Joachim Paech

Medienwissenschaften in Deutschland (West)
in den 1970er Jahren
Ein Erfahrungsbericht

Als ich zu Beginn der 1960er Jahre an der FU Berlin zu studieren
begann, konnte ich mich an geisteswissenschaftlichen Fachberei-
chen fiir das Lehrerstudium (wegen der sicheren Berufsaussich-
ten) oder fiir wissenschaftliche Facher wie Germanistik (Deutsch
konnte ich schon), Philosophie (wer weif$?) und Theaterwissen-
schaft (wegen der Studiobithne) entscheiden. Lehrer wollte ich
nach meinen Erfahrungen mit der Schule nicht werden, also habe
ich Theaterwissenschaft am kunstwissenschaftlichen Fachbereich
der FU Berlin studiert und dort auch promoviert. Von >Medieng,
die damals noch gar nicht so hieflen, war in der Universitit weit
und breit nichts zu héren und zu sehen: Die Presse, die von der
Publizistik an der FU mit dem Zentimetermafl gemessen wurde,
war alles andere als ein > Medium«. Der Film-Club der FU zeigte
samstags abends Neorealismus oder Buster Keaton zum Lachen,
Fernsehen hatten wir nicht einmal zu Hause, und Radio war der
allgegenwirtige AFN. So viel zum Umfeld eines Studenten, der
sich spiter, seit dem Beginn der 1970er Jahre, als »Medienwissen-
schaftler< entpuppte.

Tatsache ist, dass bis zum Ende der 1960er Jahre -Medien« — wie
auch immer - an den westdeutschen Hochschulen keine Rolle
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gespielt haben, weder als Hardware noch als Software oder ésthe-
tisches Produkt. Das verwundert, weil diese 25 Jahre seit dem
Ende des Zweiten Weltkriegs eine Phase wichtiger Entwicklun-
gen fiir die Neukonstitution der Presse und des Rundfunks, fiir
den Wiederaufbau der Filmindustrie und schliefSlich die Einfiih-
rung und Durchsetzung des Fernsehens als neuem Leit-mediumc«
bedeutet haben, was allerdings so gut wie keine Konsequenzen
fir deren Behandlung in den Universitdten hatte. Die propagan-
distische Rolle von Presse, Radio, Film in der Nazizeit wurde bis
in die 1960er Jahre erfolgreich verdringt; aus dieser historischen
Erfahrung erwuchs noch keineswegs eine besondere Aufgabe der
Universitit, sich mit Erscheinung und Funktion der >Propaganda-
Medien« im 1000-jéhrigen Reich auseinanderzusetzen. Spielfilme
und vor allem auch Dokumentarfilme (etwa Erwin Leisers MEIN
KamPF von 1960 und die Analyse der Nazi-Spielfilmproduktion
DEUTSCHLAND ERWACHE! von 1968) boten zwar Material genug,
das jedoch nicht seinen Weg in die Seminare gefunden hat. Die
Auseinandersetzung mit der Nazivergangenheit und ihren Medien
fand, wenn tiberhaupt, auflerhalb von Schulen und Hochschulen
statt, was sich erst Ende der 1960er Jahre dnderte.

Ich will dafiir drei Griinde anfiihren. Zuerst und vor allem war
das Thema der Nazivergangenheit der Vitergeneration tabu. Die
Vergangenheit wurde von Wiederaufbau und Wirtschaftswunder
tiberdeckt, an denen vielfach dieselben, die zuvor fiir die Zer-
storung zustiandig waren, lukrativ beteiligt waren. Aber auch bei
gutem Willen war es fiir Lehrer an Schulen und Hochschulen fast
unmoglich, sich aktuelles Ton- und Bildmaterial zu verschaffen,
fur das es mit wenigen Ausnahmen von sogenannten Schmal-
filmvertrieben (z.B. Atlas-Verleih) keinen Markt, keine Rechte
und deshalb auch keine Produktion gab. Landesbildstellen und
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FWU'! als Nachfolgeorganisation der RWU? waren damit beschaf-
tigt, ihre Regale von braunen Resten zu sdubern, und boten noch
kaum Bild- und Tonmaterial der politischen Geschichte. Das galt
auch fiir den deutschen und internationalen Spielfilm, der, ob er
etwas taugte oder nicht — der deutsche Spielfilm vor 192° #1962%#
eher nicht -, nur als das Ereignis seiner Auffithrung im Kino zu
sehen war und dort auch wieder spurlos verschwand. Auch Fern-
sehsendungen waren nur im Augenblick ihrer Ausstrahlung sicht-
bar, was sie zeitweilig zu unwiederholbaren Ereignissen machte
(damals war das Fernsehen gerade von der slive--Ubertragung
zur Aufzeichnung tibergegangen und stolz darauf, ohne Wieder-
holungen auszukommen). Dieses Transitorische (wie man als
Theaterwissenschaftler sagte) seines Erscheinens hatten der Film
und das Fernsehen mit dem anderen, damals wichtigen kiinstle-
rischen >Mediums¢, dem Theater, gemeinsam. Allerdings konnte
das Theater als Drama auch literarisch im Seminar behandelt wer-
den, was das Theater Brechts auf der Grundlage seiner Dramen-
texte und Theatertheorien zum Modellfall politischer >Medien« in
den 1960er Jahren machte, bis es in seiner politischen Funktion
vom absurden Theater »ad absurdumc« gefiithrt wurde. Die Sartre/
Adorno-Debatte um das soziale Engagement der Kunst war eine
literarische Debatte, die ihren Niederschlag auch in den Horsi-
len fand. Radio, Film und Fernsehen als Massenmedien kamen
dafiir nicht infrage, obwohl man bereits ahnte, dass deren Einfluss
auf die politische Kultur wesentlich nachhaltiger war. Auf den
Tischen der Seminare lagen Biicher, wihrend technisch-appara-

1 Film in Wissenschaft und Unterricht.

2 Reichsanstalt fur Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht.

3 1962 rebellierte der Filmnachwuchs in Oberhausen gegen >Opas
Kino«.
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tive Medien, die damals noch nicht so hieflen, dort technisch noch
nicht verfiigbar und kulturell noch nicht erwiinscht waren.

Die kulturelle Verachtung insbesondere gegentiber dem Fern-
sehen hatte man im linken Spektrum nicht zuletzt dem Kultur-
industrie-Verdikt von Adorno/Horkheimer aus der Dialektik der
Aufklirung* zu verdanken. Diese Kulturkritik galt auch dem Film,
und nur wenn er sich qua Manifest und nachweisbarem Miferfolg
beim Publikum als Kunst bewiesen hatte, konnte er dsthetisch die
Gnade finden, die ihm als Technik verwehrt wurde. Kulturmar-
xistisch operierten der Film und selbstverstindlich das Fernsehen
im ideologischen Uberbau, wo sie anders als die Literatur fiir eine
praktische Kritik materiell nicht erreichbar und umso verdichti-
ger waren, weil es kaum Erfahrung im produktiven Umgang mit
ihnen gab.

Immerhin waren nach Kriegsende nicht nur Adorno/Horkhei-
mer mit ihren Medienerfahrungen aus den USA nach Deutsch-
land zuriickgekehrt, die sie als Warnung vor dem drohenden
Kulturverfall vermittelten. Auch die amerikanische Massenkom-
munikationsforschung hatte den Atlantik iberquert und war von
Teilen der Soziologie aufgegriffen worden (sehr einflussreich
Gerhard Maletzke).* Wiahrend die traditionsreiche Publizistik
die Bedeutung von Informationen in der Presse nach wie vor in
Zentimetern von Buchstabengrofie und Artikelumfang, nach
der Position in der Zeitung und ihrer Reichweite vor allem sta-
tistisch beurteilte, interessierte sich die Massenkommunikations-

4 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklirung.
Philosophische Fragmente [1944], Frankfurt/M. 1989.

5 Gerhard Maletzke: Psychologie der Massenkommunikation. Theorie
und Systematik, Hamburg 1963; ders. (Hrsg.): Einfithrung in die Massen-
kommunikationsforschung, Berlin 1972.
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forschung vor allem fiir die neuen Massenmedien, die sie jedoch
nicht als »Medieng, sondern als Kommunikationsverhaltnisse dar-
stellte, in denen Medien, meistens Kanéle genannt, zwischen den
Massenmedien der Sender und ihrer Institutionen einerseits und
den Empfingern andererseits, vermitteln. Immerhin konnte man
sich verwundert fragen, was es denn mit diesen >Medien« auf sich
hat, wenn damit einmal nicht die Institutionen gemeint sind, die
als Fernsehsender ein Massenpublikum mit >Sendungen« oder
»Programmenc beliefern.

Wenn man - wie ich - von der These ausgeht, dass es schon des-
halb in den 1960er Jahren nicht zu einem der »Medienwissenschaft«
vergleichbaren Fach an den deutschen Hochschulen gekommen
ist, weil die technischen Medien, die damals noch nicht so hief3en,
also vor allem Film und Fernsehen, weder technisch-apparativ
noch ésthetisch innerhalb der Universitt reprasentiert werden
konnten und wohl auch nicht reprisentiert werden sollten, dann
hitten zumindest die Filmakademien, die ab 1966 in Berlin und
Miinchen gegriindet wurden, den Gegenbeweis antreten konnen:
Hier wurden Filme der Filmgeschichte gezeigt, wurde mit Kame-
ras gedreht, auf Schneidetischen montiert, wurden eigene Filme
der Studenten projiziert. Urspriinglich waren die Akademien nach
dem grofien Vorbild der Pariser IDHEC® als eine Hochschule kon-
zipiert, die umfassendes kulturelles, theoretisches und praktisches
Wissen vermitteln sollte — durchgesetzt wurde schliefllich auf
Druck der Fernsehanstalten, die einen stindig steigenden Bedarf
an handwerklich ausgebildetem Personal hatten, die Restakade-
mie im Wesentlichen als Berufsschule fiir die Film- und Fernseh-
produktion. Ein Bewusstsein fiir die medialen Voraussetzungen,

6 Institut des hautes études cinématographiques (1944-1984), seitdem
La fémis (Ecole Nationale Supérieure des métiers de I'image et du son).
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ideologischen Konsequenzen und theoretischen Zusammenhénge
des Films war nicht vorgesehen und wurde erst spdter von den
Studierenden vor allem der dffb’ in Berlin eingefordert und ging
1970 in das erste medientheoretische Manifest, Hans Magnus
Enzensbergers Baukasten zu einer Theorie der Medien, ein. Davon
soll gleich die Rede sein.

Am Ende der 1960er Jahre haben die Studenten in den Met-
ropolen der westlichen Welt die Universitaten fiir drei an Erfah-
rungen reiche Jahre verlassen und fanden sich in einer Offentlich-
keit, wo die Kiinste mit Happenings und anderen Kunstaktionen
bereits angekommen waren und das Fernsehen mit Videoge-
raten attackierten (Nam June Paik, Wolf Vostell und Fluxus).?
Die Eroberung dieser soziokulturellen Offentlichkeit vollzog
sich von Anfang an auf den drei Ebenen der politischen Inhalte
(Dritte Welt, Vietnam etc.), der dsthetischen Formen ihrer Ver-
mittlung und deren medialer Ubertragung und Darstellung. Die
Erfahrung der Demonstranten, stindig von simtlichen Massen-
medien beobachtet (und verraten) zu werden, und das Bewusst-
sein, dass nur die Medienoéffentlichkeit eine auch fiir die eigenen
Interessen relevante Offentlichkeit herstellen konnte, haben dazu
gefiihrt, dass die Massenmedien, also Presse, Radio, Fernsehen, in
jeder Phase Bestandteil des Handelns, der Proteste gewesen sind.
Eine Mediengeschichte der Studentenbewegung wiirde zeigen,
wie sehr die Massenmedien durch ihre Prasenz und Funktion das
Handeln der dsthetischen (K1) und politischen Akteure (SDS)
bestimmt haben.” Das Verhiltnis zu den Medien der offiziellen

7  Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin.

8 Vgl. Wulf Herzogenrath (Hrsg.): Videokunst in Deutschland 1963-
1982, Berlin 1983; oder Edith Decker: Paik. Video, Koln 1988.

9 Vgl. Joachim Paech: 68 und die Medien, Prag 2008.
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Offentlichkeit war ambivalent; wiahrend Presse und Fernsehen
antagonistisch behandelt (»Enteignet Springer«) und mit dem
Versuch aktionistischer Gegenoffentlichkeiten konfrontiert wur-
den, die ihre Breitenwirkung schliefllich doch nur wieder in den
offiziellen Medien haben konnten, haben viele der studentischen
Protagonisten von vornherein versucht, diese Medien fiir sich zu
funktionalisieren (vgl. die Dutschke-Interviews im Fernsehen, die
Mitglieder der K1 als Medienstars der Popkultur etc.). Es ist im
Nachhinein erstaunlich, wie weit diese Kooperation zwischen den
Gegnern tatsdchlich gegangen ist, was spiter fiir einige von ihnen
den bruchlosen Ubergang in die Medien(pop)kultur der 1970er
Jahre bedeutete.

Die frustrierende Erkenntnis, dass der Strukturwandel biirger-
licher Offentlichkeit (Habermas) nicht mit Gewalt beeinflusst
und in die eigene Richtung dirigiert werden konnte, hatte zur
Folge, dass erstens Machtphantasien auch ohne den Versuch, in
der Offentlichkeit fiir derartige Anspriiche um Verstindnis zu
werben, unmittelbar durchgesetzt werden wollten (RAF); das
hatte zweitens die Bereitschaft zur Folge, den Marsch durch die
Medien-Institutionen anzutreten, in der Illusion, die Medien »von
innen< heraus zu erobern; oder es ging drittens darum, das Prin-
zip Gegenoffentlichkeit praktisch und theoretisch auszubauen.
Die erste Konsequenz fithrte zum Verschwinden#Abtauchen im
Untergrund, die zweite zur Anpassung an Karriereangebote oder
zu Rausschmissen und Berufsverboten, nachdem Versuche, die
Machtstruktur in den Medien zu verdndern und sie hinsichtlich
der Beteiligung der Nutzer zu 6ffnen, gescheitert waren. Die dritte
Konsequenz schlieSlich miindete in eine neue Struktur >verteil-
ter Offentlichkeitens, die herzustellen mit >neuen Medien« in den
Hénden ihrer Nutzer Anfang der 1970er Jahre méglich zu werden
schien. Die Konzentration der Medien der Offentlichkeit auf der
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Seite der gesellschaftlichen Macht schien durch die Dissemina-
tion des Technisch Medialen infrage gestellt werden zu konnen.
Mediengeschichtlich wurde die Utopie (Brecht/Benjamin), dass
die Produktionsmedien in die Hande ihrer Nutzer iibergehen
sollten, fiir die Industrie ein voller Erfolg auf dem Markt fiir >neue
Mediens; gesellschaftlich miindete dieselbe Utopie in eine gran-
diose Niederlage, wenn man erkennt, dass die neuen elektroni-
schen Medien, iiber die schon in den 1990er Jahren die meisten
Haushalte verfiigten, ihre Produktivkraft als Medien verteilter
Offentlichkeiten fast vollstindig eingebiifit und zu reinen Kon-
sumgegenstinden der Unterhaltungsindustrie geworden sind.
Und auch die Offnung der Medien-Institutionen zur Interaktion
mit ihren Nutzern ist inzwischen weit fortgeschritten, was aller-
dings entgegen den urspriinglichen Absichten die Bindung an
deren vornehmlich kommerzielle Interessen hat noch fester wer-
den lassen.

Summa summarum, 1970, als die Studenten in die Universitaten
zuriickkehrten, brachten sie Erfahrungen im Umgang mit Medien
der Offentlichkeit mit, die nicht mehr nur die Massenmedien da
draufSen, an denen man sich abgearbeitet hatte, betrafen, sondern
auch die Moglichkeit, sich innerhalb der Universitdt als einer der
sverteilten Offentlichkeitens, iiber die man irgendwie verfiigen
konnte, der Medien zu bedienen. Fiir alles das, was nun an techni-
schem Gerit in den Universitdten Einzug hielt, also Monitore und
Videorekorder, Xerox-Kopiergerite, Tonbandrekorder etc. gab es
jetzt einen Begriff, der sie in Theorie und Praxis zusammenfassend
definieren sollte, eben Medien. Das waren Gerite oder Techniken,
die man im Unterschied zu den Institutionen der Massenmedien
so weit wie moglich technisch kennen und beherrschen musste,
damit sie ihre Funktion als Produktionsmedien in den >verteilten
Offentlichkeiten« erfiillen konnten.
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Hans Magnus Enzensbergers Baukasten zu einer Theorie der
Medien,' der im Mirz 1970 in der Nummer 20 seiner von ihm
selbst herausgegebenen Zeitschrift Kursbuch erschienen war,
hat trotz oder gerade wegen seiner kontroversen Rezeption den
Charakter eines Medien-Manifests am Beginn der 1970er Jahre
gehabt. Es konnte sich selbstverstindlich um keine Medientheo-
rie handeln, die hier am Anfang der Medienwissenschaften erst
als Ergebnis theoretischer Praxis stehen konnte, sondern um eine
»Theorie der Medien« im Sinne einer praktischen Theorie oder
Theorie einer Praxis, die sich zuerst einmal ihres Gegenstandes
im Sinne des Handwerkszeugs versichern musste. Deshalb zahlt
sie zunéchst auf, was am Beginn der 1970er Jahre Medien sind,
mit denen in einer kiinftigen Medienpraxis >verteilter Offent-
lichkeiten« zu rechnen ist. Das sind u.a. Videorekorder, Kopierer
oder elektrostatische Kopierverfahren (Xerox), die »mit alteren
[Medien] wie Druck, Funk, Film, Fernsehen, Telefon, Fernschrei-
ber, Radar usw. immer neue Verbindungen ein[gehen].«"! Diese
Theorie der Medien sagt iiberhaupt erst einmal, dass es sie gibt
und dass man sich ihrer bedienen kann, wenn man sie in ihrer
Eigenart, also auch technisch-apparativ, versteht und fiir die
wohlverstandenen Interessen in verteilten Offentlichkeiten ein-
setzen kann. Dass Enzensberger zu schnell aus einer Theorie
eine Utopie der Medien gemacht hat, die er bei Brecht/Benjamin
geborgt hatte, wo sie sich langst als illusorisch erwiesen hat, ist
ihm zurecht vorgeworfen worden: Dass das »offenbare Geheimnis

10 Hans Magnus Enzensberger: »Baukasten zu einer Theorie der
Medienc, in: Kursbuch 20 (1970), S. 159-186.
11 Ebd,, S. 159.
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der elektronischen Medien, das entscheidende politische Moment,
das bis heute unterdriickt und verstiimmelt auf seine Stunde war-
tet [...], ihre mobilisierende Kraft«'? sei, die eine »massenhafte
Teilnahme an einem gesellschaftlichen und vergesellschafteten
produktiven Prozess moglich«'* mache, war schon deshalb falsch,
weil es einer Technik zugetraut hat, was bestenfalls Menschen leis-
ten konnen, wenn sie sich ihrer bedienen (konnen). Dass aber die
Mobilisierung von Kriften zur selbstorganisierten Durchsetzung
von Interessen in verteilten Offentlichkeiten diese Medien erfolg-
reich anwenden kann, das war die eigentliche Message. Jeden-
falls hat diese >Theorie der Medien« dafiir pladiert, diejenigen
»Medieny, die jetzt auch so genannt wurden, fiir ihren Gebrauch in
den verschiedenen »verteilten Offentlichkeitens, darunter der Uni-
versitit, in die Hand zu nehmen, um mit ihnen, aber auch tiber
sie zu lernen und zu arbeiten. Enzensbergers Baukasten ist noch
im Herbst 1970 in der New Left Review' auf Englisch erschienen
und ebenfalls noch 1970 im 2. Heft der Zeitschrift Asthetik und
Kommunikation kritisch (von Hans-Joachim Piechotta, einem der
Herausgeber) kommentiert worden." Stellte die Kritik 1970 noch
mit marxistischen Argumenten Enzensbergers »Medienoptimis-
mus< (bdie technisch begriindbare Emanzipationsmoglichkeit<)
in den Mittelpunkt, war es dann 1978 der Spott tiber das >mar-
xistische Imaginére¢, mit dem Jean Baudrillard die vermeintliche
Hoffnung auf eine technische Losung gesellschaftlicher Probleme

12 Ebd,, S. 160.

13 Ebd.

14 Hans Magnus Enzensberger: »Constituents of a Theory of the Mediax,
in: New Left Review, 64 (1970), S. 13-36.

15 Hans-Joachim Piechotta: »Zu Enzensberger: >Baukasten zu einer
Theorie der Medien, in Kursbuch 20« in: Asthetik und Kommunikation.
Beitrdige zur politischen Erziehung, 2 (1970), S. 31-34.
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in seinem Requiem fiir die Medien'® ausklingen lief. Dazwischen
liegen mehrere Phasen der Transformation des Technischen im
Bewusstsein der medienwissenschaftlichen Novizen, bis die Tech-
nik als >symbolische Form« schlieSlich fiir den Computer passend
gemacht wurde. Aber hier scheiden sich dann auch die medien-
wissenschaftlichen Geister.

Eine Theorie medialer Praxiss, die auch Enzensbergers »Theorie
der Medien« befliigelte, lief3 sich nur fiir einen gesellschaftlichen
Bereich annehmen, den sie selbst stindig als >verteilte Offentlich-
keiten« mitkonstituierte. Umso grofler war der Einfluss von Oskar
Negts und Alexander Kluges Offentlichkeit und Erfahrung. Zur
Organisationsanalyse von biirgerlicher und proletarischer Offent-
lichkeit, erschienen 1972."” Lebenserfahrung sollte sich sinnlich
mitteilen kdnnen, war aber in Medien vermittelten Offentlichkei-
ten (nach wie vor im Schatten der Kulturindustrie) jeder Mani-
pulation ausgesetzt. Wie gegen die Bewusstseinsindustrie (des
Fernsehens vor allem) »authentische Erfahrung« vermittelt werden
kann, entzog sich einer >Theorie medialer Praxis¢, die Alexander
Kluge in seinen Filmen verarbeitet und spéter in seinen Fernseh-
projekten erfolgreich nachgeholt hat. Erst beide Seiten zusammen,
die >Theorie der Medien« des Baukastens und die Organisations-
frage von Offentlichkeiten, die in der Lage sein sollten, »authenti-
sche Erfahrung« zu kommunizieren, haben das Bild der >neuen«
Medien in den 1970er Jahren gepragt und deren Medienwissen-
schaft begriindet.

16 Jean Baudrillard: »Requiem fiir die Medieng, in: ders.: Kool Killer
oder Der Aufstand der Zeichen, Berlin 1978, S. 83-118.

17 Oskar Negt, Alexander Kluge: Offentlichkeit und Erfahrung. Zur
Organisationsanalyse von biirgerlicher und proletarischer Offentlichkeit,
Frankfurt/M. 1972.
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Die Protestbewegung, die noch am ehesten »authentische Erfah-
rung¢ — jedenfalls des gemeinsamen Protestierens — organisierte,
hatte sich Anfang der 1970er Jahre von der Eroberung des stdd-
tischen Raumes (vgl. den Einfluss des Programms der Situatio-
nisten) auf eine Vielzahl sverteilter Offentlichkeiten« verlagert,
deren Problem es wurde, untereinander in selbstorganisierter
Verbindung zu bleiben (Parteien und Gewerkschaften kamen
dafiir nicht infrage, das >Offenbacher Biiro« der >Neuen Linken«
oder die Griindung der Partei der Griinen waren der Versuch,
auch auf dieser Ebene Beziehungen herzustellen). Hinzu kommt,
dass diese Offentlichkeiten international verteilt waren. Es galt
nicht mehr nur unverfélschte Nachrichten vom zentralen Ereignis
1968 des >Pariser Mai< z.B. nach Berlin zu bringen; jetzt sollten
Kampfe der Bauern im franzdsischen Larzac unterstiitzt, Streikbe-
wegungen sollten vor deutschen und franzésischen (LIP, Renault)
Fabriktoren dokumentiert, kommunale Bewegungen sollten dort,
wo die Menschen leben, initiiert werden. Es wurden Videobén-
der aufgenommen, Archive angelegt und Informationsveranstal-
tungen organisiert, in denen die Bander vorgefiithrt wurden. Die
Videogruppen in den USA hatten gegeniiber ihren européischen
Pendants den Vorteil, dass sie schon etwas ldnger mit portablen
Videoeinheiten, den sogenannten »portapacs« arbeiten und Bén-
der iiber den »open channel« in die Hauser eines Stadtteils abspie-
len konnten (ich denke hier auch an Projekte von Amitai Etzioni).
Also machten wir uns auf den Weg, um in New York im »Down-
town Community TV-Center« John Alpert dabei zuzusehen, wie
er in Chinatown mit Videodokumentationen den Chinesen die
Angst vor dem Zahnarzt zu nehmen versuchte. Es ist unmoglich,
alle Initiativen, Protestaktionen, Nachbarschaftsfeste etc. aufzu-
fithren, an denen damals eine ganze Generation auch von ihren
Medien faszinierter Studenten beteiligt war. Die Anti-Atomkraft-
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Bewegung (Whyl), die Bewegung gegen die Raketen-Nachriis-
tung, der Protest nicht nur der Frauen gegen den Abtreibungs-
paragrafen, die Hduserkampf-Szene etc. bilden eine lange Kette
von Ereignissen »verteilter Offentlichkeiten« bis heute. Es gab die
Massenmedien Presse, Radio, Fernsehen, deren Manipulationen
man grundsitzlich misstraute, auch wenn sie ins politische Kalkiil
einbezogen wurden; authentische Erfahrung im Sinne von Negt/
Kluge war nur durch den autonomen Mediengebrauch zu orga-
nisieren.

Jede dieser sozialen Bewegungen produzierte Theorien der
Medien >in Bewegungs; sie hatten ihren eigenen piddagogischen
Grundtenor, der sich auf das Lernen mit und iiber Medien(tech-
nik) bezog. Ob Roberto Faenzas Senza chiedere permesso - come
rivoluzionare l'informazione (1973),'"® Guerilla Television oder
Independent Video (1974)" in den USA oder Medienpraxis: Offent-
lichkeit fiir Schiiler und Lehrlinge! (1978)* in der »Reihe Roter
Pauker« #in?# Westdeutschland erschienen - sie alle enthalten ein
ausfiihrliches Kapitel, in denen die Videotechnik erkldrt und zu
ihrer Praxis angeleitet wird.

18 Roberto Faenza: Wir fragen nicht mehr um Erlaubnis. Handbuch zur
politischen Videopraxis [1973], Berlin 1975.

19 Ken Marsh: Independent Video. A Complete Guide to the Physics, Ope-
ration, and Application of the New Television for the Student, the Artist,
and for Community TV, San Francisco 1974.

20 Renke Maspfuhl, Joachim Paech (Hrsg.): Medienpraxis: Offentlichkeit
fiir Schiiler und Lehrlinge!, Offenbach 1978 (Reihe Roter Pauker, Heft
15).
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Als die Studenten Anfang der 1970er Jahre in die Universitdten
zuriickkehrten, fragten sie sich, was sie nach alledem studieren
konnten, d.h. was ihnen die Universitit vor allem in ihren geistes-
wissenschaftlichen Fichern noch zu bieten hatte. Fiir die meisten
Literaturwissenschaftler war es ausgeschlossen, sich kommentar-
los wieder tiber - sagen wir — Theodor Storm herzumachen. Die
Kunstwissenschaftler hatten Probleme, ins Italien der Renais-
sance zuriickzukehren, wo man sich traditionell authielt. Und die
Theaterwissenschaftler hatten den Glauben an ihr Fach und die
Zukunft des Stadttheaters ginzlich verloren. Jede Erneuerung des
Fachcurriculums, wie man damals sagte, die Erfahrungen mit der
wirklichen Wirklichkeit, wie man sie zu kennen glaubte, aufler-
halb der Universitit zum Thema machte, war willkommen. Das
betraf insbesondere die Linke in Westdeutschland, die politisch
zerfallen war und sich ideologisch mit sich selbst auch nur noch
langweilte. Neue Ideen einer strukturalistischen Lektiire auch
der marxistischen Klassiker kamen aus England und Frankreich
(Althusser/Balibar, Macherey), und die Vorstellung, dass auch
die Basis selbst ihren Uberbau (Raymond Williams®!) hatte, hatte
wiederum Konsequenzen fiir ganz neue Forschungsinteressen der
Literatur-, Kunst- und auch der Theaterwissenschaft. Ich nenne
diese drei Ficher, weil sich aus ihnen die neue Medienwissenschaft
schliefSlich rekrutiert hat. Die Literaturwissenschaft, dort wo sie
lernféahig und an den Interessen der Studenten orientiert war, stieg

21 Raymond Williams: »Zur Basis-Uberbau-These in der marxistischen
Kulturtheorie«, in: ders.: Innovationen. Uber den Prozeficharakter von
Literatur und Kultur, Frankfurt/M. 1977, S. 183-201 (New Left Review,
Nov.-Dec. 1973).
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vom Hoéhenkamm herunter und begab sich in die Niederungen
der Trivialliteratur, die bis dahin in sublimierter Form besten-
falls der Volkskunde zuginglich war (Rudolf Schenda). Richard
Hoggart (Uses of Literacy, 1957) hatte in Arbeiterwohnungen
einen anderen Gebrauch von Literatur vorgefunden: Hier eigne-
ten sich Biicher auch zum Unterlegen bei wackelnden Mobeln.
Seine deutschen Kollegen fanden vor allem eine andere Literatur
»von untenc« #der Heftchen (Perry Rhodan, Jerry Cotton) und der
Comics#Wdh., siche unten# vor, die nun zum Gegenstand der
Forschung und zum Thema in Seminaren gemacht wurde. >Cul-
tural Studies< wurde der bald tiberstrapazierte akademische Code
fir Untersuchungen des kulturellen Gebrauchs medialer Ange-
bote der populdren Kultur. Dabei war auffillig, dass zum Beispiel
weniger das Literarische an Literatur im weiteren Sinne besonders
interessant war, sondern das Spezifische der Erscheinungsform,
fur die inzwischen der Begriff sMedium« zur Verfiigung stand. Die
Trivialliteratur wurde als »Mediumc« auf derselben Ebene behan-
delt, auf der auch Fernsehserien und Kinofilme hitten einbezo-
gen werden konnen, wenn das technisch méglich gewesen wire.
Also lautet der Titel von Heft 6 der in diesem Zusammenhang
verdienstvollen Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguis-
tik aus dem Jahr 1972 »Trivialliteratur und Medienkunde«.?? In
den Beitrdgen wird Rudolf Schendas Volk ohne Buch rezensiert,
werden #Comics und Heftchenromane (Jerry Cotton)#Wdh.,
siehe oben# als Gegenstand der Literaturwissenschaft dargestellt
und sogar Fernsehserien werden als literaturwissenschaftlicher
Gegenstand (von Helmut Schanze) hinterfragt: »Zu fragen ist, ob
ein Zusammenhang besteht zwischen >Trivialitit« und Medien-

22 Helmut Kreuzer u.a. (Hrsg.): »Trivialliteratur und Medienkundex,
Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik, 2/6 (1972).
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gebrauch, was auf das Problem der Mediendefinition und ihrer
Implikationen fithrt.«* Damit die Literaturwissenschaft sich die-
ser >Medien« annehmen kann, musste eine Unterscheidung zwi-
schen >den Massenmedien< und >Medienc« in einem allgemeineren
Sinne getroffen werden, die auch Taschenbiicher(!), Schallplatten,
Tonband- und Videokassetten einbeziehen. »Allgemein ist unter
»Medium« jede Vervielfiltigungs- und Distributionseinrichtung
zu fassen«,?* wesentlich sind die >medialen Moglichkeiten, die
damit verbunden sind. Zu diesen >medialen Méglichkeiten« wiirde
in naher Zukunft auch der Videorekorder zihlen. Unter Hinweis
auf die >ideologiekritischen Untersuchungen« von Fernsehserien,
die Friedrich Knilli an der TU Berlin bereits mit Hilfe des Video-
rekorders hatte durchfithren lassen und die ein Jahr zuvor (1971)
veroffentlicht worden waren, heifit es jetzt hoffnungsvoll: »Mit
Hilfe des Video-Rekorders werden die Sendungen aufgezeichnet;
sie konnen dann in ruhiger Betrachtung segmentiert werden. Das
Video-Band lésst einen Zugriff auf die Textdaten zu, der derje-
nigen bei der Literaturanalyse dhnlich ist.«** Nicht nur, dass auf
der Ebene des Trivialen die Literatur auf die Produkte der techni-
schen Medien trifft, damit sie literaturwissenschaftlich behandelt
werden konnen, miissen sie analog zum Buch als Text zuhanden
sein. Der Videorekorder macht’s mdglich, was zur optimistischen
Schlusswendung fithrt: »Von hier aus konnte man die Frage einer
Literaturgeschichte als Mediengeschichte priifen.«** Der Autor
des Artikels, Helmut Schanze, wird zu denen gehoren, die ab 1984
im ersten medienwissenschaftlichen Sonderforschungsbereich

23 Ebd, S. 84.
24 Ebd, S. 85.
25 Ebd.,, S. 90.
26 Ebd., S. 94.
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»Bildschirmmedien« der Universitit Siegen diese Frage positiv
beantworten.

Die Literaturwissenschaft ist der wesentliche disziplindre Boden,
aus dem sich die geisteswissenschaftliche Medienwissenschaft ent-
wickelt hat. Bevor ich auf diese weitere Entwicklung eingehe, hier
noch ein paar Anmerkungen zur Situation in den beiden anderen
Fachern Kunstwissenschaft (resp. Kunsterziehung) und Theater-
wissenschaft. Wenn nicht gefordert wurde, Kunsterziehung in
Bausch und Bogen abzuschaffen, ohne dass neue Inhalte fiir ein
neues Fach »Visuelle Kommunikation« vorgestellt wurden, dann
sollten in der gemifligten Variante (Heino R. Moller) die audio-
visuellen Medien im weitesten Sinne Gegenstand und wiederum
»Medium« der Kunsterziehung und des Faches >Bildende Kunst«
werden. In der radikalen Variante driickte sich eine vehemente
Medienphobie aus, die jegliche ontologische Wesensbestimmung
zusammen mit den Medien selbst und mit demselben Bade auch
den Apologeten einer »technokratischen Ideologie«, den >kleinbiir-
gerlichen Kulturkritiker McLuhans, mit ausschiittete (McLuhan
hatte es anfangs nicht leicht in der Medienszene).”” Wesentlich
zuriickhaltender und hinsichtlich der Realisierung realistischer
waren die Forderungen nach einer Umgestaltung des Faches.”®
Jetzt sollte der Gesamtbereich >visuelle Kommunikation< in sei-
nen relevanten Auspragungen Gegenstand von Unterricht sein:

27 Ad-hoc-Gruppe Visuelle Kommunikation: »Visuelle Kommuni-
kation — Zur gesellschaftlichen Begriindung eines neuen Unterrichts-
faches«, in: Asthetik und Kommunikation. Beitrige zur politischen Erzie-
hung, 1 (1970), S. 16-21.

28 Heino R. Moller: »Kunstunterricht und Visuelle Kommunika-
tion — Zur Konzeption eines neuen Unterrichtsfaches. 7 Arbeitsthesen,
in: Asthetik und Kommunikation. Beitrige zur politischen Erziehung,
1(1970), S. 13-15.
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Die Auseinandersetzung mit Fotografie, Werbung, Illustrierter,
Film, Fernsehen, Comics sollte ihren Beitrag »zur Orientierung in
einer Welt, in der wirksame Kommunikation Existenzbedingung
ist, in der zum anderen ein weit verbreiteter >visueller Analpha-
betismus« herrscht«,? leisten. Ahnliche, nicht weniger berechtigte
Argumente werden wieder auftauchen, wenn der Computer das
Informationszeitalter einldutet. Was fiir die Kunsterziehung in den
Schulen durchaus Konsequenzen zeitigte, prallte an den Kunst-
wissenschaftlern in den Universititen, die in der Regel Kunsthis-
toriker sind, vollkommen wirkungslos ab, was natiirlich Folgen
fur die akademische Ausbildung von Kunsterziehern hatte. Viel-
leicht war es Michael Baxandall (1972),% der als Erster seine Kol-
legen dort abholte, wo sie sich am liebsten authalten, in der (Spét-)
Renaissance, und ihnen zeigte, dass auch die Bilder von Botticelli,
Piero della Francesca, Bellini oder Masaccio aus Leinwand und
Farbe gemacht sind, sich in ihren Formen also medialen Prozes-
sen verdanken. Aber vom technischen »Medium« wollte hier noch
lange keiner reden, obwohl die Bilder, {iber die sie redeten, seit der
Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert im Alltag der Universi-
tat fast ausschliefSlich Diaprojektionen (bitte rechts — bitte links)*!
oder fotografische Abbildungen in Biichern waren.

Und was das Theater betrifft, so waren die wilden Jahre des
Straflentheaters, des >Living Theatre« und >Bread and Puppet«
oder des politisch-dokumentarischen Theaters, fiir das die tradi-

29 Ebd, S. 14.

30 Michael Baxandall: Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfah-
rung im Italien des 15. Jahrhunderts, Frankfurt/M. 1977.

31 Vgl. Heinrich Dilly: »Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbe-
trachtung, in: Irene Below (Hrsg.): Kunstwissenschaft und Kunstver-
mittlung, Gielen 1975, S. 153-172.

48



Medienwissenschaften in Deutschland (West) in den 1970er Jahren

tionelle Institution zu eng geworden war, vorbei. Wer sich nicht
ins technisch modernisierte Film»>theater« davongeschlichen hatte
und es weiterhin mit der Theaterwissenschaft hielt, hatte es als
Brecht-Apologet zunehmend mit einem Klassiker zu tun und
stand unter Legitimationszwang, wenn er oder sie nicht sowieso
zu den Literaturwissenschaftlern oder gleich in die Soziologie
wechselte. Eine doppelte Ausweitung hat die Theaterwissenschaft
schliefllich gerettet, indem sie einmal die Kunst des Performativen
zu ihrer Sache machte, tiberalt wo #immer sie auf der kiinstleri-
schen, politischen etc. >Biithne« auftrat oder indem sie die Theater-
auffithrung in ihrer transitorischen Ereignishaftigkeit der Video-
dokumentation anvertraute, wo sie, wie jeder andere Wort- oder
Bildtext, analysierbar und dadurch im Grunde zu einer Filiale der
gerade neu konstituierten Medienwissenschaft wurde. Viele der
frithen Griindungen medienwissenschaftlicher Abteilungen in
den 1970er Jahren nannten sich daher auch konsequent »Institut
fiir Theater, Film- und Fernsehwissenschaft« (so z.B. in Koln). In
dieser Hybridkonstruktion waren weder das Theater noch der
Film oder das Fernsehen als — sagen wir >begehbare« — Institutio-
nen Gegenstand. Was sie gemeinsam hatten, nachdem sie dariiber
verfiigten, war dieses besondere Gerit oder Medium, der Videore-
korder, auf dem Theaterauffithrungen und Filme, die mit der por-
tablen Kamera aufgenommen oder aus dem Fernsehprogramm
iibernommen worden waren, auf der gleichen Grundlage ihrer
textuellen Analyse wie jeder andere Text mit Sorgfalt (Schanze)
bearbeitet werden konnten.

Man kann sich verwundert fragen, warum es in diesen 1970er
Jahren tiberhaupt zur Ausbildung einer separaten geisteswissen-
schaftlichen Medienwissenschaft gekommen ist. Die germanis-
tische Literaturwissenschaft hatte sich auf ihrer Verbandstagung
1976 - nicht ohne Widerstand traditionsbewusster Kollegen - als
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ein medienwissenschaftlich orientiertes Fach prasentiert. Helmut
Kreuzer, der an der Universitdt Siegen den SFB »Bildschirm-
medien« aufbauen sollte, fasste, dhnlich wie Eberhard Laimmert,
sein Verstdndnis des Faches im Bindestrich zwischen »Literatur-
2 zusammen. Und zwar in
einem Tagungsband, in dem auch Helmut Schanze seine Anre-
gung, Literaturgeschichte als >Mediengeschichte« (Fragezeichen)
zu schreiben, wiederholte, wihrend Friedrich Knilli von der TU
Berlin von »>Schwierigkeiten beim Einbau der Massenmedien in
die Literaturwissenschaft« sprach und damit die Notwendigkeit
einer selbstindigen Medienwissenschaft betonte. Wenn man
genauer hinsah, wie in den traditionellen geisteswissenschaftli-
chen Fichern zunehmend bereitwillig die audiovisuellen Medien
einbezogen wurden, dann wurde auch klar, warum sie so klaglos
mit den >Medienc ihren Frieden gemacht hatten: Literatur und
Medien verschmolzen kiinftig auf der gemeinsamen Ebene des
strukturalistischen Textbegriffs, mit dem das >Mediale« weitge-
hend unkenntlich wurde. Nachdem z.B. Literaturverfilmungen
endlich auf dem Videorekorder ausfiihrlich analysiert und zum
literarischen Text in Beziehung gesetzt werden konnten, war von
Medien keine Rede mehr, sondern nur noch von Texten, deren fil-
mische Variante mit ihrer literarischen Vorlage verglichen wurde.
Die strukturalistische Textanalyse, die mit Julia Kristeva alle kul-

wissenschaft — Medienwissenschaft«

turellen Phdnomene auf das Textniveau zu reduzieren erlaubte,
hat den Medienbegriff aus diesem Verfahren eliminiert, wo er als
mediale Eigentiimlichkeit jeweils von Literatur und Film unsicht-
bar geworden ist und es nur noch um textuelle Gewinne und
Verluste auf beiden Seiten ging. Der Textbegriff trat an die Stelle

32 Helmut Kreuzer (Hrsg.): Literaturwissenschaft - Medienwissenschaft,
Heidelberg 1977.
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des Medienbegriffs tiberall dort, wo zeichentheoretisch-struktu-
ralistische Verfahren dominierten, also in den 1970er Jahren fast
tberall. Der Film als Sprache hatte (1973) bei Christian Metz* die
gleiche textuelle Grundlage wie jede andere kulturelle Artikula-
tion. Im Universalmodus des (semiotisch/symbolisch konstituier-
ten) Textes war das Spezifische medialer Formulierung unsichtbar
geworden (Sybille Kramer hat spéter von der >Medienvergessen-
heit der Texttheorie« gesprochen®). Diese Medienwissenschaft
hitte ebenso gut als universelle Textwissenschaft oder allgemeine
Semiotik die geisteswissenschaftlichen Disziplinen unter ihrem
Dach vereinigen kénnen, wenn sie sich nicht doch mit beinahe
masochistischer Energie immer wieder darum bemiiht hitte,
einen das Fach legitimierenden Medienbegriff aufzustellen. Das
spater von uns eingefiihrte Konzept der >Intermedialitdtc* sollte
u.a. auch dazu beitragen, den Textbegriff in seiner verbindenden/
verbindlichen Funktion zugunsten des Medienbegriffs abzul6-
sen.*

Am Ende der 1970er Jahre war das Fach >Medienwissenschaft«
in unterschiedlichen Varianten so weit etabliert, dass entspre-
chende Stellen geplant und technisch-apparative Ausstattungen
genehmigt wurden. Zu diesem Zeitpunkt war das Fach eindeutig
germanistisch-literaturwissenschaftlich ausgerichtet. Literatur-
wissenschaftliche Modelle der Gattungen, Genres, des Stils und
der Autor- und Werkherrschaft dominierten die Behandlung der
»Mediens, die doch nur als Texte unterschiedlicher Herkunft ernst

33 Christian Metz: Sprache und Film, Frankfurt/M. 1973.

34 Sybille Krdmer: Eigenwilligkeit der Medien (MS, 24.10.1996).

35 Vgl. Joachim Paech, Jens Schroter (Hrsg.): Intermedialitit. Analog/
digital. Theorien — Methoden - Analysen, Miinchen 2008.

36 Vgl. Joachim Paech: Warum Medien?, Konstanz 2008.
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genommen wurden. Dieser disziplindre Rahmen spielte auch noch
eine Rolle, als 1988 mit den Ansichten einer kiinftigen Medienwis-
senschaft” eine Art gemeinsames Manifest der Medienwissen-
schaft erschien (auch das war noch der Germanistik abgeschaut).
In dieser Situation spielte ein Freiburger Literaturwissenschaftler,
der inzwischen nach Bochum gegangen war, eine zunehmend
wichtige Rolle, weil er nicht mehr textorientiert, sondern mit Fou-
cault diskursgeschichtlich arbeitete und poststrukturalistisch die
geisteswissenschaftliche Literaturgeschichte als Material fiir eine
subkutane Mediengeschichte in Anspruch nahm, deren Geister
sich als handfeste Medien erwiesen, die (in Erinnerung an M-
cLuhan) zu einer historischen Anthropologie der Medien Anlass
gaben.’

Anfang der 1980er Jahre hat, auch durch die digitale Wende
und die Einfithrung des Personal-Computers, der sehr schnell
auch den Videorekorder auf den Seminartischen verdréingte,
befordert, eine neue Faszination des Medialen zu einem wahren
Boom der Medien als Thema in den Wissenschaften, darunter der
Medienwissenschaft, gefithrt. Uber einer breiten Basis medialer
Forschung hat sich bald ein Uberbau erhoben, in dem der Kampf
der medientheoretischen Titanen tobt, dessen Schlachtenlirm
offenbar auch weit tiber den Atlantik zu hoéren ist, wo er einem
Bediirfnis nach Orientierung an Alphatheorien entgegenkommt,
die, wenn man sie kennt, offenbar einen deutschen Medien-Son-
derweg von Clausewitz bis heute ausmachen lassen.

37 Rainer Bohn, Eggo Miiller, Rainer Ruppert (Hrsg.): Ansichten einer
kiinftigen Medienwissenschaft, Berlin 1988.

38 Fiedrich A. Kittler (Hrsg.): Die Austreibung des Geistes aus den Geis-
teswissenschaften. Programme des Poststrukturalismus, Paderborn, Miin-
chen 1980.
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Iv.

Dariiber, wie die Medienwissenschaft in Westdeutschland ange-
fangen hat, gibt es verschiedene Erzahlungen. Ich will von einer
der Legenden erzéhlen, die vom Anfang der Medienwissenschaft
nicht in Cassirers Davos oder Heideggers Freiburg, sondern ganz
einfach in den Seitenrdumen der TU Berlin handelt. Hier ver-
sammelten sich Anfang der 1970er Jahre in einer Abteilung fiir
Massenmedien am »Institut fiir Sprache im technischen Zeitalter«
eine Handvoll Germanisten, Literaturwissenschaftler, Kunst- und
Theaterwissenschaftler um einen Tisch, auf dem der 1-Zoll-Spu-
lenrekorder EL 3400 von Philips (bald darauf der Halbzoll-Rekor-
der LDL 1000 von Philips) stand. Es hatte sich herumgesprochen,
dass man damit Filme und Serien aus dem Fernsehen aufnehmen
und beliebig oft wiedergeben konnte, vorausgesetzt, dass das Gerit
funktionierte und man alles richtig gemacht hatte. Der Leiter der
Abteilung war Friedrich Knilli, ein Osterreicher, der sich nach
den Ingenieurwissenschaften und der Psychologie der Semiotik
zugewandt hatte. Er war Assistent von Walter Hollerer, der wie-
derum das Literarische Kolloquium am Wannsee leitete, wo Knilli
an Horspieltheorien arbeitete. Das Aufregendste an Knillis Buch
Deutsche Lautsprecher. Versuche zu einer Semiotik des Radios
(1970),* das seine Horspieltheorien aus den 1960er Jahren disku-
tierte, war ein neues Kapitel tiber die » Arbeiter-Radio-Bewegung«
mit dem schonen Beispiel, wie >Rote Radisten< mit guten Kennt-
nissen aus ihren Radio-Bastel-Clubs sich in die Silvesteransprache
des Reichsprisidenten von Hindenburg 1932/33 im Rundfunk ein-
schalteten. Das hat uns sehr gefallen. Im selben Jahr erschien von

39 Friedrich Knilli: Deutsche Lautsprecher. Versuche zu einer Semiotik
des Radios, Stuttgart 1970.
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Knilli und Ursula Miinchow #eine Geschichte#?# Frithes Deut-
sches Arbeitertheater (1970)," die explizit an die Trivialliteratur-
Debatte anschloss. Radio und Theater waren présent, fehlten noch
Film und Fernsehen, die darauf warteten, mit dem Videorekorder
aufgenommen und analysiert zu werden. Ergebnisse der gemein-
samen Seminare erschienen in einer von Knilli herausgegebenen
Semiotik des Films,"* die neben aktuellen Filmtheorien unter der
Kapiteltiberschrift »Filmverwendung« pornografische und agi-
tatorische Filme in Beziehung zu ihrer Rezeption, der Selbstver-
suche im Seminar vorausgegangen waren, vorstellte. Der Schritt
von der Semiotik zur Kybernetik und damit auch zur Anndhrung
an die Medialitit der Phinomene gelang mit Uberlegungen zur
Computergrafik (1970!), wo es um die medialen Grundlagen der
Visualisierung von Bewegung ging. Ein Jahr spiter erschienen
dann die Seminarergebnisse ideologiekritischer Analysen von
Unterhaltungssendungen des Fernsehens.*” Es handelte sich vor
allem um Analysen von Fernsehserien, die in dieser Form ohne
den Videorekorder nie hitten gemacht werden kénnen und die,
wie Helmut Schanzes Hinweis gezeigt hat, Schule gemacht haben.
In der Folge hat sich die Abteilung durch filmgeschichtliche (Veit
Harlans jup stss) und fernsehkritische Kampagnen (Marvin J.
Chomskys Fernsehvierteiler HOLOCAUST: DIE GESCHICHTE DER
FAMILIE WEISS, 1978) hervorgetan. Siegfried Zielinski schlieflich
hat mit seiner Dissertation, die am Institut entstanden ist und die

40 Friedrich Knilli, Ursula Minchow: Friihes Deutsches Arbeitertheater
1847-1918. Eine Dokumentation, Miinchen 1970.

41 Friedrich Knilli (Hrsg.): Semiotik des Films. Mit Analysen kommer-
zieller Pornos und revolutiondrer Agitationsfilme, Miinchen 1971.

42 Friedrich Knilli (Hrsg.): Die Unterhaltung der deutschen Fernseh-
familie. Ideologiekritische Untersuchungen, Miinchen 1971.
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Geschichte des Videorekorders#recorders? siche Fufinote# (1986)
erzdhlt#, diesem initialen Medium der Medienwissenschaft
ein Denkmal gesetzt. Friedrich Knilli erzdhlt#Wdh.#, dass man
damals tiberlegt habe, wie das, was da gemacht wurde, kiinftig
heilen sollte, und weil der Titel >Massenkommunikationsfor-
schung« bereits vergeben war und auch nicht wiedergab, was hier
entstand, habe das Kind schliefllich den Namen >Medienwissen-
schaft« bekommen. Inzwischen gibt es die »Medienwissenschaf-
ten< im Plural und ebenso viele Geschichten, die ihren Anfang
erzihlen. Die Fortschritte des Faches sind unverkennbar und aus
dem Spektrum geistes- und kulturwissenschaftlicher Disziplinen
nicht mehr wegzudenken.

43 Siegfried Zielinski: Zur Geschichte des Videorecorders, Berlin 1986.
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