Traditionsli nien undGeschichte der M edienkriti k

Joan Kristin Bleicher

Im aktuellen Ensemble der Kulturkritik gewinnt die Fernsehkritik an
Bedeutung gegenliber der etablierten Literatur-, Theaer- und Filmkritik.
Diese Entwicklung reaiert auf die wachsende Bedeutung der
Masenmedien innerhalb des Kultursystems. Paralel zur bisherigen
historischen Entwicklung dr Massnmedien stieg der Einfluss von
Medienasthetik und -angeboten auf etablierte kulturelle Ausdrucksformen,
wie dwa Literatur und Theaer (vgl. hierzu auch Horisch 1999. Die
bisherige Kulturgeschichte wurde von einer kritischen Beobachtung ihrer
jeweili gen Entwicklungen undAngebote begleitet. In den urterschiedlichen
Traditiondinien der Kulturkritik wedselten das Selbstversténdris der
Kritiker, ihre Wertungskriterien und Zielsetzungen der Beschéftigung mit
den Produken. Doch es lasen sich auch Kontinuitdten erkennen. Die
anlasezogene Beschreibung aktueller Angebotsinnowationen wie dwa
Neuerscheinungen von Romanen ging einher mit einer Beurtellung der
Qualitat von Form und Inhalt. Qualitéatskriterien wie thematische und
formale Innowation und die Vielschichtigkeit von Bedeutungen sind ks
heute in all en Bereichen der Kulturkritik erhalten.

Mit dem Entstehen der elektronisch verbreiteten Massnmedien setzte
sich dese Form der kritischen Begleitung auch bei den Medienangeboten
fort. Medien werden in der pubizistischen Kritik &hnlich behandelt wie die
bisherigen kuturellen Angebote Literatur oder Theaer vergleichbar
behandelt. Die Bezeichnung Medienkultur verweist auf diese mittlerweile
entstandene enge Wedselwirkung vonKultur- und Medienangeboten und
ihre Funktionen, etwa fur die Selbstbeobadhtung undSelbstreflexion von
Gesdllschaften  (vgl. Kellner 1995. Die Fernsehkritik — nutzt
Beschreibunggmodelle und Wertungskonzepte, die in der bisherigen
Traditiondinie der Kunst-, Literatur-, Theaer- und Filmkritik entwickelt
wurden. Der folgende Untersuchungsteil stellt verschiedene Einflisse aus
diesen Traditiondinien der Kulturkritik auf die Fernsehkritik vor.
Beispielsweise finden sich im Bereich der Kunstkritik grundegende
Moglichkeiten der Beurteilung und Beschreibung fir die visuelle
Vermittlungsebene von Film und Fernsehen. Die folgende Beschreibung
unterschiedlicher exemplarischer Modell e des Selbstversténdrnisses von Kri-
tikern, Wertungskriterien und Formen der kritischen Auseinandersetzung
aus verschiedenen Traditiondinien der Kulturkritik soll diese Einflisse aif
die &tuelle Medienkritik verdeutli chen.



2 Zur Kritik der Medienkritik

Zur historischen Entwicklung des Selbstverstédndnisses
und der Wertungskriterien von Kritik

Die Wetungskriterien von Kritiken stehen im engen Zusammenhang mit
dem Selbstversténdnis der Kritik, das sch in urterschiedlichen Konzepten
formaler und inhaltli cher Idedvorstellungen manifestiert. Im Verlauf der
Kulturgeschichte entwickelten de Kritiker unterschiedliche Idedvorstell un-
gen vonihrem Gegenstand, die in engem Zusammenhang mit unterschiedli-
chen Wirkungsinteresen stehen. So kam die Bewertung vonKunstwerken
den historisch jeweil s unterschiedlichen Orientierungsinteressen des kultu-
rellen Systems entgegen. Die humanistische Kritik des 16. Jahrhunderts
konzentrierte sich zundchst noch auf ein sehr begrenztes Themenspektrum
und tefasde sich beispielsweise mit der Frage nach der Echtheit von
Texten. Damit wurde auch de Frage nach der Urheberschaft des Produkts
gestellt. Erst die klare Identifizierung eines Autoren ermdglicht die spétere
Adresserung cer Kritik an de fur die Produltion Verantwortlichen.

1580 setzte sich Scdiger mit dem Gesetzmdligen der Kunst
auseinander und entwarf sein eigenes Modell einer Kritik als Poetik. Seine
klar definierten formalen Ordnungmuster bildeten de Grundage der
Zuordnung undBewertung cer kiinstlerischen Produkion. Es entstand ein
normatives ldedmodell der formalen undinhaltli chen Gestaltung vonKunst
fur die Beurteilung s einzenen Kunstwerkes (Scdiger 1994. Auch fir
den Bereich der Theaerkritik entstanden im 16. Jahrhuncert Idedmodelle
des Dramas, an denen aktuelle Produkionen gemessen wurden. Dieses
Verfahren kennzeichnet bis heute die Sendungskritik des Fernsehens.

Im 17. Jahrhundert umfasde die Literaturkritik neben den
Buchbesprechungen auch das gesamte System literarischer Theoriebil dung
Kritiker setzten sich mit allgemeinen Funktionen und Erscheinungsformen
der Literatur auseinander und stellten Bezige der aktuellen Inhalte von
Texten zu Texten der Literaturgeschichte her. Diese Wediselwirkung
zwischen aktuellem gesellschaftlichen Kontext und der medieninternen
Bedeutungfindet sich auch in gegenwaértigen Formen der Fernsehkritik.

Kritik wurde im 17. Jahrhuncert ebenfalls als ein Verfahren der Aneig-
nung vonKunst angesehen, in desen Zentrum die Thematisierung s
Wahrnehmungs- und Wirkungsprozesses ¢and. Dieser Themenschwerpunk
der Verkniigfung vonBeschreibungen des Sendungsinhalts, der formalen
Vermittlung und @r Wirkung findet sich auch in den urtersuchten Kritiken
zu Unterhaltungseendungen und pulizistischen Formaten (vgl. d. Verf.,
Kap. 6 in desem Band).

Eine weitere Traditiondinie der Kulturkritik ist die Bewertung von
Qualitét. Herbert Jnerings beschrieb dese Wetung im  engen
Zusammenhang mit der Thematiserung von Wahrnehmungsprozessen:
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,Kritik ist der innere Zwang, sich mit dem Gesetzméaligen einer Kunst
auseinander zu setzen. Kritik ist Erlebnis des Kunstwerks nach seinen
Elementen und dshalb de aitomatische Bestétigung dbr produkiven, die
automatische Zuriickweisung dcer unproduktiven Elemente” (Jhering 1923.
René Welleks New Criticism Modell widmet sich ausshlielllich der
detailli erten Analyse des literarischen Textes slbst und lehnt dabei die
Berlcksichtigung bographischer und sozialer Korntexte &. In deser
Sichtweise bleibt die kriti sche Beschéftigung mit dem Gegenstand frei von
der Einbindung in allgemeine Zusammenhdnge (Wellek, Austin 1995.
Dieses Beurteilungsmodell findet sich in vielen Sendungkritiken der
Uberregionalen Tageszeitungen wieder, die sich auf Darstell ungsprinzipien
und de Themenbehandlung keschrénken, jedoch allgemeine zeéthistorische
Kontexte ausgaren. Medienangebote werden als Kulturprodukte beurteilt.

11 Historische Entwicklung des Moddlls der Kritik als
Orientierungsangebot

Zeit- und kdturhistorische Kontexte losten Veranderungen der Kritik und
ihrer Funktionen aus. Im 18. Jahrhuncert verbreiterte sich das Angebot an
Kunstproduken in alen Kulturbereichen. Es war neben dem bisher als Auf-
traggeber dominierenden Adel ein eigenes birgerliches Publikum
entstanden, das immer grofer wurde und reben der Nacdhfrage nach Kunst
auch de Produktion steigerte. Mit dem Uberangebot im Bereich der Kunst
wuchs auch das Interesse an Orientierung duch de kriti sche Bewertung s
Angebatenen. Kritik hielt ,zu ihrem Objekt analytische Distanz, bevorzugt
die klare transparente Beweisfihrung und @langg zu enem
abgeschlossenen und endgitigen Urtell* (Primm 199Q 20). Der Kritiker
etablierte sich als Kunstrichter. Heinz B. Heller beschreibt den Typus des
Kungrichtersim 18. Jahrhundert wie folgt:

LAllein duch de Autoritét besonderer Sachkenntnisse ausgewiesen, ohre jedoch prinzi-
piell etwas anderes zu sein as ein Privatmann urter alen tkrigen zum Publikum versam-
melten Privatleuten, verstand er seine Rolle — so Habermas — als '"Mandatar des Publikums
und als desen Padagoge augleich”: als Anwalt des Publikums gegeniiber den Kunstpro-
duzenten ebenso wie ds Erzieher des Publikums, wenn er als Experte gegen Dogma,
Mode und schlechten Geschmadk der schlecht Unterrichteten argumentierte. (Heller
1993 12)

Es entstand de doppelte Adresserung der Kritik, die sich einerseits an de
Prodwzenten der Kunst und andererseits an de ReZpienten der Kunst rich-
tete.
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1.2 Zum Modél | der Personal union aus Autor und Kritiker

Eine Aufwertung zu einer zentralen Instanz innerhalb der kiinstlerischen
Produltion erfubr die Kritik im Zeitalter der Romantik. Das heute bei den
Lesern undin vielen Rezensionen weit verbreitete Verstandns vom Kriti ker
als Ratgeber und Lenker der kiinstlerischen Produltion, aber auch das in
einigen Texten erkennbare Selbstversténdnis des Fernsehkritikers als Ratge-
ber der Fernsehfilmprodukion het hier ein historisches Vorbild. Diese Rolle
der Kritiker entsprach in der Epoche der Romantik den Angsten var einer
Entpoetisierung und Profanisierung des Lebens. Autoren fungerten in
Personalunion auch als Kunstrichter, die awvischen Kunst und Unkunst
unterschieden undauf diese Wase zaum Erhalt der Kultur beitrugen. lhr Ziel
war die Steigerung der Qualitét von Kungt. In der Kritik waren Mal3stdbe
enthalten, die die Bewertung dbr Literatur bestimmten. Gleichzedtig
verstand Friedrich Schlegel die Kritik as eigene Kunstform. Wenn Kritik
etwas von Kunst wahrnehmen will , miisse sie selbst Kunst sein. Kritik sei
Kenntnis und Selbsterkenntnis des Kunstwerkes und gehére so selbst der
Kunst an.

Schlegels Kritik zu Goethes ,Wilhelm Meisters Lehrjahre” gilt aus
heutiger Sicht als exemplarisch fir die besondere Ausrichtung der
romantischen Literaturkritik. Die Rezenson werbindet die direkte
Auseinandersetzung mit Goethes Roman mit allgemeinen Reflexionen tler
die Asthetik undmogliche Funktion vonLiteratur. Die Kritik des einzelnen
Textes wird in den Kontext allgemeiner &sthetischer und
wirkungstheoretischer Fragestellungen eingebuncen. Eine vergleichbare
Kontextbildung findet sich auch in Sendungskritiken zu Fernsehfilmen.
Neben Friedrich Schlegel verbanden auch de Vertreter der mit der
Romantik konkurierenden Klassk, Johann Wolfgang Goethe und Friedrich
Schiller, die Autoren- und Kritikertétigkeit. Mit dieser Form der
Personalunion aus Prodwzent und Kritiker entstand de Vorstellung der
Kritiker mise selbst prodwziert haben, um das jeweilige Produkt
angemessen beurteilen zu kénren.

13 Die Integration der Kritik in den Journalismus

Nach der von Romantik und Klassk praktizierten Personalunion aus Au-
toren undKritikern wurde im literarischen System des Vormérz die Kritik
aus dem Bereich interner kultureller Konzeptionen undDebatten ausgegli e-
dert und in de Publizistik integriert. Die Weatung \erliel3 das interne
System der Kultur mit dem Ziel der Qualitatsgeigerung cer kinstlerischen
Produktion undrichtete sich nach deutlicher as bislang an ein al gemeines
Publikum, das nicht unbedingt zu den Konsumenten von Kultur z&hlte,
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sondern vielmehr erst zur Nutzung vonKunst motiviert werden musge.
Die Integration der Kulturkritik in de journalistische Publizistik be-
stimmt noch heute das Angebotsgektrum der Literaturkritik.

e Kurzkritiken as Form der Verlagswerbungfinden sich in Wochenend-
beilagen vonTageszeitungen (kurze Hinweise auf das Genre, kurze Zu-
sammenfasauing ds  Plots) und in Buchzetungen  des
Verlegerverbandes ebenso wie

« die ausfuhrliche kritische Auseinandersetzungin Ukerregionalen Tages-
zatungen (Portrét des Autors und seiner  schriftstell erischen
Intentionen, Einordnung s Buches in das bisherige Wek des Autors,
Vergleich des Buches mit formal oder inhaltlich deichartigen Texten,
Textgtruktur/Handlungsaufbau und seine Probleme, Glaubwrdigkeit
der  Figurengestaltung, Innowation ocer  Stereotyp  der
Sprachverwendung Ulergeordnete Bedeutungsebene).

Im Uberangebat an literarischen Neuerscheinungen kam es it den
siebziger Jahren des letzten Jahrtausends zu einer Renaissance des
kulturhistorischen Modells des Kunstrichters, der zwischen Kunst und
Trivialitét unterscheidet. Mit den Literaturkritikern Marcd Reich-Ranicki
und Joachim Kaiser erlebte seit den siebziger Jahren de ais dem 18
Jahrhuncert bekannte Funktion des Kritikers as Kunstrichter eine
Renaisance. Der Kritiker versteht sich nicht nur als Erzieher des
Publi kumsgeschmadks, sondern vor allem als Erzieher des Autoren. Reich-
Ranicki bemerkte a1 seinem Verstdndns der allgemeinen Aufgabe des
Kritikers: ,Der Kritiker soll sichten und @dren, kléren und werten,
poemisieren und patulieren. (...) Zwei Ziele schweben ihm vor: bessere
Bicher und kessere Leser. Mithin ist der Kritiker immer (...) Moralist und
Erzieher." (FAZ 1976 Seine fur ihn charakteristische Polemik nutzte
Reich-Ranicki, um Standpunke deutlich zu macdien, eine Schreibhaltung
die auch andere Kritiker verwendeten, um den Lesern die Orientierung zu
erleichtern. Reich-Ranicki integrierte seine spezfische Form der Polemik
im , Literarischen Quartett* (ZDF) auch wirkungsvoll in das Talkformat des
Fernsehens. Im Bereich der Sendungskritik wird deses Verfahren der
Polemik gegen de fur Programmtrends Verantwortlichen vorzugsweise mit
humoristischen Stilmitteln eingesetzt. Beispielsweise wenden sich Kritiker
gegen das neue Format der Gerichtsendungen, indem sie Anklageschriften
gegen de verantwortli chen Prodwzenten pulbi zieren.
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2. Die Geschichteder Filmkritik und ihr Einfluss auf die
Fernsehkritik

Auch de Filmkritik steht wie die bisher untersuchten Formen der Kulturkri-
tik im Spannungfeld von internem Diskurs und der massnmedialen
Verbreitung In der Geschichte von Literatur- und Theaerkritik hatten sich
Vermittlungskonventionen etabliert, die aich de Filmkritik beanflusgen.
So ztierten Literaturkritiker AufRerungen der Autoren zu besonderen
Schwierigkeiten im Produltionsprozess eines literarischen Werkes,
Filmkritiker hingegen thematiseren de Probleme des Regiseurs im
Verlauf der Filmprodultion. Literaturkritiken kombinieren Portréts von
Autoren undRegissuren mit Ausfiihrungen zu grund egenden formalen und
inhaltlichen Charakteristika des jeweil s rezensierten Werkes. Thematisiert
werden auch allgemeine Entwicklungen im Kulturbereich fir die das
jeweili ge Buch oder der jeweili ge Film symptomatisch zu sein scheinen.

In Deutschland entstand de Filmkritik mit der Etablierung des neuen
Mediums in festen Présentationsorten. Damit begann sich der Film als neuer
Kulturfaktor zu etablieren, nachdem er vorher auf Jahrmérkten als Form
visueller Unterhaltung présentiert wurde.

1912 \erangtaltete die ,Erste Internationale Film-Zeitund' eine Tagung
zum Thema ,Soll das Filmdrama kritisiert werden?*. Auf dieser Tagung
zachneten sich zwei Publika ds Adressaten der Filmkritik ab. Vor allem
die an neuen Medium interesserten Schriftsteller wiesen auf Basis ihrer
Erfahrungen mit der bisherigen Entwicklung dbr Literaturkritik auf die
Bedeutung cer Filmkritik fir die kiinstlerische Entwicklung des Films hin.
Sie versuchten mit ihrer Kritik das Expertenpudikum der Filmregissure
und Prodwenten zu erreichen. Alfred Mann entwickelte dne
Gegenpasition, die sich an den Kinobesuchern arientierte. Mann ketonte die
Funktion, Zuschauer zu einem guten kirstlerischen Geschmadck zu
erziehen. Der Kritiker war aus siner Sicht gleichzetig Stellvertreter und
Erzieher des Publikums (vgl. Heller 1993. Beide Modelle der
Publi kumsadresserungfinden sich in der aktuell en Fernsehkritik wieder.

Das Uberangebat an Filmeinfilhrungen — zetweilig ca 500 Premieren
von Kurzfilmen pro Woche — erschwerte die Arbeit der Kritiker. Sie
stéhnten Glker die ,Kunst der lebenden, singenden, tanzenden, mordenden
und wettrennenden Photographie” (Melcher 1909. Noch heute escheinen
die Fernsehkritiker von dcer Flut von Sendungsdarts Uberfordert. Wie aur
Zeit der Kunstkritik des 18. Jahrhuncderts ging mit der Ausweitung cer
Angebote an steigendes Orientierungsbedirfnis einher. Ein Indiz hierfar ist
die Zunahme dgener Filmzeatschriften. Bis 1925 entstanden ca 80
Publikumsblatter fur Filminteresderte (siehe dazu Heller 1993 16).
Gleichzetig etablierte sich de Filmkritik als Ratgeber der Kinobesucher.
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Kritiken erzielten Aufmerksamkeit fur einze ne Sendungsangebate.
Bereits 1913entwickelte an Kritiker folgenden Themenkatalog, den er
seinen Kollegen zur Beahtung empfahl:

»1. Zu welcher Art gehort es (= das Filmdrama), d. h. wo liegt sein Hauptwerk (in der
Darstellung vonSedenvorgangen, der Wiederbelebung kuturgeschichtlicher Auferlich-
keiten, der Darstellung von Arbeitsverhdltnissen, der Verwertung schéner Naturhinter-
grinde, der Erzeugung vonStimmungen, Spiel mit Handlungen, Trick-, Zauber-, Mar-
chenfilm  [urspringliche Erzénlformen; d. Verf], Tanzdichtung  Humor)?
2. Wie ist das Bild aufnahmetechnisch? g die Arbeit des 'Operateurs? b) die Arbeit des
Szenerieregiseurs (Malerische Wirkung, Ausgleich technischer Mangel usw.)? ¢ die
Arbeit des Menschenregisseurs (die dlgemeinen Bewegungen besonders der Statisten,
Massenverwendung Begriindung usw.?

3. Wie ist die Arbeit des 'Dichters’ (Aufbau, Gehalt, Dramatik, Stilgefuihl, Ursachenver-
kettung, Begriindung usw.?

4. Wie ist das Spiel (besonders der Einze schauspieler, as kinomimische Kunst betrach-
tet)?

5. Wie steht's mit der geschichtlichen usw. 'Echtheit’ a) &uferliche b) innerliche?
6. Sittli ch-erzieherische Gesichtspunke?

7. Humor (d. h. nicht nur die Verwendung vonKomik im engeren Sinne, sondern 'Saft'
(Humor) tberhaupt, der gleichsam all es mit Lebensfiille und Vielheit durchdringt und dbs
Gefiihl der Lebenswahrscheinlichkeit und des Behagens erweckt?)” (LYNX 191314, 81)

Dieser Themenkatalog legte die Beobadhtungsperspektiven auf den Film
fest. Vergleichbare Themen finden sich in Fernsehkriti ken wieder.

Die Schriftsteller sahen im Film eine neue Form des Erzéhlens, zu
deren kirstlerischer Weiterentwicklung sie mit ihrer Diskusson keitragen
wollten. Kurt Pinthus beschrieb sein Sehvergniigen an der Vielfalt der
bewegten Bilder und temihte wiederhalt lit eraturgeschichtliche Vergleiche
bei der Einordnung undBewertung vonFilmen (vgl. Heller 1993. Herbert
Jhering kiitisierte diese Ubernahme literaturspezfischer MaRstabe fur die
Beurteilung von Filmen. Aus iner Sicht lasen sich de Kriterien von
Texten nicht auf die Bewertung audiovisueller Produkte Ubertragen. Die
Kritik sollte sich vielmehr den Erfordernissen des Bilds unterordnen, ,Sie
geht vom Gebaot der Photographie, von den plastischen Moéglichkeiten des
Schauspielers aus und[6st von den technischen Gesetzen her die tendenzi6-
sen und kulturellen Fragen des Films* (Jhering 1919 22). Jhering fordert
eine Bewertung aler filmischen Darstellungsformen wie Kamerafihrung
und schauspielerische Darstellung als Grundage der Auseinandersetzung
mit den auf gesellschaftliche oder kulturelle Fragestellungen bezogenen
Inhalten des Films. Diese Kombination der Bewertung von
Darstellungsformen und Themenstellung findet sich sowohl im Bereich der
Sendungkritiken zu Fernsehfilmen als auch zu Dokumentationen wieder.
So wird beispielsweise anhand der Darstell ungsformen in Dokumentationen
die Mogdlichkeit diskutiert, Katastrophen im Fernsehen adédquat zu
vermitteln (vgl. Kap. 6).
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Die Filmkritik 16ste sich bald von der blofen Beschéftigungmit forma-
len Vermittlungskonventionen. 1920 letonte Carlo von Mierendaff in
»Hétte ich das Kino!“ das besondere pdliti sche Potenzial des Films: ,Aus
dem Kinowerde @ne gewaltige Wdfe der Idee (...) Wer dasKino hat, wird
die Wdt ausheben* (zitiert nach Heller 1993 14). Filmkritiker
thematisierten de Produkionszusammenhénge und setzen sich kritisch mit
den ersten Konzernbildungen in der Filmindustrie auseinander (UFA). Diese
Form der Filmkritik, die ferner Produktionsbedingungen thematisiert, erlebt
in den sechziger Jahren undsiebziger Jahren ihre Renaissance nicht nur in
der Beschaftigungmit dem Film, sondern auch mit dem Fernsehen.

Filmkritiker der zwanziger Jahre waren vom Kunstcharakter des neuen
Mediums Uberzeugt und sahen sich selbst als kritische, aber die
Entwicklung des neuen Mediums urnterstiitzende Wegbegleiter. Es gellte
sich
»die Frage nach einer angemessenen filmspezfischen Metasprache der Filmkritik: Mit
den jeweil s imaginierten Potenzialen einer noch ,werdenden Kunst’ vor Augen sah sich
die Kritik einer Filmpraxis gegeniber, deren sthetische Eigengesetzlichkeiten als einer
autonamen Kunst theoretisch und fegrifflich nach zu entwickeln waren. Diese Problem-
lage, charakteristisch vor allem fir die este Halfte der zwanziger Jahre, erklart den vor-
herrschenden Topos des ,noch nicht Erreichten’. Dies erklért die haufige Gedankenfigur
des ,Anders-als (zumeist in Form des ,Anders-als-das-Theaer’); dies erklart aber auch
den Widerspruch, der sich oft zwischen abstrakter theoretischer Einsicht und eigener
praktischer Urteil sfindungauftat.* (Heller 1993 17)

Béla Balasz verfolgte das Ziel einer sachverstandigen &sthetischen Kritik,
die sich allein auf den Film als Kunstwerk richte. Insiderkenntnisse ber
Produktionshintergriinde gehdrten aus siner Sicht nicht in de Kritik (vgl.
Heller 1993 18). Ruddf Arnheim wollte jedem Werk einen Platz im
Kunstganzen zuweisen. ,Der Filmkritiker sient die Filmprodukion cer
ganzen Welt as einheitli che Arbeit, in der jedes einzelne Wek seinen Platz
hat* (Arnheim 1977 171). Arnheim kritisert die weitgehende
Handlungsorientierung der Filmkritiken in den zwanziger Jahren: ,Die
Handlung eine dwaige Tendenz, wird gelobt, getadelt, langweilig ocer
unterhaltsam, verhetzend ocer verdienstlich genannt; ein paa Worte der
Zensur fur die Darsteller, fir den Operateur, eine Verlegenheitsfloskel fir
den Regisseur — Schluf3* (ebd., 303).

Mit dem wadhsenden Einfluss US-amerikanischer Filme wuchs das Be-
wusdsein fur 6konamische Zusammenhénge, aber auch das ideologische
Potenzial der filmischen Vermittlung Richard Lewinsohn begleitet unter
dem Pseudonym Morus kritisch den Ubergang des madhtigen Hugenberg-
Konzens in einen NS-Einheitskonzern. Mit Frank Aschau, Frank
Warschauer aber auch Kurt Tucholsky, Hans Siemsen undAxel Eggebredt
befasden sich in den zwanziger Jahren eine ganze Reihe von Kritikern mit
der ideologiebildenden Funktion des Films. Siegfried Kracauer verband
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Film- mit Gesell schaftskritik in einer aus der Sicht heutiger Medienwissen-
schaftler (vgl. Kesder,Levin 1990 nahezu idedtypischen Weise. Er sah den
Film as Chiffre gesellschaftlicher Tendenzen. Bis heute hat sich dese
Sichtweise der Medienangebote ds Chiffren gesell schaftlicher Entwicklun-
gen erhalten.

Im Dritten Reich war Kunstkritik zunachst Sache stadlicher Organe
und schliefflich ganz verboten. An ihre Stelle trat eine unterstiitzende
Wirdigung cr jewelli gen Produkte.

21 Kontextbildung der Filmkritik

Nadh 1945 letonten Kritiker wie Wolfdietrich Schnure, Hans Helmut
Kirg und Gunter Groll angesichts der in den letzten Jahren deutlich
gewordenen Geféhrdungen des pdlitischen Misdrauchs die moralische
Verantwortung der Filmkritiker. Nun gerieten der Bereich der Filmwirkung
und camit auch de soziologischen Kontexte in das Zentrum des Interes<es.

Viele Filmkritiker der fuUnfziger Jahre berlicksichtigen bei ihrer
Wertung auch medienethische Positionen. Gunter Groll befasge sich mit
der Darstellung vonWerten in den Filmen und \erband dese Form der
Kritik mit fir seine Texte darakteristischen pdntierten Beschreibungen
(vgl. Heller 1993. Die Beschéftigung mit den Werten von Sendungen ist
noch heute én Kernbereich der Fernsehkritik.

Hans Helmut Prinzler diagnastiziert auf Basis der identifizierbaren
Schreibweise dwa von Gunter Groll fur die funfziger Jahre dne
zunehmende Individualiserung ds kritischen Zugriffs und seht
rickblickend als Leitlinie der damaligen Filmkritik: ,Das Bestehen auf
einer eigenen Meinung die nicht objektivierbar sein muld zieht sich duch
alle Selbstreflexionen und \ertffentlichten Debatten der Filmkritik der
funfziger Jahre." (Prinzler 1990

Das Meinungsgpektrum differenziert sich in den sechziger Jahren weiter
aus, da neue Publikationsmdgli chkeiten entstanden. Aus der Filmclubbewe-
gung dngen in den sechziger Jahren eigene Filmzetschriften wie die Ver-
bandszeitschrift , filmforum*, die eher pdlitisch linksorientierte Zeitung
.film 561 undihre Nadhfolgerin , Filmkritik“ hervor. Die Kritiken deser
Zeitschrift  folgen aus der Perspektive der Redaktion einer
programmatischen Zielrichtung die bereits im ersten Heft des Jhres 1957
formuli ert wurde:

»Filmkritik sollte versuchen, den Blick des ansprechbaren Kinogangers zu scharfen —im
Kinstlerischen: fur &sthetische Strukturen undBauformen, in denen alein (und richt im
,wahren Gefuhl’) das Genie des Kunstlers sch kundgbt; im Gesell schaftlichen: fur

1 Die Zeitung musge nach dem Weggang des Publi zistikprofesors Walter Hagemannin die DDR einge-
stellt werden.
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soziale und pditi sche Leitbilder, in denen, bewuf¥ oder unbewul¥, der Geist der Zeit sich
ausspricht und sich selbst bestétigt. Die Kritik sollte die gesell schaftlichen Medchanismen
im Zustandekommen und in der Wirkung von Filmen duchleuchten, die mdglichen
positiven Falle, in denen Filme aur sozialen Selbsterkenntnis beitragen, feststellen, und
die negativen, in denen pditische Beschranktheit gefordert und verewigt wird,
denurzieren.” (Lenssen 199Q 69)

Als Utopie galt die wedhsel seitige Verdnderung vonFilmen undZuschauern
als Folge der Kritik. In deser Utopie kehrt das Ided der Literaturkritik wie-
der, sowohl zur Verbesserung der Textprodukion als auch zur asthetischen
Erziehung ar Leser beizutragen. Es zeigt sich, dassdie Adresserung eines
doppelten Publikums zu den Kontinuitéten im Bereich der Kulturkritik
gehdért, die sich ebenfallsim Bereich der Fernsehkritik wiederfindet.

2.2 Die Politisierung der Filmkritik in den sechziger Jahren

Die fir die spéten funfziger und de sechziger Jahre anflusgeichen Kriti ker
Enno Patalas, Theoda Kotulla, Ulrich Gregor, aber auch Heinz Ungureit
[6sten sich zunehmend von ar bisherigen Dominanz der &sthetischen und
moralischen Wertung Sie wollten den Film von seiner bisherigen Bindung
an das pdlitische Bewusdsein Keinbirgerlicher Massn befreien. In den
sechziger Jahren befasden sich ihre Rezensionen in der Filmkritik aus ideo-
logiekriti scher Perspektive mit dem Verhéltnis von Anspruch undWirkli ch-
keit. Die filmische Représentation wurde kritisch mit den dargestellten
Wirkli chkeitsausschnitten vergli chen.

Seit den sedhziger Jahren exidtierten verschiedene Auffassungen des
kritischen Zugriffs nebeneinander. Zunehmend kegann dabei auch de sich
neu an den Hochschulen etablierende Filmwissenschaft an Einfluss zu
gewinnen. Der Filmsoziologe I. C. Jarvie versuchte durch de Riickbindung
der Filmkritik an de kritische Tradition der Wissenschaft eine
Objektivierung zu erreichen. Zur Vorgehensweise dieser Riickbindung
schreibt Jarvie:

»Auch in der Filmkritik sollte man vorgehen wie in der Wissenschaft — zur Losung ke
stimmte Theorien aufstellen, sie diskutieren und moglicherweise sogar widerlegen. Man
sollte Interpretationen und Werturteile unterbreiten, sie mit Argumenten kréftigen, dann
auf Kritik und Gegenargumente héren undsich bemihen, daraus zu lernen.” (Jarvie 1974
186)

Der Filmkritiker Herbert Linder versuchte schliefdich, diese
unterschiedlichen Auffassingen miteinander zu verknipfen und legriff
Filme, Kritik und Wissenschaft als verschiedene Aggregatzustdnde
derselben Sache. Doch sein Fazt , Ein Film ist ein Pflug, mit dem ich mich
umgrabe, die Kritik ist das Protokadl dieser Begegnundg (zitiert nach
Lenssen 199Q 75) nahm spétere Formen der subjektiven Filmkritik aus den
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adhtziger Jahren varweg.

Frieda Grafe verfolgte andere Intentionen, indem sie nach spezfisch fil-
mischen Verfahren der Filmkritik suchte. Sie stellte die filmtheoretische
Frage, welche Sprache fir die Kritik geagnet ist, und kefasde sich in vielen
Kritiken implizit mit dem grundsitzlichen Ubersetzungsproblem von cer
visuellen Vermittlung s Films zur sprachlichen Auseinandersetzung der
Kritik (vgl. hierzu Schenk 1998 59). Sie versucht dieses Problem zu |dsen,
indem se jewells die darakteristischen Vermittiungsdrukturen
(Kamerafihrung, ~Szenenstruktur) eines Films herausarbeitet. Das
Ubersetzungsproblem bleibt auch bei der Auseinandersetzung mit dem
audiovisuellen Medium Fernsehen virulent.

Die dlgemeine Politisierung cer Gesellschaft in den frilhen siebziger
Jahren schlug sich in den Positionen der Filmkritik nieder. ,Kurzum, der
Filmkritiker von Rang ist nur als Gesell schaftskritiker denkbar” stellte die
Arbeitsgemeinschaft der Filmjournalisten 1978 @i einer Tagungin Anleh-
nungan das fast gleichlautende Zitat von Kracauer fest. Diese Politi serung
der Kritik wurde in den achtziger Jahren zunehmend von subjektiven Be-
wertungsformen abgelost. Karsten Witte sieht in der Filmkritik der
neunziger Jahre @n Phanomen des Ubergangs.

.Wie die dlgemeine Kulturkritik erleidet sie @nen duchgreifenden Paradigmenwechsel.
Nicht lénger gilt die generelle Kritik der Aufklarung und é@n vonihr hervorgebrachten
Mythen. Vielmehr (bt sich die neue Filmkritik in der Feier eines Mythos ohre Aufkl&
rung War im umfasenden Sinne der Kritiker aten Schlags ein Zirkulationsagent mit
asthetischer Kompetenz, so ist der Idedtypus des neuen Kritikers ein Ich-Agent mit der
Kompetenz e@nes Augenliebhabers. Im Mal3e, wie sich die &ademisch-universitare Film-
kritik professonalisiert, wird die Tageskritik der Mietkdpfe der Medien amateurhaft.”
(Witte ztiert nach Grob, Primm 199Q 161)

Das Berufshild des Kritikers erscheint folglich unkar. Klaus Eder fasg iro-
nisch zusammen: ,, Filmkritiker ist, wer sich als olcher erklart* (Eder 1978
2). Ein vergleichsweise unkares Berufshild kennzeichnet auch den Fernseh-
kritiker (vgl. dazu Engels, Tell 2 deses Bandes).

2.3 Zum Wirkungsaspekt der Filmkritik

Vergleichbar der Literatur- und Theaerkritik ist auch in der Filmkritik die
Intention der Steuerung des Sehverhaltens und der padagogd schen Schulung
des Kinobesuchers erkennbar. Helmut H. Diederichs fuhrt den Zeitaspekt
ein und kemerkt:

»Die Frage nach dem Effekt, nach dem EinfluR cer Filmkritik hat in Bezug auf ihren
kinointeresgerten Leser einen kurzfristigen undeinen léngerfristigen Aspekt. Kurzfristig
erflllt die @nzene Filmkritik eine Informations- und Beratungsfunktion va dem Kinobe-
such, wird sie ds Entscheidungshilfe fir oder gegen die kritisierten Filme genutzt. Dies
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dirfte noch immer die wichtigste individuelle und gesell schaftliche Funktion der Fil mkri-
tik sein. (...) Langerfristig kommt der Filmkritik eine Bildungsfunktion in dem Sinne au,
dald der Leser angeregt undzunehmendin den Stand gesetzt wird, selbst Filme au kritisie-
ren, selbst asthetische u. a. Urteile zu féllen und zu begriinden. Unabhéngig von ihrer
Beratungs- und Bildungsfunktion hat die Fil mkritik aber auch eine Unterhaltungsfunktion,
wird der Leser stets ansprechend anspruchsvolle, kurzweilig kommentierende und
fesslnd analysierende Filmkritiken vorziehen, in denen ohre Scheu pdemisiert und
geurteilt wird." (Diederichs 1986 22)

Klaus Eder betont den besonderen Einfluss und de besondere
Verantwortung ds Kritikers: , Filmkritik heildt, Verantwortung zu
Ubernehmen fir einzene Filme; Verantwortung auch fir ihre Kinokarriere®
(Eder 1978 4 f.). Hier deutet sich de Bedeutung cbr Filmkritik als
Werbeplattform fir Filmunternehmen an.

Wilmont Haade unterscheidet drei zdtli che Phasen der Filmkritik mit
jeweil s unterschiedli chen Verwertungsfunktionen:

»Die ,Phase der Werbung vor Erscheinen des Films, die ds ,Gegenform substanzhafter
Kritik’ anzusehen sei, die ,Phase der Wertung, ob ein Film ,ein Machwerk oder ein
Kunstwerk’ sei, durch ernsthafte Kritiken in flhrenden Zeitungen, in kuturpaliti schen
undin algemeinbildenden Zeitschriften vonRang; schliefflich die, Phase der Wirdigung
eines Films als ,kinstlerische Leistung, als Summe der bejahenden Beurteilungen, die
ihm wahrend seines Laufens von der namhaften zeitgendssschen Kritik zuteil geworden
seien.” (Haake 1962

Eine Ubergreifende Betrachtung von uterschiedlichen Bereichen der
Kulturkritik 18sg derzeit die Tendenz erkennen, die kriti sche Dimension cer
Texte durch Serviceangebote und urerhaltungsorientierte, beispielsweise
anekdoatische, Schreibweisen zu ersetzen.

3. Zur Geschichteder Fernsehkritik

In der NS-Zeit wurden traditionelle Formen der Kulturkritik durch neue
Formen der beschreibenden Wirdigung von Kunst ersetzt. In desem
Kontext entwickelte sich eine agenstdndige Form einer weniger kriti schen
als beobactenden Beschéftigung mit dem neuen Medium Fernsehen, die
sich an den damaligen Formen der Kunstbeschreibung aientierte. Seit 1935
wurde in Deutschland ein Fernsehprogramm ausgestrahlt. Die Fernsehkritik
der NS-Zeit zeigt im Ruickblick deutliche Parallelen zur frithen Filmkritik.
Beide fungeren a's eine begleitende Beschreibung as jeweili gen Produkts,
die die &thetische Verbesserung unddie Durchsetzung des neuen Mediums
erleichtern sollte.

Eine vergleichbare Form der Fernsehkritik setzte beim Nadhkriegsfern-
sehen sehr frih ein. Kritiker wie Kurt Wagenfiihr und Gerhard Eckert, die
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schon s Fernsehen im Dritten Reich pubizistisch begleiteten, verstanden
sich als, Kollaborateure* (Hickethier 1994 der Programmverantwortli chen
und somit als Wegbegleiter und als Forderer des neuen Mediums.
Wagenfihr und Eckert kritiserten u a in der Zeitschrift ,Fernseh-
Informationen* ganze Programmabende, die in der Frihphase meistens
einen begrenzten Zeitraum von ca zwei Stunden umfasden und
unterbreiteten Vorschldge fur die kinftige Programmgestaltung Ihre
personlichen Seheindriicke waren as Beschreibungen von Beobachtungen
in den Kritiken enthalten.

Bereits Ende der vierziger Jahren entstanden kritische Rundfunkzeit-
schriften, die aich Fernsehkritiken integrierten. Mit dem wacdhsenden Ein-
fluss des Fernsehens in der Medienlandschaft wurden Fernsehkritiken in
Tageszeitungen integriert. Viele Kritiker besal3en in deser Zeit keine me-
dienwissenschaftliche Ausbildung In Emil Dovifats ,,Handbwch der Publi-
zigtik" (1969 entwarf Wilmont Haadke das |dedbil d eines Fernsehkriti kers,
das mit der damali gen Wirklichkeit wenig zu tun hette:

+Wer kann de Fernsehkritik austiben, wer will sie formulieren, wer soll sie schreiben?
Menschen, die von jeher zur Kritik berufen waren, weil sie kiinstlerisches Gefiihl, Respekt
vor dem schopferischen Werk, ordnendes Sehen und puli zistisches Bemerken, mehr oder
minder angeboren - mitbringen. Auller diesen Gaben bedarf es einer griindichen
Schulungin Literatur, Geschichte, bil dender Kunst, Publizistik und endlich einer Passon
fir Theder, Film, Tanz und de anderen Ausdruckskiinste. Dazu komnt eine genaue
Kenntnis der Fernsehtechnik undihrer Mogli chkeiten.” (Haadke 1969 242)

Parallel zu deser Betonung ar kinstlerischen Aspekte der Fernsehkritik
durch Haake (1969 fand eine wachsende Politi sierung der Kritik statt. Mit
der kritischen Begleitung cer Entwicklung pditi scher Magazne, etwa in
der Rubrik ,Politik im Fernsehen*, wurde das Medium selbst als
» paliti sches Bednflussungsmittel“ (Hickethier 1994 153) thematisiert. Ein
Forum erhielt diese Form der Kritik vor allem in den kirchlichen
Fachkorrespondenzen wie ,.epd Kirche und Rundfunk'. Das Verfahren der
kriti schen Beschaftigungmit Form und Inhalt begann sich mit Ansétzen der
palitischen Aufklérung zu vermischen.

»Fernsehkritik verstand sich als Bewuf¥seinskritik: Sie suchte in den Produkten das von
herrschenden gesell schaftlichen Gruppen erwiinschte Bewuf¥sein herauszuarbeiten und
durch de sprachliche Formulierung ces in den Serien zumeist nichtsprachlich Artikulier-
ten desen Strukturen bewul¥ zu machen und dmit in ihrer Wirkung aufzuheben.”
(ebd., 159

Ziel dieser Form der Kritik war es, mit der Beschreibung vonForm und In-
halt der Sendungangebote, auch de flr den Zuschauer nicht unbedingt di-
rekt erkennbaren ideol ogischen Zusatzbedeutungen offen zu legen.

Die Medienfachdienste ,Kirche und Rundunk’ und ,, Funk-Korrespor
denz" ermdglichten duch de Ausweitung ihrer fernsehkritischen Artikel
den Angtieg der Medienkritik in den Tageszeitungen der sechziger Jahre
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(vgl. hierzu ebd., 114). Auch Wochenzdtungen, wie das , Sonrtagsblatt”,
begannen ihre kritische Beschaftigung mit dem Medium, die bis heute an-
dauert. Es entstanden neben der Beschaftigung mit der Fernsehasthetik,
etwa in den Kritiken von Walter Jens, auch frihe Formen der heutigen
Formatkritik, in der Fernsehkritiker sich mit der Entwicklung bestimmter
Fernsehgenres befasgen (vgl. ebd, 115. Des Weiteren begann de
Werkschau von Regisseuren innerhalb der kritischen Beschéftigung mit
einzenen Fernsehfil men an Bedeutung zu gewinnen.

Im Rahmen des Erweiterungsprozesses der Fernsehkritik betrachteten
Kritiker das Fernsehen aus neuen Blickwinkeln und leschrieben es bei-
spielsweise ds Spiegel der Gesell schaft. Diese Perspektive findet sich nach
heute ds Kontext der Kritik, etwa von Dokumentationen (vgl. hierzu d.
Verf., Kap. 6 in desem Band). In den sechziger Jahren stieg ferner das
Interesee an dem Themenkomplex der pdliti schen Einflussnahme auf das
Fernsehen, der noch heute @nen Schwerpunkt in der Beschéftigung mit
pubizistischen Sendungen hildet (vgl. Kap. 6). Hickethier diagnastiziert im
Bereich der wissenschaftlichen Beschéftigung mit dem Medium in den
sechziger Jahren eine Aufwertung des Kriti kbegriffs,

»der eine grundegende Analyse mit einschloss Kritik wurde in einem der Philosophie
entlehnten Verstandnis as eine umfassende Erkenntnis verstanden, dabei weniger am
Kantschen undmehr am Marxschen Kritikversténdnis ausgerichtet. Davon profitiert die
pubizistische Medienkritik, weil sich die Theorie des Fernsehens als ,Kritik des Fernse-
hens' verstand, dabei durchaus das Programm und seine Erscheinungsformen einbezog.
Da so emphatisch de Kritik des Fernsehens gefordert war, sah sich de Fernsehkritik als
pubizistische Programmkritik ihrerseits genétigt, grundsétzlicher und va alem ausfiihr-
licher as bis dahin GHich mit dem Fernsehen auseinanderzusetzen.” (Hickethier 1994
155

In den siebziger Jahren begann sich de Kritik auch mit impliziten Be-
deutungen der Fernsehsendungen auseinander zu setzen. Damals war im
Unterschied zur gegenwaértigen Kritik diese Beschaftigung nah deutlich
palitisch motiviert. Knut Hickethier bemerkt riickblickend: ,, Fernsehkritik
verstand sich als Bewul¥seinskritik: Sie suchte in den Produkien das von
herrschenden gesell schaftlichen Gruppen erwiinschte Bewul¥sein herauszu-
arbeiten und duch die sprachliche Formulierung des in den Serien zumeist
nichtsprachlich Artikulierten dessen Strukturierung kewuf¥ zu machen und
damit in ihrer Wirkungaufzuheben.” (Hickethier 1994 159) Paralel zu de-
sem Verfahren begannen de Kritiker, sich mehr mit den pditi schen und
Okonomischen Kontexten des Fernsehens zu befassen. Insbesondere die von
der SZ pulizierten Kritiken setzten ,auf ein Verstdndnis von Fernsehen,
das in ihm einen Schnittpunk verschiedener kultureller, pdliti scher,
Okonamischer und sozialer Bewegungen und Entwicklungen sah, auf die
man auch mit einer Vielfalt von pubizisischen Formen und
Darstellungsweisen reggieren musge.” (ebd., 171) Diese Beschreibung as
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Fernsehens im Kontext unterschiedlicher Einflus<e findet sich auch in den
heutigen Kritiken, etwaim Unterhaltungsbereich.

In der Fernsehkritik der adhtziger Jahre setzte sich schrittweise die
Form der Vorkritik durch, die im heutigen Angebotsgektrum vor alem
Orientierungs- und Ratgeberfunktionen fur die Zuschauer Ubernimmt. Bei
den Kritikern wuchs die Skepsis gegentiber den Einflussmdgli chkeiten der
Fernsehkritik insgesamt. Verénderte Formen, wie z B. die Kritik einzener
Programmsparten und de Beschreibung von Strukturen  der
Programmverdnderung, sollten der Diagncse dgener Einflusdosigkeit
entgegenwirken. Dennoch vergtérkte sich das Krisenbewusdsein mit dem
Aufkommen der kommerziellen Anbieter ab 1984 Man suchte nac
Konzepten, die neue Programmflut bewdltigen zu konren. Das Interese
richtete sich in der zweiten Halfe der adtziger Jahre auf die an den
kommerziell en Sendeanstalten beteili gten Unternehmen undihre Strategien.

Das Angebotsgpektrum der Fernsehkritik differenziert sich in den neun-
ziger Jahren parallel zum Angebot der unterschiedlichen Sendeanstalten
weiter aus. In Zeiten der steigenden Bedeutung internationaler Sendungsfor-
mate der neunziger Jahre (vgl. hierzu Moran 1998 erschienen in den Me-
dienfachdiensten auch Formatkritiken, die sich mit den dversen
Ausformungen, etwa der Daily-Talk-Sendungen, auseinander setzen. Hier
wurden gundegend de formalen und inhaltlichen Médlichkeiten eines
Formats diskutiert und de bisherigen Redisationen kritisiert. In den
Tageszeitungen redwzierte sich de Sendungskritik oft auf sehr kurze Texte
oder die Funktion des Tagestipps. In den Programmzetschriften wie ,TV-
Today" ist Kritik auf das visuelle Ikon des Tagestipps reduziert, der durch
drei kurze Zeilen urterhalb der Filmzusammenfasaung erganzt wird.

4. Zur Geschichteder Fernsehkritik im Fernsehen

Die kritische Auseinandersetzung mit dem Fernsehen im Programmangebot
des eigenen Mediums stzte bereits in den funfziger Jahren ein. Mit der
Etabli erung des Fernsehens al's Masseenmedium wuchs das Interese an einer
Analyse seiner Vermittlungsgesetze und seiner Wirkung Das Medium
selbst thematisierte in urterschiedlichen Sendungn de Charakteristika
seiner Vermittlungskonventionen und \ersuchte so, die Rezpienten in de
Gesetzmaliigkeiten der medialen Vermittlung einzufiihren. Eine frihe Live-
Ubertragung s NWDR-Versuchsprogramms fiihrte den Live-Charakter
des Mediums vor. , Ich stehe hier unter einer Bahnhdsuhr*, bemerkte der
Moderator einer Live-Ubertragung zu den Zuschauern. ,Es it zwei vor
adit. Auch bei lhnen dsheim ist es zwel vor acht. Ein Wunder der
Tednik.* Mit der technischen Entwicklungwurden de Besonderheiten der
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medialen Vermittlung keschrieben und de Zuschauer so mit dem neuen
Programmangebat vertraut gemacht.

Fernsehthemen waren zuvor in Dokumentationsreihen wie ,,Zeichen der
Zeit" integriert. Doch lield sich , die Grenze avischen Information ew. Be-
richterstattung einerseits und Kritik oder Wertung andererseits* (Waldmann
1988 nicht immer klar ziehen. In der Reihe ,Zeichen der Zeit" ausgestrahl-
ten Dokumentation , Fernsehfieber. Bericht Uber das Masenmedium
Fernsehen und sein Publikum® (SDR), die in dr ARD am 256.1963
ausgestrahlt wurde, setzten sich Dieter Ertel und Georg Friedel mit dem
Zuschauerverhalten und seinen mdglichen Folgen auseinander. Bereits in
den sedhziger Jahren nuzten de Dokumentarfilme wissenschaftliche
Experten, um ihre Kritik am Medium funderter erscheinen zu lassn. Ein
Tdbinger Kunstprofessor forderte im Interview mit Friedel eine
medieninterne Selbstkontrolle und kemerkte — urter Verwendung eines
Goethe-Zitates — kritisch zum allgemeinen visuellen Charakter des
Mediums:

»~Dummes Zeug kann man viel reden/ Kann es auch schreiben/ Wird weder Leib nach
Sede toten/ Es wird alles beim alten bleiben/ Dummes aber vor's Auge gestellt/ Hat ein
magisches Recht/ Weil es die Sinne gefesselt halt/ Bleibt der Geist sein Knedht." (zitiert
nach Zimmermann 1992 31)

Nicht nur das Medium Fernsehen, auch einzene Sendungen waren Gegen-
stand vonProdukkritik im Fernsehen. Am 2.10.1970wandte sich Will helm
Bittorf in der Reihe ,Zeichen der Zeit" erneut einem medienkriti schen
Thema au: ,, Zimmermanns Jgd. Beobadhtungen zu der Sendung, Aktenze -
chen XY ... ungelost’ (SDR).“ Dieser Beitrag, der u. a. die mediale Form
des Denurziantentums thematisierte, |6ste heftigste Proteste des ZDF aus.
Eduard Zimmermann und @r damalige Programmdirektor Josef Viehowver
versuchten, die Ausdrahlung cer Sendungzu verhindern.

Der Blick in de Fernsehentwicklung anderer Lander erweiterte diese
Blickrichtung auf das eigene Programmangebat. In seiner Dokumentations-
reihe ,Auf der Suche nach der Welt von morgen* informierte Rudiger
Proske in der ARD am 29.8.1968 uler ,Die neue Wdt des Fernsehens'
(NDR) in den USA. Thilo Koch setzte sich in ,Die rote Optik"
ideologiekritisch mit dem Fernsehen in der DDR auseinander. Im direkten
Duell wiederum présentierte Karl Eduard von Schnitzler in seiner
Sendereihe ,Der schwarze Kanal* Sendungausschnitte des Westdeutschen
Fernsehens, die Schnitzler aus ozialistischer Perspektive kritisch
kommentierte.
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41 Tradition der dokumentarischen Fernsehkritik im Fern%h;
seit den spéaten 60er Jahren

Seit den spaten sechziger Jahren erhielt die Fernsehkritik im eigenen
Medium neue Foren. Das Angebotsgektrum befasge sich mit all gemeinen
Programmentwicklungen und Fragen der Medienpditik. Auf der Berliner
Funkausgellung 1971wurde die Gesprachsendung,Wer im Glashaus stzt,
muB mit Steinen rechnen“2 unter Leitung vonWerner Hofer (WDR/SDR)
aufgezeichnet. Bereits der Titel deutete die Zielsetzung an, das , TV-
Medium fur die Konsumenten duchsichtiger” zu machen. Es wurde die
Aufkldrung ds Zuschauers angestrebt, um eine manipulative
Medienwirkungzu verhindern.

Als eigene Sendereihe setzte sich ,, Glashaus' (WDR) ab dem 8.10.1972
in der ARD in Bildbeitrégen undDiskussonen kritisch mit Produltionshin-
tergriinden neuer Sendungen undaktuell en Programmentwicklungen ausein-
ander. Doch de Programmplatzierung \erhinderte e@ne Breitenwirkung
»Glashaus' wurde dle avei Montage in der nutzungschwaden Sendezet
am Sonrtagnachmittag von 1400 ks 14.45 Uhr (moderierte Studio-Live-
Sendungin Farbe mit Einspielfilmen) gesendet. Zu den Zielsetzungen der
gleichnamigen Sendereihe unter Redaktionseiter Hans-Geat Falkenberg
gehdrten u a. Bedingungen einer Produkion dfen zu legen, journali stische
Mittel und Methoden zu erdrtern, aber auch Sehgewohnleiten zu
analysieren und Programm-Politik zu verdeutlichen. Die Sendungwar, so
der damas zusténdige WDR-Redakteur Martin  Wiebel, eine
Weiterentwicklung er beiden  WDR-Reihen  ,Kritik-Replik“
(Fernsehmacdher beantworten Zuschauerpost) und , Reflexe” (Facdkritiker
rezensieren das Programmangebat). 1970 und 1971 ndsentierten
Fernsehkritiker in der Sendereihe ,Reflexe” Wochenruckblicke.

Insbesondere in den als Kulturprogramme korzipierten Dritten Pro-
grammen fanden sich medienkriti sche Sendereihen. Bereits 1967 \ersuchte
das Dritte Programm des WDR mit der zwdlfteili gen Reihe ,Die vierte Ge-
walt. Untersuchungen Uber Formen undRegeln der 6ffentlichen Meinund'
die Medienkompetenz der Zuschauer zu erhdhen. Das Konzept setzte 1971
die sechgtelli ge Reihe ,,Die Madt der Signale. Kommunikation undGesell-
schaft* fort.

»Als Diskursproduzent verstand sich auch die ideologiekriti sche Fernsehkritik der siebzi-
ger Jahre. lhr Versuch, nicht mehr alein de Produkionen in ihrer &sthetischen Gestalt zu
beurteilen, sondern auch die ideologischen Hintergriinde, die in de Produke enge-
schriebenen gesell schaftlichen Vorstellungen, die Genrezusammenhénge, die Produkti-
onskontexte @nzubezehen, war an das Publikum adressert.“ (Waldmann 1988 22)

2 Die Sendungwurde zunécst am 28.8.1971im Dritten Programm des WDR und schlief3lich in der ARD
am 7.9.1971ausgestrahit.
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Kritik verstand sich als Aufklarung des Zuschauers mit dem Ziel, miindge
und selbstbestimmte Medienrezeotion zu ermégli chen. , betrifft: fernsehen®
(ZDF) beleuchtet auch Produktionsbedingungen, die Madhart von
Fernsehsendungen undihren Ideologiegehalt. Den Bereich der Produkion
maadhte ferner die Sendereihe ,TV intim — Vor der Sendung ndiert* (SWF,
ab 197Q transparent. Produltionsberichte gerieten hier jedoch wie in
vergleichbaren Sendungen der neurziger Jahre vielfach zu Formen der
Senderwerbung

Das Ziel der Aufkldrung entsprach auch den Interesen der
Senderhierarchen. So betonte der ehemalige NDR-Programmdirektor Klaus
Schwarzkopf die Bedeutung vonTransparenz ds Mittel der Aufkldrung und
Emanzipation. Die traditionelle Erziehung as Kulturpuldikums wird von
der Aufklérung des Medienpuli kums abgel 6st.

4.2 Fernsehcomedy in den siebziger Jahren

Schon in den siebziger Jahren setzten friihe Formen der kabarettistischen
Auseinandersetzung mit dem eigenen Medium ein. Thomas Freitag fuhrte
sein in einer Art Horsad versammeltes Publikum in einer televisiondren
Volkshochschulveranstaltung in de Niederungen Cer
Fernsehkommunikation ein. Auch Loriot nahm in seinen Sketchen
wiederhalt das Fernsehen undseine Wirkungauf die Zuschauer ins kriti sche
Visier. Dietrich Leder spricht rickblickend von einer beginnenden
»Entertainisierung ces Kabaretts* (Leder 1994 38).

Diese beginnende Ausdifferenzierung der unterschiedli chen Formen der
Fernsehkomik in den siebziger Jahren war auch eine strategische Vorberei-
tungauf die drohende Konkurenz kommerzieller Anbieter. Einmal besetzte
Komikformen sollten keinen Raum lassen fir das innowative Besetzen
bestehender Programmliicken.

4.3 Harald Schmidt als Fernsehkritiker im Fernsehen seit den
achtziger Jahren

Die Personenbindung vonSendungskritiken der Tageszeitungen findet seit
zwei Jahrzehnten in der Person vonHarald Schmidt ihr Gegenstiick in der
medieninternen Kritik des Fernsehens. Mit seiner Person verbinden de
Zuschauer seit den adtziger Jahren eine humorvolle, parodistische
Beschaftigungmit den Fernsehangeboten.
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Die Showreihe ,MAZ Ab“3 (ARD) fungerte in den achtziger Jahren als
Beginn der fernsehkritischen Laufbahn von Harald Schmidt. In deser
Gameshow-Parodie musgen vier Fernsehstars gellvertretend fir zwei im
Studio anwesende Vereine Fragen zum ARD-Fernsehprogramm der
nachsten vier Wochen beantworten, das in Ausschnitten prasentiert und
somit auch beworben wurde.# Harald Schmidt verfremdete Grundstrukturen
und duchbrach Grundregeln der Gameshow. So wurde das in der
Punktvergabe manifestierte Leistungs-Belohnungschema durch sportane,
vollig willkirliche Weatungen des Spielleiters Schmidt ersetzt. Fir die
Zuschauer lag der unterhaltende Effekt im Wiedererkennen der parodierten
fernsehinternen  Kommunikationsmuster, im parodistischen Spiel mit
vertrauten Grundelementen und -strukturen der Fernsehunterhaltung im
Ordnungs/stem Gameshow.

»MAZ Ab" bednflusde das Formenspektrum weiterer selbstreferenziel-
ler Showsendungen (vgl. hierzu Frieske 1998. In der fragmentarischen
Struktur dieser Sendungn kommt, anderen Fernsehshows vergleichbar,
dem Moderator eine zetrale Rolle ai. Er stellt Ordnung fer, indem er z. B.
in Gameshow-Parodien de Rolle des Spielleiters Ubernimmt, dabei den
Spielverlauf kontrolliert, die Einhaltung der Regeln Gkerwacht und
Belohnung und Bestrafung zuweist. Der Moderator fungert as
Kontaktperson zwischen Sendeanstalt und Zuschauer. Als , personlicher
Ansprechpartner” des Zuschauers personifiziert der Moderator das Medium.
Er formuliert die Verbindungzwischen den urterschiedlichen Ausshnitten
und weist ihnen aber auch ihre exemplarische Bedeutung zu, die oft ohre
seine Kommentierung richt erkennber wirde (zur Rolle des Moderators vgl.
auch Pruf’ 199). Im Rahmen der Bedeutungszuweisungwird die besondere
Autoritdt genutzt, die der Moderator in den Augen der Zuschauer as
.Sendungleiter  besitzt. Er ist der personifizierte Garant der
ordnunggemalen Spielfolge.

Harald Schmidt parodierte in der Showreihe ,Gala“ (ARD) Prasentati-
onsformen der glanzvollen Fernsehshows, die anlasdich bestimmter kirchli-
cher oder anderer Festtage in das Programm aufgenommen werden. Der
Titel ,Gala" schuf die Fallhohe fir eine fur den Zuschauer auf den ersten
Blick erkennbare, aulerordentlich kostenglirgtige Produktion. Das fiir grofe
Unterhaltungsshows obligatorische Fernsehballett auf der Showtreppe
wurde bei ,,Gala“ durch de schon lange aus der Mode und aus der Form

3 Bereits der Titel madt gleichzeitig den Selbstbezug und de Vergangenheitsorientierung der Sendung
erkennbar. ,MAZ Ab“ bezeht sich auf die 1958eingefiihrte Magnetische Aufzeichnungtechnik in den
Fernsehanstalten, also auf senderinterne Speichermdglichkeiten, mit denen Sendungen archiviert
werden.

4 Auch in der Show-Reihe ,Tele As* (ZDF), moderiert von Carolin Reiber und Peter Rapp, wird das
Fernsehprogramm zum notwendigen Wissenspotenzial, das abgefragt wird. Nicht einzelne Kandidaten,
sondern das gesamte Sadpublikum (Zuschauerkandidaten, die per Los aus der Zuschauerpost gezogen
werden) tritt gegeneinander an.
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gekommenen , Jakobs Sisters® in Begleitung ihrer Pudel ersetzt. Von cder
traditionellen goffen Big Band mit Star-Dirigent blieb ,,Hugoes Couch
Combo*. Selbst die Zahl der Stargaste reduzierte sich mit zumeist zwei
Personen auf eine Minimalbesetzung, die in der gleichen Sendungmehrfach
in unterschiedlichen Zusammenhéngen auftauchten. Die kritische
Beschaftigung mit Phadnomenen der Massenunterhatung fand in den
achtziger Jahren im Fernsehen ihre egene Plattform.

4.4 Zur Ausdifferenzierung der Fernsehkritik in den neunziger
Jahren

Im Fernsehen wichen die medienkritischen Sendungen der sechziger und
siebziger Jahre in den neunziger Jahren einem ausdiff erenzierten Angebots-
spektrum an Sendungen, die das Fernsehen selbst thematisierten. Dabel ver-
anderte sich der kritische Gestus hin zu urterschiedlichen Formen der
Aneignung lestehender Sendungsangebote und Motive. Der Bereich der
Sendungsprodultion, seine Zielsetzungen, das Geschehen hinter den
Kulisen der Fernsehstudios, ist ein zentraler Motivkomplex von
Fernsehspielen. Diese richten ihren kritischen Blick jedoch meistens nicht
auf das eigene Genre®, sondern sie thematisieren den Bereich der
Showunterhaltung In der Traditiondinie von Wolfgang Menges am
18101970 in der ARD ausgedtrahlten fiktiven Gameshow ,Das
Milli onenspiel® (WDR; Regie: Tom Toelle) oder Gustav Striibels am
20.2.1972 im ZDF ausgestrahlten Fernsehspiel ,Tod im Studio® (Regie:
Eberhard Itzenplitz) thematisieren Nico Hofmanns Fernsehfilm , Der
Sandmann® (RTLII) und Burkhard Driests ,Private Life Show" (SR)
ethische Grenzen der Showproduktion.

In den neunziger Jahren platzierten auch kommerzielle Anbieter paro-
distische Sendereihen Uber das Fernsehen in ihrem Programmangebot. RTL
»Samstag Nadht” pasge die Sendungsdruktur etabli erten Grundmustern der
Programmstruktur mit einem stdndigen Wedsel der Sendeformen an. Die
Comedy-Reihe enthielt sowohl Parodien auf Fernsehserien wie ,Derrick®
oder ,Eine hellige Familie®, kirchliche Verkiindgungssendungen ,, Bruder
Gottfried und de singenden Nonren“, Takshows ,Schreinemakers ihre
Schwester Show“, ,,Zwei Stiihle @éne Meinund' und de ,Samstag Nadt
Nadrichten® inklusive Sportteil. Harald Schmidt setzte seine parodistisch
ironische Auseinandersetzung mit dem Fernsehen in der ,Harald Schmidt
Show* (Sat.1) fort (vgl. d. Verf., Kap. 8 in desem Band).

5 Der Bereich der Produktion vonfiktionalen Fernsehsendungen wird vielfadh in Kinofilmen thematisiert.
Woody Allan ist als Comedy-Schreiber tétig. Die Soap Operas snd Objekt der Kritik in ,Des
Wahnsinns fette Beute®. In den USA sind Fernsehgenres Thema von Fernsehserien. ,Wild Pams*
présentiert Fernsehserien auf dem neuesten Stand der Hologramm-Technik, kdrperhaft im Wohrzimmer
der Zuschauer. Die US-Fernsehserie ,Soap” tbertrieb Inhalte und Darstellungskonventionen der Soap.



Bleicher « Traditi ondli nien und Geschichte der Medienkritik 21

In Sendereihen wie ,TV tota“ (ProSieben) wich de kriti sche
Thematiserung s  Fernsshprogramms  siner  kostenguirstigen
Zweitverwertungals Unterhaltungsmaterial.

5. Fazit

Angesichts der aktuellen Verdanderungen der Fernsehkritik, indem in den
Printmedien implizite Formen der Wertung zunehmen und as Fernsehen
sich lieber mit sich selbst unterhélt, schreibt Harald Martenstein einen re-
signativen Abschiedsgrufd , Vielleicht geht das Zeitalter der Kritik ja zu
Ende. Ungefahr 300 Jahre Kritik wéren es dann gewesen, wenn man, was
sich anbietet, mit der franzosischen Aufklérung anfangt. Vielleicht ist die
Kulturberichterstattung der Zukurft nur noch Produkberatung Public
Relations. Nur noch Beschreibung” (Martenstein 2003 Doch in den
Uberregionalen Tageszeitungen bleiben weiterhin Formen der traditi onellen
kriti schen Auseinandersetzung mit dem Fernsehen erhalten. Das Fernsehen
unterliegt auch kirftig der kritischen Beobachtung der Printmedien.



