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Zur Medienasthetik des Sports

Sport ist fiir Massenmedien ein essentieller Gegenstand der Bericht-
erstattung und die Massenmedien sind ein unverzichtbarer Faktor fur
die Herausbildung und (Re-)Produktion des (professionellen) Sports.
Diese gilt auf jeden Fall in 6konomischer Hinsicht; es gilt aber auch in
asthetischer Hinsicht.

Die agonale Struktur sportlicher Wettkimptfe, ihre Serialitit und die
regelmiBige Wiederkehr herausragender Ereignisse trigt zur Produktion
stabiler Zuschauerschaften bei — aber auch zu ganz eigenen Darstellungs-
formen. Zugleich formen Medien mit der ihnen eigenen Okonomie
und Asthetik immer schon Charakter und Ereignishaftigkeit des Sports.
Sportarten definieren typische Bewegungsformen und raum-zeitliche
Strukturen, denen eine Vielfalt medialer Darstellungsformen entspricht,
die die einen Sport kennzeichnenden (zum Teil selbst erst durch Medien
so akzentuierten) Aspekte von Bewegung, Geschwindigkeit, psychischer
und korperlicher Leistung anediengerecht einfangen sollen. Dabei bil-
det nicht der Sport als solcher, sondern verschiedene Sportarten auf spe-
zifische Weise eine Herausforderung flir die mediale Berichterstattung,
insofern sie zur Reflexion der Besonderheit der Bezichung zwischen
jeweiligem Sport und jeweiligem Medium herausfordern. Damit bilden
sich zum einen Darstellungsformen mit je eigenen Konventionen von
Raum, Zeit und Kausalitit heraus; zum anderen resultiert daraus die Aus-
einandersetzung mit den Potenzialen> eines Mediums, die es erlauben
oder erfordern, bestimmte Aspekte der Sportarten sichtbar zu machen.

Das Interesse des vorliegenden Heftes gilt darum der 4sthetischen
Produktivitit des Sports. Es untersucht die Herausbildung und Differen-
zierung isthetischer Formen und Erfahrungen, die flir den Mediensport
kennzeichnend sind. So erfordern Sportarten beispielsweise andere, spe-
zifische dLésungen> fuir die Darstellung raum-zeitlicher Kontinuitit als
sie das klassische Hollywoodkino etabliert hat; Sportberichterstattung
triagt zu einer spezifischen Definition von <Ereignis» und von Unter-
haltung beti, sie etabliert einen spezifischen Blick auf den menschlichen
Korper — weiterhin mit deutlichen Unterschieden zwischen minnli-
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chem und weiblichem Kérper. Zudem bildet der Mediensport — nicht
zuletzt wegen seiner 6konomischen Relevanz — ein Bindeglied zwi-
schen den unterschiedlichen Medien und Formaten, die jeweils andere
Aspekte von Sport und einzelnen Sportarten aufgreifen, artikulieren
und somit je unterschiedliche ésthetische Verfahren ausbilden.

Viele dieser Aspekte hat Margaret Morse bereits in einem 1983 pu-
blizierten Aufsatz herausgearbeitet, der mittlerweile als klassischer Bei-
trag der Mediensportforschung gelten kann und dessen Ubersetzung
diese Ausgabe der montage AV erdftnet. Eine dsthetische Besonderheit
stellt der Mediensport nach Morse schon allein deshalb dar, weil er den
minnlichen Kérper zum Objekt eines Blicks macht, wobei die ambiva-
lente Verbindung von proto-wissenschaftlicher Hermeneutik und Ver-
fahren isthetischer Stilisierung kennzeichnend ist. Morse weist dabei
auch darauf hin, dass die Kategorien wie dlow> und dive> — essentielle
Kategorien einer Asthetik des Fernsehens — im Sport (hier vor allem
dem American Football) eine sehr spezifische Realisierungsform und
Bedeutsambkeit erhalten.

Der Beitrag von Vinzenz Hediger und Markus Stauft stellt dar, dass
Sport in der Fotografiegeschichte als wichtiger Bezugspunkt fiir die
Reflexion von Bewegungsdarstellung fungiert. Dies zeigt sich exem-
plarisch an der fotografischen Konstruktion eines <entscheidenden
Moments> von Sportereignissen und von Sportarten. Zugleich wird
deutlich, dass die Herausbildung einer spezifisch fotografischen Um-
gangsform mit dem Sport immer in Abhingigkeit von anderen Medi-
en, vor allem dem Fernsehen erfolgte.

Dass die Unterschiede von Sportarten Entscheidendes zur istheti-
schen Produktivitit des Sports beitragen, zeigen die Beitrige von Mi-
chel Colin zur Ubertragung von Radrennen und von Laurent Gui-
do zur Berichterstattung tiber Tennis. Radsport und Tennis stellen
gleichermaflen durchkommerzialisierte <Events> dar, die durch Star-
kult, Personalisierung und Spektakel geprigt sind. Zugleich verdeutli-
chen die detaillierten Analysen der formalen und kognitiven Aspekte
entsprechender Fernsehsendungen, dass die je eigenen (Topographi-
erv und Ereignisstrukturen dieser beiden Sportarten unterschiedliche
Konsequenzen flir die Positionierung von Kameras und Mikrofonen
sowie fiir den Schnitt haben und in der Folge auch eine andere Wahr-
nehmung von Raum und Zeit hervorbringen.

Im Kontrast hierzu verdeutlicht der Beitrag von Rebekka Lade-
wig, wie ein Sport, der weniger auf Wettkimpfen und organisierten
Zeit-Riaumen basiert, nimlich die urbane Bewegungskultur des Park-
oun, in ganz unterschiedliche mediale Formate einfliet. Wihrend die
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Sportlerinnen und Sportler des Parkour sich vor allem tiber YouTube
prisentieren, finden ihre performances zugleich Eingang in Werbefilme
und Hollywoodproduktionen. Die sehr spezielle Riumlichkeit und
Korperlichkeit, die fur das Selbstverstindnis und die Selbstdarstellung
dieser Sportart entscheidend ist, erfihrt in den verschiedenen Darstel-
lungsformaten wiederum je spezifische Modifikationen.

Dass die Darstellungs- und Wahrnehmungsformen in einem breite-
ren kulturellen Kontext stehen, der den isthetischen Verfahren symboli-
sche Pragnanz verleiht, zeigt der Beitrag von Michael Real, der Ameri-
can Football und Europiischen Ful3ball als Medienereignisse miteinander
vergleicht. Er verdeutlicht, inwiefern die Fernsehiibertragungen (und ihre
Bedeutungsproduktion) in den je spezifischen kulturellen Konstellationen
der unterschiedlichen Sportarten einen zentralen Bezugspunkt finden.

Von einer (medien-)asthetischen Produktivitit des Sports zu sprechen,
heiBt dabei keinesfalls, die okonomischen und institutionellen Vorausset-
zungen und Regelhaftigkeiten des Mediensports zu ignorieren. Sport
tritt in den meisten Medien und vor allem im Fernsehen als ein Ge-
genstandsbereich der Unterhaltung auf. Der Beitrag von Eggo Miiller
zeigt, dass der Mediensport daher eine Reflexion auf den Status und den
Modus von Unterhaltung erlaubt. Gegeniiber einer zu pauschalen (und
letztlich 6konomistischen) Kritik am Sport wird dabei deutlich, dass Un-
terhaltung gerade im Feld des Sports zunichst nur ein fragiles Potential
darstellt, das keineswegs in einer bestimmten Form verlasslich gegeben ist.
Zur isthetischen Produktivitit des Sports gehort dabei selbstverstandlich
auch, dass dieser, als ein einmal etablierter, erfolgreicher Gegenstandsbe-
reich, tiber die Sportberichterstattung im engeren Sinne hinaus Auswei-
tung findet und seine Figuren, Themen und Bilder in anderen Formaten
des Fernschens aufgegriffen werden. Die 6konomischen Voraussetzun-
gen und die konzeptionelle Logik hinter einer solchen Umarbeitung des
Mediensports arbeitet der Beitrag von Christoph Bertling heraus.

In ithrem Zusammenhang verdeutlichten die Beitrige dieser Aus-
gabe von montage AV, dass innerhalb des Mediensports als 6konomi-
schem und symbolischem Komplex (der verbunden ist mit einem spe-
zifischen Modus von Journalismus, aber auch mit spezifischen Formen
des Korperkults und des Markenfetischismus) eine isthetische Pro-

¢ duktivitit zu finden ist, die die rium-zeitlichen Strukturierungen von
i jeweiligen Sportarten und Wettbewerben im Verhiltnis zu den Eigen-
: arten und Routinen der unterschiedlichen Medien entfaltet. An die-
ser Schnittfliche zeigt sich eine Dynamik, die flir eine Reflexion der

Medien insgesamt von Bedeutung ist.
Eggo Miiller und Markus Stauff



Sport im Fernsehen

Wiederholung und Spektakel*

Margaret Morse

Einleitung

Der Sport bringt Spiel und Schauspiel in ein sensibles
Gleichgewicht, und wenn dieses Gleichgewicht gestort
wird, verdndert sich die Stellung des Sports in der
Gesellschaft grundlegend.

(Gregory P. Stone, 1971, 59)™

Der Mann weigert sich, den Blick auf sein sich
exhibitionierendes Ahnliches zu richten.
(Laura Mulvey, 1994, 56)

Unser Diskurs iiber den Sport ist einzigartig, denn sein Objekt ist
der minnliche Korper. Seine Wihrung ist der statistische Vergleich von
korperlichen Leistungen, Verhiltnissen und Besitztiimern, von Strate-
gien der Zurschaustellung der Korper und ihrer Schwichen, durch

Englisches Original: Margaret Morse (1983): Sport on Television: Replay and Dis-
play. In: Regarding Television: Critical Approaches — An Anthology. Hrsg. v. E. Ann Kaplan.
Los Angeles: American Film Institute 1983, S.44-66; die Ubersetzung erfolgt mit
freundlicher Genehmigung der Autorin.

Anm. d. U.: Englische Zitate, die bislang nicht in deutschen Ubersetzungen vorlie-
gen, wurden durchgehend ins Deutsche tibertragen.
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die sie Verletzung, Krankheit und Alterung ausgesetzt sind.! Im Mit-
telpunkt dieses Diskurses steht das Bild einer Faszination: die perfekte
Maschine eines Korpers in Bewegung, arrangiert im Zusammenspiel
mit anderen Korpern. Gemeinsam bringen sie eine Vision von Anmut
und Kraft hervor: «Welch ein Athlet!»

Auch wenn Frauen inzwischen als aktive Teilnehmerinnen in man-
che Zuschauersportart (Tennis zum Beispiel) vorgedrungen und in al-
len Disziplinen als Zuschauerinnen und manchmal als Kommenta-
torinnen prisent sind?, bleibt der Sport eine minnliche Sphire: ein
Ort «autonomer Minnlichkeit» (Stone 1971, 56), der nicht einmal auf
das Weibliche als sein «Anderes» angewiesen ist. «Dieses Spiel ist nur
was fiir Minnerl», hat jlingst der Kommentator von MONDAY NIGHT
FootBaLL betont.> Mit seiner Aussage wollte er unterstreichen, dass die
Krifte der Gegner in etwa gleich verteilt sind, und er wollte die Un-
gewissheit des Ergebnisses hervorheben, um die Spannung zu steigern.
Zugleich aber lenkt der Satz die Aufmerksamkeit darauf, dass der Sport
die einzige kulturelle Situation darstellt, in der der minnliche Korper
das legitime Objekt des mannlichen Blicks ist.

Das strenge kulturelle Verbot, den minnlichen Kérper anzublicken,
speist sich aus einer tief sitzenden Hemmung davor, das Minnliche

1 Der Erfahrung von Michael Oriard folgend, sind sich Footballspieler ihrer eigenen
Sterblichkeit und des Risikos, dem ihre Korper ausgesetzt sind, wohl bewusst. Ge-
jagt von der «Kiirze ihrer Karrieren, der Verletzungsgefahr, den Preislisten» (1981,
32), unterteilen die Spieler ihre Welt in «Insider», die dem gleichen Risiko wie sie
selbst unterliegen und mit denen sie durch eine intensive «minnliche Verbindung»
zusammengehoren, und «Outsider» wie Sportberichterstatter, Fans — von denen sie
als Idole benutzt werden, bis sie schlieSlich von ihnen ignoriert werden — und Club-
Eigenttimer, die den Wert der Spielerkorper Stiick fiir Stiick bei der obersten Steuer-
behorde abschreiben (ibid., 30ff.). Spieler sind Arbeiter, die nicht nur ihre Arbeitszeit
verkaufen, sondern ebenso einige der natiirlichen Rechte tiber ihren Kérper, die wir
iiblicherweise fiir unverduBerlich halten.

2 Der weibliche Sportreporter, sein Wert und seine Zukunft, wurden zwischen 1975
und 1978 wiederholt in der Zeitschrift Sports lllustrated diskutiert — ausgelost durch
den Einstieg und Abgang von Phyllis George bei CBS Sports. Das letzte Wort hatte
dabei Melissa Ludtke Lincoln (1978), die fragte: «Wollen sie [die Sender| weibliche
Sportreporter, die dem Modell George folgen — die also schén, temperamentvoll,
aber ohne die geringste Ahnung vom Sport sind — oder wollen sie, dass die Sportre-
porterinnen so kenntnisreich sind wie die besten minnlichen Sportreporter?» Phyl-
lis George selbst sei der Meinung gewesen, dass «eine Frau, die zu bestimmt auftritt
und zu viel tiber den Sport weil, nicht erwiinscht ist». Der Beitrag endet mit ei-
ner traurigen Anmerkung zur Sportberichterstatterin Andrea Martini aus Houston:
«Warum diirfen Frauen tiber Kriege, Aufstinde und Prisidentenreisen sprechen, aber
nicht iiber Sport? Warum ist das Band zwischen Sport und Minnlichkeit so eng
gekniipfter

3 So Frank Tarkington in ABC Monpay NIGHT FOOTBALL vom 5. Oktober 1981.
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zum Objekt der Skopophilie (der erotischen Lust am Zuschauen) zu
machen. Der Blick auf die Anderen ist sowohl ein Privileg als auch ein
Machtinstrument, wenn nicht ein Werkzeug der Unterwerfung. Doch
scheint der Blick auf das Maskuline notwendig, wenn es darum geht,
ein kulturell anerkanntes Mannlichkeitsideal zu konstruieren und auf-
rechtzuerhalten: Wie also ist es moglich, dass der Zuschauersport die-
sen Blick legitimiert und obendrein verharmlost?

Die Losung liegt in der Natur des modernen Sports selbst, der ein
sorgfiltiges Gleichgewicht aus «Spiel und Schauspiel» [play and display]
aufbaut. Dieses Gleichgewicht erlaubt es, dass ein hochst effektiver Me-
chanismus der Verleugnung in Kraft tritt: Jeder Blick des Mannes auf
sein exhibitionistisches Double wird in eine wissenschaftliche Unter-
suchung tiber die Grenzen menschlicher Leistungsfihigkeit verwan-
delt. So verleiht der Diskurs tiber Statistik und iiber die Unbestindig-
keit der Leistungen dem Sport den Anschein von Wissenschaftlichkeit;
aber auch der Wettbewerbscharakter und die Rekordjagd machen aus
dem Sport einen hermeneutischen Prozess — das heiB3it: eine Methode
zur Erforschung, Pflege und Zurschaustellung physischer Exzellenz.*
Die dringliche Frage «Wer wird gewinnen?» ist lediglich ein Teil die-
ses hermeneutischen Prozesses, der das Bild des Korpers in Bewegung
absichert. In einer Kultur, in der Bilder des Weiblichen tiberall aus dem
Boden spriefen und zwischen den Geschlechtern zirkulieren, bildet
der nationale Zuschauersport den einzigen Ort, an dem der mannli-
che Korper als Bild ins Zentrum riickt, obwohl es zugleich verleugnet
wird. Den Mechanismus der sorgfiltigen Ausbalancierung zwischen
Zurschaustellung des minnlichen Bildes und dem hermeneutischen
Spiel oder Wettkampt hat der Stadtsoziologe Gregory P. Stone bereits
vor zwel Jahrzehnten herausgearbeitet. Er schlug dabei Alarm, weil er
den Sport durch seine Kommerzialisierung in Gefahr sah.

Stone sorgte sich, dass die «Vermassung» den Sport in ein unwiir-
diges Spektakel verwandeln konnte (1971, 59). Wihrend er die akti-
ve Sportausiibung schitzte, verdammte er den passiven Konsumenten-
Zuschauer bzw. den sekundiren Teilnehmer:

Das Spiel, grundlegend moralisch und eine Veredelung der Spieler, scheint
dem Spektakel Platz zu machen, das grundlegend unmoralisch ist und ver-
schlechternd wirkt. Mit der Vermassung des Sports beginnt die Zahl der
Zuschauer die der Aktiven bei Weitem zu tiberragen, und der Zuschauer

4 Eine griindliche Untersuchung der Urspriinge und Funktionen der Aufzeichnung
und der wissenschaftlich-experimentellen Seite des Sports bietet Guttmann 1979.
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— wie der Name sagt — provoziert das Spektakel — die Zur-Schau-Stel-
lung. Aus dieser Perspektive kann der Zuschauer als Agent der Zerstérung
betrachtet werden, zumindest insofern es die Wiirde des Sports betriftt.

(ibid., 60)

Das sicherste Zeichen fiir die Erniedrigung des Sports zum Spektakel
sel — so suggeriert Stone — die Dominanz des weiblichen Publikums
(ibid., 571L.).

In den knapp zwanzig Jahren seit Stones Beflirchtung sind die Zu-
schauerzahlen und das passive Sportvergniigen durch das Medium
Fernsehen um ein Vielfaches gewachsen. Der Super Bowl zieht jahrlich
100 Millionen Betrachter an’; eine Studie zeigt, dass 30% der Ameri-
kaner tiglich Sport im Fernsehen verfolgen, und eine zweite weist da-
rauf hin, dass die Hilfte der amerikanischen Bevolkerung wochentlich
Sportsendungen im Radio hort oder im Fernsehen sieht. «Weltweit
sind die groBten Fernsehzuschauerzahlen durch Sportereignisse ent-
standen: Ganze 800 Millionen Menschen sahen die letzten Olympi-
schen Spiele und die FuBballweltmeisterschaft» (Sage 1979, 3). Ist die
«prekire Balance» zwischen sportlichem Spiel und Schauspiel von die-
sem massiven Publikumswachstum bertihrt worden? Wo ist der Ort des
weiblichen Zuschauers in dieser Masse? Unabhingig von solchen Fra-
gen nach Quantititen und Geschlechterverhiltnissen gilt es zu tiberle-
gen, ob sich die Erfahrung der Sportbetrachtung formal und psychisch
verandert hat, seit die beiden groBen soziokulturellen Modelle Sport
und Fernsehen zusammengefunden haben. Hat das Fernsehen, selbst
ein visuelles Medium, durch seine Reprisentationsweise den Aspekt
des Spektakels im Sport verstirkt?

Eine verwandte Frage betrifft schlieflich das Bild des mannlichen

i Korpers, das vom Fernsehsport entworfen wird. Vor mehr als einem
i Jahrzehnt hat Norbert Elias gefragt, ob das Fernsehen die Bedeutung
beeinflusse, die die «physische Erscheinung und besonders korperliche
Kraft und Schonheit» fiir die 6ftentliche Wertschitzung des Mannes
haben (Elias 1975, 104). Hat der Fernsehsport die Wahrnehmung und
die soziale Relevanz minnlicher Korperbilder verindert? Wenn das
sportliche Gleichgewicht sich auf die Seite des Schauspiels verschoben
hat, dann haben sich moéglicherweise einige signifikante Verinderun-
gen ereignet — sowohl im kulturellen Modell des Sports als auch in den
kollektiven Identifikationen oder dem «sozialen Imaginiren», in dem
Minnlichkeit entworfen und bearbeitet wird. Vielleicht sind Minner

5 1978 waren es 104 Millionen Zuschauer (Johnson 1979, 38).
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dabei, ebenso abhingig von Bildern zu werden wie Frauen? Vielleicht
verringern sich die Hemmungen, die den Blick auf Mannlichkeit um-
geben, und die Verleugnungsmechanismen, die ithn legitimieren?

Ebenso gut konnte aber trotz der gestiegenen Zuschauerzahlen und
der Zunahme des Schauspielcharakters im Fernsehsport die Balance
zwischen Spiel und Schauspiel aufrecht erhalten worden sein. Das psy-
chische Erlebnis, das mit der Sportbetrachtung verbunden ist, hitte
sich dann eher intensiviert als verandert. Sport wire flir die moderne
Gesellschaft so der bedeutendste Ort kollektiver Identifikationen — so-
wohl mit lokal definierten Einheiten als auch mit der Minnlichkeit —
und alles andere als eine bedrohte Art.

Dieser Aufsatz wird drei Untersuchungsfelder skizzieren, um einen
Diskurs iiber Sport im Fernsehen anzustoBen. Erstens: Worin beste-
hen die formalen Differenzen zwischen dem Sport in der Arena und
dem Sport im Fernsehen? Zweitens: Haben diese Difterenzen signi-
fikante Veranderungen im psychischen Erleben des Sportzuschauers
oder im sozialen Imaginiren des Sports bewirkt? Drittens: Welches
sind die signifikanten Kennzeichen des Sports als Fernsehgenre? Hat
sich die ideologische oder soziale Funktion des Sports durch das Zu-
sammenwirken der beiden kulturellen Modelle Sport und Fernsehen
verindert? Diese Fragen werden gestellt und diskutiert, aber sie sind
viel zu komplex, um sich abschlieSend beantworten zu lassen. Als be-
vorzugtes Untersuchungsobjekt habe ich mich fiir American Football
entschieden, der oft als optimaler Fernsehsport beschrieben worden ist.
Allerdings sind alle vom Fernsehen gezeigten Sportarten durch ihren
Ursprung in der Industriegesellschaft und die «Ubertragung bestimm-
ter Freizeitbeschiftigungen auf den Sport» (Elias 1975, 92ft.; vgl. Furst
1971, 156ft.) gekennzeichnet. Alle Fernsehsportarten teilen das Wett-
kampfethos, das sich in einem idealen Raum entfaltet, der vom 6f-
fentlichen Raum der Arbeitsteilung losgelost ist (vgl. Ashworth 1971)5;
und egal ob sie Individual-, Partner- oder Mannschaftssportarten sind
lassen sich alle diese Sportarten als «dual» oder «imaginir ansehen,
womit gemeint ist, dass der Sportler gegen ein phantasmatisches Bild
korperlicher Perfektion antritt — entweder unvollendet durch den An-
grift auf den Gegner oder in der perfekteren Anniherung an die ideale

6 Dieses utopische Moment des Sports und seine Implikationen fiir die Reprisenta-
tion des Sports im Film wurde in einem unpublizierten Vortrag genauer analysiert,
den ich unter dem Titel «Slow Motion: An Analysis and Comparison of Sports Se-
quences in Vertov’s MAN WITH A MoviE CAMERA, Brecht/Dudow’s KUHLE WAMPE,
and Riefenstahl’s Orympia» im April 1981 auf der Filmkonferenz in Athens, Ohio
gehalten habe.
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Leistung, wie sie in Statistiken und anderen Aufzeichnungen festgehal-
ten wird. Diese Aufzeichnungen konstituieren sowohl den Anschein
von Wissenschaftlichkeit, der von der Hermeneutik des Wettkampfs
unterstiitzt wird (also das Spiel), als auch eine ideale Projektion oder
ein Schauspiel. Auf dem Boden dieser Gemeinsamkeiten haben alle
Aussagen iiber Football im Fernsehen eine gewisse Relevanz fiir den
Fernsehsport im Allgemeinen.”

Vom Stadion zum Fernsehen

Tja, da gibt’s nun ein wichtiges Spiel heute Abend,

und ich weif} ganz genau, wo ihr sein werdet,

um in diesen alten Fernseher zu schauen und Bier zu trinken
und mich ganz zu ignorieren.

(aus: Lass mich mitspielen oder gehen,

einem Countrysong von Owen Davis)

Sowohl das Stadion oder die Arena als auch der Fernsehschirm haben
ihren Ort jenseits des Arbeitsplatzes; aber von der Aufzeichnung eines
Sportereignisses bis zu seiner Ausstrahlung als «Live-Sport» im Fern-
sehen ereignet sich eine beachtenswerte Transformation. Zum Ersten
nimmt der Zuschauer das Stadionereignis inmitten einer Masse an-
derer Zuschauer und von einem festen Standpunkt aus wahr (der zu-
gleich eine Ubersicht erméglicht). Das Football-Spiel im Fernsehen
wird dagegen privat, von einem isolierten, tiblicherweise minnlichen
Betrachter angeschaut, der auf das Vergniigen des Daseins in der Masse
verzichten muss.

Der Entscheidung fiir einen Stadionbesuch liegen unterschiedliche
soziale, 6konomische und emotionale Motive zugrunde (Lee/Zeiss

7 Andere groBe Zuschauersportarten wie Baseball und Basketball sowie die weite-
ren im Fernsehen tbertragenen Sportarten von Tennis, Golf und Leichtathletik bis
Boxen, Gymnastik und Eisschnelllauf, nutzen Raum und Zeit jeweils unterschied-
lich und erzeugen je eigene Bilder korperlicher Perfektion; jede Sportart hat ihre
eigenen Moglichkeiten, das Ideal des bewegten Korpers visuell zu entfalten. Jede
hat dementsprechend auch ein anderes Potential im Fernsehen. Daher unterschei-
den sich auch die Zuschauer eines jeden Sports und die Politik jedes Sportverbands
gegentiber den Sendern. SchlieBlich ist es wichtig, dass auch innerhalb jeder Diszi-
plin, vor allem innerhalb solcher Disziplinen, die durch eine strenge Arbeitsteilung
gekennzeichnet sind, Korperbilder variieren (z.B. unterscheidet sich die Darstellung
des quarterback von der eines tackle). Nichtsdestotrotz bleiben alle modernen Sportar-
ten Variationen eines gemeinsamen kulturellen Modells.
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1980)8; aber das Ereignis selbst findet am liminalen Ort und in der zyk-
lischen Zeit eines kollektiven Rituals statt®, das mit dem gemeinsamen
Eintritt der Zuschauer beginnt, mit Gedringel und Beriihrungen'®,
und das das Versprechen auf eintrichtige Gefolgschaft, den gemeinsa-
men Konsum von Speisen und Getrinken sowie das Schlendern tiber
das Feld in der Halbzeit einschlieB3t, bis die Zuschauer schlieBlich das
Stadion gemeinsam verlassen, um in separaten Fahrzeugen ihr Zuhau-
se anzusteuern. Wihrend dem Spiel auf dem Feld einige Eigenschaften
des Dramas oder des Melodrams innewohnen'!, ist die Teilhabe der
Masse umfassender und ihre Absonderung von den Darstellern nicht
so absolut wie im Theater. Die Masse ist ein Spiegel der Protagonisten
auf dem Feld, zweigeteilt in ihrer Anhingerschaft, auf jeden Spielzug
mit gleichgerichteten Bewegungen und Rufen reagierend. Die Spie-
ler-Protagonisten sind wiederum eine kleine Masse, Mannschaften, die
nur durch Farben und Nummern individualisiert sind. Dabei richtet
sich die vorrangige Identifikation des Sportzuschauers im Stadion gar
nicht auf das Team, sondern auf die Masse selbst, auf die physische Pri-
senz einer Gemeinschaft, die die lokale Identitit der Mannschaft re-
prisentiert. Die Dichte der Masse fordert die Identifikation der Masse
mit sich selbst durch korperliche Kontakte. Das Ziel und die ultimative
Entfesselung dieser Dichte ist das massenhafte Schreien, die Entladung
der Masse in einer Stimme — ein dionysisches Vergntigen, das dem ein-
samen Fernsehzuschauer abgeht.

Im Gegensatz dazu ist der Fernsehsport — dem Lesen eines Romans
vergleichbar — ein zuriickgezogenes Vergntigen, beschrinkt auf die

8 Bedanken méchte ich mich bei Barrett Lee fiir seine Hilfe bei der Suche nach aktu-
ellen Aufsitzen zur Soziologie des Sports und seine Kommentare aus sportsoziologi-
scher Perspektive.

9 Den Begriff der Liminalitit — als Bezeichnung von Ubergangsriten (etwa ins Er-
wachsensein) — hat Victor Turner auf kulturell institutionalisierte Performanzformen
wie den Karneval und das 6ftentliche Ritual tibertragen. In Frame, Flow and Reflection
(1977) nennt er auch den Sport, ohne aber ein Konzept sportlicher Liminalitit zu
entwickeln.

10 Folgt man Elias Canetti (2003), dann kann allein in der Masse die Angst vor dem
Bertihrtwerden in ihr Gegenteil verkehrt werden. Man beachte auBerdem, dass der
Sport einen der wenigen Bereiche 6ffentlichen Austauschs bildet, der Berithrungen
zwischen Minnern gestattet.

11 Viele Forscher betrachten den Sport als Drama, ob nun im kritischen oder positiven
Sinne; Beispiele sind Stone (1971) oder Barthes (1989). Robert B. Heilmann (1981,
15) siecht im Football ein Melodrama: «einen reinen, geraden Kampf, der stets auf die
Auseinandersetzung zwischen Gut und Bése reduziert wird». Im Fernsehen wird das
Ereignis dann so erzihlt, dass visuell und akustisch die Narration und die erzihlte
‘Welt, die durch die Narration erzeugt wird, unterschieden werden kénnen.
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Reaktion des Individuums und nicht auf die der Masse. Die Trennung
zwischen Zuschauer und Ereignis ist trotz der Aura der Unmittelbar-
keit absolut. Das Spiel auf dem Feld wird zu einer abgeschlossenen,
diegetischen Welt, die durch wechselnde Fernsehkameras reprisentiert
und von Moderatoren und Kommentatoren erzihlt wird. Der Held
dieser romanhaften Welt ist der Einzelne, nicht die Mannschaft. Bereits
vor einiger Zeit haben Untersuchungen ergeben, dass die Sportbe-
richterstattung den individuellen Spieler fokussiert,

bis hin zum Ausschluss anderer Spieler und der gesamten Geometrie des
Spiels. [...] Als Ergebnis dieser Fokussierung auf den Einzelnen tendierte
das mediale Ereignis zur Darstellung der Spiel-Handlung als einer indivi-
duellen statt einer Team-Leistung, und ein bestimmtes Spielverhalten wur-
de zumeist in einem gréBeren biographischen und personalisierten Zusam-
menhang dargestellt. (Williams 1978, 34)

Zwar hat die Offentlichkeit auBerhalb des Spiels schon immer Sie-
ger zu Bertihmtheiten verklirt; aber jetzt bieten wihrend des Spiels
das durch einen Namen auf der Uniform erkennbare Individuum, der
Korper in der Nahaufnahme oder die von statistischen Grafiken be-
gleitete Einblendung eines Gesichts, den Nihrboden fiir visuelle Iden-
tifikationen.

Immerhin gibt es die Moglichkeit, dass manche der Vergniigen, die
der Zuschauer in der Masse empfindet, durch die akustische Erzeu-
gung einer Phantommasse im Fernsehen erhalten bleiben. Der einsa-
me Betrachter kann sich dabei «selbst vergessen»; aber die von ithm aus-
gestoBenen unartikulierten Laute der Begeisterung und Betroffenheit
miissen anderen Anwesenden, die seine sportlichen Interessen nicht
teilen, reichlich seltsam vorkommen.

Sie: Lass mich mitspielen oder gehen.

Er: Einen Moment, ich glaube, sie werden gleich punkten.
Sie: Es wird aber keine Zeitlupen-Wiederholung geben,
wenn ich gleich zur Tiir hinausgehe!

(aus: Lass mich mitspielen oder gehen)

Die zweite Transformationsebene im Ubergang vom Stadion zum
Fernsehbildschirm betrifft die visuelle und akustische Vermittlung des
Spiels. Dabei geht es weniger um Unterschiede im visuellen Stil, der von
Sender zu Sender und von Spiel zu Spiel variieren kann, als vielmehr
um das zeichenhafte Material des Sports selbst. Man bedenke zunichst
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den visuellen Aspekt bei der Reprisentation des Spiels — einschlieBlich
seiner zeitlichen Entfaltung. Der durchgingige Gebrauch extremer Te-
leobjektive verengt den Blickwinkel und verflacht den Raum; die so-
fortige Wiederholung zeigt den gleichen Spielzug zwei oder drei Mal
aus unterschiedlichen Winkeln und von verschiedenen Standpunkten
aus. Das so reprisentierte Spiel unterliegt also bemerkenswerten Defor-
mationen: einer raumlichen Kompression und einer zeitlichen Ausdeh-
nung und Wiederholung. Der Effekt dieser Verzerrung besteht darin,
dass ausschlieBlich Momente besonderer Handlungsintensitit und des
Korperkontakts dargestellt werden, zum Schaden der «Geometrie des
Spiels im Ganzen». Dartiber hinaus wird der ballftihrende Spieler von
seinem Kontext — der Mannschaftsleistung — isoliert, wodurch weiter-
fiihrende Informationen iiber das Spiel verloren gehen.

Gleichzeitig gibt es einen betrichtlichen Gewinn an Informatio-
nen tiber die Bewegungen des ballfithrenden Spielers und die Minner
in seiner direkten Umgebung, denn diese werden in Nahaufnahme,
Zeitlupe und mehrfach wiederholt aus unterschiedlichen Perspekti-
ven gezeigt. Die Zeitlupentechnik gestattet die Analyse korperlicher
Bewegungen, die der Wahrnehmung tiblicherweise nicht zuginglich
sind; die Zeitlupe erhilt durch diese Eigenschaft ihre Aura der Wis-
senschaftlichkeit. Zeitlupenwiederholungen werden als Teile des her-
meneutischen Prozesses wissenschaftlicher Aufdeckung behandelt, der
— unter anderem — dem Fernsehzuschauer die Moglichkeit gibt, die
Entscheidungen des Schiedsrichters zu iiberwachen und zu sehen, was
«wirklich» auf dem Feld geschehen ist.

Allerdings macht die haufige Wiederholung desselben Spielzugs in
Zeitlupe auch deutlich, dass sich das Spiel im Fernsehen nicht in einer
Welt ereignet, die den Gesetzen der normalen linearen und unidirek-
tionalen Zeit unterliegt. Im gestauchten Raum deckt der Spieler das
Feld miihelos ab, die Langsamkeit seiner Bewegungen scheint ihn ge-
radezu von der Schwerkraft zu befreien, und auBerdem wichst durch
die Zeitlupe die GroBe der Spieler, da ein groBer Korper mehr Zeit
braucht, um eine Bewegung abzuschlieBen. Schlieflich transformiert
die Zeitlupe, die wir mit Wiirde und Anmut assoziieren, eine Welt der
Geschwindigkeit und Gewalt in eine Welt von tinzerischer Schon-
heit. Der liminale Raum des Rituals und der Masken wird in eine
«kaleidoskopartige»'? andere Szenerie {iberfiihrt, in der Erscheinun-

12 Der Ausdruck «kaleidoskopartig» findet sich im Diskurs iiber den Fernsehsport re-
lativ hiufig. Sich herleitend vom «chénen AuBeren» und dem «Blick» (so das Oxford
English Dictionary), bezeichnet er ein optisches Instrument, das Sir David Brewster
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gen oder Phantome umherhuschen und die sich mindestens ebenso
deutlich auf das Feld des Begehrens zuriickfithren ldsst, wie auf das
reale Football-Feld. Zeitlupe sondert den Sport in eine traumihnliche
Welt ab, die nicht beanspruchen kann, wie die alltigliche Wirklich-
keit «auszusehen». Und doch hilt die Wissenschaftlichkeit von Tech-
niken wie der Zeitlupe und der Nahaufnahme, die diese andere Welt
erst erzeugen, zugleich die Mittel zu ihrer Verleugnung bereit. So wie
der Zeitraffer jene andere Welt begriindet hat, in der der Stummfilm
seine Bewegungskomik entfaltet, entwirft der Fernseh-Football eine
Welt der Reprisentation, die den Raum der Renaissance und die
Newton’sche Physik verabschiedet — wenn auch nicht den Anspruch
auf Wissenschaftlichkeit.

Eine weitere Besonderheit des Fernsehfootballs ist haufig festge-
stellt worden: der schnelle Wechsel der Standpunkte wihrend eines
Spiels, der durch das permanente Hin- und Herschalten von einer Ka-
mera zur anderen erzeugt wird. Die genauere Betrachtung zeigt, dass
diese Form der Prisentation des Sports sich mit der typischen Weise
deckt, mit der Hollywood ein reales oder fiktives Ereignis wiedergibt:
Sie befolgt die Gesetze des Kontinuititsprinzips, indem alle Kameras
das Spiel von derselben Seite aus aufnehmen (auBer in den wenigen
Fillen, in denen die Anzeige reverse-angle replay auf dem Bildschirm
signalisiert, dass die 180°-Regel gebrochen wurde und die sportli-
chen Gegner darum scheinbar «die Seiten gewechselt» haben). Die
«natiirliche», erzihlte Welt des Footballs, mit ihren klar gekennzeich-
neten Richtungsverliufen und Endzonen, ihren an den Farben un-
terscheidbaren Gegnern und ihrem siuberlich in Zehn-Yard-Linien
aufgeteilten Feld, ist flir das Kontinuititsprinzip wie gemacht. Deshalb
ist die Montage als Mittel der Transformation der Spielerfahrung von
geringerer Bedeutung. Lange Brennweiten und Wiederholungen he-
ben den Football dagegen in eine andere visuelle Welt, aufgeladen mit

Begehren und Kapital."?

1812 erfand. In Erweiterung dieser Bedeutung bezeichnet der Begrift eine «konstant
sich wandelnde Zusammenstellung heller Farben oder farbiger Objekte, alles was
eine Abfolge verschiedener Phasen zur Schau stellt». Raymond Williams (1975, 77)
hilt «die Erfahrung visueller Mobilitit, des Blickwinkelkontrasts, der Fokusvariation,
die hiufig sehr hiibsch anzusehen sind», fiir einen der zentralen Innovationsaspek-
te des Fernsehens. Der Fernsehsport scheint zu existieren, um aus dem asthetischen
Potential des Fernsehens das Beste herauszuholen.

13 Die Investitionen allein in die Technik und Produktionsausstattung sind enorm, ganz
abgesehen vom Kapitaleinsatz in die Institution des Sports selbst und kommerziel-
le Investitionen in Werbung und Offentlichkeitsarbeit, die mit Sport in Verbindung
stehen. Wihrend eine normale Sonntagnachmittag-Berichterstattung auf CBS oder
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Zwar wird diese traumihnliche Sportwelt iiberwiegend als «doku-
mentarisch» wahrgenommen — nicht zuletzt aufgrund der Live-Uber-
tragung des Spiels, die seine Simuliertheit ausblendet. Auch dass sich das
Ergebnis nicht mit Sicherheit voraussagen lésst, ist flir den hermeneu-
tischen Reiz des Spiels entscheidend. So entsteht der Eindruck einer
wirklichen Belastungsprobe fiir die Koérper und wird die Frage «Wer
wird gewinnen?» um die Frage «Wer ist der Beste?» erginzt. Die Ge-
walt, die dem Spiel innewohnt — und um die es manchmal in der Pres-
se (Furlong 1980), nie aber im Fernsehen geht —, garantiert die «Ernst-
haftigkeit der Bemithungen», die durch die «spektakulir-kommerzielle
Form des Spiels» und die Betonung des «Unterhaltungswerts» (Furst
1971, 165-170) in Zweifel gezogen werden kénnte. Dennoch betont
die visuelle Reprisentation des Sports die Gewalt keineswegs — viel-
mehr tiberfiihrt sie sie in Anmut. Abgesehen von der Simultaneitit mit
dem vorfilmischen Stadionereignis und der Erzeugung des Gefiihls,
dass die Gegner angemessen gewihlt sind und ernsthaft um den Sieg
kiampfen, bemiihen sich die Footballiibertragungen kaum um Realis-
mus. Im Gegenteil: Jeder Teil der Berichterstattung stellt offenherzig
den «Apparat» zur Schau, indem er die enorme Kapitalinvestition in
den Sport und in die Ubertragungstechniken durch das «Liver-Ereig-
nis hindurchschimmern lisst und zeigt, dass die Sportberichterstattung
die hochsten Kosten aller Fernsehproduktionen verursacht.

Ein Beispiel fiir den hohen Stilisierungsgrad, der fiir das mediale
Football-Ereignis typisch ist, bildet die Eréfinungsgrafik, bei der sich
bunte und animierte Neonfiguren in typischen Spielposen bewegen.
Dartiber hinaus werden wihrend des Spiels Grafiken mit dhnlich star-
ker Kontrastwirkung tiber die Bilder vom Spiel geblendet, um die Auf-
merksamkeit der Zuschauer auf die Leistung eines Athleten oder einer
Mannschaft zu lenken. Manchmal iiberlagert das eingerahmte Gesicht
eines Sportlers die Vorginge auf dem Feld, von Zeit zu Zeit ersetzt es
das diegetische Bild vom Sportereignis sogar vollstindig. Wihrend des
Spiels erscheinen aufwindig gestaltete Rahmungen, die die Zeitlupen-
einspielungen ankiindigen (letztere kénnen allerdings auch ohne Mar-
kierung auftreten). Die farbigen Grafiken und beweglichen Rahmen
demonstrieren eine Faszination fiir das Visuelle, aber die detaillierten

NBC fiinf bis acht Kameras und drei bis fiinf Tonaufzeichnungsgerite verwendet,
kamen beim Super Bowl 1981 sogar 23 Kameras zum Einsatz. Im Kampf um die
Vorherrschaft im Sport, den Ron Powers als «den eigentlichen Super Bowl-Krieg»
(1982, 3) bezeichnet hat, hat NBC eine Louma-Kamera angeschaftt (mit einem
Kran, der vor der Mannschaftsbank entlangfahren kann, um Nahaufnahmen herzu-
stellen), und CBS hat eine Renfro-Kamera hoch tiber der 50-Yard-Linie installiert.
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und vom Computer erstellten Statistiken, die sie tibermitteln, unter-
streichen die Wissenschaftlichkeit des Spiels. Mit anderen Worten: Das
grafische Material, das das Fernsehen dem Stadionereignis hinzufiigt,
unterstiitzt sowohl den Schauspiel- als auch den Spielcharakter des
Sports.

Die Inszenierung des Footballspiels im Stadion ist flir das Fernsehen
betrichtlich weiterentwickelt worden. Die Stadionbeleuchtung er-
zeugt eine gleichmifBige Helligkeit. Die Stadiondecke erscheint man-
cherorts wie die vorbeiziehende, von Licht durchflossene Wolkende-
cke eines barocken Himmels. Sternenfilter werten die Szenerie weiter
auf. Die Farben des Rasens und der Uniformen sind voll und hell; kein
Schmutz verunreinigt sie. Die Football-Uniform schlieBlich bliht ihre
ohnehin riesenhaften Triger zu gigantischen Proportionen auf; sie bil-
det eine Maskierung, die nicht nur dem Schutz dient, sondern ebenso
den phantasmatischen Korper eines Titanen schaftt, der — in Zeitlupe
—auf unheimliche Weise dem ersten Mann auf dem Mond gleicht. Der
noch realste Teil im «Aussehen» des Spiels ist das Publikum mit seinen
kunterbunten Farben und seinen in Nahaufnahme und Gegenschuss-
verfahren aufgenommenen Gesichtern.'

Die Videoaufnahmen, Kameraperspektiven und Schnitte streben
ebenfalls nur eingeschrinkt einen Realititseffekt an. So wechseln die
Einstellungen einander in raschem Wechsel ab, und manche von ih-
nen sind reichlich ungewd&hnlich — beispielsweise die Aufsicht durch
die Torpfosten wihrend des point-after kick, der dem Raum jede Tie-
fe nimmt und die Anstrengung des Schusses verschwinden lisst, oder
die Kamerafahrt um den Ball beim kickoff, bei der der Ball allerdings
hinter den Spielern versteckt bleibt, womit daran erinnert wird, wie
unwichtig der Ball flir das im Fernsehen tbertragene Spiel ist. Die ein-
prigsamsten Einstellungen sind allerdings solche in Zeitlupe, bei denen
gewaltsame Kraft und Geschwindigkeit elektronisch mit Grazie und
Anmut ausgestattet werden. Die hiufigen Einstellungen, die Korper-
kontakte darstellen, nutzen eine enge Kadrierung, die die Korper frag-
mentiert; die Wiederholung einzelner Spielziige alterniert zwischen
der Zerstreuung und der «Anhiufung» von Korpern, die idsthetisch

14 Seit der Ankunft der Louma-Kamera im Sport schliefen diese «auBergewohnlich
wichtigen reaction shots» die Trainer und die Binke mit ein. Man beachte, dass die
Bank als Teil der Masse fungiert. In meinen Augen ist das Publikum Teil der erzihl-
ten Welt des Fernsehfootballs: Der Blick der Zuschauer in Gegenschussaufnahmen
ist selten genau an die Einstellungen vom Feld angeschlossen. Er scheint eher eine
visuelle Einheit herzustellen, die mit der vom Soundtrack hervorgebrachten Phan-
tommasse zusammengehdrt.



Sport im Fernsehen 19

und erotisch zur Schau gestellt werden. Um die Ekstase des Sieges zu
zeigen, kann sich die Zeitlupe schlieBlich tiber das Ende des Spiels
hinaus auch noch auf das Publikum ausweiten, ohne dabei in einen
hermenecutischen Prozess eingebunden zu sein — es geht dann um pu-
res Spektakel. Und dennoch reicht das technologisch-wissenschaftli-
che Prestige der Zeitlupe aus, um auch solche Einstellungen vor ihrer
‘Wahrnehmung als Zurschaustellung zu bewahren.

Die amerikanische Praxis der starken Stilisierung des Footballs un-
terscheidet sich deutlich von der britischen Praxis der FuBiballiiber-
tragung, wie sie eine Verdttentlichung des British Film Institute in den
spiten 1970er Jahren beschrieben hat (Masterman 1979). Auch wenn
FuBball und Football visuell nicht direkt vergleichbar sind, da Ful3-
ball ein viel schnelleres und unvorhersehbares Spiel darstellt und damit
schwerer im Bild zu halten ist (vgl. Chandler 1977), scheint es lohnens-
wert, die in Grof3britannien entwickelten Moglichkeiten der Sportbe-
richterstattung zu betrachten, die in den Vereinigten Staaten nicht zur
Anwendung kommen. Das britische Fernsehen betont die Wirklich-
keit des Sports durch unvermittelte Schnitte, durch den Verzicht auf
Split-Screen und durch die «Tendenz, das Spiel aus der Perspektive der
Zuschauer zu zeigen, die tatsichlich dem Spiel beiwohnen» (Master-
man 1979, 17). Gerade diese Perspektive fehlt aber in den vielfiltigen
Kameraeinstellungen der US-Sendeanstalten vollig. Das amerikanische
Publikum ist nicht das Subjekt des Kamerablicks; im Gegenteil ist es
sich cher seiner Rolle als Objekt der Kamera bewusst, was es beweist,
wenn es wild gestikuliert und seine Spruchbinder hochhilt. Manch-
mal ist es verriickt kostiimiert, um die Aufmerksamkeit der Kamera auf
sich zu ziehen. Eine andere fehlende Perspektive ist die der Spieler. Das |
heiB3t: Niemals sehen wir einen Spielzug aus der Sicht eines lineman
oder quarterback. Sowohl die Spieler als auch das Publikum sind Teil der
diegetischen Welt des Sports, die durch den regelmifBigen Wechsel der
Kameras entsteht — als werde sie von einem separaten und allwissenden
Bewusstsein wahrgenommen, dem alternierenden und distanzierten,
aber zugleich doch intimen Blick des Teleobjektivs.

Interessanterweise existiert neben den stilisierten Sportbildern, die
die amerikanischen Rundfunkanstalten fiir die Fernsehzuschauer be-
reitstellen, eine weitere filmische Version des Footballs. Diese ist nicht
fiir den oftentlichen Konsum gedacht, sondern Teil eines sportlichen
«Backstage-Bereichs», hergestellt flir den internen Gebrauch von pro-
tessionellen, College- und High School-Trainern und -Spielern. Die-
ser andere Film wird in der Regel vom Pressebereich hoch oben tiber
der 50-Yard-Linie aus aufgenommen, wobei er lediglich zweier Ka-
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meras bedarf: einer fiir die Offensive und einer flir die Defensive. Da-
bei ist die tibliche Bezeichnung game film durchaus berechtigt: Die fur
den Eigengebrauch der Sportler produzierten Sportfilme lassen den
Betrachter das gesamte Feld tiberschauen und konzentrieren sich ganz
auf die Wiedergabe der «Geometrie des Spiels». Trainer spiclen diese
Filme in Zeitlupe ab, um Spieler mit Blick auf spitere Verpflichtungen
zu beurteilen, um die Strategien der Gegner oder die eigene Schlappe
zu analysieren.” Anders als im Fernsehen wird die Zeitlupe hier aus-
schlieBlich als analytisch-investigatives Instrument eingesetzt und trigt
zur Produktion der «Ware Sport» bei.

Wie britische FuBballsendungen wird der game film nach dem
Sportereignis gezeigt, wenn es nicht mehr darum geht, wer gewinnt,
sondern warum und wie das Spiel gewonnen wurde. Die Fufiballbe-
richterstattung in GroBbritannien ist kaum einmal «live»; vielmehr be-
steht sie aus dem Zusammenschnitt von Hohepunkten, auf die Inter-
views folgen, die nach dem Spiel gefithrt wurden. Die amerikanischen
Live-Ubertragungen dagegen beginnen mit Spekulationen iiber den
Spielausgang (die hiufig von Einspielungen der Hohepunkte vergan-
gener Spiele untermalt werden), mit Interviews und Wetten. Bei dieser
«minnlichen soap opera»'® geht es darum, den Wettbewerbscharakter
des Sports zu betonen und Personlichkeiten aufzubauen. Selten gibt es
Interviews nach einem Spiel — vielleicht weil ein Team von Kommen-
tatoren, tiblicherweise ein Reporter und ein Ansager, bereits wdihrend

15 Anders als die Zeitlupen im Spielfilm werden Sportzeitlupen nicht mit einer schnel-
leren Geschwindigkeit aufgenommen und dann im normalen Tempo abgespielt; sie
werden vielmehr in einem variablen langsameren Tempo gezeigt. Die Moglichkeit ei-
nes so variablen Umgangs mit dem Praxinoskop aus dem 19. Jahrhundert besteht seit
der Durchsetzung des Ein-Zoll-Videoaufnahmegerits, das die Zeitlupenplatte ersetzt
hat. Auf Ein-Zoll-Geriten ist das gesamte gefilmte Material eines Ereignisses jeder-
zeit abrufbar und kann mit der halben oder einem Fiinftel der normalen Geschwin-
digkeit abgespielt werden. Die Zeitrafferkapazitit mit bis zu zehnfacher Geschwin-
digkeit wird, soweit ich weil3, nie bei Sportiibertragungen eingesetzt (Young 1980).
Der Videorekorder des Fernsehzuschauers gibt diesem dhnliche Moglichkeiten zur
zeitlichen Manipulation und Wiederholung des aufgezeichneten Spiels an die Hand.
Die technologischen Entwicklungen zeigen deutlich an, dass die Zeitlupe lingst
nicht mehr nur klischeehafter Schnickschnack ist, sondern die Basis, auf der die Be-
wegungen im Sport autbauen: Hochgeschwindigkeit wird heute durch Zeitlupe ver-
sinnbildlicht. Ob der Zeitsprung zwischen den Darstellungsweisen, die die visuelle
Reprisentation des Sports nutzt, signifikant ist, bedarf weiterer Untersuchungen.

16 Eine angemessene Bezeichnung, die ich einer Unterhaltung zwischen lokalen weib-
lichen Football-Fans abgelauscht habe. Soaps und Sport gleichen einander nicht in
jeder Hinsicht, haben aber gleichermalen eine nationale Bedeutung flir weibliche
bzw. minnliche Fantasien. Sportinterviews kommen dariiber hinaus den riumlichen
und dramatischen Konventionen von soap operas ungemein nahe.
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des Spiels die Vorginge analysiert und Lob und Tadel verteilt hat. So
scheint es zwar zunichst, dass der Live-Charakter des amerikanischen
Medienereignisses, die offenkundige Unmittelbarkeit, seine realistische
Aura konstituiert. Semiotisch betrachtet wird diese aber weniger durch
die ikonische als vielmehr durch die indexikalische Relation zum Re-
ferenten hervorgebracht.

Wenn wir uns nun der akustischen Seite des Spiels zuwenden, so
sehen wir, dass im US-amerikanischen Fernsehsoundtrack der Kom-
mentar dominiert, wobei er zwischen der Funktion der Spielkommen-
tierung [play-by-play| und der Ausschmiickung [color| wechselt. Der
Kommentator [play-by-play commentator] ist hauptsachlich fiir die ei-
gentliche Spielzeit verantwortlich, wihrend der er die Narration und
den «proairetischen Code» des Footballs entfaltet (vgl. zu diesem Begriff
Barthes 2001, 23-26). In seinem Job muss er sicherstellen, dass die sicht-
baren Bewegungen auf dem Bildschirm zum Verstindnis des Spielzugs
nicht ausreichen, sondern der sprachlichen Erginzung bediirfen. Der
Co-Kommentator [color-man] ist dagegen flir die «tote Zeit» verant-
wortlich, in der die Uhr stillsteht und die Spieler sich in Position begeben
— Zeit, die fiir Wiederholungsanalysen, Werbung und die Ausstrahlung
von vor dem Spiel geflihrten Interviews genutzt wird. Entscheidend ist,
dass die Bilder, die der Co-Kommentator kommentiert, weder narrativ
noch live sind. Gleichwohl hat seine Ansage eine hermeneutische Funk-
tion: Sie setzt die Wiederholung ein, um individuelle Leistungen zu be-
urteilen und sie statistisch und biographisch zu perspektivieren. Aber
der Co-Kommentator ist teilweise auch fuir die spektakuliren Teile des
Sports zustindig: Er tibertrigt den Enthusiasmus des Publikums mit sei-
ner eigenen Stimme, und sein Kommentar stellt — unterstiitzt durch die
Zeitlupe — eine direkte Einladung zur Schaulust dar:

Hier kommt nun ein ganz besonderer Spieler. Es sicht ganz so aus, als sei
er in diesem Jahr noch um einiges stirker. [...] Es mag so aussehen, als ob
er gestoppt worden sei, aber er macht trotzdem noch einige Yard gut. [...]
Schauen Sie sich nur die GroBe dieses FuB3es an! [...] Er ist nicht nur riesig,
er ist auch stark und schnell. Unglaublich, welche Qualititen in thm ste-
cken! Schauen Sie sich den Block an, und den Rest besorgt die Geschwin-
digkeit von allein! [...] Nun betrachten Sie mal die Kraft dieses Korpers

und diese Beine! [...] Das ist ein unglaublicher Sportler!*”

17 Aufgesammelt bei zwei unterschiedlichen Ansagern auf CBS Sunpay NicaT FooT-
BALL (4. Oktober 1981) und ABC Monpay NiGgHT Footsart (5. Oktober 1981).
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Die duale Struktur der Zeitlupentechnik, die gleichzeitig wissen-
schaftlich und traumihnlich ist, wird in den Ausfiihrungen des Co-
Kommentators reinszeniert. Er erlaubt dem minnlichen Korper, sich
zur Schau zu stellen, und legitimiert gleichzeitig den Blick auf ihn.

Aber aus wessen Perspektive wird hier zum Vergniigen am minnli-
chen Bild eingeladen? Woher kommen die Kommentatorenstimmen?
Anders als die britischen sind die amerikanischen Kommentatoren ja
unsichtbar — von einem kurzen Auftritt im Vorfeld des Spiels einmal
abgesehen. Durch den Mangel an Ergebnisspannung sind die briti-
schen Kommentatoren bemiiht, «den Vorraum zur Arena zu machen,
die Reaktion zum Ereignis und die Kommentatoren zu den eigentli-
chen Akteuren» (Williams 1970, 522f.). Der amerikanische Kommen-
tar kann nur selten im Raum verortet werden — und dennoch ersetzt
sein verbaler Bericht die fehlende visuelle Ubersicht iiber die Geome-
trie des Spiels, wie sie der game film vermittelt. Sieht man aber von ih-
rem oftensichtlichen Ursprung in der Pressekabine und ihrem Zielort
im Fernsehlautsprecher ab — von wo kommen die Stimmen der un-
sichtbaren Kommentatoren?

Die Stimmen scheinen einer Phantommasse irgendwo dicht hinter
oder neben dem Fernsehzuschauer zu entstammen. Es ist fast so, als be-
lausche der Zuschauer zwei hervorragend informierte Experten und
Fanfreunde, die sich geringfligig auBerhalb seines Sichtfelds befinden.
Das Getose des Publikums wird durch den Fernseher in ein konstan-
tes Hintergrundrauschen verwandelt, so dass die rdumliche Differenz
zwischen dem Stadion und der Position des Zuschauers im Wohnzim-
mer verschwindet. Manchmal wird das akustische Material des Spiels
noch um eine weitere Spur erginzt, in der ein Mikrofon auf dem Platz
das Krachen des Plastiks und das Aufeinanderprallen der Korper auf-
nimmt. Wihrend solche Laute im Stadion unhdrbar sind, lassen sie
das Ereignis im Fernschen noch realistischer erscheinen. Der Sound-
track erzeugt ein imagindres Stadion, in dem die Kommentatoren be-
freundete Zuschauer darstellen, die das Spiel zum ersten Mal verfolgen
und dabei von der gleichen Spannung gepackt sind wie jeder andere
Zuschauer. Diese merkwiirdigen, im historischen Prisens berichten-
den Erzihler sind visuell abwesend, aber akustisch omniprisent, im-
mer live, zur Stelle, das Erlebnis der Masse simultan miterlebend. Die
Kommentatoren stehen in einer doppelten Beziehung zur erzihlten
Welt: Sie sind Teil von ihr und erzihlen sie — durch den beschriebe-
nen Phantommasseneftekt wird vor allem der erste Teil betont. Eben
dieser Live-Bericht aus der Menge heraus verleiht dem Ereignis den
Anschein akustischer Authentizitit und verweist auf den nicht-simu-
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lierten Charakter des Spiels; zugleich befreit er das Bild, um es zum
Spektakel und zum Objekt des Begehrens zu machen.

In GrofBbritannien bringt es der zeitliche Abstand zwischen dem
Stadion- und dem Medienereignis mit sich, dass sowohl Realismus
in der Reprisentation des Spiels angestrebt wird, als auch ein zum
Spektakel tendierendes Sendungsformat mit sichtbaren Erzihlern not-
wendig erscheint (Masterman 1979, 17). Nur die Bilder des game film
entgehen der Anmutung des Schauspiels. Passenderweise wurde das
einzige Experiment, Football im Fernsehen ohne Kommentar laufen
zu lassen (in einer NBC-Sendung im Herbst 1980), allgemein als Fehl-
schlag angesehen. Eine Vielzahl von Faktoren mag zu dieser Einschit-
zung beigetragen haben; vielleicht ist aber einfach das Schauspiel fir
dasVergniigen am Sport genauso wichtig wie sein Spielcharakter. Und
vielleicht wird die vitale Funktion der Narration als Kommentar im
Fernsehen von den Ergebnissen noch weiter hervorgehoben — als Ver-
ankerung des visuellen Spielmaterials.

Das Visuelle allein, vor allem in den von amerikanischen Fernseh-
sendern gewihlten engen Kadrierungen, kann den Zuschauern kaum
geniigen, um zu erkennen, was wihrend eines Spielzugs geschieht. Die
Bilder eines Spiels sind den Bildern aller anderen Spiele so dhnlich und
die Bewegungssequenzen und Spielziige — bis hin zur wunderbaren in-
terception, dem tragischen Ballverlust oder dem spektakuliren touchdown
— sind so vorhersehbar, dass folgender Schluss berechtigt ist: Erst durch
den sprachlichen Kommentar erlangen die Bilder Historizitit und er-
halten ihren prizisen Ort in Zeit und Raum. Auf dieser Ebene sind
auch die Epitheta und Metaphern von Bedeutung, die eine Spezialitit
der Sportberichterstatter bilden und die bestimmte Personlichkeiten,
Kennzeichen und Erwartungen an das Spiel konstituieren. Im Stadion
weil} der Zuschauer, zu welchem Spiel er gekommen ist und warum er
dies getan hat, bevor er den umgrenzten Raum des Rituals betritt. Der
Fernsehzuschauer muss erst erzahlt bekommen, was er sieht, welcher
Art Rivalitit er beiwohnt — und er muss dazu eingeladen werden, sich
mit seinem Spiegelbild zu identifizieren.

Damit lasst sich der betrichtliche Unterschied zwischen dem Sta-
dionereignis und der Reprisentation des Spiels im Fernsehen zu-
sammenfassen: Der Stadionbesucher nimmt an einem Ritual teil, der
Fernsehzuschauer dagegen betrachtet einen phantasmatischen Raum,
der so im Stadion nie zu sehen ist. Die visuelle und die akustische Di-
mension des Spiels unterliegen erheblichen Erginzungen und Trans-
formationen; und jede Vergroflerung des Spektakels durch das Fernse-
hen wird von einem hermeneutischen Prinzip begleitet, das das Spiel
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umso mehr als wissenschaftliche Studie erscheinen lisst. So verankert
der Live-Charakter des Spiels, der insbesondere durch den unsichtba-
ren Kommentar aus der Mitte des Publikums erzeugt wird, das Spiel
zugleich in der Geschichte und im Realen. Die elektronische Uber-
formung hilt die delikate und fiir den Sport so zentrale Balance zwi-
schen Spiel und Schauspiel aufrecht. Das Fernsehereignis befeuert auf
der einen Seite die Fantasien, die das kulturelle Modell des Sports
beleben. Auf der anderen Seite haben die televisioniren Transforma-
tionen begonnen, ihrerseits das Stadionereignis zu beeinflussen. Nicht
nur die Erfordernisse des Fernsehens, sondern mehr noch Fernseh-
techniken selbst sind in die Arena eingezogen: Ein Stadion auf der
Hohe der Zeit verfiigt tiber einen Bildschirm fiir Wiederholungen,
und zahlreiche Zuschauer bringen kleine Fernsehapparate mit, um so
die Freuden der Masse mit den Freuden des Romanlesers, die der
Fernsehschirm garantiert, zu verbinden. Der nichste Abschnitt wird
vor allem mit Blick auf miannliche Korperbilder verfolgen, ob auch das
psychische Erlebnis der Sportbetrachtung durch die Transformationen
verindert worden ist.

Fernsehen und das Imaginére des Sports

Der Umstand, dass der Mensch kraft seiner eigenen Er-
findungsgabe eine — wie es scheint — ¢praktisch nutzlose>
Titigkeit erschaffen konnte, lisst sich als Symbol seiner
Identitat verstehen: der Identitat eines Wesens, das sich
eine <Welt> baut, in der es sich, da es sich um seine selbst
errichtete (Welt> handelt, eher zuhause als fremd fiihlt.
Indem der Mensch diese Welt betritt, vergewissert er sich
seiner Daseinsmacht: Hier verfiigt er tiber solche Kon-
trollinstanzen wie Raum, Zeit und Schwerkraft, ohne
von der Suche nach Nahrung, Kleidung und Behausung
geleitet zu werden. Dariiber hinaus kann der Mensch die
Sportwelt nach seinem Willen modifizieren.

(Warren Fraleigh 1973, 114)

Die Veranderungen, die der Fernsehsport herbeigefiihrt hat, ersetzen
das visuelle Erlebnis des Stadionsports durch ein anderes visuelles Er-
lebnis (mit anderen Gesetzen des Raums, der Zeit und der Schwer-
kraft). Es ist moglich, dass die Konstruktion eines solchen anderen,
utopischen Erlebens und der Typus Welt, der durch Zeitlupe und Te-



Sport im Fernsehen 25

leobjektiv erzeugt wird, mit dem Imaginiren des Sports kongruent
sind — wenn sie nicht ohnehin seinen stirksten Ausdruck bilden. Soll-
te das stimmen, hat das Fernsehen den Sport nicht zerstort. Vielmehr
hat es den «willentlichen Halluzinationen» (Stone 1971, 54), die der
Sport provoziert, eine visuelle Form gegeben, indem es Phantome des
Begehrens aus dem Material formt, das einst nur aus subjektiven und
mentalen Bildern bestand.

Jede der beiden wichtigsten Techniken, die die Transformation vom
Stadion- zum Fernsehereignis gewihrleisten, die extreme Teleaufnah-
me und die Zeitlupe, trigt mit ihren Besonderheiten zum Aufbau ei-
ner eigenstindigen Szenerie bei, einer Fantasie, die viel mit dem Uber-
gang zur Minnlichkeit zu tun hat, einer Zeit ambivalenter sexueller
Identitit. Die Konstruktion eines minnlichen Bildes der Kraft und
der Schonheit spielt in dieser Ubergangsphase eine bedeutende Rolle.
Laura Mulveys Analyse des Kontrasts zwischen dem Narrativen und
dem Spektakel stellt im Folgenden den theoretischen Rahmen be-
reit, innerhalb dessen ich untersuche, wie ein Bild des Mannes fiir den
mdannlichen Blick erzeugt wird. Spiter wird dann auch die Frage nach
dem weiblichen Blick auf dieses Bild zu stellen sein.

Mulveys Aufsatz beschiftigt sich mit der geschlechtlichen Difterenz
zwischen dem Sehen und dem Angesehenwerden im Film. Sie zeigt,
dass die minnliche Filmfigur einen dreidimensionalen Raum bewohnt
und den Akteur darstellt, der die Narration vorantreibt. Der minnli-
che Protagonist ist innerhalb der erzihlten Welt zugleich der Triger des
Blicks auf das weibliche Bild. Indem er die narzisstische Identifikati-
on des minnlichen Filmbetrachters anzieht, fungiert er obendrein als
Relaisstation des herrschaftlichen Blicks auf die weibliche Figur. Diese
ist ausschlieBlich dazu da, um bestraft oder entmystifiziert zu werden —
das Objekt eines erotischen Blicks mit sadistischen Anteilen. Ist sie al-
lein auf der Leinwand zu sehen, erscheint die Frau wiederum als reines
Spektakel, als Tkone, die eine eigene zweidimensionale Welt bewohnt.
Nun ist sie das Objekt eines direkten Blicks der Kamera und somit
des Kinobesuchers. Folgt man Mulvey, gefihrdet das Bild der Frau
als Moglichkeit eines unbeherrschbaren «Anderen» in jedem Fall die
Narration und die minnliche Identitit. In keinem Fall blicken Frauen
zurtick (es sei denn, sie wollen die Minner kastrieren).

Ubertrigt man diese Uberlegungen auf das Bild des minnlichen
Korpers im Fernsehfootball, dann lisst sich erkennen, dass das Feld
des Sichtbaren auch hier ganz zum Spektakel geworden ist. Vor allem
wihrend der Wiederholungen bricht jegliche Narration ab. Der Raum
ist flach, und kaum individualisierte minnliche Korper werden von
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der Kadrierung zerteilt und neu gruppiert, wobei sie allmahlich zu Fi-
guren einer zweidimensionalen Welt werden. Dartiber hinaus erschei-
nen diese minnlichen Ikonen als direkte Objekte des Kamerablicks
und damit des Blicks der Fernsehzuschauer — auch das kennzeichnet
das Spektakulire der Szenerie. Anders als die weiblichen Figuren in
Mulveys Aufsatz jedoch, die allein und eingefroren sind, sind die viel-
filtigen und manchmal zerstiickelten minnlichen Korper stets in Be-
wegung. Was hat es mit der Langsamkeit dieser Bewegungen auf sich?

Der Einsatz der Zeitlupe hingt auf verschiedene Weise mit der
menschlichen Psyche zusammen (was im Ubrigen nicht minder fiir
den Zeitratter gilt). Erstens ist die Zeitlupe die objektive Realisierung
einer subjektiven Erfahrung im Hochleistungssport. Bei Motorrennen
gilt beispielsweise die Gleichung «langsam = schnell» und

[...] was den groBen Fahrer vom mittelprichtigen Fahrer unterscheidet,
ist unter anderem die Fihigkeit, Zeit in einer Weise zu verlangsamen, die
Normalsterbliche nur im Traum oder Drogenrausch erleben, die Zeit zu
entschleunigen, indem die Wahrnehmung beschleunigt wird. (Purdy 1981,
94)1

Der Rennfahrer Jackie Stewart schreibt: «Man muss die mentale Fi-
higkeit haben, die Dinge zu verlangsamen. [...] Es ist ganz dhnlich wie
in einem Film, bei dem man die Abspielgeschwindigkeit sichtbar re-
duziert» (ibid.).*

Zweitens erscheinen die Personen in der Zeitlupe so maschinen-
haft, als wiirden sie durch irgendeinen tbernatiirlichen Akteur ange-
trieben und nicht durch menschliche Willenskraft und Technik. Sie
verfligen tber die absichtliche Langsamkeit perfekter Maschinen, Au-
tomaten und Roboter, die den menschlichen Korper imitieren und
ersetzen. Diese alte kulturelle Phantasie vom Korper als perfekter Ma-
schine spielt im Sport eine zentrale Rolle. SchlieBlich besteht das Ziel
des Sports darin, sofortige automatische Reaktionen durch ein Mus-

18 Der quarterback der San Francisco 49ers, John Brodie, berichtet von dhnlichen Erfah-
rungen auf dem Footballfeld: «Von Zeit zu Zeit, und seit kurzem immer hiufiger,
erlebe ich eine Klarheit, die ich noch nirgendwo angemessen beschrieben gefunden
habe. Beispielsweise habe ich manchmal alle Zeit der Welt, die Finger ihre tiblichen
Wege laufen zu sehen, wo doch die gegnerische Defensive mit der gleichen Ge-
schwindigkeit wie sonst auch auf mich zu rennt. [...] Das alles wirkt auf mich wie
ein Tanz in Zeitlupe» (zit. nach Yagoda 1982, 34).

19 Man beachte, dass der Autor Purdy und der Rennfahrer Jackie Stewart zwei unter-
schiedliche Effekte der Zeitlupe beschreiben: das schnellere Aufzeichnen einerseits,
das langsamere Abspielen andererseits.
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kelgedichtnis zu erzeugen, Handlungen auszuftihren, die «nicht durch
die Aktionen des Ich gehemmt sind» (Stone 1973, 48), sondern in einer
«harmonischen Einheit des Seins» (Fraleigh 1973, 117) in die Instinkti-
vitit der Natur einfliefen und dabei die Freiheit von Intellekt und be-
wusster Willenssteuerung genief3en. Nicht nur die Athleten, auch die
Zuschauer des sportlichen Rituals haben an diesem «Fluss» Anteil,

einem Zustand, in dem aus einer inneren Logik, die kein Eingreifen un-
sererseits erfordert, Handlung auf Handlung folgt. Wir erleben dies als ein
einheitliches FlieBen von einem Moment zum nichsten, wobei wir uns
vollig Herr der Lage flihlen und kaum eine Differenz zwischen unserem
Selbst und der Umwelt, zwischen Reiz und Reaktion, zwischen Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft wahrnehmen. (Turner 1977, 47)%°

Dass dieser Fluss als langsam und anmutig wahrgenommen wird, ldsst
sich moglicherweise durch den Hinweis auf einen Aufsatz aus dem
frithen 19. Jahrhundert, Heinrich von Kleists «Uber das Marionetten-
theater», verstehen (Kleist 1987).2! Fiir Kleist ist die Marionette die
perfekte Maschine und voller Anmut, weil sie kein Ich hat, sondern in
ithrer Mitte von einer gottlichen Hand gefiihrt wird.Von dieser Hand
aus flieBt Bewegung in die diinnen Glieder, die in langsamen Bogen
zu schwingen beginnen. Kleists Ansicht zufolge sind Schwerfilligkeit
und Selbstbewusstsein das Los des Menschen — denn Anmut konne
nur entweder durch ein Fehlen des Bewusstseins oder durch absolu-
tes Wissen entstehen. Sport wire dann ein ritueller Raum, in dem der
Mensch seine Getrenntheit von der Natur, Gott, anderen Menschen
und seinem eigenen Korper tiberwinden und Anmut gewinnen kann
— all dies wird durch die Zeitlupe erst so richtig deutlich.

20 Dieses Konzept hat Turner vom Kulturtheoretiker Mihaly Csikszentmihaly
tibernommen.

21 Eine exzellente Analyse dieser Faszination aus dem 20. Jahrhundert ist Jean Bau-
drillards Der symbolische Tausch und der Tod (Baudrillard 1982). Die Beziehung zwi-
schen der Zeitlupe und dem Tod und die Idee von der Arbeit als einem «angsa-
men Tod» erginzt die psychische Signifikanz der Zeitlupe um ein weiteres Moment
psychologischer Regression: die Todessehnsucht. Baudrillard beschreibt noch einen
anderen langsamen Tanz, den Striptease (ibid., 167-172), und behauptet, dass dieser
der einzige im 20. Jahrhundert neu erfundene Tanz sei.Vielleicht kénnen wir hier
den minnlichen Tanz des Sports in Zeitlupe hinzufligen. Seinen groBartigsten Aus-
druck im Film hat dieser Tanz in der Eréffnungssequenz von RAGING BULL, seinen
ultimativen Einsatz in CHARIOTS OF FIRE — aber er ereignet sich auch regelmiBig
im Fernsehen, und zwar nicht nur im Endzonentanz, sondern in jeder einzelnen
Zeitlupenwiederholung.



28 montage AV 17/1/2008

Aber die Momente im Sport, in denen der Athlet die Einheit mit
seinem Korper und seinen Intentionen spiirt, sind nicht nur Anmut im
Sinne von «Leichtigkeit und Vornehmbheit der Bewegungen». Sie lassen
sich ebenso als Beispiele fiir eine spirituelle Anmut begreifen, fiir «den
gottlichen Einfluss, der den Menschen regeneriert und reinigt, ihn zur
Rechtschaftenheit inspiriert und thm die Kraft vermittelt, im Wettbe-
werb zu bestehen und der Versuchung zu widerstehen» — Worte aus
dem Oxford English Dictionary, die unwissentlich zentrale Aspekte der
Sportideologie kennzeichnen.

Die Zeitlupe realisiert demnach die Fantasie vom Korper als einer
perfekten Maschine, die von einer Aura des Gottlichen umgeben ist.
Dartiber hinaus stattet sie die Korper auf dem Bildschirm mit einer
Furcht einfloBenden Statur und Kraft aus. Wo anders sind die Proto-
typen dieser kaum individualisierten Riesen mit gottlichen Kriften zu
finden als in den Augen von Kindern, die auf die Welt der Erwachse-
nen blicken?

Das Fernsehbild des Sports erneuert Erfahrungen aus der frithen
Kindheit, in der das miannliche Kind zum Teil seine Geschlechtlich-
keit noch nicht spiirt, wihrend es zum anderen Teil bereits eine he-
terosexuelle Position einnimmt, indem es sich mit allem Minnlichen
identifiziert. Dass der Sport noch vor jeder Verarbeitung im Fernsehen
viel mit den Ubergangsriten ins Erwachsenenalter zu tun hat, wird
schon seit langem vermutet. So erklirt etwa der Folklorist Alan Dun-
des in einem umstrittenen Aufsatz, dass American Football eine miann-
liche Aktivitit sei, die «<zum Spektrum minnlicher Rituale in der gan-
zen Welt zahlt, durch die Maskulinitit definiert und bestitigt werden»
(Dundes 1980, 210). Er betont, dass «Minner im Sport und im Ritual
sowohl minnliche als auch weibliche Rollen spielen», und schlief3t,
nachdem er vorsichtig die homosexuellen Konnotationen der Spra-
che (tiefes Eindringen, Endzone etc.), Posituren und Korperkontakte im
Football herausgearbeitet hat, mit der Einsicht, dass «American Foot-
ball ein adoleszentes miannliches Ritual darstellt, bei dem der Gewin-
ner hiufiger in die <Endzone> des Verlierers eindringt als umgekehrt»
(ibid.). Da Dundes’ Artikel ausschlieBlich die homosexuellen Konno-
tationen des sportlichen Rituals betont, wird er der Ambivalenz nicht
gerecht, die die sexuelle Orientierung in der liminalen Phase prigt
und die sich darin duBlert, dass das Kind das Objekt seines Begehrens
liebt und sich zugleich mit ithm identifiziert. Diese Ambivalenz der se-
xuellen Orientierung wird in den beiden unterschiedlichen Blickty-
pen reinszeniert, die durch die sofortige Wiederholung eines Spielzugs
im Fernsehen provoziert werden.
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Denn die von der Zeitlupe erzeugte minnliche Ikone ist das Ob-
jekt zweier ineinander verflochtener Blicke; der Kommentar des An-
sagers artikuliert die Oszillation zwischen beiden. Der erste ist der
wissenschaftlich-forschende Blick des Willens zum Wissen, ein herme-
neutischer Vorgang, der den Wettbewerbscharakter unterstreicht, selbst
wenn die Narration lingst angehalten wurde. Dieser wissenschaftliche
Blick ist, folgt man Freuds Theorie, die Sublimation des Blicks, der die
geschlechtliche Differenz entdeckt. Wird er auf das Bild des Mannes
gerichtet, erscheint er letztlich als skopophil und homoerotisch. Pa-
radoxerweise ist dagegen der sich spiegelnde Blick frei von unange-
nehmer Homoerotik: Hier handelt es sich um den narzisstischen und
identifikatorischen Blick auf das Spiegelbild — vor jeder Wahrnehmung
geschlechtlicher Differenz. (Im Ubrigen gibt es zwei weitere Spiegel-
effekte im Footballspiel selbst: die Opposition von Mannschaften, die
einander mit Aggression begegnen, und die oftene Emotionalitit las-
sen sich zu den globalen Formen des Spekularen zihlen).

Die eingespielten Wiederholungen enthiillen einen weiteren psy-
chischen Mechanismus: den Zusammenhang von Wiederholung und
Begehren. Die zwei- oder dreifache Wiedergabe eines einzigen nar-
rativen Abschnitts stellt ein Mikrobeispiel fiir die zyklische Wieder-
holungsstruktur dar, die die Natur des gesamten Sports prigt — von
der saisonalen Wiederkehr des Footballs bis zum Ritual des Sport-
artenwechsels (d.h. von Football, Basketball, Baseball) von Jahreszeit
zu Jahreszeit. Die Wissenschaftlichkeit des Sports, seine Wertschitzung
von Rekord und Fortschritt, verleitht ihm eine Geschichte, und gleich-
zeitig stellt sie die Mittel zur Verleugnung der Tatsache bereit, dass es
im Sport auch um etwas ganz anderes geht: um die konstante Rekon-
struktion und Zurschaustellung des minnlichen Bildes als ein Objekt
des Begehrens. Dass kein Mann jemals das phantasmatische Bild besit-
zen oder sich selbst in es verwandeln kann, gehort zu diesem Bediirf-
nis nach Wiederholung bestimmter Spielabschnitte, in der die Iden-
tifikation mit und die Liebe zu dem phantasmatischen Bild einander
durchdringen.

In welchem Verhiltnis steht der weibliche Blick zu diesem Phantas-
ma minnlicher Perfektion? Im gegenwirtigen Zuschauersport ist die
Frau eine AuBenseiterin, gehort sie gleichsam einer dritten Partei an.
Die typischste Beziehung von Frauen zum Sport besteht zwar im volli-
gen Desinteresse — aber Frauen sind im innersten Heiligtum des Sports
auch nicht willkommen.?? Der weibliche Blick ist der eines AuBlen-

22 Michael Oriard beschreibt seine Erfahrungen mit der Exklusion von Frauen, selbst
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seiters und wirkt — ob er nun erotisch aufgeladen oder wissenschaft-
lich motiviert ist — tendenziell immer bedrohlich oder herabsetzend.
So haben sich im Football verschiedene Strategien herausgebildet, um
den weiblichen Blick abzuwehren: Zum Beispiel haben Frauen als Zu-
schauerinnen kaum institutionalisierte Zugangsmoglichkeiten, um et-
was tiber den Sport zu lernen, und wissen darum hiufig nicht recht,
was sich auf dem Feld zutrigt. Frauen konnen auch als Zeichen der
Potenz des Mannes, den sie begleiten, fungieren; als Cheerleader laden
sie eher zum Blick ein, als dass sie selbst tiber ihn verfligen.

Hat sich aber seit dem Aufkommen des Fernsehsports die ge-
schlechtliche Verteilung des Sehens verindert? Die Privatheit des
Fernsehguckens, die Zunahme des Spektakels und die Schonheit des
Spiels laden einen weiblichen Blick durchaus ein. Dieser ist nicht not-
gedrungen mit dem Wettbewerbscharakter vertraut, sondern wird
eher von kaleidoskopartigen Vergniigungen und der Erotisierung des
minnlichen Korpers angezogen. Heil3t das aber, dass der weibliche
Blick nicht linger als herabsetzend und kastrierend empfunden wird?
In anderen kulturellen Bereichen (wie der Mode oder der Politik) lasst
sich eine wachsende Toleranz der zur Schau gestellten Miannlichkeit
fiir den weiblichen Blick erkennen — als Teil einer immer dominanter
werdenden Warenkultur, in der Bilder als Wihrung auftreten. Selbst
die heiligen Heroen des Sports haben begonnen, in solchen Medien
wie dem Playgirl, dem selbsternannten Vorreiter der weiblichen sexu-
ellen Befreiung, aufzutreten. Aber die Titelseite vom Dezember 1981
(«Ein sexy Footballspieler! Ein nackter Star! Jetzt wird er noch hiufi-
ger angespielt und angemacht!») und die Fotos in der Zeitschrift le-
gen ein deutliches Zeugnis fiir eine bestimmte Gefahr ab: fiir das An-
wachsen minnlicher Bilder im gleichen Ausmal} wie das weiblicher
Bilder, die letztlich Handelsartikel darstellen, die nur als Mittel zur
Befreiung ausgegeben werden. Man kénnte vermuten, dass die Aktiven
der Zuschauersportarten auch deshalb sichere Objekte von Blicken —
seien sie nun mannlich oder weiblich — sind, weil sie als Stellvertreter
der Macht auftreten. Footballspieler kommen haufig aus soziodkono-

Ehefrauen, aus dem Diskurs der Footballspieler: «Die geschlechtliche Dimension
des Football ist ein komplexes Thema, das in ein paar Sitzen nicht angemessen ab-
gehandelt werden kann. Aber so viel lisst sich sagen, dass der Druck auf den Spieler,
seinem oftentlichen Image als Minnlichkeitsideal gerecht zu werden, und das Ver-
langen, die minnliche Natur seiner Erfahrungen von weiblichen Kontaminationen
freizuhalten, zum Ausschluss der Frau vom inneren Heiligtum fiihrt» (Oriard 1981,
30f.). Vereinzelte weibliche Sportreporter sind gleichwohl in den minnlichen Um-
kleideraum und in den Diskurs tiber den Sport vorgedrungen (vgl. Gross 1981).
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misch schwachen Verhiltnissen und entstammen ethnischen Minder-
heiten; der Sport wird dementsprechend als Ort fiir die Aufstrebenden
und «Hungrigen» verstanden. Wihrend die Spieler aber innerhalb der
Spielfiktion Macht verkorpern, verfligen sie in Wirklichkeit nicht so
sehr tiber Macht als vielmehr lediglich iiber den Warenwert ihrer Kor-
per und Korperbilder. Die wirkliche soziale und 6konomische Macht
ist anderswo zu verorten, unsichtbar.

Vielleicht ist es interessant, die Idee vom minnlichen Bild als Ware
mit dem Konzept des minnlichen Kérpers und seinem Verhiltnis zur
Macht in einer anderen Kultur und Zeit zu vergleichen. Das griechi-
sche Ideal des kalogagathon, des Guten und Schonen, verkniipfte minn-
liche Schonheit mit der Austibung von Macht im 6ffentlichen Raum.
Schonheit war also nicht nur ein Zeichen von Anmut, sondern auch
eine politische und soziale Kraft. Wenn sich im Sport heute ein Ima-
ginires zur Geltung bringt, das die Nihe von Minnlichkeit und biir-
gerschaftlicher Loyalitit, die durch die Arbeitsteilung in Gefahr gera-
ten ist, bestirkt, dann ist Sport eher ein Zeichen oder ein Substitut der
Macht als die Macht selbst. Allerdings tendieren die Verleugnungsme-
chanismen im Sport dazu, diese Differenz zu verwischen.

Bezogen auf die Analyse und Kritik des sportlichen Imaginiren hat
der AuBenseiterstatus des weiblichen Blicks einen Vorteil: Er hat nicht
an denselben Spiegelreflexionen teil, die den minnlichen Blick ausma-
chen. Deshalb hat er vermutlich einen besseren Zugang zum Bereich
des Symbolischen und weniger Anlass zur Verleugnung. Aber eine ge-
naue Analyse der Beziehung zwischen dem weiblichen Blick und dem
Phantasma minnlicher Perfektion, gar nicht zu sprechen vom Regime
der Blicke im Frauensport, muss anderen Untersuchungen vorbehal-
ten bleiben.

Das amerikanische Fernsehen hat eine Anzahl von faszinierenden
Darstellungstechniken und -mitteln hervorgebracht. Wenn Sportler-
korper die Waren des Sports sind, dann ist der Blick auf das bewegte
minnliche Korperbild das, was das Fernsehen dem Zuschauer anzu-
bieten hat. Und weil das Bild miannlicher Macht und Perfektion die
Ware ist, auf der das Fernsehen das Verhiltnis von Sponsor und Be-
trachter griindet, besteht das Interesse des Mediums eindeutig dar-
in, die Spektakelanteile zu maximieren und gleichzeitig Mechanismen
zur Verleugnung dieser Maximierung zu entwickeln, die Heiligkeit des
Sports aufrechtzuerhalten. Der Fernsehsport funktioniert zwar in einer
hochgradigen Weise als soziales Imaginires und Ort der Identifikati-
on, der von der Welt der Produktion und Arbeitsteilung geschieden
ist. Das kritische Potential eines solchen utopischen Bereichs wurde
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im Laufe der Zeit aber minimiert. Welche Funktion erfiillt dieses Ima-
ginire, wenn es in das Programm des Mediums Fernsehen eingespeist
wird? Hat sich die soziokulturelle Funktion des Sports verindert, seit
er ein Genre des Fernsehens geworden ist?

Der flow und der Sport als Fernsehgenre

Das Fernsehen interessiert sich vor allem dafiir, durch
Programmgestaltung Zuschauer fiir Werbebotschaften
zu erhalten.

(David L. Altheide / Robert P. Snow 1978, 190)

Im Wesentlichen wird die Liste der Sponsoren [von Sport-
programmen| durch Firmen bestiickt, die Autos,

Autoteile und andere Benzin verbrauchende Produkte
vertreiben, durch Kleidungs- und Kosmetikhersteller,
Brauereien, R eiseunternehmen sowie Versicherungen und
Banken. Die meisten dieser Unternehmen sind
oligopolistisch, und in jedem einzelnen Fall ist der Sponsor
ein Marktfiihrer.

(Ira Horowitz 1978, 423f.)

Das Konzept des flow, das das psychische Erlebnis euphorischer Ein-
heit in einem Ritual bezeichnet und damit sowohl Aktive als auch
Zuschauer des Sports einbezieht, hat seit Raymond Williams® Televi-
sion: Technology and Cultural Form eine neue Bedeutung angenommen.
Nun bezieht es sich auf die Programmsequenz eines Sendetages oder
genauer: auf die Sequenz des audiovisuellen Materials, die dem Be-
trachter angeboten wird und die neben dem Programm auch Wer-
bung, Vorschauen etc. mit einschlieBt. Williams fasst flow weiter, nim-
lich als den «Fluss der Bedeutungen und Werte in einer spezifischen
Kultur» (Williams 1975, 118). Fernsehsport ist dann keine diskrete
Einheit, sondern stellt sich als zeitliches Segment im flow der Sende-
woche dar (am Wochenende und als MoNpAY NIGHT FOOTBALL); au-
Berdem erscheint es auf dem Bildschirm im nicht gekennzeichneten
‘Wechsel mit Werbung und Trailern fiir andere Sendungen. Zwar mag
sich der Zuschauer tiber die Differenz zwischen Sportberichterstat-
tung und Werbung wohl bewusst sein. Auf einer zweiten Ebene zeigt
der Zusammenhang zwischen den fortlaufenden wechselnden Bildern
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aber einen Fluss von Werten iiber sie hinweg an. Auffillig ist auch, dass
Werbefilme auf starke visuelle Kontraste verzichten und wie der Sport
Beispiele fir die Vertreibung des Renaissanceraums aus dem Fernse-
hen sind, dass sie keinerlei Anspruch auf «Realismus» erheben. Wer-
bung gefihrdet nicht den «Liver-Effekt des Sports, indem sie eine re-
alistische Gegenwelt anbietet — vielmehr verstirkt sie die Atmosphire
der Andersweltlichkeit.

Wenn wir uns die Position des Sportprogramms im Wochenfluss
ansehen, lisst sich schnell erkennen, dass der Sport ganz auf ein minn-
liches Freizeitpublikum ausgerichtet wird (denn das Wochenende im-
pliziert selbst fiir arbeitende Frauen nicht unbedingt Freizeit). Eben-
so wird deutlich, dass Sportiibertragungen im Vergleich zu anderen
Fernsehformaten, die immer in das Prokrustesbett des Anderthalbstun-
denrasters passen miissen, eine privilegierte Position einnehmen. Im
Sport entspricht die Ubertragungszeit immer der Spielzeit — mindes-
tens seit der Wut tiber den legendiren «Heidi-Skandal», bei dem die
letzten Momente eines spannenden Spiels zugunsten einer Kindersen-
dung weggeschaltet wurden (Johnson 1970).% So teilt der Sport eini-
ge Privilegien und seine Authentizitit mit groBen Nachrichtenson-
dersendungen. Aulerdem spielt Sport in den Nachrichten selbst eine
zentrale Rolle, direkt nach den politischen Berichten und vor dem
Wetter. Die Position des Sports im Fernsehen hebt ihn tiber Genres,
die sich auf reine Unterhaltung spezialisiert haben. Die sportliche Aura
der Wissenschaftlichkeit, sein Nachrichtenwert und sein scheinbarer
Realismus schiitzen diesen aulergewohnlichen Status.

Zweitellos ist der Sport nicht nur ein Stadionereignis und eine sozi-
ale Institution, sondern auch ein Fernsehgenre. In der Beziehung von
Sport und Fernsehen ist das Fernsehen allerdings der stirkere Part-
ner. Man konnte eine lange Liste von Punkten aufstellen, hinsichtlich
derer die kommerziellen Interessen des Mediums in die Institution
des Sports eingegriffen haben. Dies betriftt «Finanzierung, Regelin-
derungen, Spielansetzungen und Unterhaltungsfunktionen, der Auf-
stieg der Sportreporter, Spielereinkommen und das Image der Ligen»
(Altheide/Snow 1978, 192). Auf der Grundlage kommerzieller Krite-
rien wie der Kompatibilitit mit Werbung und Vermarktung entschei-
det das Fernsehen sogar iiber die Zukunft des Sports. Altheide und
Snow kommen zu dem Schluss, dass «die Logik der Medien so weit
in Institutionen wie den Sport und die Politik eingedrungen ist, dass

23 Johnsons Beitrag ist Teil einer sehr informativen Geschichte des Fernsehsports in vier
Teilen, die mit der Sports Illustrated-Ausgabe vom 22. Dezember 1969 beginnt.
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die Form und Logik dieser Institutionen heute vollig vom Medium
abhingen» (ibid., 204).

Wihrend diese institutionellen Verinderungen fiir all diejenigen
entscheidend sein mogen, die die Kommerzialisierung des Sports be-
klagen, konnte meine Analyse zeigen, dass das Fernsehen die forma-
len und psychischen Qualititen, die dem Sport als einem kulturellen
Modell zukommen, nicht zerstort, sondern ausbaut. Das Fernsehen
verstiarkt die Relevanz des Sports als eines sozialen Imaginiren, das
btirgerliche Identititen aller GroBen (Stadt, Region, Nation) ebenso
wie minnliche Identitit reprisentiert. Aus dieser Sicht geht es nicht
um die Unberiihrtheit des Sports an sich, sondern um die kulturelle
Funktion des Fernsehsports.

Kommen wir zurtick zum Konzept des flow, nun aber auf der Mi-
kroebene des Sportsegments: Hier erzeugt die stetige Abwechslung
von Spiel bzw. Wiederholung und Werbung — einer anderen Art des
Schauspiels — eine signifikante Erweiterung des Sports. Zudem be-
wirkt die Rechtskartellbildung — das «Monopolrecht, das «eine Spiel
der Stadt in jede Fernsehgemeinschaft zu tbertragen» (Horowitz
1978, 415) — in quantitativer Hinsicht, dass die Zuschauer nicht mit
beliebigen Sportbildern in Kontakt kommen, sondern stets mit einer
bestimmten Kombination von Sport- und Warenbildern. Das Rechte-
kartell erzeugt nicht nur «ein ungeteiltes Sportpublikum flir die Bot-
schaften der Sponsorenwerbungy (ibid.), sondern es zentralisiert und
vereinheitlicht zugleich das michtige soziale Imaginire biirgerlicher
minnlicher Identitit und begrenzt das Objekt des Sportdiskurses. Im
Gegenzug verbindet sich das einheitliche und michtige soziale Imagi-
nire der biirgerlichen und minnlichen Identitit mit bestimmten Wa-
ren — durch das gleichzeitige Auftreten mit der Werbung bestimmter
kommerzieller Sponsoren.

Horovitz kritisiert aus einer streng 6konomischen Sicht das Rech-
tekartell auf dem freien Markt, da nur einige groe Unternehmen Zu-
gang zu den Werbenischen hitten, so dass im Ergebnis die Oligopole
auf dem Markt immer stirker wiirden. Zugleich hat dies aber auch
Konsequenzen fiir die kulturelle Funktion des Sports. Durch den Fluss
der Bilder im Fernsehen wird die Aneignung einer geschlechtlichen
und biirgerlichen Identitit mit der Aneignung einer sehr begrenzten
Zahl und eines bestimmten Typs von Produkten kurzgeschlossen. Das
minnliche Bild selbst gerit zu einer Ware, die durch eine Folge von
Austauschhandlungen zwischen Sport und Werbebild, zwischen Pro-
dukten und Konsumenten, erworben werden kann (vgl. Williamson
1978). Gern kann man die Idee bezweifeln, der zufolge der Sport mit
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6konomischen und symbolischen Austauschbeziehungen zusammen-
hingt und Identititen konsumierbar geworden sind. Aber im Kontext
einer Marktwirtschaft und Konsumentengesellschaft ist ein solcher
Zweifel entschieden utopisch. Hat man einmal die basalen Vorausset-
zungen des Konsumismus akzeptiert, warum sollten dann nicht be-
stimmte Produkte als Zeichen innerhalb von Ritualen funktionieren,
die minnliche Identitit konstruieren und aufrechterhalten?
AbschlieBend muss ein weiterer Punkt berticksichtigt werden, der
den Konsumsport heute definiert: Er betrifft die Art und die Quali-
tit der Konstruktion von Minnlichkeit selbst. So sind nicht nur die
Formen und die Anzahl der Produkte, die mit dem Sport durch Wer-
bung verbunden werden, begrenzt (obwohl sie dem Zuschauer als Re-
prasentationen des gesamten Sports vermittelt werden); ebenso sind
die Waren umgekehrt mit einer begrenzten und stereotypen Sicht auf
Minnlichkeit ausgestattet. Aus meiner Sicht verarmt das Fernsehen die
kulturell geteilte Vorstellung davon, was es bedeutet, ein Mann zu sein.
Gleichzeitig hat es den Sport fuir Millionen Amerikaner zum vorran-
gigen Mittel dsthetischer und emotionaler Erflillung gemacht, und es
hat ein Bild vom minnlichen Kérper in Bewegung als schon, anmutig
und stark geformt. Dieses Bild konnte als Ziel und Kritik der aktuel-
len Situation funktionieren, die von der Machtlosigkeit der Fernseh-
zuschauer geprigt ist; allerdings nehme ich eher an, dass es als Ersatz
und Kompensation fiir Erfolglosigkeit und Gliicklosigkeit in der Ar-
beitswelt dient. Die Ausweitung des sportlichen Imaginiren durch das
Fernsehen hat einen Verleugnungsakt mit sich gebracht, der weitrei-
chendere kulturelle Konsequenzen hat, als das Alibi der Wissenschaft-
lichkeit: Die Identifikation mit einem Team und mit dem minnlichen
Bild von Schonheit und Kraft kann nur dadurch hergestellt werden,
dass der Zuschauer die Distanz zwischen dem Bildschirm und dem
Fernsehsessel sowie die untiberbriickbare Difterenz zwischen sich
selbst und dem phantasmatischen Bild der minnlichen Perfektion in
Zeitlupe ausblendet.
Aus dem Englischen von Kai Marcel Sicks
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Reine Gefiuihlsintensitaten

Zur dsthetischen Produktivitdt der Sportfotografie

Vinzenz Hediger / Markus Stauff

Zumindest von groeren Sportereignissen lassen sich die entscheiden-
den und besonders spektakuliren Szenen schon kurz nach ihrer Been-
digung als kleine Videoclips im Internet finden: mit Handy-Kameras
produzierte Amateurfilme oder umcodierte Ausschnitte der offiziellen
Fernsehiibertragung zeigen <entscheidender, besonders schone oder
skurrile Momente von Wettkimpfen. Die Kanile der Verbreitung mo-
gen sich vervielfiltigen — die visuelle Prisentation des Sports hilt sich
konstant als Thema. Gerade darin liegt auch ein theoretisches Poten-
zial, lassen sich doch die Funktionen unterschiedlicher Medien, ihr
produktives Wechselverhiltnis und die Form ihrer (auch isthetischen)
«Arbeitsteilung) anhand des durchgehenden Themas Sport besonders
pragnant explizieren. Alle Kanile beschiftigen sich mit den gleichen
Sportarten und denselben Ereignissen, wenn auch unterschiedlich auf-
bereitet je nach der semiotischen und zeitlichen Struktur ihres Medi-
ums. Entsprechend unterliegt die mediale Inszenierung historischen,
medientechnisch wie kulturell bedingten Verinderungen. Sport wird
vermittels einer Reihe visueller und narrativer Verfahren zur Darstel-
lung gebracht, die sich in Relation zur jeweiligen medialen Konstella-
tion ausdifferenzieren. So hat etwa die Sportfotografie im Laufe ihrer
Geschichte immer wieder neue Funktionen zugewiesen bekommen
und ihre isthetischen Potenziale! in unterschiedlicher Weise entfaltet.

1 Unter dsthetischem Potenzial» verstehen wir hier die Eignung eines Artefakts oder
medialen Formats, iiber den Aspekt der Informationsvergabe hinaus eine Rezepti-
onshaltung herbeizuftihren, die zu Episoden des Erlebens flihrt, die ihren Ertrag in
Reflexion und/oder Formen des Selbstgenusses finden. Gemeint ist also, dass das
betreffende Artefakt Gegenstand einer im weiteren Sinne verstandenen isthetischen
Erfahrung sein kann. Wir gehen fiir die Zwecke dieses Textes unter anderem davon
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Wenn tiberhaupt von einer Spezifik des fotografischen Bildes — im
Gegensatz etwa zu malerischen, filmischen und televisuellen Bildern
— gesprochen werden kann, dann veranschaulicht gerade die Sportfo-
tografie, dass die spezifischen Potenziale des Mediums, je nach Kons-
tellation und medialem Verbund, ganz unterschiedliche Artikulationen
erfahren.

Besonders priagnant zeigt sich dies an der Spannung zwischen Be-
wegung und Stillstellung, die flir nahezu alle fotografische Praxis von
groBer Bedeutung ist, in der Sportfotografie aber eine besondere Zu-
spitzung erfihrt. Als Indiz flir diesen privilegierten Status mag die Tat-
sache gelten, dass die Reflexion auf die Darstellung bewegter Szenen
in Malerei und Fotografie immer wieder die Sportfotografie als mar-
kantes Beispiel anfiihrt — so etwa Ernst Gombrich in seiner Auseinan-
dersetzung mit dem «fruchtbaren Moment» (1984, 44) oder Roland
Barthes in seiner Diskussion des «ausgefallenen Augenblicks» und der
«Pose» (1964, 56).

Im Zentrum einer Asthetik der Sportfotografie steht demnach zwei-
fellos die Spannung, die aus der Stillstellung von prononcierter Bewe-
gung resultiert. Liegt in dieser Spannung das spezifische asthetische
Potenzial der Sportfotografie, so wird es gegenwirtig in ganz anderer
Weise produktiv gemacht als zu deren Anfingen. Kam der Stillstellung
der bewegten Kérper zunichst eine analytische Funktion zu, die zuvor
Unsichtbares sichtbar machte, so ist die Fotografie als ein Medium, das
Wissen tiber das mit blofem Auge Erfassbare hinaus generiert, von an-
deren lingst tiberholt worden. Zum besseren Nachvollzug sportlicher
Titigkeiten und Entscheidungen kann sie kaum noch etwas beitragen.
Entsprechend stellt sich die Frage, welchen Status die Sportfotografie
in threm aktuellen Verbund mit anderen Medien besitzt und welchen
spezifischen Beitrag sie unter den gegebenen Bedingungen zu einer
Asthetik des Sports, zur Sichtbarkeit von Kérpern und Emotionen
leistet. Dieser Frage wollen wir im Folgenden nachgehen.

Sehr viel stirker als um 1900 ist der Mediensport mittlerweile von
einem Imperativ der Transparenz geprigt. Die Griinde flir Leistungs-
unterschiede, die technische Ausfiihrung einer Sportart, das Zustan-
dekommen eines Ereignisses werden mit hohem technisch-medialem
Einsatz augenfillig gemacht. Die einschligige analytische Aufarbei-
tung besorgen Wiederholungen in Superzeitlupe, Uberblendungen
von Videosequenzen, grafische Animationen und statistische Tabellen.

aus, dass sich solche Episoden auch beim Betrachten eines Fotos einstellen konnen,
das beim Lesen der Zeitung begegnet.
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Sieht man ab von etablierten Beweisverfahren wie der Zielfotogra-
fie (die allerdings schon seit Jahrzehnten mit einem speziellen Video-
verfahren erfolgt), dann trigt das fotografische Bild kaum noch zur
optimierten Sichtbarmachung des Sports bei. Doch ungeachtet der
zunehmenden Konkurrenz durch YouTube etc. findet die Sportfo-
tografie weiter Verbreitung, zumal als Vehikel einer aftektiven Beset-
zung und einer emotionalen Aneignung des Sports durch Fans und
Konsumenten.

Dabei ist die Sportfotografie selbst durch eine enorme Vielfalt von
Motiven, Bildtypen und Pragmatiken gekennzeichnet: Auf Internet-
seiten, auf Werbeplakaten, in Magazinen, in Sammelalben, aber auch
an den Winden von Privatwohnungen und Sport-Bars finden sich un-
zihlige Fotos vom Sport, von Sportlerinnen und Sportlern.? Auch und
gerade kraft ihrer konkreten Stofflichkeit bleibt die Fotografie das do-
minante Medium auch fuir die materielle Aneignung des Sports durch
den Fan. Man denke nur an die Autogrammbkarte, die man mittlerwei-
le fuir jeden Spieler einer FuBballmannschaft von der Website des Ver-
eins herunterladen kann (wobei erst der Ausdruck die angesprochene
Stofflichkeit erlangt), oder an die bertihmten Panini-Sammelbilder: Die
Sportfotografie stellt einen bedeutenden Teil dessen dar, was Geoffrey
Batchen als «vernacular photography» bezeichnet (Batchen 2001). Thr
Status speist sich aus der Moglichkeit, die Bilder herzuzeigen, zu sam-
meln, zu sortieren und zu beschriften und sie somit eng in den eigenen
Alltag einzuflechten. In diesem Sinne ist die Sportfotografie weniger
durch bestimmte Bildtypen als durch ihre Gebrauchsformen geprigt.
Mannschaftsfotos, Einzelportrits und Siegerfotos mit Pokalen (Bilder
also, die die Spannung zwischen Bewegung und Stillstand vermeiden)
dominieren hier gegentiber der Aufnahme von Aktionen.

Die dsthetische Produktivitit der Sportfotografie soll im Folgenden
vor allem am Beispiel der journalistischen, aktualititsbezogenen Fo-
tografie diskutiert werden. Journalistische Sportfotografie zielt darauf,
sportliches Geschehen — und somit Bewegung — ins Bild zu setzen; sie
steht aber immer auch in einem nachgeordneten Verhiltnis zum domi-
nanten Sportmedium Fernsehen: Die journalistische Sportfotografie
bereitet nach, was das Fernsehen mit seinen Mitteln als Gegenstand des
Wissens und der aftektiven Besetzung prasentiert. Dies gilt es zu be-
denken, wenn man die Frage stellt, welche spezifischen Leistungen die

2 Schon 1895 produzierte eine der ersten deutschsprachigen Sportillustrierten, Sport
im Bild, einen Kalender mit den zwdlf besten Fotografien eines Jahrgangs (Walther
2007,212).
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gegenwirtige (journalistische) Sportfotografie kraft ihrer dsthetischen
Eigenheiten fiir die Sichtbarmachung von Sport erbringt.

Bei der Beantwortung dieser Frage lautet unsere Grundannahme,
dass die Sportfotografie wegen ihrer doppelten Abhingigkeit sowohl
von ithrem Gegenstand als auch von dessen intermedialer Prisenz nie
ganz Form wird (im Sinne einer geschlossenen, sich selbst als Gegen-
stand einer asthetischen Erfahrung gentigenden Form); dass sie aber
iiber eine spezifische Zeitlichkeit verfiigt, die sich aus der Spannung
von Stillstand und Bewegung respektive stillgestellter Bewegung er-
gibt und in Bildern schwebender Korper, absurder Grimassen und an-
derer reiner Intensititen des korperlichen und emotionalen Erlebens
zum Ausdruck kommt. Wir schlagen vor, diese Zeitlichkeit durch eine
Bezugnahme auf das altgriechische Tempus des Aorist zu fassen, des
Tempus der sich noch ereignenden Vergangenheit. In der intermedia-
len Artikulation dieser Zeitlichkeit, so die zentrale These, liegt das, was
als dsthetische Produktivitit» der Sportfotogratfie verstanden werden
kann.

Wir werden diese isthetische Produktivitit im Folgenden in zwei
Schritten umreiBen. Zunichst wollen wir die aktuellen Gebrauchs-
formen aus einem historischen Uberblick der Sportfotografie her-
leiten. Dabei geht es uns insbesondere um den Nachweis, dass sich
die Gebrauchsformen in Funktion sich entfaltender Medienverbun-
de verindern und sich unter den Bedingungen des Fernsehens und
des Internets eine neue Arbeitsteilung zwischen der journalistischen
Sportfotografie und anderen Bildmedien ergibt. In einem zweiten
Schritt wollen wir auf der Grundlage der seriellen Analyse eines um-
fangreichen Korpus von Pressefotos eine Reihe von Topoi und édsthe-
tischen Figurationen des Sports in der gegenwirtigen Sportfotografie
herausarbeiten. Im Schlussteil fithren wir diese Figurationen auf die
Leitfrage zurtick und erldutern vor dem Hintergrund der Analyse ins-
besondere die Behauptung, derzufolge die Sportfotografie als privile-
giertes Medium einer materiellen wie affektiven Aneignung des Sports
durch den Fan dient.

Zur Geschichte der fotografischen
Stillstellung von Sport

Der Sport und die Fotografie als Massenphinomene treten ungefihr
zur gleichen Zeit, in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in Er-
scheinung. Thr Zusammengehen ist zunichst nicht unproblematisch,
denn fiir eine Wiedergabe der Essenz des Sports, der korperlichen
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Bewegung, ist die neue Bildtechnik anfangs schlicht zu langsam. In
Reaktion auf dieses Problem tritt der Sport in dieser Zeit zunichst
in zwel sehr gegensitzlichen Formen in das Feld des Fotografischen.
Zum einen findet man posierende, auf Reprisentation zielende Figu-
ren wie Jiger mit Pferd und Hund, Gentleman mit Tennisschliager oder
Sieger mit Lorbeerkranz, die nur tiber ihre Kleidung und Utensilien
als Sporttreibende zu identifizieren sind; auch Mannschaftsfotos ent-
stehen in diesem Kontext (vgl. Egger 2000). Zum anderen taucht der
Korper in Bewegung bei der experimentellen Anordnung fotografi-
scher Bewegungsstudien auf, fiir deren Zwecke die Belichtungszeiten
seit den 1870er Jahren immer stirker verkiirzt werden konnten. Der
Sport trigt hier — wie spiter auch im Fernsehen — zur Entwicklung,
Prisentation und Plausibilitit von technischen Innovationen bei.

Die bekanntesten Vertreter dieser Bewegungsfotografie, Eadweard
Muybridge, Etienne-Jules Marey, Georges Demeney® oder Ottomar
Anschiitz untersuchten in ihren Bewegungsstudien sowohl Rennpfer-
de als auch menschliche Athleten. Dazu wurden die sportlichen Prak-
tiken allerdings in laborihnlich abstrahierende Riume verlegt und da-
mit aus dem Zusammenhang des Wettkampfs gelost. Die Fotografie
machte die sportspezifischen Bewegungsformen nur sichtbar, indem
sie diese in distinkte, stillgestellte Formen aufloste, die nicht nur hin-
sichtlich ihrer Produktion, sondern auch in ihrem Resultat hoch arti-
fiziell sind: Immer wieder stellte man mit Erstaunen fest, wie skurril,
ja unschon die Haltungen sind, aus denen sich eine in threm Gesamt-
zusammenhang elegante oder kraftvolle Bewegung ergibt (vgl. Herr-
mann 1996, 16). Die Skurrilititen und Uberraschungen erhalten dabei
aber noch kaum isthetische Aufmerksambkeit, sie werden weder ge-
sucht noch besonders intensiv reproduziert.* Uber einen Wettkampf,
seinen Hergang und sein Ergebnis erteilen die Bewegungsstudien kei-
nerlei Auskunft. Der Ubergang zwischen Bewegung und stillgestell-
tem Bild ist von Anfang an problematisch und impliziert einen asthe-
tischen Einschnitt.

3 Demeney war zunichst Assistent Mareys, unternahm aber bald eigenstindi-
ge Forschungen und zihlte auBerdem zu den Mitbegriindern der franzosischen
Sportlehrerausbildung.

4 Eher tragen sie gelegentlich zur Denunziation von Sportarten bei. So wird der Ful3-
ball von Propagandisten des deutschen Turnens unter Verweis auf seine hisslichen
Korperhaltungen abgewertet. Der FuBballkritiker Planck, der 1898 seine bertich-
tigte Streitschrift gegen die «Fussliimmelei» publiziert, bemingelt etwa die hissliche
«Wolbung des Schnitzbuckels, das tierische Vorstrecken des Kinns» beim Schuss (zit.
n. Eggers/Miiller 2002, 159). Dies sind Beschreibungen, die eine fotografische Still-
stellung schon implizieren.
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Der entscheidende Moment

Eine Sportfotografie im engeren Sinne etabliert sich erst, wenn um
1900 auch die auf dem Massenmarkt erhiltlichen portablen Kame-
ras durch kiirzere Belichtungszeiten Moment- oder Bewegungsbilder
moglich machen. Es sind zunichst vor allem Fotoamateure, die (nicht
selten zugleich begeisterte Sportamateure) den Sport zum Gegenstand
machen und in Auseinandersetzung damit die technischen Optionen
der Fotografie erkunden. Uber die rein technisch-experimentelle Mo-
tivation hinaus entwickelt sich die Zielsetzung, die Eigenheiten des
Sports (und der verschiedenen Sportarten) «adiquat> ins Bild zu setzen.

Im Mittelpunkt steht dabei die Herausforderung, die Dynamik der
Bewegung im stillgestellten Bild sichtbar zu machen. Durch Bewe-
gungsunschirfe, Verformungen oder Schattenwiirfe wird der Bewe-
gung mehr oder weniger indirekt und zeichenhaft <Ausdruck> gegeben
(vgl. Schmalriede 2004, 14). In diesem Kontext riickt die Frage nach
dem «entscheidenden> oder «gegliicktenr Moment ins Zentrum. Denn
die Kamera fertigt (im Gegensatz zur Serialitit der experimentellen
Anordnungen, die erst mit dem motorisierten Filmtransport Ende der
1960e¢r auf breiter Basis moglich wird) nur ein Bild von einer sich
schnell verindernden Situation an. So ist im Moment des Ausldsens
nur schwer zu bestimmen, was letztlich auf dem Bild zu sehen sein
wird. Rudolf Arnheim hat dies als ein generelles Merkmal der Foto-
grafie formuliert:

Es scheint duBlerst unwahrscheinlich, dal die einzelne Phase eines fortlau-
fenden Prozesses den Forderungen entsprechen sollte, die ein guter Photo-
graph an die Komposition und symbolische Bedeutung eines Bildes stellt.
Aber wie ein Fischer oder Jiger vertraut der Photograph auf sein Gliick,
das ihm unwahrscheinlich oft zuteil wird. (Arnheim 2004, 49)

Zu den «Forderungen», die ein Sportfotograf an Komposition und Be-
deutung stellt, zihlt nicht zuletzt eine markante Erkennbarkeit der je-
weiligen Sportart und ihrer charakteristischen Bewegungsformen, die
natiirlich gerade durch den massenmedialen Einsatz der Fotografie ge-
schaffen und konventionalisiert werden (Schmalriede 2004, 22). Fiir
einige wenige Sportarten kann auf das Vorbild antiker Statuen zurtick-
gegriffen werden, die qua isthetischer Autoritit und Tradition einen
charakteristischen Bewegungsaspekt definieren; fiir simtliche neuen
Sportarten — Radsport, Tennis, Rudern etc. — miissen entsprechend
pragnante Bewegungen erst fotografisch gefunden werden (Walther
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2007, 94).Vor allem in den 1910er Jahren etablieren sich sukzessive
Bildtypen fiir verschiedene Sportarten, die zum Teil noch heute giiltig
sind (ebd., 86-98).

Um nicht allzu viel dem Gliick zu tiberlassen, werden Raum und
Bewegungen der verschiedenen Sportarten von vornherein auf foto-
grafisch verwertbare Aspekte gerastert. So orientieren sich frithe Fotos
vom Pferdesport nicht nur deshalb gern an den Hindernissen, weil es
dort zu spektakuliren Stiirzen kommen kann, sondern weil hier vor-
fotografisch ein relative Stillstellung und Standardisierung der Bewe-
gungsform erfolgt, die ein exemplarisches Bild dieser Sportart liefert
(Herrmann 1996, 17).

Die Produktion eines prignanten Bildes ist mithin auf die Vorstruk-
turierung der Bewegungsformen, auf einen selektiven Zugriff darauf
und eine entsprechende Positionierung von Apparat und Fotograf an-
gewiesen. Der entscheidende Moment ist somit immer schon ein fo-
tografisches Artefakt, das allerdings, solange die Fotografie noch ein
gewisses Monopol auf die Visualisierung von Sport beanspruchte, xa-
turalisiert: werden konnte. Entsprechend kristallisierte sich eine Rei-
he von Momenten und Orten heraus, die das fotografische Bild der
einzelnen Sportarten zum Teil bis heute prigen: die Aufschlagbewe-
gung im Tennis, der hochste Punkt im Hochsprung, das Erreichen des
Zielbandes in den Laufdisziplinen. Deutlich wird hier auch, dass diese
fotografische Selektion besonderer Augenblicke ganz unterschiedliche
Momente der Wettkampfdramaturgie akzentuiert und somit fur die
Sportarten je unterschiedliche Aspekte sichtbar macht: Wihrend bei
Laufdisziplinen das Wettkampfresultat im Bild sichtbar wird, ist es beim
Hochsprung der Moment individuellen Gelingens. Im Tennis dagegen
(und dies gilt in noch héherem Mafe flir die meisten Mannschafts-
sportarten) ist es kaum moglich, einen entscheidenden Moment fo-
tografisch evident zu machen. Dies leisten letztlich erst Fernsehbilder
besonders brillant geschlagener Bille oder schon herausgespielter Tore,
wie sie zu Kurzvideos zusammengeschnitten in grofen Mengen auf
YouTube zu finden sind.

Die Wahl des richtigen Moments ist in der Fotografie eng mit der
raumlichen Frage des richtigen Ausschnitts verbunden. Jenseits der la-
borhaften Isolierung der Figuren in der Bewegungsfotografie muss
sich die Sportfotografie entscheiden, ob sie die individuelle Bewegung
— das Detail — oder den Gesamtzusammenhang des Geschehens in den
Mittelpunkt riickt; nur wenn sie den Raum tiber die interessante oder
sogar asthetisch wertvolle Koérperhaltung eines Sportlers hinaus 6ffnet,
konnen Verlauf, Dramaturgie und Spannung einer Situation und kann
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somit Bewegung jenseits des einzelnen Korpers visualisiert werden.
Inwiefern dies moglich ist und durch welche Perspektiven es am ehes-
ten gelingt, ist wiederum sowohl von den technischen Voraussetzun-
gen (etwa den verfigbaren Brennweiten) als auch von der riumlichen
Konfiguration der jeweiligen Sportart abhingig.

Nimmt man den FuBball als Beispiel, so wird schnell deutlich, dass
ein einzelnes Bild fast nie in der Lage ist, alle relevanten Elemente ei-
nes Spielzugs in einem Bildrahmen zu versammeln. Eine Ausnahme ist
das beriihmte Foto, das Lothar Emmerichs Tor im Spiel Deutschland
gegen Spanien wihrend der WM 1966 zeigt. Fast von der Grundlinie
aus nimmt Emmerich den Ball direkt ab und drischt ihn in die ent-
fernte Torecke. Im EM-Finale 1988 zwischen den Niederlanden und
der Sowjetunion erzielte Marco van Basten ein fast identisches Tor,
allerdings von der anderen Seite des Strafraums aus. Dieses Tor ist ei-
nes von jenen, die seither regelmiflig im Fernsehen wieder aufgeftihrt
werden.Vom Tor Emmerichs aber gibt es dieses eine Foto, das — durch
das Netz von links hinter dem Tor aufgenommen — alle wesentlichen
Elemente der Aktion in einem Bildrahmen zeigt: den Spieler noch in
Schusshaltung; den Gegner; den Ball, wie er gerade in der Ecke des
Tors landet; den Torhiiter, der vergeblich nach dem Ball hechtet und
ihm hinterher schaut. Die Ausnahme allerdings bestitigt die Regel.
Solche Bilder kann es eigentlich gar nicht geben.

Diese mehrfache Herausforderung — Darstellung von Dynamik und
Bewegung, Wahl oder Definition ihres entscheidenden Moments, Iso-
lierung oder Kontextualisierung der Kérper — strukturiert die Sportfo-
tografie Uiber lange Jahre und verleiht ihr nicht zuletzt ihr Renommee
als eine Art Konigsdisziplin der Fotoreportage. Sie erfordert in ganz
besonderem Mal3e die fuir jegliche journalistische oder dokumentari-
sche Fotografie relevanten Kompetenzen: die Einschitzung von Situa-
tionen, die schnelle, intuitive Wahl des richtigen Augenblicks oder die
Kondensierung von Zusammenhingen in einem Bild. «Sport ist eben
nur ein Spezialfall, eine Extremsituation des Lebens, phototechnisch
schwieriger als das normale Geschehen» (Lohse 1980, 9). Dem Sport-
fotografen wird demnach eine besondere Intuition abverlangt, mit der
er — gewissermal3en in Verschmelzung mit dem Sportler — vorausahnt,
was gleich geschehen wird, und mit der er in Abgrenzung vom gliick-
hatten Schnappschuss eine entscheidende Verdichtungy der Handlung
erreicht. Die (Selbst-) Beschreibung der Sportfotografie weist hier auf-
fillige Ahnlichkeiten mit der von Henri Cartier-Bresson auf, der 1952
seinen Aufsatz «Decisive Moments» veroftentlicht und der genau wie
einer der bertihmtesten Sportfotografen, Lothar Riibelt, seine fotogra-
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fische Initiation auf den Erwerb einer Leica zuriickfiihrt (Riibelt 1980,
20).> Nicht selten wird die Sportfotografie dariiber hinaus in thren An-
forderungen mit der Kriegsfotografie verglichen (z.B. Egger 1994).

Die «entscheidenden Momente» sind damit beispielhaft fiir die Pa-
radoxien der journalistischen Sportfotografie: Einerseits gelingt es ihr
kaum, die sportlich entscheidenden Momente zu visualisieren; ande-
rerseits konnte sie doch iiber viele Jahrzehnte zur markanten visuellen
Differenzierung von Sportarten beitragen und damit selbst entschei-
dende Momente einer Bewegung definieren. Die Bewegung eines
Sprinters, eines Langstreckenldufers und eines Gehers, das FuBballfeld
und der Golfplatz sind in den Fotos auf den ersten Blick unterscheid-
bar. Historisch ldsst sich dabei (nicht zuletzt dank technischer Ent-
wicklungen) eine immer stirkere Isolierung der Athleten von ihrem
Kontext beobachten; ihre physischen Anstrengungen und emotionalen
Regungen geraten vor allem seit den 1970er Jahren immer mehr in
den Mittelpunkt. Mit solchen prignanten «Verdichtungemn, die als zen-
traler dsthetischer Wert der Sportfotografie betrachtet werden, macht
sich diese aber zugleich von den Bewegungsformen des Sports und da-
riiber hinaus von der intermedial definierten Relevanz von Sportlern,
Sportarten und Sportereignissen abhingig.

Mediale Kontexte der Sportfotografie

Die Sportfotografie etabliert sich in einem Kontext, der sie auf Tages-
aktualitit und Ereignishaftigkeit verpflichtet. Zumindest dort, wo es
nicht mehr die Amateurfotografen sind, sondern professionelle Foto-
reporter, bilden deren Gegenstinde immer weniger beliebige oder aus
fotografischen Griinden interessante sportliche Anldsse; vielmehr geht
es nun darum, die (nicht zuletzt durch massenmediale Berichterstat-
tung) fiir relevant erachteten Sportereignisse zu dokumentieren und
sich von der Konkurrenz durch exklusive oder besonders spektakulire
Bilder abzusetzen. Dies ist ein Prozess, der sich — nicht anders als die
zunehmende Organisiertheit und Standardisierung der Sportarten und
ithrer Regeln — mit nur leicht abweichendem Tempo in allen Indust-
rielindern vollzieht.

Schon Ende des 19. Jahrhunderts fiihren viele Tageszeitungen einen
gesonderten Sportteil ein, der neben narrativen Berichten, Ergebnislis-
ten und Statistiken bald auch Fotos aufweist. Bei der 1896 gegriinde-

5 Vgl ausfiihrlich Peters (2007) zur Nobilitierung der Fotografie (insbesondere der
von Cartier-Bresson) durch die Konzeption des entscheidenden Augenblicks.
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ten Daily Mail sind von Anfang an zehn Prozent des Gesamtumfangs
Sportberichterstattung (Whannel 2001, 31). Im selben Jahr erscheint
in der kurz zuvor, 1895, gegriindeten deutschen Illustrierten Sport im
Bild eine Fotoreportage von den ersten Olympischen Spielen in Athen.
Urheber war der Fotograf Albert Meyer, einer von nur sieben Fotogra-
fen, die den Event dokumentierten. Er arbeitet zwar mit einer schon
recht mobilen Reisekamera, war aber nicht zuletzt wegen der Belich-
tungszeiten hiufig auf Nachinszenierung der Posen durch die Sportler
angewiesen (Kluge 1996). Schon um 1900 wird die Sportbildbericht-
erstattung von Agenturen geprigt, und entsprechend finden sich tiber
verschiedene Publikationen hinweg immer wieder identische Fotos.
Zwischen 1900 und 1910 wird zum einen die Aktualitit immer wich-
tiger, zum anderen — und damit verbunden — wird die Auswahl der Fo-
tos immer stirker strukturiert, indem beispielsweise zunehmend Bilder
von den Siegern der Wettkimpfe gedruckt werden (Walther 2007).

Spitestens mit der endgtiltigen Etablierung der Olympischen Spiele
1908 in London wurden diese mit anderen sportlichen GroBereignis-
sen zu einem zentralen Bezugspunkt flir die fotografische Visualisie-
rung des Sports. Exemplarisch steht dafiir das Foto des Marathonlaufers
Dorando Pietri, der in London véllig erschépft und von Helfern ge-
stiitzt als Erster die Ziellinie iiberquerte, spiter aber wegen dieser Hil-
festellung disqualifiziert wurde. Nicht zuletzt dank dieses Bildes zihlt
er noch heute zu den berithmten Verlierern> der Sportgeschichte.

Mit diesen GroBereignissen ergibt sich auch eine spezifische Orga-
nisation und isthetische Okonomisierung der Bildproduktion. Akkre-
ditiert werden nur ausgewihlte Fotografen, und sie bekommen zudem
bestimmte Plitze und somit auch Funktionen zugewiesen. Am auf-
filligsten ist dies sicher bei den Olympischen Spielen 1936 in Berlin,
von denen 125 Fotografen 16.000 Fotos machten — darunter der Os-
terreicher Lothar Riibelt als einziger ohne deutsche Staatsbiirgerschaft
(Langen 1996, 48). Er schildert seine Versuche, die ideale Position zum
Fotografieren frei zu wihlen, als fortwihrenden und sportihnlichen
Kampf mit der Obrigkeit (Riibelt 1980, 22).

Die zunehmenden Live-Ubertragungen im Fernsehen inderten
zunichst nur wenig am Status der Sportfotografie, weil das Fernsehen
anfinglich eher komplementir zur Fotografie einen Uberblick iiber
den Ereignisverlauf aus grofer Distanz bietet. Mit der Einfithrung von
Zeitlupenwiederholungen, Zoom- und Teleobjektiven in den 1960er

Jahren setzt allerdings eine Neujustierung des Verhiltnisses der bei-
i den Medien ein, die von spiter folgenden technischen Innovationen
des Fernsehens (Doppelbelichtungen, grafische Einblendungen, Ver-
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vielfiltigung der Kameras etc.) weiter zugespitzt wird. Diese zahlrei-
chen Visualisierungstechniken tragen dazu bet, dass sich der Sport als
Feld der detaillierten visuellen Nachvollziehbarkeit von Leistungen
und Entscheidungen konstituiert. Durch die serielle Organisation von
Wettkdmpfen und die daraus resultierenden Tabellen und Statistiken
war der moderne Sport von vornherein ein Gegenstand systematischer
Wissensproduktion; nur als solcher hat er sich global verbreiten und als
Eigenwelt> etablieren kénnen (vgl. Werron 2007). Jetzt aber wird er
auch auf der visuellen Ebene massenmedial zergliedert, analysiert und
im Detail nachvollzogen. Schiedsrichterentscheidungen werden nicht
mehr nur vom autoritiren Voice-over-Kommentar beurteilt, sondern
fiir die Zuschauer selbst durch eine Reihe von Verfahren tiberpriifbar,
die die Bilder der Live-Ubertragung weiter verarbeiten.

Der Fotografie war es schon vorher in vielen Fillen nicht méglich,
den entscheidenden Moment eines Wettkampfs oder gar die umfas-
senderen riumlichen Zusammenhinge eines Spielzugs im Fufiball dar-
zustellen; sie hatte aber das Privileg, die visuell prignanten Momente
zu definieren und damit {iberhaupt die Asthetik der Sportarten zu
pragen. Mit der zunechmenden Dominanz des Fernsehens und dem
damit verbundenen Imperativ einer visuellen Wissensproduktion kann
die Fotografie nicht mehr den Anspruch erfiillen, in besonderer, wenn
auch vermittelter Weise die spezifischen Dynamiken, Bewegungen
und riumlichen Zusammenhinge der verschiedenen Sportarten sicht-
bar zu machen. Zwar durchliuft auch sie in den 1960er und 1970er
Jahren entscheidende technische Innovationen und kompensiert so
zum Teil ihren Bedeutungsverlust: Durch den Einsatz von extremen
Tele- oder Fischauge-Objektiven, durch Blitzlichtaufnahmen und ori-
ginelle Perspektiven werden dem Sport neue Bilder abgerungen. Vor
allem die 1954 gegriindete Zeitschrift Sports Illustrated schatftt in diesen
Jahren Raum fiir ungewdhnliche, hiufig experimentelle Aufnahmen,
die etwa mit Blitzlicht, Filtern und Zoomobjektiven dem Sport einen
neuen Look verleihen (Lattes 1977, 32).

Dennoch bleibt auch hier festzustellen, dass die Fotos immer mehr
jene Athleten, Situationen, Ereignisse zeigen miissen, die vom Fernse-
hen als «entscheidend> definiert wurden. Es mag einige coffee-table books
zur Sportfotografie geben, in die Bilder um ihrer selbst willen — dank
ithrer technischen Brillanz oder isthetischen Innovation — Aufnahme
finden (vgl. Barnes 2006, 6); doch zumindest im Bereich einer aktuali-
titsbezogenen Sportberichterstattung verschirft sich durch die wach-
sende Dominanz des Fernsehens die Abhingigkeit der Fotografie von
externen, nicht-dsthetischen Kriterien nochmals erheblich.
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Im aktuellen intermedialen Feld werden somit Defizite der Sport-
fotografie akzentuiert, die zugleich die Voraussetzung fiir ihre istheti-
sche Produktivitit bilden. Arnheims Feststellung, «da uns in der Fo-
tografie die Form sozusagen im Stich li6t» (2004, 39), hatte sich noch
auf den klassischen Vergleich mit der Malerei bezogen, die die Korper
und Haltungen formal gestaltet, wihrend die Fotografie auf den Zufall
oder — wie oben schon angefiihrt — das Gliick angewiesen ist. Dieser
Verlust der Form findet aber im Kontext eines intermedial sichtbar ge-
machten Sports noch viel deutlichere Anhaltspunkte. Der Fotografie
ist es namlich nicht nur (wie der Malerei) verwehrt, iiber die genaue
Haltung des Korpers zu entscheiden; auch die Motive, die Themen
und die prignanten Momente entzichen sich ihrer Kontrolle.

Figurationen der Sportfotografie

Sportbilder sind (wie andere journalistische Fotos) eine Form der
Gebrauchsfotogratie. Sie werden fur aktuelle Anlidsse hergestellt, von
spezialisierten Fotografen, die meist flir Agenturen arbeiten. Die Zei-
tungs- und Magazinredaktionen kaufen die Bilder zu einem bestimm-
ten Preis; der Handel findet mittlerweile fast ausschlieBlich auf On-
lineplattformen statt (Bruhn 2003). Die hiufigen Ubereinstimmungen
bei der Auswahl von Bildmotiven zwischen unabhingig voneinander
arbeitenden Publikationen weisen auf spezifische Selektionsmuster —
und somit gewissermalen auf spezifische «Nachrichtenfaktoren» der
Sportfotografie — hin. Diese sind nicht nur vom dargestellten Ge-
i schehen, sondern von dessen intermedialer Autbereitung abhingig:
i Je bedeutsamer das dazugehorige Fernsehereignis, umso hoher des-
© sen Einschaltquoten. Aber auch: je héher die Zeitlupenfrequenz der
entsprechenden Szene, umso mehr Wertsteigerung erfahrt das darauf
Bezug nehmende Foto. Exemplarisch lassen sich diese Abhingigkei-
ten der Sportfotografie an der Auswahl der abgebildeten Person (dem
«Stap) und der abgebildeten Wettkampfsituation verdeutlichen.
Auswahl und Bedeutung einer Sportfotografie sind abhingig vom
Marktwert oder Gehalt der dargestellten Spieler: Ein Foto, das (wie
etwa in Folge des Halbfinalspiels Portugal/Frankreich bei der FuBiball-
weltmeisterschaft 2006) zwei Superstars des FuBiballs, Figo und Zidane,
i beim Trikottausch zeigt, wird gewissermal3en @utomatisch> publiziert.
. Journalistische Sportfotografie bewegt sich stets und immer schon in
© einer Logik derVerwertung, nimlich derVerwertung von kostspieligen,
hochleistungstihigen Korpern, Korperperformances und Star-Images.
Die Sportfotografie hingt somit ganz und gar von der Beobachtbar-



Reine Gefiihlsintensitaten 51

und Abbildbarkeit personaler Identititen mit ihren spezifischen Per-
formanzen und Semantiken ab. David Beckham liefert hierfiir das Pa-
radebeispiel: Welches Bild man auch von ihm schiel3t, ob es von seinen
fulBballerischen Qualititen kiindet oder ihn beim Betanken seines Fer-
raris zeigt, stets handelt das Bild in erster Linie vom kostspieligen Leib
Beckhams. Und wenn ein solches Bild am Markt einen hohen Preis
erzielt, dann nicht deshalb, weil seine Form vollendet ist, sondern weil
es das rare und kostspielige Gut des Beckhamschen Korpers in Aktion
zeigt. Beckham muss dafiir keineswegs zu den zehn besten Fuliballern
der Welt zihlen; sein Marktwert und sein Gehalt sind nicht zuletzt ein
Produkt der fotografischen Arbeit an seinem Image und seinem Kor-
per. Dies dndert aber nichts daran, dass jedes weitere Sportfoto, das thn
zeigt, relativ unabhingig von der fotografischen Formgebung einen
Mehrwert gegentiber anderen Sportfotos aufweist.

Einer nochmals anderen (auch isthetischen) Okonomie unterlie-
gen Bilder von Spielsituationen. Ein Paradebeispiel dafiir ist das Tor
des schwedischen Stiirmers Zlatan Ibrahimovi gegen Italien bei der
EM 2004 in Portugal. Es handelte sich um ein Tor, das gleichsam dm 1 Frankfurter
Vorbeigehemw, aus dem Sprung heraus, mit dem Riicken zum Tor und | Rundschau vom
mit dem AufBenrist geschossen wurde, eine winmogliche> Direktab- : 24.7.2004
nahme, die Mitspieler und Gegner in hchstes Erstaunen versetzte. Es

.. . . 2 Siiddeutsche
existieren mehrere Fotos davon. Die Frankfurter Rundschau druckte eins

i Zeitung vom

(s. Abb. 1), das den Stiirmer schrig von vorne und somit hinter thm | 2.9.2004
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das Tor ins Bild setzt; es zeigt damit etwas mehr vom Handlungs- und
Entscheidungszusammenhang als das Foto, das die Siiddeutsche Zeitung
publiziert und das den Stiirmer von schrig hinten erfasst, mit dem Ball
iiber dem Kopf (s. Abb 2). Beiden Fotos ist allerdings gemeinsam, dass
sie als Bilder durch die auf dem Rasen liegenden Gegenspieler, den in
der Luft schwebenden> Stiirmer und seine hochst unwahrscheinliche
Haltung allemal isthetisch und somit als Bilder interessant sind — so
sehr, dass man durchaus Vergleiche zu den Bildkompositionen des ita-
lienischen Manierismus ziehen und das Bild in die «Geschichte kodi-
fizierter Erregungsformen» einordnen kann (so Bredekamp 2006, 23,
explizit am Beispiel dhnlicher Fuiballfotos).

Sowohl die Auswahl der Bilder durch die Redaktion als auch der
asthetische Genuss, den man als Betrachter aus ihnen ziehen kann,
hingen ganz entscheidend ab vom Wissen um die Situation, die zu se-
hen ist. Die Formbildungen der Sportfotografie sind interessant auch
und gerade, weil sie Variationen auf eine bekannte Situation darstellen,
oder zumindest eine, von der unterstellt werden darf, dass viele Leser
sie kennen. Die Fotos sind wertvoll, weil sie ein ensationelles> Tor
bei einem wichtigen Spiel (und das heiBt: ein im Fernsehen vielfach
wiederholtes, kommentiertes und aus unterschiedlichsten Perspekti-
ven aufgeschliisseltes Ereignis) reprisentieren, und doch kénnen sie
das Sensationelle der Leistung und die Relevanz des Spiels nicht selbst
vermitteln.

Ein Sportfoto wird evident und zirkulationsfihig durch eine Reihe
von unterschiedlichen Faktoren. Nur in seltenen, gliickhaften Momen-
ten kann es einen entscheidenden (sportlichen) Handlungszusammen-
hang veranschaulichen; es kann sein Gewicht aus dem Wert eines (oder
im besten Fall mehrerer) Stars beziehen; es kann einen — wenn auch
narrativ nicht verstindlichen, so doch formal prignanten — Moment
festhalten, um dessen Relevanz der Betrachter weil3; und schlieBlich
kann es allegorische Verdichtungen fiir den Verlauf oder das Ergebnis
des Wettkampfs prigen, metaphorische und metonymische Bilder fiir
ein wiederum als bekannt unterstelltes Geschehen auswihlen. Eine
Spielszene, die hiufig fiir Verlauf und Ergebnis gar nicht ausschlagge-
bend war (ein Sportler «tolpert; zwei sehr unterschiedliche Sport-
lerinnen — etwa «grof®» und klein> — ¢prallen aufeinanden etc.) oder
auch ein Bild vom Publikum kondensiert den Gehalt der sportlichen
Auseinandersetzung. Auch hier werden meist schon vom Fernsehen
in Zeitlupe und GroBaufnahme sezierte Momente aufgegriften, auch
hier werden Bilder der groBen Stars vorgezogen. Die <entscheidenden
Momente, die der Fotografie mit solchen Bildern gelingen, sind nicht
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die «entscheidenden Momente> einer Bewegung oder einer Sportsitu-
ation, sondern Momente einer vom Fernsehen erzahlten Geschichte.
In allen Fillen zeigt sich somit die Abhiangigkeit der Fotografie von
der Sichtbarkeit und Relevanz des Wettkampfs, die ganz entscheidend
vom Medium Fernsehen mit seinen Bewegtbildern, Zeitlupen, Ein-
schaltquoten und Kommentierungen definiert werden. Die Produkti-
on und Selektion von Sportfotos ist durch diese Faktoren strukturiert.
Dies heiB3t aber nicht, dass hier tatsachlich nichts anderes zu sehen ist als
im Fernsehen; es heil3t nur, dass sie zur Definition der entscheidenden
Momente und zum detaillierten Nachvollzug ihres Verlaufs kaum einen
Beitrag leisten konnen und deshalb ihre dsthetische Produktivitit in an-
deren Bereichen entfalten miissen. Dies verweist nicht zuletzt auf die
mediale Struktur der Sportfotografie: Sie bildet eine Form der Wieder-
holung bereits erlebter Augenblicke und mit diesen verbundener Ge-
fiihle. Zumindest in Teilen zielt sie auf die Identifikation und Verdich-
tung von bereits Gesechenem, d.h. auf das Wiedererkennen von Abliufen
und Geschehnissen, die man so auch schon am Fernsehen geschen hat.

Intensitét des Stillstands

Kehrt man noch einmal zur Frage nach der Asthetik der Sportfotografie
zurlick, so lieBe sich zunichst in Fortfiihrung der schon prisentierten
Kategorien eine Klassifikation erstellen. Man kann bestimmte Bildty-
pen beschreiben und durchaus auch statistisch erfassen, denn wir haben
es mit einem Format zu tun, dessen Fundus unerschopflich ist. In An-
erkennung dieser Tatsache basieren die nachfolgenden Ausfithrungen
auf einem Sample von 1060 Fotos, die im Friihjahr und Sommer 2004
in deutschen Tageszeitungen publiziert wurden. Unterzieht man dieses
Korpus einer seriellen Analyse, so wird schnell deutlich, dass bestimmte
Bildtypen priferiert werden. So ist Groteskes haufig zu sehen (verzerrte
und skurrile Gesichter, slapstickhafte Kérperhaltungen) ebenso wie Bil-
der von levitierenden Sportlern, von Kérpern und Kérperhandlungen
dn der Luft (etwa bei Spriingen oder auch Stiirzen, wobei die Korper
hiufig so aus dem riumlichen Kontext transponiert sind, dass der Ein-
druck eines ungewissen Schwebens oder Fliegens entsteht). AuBlerdem
finden sich markante Gesten des Jubelns (und der Verzweiflung) sowie
Momentaufnahmen, die Einzelaspekte akzentuieren, die zwar mit dem
Sport direkt zusammenhingen, aber in der R egel keine Entscheidungs-
relevanz haben (etwa Wasserspritzer bei Schwimmwettbewerben, der
aufstaubende Sand beim Golfen oder beim Weitsprung). Diese Bildty-
pen sind von Bedeutung, weil sie sowohl in den schon genannten Mo-
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tivbereichen vorkommen (und diese gewissermaBen tiberformen) als
auch ein eigenstindiges Selektionskriterium bilden: Es findet sich also
zum einen auch bei Bildern von Stars und von (durch das Fernsehen
definierten) Teilereignissen eine Tendenz, Momente des Grotesken, des
Schwebens, des betont artifiziellen Stillstands herauszustellen; es finden
sich aber zum anderen Sportfotos in den Tageszeitung, die allein we-
gen dieser spezifischen Formbildung ausgewihlt wurden. Unbekann-
te Sportlerinnen oder Sportler in nicht den Wettkampt entscheiden-
den Situationen, die durch die fotografische Stillstellung in sonst nicht
sichtbarer Pose, mit sonst nicht sichtbarer Mimik festgehalten werden.
Nun sollte man sich mit Deleuze gegenwirtig halten, dass Klassifika-
tionen zwar Spafl machen kénnen, dass sie aber immer nur eine Vorar-
beit darstellen fiir das Ausschlaggebende, die Entwicklung des Begriffs
(Deleuze 2003).Versucht man nun, den Zusammenhang der haufigsten
Bildtypen auf den Begriff zu bringen, so fillt auf, dass zeitliche Aspekte
eine zentrale Rolle spielen: Grundlegend bleibt fiir all die genannten
Motive der Aspekt der Stillstellung von Bewegung. Angesichts des foto-
grafischen Prinzips wundert dies zunichst wenig; es zeigt sich aber, dass
die Sportfotografie eine spezifische Form der Stillstellung bevorzugt.
Bewegung lisst sich nicht darstellen, schon gar nicht fotografisch,
schrieb einst Bergson (1921), denn Fotografie ist Stillstand, und Bewe-
gung ist nicht teilbar, lisst sich also nicht in einzelne, arretierte Aspekte
zerlegen. Nirgendwo, so konnte man argumentieren, tritt dies deutlicher
zutage als in der Sportfotografie. Allerdings ist es gerade die Stillstellung
und deren besondere zeitliche Struktur, die den asthetischen Mehrwert
der FuBballfotos ausmacht. Dieser isthetische Uberschuss ist umso auf-
filliger, als die Sportfotografie im Kontext der Fernsechdominanz von
der Aufgabe, die sportliche Leistung autkliren oder verkliren zu miissen,
weitgehend freigestellt ist. So bezieht sich die Sportfotografie zwar re-
terenziell auf die vom Fernsehen definierten Ereignishierarchien, kann
sich aber hinsichtlich der Aspekte, unter denen sie diese Events, Perso-
nen oder Handlungen zeigt, von der referenziellen Dominanz 16sen.
Im Fernsehen stehen die Ereignisse in einem kontinuierlichen Zu-
sammenhang, in dem Phasen erhhter Intensitit mit (meist viel hiu-
figeren) Phasen des Abwartens, des Abbrechens, des Storens sich ab-
wechseln. Die Grundstimmung des Sportfernsehens, zumindest der
Live-Ubertragung, ist die der Melancholie: Das Meiste, was zu sehen
ist, misslingt, und doch harrt man aus, in der Hofthung, Zeuge eines
unverhofften Gelingens zu werden, das sich an den besten Momenten
messen lisst, an die man sich noch erinnert. Solches unverhoffte Ge-
lingen kann die Sportfotografie nicht darstellen, weil ihr die Dimensi-
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on der Dauer fehlt, die Hoffen, Abwarten, Befiirchten erst ermoglicht.
Stattdessen macht sie andere Dinge sichtbar oder vielmehr: sie pro-
duziert eine andere Sichtbarkeit, die gar nicht direkt an der Logik des
(Fernseh-)Sports mit seinem Versprechen auf Transparenz der Leistung
partizipiert, sondern eine rein fotografische Sichtbarkeit, ein media-
les Artefakt ist. Nicht anders als die durch die Tausendstel-Belichtung
scharf gezeichneten Wasserspritzer sind die grotesken Haltungen, ver-
zerrten Mimiken und schwebenden Korper Effekte der fotografischen
Technik, die weder im Stadion noch vor dem Fernseher sichtbar sind:

Beine fliegen in allen Richtungen, Finger sind in einer ungraziésen Hal-
tung weggestreckt, und auf dem Gesicht des Helden zeigt sich plotzlich
eine vollig unverstindliche Grimasse, die tiberhaupt nicht zur Sache gehort.
(Gombrich 1984, 44)

Dies trifft zwar, wie schon ausgeflihrt, auch auf das Star- und Ereig-
nisfoto vom Tor von Ibrahimovi zu, greift aber weit tiber solche Fo-
tos hinaus und bildet einen eigenen Faszinationstyp. Das spezifische
Potenzial solcher Sportfotografie liegt darin, eine reine Intensitit des
korperlichen Erlebens und Fihlens zu veranschaulichen; im strikten
Gegensatz zur Sportprisentation im Fernsehen fehlt thnen die Dimen-
sion des Psychologischen ginzlich. Das verzerrte Gesicht eines Spie-
lers beim Kopfballduell lidt nicht zur Empathie ein,® sondern zeigt

6 Deshalb sind Melancholiker wie Marcel Reif die besten Fernsehkommentatoren;
zwanghaft gutgelaunte junge Minner wie Beckmann hingegen sind in einer Talk-

3
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vielmehr die reine Intensitit einer Aktion, die tiberdies so, wie sie zu
sehen ist, keine Grenze ihrer Dauer kennt. Selbst die <Ausdrucksbewe-
gungen> von Siegern und Verlierern werden in der Fotografie zu Mo-
menten gestischer und mimischer Intensitit, die in der Regel keinen
darunter liegenden «Charakter implizieren.

Die Zeitstruktur der Sportfotografie scheint auf Anhieb paradox zu
sein: Sie ist Stillstellung und Entgrenzung der Dauer zugleich. Darin
aber entspricht sie dem altgriechischen Tempus des Aorist. Der Ao-
rist — wortlich: das Unbegrenzte — ist das Tempus der sich noch ereig-
nenden Vergangenheit, das Tempus, das sich noch im lateinischen «alea
iacta est» erhilt, was ja nicht heilit: Der Wiirfel ist gefallen, sondern
er wurde geworfen und befindet sich gerade im Fluge. Ein Stlirmer
liegt quer in der Luft und schligt mit dem Bein nach dem Ball; ein
Stiirmer und ein Verteidiger springen hoch und recken sich nach dem
Ball, den man gar nicht zu sehen braucht und von dem man — wenn
man ihn sicht — nicht genau weil3, ob er noch auf die Képfe herab-
sinkt oder schon wieder weggestoBen wurde; ein Tenniscrack schwebt
breitbeinig in der Luft, nachdem er eine Vorhand durchgezogen hat:
Das sind Momente einer sich noch ereignenden Vergangenheit, Bewe-
gungsstandbilder im Aorist, fir die der Erfolg der Aktion, der genaue
Wettkamptkontext an Relevanz verliert.

Apsychologische Intensitéit und
kontextualisierende Erinnerung

Die dominanten Formen und Motive zeigen also, dass die Sportfoto-
grafie aus ihrem doppelten Defizit — dem Fehlen der Bewegung und
der Abhingigkeit von der Definitionsmacht des Fernsehens — Kapi-
tal schligt und, wenn auch nicht hinsichtlich ihrer Gegenstinde, so
doch in ihrer Perspektivierung eine eigene isthetische Produktivitit
behauptet. Diese muss allerdings selbst wieder als Potenzial betrachtet
werden, das sich in der Sportfotografie zwar deutlich zeigt, aber nie der
Einbindung in den Medienverbund entgeht: Fiir sich genommen sind
Sportfotos apsychologische Formen reiner Intensitit des Fiihlens und
Erlebens. Eine psychologische Bedeutung, eine emotionale Aufladung —
wenn wir unter <Emotion> im Sinne der neueren Emotionspsychologie
eine Handlungsbereitschaft verstehen wollen, die aus der Verrechnung

show besser aufgehoben. FuBlballfotografien nun durchbrechen diese melancholische
Struktur. Zum Stellenwert des unverhofften Gelingens als wesentlichem Merkmal,
das den Sport zum Gegenstand einer dsthetischen Erfahrung macht, vgl. Seel 1991.
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eigener Anliegen mit einer bestimmten Situation entsteht — erfahren
diese apsychologischen Intensititsbilder erst, wenn sie von peripheren
(nicht-fotografischen) Diskursen tiberformt werden — und dies passiert
unentwegt. Schon die Tatsache, dass Sportfotos im Sinne der «vernacu-
lar photography» mit Alltagserfahrungen und individuellen Sportbio-
grafien verkniipft und die Trikotfarben auf Vereine und Jahrginge hin
entziffert werden, stellt eine solche diskursive Uberformung der reinen
Intensititsbilder dar. Eine solche Uberformung geschieht ferner durch
die Lektiire der Bildunterschriften und Begleittexte, die in der Regel
ein unmittelbares Andocken an den vom Fernsehen definierten Wett-
kampfverlauf sicherstellen; auch die Lektiireweise, die Sportfotos ins
Gravitationsfeld einer Jahrhunderte alten Ikonografie stellt und Bild-
typen und Kompositionsmuster aus der Formensprache der europi-
ischen Tafelbildmalerei darin wiedererkennt, betreibt eine diskursive
und damit auch emotionale Uberformung dieser Bilder. Unsere Klas-
sifikation aktueller Sportfotos macht somit deren Tendenz ersichtlich,
auf eine vom Fernsehdiskurs geloste apsychologische Intensitit zu zie-
len, die sich gleichwohl nie in reiner Form realisiert.

Der idsthetische Mehrwert oder die spezifische Produktivitit der
Sportfotografie konnte nun folgendermallen beschrieben werden: Sie
ist eine 0konomische Form, ein Bildprodukt, das als Katalysator eines
emotionalen Erlebens dient, das zumeist ein Wiedererleben ist. Sportfo-
tos stellen sich der diskursiven Uberformung als ihr Anlass und Gegen-
stand zur Verfligung; sie sind somit Ausloser und Kristallisationspunkte
einer bestimmten Form des emotionalen Erinnerns, das aus Bewegungs-
standbildern im Aorist hervorgeht, aus Bildern, deren Ansteckungskraft
gerade darin liegt, dass sie in ihrem vergangenen Sich-Ereignen unbe-
grenzt zu sein versprechen und dennoch einem Medienverbund ver-
haftet bleiben, der die Darstellung punktueller, in ihrer Grundstruktur
aber auf Wiederholung angelegter Ereignisse favorisiert.

Interessanterweise ist es am chesten die Boulevardpresse, die einen
flieBenden Ubergang zwischen den unterschiedlichen medialen Zeit-
und Darstellungsformen sicherstellt, indem sie durch Foto-Reihen
und Collagen den Hergang von Ereignissen oder auch nur die emo-
tionalen Regungen von Trainern und Spielern rekonstruiert. Dabei
wird hiufig eine Abfolge von Korperhaltungen oder Gesichtsausdrii-
cken in mehreren Fotos prisentiert; nicht selten werden die Figuren
dabei grafisch freigestellt, also von ihrem Hintergrund geldst, und mit
einer grafischen Darstellung eines entscheidenden Spielzugs sowie
plakativen Headlines kombiniert. Dieser Bildtypus ist markant, weil er
das Changieren zwischen zugespitzten und isolierten Intensititen und
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dem kenntnisreichen Nachvollzug des FuBballspiels organisiert. Auf
der einen Seite zugespitzte Fokussierung der isolierten Intensitit, der
grotesken Korper und grimassierenden Gesichter; auf der anderen Sei-
te endlose Ausdeutung, Kontextualisierung und Narrativisierung jeder
noch so absurden Sichtbarkeit. Damit fithrt die Boulevardpresse im
Bild selbst oder auf der Bild- und Grafik-Ebene vor, was in der Re-
zeption im intermedialen Verbund ohnehin geschieht: Die stillgestell-
ten Intensititen, die die isthetische Produktivitit der Ful3ballfotogra-
fie ausmachen, halten als fotografische Artefakte Potenziale bereit, von
denen die Affektstrukturen anderer medialer Darstellungsweisen des
Sports profitieren. Weshalb auch das Fernsehen in der Vor- und Nach-
berichterstattung nicht selten entsprechende Fotos einspielt.

Dieses Verfahren der Boulevardpresse unterstreicht, dass die Sport-
fotografie einer spezifischen Okonomie der Bildproduktion unter-
liegt, die zugleich eine Okonomie der Gefiihle ist: Die stindige Um-
formung apsychologischer Intensititen zu Emotionen im Bereich des
Mediensports stellt, auch wenn sie mit Kunst wenig Bertihrungspunk-
te hat und nicht in einem reflexionstheoretischen Sinne als dsthetische
Erfahrung qua Reflexion auf die Bedingungen dieser Erfahrung selbst
gelten darf, ein isthetisches Verfahren sui generis dar.
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Von der gefilmten Darbietung zum
virtuellen Spektakel

Tennis und TV-Dispositiv

Laurent Guido

In einem Interview mit der franzdsischen Sportzeitung L’Equipe aus
dem Jahr 2001 duBert der Filmemacher Jean-Luc Godard seine Ansich-
ten zu einigen Aspekten audiovisueller Darstellungstormen des Sports.
Diesen hilt er fiir eines der wenigen Gebiete der zeitgendssischen Ge-
sellschaft, dessen Ausdrucksweisen noch von einer Form von «Wahr-
heit» gekennzeichnet sind, und zwar deshalb, weil sich jede korperliche
Leistung materiell in den Raum einschreibt: «Sport sehe ich mir noch
an, weil das noch etwas ist, wo der Korper nicht liigt» (Godard 2001, 9).
Seine wohlwollende Haltung erstreckt sich indes nicht auf die mediale,
insbesondere nicht auf die im Fernsehen entwickelte Wahrnehmung
des bewegten Korpers im Sport. Trotz der Beschriankungen, die mit
der korperlichen Distanz zwischen Athleten und einem Teil des Pub-
likums verbunden sind, meint Godard nimlich, dass eine fragmentari-
sche Erfahrung der Wirklichkeit (wo «man klar sieht, dass man wenig
siecht»!) mehr wert ist als der Anspruch des Fernsehens, eine sportliche
Darbietung (performance)* optimal wiederzugeben, ein Vorgehen, das er

1 «ch bin kiirzlich beim internationalen Leichtathletikmeeting in Lausanne gewesen, weil
ich Gabriela Szabo sehen wollte |...] Ich habe sie kaum gesehen, aber ich bin gliicklich,
dass ich selbst dort war. Meine Erinnerungen sind, selbst wenn sie unvollstindig sind,
starker als alles, was ich von ihr im Fernsehen gesehen habe» (Godard 2001, 9).

2 Anm. d. U.: Obwohl der im frz. Original hiufig wiederkehrende Begrift performance
in erster Linie Leistung bedeutet, wird er im Folgenden mit (Darbietung tibersetzt,
nicht zuletzt, weil der Begrift, der immer auf das sichtbare Spektakel noch vor der
medialen Vermittlung abhebt, nicht nur auf den Sport, sondern spiter auch auf den
Tanz Anwendung findet und weil Guido zur Bezeichnung der Leistung alternativ
etwa auch prouesse oder exploit verwendet.
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mit der Erzeugung einer triigerischen Illusion gleichsetzt. In seinen
Ausfiihrungen verweist er dabei immer wieder auf Tennis, einen Sport,
den er selbst praktiziert und auf den er sich wiederholt in seinen Tex-
ten und in seinem filmischen Werk bezieht.> Geht es dabei zunichst
im Wesentlichen um lakonische Werturteile iiber Personlichkeit und
Aussehen der Spieler — nur weil er selbst im Stadion Roland-Garros
war, kann thm Anna Kurnikowa «wirklich schon und wirklich elegant»
erscheinen oder Thomas Muster sich in seinen Augen endlich seines
medialen Images als Holzfiller entledigen —, spricht der Filmemacher
anschlieBend die ernsthaftere Frage der Ballgeschwindigkeiten an (und
erwihnt, was nicht besonders originell ist, den flagranten Unterschied
zwischen der Schlagkraft von Venus Williams und Martina Hingis), de-
nen «Rechnung zu tragen» das Fernsehen ihm absolut «nicht in der
Lage» zu sein scheint.

Gegen die Mediatisierung des Sports: eine
kritische Perspektive

Jenseits der Frage nach der Giiltigkeit dieser Behauptungen, die allzu
entschieden jeden Widerspruch beiseite wischen, um in theoretischer
Hinsicht stichhaltig zu sein, erweist es sich dennoch als niitzlich, sie
heranzuziehen, welil sie einen Zugang zu wichtigen Problemstellun-
gen erofinen, welche die mediale Reprisentation des Sports betreffen.
Der Pessimismus Godards hat seinen Ursprung in einer umfassenderen
philosophischen Kritik (an) der zeitgendssischen audiovisuellen Kul-
tur, die, in mehr oder weniger bewusster Weiterflihrung der Gedanken,
welche nacheinander die Theoretiker der Frankfurter Schule, Guy De-
bord und Jean Baudrillard entwickelt haben, diese Kultur als unrettbar
der schrittweisen Verwandlung in eine Spektakelgesellschaft unterwor-
fen sieht, in der sich alles um die bis zum AuBersten getricbene Kom-
merzialisierung symbolischer Giiter dreht. Die durch den Prozess der
systematischen Vermarktung in Gang gesetzte massenhafte Verbreitung
leerer und nutzloser Bilder hitte demnach eine Verinderung des Blicks
auf die Welt nach sich gezogen — und somit auch der Art, wie man die
korperlichen Darbietungen auf dem Bildschirm abbildet:

3 In seinem filmischen Selbstportrat JLG/JLG, F 1994) stellt sich Godard sogar in ei-
nigen diskontinuierlich gezeigten Ballwechseln als Tennisspieler zur Schau. Er spielt
insbesondere mit der Doppeldeutigkeit eines Faulknerzitats: «The past is never dead.
It’s not even past», die er humorvoll mit passing shots verbindet, also damit, Passier-
schlige auszufithren oder selbst passiert zu werden.
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Den Sport zu filmen ist gleichbedeutend damit, die Arbeit des Korpers in
der Kontinuitit zu zeigen. Das Problem liegt darin, dass diese Prioritit ver-
schwunden ist. Die Art, wie man «zeig, ist vollig verkommen [...] Beim
Fernsehen hat man keine Achtung mehr vor der gefilmten Sache, es geht
nur noch um Programm und Ausstrahlung. Es ist verriickt, wie die Dinge
sich verindert haben. (Godard 2001, 9)

Um diese pauschalen Aussagen durch konkretere Beispiele zu un-
termauern, verweist Godard auf die brutalen Verinderungen, die sich
seiner Auffassung nach in Aufnahme und Schnitt des Leistungssports
durch die Fernsehteams vollzogen haben. Dabei hebt er insbesondere
die «enormen [...] Unterschiede» zwischen der Art und Weise hervor,
in der die Kameraleute noch fiinfzehn oder zwanzig Jahre zuvor bei
bestimmten Gesten («ein Schlenkern mit dem Arm, eine nachdenkli-
che Haltung des Kopfs») verweilen konnten, und den Regeln, die zu
der Zeit gelten, als er sich duBlert: «<Heute ist es damit vorbei. Alles hat
sich beschleunigt, man zeigt den Sprung und sonst nichts. Blo nicht
warten missen, blo} keine Geduld haben...» Dieser Sichtweise zufolge
hat der Zwang zur Rentabilitit um jeden Preis das Aufkommen einer
okonomischen Zeitauffassung im audiovisuellen Feld begtinstigt, die
jede Moglichkeit noch der geringsten Formen von Spontaneitit oder
des Unerwarteten ausschlief3t, Aspekte, die doch gerade charakteristisch
sind fiir Sport- und Spielereignisse, die auf (Einzel)Leistung (exploir)
und Spannung beruhen. Um die Bedingungen anzuprangern, unter de-
nen Sport im Fernsehen gezeigt wird, kommt Godard erneut auf Ten-
nis zurtick. Tatsachlich zogert er nicht, die Aufnahmeleiterin der Uber-
tragungen aus Roland Garros, Fran¢oise Boulin, deswegen als seine
«chlimmste Feindin» zu betrachten, weil das komplexe Dispositiv, das
sie aus threm Regieraum heraus leitet, ihm als emblematisch erscheint
fir ein Zersplittern der Perspektiven, in dem der Sinn schlieBlich ver-
wissert und aufgelost wird: «Wie wollen Sie vor zwolf Bildschirmen
sehen>? Sie sehen kein Bild, Sie «verwischen> es» (Godard 2001, 9).

Es wire also moglich, wirklich zu «<ehen: Die Desillusionierung,
der Godard Ausdruck verleiht, resultiert aus dem tiefen Glauben an
bestimmte Eigenschaften des Filmbilds. Dabei geht es im Wesentlichen
um die unmittelbare Beziehung, die einige Theoretiker, allen voran
André Bazin,* aufgrund der indexikalischen Natur der photographi-
schen Aufnahme zwischen der Kamera und der Wirklichkeit ausge-
macht haben. Diese Vorstellung verweist darauf, dass hier mehr auf

4 Vgl vor allem den Artikel «Ontologie des fotografischen Bildes» (Bazin 2004).
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dem Spiel steht, etwas, das seit den Anfingen des Kinos bestimmend
daftir war, wie die filmische Darstellung der Gestik konzeptualisiert
worden ist. Der Gegensatz zwischen zwei grundlegenden Paradigmen
durchzieht einen GroBteil der theoretischen Uberlegungen iiber das
Filmen des bewegten menschlichen Korpers. Auch wenn dieser Ge-
gensatz sich ohne weiteres auf jede Form der korperlichen Darbietung
wie etwa auf Sport oder Kampfsport ausdehnen ldsst, ist er vor allem
auf den Tanz bezogen worden.? Diesbeziiglich kann man unterschei-
den zwischen der Wahrung der Ganzheit und Kontinuitit, die das pro-
filmische Ereignis auszeichnet (mittels des Riickgrifts auf die weite
Einstellung und lange Aufnahmen) einerseits — ein Ideal des Einfan-
gens und der Wiedergabe des Ereignisses, das von den Tinzern ge-
schitzt wurde (Fred Astaire ist hierfiir das Musterbeispiel [vgl. Mueller
1981; 1985]) —, und andererseits der (Re)Montage der Darbietung,
wie sie von Lev Kuleschow oder Slavko Vorkapic propagiert und unter
verschiedenen Vorzeichen von den Avantgarden der 1920er Jahre bis
zum Video-Tanz, oder von Busby Berkeley bis zu den Musikclips wei-
terentwickelt wurde (vgl. Kuleschow 1994; Vorkapic 1998, 227-232).

Wie verschiedene Untersuchungen gezeigt haben (besonders eini-
ge, die den FuBlball ins Zentrum stellen [vgl. Loiseuil 1992; Blociszew-
ski 2007.]), prisentieren Fernsehiibertragungen von Sportwettkimp-
fen, darin dem Muster anderer Live-Ereignisse (Preisverleihungen,
Konzerte) folgend, heutzutage das Geschehen aus den verschiedenen
Blickwinkeln, die durch den Einsatz einer ganzen Batterie von Ka-
meras verfligbar werden. Sie lassen sich allgemein unterteilen in eine
Fernperspektive, wenn moglich in Aufsicht, die eine umfassende und
geometrische Wahrnehmung der Szene bietet, und verschiedene An-
sichten aus groBerer Nihe auf die verschiedenen Protagonisten und
das Publikum. Zum von der Regie aus gesteuerten Hin- und Her-
wechseln zwischen verschiedenen Einstellungen kommt das meistens
live von den Kameraleuten selbst ausgefiihrte aktive Arbeiten mit dem
Panoramaschwenk und dem Zoom, um die vermeintlich intensivsten
Momente des Spektakels (auffallende Geste, aufallender Gesichtsaus-
druck) zu akzentuieren. In diachroner Perspektive werden verschie-
dene Faktoren angefiihrt: die stindige Vermehrung der zur Verfligung
stchenden Blickwinkel, die wachsende Prisenz von Zeitlupen und
Computeranimationen oder auch das Einbeziehen peripherer Ele-

5 Godard stellt selbst diese Verbindung her. Auf die Frage: «Vielleicht lasst sich der
Sport nicht filmen?» antwortet er: «Wahrscheinlich... Der Tanz lsst sich schwer fil-
men [...]» (Godard 2001, 9).
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mente in den Wettkampf (Interviews, Statistiken, Backstage-Ansich-
ten). In den Augen der meisten Spezialisten stellen diese verschiedenen
Aspekte Parameter dar, die mehr und mehr die das gefilmte Ereignis
auszeichnende Kontinuitit aufbrechen und zu dessen Umwidmung
in eine Form der Fernschunterhaltung fithren, die bestimmten Impe-
rativen der Dynamisierung und Vereindeutigung unterliegt. So haben
zahlreiche Studien nachgewiesen, dass eine strikte Trennung zwischen
diesen beiden Typen, Sport zu erleben (vor Ort und vor dem Bildschirm)
rasch an ihre Grenzen stoft, einerseits weil beide gleichermallen Vor-
und Nachteile im Hinblick auf die bestmogliche Wiirdigung von
sportlichen Wettkimpfen aufweisen, andererseits, weil sie sich insofern
zunehmend weniger voneinander unterscheiden, als mediale Bilder
auch innerhalb der Stadien gezeigt werden und allgemeiner angesichts
des Raums, den die audiovisuellen Medien in der Ankiindigung von
und kritischen Berichterstattung iiber sportliche GrofBereignisse ein-
nehmen.® Dieser Befund geht hiufig einher mit pessimistischen Kom-
mentaren, die in dieser Entwicklung die Kennzeichen des Abdriftens
der aktuellen Kultur des Sports in Kommerzialisierung und Markt-
konkurrenz ausmachen.” Hier stoflen wir wieder auf jenen Diskurs,
der uns bereits in Godards AuBerungen begegnet ist, den Diskurs des
Ideals einer visuellen Transkription, die einer moglichst treuen Wie-
dergabe verpflichtet ist, die den urspriinglichen Charakter der auf dem
Bildschirm gezeigten Darbietungen intakt lisst.®

Den Darstellungstraditionen Rechnung tragen

Gleichwohl ist es moglich, die Vermittlung sportlicher Wettbewerbe
durch das Fernsehen auch auBlerhalb derart nostalgischer Anspriiche
oder philosophischer Apriori zu erfassen, sofern man versucht zu be-

6 Vgl insbesondere Dayan/Katz (1992) sowie Gabaston/Leconte (2000). Fr eine hi-
storische Perspektive vgl. Simonet/Véray (2001).

7 Fiir einen Uberblick iiber diese Sichtweise vgl. die Untersuchungen in Baillette/
Brohm (1995).

8 «Diese Zeitspannen geringerer Intensitit stellen gleichwohl einen integralen Be-
standteil des Matchs dar, wie es im Stadion erlebt wird. Sie sind an sich nicht der
Abfall, der Leerlaub (femps mort), zu dem sie erst fiir die audiovisuellen Medien ge-
worden sind. Im Stadion sind sie ganz im Gegenteil lebendige Zeit, die der Aufnah-
meleiter aber flir nicht verwendbar hilt und die flir ihn also «erlorene> Zeit ist. [...]
Je hoher die Zahl der vom Aufnahmeleiter eingespielten Zeitlupen ist, desto mehr
wird das Spiel zu einem vom audiovisuellen Medium hervorgebrachten Produkt.
[...] Dagegen gibt es eine ganz andere Art zu filmen, die weniger raffiniert ist, die
uns aber weitaus eher den FulB3ball zu respektieren scheint (Blociszewski 2007, 47).
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greifen, von welcher Eigenlogik sie angetrieben wird. Dies gilt be-
sonders, wenn man den Traditionen Rechnung trigt, in denen die
Berichterstattung verortet werden muss und die es erlauben, gewisse
Vorannahmen tber die Verfahren der audiovisuellen Aufnahme und
der Darstellung des Sports zu entkriften.” Auch wenn es keinen Zwei-
fel daran geben kann, dass auf diesem Feld seit einigen Jahren Me-
chanismen der Intensivierung und der Diversifizierung am Werk sind,
so verweist doch eine Vielzahl der gegenwirtig bei Fernsehiibertra-
gungen eingesetzten Verfahren auf Praktiken, die seit langem auf dem
Gebiet der Kinematographie erprobt sind. Folglich diirfen diese nicht
nur an ithren unmittelbaren Kontext zurtickgebunden werden, sondern
miissen auch in tiefer gehende isthetische und historische Uberlegun-
gen tiber die Art und Weise eingeordnet werden, wie man korperliche
Darbietungen mittels Techniken darstellt, die auf der mechanischen
Aufzeichnung von Bewegung beruhen.

So erscheint Leni Riefenstahls Orympia-Film von 1938 in seiner
Art, dem sportlichen Ereignis Rechnung zu tragen, bereits als vollzo-
gene Synthese einer Tendenz zur Multifokalitit. Trotz der unterschied-
lichen Zielsetzung (ein fiir die Kinosile bestimmter Dokumentarfilm
und nicht eine Live-Ubertragung!®), formuliert dieses Werk erfolgreich
zahlreiche Verfahren und Modi des Schneidens, die heute in der te-
levisuellen Wahrnehmung sportlicher Wettkimpfe breite Verwendung
finden. Leni Riefenstahl ist von den Praktiken, die in den photogra-
phischen und kinematographischen Avantgarden der 1920er und 30er
Jahre Konjunktur hatten (das «Neue Sehen», das vor allem von T. Lux
Feininger und Herbert Beyer in der Bauhaus-Bewegung propagiert
wurde; die Montagefilme Walther Ruttmanns oder von Dziga Vertov)
inspiriert und iibernimmt die Drehmethoden, die sie zuerst in threm
Propagandafilm tiber den Reichsparteitag in Niirnberg eingesetzt hatte.
Sie entwickelt neue Techniken, die darauf abzielen den Aufnahmeap-
parat zu mobilisieren (Fesselballons, Schiffe, Autos, Schienen...) und den
Blick auf das Ereignis zu weiten (Verwendung verschiedener Teleob-
jektive, darunter ein 600 mm-Objektiv, das stirkste, das zur damaligen
Zeit verfligbar war). Aber vor allem zeichnet sich das technische Dis-
positiv Riefenstahls, die sich auf ein Team von mehr als hundert Per-

9 Diesen Standpunkt vertritt insbesondere Georges Vigarello, wenn er daran erinnert,
dass der Fernsehdiskurs «nicht erlaubt, besser zu sehen>, sondern eine neue Art zu
sehen schafttr (Vigarello 1998, 215). Dies ist auch die These, die Guillaume Soulez
hiufig vertritt (Soulez 2004).

10 Gleichwohl waren die Spiele von Berlin 1936 Anlass fiir einen der ersten rudimenti-
ren Versuche der Fernsehiibertragung von Wettkimpfen (Romera/Gavilin 1998, 92).
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sonen stiitzen kann (vgl. Downing 1992, 33—48; Jaworsky 1973), durch
den Willen zur Multiplikation der Blickwinkel aus. Aus der gleichzei-
tigen Arbeit von Dutzenden Kameraleuten, die das Ereignis aus allen
Blickwinkeln abdeckten (insbesondere aus erhdhten!! oder Unterwas-
ser-Positionen, von eigens konstruierten Tiirmen oder aus Lochern,
die im Stadionboden ausgehoben wurden, um Ober- und Untersicht-
Effekte zu gewihrleisten), resultierte eine betrichtliche Masse an be-
lichtetem Filmmaterial, das fiir die duBerst umfangreiche Montagear-
beit zur Verfiigung stand. Auch wenn Riefenstahls Vorgehensweise sehr
weitgehend dem Streben nach Plurifokalitit ihnelt, das Godard auf dem
Gebiet des Fernsehens zu geiB3eln nicht miide wird, meint dieser, dass
der deutschen Regisseurin das relative Verdienst zukomme, gemil3 be-
stimmter dsthetischer Prinzipien, denen sie anhing, versucht zu haben,
«etwas mehr dm Sinn der Dauen zu filmen»: «Bei Riefenstahl gab es
trotz allem eine groBe Achtung vor der gefilmten Sache. Es gab ein
Wissen um die Kadrierung. Heute erstickt man unter der Lawine der
gefilmten Bilder. Irgendwer kann als Kameramann einspringen und
denkt dabet, er mache eine Einstellung» (Godard 2001, 9).

Trotz spezifisch mit der Live-Ausstrahlung verbundener Zielsetzun-
gen und Produktionsmittel wirft letzten Endes jede filmische Aufnah-
me ganz dhnliche Fragen nach dem Blickwinkel, der Herangehensweise
oder dem Schnitt auf, wie die Filme, die weniger danach streben, Kor-
perbewegung im Sport zu zeigen (montrer) als sie zu montieren (monter).
Jede kinematographische Darstellung eines Spektakels, in dessen Zen-
trum die menschliche Bewegung steht, geht aus einer Reihe von Se-
lektionsprozessen im Verhiltnis zur profilmischen Ausfihrung hervor.
In dem Male, wie sie selbst von einer vorgingigen Konfiguration ab-
hingt (die Biithne, das Stadion, die dem Ablauf einer Zeremonie eigenen
Strukturen), in der den verschiedenen sportlichen Akteuren und den
Gruppen, aus denen sich das Publikum zusammensetzt, prazise Positi-
onen zugewiesen werden, lasst sich, entgegen den Postulaten Godards,
die sportliche Darbietung nicht wie eine einfache, von jeder Inszenie-

11 Dieser erhohte Blick ist seit langem Bestandteil des modernen Imaginiren des
Olympischen, in dem das Stadion, Ort des sportlichen Spektakels, als Gesamtheit
vom Betrachter erfasst werden muss. Seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts trachtet
man danach, eine Obersicht der Stadien aus groBer Hohe zu erhalten, indem man
die Kamera auf Ttirmen oder Jahrmarktattraktionen wie dem Flip-Flap der Franzo-
sisch-Britischen Ausstellung platziert, die 1908 neben dem Londoner Olympiasta-
dion stattfand. Zu dieser Frage sowie zum multifokalen Dispositiv der Olympischen
Spiele vgl. die reichhaltige Ikonographie, die zusammengetragen ist in Guido/Haver
2002, 98-117.
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rung abgeloste Manifestation des Wirklichen begreifen. Die Gesamtheit
des Filmprozesses stellt folglich einen sekundiren Akt dar, der zu diesem
grundlegenden Dispositiv hinzutritt. Es ist also weniger die Verwisse-
rung des Sportlichen selbst in der medialen Darstellung als vielmehr die
Kontamination der den Sport begriindenden Ritualitit, der ihr eigenen
Modi der Spektakularisierung, durch einen neuen Typ des Spektakels
und dessen Bedingtheit hinsichtlich Struktur, Dramaturgie oder Wer-
bung, die bei vielen Kommentatoren Beunruhigung hervorgerufen hat.

Fiir eine Analyse der filmischen Verfahren:
Beispiel Tennis

Abgesehen von den Artikeln, die sich mit den sprachlichen Kom-
mentaren befassen (und die ich hier nicht behandeln werde!?), haben
sich die wichtigsten Untersuchungen, die dem bei Sportveranstaltun-
gen bereitgestellten TV-Dispositiv gewidmet sind, darauf beschrinkt,
die wachsende Zahl und Vielfalt der optischen Aufnahmeapparate zu
konstatieren. Die sorgfiltigeren unter ihnen nehmen dartiber hinaus
systematische Aufstellungen vor, um die stufenweise Zunahme der
Einstellungswechsel innerhalb der Ubertragungen bestimmter Diszip-
linen aufzuzeigen.” Gegeniiber dieser statistischen Herangehensweise
sind Forschungen vergleichsweise selten, die den Schwerpunkt auf die
Prinzipien legen, die eine zunehmende Dynamisierung des korperli-
chen Handelns bewirken. Sie haben sich insbesondere auf die Typen
der Darstellung des Korpers konzentriert, wie sie die immer vielfilti-
geren filmischen Techniken hervorrufen. Bieten die eingesetzten Ver-
fahren auch tatsichlich ein fragmentiertes und objektiviertes Bild der
Darbietungen, so bilden sich in ihnen nichtsdestoweniger kohirente
Mechanismen der Identifikation und Partizipation heraus, die zudem
von Disziplin zu Disziplin und auch abhingig von geographischen oder
kulturellen Eigenheiten variieren kénnen. Dies ist der Blickwinkel, un-
ter dem ich an Tennisiibertragungen herangehe, wobei ich versuche, ei-

12 Aus Platzgriinden habe ich mich entschieden, die Frage des Tons auszuklammern.
Dies betriftt insbesondere den Live-Kommentar durch Journalisten und Experten
wihrend praktisch der Gesamtheit der Sportiibertragungen — trotz der offenkundi-
gen Bedeutung dieser verbalen Diskurse auf der semantischen wie auf der expressi-
ven und auch der rhythmischen Ebene, was den Aufbau der dramatischen Spannung
und der Spektakularitit angeht.

13 Hierzu bietet David Rowe einen soliden historiographischen Uberblick (Rowe
1999). Er bezieht sich dabei vor allem auf die Untersuchungen von Whannel (1992)
und Goldlust (1987).
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nige dsthetische und dramatische Implikationen der Modi des Filmens
und der Montage der korperlichen Bewegungen herauszuarbeiten.
Durch einige seiner Besonderheiten (Langsamkeit,'* Technizitit,
Geometrie, Dualitit), gehort Tennis zweifellos zu den sportlichen Aus-
drucksformen, die von den der Welt des Kinos verbundenen intellektu-
ellen Personlichkeiten am meisten geschitzt und kommentiert werden
(fir Frankreich sind neben den Einlassungen Jean-Luc Godards Serge
Daneys leidenschaftliche Kritiken [Daney 1994] und Michel Chions
Kommentare'® zu nennen). Abgesehen von einigen grundlegenden,
einigermalen selbsterklirenden Gegebenheiten bleibt der «cinegene»
Wert dieses Sports dennoch weitgehend unbestimmt, besonders was
das mediale Dispositiv angeht, das Tennis als Fernsehspektakel kons-
tituiert. Wie bereits oben allgemein bemerkt, ist die Zahl der in den
Tennisstadien prisenten Kameras tatsichlich betrichtlich gestiegen, zu-
mindest was die Grandslam-Turniere angeht (im Stadion Roland Gar-
ros: «vier oder ftinf» verschiedene Apparate zu Beginn der 1980er Jahre
gegeniiber 15 im Jahr 2000'%). Wie bei den meisten in Stadien stattfin-
denden Sportereignissen sind die wichtigsten, immer wiederkehren-
den Figuren, die sich im live aus dem Regieraum vorgenommenen
Schnitt ausmachen lassen, durch ein grundlegendes Alternieren organi-
siert zwischen der totalen und geometrischen Sicht des Matchs (Totale
in Aufsicht oder sogar aus der Vogelperspektive) und einer Reihe von
Blicken, welche die individuellen Gesten und Emotionen detailliert
zeigen; diese werden meistens auf Bodenhohe des Tennisplatzes einge-
fangen. Synchron mit den verschiedenen Peripetien, die mit der Ent-
wicklung des Spielstands verbunden sind (Spannung, groe Momente)
steigt beispielsweise die Frequenz der Schuss-Gegenschuss-Einstellun-

14 Der Journalist Olivier Joyard behauptet, dass diese Langsamkeit einer «widerstan-
digen Form» gleichkommt: Widerstindig gegeniiber der Schnelligkeit der anderen
Sportarten, die sich besser mit dem allgemeinen abgehackten und ultraschnellen
Fluss der anderen Programme verbinden, und zwar so sehr, dass sich die Spielregeln
ihrerseits fundamental verindern (wie beim Basketball und beim American Foot-
ball), widerstindig gegentiber dem horror vacui, der ganz generell das heutige Spekta-
kel regiert. Denn die Langeweile, die Dauer, die langsame Spannung liegen diesem
Spiel immer noch zugrunde» (Joyard 2000).

15 Michel Chion zufolge stellt Tennis «den akustischen Sport par excellence» dar, und
zwar aufgrund des Raums, den die eher lakonischen Kommentatoren den Umge-
bungsgeriuschen lassen» (Chion 1990, 134-136).

16 Aussagen der Aufhahmeleiterin von France Télévision, Francoise Boulain, aufge-
zeichnet von Joyard (2000). Sie schitzt damals (2000), dass «[ihre] Mittel immens
sind» verglichen mit englischen und sogar mit amerikanischen Ubertragungen. Die
Zahl schlieSt auch den Apparat ein, der fiir die Interviews hinter den Kulissen zur
Verfligung steht.
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gen um ein Vielfaches: Dies dient dazu, die dramatische Beziehung
hervorzuheben, welche sich zwischen beiden Spielern entwickelt, oder
dazu, die Verbindung zwischen dem Court und den Zuschauern auf
den Ringen (die wiederum die Position des Fernsehzuschauers spie-
geln) herzustellen.’” Diese grundlegende Strukturierung des Raums
bildet den Sockel, auf dem alle Ubertragungen meines Korpus fuBlen.
Es umfasst vier Begegnungen, die im Laufe der letzten dreiBig Jahre
in Wimbledon ausgetragen wurden: das Halbfinale von 1977 zwischen
Bjorn Borg und Vitas Gerulaitis; das Finale von 1980 zwischen Borg
und John McEnroe; das Halbfinale 1998 zwischen Goran Ivanisevic
und Richard Krajicek und schlieBlich das Finale 2007, in dem sich
Roger Federer und Rafal Nadal gegentiberstanden.®

Eine fundamentale Achse

In dreiBig Jahren hat sich die Position der Hauptkamera (im folgenden
K1) als jener Kamera, die alle Ballwechsel in ihrer Kontinuitit zeigt,
nicht veriandert. Vom stark erhéhten Platz der Nordtribiine aus (ge-
gentiber der Royal Box), bietet sie eine umfassende Aufsicht auf den
Court: Sie umfasst in der Synthese eines einzigen Blicks die Fliche des
Spielfelds in seiner ganzen Breite. Ein Spieler (S1) kehrt ihr also auf der
Seite, wo K1 platziert ist, den Riicken, wihrend der andere (S2), ihr
zugewandt, sich im Hintergrund des Bilds bewegt. Durch den regel-
miBigen Seitenwechsel der Antagonisten (alle zwei Spiele), beziehen
die Spieler gleichmiBig alternierend beide Positionen und es ist schwer
zu sagen, welche von beiden die vorteilhaftere ist. Wihrend die eine
so in der Achse verankert ist, dass der Blick von S1 in gewisser Weise
die Perspektive des Fernsehzuschauers verlingert, stellt die zweite den
Korper von S2 ins Zentrum der Darstellung. Die Wahl dieser fun-
damentalen Achse spiegelt den Wunsch wider, einen Kompromiss zu
erzielen zwischen einer Aufsicht, die perfekt die Laufwege und Ball-
wechsel tibersetzt, die menschlichen Gestalten aber auf Punkte redu-

17 Die Einstellung, die Joyards Artikel illustriert, zeigt das Vorhandensein einer solchen
Kamera C1, die, oben auf der Langstribiine, die sich im Riicken der Spieler befindet,
aufgestellt, den Tennisplatz komplett abdeckt. Alle anderen Blickwinkel werden nach
dem Ende der Ballwechsel mobilisiert: «Sobald der Ball nicht mehr in Bewegung ist,
und dies ist die meiste Zeit so, werden die dreizehn anderen Kameras aktiv» (Joyard
2000).

18 Die beiden ersten Matches sind von der britischen Lawn Tennis Association auf
DVD herausgebracht worden. Es handelt sich um die Ubertragungen der BBC. Fiir
das Finale 2007 wurde die BBC1-Ubertragung aufgezeichnet, fiir das Halbfinale
1998 die Ubertragung auf Eurosport France.
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i Abb. 1

ziert, welche sich in einem geometrischen Raum bewegen, und einem
Blickwinkel, der es erlaubt, die technischen Gesten auf der Hohe des
menschlichen Korpers zu wiirdigen, dafiir aber dasVerstindnis der Be-
wegungen erschwert, weil die Perspektive gestaucht wird.

Was den Wunsch angeht, das sportliche Geschehen so wenig wie
moglich zu fragmentieren, so ist man sicherlich auf das erste der beiden
oben erwihnten Paradigmen verwiesen, in dem darauf abgezielt wird,
die riumliche Integritit der Darbietung(en) zu wahren, die Wechsel-
wirkung der prisenten Krifte zu verstehen und sicherzustellen, dass
den visuellen Informationen so vollstindig wie moglich Rechnung
getragen wird. Diese Abhingigkeit eines Teils des Dispositivs vom alea-
torischen Ablauf des Matchs fiihrt zu sehr unterschiedlichen Ergebnis-
sen, je nachdem, welche Spielweise auf welchen Belag trifft: Die cha-
rakteristische Langsamkeit des Sandplatzes, welche die Protagonisten
zu langen Ballwechseln von der Grundlinie aus zwingt, bringt wesent-
lich lingere Autnahmen von K1 hervor als die zwei oder drei Schlige,
derer es bedarf, um auf Rasen oder auf Hartplitzen, die in der Halle
verwendet werden, einen Punkt zu machen. Obwohl es in beschrink-
tem Maf auch andere Blickwinkel gibt, wird die Zentralitit von K1
absolut nicht in Frage gestellt; einige Passagen der Spiele von 1998 und
2007 dokumentieren sogar eine Riickkehr zu dieser Grundeinstellung
noch vor Beginn der Aufschlagsbewegung, ebenso wie die ununter-
brochene Aufnahme von zwei aufeinander folgenden Punkten ohne
dass man sich im Intervall zwischen beiden «aufs Spielfeld begibe».

In einigen wenigen Fillen (einige kurze Ballwechsel in den vier
betrachteten Matches) kann das Geschehen von der gleichen Tribune
aus, aber aus einer niedrigeren Position als K1 gefilmt werden, eine
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Position, die im tibrigen verwendet wird, um S2 von vorne einzufan-
gen und die spiter einen betrichtlichen Teil der Wiederholungen stellt.
SchlieBlich kann eine seitlich positionierte Kamera fiir einen kurzen
Moment K1 ersetzen, wenn K1 der Flugbahn eines Balls nicht zu fol-
gen vermag, weil sie auBerhalb der unteren Begrenzung ihres Bildaus-
schnitts endet (hier gibt es lediglich zwei Beispiele in meinem Korpus:
1977 nach einem langen Angriffsball von Bjérn Borg, 2007 bei einem
Schmetterball in der Riickwirtsbewegung von Rafael Nadal).

Seitenansichten fiir einen 360°-Raum?

Die auf dem Spielfeld auf der Hohe der Athleten platzierten Kame-
ras filmen diese in einer Vielzahl von Detaileinstellungen in variablem
MaBstab (von mittleren Einstellungen bis zur Nahaufnahme). 1977 ste-
hen zwei Kameras bei der Nordtribiine und kadrieren vor allem S1,
wihrend zwei andere Objektive (eines davon in Untersicht) in Verlin-
gerung der Achse, auf der auch der Schiedsrichterstuhl steht, vor al-
lem auf S2 gerichtet sind. In Befolgung der 180°-Regel befinden sich
die Kameras auf den Mittelachsen des Feldes (in der Linge und in der
Breite) auBerhalb derer kein Bild eingefangen wird. Alle Aufnahmen
sind also in der von K1 vorgegebenen Richtung verankert, die so tat-
sichlich das identifikatorische Zentrum des Dispositivs bildet. Diese
fiir Wimbledon charakteristische Anordnung ist fiir den Blick, der an
die Ubertragungen der meisten heutigen europiischen und amerika-
nischen Turniere gewdhnt ist, etwas tiberraschend. Denn deren Mini-
malorganisation basiert, was die Aufnahmen von den Platzrindern aus
angeht, von vornherein weitaus deutlicher auf den in der Nihe des
Netzes aufgestellten Kameras (also in etwa am zentrifugalen Ort des
Schiedsrichterstuhls), um mit jeder einen einzelnen Spieler zu verfol-
gen. Daraus resultiert ein deutlicher Schuss-Gegenschuss-Eindruck, der
von der seitlichen Achse ausgeht und zu der von K1 festgelegten Achse,
in seltenen Fillen ihrer etwas niedriger postierten Variante, wechselt.
In unserem Korpus ist dieses kanonische Dispositiv ab dem Fina-
le von 1980 deutlicher ausgeprigt, in dem sich ganz explizit die neue
Zuordnung eines vom Netz aus spezifisch auf S1 gerichteten Objek-
tivs zeigt, die von nun an den Schuss-Gegenschuss-Eindruck zwischen
Borg und McEnroe verstirkt. 1998 stehen diese Einstellungen immer
noch im Zentrum des Dispositivs, bei dem Spriinge tiber die 180°-Ach-
se ziemlich selten bleiben, gleichwohl aber durch das Hinzufligen einer
Kamera auf der Lingsseite gegeniiber dem Schiedsrichterstuhl (in Un-
tersicht vom Spielfeld) erméglicht werden. Deren Aufnahmen sind vor
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allem dazu bestimmt, wihrend der Pausen die sitzenden Spieler zu zei-

gen, und dartiber hinaus fiir zahlreiche Zeitlupen. Hinzu kommt auch
eine Perspektive von den Tribtinen herab, um eine zweite Obersicht
des Stadions anzubieten. Letztere nimmt einen prophetischen Status
an, wenn man das Finale von 2007 betrachtet. Nachdem in der Zwi-
schenzeit fir das breitere 16/9-Format optiert wurde, nimmt das TV-
Dispositiv von Wimbledon zwar in seiner Anordnung im Wesentlichen
die oben dargelegten Grundlagen wieder auf, iiberflihrt diese aber in
einen geriumigeren und luftigeren Kontext: die neu auftauchenden
Perspektiven, vor allem zwei Kameras, die seitlich um S2 herum auf-
gestellt sind, zeichnen sich alle durch Weitwinkelobjektive aus, die es
vor allem ermdoglichen, die Silhouette des Spielers in einer kiinstlichen
Ausdehnung des Raums (breiter Rasensaum im Vordergrund, breiter
Himmelsstreifen im Hintergrund des Bildes) zu erfassen. Gemeinsam
mit der parallelen Vermehrung der Kameras auf den oberen Ringen®
und dem Einsatz einer Kamera auf einem aufBlerhalb des Stadions auf-
gestellten Kran erzeugen diese Kadrierungen eine distanziertere, geo-
metrischere und geordnetere Sicht auf das Stadion und das dort ablau-

19 So zum Beispiel bei der angeschnittenen Einstellung einer Zuschauerin, die der Be-
gegnung folgt — die wie losgeldst vom Rest des Publikums von einem stark erhdhten
Punkt aus gezeigt wird —, oder die weit ausholenden Bewegungen der Kamera, die
vom bewdlkten Himmel bis zum Spielfeld reichen.
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fende Ereignis (Abb. 2-5). Es lieBe sich sogar sagen: eine mechanischere
Sicht, denkt man an eine andere Innovation der jiingsten Zeit: eine
ferngesteuerte Kamera, die entlang der Grundlinie des Courts auf und
ab fihrt. Die durch Untersicht und das Einfangen der angeschnittenen
Silhouetten am Rand des Spielfelds gekennzeichneten Einstellungen
haben eine frappierende Ahnlichkeit mit den Bildern Riefenstahls aus
dem Stadion von Niirnberg (TrRrumpH DES WILLENS, D 1935) oder vom
olympischen Schwimmbecken (Orympia, D 1938).

Die Montage: das Zusammenfiigen des
Nahen und Fernen

Um den Eindruck von Geschwindigkeit und Dynamik zu erzeugen,
ist eine relativ hohe Anzahl von Kameras nicht unabdingbar, denn die-
ser kann sowohl vom Rhythmus, in dem zwischen verschiedenen Ein-
stellungen hin- und her gewechselt wird, abhingen als auch von der
Fahigkeit der Kameraleute, mit dem Zoom zu arbeiten: Dadurch erge-
ben sich nicht nur sehr lebendige Kamerabewegungen, sondern auch
viele verschiedene Blickwinkel. Die maximale Ausnutzung dieser Pa-
rameter erklirt den bereits in der iltesten Aufnahme meines Korpus
(1977) auttilligen Kontrast zwischen dem statischen Charakter von
K1, wo Aktivitit nur durch die Bewegungen der Spieler innerhalb
des fixen Bildausschnitts entsteht, und der stindigen Beweglichkeit, ja
Nervositit, die von den zwischen den Ballwechseln aufgenommenen
Bildern ausgeht. Schon 1977 wird die Kadrierung im Lauf des Mat-
ches mit wachsender Dramatik immer enger. Wihrend die Ballwechsel
die meiste Zeit in halbnahen Ansichten gezeigt werden, welche auch
die Rackets zeigen, sicht man, wenn Borg einen Spielball hat, Gro3-
aufnahmen der Mimik beider Protagonisten.

Auf dieser Ebene der Montage besteht eine der vornehmlichen He-
rausforderungen fuir die Regie darin, einen harmonischen Wechsel von
den Detaileinstellungen, die den Zeitraum zwischen den Ballwechseln
abdecken, zu K1 zu gewihrleisten. Der Ubergang wird systematisch
vollzogen, nachdem der aufschlagende Spieler den Ball geworfen hat.
Dieser Aufstiegsbewegung entspricht die vom Dispositiv selbst ausge-
fithrte: vom Platz zum Dach der Tribiine. Generell wird ein Bild dieser
Aufschlagsgeste direkt vor der Riickkehr zu K1 eingespielt, die exakt
in dem Moment iibernimmt, wenn der Ball geschlagen wird. Prisen-
tiert in der tiberwiegenden Mehrzahl der Fille der Bildausschnitt des
aufschlagenden Spielers den ganzen Korper in einer Halbtotalen, kann
er sich auch auf die Hinde oder, impliziter, auf die Fiile des Spie-
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lers konzentrieren, die sich an der Grundlinie aufstellen (so 1980 fiir
McEnroe zu Beginn des 4. Satzes oder 2007 fiir Federer, als der 3. Satz
anfingt). Allein im Fall von 1977 (fur Gerulaitis) wihrt diese auflerge-
wohnliche Kadrierung linger, wo erst wieder auf K1 zuriickgeschaltet
wird, um einzufangen, wie der Aufschlagende aufs Netz zuliuft (und
die Geste, mit der der Ball ins Spiel gebracht wird, ist durch die voran-
gehende Einstellung der FiiB3e lediglich impliziert). Seit 1977 gestaltet
man den extrem wichtigen Ubergang «zuriick zu K1», indem man die
Option einer Ansicht des Gegenspielers wihlt. Davon zeugt vor allem
die rasche Einblendung einer GroBaufnahme des schweibedeckten
Gesichts von Borg zwischen zwei Einstellungen, in denen Gerulaitis
erst einen Aufschlag vorbereitet und dann den Ball tatsichlich ins Spiel
bringt: Der Kopf des Schweden, dessen Blick ins Oft gerichtet ist, hebt
sich immer energischer, wihrend die Kamera ihm mehr schlecht als
recht folgt. Dieser Effekt gehort auch 2007 noch zum Grundvokabu-
lar: Zahlreiche Einstellungen des Returnspielers setzen dort mit der
Detailauthahme des auf den Schliger treftenden Balls ein und schwen-
ken dann in dem Augenblick, in dem der Ball Schwung bekommt, in
einer gewollt unkontrollierten Bewegung nach oben.

Beruht die Logik der Montage meistens auf diesem grundlegenden
Alternieren zwischen den beiden Sportlern, scheinen manche Abfolgen
vor allem eine isthetische Funktion zu haben. So zogert man beispiels-
weise 1977 nicht, ein und dieselbe Aufschlaggeste Borgs in drei verschie-
dene Einstellungen zu zerlegen: von der Seite in einer (Halb)Nahen
(die Arme bei derVorbereitung, 4 Sek.); von vorne in einer Halbtotalen
(bet Hochwerfen des Balls, 1 Sek.) und K1 (der eigentliche Schlag und
Spiel). Daraus entsteht der Eindruck einer schrittweisen Entfernung der
Kamera im Verhiltnis zum Gegenstand, zuerst mittels eines 90°-Win-
kels, dann mittels eines Sprungs nach hinten auf derselben Achse. Diese
drei Bilder weisen zwar eine gewisse Redundanz auf, was den Informa-
tionsgehalt angeht, sie gestalten aber auch in wunderbar fliissiger Weise
den Ubergang zwischen den beiden Ebenen des Spielfelds und der er-
hohten Sicht, zu der man ohne Unterlass flir die Ballwechsel zuriick-
kehrt. DreiBig Jahre spiter erfolgt die Riickkehr zu K1 unmittelbar nach
einer GroBaufnahme der Augen Nadals in dem Augenblick, in dem er
den Ball zum Aufschlag in die Luft wirft: eine explosive Abfolge, die
sehr gut der maximalen Entfaltung der Energie entspricht, die diesen
Spieler auszeichnet. Im selben Match fiihrt ein Einsatz des Spaniers zu
einer rein visuell motivierten Bewegung, die vom Schatten des Spielers
zu Federers Schliger schneidet, eine Einstellung, die dann zum Gesicht
des Schweizers schwenkt, bevor K1 wieder tibernimmt.
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Abb. 6,7 :

In diesem Zusammenhang kann die Montage auch dazu dienen, die
psychologische Reaktion eines Protagonisten dadurch zu tiberhéhen,
dass sie in einer Abfolge verschiedener Einstellungen kontinuierlich
wieder aufgenommen wird. Nach einem missgliickten Volleyschlag
McEnroes im Tiebreak des 4. Satzes des Finales 1980 wird der Aus-
druck der Enttiuschung des Amerikaners, der sich zunichst ostentativ
die Augen mit beiden Hinden zuhilt, in sieben aufeinander folgen-
de Einstellungen zerlegt (K1; zwei verschiedene seitliche Ansichten;
Kamerafahrt am Netz entlang; K1; GroBaufnahme, K1). Unmittelbar
vor dem Servieren eines Matchballs unterstreicht 1998 eine Montage
von zwel GroBaufnahmen den Blickwechsel zwischen beiden Spie-
lern und verstirkt so den Eindruck eines intensiven psychologischen
Duells (Abb. 6, 7).

Zwischen Attraktion und Narration:
kontrastreiche Bilder des Publikums

In den fritheren Ubertragungen konzentriert sich die Aufmerksam-
keit vor allem auf die Spieler, was zur Folge hat, dass das Dispositiv des
Stadions selbst zugunsten des Geschehens zwischen den Protagonisten
ausgeblendet wird. So kommen die Schiedsrichter nur duBerst selten
in den Genuss, Gegenstand einer gesonderten Einstellung zu sein, al-
lerdings fiir das Jahr 1977 mit der bemerkenswerten Ausnahme eines
betagten Linienrichters, der eine dullerst unbequeme, nahezu grotes-
ke Haltung einnimmt, um das Geschehen besser verfolgen zu kénnen
(eine Einblendung, die sich durch eine Logik der Attraktion rechtfer-
tigt), und den man etwas spiter erneut zeigt, als Zweifel autkommen,
ob ein Ball im Feld war (um nun den Geboten der Narration zu gehor-
chen). 1998 und 2007 bleibt es bei vereinzelten Detailaufnahmen der
Schiedsrichter und Balljungen, die sich auf einige Fille beschrinken, in
denen Schwierigkeiten bei der Bestimmung des Spielstands auftreten.
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Dassie in der Untersicht aufgenommen sind, zeigen manche Ansich-
ten vom Spielfeld aus den Athleten einzig vor dem Hintergrund der
Masse des Publikums auf den Tribiinen. Dieser Uberblendungseffekt
innerhalb einer Einstellung verweist in emblematischer Weise auf die
Dialektik zwischen Individuum und Kollektiv, zwischen Champion
und gleichférmiger Masse, die bei jeder Spektakularisierung des Sports
mit im Spiel ist. Diesem Anblick, der gleichzeitig verschmelzend (der
Champion und die Menge, die ihn zum Helden macht) wie hierarchi-
sierend wirkt (der Korper des Sportlers, der den Gesellschaftskorper
subsumiert) stehen andere Bilder entgegen, die schon 1977 auftau-
chen. Auf diesen scheinen sich die Athleten in einem abgeschlossenen
Universum zu bewegen, in dem nur hin und wieder Schiedsrichter
und Linienrichter kurz in Erscheinung treten. Der Grofiteil der Kad-
rierungen bewegt sich letztlich aber zwischen diesen beiden Polen.

‘Wihrend die raren Einblendungen von Bildern des Publikums (ei-
nige undeutliche Ansichten stets derselben Tribiine von weitem), wel-
che in die Ubertragung von 1977 eingesprenkelt sind, auf keinerlei
spezifische Interaktion mit dem Tennisgeschehen verweisen, wird das
Match von 1980 (Gipfeltreffen zwischen Bjorn Borg, dem bedeutends-
ten Medienstar dieses Sports seit den 1920ern, und John McEnroe, der
sich mit dem Gebaren eines charismatischen Rebellen zu dieser Zeit
gerade als sein Hauptrivale durchsetzt) von einer ganzen Reihe von
Verfahren durchzogen, die darauf abzielen, die Reaktionen des Pub-
likums zu betonen, sei es, dass es sich um verschiedene Fans handelt
oder um Angehorige der Spieler, die in der Nihe der Royal Box sitzen.
Zwar werden sie nicht in GroBaufnahmen und auch immer nur fur
kurze Momente gefilmt, gleichwohl werden sie in diesen Einstellun-
gen aus dem Publikum herausgegriften und heben sich deutlich durch
ihr lirmendes Gebaren, ihre Kleidung oder gar durch ihre Beziechung
zum medialen Dispositiv selbst ab (manchmal wird die Kamera wahr-
genommen und in ihre Richtung geblickt). Manche von ihnen kehren
mehrfach wieder und dringen sich so als Protagonisten des Spektakels
auf, so zum Beispiel eine junge Frau, die einen Schal schwenkt oder
drei Fans von McEnroe im Spitzenjabot (Abb. 8). Nachdem letztere
einmal wihrend des ersten Satzes vorgestellt werden, zeigen sie auf
dem Bildschirm ihre Bestilirzung, als Borg im Verlauf des vierten Satzes
dem Amerikaner seinen Aufschlag abnimmt; dann brechen sie in Freu-
de aus, als es threm Helden gelingt, nach einem Bilderbuch-Tiebreak
auszugleichen. Diese Bekundungen antworten auf vergleichbare R eak-
tionen der Fans des Schweden, deren tiberschwingliche Freude einmal
den traurigen Minen der gegnerischen Fans entgegengestellt wird.
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Abb.8,9 ¢ Die Herstellung einer solchen Beziehung zwischen Publikum und

Spielfeld, ein bei Leni Riefenstahl hiufig wiederkehrendes Element
(Abb.9),? erscheint noch ausgeprigter, wenn man die Interaktion zwi-
schen beiden Spielern und der Tribiine in Betracht zieht, auf der ihre
Trainer und Familienmitglieder sitzen. Am Ende des ersten Satzes von
1980, den McEnroe miihelos gewinnt, alternieren zwei Totalen dieser
Box symmetrisch mit Einstellungen, die jeden Spieler einzeln zeigen.
Kurz bevor Borgs Gesicht erscheint, das diese Serie (von Einstellun-
gen) abschlieBt, fokussiert das Bild den beunruhigten Gesichtsausdruck
der Freundin des Schweden. Abgesehen von einigen kurzen Auftritten
in Schliisselsituationen des Matchs greift die Ubertragung systematisch
am Ende des heftig umkimpften vierten Satzes auf diese dramatischen
Effekte zuriick. Ballwechsel fiir Ballwechsel gehen Nahaufnahmen di-
rekt den Schliisselmomenten des Spielverlaufs voraus oder folgen die-
sen unmittelbar, so besagte beklommene Haltung der Gefihrtin Borgs,
die wir hinderingend und mit geschlossenen Augen sehen, oder der
ungenierte Beifall von McEnroesVater. Am Ende des Matchs — und im
Unterschied zu 1977 — zeigt das auf den letzten Punktgewinn folgen-
de Bild die Box mit dem jubelnden Borg-Clan. 1998 werden solche
dazwischen geschnittenen Einstellungen des Publikums keineswegs
systematischer zur Gestaltung des Matchs eingesetzt, das zwar keine
vergleichbare historische Tragweite hat, das aber von ebenso phino-
menaler Spannung belebt wird (endloser letzter Satz zwischen zwei
groBen Figuren des Rasenspiels). Die Inserts von GroBaufnahmen der
Freundin von Richard Krajicek erlangen dennoch leitmotivischen

20 In Orympia (D 1938, Leni Riefenstahl) wird insbesondere eine solche Beziehung
zwischen einer Zuschauerin und den Spitzenleistungen von Jesse Owens oder zwi-
schen Adolf Hitler und den Ergebnissen eines deutschen Athleten gestiftet.
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Status, was sich nicht nur durch die Leistungen des niederlindischen
Champions rechtfertigt, denen sie applaudiert (Narrations-Ebene), son-
dern auch durch die stereotype Schonheit der jungen Frau (Attraktions-
Ebene). In einem zu dieser Zeit schon obligatorischen Anschluss folgt
dem Matchball rasch ein intensiver Blickwechsel zwischen dem Sieger
Goran Ivanisevic und seinem Vater, der triumphierend die Faust ballt.

In Einklang mit dem besonders luftigen und entriickten Charakter
des 2007 installierten Dispositivs (siche oben), ist der erste Eindruck,
den man vom Publikum in diesem Finale gewinnt, mechanisch, ja so-
gar entmenschlicht. Wenn der Ausfithrung eines bemerkenswerten
Punktgewinns auf dem Bildschirm sogleich ein Bildausschnitt folgt,
der eine kompakte Zuschauermasse beim Applaudieren zeigt, herrscht
der Eindruck vor, man habe einen stock shot ohne jeglichen direkten
Bezug mit dem dargestellten Ereignis eingefiigt. So baut sich in der
Folge eine Spannung auf zwischen dieser ersten Dimension und dem
Beibehalten einer Logik, die darauf abzielt, durch GroBaufnahmen ei-
nige Unbekannte mit exzentrischem Look oder verfiihrerischem Au-
Beren einzubezichen. Diese Auserwihlten tauchen aber nur ausnahms-
weise auf, jedenfalls verglichen mit den prominenten Personlichkeiten,
auf die sich die Vorstofe der Kamera ins Publikum im Wesentlichen
konzentrieren. Uber die markante Prisenz fritherer Gewinner des Tur-
niers hinaus (ein Aspekt, auf den ich noch zurtickkomme), sind diese
Referenzgestalten natiirlich die dem Match auf der offiziellen Tribiine
beiwohnenden Familien der beiden Spieler. Nachdem sie schon frith
den Fernsehzuschauern vorgestellt wurden, werden ihre Reaktionen
in jedem entscheidenden Moment des Matches gezeigt. Hier sei vor
allem auf den Jubel des Onkels und Trainers von Nadal verwiesen, mit
dem dieser einen Breakball begriiit, den sein Schiitzling zugespro-
chen bekommt, oder auch die Ausrufe von Federers Angehérigen, als
dieser im gleichen Spiel den Vorteil zurtickgewinnt (vor allem mittels
der klassischen Einblendung einer duBerst ausdrucksstarken Serie von
GroBaufnahmen des Gesichts von Mirjana Vavrinec, der Lebensgefihr-
tin Roger Federers, die auf den letzten wirklichen Schlagabtausch zwi-
schen beiden Spielern beim Stand von 2-2 im 5. Satz folgen).

Diese verschiedenen Personlichkeiten funktionieren als Figuren,
die den Ubergang zwischen dem gesichtslosen Publikum und den
stark individualisierten Champions stiften, ein Aspekt, den verschiede-
ne visuelle Verfahren unterstreichen. So wird die hochmiitige Haltung
einer bezaubernden Unbekannten aus dem Federer-Clan durch ei-
nen zoom-in hervorgehoben, eine Kamerabewegung mit zwei komple-
mentiren Funktionen. Zum einen verdoppelt ihre fetischistische Na-
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Abb.10,11 | ¢yyr das seinerseits fetischistische Verhalten der Frau (ihre beiden Hinde
umklammern nervos einen Ball), anderseits 10st sie dieses ikonische

Fragment aus dem Boulevard-Kontext der Royal Box heraus, um es
als Archetyp des Zuschauerverhaltens (halb angespannt, halb passiv)
vermittels einer Uberblendung zu einer Totalen des Stadions in einem
anderen Licht erscheinen zu lassen. Der zoom-out wird tibrigens bei
mehreren Gelegenheiten verwendet, um die Beziechungen zwischen
bestimmten Personlichkeiten im Publikum und Spielern auf dem Platz
herauszustellen: So gleitet man etwa von Vater Federer zu Rafael Na-
dal (um den Antagonismus zwischen beiden Lagern zu unterstreichen)
oder von John McEnroe in seiner Kabine zu Roger Federer (um den
Akzent auf die Beziechung zwischen zwei verschiedenen Spielergene-
rationen zu legen). Sehr viel prosaischer verbindet eine andere Kame-
rabewegung Nadals Gesicht mit dem oftiziellen Logo des Turniers, das
auf einer Tribiine angebracht ist (Abb. 10, 11). Dieser Zoom lisst sich
auf zwei unterschiedliche Weisen interpretieren. Signalisiert er das sich
zu dieser Zeit vollziechende Eingehen des iberischen Sportlers in die
Geschichte einer so prestigetrachtigen Veranstaltung wie Wimbledon?
Oder markiert er vielmehr den Punkt, an dem sich die Auflésung der
Gestalt des Champions in eine rein graphische Gegebenheit vollzieht
und verweist so auf den artifiziellen Charakter des Fernsehspektakels,
das vom Dispositiv erstellt wird, dem die Kamera zugehort?

Von der Analyse zur Computersimulation
der Bewegung

Eine solche erschopfende Mediatisierung des Sportlerkdrpers tritt in
der Art und Weise zutage, wie die Spieler gleichzeitig aus allen mog-
lichen Blickwinkeln erfasst werden. So wird wihrend einer Pause zu
Beginn des 4. Satzes der auf seinem Stuhl sitzende Nadal sukzessive
aus diversen seitlichen Detailansichten gezeigt, und dies bis zu den
personalisierten Motiven, die die Ferse seiner Tennisschuhe zieren (ein
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: Abb. 12-15

«Rafar-Logo und ein stilisierter Stier). Die darauf folgende Einstellung
rlickt diese Zeichnungen in die Nihe einer Aufschrift, die in Federers
Tasche eingeprigt ist und die an seine vier vorangegangenen Siege in
Wimbledon erinnert. Dieses Insistieren auf der Beziehung, die zwi-
schen den verschiedenen Facetten der sportlichen Aktivitit (von der
persona bis zur Weltrangliste) und den aus der Vermarktung hervorge-
gangenen Produkten besteht, findet sich ebenfalls in einem anderen
emblematischen Bild wieder, wo eine Kamera in Richtung auf eine
Anzeigetafel und die dort angegebene Zahl zoomt. Diese Zahl wird
stufenweise von ihrer indikativen Funktion im Kontext des Spielstands
abgeldst, um schlieBlich allein in ithrer Materialitit fortzubestehen: ein
immer verschwommeneres Muster, aus dem in einer neuen Einstellung
mit einem zoom-out einer der beiden Finalisten auftaucht (Abb. 12-15).
Ein solches Bild lisst sich als spontanes Symbol des Objektivierungs-
prozesses deuten, der schrittweise die gefilmten Elemente unter der
Wirkung ihrer Virtualisierung erfasst. Konnte 1980 die Gegeniiber-
stellung des Tennisspielers und des scoreboard innerhalb des gleichen
Bildes noch auf die Existenz einer dem dargestellten Raum eigenen
Zeitlichkeit in situ verweisen, so sieht sich die Beibehaltung desselben
Tableaus in der Ara des Digitalfernsehens mit einer ganz anderen Di-
mension des Bildschirms konfrontiert, der von vielfiltigen Inserts ge-
sattigt ist, die bestandig auf eine tabellarische und synthetische, beina-
he an Raumfahrt erinnernde Sicht des Matches selbst zuriickgreifen
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und nicht beim Spielstand verweilen, sondern auch bei den verschie-
densten statistischen Informationen: Zahl der Asse, der Doppelfehler,
der Punkte durch Volleyschlige, durch Aufschlagreturns, verwandelte
Breaks, etc. (Abb. 16, 17). Aber die schrittweise Umgestaltung des dem
Fernsehspektakel des Sports eigenen Flusses — und zwar ausgehend
vom Bildervorrat, den es unablissig hervorbringt — hat sich vor allem
auf einer anderen Ebene vollzogen: Sie betrifft die Tatsache, dass das
Geschehen immer wieder und aus verschiedenen neuen Blickwinkeln
in Zeitlupe gezeigt wird.

Als die Journalisten der Equipe, die Godard interviewen, ihn darauf
hinweisen, dass die Fernsehzuschauer, die den Bildschirm dem Stadion
vorziehen, von der Méglichkeit angetan sein kénnten, das Geschehen
noch einmal zu sehen und so besser zu verstehen — sei es mittels der in
den Ubertragungen angebotenen Zeitlupen oder mittels der Option,
selbst mit den Bildern zu hantieren, wie sie sich durch das Aufzeichnen?!
der Ausstrahlung eréffnet — und auch, als sie auf den Wunsch hinwei-
sen, mittels des Riickgriffs auf VergroBerungskameras und Zeitlupen®
die Ereignisse besser zu sehen, machen sie damit auf eine der ersten
Funktionen aufmerksam, die den Bildern in Bezug auf die menschliche

Abb. 16, 17

Bewegung zugewiesen wurden. Als Werkzeug zur mechanischen Ein-
schreibung mit indexikalischem Wert ldsst sich die Kamera in der Tat als
Mittel auffassen, das Sportexperten zur Verfligung steht, um bestimmte
Bewegungen zu studieren oder zu tberpriifen. Als Quelle eines dem
Menschen duBerlichen Blicks, der die Bewegung in ihre Details zerlegt
und in der Folge erlaubt, deren Prizision zu erhohen, ist die filmische

21 Godard stimmt widerwillig zu: «Zum Zweck des Studiums vielleicht, aber nur unter
der Voraussetzung, dass es von Anfang an gut gefilmt ist. Aber wenn man einem Spek-
takel beiwohnt, warum sollte man es sich noch einmal ansehen?» (Godard 2001, 9).

22 Godard hilt dagegen: «Es geht ihnen nicht um die Wahrheit der Dinge, sondern nur
um den Glanz des Ereignisses.» Uberhaupt reiht sich der Regisseur mit seinen Au-
Berungen in eine alles in allem recht konventionelle Verurteilung des Raums ein, den
Starkult und Geld im Milieu des Sports einnehmen (ibid.).
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Aufnahme in der Tat dazu angetan, die Analyse durch das Wiederholen,
Verlangsamen oder Anhalten des Bildes zu begiinstigen. Diese Funk-
tion verweist im Ubrigen auf die Anfinge der kinematographischen
Technik zuriick, die ab den 1870er Jahren zunichst entwickelt wurde,
um im Rahmen der Forschungen von Eadward Muybridge, aber auch
von Etienne-Jules Marey und Georges Demeny, als analytisches Inst-
rument fiir physiologische Studien menschlicher oder tierischer Bewe-
gungsabliufe zu dienen. Demeny, einer der Pioniere der Gymnastik in
Frankreich, hat in der Folge eine zentrale Rolle in der rationellen Un-
tersuchung von Bewegungen gespielt, sei es zu utilitaristischen oder zu
asthetischen Zwecken (vgl. Mannoni/Ferriére/Demeny 1997).

Auch wenn es es eine rein anckdotische Feststellung ist, so mag es
vielleicht doch ausschlussreich sein, dass die Station physiologique, in der
Marey und Demeny von 1882 an arbeiteten, an eben jenem Ort stand,
an dem dann das Stadion Roland Garros errichtet wurde (und durch
dessen Ausbau Ende der 1970er Jahre der Zugang zu den Uberresten
des Institut Marey versperrt wurde, in dessen Mauern die Titigkeit der
Station fortgesetzt worden war) (Mannoni 1999, 174-184). Angetrie-
ben vor allem von den Forschungen Demengs an der Ecole militaire von
Joinville (die der Leibeserziehung der Soldaten galten)®, aber auch von
den Entdeckungen der Nachfolger Mareys im Zusammenhang mit der
Zeitlupe hat man in Sportlerkreisen flir Studium und Pidagogik der
technischen Bewegungsablaufe hiufig auf kinematographische Me-
thoden zurtickgegriffen (chronophotographische Analyse, Einsatz der
Zeitlupe). Die Auswertung der franzosischen Sportzeitschriften aus den
Jahren 1910-1920 offenbart den konstanten Wunsch nach der visuellen
Erklirung der Bewegung durch ihre Verraumlichung, dem groBartig
gestaltete Seiten entspringen, die gleichermalien von isthetischem wie
von didaktischem Wert sind. Tennis taucht dabei regelmifig unter den
sportlichen Disziplinen auf, die durch solche «stilistischen» Studien zur
Geltung gebracht werden. Wihrend der 1920er Jahre werden etwa die
Bewegungen von Suzanne Lenglen, dem groBen Star des Damenten-
nis, die wie eine echte Tanzerin wahrgenommen wurde, in Bilderse-

23 So bemerkt 1913 ein Oftizier dieser Schule: «Nichts kann besser als diese Dokumen-
te einen exakten Eindruck der verschiedenen Phasen einer Bewegung vermitteln,
Phasen, die selbst dem getibtesten Auge entgehen. Passt man diese wissenschaftlichen
Verfahren den Bediirfnissen des Sports an, sind sie dazu angetan, denjenigen, die sich
ertiichtigen, die groften Fortschritte zu erméglichen» (Rocher 1913, 423).

24 «Suzanne Lenglen vereint in sich die Kunst der Choreographie und die Kunst des
Tennis. Thr Spiel ist ein fortwihrender Tanz mit unzihligen Figuren und unablissi-
gen Variationen» (Le Miroir des sports, NR.. 340, 19. Oktober 1926, S. 296).
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rien zergliedert, die an chronophotographische Bildtafeln erinnern.®

Auch heutzutage werden bei wissenschaftlichen Untersuchungen der
Bewegungen im Tennis immer wieder Analyseweisen verwendet, die in
der Tradition solcher Techniken der Zerlegung der Bewegungen ste-
hen. Der intensive Riickgrift auf motion capture erlaubt es beispielsweise,
alle Daten einer Bewegung aufzunehmen, um ihre Ausfihrung zu ver-
bessern — eine direkte Weiterfithrung der utilitaristischen Zielsetzun-
gen, die Georges Demeny vor mehr als einem Jahrhundert vertrat.

Wie mein Wimbledon-Korpus offenbart, nimmt diese analytische
Aktivitit in den heutigen Tennis-Ubertragungen einen immer wichti-
geren Platz ein. Sie entspringt zunichst rein dsthetischen und techni-
schen Motiven. Die einzige Zeitlupe, die im Lauf der Partie von 1977
gezeigt wird (eine Abfolge von Schligen Borgs, frontal gefilmt und ei-
ner fritheren Phase des Spiels entnommen) zielt weder darauf ab, noch
einmal einen spezifischen Punktgewinn anzusehen, noch darauf, eine
bestimmte Phase des Spiels nachzuvollziehen, sondern allein darauf,
das technische Talent und die Anmut des Spielers hervorzuheben. Der
Umstand, dass die Zeitlupen mit analytischer Zielsetzung (insgesamt
vier), die wihrend des Finales von 1980 gezeigt werden, wie Vorhin-
ge seitlich ins Bild aufgezogen werden und so als different markiert
in die visuelle Kette eingefligt werden, verweist auf die Absicht, diese
Interventionen und ihren Status klar abzugrenzen, da hier mit dem
chronologischen Ablauf des Matches gebrochen wird. Betrachten wir
hingegen die Bilder von 1998, werden wir sofort in ein anderes Uni-
versum versetzt, in dem regelmiBige replays den Rhythmus bestim-
men, die aus der Kombination aller Kamerawinkel und den Méglich-
keiten von LSM (Live Slow Motion-Aufnahmen) hervorgehen. Die
180°-Grad-Regel, die schon in den Live-Bildern der Ballwechsel zum
Teil auBer Kraft gesetzt ist, verliert vollends ihre Gtiltigkeit, wenn etwa
— eines von Dutzenden Beispielen — ein und derselbe spektakulire
Volleyschlag Ivanisevics aus drei verschiedenen Blickwinkeln gezeigt
wird: K1 und zwei, sowohl was die Horizontale als auch was die Ver-
tikale betriftt, entgegensetzte Positionen (Netz in Untersicht von der
einen Seite, Tribline in Obersicht von der anderen).

Diese Verbindung zwischen einem zerhackten Zeitfluss, der von
unablissigen Riickblicken bestimmt wird, und einer stindig in Fra-
ge gestellten Raumordnung erzeugt zwar den Eindruck einer gewis-
sen perzeptiven Verwirrung, doch geschieht dies alles auf Grundlage
rhythmischer Strukturierungsformen, die bereits in einigen avantgar-

25 «La cinématographie de son jeu», La Vie au Grand Air, n°852, mars-avril 1920, S. 6f.
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distischen Konzeptionen des Kinos erprobt worden sind. Schon die
ersten Filmtheoretiker (besonders die Franzosen Jean Epstein und
Germaine Dulac), die vom Bergsonschen Konzept der inneren durée
geprigt waren, haben die Fihigkeit des Kinos hervorgehoben, durch
seine spezifischen Darstellungsformen eine neue, diskontinuierliche
und aufgebrochene Form der Zeitlichkeit zu schaften. Ohne deswegen
die Unterschiede nivellieren zu wollen und der sehr unterschiedlichen
asthetischen Kontexte zum Trotz, ist hier doch eine sichtlich vergleich-
bare Logik in der Aneinanderreihung zahlreicher verschiedener Zeit-
lupen am Werk, die mittlerweile noch den kleinsten Aspekt des Tennis-
geschehens begleiten — ganz zu schweigen vom Einfangen von Gesten
und Bewegungen von rein isthetischem Wert, sei es die kimpferische
oder frustrierte Korpersprache der Spieler oder die emotionalen Aus-
briiche, mit denen ihre Angehorigen auf das Geschehen reagieren.

Im Wimbledonfinale 2007 enthiillt sich eine der zentralen Zielset-
zungen hinter den Bestrebungen, Autonomie gegeniiber dem linearen
Verstreichen der Zeit zu gewinnen — eine Autonomie, die letztlich je-
des bedeutende Sportereignis fiir sich in Anspruch nimmt: Es geht um
den Wunsch, einen Platz in einer mythologischen Geschichte einzu-
nehmen, in der sich die grofen Leistungen der Vergangenheit und das
aktuell Vollbrachte wechselseitig durchdringen. Anlisslich der Chance,
Roger Federer den phinomenalen Rekord Bjorn Borgs (finf Siege
hintereinander) einstellen zu sehen, ist dieses Vorgehen explizit sichtbar
geworden, wie es die von den Kameras ausgiebig dokumentierte Anwe-
senheit friherer Gewinner des Turniers demonstriert: Jimmy Connors
und John McEnroe in den Kabinen der Kommentatoren, Boris Becker
und vor allem Borg selbst im Publikum. Letzterer wird bei zahlreichen
Gelegenheiten mit dem aktuellen Champion in Verbindung gebracht,
nicht nur durch Anschliisse zwischen ihren Gesichtern (was natiirlich
vor und nach dem Matchball der Fall ist, der den Sieg des Schweizers
besiegelt und wo dessen Freudentrinen mit dem enttiuschten Licheln
des fritheren Stars kontrastieren), sondern auch durch verschiedene Ver-
fahren der Konfrontation beider Minner innerhalb ein und desselben
Bildes, von der Sukzessivitit, die ein Zoom ermdoglicht, der von den Tri-
btinen auf das Spielfeld gleitet, bis zur Gegeniiberstellung in einem Split-
screen (Zeitlupenvergleich zwischen ihrer jeweiligen Vorhand).

Ko-Prisenz innerhalb eines Bildausschnitts wird auch in anderen
Zeitlupen hergestellt, die Federers Aufschlagsgeste zu jener von Pete
Sampras, dem groBen Champion der 1990er Jahre, in Bezichung set-
zen. Bei dieser Gelegenheit taucht in meinem Korpus die bisher noch
nicht angesprochene Dimension des virtuellen Bilds auf. Die Analy-
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sen von Federers Aufschlag, wie spiter die von Nadals Return, werden
namlich in Form von Computersimulationen der Flugbahnen und der
Stellen prisentiert, an denen der Ball aufschligt. Sobald die «reale» Be-
wegung wiedergegeben worden ist, bleiben die Bille in ihrem Flug
stehen und die Perspektive wandert in eine Obersicht, die eine geo-
metrische Wahrnehmung der Gegebenheiten erlaubt. Interessant sind
diese Verfahren, weil sich mit ihnen die Moglichkeit eroftnet, die Vi-
sualisierung von Parametern voranzutreiben, welche nicht nur fiir das
blofe Auge unsichtbar bleiben, sondern auch fiir «traditionelle» Kame-
ras, wie scharf auch immer die Bilder sein mogen, die sie liefern. Wih-
rend 1998 die Fernsehteams Wiederholungen der von den Kameras
aufgenommenen Bilder in Zeitlupe einzig verwendeten, um im Be-
darfsfall Stoft fiir die Debatten unter Kommentatoren und unter Fern-
sehzuschauern zu liefern, wurde im Finale 2007 ein ginzlich neues
System zur Uberpriifung der Aufschlagstellen der Bille eingefiihrt, das
auf den oben erwihnten Prinzipien digitaler Rekonstruktion beruht.
Das von Paul Hawkins entwickelte Hawk Eye, zu dessen Unterstiit-
zung zehn Hilfskameras bendtigt werden, ist von den gesetzgebenden
Instanzen des Tennissports als Werkzeug anerkannt worden, mit dem
man den Beschrinkungen der menschlichen Wahrnehmung bei der
Klirung strittiger Punkte (vgl. Battersby 2007) entgegenwirken kann
(womit man wieder an den szientistischen Diskurs der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts ankntipft, der auch die Entstehung des Kinos er-
moglicht hat). Dieses System ist konsequenterweise den Spielern un-
ter der Bezeichnung «Challenge Player System» zur Verfligung gestellt
worden, dessen konkretes Eindringen in den Raum des Spiels einen
wichtigen Ubergangsmoment markiert, in dem das sekundire Dispo-
sitiv schlieBlich den primdren Raum des Stadions neu ordnet. Jeder
menschlichen Gestalt, auch der Spieler und der Schiedsrichter entle-
digt (und damit in absolutem Gegensatz zu den mit einer kompak-
ten Masse gleichformiger Individuen besetzten Tribiinen), endet diese
digitale Simulation des Tennisplatzes mit einem definitiven Urteils-
spruch (dn> oder «ouv), der sowohl auf dem Spielfeld als auch auf dem
Fernsehbildschirm erscheint. Dieses Urteil wird tibrigens auch in den
meisten Stadien auf Grofbildschirmen wiedergegeben, die manchmal
die Zeitlupen fuir die Zuschauer auf den Ringen zuginglich machen
— und manchmal auch fiir die Spieler selbst (Abb. 18, 19). Als Roger
Federer im 4. Satz des Finales von 2007 gegen eine der Entscheidun-
gen dieses Systems Einspruch beim Schiedsrichter einlegt, liefert er
mit dieser verzweifelten Beschwerde das absurde Bild eines ohnmich-
tigen menschlichen Akteurs. Scheint diese Feststellung auf den ersten
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{ Abb. 18,19

Blick den Klagen eines Jean-Luc Godard Recht zu geben, ist es doch
angebracht daran zu erinnern, dass eine derartige Objektivierung des
menschlichen Korpers alles in allem weniger auf eine Regression ver-
weist, die der heutigen Kultur eigen wire, als vielmehr den Abschluss
eines im 19. Jahrhundert in Gang gesetzten Prozesses darstellt, in dem
der Film eine herausragende Rolle gespielt hat.

Aus dem Franzdsischen von Michael Cuntz
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Wie verstehen wir
Fernsehiibertragungen von
Sportereignissen?

Michel Colin

I. Einleitung

Es war die Fernsehtibertragung des Radrennklassikers Paris-R oubaix
im Jahr 1985, die mich zu dieser Arbeit inspirierte. Verbliifft stellte ich
damals fest, wie sehr man einer gewissen Vorkenntnis des Radsports
bedarf, um die dargestellten Ereignisse und deren Kommentierung zu
verstehen, zumal der Kommentar sich ja nicht zwangsliufig auf die
Rennfahrer bezieht, die gerade im Bild zu sehen sind. Heil3t es bei-
spielsweise: «X ist noch eine Viertelstunde entfernt», so ldsst sich dar-
aus nicht schlieen, dass im Bild tatsichlich X zu sehen ist. Ebenso gut
kann es sich um einen vollig anderen Rennfahrer handeln. Bild und
Kommentar stimmen also bei der Ubertragung von Radrennen nicht
automatisch iiberein, sodass es immer wieder zu einer referenziellen
Disjunktion kommt. Auch die Reihenfolge der Einstellungen korre-
spondiert nicht unbedingt mit dem jeweiligen Stand des Rennens:
Werden nacheinander die Fahrer A und B gezeigt, so ldsst sich daraus
nicht unbedingt ableiten, dass B hinter A liegt.

Laut Metz (1971) ist es das Ziel der Filmsemiologie zu verstehen,
was es heil3t, einen Film zu verstehen. In Anlehnung an diese De-
finition erdffnet sich meines Erachtens mit der Untersuchung von
Sportiibertragungen im Allgemeinen — und von Fernsehiibertragun-
gen von Radrennen im Besonderen — ein Forschungsfeld par excel-

*  Franzosisches Original: Michel Colin (1987) Comprendre 1'‘événement sportif a la
télévision:I'exemple de la course cycliste. In: Mannheimer Analytica (MANA), 7, 1987,
S.97-123 (= Texte et médialité, hg. v. Jiirgen E. Miiller). Wir danken den Herausge-
bern fiir die freundliche Genehmigung der Ubersetzung.
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lence fiir die semiologische Analyse. Des Weiteren lisst die Metz’sche
Definition keinen Zweifel daran, dass die Filmsemiologie als Teil der
Kognitionswissenschaften gesehen werden kann. Sie ausschlieBlich als
solche zu betrachten, wire allerdings eine zu eingeschrankte Sichtwei-
se. So bezieht die Semiologie in ihren neueren Entwicklungen und im
Anschluss an psychoanalytische Arbeiten auch immer stirker die von
Odin (1983) so genannte aftfektive Ebene mit ein. Entsprechend stellt
sich die Frage, ob Ubertragungen wie die von Paris-Roubaix nicht in
gleichem Male auf affektiver wie auf kognitiver Ebene funktionieren;
etwa dann, wenn der Zuschauer weniger darauf aus ist, die inhaltlichen
Zusammenhinge des Rennens zu verstehen, als darauf, sich im Sieger
wiederzuerkennen.

In Anbetracht des aktuellen Diskussionsstands ist es mir nicht mog-
lich, beide Dimensionen angemessen zu berticksichtigen. Dennoch
mochte ich darauf hinweisen, dass die affektive Ebene, ganz unabhin-
gig vom Ausmal ihrer Bedeutung, immer auch eine kognitive Ebe-
ne impliziert. Selbst wenn es dem Zuschauer wihrend einer Ubertra-
gung wie der von Paris-R oubaix weniger darauf ankommt, bestimmte
Aktionen der Rennfahrer als Wettkampfstrategien zu deuten, sondern
vielmehr darauf, sich mit den Teilnehmern zu identifizieren und ima-
ginir am Rennen teilzuhaben, so muss er dennoch wissen, worauf es
bei einem Rennen ankommt: dass es um einen Wettkampf geht, dass
die Rennfahrer gemeinsam starten, dass der Gewinner derjenige ist,
der vor den anderen an einem bestimmten Ort eintrifft, und dass jeder
Teilnehmer mit Hindernissen rechnen muss, die einem Sieg im Wege
stehen konnten (Reifenpannen, Stiirze) etc.

Die folgenden Ausfliihrungen lassen sich somit in den theoretischen
Zusammenhang der Kognitionswissenschaft einordnen.

Cognitive science includes elements of psychology, computer science, lin-
guistics, philosophy and education, but it is more than the intersection
of these disciplines. Their integration has produced a new set of tools for
dealing with a broad range of questions. (Bobrow/Collins 1975, IX-X)

Deutlich ist auch, dass die Kiinstliche Intelligenz (KI) eine zentrale
Rolle in der Entwicklung der Kognitionswissenschaft spielt.

[T]he design of computational systems has also a theoretical side, which is
often called cognitive science. The same concepts of programm and data that
serve as a framework for building and understanding computer programs
can be applied to the understanding of any system carrying out processes
that can be understood as the rule-governed manipulation of symbols. (Wi-
nograd 1983, 2)
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Hier soll es allerdings nicht darum gehen, eine Computersimulation des
Filmverstehens (im Sinne einer Anwendung) vorzuschlagen. Keiner-
lei Informatikkenntnisse werden vorausgesetzt, es soll lediglich gezeigt
werden, dass die Kognitionswissenschaft als theoretischer Rahmen da-
bei helfen kann zu verstehen, was es heilt, einen Film zu verstehen.

Zunichst stellt sich somit die Frage, was es iberhaupt bedeutet, ei-
nen Film zu «verstehen».

Den Vorgang, den wir das Verstehen [sic| eines Satzes, einer Beschreibung,
nennen, ist manchmal ein Ubertragen aus einem Symbolismus in einen
anderen; ein Nachziehen des Bildes, ein Kopieren oder ein Ubertragen in
eine andere Darstellungsart. Die Beschreibung verstehen heifit dann, sich
ein Bild des Beschriebenen machen. (Wittgenstein 1973, 45)

Anders ausgedriickt: «das Verstehen eines Texts besteht in seiner Uber-
setzung in eine Reprisentation, die von jeder nattirlichen Sprache un-
abhingig ist» (Pitrat 1985, 19).

Diese Definition schopft die Problematik gewiss nicht vollstindig
aus, und mag noch nicht einmal eine befriedigende Losung darstellen,
insofern die eigentliche Herausforderung bei der Explikation von Ver-
standnis ja gerade darin liegt zu wissen, was es tiberhaupt zu reprisen-
tieren gilt und in welcher Weise.

‘Wenn Einer, der das Spiel kennt, einer Schachpartie zusieht, so hat er bei
einem Zug des Spiels im Allgemeinen [sic] ein anderes Erlebnis als der,
welcher zusieht ohne das Spiel zu verstehen. (Und auch wieder ein anderes
Erlebnis als Einer, der gar nicht weil3, dass es ein Spiel ist.) Man kann auch
sagen, dass es die Kenntnis der Schachregeln ist, die den ersten Zuschauer
vom zweiten unterscheidet, und also auch, dass es die Kenntnis der Regeln
ist, durch die der erste den Schachzug in seiner besondern Weise erlebt.
Aber dieses Erlebnis ist nicht die Kenntnis der Regeln. Beides aber sind wir
geneigt «Verstindnis» zu nennen. (Wittgenstein 1973, 49f)

Es liegt nun die Annahme nahe, dass das Verstindnis einer Fernseh-
tibertragung wie der von Paris-R oubaix auf der Identifikation der Re-
ferenten und deren Beziechungen zueinander (vor allem in riumlicher
Hinsicht) beruht sowie auf einer von der audiovisuellen Konstellation
ausgehenden Identifikation der Ereignisstruktur. Das Verstindnis der
Ubertragung eines Radrennens setzt somit beispielsweise voraus, von
einer Abfolge der Einstellungen auf die riumlichen Relationen des
Ereignisses zu schlieBen.
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I1. Die Identifikation des Referenten

Der Begriff des Referenten wurde von Philosophen und Linguisten be-
reits ausgiebig behandelt (Linsky 1968). Ich werde mich an dieser Stelle
an die inzwischen klassischen semantischen Unterscheidungen halten; die
Unterscheidung zwischen Eigennamen (die starren Bezeichnungsausdrii-
i cke / rigid designators bei Kripke [1981]), (definiten) Kennzeichnungen (de-
© finite descriptions), indefiniten Kennzeichnungen (indefinite descriptions) oder
auch zwischen Eigennamen, definiten Kennzeichnungen und identifizie-
renden Kennzeichnungen (identifying descriptions) bei Donnellan (1972).

Jede Fernsehiibertragung impliziert diese unterschiedlichen Ar-
ten der Kennzeichnung. So zeigt das Bild jeweils einen bestimmten
Rennfahrer und es kann somit als identifizierende Kennzeichnung
eben dieses Individuums angesehen werden. Diese Moglichkeit setzt
jedoch voraus, dass der Zuschauer besagtes Individuum bereits kennt.
Erkennt er das Individuum nicht wieder, interpretiert der Zuschauer
dieses Bild als indefinite Kennzeichnung («Es handelt sich um einen
Rennfahrer») oder als definite Kennzeichnung («Es handelt sich um
den Rennfahrer mit dem gelben Trikot»).

Rufen wir uns in Erinnerung, dass die identifizierenden Kenn-
zeichnungen, genau wie die Eigennamen, starre Bezeichnungsausdrii-
cke sind, da die Bilder jeweils mit einer bestimmten Person assoziiert
werden. «The first part of the principle of identifying descriptions tells
us that users of a name must be in a position to supply a set of iden-
tifying descriptors» (Donnellan 1972, 363).

Im Gegensatz dazu sind definite Kennzeichnungen nicht mit den
Eigennamen gleichzusetzen, sondern entsprechen den von Faucon-
nier (1984) so genannten «Rollenfunktionen» (fonctions de réle). «Der
Prisident der franzdsischen Republik wechselt alle sieben Jahre», ist
nicht gleichbedeutend mit «Frangois Mitterand wechselt alle sieben
Jahre». «Der Prisident der franzosischen Republik» ist eine definite
Kennzeichnung (der Ausdruck beschreibt eine Rolle, die jeweils nur
einer bestimmten Person zukommen kann). Zur Zeit der Abfassung
dieses Artikels nimmt Frangois Mitterand diese Rolle ein, doch vor
1981 war es Giscard d’Estaing. Die Bezeichnung «Prisident der Re-
publik» ist also keine identifizierende Kennzeichnung von Mitterand.
ZurVerdeutlichung lisst sich auf eine Unterscheidung der Modallogik
zurlickgreifen: Identifizierende Kennzeichnungen und Eigennamen
leisten eine Identifizierung tiber mogliche Welten hinweg (transworld
identifications), wihrend die definite Kennzeichnung ein Individuum
nur innerhalb einer spezifischen Welt bezeichnet.
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Um diese Begriffe am Beispiel des Radrennens zu illustrieren,
koénnte man sagen, dass es sich bei den unterschiedlichen Trikots der
Tour de France wie dem gelben Trikot (Gesamtwertung), dem griinen
Trikot (Sprintwertung) oder dem Bergtrikot (Bergwertung) um defi-
nite Kennzeichnungen handelt, wihrend es sich bei Eigenschaften wie
z. B. einer individuellen Fahrhaltung, dem Pedaltritt oder den korper-
lichen Merkmalen des Rennfahrers um identifizierende Kennzeich-
nungen handelt.

Dieser Sachverhalt lisst sich am Beispiel des Radrennens Paris-
Roubaix 1986 wunderbar erldutern. Der Moment des entscheidenden
Ausreiliversuchs, bei dem sich eine vierkopfige Gruppe an der Spit-
ze des Rennens bildet, wird nur durch eine Totale aus der Vogelpers-
pektive — aufgenommen vom Helikopter — gezeigt. Die Kameras auf
Bodenhdhe, die auf Motorridern befestigt sind, sind nicht im Einsatz.
Zudem ist der Kommentator nicht prisent, da er dem Rennen auf
dem Motorrad folgt. Er ist vom eigentlichen Geschehen abgeschnit-
ten, da er durch das Hauptfeld behindert wird. Die Kommentatoren
im Studio befinden sich in derselben Position wie der Zuschauer —
sie konnen das Rennen lediglich anhand der Bilder beschreiben, die
auf dem Fernsehbildschirm zu sehen sind. Bei den Kommentatoren
handelt es sich zum einen um einen Journalisten (J. M. Leulliot) und
zum anderen um einen «Experten», den erfolgreichen Radrennfahrer
Marc Madiot, Vorjahressieger des von ihm kommentierten Rennens.
In dieser Situation nimmt er die Rolle desjenigen ein, der die jewei-
ligen Einstellungen mit Eigennamen verkniipfen kann, wihrend so-
wohl der Zuschauer als auch der Journalist lediglich indefinite Kenn-
zeichnungen vornehmen konnen: «Ein Rennfahrer von Kwantump,
«Ein Rennfahrer von Kas», «Ein Rennfahrer des Teams Hitachi» oder
«Ein Rennfahrer des Teams Skala».! Die «<Kompetenz» des Experten

1 Der Sachverhalt ist hier vereinfacht dargestellt. Tatsichlich erkennt der Journalist nur
einen Rennfahrer: den vom Team Hitachi. Kelly ist in diesem Kontext der Einzige,
der die Kennzeichnung «von der Mannschaft Kas» einlésen konnte, wihrend die
Zuschreibung, dem Hitachi-Team anzugehéren, auf mehrere Fahrer zutreffen wiir-
de. Man muss hinzufligen, dass Kelly und Van der Poel die Favoriten waren, da sie
eine Woche zuvor bei der Flandern-Rundfahrt, einem Rennen, mit einem ihnli-
chen Profil wie Paris-Roubaix, die beiden ersten Plitze belegten.Van Dhaenens war
schon linger auf einer Soloflucht unterwegs als er von der Gruppe eingeholt wurde.
Wie wir spiter sehen werden, wird eine solche Situation — von Verfolgern einge-
holt zu werden — als «Vergeudung von Ressourcen» gedeutet. Der Journalist rechnet
also nicht mehr mit seinem Sieg, weil er die stereotype Situation aufruft, dass ein
Fahrer der eingeholt wird, bald auch abgehingt wird. Der Fahrer hat mit groBem
Einsatz versucht, alleine einen Vorsprung zu halten, kann jedoch, sobald er eingeholt
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wird an seiner Fihigkeit bemessen, den Individuen identifizierende
Kennzeichnungen zuordnen zu konnen. Interessanterweise lisst sich
in diesem Fall die Kategorie der definiten Kennzeichnungen nirgends
anwenden, denn die Riickennummern auf den Trikots der Fahrer ent-
zichen sich dem Sichtfeld des Betrachters. Theoretisch lige die Be-
nennung der Trikotnummern bei einem Radrennen im Bereich der
definiten Kennzeichnung, denn sie erfiillen eine Rollenfunktion, die
jeweils einen einzigen Rennfahrer definiert. Diese Zuschreibung ist
jedoch ein variabler Wert, denn die gleiche Nummer wird in einem
anderen Rennen nicht an denselben Rennfahrer vergeben.

Auf den ersten Blick weist eine Nummer dem Fahrer keine Eigen-
schaft zu und es mag deshalb tiberraschen, sie als eine Rollenfunkti-
on zu betrachten. SchlieBlich benennt eine definite Kennzeichnung
Merkmale, die einem Individuum eigen sind. Man kann aber sagen,
dass das Tragen einer bestimmten Nummer einem Individuum eine
spezifische Eigenschaft in einer spezifischen Welt zuweist — der des je-
weiligen Rennens, an dem der Fahrer teilnimmt. Bei manchen Sport-
arten kommt der Trikotnummer selbst eine Rollenfunktion zu. Beim
FuBball beispielsweise trigt der Libero die Nummer finf, der Vorstop-
per trigt die Nummer vier, der Mittelstiirmer die neun, der Spielma-
cher die zehn usw. Im Radsport bedeutet die Nummer eins lediglich,
dass es sich um den Sieger desVorjahres handelt. Die Zehnernummern
kennzeichnen die Teams und die Kapitine tragen Nummern mit der
Endziffer eins. So trug Laurent Fignon bei der Tour de France 1985
die Nummer eins, weil er sie 1984 gewonnen hatte; Bernard Hinault
trug die Nummer elf und die weiteren Fahrer seines Teams in alpha-
betischer Reihenfolge die Nummern 12 bis 20. Beim Rennen Paris-
Roubaix 1985 trug Sean Kelly die Nummer eins, da er das Rennen
vom Vorjahr gewonnen hatte, und weil Marc Madiot, der Sieger von
1985, am Rennen 1986 nicht teilnahm, trug Kelly als letzter teilneh-
mender Sieger auch hier wieder die Nummer eins.

Es ist bemerkenswert, dass ein Radrennen im Sinne der Modallogik
eine spezifische Welt konstituiert, in der definite und identifizieren-
de Kennzeichnung sowie Eigennamen austauschbar sind. Mit anderen
Worten: In dieser Welt gibt es eine Koreferenz der unterschiedlichen
Kennzeichnungsarten. Wenn beispielsweise die Nahaufnahme eines
Rennfahrers gezeigt wird, werden hiufig gleichzeitig sein Name und

wird, dem Rhythmus der anderen nicht mehr folgen. Diese Ausfihrungen idndern
jedoch nichts an der Unterscheidung zwischen identifizierenden und indefiniten
Kennzeichnungen.



Wie verstehen wir Fernsehtiibertragungen von Sportereignissen? 95

seine Riickennummer eingeblendet. Problematisch mit Blick auf die
Identifizierung wird es, wenn die Koreferenz implizit bleibt. Der hiu-
figste Fall der Koreferenz ist der zwischen dem Kommentar (im Off)
und dem Bild, also der Nennung des Eigennamens durch den Kom-
mentator und der ikonischen Wiedergabe der Person. Dabei gilt es zu
bedenken, dass sich die Fahrernummer auf dem Riicken des Fahrers
befindet und dieser sich durch sie nur dann identifizieren lasst, wenn
man ihn von hinten sieht.* Doch weifs man heutzutage, zumindest in
den westlichen Gesellschaften, auch um die Bedeutung des Gesichts bei
der Identifizierung von Individuen iiber die visuelle Wahrnehmung.

Das Problem entsteht durch die Disjunktion zwischen Eigenna-
men, Referenten und ihren Eigenschaften. «So sind der Name und
der Referent getrennt von den Eigenschaften des I[ndividuums], und
andererseits sind Name und Referent auch voneinander geschieden»
(Milner 1983, 37). Der Experte ist zwar durchaus in der Lage, die Ver-
bindung, also die Konjunktion, zwischen dem Eigennamen und den
Eigenschaften des Individuums herzustellen, doch dies erfordert eine
gewisse Vorkenntnis. Die alleinige Anwendung der grammatischen
Regeln des Diskurses (oder anderer Regeln) reicht an dieser Stelle
nicht aus, um die Koreferenz zu erklaren. Es ist denkbar, dass der Zu-
schauer aus einer Fehldeutung heraus unterstellt, dass sich der durch
den Kommentator genannte Eigenname automatisch auf die im Bild
dargestellte Person bezieht.

III. Der Raum

Interessant flir die Analyse von Sportiibertragungen generell und ganz
besonders von Ubertragungen von Radrennen ist die herausragen-
de Bedeutung des Raumes fuir die Interpretation der syntagmatischen
Beziehungen zwischen den Einstellungen (vgl. hierzu Bichler 1985;
Colin 1986). Bei einer Live-Ubertragung ist die Bezichung zwischen
den Einstellungen immer durch zeitliche Kontinuitit geprigt. Filmi-
sche Zeit und diegetische Zeit entsprechen einander. Gelegentlich
entstehen Ellipsen, beispielsweise durch nicht aneinander angrenzende
Riume, die ein sich fortbewegendes Objekt durchquert. Verlisst das
Objekt X in Einstellung A das Bild auf der rechten Seite und kommt

2 Es muss dazu gesagt werden, dass die Fahrrider der Rennfahrer mit einer Rahmen-
plakette versehen sind. Diese ist jedoch meistens nicht zu erkennen, denn ist der
Fahrer allein, wird in der Regel eine Nahaufnahme gezeigt, in der sein Gesicht er-
kennbar sein soll. In Einstellungen mit mehreren Fahrern, sind die Plaketten hiufig
nicht zu sehen, da sie von anderen Fahrern verdeckt werden.
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von der linken Seite der folgenden Einstellung wieder ins Bild, ent-
steht eine Ellipse zwischen den beiden Einstellungen, insofern ein Teil
der Strecke, die X zuriicklegt, nicht sichtbar ist.

So befindet sich beispielsweise wihrend der Ubertragung des Formel
1-Atuorennens von Monaco das Auto in Einstellung A im Tunnel, hat
aber in der folgenden Einstellung den Tunnel bereits verlassen. Dieses
Auto ist also vor dem Ende der Einstellung aus dem Bild verschwun-
den, was bedeutet, dass es in der Zeit zwischen seinem Verlassen der
ersten Einstellung und dem Moment, in dem es in der folgenden Ein-
stellung wieder auftaucht, eine gewisse Strecke zuriickgelegt hat, ob-
wohl die Einstellungen zeitlich aneinander anschlieBen. Demzufolge
lasst sich die Syntagmatik der Bildspur eher mit riumlichen Bezie-
hungen — wie Angrenzen, Nicht-Angrenzen oder EinschlieBen — be-
griinden, als mit zeitlichen Beziehungen wie Chronologie, Kontinuitit
oder Simultanitit.

Vor der Ubertragung eines FuBballspiels wird beispielsweise immer
eine Totale gezeigt, die den riumlichen Rahmen reprisentiert, inner-
halb dessen das Spiel stattfinden wird. Die folgenden Einstellungen
der Ubertragung dokumentieren den Spielverlauf in Teilansichten, in
denen die Kamera dem Ball folgt. Diese Einzelaufnahmen lassen sich
in das Gesamtbild des Anfangs integrieren: (E1, E2..., En) < (T). Bei
StraBenradrennen besteht diese Beziehung riumlicher EinschlieBung
nicht, da es keine Totale des Gesamtraums geben kann, in welchem
das Rennen stattfinden wird. Der Raum, in dem sich ein StraBBenrad-
rennen abspielt, ist nicht als Rahmen darstellbar, sondern nur als Weg.
Man kann also sagen, dass bei einem Sport wie dem Fuf3ball der Raum
«topologischer» Art ist, wobei «es flir jeden Punkt eine Umgebungs-
menge gibt» (Wunderlich 1982, 65), wihrend der Raum beim Stra-
Benradsport durch die Bewegung der Rennfahrer definiert wird, die
«m Raum einen Weg zurticklegen» (ebd., 66).

Fiir den ersten Typ von Sportiibertragungen lisst sich davon aus-
gehen, dass die semantische Interpretation einer Bildfolge die Inter-
pretation der riumlichen Beziige zwischen Einstellungen impliziert.
Dies folgt dem Modell eines «general space planner» (Eastman 1970,
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1973), das von Barr und Feigenbaum (1981, 202) in folgender Weise
beschrieben wurde:

Work on the general space planner addressed the task of arranging things in

a space subject to given constraints that must be satisfied. A simple problem
is the following: given the space 0 and the objects 1,2,3,4:

" [z]

B R 1 B [

and the constraints:

- (3) must be adjacent to (4)
- (2) must be adjacent to (3)
- (1) must be visible from (3)
- (1) must not be adjacent to the others

one solution is:

=11l
Sl

Im Fall des Radsports kann man sich den vorgegebenen Raum als

einen Vektor vorstellen, dessen Bedingungen folgendermallen lauten:
«davor sein», «dahinter sein», «<nah», «weit» und eventuell, wie auch im

«general space planner» dargelegt, «ichtbar sein fiir». Anders formuliert
koénnen raumliche Beziige durch «die Projektion eines zeitlichen (ge-
richteten) Abstands in den Raum» (Wunderlich 1982, 66) dargestellt
werden. Die Beziehung zwischen dem Hauptfeld und den Ausreillern
wird bei Ubertragungen von Radrennen hiufig nach einem Schema

&

Die Distanz zwischen den Rennfahrern, die das Hauptfeld formen,
und dem (oder den) Rennfahrer(n), an der Spitze des Rennens, stellt
ein variables Zeitintervall dar. Ein Radrennen schlief3t jedoch noch ei-

des folgenden Typs reprisentiert:

™
N

1 mn 30

nen dritten Parameter ein: die Geschwindigkeit, die wiederum durch
die Konfiguration der Strecke bestimmt wird. Je nachdem, ob sich ein
Fahrer in einer Abfahrt befindet oder einen Berg hinauffihrt, verin-
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dern sich auch die Zeitintervalle. In der Darstellung scheint es sich
nicht um ein gerichtetes Zeitintervall zu handeln, da der Pfeil in bei-
de Richtungen deutet. Dennoch existiert die Orientierung, denn die
Bewegung der schematisch dargestellten Rennfahrer kann nur als eine
von links nach rechts verlaufende interpretiert werden. Zudem liegt
der Beziehung zwischen Hauptfeld und Ausreiflern eine Orientierung
zugrunde, insofern sich die sich vor dem Hauptfeld (also naher am
Ziel) befinden. Die Unterscheidung zwischen Hauptfeld und Ausrei-
Bern definiert sich dadurch, dass das Hauptfeld mehr Rennfahrer zihlt
als die Gruppe der Ausreifler. Sind jedoch die Fahrer, die im Rennen
vorne liegen, in der Uberzahl, spricht man nicht mehr von Hauptfeld
und AusreiBern, sondern von Hauptfeld und Abgehingten.

Diese Darstellungsweise der Beziehung zwischen Hauptfeld und
Ausreifern kann variieren, wie anhand der Ubertragung von Paris-
Roubaix 1986 deutlich wird: In die Aufnahme eines Rennfahrers wird
das hier beschriebene Schema eingeblendet, wobei anstelle der figiir-
lichen Darstellung des AusreiBlers ein Eigenname steht, in diesem Fall
«Dhaenens». Dieser Eigenname befindet sich links vom Doppelpfeil,
wihrend das Hauptfeld im Schema rechts auftaucht. So wird die Be-
wegungsrichtung im Bild von rechts nach links in der schematischen
Darstellung aufgegriffen. Die Kamerafahrt, die dem im Bild darge-
stellten Fahrer folgt, bewegt sich ebenfalls von rechts nach links, so-
dass die Ausrichtung des Schemas der Bewegungsrichtung der Fahrer
entspricht.

Dieses erste Beispiel verdeutlicht, dass die Darstellung des Raums
keinesfalls unabhingig von der Darstellung der Ereignisstrukturen be-
trachtet werden darf. Zu Beginn des Rennens Paris-Roubaix wird,
um ein weiteres Beispiel zu nennen, eine «kartografische» Darstellung
der Strecke eingeblendet. Ein blinkender Punkt auf dieser Karte ver-
deutlich die Position, an der sich die Rennfahrer zu Beginn der Uber-
tragung befinden. Da Straenradrennen im Allgemeinen nicht in voller
Linge tbertragen werden, ist die Ausgangssituation des Rennens nicht
die Ausgangssituation der Sportsendung, der Beginn der Ubertragung
muss also innerhalb des Rennverlaufs lokalisiert werden. Auf besagter
Grafik sind Streckenabschnitte mit Kopfsteinpflaster durch eine gestri-
chelte Linie markiert, sie gelten bei Paris-Roubaix als «strategische»
Punkte des Rennens. Diese Darstellungsweise wurde bei der Ubertra-
gung von 1986 durch einen von rechts nach links fithrenden gelben
Pfeil, der den Streckenverlauf beschreibt, und rote Markierungen fiir
die strategischen Abschnitte ersetzt. Trotz des unterschiedlichen Ge-
staltung verdeutlichen beide Darstellungsweisen Start und Ziel (vor
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allem durch die Ausrichtung der Grafik) sowie die gepflasterten Stre-
ckenabschnitte (als — vermeintlich — strategische Punkte).

Bei einer Bergetappe der Tour de France wird den Bergen (und ins-
besondere ihre Hohe und ihre Steigung) eine ihnlich entscheidende
Rolle zugesprochen, was zu einer Darstellung folgenden Typs fiihrt:

dol de|'Rebisque
ol de (140 m)
la
e Rac,)
Lvz Ardiden 52,5 Ru

Auch hier werden, genau wie bei den Darstellungen von Paris-Rou-
baix, der Start, das Ziel, die Richtung des Streckenverlaufs, die Distanz
und die strategischen Punkte deutlich gekennzeichnet.

IV. Die Ereignisse verstehen

Die vorangegangenen Ausflihrungen verdeutlichen, dass es bei der se-
mantischen Interpretation audio-visueller Texte im Allgemeinen und
bei Sportiibertragungen im Besonderen vor allem darum geht, den
Referenten sowie riumliche Beziige zu identifizieren. Diese Konzep-
tion ist als «prozeduraly zu bezeichnen, und zwar insofern als sich der
Zuschauer einer Reihe von Aufgaben gegeniibersieht, die es zu 16-
sen gilt, um dem audiovisuellen Text zu folgen.® Diese Aufgaben sind

3 Was diese Problematik angeht, unterscheidet man zwischen deklarativer und pro-
zeduraler Form. «Ich sage, dass ein Wissensbestand auf deklarative Weise vermittelt
wird, wenn wir nicht gleichzeitig angeben, wann er abgerufen werden soll und auf
welche Weise er gegebenenfalls angewendet werden soll. Er wird dagegen auf pro-
zedurale Weise vermittelt, wenn wir auch Angaben erhalten, wie er zu behandeln ist
und was vorher und nachher geschehen soll.» (Pitrat 1985, 52) Zum Beispiel ist der
Satz: «Das Nennen eines Eigennamens in Bezug auf die Darstellung eines Individu-
ums ist mit dieser koreferent» deklarativ, wihrend «Wenn man die Darstellung eines
Individuums antrifft und gleichzeitig einen Eigennamen hort, ist zu tiberpriifen, ob
es sich um den Namen des Individuums handelt» prozedural ist. «The Declarativists
talked about the flexibility and economy of their representation schemes, about their
completeness and the certainty of the deductions and about the modifiability of the
systems. The Proceduralists stressed the directness of the line of inference (using do
main-specific heuristics to avoid irrelevant and unnatural lines of reasoning) and the
ease of coding and understandability of the reasoning process itself.» (Barr/Feigen-
baum 1981, 151)
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im Ubrigen ein unverzichtbarer Bestandteil fiir die Beantwortung der
Frage nach der Moglichkeit, die Ereignisse einer Sportiibertragung zu
verstehen. Ein Zuschauer, der gar nicht darauf zielt, diese Ereignisse
zu verstehen, wird wahrscheinlich tiberhaupt nicht auf das Problem
der Identifizierung eines Referenten oder der riumlichen Zusammen-
hinge stoBen. Nach Barwise und Perry lisst sich ein Ereignis als «Lo-
kalisierung einer konstituierenden Abfolge» definieren: «Formal defi-
nieren wir Konstituentenfolge als eine Folge y = r,x,, ..., x , wobei r
eine n-stellige Relation ist [...] und x,...,x _beliebige Objekte sind.»
(Barwise/Perry 1987, 69)

Hinsichtlich dieser Definition muss nun r geklirt werden, also die
Frage, wie sich der Zuschauer die Beziechungen zwischen den Indivi-
duen erklirt, denn dasVerstehen einer Sportiibertragung setzt z. B. die
Fihigkeit voraus, unterscheiden zu konnen, welche Individuen wel-
cher Mannschaft angehdren. Wenn sich bei einem FufBlballspiel «r = X
spielt Y den Ball zu» ereignet, verandert sich die Beziehung, je nach-
dem, ob X undY derselben Mannschaft angehéren oder nicht. Bei ei-
nem Radrennen sind die Dinge etwas komplizierter, da es nicht nur
zwei gegnerische Mannschaften gibt, sondern hiufig um die 20 (bei
derTour de France 1986 waren es beispielsweise 21). Beim Ful3ball lasst
sich die Beziehung zwischen den beiden Mannschaften so definieren,
dass entweder die eine oder die andere Mannschaft gewinnt, wihrend
beim Radrennsport nicht ein Team als Sieger hervorgeht, sondern ein
Individuum, das einem Team angehort. Demnach lisst sich der Stra-
Benradsport als Einzelsport bezeichnen, der im Team ausgetibt wird.

Ich halte daher die Behauptung fiir angemessen, dass Ubertragun-
gen von Radrennen schwieriger* zu verstehen sind, da diese eine
Identifizierung der Zusammenhinge zwischen individuellen und kol-
lektiven Strategien erfordern. Nach Schank und Abelson (1977) und
auch Wilensky (1983) lasst sich das Verstindnis eines Handlungsablaufs
mit den Begriffen script und plan erliutern: «A script is a structure
that describes appropriate sequences of events in a particular context.»
(Schank/Ableson 1977, 41). Ein script ist eine vorbestimmte Sequenz
stereotyper Ereignisse. Der Sprint bei einem Radrennen kann bei-
spielsweise als script betrachtet werden (bzw. als eine Gruppe von scripfs,

4 Der Begrift «Schwierigkeit des Verstindnisses» kann mitunter zu «wissenschaftlich»
klingen, selbst wenn jedes Individuum intuitiv weil3, dass bestimmte Dinge weniger
leicht zu verstehen sind als andere. An anderer Stelle (Colin 1987) gehe ich auf die-
sen Sachverhalt in Bezug auf Radrennen ein, indem ich zu erldutern versuche, dass
eine Abhandlung weniger leicht verstindlich ist je mehr Fachwissen sie voraussetzt.
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da es unterschiedliche Typen von Sprints gibt).® Ein solches script legt
z.B. fest, dass ein Team dem Fahrer Windschatten gibt, der als schnells-
ter Fahrer auf den letzten 200 Metern gilt. Unter Anwendung eines
solchen script folgerte der franzésische Kommentator bei der Ubertra-
gung des Finales der Lombardei-Rundfahrt 1985, als er Marc Madiot
(Team Renault), gefolgt von seinem Teamkameraden Charly Mottet,
auf die Zielgerade einfahren sieht, dass Marc Madiot hier flir Charly
Mottet den Sprint anzieht.5

A plan is intended to be the repository for general information that will
connect events that cannot be connected by use of an available script or by
standard causal chain expansion. A plan is made up of general information
about how actors achieve goals. (Schank/Ableson 1977, 70)

Bei einem Radrennen geht es flir jeden Fahrer darum, vor den ande-
ren ins Ziel zu fahren. Um dies zu erreichen, kann sich der Sprinter
dazu entschlieen, so lange wie moglich «im Windschatten zu fahreny,
um die anderen auf den letzten Metern zu besiegen. Sein plan bein-
haltet das script «Sprint». Andere, weniger schnelle Fahrer, werden sich
bemiihen, diesen plan zu vereiteln, indem sie beispielsweise einen Al-
leingang riskieren. Dies gelang Marc Madiot bei Paris-Roubaix 1985,
als er 14 Kilometer vor dem Ziel ausriss und als Sieger hervorging.
Um die Ubertragung eines Radrennens zu verstehen, wird also die
Identifizierung der Zusammenhinge zwischen Zielsetzungen voraus-
gesetzt. Nach Wilensky (1983) unterscheidet man vier Arten der Inter-
aktion, die in zwei Kategorien eingeteilt sind: einerseits Ziele, die sich
ausschlieBlich auf ein Individuum beziehen und Ziele mehrerer In-
dividuen: «Die erste Klasse betrifft internal goal relationships, die zweite

5 Diese unterschiedlichen Sprintarten sind von den Eigenschaften des Fahrers (haupt-
sichlich seinen korperlichen Merkmalen: ausdauernd oder schnell) und der Beschaf-
fenheit der Rennstrecke abhingig: Bergsprint, Sprint auf flacher Strecke, kurvenreich
kurz vor der Ziellinie, gerade Strecke, auf der StraBe oder auf einer Radrennbahn
usw.; aber auch von der Windrichtung wie Bernard Hinault es ausdriickt (Hinault
und Genzling 1986, 132): (Bei Gegenwind sollte man auf keinen Fall zu friith mit dem
Sprint beginnen, denn der gegnerische Fahrer, der sich im Windschatten des Sprinters
befindet, erhilt somit eine groBe Chance, ihn kurz vor der Ziellinie zu iiberholen.
Hat man jedoch Riickenwind, ist es etwas anderes, denn man wird groBe Schwierig-
keiten haben, den Fahrer einzuholen, der sich als Erster aus der Gruppe 16st.» Genau
diese Taktik war es, die Hinault 1981 zum Sieg von Paris-Roubaix verhalf.

6 «Einen Sprint anziehen» bedeutet, sich mit moglichst hoher Geschwindigkeit an die
Spitze des Feldes zu begeben und dabei den Teamkollegen, der gewinnen soll, hinter
sich, im Windschatten, zu behalten. Im letzten Moment lisst der Fiithrende seinen
Teamkollegen aus dem Windschatten treten und tiberlisst ithm seinen Platz.
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external goal relationships.» (Wilensky 1983, 53); andererseits gegensitz-
liche Ziele und iibereinstimmende Ziele. Folgende Darstellung veran-

schaulicht die Kombination dieser beiden Kategorien:

Negative Interaktionen

Positive Interaktionen

Interne Beziehung

Konflikt
gegensitzliche Ziele beim
selben Individuum

Uberlagerung

Ziele werden leichter
gemeinsam erreicht als
allein

Externe Beziehung

Wettkampf
gegensatzliche Ziele bei
mehreren Individuen

Ubereinstimmung
dasselbe Ziel bei mehreren
Personen

Es bedarf nur weniger Beispiele, um diese Darstellung zu illustrieren.
Die Kategorie des Konflikts ldsst sich an einer Situation im Verlauf
der Flandern-Rundfahrt illustrieren, bei der sich der Amerikaner Greg
Lemond durch einen Antritt ungefihr 20 Kilometer vor dem Ziel al-
lein an der Spitze befindet. Man sieht, wie er sich nach hinten um-
schaut; das entspricht der Situation «Warten auf Unterstiitzungy.” Da
diese nicht eintrifft, hat er die Wahl, es entweder alleine zu versuchen
oder sich zu «erholen» und «auf die Fahrer, die sich hinter ihm befin-
den, zu warten». Entweder er «ergreift seine Chance im Alleingang»
und riskiert dabei, eingeholt zu werden, womit er jegliche Chance auf
einen siegreichen Sprint verliert und «Krifte vergeudet» (Wilensky,
1983), oder aber er verfolgt den plan, sich dem Ziel zu nihern und eine
andere giinstige Gelegenheit abzuwarten (und auf diese Weise weniger
Kraft zu vergeuden), bevor er zum Sprint ansetzt. Sollte jedoch Verstir-
kung eintreffen und somit eine Kollaboration zwischen den Fahrern
stattfinden, werden weniger Krifte benotigt. Im Laufe der Etappe von
Pontarier nach Morzine-Avoriaz bei der Tour de France 1985 kam
es zwischen Bernard Hinault und Luis Herrera bei ihrer berithmten
Flucht zu genau dieser Situation. Der Konflikt bestand darin «zu kol-
laborieren» mit dem Risiko, sich vor dem Ziel tiberholen zu lassen,
oder «nicht zu kollaborieren» und somit die erfolgreiche Flucht aufs
Spiel zu setzen. Die Problematik dieser Situation besteht darin, dass
die Rennfahrer nicht demselben Team angehdren, sodass sie, in Bezug

7 Ineinem Band zum Radsport befindet sich unter einem Foto, auf dem B. Hinault al-
lein zu sehen ist wihrend er sich umdreht die Bildunterschrift: «Aus dem Hauptfeld
ausgerissen, wartet Bernard Hinault auf Unterstlitzung... es sei denn, er versucht es
im Alleingang» (Hinault/Genzling 1986, 128).
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auf ihre Ziele, in Konkurrenz zueinander stehen. Nur im Moment
der Kollaboration kommt es zur Ubereinstimmung. Diese ist insofern
nicht illegitim, als nicht das Ziel «Sieg» im Vordergrund steht, sondern
ein anderes, nimlich «den Rivalen den Sieg zu erschweren». Die Fah-
rer kollaborieren, weil sich ihre Ziele iberlagern.® Doch diese Uber-
lagerung ist nicht immer legitim, weil eine Kollaboration sowohl zum
Sieg iiber die Gegner als auch tiber die Teamkollegen fithren kann.
Im Laufe der 17. Etappe derselben Tour de France, von Toulouse nach
Luz-Ardiden, befand sich der Amerikaner Greg Lemond gemeinsam
mit Stephen Roche in der AusreiBerposition und erhoftte sich durch
diese Kollaboration den ersten Platz in der Gesamtwertung. Er ging
jedoch das Risiko ein, seinen Teamkollegen und Teamleader Bernard
Hinault zu besiegen und dadurch Stephen Roche die Gelegenheit
zum Gesamtsieg zu verschaften, sollte dieser in der folgenden Etappe,
einem Einzelzeitfahren, gewinnen, was als wahrscheinlich galt.? Der
Konflikt zwischen den Zielsetzungen besteht hier also darin, entwe-
der «die Regeln des Teamrennens zu befolgen», die es verbieten, an
der Niederlage eines Teamkollegen teilzuhaben, oder «den Sieg zu su-
cheny, den im Prinzip jeder Teilnehmer erlangen mochte.

Bei einer solchen Konfliktsituation stellt sich also die Frage, wie sie
aufgelost werden kann. Eine Moglichkeit der Konfliktlosung besteht
darin, beide Ziele gleichermallen zu verfolgen. Ist dies nicht mog-
lich, muss eines aufgegeben werden. Wilensky bezeichnet das auf diese
Weise erreichte Ziel als maximiertes Ziel. Was den Konflikt von Greg
Lemond angeht, lautet das maximierte Ziel: «Teamsieg», was bedeutet,
nicht mit Stephen Roche zu kollaborieren. Er kommt dadurch sei-
nerseits in den Konflikt, von demjenigen besiegt zu werden, der weni-
ger Krifte verbraucht als er. Jedoch verliert Lemond sein zweites Ziel
nicht aus den Augen, denn gelingt es Roche aus eigener Kraft, Hinault
abzuhingen, bleiben ihm selbst mehr Ressourcen fiir die Umsetzung
des Ziels «Personlicher Siegr. Maximierung bedeutet also lediglich,
dass das Ziel nur erreicht werden kann, wenn man eines der beiden

8 Man darf nicht vergessen, dass es sich bei der Tour de France um ein Etappenren-
nen handelt. Es gibt also neben dem Etappenklassement auch noch die Gesamtwer-
tung. Aus diesem Grund verfolgten die beiden AusreiB3er, wie sich hier gezeigt hat,
zwar nicht dasselbe Ziel, da der eine (Herrera) in erster Linie den Etappensieg der
Bergetappe anvisierte und der andere (Hinault) die Gesamtwertung und somit den
Gesamtsieg. Es lag also eine Ubereinstimmung vor, denn um ihr Ziel zu erreichen,
haben sie zunichst ein gemeinsames Ziel: «die gemeinsamen Gegner abzuhingen».

9 Es gab noch eine weitere Bergetappe, die auf dem Col de I’Aubisque endete und von
Roche gewonnen wurde.
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aufgibt (das nicht maximierte). Genau diese Situation ist eingetrof-
fen, da nicht Lemond diese Tour de France gewann, sondern Hinault.
Lemond erreichte sein erstes Ziel, jedoch wurde sein zweites Ziel
wereitelt». 1

V. Schluss

Auch wenn die hier vorgestellten Gedanken gewiss vertieft und weiter
ausgearbeitet werden miissen, so mogen sie doch die Relevanz kogni-
tionswissenschaftlicher Untersuchungen von Sportiibertragungen im
Allgemeinen und der von Radrennen im Besonderen deutlich ma-
chen. Die Frage nach dem Zuschauer als kognitives wie auch als ver-
stehen kénnendes-sollendes™ Subjekt wird, wie mir scheint, fiir die
Institution Fernsechen nur selten aufgeworfen. Das Subjekt versteht
den ihm vorgesetzten Bild-Diskurs nicht alleine dadurch, dass Bilder
gezeigt und die Ereignisse beschrieben werden. Auch wenn der Zu-
schauer sicherlich iiber die notwendige «<Kompetenz» verfligt, diese zu
verstehen, ist dies nicht ausreichend. Wie meines Erachtens hier ver-
anschaulicht wurde, reicht die Kenntnis der audio-visuellen «Sprache»
[dangage»] nicht aus, um die riumlichen Zusammenhinge eines Rad-
rennens sowie dessen taktische Schemata, also das, was man auch als
narrative Struktur des Ereignisses bezeichnen kénnte, zu erfassen.?

10 Hitte sich Lemond dazu entschlossen, mit Roche zu kollaborieren, so hitte er beide
Ziele realisieren oder beide zerstoren konnen.Verstandlicherweise wurde eine solche
Kollaboration von der der Teamleitung nicht gern gesehen. Die Kollaboration war
fiir Lemond durchaus der beste plan, da sie ihn im besten Fall zum Sieg fiihren und
er im schlimmsten Fall auf seinem aktuellen zweiten Platz verbleiben wiirde. Es war
Kochli, der sportliche Leiter seines Teams, der gegen den Willen Lemonds tiber des-
sen Taktik entschied. Man darf nicht auBBer Acht lassen, dass es sich bei den Radprofis
um Berufssportler handelt. Folglich sind sie Arbeitnehmer und fiir ihre Arbeitgeber
bedeutet deren Sieg den grofiten werbetechnischen Profit. Vor diesem Hintergrund
war die MaBBnahme Kochlis die bessere Variante, weshalb sich Lemond letztlich da-
mit einverstanden erklirte. Werbetechnisch bedeutete ein fiinfter Sieg Hinaults mehr
(Gleichstand mit den Rekorden von Anquetil und Merckx) als ein erster amerikani-
scher Sieg bei der Tour de France.

11 Diese merkwiirdige Bezeichnung meint, dass vorausgesetzt wird, dass der Zuschauer
die Sportiibertragung versteht, was wiederum bedeutet, dass die Enunziation bewirkt
[I’énonciation fait en sorte], dass der Zuschauer aufgrund seiner Kompetenz und der
tibermittelten neuen Informationen imstande ist, das Geschehen zu verstehen.

12 Hieran ankniipfend konnte eine solche Untersuchung auch fiir das generelle Ver-
stindnis davon, wie wir Film verstehen, insbesondere narrative Filmen, die wohl das
am weitesten verbreitete Genre sind, von Interesse sein. Schlielich ist es auch fiir die
Erklirung des narrativen Films notwendig mit Begriffen wie script, plan, Beziehun-
gen zwischen Plinen, Zielsetzungen usw. zu arbeiten.
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Hinsichtlich des Radrennens sind hier einige Aspekte unerwihnt
geblieben, obwohl sie fiir die Problematik desVerstehens von entschei-
dender Bedeutung sind. Es handelt sich hierbei um eine genauere Be-
trachtung der Enunziation (und vor allem des Kommentars); etwa die
Fragen, wann sich der Kommentator deiktischer Formen bedient (und
sich auf die «Gegenwart» des Bildes beziehen), wann nicht (um auf den
Ort der AuBerung zu verweisen). Es ist durchaus iiblich, dass sich Ka-
mera und Kommentator bei der Ubertragung von Radrennen nicht
am selben Ort befinden. So auch wihrend der Ubertragung von Paris-
Roubaix, als der Kommentator die Rennfahrer im ersten gepflasterten
Streckenabschnitt nennt, die gar nicht im Bild zu sehen sind, weil sich
die Kamera 900 Meter vor der Position des Kommentators entfernt
befindet.

Auch die Rolle des Kommentars in Bezug auf das Verstindnis des
Rennens miisste intensiver betrachtet werden. Er kann z. B. der Erlau-
terung von scripts dienen, wie am Beispiel der Ubertragung der Lom-
bardei-Rundfahrt zu sehen war. Ziel der vorliegenden Untersuchung
sollte jedoch nicht sein herauszufinden, ob die Ubertragungen von
Radrennen im allgemeinen «verstindlich» sind oder nicht (dies wiir-
de eine erweiterte Analyse relevanter Sendungen erfordern), sondern
der Frage nachzugehen, unter welchen Voraussetzungen es moglich
ist, «die Ubertragung eines Radrennens zu verstehen. Es ist also nicht
ausgeschlossen, auch wenn ich es bezweifle, dass der Zuschauer solche
Ubertragungen mit Hilfe des Kommentars versteht.

AbschlieBend sei noch angemerkt, dass es hier nicht darum gehen
sollte, dariiber zu belehren, wie die Ubertragung eines Radrennens
auszusehen hitte. Noch dazu scheint das Interesse an Radsportiiber-
tragungen immer mehr zurtickzugehen. Es ist eher unwahrscheinlich,
dass dies auf Verstindnisschwierigkeiten zuriickzuftihren ist. Dass sich
Rennen wie Paris-Roubaix und vor allem die Tour de France dieser
rliickliufigen Tendenz entziehen, ist sogar eher eine Bestitigung dieser
These. Die Popularitit von Paris-Roubaix ist wohl eher auf den Un-
terhaltungswert der Veranstaltung zurtickzufiihren als auf das Interes-
se des Zuschauers an taktischen Schemata. Fiir beide Rennen gilt die
Annahme, dass es dem Zuschauer weniger um das Verstandnis geht, als
um das Wiedererkennen vertrauter Mythen. Dieses Phinomen ist zum
Teil fiir den groBen Erfolg des Straenradrennsports in den Vereinigten
Staaten verantwortlich."

13 «Es ist kein Zufall, dass das groBte Rennen der USA die Colorado-Rundfahrt (die
Coors Classic) ist, die im Westen des Landes stattfindet.»
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Es ist nicht Zweck dieser Arbeit, dieses Phinomen und seine Kon-
sequenzen zu analysieren. Diese Entwicklung konnte durchaus dazu
fiihren, dass es manche Rennen auf hohem Niveau nicht mehr geben
wird, und zwar deshalb, weil sie diese Art von Inszenierung des Rad-
sports nicht zulieBen. Denn der Radsport ist ein Berufssport, der von
dem Wohlwollen der Sponsoren' abhiingt. Es sei mir an dieser Stel-
le erlaubt, den Wunsch auszusprechen, dass diese Art von Abhandlung
nicht nur von wissenschaftlichem Interesse sein moge (schon das ist
keineswegs sicher), sondern vielleicht auch von einer gewissen Bedeu-
tung beziiglich des Problems, mit dem sich alle Beteiligten beschif-
tigen mussen, nimlich dem der Beziehung zwischen Radsport und
Medien.

Aus dem Franzdsischen von Carola Michel
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«Play, but play seriously»'

Zur medialen Inszenierung von Le Parkour

Rebekka Ladewig

RusH Hour: «Nicht mehr Signaturen,
sondern Stil»?

A series of spectacular rooftop stunts in a new BBC promotional film are
all genuine, the corporation has revealed. [...] The BBC said no computer
graphics or post-production enhancements were used to create the film.
[...] Belle did not use any safety wires, though some crash mats were in

place out of the view of cameras.?

Mit dieser Pressemeldung, im April 2002 unter der Headline «BBC
film’s rooftop stunts real» auf der Homepage des britischen Fernseh-
senders geschaltet, riickte nicht nur der BBC-Spot Rust Hour,* von
dem hier die Rede ist, sondern vor allem die darin inszenierte Be-
wegungstechnik Le Parkour in die Schlagzeilen der britischen Presse.
Der im Rahmen der Imagekampagne «BBC One —The One» produ-
zierte Werbespot featured mit dem franzdsischen Traceur David Belle
einen der Begriinder von Parkour, einer Fortbewegungstechnik, die
Belle selbst schlicht als «freie Bewegungy verstanden wissen mochte,
als «eine Methode, so einfach und effizient wie méglich von A nach

1 Foucan (Interview): http://www.asifitwerereal.org/zoe/archive/Parkour/parkour.
htm (13.08.2007).

2 Deleuze/Guattari 1998, 434.

3 Vgl.: http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/1939106.stm (12.01.2007)

4 RusH Hour (GB 2002, Tom Carty) ist einsehbar unter www.youtube.com/
watch?v=SAMATr8y-Vtw.
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B zu kommen».® Was Einfachheit und Effizienz fiir den Parkour-Profi
bedeuten und wie ungewohnlich die von ihm eingeschlagenen Wege
ausfallen, zeigt seine Performance in Rusa Hour: Narrativ gerahmt
als Passage zwischen Biiro und Wohnung bzw. Schreibtisch und hei-
mischem Fernseher wird hier ein Hindernislauf hinweg tiber Dicher,
Mauern, Gelinder und Hiuserschluchten in Szene gesetzt, eine Cho-
reographie, die auf den direkten Weg setzt, Geschwindigkeit, Kraft, Ak-
robatik und Improvisation vereint, die Architekturen des Alltags links
liegen ldsst und mit dem Bewegungsraum tiber den Dichern Londons
zugleich die Topographie der Stadtlandschaft als Wahrnehmungsraum
aufzeigt. Schon hier deutet sich an, dass es sich bei Parkour — seinem
Image zum Trotz — nicht um einen urbanen Extremsport handelt; wie
ich im Folgenden ausflihren werde, ist in dieser Technik vielmehr eine
stilisierte riumliche Erzihlung auszumachen, in der Raum, Kérper,
Selbst und Medien ein ineinander verwobenes Amalgam bilden.
Tatsichlich ist Rusa HOUR als eine Art Tittorial angelegt, das nicht
nur in Bezug auf die krperliche Bewegungstechnik, sondern auch auf
die damit einhergehende riumliche Praxis die entscheidenden Grund-
lagen von Parkour vermittelt. Technisch perfekt ausgefiihrt und 4sthe-
tisch inszeniert, handelt es sich bei den diversen Spriingen, Drehungen
und Rollen, mit denen Belle die architektonischen Hindernisse tiber-
windet, um die wichtigsten Grundfiguren der Bewegungstechnik:®
Eine sogenannte planche (Abb. 1), bei der der Oberkérper aus einer
hingenden Position tiber den Rand einer Mauer hinweg — in diesem
Fall auf das Dach des Biirogebiudes — gehievt wird; ein saut de chat,
eine Hocke iiber eine Mauer hinweg, gefolgt von einem franchissement,
einer Art Unterschwung, der an der Stange eines Treppengelinders
ausgeflihrt wird; ein passement (Abb. 2), mit dem ein weiteres Gelinder
tiberwunden wird; ein saut de bras (Abb. 3), bei dem Belle, aus einem
Drehsprung heraus, in hingender Position an einer Mauer landet, sich
mit den Hinden an deren Oberkante festhilt, um dann in eine wei-
tere planche tiberzuleiten; ein saut de précision (Abb. 4), ein Prizisions-
sprung also, bei dem Belle auf einer Mauerkante landet, von der her-
ab er einen Vorwirtssalto macht; diverse Weitspriinge (sauts de détente)
iiber Hiuserschluchten hinweg, wobei zwei dieser Spriinge aus der
Perspektive der Passanten aufgenommen sind, wihrend ein spektaku-
lirer Distanzsprung in 60 Meter Hohe (Abb. 6) mit einem Close-Up

5 So David Belle im Making of .. von BANLIEUE 13 (F 2004, Pierre Morel).
6 Eine anschauliche Ubersicht iiber die Grundfiguren von Le Parkour finden sich unter
der URL: http://www.parkour.de/moves/index.html (22.01.2007).
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Rusu Hour

i 1 planche

2 passement

i 3 saut de bras
i 4 saut de pré-

 cision

5 Close Up (An-
¢ lauf)

i 6 saut de détente

auf Belle’s konzentriertes Gesicht und seinen muskulésen Oberkorper

(Abb. 5) sowie einer Pause in der Filmmusik — einem Remix des flinf-
ziger Jahre-Mambo-Songs Sway von Pablo Béltran Ruiz — eingeleitet
wird; schlieBlich ein sogenannter Tic Tac, bei dem Belle seitlich an einer
Mauer hochliuft, um tiber einen Zaun zu springen.

Diese Bewegungen gestalten den Weg, der Belle von seinem Schreib-
tisch in einem Biirogebiude nach Hause vor den Fernseher ftihrt (ge-
rade piinktlich zum Beginn einer Sendung auf BBC One), und es
scheint, als wiirden hier Weg und Bewegungen auseinander hervorge-
hen und sich wechselseitig produzieren, spielerisch und im Einklang
mit dem Korper des Laufers. Der Beweglichkeit dieses Korpers und
dessen Interaktion mit der architektonischen Umgebung ist die Kon-
formitit einer Menschenmasse gegentiber gestellt, deren Bewegungen
durch Ampeln, «Wait»- und «Stop»-Zeichen, Fahrbahnverengungen
und Einspurigkeit reguliert, gesteuert und ausgebremst werden. Mit
nur sieben Gegenschnitten auf Verkehrszeichen, verstopfte Straen und
Gehwege, hupende Autos und dicht gedringte oder wartende Men-
schen — Einstellungen, die zusammen weniger als 6 sec. des 1.5-minti-
tigen Spots ausmachen — wird das Stopp and Go der Londoner Rush
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Hour als normierendes und regulierendes System gegen den freien flow
iiber der Stadt ausgespielt — gerade so, als solle hier der von Michel de
Certeau beschriebene Widerspruch zwischen «dem Modus einer kol-
lektiven Verwaltung und dem individuellen Modus einer Wiederaneig-
nung des Raumes» (de Certeau 1988, 17) filmisch bebildert werden.
Eingefiihrt und gegeneinander abgesetzt werden diese (liberzeichne-
ten) Bilder von individueller und uneingeschrinkter Beweglichkeit ei-
nerseits und gleichgeschalteten, kanalisierten Bewegungsstromen an-
dererseits schon in der Eingangssequenz des Spots. So ist bereits in der
ersten Einstellung der Fortgang der filmischen Handlung angelegt: Sie
zeigt — unscharf im Hintergrund — Belle an einem Schreibtisch sitzend,
im Vordergrund die Figur eines asiatischen Schwertkimpfers, der an
der Fassade eines Hochhausmodells hingt und auf die Martial Arts als
eine der Referenzen von Parkour anspielt. Nach einem Blick auf die
Uhr legt Belle seine Arbeitskleidung ab und 6ffnet das Fenster, um
dann seinerseits die Fassade des Biirogebiudes zu erklimmen.

Ein spektakulirer Handstand auf dem Gelander des Daches — zuerst
gegen das Panorama der Stadt, dann gegen den Himmel geschossen —
bildet den choreographischen Auftakt zu seinem Lauf. Dass hierbei flir
Belle andere Regeln gelten als die Verkehrsregeln der dicht befahren
Strale unter ithm, signalisiert ein rot aufleuchtendes Ampellicht, das zu-
gleich den Einsatz der Musik und den Beginn des eigentlichen Parcours
markiert. Die dabei eingeschlagene Route zeichnet eine Fluchtlinie,
die sich von der Routine der Rush Hour mit ihrem kollabierenden
Verkehr kaum deutlicher abheben konnte. Route und Routine stehen
dabei fiir zwei verschiedene Umgangsweisen mit der urbanen Um-
gebung. Zwar sind beide an den taktilen, feldperspektivischen Raum
der korperlichen Bewegungen und — mehr oder weniger zumindest —
an den Akt des Gehens gebunden, den de Certeau im Rahmen seiner
Theorie der Alltagspraktiken als Operation herausgestellt hat, welche
«zu einer unheimlichen Vertrautheit mit der Stadt flihren» miisste (de
Certeau 1988, 186); allerdings liegen ithnen gegensitzliche Wahrneh-
mungs- und Erlebnisqualititen zugrunde: Bewegt sich die Routine in
den ausgetretenen Pfaden des Alltags, die sie gleichsam verkorpert, so
ist die Route von der Kontingenz des urbanen Raumes und seiner
Objekte abhingig, durch die sie thren Weg sucht und immer wieder
aufs Neue suchen muss, um nicht zur Routine zu werden.

Dass sich die Route ungleich aufregender gestaltet als die Routi-
ne, liegt auf der Hand. Und genau darum geht es auf den ersten Blick
— bei Parkour selbst ebenso wie bei dessen medialer Darstellung in
Rusa Hour. Tatsichlich kommen in der auBergewohnlichen Variante



«Play, but play seriously» 113

des tiglichen Weges von der Arbeit nach Hause die Idee des Spots und
die des darin inszenierten Sports quasi zu Deckung: Wer BBC One
sieht, so lieBe sich das Marketing-Credo von BBC zuspitzen, hebt sich
von der grauen Masse ab; er schligt — wie der Begriinder der Parkour-
Bewegung — andere, originellere und effizientere Wege ein, um an sein
Ziel zu gelangen.” Was in Rusa Hour eigentlich dargestellt wird, ist
somit ein Lebensgeftihl oder ein Lebensstil, dessen abenteuerliche As-
thetik, Individualitit und Kreativitit das Image von BBC One reflek-
tiert. In diesem Sinne kommentiert auch Christine Madden, Head of
Marketing bei BBC One, die Einfithrung des Spots: «Rush Hour dra-
matises the anticipation of a favourite programme in the most breath-
taking and exciting fashion [...]. It captures «the new spirit of BBC
One and reflects its new, dynamic identity.»®

Es ist alles andere als ein Zufall, dass diese neue Identitit der British
Broadcasting Corporation iiber das korperliche Kapital eines Hoch-
leistungssportlers transportiert werden soll. Wie imagetrichtig namlich
das Branding von Sport, die Inszenierung und Implementierung von
pop- und subkulturellen Elementen sowie die Vermarktung von Cool-
ness sind, haben die Werbekampagnen globaler Unternehmen, allen
voran des Sportkonzerns Nike, im Laufe der neunziger Jahre vorge-
fihrt (vgl. Klein 2001; Bergermann 2003). Die in diesem Zusammen-
hang angestoflenen Debatten um Verkauf und Ausverkauf von Spor-
tikonen, um Aneignung und Subversion oder street credibility und eine
sogenannte falsche Kulturindustrie, in der Minderheiten zum Main-
stream werden (vgl Holert/ Therkessides 1996), diirften diese Kampa-
gnen sogar noch aufgewertet haben. Schlieflich stieg auch im Fall von
Rusx Hour die mediale Aufmerksamkeit mit der einleitend zitierten
Meldung, dass die darin inszenierten stunts eigentlich gar keine stunts,
sondern «genuine» und «real» seien. Der Produzent von Rusa HOUR,
Tom Ewert, bringt es auf den Punkt: «You see a lot of special eftects in
commercials these days. This is different, it’s real and you feel it.»® Dif-
ference sells — und dies umso mehr, wenn es die mediale Inszenierung

7 BBC One trat dabei als Produkt in den Hintergrund, um stattdessen als Sinnprodu-
zent und Sinnvermittler aufzutreten. Marketingstrategisch kam damit ein Konzept
zum Einsatz, das Naomi Klein in No Logo! als seinerzeit neuestes Paradigma der
‘Werbeindustrie herausgestellt und am Beispiel der Global Player der neunziger Jahre
exemplifiziert hat: die Verschiebung vom Produkt zur Marke und die von der Pro-
duktwerbung zum Branding; vgl. hierzu Klein 2001.

8 «Unmissable new campaign for BBC One», BBC-Press Office (press release vom
11.04.2002), vgl. http://www.bbe.co.uk/pressoffice/pressreleases/stories/2002/04_
april/11/rush_hour.shtml.

9 vgl. http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/1939106.stm (24.01.2007).
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von Echtheit und Authentizitit ist, die den Unterschied ausmacht. Wer
dabet letztendlich von wessen Image profitierte, bleibt in diesem Fall
ununterscheidbar. Fest steht indes, dass das Bild des bis dahin au3erhalb
von Frankreich wenig bekannten Phianomens Parkour durch Rusa
Hour nachhaltig geprigt wurde.

Le Parkour: «Il y a toujours un chemin»'’

Rusa Hour erlangte in der vor allem auf Internet-Foren und Weblogs
vernetzten Parkour-community schnell Kultstatus. Dass der Spot nicht
ohne Grund als einer der Steine gilt, der die Parkour-Bewegung inter-
national ins Rollen gebracht hat,' belegen nicht nur die stetig wach-
senden Zahlen praktizierender Parkour-Anhinger, sogenannter Traceu-
re, sondern auch die Anzahl kommerzieller Darstellungen, die in der
Folge von Rusx Hour entstanden sind. Seit 2003 ist Parkour in zahl-
reichen Werbespots — u.a. fiir die Presto-Line von Nike," die Toyota-
Tochtermarke Scion oder die Ixus-Serie von Canon — inszeniert wor-
den, und 2005 tauchten Parkour-Elemente erstmals auch im Genre des
Musikvideos auf.® Dabei war es von Anfang an die spektakulire Seite
von Parkour, die in den medialen Darstellungen ins Rampenlicht ge-
rlickt wurde: miihelos anmutende Spriinge und ausgefeilte akrobatische
Manéver in bodenlosen Hohen, verpackt in der Asthetik des jewei-
ligen Produktimages. Das gilt auch fiir die im September von Chan-
nel 4 ausgestrahlten 60-mintitigen Dokumentation Jump LonponN (GB
2003, Mike Christie), in der Parkour selbst als Produkt und neuer Trend
prisentiert wurde. Zwar beleuchtete Christie hierin mit den spieleri-
schen Anfingen von Parkour im Pariser Vorort Lisses auch die Hinter-
griinde dieser Disziplin und das zugrunde liegende Korperprogramms;
den dramaturgischen Hohepunkt der Dokumentation bildete hingegen
eine sensationelle Performance, die drei Profis der franzosischen Park-
our-Szene an den architektonischen Landmarken der Londoner South
Bank vorfiihrten. An dem medial geprigten Eindruck, dass es sich bei

10 Belle (Interview), vgl.: http://nicesoul.free.fr/fichier/philosophie.html (24.01.2007)

11 Hierzu exemplarisch Webb 2006 und Powers 2006.

12 Zuerst witterte der Sportkonzern Nike den neuen Trend und verpflichtete fiir com-
mercials der Presto-Line David Belle und dessen Jugendfreund und Trainingspartner
Sébastien Foucan.

13 Zunichst in den Videoclip Jump, einer Single-Auskopplung aus dem Madonna-Al-
bum Confessions on a dancefloor, kurz darauf dann in Videos von Daft Punk, David
Guetta u.a. Auf die Spielfilmproduktionen, die in den vergangenen Jahren entstan-
den sind, gehe ich im letzten Abschnitt dieses Texts gesondert ein.
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Parkour um einen neuen urbanen Extremsport handelt, der in erster
Linie aus atemberaubenden Akrobatik-Einlagen und riskanten stunts
besteht, dnderten also auch die Dokumentation Jump LoNDON und de-
ren zwei Jahre spiter ausgestrahlte Fortsetzung Jump BriTaIN wenig.'*
Im Gegenteil, die mit der Austibung von Parkour verbundenen Gefah-
ren traten erst richtig zutage, als kurz nach der Ausstrahlung von Jump
Brrtain die Schlagzeile «Teen dies in «ooftop run» durch die britische
Presse ging.' Der Unfall des 14-jihrigen Teenagers, der beim Imitati-
onsversuch eines Parkour-Sprungs tddlich verungliickte, ist jedoch we-
niger ein Beleg dafiir, dass Parkour eine lebensgefihrliche Extremsport-
art darstellt; vielmehr verdeutlichte dieser Unfall, dass die fast litaneiartig
beschworenen Hinweise und Warnungen vor Selbstiiberschitzung, die
zum Standardprogramm jeder Selbstbeschreibung von Parkour geho-
ren, gerade angesichts der im Modus des Extremen und Spektakuldren
inszenierten medialen Darstellungen dringend geboten sind.'®

Denn die Tatsache, dass es sich bei den in Werbespots, Musikvideos
oder Doku-Features eingesprungenen Darstellern um hochtrainierte
Leistungssportler handelt'” — um Parkour-Profis der ersten Generation,
die ithren Sport perfekt beherrschen und in den Medien verkorpern —
macht Parkour nicht automatisch zu einem Hochleistungs- und Extrem-
sport. So entgegnet Emiliy Rogers, eine Profi-Traceurin der britischen

14 Mit Jump BritaiN (GB 2005, Mike Christie) wurde im Januar 2005 eine Fortsetzung
der Dokumentation ausgestrahlt, die neben den urspriinglichen franzésischen Tra-
ceuren auch Vertreter der inzwischen gegriindeten englischen Organisation Urban
Freeflow in Aktion zeigte. 2003 als Internetforum gestartet ist Urban Freeflow zwi-
schenzeitlich zu einer der weltweit grofBten Parkour-Organisationen mit mehr als
14.000 praktizierenden Mitgliedern (bis Mai 2006) angewachsen; vgl. Webb 2006.

15 Vgl. www.news24.com/News24/World/News/0,,2-10-1462_1752341,00.html

(10. 11.2007).
In der Meldung heil3t es weiter: «A British teenager died attempting a leap between
two buildings, copying the free-running craze, a British newspaper said on Thursday.
Free-running, or parkour, was developed in the Paris suburbs in the 1980s. Expert jum-
pers leap gracefully across rooftops and run along high ledges. The sport has become
more popular in Britain thanks to a BBC television trailer and a number of television
shows. Alex Leatherbarrow, 14, fell to his death after climbing a 6m high building at his
school. His friend made the 1.80m jump to another roof but he did not.» (Ibid.)

16 So war etwa in JumP BRITAIN eingangs der Hinweis zu lesen: «This film features
the new urban sport of Free Running. Free Running is a dangerous activity which
should not be attempted without professional supervision.»

17 Neben David Belle ist Sébastien Foucan, der in den beiden englischen Dokumenta-
tionen neben Jerome Ben Aoues und Johann Vigroux vertreten ist, einer der wich-
tigsten Parkour-Vertreter in den Medien. Fiir einen chronologischen Abriss der
medialen Darstellungen von Parkour reicht dementsprechend ein Blick auf die Bio-
graphien bzw. Filmographien von Belle und Foucan und deren niheres Umfeld.
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Parkour-Szene, auf die Frage, ob es sich bei Parkour um einen Extrem-
sport handele: «It’s semantics really. Some say it is, some don’t. Surfing is
dangerous, but people don’t call it an extreme sport. It can be dangerous
if not done properly, as can skateboarding and rollerblading.»'® Mit Ex-
tremsport im Sinne einer «Selbstermichtigungsstrategie des modernen
Subjekts»!? oder «organisatorisch inkludierten Menschen» (Bette 2004,
25), die sich einem «vitalistischen Selbstermichtigungsbegehren» (ibid.
29) hingeben und durch eine «auBergewohnliche Opfer- und Leidens-
bereitschaft» (ibid. 39) auszeichnen, hat Parkour jedenfalls nichts zu tun
—und es ist fraglich, ob in dieser systemstheoretischen Perspektivierung,
die im Extremsport zuerst Risiko- und Selbstgefihrdungspraktiken am
Werke sicht, die spezifischen Charakteristika der jeweiligen Sportart
nicht ohnehin aus dem Blick geraten.

Geht es also darum, das Phinomen Parkour auch jenseits der Se-
mantiken des thrills zu erfassen, ist es sinnvoll, es nicht vorschnell als
Extremsport abzustempeln. Produktiver ist es, Parkour auf die hierin
wirksamen Beziige zwischen Raum, Korper, Selbst und Medien hin
zu befragen und diese Konzepte historisch und analytisch zu spezifi-
zieren. Auch wenn sie unaufloslich miteinander verbunden sind bzw.
ineinander aufgehen, werden sie im Folgenden aus analytischen Griin-
den kurz nacheinander beleuchtet.

Raum

Eine Anniherung an die riumlichen Operationen von Parkour ergibt
sich am einfachsten durch einen Vergleich mit dem Skateboarding:?
Sowohl beim Skateboarding als auch bei Parkour geht es um eine
moglichst reibungslose korperliche Fortbewegung, um eine direkte
Verbindung mit der topographischen Umgebung. Parkour ist in die-
sem Sinne als eine riumliche Praxis zu begreifen, die durch die Bedin-
gungen des offentlichen Raumes geprigt ist. Nur werden — hier wie
dort — die herkdmmlichen urbanen und architektonischen Funktio-
nen zu Hindernissen umgedeutet und so auf ganz eigene Art genutzt.
Wenn Treppengelinder zu Rutschen und Dicher zu Sprungbrettern
werden, ist darin eine spielerische Wiederaneignung des stadtischen
Raums zu sehen — eine appropriative Geste, die weniger an selbst-

18 Rogers (Interview), vgl.: worldwidejam.tv/images/WorldwideJAM.SCMP.1.pdf
(23.10.2007).

19 Als eine solche definiert der Sportsoziologe Bette (2004, 12) den Extremsport.

20 Zum Skateboarding vgl. Borden 2001.
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gefihrdende Praktiken der «Raumbewiltigung» (Bette 2004, 103) im
Extremsport erinnert als an die situationistische Strategie des détour-
nements (vgl. Debord/Wolman 1956): an eine Zweckentfremdung des
urbanen Raums also, die Henri Lefébvre in seinem Hauptwerk La
production de I’éspace (1972) als einen Modus der Aneignung charak-
terisierte, welcher sich zwischen Formen der diversion und subversion
bewegt (Lefebvre 1991, 166). Lefebvre, der der situationistischen Be-
wegung in ihrer frithen Phase nahe stand, hatte vor allem den zentralen
Pariser Warenumschlagort Les Halles® im Auge, als er die riumlichen
Operationen des détournements beschrieb:

An existing space may outlive its original purpose and the raison d’étre
which determines its forms, functions, and structures; it may thus in a sense
become vacant and susceptible of being diverted, reappropriated and put to
a use quite different from its initial one. (Lefebvre 1991, 167)

Den vorgefundenen Raum und die darin angelegten Funktionen ei-
nem anderen als dem eigentlich vorgesehenen Gebrauch zuzuftihren,
ist kennzeichnend fiir das riumlich-operative Vorgehen von Parkour.?
Und es mag eine vergleichbare Form der Offenheit fiir eine andere
Umgangsweise gewesen sein, die die Parkour-Griinder David Belle
und Sébastien Foucan in den baulichen Gegebenheiten des stidlich
von Paris gelegenen Orts Lisses gesehen haben,” der inzwischen zu
einer Pilgerstitte fiir Traceure geworden ist. Hier nimlich sind die An-
finge der Praxis zu verorten, die Ende der 1980er Jahre als eine Art
Spiel mit den Elementen der kleinstddtischen Architektur begann. So
berichtet Sébastien Foucan, u.a. aus Werbeclips fiir Nike und Scion,

21 Die Pariser Halles waren in den frithen 1960er Jahren ein von den Situationisten
favorisierter Treffpunkt und Ort zahlreicher situationistischer Interventionen; vgl.
hierzu Khatib 1958.

22 Sportliche Praktiken, die in Bezug auf Aneignungsstrategien auch des urbanen Raumes
dhnlich verfahren wie Parkour, hat es offenbar schon in den 1930er Jahren gegeben. So
berichtet Rob Schultheis in seinem Buch Bone Games von einem Sport aus Nordeng-
land: «Urban working-class climbers in Scottland and northern England have a sport
sometimes called ,buildering’, which consists of making ascents of man-made struc-
tures such as abandoned warehouses, highway overpasses, etc. The sport actually began
at Oxford in the 1930s, when tipsy undergraduates began climbing clock towers and
belfires by night; a guidebook was even published, of the best campus alpine routes»
(Schultheis 1996, 178). Mit Parkour steht dieses Phinomen nicht in Verbindung.

23 «And really the whole town was there for us; there for free running. You just have
to look, you just have to think, like children.» Foucan (Interview), vgl.: http://park-
our2006.tripod.com/id16.html (10.08.2007).
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der Dokumentation Jump LoNDON sowie dem Madonna-Video Jump
bekannt, riickblickend tiber die Anfangstage von Parkour:

We were playing mere children’s games. David Belle and I wanted to deve-
lop these games and make them an art, a philosophy... What is shameful is
to believe that, once grown up, we shall stop playing. Like Bruce Lee said:
play, but play seriously.2*

Dass sich Parkour in der Folge tatsichlich zu einer ernst zunehmenden
sportlichen Disziplin entwickelte, lag vor allem an den Trainingsme-
thoden und damit an den sporttheoretischen und leibespidagogischen
Hintergriinden, die diese Disziplin informiert haben.

Korper

Eng mit der Biographie David Belle’s verkniipft, dessen Vater in den
1950er Jahren in Indochina der franzosischen Armee beitrat und dort
nach der so genannten méthode naturelle militirisch ausgebildet wurde,
handelt es sich hierbei um das Werk des franzosischen Sportpidagogen
und Oftiziers der Marine Georges Hébert (1875-1957). Wie die deut-
sche Lebensreformbewegung des frithen 20. Jahrhunderts riickte auch
der so genannte Hébertismus das Ideal des mattirlichen Korpers ins Zen-
trum, was hier wie dort die Abkehr von Formen der Leibeserzichung
markierte, die auf den Drill und die Dressur des menschlichen Kérpers
setzten. Es war das Korperbild, das Hébert in der Begegnung mit den
autochthonen Vélkern der franzésischen Kolonien in Afrika und Asien
kennen gelernt hatte, welches sein Werk nachhaltig prigte.® An diesem
Korperideal schulte sich die von Hébert konzipierte «méthode natu-
relle», die er in seinem 1912 verdffentlichten Werk L'Education physique,
virile et morale par la méthode naturelle systematisch ausgearbeitet hat. Die
Grundlage dieser Personlichkeitsbildung sah Hébert in einer umfassen-
den Ausbildung des Korpers, welche Techniken der muormalen Fortbe-
wegung (Gehen, Laufen, Springen und deren Kombination) und der

24 Foucan (Interview), vgl.: www.asifitwerereal.org/zoe/archive/Parkour/parkour.htm
(25.09.2007).

25 Vor dem Hintergrund des (franzésischen) Kolonialismus sind auch die aus heutiger
Sicht rassentheoretisch begriindeten Idealsierungen Héberts zu lesen. Erginzt durch
fotografische Darstellungen von Ureinwohnern Franzosisch-Indochinas, Kameruns,
des Senegals und Franzosisch-Aquatorialafrikas (Gabun), die das développement musculaire
chez les primitifs (S.7), la beauté plastique des primitifs (S.9) oder Szenen aus la vie primitive ac-
tive (S. 11) abbilden, stellt Hébert dem Korper im sogenannten «Naturzustand» (I’homme
a Pétat de nature) einem durch die industrielle Arbeit geprigten Korperbild gegentiber.
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i 7 Training nach
so genannten «sekundiren Fortbewegung (Gebrauch der Arme, etwa : der méthode na-
beim Klettern) ebenso wie die Schulung der (Selbst-) Verteidigung, Ge- turelle im freien
schicklichkeit und spielerische Fertigkeiten integrierte (Hébert 1912, f:iznsfz(;kbm
2-4). Die Einfliisse, die das von Hébert konzipierte gymnastische Trai- | g pinder-
ningssystem auf die Entwicklung von Parkour hatte, sind auf den ersten : nisse des cours
Blick ersichtlich: Sie sah vor, die verschiedenen Kérpertechniken in der : d'obstacle (Hébert
Interaktion mit matiirlichen Hindernissen> im freien Gelinde zu trai- 1912, 617)
nieren (vgl. Abb. 7)* und so das bewusste Erfahren, Wahrnehmung und
Beobachten von Korper und Raum gleichermalen zu schulen. Erst
spiter entwarf Hébert mit dem sogenannten cours d’obstacle eine Trai-
ningspiste, in der diese Techniken an kiinstlichen Hindernissen (Abb. 8)
eingeiibt und weiter entwickelt werden konnten.*”

26 Wie in Abb. 7 ersichtlich, ist die Ausbildung der verschiedenen Korpertechniken in
der jeweiligen topographischen Beschaffenheit des Terrains schon angelegt.

27 Mit dem cours d’obstacle wurde in den 1950er Jahren in Frankreich auch die méthode
naturelle ein Teil der militirischen Ausbildung in der franzésischen Armee. Schon zu-
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Selbst

Wie der Titel der Schrift von Hébert nahelegt, ist es nicht nur die kor-
perliche Ausbildung, auf die die natiirliche Methode abzielte; vielmehr
sollten sich im Einwirken auf den Korper und gleichsam durch diesen
hindurch auch Charakter und Moral ausbilden: «Une éducation, au
sens élevé du mot, tend a former un étre complétement armé pour la
vie, non pas seulement physiquement, mais virilement et moralement»
(Hébert 1912, 15). Die Einflisse, die die von Hébert zugrunde geleg-
te Methode auf die Entwicklung von Parkour hatte, erschépfen sich
demnach nicht in reiner Kérpertechnik und flieBenden Bewegungs-
figuren, die David Belle — als Kind von seinem Vater nach der méthode
naturelle unterrichtet — auf die Topographie der Stadt tibertragen hat.
Wie bei dieser Methode steht auch bei Parkour mit der Ausbildung
des Korpers immer schon die Stirkung charakterlicher Eigenschaf-
ten wie Entschlossenheit, Geduld oder Willensstirke in Verbindung. So
heil3t es in einer typischen Selbstbeschreibung von Parkour:

Die Philosophie von Parkour ist es, den einen Weg effizient zu gehen. Das
oft harte korperliche Training verindert die Personlichkeit zum Positiven,
man wird geduldiger, disziplinierter, bescheidener und konzentrierter. Das
Anwenden von Effizienz und die stindige Suche nach dem eftizientesten
Weg schulen die Persénlichkeit.?

In der Darstellung der oben zitierten englischen Traceurin werden die
Beziige noch deutlicher, die sich in der Ausiibung von Parkour zwi-
schen Raum, Korper und Selbst herstellen:

By doing Parkour, you become more in tune with your surroundings and
develop an appreciation of architecture and how to interact with it. On a
personal level, you become more aware of your own body and its capabi-
lities. This leads to a rise in confidence, at least in the sense of posture and
how you carry yourself. This can carry over into all forms of sport and ge-
neral life.??

Man muss hierin keine Philosophie und in Parkour keine Kunst se-
hen, um es als spielerische Technik zu begreifen, die durch den Koér-

vor waren Elemente der hébertschen Leibespidagogik auch in den Schulsport inte-
griert worden; vgl. hierzu Dumas 2003.

28 http://www.psptheway.de/index.php?id=47 (07.01.2007).

29 Rogers (Interview), vgl. www.worldwidejam.tv/images/WorldwideJAM.
SCMP.1.pdf (23.10.2007).
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per hindurch auf die Herstellung eines spezifischen Selbstverhiltnisses
zielt. Das von Belle geprigte Motto «Il y a toujours un chemin»®® — Es
gibt immer einen Weg — ist mithin nicht auf die konkreten raumli-
chen oder korperlichen Operationen von Parkour begrenzt; vielmehr
charakterisiert es eine Haltung, mit der auch die Gestaltung einer Le-
bensweise einhergeht. Nimmt man das hierin enthaltene Ethos ernst,
so ldsst Parkour sich als eine «Selbsttechnik» bzw. «Technologie des
Selbst» entwerfen,*! als ein Modus des Selbstbezugs, in dem, wie Fou-
cault schreibt, «das Individuum auf sich selbst einwirkt» (1993b, 26)
und seine Existenz im Rahmen einer «personlichen Ethik» gestaltet.
Dabei handelt es sich weniger um eine moralische Konfiguration, wie
sie dem pidagogischen Programm Héberts noch zugrunde gelegen ha-
ben mag; vielmehr geht es um eine isthetische Spielweise,* die einen
regelgeleiteten Bezug zwischen Alltag und Freiheit herstellt und der
Steuerung, Steigerung und Stilisierung der eigenen Lebensweise dient.*

30 «La philosophie du parkour est de toujours aller de I'avant et de ne jamais s’arreter. Si
jamais on a un probléme et qu’on ne peut plus avancer comme dans la vie des fois, il
y a toujours un chemin.» David Belle in einem Feature des franzdsischen Senders TF1.
Vgl.: http://nicesoul.free.fr/fichier/philosophie.html.

Foucault hat Selbsttechniken als diejenigen Techniken bestimmt, «die es dem Individu-
um ermoglichen mit eigenen Mittel bestimmte Operationen an seinem Korper oder

3

iy

seiner Seele, seinem Denken, seinem Verhalten und seiner Existenzweise vorzuneh-
men mit dem Ziel, sich so zu verindern, dass es einen gewissen Zustand von Gliick,
Reinheit, Weisheit, Vollkommenheit oder tibernattirlicher Kraft erlangt» (Foucault
1985, 35). Obwohl Selbsttechniken in ihrem Funktionieren unaufloslich mit 1. den
Techniken der Produktion (welche die Verinderung und Manipulation von Dingen
umfassen); 2. mit Zeichentechniken (die den Umgang mit Bedeutungen, Symbolen
und Sinn prigen); und 3. mit Macht- bzw. Herrschafistechniken (die auf die Unterwer-
fung des Subjekts abzielen) verbunden sind, hat Foucault vor allem in seinen spiten
Aufsitzen auf die Produktivitit der Selbsttechniken hingewiesen und sie — entlang
einer moraltheoretischen Beschreibung antiker Praktiken des Selbst («Existenzisthe-
tiken») — als eine spezifische Form des Selbstverhaltnisses herausgestellt, in dem sich
der Mensch als ethisches Subjekt entwirft.

32 Vgl hierzu die von Mark Butler beschriebenen spielerischen Formen zeitgendssischer
Selbsttechniken aus dem Feld der Pop- und Subkultur. In: Butler 2007a sowie 2007b.
Fiir seine Hinweise mochte ich Mark Butler an dieser Stelle danken.

33 Wie Foucault tiber diese gebrauchsorientierte Ethik schreibt, «bedarf es dazu nicht eines
mabgebliches Textes, sondern einer techné, einer Praxis, einer Geschicklichkeit, die
unter Beachtung der allgemeinen Grundsitze die Handlung in ihrem Augenblick,
in ihrem Kontext und im Hinblick auf ihre Ziele leitet. In dieser Moral konstituiert
sich also das Individuum nicht dadurch als ethisches Subjekt, dass es die Regel seiner
Handlung verallgemeinert, sondern im Gegenteil durch eine Haltung und eine Su-
che, die seine Handlung individualisieren und modulieren und ihre sogar einen ein-
zigartigen Glanz geben konnen, indem sie ihr eine rationale und reflektierte Struk-
tur verleihen» (Foucault 1993a, 182f.).
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Medien

Es ist ein zentraler Topos (nicht nur) moderner oder populirer Techni-
ken des Selbst, dass sie spezifische mediale Techniken ausbilden, durch
die sich das jeweilige Selbst entwirft, gestaltet, darstellt, stilisiert und
damit eine kulturelle Lesbarkeit verschafft (vgl. Foucault 1993a, 182ft).
Mediale Inszenierungen von Parkour sind somit immer schon ein
konstitutiver Bestandteil von Parkour selbst. Wie dem Korper als Me-
dium des Authentischen, kommt dabei auch den (visuellen) Medien
die Funktion zu, ein spezifisches Selbst zur Darstellung zu bringen.
Das gilt weniger fur die kommerziellen High-End-Produktionen, in
denen Parkour als rauschhafte Einheit aus Geschwindigkeit, Kraft und
Improvisation inszeniert wird, als vielmehr fur die betrichtliche An-
zahl selbstproduzierter, im Internet verdffentlichter Videoclips, in de-
nen Jedermann seine Parkour-Ticks und -Tricks ausstellt.** Wie Mark
Butler in einem dhnlichen Zusammenhang herausgestellt hat, ist «das
Streben nach einem 3sthetischen Ideal und einem eigenen Stil [...]»,
wie es hier zur Darstellung kommt, als «eine erhebende Ressource im
(Uber-) Lebenskampf der zahlreichen nicht-prominenten Akteure» zu
begreifen (Butler 2007a, 82). Weblogs und Videoportale wie YouTu-
be oder Google.Video stellen mediale Formate bereit, die den Mit-
gliedern der um Themen, Titel und Tags formierten Parkour-Com-
munity als (virtuelle) Speakers’ Corner und Showbiihne der eigenen
Darstellungskiinste dienen. Zwar zirkulieren auf YouTube auch eine
Reihe anderer Parkour-Genres — tutorials etwa, in denen die genauen
Bewegungsabliufe bestimmter Figuren von Profis vorgefihrt werden;
die aus dem Skateboarding bekannten bails und slams, also besonders
harte Stiirze und Unfille; oder compilations hoch bewerteter Parkour-
Sequenzen von Szene-Idolen aus Spielfilmen oder Werbungen. Inner-
halb dieser sicher nicht vollstindigen Typologie stellen selbstprodu-
zierte, zwecks schneller Up- und Downloadbarkeit meist nur wenige
Minuten lange low-quality-Clips privater Provenienz aber die tiber-
wiltigende Mehrheit dar.

Dass in diesen Videos eine Tendenz zum Extremen vorherrschend
ist, liegt umso mehr auf der Hand, als es neben dem Ausstellen der kor-

34 So ergibt die Parkour-Suche aufYouTube derzeit 50.800 Treffer. Free running, die eng-
lischen Spielart von Parkour, die sich durch die Integration akrobatischer Elemente
auszeichnet, kommt auf 34.000 Videoeintrige. David Belle allein bringt es auf 2.900
hits (Stand: September 2007). Zum Vergleich: Noch im Januar 2007 waren auf You-
Tube 18.000 Videos unter dem Schlagwort «Parkour», 5.300 unter «free running»
und 1.500 unter «David Belle» geladen.
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perlichen Fihigkeiten oder des eigenen Stils immer schon auch darum
geht, innerhalb der community eine moglichst hohe Bewertung der
eigenen Darstellung zu erreichen. Die auf YouTube tblichen ratings
und rankings von Clips treten hier (ebenso wie bei anderen nicht-wett-
bewerbsorientierten sportlichen Disziplinen wie etwa dem Skateboar-
ding) an die Stelle von Wettkimpfen und verschieben damit zugleich
die Performance von der Ebene des Korpers auf die der Medien.

Es wire jedoch verfehlt, in diesen Synergien aus Koérper- und Me-
dientechnologien die Produkte einer narzisstisch-exhibitionistischen
Kultur zu sehen, die dem im YouTube-Slogan »Broadcast yourself»
ausgedriickten Aufruf zur Selbstdarstellung gedankenlos Folge leistet.*®
Die darin implizierte Kritik der Selbstverliebtheit erinnert an die vor
gut 30 Jahren von Rosalind Krauss angestoBene Debatte iiber eine As-
thetik des Narzissmus, die Krauss zufolge mit dem Medium Video in
dieVideokunst der 1970er Jahre Einzug hielt (vgl. Krauss 1976). Krauss
fithrte die narzisstische Tendenz damals vor allem auf eine dem Medi-
um innewohnende Form der Riickkopplung zurtick, auf die Tatsache,
dass sich der Kiinstler im Moment der Aufnahme selbst betrachten
konnte. Schon in den technischen Versuchsanordnungen der Video-
kunst, an die der Vorwurf des Narzissmus adressiert war, ging es den
Kiinstlern aber auch um das Experimentieren mit den Mdoglichkeiten
des Ansprechens und Angesprochenwerdens.*® Die social software der
Web 2.0-Technologien hat diese kiinstlerisch-experimentelle Form
der Adressierung lingst hinter sich gelassen und durch ein Modell der
Partizipation ersetzt, das mit der peer-to-peer-Kommunikation eine
wesentlich breiter angelegte Form des Feedbacks bereit stellt. Die da-
mit etablierte virtuelle Architektur der Partizipation stellt fiir Parkour
einen ebenso wichtigen Bestandteil dar wie die materielle Architektur
der Stadte.””

35 Der Vorwurf, dass die Web 2.0-Technologien eine neue Okonomie der Aufmerk-
samkeit forderten, in deren Zentrum die narzisstische Selbstdarstellung jugendlicher
Medienamateure steht, ist weit verbreitet und wurde inzwischen, z.B. in der Studie
Generation me der amerikanischen Psychologin Jean Twenge, auch empirisch unter-
sucht; vgl. hierzu Rétzer 2007 und Schwan 2007.

36 Ich denke hier vor allem an Vito Acconcis Theme Song von 1973, den Krauss in
ihrer Narzissmus-Argumentation angeftihrt hat. Diese Arbeit findet sich ibrigens
auf YouTube und kann somit als Beleg dafiir gelten, dass es sich bei dem Videopor-
tal nicht nur um einen visuellen Miillhaufen handelt, sondern eben auch um eines der
groBten Archive der visuellen Kultur; vgl. hierzu Kortmann 2007.

37 So berichtet der Journalist und Filmkritiker Kemp Powers nach einem Interview mit
einem Traceur der californischen Parkour-Szene: «This is how parkour became popu-
lar in the U.S. as teenage boys and young men were inspired by QuickTime and Real-
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B 13: «Nichts Aktiveres als eine Flucht»*®

Kommerzielle Darstellungen von Parkour — angefangen mit der ef-
tektvollen Inszenierung im BBC-Spot Rusx Hour aus dem Jahr 2002
— stellen vor diesem Hintergrund eine konsequente Fortschreibung
des in Parkour schon angelegten medialen Potentials dar. Angesichts
dieser telegenen Performances war es nur eine Frage der Zeit, bis Par-
kour auch von der Filmindustrie entdeckt werden wiirde. Wie sich
die Parkour-immanenten Beziige aus Kérper-, Raum- und Medien-
darstellung am besten in die narrativen Strukturen von Spielfilmen
integrieren lassen und woflir sie sich besonders eignen, haben in den
vergangenen Jahren gleich eine ganze Reihe von Kinoproduktionen
gezeigt, die Parkour neben dem Extremsport-Label so schillernde Eti-
ketten wie «Ghettosport» oder «neue 007-Disziplin» eingebracht ha-
ben.?® Tatsichlich hat der Parkour-Trend, bis vor kurzem allein fiir
das franzosische Kino — namentlich flir die beiden von Luc Besson
produzierten Spielfilme YAMARAST — LES SAMOURATS DES TEMPS MO-
DERNES (Frankreich 2001, Ariel Zeithoun)*® und BANLIEUE 13 (Frank-
reich 2004, Pierre Morel) — ein darstellenswerter Gegenstand, mit den
Action-Einlagen im letzten James Bond-Film Casino Rovar (GB/
USA 2006, Martin Campbell) wohl seinen endgiiltigen Durchbruch
geschafft. Sébastien Foucan, der als Terrorist Molakka in der spektaku-
liren Verfolgungsszene auf Madagaskar von Bond tiber eine Baustel-
le gejagt und schlieBlich zur Strecke gebracht wird, trat damit in die
FuBstapfen seines ehemaligen Trainingspartners David Belle, der sein
Kinodebiit bereits 2004 in BANLIEUE 13 gab.

Player files exchanged like trading cards. d was immediately hooked, Kravit recalls of
his first digital parkour sighting two years ago, when, during a hunt for martial arts and
stunt videos, he stumbled some parkour videos featuring Belle» (Powers 2006.).

38 Deleuze/Parnet 1980, 45.

39 So hieB3 es in einem Feature des ZDF-Magazins ASPEKTE vom 17. November 2006.
Siehe hierzu auch die Programmankiindigung unter www.zdf.de/ZDFde/in-
halt/7/0,1872,4071271,00.html (18.01.2007).

40 Die Kino-Chronologie setzt (bereits 2001) mit dieser franzésischen Produktion ein,
in der signifikanterweise weder Belle noch Foucan mitwirkten. Im Mittelpunkt der
filmischen Erzihlung steht die gleichnamige Parkour-Gruppe, deren sieben Mitglie-
der ihre korperliches Kénnen bei Einbriichen einsetzen, mit deren Auskommen sie
die Herzoperation eines kleinen Jungen aus einer sozial schwachen Immigrantenfami-
lie finanzieren wollen. 2005 lief unter dem Titel LEs FiLs bu VENT (Frankreich 2004,
Julien Seri) eine Fortsetzung dieses Films mit denselben Darstellern und derselben
Handlung, hier allerdings nach Bangkok verlegt. Beide Filme wurden ausschlieSlich
in Frankreich vertrieben, wo sie gleichermalen flopten. Belle und Foucan trennten
sich schon 2001 von dieser Gruppe, mit der sie tiber Jahre hinweg trainiert hatten.
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2007 riickte auch D1 HARD 4.0 (Live FREE or Die Harp, USA
2007, Len Wisemen) in die Riege der Parkour-Actionfilme auf; hierin
bot der ehemalige Stuntman, Zirkus-Akrobat, Kung-Fu-Weltmeister
und Parkour-Profi Cyrill Raffaelli, als Filmpartner David Belles aus
BANLIEUE 13 bekannt, Bruce Willis die Stirn. Belle hat seinerseits kiirz-
lich die Dreharbeiten zu dem im Oktober 2008 anlaufenden Science
Fiction-Thriller BaByLoN A.D. abgeschlossen, fiir den er Parkour-Ac-
tion-Szenen choreographierte.

Die Aufzihlung ist aussagekriftig, und die Gesellschaft von Bond,
McLane und Action-Darsteller Vin Diesel konnte es nicht deutlicher auf
den Punkt bringen: In all diesen Filmen wird Parkour als Action-Ele-
ment in die filmische Erzihlung implementiert, d.h. als mehr oder we-
niger narrativ-strukturierende, handlungstragende oder spannungsfor-
dernde, auf jeden Fall aber spektakulire Verfolgungsjagd inszeniert. Dass
Parkour fiir die Darstellung dieses klassischen Action-Sujets besonders
geeignet ist, liegt u.a. an den militarischen Hintergriinden, die die Diszi-
plin auch in ihrer heutigen Form noch informieren: «According to foun-
der David Belle, the «pirit of parkour is guided in part by the notions
of «escape> and «chase»; that is, the idea of using physical agility and quick
thinking to get out of difficult situations [...].»* Vor allem aber ist es die
schon von Rusa Hour-Produzent Tom Ewert herausgestellte Authen-
tizitit, die Parkour auch flir das Action-Kino so attraktiv macht: Parkour
ist anders, es ist echt und man fiihlt das sofort. Warum also Special Ef-
tects- und Animationstechnologie a la MATRIX oder SPIDER-MAN einset-
zen, wenn sich die damit hergestellte Action umso effektvoller, authenti-
scher und damit glaubhafter durch klassische Stunts inszenieren lasst?

Als erster setzte Luc Besson auf diesen Trend. Der aus seiner Feder
stammende und von thm produzierte Film BANLIEUE 13 von 2004 ist bis
heute die einzige filmische Bearbeitung von Parkour geblieben, die ne-
ben exzessiv inszenierten Verfolgungsjagden zumindest in Ansitzen den
eigentlichen «spirit» von Parkour in die filmische Handlung integriert
hat — natiirlich nicht, ohne ihn auf extreme Weise zu stilisieren. Dies
und die Tatsache, dass Parkour-Griinder und Szene-Idol David Belle
hier seine erste (thm auf den Leib geschriebene) Hauptrolle tibernahm,
haben dazu beigetragen, dass BANLIEUE 13 fuir die Parkour-community
das wurde, was PoINT Break (USA 1991, Kathryn Bigelow) flir die
Surfergemeinde ist: ein gefeierter Kultfilm, der fiir unterhaltsame Ac-
tion und die Idee der Sache gleichermaBien einsteht. Was den Film in-
des auch jenseits der Parkour-Thematik interessant macht und ihm ein

41 Vgl.: www.parkour2006.tripod.com/id16.html (02.11.2007).
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Jahr nach seinem Release einen unvorhergesehenen Aktualititsschub
verschaftte, waren die untibersehbaren Beziige zu den gewalttitigen
Unruhen, die Frankreich im Oktober und November 2005 erlebte.
Thren Ausgang nahmen sie genau dort, wo die filmische Handlung ver-
ortet ist, nimlich in Seine-Saint-Dénis, dem 50 km nordlich von Lis-
ses gelegenen 93. Pariser département (kurz 13) mit seinen Banlieues
Clichy-sous-Bois und Aulney-sous-Bois, die der dort beheimatete Hip
Hop-Star Sefyu als soziale Kloake besingt und fiir deren Einwohner
der damalige Innenminister und heutige Staatsprasident Frankreichs
die wahlkampfstrategische Vokabel racaille, Abschaum, mobilisierte, mit
dem es nach dem Prinzip der tolérance zéro aufzuriumen gelte. In den
2010er Jahren, die die Filmhandlung schreibt, sind diese Banlieues und
damit auch die racaille nach dem Carpenter-Vorbild EscapE FRom NEW
York (USA 1981) durch eine Mauer von Paris isoliert. Fiir die poli-
tische Staatsgewalt unbeherrschbar geworden (die Infrastruktur ist zu-
sammengebrochen, Schulen sind geschlossen, die Polizei ist aus dem
Bezirk abgezogen worden und beschrinkt sich darauf, den Transitver-
kehr zu kontrollieren), wird dieser Raum von rivalisierenden Gangs
beherrscht. In dieses Setting ist ein Action-Plot eingelassen, der in Hin-
blick auf die tiberzogene Darstellung von Gut und Bose, die Zeichnung
der Helden und Anti-Helden incl. der von ihnen vertretenen morali-
schen Prinzipien und das dramaturgische Element der deadline — des
Rennens gegen die Zeit — klassischer nicht sein konnte. Elite-Underco-
ver-Agent Damien Tomasso (Cyrill Raftaelli) erhilt den Auftrag, inner-
halb von 24 Stunden eine Massenvernichtungswaftte zu entschirfen, die
sich im Bezirk 13 befindet.** Als «Ortskundiger» wird ihm der Straf-
gefangene (und verurteilte Morder) Leito (David Belle) an die Seite
gestellt. Beide Hauptfiguren werden zuvor, unabhingig voneinander,
in zwei rasanten Action-Szenen eingeftihrt, in denen die Gemeinsam-
keit der unterschiedlichen Helden herausgestellt wird: Beide kimpfen,
wenn auch auf verschiedenen Seiten des Gesetzes, fiir die gute Sache
und gegen das Verbrechen, und beide tun dies mit brachialem korper-
lichen Einsatz. Leito versucht, den Drogenhandel in seinem Bezirk zu
verhindern und flieht in der ersten Action-Szene des Filmes (nach nur
8 min) vor einer befeindeten Gang, deren Geschifte er gerade verei-
telt hat. Die 3-miniitige Sequenz, wenn nicht der dramaturgische, so

42 Im Showdown des Filmes wird sich herausstellen, dass es sich hierbei um ein vom
Verteidigungsministerium geplantes Manover handelte, das — als (science-)fiktive
Extremversion der realen tolérance zéro — die Ausloschung des Bezirks mit seinen
zwei Mio. Einwohnern vorsah.
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doch der choreographische Hohepunkt des Films,® zeichnet Parkour als
Flucht- und Uberlebenstechnik, die den riumlichen Bedingungen des
Ghettos auf quasi-natiirliche Weise angepasst ist. Morel inszeniert Leitos
Flucht als einen Zickzack-Lauf, als eine Art randonné im urspriinglichen
Wortsinn,* eine Hetzjagd nimlich, die von unvorhergesehenen Rich-
tungswechseln und adaptiven Bewegungen gekennzeichnet ist und
eine exakte Kenntnis des Gelandes voraussetzt. Tanzerisch umgeht Lei-
to menschliche Hindernisse in engen Hausfluren, indem er seitlich die
Winde hoch liuft (Tic Tac) oder Treppengelinder katzengleich tiber-
springt (saut de chat). Auswege tun sich genau dort auf, wo sie nicht zu
erwarten sind — in einem Oberlichtschacht etwa, der mit einem fran-
chissement genommen wird (Abb. 9) oder einem offenen Fenster, durch
das Leito sich vor seinen Verfolgern rettet (Abb. 10). Innen- und Au-
Benraume, Treppenhiuser, Hausflure, Dicher, Feuerleitern und Balkone
werden zu Bestandteilen einer adaptiven, wilden, intuitiven und rhyth-
mischen, einer deterritorialisierenden und glatten Bewegung, in der
Leito eins mit der Umgebung wird, die ihm entgegen kommt. Es sind
Affekte, die diese Bewegungen hervorbringen, Hass in erster Linie, aber
auch Liebe, wie Leito Damien spiter klarmacht, der — den Staatsapparat
reprisentierend — auf der anderen Seite des Gesetzes steht, in der Bann-
meile aber auf die Taktiken der nomadischen Kriegsmaschine angewiesen
bleibt, wie Leito sie verkorpert (vgl. Deleuze/Guattari 1998, 48111).
Besson bringt dies und damit auch die Handlungsmotive seiner
Hauptfiguren in einem Dialog prignant auf den Punkt: Wihrend Da-
mien an die ideellen Werte der Franzosischen Republik (liberté — egalité
— fraternité) glaubt und flir sie kimpft, geht es Lelto zuerst um die Siche-
rung materieller Strome in seinem Bezirk (I'eau — le gas — I'électricité),
und offenbar stehen diese diskrepanten Beweggriinde symbolisch fiir

43 Diese Szene findet sich unter der URL http://www.youtube.com/watch?v=v-ct-
¢5nwLWs (24.01.2007).

44 Michel Serres stellt in seinem wissenschaftstheoretischen Ansatz die randonné als «Wan-
derungy demVorgehen der cartesianischen Methode gegentiber und weist dabei auf die
Herkuntft des Begriffs hin: «In der alten Sprache der Jiger, bedeutet courir a randon das
Wild verfolgen, etwa zu Pferd einen Hirsch, auf dem Weg, den er zwischen dem Auf-
spiiren und dem Zusammenbrechen zurticklegt. In seinem stiirmischen Lauf musste das
Tier hiufig die Richtung wechseln und unerwartet zur Seite ausbrechen, um der Meu-
te zu entkommen. [...] Im Franzésischen nahm es am Ende die Bedeutung eines recht
langen und schwierigen Spaziergangs, einer Wanderung, an, wihrend es im Englischen
als random die Erinnerung an den unregelmiBigen, unvorhergesehenen Fluchtweg des
Wildes behielt und Zufall> bedeutet. Ich mochte randonné in einem Sinne verwenden,
der seinem Ursprung recht nahe bleibt und ihn um ein paar Zufallsziehungen hinsicht-
lich der Wahl der eingeschlagenen Richtung vermehrt» (Serres 1998, 349).
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9,10 BaNLIEUE 13,
Leitos Flucht :

verschiedene riumliche Bewegungen und Taktiken.* Erst die Bedro-
hung durch den nuklearen Sprengkopf fiihrt zur Allianz zwischen Po-
lizist und Delinquent und einer filmischen four de force, die von Kung-
Fu-Einlagen und Verfolgungsjagden geprigt ist. Mehr als einmal spielt
Besson, inspiriert von der Zusammenarbeit mit Belle, auf die Idee von
Parkour an, etwa wenn Lelto — im Gegensatz zu Damien — auf einen
improvisierten Fluchtplan setz. SchlieBlich ist es Leitos Intuition, die am
Ende die Katastrophe abwendet und die Staatssekretire im Regierungs-
apparat, die die Bombe in den Bezirk eingeschleust haben, um «en
Dreck wegzufegemn, als eigentliche Schurken entlarvt. Der Parkour-Phi-
losophie entsprechend wird hier — zugespitzt formuliert — der Weg zum
Ziel, die Taktik zum Sinn, riumliche Signaturen zu Stilelementen und
der Lauf zu einer Jagd nach Befreiung und Freiheit, zu einer Perfor-
mance, deren Physik Korper und Raum gleichermaBen beschreibt.
«We all are spatial story-tellers, explorers, navigators and discoverers,
exchanging narratives of, and in, the city», schreibt Jane Rendell (2001,
105) mit Blick auf das performative Potential, das der Bewegung durch
die Stadt und den darin entfalteten Erzihlungen. Ist also in den Par-
kour-Traceuren eine zeitgendssische Variante des Flaneurs auszuma-
chen, jener Figur des spiten 19. Jahrhunderts, die die Stadt durch-
streifte, ihre erratischen Wege unsichtbar in sie einzeichnete und ihrer
rationalen Struktur eine Art phantasmagorisches Traumverhalten ent-
gegensetzte? Der Flaneur individualisierte den vorgefundenen Raum
durch Kontemplation und Imagination, wobei Walter Benjamin zu-
folge «die Kategorie des illustrativen Sehens [...] grundlegend fiir den
Flaneur ist. [...] Er schreibt seine Traumerei als Text zu den Bildern»
(1983, 528). Parkour schreibt diesen Text in bewegten Bildern fort. Die
Operationen der Aneignung, Riickeroberung und Neubeschreibung

45 Im Gegensatz zu Leito wird Damien in einer Szene eingefiihrt, die ihn als Kamptkuns-
texperten a la Jet Li oder Bruce Lee ausweist. Wie die filmischen Vorbilder des ehema-
ligen stuntman nimmt er es als Undercover-Cop mit 40 Gegnern gleichzeitig auf und
geht ohne wesentliche Blessuren aus der korperlichen Nahkampfszene hervor.
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der Stadt und des offentlichen Raumes, die Parkour innewohnen, wer-
den dabei vom urbanen in den medialen Raum hinein verlingert. Wie
Parkour hier inszeniert, wie es zur Erscheinung gebracht wird, bleibt
auch weiterhin der Imagination und Traumerei tiberlassen.
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Jump Brrtain (GB 2005, Mike Christie)
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Les FiLs pu vent (Frankreich 2004, Julien Seri)

Live Freg or Die Harp (USA 2007, Len Wisemen)

PoinT Break (USA 1991, Kathryn Bigelow)

Rusa Hour (GB 2002, Tom Carty)

SpIDER-MAN (USA 2002, Sam Raimi)

TraE MaTrIX (USA 1999, Larry and Andy Wachowski)
YAaMAKAST — DIE SAMURAT DER MODERNE (Frankreich 2001, Ariel Zeithoun)



Super Bowl versus Fuf3ballweltmeisterschaft

Struktureller und kultureller Vergleich'

Michael Real

Es ist faszinierend, dass die wichtigsten Fernseh-Sportereignisse in den
USA sowie auBlerhalb der USA jeweils (FuBball genannt werden, ob-
wohl sie als Sportarten wie als Medienereignisse durchaus entschei-
dende Unterschiede aufweisen. Der so genannte Super Bowl, das Fina-
le im professionellen American Football, zieht ungefihr 120 Millionen
Fernsehzuschauer an, die hochste Quote im gesamten Fernsehjahr,
und auch die Sendezeit fiir Werbespots wihrend des Super Bowl sind
mittlerweile mit mehr als 2,7 Millionen US-Dollar fiir 30 Sekunden
die teuersten tiberhaupt. Die FuBiballweltmeisterschaft, in den USA als
Soccer World Cup bzw. Copa Mundial del Futbol bekannt, ist das weltweit
bedeutendste Fernsehereignis mit geschitzten zwei Milliarden Zu-
schauern. Zur Fullballweltmeisterschaft 2006 in Deutschland waren
18.850 Journalisten akkreditiert, und mehr als 500 Rundfunkanstal-
ten haben weltweit mehr als 73.000 Stunden live tiber dieses Ereignis
berichtet.?

Was den Vergleich zwischen den beiden Fullbalb-Events umso fas-
zinierender macht, ist die Tatsache, dass American Football auBerhalb

1 Dieser Aufsatz ist 1989 in Media, Sports and Society, herausgegeben von Lawrence
A.Wenner (Newbury Park: Sage Publications), erschienen. Seither sind GroBe und
Bedeutung der beiden Medienereignisse, die den Gegenstand dieser Studie bilden,
erheblich gewachsen. Und auch die theoretische Diskussion tiber Mediensport und
Medienereignisse entwickelte sich weiter. Die grundsitzlichen Unterschiede zwi-
schen dem US-amerikanischen Super Bowl und der FuBballweltmeisterschaft sind
jedoch unverindert geblieben. Deshalb habe ich meinen urspriinglichen Text fiir die
Ubersetzung nur leicht gekiirze und geringfiigig revidiert. M.R..

2 Das einzige Medienereignis mit vergleichbarer Anziehungskraft ist ebenfalls ein
Sportevent, die Olympischen Spiele, die nicht vergleichbar sind, weil hier viele ver-
schiedene Sportarten gleichzeitig ausgetibt werden.
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der USA und Kanada kaum Popularitit geniel3t, wihrend die FuBiball-
weltmeisterschaft und andere internationale Wettbewerbe im Fuf3ball
zwar «weltbewegende» Ereignisse darstellen, aber in den USA wenig
Begeisterung auslosen, nur durchschnittliche Einschaltquoten erzielen
und geringe Erlose einspielen. Trotz der finanziellen Ressourcen, die
es den Clubs in den USA erlauben, teure Weltstars wie Pelé oder Da-
vid Beckham zu verpflichten, haben die USA im Minnerfu3ball bis-
her keine starke Nationalmannschaft aufbauen konnen, und obwohl
die Beliebtheit des Sports unter Frauen sowie im Freizeitbereich und
als Schulsport in den letzten Jahren beinahe exponentiell wichst, blei-
ben die USA im internationalen Vergleich weit hinter den meisten
Staaten in der Welt zuriick.?

DerVergleich von Super Bowl und FuBlballweltmeisterschaft wirft die
spannende Frage nach dem «Warum» der Unterschiede auf. Was sind,
iiber die verschiedenen Geschichten der beiden FuBbalb-Sportarten
hinaus, die wichtigsten strukturellen und kulturellen Unterschiede, die
sie in ihren jeweiligen geopolitischen Sphiren populir machen, aber
unpopulir in der jeweils anderen Sphire? Dieses Problem ruft einige
grundsitzliche Fragen der Sportsoziologie, des Kulturvergleichs, der
Rolle der Medien in der Konsumkultur, der Funktion von Ideologie
und Hegemonie, sowie der gegenwirtigen Spannung zwischen Welt-
macht und Befreiung auf.

Metaphern des Sports versus strukturelle
und kulturelle Analyse

Mit Bezug auf den Soziologen Norbert Elias argumentiert Eric Dun-
ning (1986), dass dem Sport eine allgemeine gesellschaftliche Bedeutung
zukommt. Die Entwicklung des modernen Sports steht im Zusammen-
hang mit dem langen gesellschaftlichen Prozess, der zur Entstehung von
urbanen Industrienationen fiihrte. Sport spielt dabei eine zunehmend
wichtige Rolle fiir die Ordnung solcher Gesellschaften und ihrer wech-
selseitigen Beziehungen. Insofern muss die Soziologie des Sports einen
wichtigen Platz in der Disziplin als ganzer einnehmen. Populire ameri-
kanische Publikationen tiber Sport und Medien aus den 1970er Jahren
haben vor allem die gesellschaftliche Bedeutung des Sports herausgear-
beitet, ohne allerdings seine Medialisierung weitergehend zu analysieren

3 Vgl zur US-amerikanischen Ausnahmestellung im professionellen Soccer der Minner
Markovits/Hellerman 2001; zur schnell wachsenden Bedeutung des Frauenfuf3balls
in den USA vgl. Markovits/Hellerman 2003.
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— ob sie diese nun positiv (Michener 1976; Novak 1976) oder negativ
beurteilen (Gardner 1975; Guttmann 1978; Hoch 1972; Rader 1984).
Michael Novaks neokonservative Feier des Sports und seiner Meta-
phern in The Joy of Sports (1976) ist ein Beispiel daftir. Novak stimmt
das Loblied auf den institutionalisierten Sport an, der eine «natiirliche
Religion stifte: «Going to a stadium is half like going to a political rally,
half like going to church [...]. The Olympics are not barebones athletic
events, but religion and politics as well» (1976, 19). Er beschreibt, wie
Sportjournalisten und Trainer sich in religiosen Metaphern ergehen und
behauptet deshalb: «[AJmong the godward signs in contemporary life,
sports may be the single most powerful manifestation» (ebd., 20); und er
fihrt fort: «Sports teach religious qualities of heart and soul» (ebd., 21).
Als einer der ersten neokonservativen Theoretiker hat Novak Sport zur
Kritik des amerikanischen Liberalismus eingesetzt. Er rechtfertigt die
Gewalt im American Football beispielsweise mit der Feststellung: «One of
the game’s greatest satisfactions, indeed, is that it violates the illusion of
the enlightened, educated person that violence has been, is, or will be
exorcised from human life» (ebd., 78). Die Realitit von Sportseiten und
Umkleideriumen wird so durch metaphorische Deutungen tiberhoht.

Kern des faszinierenden Vergleichs von Super Bowl und Fulball-
weltmeisterschaft bilden die kulturellen Konfigurationen beider Ereig-
nisse. Ein prototypisches Beispiel der kulturellen Analyse von Sporte-
vents stellt immer noch Clifford Geertz klassische Studie «Deep play:
Bemerkungen zum balinesischen Hahnenkampf» (1973) dar, wihrend
Vladimir Propps (1968) strukturelle Analyse von russischen Volksmir-
chen das Muster fiir eine syntagmatische Analyse der sequentiellen
Struktur von American Football und Fuf3ball bildet. Claude Levi-Strauss
(1963) schlieBlich weist mit seiner paradigmatischen Analyse funda-
mentaler Oppositionen, die jeden sozialen <Text, von altertiimlichen
Ritualen bis hin zur modernen Psychiatrie, strukturieren, die laten-
ten Bedeutungen jenseits der blof manifesten auf. Fluchtpunkt mei-
nes strukturellen und kulturellen Vergleiches bildet also die Frage, wie
Super Bowl und Fuliballweltmeisterschaft als Sport und Medienevent
in ihrem jeweiligen kulturellen Kontext funktionieren.

Ahnlichkeiten von Super Bowl und
Fufd3ballweltmeisterschaft

Die beiden Sportarten, deren jeweilige Hohepunkte der Super Bowl
bezichungsweise die Fulballweltmeisterschaft bilden, haben mehr Ge-
meinsamkeiten als blo3 das Wort FuB3ball als Bestandteil ihrer Bezeich-
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nung; auch viele ihrer strukturellen und kontextuellen Merkmale dh-
neln sich: Erstens haben beide Sportarten mit jeweils elf Spielern auf
jeder Seite vergleichsweise groe Mannschaften. Zweitens ist bei beiden
Sportarten das Ziel des Spiels, den Ball auf die gegnerische Seite und
dort ins Tor zu beférdern. Drittens wird der Ball in beiden Sportarten
— wenn auch in durchaus verschiedenem Mafle — mit dem Ful3 getre-
ten.Viertens setzt Erfolg bei beiden Sportarten, zumindest auf héherem
Niveau, intensives Training, stindige Verbesserung, gute Abstimmung
im Team und eine komplexe, sorgfiltig entwickelte Taktik voraus.

Mit Super Bowl beziechungsweise Fufsballweltmeisterschaft bilden bei
beiden Sportarten faszinierende Massenspektakel die jeweiligen H6-
hepunkte. Beide Ereignisse bieten, flinftens, den letzten Stand der
Entwicklung moderner Kommunikationstechnologie bei der Be-
richterstattung fiir ein Millionenpublikum auf. Super Bowl wie Ful3-
ballweltmeisterschaft sind herausragende Beispiele der gegenwirtigen
Bedeutung des Mediensports und insbesondere des Fernsehens (vgl.
Real 2005). Sechstens zichen beide Ereignisse die Aufmerksamkeit
von Internet, Tageszeitungen und Zeitschriften, Radio, Fernsehen und
anderen Medien fiir Tage und Wochen vor, wihrend und nach den
Events auf sich.* Siebtens fiihren beide Ereignisse zu Umsitzen von
mehreren hundert Millionen Dollar, die durch den Verkauf von Tickets
und Fernsehrechten, durch die Vorbereitung und Organisation der Er-
eignisse, durch Reisen und Unterkiinfte der Zuschauer, durch Vergii-
tungen flir Spieler, Sponsorengelder, Werbung und andere 6konomi-
sche Faktoren zu Stande kommen. Dazu kommen Milliardenumsitze,
die im weit verzweigten Wettgeschift getitigt werden. Achtens bilden
beide Ereignisse eine Bithne und Projektionsfliche flir politische Auf-
tritte, religioses Moralisieren, nationalistische Aufwallungen, regionale
Identifikation und andere symbolische Inanspruchnahmen. Neuntens
schlieBlich fiihren beide Events zu intensiver emotionaler Beteiligung
der Fans. Hoffnungen und Angste mit Blick auf Erfolg oder Misserfolg
der eigenen Mannschaft entstehen schon wihrend der Qualifikations-
phasen und kénnen den Alltag von Individuen und Gemeinschaften
bestimmen. Super Bowl und FuBballweltmeisterschaft stellen ohne Fra-
ge jeweils das bedeutendste Spektakel in thren Kulturen dar.

Beide Ereignisse erfiillen damit vergleichbare gesellschaftliche
Funktionen, die in der Sportsoziologie als Formen der Rationalisie-
rung beschrieben werden (vgl. Dunning/Malcolm 2003). Sie impli-

4 Der Wechsel der Vorrangstellung vom Fernsehen hin zum Internet verdeutlicht die
weltweite kulturelle Durchschlagskraft beider Ereignisse; vgl. dazu Real 2006.
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zieren Formen der Organisation, Strukturen, die auch das alltidgliche
Leben des Publikums strukturieren. Janet Hargreaves beschreibt diesen
Zusammenhang folgendermalen:

In their organisation and functioning, the major popular sports all are seen
as replicating the fundamental features of modern rationalised industrial
production: a high degree of specialisation and standardisation, bureaucrat-
ised and hierarchical administration, long-term planning, increased reliance
on science and technology, a drive for maximum productivity, a quantifi-
cation of performance, and, above all, the alienation of both the producer
and consumer. Major games like European and American football and the
modern Olympics are taken as examples of this development. (1982, 41)

Als implizite Modelle desVerhaltens helfen beide Mega-Medienevents,
gesellschaftliche Organisationsstrukturen zu «rationalisieren> und so
dem jeweiligen medialen Spektakel einen Common Sense zu unter-
legen, namlich, wie der strukturelle Vergleich zeigen wird, dem Super
Bowl und dem American Football den eines Unternehmenskapitalismus
und der FuBballweltmeisterschaft und dem FufBiball den eines gemein-
schaftlichen Nationalismus.

Super Bowl versus Fufballweltmeisterschaft:
Strukturelle und kulturelle Unterschiede

Trotz der bisher aufgefithrten Gemeinsamkeiten hinsichtlich der
grundsitzlichen Struktur und Funktion, zeichnet sich das alte Stereo-
typ <Amerika gegen den Rest der Welt in den Unterschieden zwischen
Super Bowl und FulBballweltmeisterschaft ab. Dies lasst sich anhand von
sieben Merkmalen sozialer Strukturen und Prozesse beschreiben, die
den American Football einerseits und den FuB3ball andererseits charakte-
risieren, nimlich (1.) Kontinuitit und Diskontinuitit des Spielverlaufs,
(2.) Einsatz unterstiitzender Technologien, (3.) Gewalt und Paramili-
tarismus des Spiels, (4.) Korpereinsatz zur Ballkontrolle, (5.) Art und
Weise der Ermittlung von Punkten, Toren und von Erfolg, (6.) Grad
der Spezialisierung und Biirokratisierung und (7.) Rolle und Bedeu-
tung von (Minnlichkeit im Spiel.

Kontinuitédt und Diskontinuitét des Spielverlaufs

Wihrend der FuBball sich im kontinuierlichen Spiel entwickelt, be-
steht der American Football aus diskontinuierlichen Aktionen. Im Amne-
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rican Football endet ein Spielzug nach drei bis acht Sekunden Spiel-
zeit und beide Teams stellen sich neu auf. In dieser Hinsicht gleicht
American Football dem Baseball, auch wenn die Strukturierung durch
Zeitmessung dem American Football einen technologischen Charakter
gibt, der dem eher beschaulichen Baseball nicht eigen ist. Neben an-
deren Sportarten sind auch beim Golf die Handlungen vollkommen
diskontinuierlich, auch Tennis, Tischtennis oder Volleyball gleichen in
dieser Hinsicht dem American Football, da sie in kurzen Einheiten ge-
spielt werden, stindig unterbrochen durch lingere Phasen des Krifte
sammelns und Vorbereitens. Im Gegensatz dazu besteht FuBball aus
lingeren Einheiten kontinuierlicher Aktionen und ist in dieser Hin-
sicht Eishockey, Basketball oder selbst Aerobic dhnlich. Im Allgemei-
nen wird das Spiel zusammenhingend fiir viele Minuten hinterein-
ander gespielt, einzig unterbrochen durch Seiten- und Tor-Aus sowie
durch Fouls und Torerfolge.

Die Difterenz zwischen American Football und FuB3ball bringt un-
terschiedliche Auffassungen tiber Spielregie und Taktik mit sich. Im
FuBball ist der Spielregie ein gewisses Mal} an intuitiver, interpretativer
Spontaneitit eigen, jeweils abhingig vom Spielverlauf. Jeder Spieler
muss tber ein Geftihl fiir alle Positionen auf dem Feld verfigen, um
kreative Spielideen zu entwickeln, die — dhnlich der Jazzimprovisation
— durch die Mitspieler antizipiert werden und worauf diese entspre-
chend reagieren. Im Unterschied dazu ist die Spielregie beim American
Football, insbesondere fiir die Offensive, extern und formal und kann
selbst von aullerhalb des Spielfeldes koordiniert und kommuniziert
werden. Der von den Trainern and der Seitenlinie festgelegte Spielzug
schreibt jedem einzelnen Spieler seine Bewegungen genauestens vor
und erlaubt Kreativitit einzig und allein innerhalb relativ enger, statis-
tisch ermittelter Grenzen. Im Gegensatz zum Fuf3ball ist das Spiel im
American Football also nicht nur diskontinuierlich, sondern auch in weit
hoherem MaBe durch vorgeschriebene Spielziige bestimmt.

Die Diskontinuitit des American Football bringt es mit sich, dass je-
der Spielzug wie ein militirischer Feldzug oder, in Novaks (1976, 82)
Worten, wie eine Partie Schach gefiihrt wird. Beim Schach sind die
Gegner abwechselnd am Zug, beim Football genieB3t das angreifende
Team Ballbesitz fur vier aufeinander folgende Versuche, die Angrifts-
linie mindestens zehn Yards in Richtung der gegnerischen Grundli-
nie zu verschieben. Schach und Football zielen auf den strategischen,
dauerhaften «Vormarschy, der gut abgesichert und verteidigt werden
muss. In diesen paramilitirischen Ziigen dhnelt der American Football
traditionellen Bewegungen von Truppen, Waffen oder Schiften frithe-
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rer, napoleonischer oder mittelalterlicher Zeiten. Fiirs taktische Be-
ratschlagen wird weit mehr Zeit aufgewendet als fiir das reine Spiel.
Eine Stunde Echtzeit umfasst gerade mal acht Minuten reine Spielzeit.
Football schreitet, so erbarmungslos wie Schach (vgl. Nowak 1972, 82),
jeweils genau einen Zug voran. Die strategische Spielregie gibt dem
Football eine formale, rationale und intellektuelle Dimension die sich
von der des Fulballs unterscheidet.

Das ununterbrochene Spiel des FuBballs stellt dagegen ein Problem
fiir den «eichen Onkel> des American Football, das kommerzielle Fern-
sehen, dar. US-amerikanische Fernsehstationen wollen keine ununter-
brochenen Sequenzen von 45 Minuten ausstrahlen, wie dies der Spiel-
verlauf im FuBball verlangt. Die Berichterstattung des amerikanischen
Fernsehens tiber das Finale der Weltmeisterschaft begeht ab und zu
eine Siinde, die in echten FuBlballnationen unverzeihlich wire: Es un-
terbricht die Ubertragung fiir Reklamespots, wihrend das Spiel wei-
terlduft. 1986 hat NBC fuir das Finale der FuBballweltmeisterschaft zu
einer Splitscreen-Losung gegriffen, doch als NBC die gleiche Lésung
fiir die Berichterstattung tiber die Olympischen Spiele 1988 vorschlug,
haben die Werbetreibenden protestiert und diesen Vorschlag abgelehnt.
Im Gegensatz zum Fuf3ball stellen Werbeunterbrechungen im Ameri-
can Football kein Problem dar, weil hier durch die regelmifBigen Spiel-
unterbrechungen Unmengen von Zeit fiir Reklame und Programm-
hinweise zur Verfligung stehen.

Die Kontinuitit des FuBballs erinnert an die wiederkehrenden Jah-
reszeiten, wihrend die unterbrochene, kleinteilige Handlung des Ame-
rican Football eher einer maschinellen Kultur entspricht, wie der Blick
auf die Unterschiede der jeweils eingesetzten Hilfstechnologien zei-
gen wird.

Unterstiitzende Technologien und ihre Unterschiede

Um American Football regelgerecht spielen zu konnen, braucht man ei-
nen Ball mit eigentiimlicher Form, Trikots mit ausgekliigelten Polste-
rungen und Helme, ein grofes Spielfeld mit spezifischen Markierun-
gen, zweimal zwei lange Torpfosten, Markierungen flir die Angriftslinie
und die jeweiligen Versuche des angreifenden Teams, sowie etliche an-
dere Ausriistungsgegenstinde. Um FuBball spielen zu konnen, braucht
man nichts weiter als einen runden Ball, eine grofe, freie Fliche und
zwel relativ einfache Tore. FuB3ball ist technologisch gesehen eine der
einfachsten und unaufwendigsten Sportarten. Seine minimalen Anfor-
derungen an die Ausrlistung haben ihn zu einem universellen Sport



138 montage AV 17/1/2008

gemacht, der gespielt wird, wann und wo immer Kinder einen Ball
treten und rennen wollen. Dagegen ist American Football viel kompli-
zierter strukturiert.

Die modernen Football-Ausriistungen sind regelrechte Prunkstiicke
moderner Technologie. Das Spiel verlangt es, beinahe jeden Korperteil
zu polstern und zu schiitzen, ohne dass die Beweglichkeit des Spielers
geschmilert wiirde. Der Helm, urspriinglich nichts weiter als eine Le-
derkappe, ist zu einer ergonomisch ausgefeilten bruchsicheren Schale
geworden, versechen mit ausgekliigelter Federung, schiitzendem Gitter
und Schirm. Polster fiir Schultern, Rippen, Oberschenkel und Knie
sind Vorschrift. Quarterbacks® haben dartiber hinaus die Méglichkeit,
ihren Brustkasten mit der so genannten Splitterschutzweste zu pols-
tern. Verteidiger bandagieren und tapen ihre Arme und Hinde, sodass
diese eher wie Baseball-Schliger denn wie menschliche Extremititen
eingesetzt werden kénnen. Schuhe sind robuste, mit Stollen ausge-
stattete Angelegenheiten, die auf Wetter- und Platzbedingungen abge-
stimmt werden kénnen. Diese Schutzausriistung war friher ziemlich
schwer, doch dank der Entwicklungen fiir die Raumfahrt ist sie heut-
zutage robust, perfekt geformt und dennoch federleicht. Die Ausriis-
tung fiir ein Team von 50 Jugendlichen kann, wie man sich unschwer
vorstellen kann, verheerenden Schaden im Budget einer weiterflihren-
den Schule oder eines Colleges anrichten.

Auf hoéchstem Niveau, im professionellen und im College-Bereich,
ist der American Football mit weiteren Errungenschaften moderner
Wissenschaft und Technologie ausgestattet. Telefone und Kopthorer
an den Seitenlinien ermdglichen die Spielregie aus Vogelperspektive.
Film- und Videoaufnahmen sind unerlasslich fiir die kritische Aus-
wertung der Leistungen von Team und Einzelspielern sowie daftir, die
Spielweise kommender Gegner zu studieren. Computer werden fur
nahezu alles eingesetzt, von der Terminplanung bis hin zur Spielregie,
vom Rekrutieren neuer Spieler bis hin zur Spielauswertung. Gard-
ner schlussfolgert deshalb: «In many ways, football is a dream sport
for gadgeters. Computers, telephones, mounds of player equipment —
and films» (1975, 110). Selbst die Bewertung des potentiellen Talents
von Spielern basiert auf der wissenschaftlichen Auswertung von Gro-
Be, Gewicht, Korperfett, Beweglichkeit, Sprint auf 40 Yards, Leistungs-

5 Anm. des Ubersetzers: Die Terminologie des American Football lisst sich nur sehr be-
dingt ins Deutsche tibersetzen, da auch hierzulande das amerikanische Vokabular fiir
diesen Sport vorherrscht. Das Glossary of American Football von Wikipedia bietet eine
Maoglichkeit zur schnellen Orientierung tiber Spielregeln und Terminologie: http://
en.wikipedia.org/wiki/Glossary_of_American_football.
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vermogen im Gewichtheben, Reflex, mentale Einstellung, Drogentest
und dergleichen mehr. Ausgekliigelte Trainingsanlagen, Kraftriume,
Ubungsfelder, Ernihrungspline, biomechanische und medizinische
Beratung, etc. bilden die Ressourcen des erfolgreichen Football, der
hinsichtlich seiner Komplexitit und Kosten einem Raumfahrtpro-
gramm vergleichbar ist.

Nattirlich beruht auch Weltniveau-FufB3ball auf ausgekliigelten Sys-
temen fiirs Scouten und Rekrutieren von Spielern, fiir Training, Ter-
minplanung, etc. Doch das Fehlen von schwerer Ausriistung und Kom-
munikationstechnologie fiir die Spielregie von Aullen deuten an, dass
die Welt des FuBballs in technologischer Hinsicht viel simpler ist.

Gewalt und Paramilitarismus des Spiels:
Konventionelle versus Guerilla-Taktik

American Football ist ein unmittelbar gewalttitiges Spiel: Ein Spielzug
endet, wenn der Spieler mit dem Ball angegriffen und zu Fall gebracht
wird. Beim FufBball ist Kérpereinsatz zwar in begrenztem MaBe er-
laubt, doch direkte Gewaltaustibung gehort nicht zum Spiel. Fu3ball
ist korperlich ein sehr beanspruchender Sport und die Spieler tragen
ein hohes Verletzungsrisiko. Doch das Ausmal korperlicher Gewalt ist
beim American Football viele Male hoher als bei allen anderen Sportar-
ten, abgesehen von Boxen.

Clifford Geertz gibt in seinen «Bemerkungen zum balinesischen
Hahnenkampf» der Rolle von Gewalt folgende Interpretation:

[...] so gehen die Balinesen zu Hahnenkimpfen, um zu erfahren, wie sich
ein Mann, der normalerweise gesetzt, reserviert, fast zwanghaft mit sich
selbst beschiftigt, eine Art geistiger Autokosmos ist, dann fithlt, wenn er —
angegriffen, gequilt, herausgefordert, beleidigt und dadurch zu duBerster
Wut getrieben — einen volligen Triumph oder eine véllige Niederlage er-
lebt hat. (1987, 255)

Fiir die gewohnlicher Weise ruhigen und zurtickhaltenden Balinesen
stellen die blutigen Kimpfe ihrer Hihne eine Form der Selbsterfah-
rung dar. Im Hahnenkampf spiegeln sich Geertz zufolge viele baline-
sische Eigenheiten, darunter auch die Haltung zu Gewalt:

In ihm werden fast alle Erfahrungsebenen der Balinesen angesprochen,
werden Themen wie tierische Wildheit, miannlicher Narzissmus, Wettspie-
le, Statusrivalititen, Massenerregung und Blutopfer zusammengebracht, die
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hauptsichlich durch ihre Beziehung zur Raserei und der Furcht davor mit-
einander zusammenhingen. Der Hahnenkampf bindet all diese Themen
in eine Reihe von Regeln ein, die sowohl ziigeln als auch freies Spiel las-
sen, wobei er eine symbolische Struktur aufbaut, in deren Rahmen solche
inneren Zusammenhinge immer wieder zur Wahrnehmung und Einsicht

gebracht werden. (ebd.)

Zwar ist die Gewalt im American Football ein ausfiihrlich diskutiertes
Thema, ohne dass diese dabei jedoch in Frage gestellt wiirde. William
Phillips schligt folgende Deutung vor: «All sports serve as some kind of
release but the rhythm of football is geared particularly to the violence
and the peculiar combination of order and disorder of modern life»
(1969, 66). Dies findet in einer Bemerkung von Stade zur Charakter-
isierung des American Football unter den Sportarten seinen Widerhall:
«[...] it is one whose mode is violence and whose violence is its special
glory» (1966, 174).

Doch wie lisst sich die besondere Verherrlichung von Gewalt im
American Football erklaren? Sozialhistoriker in derTradition von Norbert
Elias (vgl. Elias/Dunning 1986; Dunning 1986; Dunning/Marlcolm
2003) argumentieren, dass Gewalt im Sport eine Begleiterscheinung
moderner Zivilisation ist. Im Zuge der Entwicklung von Industrie-
gesellschaften ist affektive Gewalt unakzeptabel und strafbar gewor-
den. Aber die tief verankerten primitiven Triebe bleiben bestehen, und
der intensive Wettbewerb in modernen Gesellschaften stimuliert diese
Triebe. Gewalt wird deshalb gesellschaftlich kanalisiert und in instru-
mentelle, rationalisierte Formen der Gewalt tiberfiihrt, allem voran im
Sport. Elias zufolge befriedigt Sport das Bedtirfnis nach Spannung in
einer von Routine und Langeweile gepriagten modernen Zivilisation.
Zudem zeigt sich, dass kriegerische Gesellschaften Kampfsportarten
bevorzugen, wihrend friedliche Gesellschaften weniger kimpferische
Sportarten vorziechen. Diese historische Korrelation stimmt auch damit
iiberein, dass in Amerika, anders als im Rest der Welt, der gewalttitige-
re Football gegeniiber dem Fulball favorisiert wird.

Tatsichlich ist Militarismus vielfach als ein struktureller Zug im
American Football diskutiert worden (vgl. Arens 1976; Gardner 1975;
Guttmann 1978; Novak 1976). Allgemeiner zeigt Jeftrey Goldstein in
Sports Violence (1983) die negativen Aspekte der Bezichung zwischen
Krieg, Gewalt und Sport auf. Andere Kulturkritiker verschweigen die
kriegsihnlichen Ziige des Football. So argumentiert beispielsweise Wil-
liam Phillips in Bezug aut den American Football:
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[M]uch ofits popularity is due to the fact that it makes respectable the most
primitive feelings about violence, patriotism, manhood. The similarity to
war is unmistakeable: each game is a battle with its own game-plan, each
season a campaign, the whole thing a series of wars. Football strategy is like
military strategy |[...]. There is even a general draft. And one is loyal to one’s
country — according to geography and the accident of birth. (1969, 66)

FuBball dhnelt im Vergleich zur militirischen Aufstellung des Football
mehr einer Guerilla-Strategie der Kriegsflihrung. Es gibt keine Linie,
an der sich die gegnerischen Parteien zum Kampf aufstellen, es gibt
keine vornehm geschiitzten Auszeiten zwischen den Spielziigen, jeder
Spieler ist jederzeit zugleich Angreifer wie Verteidiger, Korpergrofe
und brachiale Kraft bedeuten nicht notwendig einen Vorteil, technolo-
gisch weiter entwickelte Linder sind nicht automatisch siegreich, und
Interventionen von Auflen durch Spielanweisungen oder Auswechs-
lungen beeinflussen die Aktionen auf dem Feld kaum.

Verglichen mit American Football ist FuB3ball ein dlieBendes> Spiel
mit einer eigenen, internen Dynamik, das insofern an die anti-impe-
rialistischen Widerstandsbewegungen Vietnams oder Afghanistans er-
innert, als diese sich strikt weigerten, ¢air im Sinne allgemein akzep-
tierter Regeln der Kriegsfithrung zu kimpfen. In einem FuBballteam
muss — wie in einer Volksarmee — jeder Feldspieler alle Techniken des
Dribbelns, Uberspielens und SchieB8ens beherrschen, anders als bei der
traditionellen Taktik des American Football mit seiner eindeutigen Zu-
ordnung der Spieler, die entsprechend ihrer speziellen Fahigkeiten ein-
geteilt werden und beispielsweise vor allem blocken oder Pisse des
Quarterback abfangen, hinter der Angriffslinie verteidigen oder andere
spezialisierte Aufgaben ausfiithren.

Korpereinsatz und Ballkontrolle:
Manipulativer Imperialismus

Obwohl beide Sportarten FuB3ball> genannt werden, verdient der Fuf3-
ball diesen Namen eher, weil hier die Fii}e eine viel wichtigere Rol-
le spielen als beim Football. Beim FuBball diirfen die Feldspieler ihre
Hinde nicht zur Ballkontrolle einsetzen, einzig der Torwart kann den
Ball mit den Hinden greifen und mit ihm in der Hand laufen und Pis-
se werfen — wie jeder Spieler beim American Football.

Auch wenn der Ball beim American Football beim Anstol3, bei Feld-
toren und anderen Standardsituationen mit dem Ful3 getreten wird,
wird der Ball vor allem mit den Hinden kontrolliert. Der Center-Spie-
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ler schnappt sich den Ball mit der Hand, der Quarterback reicht ihn
weiter oder wirft einen langen Pass, andere Spieler fangen den Ball
— jeweils mit den Hinden. Abgesehen von den genannten Standardsi-
tuationen ist es im American Football verboten, den Ball absichtlich mit
dem Ful zu treten. Ein unkontrollierter Ball darf nicht vor einem he-
rannahenden Gegenspieler weggekickt und dann aufgegriffen werden.
Im Football sind Arme und Hinde also die wichtigsten GliedmaBen fuir
die Ballkontrolle.

Aus diesem Unterschied ergeben sich einige spekulative Fragen:
Wenn durch den Gebrauch der Hinde dem American Football im Ge-
gensatz zum FulBball ein buchstiblich manipulativer Akt eingeschrie-
ben ist, bedeutet das dann, dass die nordamerikanische Kultur ana-
nipulativer ist? Feiert Amerika einen manipulativen> Nationalsport
ebenso wie es probiert, das Schicksal der Rest der Welt zu manipu-
lieren? Und ihnelt der FuB3ball, weil er durch Gebrauch von Fiiflen,
Beinen, Brust und Kopf zur Ballkontrolle ganzheitlicher erscheint,
mehr den oral-auditiven Kulturen Lateinamerikas im Sinne Marshall
McLuhans — Nationen, die insgesamt neun der ersten 18 Ful3ballwelt-
meisterschaften gewonnen haben?

Ermittlung von Punkten, Toren und von Erfolg

Im American Football wie im Fuf3ball gilt es, mehr Punkte oder Tore zu
erzielen als der Gegner. Im Football gibt es mit Ergebnissen wie 35:10
oder 24:14 relativ hohe numerische Resultate. Fulballergebnisse fallen
deutlich niedriger aus mit — Wettstatistiken zufolge — durchschnittlich
weniger als zweieinhalb Treffern pro Spiel. Die geringe Trefterfrequenz
im FufBball wird von Michener (1976) negativ bewertet, vor allem
im Vergleich mit den vier verschiedenen Moglichkeiten im American
Football Punkte zu erzielen: durch Touchdown (6 Punkte), Feldtor (3
Punkte), einen Extrapunkt nach dem Touchdown (1 Punkt) sowie durch
die so genannte Touchdown Conversion (2 Punkte). Punkte werden im
American Football dadurch erzielt, dass man den Ball durch die Vertei-
digungslinien der gegnerischen Mannschaft bis hinter die Grundlinie
befordert (Touchdown) oder dadurch, dass der Ball zwischen die Pfosten
des stimmgabelformigen Tores geschossen wird.

Dariiber hinaus wird Erfolg im American Football daran gemes-
sen, ob durch jeden einzelnen Spielzug mehr Territorium des Geg-
ners erobert wird, wodurch die so genannte Line of Scrimmage, die Li-
nie, an der sich die Teams jeweils fiir einen neuen Spielzug aufstellen,
immer weiter in Richtung der gegnerischen Grundlinie verschoben
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wird. Im American Football geht es also anders als beim FuBball in for-
maler, messbarer Weise um Raumgewinn und -besitz, was den Foot-
ball gleichsam zum <kapitalistischeren> Spiel macht. American Football
hat das breitere Tor, so breit wie die Grundlinie, mit der Folge, dass
die Offensive leichter Punkte erzielen kann. Dagegen sind Torerfolge
im FuBball weit weniger hiufig, weil der Ball mit Ful3 oder Kopf in
ein viel kleineres Tor bugsiert werden muss. Weil das Spiel im Football
ungefihr alle flinf Sekunden unterbrochen wird und sich die Mann-
schaften neu aufstellen, kénnen viel mehr Aspekte des Spielgeschehens
und die Leistungen einzelner Spieler quantitativ erfasst und statistisch
ausgewertet werden, insbesondere mit Blick auf den Landgewinm. Al-
len Guttmann stellt deshalb fest: «Football is marked by a high level of
quantification» (1978, 129). Spielstatistiken, die oft den unteren Bild-
schirmrand schmiicken und ganze Seiten in Tageszeitungen fiillen, ge-
ben Aufschluss tiber unterschiedlichste Teilaspekte des Spiels und wer-
den flirs gesamte Team wie flir jeden Einzelspieler aufgezeichnet. Diese
Daten werden kompiliert und in offiziellen Statistiken veroffentlicht,
die die Rekorde von Einzelspielern und Teams dokumentieren.

Spezialisierung und Biirokratisierung:
Norden versus Siiden

FuBball ist ein Spiel mit wohl-definierten Positionen auf dem Spielfeld
— Angreifer, Mittelfeldspieler, Verteidiger oder Torwart — und komple-
xen Spielsystemen und -stilen. Es ist ausgesprochen populir in Lin-
dern der so genannten dritten Welt, den Entwicklungslindern, oder
einfacher: im Stiden. Dagegen bildet der nordamerikanische Football
mit seiner Ausdifferenzierung von verschiedenen Spielerpositionen
und der Komplexitit hunderter formalisierter Spielziige eine einsame
Ausnahme im Sport der modernen Welt. Er kann als Sinnbild des Le-
bens im industrialisierten <Norden> gelten.

Im American Football werden die Spieler zunichst in Angrift und
Verteidigung eingeteilt, wobei ausgesprochen wenige Spieler beide
Spielweisen beherrschen. Angreifer miissen sich Ordnung und Struk-
tur verpflichten, denn nur wenn ein verabredeter Spielzug erfolgreich
umgesetzt wird, werden auch Punkte erzielt. Verteidiger sind, obwohl
komplexe Systeme und Zonen auch fiir die Verteidigung gelten, im
Grunde ihres Herzens Anarchisten: Sie storen und zerstoren die sorg-
filtig bedachte Strategie der Gegner. Die Angreifer wiederum sind in
diejenigen unterteilt, die den Ball nicht einmal bertihren, nimlich die
funf Interior Linemen, deren Leben dm Schacht aus einer schier end-
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losen Folge schneller Antritte und zu stemmender Gewichte besteht,
und in diejenigen, die den Ball beférdern. Letztere sind wiederum un-
terteilt in die zentrale Figur des Quarterback und weitere Backs mit der
Aufgabe, den Ball zu transportieren, sowie in eine Menge von Ball-
fingern (Receiver) mit unterschiedlichen, wohl-definierten taktischen
Aufgaben. Die defensive Formation besteht aus drei oder vier Linemen,
den Spielern in der ersten Reihe, die groB, stark, aggressiv und er-
staunlich beweglich sind. Sie werden durch die Linebackers unterstiitzt,
die 1 bis 6 Yards hinter den Linemen aufgestellt sind und je nach Situa-
tion, wie die Linebackers den Gegner direkt angreifen oder aber wie die
defensiven Backs sich schnell zuriickfallen lassen, um Pisse zu verhin-
dern oder abzufangen. Hinter den Linebackers sind Cornerbacks und so
genannte Strong oder Free Safties positioniert, die die Verteidigung tie-
fer im Feld mit Spurtgeschwindigkeit und Kraft absichern. Jede dieser
spezifischen Positionen in Angriff und Verteidigung verlangt es, dass
Spieler sich frithzeitig spezialisieren, mit der Folge, dass ein Spieler
seine Position nach den ersten Jahren auf der High School, also mit 16
oder 17 Jahren, in der Regel nicht mehr wechseln wird.

Das Team von Betreuern und technischem Stab fiir eine solch gro-
Be Mannschaft besteht aus speziellen Trainern fiir Finger, Quarterbacks,
Running Backs, fiir Angriffs- und Verteidigungslinie, Linebackers und de-
fensive Backs, sowie aus Koordinatoren flir Angrift und Verteidigung, aus
Trainern fiir die Kicker, die den Ball in spezifischen Standardsituationen
tatsichlich mit dem Ful} schieBen, sowie einem Trainer flir das Team
mit besonderen Aufgaben und natiirlich dem Head Coach, dem Chef-
trainer. Wihrend des Trainings betreuen diese Trainer die unterschied-
lichen Spielergruppen. Dartiber hinaus haben sie spezifische Aufgaben
wihrend eines Spiels. Der Koordinator des Angriffs sitzt in der Regel
in der Pressebox und gibt via Telefon Anweisungen an die Trainerbank,
die diese an den Quarterback tibermittelt. Der Trainer des Teams mit be-
sonderen Aufgaben koordiniert die Auswechslung der geeigneten Spie-
ler fiir die Standardsituationen, in denen der Ball gekickt wird. Der
Koordinator derVerteidigung passt die Taktik fortlaufend an den Spiel-
verlauf an. Es scheint, als wire der Head Coach als einziger im Trainer-
stab nicht vollig eingebunden, weil um ithn herum ehrfurchtsvoll Platz
gelassen wird und er das Privileg besitzt, selbst zu bestimmen, mit wem
er kommuniziert und ob und von wem er Informationen erhalt.

Jenseits von Spielfeld und Training verfligt ein Club iiber eine weit
verzweigte Organisation, die sich um Fitness, Ausriistung, Spielersich-
tung, Presse und Kontakte, Sponsoren, Vermarktung, Ticketverkauf
und dergleichen mehr mit dem Ziel kiimmert, den dauerhaften Erfolg
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abzusichern. Diese Spezialisierung unterscheidet sich nicht von Ful3-
ball auf Weltniveau mit seiner komplexen Organisation, seinen grofen
Stadien und seinem Millionenpublikum.

Der Grad der Spezialisierung in Football-Teams entspricht der Ar-
beitsteilung in modernen Industriegesellschaften, die sich durch den
Grad der Spezialisierung von traditionellen agrarischen Jagd- und
Tauschgesellschaften unterscheiden. Mit der Spezialisierung stellt sich
auch gleichzeitig eine Biirokratisierung ein, die notwendig ist, um die
verschiedenen spezifischen Funktionen zu koordinieren und zu einer
tibersichtlichen, gut funktionierenden Organisation zu formen, die die
unterschiedlichen Abliufe integriert. Darum bemerkt William Arens
zum American Football: «The sport combines the qualities of group co-
ordination through a complex division of labour and minute special-
ization more than any other that comes to mind» (1976, 6).

Hingt also Amerikas Vorliebe fiir den Football gegentiber Fufiball
mit dem eher spezialisierten, biirokratischen Stil des Kapitalismus zu-
sammen, der im direkten Widerspruch zur amerikanischen Ideologie
des Individualismus steht?

Rolle und Bedeutung von «Méannlichkeit»

Sowohl der Super Bowl als auch die FuBballweltmeisterschaft sind rein
mannliche Wettbewerbe, selbst wenn sich mit der rasanten Entwick-
lung im Frauenfuf3ball seit der Einflihrung der Europameisterschaft
(1984) und der Weltmeisterschaft (1991) fiir Frauen deutliche Verin-
derungen ergeben haben. Spieler, Trainer und Organisatoren sind bei
beiden Megaevents ausschlieBlich minnlich, und auch bei den Fans
tiberwiegen die Minner deutlich. Beim Super Bowl treten Frauen als
Cheerleader zur Unterhaltung in der Halbzeit oder als Berichterstat-
terinnen fiir spezielle Themen auf, doch die zentralen Rollen blei-
ben Minnern vorbehalten. Bei beiden Spektakeln scheinen 6ffentliche
Ausbriiche primitiver Emotionen, entsprechend der soziologischen
Beschreibungen der Urspriinge von Football und FuBball, auf Zeiten
zu verweisen, in denen die Offentlichkeit minnlich und die hiusliche
Sphire weiblich definiert war. Beide Spektakel erinnern uns daran,
dass — welche Fortschritte die Emanzipation auch in anderen Berei-
chen gemacht hat — rituelle Feiern dominanter Werte und Normen
Frauen noch immer nicht einschlieen.

Im Vergleich zum FuBball betont der American Football nachdriick-
lich die Dimension der Minnlichkeit. Frauenfufball hat in den ver-
gangenen Jahren deutlich an Popularitit gewonnen (vgl. Williams
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2003, 148ff.), ganz im Unterschied zum American Football, dem — und
das mag die Ursache sein — die exaltierte Minnlichkeit ins Spiel und
in dessen Symbolik eingeschrieben ist. In seiner anthropologischen
Studie der Rituale im American Football hat William H. Arens be-
merkt, wie die Ausriistung der Spieler den minnlichen Korperbau
betont:

The dunning of the required items results in an enlarged head and shoul-
ders and a narrowed waist, with the lower torso poured into skin-tight
trousers accented only by a metal cod-piece. The result is not an expression,
but an exaggeration of maleness. Dressed in this manner, the players engage
in handholding, hugging, and bottom patting, which would be ludicrous
and disapproved in any other context. [...] In comparison rugby players
seem to manage quite well in the flimsiest of uniforms. (1976, 9)

Die Ausriistung der Spieler, das sei betont, dient vor allem dazu, die
kérperlich sowieso schon extrem iiberentwickelten Spieler noch gro-
Ber, schwerer, muskuloser, schneller, in einem Wort: mannlicher er-
scheinen zu lassen. Arens stellt darum zusammenfassend fest: «Football
plays a part in representing this [gender| dichotomy in our society
because it is a male preserve that manifests and symbolizes both the
physical and cultural values of masculinity» (ebd., 8).

Die exaltierte Minnlichkeit des American Football scheint auch in
anderen Merkmalen auf, die oben bereits angesprochen worden sind,
so zum Beispiel in seiner paramilitirischen Gewaltsamkeit sowie in
seiner Betonung von Technologien, beides traditionell minnliche Be-
reiche. Der American Football scheint seine minnliche Symbolik in die
Vergangenheit wie in die Zukunft zu projizieren. So bemerkt Allen
Guttman (1978, 25), dass die schwerfilligen, mit Matsch bespritzten
Football-Spieler wie Uberreste aus der Steinzeit aussihen, was sie tat-
sichlich auch seien. Die Ausriistung der Spieler weckt primitive und
zugleich futuristische Assoziationen, wie George Stade beschreibt:
«The football player in uniform strikes the eye in a succession of «ge-
stalt shifts: first a hooded phantom out of the paleolithic past of the
species, then a premonition of a future of spacemen» (1966, 175). Im
Unterschied dazu geben FuBballtrikots den Blick auf gut entwickel-
te Muskeln frei, ihneln dartiber hinaus eher alltdglicher Kleidung und
erscheinen — im Vergleich zur Football-Ausriistung — geschmeidig und
recht gewohnlich.
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American Football und Fuf3ball:
Unterschiede und Ahnlichkeiten

Die strukturellen Unterschiede zwischen dem American Football, so
wie er im Super Bowl gespielt wird, und dem FuB3ball der Fu3ballwelt-
meisterschaft lassen sich tabellarisch wie folgt zusammenfassen:

American Football Fuf3ball
Spielverlauf diskontinuierlich kontinuierlich
Grad der Technologisierung | hoch gering
Treffer/ relativ hoch niedrig

Punktwahrscheinlichkeit

Ballkontrolle

mit den Handen, nur
ausnahmsweise mit
dem Fuf3

mit dem Fuf3, niemals
mit den Hinden

Korpereinsatz und

unmittelbar; gewalt-

begrenzt; gewaltsamer

-kontakt samer Korpereinsatz Korpereinsatz irreguldr
reguldr

Strategie und Taktik konventionell Guerilla-Stil

Grad der Spezialisierung hoch gemafigt

Mannlichkeit exaltiert gemafigt

Der Spielverlauf im FuB3ball ist kontinuierlich, die Ausriistung einfach
und Tore werden erzielt, wenn der Ball ins Tor geschossen wird. Die
Spieler sind nur maBig spezialisiert und der Korperkontakt zwischen
gegnerischen Spielern ist nur ausnahmsweise gewalttitig, der Charakter
des Spiels gilt als gemiBigt minnlich, die Taktik und Strategie gleichen
dem Stil der Guerilla. Im American Football ist der Spielverlauf diskon-
tinuierlich, die Ausriistung ist aufwendig, Punkte kénnen auf verschie-
dene Arten erzielt werden, und zwar in der Regel recht zahlreich. Der
Ball wird vorwiegend mit den Hinden kontrolliert in unmittelbar ge-
waltsamem Korperkontakt mit dem Gegner, wobei Strategie und Tak-
tik einer konventionellen Kriegstfiihrung mit hochgradiger Speziali-
sierung und einer exaltierten Darstellung von Minnlichkeit Ghneln.
Aus den deutlichen Unterschieden zwischen beiden Sportarten,
deren rituelle Hohepunkte der Super Bowl und die FuBlballweltmeis-
terschaft darstellen, ergeben sich einige Fragen, die nicht unmittel-
bar beantwortet werden kénnen. In welchem Verhiltnis steht das eher
gewalttitige, militaristische amerikanische Ritual zur Rolle Amerikas
seit dem Zweiten Weltkrieg als selbsternannte Weltpolizei, die durch
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Aufriistung, Waffenhandel und expansionistische AuBlenpolitik ge-
kennzeichnet ist? Spiegelt die Isolation der USA in Bezug auf den
Sport Nummer Eins in der Welt, dem FuB3ball, ihre nationalistische
Nabelschau und das Fehlen jeglicher internationaler Sensibilitit? Ist
es purer Zufall, dass das Topereignis in Amerika aggressiv, territorial,
technologisch, biirokratisch, kurz: dmperialistisch ist, wihrend Linder
der Dritten Welt die weniger rigide strukturierte Form des FuBballs
bevorzugen?

Mediensport reflektiert eine Gesellschaft und strukturiert diese
zugleich. Doch es gibt keine einseitige kausale Beziehung zwischen
der Popularitit von Sportarten und der jeweils kulturellen Ordnung,
es handelt sich vielmehr um eine wechselseitige Beziehung. Richard
Lipsky (1983, 88) bemerkt, dass Zuschauersport angesichts der Anfor-
derungen in industrialisierten Gesellschaften ein d@sthetisch-utopisches
Refugiumy darstellt, doch zugleich selbst ein maschinengleicher, tech-
nokratischer Bereich ist, der die Ideologie des Konsumismus und der
Technokratie affirmiert. Je komplexer eine Gesellschaft sich entwi-
ckelt, umso bedeutender werden (Teamwork> und Zusammenarbeit
— Ideologien, die im Sport weit verbreitet sind. Mediensport kommt
also eine doppelte Bedeutung zu, als Sozialisierungsinstanz sowie als
Ort des Eskapismus. Sport, hiufig als «eine Welt fuir sich> bezeichnet, ist
ein wichtiges Instrument gesellschaftlicher Expression wie der gesell-
schaftlichen Integration von Individuen und sozialen Gruppen.

Janet Hargreaves (1986) hat die bedeutsame historische Rolle des
Sports fiir die gesellschaftliche Entwicklung seit der Industrialisierung
beschrieben. Die potentielle Unabhingigkeit und Widerspenstigkeit
der Arbeiterklasse ist durch den mehr und mehr institutionalisierten
Sport integriert worden, was sich schlieBlich ab 1880 in der massen-
haften Sportbegeisterung niederschligt. Im Viktorianischen Zeitalter
erlangt das britische Modell des vornehmen Amateurs stirkere ideo-
logische Bedeutung und bestimmt auch die Arbeiterklasse mehr und
mehr. Nach dem Ersten Weltkrieg wird die Teilnahme an Sport immer
populirer und hilft bei der nationalen Integration der unterschiedli-
chen Klassen: «These developments were facilitated especially by the
accelerating commercialization of sports, a process in which press and
radio played key parts» (Hargreaves 1986, 207). Sport hat somit gehol-
fen, die Arbeiterklasse und andere untergeordnete Gruppen besser in
die gesellschaftliche Ordnung einzuftigen, in Hargreaves Worten: «by
reconstituting them within a unified social formation under bourgeois
hegemony». Der Staat hat interveniert, um Sport in den Schulen und
anderen Bereich zu fordern — mit Folgen, die sich am zutreffendsten
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mit Gramscis Hegemonie-Konzept beschreiben lassen: Die Produkti-
on eines ideologischen Konsens hat direkte Machtaustibung abgelost.
Zwar spielt Sport nicht an sich eine wichtige Rolle bei der Produk-
tion von ideologischer Hegemonie, doch mit seiner wachsenden his-
torischen Bedeutung in der nationalen populiren Kultur ist ihm eine
immer entscheidendere ideologische Funktion zugekommen.

Die Strukturen einzelner Sportarten und ihrer Reprisentation in
den Medien artikulieren kulturelle Muster. Sie stellen kulturelle Texte
dar, die — wie Geertz sich ausdriickt — darauf warten, «iiber die Schul-
tern der Einheimischen» gelesen zu werden. Diese Texte zeigen nicht
die Gesamtheit einer Kultur, sondern nur eine gewisse Teilansicht zu
einem bestimmten Zeitpunkt. Doch der Vergleich von American Foot-
ball und Super Bowl mit FuBball und FuBballweltmeisterschaft Idsst
provokative Einblicke in die Unterschiede der Kulturen zu. Ob der
Vergleich nun zur Selbstvergewisserung beitrigt oder Verunsicherung
hervorruft, er illustriert auf verlockende Weise die Moglichkeit, die
dominanten Mediensportarten als Quellen der Selbstverstindigung ei-
nes globalen, nationalen oder regionalen Publikums zu untersuchen.

Aus dem Amerikanischen von Eggo Miiller
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Fufdball, Fernsehen, Unterhaltung

Zur asthetischen Erfahrung des Fufiballs im Stadion
und am Bildschirm

Eggo Miiller

Fernsehen gilt als das Unterhaltungsmedium schlechthin, und Fuf3-
ball, der beliebteste «Volks»- und Publikumssport, gehdrt nicht nur in
Europa zu den attraktivsten Programmformen des Fernsehens iiber-
haupt.! Insbesondere Live-Ubertragungen von Begegnungen in inter-
nationalen Wettbewerben warten immer wieder mit neuen Zuschau-
errekorden auf. Deshalb werden die Statistiken der meistgesehenen
Programme eines Jahres auch in zwei Versionen verdffentlicht: mit
FuBballprogrammen und ohne diese. Denn selbst in Jahren, in de-
nen keine FufBballwelt- oder -europameisterschaft stattfindet, geho-
ren Live-Ubertragungen von Spielen der Nationalmannschaften oder
von Vereinsmannschaften in internationalen Wettbewerben zu den
Programmen mit den héchsten Einschaltquoten.? Nicht zufillig ste-
hen Debatten iiber Spielsysteme, taktische Konzepte oder iiber die so
genannte «FuBballphilosophie» von Vereins- und Nationalmannschaf-
ten seit dem Entstehen des «Medien-FuBball-Komplexes»® mehr und
mehr im Zeichen des Konflikts zwischen dem Erfolg einer Mann-
schaft und der Attraktivitit des Fuliballs. Angesichts wachsender In-
vestitionen von Vereinen, Verbanden, sowie von Sport- und Werbein-
dustrie und angesichts astronomischer Summen, die Fernsehsender fur
Senderechte bezahlen, werden moderne, offensive und publikumsat-

1 Zur bertihmten Ausnahme der USA vgl. Markovits/Hellerman 2001.

2 Vgl beispielsweise Gerhard 2006 fiir die Einschaltquoten wihrend FuBball-Welt-
meisterschaften seit 1954.

3 Vgl zum so genannten «FuBiball-Medien-Komplex» Kistner/Weinreich 2000 sowie
die einschligigen Beitrige in Holtz-Bacha 2006; Miiller/Schwier 2006 und Mit-
tag/Nieland 2007a.
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traktive Spielweisen bevorzugt, die die Unterhaltungserwartung der
zahlenden Zuschauer im Stadion und zu Hause vor dem Bildschirm
besser erflillen kénnen. Kurzum, es scheint plausibel zu unterstellen,
dass FuBball im Fernsehen zur Unterhaltung produziert wird und dass
FulBballprogramme in der Regel mit der Erwartung rezipiert werden,
dass sich ein Unterhaltungserlebnis einstellt.

Wissenschaftliche Studien, die sich mit FuBball im Fernsehen be-
schiftigen, unterstellen deshalb in der Regel stillschweigend, dass es
sich bei der beliebtesten aller Programmformen des Unterhaltungs-
mediums Fernsehen tatsichlich um Unterhaltung handelt. Ich will das
im Folgenden gar nicht in Frage stellen, im Gegenteil, ich will die
unauflosliche Verbindung von Fufball und Fernsehen im «Fuf3ball-
Medien-Komplex» als Ausgangspunkt nehmen, um die immer wieder
aufgeworfene Frage nach der Eigenart von Unterhaltung zu erértern.*
Dabei werde ich eine pragmatisch-isthetische Perspektive entwickeln,
die unterstellt, dass Unterhaltung als eigenstindiger gesellschaftlicher
Bereich zwar institutionell und diskursiv durch eine professionelle Eli-
te produziert wird,> doch dass damit nicht garantiert werden kann,
dass die zur Unterhaltung bestimmten Artefakte vom Publikum auch
tatsichlich als unterhaltsam rezipiert werden.® Was sich im Prozess der
Unterhaltung einstellt, ist, so will ich argumentieren, eine spezifische
asthetische Erfahrung des sich Unterhaltenden, abhingig von den zur
Unterhaltung bestimmten Artefakten im historisch institutionalisier-
ten Rahmen der Unterhaltung. Anders als medienpsychologische An-
sitze, die unterstellen, dass Unterhaltung rezeptionsseitig definiert sei,”
werde ich hier die Merkmale dieser spezifischen isthetischen Erfah-
rung erdrtern, die sich zwar individuell in ganz unterschiedlichen Si-
tuationen und aus ganz unterschiedlichen Anlissen einstellen kann, die
aber unabhingig von Individuum, Anlass und Situation die gleichen
Kennzeichen aufweist. Denn unsere Kultur identifiziert eine spezi-
fische Erfahrung, wenn sie etwas als «Unterhaltung» bezeichnet, und

4 Vgl hierzu die klassischen Beitrige zur Theorie der Unterhaltung von Dyer 1992;
Hiigel 1993; Zillman/Bryant 1994; Zillman/Vorderer 2000; Frith 2002.

5 Vgl Dyer 1992 und Hiigel 1987; 1993; historisch ist die Institutionalisierung von
Unterhaltung als die «Dichotomisierung von hoher und niederer Literatur» (Biir-
ger/Biirger/Schulte-Sasse 1982) beschrieben worden; Maase (1997) geht spezifisch
auf den Aufstieg der Massenkultur ein.

6 Zum wesentlichen Unterschied zwischen «Unterhaltung» und «Unterhaltsamkeit»
und zur Konfusion dieses Unterschieds vgl. Hiigel 1993; 2003 und 2007, sowie
meine Diskussion dieses Unterschieds (Miiller 2008).

7 Vgl hierzu den zusammenfassenden Eintrag von Vorderer (2004) im Lehrbuch der
Medienpsychologie.
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auf diese Erfahrung zielen Professionelle in der Unterhaltungsindus-
trie und in den Unterhaltungsredaktionen des Fernsehens, wenn sie
Artefakte zur «Unterhaltungy produzieren.

Im Unterschied zu auktorial kontrollierten und dramaturgisch
wohliiberlegt regissierten Unterhaltungsproduktionen ist es bekannt-
lich eine Eigenart des FuBiballs, dass dieser sich in einem durch Re-
geln ermdglichten Spiel mit unendlichen Variationsméglichkeiten und
offenem Ausgang entfaltet. Dabei wird ein rundes Spielgerit einge-
setzt, das vor allem mit dem Fuf3, einem verglichen mit der Hand nur
recht unprizise steuerbaren Korperteil des Menschen, bewegt wird.
Die Kombination von offenem Verlauf, rundem Ball und unbehin-
den Fiiflen produziert ein — im Vergleich mit anderen Sportarten und
sowieso mit Formen der fiktionalen Unterhaltung — ausgesprochen
hohes MaB an Zufilligkeit® — mit der Folge, dass das institutionelle
Versprechen der Unterhaltung weder im Stadion noch auf dem Bild-
schirm garantiert werden kann. Zwar gehort die Kontingenz des Ful3-
balls zu seinem Reiz, doch viele der Techniken professioneller Un-
terhaltungsproduktion, die die Wahrscheinlichkeit der Unterhaltung
erhohen, sind beim FuBball schlicht nicht anwendbar. So besteht kein
Script flir das Spiel und seinen Verlauf,” verpatze Szenen kénnen nicht
erneut aufgenommen werden, Spiele konnen keinem Testpublikum
vorgefiihrt werden, um dann noch fiir die Auffithrung entsprechende
Anderungen vorzunehmen. Die immensen technischen und redakti-
onellen Vorkehrungen des Fernsehens bei der Live-Ubertragung eines
FuBballspiels konnen denn auch als der Versuch begriften werden, der
Unbestimmtheit desVerlaufs eines Ful3ballspiels die Professionalitit des
Fernseh-Apparats entgegenzusetzen, die die Wahrscheinlichkeit erho-
hen soll, dass sich bei Zuschauern auch tatsichlich eine Unterhaltungs-
erfahrung einstellt. Diese ist also — neben generellen institutionellen
und situativen Rahmenbedingungen'® — von der Qualitit eines Spiels
sowie seiner dramaturgischen Autbereitung durch das Fernsehen ab-
hingig, mithin von der Qualitit des zur Unterhaltung produzierten
Fernsehtexts auf der Basis des Geschehens im Stadion.

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen zum Unterhaltungspo-
tenzial des medialisierten FufB3balls soll die sportphilosophische Debatte
tiber die Attraktivitit des Sports beziechungsweise des FuBballs bilden,

8 Vgl hierzu ausfiihrlich die sportphilosophischen Ausfithrungen von Seel (1996b)
und Schiimer (1998).

9 Alles andere fiihrt bekanntlich zum Skandal, wenn es ruchbar wird.

10 Vgl. dazu ausfiihrlicher Miller 2008.
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die Hans Ulrich Gumbrecht (1998; 1999) und Gunter Gebauer (1998;
2006) explizit gefiihrt haben und zu der Christian Bromberger (1995)
mit seinem Essay zum «FuBball als Weltsicht und Ritual» und Mar-
tin Seel mit seinen Uberlegungen zur «Asthetik des Sports» (1996b)
indirekt beigetragen haben. Diese vier Autoren gehen tibereinstim-
mend davon aus, dass es sich beim Sport um eine eigene, vom All-
tag abgegrenzte Wirklichkeit handelt. Doch dartiber, ob und wie der
Sport auf die alltigliche Realitit bezogen ist und welches Erlebnis er
Athleten und Zuschauern ermdoglicht, herrscht Dissens. Hier will ich
eine vermittelnde Position einnehmen und dabei auf die Argumenta-
tionsform eines anderen Textes von Martin Seel zurtickgreifen, in dem
er den Begriff der «isthetischen Praxis der Kunst» (1996a) im Rah-
men der philosophischen Asthetik entwickelt. Konkurrierende phi-
losophische Begriffe der Kunst schlieBen einander nicht notwendig
aus, so argumentiert Seel in diesem Text, sie konnen vielmehr unter-
schiedliche Dimensionen ein- und desselben Phinomens darstellen.
In seiner Erorterung der «isthetischen Praxis der Kunst» respektive
der Kunsterfahrung fithrt Seel drei klassische Konzepte der philoso-
phischen Asthetik zusammen, die er als die notwendigen Dimensio-
nen von Kunsterfahrung beschreibt: «dmagination», «<Kontemplation»
und «Korrespondenz».!! Dabei geht Seel davon aus, dass viele Prak-
tiken im Alltag zwar eine isthetische Dimension haben, deshalb aber
nicht automatisch als «Kunst» im spezifischen Sinne begriffen werden
konnen. Ich folge hier Seels Argumentation und gehe zunichst auf
FuBball als eine allgemeine dsthetische Praxis ein, ehe ich erliutere, in-
wiefern FuBlball eine spezifische Unterhaltungserfahrung erméglichen
kann. Wie ich zeigen will, spielen dabei die gleichen Dimensionen
eine Rolle, die Seel als konstitutiv fiir Kunst annimmt, doch bildet bei
der Praxis Unterhaltung — im Unterschied zu der der Kunst — die Di-
mension der Korrespondenz die Dominante.

Als idsthetisch kann man Martin Seels (1996a, 126f) Ausfiihrungen
zufolge eine Titigkeit oder Erfahrung bezeichnen, wenn die Wahr-
nehmung eines Objekts «selbstbeziiglich» ist und auf einer eigenen,
von alltiglichen Titigkeiten verschiedenen Zeitlichkeit beruht. So
stimmen die oben eingeflihrten Autoren in ihren Versuchen, Griin-
de der gesellschaftlichen Attraktivitit des Sports zu fassen, in je eige-

11 Seel (1991) nennt als zeitgendssische Positionen in der philosophischen Asthetik fiir
die Tradition der Korrespondenz Bourdieu (1984) und Bohme (1988), fiir die Tra-
dition der Kontemplation Bohrer (1992) und Lyotard (1984) sowie fiir die Tradition
der Imagination Goodman (1973) und Danto (1984).
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ner Terminologie darin iiberein, dass dem Sport eine spezifische, von
der Alltagsrealitit abgegrenzte Wirklichkeit und Zeitlichkeit eigen ist.
Gumbrecht weist auf die «Insularitit» (1998, 223) des Geschehens im
Stadion hin, Seel beschreibt den «Rahmen bestimmter Regeln, die
den Handlungsspielraum der Ausfithrenden begrenzen» (1996b, 191),
Bromberger spricht von der «spezifischen raumlichen Konfiguration»
(1995, 306) des Stadions und Gebauer beschwért gar einen «Raum des
Heiligen» (2006, 102). Sport bildet, so lieBen sich diese verschiedenen
Charakterisierungen mit Goftmans Rahmen-Analyse auf einen Nenner
bringen, eine «primire Realitit» (1980, 31). Kennzeichen einer primi-
ren Realitit ist es, dass diese keine «Modulation» einer anderen Wirk-
lichkeit ist, auf der sie aufbaut und auf die sie zuriickgefithrt werden
kann. In seinem spezifischen primiren Rahmen der Ausiibung und der
Auffithrung wird der Sport zum vom Alltag abgegrenzten Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsgegenstand, sowohl fiir die Athleten selbst wie
fiir die Zuschauer in der Sportarena.

Dieser spezifische Rahmen und die eigene Zeitlichkeit des Sports
ermdglichen zwar ein isthetisches Erleben, doch wie Seel in seinem
Essay zur dsthetischen Praxis der Kunst» argumentiert, ist nicht jede
von der Alltagsrealitit abgegrenzte dsthetische Praxis mit eigener Tem-
poralitit, bei der die Wahrnehmung selbstbeziiglich ist, auch eine spe-
zifisch kiinstlerische oder, wie ich hier zeigen will, eine spezifisch un-
terhaltende. Vielmehr geht Seel in seiner Bestimmung der dsthetischen
Praxis der Kunst davon aus, dass die verschiedenen Dimensionen as-
thetischen Erlebens und Erfahrens gleichzeitig im Spiel sein miissen,
damit von Kunsterfahrung im engen Sinne gesprochen werden kann.
Wie erwiahnt, benennt Seel diese drei Dimensionen den verschiede-
nen Traditionen der philosophischen Asthetik zufolge als «Imaginati-
ony, «KKontemplation» und «Korrespondenz». Diese drei Dimensionen,
die in der konkreten Kunsterfahrung zumindest potenziell eine Rolle
spielen, kennzeichnen nun jeweils eine der drei unterschiedlichen Be-
griindungen der Attraktivitit des Sports, wie sie Gumbrecht, Gebauer
und Bromberger in ihren Ansitzen entfalten. Zusammengenommen,
als Dimensionen einer dsthetischen Erfahrung, konnen sie — um eine
Formulierung Seels (1996b) abzuwandeln — das Raitsel, das die Unter-
haltung darstellt, erkliren. FuBball im Fernsehen dient mir bei diesen
Uberlegungen nicht nur deshalb als Beispiel, weil sein Unterhaltungs-
potenzial evident ist, sondern weil sich die unterschiedlichen Dimen-
sionen der Unterhaltungserfahrung am Beispiel des Fufballs und sei-
ner medialen Aufbereitung durch Stilisierung, Narrativisierung und
Reflexion geradezu idealtypisch beschreiben lassen. Darum will ich
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die drei grundsitzlichen dsthetischen Dimensionen zunichst mit Blick
auf die Attraktivitit des FuBballs einzeln erortern, ehe ich sie in ei-
nem zweiten Schritt mit Blick auf den Fernsehfuf3ball zu einem Kon-
zept der Unterhaltungserfahrung zusammenfiihre.'? Dabei geht es mir
nicht darum, FuBball und Unterhaltung zu nobilitieren, indem ich sie
mit Begriffen der Kunst und philosophischer Asthetik in Verbindung
bringe. Vielmehr will ich diese Begrifte nutzen, um Unterhaltung als
eine von Kunst verschiedene isthetische Praxis zu beschreiben; bei-
de sind mit der «Dichotomisierung von hoher und niederer Kultur»
(Biirger/Biirger/Schulte-Sasse 1982) zu eigenstindigen gesellschaftli-
chen Institutionen geworden und stellen deshalb auch unterschied-
liche gesellschaftliche Praxen dar. Doch der Unterschied liegt nicht
darin begriindet, dass Kunst eine isthetische Praxis ist, wihrend es sich
bei Unterhaltung um eine rein kommerzielle oder ganz und gar ideo-
logische Angelegenheit handle.

Dimensionen der dsthetischen Erfahrung
des Fufdballsports

In seiner Theorie des mimetischen Charakters des Sports argumentiert
der Berliner Sportphilosoph Gunter Gebauer gemeinsam mit Chris-
toph Wulf, dass Sport als eine Form der Reprisentation beschrieben
werden kann: «Der moderne Sport ist Darstellung von Bewegungen.
Er zeigt diese in Form von Auffithrungen, das bedeutet: in Form von
kiinstlichen, kodifizierten Handlungen, die eine mimetische Welt her-
stellen» (1998, 62). Gebauer und Waulf fiihren weiter aus:

Seinen spezifischen Sinn besitzt der Sport, weil in unserer gesellschaftlichen
Praxis gelaufen, gerungen, Auto gefahren wird, weil Kleingruppen gemein-
same Techniken, Strategien und Kooperationen ausbilden, mit deren Hilfe
sie sich gegen andere Gruppen behaupten, weil in Handlungssituationen
spontan Entscheidungen getroffen werden, die Vorteile in Auseinanderset-
zungen mit anderen bringen, weil der Natur listig ein Sieg abgerungen oder
in geduldigem Warten ihre Kraft genutzt wird. (1998, 62f; Herv.i.O.)

Doch diese mimetischen Abbildungen spiegeln die Welt nicht nur, ihre
Kodifizierungen fithren zu einerVerfremdung der den sportlichen Auf-
fiihrungen zugrunde liegenden gesellschaftlichen Wirklichkeit. Dieser

12 Vgl. auch BeBlichs (2007) allein auf die «Asthetik des FuBballs im Stadion» gerich-
tete Analyse.
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mimetischen Theorie zufolge liegt die Attraktivitit sportlicher Darbie-
tungen darin begriindet, dass sie alltigliche gesellschaftliche Vorginge
und Verhiltnisse aufgreifen, in verfremdender Weise darstellen und so
zur Reflektion derselben fithren kénnen.

Wihrend Gebauer und Wulf das mimetische Vermogen des Sports
auf gesellschaftliche Vorginge im Allgemeinen beziehen, identifiziert
Martin Seel die «Unwigbarkeit unserer menschlichen Natur» (1996b,
200) als den spezifischen Gegenstand des Sports und des Sporterlebens
von Athleten und Zuschauern: «Im Sport feiert der Mensch mit seinen
physischen Fihigkeiten zugleich die Grenze dieser Fihigkeiten — und
damit die Grenze seiner Macht iiber sich und die Welt» (1996b, 199).
Seel fasst damit das Telos des Sports spezifischer als Gebauer und Wulf,
denn auch viele andere isthetische Formen der Auffiihrung und Dar-
bietung, so lieBe sich gegen Gebauer/Wulf einwenden, bringen allge-
meine gesellschaftliche Gegebenheiten und Auseinandersetzungen zur
Anschauung. Doch trotz der Unterschiede im Detail gleichen sich die
Theorien von Gebauer/Waulf und Seel darin, dass sie die Attraktivitit
des Sports hermeneutisch begriinden, und genau darauf ziele ich hier:
Sportliche Darbietungen reprisentieren gesellschaftliche oder korper-
liche Verfassungen und Bedingungen, die — im Sport in Bewegung ge-
setzt — zur Anschauung kommen und zur Reflexion anregen konnen.

Insofern bilden die Darbietungen des Sports Wahrnehmungsgegen-
stinde, die in der Rezeption die Dimension der Imagination ansprechen
konnen, wie Seel sie als eine Dimension der isthetischen Praxis der
Kunst beschreibt: «Das imaginative Objekt stellt keinen existentiellen
Sinn her, es stellt sinnkonstitutive Sichtweisen aus. [...] Es konfron-
tiert seine Betrachter oder Leser oder Horer mit moglichen Sichtwei-
sen ihrer selbst und der Welt» (1996a, 137). In diesem Sinne lisst sich
mimetischen Theorien des gesellschaftlichen Sinns von Sport zufolge
von der «Ausstellung sinnkonstitutiver Sichtweisen» sprechen, die —im
Sinne Gebauers und Wulfs — zur Reflexion gesellschaftlicher Werte
und Normen oder — im Sinne Seels — zum isthetischen Genuss der
Grenzen und Entgrenzungen des menschlichen Leistungsvermogens
beitragen kénnen.

Der Position von Gebauer/Wulf diametral entgegengesetzt ist die
Theorie der Attraktivitit des Mannschaftssports, die Hans Ulrich Gum-
brecht vorgelegt hat.’* Gegeniiber dem Mimesis-Ansatz argumentiert

13 Vgl. auch den erhellenden Kommentar zu dieser Debatte von Junghans (1999) in
seiner Einleitung zum Themenheft «Sinnlicher Eindruck und symbolischer Aus-
druck im Sport» der Berliner Debatte Initial.
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Gumbrecht in seinem Aufsatz iiber «Die Schonheit des Mannschafts-
sports» (1998), dass der Zuschauer eines sportlichen Wettkampfes dem
Entstehen und Vergehen von Form beiwohnt, der «Produktion einer
Prisenz», die nicht sinnvoll hermeneutisch interpretierbar sei. Gum-
brecht fithrt dies pointiert aus:

Es gibt eine gewisse (nicht einmal halbwegs seridse) intellektuelle Tradition,
verschiedene Mannschaftssportarten als Allegorien zu verstehen. Baseball soll
die Nostalgie fiir ein lindliches Amerika ausdriicken. FuB3ball, heil3t es, bringe
den Existenzkampf junger Proletarier zum Vorschein. American Football wird
interpretiert als eine Inszenierung des kapitalistischen Dranges nach Expan-
sion. Wihrend ich natiirlich niemanden davon abhalten will, mit Sportveran-
staltungen auf so interpretative Weisen zu vertahren, frage ich mich, ob irgend
jemand, der bei Sinnen ist, [...] mehrere Stunden opfern und Eintrittskarten
zum Preis von bis zu mehreren hundert Dollar bezahlen wiirde, nur um eine
Allegorie des lindlichen Amerika oder des habgierigen Kapitalismus zu schen.
Sport ist nicht — zumindest nicht in erster Linie — Darstellung. (1998, 205)

Im Gegensatz zu mimetischen Theorien argumentiert Gumbrecht,
dass sich sinnvollerweise jegliche «Semantisierung» der sportlichen
Performance im Mannschaftssport verbiete, weil es hier im Kern um
das Entstehen und Vergehen von Form gehe:

Das Spiel ist weder eine Allegorie auf die Alltagswelt, noch kann es in eine
einem Alltagszweck dienende Finalitit umgewandelt werden. Das Spiel ist,
was es ist: die Inszenierung einer Spannung zwischen nichts und etwas, wel-
ches, wann immer etwas (und nicht nichts) sich ereignet, entweder, wenn
die Verteidigung die Oberhand behilt, Entropie oder, wenn der Angrift Er-
folg hat, Negentropie als die Epiphanie von Form produziert. (1998, 223)

In dieser Perspektive dreht sich Sport ganz und gar um das Erschei-
nen purer Form, das Gumbrecht auch religios konnotiert als die «Epi-
phanie von Form» (ebd.) bezeichnet. Wie Gumbrecht am Beispiel des
American Football illustriert, entsteht und vergeht Form im Moment
der sportlichen Handlung: Wihrend das offensive Team Form kreiert,
wenn es einen Angriff dormiert und seine Spielziige ausfiihrt, ver-
sucht das defensive Team, dem Angrift zu widerstehen und, wenn dies
gliickt, das Entstehen von Form zu unterbinden. Nun sehen die Re-

14 Insofern bietet Gumbrechts Theorie auch eine Erklirung dafiir, warum das <talie-
nische> Catenaccio oder der sprichwortliche «deutsche> Resultatfufiball so unbe-
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geln des FuBballs keine so eindeutige Trennung zwischen angreifen-
dem und verteidigendem Team vor wie die des American Football.
Die Grenzen zwischen Angriff und Verteidigung sind beim Fuf3ball
flieBend und der Wechsel zwischen Angrift und Verteidigung kann
zwischen beiden Teams von Sekunde zu Sekunde stattfinden. Zudem
gewinnen in schlechten FuBballspielen oft die destruktiven Krifte die
Uberhand, sodass FuBiball, wenn er nicht auf allerhéchstem Niveau
gespielt wird, vor allem als «Zelebration des Unvermdgens» im Sinne
Seels (1996b) erscheinen mag: Jedem Versuch, Form herzustellen, steht
die begrenzte Moglichkeit der Spieler gegentiber, ihre Fiifle als Werk-
zeuge einzusetzen, um den Ball mit der notigen Prizision zu behan-
deln. Im American Football dagegen sind die Rollen der Teams ein-
deutig verteilt, weshalb Gumbrecht Spielziige als «Form in Bewegung»
bezeichnet, die unendlich variiert wird, aber auch scheitern kann. Da-
rum beschreibt Gumbrecht das Gelingen von Spielziigen als dsthe-
tisches Ereignis; und genau dies erklirt Gumbrecht zufolge die At-
traktivitit des Mannschaftssports. Dieser sei nicht mimetisch auf eine
andere Realitit bezogen, er bedeute auch weiter nichts, sondern sei
pure Form, die in der gelingenden sportlichen Ausfiihrung und Dar-
bietung erscheine.

Gumbrechts Versuch, das Erlebnis des Sports und seine Attraktivitit
auf geradezu anti-hermeneutische Weise als die «Epiphanie von Form»
zu erkliren, fligt sich in die Tradition der Asthetik der Kontemplation,
wie Seel diese erlautert, nimlich als ein «Augenblick der riicksichtslo-
sen Aufmerksamkeit fiir etwas, das durch die Art seiner Wahrnehmung
aus jeder denkbaren praktischen und intellektuellen Kontinuitit her-
ausgerissen wird» (1996a, 134). Gumbrechts Erklirung der Schonheit
des Mannschaftssports identifiziert damit eine Dimension des Fulballs,
die sich im durchschnittlichen FuBiballspiel als ein «Ringen um Formy»
ausdriickt, aber nur in wenigen FuBballspielen fiithrt dieses Ringen,
manchmal auch nur phasenweise, zum Erfolg. Umso nachdriicklicher
werden solche Spiele oder Momente als besonders «schén» gelobt, im
Gegensatz zu Spielen etwa, in denen «ArbeitsfuBbally oder «Rasen-
schach» gespielt wird, oder zu Spielen, in denen am Ende die unter-
legene Mannschaft durch eine gliickliche Wendung iiberraschend und
ungerechtfertigt gewinnt. Solche Spiele gelten zwar als typisch fiir den

liebt sind: Hier dominiert die Zerstorung von Form, wihrend die in der ollindi-
schen> Spielphilosophie beschworene und in der Vergangenheit auch oft praktizierte
Schonheit des offensiven, raumgreifenden FulBballs die kreativen Seiten des Spiels
betont.
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FuBball und kénnen, wenn sie besonders spannend sind, dem Jargon
der Kommentatoren zufolge «eine Werbung flir den FuBball» darstel-
len. Doch es sind die besonders «schonen» Spiele, in denen, wie es
dann heiBt, «FuBball zelebriert» wird.® Das potentielle Erscheinen von
Form macht FuBball also zu einem Wahrnehmungsobjekt, das Gegen-
stand der Kontemplation sein kann.

Gumbrechts Lokalisierung des <igentlichen> gesellschaftlichen
Sinns von Sport im isthetischen Erleben von purer Form ohne jeg-
liche Bedeutung wiirde nicht nur Gebauer vehement widersprechen.
Auch Christian Bromberger (1995) identifiziert in seiner ethnogra-
fisch fundierten Deutung des FuB3balls einen anderen Kern seiner ge-
sellschaftlichen Bedeutung. Bromberger zufolge ermdglicht FuBball
durch die riumliche Struktur des Stadions und den ritualisierten Ab-
lauf der Veranstaltung eine gesteigerte Gemeinschaftserfahrung. In sei-
nem Essay zum «FulBball als Weltsicht und Ritual» fiihrt er zusammen-
fassend aus:

[...If a great football match, more than other similar events which bring
people together, periodically makes manifest the enduring reality of a coll-
ective consciousness, it is because it combines four underlying features [...].
Firstly, it epitomizes [...] the values which model the most salient aspects of
our world; secondly by opposing ws> to <thenv, it polarizes the particular
and the universal; thirdly, it gives the group the opportunity to celebrate its-
elf by performing and displaying itself, both in the stands and on the pitch;
fourthly, due to its multifaceted character, it lends itself to many and varied
readings. (1995, 311)

Bromberger zufolge bildet also die Bestitigung grundlegender kollek-
tiver Uberzeugungen sowie die Identifikation mit einer Gemeinschaft
den Kern des FuBlballerlebens. Bekanntlich kann das Gefiihl, zu einer
bestimmten Nation zu gehoren, wihrend eines Linderspiels selbst bei
vaterlandslosen Gesellen aufwallen, unabhingig davon, ob sie ein Spiel
im Stadion oder am Bildschirm verfolgen. Auch das rahmende Ge-
schehen im Stadion wirkt an der Sinngebung des sportlichen Ereig-
nisses mit:Vor- und Pausenprogramme, Texte in Programmbheften und
Fanzines oder Sprechchére sorgen flir Identifikationsangebote und fur
Konfrontationen, die auf das Erleben von Zugehorigkeit zielen.

15 Vgl. hierzu die Beispiele, die Reisel (2007, 400f) in seinem Beitrag mit dem Titel
«Das schone Spiel» gibt.
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Sich als Teil einer Gemeinschaft von Zuschauern oder Fans zu er-
leben, vertraut zu sein mit Regeln und Traditionen des Spiels, das Ge-
schehen im Stadion und auf dem Spielfeld deuten zu koénnen — all
dies bildet eine wesentliche Dimension der Aneignung und des Erle-
bens von FuBball.’ Seels isthetischer Theorie zufolge lieBe sich diese
Dimension mit dem Begriff der Korrespondenz beschreiben. Korres-
pondenz entspringt «dem menschlichen Bediirfnis nach einer sinnhaf-
ten Gestaltung der Lebensumgebung. Asthetische Wahrnehmung und
Herstellung hat es hier mit der anschaulichen Formung der alltigli-
chen Wirklichkeit zu tun» (1996a, 130). Im Gegensatz zu den Dimen-
sionen der Imagination und der Kontemplation stellt die Dimension
der Korrespondenz durchaus «existentiellen Sinn» her, oder sie besti-
tigt und untermauert diesen.

Fiir die gesellschaftliche Bedeutung des FuBiballs ist die Erfahrung
der Zugehdrigkeit zu einer Gemeinschaft, wie Bromberger dies in seiner
Theorie beschreibt, sicherlich wesentlich. Gleichzeitig hat die Ausein-
andersetzung der Positionen von Gebauer/Wulf, Seel und Gumbrecht
deutlich gemacht, dass auch andere Dimensionen bedeutsam sind,
nimlich Gebauer/Wulf zufolge die Reflexion sinnkonstitutiver Sichtwei-
sen und Gumbrecht zufolge das sinnvergessene Wahrnehmen des Entste-
hens von Form. So wie Seel in seiner «sthetischen Praxis der Kunst»
unterstellt, dass jede der drei Dimensionen isthetischer Erfahrung —
Imagination, Kontemplation und Korrespondenz — ins Spiel gebracht
werden muss, will man zu Recht von Kunst respektive von Kunst-
erfahrung im engen Sinne sprechen, so unterstelle ich hier auch als
Bedingung der Unterhaltungserfahrung, dass diese drei Dimensionen
eine Rolle spielen.

Zunichst gilt — wie fiir die Kunsterfahrung auch'” —, dass die Verab-
solutierung einer der drei Dimensionen eine Unterhaltungserfahrung
verhindert oder diese Erfahrung unter- oder abbricht. Dabei spielen
Parteilichkeit und Identifikation mit einer Mannschaft, zu der der an-
tagonistische Sport einlidt, eine charakteristische Rolle. FuB3ball lebt
von iduBerer Spannung innerer Teilnahme, wihrend ein unbeteiligtes,
sozusagen «interesseloses Wohlgefallen» an einem Spiel zweier Mann-
schaften wohl zu den Ausnahmen gehért, die die Regel bestitigen. So

16 Dies spiegelt sich auch in der Flut der wissenschaftlichen Literatur zum Thema
Fankultur (vgl. u.a. Sandvoss 2005) und FuBball und nationale Identitit (vgl. u.a.
O’Donnell 1994)

17 Ich unterstelle hier den Begriff der Kunst, wie ihn Seel entfaltet. Als Kunstwerke
gelten «maginative Zeichendinge, die als solche eine hohes korresponsives und kon-
templatives Potential enthalten» (1996a, 137).
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kann ein entscheidendes FuBballspiel, das auf Messers Schneide steht,
fiir den Fan so spannungsgeladen sein, dass sich eine innere Anspan-
nung ohne jegliche Distanz autbaut. Dieses absolute Spannungserleben
lisst sich nicht sinnvoll als Unterhaltung im Sinne einer isthetischen
Erfahrung bezeichnen. Auch kann das Gefiihl der Gemeinschaftszu-
gehorigkeit im Fanblock so angeheizt sein, dass dies ein distanzier-
tes GenieBen der Schonheit eines Spiels verunmoglicht. Doch auch
ein miserables, schlussendlich aber gliicklich gewonnenes Fuf3ballspiel
bietet weder dem Sportler noch dem Zuschauer ein befriedigendes
asthetisches Erlebnis: Hier wird von «Arbeitssiegen» gesprochen, von
Spielen, die man «schnell vergessen» miisse. Demgegentiber kann ein
isthetisch attraktives Spiel im Sinne Gumbrechts selbst die Niederla-
ge der «igeneny Mannschaft aufwiegen, weil man — immerhin — «ein
schones Spiel» erlebt hat. Parteilichkeit und Identifikation, Spannung
des Spielverlaufs und Schonheit des Spiels stehen also in einem span-
nungsgeladenen Verhiltnis zueinander.

Fiir die Unterhaltungserfahrung ist, so kann man folgern, ebenso
wie fiir die Kunsterfahrung entscheidend, dass die drei konstituieren-
den dsthetischen Dimensionen in einem gewissen spannungsgeladenen
Verhiltnis zueinander stehen, sich abwechseln, erginzen oder tiberla-
gern. Ich gehe jedoch flir Unterhaltung von einem anderen Domi-
nanzverhaltnis der dsthetischen Dimensionen aus als Seel, der in seiner
Erorterung der «isthetischen Praxis der Kunst» implizit die Dimensi-
on der Imagination als die dominante unterstellt: Die Dimension der
Imagination bilde die «unumgingliche Basis einer Asthetik der kunst-
bezogenen Praxisy», weil nur diese Dimension begreiflich machen kon-
ne, «was das Kunstwerk vom bloBen Objekt existentieller Stilisierung
und vom reinen Objekt sinnferner Augenblicke unterscheidet» (1996a,
137; Herv.i.O.). Im Gegensatz dazu lieB3e sich die Unterhaltungserfah-
rung dadurch kennzeichnen, dass die Dimension der Korrespondenz
die Basis bildet. Solche isthetischen Erfahrungen, bei denen die korres-
ponsive Dimension dominant ist, ohne dass Momente der Imagination
und der Kontemplation abwesend wiren, werden in unserer Kultur in
der Regel als «Unterhaltungy identifiziert: Hier geht es um Wahrneh-
mungsobjekte, die — zumindest potenziell — eine Erfahrung der Uber-
einstimmung mit Sichtweisen ermdglichen, die einen «existentiellen
Sinn» herstellen, wobei gleichzeitig die Dimensionen der Imagination
und der Kontemplation eine Rolle spielen. Allein unter dieser Be-
dingung kann das FuBballerleben im Stadion iiber das bloBe Erleben
von Gemeinschaft hinausgehen, allein dann kann sich auch im Stadion
eine Unterhaltungserfahrung einstellen. Denn wie die vorangegange-
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nen Ausfithrungen zu den Dimensionen der Kontemplation und der
Imagination verdeutlicht haben, kann ein FuBballspiel, bei dem die
Akteure auf dem Platz unfihig sind, wohlgeformte Spielziige zu kreie-
ren, unglaublich quilend und ganz und gar nicht «schén» anzuschauen
sein. Ein zumindest phasenweise selbstvergessenes Wahrnehmen der
Schonheit des Spiels ist unméglich, wenn Form nicht in erkennba-
rer, schonen Weise entsteht. SchlieBlich eignen sich FuBballspiele, in
denen weder ein Streit zwischen Antagonisten allegorisch aufscheint
noch das Ringen um die Entgrenzung korperlicher Grenzen sichtbar
wird, nicht als Gegenstand der Imagination und der Kontemplation.'®
Aber nicht nur im Staunen tber eine gelungene Entgrenzung, auch
und — viel hiufiger — im Arger iiber die all zu hiufig sichtbaren Gren-
zen der korperlichen Moglichkeiten von FuBballern zeigt sich die Be-
deutung der imaginativen Dimension des FuB3ballerlebens.

Attraktivitidt des Sports und
Unterhaltungserfahrung im Fernsehen

Lisst sich das Geschehen auf dem Platz und im Stadion also als ein
Objekt der dsthetischen Wahrnehmung beschreiben, das unter gegebe-
nen Umstinden Unterhaltung hervorrufen kann, so produziert Fern-
sehen mit der Ubertragung eines Spiels einen Text, der systematisch
zur Unterhaltung produziert wird und eine Unterhaltungserfahrung
hervorrufen soll. Ich will hier Fernsehful3ball im Sinne von Goftmans
(1974) Rahmentheorie als eine «Modulation» des primiren Rahmens
— also des FuBlballs im Stadion — betrachten, ohne damit zu sugge-
rieren, dass der primire Rahmen als der eigentliche und der sekun-
dire als der nur «rtifizieller zu betrachten wire. FuBball im Stadion
wird immer schon mit Blick auf seine mediale Reprisentation und
Verwertung produziert,'® jedes Spiel ist nicht nur Wettkampf, sondern
zugleich auch eine Darbietung desselben flir das Publikum im Stadi-
on und die Zuschauer am Bildschirm.?® Ausdrucksstarke Gestik und
Mimik von FuBballern nach verpassten Chancen oder direkte Inter-
aktionen der Spieler mit den Kameras am Spielfeldrand sind nur zwei
Beispiele, die die Prasenz des Fernsehens im primiren Rahmen des

18 Der skandal6se «Nichtspielpakt» (Horak 2007) zwischen den Mannschaften Deutsch-
lands und Osterreichs in einem Vorrundenspiel der FuBball-WM in Spanien 1982
illustriert dies auf geradezu idealtypische Weise.

19 Vgl. zu dieser Entwicklung im Mediensport allgemein Schierl 2004.

20 Ahnlich hat Wulff (1994) Fernsehshows als Situationen beschrieben, die doppelt ge-
rahmt sind und sowohl Studiopublikum wie Fernsehzuschauer adressieren.
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Stadions andeuten.* Im FuBball-Medien-Komplex sind das Spiel im
Stadion und seine Fernsehprisenz unauflosbar aufeinander bezogen
und miteinander verwoben.?> Doch Fernsehen verfiigt als Medium
iiber Dimensionen und Strategien der (Textualisierung> des Gesche-
hens, die nur ihm eigen sind. Unzihlige Studien zur Inszenierung des
FuBballs im Fernsehen haben diese Strategien untersucht (Whannell
1992; Rademacher 1998; Burke 2002) und dabei zum Teil in minu-
tioser Einstellungsanalyse (Scannell 2008) herausgearbeitet, wie das
Sportereignis zum Text und medialen Ereignis (Kellner 2003; Mittag/
Nieland 2007b) transformiert wird. Im Rahmen meiner Erorterung
des Unterhaltungspotenzials des Fernsehfuliballs will ich hier allein
exemplarisch auf die drei oben beschriebenen isthetischen Dimensi-
onen eingehen, die fiir die Unterhaltungserfahrung konstitutiv sind,
und zeigen, wie Fernsehful3ball durch Formen der Narrativisierung,
der Stilisierung und der Reflexion systematisch auf das Zustandekom-
men einer Unterhaltungserfahrung zielt.

Bromberger zufolge ist fiir FuBball im Stadion die existentielle Er-
fahrung der Gemeinschaftszugehorigkeit zentral. Auch wenn diese
Erfahrung sich durch FuBballpartys oder kollektives «public viewing
auf einer GroBbildleinwand im 6ffentlichen Raum herautbeschworen
lisst,> so unterstellen Ubertragungen von FufBballspielen von ihren
textuellen Strategien her eine hiusliche Rezeption. In dieser vom Ge-
schehen im Stadion distanzierten Situation kommt der Narrativisie-
rung des Spielgeschehens besondere Bedeutung zu. Kommentatoren,
FuBballsachverstindige und Regie dramatisieren und interpretieren
die sportlichen Aus- und Auftiihrungen durch einen endlosen Strom
von Informationen, Deutungen und Kommentaren. Es werden statisti-
sche Informationen herbeizitiert, es wird tiber Strategien und Motiva-
tionen gemutmaBt, das Geschehen auf dem Platz wird im Kommentar
dramatisch und mythologisch tiberhoht. So wird iiber die «inneren
Gefiihle» von Sportlern vor und wihrend eines Spiels spekuliert. Oder
die Rivalitit zweier Freunde, die in gegnerischen Teams spielen, wird

21 Vgl. zur Kritik an der Gegentiberstellung von eigentlichem FufBball auf dem Platz
und seiner gesellschaftlichen Funktionalisierung Stauft 2007. Stauff argumentiert
iiberzeugend, dass die gleichzeitige «Vervielfiltigung und Einhegung» des FuB3balls
zwei Seiten derselben Medaille darstellen.

22 Vgl. Dohle/Vowe 2006 zu den medienbedingten Anderungen der Regeln von
Sportarten.

23 Mittag/Nieland (2007b, 10) berichten, dass etwa acht Millionen Bundesbiirger das
Spiel der deutschen Nationalmannschaft gegen Portugal um den dritten Platz bei der
WM 2006 im offentlichen Raum verfolgt haben.
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als aoter Faden> fur einen Spielbericht ausgesponnen. Auch koénnen,
um nur einige weitere Beispiele zu nennen, die Riickkehr eines Trai-
ners an seine alte Wirkungsstitte, das Ringen eines Sportlers mit Ver-
letzungen, der Kampf um ein Comeback, die Notwendigkeit, sich auf
die sportliche Leistung zu konzentrieren angesichts privater Probleme
oder angesichts der finanziellen Misere des Vereins, als narrative Stra-
tegien oder mythologische Hintergriinde dienen, um das Geschehen
auf dem Spielfeld tiber den engen Bereich des FuBballs hinaus bedeu-
tungsvoll zu machen. Gerade im Rahmen von Linderspielen stellt die
Fernsehberichterstattung das Thema der nationalen Identitit ins Zen-
trum. Es wird zur Identifikation mit dem Wip der «igenen> Nation
eingeladen, mit unserer> Mannschaft und wnseren Spielauffassung.?

Solche Formen der Narrativisierung bieten Zuschauern Ankniip-
fungspunkte, um sich ins Verhiltnis zum Geschehen und dessen Deu-
tung setzen zu kénnen, im Mitfiihlen, als Fan, Kenner und Experte. So
wird die Erfahrung der Ubereinstimmung mit einer Gemeinschaft er-
moglicht, ein Heimisch-Sein im FufBiballsport, das sich beim Zuschau-
en wie beim Reden iiber das sportliche Geschehen einstellen kann.
Sinnkonstitutive Sichtweisen werden produziert und kollektiv erfah-
ren, sodass sich auch vor dem Bildschirm die Erfahrung einer «virtuel-
len Gemeinschaft» (Anderson 1983), die communio durch Kommunika-
tion einstellen kann.?® Diese Erfahrung von Ubereinstimmung bildet
die Basis der Unterhaltungserfahrung von Fernsehfuf3ball.

Weil es ein Kennzeichen der FuBiballberichterstattung ist, das sport-
liche Geschehen semantisch auszudeuten, verurteilt Gumbrecht (1998)
die Medialisierung von Fuflball ganz prinzipiell. Sie lenke durch ihre
Deutungen vom eigentlichen Kern des sportlichen Ereignisses, dem
Erscheinen von Form, ab. Ich will hier weder die Frage diskutieren,
ob — wie Gumbrecht offensichtlich unterstellt — alle Plitze im Stadion
einen gleichermalflen unverzerrten Blick auf das Entstehen und Ver-
gehen von Form zulassen, noch will ich Gumbrechts Behauptung er-
ortern, dass Fernsehtibertragungen das Geschehen aus der Perspektive
des Trainers zeigen.?® Live-Ubertragungen wie Zusammenschnitte von
FuBballspielen generieren ganz eigene, artifizielle Wahrnehmungsob-

24 So zeigte etwa die Welle des «positiven Patriotismus» wihrend der FuBballweltmei-
sterschaft 2006 in Deutschland, dass es um Identifikation mit der «igenen» Mann-
schaft und das Gemeinschaftserlebnis ging.

25 Vgl hierzu das Modell der Kommunikation als Gemeinschatt stiftendes Ritual, wie
es Carey (1989) beschreibt.

26 Wie wiren in diesem Modell beispielsweise Umschnitte auf die Trainerbank zu er-
kliren, die Reaktionen «der Bank» auf Aktionen auf dem Feld zeigen?
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jekte, die keine andere Form oder Perspektive der Wahrnehmung ei-
nes FuBballspiels imitieren wollen und denen keine andere Form der
‘Wahrnehmung eines FuBballspiels gleichen kann. Die Bilder von mehr
als 20 Kameras im Stadion bei durchschnittlichen Spielen der ersten
Ligen (vgl. Scannell 2008), die ein Spiel aus verschiedensten Perspek-
tiven zeigen, gesteigert durch Zeitlupenwiederholungen von beson-
deren Momenten wie Torraumszenen, Fouls, besonders kunstfertigen
Aktionen am Ball etc., jewelils live eingespielt und geschnitten, pro-
duzieren ein ganz und gar fernsehspezifisches Wahrnehmungsobjekt.
Eine gelungene Bildregie kann mit den Mitteln des Fernsehens das
Geschehen auf dem Platz stilisieren und darum zusitzlich zum Entste-
hen von Form auf dem Rasen durch den Rhythmus von Umschnit-
ten zwischen verschiedenen Kameras, den Kontrast von verschiedenen
Perspektiven, EinstellungsgroBen, Kamerabewegungen und Drehtem-
pos einen Text produzieren, der zusammen mit der artifiziell modu-
lierten Gerduschkulisse des Stadions ein isthetisch fesselndes Objekt
der Kontemplation darstellt.””

Wie viele Kritiker der FuBballberichterstattung privat-kommerzi-
eller Sender sicherlich zu Recht angemerkt haben, lisst die Stilisie-
rung des FuBballs im Fernsehen ein Spiel gegebenenfalls viel anspre-
chender, spannender und «schoner» erscheinen, als es sich im Stadion
tatsichlich zugetragen hat. Insofern steht diese Form der «Bericht-
erstattung» zwar nicht im Einklang mit der traditionellen 6ffentlich-
rechtlichen Idee der journalistisch objektiven Information,®® doch ist
diese im FulBball-Medien-Komplex, in der FuBball zur Unterhaltung
produziert wird, eine ganz und gar nachgeordnete. Gerade die Kritik
an der «verfilschenden» Berichterstattung ist ein Indiz daftir, dass Fern-
sehen ein im Stadion nicht zu genieBendes Spiel in begrenztem Mal3e
durch seine Mittel der Stilisierung in ein ansprechendes Objekt der
Unterhaltung verwandeln kann. Wihrend Gumbrecht die distanzierte
Wahrnehmung des Geschehens auf dem gesamten Spielfeld als Ideal
unterstellt, um das Entstehen von Form verfolgen zu konnen, konzen-
triert sich Fernsehen — tibrigens mit national durchaus verschiedenen
Stilen der Inszenierung — mehr auf individuelle Aktionen und Mo-
mente. Das bedeutet jedoch nicht, dass Fernsehful3ball kein geeigne-
tes Objekt der Kontemplation darstelle, nur produziert dieser durch

27 Scannell (2008) arbeitet in seiner phinomenologischen Analyse der Live-Ubertra-
gung eines FuBballlinderspiels zwischen Griechenland und England heraus, wie viel
gedankliche, physische und dsthetische Arbeit verrichtet werden muss, um beispiels-
weise einen Torschuss von David Beckham bedeutungsvoll ins Bild zu bringen.

28 Vgl. hierzu beispielsweise Martens 2005.
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seine Form der Stilisierung ein anderes Wahrnehmungsobjekt als es
der FufBball im Stadion darstellt. Narrativisierung und Stilisierung des
Fufballs sind integraler Bestandteil der professionellen Unterhaltungs-
produktion im «Medien-Sport-Komplex». Sie kénnen nicht aus nor-
mativen Griinden verurteilt werden, sondern miissen im Rahmen ei-
ner Theorie der Fernsehunterhaltung als spezifische Charakteristika
betrachtet werden.

SchlieBlich kann die Berichterstattung tiber Fulball im Fernsehen
auch das mimetische Vermogen des Sports, sich auf gesellschaftliche
Vorginge im Allgemeinen zu bezichen, medial spezifisch entfalten. So
kommen in der FuBballberichterstattung regelmiBig gesellschaftliche,
ethische oder moralische Probleme zur Sprache, manchmal implizit, oft
aber auch ganz explizit. Beispielsweise werden gesellschaftliche Werte
und Normen thematisiert, wenn es um Freundschaften, Leistungsbe-
reitschaft, den Gebrauch unzulissiger leistungssteigernder Substanzen
geht. Hier stehen dann Zielkonflikte zwischen Traditionen, Bindun-
gen, Profitstreben und korperlicher Unversehrtheit zur Debatte. Auch
wenn solche Fragen vom Kommentar hiufig eindeutig, also sinnkon-
stituierend beantwortet werden, heil3t das nicht, dass Zuschauer die-
se Antworten fiir sich selbst als verbindlich annehmen und damit die
angebotene Deutung affirmieren. Dass in der FuBballberichterstattung
das Moment der Reflexion in der Regel von dem einer Narrativisie-
rung, die Sinn konstituiert anstelle sinnkonstituierende Sichtweisen
zu hinterfragen, tiberlagert wird, weil Stereotypen bedient, der Leis-
tungsgedanke affirmiert und von dominanten gesellschaftlichen Mus-
tern abweichende Verhaltensweisen sanktioniert werden, andert nichts
an der Tatsache, dass Sport und Sportberichterstattung «sinnkonstitu-
tive Sichtweisen» nicht nur (re-)produzieren und affirmieren, sondern
auch verfremdet darstellen und damit zur Reflexion oder, in Seels Ter-
minologie, zur Imagination anregen kénnen.?

Fernsehfuf3ball und Unterhaltungstheorie

Die Unterhaltungserfahrung stellt sich, so lisst sich zusammenfassen
und verallgemeinern, nicht unmittelbar und automatisch bei der Re-
zeption einer zur Unterhaltung dargebotenen Veranstaltung oder ei-

29 Talk iiber den FuBball inVor- und Nachberichterstattung, Sportsendungen und Talk-
shows weisen immer wieder Momente auf, in denen FuBball zum Anlass zur Re-
flexion weitergehender Fragen und Probleme wird (vgl. Ballsiefen/Nieland 2007).
Essays tiber den FuBball wie Schiimers Gott ist rund (1998) oder Theweleits Tor zur
IWelt (2004) arbeiten solche Aspekte systematisch aus.
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nes zur Unterhaltung ausgestrahlten Fernsehprogramms ein.Vielmehr
kennt Unterhaltung, wie aus den vorangegangenen Uberlegungen
hervorgeht, nicht nur praktisch, sondern auch theoretisch deutliche
Grenzen. Die Unterhaltungserfahrung ist keine unbedingte, sondern
eine institutionell, situativ und textuell bedingte, und insofern stellt sie
ein fragiles Konstrukt dar. Neben den institutionellen und situativen
Aspekten, die in diesem Beitrag nicht weiter erdrtert wurden,*® miis-
sen auch gewisse Voraussetzungen des Wahrnehmungsobjekts gegeben
sein, damit von einer Unterhaltungserfahrung — im Unterschied zum Ge-
fiihl der Zerstreuung oder der Langeweile, im Unterschied zum Erle-
ben von unbedingter, kaum auszuhaltender innerer Anspannung oder
von allzu heftiger moralischer Entriistung — gesprochen werden kann.
Bei der Unterhaltungserfahrung spielen sowohl die Reflexion sinn-
konstitutiver Sichtweisen als auch die sinnvergessene Aufmerksamkeit
fiir Form eine Rolle, wihrend das Erleben der sinnstiftenden Uberein-
stimmung die Dominante bildet.

Im Gegensatz dazu bildet bei der Kunsterfahrung die Dimension
der Imagination beziehungsweise der Reflexion die Dominante. So
wird von «Kunst» in der Tradition philosophischer Asthetik iiblicher-
weise gesprochen, wenn das Wahrnehmungsobjekt alltigliche Sicht-
weisen und Wahrnehmungsformen verfremdet und transzendiert,
wihrend die Dominanz der korresponsiven Dimension, von sinnkon-
stitutiven und also «ideologieverdichtigen» Sichtweisen, im kulturkri-
tischen Diskurs als «Unterhaltungy identifiziert wird. In diesen Rede-
weisen wird jedoch jewelils eine der drei konstitutiven Dimensionen
verabsolutiert. Wenn Kunst thematisiert wird, stehen flir die kulturelle
Analyse in der Regel «innliche Erkenntnis», «Reflexion» und «Kri-
tik» im Mittelpunkt. Dagegen wird Unterhaltung nach wie vor mit
vornehmlich negativ wertenden Begriffen der «Affirmation» oder der
«deologischen Manipulation» diskutiert (vgl. z.B. Kellner 2003), als
béte sie nicht eine spezifische dsthetische Erfahrung, die tiber pure
Identifikation, Ideologie oder pures Spektakel hinausginge.

Der hier vorgeschlagene Begriff der Unterhaltung, der vom Po-
tenzial von Texten ausgeht, das institutionell produziert und in der
Rezeption situativ realisiert werden kann, erlaubt es, Unterschiede
zwischen Kunst, Unterhaltung und Zerstreuung, die im kulturellen
Diskurs zurecht gemacht werden, zu identifizieren und auf den Begrift
zu bringen. Wie eine Pragmatik der Unterhaltung unterstellt, sind die-
se Unterschiede nicht allein durch das Wahrnehmungsobjekt bedingt,

30 Vgl. dazu ausfithrlicher die Einleitung in Miiller 2008.
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doch bedeutet das nicht, dass die Eigenartigkeit des Wahrnehmungs-
objekts deshalb keine Rolle fuir die Moglichkeit des Zustandekom-
mens von Unterhaltung spielt. Was Hans-Otto Hiigel in seinem Essay
zur «Asthetischen Zweideutigkeit der Unterhaltungy als das «Verhar-
ren der Unterhaltung in der Schwebe von Ernst und Unernst» (1993,
127) beschrieben hat, habe ich hier am Beispiel des Fernsehfufiballs
als das Changieren des Wahrnehmungsobjekts von Unterhaltung be-
stimmt: Ich habe gezeigt, dass FuBball im Fernsehen als textualisiertes
‘Wahrnehmungsobjekt Unterhaltungspotenzial besitzt, wenn gleichzei-
tig Sinn konstituiert wird, sinnkonstitutive Sichtweisen zum Reflexi-
onsgegenstand werden und die Form des Wahrnehmungsgegenstan-
des, der die sinnkonstitutiven und reflexiven Wahrnehmungen méglich
macht, sinnvergessen rezipiert werden kann.

FuBball im Stadion und textualisierter FernsehfuBball realisie-
ren diese Dimension auf unterschiedliche Weise — realisieren sie aber
lingst nicht immer, wenn nicht gar selten. Nicht zuletzt deshalb eignet
sich FuBball besonders zur Erorterung der Frage nach Unterhaltung,
denn die Diskrepanz zwischen Unterhaltungserwartung und tatsach-
licher Rezeptionserfahrung ist wohl bei keinem anderen potenziellen
Unterhaltungsgegenstand so gro3. Doch umso faszinierender sind die
im Sinne der hier entwickelten pragmatisch-isthetischen Perspektive
wirklich «schénen» FuBballspiele — ob im Stadion oder zu Hause vor
dem Bildschirm.

Literatur

Anderson, Benedict (1983) Imagined Communities. Reflections on the Origin and
Spread of Nationalism. London:Verso.

Ballsiefen, Moritz / Nieland, Jorg-Uwe (2007) Talkshowisierung des FufB3balls.
Der Volkssport in den Fesseln des Fernsehens. In: Mittag/Nieland 2007a,
S. 325-347.

BeBlich, Holger (2007) «Whas zihlt is auf’m Platz». Zur Asthetik des FuBballs
im Stadion. In: Mittag/Nieland 2007a, S. 461-47.

Bohme, Hartmut (1988) Natur und Subjekt. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Bohrer, Karl Heinz (1992) Zeit und Imagination — Die Zukunttslosigkeit der
Literatur. In: Wahrnehmung von Gegenwart. Hrsg. v. Jorg Huber. Basel/Frank-
furt a.M.: Museum fiir Gestaltung Ziirich.

Bourdieu, Pierre (1984) Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Ur-
teilskraft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Bromberger, Christian (1995) Football as World-View and as Ritual. In: French
Cultural Studies, 6,S.293-311.



170 montage AV 17/1/2008

Biirger, Peter / Biirger, Christa / Schulte-Sasse, Jochen (1982) Zur Dichotomi-
sierung von hoher und niederer Literatur. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Burke, Verena (2002) Dynamik und Asthetik der beliebtesten TV-Programm-
sparte. Fuiball als Fernsehereignis. In: Herzog 2002, S. 223-250.

Carey, James W. (1989) A Cultural Approach to Communication. In: Ders:
Communication as Culture: Essays on Media and Society. Boston: Unwin Hy-
man, S. 13-36.

Danto, Arthur C. (1984) Die Verkldrung des Gewdhnlichen. Eine Philosophie der
Kunst. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Dohle, Marco /Vowe, Gerhard (2006) Der Sport auf der «Medialisierungstrep-
pe»? Ein Modell zur Analyse medienbedingter Verinderungen des Sports.
In: Merz-Wissenschaft, Nr. 6, S. 18-28.

Dyer, Richard (1992) Only Entertainment. London/New York: Routledge.

Frith, Werner (2002) Unterhaltung durch Fernsehen. Eine molare Theorie. Kons-
tanz: UVK.

Gebauer, Gunter (2006) Poetik des Fufiballs. Frankfurt a.M./New York:
Campus.

Gebauer, Gunter / Wulf, Christoph (1998) Spiel — Ritual — Geste. Mimetisches
Handeln in der sozialen Welt. R einbeck: R owohlt TB.

Gerhard, Heinz (2006) Die FufBball-WM als Fernsehevent. Analyse der Zu-
schauerakzeptanz bei FuBballweltmeisterschaften 1954-2006. In: Media Per-
spektiven, 37,9, S. 465-474.

Goodman, Nelson (1973) Sprachen der Kunst. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Goffman, Erving (1980) Rahmen-Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von
Alltagserfahrungen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Gumbrecht, Hans Ulrich (1998) Die Schonheit des Mannschattssports: Ame-
rican Football — im Stadion und im Fernsehen. In: Medien — Welten — Wirk-
lichkeiten. Hrsg. v. Gianni Vattimo & Wolfgang Welsch. Miinchen: Fink,
S.201-228.

Gumbrecht, Hans Ulrich (1999) Epiphany of Form: On the Beauty of Team
Sports. In: New Literary History, 30,2, S.251-372.

Herzog, Markwart (Hrsg.) (2002) Fufiball als Kulturphinomen. Kunst — Kult —
Kommerz. Stuttgart: W. Kohlhammer.

Hickethier, Knut (Hrsg.) (1994) Aspekte der Fernsehanalyse. Methoden und Mo-
delle. Hamburg/Miinster: Lit-Verlag.

Holtz-Bacha, Christiane (Hrsg.) (2006) Fufball — Fernsehen — Politik. Wiesba-
den:VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Horak, Roman (2007) Gegenwart gegen Vergangenheit? Eine Skizze zum
komplizierten Verhiltnis der FuBballlinder Deutschland und Osterreich.
In: Mittag/Nieland 2007a, S. 435-449.



Fufdball, Fernsehen, Unterhaltung 171

Hiigel, Hans-Otto (1987) Unterhaltung durch Literatur. Kritik, Geschichte,
Lesevergniigen. In: Medien zwischen Kultur und Kult. Zur Bedeutung der Medi-
en in Kultur und Bildung. Hrsg. v. Rudolf Keck & Walter Thissen. Bad Heil-
brunn: Klinkhardt, S. 95-111.

Hiigel, Hans-Otto (1993) Asthetische Zweideutigkeit der Unterhaltung. Eine
Skizze ihrer Theorie. In: Montage/AV, 2,1, S. 119-141.

Hiigel, Hans-Otto (Hrsg.) (2003) Handbuch populdre Kultur. Begriffe, Theorien
und Diskussionen. Stuttgart: Metzler.

Hiigel, Hans-Otto (2007) Lob des Mainstream. Koln: Herbert von Halem.

Junghans, Wolf-Dietrich (1999) Kérpergegenwart: Sinnlicher Eindruck und
symbolischer Ausdruck im Sport. In: Berliner Debatte INITIAL, 10,6,
S.3-21.

Kellner, Douglas (2003) Media Spectacle. London/New York: Routledge.

Kistner, Thomas / Weinreich, Jens (2000) Das Milliardenspiel. Fuf$ball, Geld und
Medien. Frankfurt a.M.: Fischer TB.

Lyotard, Jean-Frangois (1984) Das Erhabene und die Avantgarde. In: Merkur,
H. 38,S.151-164.

Maase, Kaspar (1997) Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur
1850-1970. Frankfurt a.M.: Fischer TB.

Markovits, Andrei S. / Hellerman, Steven L. (2001) Offside. Soccer and American
Exceptionalism. Princeton/Oxford: Princeton University Press.

Martens, René (2006) Entertainment statt Journalismus. Zum Zustand der
Sportberichterstattung im Fernsehen. In: Jahrbuch Fernsehen 2005. Hrsg. v.
Adolf Grimme Institut. Marl/Frankfurt a.M./K&ln: Adolt Grimme Insti-
tut, S. 44-59.

Mittag, Jiirgen / Nieland, Jorg-Uwe (Hrsg.) (2007a) Das Spiel mit dem Fufball.
Interessen, Projektionen und Vereinnahmungen. Essen: Klartext.

Mittag, Jirgen / Nieland, Jorg-Uwe (2007b) Der Volkssport als Spielball. Die
Vereinnahmung des FuBBballs durch Politik, Medien, Kultur und Wirtschaft.
In: Mittag/Nieland 2007a, S. 9-30.

Miiller, Eggo (2008) «Not only Entertainment». Studien zur Pragmatik und Asthe-
tik der Fernsehunterhaltung. Kéln:Von Halem (im Erscheinen).

Miiller, Eggo / Schwier, Jirgen (Hrsg.) (2006) Medienfufball im europdischen
Vergleich. Koln: Halem.

O’Donnell, Huges (1994) Mapping the Mythical: A Geopolitics of National
Sporting Stereotypes. In: Discourse and Society, 5,3, 1994, S. 345-380.

Rademacher, Lars (1998) Sport und Mediensport. Zur Inszenierung, Pragmatik und
Semantik von Sportereignissen im Fernsehen. (= Arbeitshefte «Bildschirmme-
dien» Nr. 73). Siegen: Universitit Siegen.

Reisel, Felix (2007) Das schone Spiel. Wie das dsthetische Potenzial des Ful3-
balls genutzt wird. In: Mittag/Nieland 2007a, S. 399-415.



172 montage AV 17/1/2008

Sandvoss Cornel (2005) Fans. The Mirror of Consumption. Cambridge: Polity
Press.

Scannell, Paddy (2008) Moments and Their Men. David Beckham’s goal Eng-
land vs. Greece, October 6th 2001. In: Paddy Scannell: Television and the
Meaning of <Live>. London [usw.] Sage.

Schierl, Thomas (Hrsg.) (2004) Die Visualisierung des Sports in den Medien. Koln:
Herbert von Halem.

Schiimer, Dirk (1998) Gott ist rund. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Seel, Martin (1991) Eine Asthetik der Natur. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Seel, Martin (1996a) Zur asthetischen Praxis der Kunst. In: Ders.: Ethisch-dsthe-
tische Studien. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, S. 126-144.

Seel, Martin (1996b) Die Zelebration des Unvermogens. Aspekte einer As-
thetik des Sports. In: Ders.: Ethisch-dsthetische Studien. Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp, S. 188-200.

Stauff, Markus (2007) Die Grenzen des Spiels. Zur medialen Vervielfiltigung
und Einhegung des FuBballs. In: Mittag/Nieland 2007a, S. 299-312.

Theweleit, Klaus (2004) Tor zur Welt. Fufball als Realititsmodell. Kln: Kiepen-
heuer und Witsch.

Vorderer, Peter (2004) Unterhaltung. In: Lehtbuch der Medienpsychologie. Hrsg.
v. Garry Bente, Roland Mangold & Peter Vorderer. Gottingen: Hogrefe,
S.543-564.

Whannel, Garry (1992) Fields in Vision: Television Sport and Cultural Tiansforma-
tion. London/New York: R outledge.

Wulft, Hans J. (1994) Situationalitit, Spieltheorie und kommunikatives Ver-
trauen. Bemerkungen zur pragmatischen Fernseh-Analyse. In: Hickethier
1994, S. 187-203.

Zillman, Dolf / Bryant, Jennings (1994) Entertainment as Media Eftect. In:
Media Effects. Advances in Theory and Research. Hrsg. v. Dolf Zillman & Jen-
nings Bryant. Hillsdale/London: Erlbaum, S. 437-461.

Zillman, Dolf / Vorderer, Peter (Hrsg.) (2000) Media Entertainment. The Psycho-
logy of Its Appeal. Hillsdale/London: Erlbaum.



Sport in der TV-Unterhaltungsindustrie

Theoretische Uberlegungen und empirische Befunde zur
(Re-)Produktion des Sports in den Massenmedien

Christoph Bertling

Im vorliegenden Beitrag wird aufgezeigt, dass Sport seit der Kommer-
zialisierung des deutschen Mediensystems in zunehmendem Male
als TV-Unterhaltungsware in verschiedenen redaktionellen Kontex-
ten aufbereitet wird und welche komplexen Produktions- und Re-
produktionsschlaufen dadurch entstanden sind. Es wird dargelegt, wie
TV-Sender durch ausgefeilte, interredaktionelle Produktionsmuster
versuchen, die kostenintensive Medienware Sport weiter zu verwer-
ten, um somit die hohen Risikoinvestitionen zu refinanzieren, die
im Vorfeld getitigt werden miissen. Im ersten Schritt wird die 6ko-
nomische Sonderrolle des Sports in der Medienproduktion darge-
stellt, die dieser seit der Kommerzialisierung des deutschen Medien-
systems einnimmt. In einem zweiten Schritt werden Moglichkeiten
der publizistischen Weiterverwertung des Sports als Medienware im
TV-Sektor thematisiert sowie damit einhergehende Vor- und Nach-
teile in der Produktion. SchlieBlich werden die entstandenen (Re-)
Produktionsschlaufen und ihre Folgen in 6konomischer und sozialer
Hinsicht beschrieben.

Die 6konomische Sonderrolle des Sports
und ihre Auswirkungen auf die
Medienproduktion

Mit der Dualisierung des Rundfunks Mitte der 1980er Jahre nahm
die Konkurrenzsituation auf dem deutschen Medienmarkt intra- wie
intermedial stark zu. Die Ansprache eines breiten (Massen-)Publi-
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kums wurde damit fiir die einzelnen TV-Sender immer schwieriger.
Folglich inderten sich mit der Kommerzialisierung des deutschen
Rundfunksystems die programmplanerischen und journalistischen
Handlungslogiken. Ziel war es fortan, moglichst publikumsattrak-
tive Angebote herzustellen, um wettbewerbsfihig zu bleiben (vgl.
Heinrich 1999; 2001). So kénnen im dualen Rundfunksystem 6f-
fentlich-rechtliche Anstalten nur durch das Erreichen einer kriti-
schen Zuschauerzahl ihre Gebtihrenfinanzierung legitimieren, wih-
rend privatrechtliche Unternehmen eine kritische Publikumsmasse
bendétigen, um Werbekontakte zu generieren. In dieser verschirften
Wettbewerbsituation kam dem Sport, und vor allem Spitzenereig-
nissen sowie deren Live-Ubertragungen aus dem Bereich des Hoch-
leistungssports, als Publikumsattraktion eine zentrale Rolle in der
TV-Programmgestaltung der oftentlich-rechtlichen wie privatrecht-
lichen Fernsehsender zu. Durch ausgefeilte (Re-)Produktionsmuster
wurde versucht, Sport als TV-Unterhaltungsangebot tiber das klassi-
sche Sportressort hinaus auch in andere redaktionelle Kontexte ein-
zubinden, um von der Publikumsattraktivitit des Sports konomisch
zu profitieren. Sport bietet sich als Medieninhalt besonders an, um
im Modus der Unterhaltung weiterverwertet zu werden, denn Sport
kann optimal aus einem anderen (etwa dem journalistischen) Mo-
dus in den der Unterhaltung tberfithrt werden. Dies ist moglich, da
die Sportberichterstattung grundsitzlich stark unterhaltungsbezogen
ist, insofern sie tiber dramatische, spannende Wettbewerbe/Spiele
berichtet. Unterhaltungsaspekte kénnen leicht betont, mit weiteren
Unterhaltungselementen, die anderen Formaten entstammen, ange-
reichert und somit interredaktionell als Unterhaltungsangebot auf-
bereitet werden. Vielfiltige (Re-) Produktionsméoglichkeiten sport-
licher Spitzenereignisse im Modus der Unterhaltung ergeben sich
auch aufgrund einer 6konomischen Sonderrolle, die insbesondere
den Sport-Live-Ubertragungen im Vergleich zu anderen Fernsehfor-
maten zukommt:

(1) Hohe Marktanteile/Reichweiten: Sport verfiigt iiber eine Publi-
kumsattraktivitit, die die anderer Programminhalte bei weitem tiber-
steigt. Die Ubertragung von Top-Sportereignissen fithrt regelmiBig
zu tiberdurchschnittlich hohen Marktanteilen und Reichweiten. Auf
der Top Ten-Liste der meistgesechenen TV-Sendungen 1993-2002
finden sich ausschlieBlich Sportereignisse (vgl. Tab. 1).



Sport in der TV-Unterhaltungsindustrie

Platz |Sender |Titel Datum [Beginn |Mio. MAin %
ZDF |EM 96: Tschechien-Deutschland |6/30/96 |20:04 28.44 [76.3
2 ZDF |WM 02: Deutschland - Brasilien |6/30/02 [13:01 26.52 [88.2
3 ARD |EM 96: England - Deutschland 6/26/96 |20:23  |24.86 |77.4
4 ARD |[WM 98: Deutschland - USA 6/15/98 20:53 24.37 70.1
5 ARD |WM 98: Deutschland - Iran 6/25/98  |20:58 2432 [74.0
6 ARD |WM 98: Brasilien —-Frankreich 7/12/98 |20:59 24.06 [67.0
7 ARD |WM 98: Deutschland - Kroatien |7/4/98 20:57 2326 [721
8 ARD |EM 2000: Frankreich - Italien 7/2/00 21:57 20.43 [64.2
9 ARD |WM 02: Deutschland - Siidkorea |[6/25/02 [13:29 20.24 [85.1
10 |ARD |EM 96: Italien — Deutschland 6/19/96  |20:23 1991 [62.7

Bei sportlichen Top-Ereignissen kann somit von einer dauerhaft ho-
hen Nachfrage ausgegangen werden. Grofveranstaltungen wie Ful3-
ball-Weltmeisterschaften, Fuiball-Europameisterschaften oder Olym-
pische Spiele sind Quotengaranten fiir die einzelnen TV-Sender. Die
enorme Popularitit sportlicher Spitzenereignisse zeigt sich auch bei
einem Blick auf Tabelle 2. Seit der FuB3ball-Weltmeisterschaft 1978 in
Argentinien sind die Reichweiten fiir die jeweiligen iibertragenden
TV-Sender stets im zweistelligen Millionenbereich angesiedelt. Die
Sportberichterstattung ist somit der verlisslichste Publikumsmagnet
fiir TV-Sender.

WM Sender Mio. MA in %
1978 Argentinien ARD/ZDF 21,36 -

1982 Spanien ARD/ZDF 20,93 ---

1986 Mexiko ARD/ZDF 21,29 ——-

1990 Italien ARD/ZDF 22,38 83,3
1994 USA ARD/ZDF 17,71 70,6
1998 Frankreich ARD/ZDF 21,86 75,2
2002 Japan/Stidkorea ARD/ZDF 17,71 82,5
2006 Deutschland ARD/ZDF/RTL 24,04 80,2

(2) Markierung und Profilierung: Zudem konnen sich TV-Sender mit
der Ubertragung populirer Spitzensportereignisse als Marken im Ge-
dichtnis der Rezipienten positionieren, was seit den 1980er Jahren
durch die Ausdifferenzierung des Mediensektors fiir die jeweiligen
Medienunternehmen immer wichtiger geworden ist. So nahm seit
der Kommerzialisierung des Mediensystems die Senderanzahl auf dem
TV-Sektor stark zu. Entsprechend wurde es fiir einzelne Sender immer
wichtiger, ein eigenes Profil zu entwickeln. Durch die Ubertragung
von Top-Sportereignissen kann ein Reputationsautbau von TV-Voll-
programmen, die auf den Fernsehmarkt eintreten, realisiert werden.

{ Tabelle 1 Die

: zehn meistgese-
: henen Fern-

i sehsendungen
i zwischen 1993

{ und 2002 (nach
i Zubayr/Gerhard
: 2004, 29)

: Tabelle 2 WM

¢ 1954 bis 2006:
Einschaltquoten
und Marktanteile
: bei WM-Fuf3ball-
: spielen mit deut-
i scher Beteiligung
i Zuschauer in
Mio., Marktanteile
in % (Gerhard
9/2006, 466)
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Top-Sportereignisse konnen aufgrund ihrer groBen Popularitit ge-
nutzt werden, um «profittrachtige Marktmacht auf dem Zuschauer-
sowie auf dem Werbemarkt» (Siegert/Lobigs 2004,179) zu erlangen
und auszubauen. Eine solche Strategie wurde von Rupert Murdoch
angewandet, der versuchte, den zuvor weitestgehend unbekannten TV-
Sender tm3 durch die Ubertragung der FuBball-Champions League zu
profilieren. Damit wurde ein R eputationsaufbau betrieben, da der TV-
Sender stark an Bekanntheit und somit oftentlicher Aufmerksamkeit
gewann; es wurde eine neue Zielgruppe angesprochen, da fm3 zuvor
als Frauensender bekannt war; und schlieBlich wurden Marktanteile
und Reichweiten stark erhoht.

(3) Niedrige Produktionskosten: Im Verhiltnis zu anderen attraktiven TV-
Angeboten sind die Produktionskosten bei Sportiibertragungsrechten
gering. Die Unterscheidung von Produktions- und Ubertragungsrech-
ten ist hier ein wichtiger Punkt, da bei anderen Unterhaltungsformaten
kaum Lizenzrechte anfallen, wihrend allerdings die Produktionskos-
ten umso teurer sind. Entstehen bei anderen Unterhaltungsformaten
meist hohe Kosten fiir Casting, Setting, Scouting, so entfallen diese bei
Sportiibertragungen. Im Bereich Sport bestehen zudem so gut wie
keine Innovationszwinge seitens der Programmgestalter. Sport produ-
ziert vielmehr seine Neuigkeiten immer wieder selbst, und stellt diese
zugleich in einen gewohnten Rahmen, so dass eine hohe Zuschau-
erattraktivitit ohne kreative Ideenfindung seitens der Medienschaf-
fenden moglich ist (vgl. Schierl 2004a). Der Produktionsprozess kann
also weitestgehend standardisiert werden: in der Fernsehproduktion
kann routinemiBig — mit sehr dhnlichen Kamerapositionen, Zeitlupen,
Bauchbinden usw. gearbeitet werden. Die Abwechslung, Dramaturgie,
Spannung beruht dabei in starkem MaBe auf dem sportlichen Gesche-
hen. Medien werden somit bei der Aufbereitung sportlicher Themen,
Ereignisse und Akteure vom «geradezu neurotischen Zwang» entbun-
den, stindig «etwas Neues bieten zu miissen» (Luhmann 2004, 44).

Diese okonomischen Aspekte mogen verdeutlichen, dass Live-Uber-
tragungen von Top-Sportereignissen als Medieninhalt in einem kom-
merziell orientierten Mediensystem, bei dem ein hoher Wettbewerb
vorherrscht, eine 6konomische Sonderrolle in der Programmplanung
einnehmen. Dies haben deutsche TV-Sender in den vergangenen Jah-
ren in zunehmendem Maf3e erkannt und genutzt, was zur Folge hatte,
dass sich der 6konomische Nutzen verringerte, da der Konkurrenz-
kampf um die Ubertragungsrechte an sportlichen Spitzenereignissen
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enorm zunahm. Hierfuir spielt die Tatsache eine Rolle, dass Sport ein
positionales Gut ist: lediglich Ereignisse, die in der Qualititsskala einen
vorderen Rang einnehmen, sind besonders nachfragewirksam (vgl.
Schierl 2004a). Sportliche Spitzenereignisse konnen nicht ohne weite-
res mengenmailig ausgeweitet werden. Entsprechend kam es zu einer
exponentiellen Verteuerung der TV-Sportiibertragungsrechte. Tabel-
le 3 zeigt anhand der Entwicklung der TV-Rechte an den Olympi-
schen Sommerspielen die Verteuerung der TV-Ubertragungsrechte
von sportlichen Spitzenereignissen exemplarisch auf:

Olympische Sommerspiele TV-Rechte in US-Dollar
Weltweit nur USA nur Europa

1960 Rom 1°000°000 394’000 274’000
1964 Tokio 5°000°000 1’500°000 -
1968 Mexiko 9’500°000 4’500°000 1°000°000
1972 Miinchen 17°800°000 7°500°0000 1’800°000
1976 Montreal 34’800°000 25°000°000 4’600°000
1980 Moskau 88°000°000 72°300°000 5'700°000 :
1984 Los Angeles 287°600°000 | 225'000°000 22000000 | z:ffl}:f;ecif:f:
1988 Seoul 407°100°000 302'100°000 30°200°000  den Olympischen
1992 Barcelona 635'400°000 401000000 94’500°000 : Sommerspielen
1996 Atlanta 925°000°000 456°000°000 240000000 | : (nach Lamprecht/
2000 Sydney 1’331°000'000 | 705°000°000 350°'000°000 | : Stamm 2002, 137)
2004 Athen 1’500°000°000* | 793'000°000 394°000'000 | :

: * Angabe beruht
2008 Peking 1’700°000°000* | 894°000°000 443000000 |

¢ auf Schitzungen.

Der Kostenanstieg liegt bei den TV-Rechten an den Olympischen
Sommerspielen im Zeitraum von 1980 bis 2008 weltweit bei etwa
1900%, in den USA bei 1200% und in Europa bei 7700%. Ahnliche
Preissteigerungen lassen sich in anderen publikumsattraktiven Sport-
arten beobachten (vgl. Schellhaal3/Fritsch 2007; Heinrich 1999; Schat-
meister 2007). Die Rechtekosten sind inzwischen so stark angestiegen,
dass trotz hoher Reichweiten und Marktanteile eine Refinanzierung
nahezu unmoglich ist (vgl. Schafmeister 2007; Heinrich 1999). Der
Einkauf von TV-Ubertragungsrechten ist fiir die TV-Sender somit zu-
nehmend zu einer Risikoinvestition geworden.

Somit ldsst sich folgendes Zwischenresiimee ziehen: Wihrend auf
der einen Seite die Attraktivitit von Sportiibertragungen fiir die Fern-
sehsender darin besteht, dass zumindest einige wenige von diesen eine
Attraktivitit garantieren, die sonst kein Format in dhnlicher Weise ga-
rantieren kann, steigen auf der anderen Seite (weil dies definitions-
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gemil nur flir wenige Ereignisse und Sportarten gilt) die Kosten der
Ubertragungsrecht derart, dass zumindest die Werbung, die im Rah-
men der eigentlichen Ubertragung gesendet werden kann, nicht zur
Refinanzierung ausreicht.

Diese Bedingungen haben es aus 6konomischer Perspektive flir
deutsche TV-Anstalten nahezu zwingend notwendig gemacht, publi-
zistische Coping-Strategien oder BewiltigungsmalBnahmen zu entwi-
ckeln.! Die sportlichen GroBereignisse lediglich zu iibertragen, fiihrt
in den meisten Fillen zu groBen Verlusten. Es zeigt sich, dabei, dass vor
allem die weit geficherte, interredaktionelle Aufbereitung des Sports
im Modus der Unterhaltung eine publizistische Moglichkeit darstellt,
trotz hoher Rechtekosten von der Ubertragung sportlicher Spitzener-
eignisse 6konomisch zu profitieren.

Zur (Re)Produktion des Sports als
TV-Unterhaltungsware

Um die verschiedenen Moglichkeiten der publizistischen Aufberei-
tung des Sports in den Massenmedien systematisch aufzuzeigen, bietet
sich ein Riickgriff auf die Theorie des strategischen Medienmanage-
ments an, der zufolge Mediensport entweder als Inputfaktor oder als
Output und somit von der Verwertungsseite betrachtet werden kann
(vgl. Siegert/Rademacher 2007). Wihrend auf der Inputseite kaum
Moglichkeiten bestehen, erdftnen sich auf der Outputseite zahlreiche
Optionen.

Sport als Inputfaktor aus ressourcenorientierter
Perspektive

In Bezug auf Sport als medialem Inputfaktor spielen die hohen Spor-
trechtekosten eine zentrale Rolle. Es ist zu vermuten, dass der Ein-
kauf von Sportrechten sich weiter verteuern wird. Hierflir spricht die
Entwicklung in den vergangenen Jahrzehnten (vgl. Tab. 3) und eine
verstirkt professionelle Vermarktung von TV-Ubertragungsrechten,
bei der zunehmend Agenturen und Rechtehindler zwischengeschal-
tet werden.?

1 Unter Coping-MaBnahmen werden im Allgemeinen individuelle Bewiltigungsstra-
tegien verstanden, die von Akteuren ergriffen werden missen, um strukturelle Pro-
bleme zu kompensieren.

2 Ein aktuelles Beispiel ist die Einbindung des Rechtevermarkters Sirius bei der zu-
kiinftigen Vermarktung der FuBball-Bundesliga.



Sport in der TV-Unterhaltungsindustrie 179

Als Coping-Strategie bietet sich somit auf der Inputseite nur die
Ausnutzung von Nischen an, indem weniger populire Sportarten the-
matisiert sowie gezielt (im Modus der Unterhaltung) ausgebaut wer-
den (vgl. Schellhaal3/Hatkemeyer 2002). Die Thematisierung media-
ler Randsportarten hat den Vorteil, dass TV-Ubertragungsrechte relativ
giinstig und exklusiv erworben werden konnen. Auferdem kann da-
von ausgegangen werden, dass solche Sportarten stark inszenatorisch
bearbeitet werden konnen. Da fiir die Sportakteure von medialen
Randsportarten eine solche Thematisierung meist die einzige Mog-
lichkeit ist, in den Medien umfinglich dargestellt zu werden, gibt es
gute Griinde fiir eine entsprechende Kooperationsbereitschaft, mit der
allerdings immer auch Nachteile verbunden sind: Es muss ein gro-
Ber Reputationsaufbau geleistet werden, da andere Sender (und an-
dere Medien wie etwa Tageszeitungen und Sportzeitschriften) tiber
die Sportart wenig bis gar nicht berichten. Entsprechend kann auch
kaum auf externe journalistische Quellen zur Informationsbeschaf-
fung (wie Zeitungsberichte) zurtickgegriffen werden. Da andere Me-
dien nicht zur Attraktivitit einer Randsportart beitragen, muss davon
ausgegangen werden, dass sich ein nur kleines Publikum fiir die jewei-
lige Randsportart interessiert. Dies zeigte sich etwa bei der Bericht-
erstattung liber die Basketball-Bundesliga (BBL) durch das Deutsche
Sportfernsehen (DSF). Der Spartensender konnte nur sehr geringe
Marktanteile generieren, da keine Stars produziert werden konnten,
die jenseits dieser Berichterstattung medial prisent gewesen wiren. Da
der TV-Sender nahezu die alleinige Berichterstattung tiber die Bas-
ketball-Bundesliga bestritt, waren dem Publikum nicht einmal die
besten Akteure bekannt. Es zeigte sich, dass die bloBe Berichterstat-
tung nicht ausreichte, um einen Unterhaltungswert herzustellen, der
ein groBeres Publikum binden kann. Auch die Strategie von RTL, auf
die Randsportart Skispringen zu setzen, zahlte sich nur kurzfristig aus.
Einerseits musste ein starker Reputationsaufbau geleistet werden, um
Skispringen populir werden zu lassen. Andererseits gelang dies ledig-
lich durch nationale Erfolge. Kaum waren die nationalen Protagonis-
ten tber lingere Zeitriume erfolglos, nahmen die Marktanteile und
Reichweiten stark ab. So ist bereits einige Jahre spiter die Ubertragung
von Skispringen aus 6konomischer Sicht nicht mehr lukrativ.

Aus ressourcenorientierter Perspektive bietet es sich fiir Medienun-
ternehmen somit lediglich bedingt an, Coping-Strategien anzuwen-
den. Randsportarten durch starke Inszenierungen zu positionieren,
bleibt ein riskantes Unternehmen.
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Sport als Verwertungsprodukt aus markt- und
absatzorientierter Perspektive

Auf der Verwertungsseite bieten sich eine Reihe unterschiedlicher
Coping-MaBnahmen an. Im Folgenden werden vier publizistische
Strategien zur besseren Refinanzierung der hohen Sportrechtekosten
vorgestellt. Diese Strategien zielen darauf ab, Sport als TV-Unterhal-
tungsangebot in verschiedenen redaktionellen Kontexten aufzuberei-
ten, um somit auf der einen Seite die schon hohe Publikumsattraktivitat
zu steigern und auf der anderen die Weiterverwertung zu optimieren,
indem eine schlichte Ausdehnung des Sportereignisses oder eine Ein-
bindung von Elementen des Sports in andere Formate versucht wird.

(1) Unterhaltungsorientierte Aufbereitung in der aktuellen Sportberichterstat-
tung: Da sportliche GroBereignisse eine hohe Publikumsattraktivitit
aufweisen, die mit der Befriedigung aftektiver Bediirfnisse zusammen-
hingt (vgl. Schauerte 2002; Schramm/Klimmt 2003), bietet es sich
an, die aktuelle Sportberichterstattung mit Unterhaltungselementen
auf den Gestaltungsebenen Bildbearbeitung, Grafik, Sound und Kom-
mentar anzureichern (vgl. Schierl 2004b). Durch Studiodesigns sowie
Animationen — kdnnen weniger sportinteressierte Rezipienten an die
Sportberichterstattung gebunden werden. Entsprechend kann die mas-
senattraktive Ware um weitere Zielgruppen erweitert werden.

Solche Mafinahmen sind nicht kostenintensiv, verfligen aber auch
nur iiber geringes Potential, neue Rezipienten hinzuzugewinnen. So
sind Reichweiten und Marktanteile bei TV-Sportiibertragungen meist
schon auBlergewohnlich hoch (vgl. Zubayr/Gerhard 2004). Es kommt
hinzu, dass der Wettkampfverlauf natiirlich unvorhersehbar ist und so-
mit die Gefahr besteht, dass Desinteresse seitens des Publikums ent-
stehen kann (vgl. Coenen 2004; Stiehler 2003). Ein FulBlballspiel, das
bereits nach zehn Minuten entschieden ist, weist kaum noch einen
nennenswerten Spannungs- oder Unterhaltungswert auf. Weiterhin
sind in der Sportberichterstattung gestalterische Grenzen in Bezug auf
die Aufbereitung im Unterhaltungsmodus gesetzt, einerseits durch die
hohe Aktualitit, andererseits durch die Unberechenbarkeit des Pub-
likums. Bei zu starken Inszenierungen ist mit einem Verlust zahlrei-
cher Rezipienten zu rechnen, da fiir die Mehrzahl der Rezipienten
der dokumentarische Charakter bei der klassischen Sportberichter-
stattung im Vordergrund steht (vgl. Schramm/Klimmt 2003). So wird
seitens eines Sportpublikums eine Darstellungsform eingefordert, die
das sportliche Geschehen in den Vordergrund stellt und nicht dessen
Inszenierung.
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(2) Unterhaltungsorientierte Vor- und Nachberichterstattung: Durch eine
ausgiebige Vor- und Nachberichterstattung kann das Sportereignis auf
einen groBeren Timeslot gesetzt werden (vgl. Schierl 2004a; Stiehler
2007; 2003). Hierdurch wird das genuine Sportereignis, das eine hohe
Attraktivitit aufweist, zeitlich ausgedehnt und maoglichst nahtlos mit
weiteren Sendungen, die auf das Ereignis Bezug nehmen, verbunden.
Bei einer solchen zeitlichen Streckung kann von einem groen Publi-
kum ausgegangen werden, da das Top-Ereignis zeitnah stattfindet. Ent-
sprechend miissen Rezipienten nicht erst durch Marketingmalnah-
men (wie etwa Programmankiindigungen) kostenintensiv beworben
werden. Zudem konnen diese Formate stirker als Live-Ubertragun-
gen, die stets ereignisbezogen sind, im Modus der Unterhaltung insze-
niert werden. Dies zeigt sich beispielsweise in den zahlreichen Satire-
und Glossenformaten, die im Vorfeld eines FuBiball-Landerspiels in der
ARD-Berichterstattung Einzug erhalten haben. Durch eine erweiterte
Vor- und Nachberichterstattung kann zudem der Unterhaltungswert
des genuinen Sportereignisses verstarkt werden, da durch vermitteltes
Zusatzwissen und eine Betonung von Emotionen auch das Haupter-
eignis in eine entsprechende Perspektive gesetzt werden kann. Wird
zum Beispiel in der Vorberichterstattung ein Star ausgiebig vorgestellt,
koénnen die Rezipienten wihrend des Spiels verstirkt ihre Aufmerk-
samkeit auf diese Person lenken. Solche Strategien unterliegen aller-
dings auch einer entscheidenden Einschrinkung. So macht Heinrich
darauf aufmerksam, dass die Vor- und Nachberichterstattung sich nur
sehr bedingt zeitlich ausweiten ldsst. Er fiihrt an, dass Sportiibertragun-
gen «stark dem Wertekriterium der Aktualitit unterliegen» (Heinrich
1999:188). Eine Vor- und Nachberichterstattung muss somit immer
zeitnah am Live-Ereignis angesiedelt sein (vgl. Schierl 2004a,b; Hein-
rich 1999).

(3) Verwertung im Unterhaltungsjournalismus (Lifestyle- und People-Sektor):
Eine ganz andere Form der Weiterverwertung ermoglicht die Einbin-
dung sportlicher Themen, Figuren und Ereignisse in den Lifestyle- und
People-Sektor; hierbei wird versucht, einzelne Elemente des Attrakti-
vitit garantierenden Sports aus dem Kontext der Live-Berichterstat-
tung zu l6sen und in neue Kontexte einzubinden. Da Sport im Spor-
tressort selbst bereits unterhaltend autbereitet wird, ist prinzipiell eine
hohe Kompatibilitit gegeben. Sport im Lifestyle- und People-Bereich
einzusetzen, bietet sich auch aufgrund der zahlreichen, in den letzten
Jahren stark zunehmenden Verbindungen zwischen Sport und Unter-
haltungsindustrie auf der Verbands-,Vereins- und Athletenebene an. So



182 montage AV 17/1/2008

koénnen Sportler journalistisch weiter «erarbeitet: werden, indem sie
in Lifestyle- und Prominenzmagazinen dargestellt werden.

Folgende Vorteile sind hiermit verbunden: Ereignisse, Themen und
Akteure konnen stark inszeniert werden, da sie vom genuinen Be-
reich thematisch stirker abgelost sind; es kénnen vermehrt Unterhal-
tungselemente eingewoben werden, da von einer geringeren Wider-
spenstigkeit seitens des Publikums ausgegangen werden kann. So liegt
die Fokussierung nicht mehr in Berichten iiber aktuelle Geschehnis-
se; eine Aufbereitung ist verhiltnismifBig kostengtinstig, da in der Re-
gel keine Rechtekosten anfallen und auf von der Konkurrenz her-
gestelltes Konsumkapital (Bekanntheits- und Aufmerksamkeitswerte)
zurlickgegriffen werden kann; ein zeitlich flexibler Einsatz ist moglich,
da der Aktualititsbezug sehr viel geringer ist (und somit ggf. eigene
Aktualititsbezlige hergestellt werden konnen); vorteilhaft ist auch der
Zugewinn an neuen Publikumssegmenten. So werden Lifestyle- und
Unterhaltungsformate verstirkt von weiblichen Zielgruppen nachge-
fragt, die klassische Sportberichterstattung wird eher von minnlichen
Zielgruppen verfolgt (vgl. Bertling 2007). Als Nachteil ist die geringe
Publikumsmenge im Verhiltnis zu den ersten beiden Strategien zu er-
wihnen. Marktanteile und Reichweiten sind deutlich niedriger.

(4) Verwertung im Entertainment-Sektor: Die unterhaltungsorientier-
te Thematisierung des Sports sowohl bei der eigentlichen Sportbe-
richterstattung als auch im Rahmen des Unterhaltungsjournalismus
erdffnet weitere Produktions- und Reproduktionsméoglichkeiten.
Da Sportstars durch die drei beschriebenen Produktionsbereiche in
breiten Bevolkerungsschichten einen hohen Bekanntheits- wie Un-
terhaltungswert erlangen, kénnen diese in Entertainment-Formaten
eingesetzt werden. Hierbei werden Sportakteure nahezu vollstindig
von einem Aktualititsbezug losgeldst und im Entertainment-Sektor in
Formaten wie Game-, Reality-, Talk- und Quizshows eingesetzt. Die-
ser Trend zeigt sich am deutlichsten in den USA. So werden Sportstars
zunehmend in Entertainment-Formaten wie «Dancing with the Stars»
eingesetzt. In dieser Reality-Show, in der beispielsweise die Box-Le-
gende Evander Holyfield auftrat, werden Prominente und professio-
nelle Tinzer zu Tanzpirchen zusammengestellt. Das Publikum kann
dann per Ted-Umfrage die jeweiligen Tinzer bewerten. Dieses For-
mat erreichte im Jahr 2006 in 17 Lindern die Top-10-Liste der meist
gesehenen TV-Fernsehprogramme. In Deutschland startete mit «Stars
auf Eis», moderiert von der Ex-Eiskunstliuferin Kati Witt, eine kon-
zeptionell dhnliche Sendung. Durch eine solche Aufbereitung im En-



Sport in der TV-Unterhaltungsindustrie 183

tertainment-Sektor ergeben sich zahlreiche Vorteile: Die Aufbereitung
von Sportthemen, -ereignissen und -akteuren kann gezielt erfolgen, so
dass kaum noch ein Aktualititsbezug vorhanden ist; ein Spannungs-
und Unterhaltungsaufbau kann strategisch verfolgt werden, da eigens
produzierte Formate/Konzepte hergestellt werden; im Sport sind viele
Bereiche wie die Mannschaftskabine noch Tabuzonen fiir die aktuelle
Berichterstattung, bei Unterhaltungsformaten hingegen werden seitens
der Sportverbinde und -vereine zunehmend Ausnahmen gemacht: fiir
die Zuschauer kénnen somit interessante Bereiche des Sports publi-
zistisch aufbereitet werden; weitere Zielgruppen sind durch die ge-
zielte Ansprache aftektiver Bediirfnisse wie Voyeurismus zu gewinnen.
Nachteilig erscheinen die geringere zu generierende Publikumsmen-
ge sowie die hohere Kostenbelastung flir Bereiche wie Ideenfindung
und Casting.

- Publikumssegmente
- kaum steuerbare

Unsicherheitsfakt .B.
Aktuelle Sportbericht- nsicherheitsfaktoren (z

rstattun + Publikumsegmente Wettkampfverlauf, Doping,
erstattung + Kostenfaktor Wetter)
- Aktualitdtsbezug

- Spannungs- und
Unterhaltungssegmente

+ Inszenierungsgrad

+ Spannungs- und
Unterhaltungsaufbau

+ Publikumsmenge

+ Kostenverhiltnis
(MarketingmafZnahmen;
Werbung;
Programmankiindigungen)

Vor- und Nachbericht-

erstattung - Aktualitdtsbezug

+ Inszenierungsgrad

+ Spannungs- und

Unterhaltungs-Journa- | Unterhaltungsaufbau/

lismus Reaktanzwerte

(Lifestyle- und People- |+ Kostenverhaltnis/

Bereich) Rechtekosten/
Informationsbeschaffung

+ Publikumssegmente

- Publikumsmenge

+ Inszenierungsgrad
+ Aktualitdtsbezug
Entertainment-Sektor |+ Spannungs- und - Kostenverhéltnis

Unterhaltungsaufbau - Publikumsmenge
+ Publizistischer Mehrwert
+ Publikumssegmente

: Tabelle 4 Pub-
 lizistische

Input- und
Verwertungs-
moglichkeiten im
i Bereich Sport
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Sport, so lisst sich bis hierher zusammenfassen, verfligt also tiber
zahlreiche vorteilhafte Bedingungen, um in publizistischen Unter-
haltungskontexten verwertet zu werden. In Tabelle 4 sind die aufge-
fithrten publizistischen Moglichkeiten mit ihren Vor- und Nachteilen
stichpunktartig zusammengetragen.

Die Berticksichtigung der verschiedenen Mdéglichkeiten kann fiir
TV-Sender, die Ubertragungsrechte besitzen, zu einer Reduktion der
Risikoinvestitionen fiithren; fiir Sender, die keine Rechte besitzen, er-
weisen sich diese Moglichkeiten als Ausweichstrategien, um von der
Zuschauerattraktivitit sportlicher GroBereignisse 6konomisch-publi-
zistisch zu profitieren. Mit den einzelnen Mallnahmen kénnen ver-
schiedene Publikumssegmente gewonnen werden. Bei Live-Sport-
iibertragungen kann bei weitem von der grofiten Zuschauermenge
ausgegangen werden. In zeitlicher Hinsicht ist diese Ansprache aller-
dings stark begrenzt. Bei einer publikumsattraktiven Vor- und Nach-
berichterstattung kann mit einer geringeren Publikumsmenge ge-
rechnet werden, doch ist diese noch in einem hohen Skalenbereich
angesiedelt. Die Vor- und Nachberichterstattung zeigt allerdings auch
eine starke zeitliche Beschrinkung auf. Bei einer Aufbereitung sport-
licher Ereignisse, Themen und Akteure im Unterhaltungsjournalismus
wird zwar eine geringere Publikumsmenge erreicht, jedoch kann das
Publikum tiber einen lingeren Zeitraum kontinuierlich angesprochen
werden. Unterhaltungskonzepte bzw. Entertainment-Formate spre-
chen die niedrigste sowie eine zeitlich stark begrenzte Publikumsmen-
ge an. Allerdings konnen weitere Zielgruppen erreicht werden. Wie
strategisch TV-Sender bereits planen, zeigte sich unter anderem bei
der FuBball-WM 2006. So wurde durch ARD/ZDF eine klassische
Berichterstattung verfolgt, gleichzeitig wurden Lifestyle-Konzepte wie
«Waldis WM Club» sowie der Film «Deutschland. Ein Sommermir-
chen» von Sonke Wortmann mitfinanziert. Die ARD strahlte iiberdies
die Comedy-Sendung «Deutsche Elf backstage» aus.

Vor- und Nachteile der (Re)Produktion des
TV-Sports als mediale Unterhaltungsware

Betrachtet man die einzelnen MaB3nahmen in einem medialen Produkti-
onsverbund, so zeigt sich, dass vor allem Rechteinhaber von sportlichen
Spitzenereignissen die 6konomischen Risiken minimieren konnen, falls
sie Sport in den verschiedenen redaktionellen Kontexten als TV-Unter-
haltungsware aufbereiten. So kann bei einer Aufbereitung im Modus der
Unterhaltung ein Produktionsverbund/-zusammenschluss entstehen,
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der vielfiltige Weiterverwertungen und Synergieeftekte der Medienwa-
re Sport zuldsst und somit den 6konomischen Nutzwert steigert.

Durch die starke Thematisierung einzelner Aspekte im Modus der
Unterhaltung werden in verschiedenen Ressorts einzelne Handlun-
gen, Raumlichkeiten und Personen als Medieninhalt so stark expo-
niert, dass sie bereits einen Unterhaltungswert fernab jeglicher sport-
bezogenen Berichterstattung erhalten. Dies hingt mit den spezifischen
Produktionsmustern von Unterhaltungsangeboten zusammen. So steht
bei der Herstellung von Unterhaltungsangeboten der Nachrichten-
taktor Personalisierung stirker im Vordergrund als bei einer sachlich-
informativen Darstellung (vgl. Schierl/Bertling 2007). Das heiB3t, dass
Medienschattende bei der Herstellung von Unterhaltungsangeboten
starker einzelne Aspekte hervorheben und dabei in starkem Malle
emotionalisieren. Entsprechend bauen sich auf Rezipientenseite Auf-
merksamkeits- und Bekanntheitswerte tiber einzelne Sportakteure und
-ereignisse auf. Zusitzlich sind die jeweiligen hervorgehobenen Sport-
ereignisse und Personen stark emotional aufgeladen (vgl. Stauft 2007).

Ein Riickgrift auf solche prominenten, emotional hoch aufgelade-
nen Sportakteure und -ereignisse bietet sich aufgrund der hohen Be-
kanntheits- und Aufmerksamkeitswerte gerade auch fiir sportfremde
Redaktionen an, die Unterhaltungsangebote herstellen. Zu den Vortei-
len, sportliche Themen, Ereignisse und Personen aufzugreifen, gehdren
deren hoher Bekanntheits- und Aufmerksamkeitswert sowie ihr gro-
Ber Unterhaltungswert. So kénnen prominente Sportler in vielfiltigen
Unterhaltungskontexten interredaktionell aufbereitet werden, wobet auf
Bekanntheits- und Unterhaltungswerte zurtickgegriften wird, die sich
anderen Ressorts/Bereichen verdanken. Bei der Aufbereitung sportlicher
Themen, Ereignissen und Personen ist also von einem hohen Grundin-
teresse auszugehen, da die Bekanntheitswerte vorab gegeben sind.

Aus interredaktioneller Sicht — und somit aus Senderperspektive
— lohnt sich eine solche Aufbereitung, da Transaktions-, Marketing-
und Konsumkapitalkosten eingespart werden konnen sowie eine ef-
fektive Fixkostendegression® betrieben werden kann (vgl. Heinrich
2001; 1999). Durch eine Aufbereitung des TV-Sports im Modus der
Unterhaltung kénnen somit vielfiltige Synergiceffekte genutzt und
der 6konomische Mehrwert gesteigert werden.* Von diesen Produk-

3 In Produktionsprozessen fallen fixe Kosten (z.B. Grundsteuern, Gehilter) an sowie
variable Kosten, die von der Produktionsmenge abhingen. Die variablen Kosten
bleiben pro Stiick (z.B. Radiobeitrag) meist konstant, jedoch sinken die fixen Kosten
mit steigender Ausbringung (vgl. Heinrich 1999).

4 Auf die (Re-)Produktionsmuster von Sport als mediale Unterhaltungsware wird in
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tionsmechanismen oder Verbundproduktionen kénnen indirekt auch
Nicht-Rechteinhaber profitieren, indem sie einzelne Maflnahmen
aufgreifen und somit mittelbar von den Nachrichten- und Unterhal-
tungswerten, die die Konkurrenz aufgebaut hat, profitieren.’

Es entsteht eine Unterhaltungsspirale: Je stirker der Nachrichten-
und Unterhaltungswert steigt, desto eher konnen Themen, Ereignis-
se und Personen von ihrem genuinen Titigkeitsbereich gelost und in
fachfremde Kontexte eingesetzt werden. So ist ein Einsatz im Peop-
le- und Lifestyle-Sektor genauso moglich wie im Entertainment-Be-
reich. Auch wenn sich die Sportberichterstattung, People- und Life-
style-Journalismus sowie Entertainment-Formate stark unterscheiden,
kénnen die Bereiche bei einer Verbundproduktion voneinander profi-
tieren.Verbindungen entstehen vorwiegend durch Pull-Mechanismen.
Die jeweiligen Produktionsbereiche bedienen sich jeweils an den Un-
terhaltungsprodukten der anderen Bereiche und zichen somit Un-
terhaltungselemente auf ihre Seite. So konnte David Beckham wih-
rend der WM 2006 im Lifestylebereich thematisiert werden, ohne dass
hierftir Exklusivrechte notig waren. Entsprechend entstehen vielfilti-
ge (Re-)Produktionsschleifen, wenn die verschiedenen Bereiche Sport
als Unterhaltungsware aufbereiten. Sport kann somit wie durch einen
medialen Durchlauferhitzer immer wieder in verschiedenen redaktio-
nellen Kontexten aufbereitet werden, so dass die Produktionsmenge an
medialen Unterhaltungsangeboten durch Sport gesteigert wird.

Diese (Re-)Produktionslogiken, die von Medienschaffenden in
Deutschland zunehmend genutzt werden (vgl. fiir empirische Befun-
de Bertling 2007), haben allerdings auch problematische Konsequen-
zen. Eine kritische, sachlich-informative Berichterstattung tiber Sport
fithrt aus medienokonomischer Perspektive zu einer Verminderung
der publizistischen Weiterverwertungsmoglichkeiten. Die publizisti-
sche Wertschopfungskette verringert sich in signifikantem Male. Ent-
sprechend besteht die Tendenz, dass kritische, negative Begleiterschei-
nungen des Hochleistungs- und Spitzensport nur widerwillig in das
TV-Programm aufgenommen werden. Weiterhin besteht die Gefahr,
dass bei zu starker Unterhaltungsausrichtung Sportjournalisten kaum
noch in der Lage sind, eine kritisch-anspruchsvolle Berichterstattung

der voraussichtlich im Jahr 2008 veroftentlichten Dissertation «Unterhaltung durch
Sport und Medien — Eine Analyse der Darstellung des Sports als nichtfiktives Unter-
haltungsangebot in der Bundesrepublik Deutschland» niher eingegangen.

5 Zur Absicherung von Exklusivitit werden Rechteinhabern bei GroBereignissen wie
FuBball-Weltmeisterschaften per Akkreditierung mehr Zugangsrechte sowie bessere
Interviewmoglichkeiten zugestanden.
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fernab der Unterhaltungsvermittlung zu betreiben. Dieser Eindruck
dringte sich zumindest sehr stark bei der publizistischen Aufbereitung
der Radrundfahrt Tour de France im Jahr 2007 auf; als die Sender nicht
in der Lage waren, eine kritische Doping-Berichterstattung in ihre
ansonsten stark unterhaltungsorientierte Berichterstattung zu integ-
rieren. Es entstehen somit Produktionsmuster, die durchaus kritisch
zu hinterleuchten sind: Da die Berichterstattung normalerweise stark
unterhaltend aufbereitet wird, sind es Sportjournalisten kaum noch
gewdhnt, rein informativ zu berichten. Entsprechend fillt thnen eine
sachlich-informative Aufbereitung — selbst wenn es thematisch ange-
bracht ist — zunehmend schwer. Eine weitere grofe Gefahr besteht
in der Vernachlissigung randstindiger Sportthemen, die nur duBerst
schwer als Unterhaltungsware aufbereitet werden konnen. So werden
Themen wie Behindertensport quantitativ wie qualitativ in den Me-
dien stark vernachlissigt, obwohl gerade solche Themen eine mediale
Plattform benétigen (vgl. Bertling/Schier] 2008).

Fazit

Im vorliegenden Beitrag wurde versucht aufzuzeigen, dass Sport, und
vor allem der Spitzen- und Hochleistungssport, flir TV-Sender ein
wichtiger Programminhalt darstellt. Die Bedeutung des TV-Sports ist
dabei seit der Kommerzialisierung des deutschen Mediensystems stark
angestiegen. In einer verschirften Wettbewerbsituation versuchen deut-
sche TV-Sender gezielt, Sport als Unterhaltungsware einzusetzen, um
ihre Reichweiten/Marktanteile zu steigern. Hierbei bereiten sie Sport
in zunehmendem Mafe als TV-Unterhaltungsware in verschiedenen
redaktionellen Kontexten auf, um okonomisch von der mittlerweile
hochst kostenintensiven Medienware Sport zu profitieren. Dadurch
sind komplexe Produktions- und Reproduktionsschlaufen entstanden,
die fur die TV-Anstalten zu wichtigen Synergieeffekten im Produkti-
onsverbund fiihrten. An solchen Produktionsmustern ist auf den ersten
Blick wenig zu bemingeln, doch zeigt die nihere Betrachtung, dass
eine Autbereitung im Modus der Unterhaltung schnell zu einer Ver-
nachlissigung kritischer, negativer Themen sowie wichtiger Teilgebie-
te (z.B. Behindertensport) fithrt. Entsprechend wird es zukiinftig eine
wichtige sportpublizistische Aufgabe sein, diese Mechanismen kritisch
zu verfolgen und Lésungswege zu finden, die einen sozialvertraglichen
und unterhaltenden TV-Sport sicherstellen.
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