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Vorwort zur Reihe

Unser Fach, die ungarische Germanistik hat sich lange als germanistische Sprach- und
Literaturwissenschaft verstanden und in dem Sinne dieses Selbstverstindnisses vorwie-
gend Deutschlehrer ausgebildet. Der Wandel hat vor guten 15 Jahren mit einem quanti-
tativen Zuwachs begonnen. Die strukturellen Verdnderungen des Studiums wurden vor
zwei Jahren durch den EU-Beitritt Ungarns in Gang gesetzt. Im Sinne des Bologna-
Abkommens wird nun mit der Ausbildung auch an ungarischen Universititen im Herbst-
semester 2006 im BA+MA System begonnen.

Die inhaltliche Erneuerung befindet sich eher erst in einer Anfangsphase: In der letzten
Zeit gab es schon zwar innovative Ansitze, aber eher sporadisch an einzelne Lehrende und
Forschende gebunden. Jetzt ist die Zeit fiir eine systematische Verdnderung der Lehrinhalte
reif geworden. Die Geisteswissenschaften versuchten in den letzten Jahrzehnten durch neue
Fragestellungen, Methoden, Theoriemodelle die radikalen politischen, sozialen und kultu-
rellen Verdnderungen in unserer Welt zu reflektieren und wandelten sich dabei selber durch
Interdisziplinierung, Internationalisierung und Pluralisierung in eine kulturwissenschaftliche
Richtung. Diese neuesten Ergebnisse der Forschung und dieser Wandel der Betrachtungs-
weisen sind nun in die Lehre umzusetzen.

Im Rahmen des durch die EU unterstiitzten Projekts HEFOP konnen jetzt an den geistes-
wissenschaftlichen Fakultiten neue Lehrmaterialien flir das zukiinftige BA- Studium ent-
wickelt werden. Unser Team am Germanistischen Institut der Universitdt Debrecen mochte
fiir den neuen Gegenstandbereich ,,Kultur- und Medienwissenschaft” einfithrende Basis-
stoffe anbieten, in denen auf neue Problemfelder, Fragstellungen und Sichtweisen
fokussiert wird, die Reihe: Grundwissen Kultur- und Medienwissenschaft mit den drei
Bianden: 1. Natur — Kunst — Mensch, 2. Geddchtnis — Identitit — Interkulturalitit und 3.
Medien und Medialitdt.

Band 1 mochte die Studenten dazu anregen, schon bekannte Erscheinungen aus einer
kulturgeschichtlich-anthropologischen Sicht neu zu denken. Durch die Texte des 2.
Bandes sollen den Studenten sie selbst betreffende Probleme und Themen bewusst ge-
macht werden, wie z.B. die Fragen des Fremden und des Eigenen. Als Germanistikstuden-
ten eignen sie sich ja eine fremde Sprache und Kultur an und auch spéter im Berufsleben
sind sie als Deutschlehrer, Dolmetscher, Ubersetzer oder als Mitarbeiter einer interna-
tionalen Firma in einer interkulturellen Grundsituation, sollen als Kulturvermittler wirken.
Das Thema des 3. Bandes spricht fast fiir sich selbst. Die Studenten benutzen in ihrem
Alltag die neuen Medien, aber sie sind sich dessen kaum bewusst, wie diese Medien ihr
Verhiéltnis zur Welt, ihre Kommunikation mit anderen, sogar ihr Sprachverhalten beein-
flussen und dass auch die alten Medien, wie z.B. die Schrift, das Buch, das Foto usw.
einen medialen Aspekt haben und unsere Wahrnehmung der Welt bestimmen. Die
Reflexion dieser Phdnomene in Gang zu setzen ist Aufgabe nicht nur des dritten Bandes,
sondern gemeinsames Ziel aller drei.

Was die Gattung der Binde betrifft: Sie sind weder als traditionelle Lehrbiicher noch
als Reader gedacht. Sie sollen also weder fertige Fakten vermitteln, noch die Studenten
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mit neuartigen Texten allein lassen. Sie sind Lese- und Arbeitsbiicher, die durch zahlreiche,
meistens von deutschen Kulturwissenschaftlern verfasste Texte das Denken iiber das jewei-
lige Thema inspirieren, zugleich aber durch begleitende Fragen, Aufgaben und Glossare
den Verstehensprozess erleichtern mdchten. Die Bénde bringen absichtlich heterogene
Texte mit sehr unterschiedlichen Positionen, die von uns nicht durch eine Perspektive ho-
mogenisiert werden, da wir iiberzeugt davon sind, dass ein Studienbuch solcher Art die
Maglichkeit und Notwendigkeit eines multiperspektivischen Denkens besser vermitteln
kann. Die Bédnde der Reihe sind auch in dem Sinne offen, dass sie nicht von Anfang bis
zum Ende linear durchzuarbeiten sind, sondern unter den Texten, Themen und Bildern
selektiert werden kann. Die weiterfilhrenden Literaturhinweise laden zum weiteren
Suchen und Lesen ein. Die Fragen, Aufgaben und das Glossar kénnen im Selbststudium
bei der Aufarbeitung der Lesetexte helfen bzw. bei Verwendung im Seminar die Kollegen
zu neuen Frage- und Aufgabenstellungen inspirieren.

Eine Reihe — konzipiert fiir ungarische Germanistikstudenten — hat selbstversténdlich
einen starken sprachdidaktischen Aspekt. Auch hier sollen nicht nur interessante Gedan-
ken gelesen, sondern im Prozess der Textaufarbeitung sprachliche Féhigkeiten entwickelt
werden, die die Leser befdhigen, iiber die jeweiligen Themen differenziert sprechen und
selbststindig denken zu kénnen. Da die Sprach- und Denkféhigkeit nach unserer Uberzeu-
gung nicht voneinander zu trennen sind. Wir wollen daher die Studenten auch sprachlich
mit unterschiedlichen Texten konfrontieren je nach Thema, Autor und Abstraktionshohe
des Denkens.

Auch die mediale Form der einzelnen Bénde der Reihe ist nicht einheitlich. Sie richtet
sich nach dem Charakter des jeweiligen Bandes: Der erste Band kombiniert Text in Buch-
form mit digitalen Bildern auf einer CD. Den lédngeren Texten des zweiten Bandes ent-
spricht ganz das traditionelle Medium Buch. Fiir die kiirzeren Texte des dritten Bandes
(ebenfalls auf CD gespeichert), ist der Hypertext die addquateste Form. Sowieso kdnnen
die beteiligten Institute — dem Projektvertrag entsprechend — das ganze Material fiir ihre
Studenten im Intranet zugénglich machen, aber wegen der Urheberrechte der Autoren und
Verlage an den Texten nur im geschlossenen System.

Zum Schluss mochte ich mich als Herausgeberin der Reihe vor allem bei meinen
enthusiastischen jungen Kolleginnen und Kollegen, den Verfassern der einzelnen Béande
bedanken, die mit ihrer neuen Sichtweise und mit ihrem Wissen auf diesen neuen Ge-
bieten die eigentliche Arbeit an der Reihe geleistet haben. Dank gilt auch allen, die bei der
Verwirklichung der Reihe entweder technisch oder auf andere Weise behilflich waren.
Der Lektorin der Béande danken wir fiir die hilfreichen Ratschldge. Aber nicht zuletzt
mochte ich im Namen aller Mitwirkenden den deutschen Kolleginnen und Kollegen unse-
ren Dank aussprechen, deren Texte die Grundlage der Reihe bilden und ohne deren geisti-
ge Leistung, aber auch ohne deren groBziigige Hilfe unser Konzept hétte nicht verwirk-
licht werden kénnen.

Die Herausgeberin der Reihe

Debrecen, im Juli 2006



Vorwort zum Band

Immer wieder stoen wir auf das Problem, dass Modeworte Verwirrung stiften, indem sie
in den verschiedensten Bedeutungen und Kontexten in aller Munde sind. Mit den Begrif-
fen Medium, Medien, Medialitdt verhilt es sich nicht anders. Sie werden oft und gerne
benutzt: Nicht nur in der Alltagssprache werden sie verschiedenartig verwendet, sondern
sie sorgen sogar in der Wissenschaft fiir ein reichliches Durcheinander. Deshalb sollte es
uns nicht verwundern, dass die grundlegenden Begriffe der Medienwissenschaft nicht
einheitlich definiert sind. Eine differenzierte, praxisorientierte und gleichzeitig durch the-
oretische Ansétze geleitete Beschéftigung mit den Fragen der Medialitét scheint heute aus
mehreren Griinden unausweichlich zu sein.

Die Medien spielen nicht nur in der Kommunikation, sondern auch im Alltag, bei der
Arbeit oder in Unterhaltungssituationen eine entscheidende Rolle. Unser Leben ist heute
so eng mit den Medien verwoben, dass sie unsere tagtiglichen Erfahrungen und Wahr-
nehmungsweisen und somit unsere Weltauffassung grundlegend beeinflussen. Das trifft
auf die Generation der Studenten noch stiarker zu, da sie die neuen technischen Medien
immer mehr nutzen. Sie gebrauchen sie, aber erfahrungsgemif sind sie sich dessen nicht
bewusst, was dabei eigentlich passiert. Das Lehrmaterial hat sich als Ziel gesetzt, die Stu-
denten zur Reflexion ihrer kulturellen Situation, ihrer kulturellen Umgebung anzuregen.
Es will die Funktion der heutigen medialen Erscheinungen, medialen Determiniertheiten
problematisieren — um so eine alltdgliche Praxis auf die Ebene der Reflexion zu heben.

Es gibt zwei Medienauffassungen, die zwei Anndherungsweisen an die grundlegenden
Begriffe in der Medientheorie darstellen. Die eine versteht Medien als Apparate, die der
Erweiterung der menschlichen Sinnesorgane dienen. Aus dieser Sicht werden die Medien
vor allem in ihrer Gegensténdlichkeit als Objekte verstanden, welche zur Anhdufung, zur
Erkundung bzw. zur Vermittlung von Wissen und Informationen dienen. Somit fangt die-
se Mediengeschichte meist mit der Erfindung des Buchdrucks an, der als eine erste weit
verbreitete technische Apparatur von Informationsvermittlung thematisiert wird. Der
Buchdruck wird in diesem Kontext als ein Meilenstein der Menschheitsgeschichte ver-
standen, indem er eine grundlegende Umstrukturierung von Wissensvermittlung und -auf-
arbeitung verursacht hat.

Eine ganz andere Mediengeschichte zeichnet sich ab, wenn Medien als Konzepte von
Wissens- und Informationsvermittlung und somit weniger als Objekte bzw. Apparate der
Vermittlung, sondern viel mehr als Vermittlungsweisen verstanden werden. Nach dieser
Auffassung werden die Begriffe Medium und Medialitdt als grundlegende Voraussetzun-
gen der (menschlichen) Kommunikation verstanden, die nicht nur die Form der Vermitt-
lung, sondern auch unsere Wahrnehmungsweisen und unsere Welterfahrung beeinflussen.

Die Textsammlung ist als Hilfsmaterial zu Seminaren gedacht, indem sie eine durch
Fragen und Aufgaben geleitete Textlektiire anstrebt. In den ausgewéhlten Texten sind
bestimmte Aspekte der Medialitét vertreten und in sechs Kapitel gegliedert.



Das erste Kapitel soll uns mit den grundlegenden Begriffen und Fragestellungen der
Medienwissenschaft bzw. Medientheorie bekannt machen. Die zwei hier angefiihrten Tex-
te sind zwei verschiedene Deutungsversuche bzw. Anndherungsweisen an unseren Ge-
genstand. Wo in dem einen Text der Begriff Medium eine technische Apparatur voraus-
setzt und Medien somit als technische Errungenschaften der Menschheitsgeschichte auf-
fasst, zeigt sich in dem anderen Text eine sogenannte universalistische Medienauffassung.
Diese beiden Extreme sollen die beiden duBleren Extreme der Definitionsversuche zeigen
und somit einen Horizont fiir unsere Diskussionen iiber Medien und Medienwissenschaft
schaffen. Diese Interpretationsfreiheit sollte uns dariiber hinaus zu den Ubungen und Auf-
gaben eine Grundlage und den Mut geben, eigene Forschungen, Meinungen, Sichtweisen
zu finden und zu vertreten.

Das zweite Kapitel macht uns mit den Begriffen Miindlichkeit und Schriftlichkeit be-
kannt. Der Text von Giinther Pflug soll uns kulturelle Bewegungen sichtbar machen, die
einerseits historisch betrachtet werden, indem sie als kulturgeschichtliche Erscheinungen
thematisiert werden, die andererseits aber auch eine mogliche Sichtweise auf gegenwiérti-
ge Vorginge unserer eigenen kulturellen Umgebung bieten. Denn der Text thematisiert
kulturelle Ubermittlungsformen unserer Tage und zeigt besonders deutlich, dass alte und
neue Kommunikationsformen in ihrem Nebeneinander immer bestimmte dominante For-
men entwickeln. Somit vertritt der Verfasser die These, dass alte Uberlieferungsformen
meistens nicht génzlich verschwinden, sondern alte und neue Formen nebeneinander exis-
tieren bzw. sich in ihrer Dominanz abwechseln.

Im dritten Kapitel wird das Konzept von Miindlichkeit und Schrifilichkeit in digitalen
Medien untersucht, indem die bereits im zweiten Kapitel eingefiihrten Begriffe in den
neuesten digitalen Kommunikationsformen untersucht werden. Die Erscheinung der digi-
talen Datenverarbeitungstechniken und -trdger haben das Selbstverstdndnis von Wort und
Materie genauso tiefgreifend verdndert wie unsere Kommunikationsstrukturen, -gewohn-
heiten und zwischenmenschlichen Beziehungen. Es scheint also angebracht zu sein, unse-
re tdglichen Kommunikationssituationen naher zu untersuchen und durch die theoretische
Annéherung Selbstverstdndlichkeiten aus einer bestimmten Distanz zu betrachten.

Das vierte Kapitel behandelt das Thema der Bilder. Bilder haben seit langem eine
wichtige Funktion in unserer Kultur, in diesem Kapitel wird aber vor allem die Problema-
tik der technischen Bildherstellung behandelt. Die technischen Apparate, die zur Herstel-
lung und Reproduzierung von Bildern dienen, machten das Bild im 20. Jahrhundert all-
méhlich zu einem Alltagsphdnomen, das uns fast unmerklich zu umgeben begann. Bilder
sind heutzutage zur Selbstverstidndlichkeit geworden, da sie in unserem Leben stindig
prasent sind. Die digitale Technik hat den Fotoabzug, das greifbare Bild, abgeldst. Die
beiden Texte des vierten Kapitels stellen zwei verschiedene Anndherungsversuche an die
Fragen der technischen Bilder dar. Der erste Text thematisiert die ersten Versuche der
Bildherstellung, und gibt dadurch eine historische Einleitung zu den Fragen, die im zwei-
ten Text als theoretische Fragen der Bildlichkeit auftauchen. Die historische Perspektive
wird also um eine theoretisch-praktische Thematik ergénzt, um die Fragestellungen aus
heutiger Sicht mit den Problemen der Digitalisierung zu erweitern.
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Filme werden meistens als sich bewegende Bilder behandelt. Aus einer entwicklungs-
orientierten Sicht gelten sie als Weiterfithrung von statischen Bildern — Fotos — in Form
aneinander gereihter Bildstreifen . Im fiinften Kapitel wird der Film aber weniger in seiner
Bildlichkeit bzw. in seinem Darstellungscharakter als Weiterentwicklung von Fotos unter-
sucht, sondern viel mehr als ein kulturelles Phdnomen betrachtet. Im ersten Text wird der
Film in der Kulturgeschichte verortet. Diese Einfithrung soll uns dazu verhelfen, den Film
aus einer gewissen Distanz in unsere Untersuchungen zu integrieren. Diese zeitliche Ent-
fernung zeigt ndmlich eine kulturelle Umgebung des Films, die uns heute bereits eher
unbekannt und schwer nachvollziehbar ist — durch diese Distanz wird eine andere Per-
spektive auf unsere heutigen Gewohnheiten geschaffen. Zwei weitere Texte kdnnen uns
bei der Reflexion auf Filme behilflich sein: Der Text von Faulstich erméglicht uns durch
sein Beispiel fiir Figurenanalyse in Filmen eine analytische Perspektive. Der Text von
Gillon ist eher wegen seiner praxisorientierten Fragestellungen gewéhlt worden: Ray Gil-
lon ist kein Theoretiker - er zeigt die Probleme der Synchronisation von Ton und Bild aus
einem praktischen Blickwinkel.

Das sechste Kapitel greift das Thema der Intermedialitdt auf. Nach einer theoretischen
Einfithrung, in der die verschiedenen Erscheinungsformen der Intermedialitdt thematisiert
und erklért werden, zeigen die weiteren Texte analytische Versuche an einzelnen Phéno-
menen der Intermedialitdt. Dieses Thema wird innerhalb der Textsammlung durch die
meisten Texten vertreten, da dieses unter den Studenten das interessanteste Thema zu sein
scheint. Der intermediale Wechsel von Literatur und Film wird gerade aus diesem Grund
in zwei Texten behandelt, da er — wahrscheinlich durch eine gewisse Néhe zu der traditio-
nellen Literaturwissenschaft — von den Studenten besonders gerne als Untersuchungsge-
genstand gewdhlt wird.

Die einzelnen Kapitel sind reich mit Aufgaben zu den einzelnen Texten versehen, die
neben anderen Hilfsmitteln die Beschiftigung mit den Texten erleichtern sollten. Die ein-
zelnen Kapitel sind dementsprechend folgendermafBen gegliedert: Fragen zur Einfithrung,
kiirzere Texte zum Thema, Aufgaben und Wiederholungsfragen zu den Texten, Weiter-
fiihrende Aufgaben, Auswahlbibliographie.

Als Einleitung und Anregung zur Diskussion dienen die Aufgaben zur Einfiihrung;
diese Fragen konnen als erste Annéherungen an das jeweilige Thema benutzt werden. Sie
befragen die Studenten {iber ihre Erfahrungen zum Thema oder spornen zum Nachfor-
schen von einschldgigen Begriffen an. Die Texte sind als Hauslektiire gedacht. Als Ver-
standnisstiitzen wurden die wichtigsten Informationen in den Texten fett hervorgehoben,
um den Studenten eine bessere Orientierung innerhalb der Texte zu bieten. Die Aufgaben
und Wiederholungsfragen zu den Texten sind als Hilfsmittel zu den Texten gedacht. Sie
sind so formuliert, aneinandergereiht und konzipiert, dass sie den Leser durch die Texte
filhren. Die Aufgaben konnen sowohl als Hausaufgaben als auch als Diskussionsthemen
in den jeweiligen Seminarsitzungen verwendet werden. Die weiterfiihrenden Aufgaben
geben einige Anhaltspunkte zur weiteren Beschiftigung mit dem jeweiligen Themenkreis.
Die einzelnen Kapitel enthalten immer eine Auswahlbibliographie, die sowohl fiir die
Studenten als auch fiir die Seminarleiter als Quelle der Forschung dienen sollte. Zum bes-
seren Verstindnis der Texte verhelfen dem Leser die Sach- und Worterkldrungen, wobei
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die Erklarungen eher als eine erste Anndherung gedacht sind. Die Bedeutungen der erklér-
ten Worter entfalten sich erst im Kontext ganz: Die unklaren Begriffe sollten also immer
im Zusammenhang gedeutet werden, indem sie als Fragen innerhalb des Textes gestellt
werden. Am besten sollten die unverstdndlichen Textstellen, Erklarungen, Begriffe in der
Gruppe problematisiert und besprochen werden, da Fragen ofters erst bei Diskussionen
auftauchen.

Das Lehrmaterial wurde wahrend eines Semesters in Zusammenarbeit mit einer Semi-
nargruppe ausprobiert. Insofern ist also nicht nur die Auswahl der Texte, sondern sind
auch die Aufgaben aus einer intensiven Beschéftigung und durch die Fragen der Studen-
ten entstanden. Diese Tatsache sollte jeden dazu ermuntern, die Texte und die Aufgaben
als Grundlagen der Arbeit und des Weiterdenkens zu benutzen, und somit eher als Quellen
der Inspiration aufzufassen. Die Sammlung ist also als Hilfsmittel gedacht, die sich weni-
ger als Ziel des Unterrichts, sondern viel mehr als Ausgangspunkt einer Zusammenarbeit
versteht. Die digitale Form der Textsammlung soll zeigen, dass sie nicht als ein Kanon
von medienwissenschaftlichen Texten betrachtet und behandelt werden sollte. Sie ermog-
licht den Benutzern technisch eine einfache und schnelle Orientierung. Die einzelnen
Kapitel, darunter die Texte, die dazugehdrenden Aufgaben und die Bibliographie sind
durch Hyperlinks abrufbar. Der Ausgangspunkt ist immer das Inhaltverzeichnis, durch das
die gewiinschten Teile der einzelnen Kapitel auch voneinander unabhéngig erreichbar
sind. Innerhalb der Texte sind die Worter mit Hyperlinks versehen, die im Sach- und
Worterklarungsteil durch weitere Informationen ergidnzt werden.

Danken mochte ich in diesem Rahmen all meinen Kollegen, die bei der Zusammen-
stellung der Texte und der Ubungen mit ihrer Arbeit und ihren Verweisen geholfen haben,
und vor allem allen Studenten, die das Zustandekommen dieses Bandes wahrend dieses
Semesters mit Fragen und mit Problemen bzw. mit Kritiken ermdglicht haben. Viel Spaf
und viel Erfolg bei der Arbeit wiinscht allen

die Herausgeberin

Debrecen, Mai 2006



1. GRUNDLEGENDE BEGRIFFE, FRAGEN,
PROBLEMFELDER
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IAufgaben zur Einfithrung|

1. Was bedeuten die Worter Medium und Medien? Welche Bedeutungen kennen bzw.
verwenden Sie? Diskutieren Sie die verschiedenen Bedeutungsvarianten und -mdg-
lichkeiten in der Gruppe!

2. Welche Medien spielen in Threm Leben eine besonders grofle Rolle? Haben sich
durch die Nutzung dieser Medien auch Thre Lebensgewohnheiten verandert?

3. Was erwarten Sie sich vom Studium der Medienwissenschaft? Mit welchen Vorstel-
lungen und Erwartungen gehen Sie die Texte an? Bitte behalten Sie diese Frage wih-
rend des Lesens der einzelnen Texte im Hinterkopf.

Hans-Dieter Kubler:
Kurzer Abril3 der Mediengeschichte

Bei soviel Zukunftsgewandtheit und auch -unsicherheit ist es ratsam, sich knapp einiger
mediengeschichtlicher Marksteine zu versichern. Riickblickend werden mindestens drei
groBBe Phasen der Mediengeschichte angesetzt, die insgesamt die immense Beschleuni-
gung, Verdichtung und Vervielfaltigung der Medienentwicklung erkennen lassen:

Mit der Erfindung des Buchdrucks in der Mitte des 15. Jahrhunderts beginnt die
erste Phase der Mediengeschichte (sofern der Medienbegriff eine technische Kompo-
nente berlicksichtigt). Gutenbergs Innovation bewirkt die Mechanisierung der Schrift-
produktion (Herstellung von wiederverwendbaren Lettern, Druckerschwirze, Setzerei),
setzt die Produktion neuen Trigermaterials, des Papiers, voraus, beschleunigt die mecha-
nische Vervielfiltigung und 146t erste professionelle Medienproduzenten (Drucker, Setzer,
Binder, Verleger) entstehen, wie sie auch die Herausbildung spezieller, allméahlich ge-
schitzter Wortproduzenten (Autor, Journalist) begiinstigt. AuBerdem etablieren sich viel-
féaltige Distributionswege (Messen, Buchverkauf, Kolporteure) und textliche Diversifi-
zierungsformen der zunéchst aufwendig herzustellenden Druckmedien (Buch und seine
Gattungen, Flugblatt, Zeitung, Zeitschrift etc.). Deren Verbreitung und Rezeption befor-
dern Qualifizierungen und Identitdtsbildungen des Publikums (Aufklarung, Bildung, Le-
sen), wie sie spezielle Gesellungsformen (Lesegesellschaften, Salons) anregen.

Mitte des 19. Jahrhunderts &3t sich die zweite Phase der Medienentwicklung
markieren; es beginnt die Phase der Massenmedien: zunéchst mit der Rationalisierung
der Produktion von Druckmedien durch Schnell- (seit 1811) und Rotationspresse (seit
1848) und der automatischen Zeilensetzmaschine Ottmar Mergenthalers (der Linotype,
seit 1883). Es folgen ,neue Medien’, die weitere Kommunikationsformen ermdglichen
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und die vorhandenen diversifizieren: Die Fotografie erlaubt seit Ende der 1830er Jahre
die Reproduktion von Wirklichkeit in Bildern, bald nach Beginn des 20. Jahrhunderts
lassen sie sich auch massenhaft drucken, es entsteht der Fotojournalismus (,,I1lustrierte”).
Die Telegrafie beschleunigt und verdichtet seit Mitte des 19. Jahrhunderts die Nachrich-
teniibermittlung und erzeugt die Vorstellung wie den Anspruch von Aktualitdt. Ein Markt
fiir Nachrichten (Agenturen) entsteht. Insgesamt werden in den ersten beiden Phasen
der Mediengeschichte Informationen analog codiert, d.h. sie werden fiir den Transport
und/oder fiir die Prasentation von einem materiellen Zustand in einen anderen verwandelt.

Ende des 19. Jahrhunderts werden die fotografischen Bilder beweglich, der Film
entsteht und bewirkt als bald attraktives, unterhaltsames Massenmedium eine spezielle
Industrie. Fiir sie wie fiir die Massenpresse formieren sich die ersten Medienkonzerne
(z.B. Ullstein, Hugenberg), die Mérkte und Kopfe zu beherrschen trachten. Die Telegrafie
wird drahtlos und bringt Mitte der 20er Jahre das erste elektromagnetische Program-
medium, den Horfunk, hervor. Seit den 1870er Jahren lassen sich Laute und Gerdusche
elektrisch iiber Leitungen transportieren, das Telefon wird das erste, sich schnell verbrei-
tende technische Transportmittel fiir direkte, personale Kommunikation — wobei sich sei-
ne spezielle Nutzung erst allméhlich herausschilte.

Neben den technischen Innovationen wird der private Konsum immer wichtiger.
Endgerate kommen in die Haushalte, sie dienen der Verbreitung (Emission), Speiche-
rung wie der individuellen Gestaltung medialer Botschaften. Die Medien bzw. ihre pri-
vaten Endpunkte veralltdglichen sich, wihrend sich die Produktion der Gerdte mehr und
mehr industrialisiert und entsprechend Investitionskapital bendtigt: Nach Edisons Wal-
zenphonographen (1877) und der Schellackplatte (1897) entwickelt sich in den ersten
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts die Tonaufzeichnung auf Schallplatte zum ersten popu-
laren Musikmarkt, der allerdings erst mit der Langspielplatte (1947) zur ansprechenden
Qualitdt und erforderlichen Kapazitit gelangt. Ebenfalls in den letzten Dekaden des 19.
Jahrhunderts werden die ersten Fotokameras zur Marktreife entwickelt: 1888 die Kodak-
Boxkamera, 1895 die Pocket Kodak Camera, sie geht als erste in Massenserie. Es folgen
die 8-mm-Filmkamera (ca. 1926), das Tonbandgert (ca. 1935), der Tonkassettenrecorder
(ca. 1963). Sie haben mit CD-Recorder (seit 1981) und DAT (seit 1986) ihre digitale Wei-
terentwicklung erfahren.

Davor noch verbreitet sich seit den frithen 50er Jahren das Fernsehen. Seit 1967 wird
es farbig, und seit Mitte der 80er Jahre 148t es sich nicht mehr nur {iber terrestrische Fre-
quenzen, sondern auch iiber Kabel und Satellit verbreiten. Dadurch erhoht und internatio-
nalisiert sich sein Kanalangebot erheblich. In Deutschland wird es zudem privatisiert, so
dal3 die nach 1945 von den alliierten Siegerméchten eingefiihrte Struktur des 6ffentlich-
rechtlichen Rundfunks zum ,,dualen System” transformiert. In dieser neuen Struktur kon-
kurriert der offentlich-rechtliche Rundfunk, der nach Verfassungsurteilen fiir die
»arundversorgung” verantwortlich ist und sich vornehmlich aus Gebiihren aller Rund-
funkteilnehmer finanziert, mit privatkommerziellen Anbietern, die einen weniger an-
spruchsvollen und umfassenden Programmauftrag zu erfiillen haben und sich ausschliel3-
lich aus Werbeeinnahmen finanzieren. Bald diirfte auch fiir das Fernsehen die digitale
Ubertragung (die seit 1996 technisch mdglich ist) eingefiihrt sein. Seine private Repro-
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duktion bewerkstelligen Videotape bzw. Videokassette, Videorecorder (seit ca. 1967) und
Videokamera (seit ca. 1978), die ebenfalls vor ihrer digitalen Transformation (als Digital
Versatile Disc [DVD]) stehen.

Die dritte Phase der Mediengeschichte 43t sich etwa ab 1940 ansetzen: Aus dem
jahrhundertealten Drang der Menschen, mechanisch rechnen, Daten und Zahlen speichern
zu konnen, entwickeln Pioniergeister wie Alan M. Turing (ab 1936) und Konrad Zuse (ab
1937) die ersten Universalrechner bzw. Relaiscomputer. 1945 wird mit ENIAC der erste
Rohrencomputer gebaut, Mitte der 50er Jahre entstehen integrierte Schaltkreise in Halb-
leitertechnik, ab Ende der 60er Jahre Mikroprozessoren. Mit den 70er Jahren beginnt die
Revolution des Personal Computers durch Microsoft (ab 1975) und Apple (1976), in den
80er Jahren werden die Kapazitéten bis hin zum 486er PC enorm gesteigert. Mit ISDN (ab
1985) wird erstmals ein leistungsféhiges Leitungsnetz installiert. In den 90er Jahren 16sen
Pentium-Prozessoren die hergebrachten Chip-Rechner ab, und mit dem Internet steht nun
einem stindig wachsenden Publikum ein weltweiter Daten-Highway zur Verfiigung.
Netzcomputer kiinden vom Ende des solitdren PC mit Festplatte und Disketten.

Charakterisiert man Gutenbergs Erfindung und die daraus folgenden Verénderungen
fiir Schrift, Kommunikation und Kultur als erste Kommunikationsrevolution, so scheint
nun die zweite — die digitale — voll im Gang: Vom gigantischen Zentralcomputer fiihrt die
Entwicklung durch stindig steigenden Kapazititszuwachs, gleichzeitige Verkleinerung
der Hardware, enorme Komplexitétssteigerung der Software, durch Preis- und Kostenre-
duzierung zunichst zum isolierten PC, dann zu den digitalen Netzen und endlich zur mog-
lichst vollstdndigen, automatisierten (,,intelligenten”) Integration aller Informations- und
Kommunikationsaufgaben durch Multimedia. Nach wie vor existieren freilich die Me-
dien aller drei Phasen nebeneinander und werden genutzt. Mit jedem neuen techni-
schen Schub haben sich funktionale Differenzierungen, verdnderte Formen und Inhalte
sowie gewandelte Nutzungsweisen ergeben, aber keines der substantiellen Medien ist
géinzlich verschwunden. Deshalb scheint fiir den Medienwandel nach wie vor die von
Wolfgang Riepl (1913) frith formulierte Erkenntnis zu gelten, wonach ein neues Medium
ein altes nicht ginzlich verdringt, sondern sich jeweils neue komplementire Funktionen
und Nutzungsweisen ergeben. Allerdings wurden manche ihrer technischen Trager, die
zeitbedingt waren, von leistungsfahigeren und billigeren abgeldst: Tonwalze, Schellack-
und Vinylplatte, Tonband, Videoband, Lochkarte und Lochstreifen gibt es nicht mehr,
auch Mikrofilm, Mikrofiche oder 5,25-Zoll-Disketten sind fast verschwunden. Der Film
als Kunststoff- und Zelluloidstreifen in Kamera und Projektor ist von der digitalen Auf-
zeichnung bedroht, ebenso diirfte es bald der Videokassette ergehen.
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Knut Hickethier:
Medium und Medien*

Der Medienbegriff wird im Alltag, in der Medienpraxis und in den Wissenschaften unter-
schiedlich verwendet. Seine Unschérfe macht seine Attraktivitdt aus, weil sich mit ihm
vieles verbinden ldsst. Um ihn gleichwohl nicht beliebig werden zu lassen, sind seine ver-
schiedenen Dimensionen zu erdrtern.

3.1.  Zur Entwicklung des Medienbegriffs

Der vieldeutige Gebrauch des Begriffs ,Medium*’ resultiert zum einen aus der Mehrdimen-
sionalitdt und Komplexitit des Gegenstandsbereichs und zum anderen daraus, dass die
Wissenschaften unterschiedliche Interessen und Fragestellungen verfolgen und deshalb
den Begriff verschieden ,konzeptionalisieren’. Mit der Definition des Medienbegriffs wird
in der Medienwissenschaft* nicht nur eine Sprechweise prazisiert, sondern auch das Ge-
genstandsfeld der Wissenschaft definiert. Definitionen sind deshalb nicht nur auf ihre
innere Konsistenz zu iiberpriifen, sondern auch auf ihre Brauchbarkeit fiir wissenschaftli-
che Prozesse.

3.1.1 Historische Verengungen und gegenwartige Uberdehnungen

Der Medienbegriff hat historisch starke Wandlungen erfahren, bevor er seine heutige Be-
deutung erhalten hat. Einige Stationen in der Begriffsgeschichte sollen kurz zeigen, wie
unterschiedlich der Terminus ,Medium’ benutzt wurde, bevor er zur Kennzeichnung von
Kommunikationsmitteln verwendet wurde.

Die lateinische Bezeichnung medius meint ,in der Mitte befindlich’, ,dazwischen lie-
gend’, auch ,gewohnlich’, ,unparteiisch’, ,zweideutig’, ,stérend’ und ,vermittelnd’. Die
substantivische Form medium meint ,Mitte’, ,Mittelpunkt’, ,MittelstraBe’, ,Offentlich-
keit’, ,tdgliches Leben’, ,Publikum’, ;,menschliche Gesellschaft’, ,Gemeinwohl’ usw.

Im Spiritismus des 18. und 19. Jahrhunderts war das ,Medium’ eine Mittlerperson,
welche dank besonderer Begabungen angeblich den Kontakt zu den Geistern Verstorbener
herstellen konnte und die deren AuBerungen durch Tischeriicken, Klopfen etc. den in ei-
ner Séance Anwesenden vermittelte. Das spiritistische Medium diente als eine Art von
Wahrnehmungserweiterung.

Eine andere Verwendung klingt im Begriff der Mediatisierung* an, mit dem im 19.
Jahrhundert die urspriinglich reichsunmittelbaren Adligen einem anderen Fiirsten unterge-
ordnet (,mediatisiert’) wurden. Eine solche machtpolitische Unterordnung, wenn auch
ganz anderer Art, schwingt als Bedeutung heute noch mit, wenn mit der ,Medialisierung’
bzw. ,Mediatisierung’ die Beeinflussung von immer mehr Lebensbereichen durch die

' Ausdriicke, die mit einem Sternchen markiert sind, werden im Sach- und Worterklarungsteil

ausfuhrlich erldutert.
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,Medien’ gemeint ist, wobei meist nur technisch-apparative Medien wie Film, Fernsehen,
Radio, Internet in den Blick kommen.

Eine erste allgemeine medienwissenschaftliche Begriffsdefinition legte Friedrich
Knilli vor, wobei er von einem naturwissenschaftlichen Verstindnis ausging. Er {ibertrug
den physikalischen Begriff des Mediums (Ausbreitung von Gasen in einem Raum) auf
Kommunikationsvorgiinge, weil, so Knilli, jede Kommunikation ein ,,physikalisches Uber-
tragungsmedium” braucht. Schall z.B. wird im luftleeren Raum nicht iibertragen, sondern
bedarf der Luft. Die physikalische Ubertragungssituation gilt nicht nur bei der Herstel-
lung, sondern auch fiir den Empfang von akustischen Signalen. Knilli bezieht sich dabei
eng auf den Ubermittlungsprozess beim Horen und Sehen. Fiir ihn wird alles, was diese
Ubermittlung vollzieht, zum Medium. Daraus ergibt sich eine ,Medienkette”: die
Schallwellen, Membrane im Ohr, Gehdr-Kndchelchen und Kéorperfliissigkeiten.

Knilli weitet den Medienbegriff aus. Letztlich kann dabei alles zum Medium werden,
wie die Diskussion des Medienbegriffs in den letzten Jahren gezeigt hat. Andreas Reck-
witz hat hier von einer ,,totalitétsorientierten Auffassung” gesprochen. Eine Verallgemei-
nerung des Medienbegriffs hat auch der kanadische Medientheoretiker Marshall McLuhan
(1984) propagiert. Im Anschluss an ihn konstatiert z.B. Rudolf Maresch 1996: ,,Uberhaupt
gibt es nur ,mediatisierte Beziehungen’, zu den Dingen ebenso wie zu den Menschen.
,Lebendige Erfahrung’ ist ohne Ubermittlung von Medien, auch so vergessener altmodi-
scher Medien wie Licht, Wasser, Sand, Warme, Steine, Luft usw. oder so bedeutender wie
Sprache, Raum und Zeit, gar nicht denkbar. Nur was von den Medien zugetragen wird, ist
iiberhaupt erfahrbar.

Durch eine solche Uberdehnung droht der Medienbegriff seine Prignanz und seine
Trennschirfe zu verlieren. Soll sich die Medienwissenschaft mit dem Medium ,Wirme’
oder ,Sand’ beschiftigen? Ein solcher Medienbegriff wird fiir Unterscheidungen und fiir
die Bestimmung eines wissenschaftlichen Arbeitsfeldes weitgehend unbrauchbar.

3.1.2 Der kommunikationsorientierte Medienbegriff

Die Mehrdeutigkeit des Medienbegriffs resultiert u.a. auch daraus, dass vielféltige Dinge
als Vermittelndes auftreten konnen. Sinnvoll ist deshalb eine Differenzierung zwischen
Medien und Werkzeugen. Von dieser Differenz ausgehend verwendet Matthias Vogel in
seiner allgemeinen Medientheorie den Medienbegriff fiir die Mittel, die der ,,Individuie-
rung von Gedanken” dienen, wéhrend dies bei einem Werkzeug nicht der Fall sein muss.
Entscheidend ist also, dass es sich bei den Medien um Mittel handelt zur Formulie-
rung von Gedanken, Gefuihlen, Inhalten sowie von Erfahrungen tber die Welt. Mit
dem Satz ,,Was wir iiber unsere Gesellschaft, ja tiber die Welt, in der wir leben, wissen,
wissen wir durch die Massenmedien®*” beginnt der Soziologe Niklas Luhmann sein Buch
Die Realitdt der Massenmedien.
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Im Folgenden wird von einem Medienbegriff ausgegangen, der die Medien der indivi-
duellen und gesellschaftlichen Kommunikation in den Vordergrund stellt. Medien und
Kommunikation werden in einem engen Zusammenhang gesehen. Kommunikation
bedient sich immer eines Mediums. Die Menschen, die miteinander kommunizieren,
verwenden dabei Zeichen, die mit Bedeutungen in Verbindungen stehen. Kommunika-
tion ist wiederum Voraussetzung dafiir, dass die Menschen Vorstellungen erzeugen
und dass Wissen entsteht.

Der Begriff ,Medium’ oder ,Medien’, als Sammelbegriff vor allem fiir die technisch-
apparativen Medien (Film, Fernsehen, Radio, Computer), hat sich im allgemeinen und im
wissenschaftlichen Sprachgebrauch Ende der 1960er Jahre durchgesetzt, als das Fernse-
hen zum dominanten Leitmedium der gesellschaftlichen Kommunikation geworden war.
Der Begriff wird zumeist im Plural verwendet und sollte schon damals die neue gesell-
schaftliche Qualitdt bezeichnen, die mit der Durchsetzung des Fernsehens, aber auch im
Verbund mit Presse, Radio und Film, eingetreten war.

Medien sind gesellschaftlich institutionalisierte Kommunikationseinrichtungen,
wobei zwischen den informellen und den formellen Medien unterschieden werden kann.
Als informelle Medien gelten z.B. natiirliche Verstdndigungssysteme (z.B. das ,Medium
Sprache’) und kiinstlerische Gestaltungsbereiche (z.B. ,Medium Literatur’ oder ,Medium
Musik’), weil sie nicht primédr durch gesellschaftliche Organisationen (z.B. von Unter-
nehmen), sondern durch Konventionen bestimmt werden, die auf vielfaltige Weise inner-
halb einer Kultur tradiert werden. Die formellen Medien sind auf eine manifeste Weise in
gesellschaftlichen Institutionen organisiert (z.B. Briefpost, Telefon, Fernsehen, Radio,
Presse, Kino). Informelle Medien kommen ohne manifeste Institutionalisierung aus (z.B.
existiert die Sprache auch ohne die Gesellschaft fiir deutsche Sprache und Dichtung),
wihrend die formellen Medien (z.B. das Fernsehen) einer gesellschaftlichen Institutionali-
sierung in Rundfunkanstalten und Fernsehunternehmen bediirfen, die die technische Distri-
bution und die Programmproduktion organisieren und finanzieren. [...]

3.2. Dimensionen des Medienbegriffs

Der Medienbegriff wird zum einen durch eine Differenzierung der Medienfunktionen und
des Einsatzes apparativer Technik, durch eine Charakterisierung des Verhiltnisses von
Medien und der durch sie vermittelten Bedeutungen sowie durch eine Differenzierung des
Gebrauchs der Medien genauer bestimmt.

3.21 Medienfunktionen
Zu unterscheiden sind vier grundsétzliche Funktionsarten in den Medien, wobei es sich
bei den ersten drei Arten um Grundformen (Medien der Beobachtung, Medien der Spei-
cherung und Bearbeitung sowie Medien der Ubertragung) und bei der vierten (Medien der
Kommunikation) um eine Kombination der drei vorangegangenen handelt.

1. Medien der Beobachtung (und allgemeiner der Wahrnehmung) sind Medien, die
der Erweiterung und Steigerung der menschlichen Sinnesorgane dienen, also fiir das
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Auge (visuelle Wahrnehmung) die Brille, das Fernglas, das Teleskop, das Mikroskop u.a.;
fiir das Ohr (auditive Wahrnehmung) das Horrohr und das Megafon u.a. Medien der akus-
tischen Verstdrkung. Diese Medien werden in der Regel instrumentell und individuell
eingesetzt, zumeist um die Wahrnehmung der einzelnen Individuen zu erweitern. Sie be-
sitzen nur eine geringe gesellschaftliche Institutionalisierung, weil sie in der Regel keine
spezifischen Inhalte erzeugen, speichern und vermitteln. Es ist auffillig, dass sich diese
Medien vor allem in der visuellen und auditiven Wahrnehmung (Fernsinne), kaum aber in
der taktilen, olfaktorischen und gustatorischen Wahrnehmung (Fiihlen, Riechen und
Schmecken), also der Nahsinne, befinden.

2. Medien der Speicherung und der Bearbeitung sind Medien, die dazu dienen,
Informationen aufzuzeichnen, aufzuschreiben und diese damit zu einem spéteren
Zeitpunkt zur Verfugung zu haben. Friedrich A. Kittler hat den Terminus der ,,Auf-
schreibesysteme” gepragt und damit die Medien Grammofon, Film und Schreibmaschine
erfasst. Speichermedien entlasten das individuelle Geddchtnis der Menschen, sie ermogli-
chen ein ,externes’ Gedachtnis gegeniiber dem ,internen’ Gedéchtnis des einzelnen Men-
schen. Die Schrift ermoglicht die Fixierung der gesprochenen Sprache, die Schreibma-
schine stellt eine weitere Stufe der Verschriftlichung gegeniiber dem Stift und der Feder
dar. Die Filmkamera fixiert das Bild auf dem Filmband usw. Die Speicherung macht die
Bearbeitung und Verdnderung der fixierten Information erst moglich. Die Fixierung des
durch die Kamera Wahrgenommenen auf das Filmband ist z.B. die Voraussetzung fiir
Schnitt* und Montage*.

3. Medien der Ubertragung sind Medien, die dem Transport von Informationen,
Botschaften, Inhalten etc. dienen. Die Notwendigkeit der Uberbringung von Informatio-
nen von einem Ort zu einem anderen ist ein zentraler Impuls zur Erfindung von Ubertra-
gungsmedien. Medien der Ubertragung dienen in der Regel dazu, iiber weite Entfernun-
gen Informationen weiterzuleiten und zielen auf eine Beschleunigung dieses Transports.
Vor der Entdeckung der Elektrizitit als Energiequelle dienten zahlreiche mechanische
Erfindungen dazu, Signale moglichst rasch und stdrungsfrei tiber weite Entfernungen zu
iibertragen. Zu den Ubertragungsmedien gehdren Kurierdienste, Brieftauben und Rauch-
feuerstationen, Telegrafensysteme, Kabelnetze, Satelliteniibertragungssysteme usw.

Medien haben die Tendenz, Funktionen zu akkumulieren. Das Telefon z.B. beginnt
als Ubertragungsmedium und gewinnt mit dem Anrufbeantworter zusitzlich eine Spei-
cherfunktion; das Fernsehen beginnt ebenfalls als ein Ubertragungsmedium (Live-
Fernsehen), bedient sich anfangs der Speichertechnik des Films und des Speichermediums
Grammofon, um sich dann in den 1950er Jahren mit der Magnetaufzeichnung (die zu-
nichst als Speichertechnik fiir das Radio entwickelt wurde) auch eine eigenstiandige Spei-
cher- und Bearbeitungsdimension zuzulegen. Der Film beginnt dagegen als ein Speicher-
medium und entdeckt die Bearbeitungsfunktion (Virage*, Colorierung, Schnitt, Montage)
erst spiter. Zur Ubertragung seiner Produkte bedient er sich der konventionellen Wege
des Warenverkehrs und bildet keine eigene Ubertragungsform aus. Die Medien der Kom-
munikation dringen — historisch gesehen — auf eine derartige Akkumulation als ,Vervoll-
stindigung’, weil sich kulturell der Anspruch auf ,Funktionsvielfalt’ als Erwartung an die
Medien herausgebildet hat.
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4. Von diesen drei Medienformen abgesetzt werden deshalb als Medien der Kom-
munikation hier die Medien bezeichnet, die auf eine funktional komplex strukturierte
Weise Kommunikation zwischen mehreren Menschen herstellen. Auch Medien der Spei-
cherung und Ubertragung werden zu kommunikativen Zwecken genutzt. Die Differenzie-
rung zwischen ,Ubertragung’ und ,Kommunikation’ soll auf einen Unterschied in den
Medien aufmerksam machen: Medien der Kommunikation verbinden mehrere der media-
len Grundformen und ermdglichen damit eine komplexe Kommunikation zwischen den
Menschen. Medien der Kommunikation sind in diesem Verstdndnis akkumulierte Medien,
weil sie die in den anderen Medien entwickelten Moglichkeiten der Wahrnehmungserwei-
terung, Speicherung, Bearbeitung und Vermittlung als Funktionen adaptieren bzw. fiir
sich selbst neu entwickeln. Sie zielen damit nicht nur auf eine Verdnderung der Raum-
und Zeitstruktur natiirlicher Kommunikation, sondern schaffen auch neue Kommunikati-
onsraume.

3.2.2 Primére, sekundéare und tertiare Medien
Der Publizistikwissenschaftler Harry Pross hat vorgeschlagen, die Medien in primére,
sekundére und tertidire Medien zu unterscheiden:

Primare Medien sind die Sprache in allen Dimensionen, non-verbale Ausdruckswei-
sen: Mimik, Gestik, Korperhaltung und Korperbewegung (Proxemik). Dazu gehoren auch
Tanz und Theater. Entscheidend ist, dass ,,kein Gerat zwischen den Sender und den
Empfanger geschaltet ist und die Sinne der Menschen zur Produktion, zum Trans-
port und zum Konsum der Botschaft ausreichen”.

Sekundéare Medien sind diejenigen Medien, die fur die Produktion ihrer Aussagen
und Inhalte den Einsatz von Geraten notwendig machen, nicht jedoch fur die Rezep-
tion bzw. den Empfang. Rauchsignale, Grenzsteine, Flaggensignale, geschriebene oder
gedruckte Texte. Die Empfanger miissen die Rauchsignale entziffern, die Bedeutung der
Grenzsteine erkennen, die Flaggensignale deuten und vor allem die geschriebenen und ge-
druckten Texte ,lesen’ kdnnen.

Tertiare Medien erfordern sowohl auf der Seite der Produktion als auch auf der
Seite der Rezeption den Einsatz von Geréten. Dazu gehoren Film, Schallplatte, Radio,
Fernsehen, Computer. Ohne Geridte konnen diese Medien nicht funktionieren.

Diese Stufung zeigt nicht nur die zunehmende Technisierung der medialen Kommuni-
kation, mit diesen technisch-apparativen Zusammenhéngen wird auch deutlich, dass es
sich nicht nur um bloBe Additionen von Geréten handelt, sondern dass mit den jeweiligen
Konstellationen auch ,soziale Mitteilungsordnungen’ entstanden. Manfred FaBler und
Waulf Halbach folgern daraus, dass je haufiger die ,,Vermittlung durch diese gerétetechni-
sche Medialitdt genutzt wird und je selbstverstidndlicher ihr Gebrauch als Realitétsdarstel-
lung, -erkldrung und -erzeugung kultiviert”” werde, ,,umso schwicher” werde die ,,Be-
deutung der angesichtigen Kommunikation”. Der ,,Reichtum an Daten, Informationen und
Inhalten” werde ,,immer mehr an die technischen Speicher, Sender und Empfanger ge-
bunden”.
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IAufgaben und Wiederholungsfragen zu den Texten|

Hans-Dieter Kibler: Kurzer AbriR der Mediengeschichte
1. Welche groBe Phasen der Mediengeschichte unterscheidet Kiibler?
a. Ordnen Sie die Thnen bekannten Medien in diese drei Phasen ein! Stellen Sie nun
mit Hilfe des Textes die Funktionen der von Thnen aufgelisteten Medien fest.
Welche Auswirkungen konnten sie auf die Gesellschaft haben?
b. Welche Arten von Medien sind in dieser Einteilung vertreten?

erste Phase zweite Phase dritte Phase

Wann?

Beispiele fiir Medien

Funktion

gesellschaftliche
Wirkung

Knut Hickethier: Medium und Medien
2. Fassen Sie nun — anhand des Textes von Hickethier — die Einteilung von Pross
nach primédren, sekundéren und tertidiren Medien ins Auge und fiillen Sie die fol-
gende Tabelle entsprechend aus!

primdre Medien | sekunddre Medien tertidre Medien

Beispiele fiir
Medien

Form

harakteristika
nach Sender
und Empféanger
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a. Welches Kriterium ist bei dieser Einteilung von grofler Bedeutung?

b. Welche Gruppe der hier aufgezihlten Medien benutzen wir heute immer noch?
Gibt es Medien auf dieser Liste, die heutzutage von anderen Medien verdrangt
wurden (z.B. Rauchsignale)? Welche Funktion wird hier von einem anderen Me-
dium iibernommen?

c. Welche Arten von Medien sind in dieser Einteilung vertreten?

3. Welche Unterschiede und welche Ahnlichkeiten in der Einteilung der Medien lassen
sich in den zwei Texten von Kiibler und von Hickethier feststellen? Wie ergidnzen
die beiden einander?

4. Welche Bedeutungsvarianten des Begriffs Medium lassen sich anhand des Textes
von Hickethier feststellen?

a. Welche Verdnderungen zeigen sich in der Bedeutung des Begriffs Medium im
Laufe der Zeit?

b. Der Begriff Medium wird in verschiedenen Kontexten anders verstanden bzw.
verwendet. Welche Bedeutungen kannten Sie vor der Lektiire der Texte? Welche
Bedeutungen kamen fiir Sie durch die Lektiire des Textes hinzu?

c. Wie werden also Medien in verschiedenen Kontexten (Alltag, Medienpraxis,
Wissenschaft) verstanden? Gehen Sie auf die Unterschiede ein!

d. Welchen Einfluss haben die verschiedenen Bedeutungsvarianten auf die heutige,
alltdgliche Verwendung des Begriffs?

5. Was bedeutet der Begriff Mediatisierung? Welche Bedeutungsveranderung hat die-
ser Begriff im Laufe der Zeit durchgemacht? Nennen Sie seine urspriingliche und
seine heutige Bedeutung. Wie ldsst sich die zweite von der ersten ableiten?

6. Wie kam Knilli auf seine ,,erste allgemeine medienwissenschaftliche Begriffsdefini-
tion” ? Wie hat er den Begriff des Mediums ausgeweitet?

a. Wie wird diese ausgeweitete Sichtweise von anderen ibernommen? Wie entwi-
ckelt sich sie weiter?

b. Wie sind die folgenden Sitze aus dem Text zu verstehen?

,,Uberhaupt gibt es nur ,mediatisierte Beziehungen’, zu den Dingen ebenso wie
zu den Menschen. ,Lebendige Erfahrung’ ist ohne Vermittlung von Medien [...]
gar nicht denkbar.”

7. Was ist der Unterschied zwischen Medien und Werkzeugen?

8. Was unterscheidet informelle und formelle Medien voneinander? Nennen Sie Bei-
spiele fiir beide Gruppen!

9. Welche Medienfunktionen lassen sich anhand des Textes unterscheiden? Veran-
schaulichen Sie die Einteilung mit Beispielen (gern auch aus IThrem eigenen Erfah-
rungsbereich) und Erklarungen!

10. Was ist Ihre Meinung zu der Feststellung von Faller und Halbach, dass ,,je hdufiger
die ,Vermittlung durch gerétetechnische Medialitét genutzt wird und je selbstver-
standlicher ihr Gebrauch als Realitdtsdarstellung, -erklarung und -erzeugung
Jkultiviert’” wird, die ,Bedeutung der angesichtigen Kommunikation’ ,umso schwi-
cher’ wird. Der ,Reichtum an Daten, Informationen und Inhalten’ werde ,immer
mehr an die technischen Speicher, Sender und Empfanger gebunden’ bleiben.”
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Weiterfiihrende Aufgaben|

1. Priifen Sie die Informationen, die Sie aus den Texten entnommen haben, indem Sie

Thre eigenen Erfahrungen zugrunde legen.
a. Welche Medien benutzen Sie?
b. Welche Funktionen haben die von Ihnen verwendeten Medien in Threm Leben?

2. Charakterisieren Sie den Unterschied zwischen Medium als Alltagswort und
Medium als Fachbegrift!

3. Kléren Sie in der Gruppe die folgenden Begriffe und Ausdriicke der Texte! Nehmen
Sie dafiir auch verschiedene Lexika bzw. Handbiicher zu Hilfe. Diskutieren Sie iiber
die Bedeutungsunterschiede Folgender Begriffe:

analoge Codierung

Massenmedien

offentlich-rechtlicher Rundfunk bzw. privatkommerzieller Anbieter

Programmmedium

Wahrnehmungserweiterung mit Hilfe von Medien

Universalrechner/Relaiscomputer/RShrencomputer

Mikroprozessor

Netzcomputer vs. PC

Mechanisierung der Schriftproduktion

Endgerite, die der Verbreitung, Speicherung wie der individuellen Gestaltung

medialer Botschaften dienen
k. Medien haben die Tendenz, Funktionen zu akkumulieren

4. Es wurde festgestellt, dass ,,ein neues Medium ein altes nicht génzlich verdréngt,
sondern sich jeweils neue, komplementéire Funktionen und Nutzungsweisen
ergeben”. Beweisen Sie die Wahrheit dieser Aussage durch verschiedene Beispiele
und erkléren Sie dieses Phdnomen! Suchen Sie Beispiele fiir Medienverbindungen!
Welche Verbindungen entstehen zwischen den verschiedenen Medien nach ihrer
Funktion?

5. Wie lassen sich Verinderungen der Offentlichkeit bzw. des 6ffentlichen Lebens als
Wirkung der Medien erfassen?

T ER e a0 o
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IAufgaben zur Einfilhrung

1. Wo und wann hat sich die Schrift herausgebildet? Unter welchen Umsténden hat
sich die Schrift entwickelt und welchem Zweck diente sie zunéchst? Welche Formen
hat sie spiter in ihrer Entwicklung angenommen?

2. Welche Schriftarten sind Thnen bekannt? Nehmen Sie Nachschlagewerke zu Hilfe.

3. Forschen Sie nach der Geschichte des Drucks bzw. des gedruckten Textes! Beriick-
sichtigen Sie auch die Entwicklungen auferhalb Europas!

Gunther Pflug:
Schriftlichkeit und Mindlichkeit

Platon erzéhlt in seinem Dialog Phaidros einen Mythos iiber die Erfindung der Schrift in
Agypten, der in seiner Kritik an dieser Erfindung ein gutes Beispiel fiir den Gegensatz
zwischen Schriftlichkeit und Miindlichkeit darstellt. Ich mochte diesen Text in einer etwas
zusammengefafiten Form zitieren:

,,Zu Naukratis in Agypten hat der Daimon Theuth unter anderem auch die Buchstaben er-
funden. Da damals in der Stadt Theben Kénig Thamos iiber Agypten herrschte, kam Theuth
zu ihm und zeigte ihm seine Erfindungen mit der Bitte, man moge alle Agypter darin unter-
richten. Der Konig aber fragte ihn, welchen Nutzen sie denn haben. Dies versuchte nun
Theuth, ihm klar zu machen. Er sagte: ,Diese Kenntnis, o Konig, wird die Agypter weiser
und erinnerungsfihiger machen.” Der Ko6nig aber erwiderte: ,Du sehr kunstreicher Theuth,
es gibt einen Unterschied zwischen dem, der eine Erfindung macht, und dem, der sie beur-
teilt. Du hast tiber die Buchstaben das Gegenteil von dem gesagt, was wahr ist. Denn Ver-
gessen werden sie in der Seele derer erzeugen, die sie erlernen, und das wegen der Vernach-
lassigung des Sich-Erinnerns, da dies nun nicht mehr aus dem Innern der Seele kommt, son-
dern von auflen mittels fremder Zeichen. Von der Weisheit aber bietest du deinen Schiilern
nur den Schein; Vielhorer werden sie und glauben, Vielwisser zu sein. Doch sind sie nur
Scheinwisser geworden, nicht weise.’”

Hier haben wir an der Grenze vom 5. zum 4. Jahrhundert vor Christus eine scharfe Kritik
an der Erfindung der Schrift und damit auch am Prinzip der Schriftlichkeit. Was veranlaft
Platon, dessen schriftlich iiberlieferte Dialoge immerhin zu den grundlegenden Werken
der antiken Literatur gehoren, sich so deutlich von der Schrifttradition abzusetzen? Es
sind im wesentlichen drei Argumente, die Platon an verschiedenen Stellen seines Werks
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anfiihrt und die noch heute in der Diskussion um Schriftlichkeit und Mindlichkeit
nachklingen:

Erstens die Feststellung, dal ein schriftlicher Text stumm ist, daB er den Leser, der
iiber eine ihm nicht verstdndliche Stelle Auskunft haben mdchte, im Stich 1463t.

Damit hidngt zweitens zusammen, dafl die Wahrheit sich nach Platons Vorstellung
nicht auf eine einfache Aussage reduzieren 146t, die in eine einzige Satzfolge gefalit wer-
den kann. Er hélt die Wahrheit fiir dialektisch, das heil3t nur im Gespréch — in Rede
und Gegenrede — erreichbar. Die Schrift schliel3t jedoch die Gegenrede aus. Daher ist
ihre Wahrheit Scheinwahrheit. Wir finden dieses Argument auch in der Mitte des 20.
Jahrhunderts wieder, wenn auch in leicht abgewandelter Form.

Und drittens die These, daf} die schriftliche Tradition zu einer Vielwisserei fuhre,
wahrend sich die mundliche Tradition auf das Wesentliche beschranke. Auch dieses
Argument ist in die abendldndische Literatur eingegangen.

Wie Platon sich diese miindliche Tradition vorstellt, hat er in seinem Werk Die Geset-
ze ausgefiihrt, in dem er die Kreter lobt, daB sie keine Schrift besitzen. Sie hétten sie nicht
ndtig, da sie ihre Riten, Mythen und Gesetze in Versmallen abgefaf3t hétten, die leicht zu
behalten seien.

Mit dieser Aussage sind wir bereits in der aktuellen Diskussion um das Verhéltnis
von Schriftlichkeit und Mundlichkeit, oder wie dies im modernen Fachjargon heif3it, von
Literalitat* und Oralitat*.

Der Gegensatz Schriftlichkeit und Mundlichkeit wurde lange Zeit als ein entschei-
dendes Unterscheidungskriterium fur den Kulturzustand eines Volkes angesehen. Es
zog die Grenze zwischen den Kulturvolkern, die eine Schrifttradition besitzen, und den
sogenannten Primitivvolkern ohne Schrift. Sowohl die Soziologie als auch die Ethnolo-
gie* haben die Existenz der Schrift zum Grundkriterium fiir die Kultur gemacht, wobei
unterstellt wurde, daB die schriftlosen Volker auf einer niedrigeren Entwicklungsstufe
stiinden und durch Ubernahme einer Schrift zu einer hoheren kulturellen Stufe aufsteigen
miifiten.

Ein erster Anstol3 zu einer Neubewertung schriftloser Kulturen ging von einer
linguistischen Untersuchung der Dichtungen Homers aus, die der englische Altphilolo-
ge Hilman Parry 1928 verdffentlicht hat. Er glaubte aufgrund der speziellen Struktur
dieser Epen annehmen zu konnen, daf3 diese Werke in den ersten Jahrhunderten ihres
Bestehens nicht aufgezeichnet, sondern nur mindlich Gberliefert wurden. Dabei handelt
es sich bei den beiden Homerischen Epen jeweils um Texte mit mehreren tausend Versen.
Parry stiitzt seine These auf die Beobachtung, dafl in den Epen einige feste Formulie-
rungen immer wiederkehren, die er als typische Gedankenstitzen in einer mundli-
chen Uberlieferung interpretiert. Inwieweit diese Annahme richtig ist, bleibt auch heute
noch unter den Fachleuten umstritten. Dal3 derartige stereotype Wendungen auf miindli-
che Traditionen hinweisen, haben Ethnologen* in den sechziger Jahren dieses Jahrhunderts
an miindlich {iberlieferter Literatur in Serbien belegen kdnnen. Doch gibt es auch Gegen-
beispiele, zum Beispiel in der spatbabylonischen Literatur. Der Verfasser des Erra-Epos,
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ein Zeitgenosse Homers, der sich selbst als der Schreiber dieses Werks bezeichnet, ver-
wendet dennoch eine Fiille stereotyper Wendungen. Dal} im ersten Jahrtausend die litera-
rische Tradition in Mesopotamien nicht mehr oral war, unterliegt jedoch keinem Zweifel.
Hier wirken offensichtlich dltere Erzahlvorbilder aus der miindlichen Tradition stilbildend
nach.

Unabhéngig von der Frage, ob die These von Parry aufrechterhalten werden kann, hat
sie die Diskussion um das Verhéltnis von Schriftlichkeit und Miindlichkeit in der zweiten
Halfte dieses Jahrhunderts nachhaltig beeinfluf3t.

Vor allem amerikanische Ethnologen haben an einer Fiille von Indianerdokumenten
zeigen konnen, daBl es auch bei schriftlosen Vélkern hochentwickelte Kulturen der Infor-
mationsiibermittlung gibt. Diese Erkenntnisse werden durch Untersuchungen im afrikani-
schen Raum bestitigt. Allerdings ist es schwierig, heute noch rein orale Gesellschaften
auf der Erde zu finden. Daher muf} sich die Forschung meist mit historischen Phédnome-
nen beschiftigen, die einen gewissen Riickschluf3 auf den vorliteralen Zustand der Gesell-
schaft erlauben.

Es war nidmlich eine erste ethnologische Erkenntnis, daf3 die meisten oralen Kulturen
in den letzten Jahrhunderten durch literale Kulturen beeinflul3t worden sind. In der
Jahrhunderte alten Wirtschafts- und Kulturiibertragung — vor allem durch die groBen
Weltreligionen des Buddhismus, des Christentums und des Islam — sind zahlreiche Volker
mit Schriftkulturen in Verbindung gekommen, ohne damit jedoch bereits selbst eine eige-
ne Schriftkultur zu entwickeln. Diese Ubernahme von Schrift vollzog sich in der Regel
in einer Reihe von Schritten, wobei zahlreiche Volker auf einer bestimmten Stufe stehen
blieben, ohne zu einer umfassenden Schriftlichkeit zu gelangen. Das fiihrt gelegentlich
dazu, dal Schrifttraditionen auch wieder aufgegeben werden, wofiir ich noch einige Bei-
spiele nennen werde.

Angesichts solch unterschiedlicher Entwicklungen fragen sich Ethnologen, Soziologen
und Anthropologen heute, welche Griinde wohl dazu gefiihrt haben, daf3 ein Volk seine
orale Tradition aufgibt, und welche Konsequenzen sich daraus fiir diese Gesellschaft
ergeben.

Bei der Beantwortung dieser Frage muf3 zuerst einmal festgestellt werden, daf3 sich die
Schrift bei den einzelnen Volkern auf sehr unterschiedlichen Gebieten entwickelt hat, z.B.
in der Verwaltung dkonomischer Giiter in der frithen sumerischen Kultur in Mesopota-
mien, in der Religion einschlieBlich ihrer numinosen Begleiterscheinungen wie der Magie
und dem Aberglauben im gesamten vorderen Orient einschlieBlich des dgyptischen Rau-
mes, im Recht nicht nur in Agypten und in Babylonien, sondern auch im jiidischen Palis-
tina und der Geschichtsschreibung vor allem in der Form annalistischer Herrscherlisten,
die sich etwa fiir Agypten wie fiir China als frithe Dokumente nachweisen lassen. Schon
diese Beispiele zeigen, daB ein einheitlicher Ursprung der Schrifterfindung nicht
wahrscheinlich ist.

Auch die Ubernahme einer Schrift durch andere Vélker erfolgt nicht in einer einmal
festgelegten Form, etwa in dem Sinn, in dem die Soziologen fritherer Generationen von
der kulturellen Hoherentwicklung von der Primitivgesellschaft zur Kulturgesellschaft
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sprachen. Es gibt Beispiele dafiir, daB eine Schrift nur fiir bestimmte Lebensbereiche ii-
bernommen und nach einer gewissen Zeit wieder abgestolen wurde. So hat z.B. die my-
kenische Kultur auf dem griechischen Festland im 13. Jahrhundert vor Christus aus Kreta
zur Aufzeichnung wirtschaftlicher Daten eine Schrift, die sogenannte Linear B {ibernom-
men, die in der dorischen Wanderung um 1000 vor Christus wieder unterging. Wie Stellen
bei Herodot und Platon zeigen, gab es im klassischen Griechenland auch keine Erinnerung
mehr an diese Schrift. Ahnliches 148t sich fiir einige Inseln der Philippinen nachweisen.
Dort wurde im Zusammenhang mit der buddhistischen Religion eine Schrift aus Indien
iibernommen, die sich spéter wieder bis auf wenige Reste bei dem Volksstamm der Man-
guyan verloren hat. Diese Beispiele zeigen schon, daBl es keine geradlinige Kulturent-
wicklung von den sogenannten Naturvélkern zu den Kulturvélkern gibt. Die Schrift-
entwicklung und Schriftausbreitung stellt sich vielmehr als ein sehr komplexer Vor-
gang dar.

Was bedeutet es jedoch, wenn ein Volk von einer miindlichen zu einer schriftlichen
Kommunikation tibergeht? Wie Beispiele zeigen, 16st dieser Ubergang bei vielen Men-
schen Angste aus. So wenden sich Menschen in illiteralen* Gesellschaften gegen die Ver-
schriftlichung ihrer Sprache einschlieBlich ihres miindlich iiberlieferten Erzéhlguts. Das
vielleicht deutlichste Beispiel eines Volkes, das seit vielen Jahrhunderten in einem engen
Kontakt mit literalen Gesellschaften lebt, ohne selbst eine Schrift entwickelt oder eine
fremde Schrift iibernommen zu haben, sind die Zigeuner. Sie wehren sich noch immer
dagegen, dafB} ihre Traditionen aufgezeichnet werden. Und auch von afrikanischen Vélkern
berichten Ethnologen #hnliche Angste, da man mit der Verschriftlichung ihnen ihre
Sprache und damit ihre Identitat raube.

Ohne jeden Grund bestehen derartige Angste nicht. Denn mit der Ubernahme der
Schrift sterben nicht nur literarische Uberlieferungsformen ab, z.B. die der berufs-
maéligen Erzéhler, der Rhapsoden im alten Griechenland oder der Riots in einigen affi-
kanischen Kulturen — und dies wird wohl zu Recht als eine kulturelle Verarmung empfun-
den. Es @ndert sich auch die Sprachstruktur, da die Verschriftlichung von Reden,
von Gesagtem, tief in die Sprache eingreift. Die mindliche Sprache ist in aller Regel
konkreter im Ausdruck. Sie enthalt weniger Abstrakta — oft gar keine — und bevor-
zugt eine stérker personen- und situationsbezogene Ausdrucksweise.

Die Sprache wird bei ihrer Verschriftlichung starker wortbestimmt. Die miindli-
che Tradition der sprachlichen Mitteilung beruht darauf, daB Wortbilder, sogenannte Ide-
ophone, vermittelt werden. Es handelt sich dabei um Sinnzusammenhénge, die Anschauli-
ches wiedergeben, z.B. Sprichworter; Parabeln oder charakteristische Wendungen. Einen
gewissen Eindruck von der Wirkung derartiger Ideophone vermitteln uns noch stereotype
Wendungen, wie sie uns etwa aus Mérchen bekannt sind, Textfolgen wie ,,Du mufit es
dreimal sagen”. Sie verleihen der miindlichen Darstellung eine feste Struktur, die nicht
nur bei der Textiiberlieferung als Ged&chtnisstiitze dienen kann, sondern auch eine Hilfe
flr das Verstandnis des Textes durch den Rezipienten ist.

Doch iiber den linguistischen Aspekt hinaus greift die Verschriftlichung auch in die
soziale Struktur einer Gesellschaft ein. Orale Gesellschaften haben eine feste Sozial-
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struktur. Sie binden den einzelnen eng in ein allgemeines rituelles Gefiige ein. Bei Uber-
gang zur Literalitat jedoch entsteht ein ausgesprochenes IndividualbewuRtsein, das in
seiner Konsequenz zur Entwicklung von schriftlich fixierten ethischen Normen fiihrt. Was
hier Ursache, und was Wirkung ist, 146t sich nicht allgemein feststellen. Im antiken Grie-
chenland liegen die Begriindungsverhiltnisse sicherlich anders als bei afrikanischen Vol-
kern, die kolonisiert wurden. Hier hat sich der alte Sozialverband sicherlich unter duflerem
EinfluB aufgeldst, und die Einfiihrung der Schrift hat dazu nicht unwesentlich beigetragen.

Als typisches Beispiel fiir diesen ProzeB sei auf die Entwicklung im klassischen
Griechenland verwiesen. Die miindliche Tradition der epischen Dichtung, etwa die Uber-
lieferung der Homerischen Epen durch die Rhapsoden — selbst in einer Zeit, als es schon
so etwas wie Schrift gab, die jedoch noch nicht zur Aufzeichnung von Literatur genutzt
wurde — fand im 7. Jahrhundert ihr Ende bei den Dichtern, die die epische Tradition des
Heldengesangs zugunsten einer individuell bezogenen Dichtung aufgaben. Hier sei nur
die Lyrikerin Sappho genannt, die an die Stelle des Ruhmes der mythischen Helden ihre
eigene Unsterblichkeit als Dichterin setzt.

Dieser Individualisierungsproze$ fiihrte in Griechenland seit dem 7. Jahrhundert zu
einer schriftlichen Fixierung von Normen und Gesetzen, fiir uns noch fabar in den Na-
men der athenischen Politiker Drakon und Solon. Doch blieb dieser Literarisierungspro-
zel nicht ohne Probleme, wie z.B. die Antigone zeigt, in der Sophokles das Aufeinander-
prallen der schriftlichen Gesetze mit den miindlich iiberlieferten Gesetzen darstellt, wobei
er sich eindeutig auf die Seite der miindlichen Tradition stellt. Und auch die Platonische
Aversion der Schrift gegeniiber hat in dieser Aporie eine ihrer Quellen.

Der Prozef3 der Individualisierung scheint nun auch fiir Platon nicht mehr authaltbar
zu sein. Doch will er daraus nicht die Konsequenz einer allgemeinen Verschriftlichung
ziehen, sondern an die Stelle eines allgemein verbindlichen Moralverhaltens eine Ethik
setzen, die im Gesprich innerhalb einer Gruppe entsteht. Wir werden mit diesem Beispiel
an die Entwicklung der Ethiktheorie in unserer Zeit erinnert, die ebenfalls von der litera-
len Rechtsnorm abgeht und eine Ethik auf der Basis des Diskurses begriinden will.

Damit sind wir bei der Frage angelangt, wie sich in unserer Gesellschaft Schriftlich-
keit und Mindlichkeit zueinander verhalten. Die einfache These, daB3 unsere Gesell-
schaft eine literale sei, in der nur das schriftlich Formulierte die Kultur begriindet, greift
sicherlich zu kurz. Neben der Schriftlichkeit, die wohl weite Felder unseres Lebens
beherrscht, gibt es auch heute noch breite Bereiche, die nach wie vor von der Miind-
lichkeit bestimmt werden.

Lassen Sie mich vier Bereiche anfiihren, in denen die Mundlichkeit ihren Platz
bewahrt hat: das Recht, die Wissenschaft, die Literatur und die Kommunikation.
Daneben gibt es natiirlich noch zahlreiche weitere Felder, in denen die Miindlichkeit vor-
herrscht, zum Beispiel die Padagogik einschlieBlich der Universitétsvorlesung oder im
religiosen Raum die Predigt. Hier seien jedoch Gebiete ausgewihlt, in denen die Span-
nung — aus unterschiedlichen Griinden — besonders zutage tritt.

Beginnen wir mit dem hochentwickelten und in seiner Grundstruktur seit mehreren
hundert Jahren literal bestimmten Kulturbereich des Rechts. Betrachtet man den Uber-
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gang vom oralen zum literalen Recht, so fillt sofort ins Auge, dafl nur ein kleiner Teil
des ursprunglich rein oralen Rechts literale Formen angenommen hat. Die &ltesten
Rechtstexte — etwa die Rechtssammlung Hamurabis oder das sogenannte Bundesbuch aus
dem Alten Testament sind Sammlungen von Gesetzen oder Verhaltensnormen. Der ei-
gentliche Prozel der Rechtsprechung jedoch ist fast durchgangig mundlich geblieben
— bei allen Volkern bis auf unsere Tage. Zwar sind auch in diesen Prozefverlauf literale
Elemente eingegangen. Doch haben sie lediglich ergénzende Funktion in einem grund-
satzlich oralen Verfahren. So miissen Zeugenaussagen oder Eidesleistungen vor Gericht in
aller Regel miindlich erfolgen, da der unmittelbaren Aussage ein grofleres Gewicht beige-
messen wird als der schriftlich formulierten. Hier zeigt sich noch heute eine gewisse Ab-
wertung der Schriftform.

DaB schlieBlich das miindlich verkiindete Urteil schriftlich festgehalten wird — so be-
reits in der frithgriechischen Rechtstradition des 7. vorchristlichen Jahrhunderts —, dient
nicht nur der archivalischen Sicherung, sondern auch der Weiterbildung des Rechts, am
deutlichsten in Rechtssystemen mit Préjudizcharakter.

Doch nicht nur in der Rechtssprechung, auch im tdglichen Rechtsgeschéft hat sich die
orale Form als die Normalform erhalten. Noch heute bedienen sich die weitaus meisten
Rechtsgeschéfte nicht der Schriftform. Alle Kaufgeschifte des téglichen Lebens werden
miindlich abgewickelt. Das deutsche Recht schreibt nur fiir wenige zivilrechtliche Hand-
lungen eine Schriftform zwingend vor, z.B. bei Grundstiickskdufen, Schenkungsverspre-
chen oder Testamenten, und das wohl aus unterschiedlichen Griinden, nicht nur etwa zur
Beweissicherung, sondern auch um die Ernsthaftigkeit einer Willenséduferung festzustel-
len. Denn nach allgemeiner Erfahrung wird miindlich leichter etwas versprochen als
schriftlich.

Hier zeigt sich, daB bei dem Ubergang von der Miindlichkeit zur Schriftlichkeit im
wesentlichen zwei soziale Komponenten zusammenwirken, die auch bei hoch entwickel-
ter Literalitdt orale Traditionen weiterbewahren. Dies sind die bereits von Platon ange-
fiihrte Dialektik der Wahrheitsfindung, die eine diskursive Auseinandersetzung der Partei-
en verlangt, und die groBere Aussagebreite einer miindlichen Darstellung, in der die nicht-
verbale Kommunikation ergénzend zur sprachlichen Ausfiihrung tritt. Einige Kommuni-
kationstheoretiker schétzen den Anteil nichtverbaler Information in der miindlichen Kom-
munikation auf iiber 50 %. Unter diesem Aspekt stellt ein Ubergang von der Miindlichkeit
zur Schriftlichkeit einen Informationsverlust dar.

Ein anderes Gebiet, auf dem uns auf den ersten Blick die Schriftlichkeit wie eine
selbstverstéindliche Voraussetzung erscheint, ist die Wissenschaft. Als z.B. eine Fakultit
an einer deutschen Hochschule, aus welchen Griinden auch immer, unter Berufung auf
den Schutz personlicher Daten die Verdffentlichung der an ihr abgeschlossenen Disserta-
tionen abschaffen oder auch nur einschrénken wollte, wurde dies allgemein als ein Angriff
auf die universelle Zugénglichkeit wissenschaftlicher Ergebnisse verstanden, die als
Kernbestand wissenschaftlicher Struktur angesehen wird. Der Fakultdtsbeschlul mufite
daher auf Weisung des Ministeriums zuriickgenommen werden. Dennoch hat in zuneh-
mendem Mafle auch die Wissenschaft seit dem letzten Jahrhundert eine orale Kommuni-
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kationsform entwickelt: der KongreR3. Der Kongref3 ist aus dem Bediirfnis des personli-
chen, oralen Kontakts entsprungen, wie etwa auch die Akademie. Doch haben beide Insti-
tutionen die wissenschaftliche Grundbedingung der Literalitit beibehalten. Urspriinglich
wurden ndmlich die miindlich vorgetragenen Forschungsergebnisse einschlieBlich der
durch sie ausgeldsten Diskussionen in den Kongrel3- oder Akademieakten verdffentlicht.
Heute jedoch wird bei den meisten Kongressen nur noch ein Teil der gehaltenen Vortrige
publiziert. Der nicht veroffentlichte Teil ist gilinstigstenfalls in Form von sogenannten
Preprints zugénglich, die jedoch fiir Auflenstehende oft nicht mehr erreichbar sind.

Hier wirken drei Komponenten auf die Ruickentwicklung von der Literalitat zur
Oralitat ein. Erstens lebt in ihr das alte Platonische Argument fort, da3 wahre Erkennt-
nis nicht in der Lektire, sondern nur im Gesprach gewonnen werden kann. Zwei-
tens hat sich die Wissenschaft auf mehreren Gebieten derart schnell entwickelt, daf3 die
traditionellen Formen der Publikation diesem Tempo nicht mehr entsprechen kénnen. An
die Stelle der schriftlichen Version tritt wieder die miindliche. Und drittens ist der Spezi-
alisierungsgrad in vielen Wissenschaften so weit fortgeschritten, daB der Kreis mogli-
cher Interessenten wieder so weit {iberschaubar wird, daf} eine individuelle Informati-
onsverbreitung einen besseren Zugang zu den wirklich Interessierten darstellt. Das
fithrt zu einer Zwischenform zwischen einer oralen und einer literalen Mitteilung in Form
der Mailbox-Nachricht. Diese Form kniipft wieder an die alte Form des Gelehrtenbriefes
an, wie er etwa bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts bestanden hat.

Auch in der Literatur, die nach herkommlicher Ansicht der typische Bereich fiir die
Schriftlichkeit ist, gibt es ein latentes Spannungsverhéltnis zwischen den beiden Polen
der Literalitdt und der Oralitét, das sich bis heute erhalten hat, wenn dies auch meist
nicht bemerkt wird.

DaB die Literatur in ihrer historischen Entwicklung erst verhiltnismiBig spit zur lite-
ralen Uberlieferungsform iibergegangen ist, daB der erste Schrifteinsatz auf anderen Ge-
bieten als der Literatur erfolgte, ist ein gesichertes historisches Faktum. Es ist zum Bei-
spiel sehr unwahrscheinlich, dal Homer seine Epen schriftlich aufgezeichnet hat. Den-
noch kennt er — wie die Geschichte des Bellerophon im 6. Buch der llias zeigt — die
Schrift, da in ihr ein Brief eine entscheidende Rolle spielt. Und selbst nach einem allge-
meinen Ubergang zur Literalitit haben sich auch in der Literatur weiterhin Formen mit
oraler Uberlieferung erhalten, so in der Sage, dem Mirchen, in der Fabel und der Parabel
sowie im Volkslied, um nur die wichtigsten Beispiele zu nennen. Und selbst heute gibt es
Bereiche, in denen die literarischen Produkte — selbst wenn sie aufgezeichnet werden —
nicht eigentlich in dieser Form, sondern durch miindliche Vermittlung ihre Verbreitung
finden, z. B. der Schlager oder das Karnevalslied.

Nun 148t sich sicherlich nicht bestreiten, dal es sich bei diesen literarischen Formen
um Randerscheinungen der Literatur handelt, daB das, was man unter der eigentli-
chen, kulturtragenden Literatur versteht, durchweg in schriftlicher Form verbreitet
wird. Dennoch mochte ich hier zwei Phianomene anfiihren, die zeigen, dal auch heute
noch auf dem Gebiet der schonen Literatur ein Spannungsverhaltnis zwischen Oralitét
und Literalitat besteht.
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Zum einen sei auf das Marchen verwiesen. In den letzten Jahrhunderten wurde diese
urspriinglich miindlich iiberlieferte Literaturform von Mérchenforschern und Volkskund-
lern schriftlich fixiert und auf diese Weise tradiert. Vor allem seit der Romantik wurden in
Deutschland die Mérchen aufgezeichnet. Was jedoch wurde bei diesem Prozefl gewonnen,
was ging verloren? Wenn wir die grole Marchensammlung der Briider Grimm betrachten,
so stellen wir zunéchst fest, daB sie unter einem speziellen Gesichtspunkt aufgezeichnet
wurde, der sich deutlich in ihrem Titel ausdriickt: ,,Kinder- und Hausmérchen”. Diese
Titelfassung setzt eine bestimmte Erzéhlsituation voraus, die sich uns als das traditionelle
Bild fiir die Marchentiberlieferung eingeprégt hat: die GroBmutter, die ihren Enkeln Mér-
chen erzdhlt, vorliest. In dieser Vorstellung stehen zwei funktionelle Gesichtspunkte im
Vordergrund, ein paddagogischer und ein unterhaltender. Die Kinder sollten ruhig gehalten
werden; sie wurden in der Familie durch die Gromutter betreut.

Eine derartige Festlegung schriankt jedoch die Funktion, die das Méarchen urspriinglich
hatte, erheblich ein. Um sich davon ein Bild zu machen, braucht man nur andere Mir-
chensammlungen des 19. Jahrhunderts mit der Grimmschen Sammlung zu vergleichen,
etwa die wenig bekannte von Wilhelm Busch, die in ihrer drastischen, hocherotischen
Ausdrucksweise sicherlich nicht das geeignete Unterhaltungsmittel fiir Kinder darstellt.

Was also wurde mit der Aufzeichnung der Méarchen gewonnen, was ging verlo-
ren? Man mag unterstellen, daB in dem gesellschaftlichen Wandel im 19. Jahrhundert mit
seiner Auflosung des traditionellen Familienverbandes, der Verbreitung der allgemeinen
Leseféhigkeit, der Entwicklung des fiir Kinder bestimmten Bilderbuches mundlich tiber-
liefertes Erzahlgut verlorengegangen ware, wenn Volkskundler es nicht aufgezeichnet
hitten, da es seine soziale Funktion weitgehend verloren hatte. Doch zeigen die Beispiele
auch, dafl das mundlich tradierte Méarchen eine grof3ere Flexibilitat gegeniiber seiner
schriftlich fixierten Form besitzt. Der Erzéhler kann den Mérchenstoff jeweils der gege-
benen Erzédhlsituation anpassen und es auf das Niveau und den Charakter seiner Zuhdrer-
gruppe ausrichten. Das miindlich iiberlieferte Marchen besitzt also eine groflere Vitalitét
als das schriftlich fixierte. So {iberlieferten die Briider Grimm eben nur eine einzige Ver-
sion aus der Fiille der Moglichkeiten, die nicht alle schriftlich fixiert werden kdnnen, da
sie prinzipiell fiir eine nicht iiberschaubare Fiille von Erzéhlsituationen offen sind.

Doch mdchte ich bei dem Verhéltnis von miindlicher und schriftlicher Literaturver-
mittlung noch auf ein weiteres Phanomen verweisen. Unsere aktuelle Literatur ist
grundséatzlich literal, und dennoch gibt es auch in ihr eine ausgedehnte orale Kom-
ponente, die sich zudem einer wachsenden Beliebtheit erfreut: die Dichterlesung. Was
veranlaf3t Leute, die lesen konnen, zu einer Dichterlesung zu gehen? Sie mdchten, so hort
man als Antwort auf diese Frage, einen unmittelbaren Eindruck von dem Autor gewinnen.
Das scheint auf den ersten Blick wie ein Wiederaufgreifen des alten Platonischen Argu-
ments, das das wechselseitige Gesprach iiber den monodischen Text stellt. Doch handelt
es sich hier um etwas anderes. Es geht ndmlich gar nicht um ein Gesprach mit dem Autor
zum Austausch von Argumenten, sondern wie bei der Lektiire um eine rezeptive Aufnah-
me eines hier nur vorgelesenen Textes, den man natiirlich ebensogut selbst hitte lesen
konnen. Ebensogut? Das ist die Frage. Offensichtlich vermittelt der gesprochene Text



34 Giinther Pflug

mehr als der gelesene, seine Wirkung scheint eindringlicher, obwohl eine zusétzliche
verbale Information nicht gegeben wird.

Fiir diese Unmittelbarkeit des gesprochenen gegeniiber dem geschriebenen Wort habe
ich ein schones Beispiel in der Uberlieferungsgeschichte der Literatur gefunden. In der
Mitte des 19. Jahrhunderts wurde in Wien die Auffiihrung von Schillers Don Carlos von
der staatlichen Zensurbehérde nur mit der Auflage erheblicher Textkiirzungen genehmigt,
obwohl der gedruckte — selbstverstindlich ungekiirzte — Text in jeder Wiener Buchhand-
lung zu kaufen war. Dem miindlichen Wort wurde also von der Wiener Obrigkeit eine
weitaus groflere Wirkung unterstellt als dem gedruckten. Dieses Beispiel weist darauf hin,
daB3 es gerade das Theater ist, das die Mindlichkeit der Literatur auch tber alle Li-
teralitdt hinaus wahrt. Fiir ein Schauspiel ist, von den Urheberrechtsfragen abgesehen,
seine Urauffithrung das zentrale Datum, nicht das der Textver6ffentlichung.

Auch in der Literatur, jenem zentralen Bereich schriftlicher Informations- und Traditi-
onsvermittlung, haben sich also gewisse Formen der Miindlichkeit erhalten, die dem lite-
rarischen Leben eine charakteristische Eindringlichkeit, Lebendigkeit verleihen, die die
literale Form nicht zu vermitteln vermag.

Bleibt als letzter Bereich noch die Information. In ihm kénnen wir nicht lediglich —
wie etwa bei der Literatur — ein Uberleben oraler Formen neben der vorherrschend litera-
len Vermittlung feststellen, sondern ein deutliches Zunehmen der mindlichen Uberlie-
ferung und ein Zurickdrangen der Schriftform.

Dieses Phidnomen ist mit Hinden zu greifen. Es braucht nicht eigentlich erldutert zu
werden. Das 19. Jahrhundert war das klassische Jahrhundert der Zeitung. In ihm
wurde die aktuelle Information fast ausschlieBlich iiber dieses Medium verbreitet. Dal3
seitdem die Zeitung einen erheblichen Teil ihrer Informationsaufgabe an die elektro-
nischen Medien verloren hat — urspriinglich an den Horfunk, heute in zunehmendem
Mafe an das Fernsehen — ist unbestritten.

Dabei hat sich eine merkwiirdige Unterscheidung ergeben: Die Uberregionale Infor-
mation, die urspriinglich das genuine Feld der Zeitung war, wihrend die lokale Nachricht
noch zu erheblichem MaBe der miindlichen Mitteilung zuneigte, ist heute Gegenstand
der elektronischen Medien geworden, wihrend die lokale Information den Zeitungen
weitgehend geblieben ist. Dennoch, so einfach lassen sich die Kompetenzbereiche nicht
trennen. Auch heute noch beziehen sich die Schlagzeilen und natiirlich auch die meisten
Beitrdge der Zeitungen auf {iberregionale Ereignisse, die bereits vorher von den elektroni-
schen Medien verbreitet wurden.

Es sind drei Faktoren, in denen sich die beiden Medien unterscheiden: der Zeit-
bezug, der Bildbezug und das Verhaltnis von Schriftlichkeit und Mundlichkeit. Na-
tiirlich sind die elektronischen Nachrichten schneller als die gedruckten. Diesen Vor-
zug der Miindlichkeit haben wir bereits in der Wissenschaft gesehen, in der der Kongref3-
vortrag die schnellere Verbreitungsform darstellt. Die Rolle der Bilder bei der Informati-
onsvermittlung ist ein eigener Komplex, auf den hier nur hingewiesen werden kann. Er
verdient eine gesonderte Behandlung, die zeigen wird, dal die bildliche Information der
verbalisierten keineswegs immer iiberlegen ist. Es sei nur auf das Faktum hingewiesen,
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daf im Horfunk in der gleichen Zeit fast doppelt so viele Nachrichten iibermittelt werden
wie im Fernsehen, wobei in der Regel die orale Information im Fernsehen um so konziser
ist, je ausdrucksidrmer das sie begleitende Bild bleibt. Das ist allerdings ein weiteres The-
ma.

Doch wie verhélt sich in der Informationsvermittlung Oralitédt und Literalitat
zueinander? Vergleicht man die Informationen, die etwa iiber ein politisches Ereignis in
den elektronischen Medien und in den Zeitungen gegeben werden, miteinander, so fallt
leicht auf, daB die Zeitung wesentlich umfassender informiert. Die elektronischen
Medien reduzieren ihre Meldungen auf eine Kernaussage, wahrend die Zeitungen in
der Regel Begleitinformationen zufiigen. Doch auch das Verhiltnis von Priméirinforma-
tion und Kommentar stellt sich in den Medien unterschiedlich. Warum ist dies so?

Beide Medien stellen sich auf unterschiedliche Erwartungshaltungen ihrer Rezipienten
ein, wobei sich diese Rezipientengruppen keineswegs gegeneinander abgrenzen. Das Ho-
ren oder Sehen von Nachrichten in den elektronischen Medien schlieit die Lektiire von
Zeitungen keineswegs aus. Lesesoziologische Untersuchungen haben vielmehr ergeben,
dal hiufiges Fernsehen intensives Lesen keineswegs ausschliet. Offensichtlich gibt es
also selbst in der gleichen Bevolkerungsgruppe ein unterschiedliches Bediirfnis an oraler
und literaler Information. Die eine ersetzt nicht einfach die andere. Oralitat und Literali-
tat sind also keineswegs sich ausschlieRende Gegensatze, sondern sich erganzende
Formen der menschlichen Kommunikation. IThr Unterschied ist auch nicht einfach nur
dadurch bestimmt, da3 die Schriftform gegeniiber der Miindlichkeit eine bessere Tradie-
rung ermoglicht. Diese Vermutung wird schon durch die Formen der Texttradierung in
illiteralen Gesellschaften widerlegt. Beide Formen, die Mundlichkeit wie die Schrift-
lichkeit, haben jeweils spezielle soziale Funktionen. Zu ihrer Abgrenzung kénnen wir
wieder auf die eingangs zitierte Passage aus Platons Phaidros zuriickgreifen. In der Ora-
litat liegt eine starker gemeinschaftsbildende Komponente, in der Literalitat eine
individuelle. Man hért gemeinsam, man liest allein.

Die Spannung zwischen Oralitat und Literalitat hat also nicht — wie sie von den
Ethnologen und Kulturanthropologen lange Zeit interpretiert wurde — eine Kulturelle,
sondern eine soziale Grundlage. Die Literalitat charakterisiert nicht den kulturellen
Status einer Gesellschaft, sondern das in ihr bestehende Verhéltnis von Individuali-
tat und Sozialitat bei ihren Mitgliedern. Im unmittelbaren Sozialkontakt herrscht
die Mundlichkeit vor; sie schafft eine Gemeinschaft: die Vertragsgemeinschaft im
Recht, die Glaubensgemeinschaft in der kirchlichen Handlung, in der Predigt, die wissen-
schaftliche Gemeinschaft auf dem KongreB3, weiterhin Gemeinschaften, die einen person-
lichen Kontakt ihrer Mitglieder herstellen — bis hin zur in einem Raum vereinigten Ge-
meinschaft der Theater- oder Vorlesungsbesucher und schlielich der sich nur noch zum
gleichen Zeitpunkt vereinigenden Gemeinschaft der Rundfunkhdrer oder Fernseher.

Der schriftliche Text ist dagegen so weit von jeder Sozialbindung abgeldst, da
der Schreiber wie der Leser auf sich selbst und die rationale oder imaginative Welt
des Textes geworfen ist. Literalitit hat damit, unabhéngig von aller sozialen Funktion der
Schrift, eine Aufgabe bei der Gewinnung und Wahrung des individuellen BewuBtseins,
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Die Spannung, die in jeder Gesellschaft zwischen Sozialbindung und individueller Le-
bensgestaltung besteht, findet eine ihrer kulturtrichtigsten Ausdrucksformen im Ubergang
von der Oralitdt zur Literalitat.

IAufgaben und Wiederholungsfragen zum Text]

Gunther Pflug: Schriftlichkeit und Mindlichkeit

1.

Was denken Sie iiber das eingangs zitierte Urteil Platons iiber die Schrift?

Diskutieren Sie diese Textstelle in der Gruppe !

a. Besprechen Sie in der Gruppe die Wechselbeziehung zwischen Schrift und

Erinnerung bzw. Schrift und Vergessen! Wie hingen diese Begriffe zusammen?

Wie deuten Sie die drei Charakteristika, die Platon als Grundeigenschaften eines

geschriebenen Textes bezeichnet?

Ein Text

a. seistumm

b. sei nicht dialektisch

c. fiihre zur Vielwisserei

Warum sind Threr Meinung nach z.B. Gesetze, Mythen, Riten, die in Versmal3en

abgefasst sind, leicht in Erinnerung zu behalten?

Was bedeuten die Begriffe Literalitit und Oralitdt? Sind sie mit den zwei Begriffen

Schriftlichkeit und Miindlichkeit identisch? Kliren Sie die zwei Begriffe auch in

Wortverbindungen wie z.B.:

a. ,rein orale Gesellschaften”

b. ,,vorliteraler Zustand der Gesellschaft”

c. ,,die meisten oralen Kulturen sind in den letzten Jahrhunderten durch literale Kul-
turen beeinflut worden”

d. ,illiterale Gesellschaft”!

Wie beurteilen Sie die lange umstrittene Frage, dass der Kulturzustand eines Volkes

daran zu messen sei, ob es eine Schrift verwendet oder nicht?

Was bedeuten die unten angefiihrten Begriffe? Versuchen Sie sie durch Beispiele aus

Threm alltiglichen Leben bzw. aus der Kulturgeschichte zu verdeutlichen!

a. ,,mindliche Kommunikation”

b. ,,schriftliche Kommunikation”

Was ist der Unterschied zwischen schriftlichen und miindlichen Uberlieferungsfor-

men bzw. Kulturen?

a. Versuchen Sie diese Beobachtungen an den Homerischen Epen zu erkléren!

b. Welche Sprachstrukturen sind fiir miindliche Formen bzw. Kulturen charakte-
ristisch?
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10.

11.

c. Welche sprachstrukturellen und kulturellen Verdnderungen kann man bei der
Verschriftlichung einer Sprache beobachten? Sammeln Sie die Beispiele, die im
Text erwdhnt werden!

d. Welche Belege unserer Zeit unterstiitzen die Beobachtungen, die Pflug an den
Homerischen Epen gemacht hat? Kennen Sie weitere Beispiele?

e. Was sind Ideophone?

f. Was bedeutet die Behauptung: ,,.Die Sprache wird bei ihrer Verschriftlichung
stirker wortbestimmt.” Lesen Sie im Text nach, welche Beispiele hier zur Erkla-
rung verwendet wurden.

g. Welche Funktion haben Wiederholungen und feste sprachliche Formulierungen,
die in der miindlichen Kommunikationsform oft verwendet werden?

Wie wirkt sich Miindlichkeit bzw. Schriftlichkeit als kulturelle Uberlieferungsform

auf die soziale Struktur einer Gesellschaft aus?

a. Deuten Sie Begriffe wie

i. ,feste Sozialstruktur”

ii. ,Individualisierungsprozess”

iii. ,,Individualbewusstsein”

iv. ,,schriftlich fixierte ethische Normen”!

b. Sind Thnen aus der Geschichte Beispiele von Ubergangsprozessen von miindli-
cher zur schriftlichen Kultur bekannt?

Was bedeutet Threr Meinung nach die Feststellung: ,,Die Schriftentwicklung und

Schriftausbreitung stellt sich [...] als ein sehr komplexer Vorgang dar.”

Sind Sie damit einverstanden, dass unsere Kultur nur zum Teil literal sei, indem sie

nur zum Teil von der Schrift begriindet wird und in vielen Bereichen weiterhin von

miindlichen Formen bestimmt ist?

a. Sammeln Sie die Beispiele aus dem Text fiir diese Feststellung! Sammeln Sie
weitere Argumente dafiir und dagegen!

b. Suchen Sie nach weiteren Beispielen fiir miindliche Formen bzw. fiir schriftlich
dominierende Formen unserer Kultur!

Zdhlen Sie Bereiche auf, wo die Miindlichkeit nach wie vor ihren Platz in unserer

Kultur bewahrt hat! Versuchen Sie Thre Aufzéhlung mit anschaulichen Beispielen zu

unterstiitzen!

a. Suchen Sie nach weiteren Beispielen aus Threm Umfeld!

b. Welche Handlungen bleiben im Bereich des Rechts weiterhin miindlich? Welche
Ubergangsformen erwihnt der Text? Welche Erklirungen gibt der Text fiir die
Ubergangsformen bzw. fiir die miindlichen und die schriftlichen Formen in den
einzelnen Bereichen?

c. Was sagt der Satz iiber miindliche Kommunikationsformen durch den folgenden
Satz aus: ,,Einige Kommunikationstheoretiker schitzen den Anteil nichtverbaler
Information in der miindlichen Kommunikation auf iiber 50%”? Deuten Sie diese
Feststellung!
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Giinther Pflug

i. Inwiefern kann der Ubergang von Miindlichkeit zu Schriftlichkeit einen In-
formationsverlust bedeuten? Versuchen Sie den oben zitierten Satz in Thre
Argumentation einzubauen!

d. Welche miindliche Formen lassen sich im Bereich der Wissenschaften auf-
zdhlen? Welche Berechtigung haben in diesem Bereich jeweils die schriftlichen
und miindlichen Vermittlungsformen?

e. Welche Formen der Schriftlichkeit und welche der Miindlichkeit lassen sich in
der Literatur beobachten? Zihlen Sie Beispiele fiir beide Formen auf! Versuchen
Sie, das Spannungsverhéltnis zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit in der
Literatur anhand der Beispiele und der Erkldrung im Text zu deuten!

f. Welche Charakteristika lassen sich bei den Mérchen in einer miindlichen Erzéhl-
situation feststellen? Wie unterscheidet sich die miindliche Form von der schrift-
lich fixierten?

g. Was sind Thre Erfahrungen mit Dichterlesungen? In welcher Hinsicht unterschei-
det sich eine Lesung von der Lesesituation? Besprechen Sie Thre diesbeziiglichen
Erlebnisse in der Gruppe!

h. Wie deuten Sie das angefiihrte Beispiel von Schillers Don Carlos-Auffiihrung?
Was wird mit diesem Beispiel bewiesen?

i. Wie ldBt sich Threr Meinung nach das deutliche Zunehmen der miindlichen Uber-
lieferung und ein Zuriickdrangen der Schriftform beobachten?

12. Was ist Thre Meinung iiber die Feststellung: ,,In der Oralitét liegt eine stirker ge-

meinschaftsbildende Komponente, in der Literalitdt eine individuelle. Man hort ge-
meinsam, man liest allein.”?
a. Versuchen Sie diese Behauptung an Ihren eigenen Erfahrungen zu priifen!

Weiterfiihrende Aufgaben|

Was denken Sie iiber die Angste, die schrifliche Aufzeichnungen bei Naturvdlkern
auslosen? Konnen Sie ihre Identitétsverlustidngste nachvollziehen?

Was denken Sie iiber die Meinung, dass ,,die Existenz der Schrift zum Grundkrite-
rium fiir die Kultur” geworden sei?

Wozu wurde die Schrift in den verschiedenen Kulturbereichen entwickelt? Ver-
suchen Sie herauszufinden, zu welchem Zweck Schrift in den verschiedenen Kultur-
kreisen benutzt worden ist! Forschen Sie nach!

Gibt es heute noch berufsméafBige Erzéhler?

Analysieren Sie Sophokles® Antigone unter dem Aspekt, der den Zusammenstof3 von
miindlicher und schriftlicher Tradition im Werk ins Auge fat! Wie zeigt sich der
Konflikt zwischen den zwei kulturellen Auspragungen in diesem Werk?

Sehen Sie sich die Nachrichten im Fernsehen an und vergleichen Sie die dort
présentierten Informationen mit denen
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a. in einer Lokalzeitung

b. in einer iiberregionalen Zeitung
c. im Radio

d. im Internet!

Welche Unterschiede erkennen Sie im Inhalt, in der sprachlichen Gestaltung, im In-
formationsgehalt, in der Glaubwiirdigkeit, im Geltungsbereich, in der Lange/Kiirze/
Dichte usw.?
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IAufgaben zur Einfilhrung

—

Was stellen Sie sich unter einem E-Book vor?

2. Haben Sie Erfahrung mit E-Books bzw. E-Texten? Wenn ja, berichten Sie in der
Gruppe iiber Thre Erlebnisse! Wenn nein, suchen Sie nach E-Books! Wo wiirden Sie
zu suchen anfangen?

3. Wie benutzen Sie das Internet? Zu welchen Zwecken und in welchen Lebenssitua-
tionen greifen Sie zur Maus?

4. Benutzen Sie hdufiger das Telefon oder das Handy? Diskutieren Sie in der Gruppe

iiber die verschiedenen Nutzungsweisen der zwei Arten von Telefonen!

Matthias Karmasin:
Telefon / Handy

Das Telefon als Medium, das Distanz {iberwindet, das in der Ferne Néhe ermoglicht und
dies immer und iiberall, ist das alltdglichste, aber vielleicht auch selbstverstandlichste und
damit wohl auch unauffilligste Kommunikationsmittel unserer Tage. Per Telefon werden
Verabredungen getroffen, Geschifte abgeschlossen, das Liebesleben geordnet, Anweisun-
gen erteilt, Probleme diskutiert, Handys und PDAs werden als mobile Organizer fiir den
Alltag eingesetzt, per SMS (Short Message Service) werden Einkaufslisten ausgetauscht,
Babysitter organisiert, Witze verschickt und Flirts initiiert, per Telefon wird das Familien-
leben ebenso strukturiert wie das Geschéftsleben.

Technische Innovation und Verbreitung

Das Telefon ist im Wesentlichen ein technisches Medium fiir oral-auditive Kommuni-
kation. Als Medium der Individualkommunikation schlieBt es an die Urform individueller
Kommunikation (das Gespréach) als Medium der Aufrechterhaltung bzw. Verldngerung
bestehender Sozialkontakte ebenso an wie an ,,neue” Medien (z.B. E-Mail). Das Telefon
ist aber nicht nur in seiner Eigenschaft als Medium der Individualkommunikation von
Bedeutung, sondern ermdglicht iiber die Nutzung von Infrastrukturen der Telefonie
(Backbones bzw. Sendeanlagen) auch Massenkommunikation im Sinne der Verteilung
von Inhalten an ein disperses Publikum.

Als Vorlaufer des Telefons zur Uberbriickung raumlicher Distanz gelten unter ande-
rem Signalfeuer, Rauchzeichen, Boten, Brieftauben, optische Telegraphenlinien etc. Friih-
formen des Telefons waren die elektrische Telegraphie (1840 mit der Patentierung der
Morsetaste durch Samuel F. Morse) und die pneumatische Rohrpost. Das Medium Tele-
fon wurde 1876 in seiner urspriinglichen Form durch Alexander Graham Bell und Elisha
Gray erfunden. Das erste Ferngesprich der Welt zwischen Boston und Cambridge wurde
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am 9. Oktober 1876 gefiihrt, und schon 1877 begann die kommerzielle Verwertung von
telefonischen Dienstleistungen in der Bell Telephon Company, aus der spiter (1895) die
AT&T American Telephon und Telegraph hervorging. Werner v. Siemens meldete im
Dezember 1877 ein deutsches Patent fiir den Fernsprecher an, und bereits 1881 enthielt
das Berliner Fernsprechbuch 171 Teilnehmer. 1910 waren weltweit ca. 10 Mio. Fernspre-
cher an die Vermittlungsstellen angeschlossen. Dabei diente das Telefon in der An-
fangszeit vor allem der Erfillung 6ffentlicher Aufgaben (Feuermeldung, Warnung vor
Gefahren, Organisation &rztlicher Hilfe, Koordination und Steuerung polizeilicher Einsét-
ze etc.). Die Endgerite waren zumeist auch 6ffentlich zugénglich (in Gasthdusern, bei der
Post, in Bahnhofen etc.). Der erste Weltkrieg bedeutete den Durchbruch fir die Tele-
fonie. Aus der militdrischen Notwendigkeit heraus, weit auseinander liegende Truppentei-
le zu koordinieren, ergab sich ein enormer und erfolgreicher Innovationsdruck auf die
elektrotechnische Industrie, das Telefon in ein Medium des Fernsprechens zu verwandeln.
Neben diese militdrische Nutzung trat in der Zeit des Nationalsozialismus noch die Ver-
wendung als Mittel der Propaganda und als Instrument des politischen Terrors. Der priva-
te Anschluss blieb im deutschen Sprachraum bis nach 1945 ein Prestigegegenstand und
wurde, den Gebrauchsgegenstidnden der jeweiligen Zeitstromung entsprechend, der aristo-
kratischen, grofbiirgerlichen oder biirgerlichen Kultur angepasst.

Nach dem 2. Weltkrieg begann der Siegeszug des Telefons als privates Medium.
Nachdem zuerst die Zerstdrungen der Telefoninfrastruktur zu kompensieren waren, be-
gannen in Europa um das Jahr 1950 erste Mehrwertdienste in Betrieb zu geben (Fuflball-
toto, Theaterspielplédne, Kochrezepte etc.). Bis Mitte der 70er Jahre war eine flachen-
deckende Versorgung mit privaten Festnetzanschliissen gesichert und Mitte der 80er Jahre
erreichte die Dichte an 6ffentlichen Fernsprechern einen Hohepunkt, um dann vor dem
Hintergrund des Erfolges mobiler Telefonie wieder stetig abzunehmen.

Das Konzept mobiler Telefonie geht im deutschsprachigen Raum auf das Jahr 1926
zuriick, in dem erstmals bei allen D-Ziigen auf der Strecke Hamburg-Berlin die Zugtele-
fonie per Funk moglich war. Das ,,Handy” blieb aber, dhnlich wie das Festnetztelefon, zu
Beginn seiner kulturellen Aneignung noch Statussymbol. Der Handel mit Attrappen von
Mobiltelefonen und das Anbringen von funktionslosen Antennen auf PKWs, die auf das
Vorhandensein eines solchen schlieen lieBen, war bis in die 90er Jahre ein eintrégliches
Geschift. Dies hdngt vor allem auch damit zusammen, dass nicht nur die Endgerdte zehn-
bis zwanzigmal so teuer waren wie heute, sondern auch die Vergebiihrung lediglich 6ko-
nomischen Eliten die Verwendung dieser Gerdte moglich machte.

Die Popularisierung des Mobiltelefons senkte auch seinen Prestigewert. Der Bundes-
verband Informationswirtschaft, Telekommunikation und Neue Medien sprach 2002 da-
von, dass Anfang 2002 weltweit eine Milliarde Menschen mobil telefonierten, wéhrend es
1996 erst 137 Millionen gewesen waren. Der Mobilfunkbereich hat damit, global gesehen,
fast zum Festnetzbereich aufgeschlossen. Insgesamt existierten 2001 weltweit durch-
schnittlich 728 Mill. mobile Anschlussleitungen und 121 Anschliisse je 1000 Einwohner.
In diesem Bereich liegt die Versorgungsdichte in Westeuropa bei 261 Mill. Anschliissen
und 572 Anschliissen je 1000 Einwohnern sogar noch hoher als in Nordamerika, wo 199
Mill. Anschlussleitungen und 389 Anschliisse je 1000 Einwohner zu verzeichnen sind.
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Afrika hat zum Vergleich lediglich 15 Mill. Anschlussleitungen und 20 Anschliisse je
1000 Einwohner, Osteuropa 28 Mill. Anschlussleitungen und 80 Anschliisse je 1000 Ein-
wohner. Auch wenn das Wachstum im Mobilfunkbereich dramatisch ist und vor allem
Léander wie China zu einem starken Marktwachstum beitragen, wird die Zahl der Handys
voraussichtlich erst 2006 jene der Festnetztelefone weltweit tibertreffen. [...]
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Niklas Lang:
E-Mail

In nur wenigen Jahren hat sich E-Mail als neues Kommunikationsmedium in vielen Berei-
chen durchgesetzt. ,,Frither hielten die Menschen untereinander Kontakt durch personliche
Besuche und Visitenkarten. Als die Gesellschaft mobiler wurde und die Menschen sich
physisch immer weiter voneinander entfernten, erméglichte ihnen das Telefon, miteinan-
der Verbindung zu halten, und heute nun macht unsere globale Kultur E-Mail zum Kom-
munikationsmittel erster Wahl”. Nach aktuellen statischen Erhebungen kursieren derzeit
mehr als 21 Milliarden E-Mails taglich im Internet*. Bis zum Jahr 2005 soll die Zahl auf
36 Milliarden steigen, wie die letzten Prognosen von Ende 2001/Anfang 2002 ausweisen.
Auch die Zahl der E-Mail-Boxes wird bis 2005 von 550 Millionen Ende 2001 auf 1,2 Mil-
liarden zunehmen. In Deutschland waren Ende 2001 rund 43 % aller Erwachsenen iiber 14
Jahren zumindest technisch zur Nutzung von E-Mail imstande. [...]

Das Medium E-Mail weist Eigenschaften auf, die es von anderen Medien deutlich
unterscheiden. [...]

E-Mail als System ,,von spezifischem Leistungsvermoégen”

E-Mail ist ein asynchrones Kommunikations-Medium, d.h. anders als in einer face-
to-face-Kommunikation* oder als das Medium Telefon weist E-Mail-Kommunika-
tion keinen Live-Charakter* auf. Die Botschaften gelangen [trotzdem] nahezu un-
verzdgert zum Empfanger. Diese beiden Eigenschaften — kein Live-Charakter und ver-
nachldssigbare Zeitverzogerung — sind zentrale Aspekte, die sowohl die Kommunikati-
onsgewohnheiten als auch die Nutzungspréiferenz maB3geblich beeinflussen.

Der minimale, inzwischen meist vernachlassigbare Zeitverlust beim Versenden
von E-Mails kann als einer der grof3en Vorteile gegeniiber dem Medium Brief ange-
sehen werden. Der fehlende Live-Charakter mag insofern als Nachteil gelten, als der
direkte Riickkanal wie etwa beim Telefonieren fehlt, aber er weist auch groRRe Vorzige
auf, gerade in unserer von einer enormen Informationsdichte, ja von einem Informations-
iiberschuss geprigten Gesellschaft: Der Empfanger einer E-Mail muss nicht zur selben
Zeit anwesend sein wie der Sender. Mithin ,,muss” also nicht sofort kommuniziert werden
und es geht auch keine wertvolle Zeit verloren beim Versuch der Ubertragung einer In-
formation — so wie ein Telefonanrufer es immer wieder versuchen muss, wenn der Ange-
rufene gerade nicht anwesend ist oder nicht abhebt. Nicht zuletzt werden damit die pro-
portionalen Kommunikationskosten enorm erniedrigt.

Gleichwohl ist es jederzeit moglich, die elektronische Kommunikation zu doku-
mentieren. Die empfangenen E-Mails bleiben so lange im ,,Briefkasten” (als digitale Da-
tei), bis sie geloscht werden. Da sie nach verschiedenen Kriterien geordnet werden kon-
nen, z.B. nach Datum, Absender oder Thema der Nachricht, sind sie auch unter Retrieval-
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Gesichtspunkten effizienter zu archivieren als ,,beschriebenes Papier” — ganz zu schwei-
gen vom Platzbedarf traditioneller Korrespondenzen.

Eine Reihe von technischen Features bietet weitere Moglichkeiten, die insbesondere
im Vergleich zum Brief das Medium E-Mail oft leistungsfahiger und vor allem billiger
machen. Beispielsweise wird dem Absender einer E-Mail gemeldet, falls seine E-Mail
nicht beim Empfanger angekommen ist, wenn etwa die E-Mail-Adresse falsch eingegeben
wurde. Ebenso ist bei vielen E-Mail-Programmen eine Art ,,Einschreiben mit Riickschein”
verfiigbar. Der Absender einer Nachricht hat die Moglichkeit zu sehen, ob diese vom
Empféanger schon gelesen wurde. Komplexe Kommunikationsprogramme — aber auch die
unzihligen Free-E-Mail-Angebote — er6ffnen Leistungen wie z.B. das Versenden von
Nachrichten mit hoher Prioritét (vergleichbar mit einem Express-Brief), das Einrichten
von Abwesenheitsmeldungen oder auch Weiterleitungsfunktionen. Nicht zuletzt bietet E-
Mail die Moglichkeit des sogenannten ,,Quotens”. Hierunter versteht man die Antwort auf
eine Nachricht, bei der Teile der Ausgangsnachricht in die Antwort aufgenommen (,,ge-
quotet”) werden. Dieses Zitieren oder Quoten erdffnet die Chance, auf erhaltene Nach-
richten umgehend zu antworten und dabei exakt Bezug zu nehmen. So lassen sich etwa
Missverstdndnisse minimieren (,,Auf was bezieht sich das?”), und die Antworten kdnnen
knapp und eindeutig gehalten werden. Kommunikationswissenschaftler sehen hier gar
eine neue Textsorte entstehen, die durch ihren Aufbau Elemente in sich vereint, die fiir die
gesprochene Sprache, insbesondere fiir das Gesprach, typisch sind; Fragen und Antworten
wiirden so ineinander geschoben wie bei synchroner Kommunikation, obwohl ja ein
durchaus langerer Zeitraum zwischen Frage und Antwort liegen kann.

Weitere — technische — Funktionen, seien hier nur schlagwortartig genannt: das Ver-
senden einer Nachricht an mehrere Adressaten, z.B. ,,an alle Mitarbeiter” oder an eine
Gruppe von Bekannten (Mailing-Liste); das Anlegen und Nutzen eines Adressbuches; das
Verwenden von Signaturen (,,Absender” am Ende einer E-Mail); das Anlegen von Filtern
(um den Eingang von E-Mail besser kanalisieren zu kdnnen oder auch um unerwiinschte
E-Mails (Spam) abblocken zu kdnnen); das Verschliisseln von E-Mails (um Inhalte vor
unberechtigtem Lese-Zugriff zu schiitzen).

Die Wahl eines Mediums héngt natiirlich auch vom Gegenstand der Kommunikation
ab. So dient E-Mail-Kommunikation bislang erstens vor allem der Kommunikation zwi-
schen groBeren Personengruppen und hat zweitens iiberwiegend informierende Funktion.
Dominieren andere Funktionen (z.B. ,,social presence”), werden meist auch andere Me-
dien der (Individual-) Kommunikation genutzt. [...]

E-Mail als ,,institutionalisiertes System um einen organisierten Kommunikationska-
nal”
E-Mail als Kommunikationskanal setzt einen hohen Grad an Institutionalisierung im wei-
testen Sinne voraus. Die folgende Liste fiihrt auf, was als Voraussetzung privater E-Mail-
Kommunikation vorhanden sein muss, um iiberhaupt das Medium E-Mail ,technisch”
nutzen zu konnen:

= ausreichendes Einkommen

=  Haus/Raum (sofern nicht mobil)
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funktionierendes (Mobil- ) Telefon-System
Telefonanschluss/Mobiltelefon-Vertrag

funktionierende Elektrizitits-Versorgung/geniigende Akkukapazitét
Computer/Notebook

Modem

Account (Zugang) bei einem ISP (Internet Service Provider), der gegen eine Ge-
biihr den Zugang zum Internet ermoglicht

E-Mail-Client (E-Mail-Programm und/oder Browser-Software)

E-Mail-Adresse, die weltweit eindeutig ist (z.B. Vorname.Nachname@provider.de)
Angaben zu den Mail-Servern (u.a. zum ,,Abholen” von E-Mails, die beim Provi-
der in einer Art Briefkasten (Mail-Server) zwischengespeichert wurden).

Die Kernaussage lautet: E-Mail-Kommunikation bedarf komplexer technischer und
infrastruktureller VVoraussetzungen und deren Organisation, die auch den Nutzer
und bestimmte gesellschaftliche Kommunikationsregeln einbeziehen. [...]
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Jorn Glasenapp:
Chat

Zu Geschichte und Begrifflichkeit

Die Bezeichnung des neuen Mediums Chatroom, kurz: Chat, ist abgeleitet von dem
englischen Verb ,,to chat” (,,schwatzen”, ,,plaudern”); es handelt sich hierbei um com-
putergenerierte und internetbasierte Interaktionsraume, die ihre Geburtsstunde Ende
der 1980er Jahre erlebten. Als ,Vater’ des Mediums gilt der Finne Jarkko Oikarinen, der
als Student an der Universitdit Oulu 1988 den so genannten Internet Relay Chat (IRC)
entwickelte — in der Absicht, den wissenschaftlichen Austausch durch die Bereitstellung
eines elektronischen Echtzeit-Diskussionssystems zu erleichtern. Das war der Vorgénger
der mittlerweile géngigeren und wesentlich anwendungsfreundlicheren Webchats. Letzte-
re bediirfen keiner eigenen IRC-Client-Software mehr, sondern werden iiber das WWW
mithilfe gebrauchlicher Internetbrowser wie etwa Netscape Communicator oder Internet
Explorer bedient. Obgleich erst die Webchats dem Chatten zu seinem weltweiten Boom
verhalfen, verfahren beide, der Internet Relay Chat ebenso wie der Webchat, grundsétz-
lich nach demselben medialen Prinzip, das es zunéchst in aller Kiirze vorzustellen gilt.
Dann werden einige zentrale Problemfelder genauer in den Blick genommen, um das
Medium vor allem hinsichtlich seines spezifischen Leistungsvermogens zu konturieren.

Jederzeit gedffnet, gestatten es Chats einer beliebigen Anzahl von Nutzern, Uber
den gleichzeitigen gemeinsamen Zugriff auf denselben Chatserver miteinander in
Kontakt zu treten und synchron zu kommunizieren. Hierbei werden die einzelnen, via
Tastatureingabe realisierten Kommunikationsbeitrdge durch das Betdtigen der ,Enter’-
Taste an die anderen Chatteilnehmer versandt, um sogleich auf deren Bildschirmen zu
erscheinen — und zwar sequenziell, also in der Reihenfolge, in der sie abgeschickt werden
bzw. beim Chatserver eintreffen. Das hat zur Konsequenz, dass inhaltlich aufeinander
Bezug nehmende Beitrdge in der Monitorpriasentation keineswegs aufeinander folgen
miissen. Nahezu immer stellen sich Chats als ,scrollende’, also fahrende Textfenster dar,
die den nicht selten ausgesprochen ,vielstimmigen’ und damit uniibersichtlichen Ge-
sprachsverlauf wiedergeben. Dieser wird zudem oftmals flankiert durch zahlreiche — zu-
weilen in eigenen Textfenstern realisierte — Privatgespréche, die von den an ihnen Betei-
ligten im so genannten Fliistermodus gefiihrt werden und allein auf deren Bildschirmen
erscheinen. Werden Chats auch gern mit der Gruppenkommunikation assoziiert, so unter-
stiitzt das Medium demnach auch den ,one-to-one’-Dialog.

Zieht man als Vergleichsfolie andere internetbasierte Medien wie etwa E-Mail oder
Diskussionsforen heran, deren Kommunikationsmodus ein zeitversetzter ist, so darf als
zentrales Distinktionsmerkmal des hier zur Diskussion stehenden Mediums zweifellos
seine Synchronizitat gelten. Diese weist den Chat als ,Live-Medium’ aus und lésst des-
sen Affinitdten zum Telefon, die von der Forschung zu Recht immer wieder profiliert
wurden, unschwer erkennen: Chat wie Telefon gestatten die zeitgleiche, dialogische
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Kommunikation {iber eine rdumliche Distanz. Dennoch bestehen gravierende Unterschie-
de zwischen den beiden Medien, denn im Gegensatz zum Chat wird das Telefon zumeist
bilateral, also im Sinne des ,one-to-one’-Prinzips genutzt (eine Ausnahme wire lediglich
die Telefonkonferenz). Auch kniipft die Telefonkommunikation im Allgemeinen an be-
reits bestehende Sozialnetze an und dient nur in den seltensten Fillen (Partylines etc.) als
ein Medium zur Kontaktaufnahme zu Fremden, zu denen man auch eine private Bezie-
hung aufzubauen gedenkt. Dies ist aber ein Aspekt, der fiir den Chat von zentraler Bedeu-
tung ist. SchlieBlich hat die Tatsache, dass der Chatdialog nicht — wie bei der Telefon-
kommunikation — phonisch, sondern graphisch als Schrift realisiert wird, einschneiden-
de Konsequenzen. Denn wihrend es telefonierenden Dialogpartnern moglich ist, tiber die
vermittelten auditiven Sinneseindriicke, also etwa den Klang der Stimme, den Soziolekt
und eventuellen Dialekt des anderen, auf dessen Geschlecht, Alter, sozialen Status und
Herkunft zu schliefen, bleibt der Chatteilnehmer beziiglich dieser Aspekte zur Ganze im
Dunklen bzw. angewiesen auf die schriftlich verfassten Angaben seines Gegeniiber. [...]

Online-Umfragen zufolge liegt bei etwa zwei Dritteln der Chatnutzer der Wunsch vor,
ihre Chatbekanntschaften auch auBlerhalb des virtuellen Raums, das heiflt von Angesicht
zu Angesicht treffen zu wollen. Es handelt sich hierbei um ein Ergebnis, das neben der
hohen Anzahl von unmittelbaren Sozialkontakten, die aus Chatbeziechungen hervorgehen,
sowie dem Umstand, dass sich die regelméBigen Teilnehmer eines Chats immer hiufiger
auf selbstorganisierten Chatter-Parties treffen, zweierlei belegt: zum einen, dass der Chat
nicht allein in seiner Funktion als Konversations- und Geselligkeitsmedium, sondern
auch in seiner h&ufig Ubersehenen Anbahnungsfunktion als ,virtuelle Kontaktborse’
betrachtet werden mugii. [...]
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Dieter E. Zimmer:

VVom RuR auf Holz zum Pixel im Kristall
Das Zégern beim Start des E-Books

Anfang 2000, als alle Welt sich anschickte, Gutenbergs sechshundertsten Geburtstag zu
feiern, lehrte der amerikanische Gruselautor Stephen King die Buchbranche das Gruseln.

Im Mirz stellte er eine unverdffentlichte kiirzere Erzéhlung mit dem Titel Riding the
Bullet als bildschirmlesbares Buch ins Internet; auf Papier wurde sie vorldufig nicht ge-
druckt. Sie hatte zwar noch einen normalen Verleger (Scribner’s), aber niemand konnte
sie zundchst in einer Buchhandlung kaufen. Man konnte sie sich nur von verschiedenen
Servern* auf den eigenen Computer herunterladen, und zwar gegen eine Schutzgebiihr
von 2 Dollar 50.

Es war ein Experiment, ein hochst lehrreiches. Die aus der bisherigen Erfahrung ge-
wonnene Faustregel besagt ja, dass am Computerbildschirm nur nachgeschlagen, aber
nicht gelesen werde. Die Frage war also, ob die Leute einen solchen etwas ldngeren Text
iiberhaupt am Bildschirm lesen wollen. Auf den ersten Blick ging dieser Test ganz uner-
wartet positiv aus. Innerhalb von achtundvierzig Stunden wurde Kings kurzes E-Book*
fiinfhunderttausend Mal heruntergeladen, ganz ohne die vermittelnde Nachhilfe des
Buchhandels.

Im Juli lieB King auf den ersten Test den zweiten folgen. Er begann mit der Veroffent-
lichung eines langen Romans im Netz, betitelt The Plant. Diesmal war kein Verlag mehr
im Spiel. Das Werk sollte im Laufe von zwanzig Monaten in mindestens acht Raten von
zwanzig oder mehr Seiten Lénge im Netz erscheinen und fiir jede heruntergeladene Rate
sollten die Leser dem Autor einen kleinen Betrag iiberweisen, je nach Umfang einen Dol-
lar bis 2 Dollar 50 — gerne durften es auch mehr sein, um die mdglicherweise schlechte
Zahlungsmoral mancher Mitleser auszugleichen. Denn weitere Fortsetzungen wollte der
Autor immer nur liefern, wenn ihm mindestens 75 Prozent seiner Leser oder vielmehr
Lader den geforderten Betrag iiberwiesen hitten. Das Inkasso tibernahm die Internetbuch-
handlung Amazon.com.

Offenbar sollte das Experiment in Erfahrung bringen, ob die Leser nur herunterladen,
was praktisch gratis ist, oder ob ein Autor im Internet auch zu seinem Honorar kdme. Ka-
me er das und lieBe sich der Fall verallgemeinern, so hitte das enorme Konsequenzen. Es
wire moglicherweise das gesamte bisherige Distributionssystem fiir Biicher hinfillig, ein
System mit Agenten, Scouts, Verlagen samt Lektoraten, Herstellungs-, Vertriebs- und
Werbeabteilungen, mit Korrektoren, Graphikern, Pressereferenten, Vertretern, Justitiaren,
mit Satzanstalten, Druckereien und Bindereien, mit Spediteuren, Grossisten und Sortimen-
tern und Ramschbuchhindlern. Jeder konnte die Literatur, die er wiinscht, direkt vom Er-
zeuger beziehen, und zwar ohne auch nur von seinem Lesesitzmobel aufzustehen und auf
der Stelle. Da der ganze umstidndliche und aufwendige Vermittlungsapparat entfiele,
konnten die direkt vermarkteten E-Books sehr viel billiger sein als herkdmmliche Biicher.
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Auch die Literatur wére dann im digitalen Zeitalter angekommen und nédhme an dem gro-
Ben, allgemeinen, schnellen und fabelhaft billigen Informationsaustausch teil. Kein Wun-
der, dass viele in der Netzgemeinde Kings Initiative als epochemachende Pioniertat be-
griifiten.

Auch diesem zweiten Experiment schien zunéchst Erfolg beschieden. Im Netz tauch-
ten die angekiindigten Fortsetzungen des Romans auf; also mussten sich Kings Leser wohl
auf seine Bedingungen eingelassen haben. Wenige allerdings wussten, dass The Plant alte
Ware war, ein Anfang der achtziger Jahre begonnenes, als Weihnachtsgrul3 privat ge-
drucktes und verschicktes Romanmanuskript, das jetzt im Netz wieder aufgewédrmt wurde.

Ein doppelt positives Ergebnis? Der Anschein tduschte, und das aus mehreren Griin-
den.

Erstens: Man stelle sich vor, Thomas Mann hétte die Buddenbrooks als Fortsetzungs-
roman kapitelweise direkt an die Leser verkaufen miissen und das jeweils ndchste Kapitel
nur geschrieben, wenn die Kasse bis dahin gestimmt hétte und alle Schulden eingetrieben
gewesen wiren. Seriose Literatur liele sich unter diesem selbst auferlegten Direkt-
vermarktungszwang Uberhaupt nicht hervorbringen, selbst Konfektionsliteratur
geriete unter solchen Produktionsbedingungen zum Krampf.

Zweitens: Mit 160 Millionen Exemplaren ist Stephen King zurzeit der meistverkaufte
Schriftsteller der Welt. Sein Experiment kam {iberhaupt nur fiir einen Grol3autor wie
ihn in Frage, einen Autor mit einer riesigen, zu jeder Ergebenheitsgeste bereiten Fange-
meinde. Die Drohung, bei Nichtbezahlung nicht weiterzuschreiben, lieBe das Publikum
bei einem weniger bekannten und beliebten Autor vollig kalt. Selbst wenn nur die weni-
gen internationalen Grof3autoren von Kings Kaliber sich alle auf die Selbstpublikation im
Internet* verlegten, wére der Effekt mit Sicherheit nicht mehr der gleiche. Denn King
profitierte davon, der Erste und bisher Einzige zu sein, der diesen Schritt riskiert hat-
te, und im Internet ohne Konkurrenz. Er gab seinen Lesern das Gefiuihl, sie mar-
schierten in vorderster Front in die Zukunft und machten nebenbei auch noch ein
Schnédppchen. Etliche unbekannte Autoren stellen ihre Werke seit Jahren gratis und fiir
jedermann zugénglich auf eine eigene Homepage, in der Hoffnung, eines Tages wiirde der
Scout eines normalen Verlags zuféllig vorbeikommen, sie entdecken und auf die altmodi-
sche Art zwischen zwei Buchdeckeln verdffentlichen. Ich weil3 nicht, ob diese Art der
Eigenwerbung auch nur ein einziges Mal Erfolg hatte — der Regelfall war sie jedenfalls
nie und kann sie niemals werden.

Das Internet namlich ist ein denkbar schlechter Ort, die Aufmerksamkeit auf
etwas noch nicht Bekanntes zu lenken. Es verstarkt nur eine bereits vorhandene Be-
kanntheit. Zurzeit soll es im Internet zweieinhalb Milliarden Webseiten geben, Tendenz
steil steigend. Unbekanntes geht in dieser Menge rettungslos unter. Wenn alle Autoren der
Welt sich mit allen ihren Manuskripten im Internet ausstellten, kdnnten sie sich genau so
gut an die ndchste Stralenecke stellen und den Passanten damit zuwedeln. Leser fanden
sie so nie und nimmer, bestenfalls einen barmherzigen Samariter, der verspriche, bald
einmal einen Blick in das Werk zu werfen. Wenn keiner den Namen des Autors und den
Titel seiner Werke kennt, kann auch keine Suchmaschine irgendjemanden zu der betref-
fenden Seite fiihren. Kommt dort doch gelegentlich jemand vorbei, dann war es wahr-
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scheinlich ein Missverstdndnis. Um der Echolosigkeit des Internets vorzubeugen, kdnnte
der Autor solche Missverstdndnisse absichtlich provozieren und etwa seinem Werk wie
einst Richardson den Titel Pamela geben oder noch besser Pamela Andersson — diesen
Trick hétten ihm schon einige vorgemacht. So konnte er allerdings ,,Web-Traffic” erzeu-
gen und Besucher auf seine Homepage locken, aber die wiirden sich nach einem kurzen
Blick enttduscht aus dem Staub machen.

Kings Experiment konnte also nur darum den Anschein eines positiven Ausgangs ha-
ben, weil er nicht erst im Internet beriihmt werden musste, sondern es schon vorher war.
Vorher aber war er es auf vollig konventionelle Weise geworden: unter Mithilfe von Ver-
legern und Buchhéndlern. Nebenbei ndmlich erfiillt der ganze traditionelle Publika-
tionsapparat eine Filterfunktion, die umso wichtiger und unerléasslicher wird, je mehr ,,In-
formation” von allen Seiten und auf allen Kanilen auf die Menschen einstiirmt und ihre
Aufmerksamkeit beansprucht. Aufmerksamkeit ist unsere kostbarste Ressource, die nicht
beliebig vermehrbar ist. Wir lassen nur an uns heran, was wir von uns aus begehren oder
was wenigstens eine Empfehlung mit sich bringt. Wir sind auf alle Arten von Giitesiegeln
angewiesen. Allein die Tatsache, dass ein Buch gedruckt wurde, beweist, dass jemand es
fiir druckbar und also wohl auch fiir lesenswert gehalten hat. Wenn ein bestimmter Auto-
ren- oder Verlagsname darauf steht, der sich in der Vergangenheit unser Vertrauen ver-
dient hat, werden wir dem neuen Buch einen zusitzlichen Aufmerksamkeitsvorschuss
einrdumen. Die dullere Gestalt des Buches zeigt an, welchen Einsatz es seinen Verlag wert
war. Dieser hat systematisch versucht, es iiber das Geflecht der Multiplikatoren bekannt
zu machen. Auf dem langen Weg vom Schreibtisch des Verfassers bis ins Regal der
Buchhandlung hat es verschiedene Qualititskontrollen durchlaufen, ist allerlei Publikati-
onssachverstand in das Werk eingeflossen. Wir wissen zwar, dass oft auch alles das nichts
niitzt, aber die moglicherweise vollig ungepriiften Inhalte des Internets bekommen unser
Misstrauen in ungeddmpfter Wucht zu spiiren. Der ganze konventionelle Publikationspro-
zess tragt dazu bei, dass ein Buch die Abwehrmauer durchbricht und am Ende einige der
Leser findet, denen es zugedacht war. Wenn eine Gruppe von jungen, dynamischen Auto-
ren sich vorndhme, alle ihre Produkte kiinftig nur noch im Internet zu verbreiten, bliebe
ihnen gar nichts anderes iibrig, als dafiir etwas zu griinden, was vielleicht anders hief3e
(,,MediaClick Studio” oder so dhnlich), aber nichts anderes wére als ein Verlag fiirs Inter-
net — eine Biindelung von professionellem Publikationssachverstand.

Noch aus einem schlichten dritten Grund bewies Stephen Kings Experiment nicht, was
es zu beweisen schien. Eine halbe Million Mal in zwei Tagen zwar war sein Riding the
Bullet heruntergeladen worden. Aber wurde die Geschichte auch eine halbe Million
Mal am Bildschirm gelesen? Man muss sich gar nicht auf die beliebte Verdidchtigung
einlassen, dass all die Biicher, die in stédndig wachsender Zahl gekauft, verlichen, ver-
schenkt, kopiert, geladen werden, in Wirklichkeit gar nicht gelesen wiirden, um daran zu
zweifeln. Nehmen wir an, es seien alles Fans gewesen, die jedes Wort des Meisters
einsaugen, und keiner hitte sich auch nur ein Wort entgehen lassen. Aber hétten sie es am
Bildschirm gelesen? Oder hétten sie es vor dem Lesen ausgedruckt? Das weifl man natiir-
lich nicht. Fiinfundsechzig locker und luftig gefiillte Bildschirmseiten: Da ist es gerade
noch denkbar, dass manche sich das Ausdrucken erspart haben. Man darf aber annehmen,
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dass viele, vielleicht die meisten, den Text vor dem Lesen durch ihren Printer geschickt
haben. Dann hétten sie unterm Strich mehr bezahlt als die 2 Dollar 50 Schutzgebiihr, etwa
das Doppelte. Die Kostenersparnis wire also eine Illusion gewesen. Ein Dreihundertsei-
tenbuch wiirde gewiss niemand am Bildschirm lesen. Zu den Schutzgebiihren oder Auto-
renhonoraren kommen die Verbindungskosten fiir das Herunterladen und die Kosten fiir
Papier und Druckpatrone, bei einem Dreihundertseitenbuch 20 bis 30 Mark, und was man
am Ende in der Hand hétte, wére nur ein Stapel fliegender Blétter. Ein paar Mal wiirden
die Leser vielleicht der Illusion erliegen, bald aber wiirden sie nachzurechnen beginnen,
und dann wire der Effekt dahin. Allerdings: Ein groBerer Teil des Geldes fiande sich auf
dem Konto des Autors ein, der Rest bei der Papier-, Tinten- und Telekommunikationsin-
dustrie. Der Buchhandel ginge leer aus.

Aber Stephen Kings Experiment endete gar nicht positiv. Im Dezember 2000 stellte er
das ,,faszinierende kleine Abenteuer” wegen ,,anderweitiger Verpflichtungen” vorldufig
ein. Die New York Times verriet, die erste Rate sei zwar noch von 120.000 Lesern herun-
tergeladen worden, dann aber seien es von Folge zu Folge weniger gewesen; bei der fiinf-
ten waren nur noch 40.000 iibrig und von denen entrichtete nicht einmal mehr die Hélfte
ihren Obolus. King zog ein wenig freundliches Fazit: ,,The Plant wird mir mindestens
600.000 Dollar eingebracht haben und vielleicht {iber eine Million. Fiir den heutigen
Buchmarkt sind das keine hohen Zahlen, aber ... The Plant ist auch gar kein Buch. Bisher
existiert es nur als elektronische Bits und Bytes, die frohlich im Cyberspace tanzen. Den-
noch haben es etwa hunderttausend Menschen heruntergeladen, einige von ihnen haben es
sich ausgedruckt (und vielleicht sogar wie mittelalterliche Manuskripte selbst gebunden),
aber in erster Linie ist es nur eine elektronische Fata morgana, die dort drauBlen frei
schwebt wie Coleridges prachtiger Lustpalast, ohne Druckkosten, Verlagsanteil und A-
gentenkommission, die es beschwerten. Abgesehen von der Werbung ... entstehen keine
Kosten und das Profitpotential ist unbegrenzt. Ich sehe jedoch drei gro3e Probleme. Eins
besteht darin, dass die meisten Internetnutzer die Aufmerksamkeitsspanne von Grashiip-
fern besitzen. Ein anderes ist, dass sie sich die Vorstellung angeeignet haben, im Internet
sei alles kostenlos oder sollte es doch sein. Das dritte — und grofite — ist, dass Buchleser
elektronische Biicher nicht fiir richtige Biicher halten ... Sie gehen entweder gar nicht ins
Web* oder nur, um E-Mail zu erledigen, und es kommt ihnen nicht in den Sinn, dass man
auch online* lesen konnte...”

Dennoch ist damit kaum das letzte Wort zum Thema digitale Literatur und elektroni-
sche Publikation gesprochen. Der Buchhandel wire sehr schlecht beraten, wenn er er-
leichtert aufatmete und glaubte, es wiirde alles beim Alten bleiben.

Frither nannte man nur fromme Halluzinationen ,,Vision”. Heute heiflen auch technische
Phantasien so. So resiimierte 1995 der amerikanische Romancier Lance Olsen, einer der
Protagonisten der Avant-Pop-Bewegung, die noch moderner sein will als die Postmoder-
ne, die Vision vom Ende des Buchs aus Papier: ,,... wenn wir iiberhaupt noch von Biichern
im konventionellen Sinn reden kdnnen. Bald wird es in Leder gebundene Computer ge-
ben, die so grof3 sind und sich so anfiihlen wie elegante gebundene Romane und die nicht
viel mehr kosten als ein Paar coole Sneakers. Du klappst sie auf und findest nebeneinan-
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der zwei flimmerfreie hinterleuchtete Bildschirme, die so aussehen wie zwei Seiten in
einem Buch. Du liest die beiden Seiten, du tippst an einen der Bildschirme, und zwei wei-
tere Seiten erscheinen. Du liest das eine ,Buch’ aus und nimmst dir ein anderes, etwas in
der GroBe einer Kreditkarte, steckst es rein und féngst von vorne an. Du ladst dir [irgend-
einen Roman], nach dem dir gerade der Sinn steht, aus dem Web runter, vergroBerst oder
verkleinerst die Schrift nach Belieben, machst dir das Layout, in dem du es lesen willst,
und rettest jedes Jahr Millionen von Bédumen — alles das fiir einen Bruchteil der Kosten
eines traditionellen gedruckten Romans, da beim elektronischen Publizieren Zwischen-
hindler und Druckkosten eingespart werden. Und die Bibliothek? Wer braucht denn noch
die traditionelle Bibliothek, wenn es doch die zentrale globale elektronische Bibliothek
gibt, wo alles vorhanden ist, was je geschrieben wurde, und wo man fiirs Ausleihen nicht
mehr tun muss, als sich einzuloggen, eine Suche durchlaufen zu lassen und das Ge-
wiinschte ins eigene System zu downloaden®?"

Elektronische Biicher wie das beschriebene gab es schon ein paar Jahre spéter. Ir-
gendwann mag ihnen die Zukunft gehdren. Wie bald sie ihnen gehort, ist indessen nach
wie vor offen. Bisher hat sich das beschriebene und bedruckte Papier gut behauptet. Als in
den achtziger Jahren die Textverarbeitung am Bildschirm aufkam, lautete die Vision: das
papierlose Biiro. Tatséchlich stieg der Papierverbrauch in den Biiros trotz Textverarbei-
tung munter weiter. Gewiss, ohne sie hétte er vielleicht noch stirker zugelegt. Aber die
Leichtigkeit, mit der sich jedes digitale Schriftstiick vervielféltigen ldsst, und das perfekte
Aussehen, das der Computer selbst noch dem fliichtigsten Schmierzettel verleiht, war mit
Sicherheit von Anfang an ein neuer, zusitzlicher Anreiz zum Papierverbrauch. Heute ist
das papierlose Biiro kaum noch einen Witz wert. Aber dass das bedruckte Papier sich bis-
her iiber alle Erwartung widersténdig gezeigt hat, ist keinerlei Garantie dafiir, dass es auch
morgen noch das selbstverstidndliche Schriftmedium sein wird.

Amerikanische Journalisten haben Gutenberg zum ,,Mann des Millenniums” gewahlt
— mit Recht, denn seine Erfindung hat die Schrift, die vorher die Sache einer diinnen
Schicht von Gelehrten und Schreibern war, zu einer Sache von jedermann gemacht.
Die Schrift ist das externe, personenunabhéngige Gedachtnis einer Kultur. Sie verla-
gert das Denken in ein Material, das dauerhafter ist als das vergessliche menschliche Ge-
hirn. Der Druck vervielfiltigt diese Inhalte so, dass im Prinzip jeder immer und {iberall
Zugang zu ihnen haben konnte. Durch Gutenbergs Erfindung konnte der zur Schrift ge-
ronnene Fundus der Kultur zum Allgemeinbesitz werden. Und das soll demnéchst aus und
vorbei sein?

Manche sind erstaunt, wenn sie erstmals etwas Offensichtliches vernehmen: dass Gu-
tenbergs Erfindung zwischen 1980 und 1985 endgiiltig stillgelegt wurde. Die Erfindung
bestand nicht darin, eingefarbte Lettern kriftig auf weilles Papier zu driicken. Der Druck
selbst wurde schon im achten Jahrhundert in China erfunden. Sie bestand im Abdruck
kantenscharf gegossener Metalltypen fiir die relativ wenigen einzelnen Schriftzeichen des
lateinischen Alphabets. (Ein Setzerkasten fiir die deutschen Frakturschriften mit ihren
vielen Ligaturen hatte zwei- bis dreihundert Féacher; ein chinesischer Setzerkasten hitte
zehn- bis zwolftausend haben miissen — weshalb in China niemand daraufkommen konnte,
siebenhundert Jahre frither auch schon die Gutenberg’sche Satztechnik zu erfinden.)
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Der Computersatz hat den Druck von beweglichen Metalllettern innerhalb weniger
Jahre vollstindig abgelost. Ein ganzes Handwerk, nicht irgendeines, sondern das vor-
nehmste, das der Akzidenzsetzer und Metteure, wurde in kurzer Zeit umgeschult oder in
die Frithrente geschickt. Das Blei wurde ein fiir alle Mal ausrangiert. Wer heute eine Gu-
tenberg’sche Setzerei besichtigen mochte, muss ins Museum gehen.

Die Produkte der Gutenberg’schen Druckpresse jedoch, das Buch, die Zeitung,
die Zeitschrift, sind unverandert geblieben und darum haben viele den Abschied von
Gutenberg gar nicht bemerkt. So wie Gutenbergs Erfindung seinerzeit, um 1450, darum
auf Anhieb durchschlagend erfolgreich war, weil sie erlaubt hatte, den bewéhrten handge-
schriebenen Codex tduschend dhnlich nachzuahmen, so war der Computersatz auf Anhieb
durchschlagend erfolgreich, weil mit seiner Hilfe das mit Gutenberg’scher Satztechnik
hergestellte Printmedium tiuschend dhnlich nachgeahmt werden konnte. Nicht ein radi-
kaler Bruch mit allem Dagewesenen ermdglichte die beiden Erfolge, sondern gerade
die Kontinuitat. Eine Kontinuitét bei groen Produktivititsfortschritten — zum Setzen der
1280 Seiten seiner ersten Bibel brauchte Gutenberg gut zwei Jahre, fast so lange, wie ein
Schreiber zu ihrem Abschreiben gebraucht hatte — aber nach dem Drucken hatte er 140
Exemplare und nicht nur eines.

Aus der bisherigen Widerstandskraft der Printmedien kdnnte man leicht den Schluss
ziehen, dass die Zukunft des gedruckten Buches gesichert ist. Der Schluss wére voreilig.
Die Plotzlichkeit, mit der um 1950 die Schellackplatte, um 1980 die Vinyllangspielplatte,
um 1985 die Schreibmaschine und die Gutenberg’sche Satztechnik verschwanden, sollte
eine Warnung sein.

Die Zeichen der Zeit sind widerspriichlich. Seit etwa flinfzehn Jahren geht so gut wie
alles, was auf Papier gedruckt wird, durch eine digitale Vorstufe, ob Biicher, Zeitschriften,
Zeitungen oder Kataloge. Seit wenigstens sechs Jahren ist die Technik da, mit der es auch
am Bildschirm gelesen und durchs Netz versandt werden konnte. Die Leser aber machen
davon bisher nur wenig Gebrauch. Aber man wird unterscheiden miissen. Romanleser
zwar lesen nicht online, Online-Fachzeitschriften aber und gewisse Offline-Nachschlage-
werke werden inzwischen stark genutzt. Bisher macht der Buchhandel nur zwei bis zwei-
einhalb Prozent seines Umsatzes mit CD-ROMs*. Bei dem groBten deutschen Lexikon-
verlag (der Verlagsgruppe Bibliographisches Institut/Langenscheidt), der beides parallel
aus seinen Datenbanken entwickelt, Biicher und CD-ROMs, teilweise mit gleichen Inhal-
ten, werden bisher nur zwdlf Prozent des Umsatzes mit digitalen Werken gemacht, fast
ausschlieflich mit Offline-Medien. Wenn man sich solche Zahlen zu Gemiite fiihrt,
scheint das Buch vorldufig sicher zu sein und man kénnte mit Robert Gernhardt erleichtert
seufzen: ,,Ums Buch ist mir nicht bange./Das Buch hilt sich noch lange.” Auf der anderen
Seite hat die Encyclopaedia Britannica angekiindigt, dass sie 2001 ihre Papierausgabe
ganz einstellen und dann nur noch online abfragbar sein wird.

Ein dringendes allgemeines Leserbediirfnis nach dem digitalen Text, ob online oder
offline, besteht ganz offensichtlich nicht. Die Leser warten nicht ungeduldig auf das E-
Book. Andererseits entgehen ihnen die Vorteile der Digitalitét keineswegs und hier und da
haben sie begonnen, sie sich zunutze zu machen.
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IAufgaben und Wiederholungsfragen zu den Texten|

Matthias Karmasin: Telefon/Handy

1.

2.

Welche wichtigen Eigenschaften haben Telefone und Handys? Welche Unterschiede
und Gemeinsamkeiten weisen die beiden auf?

Was bedeutet ,,oral-auditive Kommunikation”, die im Text als Kommunikationsform
fiir das Telefon genannt wird?

Inwiefern ist das Telefon eine Individual- und keine Gemeinschaftskommunikations-
form? Welche Gemeinschaftskommunikationsformen sind IThnen bekannt?

Niklas Lang: E-Mail

4.

Welche zwei zentralen Aspekte der E-mail-Kommunikation bezeichnet Niklas Lang
als deren wichtigste Eigenschaften? Versuchen Sie diese beiden mit eigenen Worten
anhand Ihrer alltdglichen Erfahrungen zu erkléren!

Erkldren Sie, was ein ,,asynchrones Kommunikations-Medium” ist! Wie charakteri-

siert der Live-Charakter diese Art Medien? Diskutieren Sie in der Gruppe!

a. Welche Vorteile bietet ein E-mail gegeniiber einem Brief auf Papier? Kann man
auch hier vom ,,Live-Charakter” sprechen und was bezeichnet dieser Ausdruck in
diesem Zusammenhang? Welche Vorteile und Nachteile ergeben sich durch feh-
lenden Live-Charakter?

b. Welche Leistungen und Mdglichkeiten der E-Mail-Kommunikation zihlt der
Text auf? Schopfen Sie diese bei Threr eigenen E-Mail-Benutzung aus? Welche
kennen Sie noch auflerdem, die im Text nicht erwiahnt, aber Threr Meinung nach
besonders leistungsstark sind?

Was bedeutet ,,Quoten”? Welche Mdglichkeiten bietet diese Schreibweise fiir E-

Mail-Benutzer? Was halten Sie von der Behauptung, dass es sich hier um eine neue

Textsorte handelt, die der gesprochenen Sprache dhnlich ist (oft auch ,,verschriftlich-

te Miindlichkeit* genannt)?

Was braucht man, um das Internet benutzen zu konnen? Erkldren Sie die im Text

genannten Kriterien!

Jorn Glasenapp: Chat

7.

Fassen Sie die Geschichte des Chattens kurz zusammen. Wie und zu welchem

Zweck wurde es zunidchst entwickelt? Was ist der Unterschied zwischen der

urspriinglichen und der heutigen, gingigen Web-Form?

Wie funktioniert das Chatten? Versuchen Sie besondere Charaktermerkmale und

Benutzungsméglichkeiten des Chattens mit eigenen Worten zu beschreiben!

a. Welche Moglichkeiten und welche Einschrinkungen bietet das Chatten seinen
Benutzern anderen Medien gegeniiber — wie z.B. Telefon oder E-mail usw.?
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b. Was fiir eine Gesprachssituation entsteht dadurch, dass die Gespriachspartner
beim Chatten ausschlielich auf die schriftlichen — oft willkiirlichen — Angaben
der einzelnen Chatteilnehmer angewiesen sind?

9. Diskutieren sie iiber die Behauptung: ,,der Chat muf3 nicht allein in seiner Funktion
als Konversations- und Geselligkeitsmedium, sondern auch in seiner héufig liberse-
henen Anbahnungsfunktion als ,virtuelle Kontaktborse’ betrachtet werden”.

Was sind IThre eigenen Erfahrungen diesbeziiglich?

Dieter E. Zimmer: Vom Ruf auf Holz zum Pixel im Kristall. Das Z6gern beim
Start des E-Books

10. Was bedeutet der Ausdruck ,,E-Book”?

11. Versuchen Sie nach der Lektiire des Textes seinen Titel zu deuten!

12. Was bedeutet der Ausdruck: ,,bildschirmlesbares Buch”?

13. Was denken Sie iiber die allgemein verbreitete Meinung, dass auf dem Bildschirm
nur nachgeschlagen, aber nicht gelesen wird? Wie halten Sie selbst es damit?

14. Was konnte der Ausdruck ,,Netzgemeinde” bedeuten? In welcher Bedeutung wird er
im Text gebraucht? Welche andere Bedeutungen hat das Wort dartiber hinaus?

15. Welche Folgerungen kann man aus Stephen Kings Versuch ableiten? Wie stehen im
Internet Beriihmtheit der Person und Aufmerksamkeit des Publikums in Beziehung?

16. Was denken Sie iiber Kings Meinung: ,, Ich sehe [...] drei groe Probleme. Eins be-
steht darin, dass die meisten Internetnutzer die Aufmerksamkeitsspanne von Gras-
hiipfern besitzen. Ein anderes ist, dass sie sich die Vorstellung angeeignet haben, im
Internet sei alles kostenlos oder sollte es doch sein. Das dritte — und grofite — ist, dass
Buchleser elektronische Biicher nicht fiir richtige Biicher halten ...Sie gehen entwe-
der gar nicht ins Web oder nur, um E-Mail zu erledigen, und es kommt ihnen nicht
in den Sinn, dass man auch online lesen konnte...” Was ist Thre eigene Meinung und
Erfahrung tiber online Lesen?

17. Was halten Sie von Lance Olsens ,,Vision” des elektronischen Buchs, bei dem die
Biicher auf einen kreditkartenformigen Datentrdger abzuladen und mit Hilfe eines
»ledergebundenen” Minicomputers zu lesen sind?

18. Erkléren Sie folgenden Satz mit eigenen Worten: ,,Die Schrift ist das externe, perso-
nenunabhéingige Gedéchtnis einer Kultur.”

19. Suchen Sie in der Bibliothek ein Beispiel fiir deutsche Frakturschrift mit Ligaturen
und erkldren Sie die Besondenheiten dieses Schrifttyps!

20. Wann wurde Gutenbergs Erfindung — die mechanische Satztechnik — durch die digi-
tale Textverarbeitung abgeldst? Worin besteht der Unterschied zwischen den zwei
Methoden?

21. Was sind Akzidenzsetzer und Metteure? Schlagen Sie nach und klaren Sie die Wort-
bedeutungen in der Gruppe!

22. Welche Ahnlichkeiten und welche Unterschiede sind bei den drei Phasen der Buch-
herstellung festzustellen? Achten Sie auf Charakteristika wie Erscheinungsform,
Herstellungstechniken, Arbeitsmethoden, Produktivitit, Schnelligkeit usw.!
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a. Welche Kontinuitdtserscheinungen lassen sich in den drei Phasen anhand dieser
Charakteristika feststellen?

b. Wie erscheint diese Kontinuitét in den hergestellten Produkten?

23.Was sind Online-Fachzeitschriften und Offline-Nachschlagewerke bzw. Offline-
Medien?

a. Wann benutzt man sie?

b. Warum ist oder konnte es im Falle von Fachzeitschriften bzw. Nachschlage-
werken ein Vorteil sein, dass sie digital gespeichert und benutzt werden kon-
nen?

c. Suchen Sie weitere Beispiele fiir Informationsvermittler, die digital viel
giinstiger und viel einfacher benutzt werden kénnen als gedruckte! (Denken Sie
z.B. an Fahrpléne und &hnliches!)

\Weiterfiihrende Aufgaben|

1. Geben Sie einen kurzen Abriss iiber die Geschichte des Internet! Behalten Sie bei
der Recherche folgende Fragen im Hinterkopf:

d. Zu welchen Zwecken wurde es zunéchst entwickelt?

e. Wie wurde es zur weltweiten Informationsstrada?

2. Welche sind die wichtigsten Funktionen des Internets im Privatbereich?

3. Welche Suchmaschinen sind Ihnen bekannt? Wie benutzt man eine Suchmaschine?
a. Recherchieren Sie zu einem Thema Threr Wahl im WWW und benutzen Sie

dabei verschiedene Suchmaschinen und Nachschlagewerke! Vergleichen Sie die
Resultate der verschiedenen Quellen zum selben Stichwort!

4. Was sind Hypertexte? Kldren Sie den Begriff mit Hilfe von Nachschlagewerken!

5. Suchen Sie im Internet nach Hypertexten bzw. Hyperromanen sowie E-Books!

a. Welche Erfahrungen haben Sie bei der Lektiire gemacht?

b. Worin unterscheidet sich ein gedruckter Text von einem Hypertext?

c. Welche Unterschiede und welche Gemeinsamkeiten sind hier (Gestaltung,
Lesevorgang) im Vergleich zu gedruckten Biichern festzustellen?

d. Auch in gedruckten, nicht digitalen Texten gibt es Versuche, die Linearitét auf-
zulosen. Suchen Sie nach solchen hypertextartigen Erzéhlungen in gedruckter
Form!

6. Was denken Sie? Kann der Hypertext eine Erweiterung der Moglichkeiten fiir die
Literatur und fiir andere Formen der Textproduktion bedeuten?

7. Versuchen Sie herauszufinden, in welchen Bereichen der Hypertext als Hilfsmittel
der Literatur bzw. der Literaturwissenschaft benutzt wird! (Denken Sie vor allem an
Nachschlagewerke bzw. an Formen, die der Extrabeilage von DVDs &dhnlich sind,
wie z.B. Kommentare usw.!)

8. Lassen sich Ahnlichkeiten zwischen Hypertexten/Hyperromanen/E-Books und inter-
aktiven Computerspielen feststellen?
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9. Wie wird im Internet Werbung betrieben? Wie wird im Netz Aufmerksamkeit
erregt?

10. Vergleichen Sie E-Mail-Texte mit Briefen, die auf Papier geschrieben wurden!
Versuchen Sie die Unterschiede und Ahnlichkeiten mit Hilfe der Charaktermerkmale
aufzulisten, die im Text erwdhnt wurden !

11. Diskutieren Sie in der Gruppe das E-Learning! Welche Vorteile und welche
Nachteile konnen Sie den klassischen Formen von Ausbildung gegeniiber
entdecken? (Beriicksichtigen Sie dabei z.B. die psychologische Wirkungen von face-
to-face-Kommunikation usw.)

12. Nehmen Sie an verschiedenen Chatforen teil und besprechen Sie Thre Erfahrungen in
der Gruppe. Versuchen Sie dabei verschiedene Masken anzulegen, indem Sie einmal
eine besonders gepflegte Sprachform verwenden, ein anderes Mal salopp formulie-
ren oder im Chatroom sogar storend auftreten!
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IAufgaben zur Einflhrung

1. In welchen Situationen und unter welchen Umstédnden machen Sie Fotografien? Hat
es einen bestimmten Grund, wenn sie Fotos machen?

2. Finden Sie die urspriingliche Bedeutung des Wortes Photographie heraus! Welche
unterschiedlichen Funktionen kénnen Fotografien haben?

3. Welche Arten von Bildern existieren auBer den Fotos? Diskutieren Sie in der Gruppe
iiber die Verschiedenheiten und Ahnlichkeiten der verschiedenen Bildformen!

Willfried Baatz:
Geschichte der Fotografie

Der Wunsch des Menschen, das Fliichtige und Vergéngliche im Bild festzuhalten, ist ver-
mutlich ebenso alt wie die Menschheit selbst. Es gehort sicher ebenso zu seinen grundle-
genden Bediirfnissen, ein représentatives Bild von sich zu erhalten und weiterzugeben.
Beides konnte iber Jahrtausende nur die Kunst leisten. Und doch waren die Werke der
Kunst keine wirklichen Spiegelbilder des Lebens, sondern kamen in der Regel als idealis-
tische Weltinterpretationen daher.

DaB die Zeit nach einem selbsttdtig funktionierenden Mittel zur Abbildung der Wirk-
lichkeit dréngte, zeigt allein die Tatsache, da3 nach 1800 gleich mehrere Erfinder unab-
héngig voneinander an diesem Problem arbeiteten.

Die Entdeckung dieses neuartigen Bildmittels kam also nicht plétzlich und nicht
unerwartet. Sie lag gewissermallen in der Luft, denn sie vollzog sich nicht ohne Vorbe-
dingungen. Sie war die Folge einer Jahrhunderte wéhrenden Beschéaftigung mit den
Phanomenen der Optik, der Mechanik und der Chemie. Sie war natiirlich auch das
Resultat einer gesellschaftlichen Entwicklung, die ein solches Bildmedium fast zwingend
verlangte.

Drei Voraussetzungen waren nétig, um fotografische Bilder dauerhaft zu fixieren:
ein optisches System zur Abbildung des Motivs, eine chemische Substanz, die ihr Aus-
sehen unter dem EinfluB von Licht verdnderte, und ein Mittel, das diese Verénderung
fixieren konnte. Zu Beginn des 19. Jh. waren zwei dieser Bedingungen erfiillt.

Friahe Verfahren der Bildherstellung

Das Prinzip der Lochkamera, der Camera obscura*, zihlt zu den &ltesten Kenntnissen
aus der Vorgeschichte der Fotografie. Das Wissen dariiber, dal ein Lichtstrahl, der
durch eine kleine Offnung von auRen in einen vollig abgedunkelten Raum fallt, auf
der gegeniiberliegenden Wand dieses Raumes all jenes Kklar zeigt, was sich auf3en
befindet, besall schon Aristoteles. Der arabische Gelehrte Abu Ali Alhazen besal} es e-
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benso wie der Dominikanermdnch und Gelehrte Albertus Magnus im Mittelalter. Doch
erst Leonardo da Vinci schuf die Voraussetzungen dafiir, dafl dieses Phdnomen praktisch
anwendbar wurde. Daf} aber seine wichtigen Entdeckungen von 1490-1492 noch mehrere
Jahrhunderte folgenlos blieben, lag daran, daf3 er seine Aufzeichnungen in einer Art Spie-
gelschrift verfafite, die erst 1797 entschliisselt werden konnte. Auch andere Gelehrte und
Wissenschaftler wie G. della Porta, J. Kepler oder A. Kircher widmeten sich dieser Er-
scheinung.

Anfangs war die Camera obscura wirklich eine begehbare, verdunkelte Kammer
mit einem Loch in der Aul’enwand, die Kiinstlern als Zeichenhilfe diente. Im Laufe
des 17. Jh. konstruierte man dann kleine, kastenférmige, mit Linsen versehene Ap-
parate, in deren Innerem Umkehrspiegel angebracht waren. Sie lenkten die Bilder
auf eine Glasplatte, die sich an der Oberseite des transportablen Kastens befand,
und von dem Zeichner dann das Bild abpausen konnte. J. Zahn beschrieb und zeichne-
te 1685 wohl als erster so einen transportablen Kasten.

Auch die Entwicklung konkaver und konvexer optischer Linsen war zu Beginn des 19.
Jahrhunderts so weit vorangeschritten, dal der Miinchner J. v. Fraunhofer mit der erstma-
ligen Berechnung achromatischer Linsen und einer Methode zur Bestimmung der Bre-
chungszahlen von Gldsern den vorldufigen bahnbrechenden Hohepunkt, die Feinoptik
setzte. Die Optik hatte zu dieser Zeit alle wesentlichen Voraussetzungen geschaffen, so
dal nun das Herstellen geeigneter Glassorten, das Bearbeiten der Linsen und das Fassen
der verschiedenen Linsenkombinationen in den Vordergrund riickten.

Bevor die Fotografie ihren Siegeszug begann, traten eine Reihe optischer Gerate ne-
ben die Camera obscura, die dem Bedurfnis nach Naturnachahmung Rechnung tragen
sollten. Allen voran war es die Laterna magica*, deren Ursprung bis ins 17. Jahrhundert
zuriickreicht. Durch Ausnutzung einfacher optischer Gesetze konnte man mit ihr ein
transparentes Bild, das durchleuchtet wurde, auf eine Flache projizieren. Die Laterna
magica war in gewisser Weise ein Vorlaufer des modernen Dia-Projektors. Nur wur-
den ihre Bilder bis in die 70er Jahre des 19. Jahrhunderts gemalt.

Der beispiellose Bilderbedarf des sich emanzipierenden Biirgertums lie3 auch den
Silhouettenschnitt auBerordentlich populdr werden. Vom Schneider wurde dabei einzig
die Fahigkeit verlangt, einen Schatten nachzeichnen und ihn ausschneiden zu kdnnen.
Und auch das 1786 von G.-L. Chrétien entwickelte Physionotrace* erforderte kein hohes
zeichnerisches Vermogen. Es hatte den Vorteil, dal es Miniaturen lieferte, die als Kupfer-
druckvorlagen zur Vervielfaltigung geeignet waren. Ein weiteres Hilfsmittel, um man-
gelndes zeichnerisches Talent auszugleichen, war die 1807 von dem Englénder W.H.
Wollaston erfundene Camera lucida*. Mit ihr stellte auch W.H.F. Talbot zahlreiche Zei-
chenversuche an. Alle diese optischen Hilfsmittel dienten gewissermafRen dazu, auf
billigere und schnellere Weise Bilder, insbesondere Portréats, zu produzieren, um der
steigenden Nachfrage gerecht zu werden. Sie beeinfluBten nicht nur die Asthetik jener
Zeit, sondern stellten auch die Auffassung vom genialischen Kiinstlersubjekt in Frage.

Waren die Laterna-magica-Projektionen schon eine Form der Wirklichkeitsillusion,
so bemiihte man sich beim Panorama und Diorama um eine noch perfektere Nachah-
mung der Wirklichkeit. Beide gehdrten seit Beginn des 19. Jahrhunderts zu den sehr po-
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puldren Kunstunterhaltungen. Der Panoramabesucher blickte von einem erhdhten
Standpunkt in der Raummitte auf ein 360 Grad umschlieRendes Monumentalbild. Es
suggerierte dem Besucher die lllusion, Teil eines Geschehens um ihn herum zu sein.
Meist stellten die Bilder Stadt- oder Landschaftsansichten dar, die mit Hilfe der Ca-
mera obscura reproduziert wurden.

War das Panorama noch ein verhdltnisméaBig statisches Wirklichkeitserlebnis, so stei-
gerte das von L.J.M. Daguerre und seinem Partner C.M. Bouton entwickelte Diorama die
Ilusion noch stirker. Jener Daguerre, der 1839 als Erfinder der Fotografie gefeiert werden
sollte, er6ffnete 1822 in Paris das erste Diorama. Durch komplizierte Beleuchtungsme-
thoden wurden auf der transparent bemalten Leinwand Sonnenaufgdnge und -
untergénge, ziehende Wolken und Nebelschwaden vorgetduscht. Simulierte schweizer
Landschaften mit echten Almhiitten, Alphornkldngen und Gerduschen sollten den Besu-
cher iiberraschen und seinem Bediirfnis nach einer Prisentation der Wirklichkeit entspre-
chen.

Voraussetzungen der Wissenschaft

DaR intensive Sonneneinstrahlung das Aussehen von Gegenstanden verandern kann,
war schon lange beobachtet worden. Ebenso bekannt war seit dem 17. Jahrhundert, daf3
sich Silbernitrate an der Sonne schwérzen. Der italienische Leibarzt des Herzogs von
Mecklenburg, A. Sala, war der erste, der 1614 feststellte: ,,Wenn man Silbersalz der Son-
ne aussetzt, schwirzt es sich wie Tinte.” Doch erst der Lehrer von J.J. Winckelmann, der
Altdorfer Anatomieprofessor J.H. Schulze war es, der die Lichtempfindlichkeit der Silber-
salze 1727 experimentell nachwies. Andere Forscher dieser Zeit setzten die Versuche mit
lichtempfindlichen Stoffen fort, wie der italienische Physiker G.B. Beccaria, der Genfer
Theologe, Prediger und Bibliothekar J. Senebier oder der schwedische Chemiker C.W.
Scheele. Er entdeckte die Lichtempfindlichkeit von Silberchlorid. Scheele fand aber
auch heraus, daB3 geschwirztes Silberchlorid durch Ammoniak unléslich wird. Ein Fi-
xiermittel fiir den Schwarzungsprozefl war entdeckt, es wurde jedoch zu diesem Zeitpunkt
noch nicht in den richtigen Kontext gestellt.

H. Davy fand 1814 das zweite lichtempfindliche Silbersalz — das Silberjodid. Rasch
folgte auch die Entdeckung der dritten Séule aller Fotografie — das Silberbromid — durch
A.J. Balard. Doch ein ungliicklicher Umstand verhinderte, da3 die Fotografie nicht schon
kurz nach 1800 erfunden wurde. Der Chemiestudent T. Wedgwood beschiftigte sich
schon um 1790 mit lichtempfindlichen Stoffen. Es versuchte mit ihrer Hilfe die Bilder der
Camera obscura zu fixieren, um diese Methode in der véterlichen Steingutfabrik bei der
Geschirrdekoration praktisch zu nutzen. Das war 1799. Diese Versuche scheiterten zwar,
da die Abbildungen sich als zu schwach erwiesen, aber er fand eine Methode, Kontakt-
kopien von Blattern, Insektenfliigeln und &hnliches kameralos herzustellen. Es war
eine Entdeckung, die von H. Bayard und W.H.F. Talbot um 1840, spéter um 1920 in den
Schadographien, den Rayographien und auch in der zeitgendssischen Fotografie wieder
kiinstlerisch genutzt wurde und wird. Wedgwood fand jedoch kein Mittel, um die
Lichtzeichnungen haltbar zu machen. Dies war um so kurioser, als er und sein Freund
H. Davy die Scheelesche Entdeckung der Wirkung von Ammoniak kannten.
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1802 ver6ffentlichte Davy Wedgwoods Ergebnisse. Aber erst drei Jahrzehnte spiter
lieB sich W.H.F. Talbot dadurch anregen, ein Fixiermittel zu suchen und dann auch zu
finden. [...]

Als am 19. August 1839 Einzelheiten zu dem ersten praktikablen fotografischen Ver-
fahren vor der Akademie der Wissenschaften und der Akademie der Schonen Kiinste in
Paris bekanntgegeben wurden, war ein ganz entscheidender Durchbruch in der Entwick-
lung der modernen Bildaufzeichnungsverfahren getan. Es wurden Ergebnisse einer Arbeit
vorgelegt, die nach ihrem Erfinder, L.J.M. Daguerre, Daguerreotypien* genannt wur-
den. Doch genau genommen waren es mehrere, unabhingig voneinander arbeitende Er-
finder, die fast zeitgleich dhnliche Methoden entwickelt hatten. Bis 1839 wurden vor al-
lem in England, Frankreich und Deutschland, hier besonders durch C.A. v. Steinheil und
F. v. Kobell, zahlreiche Experimente durchgefiihrt, um die Lichtempfindlichkeit der Sil-
bersalze fiir die Herstellung von Bildern nutzbar zu machen.

,»Gute Daguerreotypien geben — durch die Lange der Expositionszeit — eine so zarte und
weiche Modellierung, wie die spétere Photographie sie nicht mehr zu gewédhren scheint.”
(Alfred Lichtwark)

In Frankreich beschéftigten sich die Gebriider Niépce seit ungefdhr 1812 mit diesem
Problem. Besonders J.N. Niépce suchte eine Moglichkeit, angesichts seines unzureichen-
den Zeichentalentes, ein neues Verfahren zu finden, um Abbilder der Natur zu fixieren.
Angeregt durch die von A. Senefelder erfundene Lithographie, versuchte er Lithographie-
steine lichtempfindlich zu machen und darauf die Bilder seiner selbstgebauten Camera
obscura zu fixieren. Da sich die Steine als ungeeignet erwiesen, experimentierte er mit
anderen Tragermaterialien wie Metall- und schlieBlich Glasplatten, die er mit einer licht-
empfindlichen Asphaltschicht iiberzog. Das darauf fixierte Bild sollte gedtzt und dann
durch Papierabziige vervielfaltigt werden. Diese Versuche mi3langen, denn das Bild hielt
der Atzung nicht stand. Die so von ihm entwickelte Heliographie wurde jedoch Grundlage
vieler, spéter weit verbreiteter fotomechanischer Verfahren. Dabei diente das Asphaltmus-
ter als Atzgrund fiir Kupfer- und Zinnplatten, von denen nach Einfirbung gedruckt wer-
den konnte.

Zwar erzielte er mit einer Belichtungszeit, die fast einen Tag dauerte, 1822 schon die
direkte Kopie eines Kupferstichs auf einer Asphalt-Glasplatte, er konnte das Bild jedoch
nicht fixieren. Dieses erste Beweisstiick der so wichtigen Entdeckung fiel einige Jahre
spéter zu Boden und zersplitterte.

Niépce suchte nach Abhilfe, und 1826 oder 1827 gelang ihm dann die erste Auf-
nahme, die das Wort Fotografie verdient. Er erwarb bei dem Pariser Optiker Chevalier
eine fachménnisch hergestellte Camera obscura und Zinnplatten. Diese Platten hielt er
als Schichttriger fiir geeigneter. Die Kamera stellte er in das Fenster seines Landhau-
ses, belichtete die zuvor lichtempfindlich gemachte Platte etwa 8 Stunden und erhielt
eine, zwar durch den Uber Stunden gewanderten Schatten unscharfe, aber vollstan-
dige Aufnahme des Hofes seines Familienbesitzes ,Le Gras’ in Chalon-sur-Sadéne. Ent-
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wickelt wurde sie mit Lavendeldl, das die nicht durch das Licht gehérteten Stellen
des Asphalts von der Platte abloste.

Vermittelt iiber den Optiker Chevalier erfuhren um 1825/26 Daguerre und Niépce, dal3
beide an einem dhnlichen Problem arbeiteten. Nachdem Niépce vergeblich versucht hatte,
sein Verfahren in London der ,Royal Society of Sciences’ vorzulegen, kam es 1827 zu
einer ersten Begegnung der beiden, denn Niépce suchte einen Partner, um sein Heliogra-
phie-Verfahren zu verbessern. 1829 schlossen beide einen Partnerschaftsvertrag. Als Niépce
schlieBlich 1833 unbeachtet von der Offentlichkeit starb, hatten seine Versuche, trotz sei-
ner Erfindung der Irisblende, das ganze Vermogen aufgezehrt. Daguerre hingegen, der
vermutlich ohne die Vorarbeit von Niépce sein Verfahren nicht hitte vervollkommnen
konnen, erhielt weltweite Anerkennung.

LJ.M. Daguerre, Theatermaler, Inhaber eines Dioramas und erfolgreicher Geschifts-
mann, versuchte schon seit 1824 mit Hilfe lichtempfindlicher Stoffe Bilder der Camera
obscura aufzuzeichnen. Bis zu seinem Vertrag mit Niépce hatten seine Versuche nur ge-
ringen Erfolg. Erst diese Zusammenarbeit veranlafte ihn, die Suche nach geeigneteren
lichtempfindlichen Stoffen fortzusetzen. Vermutlich durch einen Zufall entdeckte er, ohne
Davys Forschungsergebnisse zu kennen, die Lichtempfindlichkeit von Silberjodid. Dies
berichtete er 1831 auch Niépce. Doch der wichtigste Schritt gelang ihm erst 1837. [...]

Er schaffte es, das latente, d.h. das vorhandene, aber noch nicht sichtbare Bild auf der
Jodsilberplatte mit giftigen Quecksilberdimpfen zu entwickeln. Dieses Bild fixierte er
anfangs mit einer Kochsalzlosung, spdter mit dem von J.F.W. Herschel empfohlenen
Natriumthiosulfat. Da Daguerre als Basis versilberte Kupferplatten verwendete, war jede
Aufnahme ein Unikat und zudem seitenverkehrt. Vervielféltigungen waren nicht
mdglich. Jede dieser silbern glinzenden Aufnahmen mit ihrer feinen Zeichnung und un-
gemeinen Schirfe mufite unter Glas gerahmt aufbewahrt werden.

1837 kam so seine erste noch erhaltene Aufnahme zustande, ein Stilleben mit Gipsab-
giissen. Der praktischen Anwendung der Heliographie stand also nichts mehr im Wege.
Mit grofBem Eifer und ausgeprigtem Geschéftssinn machte sich Daguerre an die Verbrei-
tung seiner Erfindung, nicht ohne die starken nationalen Emotionen dabei in sein Ver-
marktungskalkiil einzubeziehen. Die Tatsache, daf3 das latente Bild jetzt entwickelt wer-
den und die Belichtungszeit von Stunden auf Minuten herabgesetzt werden konnte, lie3
auch den Physiker und Deputierten F. Arago, der grofen EinfluB auf die franzosische Po-
litik dieser Zeit hatte, nicht unberiihrt. Daguerre hatte ihm sein Verfahren vorgestellt.

Am 7. Januar 1839 informierte Arago die Akademie der Wissenschaften in Paris {iber
die Erfindung und empfahl ihren Ankauf. Als der franzosische Staat nach positiver Begut-
achtung u.a. durch A. v. Humboldt beschloB, die Erfindung anzukaufen, wurden I. Niépce,
der als Erbe in den Partnerschaftsvertrag eingetreten war, und Daguerre eine lebenslange
Leibrente zugesprochen.

Und obwohl der Vertrag festlegte, dal die Erfindung beider Namen tragen sollte,
brachte Daguerre den verstorbenen J.N. Niépce geschickt um seinen Nachruhm. Er be-
wegte 1. Niépce zu einer Vertragsdnderung und konnte nun dem Verfahren allein seinen
eigenen Namen geben.
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Als am 19. August 1839 Einzelheiten der Erfindung bekanntgegeben wurden, um sie
als Geschenk der franzosischen Nation der Welt zu iibereignen, hétte die Sensation kaum
grofer sein kdnnen. Daguerre hatte sich sein Verfahren allerdings noch sechs Tage zuvor
in England patentieren lassen und sich und seinem Schwager A. Giroux dariiber hinaus
das Exklusivrecht zum Bau und Vertrieb seines Apparates ,le Daguerreotype’ gesichert.

Die Konkurrenz aus England

Von der aufsehenerregenden Entdeckung erfuhr kurz nach den ersten Presseveroffentli-
chungen im Januar 1839 auch der englische Konkurrent W.H.F. Talbot. Es betraf ihn
sehr, hatte er doch bereits seit 1834 Versuche angestellt, sensibilisiertes Papier zu belich-
ten. Trotz erster Erfolge stellte er diese Experimente zugunsten anderer Arbeiten zuriick.

Talbot zdhlte zu den universalen und wohlhabenden Gelehrten des 19. Jahrhunderts.
Seine Entdeckung eines neuen fotografischen Verfahrens machte er fast zufallig, sie resul-
tierte ebenfalls aus seinem zeichnerischen Unvermdgen. Ausgerechnet dieses mangelnde
Talent brachte ihn auf die richtige Spur. 1833 scheiterten seine Versuche, Natureindriicke
am Comer See mit Hilfe von Zeichengeriten getreu wiederzugeben. So kam er 1834 auf
den Gedanken, Objekte, vor allem aber Pflanzenblétter auf Papier zu legen, das mit
Silbernitrat und einer Salzlésung getrankt war, und sie der Sonne auszusetzen. U-
berall dort, wo das Papier nicht durch Objekte abgedeckt war, farbte es sich nach
und nach dunkelbraun. Die Gegenstéande hatten sich als helle Schatten abgebildet.
Diese ,photogenetischen Zeichnungen’ fixierte er anschlieBend mit einer Kochsalzl6-
sung. Das friiheste erhaltene Negativ der Welt ist auf diese Weise im August 1835 ent-
standen.

Sein eigentliches Interesse galt aber der Fixierung der Camera-obscura-Bilder. Da
er aber kein geeignetes kleines Gerét besaB, lieB er sich beim Dorfschreiner acht Zentime-
ter kleine Kameras anfertigen, die er mit einer Linse ausstattete. Seine Frau nannte diese
niedlichen Kamerakistchen zum Einfangen des Lichtes ,Mausefallen’. Er platzierte diese
,mouse traps’ um sein Haus und wartete 1 bis 2 Stunden, bis auf dem naf} eingelegten Pa-
pier die unterschiedlichsten Ansichten des Hauses erschienen. Diese negativen Ansichten
waren Grundlage aller spateren Negativ-Positiv-Fotografien und bildeten die Basis
ihrer Reproduzierbarkeit. Im August 1835 gelang ihm schlieBlich die beriihmte Auf-
nahme des ,Oriel Fensters’ auf Lacock Abbey.

Erst nach Bekanntgabe der Daguerreschen Erfindung begann W.H.F. Talbot weiter an
seiner Erfindung zu arbeiten. Da er seine Erkenntnisse nie verdffentlicht hatte, geriet er in
Zugzwang und meldete vergeblich Prioritétsanspriiche an.

1840 fand er die geeignete Substanz zur Sensibilisierung des Fotopapiers und
senkte die Belichtungszeit von 60 Minuten auf Sekunden. Talbot machte das durch
eine Gallussdure-Silbernitrat-Losung entwickelte Papiernegativ mit Bienenwachs transpa-
rent, legte es auf einen Bogen Salzpapier, und erzielte so eine positive Kontaktkopie, ein
Salzprint. Er gab dem Verfahren den Namen Kalotypie, auf das er 1841 ein Patent erhielt,
dessen Nutzung er streng reglementierte. Dadurch behinderte er allerdings die Verbrei-
tung seines Verfahrens, das spéter auch Talbotypie genannt wurde. [...]
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Kodak — Fotografie fiir jedermann

Ein gutes Jahrzehnt vor der Jahrhundertwende kam eine leichte, einfach zu bedienende
Kamera auf den Markt, die die Entwicklung der Fotografie nachhaltig verdndern und be-
riihmtester Meilenstein ihrer radikal neuen Verfligbarkeit werden sollte.

Das Ziel dieser Erfindung war die Fotografie fur alle, eine Vision, die wohl auch a-
merikanischem Unternehmerdenken entsprang. Die Idee des Amerikaners G. Eastman,
das Fotografieren so zu vereinfachen, daf jeder, der nur auf den Knopf driicken
konnte, Bilder zustande bringen wiirde, war die Basis eines iiberwaltigenden Erfolgs. Mit
der 1888 prisentierten ,Kodak Nr. 1” stand nun die Fotografie wirklich allen offen, bis
dahin hatte sie in den Handen professioneller Fotografen gelegen.

Im Grunde beruhte die Idee Eastmans auf der Erfindung des Reverend H.-W. Goodwin.
Er suchte nach einem alternativen Trdgermaterial, das die Glasplatten ersetzen konnte,
und entwickelte einen biegsamen transparenten Bildtréger, den Rollfilm. Sein 1887
eingereichtes Patent, das auf dem Prinzip einer Bromsilber-Gelatineschicht auf Zelluloid
basierte, erlitt wegen seiner unklar abgefafiten und eingereichten Patentanmeldung eine
mehrjdhrige Verzogerung. Dies nutzte G. Eastman. Er zog aus Goodwins Erfindung den
SchluB, daB es nun moglich sei, die Kamera fur jedermann zu bauen und durch mas-
senhafte Herstellung bezahlbar zu machen. Ein erster Schritt dahin war der ,Stripping
Film’, ein beschichtetes und aufgerolltes Papier, das sich jedoch als nur bedingt tauglich
erwies. Er wurde 1891 durch den ,American Film’, einen Transparentfilm auf Zelluloid-
unterlage ersetzt.

Eastmans bedeutender Beitrag fiir die Popularisierung der Fotografie bestand zum
einen in der Konstruktion eines leichten 8 x 9 x 16 cm grofen tragbaren Apparats mit
einem Fixfokusobjektiv und einem Rollfilm fiir hundert kreisformige Negative im
Durchmesser von jeweils 65 mm. Zum anderen war ein ebenso wichtiger Beitrag der Fo-
toservice, den er den Kéufern anbot: ,, You Press the Button. We Do the Rest.” Kaufte
man seine Kamera, war sie mit einem Film bestiickt. In dem Preis war das Entwickeln
und die Herstellung von Abzligen inbegriffen. Der Besitzer schickte den belichteten
Film in der Kamera an die Eastman Company in Rochester, USA, zuriick und erhielt ne-
ben den fertigen Fotos fiir weitere zehn Dollar die Kamera neu geladen zuriick. Dazu er-
fand Eastman den Namen ,Kodak’ — ein Kunstwort, das allein aus Marketinggriinden ge-
wihlt wurde. Es war ein eingéngiges Wort und dazu in allen Sprachen auszusprechen.

Mit der Schnappschu3kamera lichteten nun Heerscharen von Amateuren alles ab, was
man als fotografierenswert ansah. Es war auch ein Mittel, um das Leben in Erinnerung zu
verwandeln, das viele Kiinstler auf der Suche nach der verlorenen Zeit nutzten. So machte
2.B. E. Zola hunderte privater Fotos seines Alltags und nutzte den Apparat als ein beson-
deres Mittel des Sehens ebenso wie viele zeitgendssische Schriftsteller und Kiinstler, etwa
E. Degas, P. Bonnard, F. Khnopff, A. Strindberg, K. Capek oder G.B. Shaw.

Pioniere der Farbfotografie

Die Anfiange der Farbfotografie reichen weiter zuriick, als oft angenommen wird. Schon
fiir die erste Fotografengeneration nach 1839 war es enttduschend, daf sie zwar naturge-
treue Bilder hervorbringen konnte, nicht aber ihre Farbigkeit.
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Das erste Farbbild erstellte als Beweis fiir die Theorie der additiven Farbmischung
1861 J.C. Maxwell. Dazu hatte T. Sutton Auszugs-Diapositive prépariert, die durch drei
verschiedene Farbfilter fotografiert waren. Sie wurden mit Hilfe einer Projektionsein-
richtung vor der ,Royal Institution of Great Britain’ durch ein Rot-, Griin- und Blaufil-
ter deckungsgleich an die Wand projiziert — es entstand ein farblich fast richtig wir-
kendes Bild eines Ordensbandes aus Schottenstoff. Praktisch war dieses Verfahren wegen
seiner Kompliziertheit allerdings nicht einsetzbar.

Die Losung des Farbwiedergabeproblems wurde knapp zehn Jahre spéter fast gleich-
zeitig von zwei Forschern in Frankreich gefunden. Zwar hatte schon A.L. de Poitevin
1865 erste Versuche mit farbigen Bildern auf Papier erfolgreich unternommen, doch erst
der an Problemen der Optik interessierte Musiker L. Ducos du Hauron kam diesem Ziel
wirklich entscheidend néher. 1868 erhielt er ein Patent fiir verschiedene Farbverfahren
und verdffentlichte sie in einem Buch. Er belichtete Bromsilber-Kollodiumplatten mit
Auszugsfiltern und stellte davon rot-, blau- und gelbgeférbte Pigment-Diapositive her. Die
drei Teilbilder muBten dann deckungsgleich zum endgtiltigen Bild Gbereinanderge-
legt werden. Das wahrscheinlich élteste noch erhaltene Farbbild fotografierte Hauron im
Jahre 1877. Zur gleichen Zeit sollte noch ein anderer Forscher, C. Cros, unabhéngig von
Hauron zu dhnlichen Ergebnissen gelangen. Auch er darf als Erfinder der Farbfotografie
gelten.

Wegen der Aufwendigkeit des Verfahrens war aus der Erfindung zu diesem Zeitpunkt
noch kein praktikabler technischer Nutzen zu ziehen. Dies gelang erst spiter, als F.E. Ives
1888 die Dreifarben-Fotografie* entwickelte, die der Deutsche A. Miethe in verbesserter
Form ab 1903 praktisch einsetzte. Auf Miethe geht auch die Vervollkommnung einer we-
sentlichen Voraussetzung fiir die Farbfotografie zuriick: die panchromatische Sensibilisie-
rung fiir eine richtige Farbtonwiedergabe.

Das Problem der Farbe und ihrer Wiedergabe auf einer statt auf drei Bildebenen
beschéftigte bis zur Jahrhundertwende zahlreiche Forscher in Europa und Amerika. Tat-
sdchlich anwendbar wurden aber erst die Autochrome-Platten der Briider Lumiére, die
sie 1904 vorstellten. Sie ermdglichten es, ein naturliches Farbbild mit einer einzigen
Aufnahme zu erzeugen. Das Prinzip beruhte auf einem feinen Raster aus durchsichtigen
Partikeln der Kartoffelstirke, die blau, griin und rot eingeférbt waren. Diese Filterschicht,
auch als Kornraster* bezeichnet, auf eine Glasplatte aufgebracht, mufite das vom fotogra-
fierten Objekt reflektierte Licht passieren, ehe es an die lichtempfindliche Emulsion ge-
langte. Die panchromatische Emulsionsschicht wurde iiber das Kornraster gegossen und
die Platte dann von der Glasseite her belichtet. Durch die Belichtung der Platte im
Schwarz-WeiB-Umkehrverfahren entstand ein direktes Diapositiv. Beim Betrachten durch
die Filterschicht erschien es farbig.

Die Autochrome-Platten wurden von den Briidern Lumiére ab 1907 in Lyon und spa-
ter auch von Agfa kommerziell produziert und lie8en sich sogar durch Farbdruck reprodu-
zieren. Einige Fotografen wie E. Steichen oder H. Kiihn experimentierten sofort mit die-
sen Platten, ebenso zahlreiche Amateure. Es sollten aber nochmals drei8ig Jahre vergehen,
bis sich die Farbfotografie mit der Entwicklung des Dreischichtenfarbfilms von Kodak
und Agfa 1935/36 allgemein durchsetzen konnte. [...]
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Knut Hickethier:
Bild und Bildlichkeit

6.1  Bildlichkeit

Die Fahigkeit, Bilder als solche wahrzunehmen, sie herzustellen und mit ihnen zu kom-
munizieren, gilt als eine anthropologische Fahigkeit vergleichbar der Sprache, wobei da-
mit aber keine unverdnderte, sondern eine durchaus wandelbare, kulturell geformte Eigen-
schaft des Menschen gemeint ist.

,Was ist ein Bild?’ ist eine seit der Antike immer wieder und verstirkt seit den 1990er
Jahren aufgeworfene Frage. Diese wurde bis zur Erfindung der Fotografie an der Malerei
diskutiert. Einerseits ist ein Bild als Nachahmung der Natur (Mimesis) verstanden
worden, andererseits erschien ein Bild den Menschen immer als etwas Wunderbares.
Sie haben im Bild etwas Géttliches, zumindest etwas Eigenschopferisches gesehen. Ein
Bild ist deshalb nicht nur Wiedergabe von etwas Vorhandenem, sondern bindet auch
Wiinsche und Gefiihle. Der Streit um die Bilder wird seit Jahrhunderten um die Frage
gefiihrt: Sollen Bilder generell verboten werden, wie es in den islamischen Kulturen ge-
schieht (weil man sich durch die Bilder angeblich von dem von Gott Geschaffenen ab-
wendet), oder soll man (mit Bezug auf Aristoteles) die Nachahmung als eine menschliche
Grundeigenschaft ansehen und deshalb, wie in den westlichen Kulturen, zum Bild in ei-
nem positiven Verhéltnis stehen? Die Malerei der orthodoxen christlichen Kulturen hat
sogar in den Bildern die Inspiration des Gottlichen gesehen, die sich des Malers nur als
eines Werkzeugs bediene (dhnliche Argumentationsfiguren finden wir heute wieder, wenn
literarische Texte als Ergebnis von Diskursen verstanden werden, denen die Autoren nur
noch als Sprachrohr dienen).

Nachahmung wurde lange Zeit in einem sehr strengen Sinn als ,Imitation’ (imitatio)
verstanden, wobei die Malerei das wiedergeben sollte, was in der Natur besonders schon
und bedeutsam war. Die bildnerische Praxis ergénzte diese Nachahmung durch imaginatio
und idea, also durch die Erfindung von Bildern und die Vorstellung, dass die Bilder et-
was hinter den Erscheinungen wirkendes Allgemeines, eine Idee, ein Ideal, ein Prinzip, zu
verkdrpern haben. Spétestens seit dem 18. Jahrhundert wird die Darstellung der Welt im
Bild damit verbunden, dass sie auch Ausdruck eines Menschen (der Person des Malers)
sein solle, der im Bild seine Gefiihle und seine in ihm wohnende schopferische Kraft (z.B.
im Duktus der Malweise) sichtbar mache. Bilder sind vor allem in der neueren Zeit nicht
nur Nachahmungen, sondern haben auch eine materiale Basis, die vor allem die Malerei
seit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts betont hat und die Bilder als Spuren und
Markierungen versteht. Bei der Betrachtung dieser Bilder geht es nicht mehr darum,
durch das Bild etwas mitgeteilt zu bekommen, sondern das Bild als solches zu erle-
ben. Hier wird das Schopferische, Artifizielle iiber das Abbildende gestellt und eine Un-
vereinbarkeit von Kunst und Bild (,,Bild ist nicht Kunst”) behauptet. Bilder, so lésst sich
restimieren, enthalten immer etwas, was iiber ihre bloe Zeichenfunktion hinausgeht. Es
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lasst sich hier von einem Effekt der Bildlichkeit sprechen, der in Korrespondenz mit dem
dispositiven Charakter von Medien steht.

Mit der Erfindung der technisch-apparativen Bildmedien werden Aspekte der Bild-
diskussion aufgenommen und weiterentwickelt. Dass das Bild nicht nur Zeichen ist, son-
dern sich dariiber hinaus Effekte der Bildlichkeit beschreiben lassen, wird auch fiir die
technischen Bilder wirksam. Die Ausbreitung von Fotografie, Film, Fernsehen und In-
ternet hat zum Eindruck einer ,Bilderflut’ beigetragen. Bilder sind heute nicht mehr so
,selten’ wie friiher, sie durchsetzen in eminenter Weise den Alltag der Menschen und sind
damit selbst ,alltdglich’ geworden. Die Massenhaftigkeit der Bilder hat die Bedeutung
des einzelnen Bildes reduziert. Dadurch wurden die Bilder selbst ,entwertet’, wie Kultur-
kritiker, von Walter Benjamin bis Hans Sedlmayr, festgestellt haben.

Bilder veranderten sich durch ihre Technisierung. Nicht nur die Reproduktion von
vormals ,einmalig’ existenten Bildern (Gemailden) durch die Kunstreproduktion (Farbfo-
tografie, Heliograviire, Kupfertiefdruck, Offsetdruck usw.) hat zu dieser Verdnderung
beigetragen, sondern auch die Herstellung von Bildern, die nur noch als vervielfachte
existent sind (Fotografien, Filmbilder, Fernsehbilder). Die technische Reproduzierbar-
keit von Bildern hat sowohl zu einer Gleichzeitigkeit und einem Nebeneinander ver-
schiedener Bildtraditionen gefiihrt und damit ein ,,imagindres Museum” entstehen lassen
als auch dariiber hinaus einen gegeniiber fritheren Zeiten nicht vorstellbaren visuellen
Bilderkosmos geschaffen, ein ,,Universum der technischen Bilder”.

Das ,Bild’ ist zum einen das manifeste und vergegenstéandlichte (also gezeichnete,
gemalte, fotografierte, gefilmte) Bild, zum anderen das mentale Bild (mental image-
ry) in den Kopfen, das fiir die Vorstellung steht. Zusitzlich kann das Bild auch meta-
phorisch verstanden werden (z.B. als literarisches Bild).

[.]

6.1.1 Begrenzung, Rand, Rahmen

Bilder bendtigen eine Begrenzung, einen Rand (der auch unscharf und diffus sein kann).
Begrenzung und Rand scheiden das Bild vom Nicht-Bild, schaffen damit eine Bildfliche
und definieren das Bild als Bild. Die Rahmung definiert das innerhalb des Rahmens Be-
findliche deutlich als das zum Bild Gehdrende.

Bilder sind ,gestaltete Oberflachen’, sie sind dreidimensional (weil sie einen mate-
riellen Tréger besitzen), werden aber in ihrer Bildlichkeit nur zweidimensional ge-
nutzt. Bildwerke, die ihre materielle Dreidimensionalitat fur ihre Bildlichkeit benut-
zen, werden heute als ,Skulpturen’ bezeichnet (Video-Installationen werden deshalb als
dreidimensionale Konstruktionen haufig auch ,Video-Skulpturen’ genannt). Diese gestal-
teten Oberflichen weisen eine bildrdumliche Gestaltung mit linear-, farb- und helligkeits-
perspektivischer Gestaltung auf, die bis zur Illusionierung eines Tiefenraums gehen kann.
Diese bildraumliche Gestaltung hat durch die Rahmung ein grofleres Potenzial in der Dar-
stellung von Welt gewonnen . [...]
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Im Vergleich zur Schrift ist das Bild nicht-linear, es ist vom Prinzip her nicht
sukzessiv angeordnet, auch wenn die Augen des Betrachters das Bild ,abfahren’, so er-
folgt dies nicht wie bei der Schrift zeilenartig, sondern attraktionsorientiert. Das Bild
hat also einen starker ganzheitlich wirkenden Charakter, der Gleichzeitigkeit (und
damit auch Nichtzeitlichkeit) vermittelt. Bilder koénnen dennoch in einzelne Elemente
aufgeteilt werden, die unterschiedlich strukturiert sein konnen: Es kdnnen grof3e, gezeich-
nete, gemalte Zeichen sein, Farbflachen oder kleinteilige Bildpunkte. [...]

6.5 Tauschungen und Simulationen

In den Mediendebatten spielen die Begriffe ,Authentizitat’, ,Simulation’ und
,Tauschung’ immer wieder eine Rolle, wobei damit Unterschiedliches gemeint wird. In
der letzten Zeit hat Christina von Braun noch den Begriff des ,,Schwindels” eingefiihrt.
Téuschungen werden eigentiimlicherweise fast ausschlieBlich an den Bildern, nicht aber
an Tonen diskutiert. Das Problem der Imitation (als Stimmenimitation) stellt sich als ein
besonderes medientheoretisches Problem nicht in gleicher Weise. Bei der Tauschung geht
es im Grunde immer um das Verhéltnis von Zeichen und Realitét bzw. von Medien
und Wirklichkeit. Die Zunahme der Theorie-Debatten, die sich mit Tduschungen be-
schiftigen, zeigt, dass das Verhiltnis von Realitdt und Zeichen offenbar komplex und
widerspriichlich geworden ist. Es geht dabei vor allem um Referenzverhiltnisse. Im Hin-
tergrund steht die schon skizzierte ,Krise der Représentation’, von der vor allem die
franzosischen Philosophen um Michel Foucault und Jean Baudrillard gesprochen haben.

Unterschieden werden muss im Folgenden, ob es sich um bewusste Tauschungsver-
suche handelt (z.B. wenn der Medienjournalist Michael Bom gefilschte Nachrichtenfilme
herstellt und sie den Sendern als echte anbietet) oder um strukturelle, in den Medien
selbst angelegte Tauschungen. Die Kennzeichnung als Félschung resultiert daraus, dass
Filmemacher und Film das Gezeigte als tatséchlich so geschehen und nicht vom Filmema-
cher inszeniert ausgeben, dies jedoch nicht der Wahrheit entspricht. Wiirden die Filme als
,Fiktion’ ausgegeben, kdme es nicht zur Kennzeichnung als Félschung. Es geht also um
die Differenz in der Gattungszuschreibung. Die Fernsehsender senden diese Filme im
Glauben, das Gezeigte sei authentisch, weil die Filme vor dem Hintergrund, dass das dort
Gezeigte moglicherweise so hétte passieren konnen, fiir Berichte eines sich tatsdchlich so
ereigneten Geschehens gehalten werden.

Ahnliche Filschungen gibt es in der Geschichte der Medien vielfach, so z.B. als vor
dem Golfkrieg von 1991 eine weinende Frau berichtete, sie habe gesehen, wie die iraki-
schen Soldaten bei der Besetzung Kuwaits Babys aus den Brutkésten geholt hitten und
sterben lieBen. Mit dieser Geschichte wurde die Kriegsbereitschaft in den USA geschiirt.
Im Nachhinein stellte sich heraus, dass die Geschichte erfunden war.

Von solchen intendierten Tauschungen und bewussten ,Fakes’ abgesehen, wird den
Medien grundsitzlich der Vorwurf der TAuschung gemacht. Die These, dass die Tau-
schung den Medien strukturell als Merkmal eingeschrieben sei, nimmt die Kritik auf, die
im Zusammenhang mit der Krise der Repréisentation an den Medien formuliert wird. Das
Problem der Tauschung stellt sich bei den technischen Bildern besonders. Einerseits
entsteht aufgrund des technischen Charakters der Bildherstellung der Eindruck,
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dass es sich hier um einen direkten ,Abdruck’ der Realitat handle, hier also nichts
,manipuliert” werden kdnne. Andererseits zielen die Techniken der Bildbearbeitung
darauf ab, sich selbst in den Bildern unerkennbar zu machen und damit die T&u-
schungen zu beginstigen. Waren die frithen Fotomontagen und Bildfélschungen (He-
rausschneiden von Personen, Einmontieren nicht dazugehorender Gesichter usw.) fiir ein
medienkompetentes Auge gut sichtbar, so sind durch die Digitalisierung der Bildproduk-
tion und -bearbeitung diese Verdnderungen heute nicht mehr leicht erkennbar.

Wenn in Robert Zemeckis amerikanischem Spielfilm ,,Forrest Gump” (USA 1994) der
Schauspieler Tom Hanks mit dem amerikanischen Prisidenten John F. Kennedy spricht
und dieser direkt auf Hanks antwortet, ist die Bildmanipulation nicht sofort wahrnehmbar.
Sie kann nur aus dem Kontext eines Medienwissens, dass beide zu verschiedenen Zeiten
gelebt haben, erkannt werden. Vom ,,Ende des Dokumentarischen”, einem ,,Ende der Au-
thentizitdt” bzw. einem ,,Ende der Historizitat” aufgrund der digitalen Bildtechniken zu
sprechen, ist unangemessen.

Bei den Kategorien des Dokumentarischen und des Authentischen handelt es sich um
Zuschreibungen, die in einem groBeren Diskurszusammenhang stehen und nicht von
technischen Verdnderungen der Bildproduktion abhdngen. Als ,authentisch’ gilt etwas,
was ,echt’, ,ursprunglich’ ist, was ,belegt’ oder durch eine ,Autoritat’ eines Geistli-
chen bzw. Experten bestéatigt wurde. Im Umgang mit Texten wurde fiir ,authentisch’
erklart, was mit Hilfe philologischer Methoden bestitigt wurde. Das Echtheits-Zertifikat
war also Ergebnis einer methodischen Untersuchung. Als authentisch gilt auch oft, was
sich in einem Medium der spezifischen Medialitdt bedient, so z.B. wenn ein Theaterregis-
seur unwidersprochen fiir das Theater behauptet: ,,Das Authentische ist die Gegenwart der
lebendigen Spieler, Ténzer, Sédnger vor lebendigen Zuschauern” (C. Peymann).

Fiir den dokumentarischen Film hat Manfred Hattendorf ,Authentizitit’ als das Er-
gebnis spezifischer Strategien der Gestaltung, also als ein Formproblem definiert.
,Authentisierung’ des Gezeigten sei ein Vorgang, der auf unterschiedliche Strategien zu-
riickzufiihren sei, z.B. durch die Thematisierung der Rolle des Filmemachers im Prozess
der Aufnahme, durch die Thematisierung von angeblich spezifisch authentischen Mitteln
usw. Authentizitit ist das Ergebnis eines kommunikativen Prozesses. Authentizitdt und
Inszenierung sind in ihrem Wechselspiel und in ihrer Synthese Produkte der kommunika-
tiven Vereinbarungen zwischen Produzent und Rezipient. Sie sind historisch sich verin-
dernde Prinzipien, die jeweils konkret bestimmt werden miissen.

Der Begriff der Simulation im Zusammenhang der Medien geht auf medientheoreti-
sche Uberlegungen im Kontext der 1970er und 80er Jahre, vor allem auf Thesen von Jean
Baudrillard (1978), zuriick. Die Simulationsthese geht letztlich davon aus, dass die Reali-
tat durch eine Welt referenzloser oder zumindest sich wiederum nur auf die Zeichen
der Medien selbst beziehender Zeichen verstellt sei. Die Medien seien, vereinfacht ge-
sagt, letztlich nur Instrumente der Liige und der Tauschung. Im ,Simulakrum’ (Trugbild,
Blendwerk, Schein) und in der ,Simulation’ (Vortduschung, Verstellung, Heuchelei) wer-
den medienspezifische* Eigenschaften gesehen. Der Verdacht wird gestiitzt durch die Er-
fahrung, dass wir bei dem in den Medien Gezeigten, nicht iiber eine vormediale Erfahrung
dessen, was gezeigt wird, verfiigen. Anders gesagt: Wenn wir Bilder von einem Krieg am
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Golf, im Kosovo oder sonst wo sehen, sind wir nicht vor Ort und kénnen auch nicht iiber-
priifen, ob das, was die Medien zeigen, tatsachlich in der gezeigten Weise existent ist. Wir
miissen uns also an die Prinzipien der Glaubwiirdigkeit und der medieninternen Legitima-
tion halten. Dies suggeriert den Verdacht, dass alles, was wir sehen, letztlich vorgetduscht
und vielleicht eine Erfindung der Hollywoodstudios sei.

Der Simulationsbegriff wurde auch in anderer Weise diskutiert. Den audiovisuellen*®
Medien und besonders dem Computer wird vorgeworfen, andere Medien, z.B. Bilder,
Schrift, zu ,simulieren’, also vorzutduschen. Hintergrund ist die Auffassung, dass die
elektronischen Medien nicht wirklich Schrift und Bilder lieferten, sondern nur digi-
tale Impulse, elektrische Schwingungen etc. und das Oberflachenbild auf den Bild-
schirmen letztlich nur eine Camouflage fiir etwas ganz anders sei. Zudem werde das
Zeichen auf der Oberfliche durch das Programm generiert, sei also nicht wirklich
,vorhanden’.

Hier ist ein verkiirztes Verstdndnis der technischen Erzeugung von Zeichen wirksam.
Letztlich sind nicht erst die Computerbilder Bilder, die unter den Bedingungen des Me-
diums erzeugt wurden, schon die Fotografie liefert Bilder unter medialen Bedingun-
gen. Sie besitzt eine aus unterschiedlichen Punkten (Kérnung) zusammengesetzte Struk-
tur, und die fiir Reproduktionen (z.B. in den Printmedien) gerasterte Fotografie 16st das
Bild in einzelne Bildpunkte auf, die sich erst aus einer gewissen Distanz zu einem Bild
zusammensetzen. Solche Rasterpunkte gibt es auch bei jedem Fernsehbild, das aus ein-
zelnen Bildpunkten in Bildzeilen vom Kathodenstrahl auf den Bildschirm ,geschrieben’
wird. Die Pixel (picture elements) des Computerbildes stehen also in einem groBeren
Kontext technischer Bilderzeugung. Die Vorstellung einer Simulation der Fotografie im
Film, des Films im Fernsehen oder des Fernsehens im Computerbild ist also irrefiihrend,
weil sie die Transformationsprozesse, denen Bilder bei einem Medienwechsel, bei den
,Wanderungen’ durch die Distributionsmedien, unterworfen sind, verkennt.

Dass die Medienbilder als Ausdruck der Realitét, ja als Realitat selbst genommen
werden (Immersion), ist nicht die Regel im Gebrauch der Medien. Zwar kommt es
immer wieder vor, dass Zuschauer einen Schauspieler, z.B. Klaus Jirgen Wussow, der in
der ,,Schwarzwaldklinik” einen Klinikarzt spielte, auch in der vormedialen Realitét (z.B.
wenn sie ihm auf der StraBe begegnen) als Chefarzt ansprechen, doch kann dies ganz un-
terschiedliche Griinde haben. Zu einer Uberlagerung von Medienbildern und Reali-
tatsvorstellungen kommt es vor allem dort, wo die Zuschauer keine vormedialen
Erfahrungen mit einem Realitatssegment besitzen. So ist z.B. die Mehrheit der Vor-
stellungen von der Welt auf3erhalb des eigenen Lebensbereichs medial determiniert.

Die etwas aufgeregte Debatte um die Simulation und die Simulakra, wie sie die 1980er
Jahre bestimmte, ist inzwischen weitgehend verstummt, denn die Konzepte der Medien-
wirklichkeiten als Welt der Tduschungen und Verblendungen lieen sich als ein allgemei-
nes Modell zur Erklarung der Medien nicht halten. Denn dass die Bilder, Zeichen, Begrif-
fe, Worte nur Stellvertreter fiir etwas anderes sind, dass sie eine eigene Wirklichkeit er-
zeugen, die sich von der vormedialen Realitdt unterscheidet und diese gleichwohl {iber-
formt, hat nicht dazu gefiihrt, dass die Menschen in der Auseinandersetzung mit ihrer
Umwelt handlungsunféhig wéren. Auch hat die grundsétzliche Kritik an der Scheinhaftig-
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keit der Medienbilder nicht zu einem Verzicht auf den Mediengebrauch gefiihrt. Ein eher
pragmatischer Umgang mit den Zeichen hat sich deshalb durchgesetzt. [...]

IAufgaben und Wiederholungsfragen zu den Texten|

Willfried Baatz: Geschichte der Fotografie

1.

Erklaren Sie mit eigenen Worten das Prinzip der Camera obscura und der Laterna

magica! Stellen Sie selbst eine Camera obscura her!

a. Suchen Sie nach alten Abbildungen, die die Camera obscura und die Laterna ma-
gica zeigen!

Wie konnten Sie anhand Threr Lektiire den Ausdruck ,,Bediirfnis nach Naturnachah-

mung” deuten?

Zidhlen Sie optische Hilfsmittel auf, die zur Abbildung von Menschen bzw. der

menschlichen Umgebung erfunden wurden!

a. Wie wurden diese optischen Gerdte im Laufe der Geschichte zu Hilfsmitteln
beim Malen und Zeichnen?

b. Versuchen Sie herauszufinden, ob heute solche Gerite als Mal- und Zeichenhilfe
noch immer benutzt werden!

Was sind Panorama- und Diorama-Bilder? Welchen Effekt haben sie auf den Bet-

rachter?

Welche chemischen Entdeckungen haben die Herstellung von Fotos ermoglicht?

Erklaren Sie die Methode der ersten sogenannten Fotografie von Niépce, die er auf

seinem Hof gemacht hat! Besprechen Sie seine Methode und diskutieren Sie dar-

iber!

Erklaren Sie Talbots Erfindungen und Methoden!

a. Suchen Sie nach Ahnlichkeiten mit anderen — im Text erwéhnten — Methoden!
(Ziehen Sie z.B. die Rayografien, die Methode von Niépce usw. in Betracht!)

Was sind ,,Schnappschusskameras™?

Wie funktionierte der erste Versuch zur Herstellung von Farbfotografien?

a. Warum scheinen diese ersten Versuche im Vergleich zu spiteren bzw. der heuti-
gen Methode viel zu kompliziert?

b. Versuchen Sie den Unterschied in den Herstellungsverfahren zu erkléren!

Knut Hickethier: Bild und Bildlichkeit
10. Was denken Sie? Warum wird die Frage ,was ein Bild ist’ seit den 1990er Jahren

immer wieder aufgeworfen? Welche Griinde kdnnte es dafiir geben?

11. Welche zwei Funktionen kénnte man als Hauptfunktionen von Bildern definieren?

a. Welche weiteren Funktionen kamen im Laufe der Zeit zu den urspriinglichen
Bildfunktionen hinzu? Diskutieren Sie die Thesen, die dazu im Text aufgestellt
werden!
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b. Mit welcher Absicht werden Bilder heutzutage gemacht bzw. hergestellt? Versu-
chen Sie Unterschiede in der Funktion von Bildern zu fritheren Zeiten aufzuzei-
gen! Nehmen Sie Beispiele aus Threr eigenen Umgebung und diskutieren Sie!

12. Worum geht es beim Bilderstreit? Welche Positionen treten hier einander gegen-
iber?

a. AuBern Sie Ihre eigene Meinung zu der Frage!

b. Wann kam es in der Geschichte zu Bilderstreits? Welche Positionen wurden je-
weils eingenommen?

13. Wie haben die technischen Mittel die Bedeutung bzw. die Stellung der Bilder verdn-
dert? Was é@nderte sich mit der Erscheinung des Fotoapparats und mit den weiteren
technischen Mitteln?

a. Wie hat sich diese Situation heute mit der Verbreitung der digitalen Technolo-
gien weiter entwickelt?

b. Was versteht man unter dem Ausdruck ,,Massenhaftigkeit der Bilder” ? Versu-
chen Sie diese Erscheinung mit Beispielen aus der eigenen Umgebung zu erkla-
ren!

c. Ein weiteres Phanomen ist die ,,Technisierung des Bildes”. Was bedeutet das?

d. Erklédren Sie den Unterschied zwischen Reproduktionen von Bildern und Herstel-
lung von technischen Bildern!

e. Wie konnte ein ,,imaginires Museum” aussehen?

14.Im Text wird erklért, dass ,,das ,Bild’ zum einen das manifeste und vergegenstand-
lichte (also gezeichnete, gemalte, fotografierte, gefilmte) Bild, zum anderen das
mentale Bild (mental imagery) in den Kopfen, das fiir die Vorstellung steht, ist. Zu-
sétzlich kann das Bild auch metaphorisch verstanden werden [...]”. Wie hingen diese
drei Bedeutungen desselben Wortes Threr Meinung nach zusammen?

15. Bilder werden oft durch einen Rahmen begrenzt. Was bedeutet der Rahmen und
welche Funktion hat er?

16. Wie ist es zu verstehen, dass Bilder eigentlich sowohl drei- als auch zweidimensio-
nal sind? Versuchen Sie diese Feststellung zu erkliren!

17. Was bedeutet der Ausdruck ,,gestaltete Oberflache”?

18. Versuchen Sie Bilder und Beschreibungen von Bildern miteinander zu vergleichen!
a. Kliren Sie die Bedeutung des folgenden Satzes: ,,Im Vergleich zur Schrift ist das

Bild nicht-linear, es ist vom Prinzip her nicht sukzessiv angeordnet [...]”!

b. Wie vermitteln Bilder bzw. Sprache Inhalte?

19. Was sind Simulationen? Wie funktionieren sie auf der bildlichen Ebene? Nennen Sie
Beispiele fiir Bildmanipulationen!

20. Was bedeuten die Begriffe ,,Authentizitit”, ,,Simulation” und ,,Tauschung”?

a. Warum tauchen diese Begriffe in den 1990er Jahren immer wieder im Zusam-
menhang mit Bildern auf? (Denken Sie bei Threr Erklarungvor allem an die digi-
tal hergestellten Bilder bzw. Filme!)

b. Inwiefern verschérft sich die Problematik der Tduschung bei technischen Bil-
dern? Warum?
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c. Warum wird immer wieder laut die Behauptung gedufBert, dass die technischen
Medien die Offentlichkeit bzw. die 6ffentliche Meinungsbildung manipulieren?
Worauf kdnnte man diese Befiirchtung zuriickfiihren?

21. Welche beiden Auffassungen heben den Manipulationscharakter der digitalen Me-
dien besonders hervor? AuBern Sie dazu Thre Meinung und diskutieren Sie gemein-
sam in der Gruppe!

22. Welchen Einfluss konnen medial vermittelte Bilder auf die Meinungsbildung bzw.
auf die Welterfahrung der Zuschauer ausiiben? Versuchen Sie eigene Erlebnisse zu
finden und aufzuarbeiten!

Weiterfiihrende Aufgaben|

1. Wer war Leonardo da Vinci? Welchen Einfluss hatte er auf die Entwicklung der op-
tischen Téuschung?

2. Diskutieren Sie in der Gruppe dariiber, worauf der unstillbare Bedarf nach Nachah-
mung und Abbildung — gerade im 19. Jahrhundert — zuriickgefiihrt werden konnte!
Forschen Sie nach kulturellen, sozialen, historischen und kunsthistorischen Griinden!

3. Suchen Sie nach Panorama-Bildern in Ungarn!

4. Suchen Sie nach Rayographien und Schadographien!

a. Versuchen Sie die Methode der Schadographien und der Rayographien zu erkla-
ren? Wie werden sie gemacht?

5. Was ist der Unterschied im Verfahren zwischen Farb- und Schwarz-Weil3-
Fotografie?

6. Was denken Sie iiber die Diskussion von der Manipulation in den technischen Me-
dien bzw. liber die Manipulierbarkeit durch die technischen Medien?

a. Inwiefern kann man den Bildern/Nachrichten in den Medien Glauben schenken?
Diskutieren Sie in der Gruppe!

7. Sehen Sie sich Filme an, die mit Simulationen hergestellt wurden! (Jurassic Park,
Matrix usw.) Diskutieren Sie iiber die Effekte, die durch die simulierten Figuren und
Lebenssituationen hervorgerufen werden!

8. Inwiefern ist Thnen die Angst der Naturvolker vor Fotografien nachvollziehbar? Sie
haben nidmlich oft Angst davor, fotografiert zu werden, da Sie glauben, ihre Identitét
dadurch verlieren zu kénnen. Worauf kdnnte man diese Angst zuriickfithren? Auf
einer Fotografie wird ein Augenblick festgehalten, ein Akt, der hdufig mit dem Tod
assoziiert wird. Warum? Was halten Sie von dieser Interpretation? Begriinden Sie
Thre Ansicht!

9. Inwieweit entspricht das Foto dem Bild, das wir mit bloen Augen wahrnehmen?

a. Machen Sie Versuche, indem Sie verschiedene Einstellungen — wie z.B. Tiefen-
schérfe usw. — an Threr Kamera vornehmen, wobei Sie mehrere Fotos an gleicher
Stelle machen!
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b. Machen Sie Fotos von einem unverdnderlichen Objekt, etwa einem grofen, in ei-
niger Entfernung befindlichen Gebéude oder einem Gebirge! Lassen Sie die Bil-
der entwickeln und gehen Sie mit dem Bild zuriick zu der Stelle, an der Sie das
Bild gemacht haben! Vergleichen Sie das Foto mit dem, was Sie sehen! Entspre-
chen die Bilder einander vollig? Achten Sie auf die Verhéltnisse der Gegensténde
und auf die GroBenordnungen! Besprechen Sie Thre Erfahrungen in der Gruppe!

11. Versuchen Sie herauszufinden, wie Kiinstler — vor allem Maler — die Erscheinung
der Fotografie beurteilt haben! Welche Standpunkte und Meinungen bzw. Befiirch-
tungen wurden damals gedufert?
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5. FILM
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IAufgaben zur Einfilhrung

1. Sehen Sie sich einen alten Tonfilm an! Welche Unterschiede entdecken Sie im Ver-
gleich zu den heutigen Filmen? Achten Sie auf Sprache, Bildgestaltung, Kostiime,
Raumgestaltung usw.!

2. Welche Filme haben Sie in den letzten zwei Monaten gesehen? Besprechen Sie in
der Gruppe Ihre Filmerlebnisse!

3. Besorgen Sie sich ein Kinoprogramm Threr Stadt! Welche Arten von Kinos gibt es in
Threm Wohnort? Welche Arten von Filmen werden in den einzelnen Kinos gezeigt?
Wer besucht diese Kinos?

4. Was ist IThre Meinung iiber die Synchronisation? Sehen Sie lieber synchronisierte
Filme oder Filme in Originalsprache mit Untertiteln?

Joachim Paech:
Die Anfange des Films in der popularen Kultur

,In jener Zeit war offensichtlich das Music-
Hall-Element der wichtigste Néhrboden fiir die
Herausbildung eines ,montageformigen’ Ver-
laufs kiinstlerischen Denkens.”

(Sergej Eisenstein)

Mit der Erleichterung eines Historikers der zufrieden ist, seine Geschichte von Anfang an
erzihlen zu konnen, hat Béla Balazs festgestellt: Der ,,Film ist bekanntlich die einzige
Kunst, deren Geburtstag wir kennen. Die Anfinge aller anderen Kiinste verlieren sich im
Nebel vorgeschichtlicher Zeit” (Balazs, 1972, S.12). Es gibt Filmhistoriker, die tatsdchlich
die Urspriinge des Films ,im Nebel vorgeschichtlicher Zeit’ gesucht haben, dennoch diirf-
te feststehen, dal der Film ein ,Kind der Industrialisierung des 19. Jahrhunderts’ ist,
an dessen Ende schlieBlich der ,Geburtstag’ stattgefunden hat, von dem Baldzs sprach.
Und der ,Geburtsort’ war gleichzeitig in mehreren Lédndern immer ein dhnlicher: Ein
Vaudeville-Theater* in den USA, ein Café-concert in Paris, ein Varieté in Berlin,
eine Music-Hall in London etc. Die erste 6ffentliche Vorfihrung des Kinematographen
der Briider Lumiere fand im Indischen Salon des Grand Café auf dem Boulevard des
Capucines in Paris am 28. Dezember 1895 statt, wo sie eine Varieté-Attraktion in der
Tradition der Café-concerts war. Nach dem ersten Londoner Auftritt am 20. Februar 1896
im Regent Street Polytechnic war der Kinematograph schon wenige Tage spiter in den
Londoner Music-Halls, dem Empire und dem Alhambra zu sehen; in New York fand die
erste Projektion von Filmen auf eine Leinwand durch Edisons Vitascope am 23. April
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1896 im Vaudeville-Theater Koster & Bial’s Music Hall statt. Dem waren allerdings schon
Vorfithrungen von Filmen seit 1894 in den sogenannten Kinetoscope-Apparaten vorange-
gangen, in denen die als Endlosschlaufe ablaufenden Filme jedoch nur individuell durch
eine Offnung in Guckkisten betrachtet werden konnten, nachdem man einen Penny ein-
geworfen hatte. Diese Kinetoscope standen in den sogenannten Penny-Arcades aufgereiht,
wo sie erst im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts endgiiltig vom Kino der projizierten
Filme verdringt wurden.

Als erste fiithrten in Berlin am 1. November 1895 im Berliner Varieté Wintergarten die
Briider Skladanowsky Filme mit ihrem Bioskop® vor. Spiter enthielten die Varieté-
Programme der Vaudeville-Theater und Music-Halls, der Wachsfiguren- und Raritdtenka-
binette (sogenannte Dime Museums) wie das New Yorker Eden-Musée und das Pariser
Musée Grévin selbstverstidndlich Filmvorfiihrungen (das Musée Grévin hatte zuvor schon
die animierten Filme des Theatre optique von Emile Reynaud gezeigt), und ambulante
Kinematographen reisten mit Schausteller-Buden oder einem Zirkus-Kinema-
tographen durch Europa. Kurz: solange es kein Kino als besonderen Ort fiir Filmvor-
filhrungen gab, waren die Anfange des Films untrennbar mit den Einrichtungen der Un-
terhaltungsindustrie der Jahrhundertwende, den Varietés, Music-Halls und Vaudeville-
Theatern und dem Schausteller-Gewerbe der Jahrmérkte verbunden.

In diesen ersten Filmvorfihrungen war nicht das Wesentliche, was die noch recht
wenigen Filme zeigten, sondern wie sie es taten: ,,Zunichst war es der Novitatscharak-
ter des Films, der seine Produktions- und Konsumart fast ausschlieBlich bestimmte”
(Béchlin, 1975, S.19). Bilder aus fernen Landern oder zu beriihmten Erzdhlungen (Ho-
mers ,,0dyssee” oder Dantes ,,Gottliche Komddie,”) hatte man in Laterna magica-Vorfiih-
rungen schon hiufig gesehen; Akrobaten oder komische Nummern hatte man oft auf
derselben Buhne in demselben Programm live gesehen, bevor sie nun noch einmal
als lebende Bilder eine besondere Attraktion waren.

Als Maxim Gorki im Juli 1896 auf dem Jahrmarkt von Nizni Novgorod zum erstenmal
eine Vorfithrung des Lumiére-Kinematographen sah, war er zunichst enttiuscht:

,Die Lichter in dem Raum, in dem Lumiéres Erfindung gezeigt wird, gehen aus, und plotz-
lich erscheint auf der Leinwand ein grof3es, graues Bild. ,Eine Straf3e in Paris’, wie Schatten
einer schlechten Gravure. Bei genauerem Hinsehen erkennt man Wagen und Leute in ver-
schiedenen Stellungen, alle zur Unbeweglichkeit erstarrt. Alles, auch der Himmel dariiber,
ist grau — man erkennt nichts Neues in dieser allzubekannten Szene, denn Bilder von Pariser
Straflen gab es schon mehr als eines zu sehen. Aber plotzlich 14uft ein seltsames Zittern {iber
die Leinwand, und das Bild beginnt zu leben. Wagen, die irgendwo aus der Tiefe des Bildes
kommen, bewegen sich direkt auf Dich in der Dunkelheit, wo Du sitzt, zu; von irgendwoher
erscheinen Leute und wirken groBer, je néher sie kommen; im Vordergrund spielen Kinder
mit einem Hund, Radfahrer ziehen vorbei, und FuBBgénger {iberqueren zwischen Wagen hin-
durch die Strale. All das bewegt sich, wimmelt von Leben, und wenn es die Rénder der
Leinwand erreicht, verschwindet es. Und all das geschieht in seltsamer Lautlosigkeit, kein
Rumpeln der Réder, kein Schritt, kein Wort sind zu horen. Nichts.” (Maxim Gorki, Bericht
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iber das Lumiere-Programm auf dem Jahrmarkt von Nizni-Novgorod, in: Nizgorodski
listok, 4. Juli 1896. unter dem Namen I. M. Pacatus, in: Leyda 1973. S. 407 [Ubers. JP).

Nachdem der Film in den Projektor eingelegt worden war, ,stand’ er noch fiir kurze Zeit
im Projektionslicht; das war mdglich, weil der eigentliche Projektor, mit dem der Film
aufgenommen und wiedergegeben wurde und die Lichtquelle, eine Laterna magica, noch
voneinander getrennt waren. Was wie eine der iiblichen Laterna magica-Vorstellungen
angefangen hatte, wurde mit einem Mal interessant, nicht, weil der projizierte Gegens-
tand ein anderer war, sondern weil er sich zu bewegen begann: Das war das wirklich
Neue, was die wesentliche ,Information’ der ersten Filmvorfiihrungen ausmachte.

Die im Verhéltnis zur Nachfrage noch viel zu kleine Anzahl von Filmen, die von den
Produktionsfirmen Edison, Biograph, Mutoscope in den USA, M¢lies, Pathé und Gau-
mont in Frankreich oder Messter in Deutschland hergestellt worden waren, wurde in den
ersten zehn Jahren ausschliefilich an die Endabnehmer verkauft, weshalb die Pro-
gramme nicht sténdig erneuert werden konnten, sondern so lange gespielt werden
mubBten, bis sie sich amortisiert und Gewinn erbracht hatten. Die Attraktivitit der techni-
schen Innovation nutzte sich schnell ab, und die dargestellten Inhalte waren bald dem
Publikum bekannt, also mufRte der Kinematograph sich immer wieder ein neues
Publikum suchen, statt, wie das seit der Einfuhrung des Verleihsystems (ca. 1903) iib-
lich ist, die Filme durch ortsfeste Kinos zirkulieren zu lassen. Das amerikanische Sys-
tem der Vaudeville-Theater, in dem die Filmprogramme eine Nummer unter anderen
waren, tauschte die Filmprogramme in einem eigenen Verleihsystem innerhalb von Thea-
terketten, was eine bestmdgliche Auswertung der einzelnen Filme garantierte und die Fil-
me auch organisatorisch fest in die Struktur dieser Unterhaltungsindustrie integrierte. Im
Dezember 1900 heifit es in der Fachzeitschrift ,Billboard’:

,In den Vereinigten Staaten gibt es 67 Vaudeville-Theater, zwei in Canada, und zwei sind
gerade in London im Entstehen. Mit der Ausnahme weniger Parks, die nur im Sommer spie-
len, sind die Theater wihrend des ganzen Jahres gedffnet. [...] Um diese Theater mit Dar-
stellern zu versorgen, werden 650 bis 700 Nummern benétigt. Eine solche Nummer kann ein
niedliches Médchen sein, das trénenriihrige Balladen von Liebe und Abschiedsschmerz
singt, oder ein umwerfendes Komikerpaar; das kann ein bekannter Schauspieler in Beglei-
tung von zwei oder drei anderen sein oder auch ein Mann, der abgerichtete Elephanten vor-
fihrt [...]” (Smiley Walker, Vaudeville-Theaters (Billboard April 20, 1901), in:
Csida/Bundy Csida 1978, S. 82).

In Europa herrschte dagegen das ambulante Gewerbe der Kinematographen-
,Einzelhindler’ vor, die auf Jahrmérkten oder in gemieteten Sélen auftraten. Deshalb lie-
Ben sich hier auch friiher als in den USA einige der kinematographischen Kleinunterneh-
mer in ortsfesten Kinos nieder, wenn sie nur ausreichend mit neuen Filmen versorgt wer-
den konnten (in Berlin er6ffnete das erste Kino um 1900).

Ob im amerikanischen Vaudeville, in der englischen Music-Hall, im Pariser oder Ber-
liner Varieté oder auf dem Jahrmarkt, Filmvorfihrungen waren immer Teil eines Un-
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terhaltungsprogramms, in dem sie eine Programmnummer unter anderen darstell-
ten. Das Programm des Berliner Wintergarten nannte um 1900 Attraktionen wie die fol-
genden:

,wArthur Saxon, der stirkste Mann der Welt; die Stanley Bros., Equilibristen; Geschwister
Klein, Kunstradfahrer; Gebriider Darras, Handvoltigeure; und die Truppe Hegelmann mit
einer berithmten Hochseilnummer” (Festschrift ,,50 Jahre Wintergarten” 1888-1938. (1938)
Repr. Hildesheim, New York 1975, S. 37-39).

Ein amerikanisches Vaudeville-Programm enthielt gewdhnlich neun Nummern, die unter-
einander ohne engere Verbindung waren: Auf eine burleske Erdffnungsnummer folgten
Akrobaten, Tiernummern, ein Zauberer, Tanz- und Gesangsdarbietungen. Den Schluf3
bildete wieder eine komische Nummer. ,,Obwohl das Vaudeville seinem Publikum wie
eine unstrukturierte Sammlung unterschiedlicher Nummern vorkam, war es tatsdchlich bis
ins Kleinste geplant und kontrollierte mit prézisen Pointen die Reaktionen des Publikums”
(Vgl. Don B. Wilmeth, Stage Entertainment. in: Inge, M. Thomas [ed]: American Popular
Culture, Vol. 1. S. 296). In diesen Programmablauf lieBen sich Filmvorfiihrungen ohne
weiteres integrieren, und auch hier sah man das, was vorher live vorgefiihrt wurde, zum
Beispiel Akrobaten oder eine komische Nummer, jetzt noch sensationeller als flimmernde
Schatten auf der Leinwand an derselben Stelle.

Auch wenn das Programm nur Filmvorfiihrungen enthielt, geschah das in einem pro-
grammatischen Umfeld, das sie in den Kontext der populér-kulturellen Darbietungen ein-
geordnet hat, z.B. den Jahrmarkt oder Zirkus oder die Tradition der Café-concert-
Veranstaltungen, in der Lumiéres erste Filmvorfithrungen stattfanden. Dieses erste Film-
programm hat die Vielfalt der Nummern, die iiblicherweise in solchen Veranstaltungen zu
sehen waren, wiedergespiegelt: Die Einzelfilme dauerten jeweils nicht l&anger als eine
Minute: ,,La sortie des usines Lumiére a Lyon” — ,,Le déjeuner de Bébé” — ,,Bassin des
Tuileries” — ,,L'arrivé d’un train en gare de La Ciotat” — ,,Le régiment” — ,,Maréchal-
ferrant” — ,La partie d’écarté” — ,Mauvaises herbes” — ,Le mure” — ,La mer” —
,,.L’arroscur arrosé”. Jeder Film ist eine Nummer fiir sich, und auch die dokumentierenden
Aufnahmen waren besondere Attraktionen nur als bewegte Bilder von Menschen, die aus
einer Fabrik kommen, von einem Eisenbahnzug, der in einen Bahnhof einfdhrt, einer
Wasserfontaine etc.; dazu gibt es kleine Genreszenen wie die Fiitterung eines Babys (der
Familie Lumiére) oder von Kartenspielern und am Ende, wie im Vaudeville und Varieté
iiblich, eine komische Nummer, ,,Der begossene Rasensprenger”.

In den ersten Jahren war der Film also nichts anderes als eine filmische Wieder-
holung und Erweiterung des Programms, von dem er in den populdr-kulturellen Unter-
haltungsetablissements der Industrie-Nationen um die Jahrhundertwende einen Teil bilde-
te: Die Laterna magica-Projektionen zeigten nun statt ihrer Glasscheiben bewegte Bilder
ganz dhnlicher Sujets, kleine, meist komische Theaterszenen sah man an derselben Stelle
projiziert statt szenisch aufgefiihrt, und die Kleinkunst-Nummern der Varietés konnte man
so oft wiederholen, wie man wollte, ohne daf} die Akteure ermiideten.
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Angesichts dieses unverbundenen Nebeneinanders von einzelnen sehr kurzen Filmen
und Filmprogrammen neben anderen Varieté-Nummern, die nur durch die Struktur des
Programmablaufs zusammengehalten wurden, fragt man sich, wie es Uberhaupt zur
Entwicklung filmischen Erzéhlens unter diesen Bedingungen kommen konnte. Zwar
kannten die Laterna magica-Vorfiihrungen durchaus den begleitenden Erzéhler, der die
Bilder und den Ubergang zwischen ihnen kommentierte — in einem Reisebericht oder ei-
ner biblischen oder literarischen Erzdhlung, die durch die Laterna magica-Scheiben illust-
riert wurden —, aber konnten die bewegten Bilder der Filme nicht fiir sich selber sprechen?
Der Ansatzpunkt fiir das filmische Erzéhlen bzw. das Erzdhlen mit Filmen lag nicht mehr
wie bei den Laterna magica-Vorfiihrungen zwischen den Bildern im Ubergang von einem
Bild zum néchsten (,... inzwischen sind wir einige Strallen weitergegangen, hier sehen wir
..."), sondern in der (zundchst einzigen) Einstellung des Films selbst: Im Anschluf3 an Ma-
xim Gorkis Schilderung dringen sich vielleicht Fragen auf, woher die Radfahrer und Wa-
gen kommen und wohin sie fahren, wenn sie hinter dem Rand der Leinwand verschwun-
den sind. Und sind diese kurzen Filme aus einer einzigen Einstellung nicht vielleicht
selbst schon kleine Erzéhlungen, die nur ausgeweitet werden miifiten, um den Ursprung
filmischen Erzdhlens zu bezeichnen? Denn wenn es iiberhaupt eine Bezichung zwischen
Film und Literatur geben kann, dann muf} der Film in der Lage sein, zu erzidhlen; und so-
lange die Literatur fiir den Film noch kaum eine Rolle spielt, ist die Art und Weise, wie
der Film selbst die Fahigkeit zu erzéhlen entwickelt, wesentlich:

»Wenn man sich den allerersten Filmen zuwendet, konnte eine der ersten Fragen, die sich
die Narratologie legitimerweise stellt, sein, ob es sich dabei um narrative Werke handelt o-
der nicht. Sind die Filme der Briider Lumiére Erzahlungen? Jedenfalls muf3 diese wichtige
Frage geklért werden, wenn man in der Untersuchung der Beziehungen zwischen Film und
Erzdhlen weiterkommen will” (Gaudrault 1984. S. 62).

In dem ersten Film, den die Briider Lumiére (in drei Versionen) gedreht und spéter vorge-
fiihrt haben, ,,La sortie des usines Lumiére. (Ldnge 1 Minute oder 17 Meter bei 16 Bil-
dern/Sek), sicht man, wie die Fabriktore gedffnet werden, Arbeiter und Arbeiterinnen zu
FuB3 und auf Fahrrddern auf die Strafle stromen und, nachdem der/die Letzte die Fabrik
verlassen hat, eines der Tore geschlossen wird.

,Der Film hat einen Anfang und ein Ende, markiert durch Bewegungen des Tores, durch das
die Arbeiter herauskommen. AuBlerdem, und das ist vielleicht noch wichtiger, ist die vom
Film dargestellte Handlung ein vollstédndiger Ablauf. [...] Der Film beginnt mit dem Anfang
eines sequentiellen Ablaufs und endet damit, dafl dieser Ablauf zu seinem ihm eigenen
SchluB kommt” (Deutelbaum, 1983. S. 301/2).

Handelt es sich dabei bereits um eine, wenn auch minimale, Erzahlung oder lediglich um
eine Ereignisaussage, wie sie auch der Titel des Films in einem Satz ausdriickt: ,,[Die Ar-
beiter] verlassen die Fabrik Lumiere”? Folgt man den Bedingungen eines narrativen Mi-
nimalschemas, dann kann diese Einstellung, insofern sie nur diesen einen Satz ausdriickt,
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nur eine Ereignisaussage und noch keine Erzdhlung sein, zu der mindestens zwei Sétze
gehodren, damit es zu einer narrativen Ereignisfolge kommt: Von einem Zustand 1 iiber
einen Ubergang zu einem Zustand 2 (Vgl. Stempel, 1973, S. 331). Dagegen scheint die
Beschreibung des Handlungsverlaufs in diesem Film dem Schema durchaus zu entspre-
chen: Tore werden gedffnet (Anfang, Zustand 1), Arbeiter verlassen die Fabrik (Ubergang),
ein Tor wird geschlossen (Zustand 2, die Ruhe eines neuen Gleichgewichts). Tatséchlich
ist die Motivation des erzdhlten Geschehens als Ereignis nur sehr schwach, dessen Vor-
hersehbarkeit vermutlich die Filmaufnahme {iberhaupt erst ermdglicht hat. Denn ,,ein Er-
eignis wird als das gedacht, was geschehen ist, obwohl moglich war, dal es nicht geschah.
Je geringer die Wahrscheinlichkeit ist, da das betreffende Vorkommnis stattfinden kann
[d.h. je mehr Information die Nachricht iibertragt], desto hoher wird es auf der Skala der
Sujethaftigkeit [Folge erzéhlter Ereignisse] lokalisiert” (Jurij Lotman, Die Struktur des
kiinstlerischen Textes. Frankfurt/M. 1973. S. 354). In der Perspektive des Fabrikbesitzers
(Lumiére), der auch den Film aus seinem Kontor heraus gedreht hat, wird gerade die Ge-
schlossenheit der Minierzahlung betont, was ihre Wiederholbarkeit einschlief3t (er vertraut
darauf, dal die Arbeiter Tag fiir Tag zur gleichen Zeit die Fabrik verlassen werden). Im
Titel des Films dagegen driickt sich eine andere (Erzéhl-)Perspektive aus, die den Film zu
der Frage 6ffnet wie: ,,Was machen die Arbeiter, wenn sie die Fabrik verlassen haben, an
ihrem Feierabend?” und die nur durch eine Erzdhlung beantwortet werden kann, die dem
ersten mindestens einen zweiten Satz (eine weitere Einstellung) hinzufiigt.

Es ist also durchaus moglich, daf ein Film mit nur einer Einstellung die Gliederung
des narrativen Minimalschemas realisiert; ein solcher Film kann als (Mini-)Erzahlung
gelten, weil grundsétzlich innerhalb einer einzigen Einstellung eine in sich geschlossene
Handlung zu einer kurzen Erzéhlung abgebildet werden kann. Ganz offensichtlich ist das
in einer der ersten fiktionalen Erzdhlungen, dem ,,Arroseur arrosé¢” von Lumiére, der Fall:
Ein Gértner sprengt den Garten (Zustand 1); ein Junge setzt den Fuf3 auf den Schlauch und
unterbricht die Wasserzufuhr; als der Gértner in den Schlauch sieht, erstaunt, wo das
Wasser bleibt, nimmt der Junge den FuB3 vom Schlauch, und das Wasser spritzt dem Gért-
ner ins Gesicht (das ,Ereignis’ als Ubergang von einem Zustand in einen anderen); er er-
kennt den Ubeltiter und verfolgt ihn, um ihn zu verhauen (Zustand 2, Strafe als Folge des
Ereignisses).

,,Es handelt sich hier, kein Zweifel, um eine kleinste vollstindige Handlung. Man schreitet
fort von einem anfénglichen Zustand des Gleichgewichts (der Gértner ist friedlich bei der
Arbeit) zu einem Zustand der Stérung des Gleichgewichts (der Junge stort die Ruhe des
Girtners), bis am Ende ein Gleichgewichtszustand wieder hergestellt wird (der Géartner récht
sich und kann vermutlich seine Arbeit fortsetzen)” (Gaudrault, 1984. S. 64).

Dieser Film ist also bereits eine in sich geschlossene, fiktionale (Mini-)Erzéhlung. Jede
Einstellung enthélt demnach grundsétzlich die Mdoglichkeit einer Erzéhlung und ist
zugleich Teil der Sequenz einer mdglichen Erzéhlung, die erst durch weitere Einstel-
lungen gebildet werden mulf3.



Die Anfinge des Films in der populdren Kultur 87

Waéhrend der ersten zehn Jahre der Filmgeschichte bestand die Uberwiegende
Mehrzahl aller Filme aus nur einer Einstellung; das traf vor allem auf die ,dokumentie-
renden’ Aktualititen zu, die Reise- und Stddtebilder (die sogenannten vues und travelo-
gues), die Paraden und Auftritte von Hoheiten und Politikern, Berichte iiber Natur- und
andere Katastrophen, Kriegs- und Sportberichte (so genannte topics). Noch 1903 machten
diese Kurzfilme 96 % der gesamten Filmproduktion aus; und auch die Mehrzahl der fikti-
onalen Filme, die zwischen 1900 und 1906 realisiert wurden, bestand, in den USA vor
allem durch die Politik der MPPC, aus kurzen Gags und wenig entwickelten dramatischen
Situationen in nur einer einzigen Einstellung. Die ,,Motion Picture Patent Company”
(MPPC) unter der Fithrung Edisons war der erste Versuch, iiber den angeblichen Besitz
samtlicher Patente an Filmapparaten das Monopol in der Filmindustrie durchzusetzen.
Dieser ,,Film-Trust wollte auBBerdem den einaktigen Film beibehalten. Sie meinten, dal
die Aufmerksamkeit des gewohnlichen Nickelodeon-Besuchers nicht ldnger als 10 oder
12 Minuten anhalten konnte, ohne sich durch ein Lied, ein Zwischenspiel usw. vom Film
zu erholen” (Csida/Bundy Csida, 1978, S. 151).

Da die Entfaltungsmdglichkeit filmischen Erzéhlens innerhalb nur einer Einstellung
naturgeméal duferst begrenzt ist, mufite der entscheidende Schritt zur Entwicklung einer
filmischen Erzihlweise im Ubergang vom ein- zum mehrgliedrigen Film bestehen. Dieser
Ubergang ist nicht chronologisch konsequent erfolgt, es kam vielmehr zu einem Neben-
einander sich ausdifferenzierender Formen von Einstellungsverbindungen, deren Begriin-
dung weniger in immanenten GesetzméBigkeiten filmischer Montage als in den gleichzei-
tigen Formen narrativer Sequenzbildung im populdrkulturellen Umfeld der Filmvorfiih-
rungen zu suchen ist: In den Sehgewohnheiten und Erwartungen eines Publikums, das an
szenisch-theaterméiflige Darstellungsformen in den Vaudeville-Theatern und Varietés ge-
wohnt war, auf die sowohl die frithen Produzenten von Filmen wie die Filmvorfiihrer, die
diese Filme zu Programmen zusammenstellten, Riicksicht nehmen muften. [...]
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Werner Faulstich:
Die Figurenanalyse

Der zweite analytische Zugriff auf den Film gilt den Handelnden, den Figuren. Dabei ist
in Rechnung zu stellen: Jeder Film hat aufgrund seiner begrenzten Zeitspanne von
durchschnittlich eineinhalb Stunden auch nur ein begrenztes Personeninventar; es kon-
nen nicht beliebig viele Charaktere auftreten. Und der Film tut sich medienspezifisch —
im Gegensatz etwa zum Buchroman — schwerer damit, Figuren in den Mittelpunkt zu
stellen und allzu ausfiihrlich und differenziert zu charakterisieren. Der Film als ein au-
diovisuelles Medium tendiert zum Sichtbaren, zum AuRerlichen und muB einen be-
sonderen Aufwand betreiben, um Inneres — Gedanken, Gefiihle, mentale Zustidnde usw.
einer Person — zu gestalten. Deshalb sind Filme generell auch eher Handlungsfilme als
Figurenfilme. Um so grofBer ist insofern auch die Bedeutung der als Handlungstréger
tatsdchlich eingesetzten Figuren.

1. Charaktere: Formen, Konstellationen, Rollen, Typen, Stars, Setting
Sinnvollerweise unterscheidet man die Figuren in Haupt- und Nebenfiguren, wobei der
Protagonist bzw. die Protagonistin zentrale Wichtigkeit beansprucht. In der Regel ist der
Protagonist das Wahrnehmungszentrum im Film, die Schlusselfigur, die Klammer, die
alles zusammenhélt. Der Protagonist ist nicht unbedingt zugleich auch ein Held. Helden
wie z.B. James Bond mit Jean Connery und anderen Schauspielern oder Rambo mit dem
Schauspieler Sylvester Stallone sind definitionsgemél positiv und strahlend gehalten,
wiahrend der Protagonist auch unscheinbar gestaltet sein kann, alles andere als bewun-
dernswert, vielleicht sogar eine Art Anti-Held, iiber den man lachen kann, so wie bei-
spielsweise bei Woody Allen. Der Protagonist fungiert auch héufig als eine Art Leerstelle,
die selbst relativ blaB3 und aussagelos erscheint — eine Art ,.alter ego” des Zuschauers, das
an Stelle des Zuschauers agiert und die Fragen stellt, die dieser stellen wiirde, das den
Zuschauer gleichsam durch das fiktionale Universum des Films fiihrt und ihn damit in die
Handlung einbindet; Captain Willard in APOCALYPSE NOW ist dafiir ein gutes Beispiel.
Der Protagonist kann also sehr vieles sein und sehr unterschiedliche Funktionen
wahrnehmen.

Gelegentlich spielt ein Film auch mit der Neigung des Zuschauers, sich mit dem
Protagonisten zu identifizieren oder sich seiner Fiihrung zu unterwerfen und ihm zu
vertrauen — beispielsweise dadurch, daBl der Protagonist irgendwann im Verlauf des
Films ums Leben kommt und der Zuschauer damit auf einmal auf sich allein gestellt ist,
so wie bei George Romeros ZOMBIE, oder durch die Entlarvung des Protagonisten als
Bosewicht oder Ungeheuer wie etwa am Schlull von SIEBEN, was den Zuschauer ebenfalls
verunsichert und vor den Kopf stoBen muB.

Wie erkennt man den Protagonisten? Nicht immer gibt er sich auf den ersten Blick
als solcher zu erkennen. Meistens zeigt sich sein Status in der Art der Dominanz im ge-
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samten Film, in der Haufigkeit seines Auftretens oder auch in der Kontinuitat seiner
Préasenz. Man kann einen Film immer um die eine oder andere Nebenfigur einfach be-
schneiden, ohne dal der Film damit insgesamt unmdoglich gemacht wiirde, nicht aber um
den Protagonisten. Dies gilt um so mehr, wenn es sich um ein Protagonistenpaar handelt,
etwa einen Mann und eine Frau oder zwei Freunde. Es kann also auch mehrere, mogli-
cherweise sogar gleichrangige Protagonisten in einem Film geben. In einem solchen
Fall verbergen sich in der Konstellation bereits Hinweise auf die Bedeutung des Films. Es
gibt bekanntlich standardisierte Paarungen, die in der westlichen Kultur Tradition haben
— zum Beispiel Max und Moritz, Dick und Doof, Sherlock Holmes und Watson, Winnetou
und Old Shatterhand, Hanni und Nanni, Kara Ben Nemsi und Hadschi Halef Omar, Dr.
Jekyll und Mr. Hyde (um nur einige zu nennen). Sie prigen mafBigeblich den Handlungs-
rahmen, aber auch viele Bauformen und Normen und Werte.

Sodann gibt es aber noch andere Paarungen wie beispielsweise Liebhaber und Ge-
liebte, Vamp und biedere Hausfrau, Verbrecher und Detektiv, der Gute und der Bose, der
Reiche und der Arme, Herr und Diener, Star und Fan sowie weitere Figuren-
Konstellationen*, aus denen ein Grofiteil der Dramaturgie entfaltet wird: eine Frau zwi-
schen zwei Minnern, ein Mann zwischen zwei Frauen, ,,the bauty and the beast”, der
einzelne gegen die Gesellschaft usw.

Zu beachten ist, da3 viele Protagonisten stark von Rollen gepréagt sind oder be-
stimmte Figurentypen repréasentieren. Klassische Rollen sind oft genrespezifisch
vorgegeben (z.B. Cowboy, Sheriff, Doc, Bankrduber, Revolverheld, Saloonwirtin im
Western) oder weisen Beziige zur aktuellen Gesellschaftssituation auf, das heif3it, Rol-
len sind oft soziale Verhaltensschemata und Berufe (der Arbeiter, der Banker, der Lehrer,
der Kapitalist, die Hure, der Feigling, der Aufsteiger usw.). Klassische Typen wurden
filmhistorisch als Typen Startypologie ausgebildet, mit jeweils festgelegten Images und
Schemata; da gibt es etwa den Gentleman, den Rebellen, den ewigen Verlierer, den Witz-
bold, den Super-Actionhelden, den Jungen von nebenan oder den einsamen Racher bzw.
die Sexbombe, den Vamp, die kameradschaftliche Geféahrtin, die Mondéine: die Gottin,
den Engel, die Lolita, die Femme fatale oder die ,,tough woman”. Ein Film kann solche
Rollen und Typen aufgreifen — bei Nebenfiguren werden sie oft einfach funktional einge-
setzt, bei Hauptfiguren wird aber auch mit ihnen gespielt, werden sie modifiziert, kriti-
siert, neu profiliert oder lacherlich gemacht.

Besonderes Interesse gilt hdufig dem ersten Auftritt des Protagonisten und der
Art seiner Charakterisierung. Aufgrund seiner Rolle als Wahrnehmungs- und Bedeu-
tungszentrum im Film wird auf seine Gestaltung in aller Regel Wert gelegt, eben um die
notwendige Glaubwiirdigkeit und zugleich Attraktivitit zu erzeugen. Ein herausragendes
Beispiel dafiir ist der Anfang von DER PATE mit Marlon Brando in der Hauptrolle. Ein
Bicker kommt als Bittsteller zum Paten, den man als den Zuhorer zunédchst nur in Umris-
sen links im Vordergrund sieht (Schuf}), dann erst als den méichtigen Paten (Gegenschuf3).
Noch bevor man das Gesicht sieht, erhilt die Figur dadurch einen Nimbus und wird mit
Bedeutung aufgeladen.

Man kann — und das gilt fiir alle Haupt- und auch Nebenfiguren — grundsétzlich drei
verschiedene Arten der Charakterisierung unterscheiden:
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— erstens die Selbstcharakterisierung: Jede Figur charakterisiert sich als die, die sie
ist oder zu sein vorgibt, durch ihr Reden, ihr Handeln, ihre Mimik, Gestik, Stimme, ihre
Sprache, ihre Kleidung usw. — wie jeder Mensch im normalen Alltag auch;

— zweitens die Fremdcharakterisierung: Eine Figur wird durch eine andere Figur
im Film vorgestellt und beurteilt, beispielsweise positiv, moglicherweise im Kontrast zu
einer dritten Figur, die ein Negativurteil beisteuert, und im Unterschied zu weiteren Per-
sonen mit wieder anderen MeinungsiduBerungen;

— drittens die Erzéhlercharakterisierung: Eine Figur kann durch zahlreiche Bau-
formen des Erzdhlens charakterisiert werden, etwa durch die Einstellungsgro3e oder die
Einstellungsperspektive, durch die Musik, durch die Beleuchtung und andere Stilmittel.

Viele, zumal anspruchsvollere Filme ,,spielen” gleichsam mit solchen unterschiedli-
chen Charakterisierungsstrategien und den daraus folgenden Versionen einer Figur und
ziehen mit der impliziten Aufforderung an das Publikum, sich selbst ein Urteil zu bilden
und sich fiir das eine oder andere Bild zu entscheiden, den Zuschauer mit in die Handlung
hinein.

Die Figurenanalyse soll charakteristische Merkmale einer Figur erkennen lassen;
man muf} die Figuren des Films so beschreiben kdnnen, wie man einem Freund einen
neuen Bekannten beschreibt, den dieser noch nicht gesehen hat. Das beginnt bei AuRer-
lichkeiten wie Aussehen, Kleidung, Verhalten und reicht bis zu charakterlichen und
anderen Personlichkeitsmerkmalen. Man kann dabei die wichtige Unterscheidung zwi-
schen ,,flat” und ,,round characters” (E.M. Forster) machen. ,,Flache” oder eindimensio-
nale Figuren sind meist typisiert, treten als Nebenfiguren auf und haben nur sekun-
dére Bedeutung fur die Filmmessage. Sie konnen aber auch Hauptfiguren sein wie in
den JAMES-BOND- oder den ROCKY-Filmen. ,,Runde” oder mehrdimensionale Figuren
dagegen gibt es nur als Protagonisten. Eine mehrdimensionale Figur kann durch zwei
Merkmale ausgezeichnet sein: erstens eine gewisse Komplexitét, das heilt, die Liste der
Eigenschaften und Merkmale ist vergleichsweise lang, gekennzeichnet von grofer Vielfalt
und durchaus auch von Gegensitzen und Widerspriichen, die eine Figur erst wirklich
lebendig erscheinen lassen; zweitens eine personlichkeitsméaRlige Verénderung, das
heif3t, die Figur ist am Ende des Films nicht mehr die, die sie noch am Anfang war. Typi-
sche Beispiele dafiir waren der Junge, der zum Mann wird; das Médchen, das sich zur
Frau entwickelt; der Schiichterne, der sich am Schluf3 durchsetzt; auch der Held, der als
Versager endet. Man hat solche Figuren deshalb auch als dynamische Figuren bezeichnet,
im Unterschied zu statischen Figuren. NORA beispielsweise und viele spitere Frauenfilme
folgen diesem Grundprinzip. Und zahlreiche Literaturverfilmungen wie beispielsweise
BAHNWARTER THIEL oder DIE MARQUISE VON O. thematisieren zentral diesen inneren
Wandel.

Auch die Besetzung einer Rolle durch einen Schauspieler, eine Schauspielerin
kann charakterisierende Bedeutung haben: das sogenannte Casting. Es macht einen
groflen Unterschied aus, ob vdllig unbekannte Darsteller eingesetzt werden oder solche
Schauspieler, die dem Publikum aus anderen Filmen und anderen Rollen bereits bekannt
sind. Eine Filmfigur wird also auch durch die Individualitit des Schauspielers charakteri-
siert, und gelegentlich werden bewuflt Beziige hergestellt zwischen einer Filmfigur und



Die Figurenanalyse 91

denjenigen Rollen, die der Schauspieler bereits in fritheren Filmen iibernommen hat (z.B.
wenn der Westernheld John Wayne auf einmal in dem Vietnamfilm DIE GRUNEN TEUFEL
auftaucht, wenn Marlon Brando als der Ké&mpfer von ON THE WATERFRONT, als der Revo-
lutiondr von VIVA ZAPATA, BURN und als der Piratenheld von MEUTEREI AUF DER
BOUNTY seinen Helden-Mythos im LETZTEN TANGO VON PARIS demontiert oder wenn
Arnold Schwarzenegger in TERMINATOR I den Bosewicht spielt und in TERMINATOR 11
plotzlich die Rolle des Guten iibernommen hat). Nattrlich tragen auch die schauspiele-
rischen Fahigkeiten des jeweiligen Darstellers und seine gestalterische Interpretation
wesentlich zur Charakterisierung einer Figur bei.

SchlieBlich mufl noch das Setting erwihnt werden, das bei der Figurenanalyse hiufig
vergessen wird. Dazu gibt es bislang noch die wenigsten Untersuchungen, obwohl seine
Relevanz unbestritten ist. Mit dem Setting (frither eingeschrankt auch als ,,Ausstattung”
bezeichnet) ist die Situierung einer Figur in der Gesellschaft gemeint: geschlechtsspezi-
fisch, altersspezifisch, berufsspezifisch, schichtspezifisch, ortsspezifisch, milieu- und
szenespezifisch usw. Es macht jeweils einen grofen Unterschied aus, ob eine Figur ein
Mann ist oder eine Frau; ob sie sehr alt ist oder ob es sich um einen Jugendlichen handelt;
ob sie der reichen High Society angehdrt oder einer Arbeiterfamilie, der Berufsgruppe der
Studenten oder der der Handwerker; ob sie auf dem Land wohnt oder in der Grof3stadt; ob
sie in der Drogenszene agiert oder im Sportlermilieu, ob das Gefdngnis Handlungsort ist
oder ein Supermarkt, usw. Manche Filme wie etwa STURMISCHE HOHEN agieren
zentral mit zwei gegensitzlichen Handlungsorten und siedeln Dreieckskonstellationen wie
hier von Cathy zwischen Heathcliff und Edgar Linton strukturell in der Bipolaritit von
Wuthering Heights und Thrushcross Grange an. [...] Das gilt auch fiir Filme wie den klas-
sischen Heimatfilm Schwarzwaldméidel, wo Land und Stadt {iber die Charaktere der ver-
schiedenen Figuren und Figurenpaare genretypisch gespiegelt und entwickelt werden — bis
die Naturverbundenheit als Ausdruck von Giite und Echtheit und die Liebe zum Schwarz-
waldmadel als die ,,wahre” Liebe erkannt sind. [...]

Auch ein neuerer Film wie COPYKILL geht aus von den Klischees oppositioneller Ge-
schlechterrollen, die im Verlauf der Charakterentwicklung durchbrochen und widerlegt
werden, bis das Modell des typisch passiven weiblichen Opfers {iberwunden und durch
die Solidaritit von Frauen abgeldst wird. [...]

2. Beispiele
Zur Figurenanalyse sollen wieder drei verschiedene Beispiele vorgestellt werden. Beim
ersten Beispiel handelt es sich um den Monumental-, Bibel- oder Sandalenfilm SAMSON
UND DELILAH, der seine Message besonders deutlich in der Figurenanalyse zu erkennen
gibt. [...] Das zweite Beispiel ist erneut DIVA, wobei die Message so wie auf der Hand-
lungs- auch auf der Figurenebene sichtbar wird, und das dritte Beispiel wieder WENN DIE
GONDELN TRAUER TRAGEN, erneut ohne dafl die Bedeutung dieses Films in ihrem Kern
bereits iiber die Figurenanalyse zugénglich wird.

SAMSON UND DELILAH war einer der US-Bestsellerfilme des Jahres 1950; er gestaltet
den biblischen Stoff aus dem Alten Testament (Richter 12-16) um den starken Samson
und die verriterische Delilah. Auf den ersten Blick, der sich freilich schnell als Irrtum
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erweist, handelt es sich dabei um einen Religionsfilm: Samson ist Richter bei den jiidi-
schen Daniten, die von den heidnischen Philistern unter Fithrung des Sarans unterdriickt
werden und sich nach ihrer Freiheit sehnen. Der zweite Blick 146t einen Liebesfilm ver-
muten: Samson wendet sich von seiner Verlobten Miriam ab und heiratet aus religionspo-
litischen Griinden die heidnische Priesterin Semada, deren Schwester Delilah in Samson
verliebt ist. Durch Samsons Schuld kommen Semada und ihr Vater um, und die mittellose
Delilah schwort bittere Rache. Sie verfiihrt Samson und erfahrt dabei das Geheimnis sei-
ner Stirke, ndmlich seine langen Haare. Als Miriam wieder auftaucht, wird Delilah eifer-
stichtig und betdubt Samson, schneidet ihm die Haare ab und iibergibt ihn seinen Feinden,
die ihn blenden und anketten. Delilah erfahrt von seiner Blindheit, bereut nun ihre Tat und
will ihn retten. Er verzeiht zwar Delilah, agiert aber dann als Fiihrer der Daniten und reif3t
die Sdulen des heidnischen Tempels ein. Dabei ums Leben kommen er selbst (weil er die
»wahre” Liebe Miriams verschmihte), Delilah (weil sie ihn verraten hat) und alle Philister
(weil sie eben ungldubig sind).

Tatsdchlich ist SAMSON UND DELILAH weder ein Religions- noch ein Liebesfilm, ob-
wohl ,,Religion” und ,,Liebe” — charakteristisch fiir die damalige Nachkriegszeit — zwei
zentrale Werte darstellen. Zentrales Thema ist vielmehr das Erwachsenwerden, das mit
der Figur Samson ausgefiihrt wird und den Film auch handlungsstrukturell préigt: die
Entwicklung vom infantilen, ichschwachen, fremdgesteuerten zum reifen, selbstindigen,
eigenverantwortlichen Menschen. Samson ist mit 459 Einstellungen (51,2% aller Einstel-
lungen) klare Hauptfigur des Films, und seine innere Entwicklung macht die Message des
Films aus: Zwar wird er als Mann von ,,Gr6e und Schwiche, Kraft und Gnadentum”
eingefiihrt, zeigt sich aber zunéchst als tibermiitiger groBer Junge, der die verbotene
Frucht einer Philisterfrau der treu ergebenen jiidischen Verlobten vorzieht. Vertrauensse-
lig und treuherzig wechselt er quasi die Fronten und miachtet den Auftrag seines Gottes.
Dafiir wird er einer Reihe von Priifungen und Versuchungen ausgesetzt, die ihn schritt-
weise reifen lassen. Der Umschwung erfolgt, als er auf der Flucht ist, alles verloren hat
und nun die Unterstiitzung seines Gottes erfahrt. Am Ende iiberwindet er seine Ich-
Bezogenheit und Ich-Schwéche und findet sich selbst.

Alle anderen Charaktere und auch Delilah sind dieser Figurenentwicklung zugeordnet.
Miriam markiert als die ideale, glaubige, mutige, hiibsche, treue Frau den einen Extrem-
punkt der Skala, Semada als die ganz und gar von gesellschaftlichen Konventionen ab-
héngige kokette, selbstsiichtige, eitle Frau den anderen. Delilah als zweitwichtigste Person
(in 327 Einstellungen = 36,5 % présent) macht eine dhnliche Entwicklung durch wie Sam-
son: vom ,,halben Kind” und der selbstsiichtigen Frau am Anfang (in bunter, einfacher
Kleidung) tiber die Intrigantin, triebhafte Verfiihrerin und Verriterin (in weiflen, kostba-
ren Luxus-Gewédndern) bis hin zur Einsicht in ihre Schuld (im schwarzen Umhang mit
klosterdhnlicher Kapuze). Ebenso wie Samson findet sie gleichsam zu ihrer Bestimmung:
Samson erhilt von seinem Gott seine Stirke zuriick und kann sein Volk befreien, Delilah
ist auf spiritueller Ebene in jener ,,wahren” Liebe vereint, die sie am Schluf3 fiir Samson
empfinden kann. Daf} beide tragischerweise den Tod dabei finden, macht den Tatbestand,
daB} beide ihr Ziel der Personlichkeitsreifung und Selbstfindung erreicht haben, fiir das
Publikum der deutschen Nachkriegszeit um so glaubwiirdiger.
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In dem Film DivA, unserem zweiten Beispiel, ist der Protagonist keineswegs die titel-
gebende Diva selbst, die Opernsidngerin Cynthia Hawkins, sondern der Postbote Jules. Er
ist diejenige Figur, die am ldngsten prisent ist (39% der Zeit), ohne dabei allzu dominant
zu sein; iiber ihn verkniipfen sich alle Handlungsstringe, er allein macht einen Wandel
durch: Er zieht in die Welt hinaus, setzt sich mit dem Realitétsprinzip auseinander und
kommt geldutert zuriick. AuBerlich gesehen handelt es sich um einen jungen Mann An-
fang zwanzig, von Beruf Postbote in Paris, unauffillig gekleidet, lebt allein in einem ex-
travaganten Loft mit skurriler Einrichtung, verhilt sich freundlich und hoflich, hat Kolle-
gen und Freunde, und sein Hobby ist die Musik, die Oper — er ist ein ,,wahrer Fan” der
Diva. Charakterlich nimmt er sich unbeholfen und naiv aus, als eher vertrdumt und un-
schuldiges Kind. Alba charakterisiert ihn als ,,kleinen Frosch” (ein Mérchenhinweis), die
Prostituierte nennt ihn ,,niedlich” und ,,ein bi3chen verklemmt”. Von einer charakterlichen
oder psychologischen Entwicklung eines Individuums kann man auch bei ihm nicht spre-
chen. Er ist auch nur in der ersten Halfte des Films Handlungsmotor. Zudem présentiert er
sich wenig komplex und vielmehr statisch. Jules ist kein Held, sondern eine Art Jeder-
mann, an dem exemplarisch etwas exerziert und demonstriert wird. Er hat Leitfunktion fiir
uns, die Zuschauer, und fungiert als Modell — wie Hénsel und Gretel, Schneewittchen,
Rotképpchen, das kleine Schneiderlein, Aschenputtel, die Bremer Stadtmusikanten oder
Dornrdschen. Die Morphologie des Mirchens weist dem Protagonisten die Paradigma-
funktion fiir die Vermittlung der Moral, der Message zu.

Alle anderen Figuren von DIVA sind stark typisiert und flach. Es gibt im wesentlichen
zwei Gruppen: die Guten und die Bdsen. Dazwischen stehen einige Nebenfiguren, die
begrenzt auf die eine oder andere Szene nur handlungsfunktional sind (Nadja, die Prosti-
tuierte, der Impresario Weinstadt, der Informant). Die Guten sind so gut, daf} es eigentlich
kaum zu ertragen wére, wiiite man nicht um den Mérchencharakter des Films. Die brave
und etwas diimmliche Polizeibeamtin Paula und ihr noch diimmerer Kollege sollen eigent-
lich nur beweisen, daf die Polizei nicht ganz und gar korrupt und kriminell ist, dafl die
Polizei als Institution das Gute will. Cynthia ist die ,,Diva”, in Anlehnung an Mozarts
Zauberflote” charakterisiert als ,,die Konigin der Nacht” (ebenfalls ein Mérchenhinweis).
Sie ist ausdrucksstark, wiirdevoll, humorvoll, sensibel, selbstbewullt, aber in gewisser
Weise dhnlich naiv wie Jules, was ihre Kunst angeht. Sie ist explizit keine exzentrische
oder zickig-verwohnte, launenhafte Diva. Das Konzertplakat und die Choreographie ihres
Auftritts auf der Konzertbiihne entwerfen sie vielmehr in ,,g6ttlicher Pose”, voller Wiirde
und Einmaligkeit [...]. Jules rinnt eine Trine der Ergriffenheit iiber die Wange, als er sie
singen hort. Zuschauer charakterisieren sie als ,,himmlisch”, bewundernswert und ,,ein-
fach umwerfend”. Nicht zuféllig dominiert hier die Farbe Weifl (Robe, Regenschirm,
Fliigel, Perlenkette etc.). Sie ist fast ausnahmslos umgeben von Blumen, um ihre Natur-
verbundenheit und Schonheit zu unterstreichen. Zahlreiche Versatzstiicke wie Perlen,
Schmetterlinge, Spiegel, die Nachtigall oder die Taube verweisen mérchentypisch auf die
Dimension der Seele. Die Arie ,,La Wally” aus der Oper ,,Die Geyer-Wally” (1892) von
Alfredo Catalani, mit der Cynthia immer in Verbindung gebracht wird, thematisiert eben-
falls etwas Uberirdisches, namlich die von menschlichen Partikularinteressen bedrohte
Liebe. Die Diva représentiert das Ideal und hochste Gut: die Musik als gottliche Sprache,
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als Kultgegenstand, die Musikprésentation als einmaliges, von der sakralen Aura gepréig-
tes Erlebnis. Das Marchenhafte, das Wunderbare erscheint hier im Gewand der Musik.

Nicht minder interessant und wichtig sind Alba und Gorodish, die als Verrétselungs-
faktoren eingesetzt sind. Sie entstammen einer anderen Dimension, die durch Interesselo-
sigkeit, Natiirlichkeit, Spontaneitit, Engagement, Verantwortungsgefiihl und einen gewis-
sen Grad an mystischen Elementen, also durch Fremdheit, gekennzeichnet ist (z.B. durch
sphérische Musikklidnge), aber doch mit der Welt eines Jules verbunden ist. Alba und
Gorodish sind komplementir aufgebaut. Alba, weder kleines Maddchen noch Teenie noch
erwachsene Frau, fungiert eher geschlechtslos als ,,schillerndes Wesen”, eine Art Gotter-
bote oder Engel, die iiber gewissen Regeln und Gesetzen steht (z.B. Diebstahl der Platte
und der Rolex) und die Botschaften hin und her bringt — zwischen Jules und Gorodish.
Ihre vielen Hinweise auf Mirchen (z.B. Hexen, vergiftete Apfel, verzauberte Schlosser)
und ihre Vorliebe fiir Geschichten, die wichtiger scheinen als die Realitdt, lassen sich
kaum iiberhoren. Sie ist ein Jenseits-Wesen, eine Art Fee in einem sakralen Universum.
Ihr ,,Vater” oder ,,Herr” ist Gorodish, ein Vertreter des Mystischen, des Surrealen, der
gleichwohl immer wieder in unsere menschliche Realitét eingreift und die Fiaden zieht,
der allwissend zu sein scheint und souverdn auch gegeniiber kriminellen Teilen der Ge-
sellschaft. Wie Jules lebt er in einem Loft, das aber weitgehend leer ist, und ist damit
beschéftigt, ein riesiges Puzzle zusammenzusetzen, das eine gewaltige Meereswelle mit
einer Taube zeigt.

Seine Grundfarbe ist iiberall Blau (Zigarettenschachtel, T-Shirt, Meer, Jackett usw.) —
Symbol fiir die Unendlichkeit von Himmel und Meer. Alba charakterisiert ihn als ,,coolen
Typ, der davon trdumt, die Wellen aufzuhalten”. Tatsdchlich hat ein Schaukasten mit
einer stets um Balance ringenden Wellenbewegung in seinem Loft eine symbolische Be-
deutung. Und er belehrt Jules {iber die Kunst des Zen beim Baguetteschmieren. Hand-
lungsméBig setzt er sich mit den Taiwanesen und den Gangstern des Madchenhandels-
rings auseinander und rettet mérchentypisch als ,,deus ex machina” Jules das Leben. Seine
Uberlegenheit und sein Eingreifen charakterisieren ihn als klassischen Magier. Atmosphi-
risch ist seine Welt aber eher von Kontemplation und Zeitstillstand oder Zeitlosigkeit
gekennzeichnet; die Kamera umkreist ihn in seinem Loft und charakterisiert ihn damit als
ruhenden Pol. Gorodish hat im modernen Mérchen DIVA die klassische Rolle des weisen
Konigs inne. Nicht zuletzt entspricht dem Marchencharakter des Films, dafl die guten
Figuren siegen.

Die Bosen sind ebenso uniibersehbar bose wie die Guten gut sind. Und ihre Bosheit ist
genauso stilisiert wie die Gutheit der Guten. Der Polizeikommissar Saporta ist Prototyp
des Verbrechers und erfiillt das Klischee des korrupten Bullen in unserer modernen Grof3-
stadtwelt, wie wir es alle kennen. Die Taiwanesen mit ihrer Jagd nach Raubkopien und
ihrem Drang, mit modernster Technik Kommerzinteressen weltweit durchzusetzen, fort-
laufend charakterisiert mit ihren dunklen Sonnenbrillen, sind ,,Japaner, wie sie im Buche
stehen”. Und die beiden Killer, insbesondere der kleinere mit seinem tédlichen Dom, sind
so offensichtlich Killer, da8 sie selbst eigentlich gar nichts tun miiiten, um als solche
schon identifiziert werden zu konnen. Wieder entspricht es dem Mérchen, daf3 alle Bosen
umkommen bzw. bestraft werden.
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Sehr viel komplexer ist die Figurengestaltung im dritten Filmbeispiel: WENN DIE
GONDELN TRAUER TRAGEN. Der Film nutzt dabei explizit Venedig als die Biihne, auf der
die Handlung mit ihren Handlungstragern inszeniert wird. Bereits aus der Handlungsana-
lyse oben ist deutlich geworden, daf die erzdhlte Geschichte zuallererst Johns Geschichte
ist. Alle tibrigen Figuren sind strategisch in Zuordnung zu ihm inszeniert. Das gilt insbe-
sondere fiir die Schwestern Wendy und Heather. Dabei handelt es sich um zwei dltere
Schottinnen auf Besuch in Venedig. Als Handlungsversatzstiicke dienen sie zundchst
einmal immer wieder als eine Art alkalisches Element, an dem sich der Fortgang des Ge-
schehens entziindet. Das fortwidhrende Zusammentreffen Lauras und Johns mit ihnen
wahrend des Umschwungs in Phase III und ihre besondere Rolle auch bei der Detektivge-
schichte in Phase IV kdnnen das vielleicht besonders anschaulich belegen. Sodann fungie-
ren sie aber auch als Kontrastpaar zu Laura und John, als komd&diantisches Element in
einer offensichtlich traurigen Handlung. Fiir John sind sie ,,zwei neurotische alte Weiber”,
fiir Laura helfen sie, ,,dic Leere um mich herum loszuwerden”. Am wichtigsten an den
Schwestern allerdings ist ihr Paarcharakter. Sie stellen eine untrennbare Einheit von Ge-
gensitzen dar, von Alltdglichkeit und Besonderem. Die altjiingferliche Wendy steht fiir
die absolute Normalitdt und Trivialitdt des Durchschnittlichen. Sie legt Wert auf Konven-
tionen, schwankt zwischen gouvernantenhafter Strenge und miitterlicher Sorge fiir Hea-
ther, ist patent, energisch, auch ein wenig rechthaberisch bis zur Grenze biederlich-
bornierter Uberheblichkeit. Sie fungiert als Kontrast zu Heather mit ihrem zweiten Ge-
sicht, die sich nur in ihrer eigenen Welt sicher zu fiihlen scheint und der Hilfe Wendys
unrettbar bedarf. Damit fungiert sie als Beglaubigung dessen, wofiir Heather steht: ein
Medium fiir Visionen, die sie selbst nicht kontrollieren kann, ein Spannungselement,
gelegentlich unheimlich, stellenweise, bei GroBaufnahmen oder Detailaufnahmen der
Augen, sogar etwas gruselig und im Verlauf der Detektivgeschichte in Phase IV potentiell
gefahrlich (freilich nur aus Johns Perspektive). Die blinde Seherin verweist symbolisch
auf ein ,inneres Licht”, im Frithchristentum Ausdruck geistiger Erleuchtung durch die
Heilslehre. Heather selbst sieht ihre Gabe durchaus differenziert, als ,,ein Fluch und eine
Gabe”. Wendy und Heather leben in einer Symbiose, die durch den Kontrast das Unheim-
liche der hellseherischen Fahigkeiten rhetorisch ins Selbstverstandliche wendet. Wendy ist
als Uberredungsstrategie angelegt mit dem Ziel, daB wir, die Zuschauer, Heather und das
Phénomen einer Blinden, die ,,sehen” kann, akzeptieren. Wendys Brosche, auf die im
Film mehrmals abgehoben wird, zeigt bezeichnenderweise eine goldfarbene Meerjungfrau
mit Perlen, die Echidna aus der griechischen Mythologie, als Ausdruck fiir die Doppelna-
tur des Menschen.

Sehr viel einfacher angelegt sind dagegen Nebenfiguren wie der Bischof und der
Kommissar. Der Bischof fungiert als Personifikation der Kirche, des Kreuzes, des Sakra-
len, des Jenseits — und damit ebenfalls als Beglaubigung einer zweiten Dimension, denn
auch er hat andeutungsweise das zweite Gesicht. Er dient als Bezugspunkt zur charakterli-
chen Ausdifferenzierung von John und Laura, die vollig unterschiedlich auf den Bischof
reagieren: Fiir John ist er der Arbeitgeber, der ihm aufgrund seines im Grunde doch nur
begrenzten Interesses fiir die Kirchenrestauration eher unverstdndlich erscheint; John
erweist sich hier als absolut ,,normal” und ,,realistisch”, als pragmatisch, ganz im Rahmen



96 Werner Faulstich

des Erwartbaren. Auch fiir Laura ist der Bischof unverstindlich: ,,Bei deinem Bischof
fith” ich mich immer etwas unbehaglich”, sagt sie zu John, der antwortet: ,,Wahrschein-
lich fiihlt sich selbst der liebe Gott nicht ganz wohl bei ihm.” Aber sie verhilt sich bei der
Begegnung mit ihm so ganz anders, als es eigentlich ihre Art wire, dal John es kopfschiit-
telnd und verwundert thematisiert: Hier wird ein enormes Verdnderungspotential Lauras
indiziert, das — so wird spiter ersichtlich — dadurch aktiviert worden ist, dafl auch der
Bischof an Prophezeiungen glaubt. — Ubrigens gilt das auf wieder andere Weise auch fiir
den Kommissar, der in dem Personengeflecht eine weitere Variante darstellt, mit dersel-
ben Funktion der Verrdtselung (etwa wenn er im Zusammenhang mit den Phantombildern
der beiden Schwestern den kuriosen Hinweis gibt, ein Kiinstler bewirke, da} die Leben-
den aussdhen wie die Toten, oder wenn er John die Frage stellt: ,,Was fiirchten Sie wirk-
lich?").

Laura ist als komplexe Figur differenziert gezeichnet, das heifit, vor allem sie ist dy-
namisch und entwickelt sich. Anfénglich erscheint sie eher kindlich, unselbstéindig und
von John abhidngig, sensibel und zerbrechlich, teils unterwiirfig und passiv, aber auch
hilfsbereit und engagiert. Der knabenhafte Korper Julie Christies bringt das perfekt zum
Ausdruck. Bereits in der Eingangssequenz wird jedoch ihr Entwicklungspotential ange-
deutet, wenn sie ein Buch mit dem Titel ,,Beyond the Fragile Geometry of Space” zu Rate
zieht, um die Frage ihrer Tochter zu beantworten: ,,Wenn die Erde rund ist, warum ist das
Eis auf einem See dann flach?” Sie liebt Kinder und Tiere, gibt sie dem Bischof zur Ant-
wort, als der sie fragt, ob sie Christin sei. Kurze Zeit nach ihrer Begegnung mit den beiden
Schwestern und ,,der Gabe” aber verdndert sie sich hin zu einer eigenstindigen, selbstbe-
wuBlten und iiberlegenen Personlichkeit. Thre wachsende Distanz zu John beruht vor allem
auf einer zunechmenden Emanzipation von ihm und dem, was er reprisentiert. Gegen
Schluf erhédlt Laura von der Polizei ihr Photo zuriick, mit dem nach ihr gefahndet worden
war; es zeigt die ,,alte” Laura und wird von der ,,neuen” beldchelt. Bezeichnenderweise
hat diese Szene einen Vorldufer: John findet das Photo Lauras im Papierkorb ihres Hotel-
zimmers, offensichtlich von ihr weggeworfen, streicht es wieder glatt und steckt es ein.
Und wiederum parallelisiert die Filmédsthetik das Gezeigte, wenn Laura anfangs im Film
oft in leichter Aufsicht gezeigt wird, also eher ,kleiner”, als spéter, vor allem im Schluf3-
teil, wo sie leicht von unten angeschnitten wird und entsprechend prominenter und souve-
raner wirkt.

John schlieBlich ist Protagonist der Show. Er ist die zentrale Figur von WENN DIE
GONDELN TRAUER TRAGEN im Sinne des alter ego fiir den Zuschauer. Er wird als absolu-
ter Realist in Szene gebracht, zwar mit patriarchalisch-chauvinistischen Ziigen, aber als
besorgter Vater und liebender Ehemann, selbstgewif3, niichtern und kantig — mit Donald
Sutherland hervorragend besetzt. Fiir ihn gilt, konfrontiert mit ,,der Gabe”, der Schliissel-
satz: ,,Ich glaube nur, was ich sehe” (oder ,,Sehen heilit glauben"). Charakteristischerweise
erscheint er immer wieder zusammen mit einer Uhr im Bild, beispielsweise nach der Lie-
besbegegnung: Die Uhr steht fiir die selbstgeschaffene zeitliche Ordnung, fiir Logik und
Planung, fiir Kalkiil und Zwinge. Gleichwohl ist John ambivalent gezeichnet. Das gilt
bereits fiir seine ,,Vision” in der Eingangssequenz, beim Tod seiner Tochter, natiirlich
auch fiir sein spiteres Erlebnis mit Laura und der Begribnis-Gondel auf dem Canale
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Grande, und fiir zahlreiche weitere Briiche in seinem Charakter: etwa wenn er Laura fast
belustigt von seiner Arbeit erzdhlt: ,,Ich restauriere eine Féalschung”, oder wenn er einge-
steht: ,,Der bewuBitlose Korper reagiert viel schneller als der Verstand”, oder wenn er auf
die Frage Heathers: ,,Mdgen Sie Katzen, Mr. Baxter”, antwortet: ,,Ja, aber sie mogen mich
nicht besonders, kann man nichts machen” — Katzen kdnnen im Dunkeln sehen, John
nicht. Je beharrlicher er auf seinem Standpunkt besteht, jede Annahme einer iibersinnli-
chen Dimension oder Wirklichkeit sei Humbug, desto nachdriicklicher stellt er diesen
Standpunkt — im Kontrast zu den Positionen Lauras, Heathers, Wendys, des Bischofs, des
Kommissars — zur Diskussion. Das verwirrt den Zuschauer, irritiert und bringt ihn in Dis-
tanz. Aus seiner Erkenntnis , Nichts ist, was es scheint” zieht John freilich im Verlauf des
Dramas keinerlei Konsequenz. Sein anfanglich so attraktiv wegweisender, verldBlicher
Realitétssinn wird vielmehr immer deutlicher geschwécht und zunehmend fragwiirdig.
Spétestens als sich seine Version von Wirklichkeit (Laura entfiihrt) nicht bestitigt, wird
auch seine Ablehnung gegeniiber ,,der Gabe” dubios. Warum wirklich mufite John am
Ende sterben?

Nur nebenbei sei hier vermerkt, dal die Personennamen in WENN DIE GONDELN
TRAUER TRAGEN iiberwiegend als ,telling names” symbolisiert sind: Christine ist die
Leidende, die potentiell Erlosende, Laura die Bekrénzte, die Erleuchtete, John sowohl der
Lieblingsjiinger Johannes als auch der Normal- oder Durchschnittsmensch, Wendy die
Reisende, die ,,ihres Weges geht”, und Heather die Heidin, ein ,,unzivilisierter Mensch”.
Auch Briickennamen wie die Ponte de Miracolo (Briicke des Geheimnisses) oder die
Ponte de Vivante (Briicke der Lebenden) werden bedeutungstrichtig eingesetzt.

Doch elaboriert sind nicht nur die Figuren, sondern auch die Bithne und ihre Ausstat-
tung: Venedig. Vier Bedeutungskomplexe werden damit in den Film eingebracht: erstens
der Verfall. Venedig mit seinen brackigen Lagunen und Kanilen, seinen alten, verfallenen
Geméuern und Kirchen ist dem Untergang geweiht. Der Eindruck wird noch verstérkt
durch die Jahreszeit, in die die Handlung verlegt ist — Herbst, menschenleere Gassen, ein
Hotel, das schlief3t, hallende Leere zwischen den Mauern und jene Trostlosigkeit, die nur
der Herbstregen hervorzurufen imstande ist. Fiir die alltagstriviale Wendy ist Venedig
»wie eine Stadt in Aspik, von einer Abendgesellschaft iibriggelassen, und alle Géste sind
fort oder tot”. Heather aber liebt Venedig, so ,,wie Milton” (der ebenfalls blind war).
Zweiter Bedeutungskomplex ist das untrennbare Miteinander von Sakralem und Profa-
nem, in der Stadt selbst, aber auch im Beruf Johns als kiinstlerischem Restaurator von
Kirchen und sakraler Kunst. Drittens ist Venedig als ein verschachteltes, weit verlaufen-
des Netz von Gassen und Kanélen angelegt, durch die man endlos laufen und suchen kann
(so wie John bei der Suche nach der Pension der verschwundenen Schwestern), als ein
Labyrinth, in dem man sich verirrt (so wie Laura und John bei der Suche nach einem
Restaurant) und in Gefahr gerét, als gebe es den morderischen Minotaurus wirklich. Vier-
tens schlieBlich erscheint Venedig, das hier hdufig dunkel gezeigt wird, ,,mit so vielen
Schatten”, wie Heather einmal sagt, als eine Falle. Immer wieder, und stets drangender,
warnt Heather davor, in der Stadt zu bleiben, sieht John in Gefahr und prophezeit noch
unmittelbar vor seinem Tod gegeniiber Laura in schreckgeschiittelter Trance: ,,Verlassen



98 Werner Faulstich

Sie Venedig! Seien Sie vorsichtig, vorsichtig!” Zu spét. Venedig wird inszeniert als ein
Ort der Bedrohung, der sein Opfer schlie8lich verschlingt.
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Ray Gillon:

Dubbing into a foreign language
Zur Synchronisation von Filmen

Also ich verstehe jetzt, der Bo will mich arbeitslos machen. So ist die europdische Filmin-
dustrie ...

Okay. Ich werde versuchen, ein paar Worte zum Thema Synchronisation* zu sagen,
womit ich in den vergangenen Jahren zu tun hatte. Aber vorher, denke ich, ist es niitzlich,
auch ein biichen iiber das Drehbuch selbst zu sprechen: Was alles passieren kann, bis
daraus ein Film wird. Wir haben also einen Roman oder vielleicht ein Originaldrehbuch.
Wenn man Gliick hat, kann man das Buch dem Produzenten direkt verkaufen oder
manchmal einem Agenten. Dann beginnt die Vorproduktion, das ist die Vorbereitungs-
arbeit. Das macht in Amerika ein Team. Spéter dann wird das Buch zwar wieder verén-
dert, manchmal ganz brutal, manchmal weniger, aber am Anfang gibt es ein Team. Da
wird diskutiert, man sagt: ,,Das geht, das geht nicht, das miissen wir vielleicht neu schrei-
ben.” Das macht dann meistens nicht ein Skriptwriter, ein Drehbuchautor, sondern ein
Screenwriter. Er muR das Buch fiir die Leinwand adaptieren. William Golding zum
Beispiel ist bertihmt fiir diese Arbeit. So entsteht also das Shootingscript — fiir die Drehar-
beit. Dieses Jahr zum Beispiel habe ich fiir den Film A/ive von Frank Marshall das Shoo-
tingscript flir die Fremdsprachenfassungen bekommen. Es gab eine rosa Fassung — auf der
ersten Seite war sie okay —, fiir Szene eins bis zehn eine griine Fassung, fiir zehn bis zwolf
eine orange. Und das war so, weil sie es x-mal neu geschrieben haben. SchlieBlich haben
sie einen Teil von hier, einen Teil von da genommen und alles zusammengesammelt.

Okay. Dann kommen wir hoffentlich zur Dreharbeit. Aber wihrend der Dreharbeit
kann der Regisseur oder der Produzent auch etwas verandern. Er sagt ganz einfach: ,,.Das
geht nicht fiir mich.” Es kann objektiv sein, es kann subjektiv sein, aber er sagt: ,.Es geht
nicht.” Er hat das Geld, was solls ... Irgendwann gehen wir dann endlich in die Postpro-
duktion. Bei der Montage werden auch noch ein paar Sachen weggeschnitten. Und
wenn wir Gliick haben, bleiben vom Originaldrehbuch vierzig, fiinfzig Prozent {ibrig.
Nachher macht man vielleicht auch noch eine Probe mit dem Publikum, nur um zu sehen,
ob es klappt. Ob sie lachen, wenn sie lachen sollen ... Falls der Film fiir Amerika geeignet
erscheint, kommt er ins Kino. Nachher erst bekommen die armen Leute hier in Europa
den Film. Manchmal gibt es einen Schnitt flir Amerika und einen Schnitt fiir den Rest der
Welt, zum Beispiel beim Film S/iver. Man wollte nicht die gleiche Fassung fiir Amerika.
Ob sie zu gewalttitig war oder zu sexy, ich weil} es nicht. Es hat einfach geheiflen: ,,Das
geht nicht fiir Amerika.”

Fiir die Synchronisationsarbeit bekommen wir dann ein IT-Band (alles ohne Dialo-
ge) und eine Dialogliste bzw. die Untertitelliste. Wir erfahren, wie lang jede Rolle ist,
wie lang der komplette Film. Und es ist immer wichtig, da8 wir die neueste Fassung ha-
ben. Manchmal schicken sie ein Buch, das ein bilichen anders ist als der Film.
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Dann gibt es noch die ,,combined continuity”, das ist sozusagen die Kombination von
Aktion und Dialog. Ein Beispiel fiir Jurassic Park: ,,Shakes his head and walks into the
foreground ... He has to leave early, he wants to be with his daughter, she’s getting a di-
vorce.” Dann kommt ein biBchen Dialog, und so weiter. That helps. Das hilft einem Uber-
setzer zu verstehen, warum oder wie oder wo etwas gesagt wird und was es bedeutet.

Nun wird jemand engagiert, das Buch zu tbersetzen, und nachher normalerweise
eine Cutterin, um die Ubersetzung zu adaptieren. Sie wird sie mit dem Film verglei-
chen und dann feststellen, daB dieses oder jenes nicht geht. Jemand sagt zum Beispiel auf
englisch: ,,I’m sorry”. Das sind drei Silben. ,,Es tut mir leid” hingegen hat vier. So war es
aber iibersetzt. Wir sind asynchron. Auf deutsch kann man aber auch ,,Tut mir leid” sagen.
Das klappt. Ein Klacks. So soll es sein.

Nachher oder parallel wird ein Synchronregisseur ausgesucht. Wenn es eine Komo-
die ist, sollte er eine Komodie verstehen. Wenn es Shakespeare ist, sollte er Shakespeare
verstehen. Wir haben in Berlin die deutsche Fassung von einem Film von Martin Scorsese
gemacht. Der Synchronregisseur war Theaterregisseur. Da gab es eine Szene, wo Christus
sterben wollte, um die Welt zu retten. Man sah ihn und horte seine Gedankenstimme. Sie
war ganz traurig, ganz leise. Aber der Regisseur hat sie wie bei Hamlet gemacht: ,,Sein
oder Nichtsein, das ist hier die Frage.” Und das ging nicht. Keine Chance. Es hatte nichts
mit dem Originalfilm zu tun. Die Zuschauer waren verbliifft. Die Fassung war verzerrt.
Daher muf8 man aufpassen, mit wem man arbeiten wird. Normalerweise hat der Syn-
chronregisseur auch die Verantwortung, die Schauspieler auszuwéhlen. Und das ist
auch ganz wichtig. Wenn ein Schauspieler relativ gut bekannt ist, bekommt er immer die
gleiche Stimme. Das ist aber auch nicht immer gut. Ein Beispiel: Ich personlich halte den
deutschen Sprecher fiir Robert Redford fiir viel zu alt. Es ist aber von Anfang an derselbe,
leider ist er rascher dlter geworden als Robert Redford. So ist das Leben.

Sehr wichtig ist die ,,character recognition”, die Erkennung des Charakters. In Ju-
rassic Park ist der Herr Hammond Schotte. Ich hasse es (ich bin selbst Schotte!), aber es
ist in GrofBbritannien iiblich, iiber Schotten zu sagen, daB sie geizig sind. In Jurassic Park
sagt Hammond daher fiinfmal: ,,Spared, no expense.” Jedesmal genau dasselbe.

In Budapest haben sie es zwar fiinfmal {ibersetzt, aber jedesmal ein bilichen anders.
Und ich habe gefragt: ,,Warum? Das ist ja Absicht. Das ist sein Charakter.” Wenn man
zum Beispiel Paul McCartney kennt, wie ich leider nicht, dann weifl man, er spricht unge-
fahr so: ,,Well, ja, ja, wir waren damals mit, you know, weillt du, ja, mit den Beatles,
weilt du, und, weilt du ...” Er sagt immer wieder: ,,Weiflit du.” Das ist sein Charakter. Ein
Autor kann daher auch den Herrn Hammond immer wieder sagen lassen ,,Spared, no ex-
pense”, weil er ein Schotte ist, der Arme. Wenn das aber nicht verstanden wird, dann geht
dieser Charakter verloren. Leider passiert das sehr oft. Manchmal ist der Ubersetzer gar
nicht schuld — er hat den Film nicht gesehen, denn es war unmoglich, eine Videokassette
zu machen —, und manchmal hat er keine Zeit gehabt oder, ganz einfach, er hat’s nicht
erkannt. Wir miissen uns also tausendmal durch dieses Buch lesen, um zu sehen, ob je-
mand fiinfmal ,,Spared, no expense” gesagt hat.

Ein anderes Beispiel: Was sagt der beriihmte Osterreichische Schauspieler Arnold
Schwarzenegger in jedem seiner Filme? Wer weill das? Niemand? Das liegt wahrschein-
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lich daran, daf} seine Filme von verschiedenen Leuten iibersetzt worden sind. Bei UIP hat
es Herr X., bei Columbia Herr Y. iibersetzt. Der Satz lautet: ,.I’ll be back.” Auf franzo-
sisch gibt es mindestens neun Mdoglichkeiten, ihn zu {ibersetzen, auf deutsch ist die Aus-
wahl nicht so grof3. Nehmen wir: ,,Ich komme wieder.” Nun, der Satz ist vielleicht nicht
so beriithmt, aber er war wichtig fiir das Marketing. Als der Trailer zu Terminator 2 lief,
lieB man Arnold Schwarzenegger sagen: ,,I’m back.” Und jeder Amerikaner bzw. Englén-
der hat das verstanden, weil er den Satz ,,I’ll be back” noch in Erinnerung hatte.

In anderssprachigen Léndern war das oft nicht der Fall, eben dann, wenn dieser Satz
unterschiedlich libersetzt worden war.

Oft wird bei der Ubersetzung auch nicht erkannt, welche Art von Sprache ge-
sprochen wird. Zum Beispiel ist die Sprache von Bob De Niro als Taxi Driver nicht sehr
kompliziert. Sie ist relativ einfach. Er ist kein Lehrer, kein Professor. Ein Lehrer kann mit
komplizierter Sprache sprechen, ein Taxifahrer nicht. Bei der Ubersetzung wird oft alles
gleichformig, und man kann die Leute nicht an der Sprache erkennen, ohne das Bild zu
sehen. Da ist es fiir den Ubersetzer sehr hilfreich, wenn er einen Kommentar bekommt.
Wenn man dreht, hat man am Anfang zumeist Informationen wie: John Hammond, unge-
fahr siebzig Jahre alt, sehr reich, Schotte. Diese Information bekommen wir oft nicht, wir
miissen raten.

Auch mit dem Akzent gibt es haufig Probleme. Wenn wir, zum Beispiel, Frangois
Mitterand in einem Film haben, wird er in der englischen Version franzdsisch oder eng-
lisch mit franzosischem Akzent sprechen. Soll man nun in der synchronisierten Fassung
auch einen franzdsischen Akzent beniitzen? Ich meine ja, denn das gehdrt zum Charakter.

Vorgestern war ich in Barcelona, wo wir den Film von Christoph Zanussi, The Silent
Touch, fiir Spanien adaptiert haben. In diesem Film wird englisch mit polnischem Akzent
gesprochen. In Spanien versteht das niemand. Wo ist Polen? Trotzdem meine ich, sollte
man auch in der spanischen Fassung einen polnischen Akzent verwenden.

Und jetzt noch ein Beispiel, das ich immer wieder anfiihre, weil es so absurd ist: der
deutsche Film Das Boot. In der englischen Fassung sprechen manche der deutschen U-
Boot-Belegschaft englisch mit deutschem Akzent, andere normales Englisch. Niemand
konnte verstehen, warum. Die Zuschauer waren total verwirrt.

Die Frage, wann man bei der Synchronisation einen fremdsprachigen Akzent verwen-
den muB, ist, wenn man ein biBchen aufpafit, leicht zu beantworten. Schwieriger hingegen
ist der Umgang mit lokalen Dialekten. Soll man etwa einen Film, der in Bremen im dor-
tigen Dialekt gedreht wurde, im Slang von Liverpool adaptieren? Oder soll Paul McCart-
ney in der deutschen Fassung von Help einen bohmischen Akzent haben? Natiirlich nicht.
Lokale Dialekte sind praktisch untibersetzbar.

Und auch die Bedeutung, die ein spezieller Akzent in einem bestimmten Land ha-
ben kann, ist selten in eine andere Sprache Ubertragbar. Wenn zum Beispiel in einem
amerikanischen Film jemand mit englischem Akzent spricht, dann ist das zumeist — ich
weil} nicht, warum sie uns so hassen — ein Bosewicht. Aber wie soll man das ins Deutsche
iibersetzen?

Und jetzt zu den ,,proper names”, zu den Eigennamen. Es ist iiblich, daB die Verwen-
dung von Eigennamen als Werbung vertraglich geregelt wird. Dabei wird auch ihre Ver-
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wendung in fremdsprachigen Versionen festgelegt. Zum Beispiel hatten wir in Jurassic
Park ,,Thinking Machines Computers”. ,,Thinking Machines” ist ein Firmenname, und es
gab die Vereinbarung, daB3 dieser Name in allen Fassungen verwendet werden sollte. Man
durfte also nicht ,,denkende Maschinen” oder irgendwas auf russisch schreiben. Oder
nehmen wir an, Richard Nixon soll in einem Film vorkommen. Da sollte man zuerst mit
dem Agenten Richard Nixons sprechen und einen Vertrag unterschreiben, sonst kann das
viele Schwierigkeiten bringen. Auch dann, wenn dieser Umstand eine positive Werbung
fiir ihn bedeutet.

Okay. Jetzt sind wir also endlich im Synchronstudio und haben schon wieder viele
Moglichkeiten, Fehler zu machen. Nehmen wir den Satz: ,.I like green apples.” Er verdn-
dert seine Bedeutung, je nachdem welches Wort betont wird. Da sicht dann ,,Ich mag grii-
ne Apfel”, aber wir haben die Bedeutung verloren. Dazu kommt noch die Interpretation.
Der Satz ,Ich mag griine Apfel” kann ganz traurig gesagt werden oder in blinder Wut.
Man kann ihn so sagen, dafl daraus klar hervorgeht, man ist verriickt ... Und nicht zuletzt
ist auch die Lautstiarke wichtig. Ein Satz kann gefliistert werden oder geschrien. Und so
weiter. Der Drehbuchautor kann das zwar alles ins Drehbuch hineingeschrieben haben,
aber letztendlich féllt die Entscheidung bei der Dreharbeit, mit der er nichts mehr zu tun
hat.

Dann stellt sich auch die Frage: Soll man die Sprecher zusammen oder getrennt auf-
nehmen? Dabei kommt es auf den Zeitaufwand an, auf das Budget. Darauf, wie die
Schauspieler zusammenarbeiten kdnnen. Und so weiter.

Auch der Tonmeister ist oft vor grofle Probleme gestellt. Manchmal hat er nicht ein-
mal Zeit, den Originalfilm zu sehen, und mischt einfach das, was er bekommen hat, ohne
zu wissen, ob das auch der Originalfassung entspricht.

Bei der Synchronisation von JFK in Madrid zum Beispiel war der ganze Sound bereits
auf einem Band vorgemischt. Da war keine Flexibilitdt mehr mdglich. Und das, obwohl
gerade bei diesem Film die Tonmischung eine wesentliche dramaturgische Rolle spielt.
Bei dieser spanischen Fassung von JFK ist iibrigens noch etwas sehr Lacherliches pas-
siert: JFK spricht vom Fernsehschirm. Er beginnt auf spanisch, und dann erst folgt der
Anfang der authentischen Rede auf englisch. Da das aber eine Simultaniibersetzung sug-
gerieren hitte sollen, fragt man sich, ob der Dolmetscher vielleicht telepathische Féahigkei-
ten hatte.

Andererseits habe ich ebenfalls in Spanien den Tonmeister Ricardo Casals kennenge-
lernt, der sicher zu den besten seines Fachs gehort, und zwar was den kiinstlerischen und
den technischen Aspekt anbelangt. Zur Zeit macht er gerade Die letzte Versuchung Chris-
ti. Dieser Mann schaut sich den Originalfilm genau an, bevor er zu arbeiten beginnt. Und
wenn ihm etwas nicht klar ist, ruft er sogar in Amerika an. So sollte es immer sein. Das ist
aber auch eine Frage der Zeit und des Geldes.

Natiirlich gibt es beim Synchronisieren Unterschiede zwischen den verschiedenen
Landern. Uber Frankreich kann ich mich normalerweise nicht beklagen, da geht das im
allgemeinen mehr oder weniger gut. In Italien dagegen ist fast immer alles asynchron.
Niemand bemerkt das, denn alle sind es so gewohnt. Ich hoffe, der Aurelio ist schon weg,
sonst wiirde er mich umbringen. Mit Berlin haben wir ein kleines Problem, obwohl dort
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die Techniker sehr diszipliniert arbeiten. Aber was die Interpretation anbelangt, finde ich
personlich die Arbeit in Miinchen besser.

In RuBland wiederum wird — im Kino und im Fernsehen — die Originalfassung eines
Films gezeigt, in die ein Sprecher monoton die russische Ubersetzung hineinspricht. Es ist
zumeist derselbe Sprecher, egal ob im Original ein Mann, eine Frau oder ein Kind redet,
und er spricht den Text ohne jegliche Interpretation. Das ist natiirlich sehr langweilig.
Inzwischen beginnt man langsam auch in Ruland, manche Filme zu synchronisieren. Der
Erfolg von Schindlers Liste konnte diese Entwicklung beschleunigen.

Ich habe versucht, ein biichen von den Tiicken und Schwierigkeiten zu erzdhlen, die
sich beim Synchronisieren ergeben. Manche Leute meinen, man sollte sich diese Miihe
sparen und lieber Untertitel verwenden. Davon halte ich aber iiberhaupt nichts. Man ver-
liert viel zu viel, wenn man sich auf Untertitel konzentrieren mufl. Auflerdem lesen die
meisten Menschen langsamer, als gesprochen wird, und haben vor allem dann, wenn meh-
rere Personen sprechen, Miihe, dem Dialog zu folgen. Noch dazu kénnen Untertitel keine
Emotionen vermitteln, es sei denn, man nimmt rote fiir Zorn und griine fiir Trauer. Aber
das halte ich auch fiir keine gute Idee.

George Orwell hat gesagt, wir sind alle gleich, aber manche sind ein bilchen gleicher.
Nach meiner Philosophie aber sollte die deutsche Fassung genauso gut sein wie die ame-
rikanische. Dasselbe gilt fiir Frankreich, Italien usw. Das ist ein bilichen Filmsozialismus.

Die grofiten Probleme dabei sind Mangel an Zeit, Geld und Energie. Sonst habe ich
dazu nichts mehr zu sagen.

IAufgaben und Wiederholungsfragen zu den Texten|

Joachim Paech: Die Anfange des Films in der populdren Kultur
1. Versuchen Sie die Erscheinung des Films kulturhistorisch zu verorten! Warum ist
»der Film ein ,Kind der Industrialisierung des 19. Jahrhunderts?
2. Was ist ein Vaudeville-Theater?

a. Welche Art von Unterhaltung wurde in den Vaudeville-Theatern bzw. in den Va-
rietés und in den Music-Halls geboten, die von dem Verfasser die Geburtsorte
des Films genannt werden?

b. Unter welchen Umstéinden wurden die ersten Filme gezeigt?

c. Was wurde in den frithen Filmen gezeigt? Formulieren Sie den folgenden Satz
mit eigenen Worten: ,,Akrobaten oder komische Nummern hatte man oft auf der-
selben Biihne in demselben Programm live gesehen, bevor sie nun noch einmal
als lebende Bilder eine besondere Attraktion waren.”

d. Was machte die frithesten Filmen zu einer Attraktion? Was machte sie interes-
sant?

Was sind Kinetoscope-Apparate? Wie hat man diese Apparate benutzt?

4. Wie wurden die Filme in den ersten zehn Jahren verbreitet?

(O8]
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5.

a. Welcher Nachteil ergibt sich daraus, dass die Filme am Anfang von den Benut-
zern gekauft werden mussten?

b. Welchen Vorteil bringt das Verleihsystem mit sich?

Vergleichen Sie die filmische Erzédhlweise mit anderen Erzéhlformen ! Mit welchen

Mitteln ,,erzahlt” ein Film und welche Mittel benutzt zum Beispiel ein geschriebener

Text?

a. Wie und was wurde am Anfang in den ersten Filmen erzihlt?

b. Versuchen Sie anhand IThrer Lektiire die Erzahlform von Filmen nachzuzeichnen!

Werner Faulstich: Die Figurenanalyse

6.
7.

10.

11

13.

Warum koénnen in Filmen Personen nur in begrenzter Zahl auftreten?
Was halten Sie von folgender Behauptung? ,,.Der Film als ein audiovisuelles Medium
tendiert zum Sichtbaren, zum AuBerlichen und muB einen besonderen Aufwand
betreiben, um Inneres — Gedanken, Gefiihle, mentale Zustinde usw. einer Person —
zu gestalten.”
Welche Rolle spielt der Protagonist bzw. die Protagonistin in einem Film? Wo kon-
nen noch Protagonisten auftauchen?
Sehen Sie sich einen beliebigen Film an und versuchen Sie die Funktion des Prota-
gonisten bzw. der Protagonistin festzustellen! In welchen anderen Funktionen kon-
nen Sie noch auftauchen? Versuchen Sie anhand Ihrer Filmerlebnisse die Verschie-
denheiten zwischen den Hauptfiguren in Threr Funktion zu diskutieren!
Versuchen Sie die vom Autor aufgezihlten bekannten Paare in der Filmgeschichte
aufzuspiiren! Wer waren sie?
Max und Moritz
Dick und Doof
Sherlock Holmes und Watson
Winnetou und Old Shatterhand
Hanni und Nanni
Kara Ben Nemsi und Hadschi Halef Omar
Dr. Jekyll und Mr. Hyde
i.  Versuchen Sie Filme mit den genannten Paaren zu finden und in der
Gruppe miteinander anzusehen!
ii.  Nennen Sie weitere bekannte Paare der Filmgeschichte!
iii.  Nennen Sie andere Arten von Paarungen, die in Filmen als Figurenkons-
tellationen den Handlungsrahmen von Filmen maBgeblich pragen!

©Ho a0 o

. Welche klassischen Filmrollen kennen Sie?
12.

Erkldren Sie, wie der ,,Schul3” und ,,Gegenschull” am Anfang des Filmes Der Pate
funktioniert?

a. Wie wird in diesen ersten Bildern der Pate charakterisiert?

b. Welche Mittel verwendet der Film fiir die Charakterisierung?

Welche drei Arten der Charakterisierung lassen sich unterscheiden?

a. Wie funktionieren diese Charakterisierungsformen?

b. Welche Absichten konnen mit Charakterisierungen verfolgt werden?
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14. Nach welchen Kriterien beschreibt man bei der Figurenanalyse die Personen?
15. Was sind eindimensionale Figuren?
a. Welche Rolle haben sie zumeist in Filmen?
b. Was sind ihre besonderen Merkmale?
c. Nennen Sie eindimensionale Figuren aus bekannten Filmen! Begriinden Sie Thre
Wahl, indem sie diese Figur fiir die anderen in der Gruppe beschreiben!
16. Was sind mehrdimensionale Figuren?
a. Welche Rolle nehmen sie in Filmen ein?
b. Was macht eine Figur zu einer mehrdimensionalen Figur?
c. Nennen Sie Beispiele fiir mehrdimensionale Figuren! Beschreiben Sie sie in der
Gruppe! Diskutieren Sie Ihre Wahl in der Gruppe!
17. Was bedeutet das Wort Casting? Welchen Teil der Filmproduktion nennt man so?
18. Wie beeinflusst die Wahl der Schauspieler die Zuschauer bei der Figureninterpretation?
a. Was konnte dabei von groBem Einfluss sein?
b. Wihlen Sie einen Film bzw. seine Hauptfigur aus und denken Sie nach, durch
welche Eigenschaften des Schauspielers Sie besonders beeinflusst werden?
c. Welche Vorkenntnisse iiber sein Leben und welche frithere Rollen wirken bei Ih-
rer Beurteilung mit?
19. Was ist mit dem Ausdruck Setting gemeint?
a. Versuchen Sie den Begriff durch kurze Settinganalysen zu verdeutlichen!
20. Versuchen Sie einen Film Threr Wahl anhand der Ausfiihrungen im Text nun selber
zu analysieren! Beachten Sie dabei
a. die Figurenkonstellation
i.  Hauptfigur und Nebenfiguren
ii. ihre Rolle im Handlungsschema
iii. eventuelle Typisierungen
Art und Weise der Charakterisierung
ein- bzw. mehrdimensionale Figuren
Casting
Setting
Figurennamen

Mmoo o

Ray Gillon: Dubbing into a foreign language. Zur Synchronisation von Filmen

21. Was passiert mit einem Drehbuch, nachdem es verkauft wird? Zahlen Sie die Schrit-
te auf, die vom Drehbuch bis zum fertigen Film fiihren!
a. Was macht ein Screenwriter? Schlagen Sie nach!

22. Was bedeutet der Ausdruck Postproduktion bei Filmen? Was wird in dieser Phase
gemacht?

23. Wie verlduft die Synchronisierungsarbeit? In welchen Schritten verlduft sie?
a. Ist Threr Meinung nach die Synchronisierung auch eine Art Postproduktion?
b. Nennen Sie einige Beispiele, auf die man bei der Synchronisierung aufpassen

muss! Welche Probleme kénnen auftauchen?

c. Was ist die Aufgabe der Cutter/in bei der Synchronisierung?
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d. Was macht ein Synchronregisseur?
e. Welche Probleme und welche Vorteile kann die Benutzung von Eigennamen be-
deuten?

f. Welche weiteren Probleme konnen im Synchronstudio noch auftauchen?

24. Welche Unterschiede gibt es zwischen den verschiedenen Léndern, was die Syn-
chronisation anbelangt?

25. Was bringt der Verfasser gegen die Untertitel vor? Was ist Thre Meinung dazu? Wel-
che Vorteile kdnnten Untertitel haben? Diskutieren Sie in der Gruppe!

\Weiterfiihrende Aufgaben|

1. Wer war Sergej Eisenstein? Warum wird sein Name immer wieder mit der Montage
in Verbindung gebracht?

2. Wer war Béla Balazs?

3. Recherchieren Sie den Aufbau und die Organisation des ungarischen und deutschen
Filmmarktes! Versuchen Sie Aspekte wie Produktion, Verleih, Kinos und Besucher
in Betracht zu ziehen! Vergleichen Sie den Filmmarkt in den zwei Léndern! Welche
Unterschiede und welche Ahnlichkeiten lassen sich feststellen?

4. Beschreiben Sie das Filmangebot in Threm Wohnort oder Stadtteil! Wo wird welche
Art von Film angeboten? Welche Besuchergruppen werden in den verschiedenen
Kinos durch die verschiedene Programmgestaltung angesprochen?

5. Diskutieren Sie in der Gruppe iiber die ungarische Synchronisation von Filmen. Sind
Sie im Allgemeinen mit den Synchronisierungen zufrieden?
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Hilfreiche Internetadressen, wo weitergesucht bzw. weitergelesen werden kann:

www.magyar.film.hu/
http://k2.jozsef. kando.hu/~guczi/firas.htm

www.filmmuzeum.hu/

http://www.intermedia.c3.hu/mszovgy/

www.kfki.hu/culture/film.html


http://www.magyar.film.hu/
http://k2.jozsef.kando.hu/%7Eguczi/firas.htm
http://www.filmmuzeum.hu/
http://www.intermedia.c3.hu/mszovgy/
http://www.kfki.hu/culture/film.html

6. INTERMEDIALITAT
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|[Aufgaben zur Einflihrung|

1. Versuchen Sie anhand Ihrer bisherigen Lektiiren und mit Hilfe von Nachschlage-
werken herauszufinden, was der Begriff Intermedialitit bedeuten konnte!

2. Nennen Sie Beispiele fiir intermediale Erscheinungen!

3. Welche Formen der Literaturadaptation kennen Sie? Suchen Sie Beispiele fiir Adap-
tationen literarischer Werke!

4. Nennen Sie beriihmte Verfilmungen von literarischen Werken! AuBern Sie Thre Mei-
nung zu Verfilmungen von literarischen Werken, die Sie gelesen haben! Halten Sie
die Verfilmung fiir gelungen? Gefillt Ihnen der Film oder der Text besser?

Irina O. Rajewsky:
Was heildt ,Intermedialitat’?

1. Intermedialitat: Ein termine ombrello(ne)

»Wir sind so rasch mit dem Systemisieren bei der Hand; wir bringen aber eigentlich viel
Ofter Ordnung in unsere Gedanken, als in die Sache.” [...] Mitunter erscheint jedoch das
weitaus weniger fragwiirdige Unterfangen, Ordnung zumindest in die Gedanken zu brin-
gen, bereits als ein erstrebenswertes und allzu hiufig verkanntes Ziel. Dies trifft jedenfalls
auf Konzepte und Termini zu, die in der wissenschaftlichen Diskussion mit unterschied-
lichsten Bedeutungen und Theorieentwiirfen belegt und von Umberto Eco* demgemaf
als termini ombrello bezeichnet werden. [...] ,Intermedialitit’ ist in den 90er Jahren als ein
solcher fermine ombrello, oder besser noch ombrellone [...], in die wissenschaftliche und
offentliche Debatte eingegangen, wird er doch zumeist in Anlehnung an das Konzept der
Intertextualitdt* verstanden, die ihrerseits bereits als termine ombrello zu bezeichnen ist.
[...] ,,Was heif3t (hier) Intermedialitdt?” betitelte Thomas Eicher dann auch folgerichtig
einen Beitrag von 1994, und mit ihm beantworten zahlreiche Wissenschaftler diese Frage
nun bereits seit geraumer Zeit auf immer wieder andere Weise. Resultat ist die Beschifti-
gung mit einer Vielzahl heterogener Phanomene unter dem Oberbegriff
,Intermedialitat’. Dabei findet eine vielfdltige Reihe weiterer Begriffe Verwendung, die
z.T. als Sub-Kategorien der Intermedialitat, z.T. aber auch als gleichwertige Katego-
rien betrachtet werden: ,Multimedialitét’, ,Poly’- oder ,Plurimedialitdt’, ,Transmedialitét’,
,Medienwechsel’, ,Medientransfer’, ,mediale Transformationen’ sind Termini, die im
Rahmen dieser Debatte zum Tragen kommen, jedoch immer wieder anders definiert und
verwendet werden. [...] Mixed media, Ekphrasis, transposition d’art, ut pictura poesis,
,Veroperung’, Verfilmung oder Adapt(at)ion, ,Verbuchung’ oder ,novelization’, Musikali-
sierung der Literatur, Narrativisierung der Musik, Digitalisierung des Films, Klangkunst,
Hyperfiction, multimediale Computer,texte’ und Aspekte wie die Doppelbegabung von



Was heifst ,Intermedialitdt’? 111

Kiinstlern sind nur der Beginn einer langen Reihe von Phidnomenen, die unter dem
,Schirm’ der Intermedialitit ihren Platz finden.

Der Terminus ,Medium’ wird in der Forschung unterschiedlich definiert und ge-
braucht. Aus heuristischen Griinden wird im vorliegenden Band auf einen Medienbeg-
riff zuriickgegriffen, wie er von Wolf verwendet wird:

[...] I here propose to use a broad concept of medium: not in the restricted sense of
a technical or institutional channel of communication [wie z.B. Brief, Buch, Hor-
funk, Plakat but as a conventionally distinct means of communication or expres-
sion characterized not only by particular channels (or one channel) for the sending
and receiving of messages but also by the use of one or more semiotic systems.
(Wolf (1999a), S.40)

Ein Verstindis von ,Medium’ nicht im Sinne eines rein ,,technisch-materiell definier-
ten Ubertragungskanals von Informationen”, sondern eines ,.konventionell als distinkt
angesehene[n] Kommunikationsdispositiv[s]” (Wolf (2001). S.2) erlaubt es, sowohl
z.B. die Literatur, die nur ein semiotisches System verwendet, als auch den Film, der
mehrere semiotische Systeme verwendet, die ihrerseits wiederum anderen Medien zu-
zuordnen sind, jeweils als ,(Einzel-)Medien’ zu definieren. [...]

Texttafel 1

Betrachtet man die Auseinandersetzung mit den Interdependenzen zwischen verschiede-
nen Kiinsten bzw. Medien wissenschaftshistorisch, so zeichnen sich zwei Forschungs-
strange ab, die sich weitgehend unabhéngig voneinander entwickelt haben und die man
erst in den letzten Jahren zusammenzufiihren beginnt.

Der erste Forschungsstrang ist dem Bereich der Komparatistik* zuzuordnen, in
dem seit Jahrzehnten verdienstvolle Studien zur ,wechselseitigen Erhellung der Kiinste’
betrieben werden, deren Urspriinge bis in die Antike zuriickreichen. [...] Herausgebildet
hat sich hier der Zweig der interart(s) bzw. comparative art studies, der sich vorrangig
mit den Wechselbeziehungen zwischen Literatur, bildender Kunst und Musik ausei-
nandersetzt. Die interart studies wurden lange Zeit von den Wissenschaftlern als kompa-
ratistisches ,Grenzgebiet’ ausgewiesen; eine Klassifizierung, die in den 90er Jahren in
Anbetracht der Konjunktur dieses Forschungsgebiets ldngst nicht mehr adédquat erscheint.
[...]

Der zweite Forschungsstrang entwickelte sich Anfang des 20. Jahrhunderts aus
der Auseinandersetzung von Autoren, Film- und Kulturtheoretikern mit dem damals
neuen Medium des Films. Die ,Viter’ dieses Forschungszweigs sind Filmtheoretiker wie
Béla Balazs und André Bazin, Autoren wie Alfred Doblin oder Bertolt Brecht, Kultur-
theoretiker wie Walter Benjamin sowie Wissenschaftler unterschiedlichster Forschungs-
bereiche, die sich in den 40er bis 60er Jahren speziell dem Verhéltnis von Literatur und
Film widmeten. Aufgegriffen wurden ihre Uberlegungen in den 70er und 80er Jahren ins-
besondere von Literaturwissenschaftlern aus philologischen Einzeldisziplinen, die in An-
betracht einer zunehmenden Prisenz audiovisueller Medien als Verbreitungs- und Kon-
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taktmedien der Literatur die Notwendigkeit sahen, sich mit diesen auseinanderzusetzen.
Begrifflichkeiten wie die der ,Filmisierung der Literatur’ bzw. der ,filmischen Schreib-
weise’ und der ,Literarisierung des Films’ stammen ebenso aus diesem Strang der For-
schung wie die extensive Auseinandersetzung mit dem Phénomen der Verfilmung literari-
scher Werke. Zuzurechnen sind diesem Bereich iiberdies medienwissenschaftliche Un-
tersuchungen, verkniipft mit der seit den 70er Jahren immer vehementer vorgetragenen
Forderung nach einer Medienkomparatistik oder einer Medienwissenschaft als eigener,
grenziiberschreitender Disziplin. [...]

In beiden Forschungslinien war bereits in den 80er Jahren vereinzelt und zumeist am
Rande von ,intermedialen Relationen’ bzw. ,intermedialer Forschung’ die Rede. [...]
Durchsetzen konnte sich der Terminus ,Intermedialitat’ bisher jedoch lediglich in
dem Bereich der Forschung, der aus dem oben genannten zweiten Strang hervor-
geht. Hier beginnt er Anfang der 90er Jahre Ausdriicke wie ,Film und Literatur’ bzw.
L[filmische Schreibweise’ zu verdringen; seit 1994/1995 ist er in so gut wie allen Publika-
tionen zum Verhéltnis der Literatur zu den technischen bzw. elektronischen Medien sowie
zu den Relationen dieser Medien untereinander zu verzeichnen. Im Traditionsbereich
der interart studies hingegen wird der Terminus ,Intermedialitat’ erst in jlngster
Zeit und nur vereinzelt verwendet; im englischen Sprachbereich ist dann zumeist von
Jintermedia (studies)’, in vereinzelten Féllen auch von ,intermediality’ die Rede. [...]
JIntermedia(l)’ wird hier z.T. mit ,interart’ gleichgesetzt, z.T. aber auch als eine Sub-
Kategorie dieses Forschungsfeldes behandelt, was zu weiterer terminologischer Verwir-
rung fiihrt. [...]

Von Verwendungen des Terminus ,Intermedialitét’ als umfassende Beschreibungs-
und Analysekategorie ist das englische Substantiv ,intermedia’ zu unterscheiden.
Letzteres war in den USA, aber auch z.B. in Deutschland, bereits (und insbeson-
dere) in den 60er Jahren in der 6ffentlichen Debatte weit verbreitet, und zwar als
Bezeichnung eines bestimmten, historisch verankerten Phanomens in der Kunst-
bzw. ,event’-Kultur. In den 60er Jahren kam es zu einer Welle von experimentellen
Happenings und Performances — letztlich in der Tradition des Dadaismus und Futu-
rismus —, denen ebenso wie zahlreichen Werken aus dem Bereich der Medien- und
Klangkunst eine Kombination verschiedener medialer Ausdrucksformen unterlag.
Man denke etwa an die Fluxus*-Bewegung der 60er Jahre oder an die von Otto Beck-
mann 1966 in Wien gegriindete Experimentalgruppe ,ars intermedia’ [...]. Die Kon-
junktur des Terminus ,intermedia’ zur Bezeichnung dieser Kunstformen verdankte sich
einem 1966 verdffentlichten, wegweisenden Manifest von Dick Higgins mit dem Titel
Hntermedia” [Something Else Newsletter 1,1 (1966), wieder abgedruckt in Higgins
(1984)], in dem Higgins seiner Uberzeugung Ausdruck verleiht, daB ,,much of the best
work being produced today seems to fall between media” (Higgins (1984), S. 18). In
Anlehnung an die Prigung des Begriffs ,infermedium’ durch Coleridge im Jahre 1812,
der sich freilich noch nicht auf eine konzeptionelle Fusion unterschiedlicher Medien,
sondern auf ein narratologisches Phdnomen bezieht [...], bezeichnet Higgins mit dem
Terminus folglich kinstlerische Hybridformen, die sich keiner bestimmten Gat-
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tung zuordnen lassen. Sein Verstindnis des Terminus wurde fiir Versuche relevant,
sog. ,intermedia’ von ,mixed media’ (z.T. auch ,multimedia’) zu unterscheiden, wie sie
auch in der neueren Intermedialitdtsdebatte, insbesondere im Bereich der interart stu-
dies verbreitet sind. Auch hier sind, wie in allen Bereichen der Intermedialitdtsfor-
schung, verschiedene Kategorisierungen und Definitionsversuche zu verzeichnen. Den-
noch 148t sich Higgins® Verstidndnis des Terminus ,intermedia’ als Basis bezeichnen,
von der viele der neueren Ansdtze ihren Ausgang nehmen. Higgins ndmlich bezog sich
mit seinem Terminus ,intermedia’ auf solche Kunstwerke, ,,in which the materials of
various more established art forms are ,conceptually fused’ rather than merely juxtapo-
sed”, wie dies dagegen den sog. ,mixed media’ zugeschrieben wird [...].

Texttafel 2

Die Zuriickhaltung, die Vertreter der interart studies dem Terminus ,Intermedialitit’ ge-
geniiber beweisen, mag zum einen darin griinden, daB keine Notwendigkeit gesehen
wird, dort einen neuen Terminus einzufilhren, wo doch de facto schon seit Jahrzehnten
intermedial geforscht werde. [...] Hinzukommen mag die Befuirchtung, die verdienstvol-
len Leistungen der interart studies konnten im Sog der (neu-)modischen Intermedia-
litatsdiskussion untergehen, bei der eine Konzentration auf die ,jungen’ technischen
und elektronischen (Massen-)Medien vorherrschend ist und kaum historische Ak-
zente gesetzt werden. Demgegeniiber umfafit der Gegenstandsbereich der interart stu-
dies, wie die Bezeichnung des Forschungsfeldes schon sagt, traditionellerweise die arts,
d.h. die ,Hohen Kiinste’, und somit einen ganz bestimmten Bereich intermedialer Relatio-
nen, der weit in die Geschichte zurtickreicht.

Gerade in dieser Begrenzung und der damit einhergehenden Wertung des Gegens-
tandsbereichs aber liegt auch ein Problem der inferart studies, die sich in einer stark me-
diatisierten Zeit, in der die Kontamination der Diskurse und die Auflosung traditioneller
Dichotomien zu bestimmenden Merkmalen kiinstlerischer Produktionen geworden sind,
dem Vorwurf des Anachronismus aussetzen. Hier zeigt sich ein Vorteil der Intermedialitét
gegeniiber dem interart-Begriff; denn ,Intermedialitdt’ vermag potentiell Relationen
zwischen allen medialen Ausdrucksformen unter sich zu subsumieren und bleibt
somit terminologisch wie konzeptionell nicht auf die sog. ,Hohen Kiinste’, ebensowe-
nig aber auf die sog. ,Neuen Medien’ beschrankt.

Dieser Band steht schon aufgrund der Einbeziehung audiovisueller Medien in der Tra-
dition des skizzierten zweiten Forschungsstrangs, bezieht jedoch die Erkenntnisse der
interart studies in die Uberlegungen mit ein. [...] Er versteht sich insofern auch als ein
Versuch, die Parallelentwicklung der verschiedenen Ansétze und Auffassungen in eine
iibergreifende Diskussion einmiinden zu lassen, die darauf ausgerichtet ist, grundlegende
Fragen zur Intermedialitdt zu kldren und die Weichen fiir eine allgemeine Intermedialitits-
theorie zu stellen. Eine solche allgemeine Theorie der Intermedialitit konnte eine frucht-
bare Basis fiir die einzelnen literaturwissenschaftlichen Teildisziplinen — word and music
studies, word and image studies, Studien zum Verhéltnis von Literatur und audiovisuellen
Medien etc. — und ebenso fiir andere Wissenschaftszweige bilden, immer vorausgesetzt,
dal aus der ,wechselseitigen Erhellung der Kiinste’ in Zukunft auch eine inter- bzw.



114 Irina O. Rajewsky

transdisziplindre, wechselseitige Erhellung der verschiedenen theoretischen und methodi-
schen Ansitze erwéchst.
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Balz Engler:
Buch, Buhne, Bildschirm

Koénig Lear intermedial

,»Who is it that can tell me who I am?” fragt Lear, und der Narr antwortet seinem Herrn:
,Lear’s shadow.” (1.4.230-31)" Lears Frage wird meist als ein frithes Zeichen seiner Ver-
wirrung verstanden. Die Antwort des Narren aber geht in eine andere Richtung (und erin-
nert von Ferne an Platons Hohlengleichnis). Sie geht darauf ein, was wirklich ist und was
dieses Wirkliche als Erscheinung hinter sich 146t. Die gleiche Frage 148t sich auch an das
Stiick selbst richten: Wie erscheint es, und was ist es wirklich?

Zum Kanon der grolen Shakespeare-Tragddien gehdren spétestens seit dem Ausgang
des 19. Jahrhunderts als Gruppe die vier Charaktertragédien Hamlet, Othello, Konig Lear
und Macbeth. Wegen ihrer Substanz, ihrer Struktur und der Reife ihrer Ausfiihrung be-
schreibt der englische Kritiker A.C. Bradley sie in seinem einfluflreichen, 1904 erstmals
publizierten Buch Shakespearean Tragedy als Gruppe; fiir ihn sind Handeln und Charak-
ter in ihrer gegenseitigen Bedingtheit entscheidende Kriterien.> Romeo und Julia, zweifel-
los die beliebteste Tragddie Shakespeares, zieht er deshalb nicht in Betracht; das Schick-
sal spiele darin eine allzu einfache und eindeutige Rolle. Aber seine Auswahl hat auch
andere Griinde, die ihn Stiicke mit einem Helden vorziehen lassen. Aber dariiber wird
noch mehr zu sagen sein.

Welche aber ist die bedeutendste in Bradleys Kanon der vier grolen Shakespeare-
Tragodien? Bis vor einigen Jahren wiére die Antwort wohl leicht gefallen: Es war Hamlet.
Aber das trifft heute nicht mehr zu. Konig Lear hat diese Rolle {ibernommen; die Meinun-
gen der Literaturwissenschaftler, aber auch die Spielpldne der Biihnen in England und
Deutschland belegen dies. Den Griinden dafiir geht R.A. Foakes in seinem Buch Hamlet
versus Lear nach.®> Er weist darauf hin, wie Interpretationen zwar immer versuchen, ein
Stiick besser zu verstehen, dal aber dieses Verstdndnis von den jeweils historisch ver-
schiedenen Interessen geprigt wird. Er stellt fest, Hamlet habe seit dem Beginn des 19.
Jahrhunderts als Shakespeares bedeutendstes Stiick gegolten. Um 1960 sei es recht plotz-
lich von Kénig Lear abgelost worden; gleichzeitig habe sich auch ein ganz neues Ver-
stindnis des Stiicks durchgesetzt. Zuvor habe es die Kritik in erster Linie verstanden als
Lears Weg zu Selbsterkenntnis und Erlésung durch die Geschichte seines Leidens; nach
1960 habe die Kritik das Stiick politisch gesehen, als die Geschichte einer Welt, deren alte
und oft korrumpierte Herrscher ihre Macht millbrauchen und nicht von ihr lassen kdnnen.

Shakespeare wird zitiert nach: The Riverside Shakespeare, hg. Blakemore Evans (Boston 1974).
2 A.C. Bradley, Shakespearean Tragedy (London 1971): 7.
3 R.A. Foakes, Hamlet versus Lear: Cultural Politics and Shakespeare’s Art (Cambridge 1993).
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Dieses neue Verstindnis sieht er begriindet in einem Wechsel des politischen Klimas
durch die Entwicklung der Wasserstoffbombe und den Bau der Berliner Mauer. Hamlet
andererseits sei lange verstanden worden als das Bild des liberalen Intellektuellen, der
unféhig ist zu handeln; mit der zunehmenden Marginalisierung der Intellektuellen habe
auch das Stiick viel von seinem politischen Gewicht verloren.

Foakes’ Hinweis auf die geschichtliche Bedingtheit des kritischen Versténdnisses ist
niitzlich. Ob allerdings der Zeitpunkt und die politischen Griinde, die er angibt, iiberzeu-
gend sind, darauf soll hier nicht eingegangen werden (Zweifel sind angebracht), auch
nicht darauf, in welcher Form die radikale Inszenierung des Stiicks durch Peter Brook
(1962) und Jan Kotts Buch Shakespeare heute (1964)* beriicksichtigt werden miiBten.
Vielmehr soll auf eine Dimension eingegangen werden, die Foakes in seinem Buch ver-
nachléssigt, ja auszuschlieen versucht, die der Medien und ihrer Vermittlungsformen.
Die Medien, in denen Stiicke uns in Erscheinung treten, pragen unser Verstandnis,
neben Faktoren, wie Foakes sie nennt; oder anders und etwas salopp ausgedriickt, be-
stimmte Stiicke geben in bestimmten Medien besonders viel her.

Im folgenden sollen die drei Vermittlungsformen umrissen werden, die bei Shakes-
peare eine besonders wichtige Rolle spielen: Buch, Buihne und Bildschirm. Es geht dabei
nicht nur darum, daB verschiedene Vermittlungsformen auch verschiedene Interpreta-
tionen des Konig Lear nahelegen. Vielmehr soll auch gezeigt werden, dal3 eine bestimm-
te Vermittlungsform dominierend werden kann und sich dann auch auf andere aus-
wirkt, mit anderen Worten: Wenn das Lesen als die angemessene Vermittlungsform gilt,
so wirkt sich dies auch darauf aus, wie ein Stiick im Theater gespielt wird.

Dabei gilt es von Anfang an festzuhalten: Die Lektiire wird hier nicht, wie es vor al-
lem bei theaterinteressierten Literaturwissenschaftlern Brauch ist, als scheinbar vorausset-
zungslos vorausgesetzt verstanden und deshalb privilegiert. Theaterauffuhrungen, Filme
und Videos werden nicht einfach als Ubertragungen des dramatischen Textes in ein
anderes Medium verstanden.’ Vielmehr sollen die verschiedenen Vermittlungsformen
gleichwertig nebeneinander gestellt werden; und die spezifischen Bedingungen der
Lektiire sollen genauso herausgearbeitet werden wie die anderer Vermittlungsformen. Die
Rolle der Textlektire, gleich, welcher Art, darf nicht vernachléssigt werden; aber
andere Vermittlungsformen, vor allem das Theater, haben Traditionen, die ebenso
wirksam fur die Gestalt des Werkes sind. Der Text ist, um das anfangs gebrauchte Bild
wieder aufzunehmen, nur ein Schatten, den es wirft.

Die Unterschiede zwischen verschiedenen Vermittlungsformen sollen hier diskutiert
und an einer einzelnen Szene illustriert werden. Die Szene, eine der grofiten des Weltthea-
ters, zeigt den Versuch des blinden Gloucester, sich iiber die Klippen von Dover zu Tode

* Jan Kott, Shakespeare heute (Miinchen 1964).

Vgl. in diesem Sinne allgemein: Egil Tornqvist, Transposing Drama: Studies in Representation
(London 1991); zu Lear: James P. Lusardi and Jane Schluter, Reading Shakespeare in Perfor-
mance: ,King Lear’ (London 1991).
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zu stiirzen. Am Schluf} sollen die Auswirkungen der heutigen Mediensituation auf Kénig
Lear verallgemeinert werden.

Lesen und Charakter

Lesen konnen wir iiberall und jederzeit, unter zwei Bedingungen: Es muf3 hell genug
sein, und wir durfen nicht allzu stark abgelenkt werden. Anders als Theater und Video
gibt uns das Buch als Medium Unabhéangigkeit: von andern Menschen (jenen, die
Theater fiir uns machen), aber auch von technischen Mitteln (wir brauchen kein Video-
gerit). Wir konnen uns selbst die Gelegenheit zum Lesen schaffen; wir konnen uns in den
Schatten eines Baumes setzen oder die Bahnfahrt zur Arbeit dafiir nutzen. Das Buch, vor
allem, wenn wir es so lesen, wie das seit dem 18. Jahrhundert fiir den Roman Brauch
geworden ist, ermdglicht uns nicht nur Unabhangigkeit, es zwingt uns auch in die Iso-
lation. Wir miissen uns von dem, was uns umgibt, abschliefen, uns ganz auf den Text
konzentrieren, ganz als lesende Individuen titig werden. Dann allerdings kdnnen wir in
die Welt des Buches eintreten; dann konnen wir mitvollziehen, was die Figuren fiihlen
und erleben, und uns in der Phantasie ausmalen, was beschrieben wird.

Im 19. Jahrhundert galt diese Vermittlungsform als angemessen fiir Shakespeares
Dramen. Noch in Bradleys Studie wird postuliert, man solle ein Stiick mehr oder weniger
so lesen, als sei man ein Schauspieler, der alle Rollen zu studieren hat. Dabei brauche man
sich selbstverstiandlich nicht vorzustellen, wo die Figuren stehen, oder welche Gesten sie
verwenden sollten. Hingegen sollte man sich ausgiebig und genau die inneren Regungen
vergegenwartigen, welche gerade zu diesen Worten, gerade zu diesen Handlungen gefiihrt
haben. Dies, durch ein ganzes Stiick hindurch befolgt, sei die angemessene Art, den Dra-
matiker Shakespeare zu erfahren.’

Bei diesem Umgang mit Shakespeare geschehen allzu leicht zwei Dinge, welche die
Lese-Erfahrung sehr stark von jener einer Auffiihrung verschieden werden lassen: Wir
verlieren unser Gefihl fur Rhythmus und Tempowechsel, und wir vernachléssigen
die Gespréachssituation.

Beim Lesen gehen uns Rhythmus und Tempowechsel verloren, weil wir mit unsern an
der Prosa geschulten Lektiiregewohnheiten viel stéarker auf Bedeutungen als auf die
sinnlichen Qualitaten der Sprache achten; vor allem aber gehen sie verloren, weil wir
selbst bestimmen kénnen, wie der Lesevorgang ablaufen soll. Wir kénnen die fortlau-
fende Lektiire des Dramentextes unterbrechen, weil wir eine Stelle nochmals lesen wol-
len, weil wir nachsehen wollen, was sie bedeuten konnte, aber auch, weil das Telefon
lautet. Ja, wir liberspringen sogar Passagen, weil sie uns nichts Neues zu versprechen
scheinen.

Beim Lesen vernachléssigen wir die Gesprachssituation, weil wir uns auf die
sprechenden Figuren konzentrieren; dal} eine Figur anwesend ist, aber schweigt,

®  Bradley, Shakespearean Tragedy: xiii-xiv.
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kann auf der Bihne allerdings viel aussagekraftiger sein als langes Reden. Im Lear
gibt es gleich zu Beginn einen solchen Moment, wenn Gloucester sich zu Kent {iber sei-
nen unehelichen Sohn Edmund auslédBt, und dieser schweigend, aber nicht unbeteiligt, da-
neben steht. Hier wird Edmund in der AuBenseiterrolle definiert, die sein Verhalten als
Schurke im Stiick mitbegriindet.

Weil wir die Gesprachssituation vernachléssigen, neigen wir auch dazu, die Aus-
sagen einer Figur eher als Ausdruck ihrer Gedanken und Gefiihle zu verstehen,
denn als Versuch, einen Gesprachspartner zu beeinflussen. Wir lesen ihre Reden dann
wie Monologe. Weil wir, unterstiitzt von den Lesebrauchen beim Roman, eine zentrale
Perspektive auf das Geschehen erwarten, suchen wir eine Instanz, welche dies mdglich
macht. Wir finden diese Perspektive allzu leicht in jener der Hauptfigur und konzentrieren
uns dann auf deren innere Entwicklung. Im Extremfall wird das Stiick dann zum Seelen-
drama dieser einen Gestalt.

In der romantischen Kritik finden wir diese Bevorzugung des Lesens in der Uberzeu-
gung verabsolutiert, Shakespeare habe {iberhaupt nicht fiir die Bithne geschrieben. In
seinem Aufsatz ,,On the Tragedies of Shakespeare” von 1811 beschreibt Charles Lamb
den Lear als unauffiihrbar:

To see Lear acted, — to see an old man tottering about the stage with a walking-stick, turned
out of doors by his daughters in a rainy night, has nothing in it but what is painful and dis-
gusting... The greatness of Lear is not in corporeal dimension, but in intellectual: the explo-
sions of his passion are terrible as a volcano: they are storms turning up and disclosing to the
bottom that sea, his mind, with all its vast riches. It is his mind which is laid bare [...]. On
the stage we see nothing but corporeal infirmities and weakness, the impotence of rage; whi-
le we read it, we see not Lear, but we are Lear, — we are in his mind [...]A7

Alle Elemente des Stiicks dienen bei einer solchen Interpretation der Hauptfigur: Die
Tochter 16sen im aufbrausenden Lear den Kampf der Leidenschaften aus; der Sturm im
dritten Akt ist Ausdruck seines inneren Aufruhrs. Die Handlung um Gloucester verdeut-
licht als Analogie die innere Entwicklung Lears; so wie Gloucester nach seiner Blendung
lernt, die Wirklichkeit zu sehen, so vermag Lear erst im Wahnsinn die Wahrheit zu erken-
nen. Mit andern Worten: Das Stiick als Lears Reise zur Selbsterkenntnis, die Interpretati-
onsweise, die Foakes fiir die Zeit vor 1960 als giiltig bezeichnet, entspricht der Vermitt-
lungsform des Lesens, wie sie hier beschrieben worden ist.®

7 Zitiert nach D. Nichol Smith (hg.), Shakespeare Criticism: A Selection, 1623-1840 (London
1963): 204-205.

Bei dieser Konzentration auf die Hauptfigur ist es im iibrigen kein Zufall, da} die romanhafte
Behandlung des Lear-Stoftes in Jane Smileys 4 Thousand Acres (London 1992) gerade deshalb
so stark wirkt, weil sie die Handlung nicht aus der Perspektive des Helden, sondern der seiner
Tochter Ginny (alias Goneril) schildert.
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Die Szene, in der Gloucester sich iiber die Klippen von Dover zu stiirzen versucht,
illustriert die Bedingungen der Lektiire. Edgar fithrt ihn {iber die Biihne; er glaubt, am
Abgrund zu stehen, und Edgar beschreibt ihm, was es zu sehen gebe:

How fearful

And dizzy ’tis, to cast one’s eyes so low!

The crowds and choughs that wing the midway air
Show scarce so gross as beetles. Half way down
Hangs one that gathers sampire, dreadful trade!
Methinks he seems no bigger than his head.
(Iv.6.11-16)

Gloucester betet zu den Géttern und springt dann, wie er glaubt, hinab; er fillt aber nur
hin, und wird von Edgar, der sich mit verstellter Stimme und Aussprache als Fischer aus-
gibt, wieder angeredet. Zwei Momente, Edgars Beschreibung des Abgrunds und Glouces-
ters Sturz, sind dabei von besonderem Interesse.

Lesen wir die Szene, so ruft die Beschreibung des Abgrunds, die so viel deutlicher als
andere Reden eine Perspektive entwirft, in der Phantasie Bilder hervor, die uns geradezu
Hoéhenangst empfinden lassen, genauso wie wir das fiir Gloucester erwarten konnen. Im
iibrigen aber bleibt unsere Erfahrung unsinnlich. Weil uns die Spannung fehlt, die
durch Gloucesters physische Vorbereitungen zum Sturz und durch die physische Anwe-
senheit Edgars geschaffen wird, kann Gloucesters Gebet ins Zentrum des Interesses rii-
cken, das Gebet, in welchem er seinen eigenen Seelenzustand vor den Gottern beschreibt.
Der Sturz hat keineswegs die Bedeutung, die ihm in einer Auffiihrung zukommt. Man
liest, ohne wirklich innezuhalten, {iber ihn hinweg.9

Theater und Konflikt

Heute wirkt Lambs Uberzeugung, Shakespeares Lear sei nicht fiir die Auffiihrung be-
stimmt, iiberholt, ja widersinnig. Die gegenteilige Uberzeugung hat sich durchgesetzt und
ist zur Orthodoxie geworden: Shakespeare habe fiir das Theater geschrieben; nur in der
Auffithrung auf der Biihne kdmen seine Stiicke deshalb angemessen zur Geltung. Einer
der Pioniere dieser Ansicht, Harley Granville-Barker, verbindet diese Uberzeugung mit
seiner Erfahrung bei einer Auffithrung des Lear; ganz unabhingig von den Dialogen sei er
von der Begegnung des blinden Gloucester mit dem wahnsinnigen Lear (I11.4) zutiefst
beeindruckt gewesen. '’

Die Erstausgaben haben nicht einmal alle eine Bithnenanweisung; bezeichnenderweise fiihlten
sich spétere Herausgeber, welche das Stiick fiir das Lesen autbereiteten, verpflichtet, diese deut-
licher zu formulieren.

' Harley Granville-Barker, Prefaces to Shakespeare, Bd. I, Hamlet (London 1963): 8.
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Anders als beim Lesen des Stiicks konnen wir bei der Teilnahme an der Auffihrung
die Gelegenheit nicht frei wéhlen; sie ist uns vorgegeben. Wir bereiten uns auf die
Auffihrung vor, wir gehen ins Theater, wir warten auf den Beginn. Wir isolieren uns
nicht von andern Menschen wie beim Lesen. Im Gegenteil: Zusammen mit den an-
dern Menschen im Publikum und den Schauspielerinnen und Schauspielern befin-
den wir uns im selben Raum. Wir sitzen einer Blihne gegeniiber; wir reagieren darauf,
was dort geschieht, und darauf, was um uns herum vorgeht. Wir erleben nicht als
Individuen, sondern als Gruppe und passen uns dieser an; die Auffihrung laf3t sich
nicht wie ein Buch weglegen. Wenn wir eine Auffithrung vorzeitig verlassen, so wird
dies immer als Demonstration, als Zeichen an die andern Teilnehmer verstanden.

Auf der Biihne sehen wir, auler bei Monologen, meistens Figuren in Interaktion
miteinander; ihre Beziehungen werden durch ihre Stellung im Bithnenraum definiert. Alle
erscheinen gleich groB. Nicht das Innenleben einer einzelnen Figur steht deshalb auf der
Biithne im Zentrum des Interesses, sondern Figuren im Konflikt miteinander und mit ihrer
Umgebung.

Vermittelt wird uns dies nicht wie beim Lesen allein durch Sprache, sondern vor
allem durch jene andern Zeichen, in welche die Sprache eingebettet ist. Shakespeare
schrieb zwar fiir ein Theater, das starker als das heutige auf Sprache angewiesen war; aber
auch bei ihm gewinnt sie ihre giiltige Bedeutung erst durch den szenischen Kontext, durch
Stimme, Mimik, Gestik, Bewegung, Kostiime, Requisiten, Bithnenbild, Gerdusche, Mu-
sik, etc.

Anders als beim Lesen entstehen im Theater sehr rasch und sehr deutlich raumli-
che Beziehungen, die das Stiick fiir das Publikum pragen. Im Lear geschieht dies nach
einem kurzen Auftakt in der groBen Szene der Reichsteilung. Ein groer Aufzug, eine
groBBe Zahl von Figuren weisen sie als Staatsszene aus. Eine Landkarte steht im Mittel-
punkt des Geschehens, ein Herrscher verteilt sein Reich entgegen seinen Verpflichtungen
als Konig an seine Tochter, und er verbindet diesen Staatsakt mit der unbedachten Forde-
rung nach einem Liebesbeweis seiner Tochter. Offentliches und Privates wird miteinander
vermischt. Beziehungen stehen dabei im Vordergrund, zwischen den Generationen, in der
Herrscherfamilie, zwischen dem Herrscher und seinem Reich, aber auch zwischen dem
Menschen Lear und den Gottern.

Als mitwirkendes Publikum engagieren wir uns anders als beim individuellen Lesen.
Die Sicht auf die ganze Biihne schafft Distanz, die uns zum Kritischen Urteil auffor-
dert. Gleichzeitig werden unsere Sympathien geweckt, nicht nur fiir eine zentrale Figur.
Wir setzen uns Spannungen und widerstreitenden Gefiihlen aus, zwischen verschiedenen
Figuren, zwischen Mitfithlen und kritischem Urteilen, Spannungen, die uns zu packen,
zurlickzustoB3en, ja aufzuwiihlen vermégen. Und diese Emotionen wirken auf die Biihne
zurtick und beeinflussen den Fortgang der Auffihrung. Es entsteht die Einmaligkeit
der Theaterauffiihrung, die sie von allen andern Formen der Vermittlung unterscheidet.

Auf der Biihne ist die Wirkung von Gloucesters Sturz ungeheuerlich, wegen der ver-
schiedenen Spannungen, die in ihr aufgebaut und geldst werden. Der Biithnenraum ist
unbestimmt; zwei Figuren treten in ihm auf und durchqueren ihn. Edgar entwirft mit Hilfe
der Sprache die Szenerie, und wir sind, den Konventionen der Shakespeare-Biihne ent-
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sprechend, darauf eingestellt, diesen sprachlichen Entwurf zu akzeptieren, genau wie der
blinde Gloucester. Aber gleichzeitig sehen wir auch, dall Edgar Gloucester etwas einredet,
was offensichtlich nicht zutrifft. Wenn Gloucester sich hinstiirzt, wirkt sein ungelenker
Fall so stark, weil in ihm die vorgestellte Welt Gloucesters, an der wir mit teilgehabt ha-
ben, in jene der sichtbaren Realitdt zusammenbricht, weil das, was er als Selbstaufgabe
gegeniiber den Gottern beabsichtigte, sich als banales Hinfallen erweist.

Video schafft Perspektiven

Auf dem Bildschirm ist vieles anders. Gleich zu Beginn ist allerdings festzuhalten, daf3
Shakespeares Dramaturgie erstaunliche Ahnlichkeiten zu Film und Video aufweist. Sze-
nen konnen mitten in einer Handlung beginnen und wieder abgebrochen werden; sie kon-
nen in Schnitten gegeneinandergesetzt werden, im Lear etwa dort, wo die Szenen zwi-
schen der Heide und den Schldssern der Tochter hin und her wechseln.

Dennoch sahen sich Film und Video im Umgang mit Shakespeare lange in einem
Legitimationszwang. Im Unterschied zu Buch und Bithne konnen sie nicht scheinbar
selbstverstindlich fiir sich in Anspruch nehmen, ein angemessenes Medium fiir die Ver-
mittlung von Shakespeares Werk zu sein; es gab sie noch nicht zu Shakespeares Zeit, bzw.
im 18. Jahrhundert, als er zum Klassiker wurde. Eine friihe amerikanische Lear-Version
von 1916, ein 43-miniitiger Stummfilm, ist hier bezeichnend: Er beginnt mit dem Bild
eines bekannten Schauspielers, der im Text des Stiicks liest; dieser verwandelt sich dann
in die Figur des Helden, und ein ldngerer Text, den wir /esen miissen, erklért uns den Platz
des Stiicks in Shakespeares theatralischem Schaffen. "'

In weniger offensichtlicher Form zeigt sich das gleiche Legitimationsproblem auch
beim BBC-Shakespeare. Diese Video-Version wurde mit Blick auf den Bildungsmarkt
produziert. Der Klassiker Shakespeare darf sich daher nicht allzu sehr von den etablierten
Kriterien seiner Grofle als Autor entfernen. Die Gefahr 148t sich deshalb nicht immer
vermeiden, da3 Text, dal Theater auf den Fernsehschirm iibertragen wird, da3 also kaum
gekiirzt wird, und daf3 die Bedingungen des Mediums gar nicht voll genutzt werden.

Film und Video sind in einer Weise voneinander verschieden, welche nicht ein-
fach vernachléssigt werden darf; man denke an den Ort der Auffithrung, die Rezepti-
onsgewohnheiten, die GroBe des Bildes, etc. Dennoch soll hier vor allem von Video die
Rede sein, weil Shakespeare auf Video besonders leicht zugénglich ist.'

Im Vergleich zum Theater ist die Gelegenheit, bei der wir Video erleben, ziemlich
privat: Wir sind allein, vielleicht in einer kleinen Gruppe, meist in einer gewohnten
Umgebung. Unsere Vorbereitungen sind minimal; wir schieben die Kassette ein und

Kenneth S. Rothweil, ,,Representing King Lear on Screen: From Metatheatre to ,Meta-
Cinema’,” Shakespeare Survey, 39 (1987): 76-77.

Ausgerechnet von Kénig Lear gibt es allerdings groBartige Verfilmungen; man denke an die
Versionen von Grogori Kosintsev und Peter Brook (beide 1970).



122 Balz Engler

driicken auf einen Knopf. Wir sind ablenkbar — wenn das Telefon l4utet, unterbrechen
wir die Vorstellung. Das Intime des Anlasses wird durch die technischen Bedingungen
und die Sehgewohnheiten verstéarkt: Video umgibt uns nicht wie das Theater, sondern
wir schauen aus unserer gewohnten Umgebung auf ein kleines Fenster. Auftritte kdnnen
nicht von der Seite erfolgen, weil es auf dem Bildschirm keine Seite gibt; die Figuren
wiirden ins Bild stiirzen. Alle Auftritte geschehen deshalb von hinten oder von vorne.

Die illusionistische Tradition des Mediums préagt unsere Erwartungen: Es wird nicht
wie im Theater ein Geschehen vorgestellt; hier wird Wirkliches abgebildet. Deutlich wer-
den diese Unterschiede bei der Ubertragung von Theaterauffiihrungen im Fernsehen:
Stimmen, Mimik und Gestik wirken alle um einige Nummern zu grof3; wir fithlen uns
deshalb nicht in Sympathie einbezogen, sondern distanziert.

Die GroRe des Bildschirms ist, anders als bei der Leinwand im Kino, sehr be-
schrankt, ebenso das Auflosungsvermogen. Massenszenen lassen sich kaum zeigen;
mehr als fiinf bis sieben Figuren sind nur noch als Schemen erkennbar; Staatsszenen wie
die Reichsteilung lassen sich immer nur in einem Ausschnitt vorstellen. Konflikte zwi-
schen Gruppen miissen deshalb deutlicher auf solche zwischen Einzelpersonen reduziert
werden. Oft riicken wir sehr nahe an eine einzelne Figur heran. Thre Gesichtsziige lassen
Gefiihle und ihren Wandel deutlich erkennen; ihr Gegeniiber in der Szene aber ver-
schwindet aus unserem Blickfeld.

Ein entscheidender Unterschied zwischen Biihne und Bildschirm ist noch gar nicht
genannt worden: die Kamera. Im Theater konnen wir immer unter einem grolen Angebot
von visuellen Eindriicken auf der Biihne auswéhlen, besonders im zeitgendssischen Thea-
ter, das seine eigenen Moglichkeiten gegen die des Fernsehens bewullt ausspielt. Beim
Video schiebt sich die Kamera als v6llig neue Instanz vermittelnd zwischen uns und das
Geschehen; sie gibt uns immer den Blickwinkel vor, hebt heraus, dréngt zuriick, flgt
hinzu und laRt aus. Die Kamera spielt die Rolle des Erzéhlers, plaziert das, was uns
gezeigt wird, in einem narrativen Kontext und gibt uns Anweisungen, wie wir uns dazu
verhalten sollen.

In einigen Punkten ist Shakespeare auf dem Bildschirm zwischen Biihne und Buch
angesiedelt: Wie im Theater sind die visuellen Elemente stark. Wie im Theater konnen die
handelnden Figuren auch présent sein, wenn sie nicht sprechen. Wie im Theater sind die
Beziehungen zwischen Figuren, wenn auch nicht zwischen Figurengruppen, deutlich
darstellbar.

Wie beim Buch, und anders als beim Theater, ist die Gelegenheit relativ intim. Wie
beim Buch kann der Schauplatz rasch und beliebig verlegt werden. Wie beim Buch
gibt es eine Tradition der realistischen Darstellung. Wie beim Buch stehen die Regungen
der einzelnen, in groBerer Isolation erscheinenden Figur im Vordergrund, und wir werden
zum Mitfiihlen mit ihr aufgefordert. Wie beim Buch gibt es keine Rickkoppelung zwi-
schen Spielenden und Zuschauenden. Und deutlicher als beim Buch treten durch die
Kamera erzdhlende Elemente in den Vordergrund.

Zwei Video-Versionen von Gloucesters Sturz mogen dies verdeutlichen, die erste, die
von Granada (1984), mit Laurence Olivier in der Hauptrolle, die zweite, die der BBC
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(1982). Beide Male fillt auf, wie selten die ganzen Figuren sichtbar werden; meist sind es
nur die Oberkdrper oder die Gesichter.

In der ersten Version ist die Szene naturalistisch und wird mit Musik untermalt. Edgar
steht neben Gloucester, blickt in die Weite und fliistert ihm die Beschreibung des Ab-
grunds ins Ohr; seine offenen Augen machen uns klar, daf hier jemand bewuf3t getduscht
werden soll. Dann kniet Edgar nieder; wir sehen Gloucester aus seiner Perspektive von
unten; dieser bekommt heroische Ziige. Wenn er sein Gebet verrichtet, so warten wir
etwas ungeduldig auf das, was folgen mufl. Beim Sturz féllt Gloucester vorniiber aus dem
Bild. Die Kamera fiahrt sehr rasch zuriick und nach oben, und wir sehen die Szene aus
grofer Distanz (ein Verfahren, das schon Peter Brook in seinem Film angewandt hatte).
Vielleicht soll dies visuell eine gestrichene Rede Edgars ersetzen, in der das Geschehen
kommentiert wird. Aber es hat eine doppelte, eine widerspriichliche Wirkung: einerseits
wird ein tiefer Sturz auch visuell angedeutet (entgegen dem, was die GroBBe des Moments
im Theater ausmacht); andererseits gewinnen wir als Zuschauer kritische Distanz — die
uns allerdings auch die mifilungene Darstellung deutlicher erkennen 146t.

Im BBC-Shakespeare riickt die Kamera den Gesichtern noch néher. Da Edgar bei der
Beschreibung des Abgrunds die Augen geschlossen hélt, wird uns eine Innensicht sugge-
riert, unsere Phantasie viel stirker angeregt; wir empfinden auch stirker mit Gloucester,
dessen Gesichtsausdruck deutlicher Emotionen zeigt. Gloucester sinkt nach unten aus dem
Bild, Edgar bleibt sichtbar und kommentiert das Geschehen in der Rede, die in der andern
Version gestrichen wurde; diese wirkt etwas hilflos, weil uns jetzt in erster Linie interes-
siert, was mit dem von der Bildflache verschwundenen Gloucester geschehen ist. Wenn
Edgar zu Gloucester niederkniet, so bleibt die Szene, im Unterschied zur andern Version
ganz intim.

Zusammenfassend 14t sich sagen: Wenn das Lesen unser Interesse an der Psycho-
logie der einzelnen Figur fordert, das Theater das Interesse am sozialen, am politi-
schen Konflikt, so lassen die Mdglichkeiten des Bildschirms beides zu, stellen aber
beides in den Rahmen einer erzdhlerischen Perspektive. Was in den Vordergrund
riickt, wird von der Kamera bestimmt. Ob sie uns zu kritischer Distanz zu einer Figur
zwingt, ob sie uns zur Sympathie anregen soll, bleibt der Regie iiberlassen. Das Interesse
am Stiick, welches der Bildschirm fordert, ist deshalb, abgesehen von den Verpflichtun-
gen gegeniiber den Traditionen des Mediums und dem Klassiker Shakespeare, erzihle-
risch, aber auch offen und ziemlich beliebig, postmodern beliebig, mdchte man sagen.

Im Medienverbund

Die Gegeniiberstellung von drei Vermittlungsformen fiihrt zuriick zu zwei Problemen,
welche am Anfang aufgeworfen wurden: Wie sieht die mediale Situation heute aus?
Und welche Rolle spielt sie dabei, daB Konig Lear zur bedeutendsten der grolen Tragd-
dien geworden ist?

Die romantische Tradition der Lektiire — die auch eine literarische Tradition ist —
dominiert heute nicht mehr als Vermittlungsform. Neben ihr und gegen sie haben sich
die Vermittlungsform des Theaters, und neuerdings von Video (und Film), mit ihren
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je spezifischen Moglichkeiten durchgesetzt. Das literarische Interesse an Shakespeares
Charakteren verschob sich dabei zuerst auf ein im wesentlichen theatralisches fiir politi-
sche und soziale Konflikte. Neuerdings ist zwar das Interesse an Shakespeares Charakte-
ren wieder groBer geworden. Aber dies ist nicht einfach als Riickkehr zu alten Brauchen
zu verstehen; das Interesse richtet sich auch nicht auf die Figuren als groBe Individuen.
Vielmehr ist es auf die wachsende Bedeutung des Videos (und des Films) als Vermitt-
lungsform zuriickzufiihren.

Die Ablosung von Hamlet durch Lear als bedeutendste Shakespeare-Tragodie, wie
Foakes sie postuliert, liegt wohl nicht einfach an den politischen Griinden, die er anfiihrt,
sondern an einer Verschiebung bei den dominierenden Vermittlungsformen. Hamlet gibt
besonders viel fiir die Lektiire her: Das Stiick hat einen Helden, dessen Perspektive auf die
Ereignisse zentral ist. Die Motive seines Verhaltens bleiben dunkel (und deshalb interes-
sant), obwohl sie immer wieder erortert werden, in Monologen, die einen wesentlichen
Teil des Stiicks ausmachen und groferen Raum einnehmen als die Monologe in jedem
andern Shakespeare-Stiick. Hamlets Versuch, die Wahrheit {iber den Tod seines Vaters
herauszufinden, und seine Zweifel, ob sich seine Rache vor Gott rechtfertigen lasse, sind
treibende Krifte des Stiicks.

Konig Lear 148t sich nicht so leicht einer einzelnen Perspektive unterordnen. Die Welt
des Stiicks kann leichter als bei Hamlet als eine verstanden werden, in der Perspektiven
uniibersichtlich miteinander in Konflikt geraten, in der es nicht eine einzelne Wahrheit
gibt, sondern so viele, wie es eben Gotter gibt;'"* in welcher Leiden deshalb auch nicht als
Martyrium, sondern als Absurditit erfahren werden kann. Ein solches Stiick gibt in der
heutigen Situation viel mehr her als Hamlet.

,»Who is it that can tell me who [ am?” — | Lear’s shadow.” Das Stiick von Kénig Lear
wirft nicht nur einen Schatten, sondern viele. Um nochmals Platons Hohlengleichnis auf-
zunehmen: Ob dies so ist, weil es mehrere Lichtquellen gibt, oder mehrere Gegenstinde,
welche das Licht verschieden brechen, muf} offen bleiben.

Eine frithere Fassung dieses Aufsatzes erschien unter dem Titel ,,Buch, Biihne, Bildschirm: Begeg-
nungen mit Kénig Lear”, In: Freiburger Universitdts-Bldtter, Heft 125 (September 1994): 35-42.

* Die Vielzahl der Perspektiven findet ihren Niederschlag auch in einer Behauptung, die in der

Textkritik in den letzten Jahren heftig diskutiert worden ist: Es gebe mehr als einen Lear von
Shakespeare. Der Oxford Shakespeare druckt zwei Versionen ab, eine tragedy und eine history.
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Wolfgang Gast — Knut Hickethier — Burkhard Volmers:
Literaturverfilmungen als ein Kulturphdanomen

Die Literaturverfilmung ist nur eine mégliche Form der Adaption. Diese, als Trans-
formation eines Werkes aus einem Medium, fiir das es urspriinglich bestimmt war, in
ein anderes, ist heute aus unserer medialen Kulturproduktion nicht mehr wegzudenken.
Dazu haben die Entwicklung und der Ausbau der einzelnen Massenmedien mit der zwei-
ten Hélfte des 19. Jahrhunderts wesentlich beigetragen. Die Ursachen fiir ihre besondere
Bedeutung liegen jedoch tiefer.

Das Aufgreifen bereits vorhandener, literarisch oder in anderer kiinstlerischer Form
gestalteter Stoffe, Handlungen, Motive stellt eine Grundform kultureller Uberlieferung
und Traditionsbildung dar. Bestimmte Kulturen und Epochen entwickelten feste
Regeln fiir die Weitergabe, viele dltere Werke sind uns gar nicht im Original, sondern in
einer Kopie, Bearbeitung oder Neufassung durch andere iiberliefert. Zum besonderen
Problem wurde diese Weitergabe erst mit der Durchsetzung biirgerlicher Gesellschafts-
formen, mit der Entwicklung neuer Uberlieferungs- und Vermittlungstechniken, die eine
nur mehr technische Reproduktion ermoglichten und damit den subjektiven, verdndernden
EinfluB eines Bearbeiters und Uberliefernden auf ein Minimum reduzierten.

Als eines der friihesten Beispiele theoretischer Auseinandersetzung mit der Wech-
selbeziehung zwischen den Medien gilt vielen Lessings Laokoon, in dem dieser sich mit
der Transformation von Stoffen und Motiven aus der bildenden Kunst in die Litera-
tur und umgekehrt sowie mit der Dramatisierung epischer Werke beschiftigte. Les-
sing interessierte an der Ubernahme von Stoffen aus einer Kunstform in eine andere das
Moment, wie sich die spezifischen Gestaltungsweisen der verschiedenen Kinste von-
einander abgrenzen lassen. Neben der Erkenntnis, dafl bei einer Transformation eines
Stoffes dieser mit den Mdglichkeiten des betreffenden Mediums jeweils neu formu-
liert werden muR, hob er vor allem in der Reflexion der Dramatisierung hervor, daB3
die kiinstlerische Qualitit allein entscheide, was wertvoller sei, die Vorlage oder die Bear-
beitung.

Die ausfiihrliche Beschéftigung Lessings mit der Bearbeitung verweist darauf, daf} die
Dramatisierungen im damaligen Literatur- und Theaterbetrieb zum Alltag gehorten
und nicht etwa seltene Ausnahmen darstellten. Nicht zufillig auch stellte Lessing den
Zusammenhang zu einem anderen Problem der damaligen Zeit her, dem Plagiat. Die
Behauptung des Autors als unabhéngiger Literaturproduzent, der von seiner literarischen
Produktion auch leben konnte, erforderte die Betonung des Eigentums am literarischen
Produkt (und die Bekdmpfung dessen Verletzung im Plagiat). Die Dramatisierung eines
bereits publizierten Werkes durch einen anderen Autor bzw. liberhaupt die Nachahmung
stellte ein wichtiges Hemmnis in diesem VerselbstindigungsprozeB des Schriftstellers dar,
weil sie dessen Einkiinfte schmélerte.
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Verkniipft damit fand eine Aufwertung des dichterischen Wortes statt. Die Rezepti-
on des Geniekultes, mehr noch die Kanonisierung von Autoren wie Goethe und Schiller
und spéter auch anderer als ,,Klassiker” und die Verklarung des Dichters generell grenzten
das dichterische Wort gegeniiber der Wortproduktion von minder eingeschétzten Schrift-
stellern deutlich ab.

Die Ausweitung des literarischen Marktes in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts (Ausbau des Feuilletons und der Presse allgemein, der Kolportage und der Buchrei-
henproduktion usw.) fiihrte nicht nur zu einer Verbesserung der sozialen Situation des
Autors, sondern auch zur Verrechtlichung des Eigentumsanspruchs der Autoren im
Urheberrecht. Die Transformation literarischer Werke in andere Medien wurde durch die
Etablierung neuer medialer Vermittlungsformen (z.B. des Fortsetzungsabdrucks in der
Zeitung) in ein neues Licht geriickt. In der Theaterpraxis verschirfte sich unter den verdn-
derten Bedingungen auch die Kritik an der Dramatisierung. Ging man bis dahin in der
Inszenierungspraxis relativ unbekiimmert mit den dramatischen Texten um, veran-
derte man beliebig und nach Bedarf die literarischen Spielvorlagen, so ist Ende des
19. Jahrhunderts eine Aufwertung des Autors festzustellen. Mit der historisierenden,
am Wortlaut der dramatischen Texte akribisch festhaltenden Spielweise der Meininger-
Biihne setzte sich dann auch an anderen Biihnen eine neue Wertschitzung des Dramas als
einer in sich bereits vollkommenen und nicht verdnderbaren kiinstlerischen Leistung
durch. Die Kritik des Theaterdirektors und Dramenautors Oskar Blumenthal 1896 an der
Uberzahl von Dramatisierungen und an der Dramatisierung generell als einer Form parasi-
tarer Aneignung fremder kiinstlerischer Leistungen (,,Schmarotzertum™) steht stellvertre-
tend fiir viele dhnliche Meinungen der Zeit und zeigt, wie verbreitet die Vorbehalte ge-
geniiber nicht original fiir das Theater geschriebener Stiicke in der alltdglichen Theater-
produktion waren. Hier wurden bereits die Kategorien entwickelt, die die Kritiker dann in
der zeitgleichen bzw. wenig spiter einsetzenden Adaptionsdiskussion im Kinofilm be-
nutzten.

Stoffhunger der Kinos bewirkt erste Verfilmungen
Das Kino machte die Adaption als Problem iiberhaupt erst virulent. Mit den dann in der
Folgezeit entwickelten anderen technischen Medien wie Horfunk und Fernsehen bildete
sich ein immenser Bedarf nach Stoffen aus, der bei allen modernen Massenmedien in
dhnlicher Weise auftrat. Dieser ,,Stofthunger” ist Symptom fiir die Ungleichzeitigkeiten in
der Entstehung der modernen Massenmedien. Denn anders als bei den in einem groferen
historischen Zeitraum entstandenen Medien wie dem Theater, der Buchliteratur, auch der
Presse, waren bei ihnen fiir ihre Entwicklung neben der technischen Erfindung spezifi-
scher technischer Reproduktionsverfahren vor allem Aspekte der 6konomischen Verwer-
tung und der politischen Indienstnahme ausschlaggebend. Kommunikationsbediirfnisse
und -kompetenzen miissen bei ihnen erst organisiert und mobilisiert werden. Auf der
einen Seite mul} ein Publikum gewonnen werden, auf der anderen Produzenten, Autoren,
Regisseure, Techniker usw.

Die Literaturverfilmung ist jedoch nicht nur bei den auf das dichterische Kunstwerk
eingeschworenen Kritikern ins Gerede gekommen, auch von den Cineasten wird die Adap-
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tion eher abschétzig beurteilt. Thnen gilt sie als Ausdruck einer schlechten Filmkultur, als
Symptom einer von Staat und Fernsehen beherrschten und dirigierten Kinofilmprodukti-
on, als letztlich nicht zu sich selbst gekommener Film. Ist den einen die Unversehrtheit
der als Vorlage benutzten Literatur wichtigstes Kriterium, ist den anderen gerade die Be-
zugnahme auf einen literarischen Text ein Zeichen des Niedergangs.

Trotz dieser Vorbehalte nimmt die Literaturverfilmung einen herausgehobenen Platz
in der Fernsehunterhaltung ein. Man mag es beklagen, daf3 viele die wichtigen und bedeu-
tenden literarischen Werke sowohl der Vergangenheit als auch der Gegenwart nicht zuerst
als Buch lesen, sondern auf dem Bildschirm sehen. Doch wenn es die Verfilmung nicht
gébe, kdmen die meisten von ihnen {iberhaupt nicht in Kontakt mit den in diesen Werken
enthaltenen literarischen Aussagen. Sicher ist jeder Zuschauer einer Adaption enttduscht,
wenn er das Buch bereits kennt, muB} es in der Regel sein, weil er sein selbstgeformtes
Bild des literarisch vermittelten Geschehens im Film nicht wiederentdeckt. Aber wie viele
Millionen Fernsehzuschauer kennen den adaptierten Roman, und wie vielen von denen,
die ihn irgendwann gelesen haben, ist er mehr als nur verschwommene Erinnerung lédngst
vergangener Lektiire?

Das Verhaltnis von Literatur und Verfilmung

Eine Literaturverfilmung ist immer in erster Linie ein Film und etwas anderes als
das als Vorlage benutzte literarische Werk. Fiir den Leser des Romans kann deshalb
die Verfilmung nur eine mdgliche Interpretation dieses Romans von vielen sein, die er
mit seiner eigenen Sicht oder auch mit anderen filmischen Interpretationen vergleichen
kann. Dem literarischen Werk gegeniiber verhalten sich Verfilmungen damit zugleich
wiedergebend und interpretierend, in jeder Verfilmung artikulieren sich Standpunkte und
Anschauungen iiber das benutzte Werk und zugleich iiber die jeweilige Gegenwart des
Interpretierenden. Diese vielfdltigen Bezlige machen Verfilmungen immer wieder zum
erklarten Gegenstand wissenschaftlicher und padagogischer Reflexion, zu einem Fokus,
an dem meist auch etwas iiber das Verhéltnis von tradierter Kultur und neuen Medien
gesagt und an dem Stellung bezogen wird.

Ist das kritische Interesse an Verfilmungen &lterer Werke aus der historischen Diffe-
renz zwischen der Entstehungszeit und der Zeit der Verfilmung bzw. der Verfilmungsre-
zeption erklérbar, rithrt auch ein GroBteil der immer wieder kritisch eingewendeten Prob-
leme wie z.B. der Werktreue aus dieser historischen Differenz, so miissen bei der Verfil-
mung von Gegenwartsliteratur in der Diskussion andere Momente hervorgehoben werden.
Die literarischen Werke, die hier adaptiert werden, sind alle unter dem Eindruck oder
doch zumindest in Kenntnis des Films und teilweise des Fernsehens entstanden. Filmische
Formen des Erzdhlens sind den Autoren, auch wenn sie sie im betreffenden Werk nicht
angewendet haben, prasent. Gerade bei den zeitgendssischen Fernsehverfilmungen von
Werken lebender Autoren stellt sich dazu immer auch das Problem, da} diese ebensogut
auch direkt fiir das Fernsehen hitten schreiben konnen. Verfilmungen von Gegenwartsli-
teratur beziehen sich also auf den gleichen kulturellen Kontext wie die Werke selbst. Der
historische Vermittlungsaspekt reduziert sich also, die medialen Transformationsprobleme



128 Wolfgang Gast — Knut Hickethier — Burkhard Volmers

treten deutlicher hervor, die medialen Unterschiede und Gemeinsamkeiten von literari-
schem Werk und von Verfilmung lassen sich pointierter hervorheben.

Die Adaption als eine Form produktiver Rezeption, als eine Aneignung von Wer-
ken, die selbst wiederum Produktgestalt annimmt, fordert immer auch eine Wertung her-
aus, so wie sie auch von der Theaterinszenierung als Realisierung und Interpretation
eines dramatischen Textes herausgefordert wird. Wertung macht ein differenziertes
Eingehen auf die einzelnen Produktionen notwendig, die selbst zwar jeweils in einer
grofleren Adaptions- bzw. Interpretationstradition eingebunden sind (und sich zu dieser
auch verhalten), die aber in ihrer je einzelnen Gestalt beurteilt werden miissen. Pauschali-
sierende Urteile sollte die Adaptionskritik deshalb vermeiden und statt dessen an ein-
zelnen Produktionen oder Produktgruppen die unterschiedlichen Adaptionsformen und -
konzepte detaillierter herausarbeiten. Die Adaption als Riickgriff auf bereits etablierte
Medien mit ihrem gewachsenen Repertoire an Stoffen, Formen und Darstellungsweisen
erfiillte in diesen Einfithrungsphasen unterschiedliche Funktionen, und es ist erstaunlich,
daf3 sich diese Funktionen — wenn auch in verschiedenen historischen Konkretionen — bei
Film, Horfunk und Fernsehen in vergleichbarer Weise immer wieder feststellen lassen.
Einem zu gewinnenden Publikum gegentber ist der Ruckgriff auf bereits bekannte
und kulturell als wertvoll ausgewiesene Stoffe und Werke ein Mittel, die neuen Me-
dien kulturell zu legitimieren und zugleich das Publikum an neue Darstellungs- und
Wahrnehmungsweisen zu gewdhnen, wobei die Benutzung tradierter (und bekannter)
Stoffe diesen Prozef erleichterte. Auf der Seite der Produzenten erwies sich die Literatur
als ein Reservoir an Gestaltungen, zugleich war die Benutzung von Vorlagen ein Hilfsmit-
tel, lieBen sich doch bei der Bearbeitung und der Anpassung der Stoffe an die Bedingun-
gen der neuen Medien zugleich die GesetzméaBigkeiten und Wirkungen erkunden. Nicht
zuletzt hatte der Riickgriff auf vorhandene Texte seine Ursache im Mangel an Autoren,
die mit den Medien vertraut waren, hatte auch 6konomische Griinde, konnten so doch
Honorarkosten eingespart oder doch zumindest gesenkt werden.

Adaptionen gelten deshalb in der Film-, Horspiel- und Fernsehspieltheorie auf weiten
Strecken als Anfangs- und Ubergangsform in der Herausbildung medienspezifischer
Gattungen. Als eigentlicher kiinstlerischer Ausweis eines neuen Mediums gelten jedoch
origindre, fiir das jeweilige Medium speziell verfertigte Werke. Die jeweilige Spezifik der
Mediengattungen wurde dabei in dem gesehen, was nur im betreffenden Medium reali-
sierbar war und nicht durch andere substituiert werden konnte. Das Filmische des Films
wurde dem theatralen des Theaters und dem Radiophonen des Horspiels gegeniiberge-
setzt. Dahinter steckte die Vorstellung, eine Wesensbestimmung der Medien aus ihren
technischen Bedingungen ermitteln und daraus wiederum &sthetische GesetzmaRigkei-
ten einzelner Gattungen ableiten zu konnen. Solch ein ontologisierender Ansatz, der
stiarker die Unterschiede als die Gemeinsamkeiten betonte, erwies sich spitestens beim
Fernsehen als wenig tauglich, da sich hier die Eingrenzung nichtsubstituierbarer Merkma-
le als sehr viel schwieriger erwies als bei den anderen Medien. Die Uberlagerung und
Vermischung von verschiedenen Gattungs- und Darstellungstraditionen aus unterschiedli-
chen Medien stellte sich gerade beim Fernsehen als ein konstituierendes Merkmal heraus.
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Die Bedingungen der Verfilmungen haben sich veréandert
Die gegenseitige Beeinflussung der verschiedenen Medien, die in ihrem Sichgegensei-
tigstiitzen heute schon zu einem Medienverbund gefiihrt haben, wird mit der Weiterent-
wicklung neuer Medien sicherlich noch zunehmen. Gerade beim Fernsehen und beim
Fernsehspiel lassen sich die verschiedensten Beziehungen zu anderen Medien feststellen.
Die Adaption stellt dabei nur eine Mdglichkeit dar: hier bestehen Bezlige auf der Text-
ebene zur Buchliteratur, zum Drama und dem Theater, zum Horspiel und dem
Rundfunk. Auf der Ebene der Realisierung steht heute neben der elektronischen Produk-
tion im Fernsehen die filmische, die auf den Kinofilm als Bezugsmedium verweist. Es ist
deshalb in der Produktionsentwicklung ein naheliegender Schritt gewesen, Filme, Verfil-
mungen so zu produzieren, dal? sie sowohl im Fernsehen als auch im Kino gezeigt
werden konnten. Die Fernsehfilm/Kinofilm-Koproduktionen bestimmen seit Mitte der
siebziger Jahre deshalb einen wesentlichen Teil der bundesdeutschen Fernsehspielproduk-
tion. ,,Amphibische Filme” hat sie der damalige Fernschspiclchef des WDR, Giinter
Rohrbach, genannt, amphibisch deshalb, weil sie in mehreren Medien einsetzbar sind.
Diese unterschiedliche mediale Verwendbarkeit hat vor allem fiir die dsthetischen
Wirkungen Konsequenzen: Es liegt auf der Hand, da8 durch die unterschiedliche Pré-
sentation eines Films dieser im Kino anders als im Fernsehen wirkt, da8 Bilder im
Grof3format der Leinwand den Zuschauer im abgedunkelten Raum anders beein-
drucken als auf dem sehr viel kleineren Bildschirm inmitten seines ihm wohlvertrau-
ten, gut sichtbaren Wohnzimmers. Die verschiedenen Rezeptionsbedingungen gelten auch
fiir die Literaturverfilmung, auch sie kann im Kino ganz anders wirken als auf dem Bild-
schirm. Hinzu kommt, daf} sich mit der Etablierung des Fernsehens zwischen Kino und
Fernsehen eine Art Aufgabenteilung durchsetzt: Nicht alle im Fernsehen gezeigten Fil-
me sind auch in gleicher Weise fur ein Kinopublikum attraktiv. Spielen die ,,Schau-
werte” im Kino eine grofere Rolle, muf3 dieses auch Konsequenzen fiir die Verfilmung
haben. Handlungsarme Stoffe, Texte, in denen das gesprochene Wort eine grolere Rolle
spielt, eignen sich offensichtlich dann eher fiir das Fernsehen als fiir das Kino. Daraus
sind jedoch keine GesetzmiBigkeiten abzuleiten, allenfalls Tendenzen der Entwicklung
unter bestimmten allgemeinen kulturellen Voraussetzungen.

Die Mobilitét zwischen den Medien als Kennzeichen des Schriftstellers

Die zunehmende Medienverdichtung in unserer Kultur wirkt sich auch auf die literarische
Produktion selbst aus. Konnte der russische Literaturwissenschaftler Victor Slovakij mit
Blick auf die modernen Medien noch die Auffassung als ein dichterisches Selbstverstind-
nis hervorheben, jeder Stoff diirfe nur in einer literarischen Form, quasi ,,endgiiltig” ges-
taltet werden (einem Ideal, dem allerdings schon damals die Praxis widersprach), so ist es
in der Gegenwart gerade die Mobilitit zwischen den verschiedenen Medien, die zum
Kennzeichen des heutigen Schriftstellers geworden ist. Die Mehrfachverwertung eines
Stoffes in verschiedenen Fassungen, abgestimmt auf die jeweiligen Medienanforderun-
gen, gehort heute zum schriftstellerischen Alltag. Der Autorenreport stellte 1972 anhand
empirischer Erhebungen zur Produktionswirklichkeit der Autoren deren Mobilitét fest,
konstatierte zugleich aber auch, dafl das Autorenideal immer noch sich in dem in Buch-
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form présentierten literarischen Werk verkorpert, obwohl doch Horfunk und Fernsehen
langst eine quantitativ dominierende Bedeutung gewonnen haben. Die Bearbeitung
oder die Adaption ist dabei eine Form dieser Weiterverwertung. Neben der von fremden
Bearbeitern vorgenommenen Transformation spielt fiir die zeitgendssischen Autoren in
immer stirkerem MaBe die vom Autor selbst vorgenommene Bearbeitung eine Rolle.

Fiir viele Autoren ist die Adaption durchaus nicht mehr unbedingt mit dem Makel der
Reproduktion, der Wiederholung, verbunden. Da3 dennoch viele Autoren nicht gleich
direkt fiir das Fernsehen schreiben, sondern lieber einen bereits erfolgreichen Roman oder
eine ihrer Erzdhlungen adaptieren lassen oder selbst bearbeiten, liegt vor allem daran, daf
die Fernsehproduktion in starkerem Mafle, als dies bei anderen Medien der Fall ist, in die
Autorenautonomie eingreift. Die verschiedensten Fernsehinstanzen greifen mittelbar und
unmittelbar in die einzelnen Phasen der Textproduktion bis zur Drehbuchherstellung ein
und auch nach der Annahme des Drehbuches stellt die Autorenleistung im kollektiven
Produktionsprozel3 der Realisierung nur einen Teil neben anderen dar. Bei einer Adaption
eines eigenen Textes wird dieses Problem zumindest teilweise umgangen. Der Autor hat
sein Werk zunichst in einer Form vorgelegt, in der er seine Vorstellungen sehr weitge-
hend realisiert und seine Autonomie als Schriftsteller gewahrt sieht (wenngleich er auch in
der Buchproduktion nie vollig autonom ist und die Verlagslektorate ebenfalls in die Text-
produktion eingreifen). Bei einer Fernsehadaption kdnnen vom Autor die Verdnderungen
und Eingriffe dann sehr viel leichter als medienbedingte hingenommen werden, ist doch
von ihm noch eine andere, origindre Fassung des Stoffes prasent, auf die er verweisen
kann. An dieser muB sich dann andererseits auch die Adaption messen lassen, kann auch
der Autor in einer Auseinandersetzung mit der Redaktion sich auf diese beziehen und
Eingriffe tendenziell abwehren. Neben solchen Legitimations- und Abwehrmechanismen
schafft die Adaption im Fernsehen dem Staff einen hoheren Verbreitungsgrad, steigert den
Marktwert des Autors und bietet nicht zuletzt auch betréchtliche finanzielle Einkiinfte.

Verfilmungen sind Programmentscheidungen der Anstalten

Verfilmungen beruhen letztlich auf einer Programmentscheidung der Fernsehspiel-
abteilungen in den Anstalten, sind Resultate von Selektionsprozessen. Die Verfilmung
eines Buches durchzufiihren, bedeutet angesichts der gegenwirtigen Literaturproduktion
zugleich, viele andere Verfilmungen nicht zu machen. Welche Kriterien spielen hier
eine Rolle? Zundchst muB sich das Werk fiir eine Verfilmung eignen, d.h. der Text muf}
so beschaffen sein, dal? er sich nicht allzusehr gegen eine Verfilmung sperrt. In der
Praxis heif3t dies, daf3 ein bestimmter Erzéhlgestus vorhanden sein muf3, da} Texte bevor-
zugt werden, die Geschichten entfalten, Figuren plastisch werden lassen, iibersichtliche
Handlungsmuster enthalten. Weiterhin spielt natiirlich auch der Erfolg des Textes im
Literaturbetrieb eine Rolle, ebenso wie die Prominenz des Autors. Uberblickt man
langfristig die Adaptionspolitik der Anstalten, so ist als Tendenz eine Bestitigung und
damit eine Verfestigung des bereits in anderen Medien ausgewiesenen Kanons von re-
nommierten Autoren festzustellen. Mit den Adaptionen wird deren Popularisierung gefor-
dert und zugleich deren Herausstellung als besondere Autoren vorangetrieben. Es ist auf-
fallig, dal von den prominenten bundesdeutschen Autoren, Glinter Grass, Martin Walser,
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Siegfried Lenz, Heinrich Bo6ll, um nur einige zu nennen, zwar Fernsehadaptionen existie-
ren, aber zumindest in den letzten Jahren keine originalen Produktionen fiir das Fernsehen
entstanden sind. Gerade auf diese Autoren aber legen die Fernsehspielabteilungen beson-
deren Wert, da erst dann, wenn ihre Namen auch im Programm vertreten sind, das insge-

heime Bemiihen des Fernsehens um ein représentatives Bild der deutschen Literatur auf
dem Bildschirm verwirklicht werden kann.
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Helmut Kreuzer:
Arten der Literaturadaption

Die friiheste und bis heute hiufigste ist die uneigentlichste, die Ubernahme herausge-
nommener Handlungselemente oder Figuren, die man im autonomen Filmkontext fiir
brauchbar hilt: ,Adaption als Aneignung von literarischem Rohstoff. Das Urteil iiber
diese Filme wird davon abhingen, was sie aus dem Rohstoff und den Bruchsteinen litera-
rischer Herkunft filmisch machen. Das heifit, man wird sie sinnvollerweise nur als Filme
und nicht als Adaption beurteilen. Grundsétzlich erscheint es mir berechtigt, dafl die Fil-
memacher ihre Stoffe und Motive liberall suchen, wo sie welche finden. Die fruchtbarsten
Dramatiker und Erzéhler haben stets dieselbe Freiheit fiir sich in Anspruch genommen.
Présentiert sich ein solcher Film allerdings ausdriicklich als Literaturverfilmung, wiewohl
er Sinn und Form der Vorlage im ganzen unbekiimmert miflachtet, dann wird auch dieser
Anspruch als solcher mitzubeurteilen sein.

Die zweite, in unserem Zusammenhang relevantere Adaptionsart ist die Illustration,
die bebilderte Literatur. Sie hélt sich, so weit im neuen Medium mdglich, an den
Handlungsvorgang und die Figurenkonstellation* der Vorlage und Ubernimmt auch
wortlichen Dialog, ja unter Umsténden einen liangeren auktorialen Erzéhltext, der im Off
gesprochen wird, wahrend gleichzeitig die Bilder des Films ablaufen. Eine solche Adapti-
on kann auf einem kiinstlerischen Irrtum beruhen, auf einer Vorstellung von Werktreue,
die in der Verbildlichung der Handlungsinhalte und in der Unantastbarkeit des Wortes
ihre Kriterien hat, dariiber aber die Verschiedenheit von Medium und Zeichenmaterial und
mit ihr verbundene Formgesetzlichkeiten aufler acht 146t und nicht bedenkt, da3 das fiir
die Lektiire oder die Biihne geschriebene Wort anders wirkt, wenn es im oder zum Film
gesprochen wird. In solchen Féllen handelt es sich um eine gutgemeinte, aber verfehlte
Adaption, die sich sowohl als Adaption wie als Film legitimer Kritik aussetzt. Es ist je-
doch denkbar, dafl ein Filmender sich der Medien- und Kunstart-Differenzen bewuft ist
und trotzdem den Adaptionstyp der Illustration experimentell erprobt. Wie Gattungen sich
kombinieren oder vermischen lassen, so auch Kiinste, Medien, Zeichenrepertoires.

Eine alte Form der Kombination ist das illustrierte Buch, bei dem der Text dominiert,
oder die Bildreportage, bei der der Text zur Legende schrumpft; wieder eine andere der
Fotoroman. Es ist auch durchaus moglich, eine gleichgewichtigere Kombination von
Bild- und Worterzahlung anzustreben, nicht aus falscher Werktreue gegeniiber dem
Wortgebilde, sondern im Bewultsein, etwas Neues zu produzieren, wenn der Kamerabe-
richt den Erzéhlbericht absichtsvoll begleitet. Ein durchgéngig vom Film illustrierter Text
ist auch dann nicht mehr derselbe, wenn er nicht gekiirzt wird, wie etwa Budd-
ecke/Hienger an der Fernsehverfilmung (1977) von Max Frischs ,Skizze eines Ungliicks’
durch Georg Radamowicz gezeigt haben. [...]

Eine dritte Adaptionsart nenne ich die interpretierende Transformation. Trans-
formation [...] soll heiflen, daB nicht nur die Inhaltsebene ins Bild Ubertragen wird,
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daB vielmehr die Form-Inhaltsbeziehung der Vorlage, ihr Zeichen- und Textsystem, ihr
Sinn und ihre spezifische Wirkungsweise erfal3t werden und da8 im anderen Medium
in der anderen Kunstart und der anderen Gattung aus einem anderen Zeichenmaterial ein
neues aber mdglichst analoges Werk entsteht. Diese Analogie erfordert nicht, daf3 der
Dialog wortlich iibernommen wird, im Gegenteil: sie kann erfordern, dafl er gedndert
wird, um gerade dadurch im Kontext des Films eine analoge Funktion auszuiiben. Das
wortliche Erzéhlerzitat im Off garantiert nicht die Analogie, sondern kann sie verhindern,
wenn iibersehen wird, da es die Kamerahandlung, nicht das Wortzitat ist, was im Film
noch am ehesten analoge Funktionen zur literarischen Erzdhlhaltung- und Erzéhlperspek-
tive erfiillt. Nicht nur das erzéhlte Geschehen, sondern auch das Erzahlgeschehen ist
zu transformieren, nicht nur das Was, sondern auch das Wie der Darstellung, das
uns auf den Akt des Erzdhlens verweist und uns vermittelt, wie das Dargestellte angemes-
sen aufzufassen sei. Ich spreche von einer Transformation, weil einerseits die Spezifik der
Vorlage und ihres Mediums, also zum Beispiel einer Erzdhlung innerhalb der Buchlitera-
tur, und andererseits die Spezifik von Spielfilm und Kino kiinstlerisch und sozial begriffen
sein muf}, damit die Umsetzung nicht mechanisch erfolgt, sondern semiotisch, dsthetisch
und soziologisch addquat.

Ich spreche zusitzlich von einer interpretierenden Transformation, weil zuerst der
Sinn des Werkganzen erfalt sein muf}, bevor entschieden werden kann, welches Detail
auf welche Weise sinngerecht umzusetzen sei. Der Terminus der Transformation hebt den
Terminus der Werktreue zwar auf: das in den Film transformierte Buch ist eben ein
anderes Werk, so weit entfernt von seinem ,,0Original” wie Buch und Film iiberhaupt
voneinander entfernt sind. Der Terminus der Interpretation aber zeigt an, daB mit der
Transformation der Werkbezug zum ,,Original” dennoch nicht negiert, sondern prinzi-
piell festgehalten wird. Als Interpretation bezieht sich die Transformation auf das ur-
spriingliche Werk, ohne es ersetzen zu konnen. Die Interpretation [...] steht unter dem
Postulat der Angemessenheit, aber sie hat auch den Charakter der Relativitat. Es gibt
nicht die absolute Verfilmung eines Werkes, wie es nicht die absolute Interpretation
einer Partitur oder eines Theaterstiicks gibt. Jede kann eine neue provozieren, so daf sich
eine Bereicherung des Zuschauers aus der Erfahrung neuer Interpretationen und ein histo-
rischer Zusammenhang unter den Literaturverfilmungen (die zitierend und kritisie-
rend auf ihre Vorgédnger anspielen konnen) ergeben mag. Jede Transformation kann in
Entscheidungszwiénge geraten, in denen sie jeweils eigene Prioritdten setzen und zum
Beispiel im Konfliktfall entweder der Haltung oder Handlung, der Stimmung und Atmo-
sphére oder dem Erzdhlduktus, dem kulturhistorischen Informationsgehalt, der psychoana-
lytischen Ergiebigkeit, der ideologischen StoBrichtung und emotionalen Wirkung (etc.)
der Vorlage den Vorrang geben mufl — will sie nicht {iberhaupt vor dem Transformations-
problem kapitulieren. Eine angemessene Kritik der Verfilmung setzt daher voraus, dafl der
Kritiker die Zielrichtung erfaBt hat, die die Entscheidungen des Filmautors an den meist
unvermeidlichen Kreuzwegen des Transformationsprozesses gesteuert hat. Die Verfil-
mung ist — wenigstens annidherungsweise — der sinnlichen Konkretisation eines Buch-
textes durch die Einbildungskraft des Lesers vergleichbar (auch wenn man die tiefen
Differenzen zwischen der Bildwahrnehmung des Zuschauers und der mentalen Vorstel-
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lung des Lesers nicht ignoriert); der Vergleich soll nur verdeutlichen, dafl die Zahl mogli-
cher ,,Konkretisationen” nicht fixierbar ist und jede Verfilmung den Leser des Originals in
irgendeiner Hinsicht — positiv oder negativ — iliberraschen wird. Eine Interpretation ohne
eine eigene Entdeckung, eine bloe Paraphrase des Geldufigen ist im Bereich der Verfil-
mung so iberfliissig wie in der Literaturwissenschaft. Die Verfilmung sicht sich daher
doppelter Kritik ausgesetzt — der Kritik am ,,Film” als solchem und der Kritik ihres Ver-
héltnisses zum Verfilmten und zu fritheren Verfilmungen. Daf} die Verfilmung als solche
das ,,Original” grundsitzlich popularisiere oder entradikalisiere, erscheint mir unzutref-
fend; daB sie es bislang vielfach getan hat, diirfte mehr am Medium Kino als an der
Kunstart Film gelegen haben (auch wenn nicht bestritten werden soll, daf3 der Film noch
bessere Moglichkeiten als das Theater hat, dsthetische Distanz zu verringern, Einfithlung
in, ,,Identifikation” mit fiktiven ,,Helden” zu erleichtern). Ihre eigene Historizitét sollte die
interpretierende Transformation filmisch mitreflektieren. Sie kann sichtbar machen, worin
sie den bestimmenden Sinn ihrer Vorlage erkennt und wieweit sie ihn sich zu eigen
macht, das heifit, worin das Sinnzentrum und das Wirkungsziel der Verfilmung liegt. Die-
se kann mit ihrer Vorlage ,,spielen”; Momente der Kritik, der Parodie und Ironie ge-
genuiber der Vorlage [...] wie gegenuber &lteren Verfilmungen sind nicht ausgeschlos-
sen; auch das spricht dafiir, von interpretativem Werkbezug statt von Werktreue zu spre-
chen; die letztere scheint nur ein Verhéltnis kritikloser Unterordnung zuzulassen.

Die Literaturverfilmung ist in der Transformation ihrer Vorlage sowohl der Litera-
turgeschichte verpflichtet, aus der sie in bestimmter Weise hervorgeht und in die sie
ihrerseits hineinwirkt, wie der speziellen Verfilmungs- und der allgemeinen Filmge-
schichte; sie 146t sich als Kollision* oder Synthese unterschiedlicher Traditionen auf-
fassen und analysieren. Das Filmerlebnis wird daher um so komplexer, je vielfiltiger die
asthetische Erfahrung der Zuschauer ist. Das trifft nicht nur fiir Literaturverfilmungen zu
(ein Regisseur wie Truffaut wendet sich generell an ein auch literarisch, nicht nur filmisch
versiertes Publikum), gilt aber auch fiir sie in besonderem Mafle. Oft genug setzt bereits
das Detailverstidndnis der dufleren Handlung die Kenntnis der Vorlage voraus. Je wichti-
ger fiir die Eigenart der Vorlage sprachliche Brillanz und Metaphorik, theoretischer Dis-
kurs, innere Monologe sind, desto mehr Kreativitit beansprucht eine Transformation in
den analogen Film, desto uniibersehbarer wird der kiinstlerische Identititswechsel, desto
uniiberbriickbarer die Distanz, im kiinstlerischen Gliicksfall aber auch: desto intimer die
Nihe und Verwandtschaft zwischen den zwei Werken.

Wenn eine Verfilmung eine historische Vorlage hat, kann die historische Distanz
in der Verfilmung betont oder Uberspielt werden. Im zweiten Fall sollte erkennbar
werden, wie sich die ungebrochene Aktualitit des verfilmten Werkes begriindet; im ersten
Fall, worin die kiinstlerische Aktualitit der historisierenden Literaturverfilmung liegt, der
aktuelle Sinn der Transformierung eines Werkes, das als ungegenwirtiges begriffen und
gezeigt wird, in ein gegenwirtiges Massenmedium. LBt sich dieser aktuelle Sinn ohne
wesentliche Abweichungen vom literarischen Original nicht erreichen, Abweichungen,
die nicht durch den Transformationsprozel3 als solchen bedingt sind, sondern aus der Kri-
tik an der Vorlage folgen oder aus einem Wirkungswillen, dem die Vorlage aus histori-
schen Griinden nicht geniigen kann, dann geht die interpretierende Transformation in eine
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transformierende Bearbeitung iiber, bei der der Vergleich mit der Vorlage wichtig
bleibt, auch wenn es auf die Abweichungen mehr ankommt als auf die Ubereinstim-
mung. Die Bemiithungen um ,,kongeniale” Transformation setzt voraus, daf der Filmema-
cher der Vorlage zustimmt oder siec bewundert. Dieser kann scheitern, weil er ein
»schlechter” Leser oder Interpret der Vorlage oder weil er ein ,,schlechter” Autor in der
neuen Kunstart ist. Vorlagen niedrigeren Niveaus dienen dem iiberlegenen Filmemacher
als Stimulans fiir eine qualitative Steigerung und legen die Bearbeitung nahe. Die Gren-
zen zwischen Transformation und Bearbeitung sind offenbar flieBend, soweit auch
die Pole von dienender Interpretation und polemischem Gegenentwurf auseinanderliegen.
Die Beurteilung der Bearbeitung als solcher erfolgt bei Filmen nach denselben Kriterien
wie bei Bearbeitungen in anderen Gattungen, Kunstarten und Medien — etwa bei den
Dramenbearbeitungen Bertolt Brechts.

Als letzte Adaptionsart nenne ich die Dokumentation. Sie spannt sich von der Auf-
zeichnung vorgegebener Auffilhrungen des Theaters, die durch die Ubertragung in das
Medium des Kinos oder — vor allem — des Fernsehens ein {iberregionales Publikum errei-
chen und eine langfristige und wiederholbare Wirkung erzielen kénnen, bis zu Neuinsze-
nierungen, die speziell fur die Leinwand oder den Bildschirm bestimmt sind und
dennoch ,,verfilmtes Theater” realisieren, d.h. statt der Transformation einer dramati-
schen Vorlage in die Gattung Spielfilm die Reproduktion eines Theaterwerkes in einem
anderen Zeichensystem und einem anderen Medium als Ergebnis haben und in vielen Fal-
len haben sollen. Diese filmische Dokumentation steht unter anderen Kriterien als die
Arten der Adaption, die wir bisher genannt haben. Sie ist prinzipiell legitim; ihr Rang
héngt von der Bedeutung des Dokumentierten und von der umfassenden Genauigkeit des
Filmdokuments als solchem ab. Die Adaption als Dokument st6ft an ihre Grenze, wo die
Ubertragung ins andere Medium die urspriingliche Wirkung notwendig entstellt und
damit den dokumentarischen Wert der Adaption reduziert. Strebt man in solchen
Fillen die Analogie zur urspriinglichen Wirkung an, setzt man sich zwangsléufig den Pos-
tulaten der Transformation aus.

IAufgaben und Wiederholungsfragen zu den Texten|

Irina O. Rajewsky: Was heif}t ,Intermedialitat’?
1. Was ist hier mit dem Ausdruck termine ombrello bzw. ombrellone gemeint?
a. Ubersetzen Sie den Ausdruck aus dem Italienischen und erkliren Sie seine Be-
deutung im hier gegebenen Kontext!
b. Wann wird ein ombrello zum ombrellone? Warum wird hier von der Verfasserin
die Benutzung des letztgenannten Begriffes suggeriert?
2. Was bedeuten die folgenden Begriffe, die als Sub-Kategorien bzw. als gleichwertige
Kategorien zur Intermedialitit aufgezdhlt werden? Suchen Sie Beispiele fiir die ein-
zelnen Phinomene!
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Multimedialitit

Poly- oder Plurimedialitit

Transmedialitét

Medienwechsel

Medientransfer

mediale Transformationen

Mixed media

Ekphrasis

transposition d’art

ut pictura poesis

Veroperung

Verfilmung oder Adapt(at)ion
. Verbuchung oder Novelization

Musikalisierung der Literatur

Narrativisierung der Musik

Digitalisierung des Films

Klangkunst

Hyperfiction

. multimediale Computer,texte’

Klédren Sie in der Gruppe, welcher Medienbegriff im Text verwendet wird!

Womit beschiftigt sich die Komparatistik bzw. interart(s), comparative art studies?

Was bedeuten die folgenden Ausdriicke?

a. Filmisierung der Literatur

b. filmische Schreibweise

c. Literarisierung des Films

d. Verfilmung literarischer Werke

In welchen Bereichen der Forschung werden die Ausdriicke Infermedialitdt und in-

termedia verwendet? Wie werden sie dort verwendet?

a. Wie lassen sie sich voneinander unterscheiden?

b. Was versteht man unter intermedia?

c. Von wem wurde der Begriff intermedia gepriagt? Welche Bedeutungen erhielt
der Begriff im Laufe seiner Verbreitungsgeschichte?

Warum ldsst sich bei den Vertretern der interart studies eine gewisse Zuriickhaltung

gegeniiber dem Begriff Intermedialitdt feststellen, d.h. Warum verwenden sie diesen

Begriff nicht?

Welchen Vorteil kann man dem Begriff Intermedialitit anderen Begriffen gegeniiber

zuschreiben, die dasselbe Phdnomen beschreiben sollen?

a. Was bedeutet die Behauptung: ,,Intermedialitit’ vermag potentiell Relationen
zwischen allen medialen Ausdrucksformen unter sich zu subsumieren und bleibt
somit terminologisch wie konzeptionell nicht auf die sog. ,Hohen Kiinste’, eben-
sowenig aber auf die sog. ,Neuen Medien’ beschrinkt”? Erklaren Sie den Satz!

Welche Kunstformen lassen sich als pluri- bzw. multimedial bezeichnen? (Denken

Sie z.B. an die verschiedenen Biithnendarstellungsformen!)

PIOABOBZ S ATNER SO QS TS
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Balz Engler: Buch, Biihne, Bildschirm. Kénig Lear intermedial
10. Was ist fiir die Tatigkeit Lesen charakteristisch? Zédhlen Sie die wichtigsten Merk-
male auf, die vom Verfasser nahegelegt werden!

a. Was denken Sie liber den Versuch, den Unterschied zwischen Lesen und Sehen
eines Theaterstiickes aufzudecken und die daran anschlieBende Behauptung, dass
wir beim Lesen unser Gefiihl fiir Rhythmus und Tempowechsel verlieren, und die
Gesprichssituation vernachlédssigen?

b. Welche Folgen kann es haben, wenn wir die Gespréchssituationen beim Lesen
eines Dialogs aufler Acht lassen?

c. Was bedeutet es, dass unsere Erfahrung beim Lesen unsinnlich bleibt?

11. Welche besonderen Umstédnde zeichnen einen Theaterbesuch, die Teilnahme an ei-
ner Theaterauffiihrung aus?

a. Was fiir eine Wirkung kann es auf unsere Erfahrung haben, dass wir eine Thea-
terauffithrung als Teil einer Gruppe und nicht als isolierte Individuen erleben?

b. Was fiir ein Unterschied ergibt sich daraus, dass wir die Figuren auf der Biihne in
ihrer leiblichen Gegenwirtigkeit und in Interaktion miteinander erleben — sehen
und horen — und nicht nur ihre Worte lesen?

c. Welche anderen Vermittlungselemente spielen bei der Biihnendarstellung auBer
der Sprache noch eine wichtige Rolle?

d. Was macht eine Theaterauffiihrung einmalig? Welche Besonderheit zeichnet sie
gegeniiber anderen Vermittlungsformen in dieser Hinsicht aus?

12. Wie sehen wir uns Videofilme an? Vergleichen Sie die im Text aufgezahlten Merk-
male mit Thren eigenen Erfahrungen ! Suchen Sie nach weiteren Charakteristika!
13. Wie konnten Sie die folgende Behauptung des Textes deuten?

»Die illusionistische Tradition des Mediums [Video/Film] priagt unsere Erwartungen:

Es wird nicht wie im Theater ein Geschehen vorgestellt; hier wird Wirkliches abge-

bildet.”

14. Welche Unterschiede gibt es zwischen Video und Kino ? Wie wirken sich diese Un-
terschiede auf unsere Wahrnehmungsweise aus?

15. Welche Verschiedenheiten entstehen aus dem Umstand, dass bei Filmen die Kamera
als Vermittlungsmittel dazwischen geschaltet wird?

16. Wie verstehen Sie die folgenden Sétze des Textes ?

»Wie beim Buch kann der Schauplatz [beim Film] rasch und beliebig verlegt wer-

den.”

»Wie beim Buch gibt es [beim Film] keine Riickkoppelung zwischen Spielenden und

Zuschauenden.”

17. Versuchen Sie die einzelnen Merkmale der

a. Biihnendarstellung

b. Kinofilme

c. geschriebenen Texte

d. Videofilme
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zusammenfassend nebeneinander zu stellen und die drei Vermittlungsformen so mit-
einander zu vergleichen! Achten Sie dabei auch darauf , wie sich diese Merkmale
auf Thre Wahrnehmungsweise, auf Thre Erlebnisse, Ihre Erfahrungen auswirken!

Wolfgang Gast — Knut Hickethier — Burkhard Vollmers: Literaturverfilmungen
als ein Kulturphdnomen

18. Aus welchem und in welches Medium erfolgt die Transformation bei einer Litera-
turverfilmung?

19. Versuchen Sie in der Gruppe zu kliren, was ,,Grundform kultureller Uberlieferung
und Traditionsbildung” bedeutet?

20. Womit beschiftigt sich Lessing in seinem grundlegenden Werk Laokoon?
a. Wie nihert er sich seinem Thema an?
b. Welche Beobachtungen macht er?

21. Was konnte der Ausdruck Dramatisierung bedeuten?

22. Was ist ein Plagiat? In welchen Zusammenhéngen treffen wir auf dieses Phdnomen?

23. Welche kulturellen Entwicklungen bewirken die Aufwertung des ,,dichterischen Wor-
tes”?
a. Welche weiteren Wirkungen hat die Ausweitung des literarischen Marktes?
b. Wie wirkte sich diese Verdnderung auf die Dramatisierungen bzw. auf die Insze-

nierungspraxis aus?

24. Wie konnte ,,der Stoffhunger des Kinos”, anderer technischer Medien und spéter der
Massenmedien erklért werden?

25. Warum wehren sich die Literaten bzw. die Cineasten gegen Literaturadaptationen?
Welche Griinde konnte man hier anfiithren?

26. Was ist [hre Meinung iiber Literaturadaptationen als Kulturvermittler?

27. Wie ist die Behauptung zu verstehen, dass eine Literaturverfilmung immer nur eine
mogliche Interpretation ist?

28. Welche Umsténde miissen bei der Beurteilung einer Literaturadaptation bzw. —ver-
filmung mitberticksichtigt werden?

29. Was konnten die Ausdriicke ,,Adaptions- bzw. Interpretationstradition” im Zusam-
menhang von Literaturverfilmungen bedeuten?

30. Welche Funktionen kénnen Adaptationen in verschiedenen kulturellen Umgebungen
haben?

31. Welche Griinde bewegen Film- und Fernsehproduzenten, ihren Werken bereits be-
kannte Stoffe zu Grunde zu legen?

32. Wieso gelten Adaptationen als ,,Anfangs- bzw. Ubergangsformen”?

33. Aus welchem Grund schafft man lhrer Ansicht nach Fernsehfilm/Kinofilm-
Koproduktionen, um so Filme in den beiden Medien verfiigbar zu machen?
a. Welche Grenzen haben diese Art von Koproduktionen?
b. Welche Unterschiede konnte man zwischen Fernsehfilmen und Kinofilmen in ih-

rer Darstellungs- bzw. Rezeptionsweise nennen?
34. Wie konnte man den Ausdruck ,,Mehrfachverwertung eines Stoffes” deuten?
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35. Welche Umstidnde entscheiden, ob ein Text verfilmt wird oder nicht? Nennen sie ei-
nige entscheidende Griinde fiir Adaptationen!

Helmut Kreuzer: Arten der Literaturadaption
36. Welche Formen der Literaturadaptation lassen sich aufzéhlen?
37. Was ist [llustration als Literaturadaptation?

a.
b.
C.

d.

Welche Formen der Illustration koénnten Sie nennen?

Was konnte in diesem Zusammenhang ,,Werktreue” bedeuten?

Was ist die Meinung des Verfassers iiber die Illustrationen? Was meinen Sie sel-
ber dazu?

Suchen Sie Fotoromane, Bildreportagen, illustrierte Biicher und analysieren Sie
sie in der Gruppe!

Versuchen Sie Beispiele fiir [llustrationen zu finden, die gelungen und welche,
die fehlgeschlagen sind!

38. Wie konnte man die Transformation als eine Form der Literaturadaptation mit ihren
charakteristischen Merkmalen beschreiben?

a.
b.
C.

g.

h.

Welche Kriterien werden bei einer Transformation beriicksichtigt?

Suchen Sie nach Transformationen!

Welche Formen der Analogie kann es geben? Was ist fiir Analogien charakteris-
tisch?

Was ist eine interpretierende Transformation?

Wie konnte man die Begriffe Werktreue und Werkbezug in diesem Kontext er-
kléren?

Was bedeuten die Ausdriicke Angemessenheit und Relativitit in Bezug auf eine
Verfilmung? Versuchen Sie sie anhand von Beispielen deutlich zu machen!

Wie konnen Zusammenhénge unter Literaturverfilmungen entstehen? Kennen
Sie Beispiele fiir diese Art von Wechselwirkungen?

Welche Formen der Bezugnahme auf dltere Interpretationen bzw. auf den Origi-
naltext sind moglich? Welche Haltungen kann man beobachten?

39. Welchen Traditionen ist eine Literaturverfilmung verpflichtet? Warum?

40. Worin unterscheiden sich interpretierende Transformationen von transformierenden
Bearbeitungen?

41. Welche Formen der Dokumentation kdnnten Sie aufzihlen?

a.

b.

C

Was bedeutet der Begriff ,,verfilmtes Theater?

Worin unterscheidet sich das verfilmte Theater von einer einfachen Aufzeich-
nung einer Theaterauffiihrung? Suchen Sie nach Beispielen, an denen Sie Ihre
Argumente veranschaulichen kdnnen!

An welche Grenzen kénnen Dokumentationen stoflen?

42. Warum wird vom Verfasser vorausgesetzt, dass es die absolute Verfilmung eines Tex-
tes — ebenso wie die absolute Interpretation einer Partitur oder eines Theaterstiicks —
nicht gibt?
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Weiterfiihrende Aufgaben|

1. Forschen Sie nach, wer

Béla Balazs

André Bazin

Alfred Doblin

Bertolt Brecht

. Walter Benjamin war!

Warum gelten sie als Begriinder der Filmtheorie bzw. Medientheorie ? Welche theo-
retischen Werke haben sie dazu verfasst? Was haben sie neben der Arbeit zum Film
noch geleistet?

2. Versuchen Sie Beispiele aus Threr Umgebung bzw. Threm Erfahrungsraum fiir die
einzelnen intermedialen Phdnomene zu finden!

3. Suchen Sie nach Literaturverfilmungen und analysieren Sie sie nach den Kriterien,
die in den Texten besprochen wurden!

4. Suchen Sie verschiedene Verfilmungsvarianten fiir denselben Text! Vergleichen Sie
sie miteinander! Beriicksichtigen Sie dabei — neben den bereits besprochenen Krite-
rien — auch die verschiedenen kulturellen Umgebungen, in denen die analysierten
Filme entstanden sind!

5. Suchen Sie nach aufgezeichneten Theaterauffithrungen! Besprechen Sie in der
Gruppe, in welcher Hinsicht sich diese Aufnahmen von dem Original — von der Auf-
filhrung — unterscheiden! Beriicksichtigen Sie dabei auch IThre Position und Mog-
lichkeiten als Zuschauer!

6. Suchen Sie nach Texten, die in verschiedenen Vermittlungsformen existieren! Ver-
gleichen Sie sie miteinander!

a. Welche Form ist die dominante bzw. die meist bekannte?

opo e
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Hilfreiche Internetadressen, wo weitergesucht werden kann:

http://www.eur.nl/fw/ctk

http://www.eur.nl/fw/cfk/oosterling

http://www.uni_konstanz.de/FuF/Philo/LitWiss/MedienWiss/Texte/interm.html

http://www.mediamodell.c3.hu/
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Sach- und Worterklarungen

audiovisuell (auch audio-visuell): das Gehor und das Sehen betreffend; an die Sinnesor-
gane Ohr und Auge gerichtet.

Bioskop: Projektionsapparat der Briider Skladanowsky, der 50-mm-Filme mit zwei Film-
schleifen verwendete. Die erste Vorfithrung fand am 1. November 1895 im Anschluss an
das Programm des Variet¢ Wintergarten in Berlin statt.

Camera lucida: Gerit zum Abzeichnen von Gegenstinden nach der Natur. Es besteht aus
einem vierseitigen Prisma, dessen Bild dem Auge einen Natureindruck vermittelt. Bei der
Benutzung wird auf das Prisma geschaut, wahrend mit der Hand das verkleinerte prisma-
tische Bild nachgezeichnet werden kann.

Camera obscura: In einen lichtdicht verschlossenen Kasten fillt durch ein Loch Tages-
licht. Das im Inneren entstehende naturgetreue Abbild erscheint seitenverkehrt und kopf-
stehend auf der gegeniiberliegenden Wand.

CD-ROM: (engl. Compact Disc Read Only Memory) allgemein die Bezeichnung fiir eine
CD, die speziell fiir die Verwendung mit einem PC angefertigt wurde. Thr technologischer
Vorldufer ist die in den frithen 1980er Jahren entwickelte CD-DA (Digital Audio), als
reiner Tontrdger die digitale Alternative zur analogen Schallplatte und Audiokassette und
diesen iiberlegen in Haltbarkeit, Handlichkeit, Speicherplatz und Zugriffsgeschwindigkeit
bei storungsfreier (wenn auch unter Musikexperten umstrittener) Klangqualitit. Mit der
Einfithrung der CD-R (Recordable, ,Rohlinge’) Mitte der 1990er Jahre ist auch die Funk-
tion der privaten Datensicherung mdglich, die wenig spiter durch die Entwicklung der
wiederbeschreibbaren CD-RW (Rewritable) noch komfortabler geworden ist. Seit der
Verwendung als universeller Datentréger fiir den PC dient die CD-ROM als Speicherme-
dium von Grafik-, Audio-, Video- und Textdateien, die in ihren Kombinationen in Ver-
bindung mit entsprechender Software zu interaktiven Multimediaprodukten werden.

Daguerreotypien: Eine gereinigte, polierte und versilberte Kupferplatte wurde in einem
Kaéstchen Jodddmpfen ausgesetzt. Es entstand eine hauchdiinne lichtempfindliche Jodsil-
berschicht. Belichtet wurde die in die Camera obscura gelegte Platte durch Offnen der
Linse bei einer Belichtungszeit von mehreren Minuten. Das nicht sichtbare Bild wurde
dann in einem anderen verschlieBbaren Kasten durch erwédrmtes und verdampfendes
Quecksilber entwickelt. Fixiert wurde anschlieBend in einem lauwarmen Salzwasserbad.
Dann wurde die Platte gespiilt, gewidssert und getrocknet.

Dreifarben-Fotografie: Altere Bezeichnung fiir Aufnahmemethoden, die mit drei Farb-
ausziigen und der Wiedergabe in Dreifarbenprojektion arbeiten.

downloaden: (engl:. herunterladen) Begriff aus der elektronischen Datenverarbeitung.
Beim Herunterladen werden Daten von einem Netzrechner oder vom Internet angefordert
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und zum Rechner iibertragen. Neben dem deutschen ,herunterladen’ findet sich in der
Umgangsprache héufig der Einsatz des englisch-deutschen Kunstwortes ,downloaden’,
,downgeloadet’. Umgangssprachlich wird aus herunterladen auch ,,saugen”.

E-Book: (engl. electronic book: elektronisches Buch) diejenigen Texte, die ausschlieBlich
in oder mit elektronischen Medien erzeugt, verbreitet, verarbeitet und gespeichert werden.
Unter so unterschiedlichen Begriffen wie Computerlyrik, Hyperfiction, Internetliteratur
oder New Media Poetry oder interaktive Literatur versammeln sich literarische Gruppen,
Theorien, Verfahren etc., die die medialen Grenzen tradierter, ans Buch gebundener For-
men von Literatur zu iliberschreiten versuchen. Die wichtigsten Unterschiede von elektro-
nischer Literatur zu der Literatur in Printmedien kénnen u.a. mit dem Einbezug aller Sin-
neswahrnehmungen iiber multimediale Arrangements sowie der praktischen Integration
des Lesers oder der Leserin in den literarischen Herstellungsprozess der sog. Interaktivitét
beschrieben werden.

Eco, Umberto: (geb. 1932) Professor fiir Semiotik in Bologna, Essayist, Romancier. Eco
gilt international als der wichtigste Reprdsentant der Zeichentheorie. Seit den frithen
1960er Jahren beschiftigt sich Eco sowohl mit der Grundlegung und Ausarbeitung der
wissenschaftlichen Disziplin der Semiotik als auch mit der Analyse der Massenkultur
(z.B. Filme, Comics, Werbung).

Ethnologie/Ethnologe: siche Kulturanthropologie

Face-to-face-Kommunikation: personliche Kommunikation, bei der sich die beiden
Kommunikationspartner von Angesicht zu Angesicht gegeniiber sitzen. Diese Form hat
den Vorteil, dass auch indirekte Signale des Gegeniibers sofort erkannt, ausgewertet und
beriicksichtigt werden konnen. Dabei wechselt die Rolle zwischen Sender und Empféanger
standig.

Figurenkonstellation: (lat. figura: Gestalt; lat. constellation: Stellung der Gestirne zuein-
ander) Bezeichnung fiir die dynamische Struktur des Personals, d.h. der Gesamtheit aller
vorkommenden Figuren, in einem Drama, Erzdhltext, Film, einer Theaterauffiihrung etc.
Der Begriff bezieht sich auf das Verhiltnis bzw. die Stellung der Figuren zueinander, also
auf die Anordnungen der Figuren und die wandelnden Beziechungen zwischen ihnen.

Fluxus: (lat. fluxus = flieBend, wallend; unsicher, wandelbar, wankend), zunéichst als
Kunstbegriff 1961 von G. Maciunas in New York fiir eine nicht erschienene Kulturzeit-
schrift geprégt. Bei der von Maciunas organisierten Veranstaltung ,Fluxus. Internationale
Festspiele Neuester Musik’ im September 1962 in Wiesbaden wurde der Begriff erstmals
offiziell prisentiert und von den beteiligten Kiinstlern wie von der Offentlichkeit akzep-
tiert. Seitens der Akteure existiert bewusst keine verbindliche Definition von Fluxus.
(,Das Wichtigste an Fluxus ist, dass niemand weif3, was es ist’, R. Watts). Fluxus stellt in
seinen Events und Partituren die traditionelle Musik in Frage, indem deren Nebenséch-
lichkeiten zu Hauptsachen erklart werden. Zugleich 16st Fluxus den Begriff von Musik
auf, indem diese nicht mehr erklingen muss, um Musik zu sein. Das rein denkbare Kon-
zept von Musik, das allein in der Vorstellung zur Realisation gelangen kann, ist der fort-
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schrittlichste Aspekt des Fluxus. Die Einbindung von Zufall, Indeterminiertheit, (die Mu-
sikalisierung) von Alltagssituationen und Naturgerduschen sowie die Materialkonkretheit
sind auf J. Cage zuriickzufiihren. Viele der Fluxus-Objekte tragen Titel oder behandeln
ebenfalls Sujets aus dem Musik-Kontext. Trotz dieses Musikbezuges bezieht Fluxus als
intermediale Kunst auch die Materialien und Arbeitsweisen der anderen Kiinste gattungs-
iibergreifend ein bzw. artikuliert sich zum Teil nur in diesen. Allen Fluxus-Werken ist die
sensible Schulung der Sinne gemeinsam, indem sie den Alltag zur Kunst erklaren.

illiteral: schriftlos

Internet: (lat. inter: zwischen; engl. net: Netz) Internet bezeichnet den weltweiten Zu-
sammenschluss verschiedener Computernetzwerke zu einem einzigen, dezentralen Netz-
werk. Es handelt sich beim Internet um elektronische, computervermittelte Kommunikati-
on. Primér basiert das Internet auf dem Protokoll TCP/IP (Transmission Control Proto-
col/Internet Protocol). Getragen wird das Internet im Wesentlichen von leistungsstarken
Computern (Hosts) und (Stand- ) Datenleitungen (Backbones), die die einzelnen Hosts
netzartig miteinander verbinden. Seit ca. 1995 wird das Internet im allgemeinen Sprach-
gebrauch hdufig mit dem Dienst WWW (World Wide Web) gleichgesetzt.

Intertextualitét: Als literaturwissenschaftlicher Begriff setzt Intertextualitédt (,Zwischen-
textlichkeit”) im engeren Sinne die Feststellung voraus, dass der Sinn eines jeweiligen
Textes mit dem Sinn anderer Texte verwoben ist. Im literarischen Feld ist der Gedanke
der Intertextualitdt (im engeren Sinne) nicht neu: ,Wir verstehen die Kunst, aus ein paar
alten Biichern ein neues zu machen’ (G.Ch. Lichtenberg, Sudelbiicher, 1776). Das theore-
tische Prinzip einer unausweichlichen Intertextualitdt folgt aus der literaturwissenschaftli-
chen Bewegung vom (geschlossenen) Werk zum Text. Demnach lésst sich Intertextualitét
als Bedingung eines jeden Textes ,,nicht auf das Problem von Quellen oder Einfliissen
reduzieren”, vielmehr fiigt der Begriff Intertextualitit ,,der Texttheorie den Raum des
Sozialen” hinzu (Roland Barthes: Théorie du Texte, 1972). Die unausweichliche soziale
Bedingtheit eines jeden Textes wird tendenziell schon von Roland Barthes selbst, stirker
noch von Julia Kristeva und anderen Theoretikern artikuliert. Vor allem Julia Kristeva hat
Bachtins Theorie der Dialogizitit des Textes so verallgemeinert, dass Intertextualitét
schlieBlich jeden Akt eines (metaphorisch ausgeweiteten) Schreibens, d.h. jeden Akt der
Sinnproduktion ,,zugleich als Subjektivitit und als Kommunikativitédt” bezeichnen kann.

Kollision: Aufeinandertreffen von Kérpern oder das Zusammenfallen von Ereignissen.

Komparatistik: vergleichende Literaturwissenschaft, die den Vergleich zweier oder meh-
rerer literarischer Werke aus verschiedenen Sprachbereichen zum Gegenstand hat, ist in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts entstanden.

Kornraster(verfahren): Schicht aus unregelméBig verteilten farbigen Partikeln vor der
Fotoschicht einer Platte oder eines Films. Sie wirken bei der Belichtung und spéteren
Betrachtung wie Farbfilter um einen farbigen Bildeindruck auf Basis der additiven Farb-
mischung zu erzeugen.



146 Sach- und Worterkldrungen

Kulturantropologie (Cultural Anhtropologie): Wissenschaft von der Analyse und Dar-
stellung menschlicher Kulturen in ihrer Verschiedenheit.

Laterna magica: Eine Lichtquelle, z.B. Kerze oder Petroleumbrenner, wirft ihr Licht,
verstirkt und reflektiert durch einen Hohlspiegel, durch die Offnung eines Kastens und
dort davor geschobene bemalte Glasstreifen. Diese Bilder werden mittels Linsen auf die
Wand projiziert.

Literalitat (lat. littera, Buchstabe) bezeichnet das Entwicklungsstadium der Schriftlich-
keit, das durch ein literales Manuskript, also die handschriftliche Speicherung und Wei-
tergabe von kulturellen Inhalten in textlich fixierter Form gekennzeichnet ist. Den termi-
nologischen Gegensatz und Vorldufer bildet die Oralitét (Miindlichkeit).

Live-Charakter/Live: (engl.: u.a. lebendig, aktuell; in Radio und Fernsehen: Direkt...)
Mit dem Begriff Live wird die zeitliche Ubereinstimmung eines Ereignisses mit seiner
Ubertragung im Horfunk oder Fernsehen, neuerdings auch im Internet, bezeichnet. Die
Moglichkeit zur Live-Ubertragung stellt eine spezielle mediale Qualitit dar. Im Gegensatz
zu Speichermedien wie Buch oder Schallplatte ist die Nutzung von Live-Medien prinzi-
piell an die zeitliche Ubereinstimmung von Ereignis, Ausstrahlung und Nutzung gekop-
pelt. Mit dem Live-Prinzip verbunden ist die Anmutung von Unmittelbarkeit und ,Echt-
heit’.

Massenmedien: Jede Form der Kommunikation, bei der Aussagen offentlich durch tech-
nische Verbreitungsmittel indirekt an Publika vermittelt werden. Massenmedien sind nicht
in erster Linie durch spezifische Rezeptionsformen gekennzeichnet, sondern vor allem
durch bestimmte Produktionsformen, Beeinflussungsstrategien und —mdglichkeiten. Da-
her werden Massenmedien nicht nur als technische Kanidle oder Vermittlungsformen,
sondern auch als komplexe soziale Organisationen behandelt. Massenmedien und Mas-
senkommunikation weisen begrifflich auf das Entstehen der Massengesellschaft zuriick.
Im 19. Jahrhundert wurden nicht nur die technischen Voraussetzungen fiir die Entwick-
lung der audiovisuellen Medien, sondern unter dem Einfluss der industriellen Revolution
und der Verdnderung des gesellschaftlichen Lebens auch die Basis filir die Massenpresse
gelegt.

Mediatisierung: (auch Medialisierung) bezeichnet Prozesse des Ubergangs von Formen
direkter Kommunikation in Formen indirekter Kommunikation iiber Medien. Als Beispie-
le wiren hier Verschriftlichung, Verbildlichung, Vertonung, sowie Verfilmung zu erwah-
nen, wobei das Augenmerk stets auf der Verdnderung der Wahrnehmung liegt.

Medialitat: typisch genommenes Set von Eigenschaften, die fiir einzelne Medien als
konstitutiv angesehen wird.

Medium: (sing. lat. medium: Medium, plur. lat. media von griech. méson: das Mittlere,
auch Offentlichkeit, Gemeinwohl, 6ffentlicher Weg) bezeichnet die Gesamtheit der
Kommunikationsmittel. Der Begriff des ,Mediums’ entwickelt sich seit Mitte der 1980er
Jahre zum dominanten Konzept im kulturwissenschaftlichen Bereich. Im Rahmen der
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Begriffsentwicklung sind unterschiedliche Medienbegriffe zu bestimmen, die das Beg-
riffsfeld unscharf erscheinen lassen. Diese spezifische Unschirfe jedoch gehdrt zu seiner
Karriere als Integrationsbegriff.

medienspezifisch: Eigenschaften eines Mediums; ist historisch an eine kulturelle Umge-
bung gebunden.

Medienwissenschaften: (engl. media studies) bearbeiten den Gesamtbereich aller Fragen,
die sich auf die Theorie, Systematik und Geschichte des mit dem Begriff >Medium« be-
zeichneten Gegenstandsbereichs beziehen. Eine einheitliche Begriffsbildung ist noch nicht
erkennbar. Die Medienwissenschaften bilden ein inter- und transdisziplindres Forschungs-
feld und integrieren medienbezogene Fragestellungen aus den Bereichen der Psychologie,
der Soziologie, der Padagogik, der Wirtschafts-, der Rechts-, der politischen und der tech-
nischen Wissenschaften. Die Kommunikationswissenschaft versteht sich als Allgemeine
Medienwissenschaft. Einzelne Medienbereiche werden traditionell von den klassischen
Kulturwissenschaften wie Kunst-, Musikwissenschaft, Sprach- und Literatur- sowie Thea-
ter-, Film- und Fernsehwissenschaften bearbeitet.

Montage: siehe Schnitt

Online: (engl. fo be on the line: in der [Telefon-]Leitung sein). Online und Offline be-
zeichnen zwei in jlingerer Zeit zunehmend relevante Arbeitsmodi in Datennetzwerken, die
aus mehreren untereinander verbundenen Rechnern bestehen, vor allem aber im Zugriff
auf das fiir die Allgemeinheit zugéngliche Internet (WWW). Der Online-Arbeitsmodus
ermdglicht die elektronische Dateniibermittlung zum Zweck der Kommunikation bzw.
Korrespondenz, der Recherche in Datenbanken, der Koordination arbeitsteiliger Prozesse
etc. Zu den Anwendungsfeldern gehoren u.a. Online-Business, Online-Banking, Online-
Auktionen, aber auch Nachrichtenwesen und E-Mail.

Oralitat (Mundlichkeit): (oral zu lat. os (Gen. oris): Mund) der Gebrauch der miindli-
chen Sprache gegeniiber der schriftlichen Sprache. In sprachwissenschaftlichen Ansétzen
wird Oralitdt {iber die spezifischen Merkmale der miindlichen Sprache als ,Sprache der
Niahe’ gegeniiber der schriftlichen Sprache als ,Sprache der Distanz’ u.a. durch ihre Situa-
tionsgebundenheit beschrieben. In historischer, ethnologischer und soziologischer Sicht
wird die Oralitdt mit ,miindlichen Kulturen’ vor allem Schriftlosigkeit verbunden. Der
Schrifttheoretiker Walter J. Ong unterscheidet zwischen einer ,primédren Oralitét’ schrift-
loser Kulturen und einer ,sekundédren Oralitit’ im Zeitalter der elektronischen Medien
sowie einer ,Rest-Oralitit’ als Kategorie von Miindlichkeitsresten in {iberwiegend schrift-
basierten Kulturen. Primdre Oralitdt schriftloser Kulturen: Demnach fehlt oralen Kultu-
ren ein Medium, um Wissen extern zu speichern. Sie entwickeln spezifischen Denk-,
Verarbeitungs- und Speicherprozesse wie z.B. eine Gesprachskultur, die auf Wiederho-
lung basiert: sprachrhythmisierte Formeln, Reim, Metrum, litaneihafte Wiederholung.
Zudem werden in oralen Kulturen Informationen oft durch Mimik und Gestik vermittelt.
Durch die Erfindung des Buchdrucks (Gutenberg) wird die orale Gesellschaft in eine
literale transformiert. Sekunddre Oralitdt im Zeitalter der elektronischen Medien: Schrift-
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liche Kommunikation nimmt allmihlich immer mehr miindliche Formen auf, wie z.B.
Dialog. Das neue Medium Computer bewirkt die Integration von verschiedenen Kommu-
nikationsmedien, wie z.B. Schreibmaschine, Radio, CD-Player, Fernseher, Telefon, Fax-
gerdt und stellt neuartige Kommunikationsformen wie E-Mail, Internet zur Verfiigung.
Die von Rundfunk und Fernsehen begriindete »sekunddre Oralitdt< ist im Falle der elekt-
ronisch-interaktiven Kommunikationsforen wie Géstebiicher und Chat eine schriftliche
Oralitdt mit priliterarischen Charakteristika.

Physionotrace: Zeichenhilfe und zugleich Graviergerdt, mit dem Silhouetten nachge-
zeichnet und verkleinert auf Metallplatten aufgetragen werden konnen. Diese Platten
wurden anschlieend gedruckt.

Schnitt: ist der deutsche Ausdruck fiir die wichtigste Titigkeit der audiovisuellen Post-
produktion, besagt aber weniger als der englische Terminus editing oder der franzosische
Begriff montage. Im Gegensatz zum deutschen Schnitt, der das Trennende und Zerstoreri-
sche des Akts mitklingen ldsst und eher die handwerkliche Technik beschreibt, meint die
Montage ganz wesentlich dsthetische Dimensionen: das kreative, konstruktive Zusam-
menfiigen von Einstellungen eines Films zu Szenen.

Server: Rechner/Computer, der fiir andere in einem Netzwerk mit ihm verbundene Sys-
teme bestimmte Aufgaben iibernimmt und von dem diese teilweise oder ganz abhéngig
sind.

Synchronisation: (gr. syn: zusammen, zugleich; gr. chronos: Zeit, Dauer) bezeichnet
allgemein den Vorgang, der zu einer Synchronie fiihrt. Mit ,Synchronie’ wird ein zeitglei-
cher, paralleler, simultaner Ablauf von Ereignissen bezeichnet. Im Medienbereich tritt
Synchronisation vor allem als Problem bei der Zusammenfiihrung von Bild und Ton (Ton-
film) auf, historisch zuerst beim Film, dann beim Fernsehen und zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts bei vielen Anwendungen im Internet, vor allem bei Spielen, in denen aktiv han-
delnde virtuelle Figuren auftreten, denen eine menschliche Stimme zugeordnet werden
soll (z.B. Lara Croft). Unter Synchronisation bei audio-visuellen Medien versteht man
primér die gleichzeitige Wiedergabe von Bild und Ton.

Vaudeville-Theater: So wurden ab ca. 1715 in Paris derbe Unterhaltung und Volkslieder
bezeichnet. Heute versteht man darunter meist ein (satirisches, spottendes) Musiktheater,
in dem kurze Lieder nach bekannten Melodien in die Dialoge eingearbeitet sind. Das Wort
Vaudeville leitet sich wahrscheinlich vom franzosischen ,,Vau de Vire” (Tal der Vire in
der Normandie) ab, wo Olivier Basselin um die Mitte des 15. Jahrhunderts lustige, in
seiner Heimat viel gesungene Trinklieder dichtete. Eine andere Definition fiihrt es auf
,voix de ville” (Stimme der Stadt) zuriick. Als Theaterstil wird das Vaudeville oft auch
als ,,Varieté” bezeichnet. Es begann populiar zu werden in den 1880er-Jahren mit dem
Wachsen der Industrie in Nord-Amerika und erlebte seinen Niedergang ab den 1920er-
Jahren mit dem Aufkommen des Tonfilms und des Radios und der groen Depression in
den 1930er-Jahren. Das Vaudeville kennzeichnete in den USA auch die Einfiihrung des so
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genannten ,,Big Business” in die Welt der populdren Unterhaltung. Verschiedene Vaude-
ville-Ketten kdmpften um die Vorherrschaft auf dem Unterhaltungsmarkt.

Virage: (frz.: Farbung) Anfinglich wurde jedes einzelne Filmkader per Hand (mit bis zu
sechs Farbwerten) koloriert. Die ab etwa 1905 eingefiihrte Schablonenkolorierung ermog-
lichte zum einen eine etwas schnellere und kostengiinstige Farbung der einzelnen Bildpar-
tien, zum andren wurde dadurch eine prézisere Konturiertheit der einzelnen Farbflédchen
gewidhrleistet. Bis weit in die 1920er Jahre hinein durchgesetzt haben sich dann jedoch die
kosteneffizienteren Farbungsverfahren der Viragierung (tining) und Tonung (foning), die
den Film in Farbbddern bzw. chemischen Badern vollflichig einfarbten. Beim gleichzeiti-
gen Einsatz beider Farbungsverfahren waren zweifarbige, wenn auch keine naturfarbli-
chen Effekte moglich. Viele Filme der Frithzeit sind in ihrer Farbung durch falsche Lage-
rung und durch natiirliche Zersetzung von Farbmittel und Filmmaterial heute z.T. stark
verblasst oder farbverfalscht, vielfach nur in schwarz-weilen Umkopierungen iiberliefert.
Ein neueres Verfahren der Einfarbung von Filmmaterial ist die 1983 vorgestellte elektro-
nische Kolorisierung (colorisation), bei der die urspriinglichen Farbwerte der aufgenom-
menen Bildmotive digital errechnet und >rekonstruiert« werden kdnnen. Trotz eines da-
durch ermdglichten nahezu origindren Farb(film)-Eindrucks wird dieses Verfahren ge-
meinhin urheberrechtlich abgelehnt, da es die urspriingliche kiinstlerische Leistung ver-
falscht.

Web/WorldWideWeb siehe Internet

Metzler-Lexikon Medientheorie — Medienwissenschaft: Ansdtze — Personen — Grundbeg-
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