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Fernsehton

Fernsehwissenschaftler haben, mit Ausnahme der kurzen aber
erhellenden Ausfiihrungen von John Ellis, den Fernsehton
bisher systematisch gemieden; stattdessen wurde bei narrariven,
industriellen oder bildorientierten Aspekten verweilt.l Den-
noch konnen triftige Griinde ftlr die zentrale Rolle des Tons
im kommerziellen US-amerikanischen Fernsehsystem und
Ihnlichen nationalen Systemen angefiihrt werden. Um diese
Hypothese zu entfalten, werde ich zunichst zwei anerkannte
Konzepte der Fernsehwissenschaft einer genauen Priifung
unterziehen: das erste ist Raymond Villiams allgemein akzep-
tierte Vorsteilung des flow; das zweite ist die weit verbreitete
Ansicht, dass Fernsehsender, die mit den Quoten der A.C.
Nielsen Company das Maf3 ihres Erfolges ermitteln, vm Zu-
schauer konkurrieren. Im zweiten Teil des Textes werden dann
sechs spezifische Funktionen des Tons im US-amerikanischen
Fernsehen genauer betrachtet.

Fiir Raymond Villiams ist "die zentrale Fernseherfahrung [...]
das Faktum des floa,, (L974, 95; in diesem Band, 42).Indem er
es ablehnt, Fernsehsysteme unterschiedlich zu behandeln,
behauptet \filliams:

In allen entwickelten Rundfunk- und Fernsehsysremen ist die charak-
teristische Organisatron - und deshalb auch die charakteristische Er-
fahrung - die der Sequenz oder desflou. Das Phd.nomen eines geplan-
ren Jlow ist damit vielleicht das entscheidende Kennzeichen des Fern-
sehens, und zwar gleichermaBen als Technologie wie als kulturelle
Form (ebd., 86; in diesem Band, 33).

Mit dem Entwurf einer teleologischen Darstellung, die Bazins
Lesan des filmischen Realismus iiberraschend ?ihnlich ist2, geht

Ellis (1982), Kapirel 8: Broadcast TV as Sound and Image, 5.127-144.
(Ausziige in diesen Band,44-73.)
Fiir eine Kritik an Bazins Haltung zur Filmgeschichte siehe Comolii (1971,
229, 230 / 23 l, 233 *235, 24 tff .\.
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\filliams dazu iiber, die scheinbar notwendige und natiirliche
Entwicklung des flout im britischen und US-amerikanischen
Fernsehen zu skizzieren, indem er ,reinen signifikanten Wech-
s,el v93 Konzept der Abfolge als Programm-hin ,.r- Konzept
der Abfolge als flou" (1974,89; in diesem Band, 36) betont. in
seinen ontologischen Uberlegungen bezieht Villiams die Idee
des f|ou schlie8lich auf die "Firnieherfahrung selbst. (1974, 94;
in diesem Band, 41), als ob die Technologil ailein ausreiche,
eine Ahnlichkeit der Entwicklungen iiber Kulturen und Indu-
striesysteme hinweg zu gewdhrleisten.

Die Idee des flout hat sich bereits als iu8erst fruchtbar fiir
die Analyse des US-amerikanischen Fernsehens erwiesen. Es isr
also nicht die Idee selbst, die ich kritisieren mochte, sondern
die Behauptung, dass sie charakteristisch fiir das Fernsehen im
Allgemeinen ist. Ich mcichte nahe legen, dass die Idee des float
von einer bestimmten kulturellen praxis des Fernseheni ab-
hdngt, die ohne Bezug auf die entsprechende Idee eines Haus-
hahs/lou nicht angemessen verstanden werden kann. Auf3er-
dem mcichte ich aufzeigen, dass der Ton in besonderem MaBe
fiir die Vermittlung der Beziehung zwischen diesen beiden
Anen. des fl-ow ,veranrwortlich ist. Villiams selbst legt den
Grundstein fiir diese Analyse, indem er markante Unterichiede
zwischen britischen und US-amerikanischen Fernsehpraktiken,
wie sie auch zwischen sraatlichen und kommerziellersystemen
zu finden sind, anerkennt. Er gibt sich jedoch zu jeder Zeit
damit zufrieden, diese Unterschiede in Form von verschiede-
nen Aktualisierungen der wahren Natur des Mediums zu in-
terpretieren. Die Briten sind riickstindig gegeniiber den US-
Amerikanern, das sraatl iche Fernsehen bli ibt hinter dem
kommerziellen Sektor zuriick. Aber alle gehen in die gleiche
Richtung, weil alle vom gleichen techniich vorbestirirmten'S7esen 

et'was an sich haben. \fenn man es aus dieser verallge-
meinerten Perspektive heraus betrachtet, isr ein entstehenJes
nationales Fernsehsystem, das ein Programm pro Abend liefert,
erst mal noch nicht weit genug entwickelt, um einen vollstin-
dig wirksamen flow he_rvorzubringen. Aber nach einer gewis-
sen Zeit wird dieser flow letzdich zum Vorschein kommen.'Wie 

aber verhalt es sich mit den Sende- oder Kabelsvsremen.
die nicht so sind, wie die der US-amerikanischen und britischen
Industrie, auf denen Villiams Analyse so stark beruht? Syste-
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me, die Programmeinschrinkungen auferlegen und beibehal-
ten, um die Entfaitung eines voll entwickeltenflow zu verhin-
dern?

Zwei alternative Modelle werden an dieser Stelle ganz deut-
lich. Entweder erkllren wir - wie Villiams - die unterschiedli.
chen Niveaus an flou mit einem Unterschied im Entwicklungs-
stadium eines bestimmten Fernsehsystems, oder wir erkennen
das Ausmafi an, in dem solche Unterschiede des flow den un-
terschiedlichen Funktionen, die dem Fernsehen von einer
bestimmten Kultur zugeschrieben werden, entsprechen. Vor-
laufig mochte ich die folgenden Hypothesen nahe legen: Der

flou ersetzr Programmplanung in diskreten Einheiten insoweit,
als (1) dem Konkurrenzkampf um Zuschauer erlaubt wird, die
Art des Programmablaufs zu bestimmen, und (2) die Einnah-
men des Fernsehens mit einer wachsenden Zahl an Zuschauern
steigen. Kurzum, lloru bezieht sich nicht auf die Fernseherfah-
rung an sich - weil es keine Erfahrung gibt, die so fiir sich
alleine steht -, sondern auf Zuschauer als lilflare in einem kapi-
talistischen System der freien Marktwirtschaft. Darum finden
wir die niedrigste Stufe an flow in Ostblockstaaten, wo die
Programmplanung, v'ie eine kulturelie oder politische Arznei,
sorgfdltig kontrolliert und in abgemessenen Dosierungen zu
geeigneten Zeiten verteilt wird. In stark vom Staat dominienen
westeuropiischen Llndern wie Frankreich, wo Fernsehen von
quasi-staatlichen, quasi-unabhingigen Organen produziert und
gesendet wird, ist der Grad an flout ein wenig hciher, aber im-
mer noch klar eingeschrlnkt durch staatliche Entscheidungen.
In Grof$britannien. rvo die Situation zunichst wie in Frank-
reich war, das Kommerzielle sich jedoch viel schneller durch-
setzt, hat sich eine Mischform herauskristallisiert. Aber da-
durch, dass die beiden BBC Kanlle den beiden kommerziellen
Sendern immer stirker nacheifern und sich das System als
Ganzes hin zu einer Imitation des US-amerikanischen Ebenbil-
des verschiebt, wichst der Anteil des flow zusehends. Sogar
innerhalb der USA gibt es einen drastischen lJnterschied an

flou zwischen den Fernsehsendern, die offen und direkt um
Zuschauer konkurrieren und dadurch ein hohes MaB an flow
fordern, und offentlichen bzw. lokalen Kanllen, die eine ganz
andere Aufgabe erfiillen miissen und somit einen vcillig anderen
Grad an flou besitzen. Aber wird einem ciffentlichen Sender in
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einer Gro8stadt (wie in New York, Chicago oder Los Angeles)
seine Quote allzu sehr bewussr, wird der 

-flou 
wieder rr.rriarki

beachtet.'!ilenn 
der flow an Motive des Profits eekniipft ist und Zu-

schauer als \(are gesehen werden, ist dle Erkenntnis nicht
tiberraschend, dass die Llnder mit dem hochsten Grad an flou
auch diejenigen mit den am besten entwickelten euotensyste-
men sind. Im Unterschied zur Filmindustrie, die ihi programm
an das Publikum verkauft, verkauft das kommerzielle Fernse-
hen die Zuschauer in Einheiten zu je Tausend an die \(erbe-
wirtschaft. Genauso wie das Kino eine komplexe Industrie
hervorgebracht hat, die sich der Beurteilung der eualitit und
Attraktivitit seiner Produkte widmer, brauihte das kommer-
zielle Fernsehen eine Methode, um in erster Linie die Reich-
weite und dann die Qualitdt seiner Produkte abschitzen zu
kcinnen. \Tihrend sich die sekundire Industrie des Kinos auf
die Filme selbst konzentriert und sich somit hauptslchlich in
Zeitungs- und Radiobesprechungen sowie in Oscars und ande-
ren Auszeichnungen ausdriickt, ist die Evaluation des Fernse-
hens mit einem ganz anderen Produkt des Fernsehens beschif-
tigt: dem Publikum selbst. Dementsprechend macht sich die
akademische Beschlftigung mit derrr Fernsehen - im Unter-
schied zur humanistischeren Tradition, die das Kino umgibt -
die Beurteilung des Fernsehpublikums fast ausschlie8licf, mit
Hilfe von Zahlen zu eigen. Das wichtigste Evaluationsinstru-
ment sind die von der A.C. Nielsen Company veroffentlichten
Quoten. Nun wurde schon immer kontrovers diskutiert, was
Nielsen eigentlich genau misst. \fihrend Nielsen behauptet,
dass die Kombination aus Zuschauermessung und -protokolll
ein klares Bild des Publikums liefert, legt eini wachsende Zahl

Anm. d. Hg.: Seit den 1940er Jahren erstellt die A.C. Nielsen Company
Zuschauerstatistiken durch eine Kombination von technischer Messung
(,meter.) und TagebucheinrraBungen (diary.) ausgewihlter Haushalte: Dai
an den Fernseher angeschlossene ,Audimeter. registrien automatisch die
Sendedauer und den eingeschalteten Kanal; durch tlgliche Eintragungen in
ein Formular sollen dariiber hinaus die tatslchlich zuschauenden personen
mit ihren demographischen Daren erfassr werden. In den l9ZOer Jahren
beginnen die Bemiihungen, auch die demographischen Daten mit einem
,Peoplemeter, technisch zu erfassen.
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von lJntersuchungen nahe, dass Nielsens Modell des aufmerk-

samen Fernsehkon"sums einer Uberarbeitung bedarf'"--i"t 
A"t.nf"ss an friihere Studien durch Robinson (1969) und

Allen (1g6g) wenden sich zahlreiche Abschnitte des 7972 er'

,.tii.n.n.r, 
'surgeon 

General's REort on Teleaision and Social

nrioiio, (Rublnstein/Comstock/Murray I97l) direkt . dem

P;;ti; )1i z,tt.ht"eraufmerksamkeit beim Fernsehpro-

;;; zu. Es ist nicht iiberraschend, dass Foulkes /Belvedere/

i*-C"f* tfsrl) herausfanden, dass der direkte Blickkontakt

*i, d.* Bildschirm eewaltig sank' sobald mlnnliche Jugendli-
.i. Ji. vrogtichkeit b.kt-.]n, sich- mit alternativen Attraktio-

"." *i" Spfilen, Bilchern und Spielzeuge:l.2u vergndgen' wlh-

r."d ti. fe.nsahen. LoSciuto (tlZt).fand heraus, dass 34 Pro-

"ri, du Sendungen, die in Fernsehprotokollen als 'gesehen'

,uie.litr., *"r.rr] in \Tirklichkeit nur mit Unterbrechungen

;;;:h;"; oder beilaufig mitangehort wurden, wihrend die

il.Jr.*,." von anderen ia,igk.ii.o beansprucht waren (in der

n.ih.1ltotg" der Hlufigkeiti Arbeit, Haushalt, Fssen, Reden'

L;;;;;Fttrl;rge fiirs Kind, Nahen, personliche Pflege, Hobbys,

ftrutt.b.it.")l Die rvichtigste weil sorgfaltigste und vollstdn-

digste dieser Studien bezog Videoaufnahmen von Famtlten mtt

.ii, ai. auch dazu aufgefoiden waren' anhand von Frageb6gen

auf ihr Konsumverhalten einzugehen' Diese von Bechtel/

i.fr.pof,fZAkers (1971) durchgeftihrte Studie zeigt, dass die

ir*iii." iiber die ilalft. der Ziit, die sie angegeben haben, gar

nicht ferngesehen hatten - auch wenn m6ghcherwetse der

Fernseher'eingeschaltet war. Gemessen an der Zeit, dte der

F.rnr.h", tatslchfich an war' sind die eindeutig: Nur 55 Pro-

zent (Sferbung) bis 76 Prozent (Filme) der Sendungen wurden

i""a.frfi.n g.#h.tt. Diese imposante Studie fiihrte die Autoren

zu folgendem Schluss:

Die Daten deuten pauschai gesehen auf die untrennbare Vermischung

von Zuschauen .tnd Ni.hrr*chauen als allgemeine An und'!(eise des

Fernsehverhaltenshin(Bechtel,/Achepohl/Akersl97l,298)'1 \

Es ist wichtig anzumerken, dass diese Studie zahlreiche Personen als

nZuschauer" elnbezieht' die gleichzeitig fernseh.en und mit anderen Aktivi-

taten beschlftigt sind. woduich eine m6gLche Uberbewenung von aktiven

Z,rr.h.r"rt ,rlh"g.l.gt wird' Die "erJ"nd"ten Kategorien sind (1) teil-
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In der Tat fiihlte sich der Herausgeber der vienen Auflage des
Syr.S:?n General's Report, Jack Lyle (1971), genotigt, J.irr.r,
erntiihrenden Kommentaren.einen Anhang anzufiigen, in dem
er die Tendenz zur Uberschltzung der Sehdauer"in sowohl
kommerziellen als auch akademischen Studien kritisierte. Er
weist darauf hin, dass >attention time. nicht auf ,sys contact
time"_ beschrinkt ist, auch wenn Schitzungen weiteihin darron
ausgehen. Erst in neuerer Zeh haben einige Analysen Lyles
Ahnungen bestdtigt.s

nehmend, aktiv mit inhaltlichem Bezug auf das Fernsehgerit oder auf An-
dere_reagierend; (2) passiv zuschauend; (3) gleichzeitige Aktivitit @ssen,
Stri&en, usw.), wdhrend auf den Bildschirm geschaut wird; (4) positionien
um fernzusehen, aber lesend, im Gesprich oder auf etwas anderes als den
Fernseher achtend; (5) in dem Bereich positionierr, von dem aus der Fern-
seher gesehen werden kann, aber vom Gerlt abgewendet, so dass es zum
Fernsehen erforderlich wlre. sich umzudrehen; ie) ni.h, im Zimmer und
nicht in der Lage, das Gerlt oder einen Teil des Fernsehinhalts zu sehen.
Die Kategorien 1-3 werden als ozuschauendo versranden. wlhrend die Ke-
tegorien 4-6 ais ,nicht zuschauend. verstanden werden. Es ist au{schluss-
reich, diesen Ansatz mit den traditionelleren Kategorien zu vergleichen,
die-von_BaggaleylDuck angeboten werden. Deren niedrigste Siufe,on
Aufmerksamkeit, "bei der es eine vollig passive Beteiligung an dem einfa-
chen Neuigkeitswen der Bildsprache gibt" (1926, eS), entsfricht der zwei_
ten Stufe im Schema von Bechtel/Achepohl/Akers (197\: die nicht weni-
ger als vier niedrigere Stufen an Aufmerksamkeit auflisten.
Eine brauchbare Besprechung dieser Literatur ist in Comstock u.a. (197g.
141-172) zu finden. Zusdtzljch siehe vor allem Steeves/Bostian (1980i. Die
von dieser Studie gesammelten Daten, die nahe legen, dass arbeitende
Frauen zu n:ur 35,2 Prozent der Zeit, in der sie )zuschauen( fernsehen ohne
sich gleichzeitig mit anderen Aktivitlten zu beschlfriqen, dient als Basis
fiir einen kommenden Anikel von Samuel L. Beckerl H. Leslie Steeves
und Hyeon C. Choi, der Tbe Context of Media t/se hei8en wird. Siehe auch
die verschiedenen Berichte der Teleoision Audimce Assessment, Inc., eine
Alternative zu Nielsens und Arbitrons Audimerer Ansatz, der 7979 von
der Markle Foundation mit Hilfe der Ford Foundation etablien wurde.
Laut einer einleitenden ubersicht berichteten 49 prozent der an der stati-
stischen Erhebung beteiligten Zuschauer von zusrtzlichen Aktivititen
wlhrend der Zeit, in der sie 'zuschauen.; 42 prozent davon berichteten.
dass sie durch eine zusitzliche Hauptaktivitlt vom Zuschauen abgelenki
waren, wenngleich nur das Konsumverhalten wlhrend der prime Time
untersucht wurde. Siehe Robens/Lemieux (1981). Vielleicht die beste
Uberlegung zum Zuschauen mit Unterbrechungen aus einer fiktionalen
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Die von der Nielsen Company ermittelten Quoten setzen
- genau wie aktuelle Studien zur Fernsehlsthetik - aktives
Sehen als ausschlieflliches Rezeptionsmodell voraus, obwohl es
eine steigende Zahl an lJntersuchungen gibt, die nahe legen,
dass die unterbrochene Aufmerksamkeit tatsichlich der domi-
nante Modus des Fernsehschauens ist. Diese Praxis der unter-
brochenen Aufmerksamkeit hat nun weit reichende Folgen fiir
Programmentscheidungen und fiir die Beschaffenheit des Tons.
Veil die Strategen der Fernsehsender nicht auf eine steigende
Zuschauerschaft, sondern auf steigende Quoten zielen, und
weil diese Quoten eher die eingeschalteten Fernsehapparate, als
die wirklichen Zuschauer zahlen, hat die Industrie ein personli-
ches Interesse daran, dass die Fernseher auch zu den Zeiten, in
denen keine Zuschauer vor ihnen sitzen, eingeschaltet bleiben.

Aber wer hsst seinen Fernseher an, wenn er sich nicht starr
davor setzt? Dies ist genau der Punkt, an dem der Ton eine
aktive Rolle zu spielen beginnt. Um mitzuhelfen, die Fernseh-
gerite in der Zeit am Laufen zu halten, in der alle Zuschauer
aus dem Zimmer gegangen sind oder dem Bildschirm wenig
Aufmerksamkeit schenken, iibernimmt der Ton eine Vielzahl
ganz sp ezieller Funktionen :
. Die Zuhorer miissen iiberzeugt werden, dass der Ton

ausreichend Plot- oder Informationskontinuitlt bereithllt.
um ein Verstlndnis der Sendung moglich zu machen, auch
wenn das Bild nicht zu sehen ist. Zum Beispiel muss es
moglich sein, dem Plot einer Soap von der Kiiche aus zu
folgen oder iiber den Spielstand eines Footballspiels Be-
scheid zu wissen, wdhrend man das Zimmer streicht.

. Die Zuhorer miissen das Gefiihl haben, dass alles zoirhlicb
W'ichtige vom Ton angekiindigt wird. Diese Idee entsteht
zum Teil aus dem stlndigen Eindruck einer Live-Prlsen-
tation, die dem Fernsehprogramm zugeschrieben wird,
und findet ihren Hohepunkt in Live-Berichterstattungen

Perspektive bietet Arlens (1976). Ein Teil des historischen Kontextes zu
den {ri.ihen Strategien der Fernsehsender, unterbrechende Rezeptionsmu-
ster zu fordern, liefert ein nicht publiziener Anikel von lfilliam Boddy,
Tl:e Shining Center of the Horne: Ontologies of Teleoision in tbe ,Golden Age,.
Boddy richtet das Augenmerk darau{, in welchem Ausma8 das Radiohciren
mit Unterbrechung als friihes Modell fiir das Fernsehen dient.
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von popullren Ereignissens wie den \ilatergate-Anh<irun-
gen, \Wahien oder ausgedehnten Sponereignissen wie den
Olympischen Spielen, die den ganzen Tag andauern. So
lange wir uns sicher sein konnen, dass wiifiir die wichti-
gen Momente zuriickgerufen werden, erscheint es uns
sinnvoll, in der Zeit, in der wir nicht in Blickkontakt blei"
ben kcinnen, den Fernseher weiterlaufen zu lassen.
Es muss innerhalb eines individuellen Proerammes oder
innerhalb von Sendungen, die aul'einander folgen, eine er-
kennbare Kontinuitdt in der Art des Tons und des gezeig-
ten_Materials geben. Radiostationen zollen diesem Prinzip
Tribut, indem sie die gleiche Art von Musik und Geplau-
der den g nzen Tag iiber versprechen. Das Fernsehen er-
reicht dies, indem es von einem vermeintlichen Frauen-
thema zum anderen gleitet (zumindest bis zum splten
Nachmittag, wenn daskonrinuum fiir die Kinder be[innt)
oder an den \ilTochenendnachmittagen von einer Sportart
zur ndchsten iibergeht. Dies ist hauptsichlich ein negatives
Kriterium (falls es einen Bruch in der Kontinuirii glbe,
wiirde die Gefahr bestehen, dass der Fernseher abgeschal-
tet wiirde) und wir sollten uns klar machen, dass das ganze
System auf Negativitdt basiert: Das Ziel lautet niclit, ir-
gend.iemanden dazu zu bringen, sorgfaltig hinzuschauen
(wie in gewissen anderen Lindern und bei meinem Uni-
versitltssender), sondern Leute davon abzuhalten den
Fernseher abzuschalten (was bei Nielsen angezeigt wird
und spdter wiederum die Einnahmen der Fernsehanstalten
festlegt).
Der Ton selbst muss innerhalb des flow von Zeit zu Zeit
reizvolle Informationen, Ereignisse oder Emotionen lie.
fern - die Tageszeit, das'Wetter, Schulschluss, die Nach-
richten in Kiirze, Preisverleihungen, Krisen mit viel Emo-
tion usw. Sogar die reinen Nachrichten-, Sport- oder Film-
sender haben diese Aufgabe bewdltigt, indem sie auf einer
mehr oder weniger regelmlf3igen Basis Aktualisierungen
einfiigen oder eine Art von Programm bestdndig mit der
Kurzfassung eines anderen unrerbrechen. Die iiberall in
das regulire Programm der VTBS eingesrreuten und auf
Schlagzeilen reduzienen CNN-Nachrichten sind die offen-
sichtlichste Variante dieser Technik. aber die Kurznach-



richten inmitten der Olympiaberichterstattung oder-die

olu*oit.ft." Neuigkeiten zwischen dem regularen. Pro-

*..*- der Fernsehanstalten sind ausrerchend '6ewe1s lur

3i.^.iig."*ine Verbreitung-dieser Praxis' Dieses Prinzip

i.tffi-li gleicher vl.ir. ..tffiktionale Programme.wie auf'rJt 
nfrB'ericht. zu. Einer Sendung, die stumme Bilder von

effi;;;, Ii"iJ.nt"-, ohnmac-ht, wirklicher Liebe und

J.i n".t t.n Vahrheit bringt, wiirde ein hijrbarer Beweis

iiii ai.t. wichtigen Ereignisse fehlen' der benotigt wird'

;; ;;; """rrf*lrksamti Zuscha"etn zu versichern' dass

,i.-*.ii.ttt;" mit dem Bild und der Aufregung' die dieses

abbildet, verbunden sind'
f<"t""*, mit ,r,r, einem tatslchlich beachteten Fernseher von

;;;;;'A;;i.,!.r.hrlt.t sind (dies.ist ein grober Durchschnitt

1", i^it i,ai.".r, aus den veischiedenen-Studien ergeben' die

in-a.o Frr{irrot.n angegeben sind), wird- der Ton zur dominie-

t."a." M.,ftode derVrmittlung zwischen dem' was \Tilliams

,flow im Proqramm' ,t.n.,t "nidem' was ich als 'Haushalts-
'i;;, -;;;ri;f""r, 

o-.td. (natiirlich in dem . genauen, \trrissen
'd"*-, 

dass dieser zweite flow ebenso -gut .in einer Bar' bet etner

iirrl.t r."".reinigung, in einem Verbindungshaus' im .Y"tJt-
zimmer eines Arztes oder dem Pausenraum einer Fabrik oder

;i;;;^c.;;-#i ., ".rf,r.,.n kann).0 Ich habe am Anfang nahege-

i.*r, attt das Konzept des flow'keine natiirliche Begleiterschei-

;;;-;;; F.t.t.il,.irtnik ist' sondern eher das Ergebnis e.iner

;;;;it";;* sii.'t r"t des Konsumverhaltens' $(ir kiinnen jetzt

;.h;;;;"hen, was diese eher rltselhafte Be.hauptung b*to-

irt' iti einem System, in dem das Publikum die hochste Ware

;; ""d in dem'di. G.of$e des Publikums nicht an der Zahl der

Personen gemessen v'ird, die tatslchlich auf den Fernseher

;J;;.;, sJrrd.r' an der Zahl der eingeschalteten Gerite' muss

,ili, a"r'f.r"sehen in einer Art und $(eise selbst organisieren,

;; ;; J.* H"rrrt.t.ltsflow, von dem,es abh.ingt' in Ernklang

steht. Es erreicht dies durch Fragmentierung 1n erne gl9Tt l"ltt
kurzer Segmente, welche die beschrlnkte konttnuterllche 5en-

dauer von Personen, die in den Haushaltsf/otu vertieft sind'
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Zum Thema des Fernsehens in der Offentlichkeit siehe die Arbeit von

lijgr;ni.g.tt; .gleichzeitig wird wiederholt Betonung auf die
tslhrgkeit des Tons, Borschaften zu transportieren, gei-egt, weil
er allein fiir die Helfre der zeit, in welcher der Fernihei einee-
schaltet ist, den Kontakt mit dem publikum hllt. Oder, um?
noch einmal vcillig anders auszudriicken: \(ir konnten sagen,
d-ass.die Erscheinungsform des flou nicht so stark ,rorr"d.i
Konkurrenz zwischen. Sendern abhingr, wie Sfl i l l iam s (1974,
95; in diesem Band, 38) behauptet, ,onl.r' ,om \Vettstre'it mit
dem_Hausbaltsflow. In Fernsehsystemen mit minimalem flow,im.Programm gibt es entsprechend wenig Wechselwirkuneen
zwrschen dem Fernseher und dem Haushaft. In den zahlreicf,en
nationalen Fernsehsystemen, in denen Filme ohne Unterbre-
chungen oder Verbepause n ganze Abende des pro_
grammablaufs in Anspruch nehmen, gleicht die zentrale Bezie_
hung zwrschen Haushaltsf/out und programmablauf dem Ver_
hlltnis, das zwischen Haushalts/o- ,nJ der Vorftihru"g .i"",
Spielfilms im Kino besteht: \finn es an der Zeit tst, dei film
zu .sehen, lisst man den Haushalt liegen.z Dies ist bestimmt
nicht der Modus des Fernsehens in d"en Vereinigten Strrt*,
denn die Entwicklung des program mflow ist unirennb", ,r"r_
bunden mit der vollsrdndigen gegenseitigen Durchdrinsung
u9n flow im Haushalt und im p-g"r.m-a6'lauf:'Diese V;;ti":
{ugS wird von der Tendenz der M"essverfahren, Zuschauer und
Zuhorer durcheinander zu bringen, srark geforden. Das offen_
sichtlichste Ergebnis dieses Prozisses isr, dis der Ton mit einer
speziellen Veranrworrung. ausgestartet wird, nlmlich zv garan_
tieren, dass kein potentieller /uhorer den Fernsehe. .rr.firi,"i.
Aut diese veise wird dafiir gesorgt, dass die iiblichen iibertrie-
ben.en Aussagen, man habe zugeschaut, weiterhin die Rejel
bleiben.
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Diese Behauptung wird von den verfiigbaren kulturvergleichenden Daten
stark gestiitzt; vgl. Anmerkung (1) am Ende des Textes.
Genauso wie ich gegen eine Zusammenfassung aller Fernsehsysteme in
einer einzigen und undifferenzienen,Fernsehe.fahrurrg, argumentien ha-
be, mdchte ich argumentieren, dass das US-amerikani'schJFernsehen in
angemessene Zeirsektoren aufgeteilt werden muss, bei der ieder Sektor ei_
ner unterschiedlichen Stufe der Konkurrenz mit dem Haushaltf/ota ent_
spricht; vgl. Anmerkung (2) am Ende des Textes.Lemish (1982a, 1982b)
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Die folgenden Ausfijhrungen widmeg sich sechs wichtigen

Funktionen una r..rrniiltl, dit dtn lon-i5n Fernsehen' der

A;;^;; V.ise, wie .i tittt im floul des. US-amerikanischen'k"il;;"i.liJi.rrrr.h,y'ttms 
entwickelt hat' kennzeichnen'

Die kennzeichnende Funktion

Vo der 
'Wettbewerb zu einem hohen Grad an flow.SS{iihn lrat'

;;;.i; di. typir.h. Struktur des Fernsehens aus kleinen Seg-

;;;;;.-b; iri{ft offensichtlich auf die lWerbung',Goo?

MonxrNc AMERICA und die Abendnachrichten zu' als auch

""i U""* nbende, Quizsendungen und die Vlop WoRLD oF

irb^ii. OUwohl in .,arrati r-fikiionalen Sendungen nicht ganz

;;;ff.;;htlich, ist hier dennoch dieselbe Fragmentierung aT

\?erk. DRltes ist nicht um eine romanhafte Hermeneuttk

;;i;;";t;nd.r., ,r- .i" kompliziertes.Menii von Suiets' die

von den einen Zuschauern anhand der Figur (j'R'' Bobby' Sue

ffi.", F"*, Cliff' Miss Ellie, usw') und von den anderen an-

hand des Themas 1S.*, titbt, Macht'. usw') erlebt werden'

C.r.d. weil uns, um Jane Feuer zu zitieren' eine "Folge von

Segmenten ohne. Abschluss" (1983, 15/16.) prasentrert wrro'

sieht D,tLL,ts nlcht ""t, attt ut"t" ganze Auimerksamkeit der

li".^ti,ar, Direktheit und Teleologie'eines.zielgerichteten Plots

;;;;';;;.a"et wird. Stattdessen erkennt die Serie von Antang

;';;^;;g.rt.." ,,,' dit obiekte unserer Aufmerksamkeit

aufgrund and-'erer Aspekte zu wdhlen''- 
ilil;;t;., cria an Aufmerksamkeit auf eine bestimmte

Sr.;. ;;il Publikum eines Hollywoodfilms von der Vichtig-

l.ii-ai.t.t Szene fiir die Losung von Plotkonflikten abhingen

Jt'rG Larg. die Aufmerksamk*eit bei einer bestimmten Szene

* 
-O^ti^t"stattdessen 

von dem Thema und den anwesenden

ili*r." "U. Indem wir diesen Unterschied hervorheben, kon-

;il;i;;c;;, Jrtt die klassische Ho-llvwoodnarration zum

gt.il."'fti-iltg9.,nbta ist, wih-rend die amerikanische Fern-

sehnarration ,tr.t vo" i"t 'lU\ag' perscbiedener Menupunkte

bestimmt ist.---iti i 
ai. Zuschauer, die tatsichligh die ganze.Zeit u?t,q:T

Fernseher sitzen, wird die Abfolge der Meniipunkte tatsacnlrcn

durch die Bilder ,re.riaJlich g."macht. Ftir die H?ilfte der zu-

schauer, deren Augen nicht auf der Mattscheibe kleben, muss
der Ton die Aufgabe der Kennzeicbnung der Meniipunkre
uDernehmen.

Die hervorhebende Funktion

ln Visible Fictions zeigt John Ellis, dass 'im lJnterschied zu
einem Kinofilm kaum die Moglichkeit besteht, eine bestimmte
Fernsehsendung >morgen. oder rirgendwann nlchste Woche.
zuf2illig zu erwischeno (1.982, ttt). Die Fernseherfahrung selbst
wird also vom Publikum, das zu Hause zusieht, als live wahr-
genommen, egal ob die iibertragenen Ereignisse nun live sind
oder nicht. Genau wie die Kamera vor On sein muss, um ein
Live-Nachrichtenereignis aufzunehmen, muss der potentielle
Zuschauer dafiir sorgen, dass seine Augen auf den-Fernseher
gerichtet sind, wenn etwas Wichtiges passien - oder er trigt das
Riqiko, dieses Ereignis frir immer zu verpassen. Paradoxerweise
trifft dies auf eine fiktionale Sendung aus der Konserve noch
stirker zu, als auf eine Nachrichten- oder Sportsendung, die
live gesendet wird, denn wdhrend iiber letziere in den"Spit-
nachrichten berichtet werden diirfte, ist Miss Ellies Reakiion
auf die Nachricht von Jocks Tod fiir jemanden, der es nichr
schafft, zur rechren Zeit zurick am Bildschirm zu sein. fiir
immer verloren. (Es sollte an dieser Stelle darauf hingewiesen
werden-, dass entgegen den Erwanungen die iu8erst umjubelte
Technik der Zeitverschiebung durch Videoaufzeichnung nicht
dazu beitrlgt, das Gefiihl des potentiellen Verlustes zu lindern,
weil Zeitverschiebungen selten fiir jene Sendungen genutzt
werden, die unterbrochen gesehen werden, sondern sratidessen
fiir jene Sendungen, die der Zuschauer hingebungsvoll von
Anfang bis zum Ende sorgfdltig anschaut.)

Die charakteristische irreversible Vorfiihrsituation des Fern-
sehens stellt einen Zusammenhang zLr den irreversiblen, nicht
planml8igen Formen her, mit denen die Unmoglichkeit des
Zuriickgehens und der Wiederholung des Selben kompensiert
wird, indem eine repetitive, quasi-riruelle Anniherunf an das
Gleiche im folgenden Material auftaucht. (Miindliche und
pastorale Erzihlungen erreichen dies genauso wie Heftromane
und Comicstrips oder Radio- und Fernsehdramen.) Der pro-
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grammablauf des Fernsehens selbst nimmt schliefi l ich die
Merkmale der irreversiblen Virklichkeit an. W'ir kiinnen we-
der entscheiden, wann wir einen bestimmten Typus von Sen-
dung anschauen, noch konnen wir entscheiden, wann ein be-
stimmtes Ereignis innerhalb einer Sendung auftauchen wird.
Wir konnen den Programmablauf nur auf einer mehr oder
weniger pausenlosen Basis aufmerksam verfolgen, um sicherzu-
gehen, dass wir nichts verpassen, genauso wie ein Babysitter die
Gegebenheiten des Hauses und die Kinder, ftir die sie/er ver-
antrvortlich ist, automatisch iiberwacht. Genau an dieser Stelle
iibernimmt der T'on die Funktion der Hervorhebung. Wir
konnen nicht stlndig unsere Augen konzentrien auf das Fern-
sehgerit richten, aber wir haben gelernt, auf bestimmte Ton-
signale zu reagieren die uns sagen: Das ist der Teil, auf den du
gewartet hast, dies ist der erregende Moment, dies ist das gro8e
Spiel, dies ist der Zeitpunkt, an dem die Sendung, der du zuge-
schaltet bist, ihr zentrales Material liefen.

Der Nachrichtenmoderator spricht; seine erhcihte Objekti-
vitdt erfordert ein neutrales Bild - nichts Spezielles, nichts
Ungewcihnliches, keine Verdnderungen von Minute zu Minute,
von Tag zu Tag, von Monat zu Monat. Nur der Ton verlnden
sich bestindig - tatsricblich sind wir genau a)egen dieser Veriinde-
rung immer hier, zuhdrend, sogar dann, wenn wir nicht zusehen
konnen. Aber zu rvelchem Zweck werden diese verbalen Her-
vorhebungen verwendet? Generell dienen sie dazu, mich zum
Bild zuriickzurufen, mich wissen zu lassen, dass erwas passiert,
was ich nicht wagen darf zu verpassen, kurz gesagt etwas Spek-
tahuLira. Das 

'Wort 
ist genau gewihlt, weil es das AusmafS

erkennen llsst, in dem die hervorhebende Funktion des Tons
- entgegen den Zielen des Mediums - dazu dient, das zv mar-
kieren, was sebensuerr ist, statt es nur zu hciren.

Das Fernsehen trigt somit direkt zu einer Vorstellung von
Leben bei, in der alltigiiche Ereignisse kaum wahrgenommen
werden. Als ereignisloses, hcirbares, kontinuierliches Fiillsel des
Lebens behandelt, gewinnt unser taglicher flou nur in dem
Mafi an Bedeutung, in dem er auf das Spektakulire verweisr,
auf ein Ereignis, an dem ich der Definition nach nicht teilneh-
men kann, das aber meinem Leben Bedeutung geben kann,
indem ich es sehe. Indem bestimmte Teile jeder Sendung her-
vorgehoben werden, fiihn uns der Ton zuriick zum Bildl zum

Fernsehgerdt selbst, und dadurch bindet er uns strndig in eine
Asthetik und Ideologie des Spektakuliren ein.

Die hermeneutische Funktion des Tons

Der Ton hat einen verborgenen Vorteil gegeniiber allen ande-
ren Reizen, weil er in der westlichen vJlt''immer frir """oti-
stdndig gehalten wird; der Ton ruft nach Identifik"tior, *it
einem sichtbaren Objekt, das als Tonquelle f""gi...-iV"" fr"idas Fernsehen uns an einen hohen Gewinn fii. rirrr...-r.rJioi_
suellen Investitionen gew6hnt; wir verrrauen mittlerweile
vollig darauf, dass uns dis Fernsehen die euelle a., for,r r.i*t.
wenn wir nur schnell genug aus der Kiichi herausstiirze". di;sind an das Geftihl der Vtllstandigkeit g.*,;h.rt, d", dl"s.
Struktur zusichert. 's7enn 

wir einei Torr'ha..", ii"Jr" *i,
seine Quelle auf dem Bildschirm, was uns ein Geiiihl a.. A"-
wesenheir, der Losung gibt.

Es ist sehr aufschlusireich, diese Situation mit der allgemein
iiblichen,Herangehensweise. im Film ru ".rgi.i;h;. ;;";il;;
r'\r'Ker der Llnern^/sound-Ausgabe der yale French Studies
habe ich gezeigt (Altman lft0), ivie Off-screen Ton oder, um
B_erauer.zu sein, Ton ohne. eine sichtbare euelle (*", Mi.hei
Chion. (1932) _akkusmarischen Ton nennt)) eine, wie i.h ;;bezeichnet habe,,hermeneutische Frrrrktiorr" erschafft: Der
Ton stellt die Frage ,Wo?. und das Bild, das daraufhin die OuJle auswelsr, anrworrer schliefjlich ,Hier!,. Mit anderen Woien,
*l T.r 

leite.t die so genannre Einbindung Jes Zuschau.r, .ir,
Der cter dre Kamera entweder die Bediirfnisse des Zuschauers
erfiillt oder nicht. Beim Fernsehen iibernimmt jedoch der Zu_schauer / Zuh\rer die position der Kamera innerhalb der Ton_
hermeneutik.''Jfenn der Ton meine Neugierde weckt, k"on ilh
:lit,d.l 

B.f:i:9igylg fast sicher sein, indlm ich einfach meinen
rillclr dem -tsrldschrrm zuwende. statt auf die Kamera und denRegisseur angewiesen.zu sein, die mich vielleicht darauf ;.r;;;
lassen, den Auslciser dieses Geriuschs zu sehen, iibe nur ich dieKontrolle aus. Dadurch_,. dass ich in Richtung des Bildschirms
blicke, entdecke ich selbst die euelle d., forr, ""a .rJ"t ru
:?Ti, |i: Vollstindigkeit, die diese Struktur mit sich briner.
Nebenber sollte die ideologische Investition beachtet *erd."r.

Fernsehton
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die in dieser scheinbaren Freiheit steckt. Im Gegensatz zu
Filmztschauern, die Vergniigen daran haben, von der Bild-
Ton-Beziehung manipuliert zu werden (aber wer weifJ schon,
dass eine Manipulation stattfindet), werden Fernsehzuschauer
dazu gebracht iu glauben, dass sie Macht ilber das Bild haben,
wlhrend tatslchlich die kennzeichnende und die hervorheben'
de Funktion, die die Tonhermeneutik auslosen, sorgflltig kon'
trolliert werden und eincm vorgeschriebenen Pfad folgen. Dies
bringt fiir das Fernsehsubjekt eine ideologische Positionierung
mit sich, die der des Irilms entgegengesetzt ist und die sich der
Illusion der Freiheit L.edient, um noch vollstindiger verborgen
zu sein,

Interne Zuschauer
'Wenn 

wir die Stimme eines beliebten Stars hciren, wenden wir
uns dem Bildschirm zu, um unser Gefiihl ftir die Prisenz des
Stars zu vervolistlndigen. Dieser Star kann ein Schauspieler,
eine politische Persdnlichkeit, ein Sportheld oder einfach ein
hiibsches Gesicht in der Werbung sein, jemand der meinen
Akzent und folglich meinen regionalen oder nationalen Ur-
sprung teilt. Oder es ist einfach das Auto zu sehen, das ich mir
iiberlege zu kaufen. In allen diesen Flllen besitze ich ein ver-
niinftiges MaB an Kontrolle iiber die Entscheidung, welcher
Sorte von Tcinen ich zum Bildschirm hin folee. Eine weit hlu-
figere Situation beraubt mich vollstlndig diesir Kontrolle: \7as
ich hore, ist nicht das Zeichen einer bestimmten visuellen Prd-
senz auf dem Bildschirm, sondern nur ein Hinvreis darauf, dass
ein anderer denkt, dass ein bedeutsames Phlnomen auf dem
Bildschirm erscheint. Tatsichlich haben wenige Verfahren
einen grri(3eren Einflr-rss auf die Gesamtheit der inneren Dyna-
mik des Fernsehens, als die nahezu unaufhorliche Prlienz
interner Zuschauer - die nur manchmal im Bild zu sehen, aber
immer auf der Tonebene zu hciren sind. Gewohnlich dient der
Ton dazu, die signifikanten Momente hervorzuheben, auch
wenn er Live-Bildern angepasst ist. \fas wir Live-Sport-
ereignisse nennen, sind in Virklichkeit Live-Bilder, die von
wenigen Live-Soundeffekten begleitet werden, wlhrend sich
der Rest des Tons der Voice Over-Kommentierung verschreibt;
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sogar die Dialogbruchstiicke mit synchronem Ton sind nur
kurze Abrvechslungen. Dominierend bleiben die \7orte des
Kommenrators, die der direkten Rede in einem historischen
Roman vergleichbar sind.

Ungeachtet des Live-Charakrers der Bilder fdhrt der Ton
fort,,als Schilderung, .als Kommen tar, kurz gesagt als interner
Zuschauer fiir die Bilder zu fungieren. Indem"er s"orgfaltig seine
hervorhebende Funktion ausfiillt, iibernimmt d.i Toi eine
von Brcwerrungen durchzogene Filterfunktion, die besser als
das Bild.selbst diejenigen Tiile des Bildes identifizien, die aus_
reichend spektakullr sind, um eine grci8ere Beachtung vom
unaufmerksamen Zuschauer zu erhalte-n. Das operative Modell
zum Verstlndnis des audiovisuellen Komplexes des Fernsehens
ist._somir.nicht dasjenige, welches sich eine wahrhaftige Live-
Prlsentation der Ereignisse zu eigen macht. In dem Fall"wire es
verniinftig zu erwarten, dass der Zuschauer / Zuhorer beide
Anteile des Spektakels gleichzeitig sieht und hcirt. Ganz im
Gegenteil: Der visuelle Eindruck des Fernsehzuschauers von
einem Live-Ereignis ist typischerweise durch den Ton, der zv
zwischengeschalteten internen Zuschauern spricht, gefiiten. Es
ist mit Sicherheit kein. Zufall,_dass die eigentliche-dnordnung,
die bei den meisten im Studio aufgenJmmenen Sendung#
bevorzugt wird, so aussieht, dass die- Kamera iiber die Ko"ofe
des Studiopublikums hinweg auf das Spektakel schaut, das diese
gerade konsumieren. Unabhingig davon, ob der Ton nun
d_irekt_ aufgenommenen Studioap-pla,r, oder nur eine hinzuge_
fiigte Lachkonserve iibermittelti ist er immer auf die Art uid
Weise angelegt, die uns iiberzeugen soll, dass der Applaus oder
das Gellchter von einem Ort heirtihn, der uns nahei ist als das
Spektakel selbst. In der Tat ist es aufschlussreich zu erkennen,
rvie oft Nachrichtensendungen und Sponnachrichten, nichr zu
vergessen Gooo MonNwc AuERtcR und andere Sendungen
des Friihstiicksfernsehens, inrerne Monitore einbeziehen, ?ie
gew6hnlich hinter dem Nachrichtensprecher aufgestellt iind,
so dass dieser leicht vom Zuschar.r *.g schauen .ri.rss, ,rm den
Onscreen-Moniror zu sehen. Mit diesem Blick etabiiert der
Moderator klar sichtbar die allgemeine Struktur, die ftir interne
Zuschauer des Fernsehens konstitutiv ist: \fir, die Zuschauer,
miissen iiber, durch und mit internen Zuschauern sehen, um zu
den versprochenen Bildern zu gelangen. Diese konneo ,i.hrb..
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oder unsichtbar sein, aber sie sind immer zu horen und immer

bereit uns zu sagen, was wir iiber iene Bilder twissen miissent'

Die gebrducf,lichsten internen Zuschauer sind allgemein be-

krrrnt .itd werden oft verwendet: der Nachrichtensprecher, der

Sportmoderator, clas Studiopublikum (oder deren Ersatz, die

Lachkonserve), die Stadionmenge, die Benutzer von beworbe-

nen Produkten. Eine komplexeie Situation tritt mit dem noch

hiufigeren Fall der ,location narrdtiaes< 1y{ (im Gegensatz zu

den ,ltudio narratives,, die mir einem Publikum aufgenommen

werden, das entweder wirklich anwesend ist oder vom Ton

impliziert wird). Mehr als irgendein anderes Fernsehprodukt

gleichen Jocation narratiztes,,wie Soap^s fiir Erwachsene oder

Actionshows, deren Ausstrahlung grci8tenteils auf die splten

Prime Time-Stunden beschrlnkt ist, in Bild und Ton eher
Hollywoodfilmen: Da kein Ansager, kein Studiopublikum,
keine zufriedenen Konsumenten in den Ton eingebaut werden,
scheint es, als wiren sie die einzigen Ausnahmen im gesamten
Fernsehprogramm. weil sie vollig frei vom Einfluss interner
Zuschauir sind. Weit gefehlt. Zunichst einmal sind diese Sen-

dungen speziell um eine Reihe von hochst visuellen Ereignissen
und Figuren gebaut, fiir die andere Figuren als interne Zu-
schauer dienen. In D.q.llas spielen Ray und Donna bestindig
die Rolle des ,guten Gewissens. der Serie; statt selbst aktiv zu
werden, existielen sie vielmehr als Lieferant fiir eine beispiel-
hafte moralische Reaktion auf J.R.s faule Tricks. J.R.s ver-
schiedenen Bettgeilhrtinnen - und besonders Merrilee Stone -

spielen die gegenteiiige Rolle und reagieren schadenfroh auf
sline Unmoral. Die arme hiibsche Afton ist kaum mehr als ein
konstantes Publikum fnr Cliff Barnes und seine ehrgeizige
Durnrnheit. Por-IZr,tnnvIER HILL STREET mit seinem stark an
Figurenkonstellationen orientierten Stil entwirft fiir seine
sekundlren Figuren keine eigene Handlungslinie, sondern jede

Szene ist systematisch so gestaltet, dass iede wichtige Handlung
durch die Reaktion von ein bis zwei Zeugen begleitet wird.

'Wenn 
eine Sendung interne Zuschauer nicht ausreichend

aus den eigenen Figuren zur Verfiigung stellen kann, liefert
Musik die Losune. In mancher Hinsicht scheint die Musik fiir
,location narratives, dort einzusetzen, wo Hollywood aufhort,
aber wir sollten uns von dieser oberflIchlichen Ahnlichkeit
nicht tluschen lassen. Beide Anen von Musikeinsatz sind mit
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Sicherheit programmatisch, aber der $Veg, den die Fernsehmu-
sik einschligt, ist viel kommenrierender, viel eher dazu da,
sogar den geringfiigigsten Zwischenfall - normalerweise kurz
bevor dieser eintritt - dem kompetenren Zuhcirer im Zimmer
nebenan zu erkennen zu geben. Die Bewegungen der Filmmu-
sik dagegen sind langsam und umfassena im Vergleich zur
mikrokosmischen Beachtung jedes Tief- und Hcjhepunktes im
Fernsehen. Genauso wie die Lachkonserve fiir eine bestimmte
Anzahl von Lachern in der Minute garantieren muss, muss die
Musik einer ,location narrative< den detaillierten plan fiir den
Ehegatten liefern, der diese Sendung von der Kiiche aus zu
folgen versuchr, ohne diese filr jede kl.inigk"it zu vedassen.
Auch wenn die Methode anders ist, das ergebnis ist das Glei-
che: Der Ton stellt inrerne Zuschauer znr Verfiigung, welche
die Aufmerksamkeit der externen Zuschauer sreuern.

Das Voranschreiten des Tons

In den Behauptungen,_ die ich bis hierher aufgestellt habe, liegt
ein bedeutsamer Widerspruch. Auf der einen Seite hat dis
Fernsehen die Tendenz zur Live- oder ,Live-auf-Kassette.-prd-
sentation, mit internen Zuschauern, die in Echtzeit auf interne
Spektakel reagieren; auf der anderen Seite dient der Ton im
Fernsehen dazu, den unaufmerksamen Zuschauer zu locken.
entweder um die Quelle des Tons oder die Griinde fiir dessen
Ausstrahlung mit eigenen Augen zu sehen. Das problem ist
einfach: \fie kann der potentielle Zuschauer sicher sein, dass er
das Spektakel sehen kann, das den Applaus beim publikum
ausgel6st hat,.wenn dieser App_laus von-einer Aktivitlt ausge-
lost wurde, die vor dem Applaus stattfand und die deshilb
nicht linger externen Zuschauer, die aus der Kilche kommen
oder von _der_ Tageszeitung hochblicken, verfiigbar sein dtirftel
Das Bild lauft weiter, die von Studiomikrofonin aufgenomme-
nen internen Zuschauer reagieren, aber zu dem Zeitpunkt, an
dem die Zuschauer vor dem Fernseher hinschauen, iiirfte das
Spektakel schon vorbei sein. Logischerweise sollte es genauso
ablaufen, aber eben dies werden *i. hier nicht vorfind.i. D"on
um seiner eigenen Logik zu folgen, kehren die Fernsehanstal-
ten in der Regel den natiirlichen Verlauf um. Die von Studio-
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mikrofonen aufgenommenen internen Zuschauer werden zum

Reagieren gebraiht und lenken damit die Aufmerksamkeit der
.*t.in.n Z-uschauer noch bevor das Spektakel offenbart wird.

OberflIchlich betrachtet klingt dieses System absurd. Vie kann
das Publikum auf etwas reagieren, was es noch nicht gesehen
hat? Es kann eben nicht, und das ist der Punkt: Die internen
Zuschauer miissen auf etwas reagieren, das wir, die externen
Zuschauer, noch nicht gesehen haben. Das hei8t, es muss eine
Verzogerung zwischen dem Zeitpunkt geben, zu dem die in-
ternen Zuschauer Zeugen des relevanten Spektakels werden,
und dem Moment, in dem dieses Spektakel den exteroen Zu-
schauern offenbart wird. Bei Studioaufnahmen ist dies extrem
einfach. Das nahe liegendste Hilfsmittel ist das einfache
Schwenken des 'APPLAUS. Schildes vor dem Publikum, kurz
bevor der Showmaster erscheint, Das gleiche Ergebnis diirfte
erreicht werden, wenn man den ,Star unserer Show, von der
Seite hereinbringt, so dass das Studiopublikum ihn sieht und
erkennt, bevor er auf dem Bildschirm zu sehen ist. Und was
wtirde passieren, wenn ein Diskussionsteilnehmer iiber ein
Mikrofonkabel fiele und dies briillendes Gellchter beim Studi-
opublikum auslosen wiirde? Kein Problem, denn als fernseher-
probte Schauspieler v,-ird der Diskussionsteilnehmer ohne
Zweifel fiir einige Sekunden auf seinem Hosenboden sitzen, die
Groflaufnahme lange genug stehen bleiben, um sicherzustellen,
dass die Kamera - gemeinsam mit den Zuschauern zu Hause -

die plumpe aber dennoch berichtenswerte Blamage aufgenom-
men hat. Durch den Gebrauch von Stichwonschildern fiir das
Studiopublikum, inteiligente Setdesigns oder feste Formatbe-
standteile einer Sendung, programmatische Musik oder soforti-
ge $iliederholungen hat der unaufmerksame Zuschauer die Zeit
zum Gerit zuriickgerufen zu werden und Zeuge der Aufregung
zu sein. Und dies dank der Tatsache, dass dem Ton, aus der
Perspektive des externen Publikums heraus, die Ursache folgt,
deren \flirkung er ist.

Was ist nun das Endergebnis dieser Umkehrung? 
'Was 

zu-
nichst wie natiirliche Kausalitit aussah (Objekte erzeugen Ton)
erhilt nun eine Aura des Magischen (Reaktion produziert
Aktion). Ton und Bild werden, wie ich es beschrieben habe,
riicku'lrts prisentiert r-rnd verwandeln so den zwanglosen Zu-
h6rer auch in einen Zuschauer. Die Einfiigung des Zuhdrers in
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die Zuschauer, des Haushaltslloro in den flou des Fernsehens,
erfolgt.somit durch die Umkehrung der akzeptablen, logischen
und zeitlichen Beziehungen zwischen Bild und Ton. De-r Ton,
der Reaktion ist, muss zur Vorhersage umgeformt werden, so
dass das Bild, zu dem ich gerufen werde, aliganz besonders fiir
mich gemacht erscheint.

Diskursivierung

Der narrative Hollywoodfilm ist stark nichtdiskursiv. Er ver-
weigert die Anwesenheit eines Publikums anzuerkennen und
_bringt den Zuschauer startdessen dazu, die Haltung des
Voyeurs anzunehmen, eine Haltung, die von einem vJrless-
lichen und kontinuierlichen Grad ari Aufmerksamkeit gepragt
ist. Beim Fernsehen ist die Aufmerksamkeit des p"biif"ris
nicht gewlhrleistet. Das Fernsehen konkurrien mit anderen
Objekten der Aufmerksamkeit in seiner Umgebung, genau wie
die Produkte, fiir die es wirbt; es ist demzuilbe ii iiner Ge-
samtheit weit diskursiver, stellt seine Anfragei offen, spricht
das Publikum direkt an und verwickelt ,o ?i" Zrrr.Lauer in
einen Dialog. Es weist sie zum Zuschauen, zum Sehen an. zur
Teilnahme an dem, was fiir die Augen geboten wird.

Der Gebrauch des Tons fiir den Zweck, den unaufmerksa-
men Zuschauer zum Gerlt zuriickzurufen, hat weit reichende
Auswirkungen sowohl auf die Diskursivitit des Tons als auch
auf die des Bildes. Ftr den Filmzuschauer ist Mamoulians be-
riihmte Explosion einer heruntergefallenen Vase in ScHoNsTE,
I,Irnp Mtcu! ein \Virz, eine Uberrreibung oder eine Nichtiiber-
einstimmung. Ein entsprechendes Toneriignis beim Fernsehen
wdre jedoch ein Lockruf, um zum Gerlt iuriickzukehren. ein
Lockruf, um von Ton als bistoire (der Ton sagt mir, was pas-
sien) zu Ton als discours (der Ton sagt mir, iih soll ,,rr.h.rr,
um herauszufinden was passien) umzuichalten. Auf die gleiche
Art und r$(/eise riicken die US-amerikanischen Fernsef,nach-
richten immer stlrker in den Bereich des Darstellenden. Sie
verschmelzen eine erste Ebene, die sich aus dem neutralen Bild
eine Ansagers und einem stark darstellenden Ton zusammen-
setzt, mir einer zweiten Ebene eines stark aufgeladenen Bildes
und eines unrergeordneren Tones. Die Valirheit ist somit
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paradoxerweise doppelt verstehbar: Der Moderator sagt uns die
Wahrheit ('Heute ist der Mount Elba erneut ausgebrochen und
produzierte einen Lavastrom, der zwei Dorfer zerstorte, drei
Stra8en abschnitt und mindestens zehn Leben forderte."), aber
dies ist eine historische Wahrheit iiber ein Ereignis, das ir-
gendwo anders stattfand und andere betraf und das somit nicht
mich betrifft. 

'Wenn 
ich jedoch die Ereignisse sehen kdnnte,

wenn sie aus ihrer historischen Position heraus neu bestimmt
werden konnten, unter einem neuen Gesichtspunkt, unter dem
sie fiir mich gesendet lrerden wiirden, dann wiirden sie Form
und Funktion wechseln und Teil eines diskursiven Kreislaufes
werden. Die tiefere, paradoxe \Tahrheit des Fernsehens ist
folglich diese Diskursivierung der'Welt. Dies bedeutet nicht so
sehr, dass Sehen Glauben heifit (eine friihere Vermutung iiber
das Fernsehpublikum), sondern eher, dass Bilder, die nur fiir
mich gesammelt wurden, mir eine Sensation geben, die mog-
licherweise keine eindeutige, historische Erkllrung geben
konnte. Und nur ihre vorherige Ankiindigung durch den Ton
kann diese Bilder als nur fiir mich gemacht erscheinen lassen.

Die sofortige Wiederholung ist vielleicht das ultimative und
perfekte Beispiei dieses diskursiven Syndroms. Ich bin in der
Kiiche und hole ein Bier. Plotzlich hore ich Beifall und einen
Moderator, der aufgrund der viilligen Perfektion des \(urfes
und der akrobatischen Grazie des Fanges seine Gelassenheit
verliert. Bis zu diesem Punkt haben die Spieler gespielt um zu
gewinnen, das hei8t fiir sich selbst, gemlfl den Regeln, den
objektiven, unpersonlichen Regeln des Spiels. Es kann sein,
dass sie von Zeit zu Zeh ftlr die Stadionmenge oder sogar fiir
den Fernsehzuschauer eine Show abgezogen haben, aber sobald
sie spielen, miissen ihre Handlungen darauf zielen, den Gegner
niederzwingen und zu besiegen. Plotzlich jedoch tobt die Men-
ge. Ich stiirme aus der Kiiche herein, um das Ende des Spiels
noch zu erwischen, doch natiirlich ist es vorbei, abgepfiffen, als
Spiel fiir immer versch.r,'unden. Aber die sofortige \iliederho-
lung rettet mir den fag. Sie zeigt mir genau das, wofir icb
gerade aus der Kiiche kam, um es zu sehen. Aus mehreren
Kameraper'pektiven und aus unterschiedlichen Zeitlupen sucht
sie die aufiergewcihniichsten Perspektiven heraus oder den
einen Blick, der den Spielzug offenbart, der den Fang erst mog-
lich gemacht hat. Die \Wiederholung steht somit im gleichen
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Verhlltnis zum Spiel wie der Prozess der Reprdsenration zur
\Tirklichkeit. Zunichst formlos, nicht interpretien, ungerich-
tet, erhllt die '$Tirklichkeit Bedeutung - ihre Eigenart d6s Fiir-
Mich-Seins - erst im Prozess der Re-Prisentation. Die Erinne-
rung des Fernsehens ist folglich nicht die Erinnerung an ein
ganzes Spiel, sondern die Kombination aus einer bestimmten
Freiheit der Zirkulation (Bier, Telefon, Klo, Tageszeitung,
usw.) und des paradoxen 

'$?'issens, 
dass das Spiel fiir mich mlt

der .richtigen Aufnahme zur rechte n Zeit zusammengefasst
wird.

Sehr oft wird die sofortige Viederholung von gar keinem
Ton begleitet, es gibt nur eine symbolische Stille, denn der Ton
hat sich im Ruf nach dem umherwandernden Zuschauer ver-
ausgabt. Inde.m ein speziell gemachtes Bild zu dieser spezifi-
schen Zeit mit einem Zuschauer, der besonders begierig jarauf
ist, genau dieses Bild zu sehen, zusammengebracht wird, gelingt
es dem Ton sowohl den Zuschauer als auch das Bild i" ae"
diskursiven Kreislauf einzubeziehen, den er steuerr. Auf der
einen Seite der flout im Fernsehen, auf der anderen der Haus-
haItsflow. Nur wenn der Ton es schafft, die beiden zu-
sammenzubringen, erfiillen diese glnzlich ihren Auftrag. Mit
der Aufgabe betraut, mich zum gild zu bringen, kamp"ft der
Ton mit jeder ihm zur Verfiigung stehenden Vaffe: Mif Kenn-
zeichnung, Hervorhebung, mit seiner hermeneutischen Funk-
tion, internen Zuschauern und mit seinem Voranschreiten.
Aber das ultimative Argument und das letztliche Ziel bleibt die
bestlndig vom Ton geforderte Vorstellung, dass das Fernseh-
bild nur_fiir mich produziert und gesendeiwird, genau zu der
Zeit, in der ich es brauche.

Ubersetzung: An&6 Grzeszyk, Ralf Adelmann, Mamhias Thiele

Anmerkung (1):
In Salazai (1972)legen Robinson und Converse folsende Zahlen vor. die ich in
umfassenden politisch/cikonomischen Kategorien ne-, argeordnet habe.
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Tligliche
Fernsehzeit
(in min.)

Zuschauen als
primire
Aktivitit

Zuschauen als
sekundire
Aktivitdt

Nachgehen
einer 2. Be'
schlftigung
(in oh\

OsteuroDa 59 5 t 8 I4
lVest-

euroDa
88 an 18 21

USA r29 92 J / 29

Auch w'enn diese Daten in den spiten Sechzigern gesammelt wurden und somit

eine Aktualisierung bentJtigen, legen sie eine positive \Techselbeziehung zwi-

schen unterbrechender Rezeption und dem US-amerikanischen Modell, das sich

an der Verbung orientiert und auf Einschaltquoten basiert (und dem sich
rVesteuropa nur zum Teil widersetzen konnte), entschieden nahe. Es sollte

angemerkt werden, dass im Falle von gleichzeitigen Aktivitlten diese von den

Antwortenden in ihrer Hierarchie nicht ausgewiesen wurden. Diese statistische

Erhebung klassifizien die H;ilfte jeder dieser Aktivitlten als primlr, die H:ilfte
als sekundlr und begiinstigt somit eine Uberbewenung von Zuschauen als eine
strikt primlre Aktivitit. Informadonen zu Richtlinien der Datensammlung,
siehe Robinson (1969).

Anmerkung (2):

Schon 1945 argumentierte eine CBS-Publikation, dass odie Sendungen, die
tagsiiber ausgestrahlt werden [...] so entworfen werden k6nnen, dass nicht die
volle Aufmerksamkeit notrvendig ist, um sie zu genie(en. Sendungen, die die
volle Aufmerksamkeit von Auge und Ohr erfordern, sollten in den Abendstun-
den angesetzt werden, wenn der Zuschauer sich zu Unterhaltung und Entspan-
nung berechtigt fiihlt" (1945, 6). Die erwdhnre Studie von Allen (1968) liefen die
folgenden, in Zeitsektoren des Tages aufgeteilten Daten.

Inssesamt Morsens Nachmittass Abends
Fernseher im Gebrauch
(Stunden oro Woche)

31,8 3,5 1 8,6

Fernseher eingeschaltet
Nicht-Zuschauen
(Stunden oro Woche)

12,8 1 ,8 4,5 6r5

Fernseher eingeschaltet
Nicht-Zuschauen (in o/o) 40 9o 52 o/o 47 olo 3 5 %

Der Zeitraum mit dem niedrigsten Prozentsatz an unterbrechender Rezeption
entspricht somit sowohl dem Zeitraum der niedrigsten Konkurrenz mit dem
Haushaltsflow (die Kinder sind im Bett, der Haushalt ist erledigt) als auch dem
Zeirraum, der durch den h6chsten Quotienten von zielgerichteten narrativen
Sendungen gekennzeichnet ist. Die Stunden wihrend des Tages, die einen
deutlich h6heren Prozentsatz an unterbrechendem Zuschauen offenbaren, sind
rraditionell verkniipft mir Zuschauerinnen und Konsumenten im Kindesalter.
Szalai und andere berichten, dass Fernsehen als sekundire Aktivirit mehr als
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doppelt so hlufig unter amerikanischen Hausfrauen (3g %) als unter berufstlti-
gen Minnern (18 o/o) verbreitet ist. In iiingerer Zeit id.entifizienen Robens und
Lemieux Frauen im Alter von 18-39 Jahren als die Gruppe, bei der es am wenig
sten wahrscheinlich isr, dass sie einer sendung die volle Aufmerksamkeit
schenkt (nur 3lo/o der Frauen von 18-39 blieben wihrend einer ganzen sendung
im Zimmer). Schockierend an diesen Zahlen ist die Tatsache, dass Robens uni
Lemieux alle Erhebungen nur in Hinsicht auf die prime Time durchgefiihn
haben (und somit die Zeitriume mit einem hohen MaB an unterbrech"endem
Zuschauen bei Frauen versr.umren und nicht miteinbezogen haben) und dass
szalai und andere berichten, dass 36 prozent des gesamten Fernsehkonsums von
berufstirigen Frauen im Hinblick auf eine andere Akri.rritet sekundrr ist - nur 2
Prozent weniger als bei Hausfrauen. Diese Zahlen deuten auf zwei verwandte
aber trotzdem gerrennte Phrnomene im uS-amerikanischen Fernsehen und
seiner Konsumption hin:
(1) Die Programmentscheidungen der Networls werden genau an die Muster
des Haushaltsflow gekniipfr, was einen Koeffizienten "riflo* im Fernsehen
produzien, der, *'ihrend er im vergleich zu anderen nationalen Systemen hoch
bleibt, iiber die Abendstunden hinweg abnimmt.
(2) Kulturelle Muster haben einen wesentlich hriheren Grad an unterbrechender
Rezeption fiir weibliche Erwachsene als fiir mdnnliche Erwachsene geschaffen.
Beide Hypothesen- verlangen weiterfiihrende Forschung, vielleicht ir," Ri.ht.rrrg
von Tan.ia Modleskis Die Rlrythmn der RezEtion. Daytirne-Fertsehen und Haai-
hah (in dtesem Band, 37 6-384.
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Medienereignisser

Die Ubertragung offentlicher Ereignisse im Fernsehen steht
vor der Herausforderung, das Ereignis nicht nur darzustellen,
sondern dem Zuschauer loiewerl auch ein funktionales Aquiva-
lent fiir das festliche Erlebnis anzubieten. Das Fernseh.., iib.r-
lagen die perforrnance der Organisaroren mit seiner eigenen
perforntance, es prlsentierr seine Stellungnahme den Steilung-
nahmen der Zuschauerinnen und Zuschaue r lspectatorsf2 .rrd Js
bietet stellvertretende Formen der Teilnahmi .n, .,* die Zu-
schauerinnen und Zuschauer fiir die ihnen vorenthaltene Teil-
nahme zu entschddigen. Fernsehen wird so zum Hauptdarstel-

Anm. d. U.: Im Original lautet der Titel Performing Media Eaents und,
kcjnnte mit Inszenierung, Durchfiihrung oder auch Realisierung von Me.
dien-Ereignissen iibersetzt werden. In Ubersetzungen von Texten des
Sprechakttheoretikers John L. Austin (1911-1950) - auf den sich Davan
und Katz zum Teil beziehen - wird das Yerb to perform auch mit ,rolizie,
hen. iibersetzt, womit die Produktivirir des Sprechaktes hervorgehoben
werden soll. "Der Name stammt natiirlich von ,to perform,, ,vollziehen,:
man ,vollzieht, Handlungen. Er soll andeuren, da8 jemand, der eine solche
Au8erung tut, damit eine Handlung vollziehr - man fasst die Au8erung
gewcihnlich nicht einfach als blofies Sagen auf* (Austin 1922, 27{.). Dis
Yerb to perform wird im Folgenden abhdngig vom jeweiligen Konrext un-
terschiedlich iibersetzt. Das englische Substantiv per/o rmance wird dagegen
durchgehend erhalten, um so die Anschlie{lbarkeit des Textes an Modelle
von Performanz und Performativitit zu verdeutlichen, die in der BRD erst
seit Mitte der 1990er, im Zuge der Rezeption von Judith Butler, in den
Fokus der Aufmerksamkeit riicken.
AlT. d. U.: Im Original wird sowohl ztieuser als auch spectator zur Be-
zeichnung der Fernsehzuschauerinnen und -zuschauer virwendet. rVih-
rend die beiden Begriffe in anderen Modellen zur Unterscheidung des
konzentrienen, gebannten Blicks im Kino und des fliichtigen Fern-SJhens
dienen (vgl. Ellis in diesem Band, 59), werden die beiden Bezeichnungen
im vorliegenden Text nicht in Abgrenzung zueinander benutzt und des-
halb mit 'Zuschauer. iibersetzt. Das englische aa dience wird als ,publikum.
iibersetzt, der Plural atdiences dagegen als ,Zuschauerschafren., um den en-
geren Begriff 'Publika., der meist Teildffentlichkeiten bezeichnet, zu um-
genen.


