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Popularisierung ven Bildungswissen im Fernsehen

Popularisierung von Bildungswissen: Eingeschriinkte Vermittelbarkeit bei
gestiegenem Interesse und gesunkener Bedeutung

Als Paradigma der Popularisierung kann die Popularisierung naturwissenschaftlichen
Wissens im 19. Jahrhundert gelten, Diese enge Verbindung zwischen Popularisierung
und (Natur-)Wissenschaft im 19. Jahrhundert ist eine Engfithrung, aber keine Aus-
schliefung. So wurde Popularisierung als Vermittlung urspriinglich fiir einen exklu-
siven Kreis reservierten Wissens unter Reduktion des eigentlichen Umfangs und der
damit verbundenen Schwierigkeiten und/oder des damit verbundenen Engagements
der Beschiftigung auch auf literarische und philosophische Themen, auf medizini-
sche und technische Inhalte bezogen, aber auch allgemein mit den Bestrebungen zur
Volksbildung gleichgesetzt (vgl. Daum 1998, 8. 37).

An diese Vielfalt bzw. Beliebigkeit von Wissensinhalten kniipft auch der Begriff
des Bildungswissens an. ,Bildungswissen’ meint nach der berithmten Definition von
Max SCHELER ein Wissen, das , dem Werden und der Vollentfaltung der Person*
dienen soll - im Gegensatz zum ,Erlosungs- oder Heilswissen’ und dem ,Herrschafts-
oder Leistungswissen’ (vgl. SCHELER 1947, 8. 26). Es entsteht durch den sogenann-
ten Prozef} der ,Funktionalisicrung’ von Wesenswissen, der gegenstéindliches Wis-
sens von seiner Materialitit in die Kraft umseizt, immer Neues zu wissen. Auf diese
Weise umgewandelt werden kann tibrigens nicht Erfahrungswissen, sondern nur das
apriorische Wesenswissen: ,.Die Kenntnis zufilligen ,Jetzt-Hier-Soseins’ verschie-
denster Art, z.B. daf die erforderliche Geschwindigkeit zum Verlassen des Schwer-
feldes der Erde 11,18 km/sec betriigt, daB Blei bei 327° schmilzt, dal’ der Erste Welt-
krieg 1914 ausbrach, dafl Peking die Hauptstadt Chinas ist, daB Héndel der Kompo-
nist des ,Messias’ ist usw., vermag niemals als Auffassungsform fiir andere zufillige
Tatsachen zu fungieren, denn es handelt sich hierbei tiberhaupt nicht um etwas
Formhaftes, sondern um ein material abgeschlossenes Ereignis rein zufilliger Welt-
wirklichkeit“ (WINDHEUSER 1990, S. 74 £.).

Ein solcher, die pure Faktenanhi#iufung ablehnender generativer Bildungsbegriff
hat konzeptionell die biirgerlichen Bildungsaktivitdten im 19. Jahrhundert geprigt,
die - unter Riickgriff auf Modelle der aristokratischen Lebensfithrung - der Beschif-
tigung mit Literatur, Musik und bildender Kunst einen identitétsstiftenden Platz zu-
wiesen: ,,.Die Kiinste, die Musik und die Literatur werden aktiv rezipiert, d.h. von den
Gebildeten reproduziert, ein Verhalten, das ziigig zu eigener Produktion hinleitet. In
Anbetracht der Spezialisierungen in den Wissenschaften und der virtuosen Leistun-
gen in den Kilnsten gehort ein gewufter und gekonnter Dilettantismus zur Bildung
(...) Die #sthetische Grunderfahrung, die immer Geist und Sinne vermittelt (...) - in
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der Urteilsbildung und beim eigenen Schaffen -, konstituiert so, anthropologisch ge-
sprochen, die Bildung. Sie ist eine aktive Vollzugsweise gebildeten Lebens®
(KosELLECK 1990, 5. 36),

Mit dem Verschwinden des Bildungsbiirgertums hat die nicht-professionelle Be-
schiftigung mit Kunst, Musik, Literatur diese Funktion weitgehend eingebiift. Die auf
reine Faktenvermittiung reduzierten Formen des Umgangs mit dsthetischen Produkten
finden sich zwar noch immer und erleben gegenwiirtig durch die Moglichkeiten der un-
begrenzten elektronischen Speicherung und Zugiinglichkeit sogar cine Renaissance,
haben aber durch den Wegfall verbindlicher Kanons an Bedeutung verloren.

Die Vermittlung dsthetischen Wahrnehmungswissens als Teil des Bildungswis-
sens vollzieht sich fiir einen kleinen Teil von Interessenten in den privaten und fami-
lidren Formen, wie sie vom Bildungsbiirgertum hervorgebracht wurden, filr einen
groBen Teil aber in Form von 6ffentlich zuganglicher Bildung, d.h. tiber Lektiire, den
Besuch von Museen und Konzerten, der Wahrnehmung von Bildungsangeboten der
Jugend- und Erwachsenenbildung und nicht zuletzt iiber Funk und Fernsehen. Mit
dem damit ermdglichten Anwachsen der Zahl von Adressaten ist die Notwendigkeit
zur Popularisierung verkniipft, d.h. der Reduktion von Inhalten, der Simplifizierung
und der Interesse hervorrufenden Prisentation.

Eine wesentliche Problematik der Kunstwahrnehmung besteht nun aber darin, daf
sic eine Einfibung voraussetzt, die von Herkunftsmilieu und Schulbildung bestimmt
ist. Die Vorstellung eines unmittelbaren Verstehens ist nach Bourdieu eine Illusion.
Eine dem Kunstwerk adiquate Rezeption héinge nicht vom guten Willen oder der
Aufmerksamkeit des einzelnen ab, sondern sei gesellschaftlich bedingt und setze die
Ausbildung entsprechender ,Appropriationsmittel’ voraus: ,,Die unbewulite Beherr-
schung der Appropriationsmittel, auf die die Vertrautheit mit dem kulturellen Pro-
dukten basiert, bildet sich durch langdanernden Umgang als eine unmerklich lange

Folge von ,petites perceptions’ im LEBNIZschen Sinne (BOURDIEU 1997, S. 322). Ei-

nen solchen ,Habitus® durch bewuBtes Lernen in spiteren Jahren erwerben zu wollen,
scheint demnach aussichtslos. So wie im Begriff des ,Bildungswissens’ ein mechani-
sches Lemnen enzyklopidischen Wissens ausgeschlossen ist, so ist die Kunstwahr-
nehmung ein Akt, in dem Erfahrung, Wissen und individuelle Aufnahmebereitschaft
nach gesellschaftlich praformierten Mustern zusammenfliefen.

BOURDIEUs ,Elemente zu einer soziologischen Theorie der Kunstwahrnehmung’
beruhen auf Beobachtungen, die der Autor in den 60er Jahren in Frankreich gemacht
hat, sind also in gewisser Weise auf eine inzwischen historische, fremde Gesellschaft
bezogen, Die schichtspezifische gesellschafiliche Vermitteltheit der Rezeption von
Kunstwerken gilt aber auch unter den veréinderten heutigen und hiesigen Verhéltnis-
sen - zum Beleg mag ein Blick in die Literatur zur Leserforschung oder in die Besu-
cherstatistiken von Museen geniigen. Allerdings muB auch gesehen werden, daB der
Anteil an Menschen, die linger in Bildungsinstitutionen verbleiben und diese auch
nach Abschlul} einer Ausbildung aufsuchen und damit auch der Anteil an Kunstinter-
essierten, deutlich gestiegen ist. Hinzu kommt die verstirkte Zuginglichkeit von
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Kunst in den Medien und in den entsprechenden Institutionen (Beispiel: Besucheran-
drang bei Kunstavsstellungen). Gleichzeitig ist der Wert des mit diesem Habitus ver-
bundenen ,Kulturkapitals’ gesunken, so daB nurmehr festzustellen ist, dafl} einmal er-
worbenes ,kulturelles Kapital nur noch bedingt als symbolisches Handlungsressource
im Kampf um aktuelle Berufsfelder .und Erwerbsstellen genutzt werden kann‘
(KRAEMER 1997, 8. 374; Hervorh. im Original). Es ist deshalb versténdlich, da3 ebenso
wie der Besitz auch der Erwerb dieses Kapitals seine einstige Relevanz verloren hat.

Es fragt sich nunmehr, wie mit dem Bedeutungsverlust von Bildungswissen und
seiner eingeschriinkten Vermittelbarkeit bei gleichzeitig gesticgenem Bildungsinter-
esse und erweiterten Moglichkeiten der medialen Popularisierung, vor allem im
,Leitmedium’ Fernsechen, umgegangen wird.

Bildung im Fernsehen;
Vom fiirsorglichen Belehren zum Lernen, ohne belehrt zu werden

Dazu muB} zundchst die Eigenart des Fernsehens betrachtet werden. Nach LUHMANN
besteht diese, wie iibrigens bei allen Massenmedien, darin, daf} es in der Annahme ar-
beitet, daf Themen nicht einmalig behandelt, sondern fortgesetzt werden. Es wird an
Bekanntes angekniipft und ein Fortsetzungsbedtirfnis erzeugt (vgl. LUHMANN 1996, S.
28), obwohl die Zuschauer fiir das Medium anonym und damit unberechenbar bleiben.

DaB das Fernsehen nicht villig Neues bietet, sondern an GewuBtes anschliefit und
Bekanntes fortfithrt, ist auch der Ausgangspunkt der ,cultural studies’, die den ,ritual
view of communication’ hervorheben. Demnach verbreitet das Fernsehen nicht Bot-
schaften, sondern repriisentiert bereits vorhandene Uberzeugungen. Ziel ist es, ,,not to
provide information but confirmation® (CAREY 1989, S. 19). Die bestitigende Funk-
tion des Fernsehens wird durch interne Differenzierung sowohl erméglicht als auch
verstirkt. Auf diese Unterschiede hin bilden sich Publika mit Vorlieben fiir be-
stimmte Sender und/oder Sparten. N

Der Mdaglichkeit einer massenmedial bewirkten Aufklirung wird von LUHMANN
und anderen Medientheoretikern ebenso miBtraut wie dem Gestus ihrer Verdammung
als ,Verblendungszusammenhang’. Typisch ist etwa der von MARESCH (1996) her-
ausgegebene Band ,,Medien und Offentlichkeit”, wo u.a. ohne die sonst tibliche Ent-
riistung festgestellt wird, daf} in der medialen Offentlichkeit zunehmend die mediale
Attraktivitit vor der thematischen rangiert.

Solche Beobachtungen miissen auf traditionelle Vertreter des sogenannten Bil-
dungsfernsehens wie eine Bedrohung wirken. Immerhin gilt fiir die 6ffentlich-rechtli-
chen Rundfunkanstalten in Deutschland - immer noch - der gesetzliche Bildungsauf-
trag. Was dieser genau meint, was eine Bildungssendung und was ein Bildungspro-
gramm ist, sind allerdings nicht ausreichend prizise definiert, und im Verlauf der
letzten Jahre und Jahrzehnie ist es so bei gleichbleibendem Bildungsaufirag zu einer
Verinderung entsprechender Sendungen mit ¢inem Perspektivenwechsel vom Produ-
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zenten zum Rezipienten gekommen: Die filirsorgliche bis belehrende Attitiide in den
60er und 70er Jahren ist zugunsten einer Betonung des Interesse- und Erlebnisaspekts
aufgegeben worden: ,Nicht nur die Schbeteiligung an Sendungen wie zum Beispiel
"Terra Y' oder 'Universum', sondern auch Sachbuchauflagen und die steigende Zahl
der Museums- und Konzertbesuche signalisieren kulturelles Interesse, Bedarf fiir
Bildung und Lernen. Geringes Interesse besteht an pAdagogisierten Veranstaltungen,
in denen paternalistisch Bildung verabreicht werden soll“ (PAUKENS 1997, S. 245).

Der Anteil an explizit wissensvermittelnden und bildenden Programmen (von An-
fang an eher von Minderheiten genutzt) ist in den dffentlich-rechtlichen Sendeanstalten
inklusive der daflir einst vordringlich reservierten Dritten Programme erkennbar gesun-
ken; bei den privaten Sendern spielte er von Anfang ihres Bestehens an so gut wie kei-
ne Rolle. Es ist deshalb auch kein Zufall, wenn in der Studie LUHMANNSs (1996) tiber
die ,,Realitét der Massenmedien® lediglich zwischen den Programmbereichen ,,Nach-
richten und Berichte®, ,, Werbung* und ,,Unterhaltung® unterschieden wird.

Damit sind allerdings die pidagogischen Anteile des Fernsehens keineswegs ge-
schwunden. Sie treten vielmehr {iberall, allerdings verdeckt und vermischt mit anderen
Funktionen auf.-Wenn Erziehungswissenschaftler neuerdings dem Pédagogischen in
Kriminalfilmen, Talk-Shows und Familienserien nachgehen (KADE 1996, SEITTER
1997, NoLpA 1998), verfolgen sie eine vom Fernsehen lingst eingeschlagene Richtung.
Die ,Pddagogik der Medien’ ist nicht mehr allein die offene, auf eine Sparte be-
schriinkte und damit isolierte Padagogik, sie ist vielmehr ubiquitiir, aber eher beiliufig.

Tatssichlich sind die bestehenden Bildungssendungen entweder so geschrumpft
oder auf ungiinstige Sendepléitze verlegt, dall sie vom grofien Publikum kaum wahr-
genommen werden oder sie fallen, wenn ste denn wahrnehmbar oder gar prominent
sind, unter die von LUHMANN genannten Bereiche. Wenn im folgenden exemplarisch
zwei erfolgreiche Kultursendungen mit Popularisierungstendenzen behandelt werden,
dann trifft das erste auf die aus dem Englischen synchronisierte Serie ,,Sister Wen-
dy’s Kunstgeschichte(n)™ zu, die in Bayern3 téglich bzw. in 3sat wdchentlich jeweils
mit finfimintitigen Folgen am spéten Abend gezeigt wurde, das zweite fiir die allseits
bekannte Sendung ,Das Literarische Quartett®, die mittlerweile seit elf Jahren im
ZDF lauft. Den Erfolg einer Sendung kann man w.a, daran erkennen, dafl und wie oft
{iber sie in anderen Medien berichtet wird, so dafl das zwischen Werbung und Unter-
haltung changierende ,Literarische Quartett* selbst wiederum zum Objekt der Sparte
~Nachrichten und Berichte® in Zeitungen und Zeitschriften, in Biichern, im Internet
und natlirlich auch im Fernsehen selbst geworden ist. Das gleiche trifft - allerdings
eher fiir den englischsprachigen Raum - auf die Kunstbetrachtungen von Wendy
BECKETT zu, deren Buch zur Serie (BECKETT 1997) aber auch in der deutschen Ver-
sion hohe Verkaufszahlen aufweist.

Es ist zn vermuten, dafl der Erfolg beider Sendungen in der Erfilllung des Zu-
schauerwunsches nach Bildung und Lernen bei gleichzeitiger Ablehnung des Belehrt-
Werdens besteht. Wie dies im einzelnen bewirkt wird, soll im folgenden im Detail
untersucht werden.
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»Das Literarische Quartett” und ,,Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n)*

s»Das ,,Literarische Quartett” ist eine Sendung, in der {iber Neuerscheinungen auf dem
deutschsprachigen Buchmarkt diskutiert wird. Die Diskutanten sind, seit der ersten
Sendung am 25.3.1988, Marcel REICH-RANICKI, Sigrid LOFFLER und Hellmuth
KARASEK, die alle einen Namen als Literaturkritiker haben, sowie ein Gast, der eben-
falls Literaturkritiker, aber auch Literaturwissenschafiler oder Autor sein kann.
Viermal im Jahr werden in diesem Rahmen jeweils filnf aktuelle Biicher (primir
Romane und Erzéthlungen) besprochen; seit einiger Zeit gehéirt dazu ein ,klassisches
Werk’, das in Neuauflage erschienen ist, z.B. ,,Der Meister und Margarita® von Mi-
chail BULGAKOW, ,.Lord Jim“ von Joseph CONRAD, ,,Washington Square® von Henry
JAMES, ,,Wellen“ von Eduard voN KAYSERLING. Die Sendung hat eine filr Kultur-
sendungen relativ hohe Sehbeteiligung'; auf die in ihr behandelten Biicher wird vor-
her in Anzeigen aufmerksam gemacht, nach der Sendung wird bei einigen mit Zitaten
aus der Sendung geworben. Eine Reihe von Bestsellern ist zweifellos durch das ,,Li-
terarische Quartett* lanciert worden - etwa die Biicher des Hollinders Cees NOOTE-
BOOM und des Spaniers Javier MARIAS. ,Man rechnet, daB ein bloBes Vorkommen in
der Sendung um die 7.000 verkaufie Exemplare bedeutet, ein schiumendes Lob von
REICH-RANICKI aber bis zu 20.000 zusiitzlicher Auflage™ (SCHNEIDER 1997).

Die Sendung wird immer an einem Freitag abend live aus unterschiedlichen kultu-
rell markierten Orten (z.B. Literarisches Colloquium Berlin, Ossiandrische Buch-
handlung Tiibingen, Alte Oper Frankfurt) ausgestrahtt und dauvert von 22.20 Uhr bis
23.45 Uhr. In diesen 75 Minuten werden die vorher festgelegten, von den Beteiligten
gelesenen Biicher so prisentiert, daf} jeweils eines der Quartettmitglieder kurz etwas
zum Inbalt und zum Autor des Buches sagt und darauthin ein Meinungsaustausch
einsetzt. Sofern er nicht selbst die Vorstellung {ibernimmt, fordert REICH-RANICKI als
Moderator den damit Beaufiragten zu dieser Einfilhrung auf, wartet die AuBerungen
der anderen ab, duflert dann seine eigene Meinung, die allerdings nicht selten kontro-
vers diskutiert wird, und leitet zum niichsten Buch iiber. REICH-RANICKI rahmt die
Sendung ein, d.h. er spricht die einleitenden Worte, stellt die Beteiligten vor und
markiert den eigentlichen Anfang und das Ende mit der stereotypen BRECHTschen
Formel ,,Wir sehen betroffen, den Vorhang zu und alle Fragen offen”. Als Erken-
nungsmelodie des , Literarischen Quartetts® fungiert eine Fuge aus BEETHOVENS
Streichquartett op. 59 - eine Wahl, die auf die bildungsbiirgerliche Gleichschitzung
der Kiinste einerseits und auf einen hohen Anspruch andererseits® hinweisen knnte.

! 1996 sollen es 750.000 bis eine Million Zuschauer pro Sendung gewesen sein (ROHL/HINZ 1996, S.
37). Die Tendenz ist nach Auskunft von Fernsehforschungsinstituten allerdings riickliufig.

2 H»{(D)ie wirbelnde, unglaubliche virtuose Fuge, die das Quartett op. 59 Nr. 3 beschlief}t, ist bis heute
der Priifstein flir anspruchsvolles Quartettspiel geblieben™ (Programmbheft der Frankfurter Museums-
Gesellschaft e.V., Spielzeit 1997/98, 3. Kammermusikabend des Leipzigers Streichquartetts vom 5.
Februar 1998).
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Die Sendung findet unter dem Beisein cines schweigenden, sich nur durch Lachen
und Klatschen #uBernden Publikums statt.® Die Beteiligten sitzen vor diesem wie auf
einer Biihne in einer ausgeleuchteten Sitzgruppe. Wenn auch der Ablauf der Sendung
vorgegeben ist und sich die Diskutanten vorher iiberlegen konnten, wie sie die be-
handelten Biicher vorstellen bzw. beurieilen, so wird doch erkennbar spontan {d.h.
mit allen Merkmalen der miindlichen Sprache) miteinander geredet und gestritten, es
wird einander ins Wort gefallen und sich gegenseitig korrigiert.

Bei der Sendung ,Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n) dagegen handelt es sich
um vorproduzierte Folgen einer Serie, in denen jeweils ein Kunstwerk von immer der
gleichen Person, nimlich von der Nonne Wendy BECKETT, beschrieben und gedeutet
wird. Im Trailer wird der Zusammenhang zwischen der durch die Sendungen Fith-
renden und den gezeigten Objekten mit den fir die Gesamisendung typischen
schlichten Worten als Kurzbiographie dargestellt. Wihrend man BECKETT auf dem
Weg von ihrer Behausung auf dem Land zum Flughafen sieht, hort man den Text:

,Uber 20 Jahre habe ich ein Leben in Abgeschiedenheit und im Gebet gefiihrt. Ich habe

mich allein meinen Studien gewidmet und bin mur selten unter Menschen gekommen.

Doch jetzt fliege ich zum erstenmal in meinem Leben in die Welt, Ich begebe mich auf

eine grofle Reise, um einige der schénsten Kunstschitze dieser Erde aufzusuchen.”

Auf dieser Reise werden nahezu zwanzig europiische Museen besucht, aus denen sie
jeweils fiinf bis zehn Kunstwerke aus dem 15. bis 20, Jahrhundert (von DONATELLO
bis zum zeitgendssischen indischen Maler Dhruva MISTRY) présentiert. Nach einer
kurzen, konventionell, aber persénlich gehaltenen, mit landestypischer Musik unter-
legten Ortsbeschreibung geht BECKETT auf den Schipfer des ausgewdhlten Kunst-
werkes ein und beschreibt meist mit einer perstnlich gefiirbten Bewertung. Den
Schluf} ihrer Betrachtungen bildet in der Regel eine ¢indeutige, zusammenfassende
Aussage, die die Konkretion des Kunstwerks verliBt und auf allgemeine moralische
Werte abhebt. Anders als beim ,,Quartett ist der Beginn der Folgen immer der glei-
che, wihrend das Ende, das jeweils auf die kommende Folge und damit auf ¢in neues
Kunstwerk verweist, variiert (,,Beim nichsten Mal werde ich Sie in die herrliche r-
mische Kirche Santa Maria del Popolo fithren und Sie mit dem italienischen Kiinstler
CARAVAGGIO bekannt machen®).

Die in beiden Sendungen thematisierten Kunstwerke gehdren Genres an, deren
Bedeutung nicht zweifelhaft und deren Zugéinglichkeit hoch ist: Romane und Erzih-
lungen bzw. Bilder und Skulpturen sind einem groBen Publikum eher vertraut bzw.
nahezubringen als experimentelle Lyrik oder virtuelle Installationen. Die Frage also,
ob das Priisentierte Kunst ist und was es zu bedeuten hat, stellt sich hier kaum.

Trotz aller Unterschiede im Niveau geht es bei beiden Sendungen um die fiir eine
Teiloffentlichkeit® aufbereitete Vorfiihrung individueller Rezeptionen von Kunstwer-

% Zum urspriinglichen Konzept der Sendung ohne Prisenzpublilum vgl. POTZ 1990, 8. 20 ff.

4 Selbstverstandlich handelt es sich bei den Sendungen immer noch um Minderheitenprogramme, die
das ,grofle Publikum’ nicht interessieren, die aber auch von Intellektuellen und Fachleuten mit Skep-
sis betrachtet werden. (Das gleiche trifft filr wissenschafisspopularisierende Sendungen zu, die bei
diesen beiden Gruppen eher auf Ablehnung bzw, Kritilk stollen - vgl. DE CHEVEIGNE o. J.).
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ken, die nicht beansprucht, vorbildlich, sondern unterhaltend zu sein und ihrerseits zu
individuellen Rezeptionen veranlassen will. Indem sie diese zentrale Funktion von Bil-
dungswissen anstreben, eignen sie sich als Material flir eine Untersuchung der Mecha-
nismen gegenwirtiger massenimedialer Popularisierung in diesem Wissensbereich.

Mittel der Popularisierung ven Bildungswissen im Fernsehen

Popularisierung als ein Ensemble unterschiedlicher Aktionen in unterschiedlichen In-
stitutionen (Vortrag, Fithrung, Lehrgesprich, schriftlicher Beitrag) wird gewdhnlich als
(pidagogisches) Sprachproblem definiert. Dabei geht es um die Uberwindung der
durch die Trennung von Fach- und Umgangssprache aufgerichteten Barrieren und da-
mit um die Ermdglichung - demokratischer - Teilhabe an Wissenschaft und Bildung.
Um dies zu erreichen, werden diverse Empfehlungen gegeben, darunter vor altem,

e die fachliche mit einer darstellerischen Kompetenz zu verbinden,

® eine Auswahl aus dem Material zu treffen,

¢ auf die Explikation von Methode und Erkenntnisgang zu verzichten,

o alle Moglichkeiten der Veranschaulichung auszunutzen sowie

» den Gebrauch von Fremdwortern einzuschriinken, wenn nicht gar zu vermeiden.
Was so allgemein, aber auch mit vielen Detailvorschligen (Analogiebildung, Meta-
pherngebrauch, exemplarisch-induktives Vorgehen, ...) im 19. Jahrhundert im Rah-
men der Wissenschattspopularisierung entwickelt und erprobt wurde (vgl. DaumM
1998, S. 2443 {T.), findet sich heute in zahllosen Ratgebern fiir Journalisten oder Of-
fentlichkeitsarbeiter wieder. Solche und dhnliche Vorschlige wirken - ungeachtet al-
ler daran méglichen und die Geschichte der Popularisierung begleitenden Kritik - bei
der Vermittlung naturwissenschaftlichen Wissens an Nicht-Fachleute plausibel,
Wenn es aber um #sthetische Gegenstiinde geht, scheinen solche Verfahren zunichst
einmal weniger geeignet oder zumindest nicht ausreichend zy sein, Die Maligabe der
,didaktischen Reduktion und Rekonstruktion’ (WEINBERG 1975) verliert bei nicht
quantifizierbaren und logisch aufgebauten Lehrinhalten ihre Suggestivkraft. Aller-
dings mul} gesehen werden, dall gerade auch fiir Vermittlung naturwissenschaftlich-
technischer Inhalte immer wieder auch ,,ein gewisses kiinstlerisches Talent der Dar-
stellung” gefordert (DAUM 1998, S. 251) und die Kategorie des Erlebnisses hervor-
gehoben wurde, und daB} mit den Themen Literatur und Kunst (sowie natiirlich auch
Musik) durchaus ,festes” Wissen (Kiinstler, Gattungen, Formprinzipien, historisch-
politischer Hintergrund) verbunden ist, das bei der Vermittlung an ein Laienpubli-
kum in spezieller Weise aufbereitet werden mul.

Es ist nun fraglich, ob die Betonung des sprachlichen Aspekts von Popularisierung
im Zeitalter der die Schriftsprache (nicht die Sprache) zuriickdriingenden Massenmedi-
en tatséichlich relativiert werden muf. Bereits im 19. Jahrhundert war die Illustration
ein wichtiges Mittel der Popularisierung, trat aber doch hinter der Vertextung deutlich
zuriick. Auch das ,,Literarische Quartett™ und , Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n)* le-
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ben wesentlich von der Sprache. Was beim ,,Literarischen Quartett* als reiner Diskus-
sionssendung ohne Filmeinspielungen offensichtlich ist, trifft auch fiir ,,Sister Wendy’s
Kunstgeschichte(n)* zu, wo zwar das jeweilige Kunstwerk in der Totale und in Aus-
schnitten gezeigt wird, zugleich aber immer wieder die Gestalt von Wendy BECKETT zu
sehen und ihre Stimme wihrend der gesamten Sendung zu héren ist.

Die sprachlichen Mittel der Popularisierung sind also wichtig, aber allein nicht
ausreichend, um den Erfolg der Sendungen zu erkldren: Bei den im folgenden behan-
delten Mitteln der Popularisierung tauchen sprachliche nur unter dem Stichwort
,Emotionale Dialogisierung und Relativierung’ (II) auf. Daneben wird aber vor allem
auf die popularisierende Funktion von Mediatisierung und Serialisierung (I} und so-
wie die Hervorhebung der Person und der Lebensgeschichte von Vermittlern (IIT)
cinzugehen sein, um die Spezifik einer derzeit populiiren Form der Popularisierung
von fisthetischem Wissen im Fernsehen zu kennzeichnen.,

(I) Mediatisierung und Serialisierung klassischer Bildungsarrangements

Dem ,,Literarischen Quartett” liegt als - nicht genanntes - Modell der ,Salon” zugrunde,
eine Einrichtung, die in Frankreich in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts mit dem
Hotel Rambouillet entstand. Die Gastgeberinnen - in dieser Funktion traten so gut wie
ausschlieBlich Frauen auf - empfingen an einem bestimmten Wochentag in ihren Héu-
sern eine unterschiedlich zusammengesetzie Gesellschaft. Geist und Witz waren ge-
fragt, die Herkunft war zweitrangig, so dal} der karriereférderliche Eintritt in einen Sa-
lon von personlichen Fihigkeiten abhing. Die Konversation stand an erster Stelle, wo-
bei die Literatur zwar einen grofien Raum einnahm, aber nicht unbedingt dominierte:
»1as Hauptamlsement bestand im Wechsel der Unterhaltungsarten und Ge-
spréchsthemen; in ungezwungenen Stimmungen und Launen gab man auch burlesken
Einfiillen nach” (vON FALKE 1977, S. 55). Das Verhiltnis der Geschlechter untereinan-
der war durch Galanterie bestimmt, und die Unterhaltungsgegenstinde sollten Vergnii-
gen und Anregung bereiten: Leidenschaft und Streit wurden méglichst vermieden.

Als Ableger dieser Salons wurde am Ende des Jahrhunderts der literarische Salon

entwickelt, in dem die literarischen Unterhaltungen, die ernster waren als im eigentli-
chen Salon, dominierten. In Deutschland ist es vor allem im 19. Jahrhundert in Berlin
zu einer Blitezeit des Salons gekommen, in der Jiidinnen wie Rahel VARNHAGEN
oder Henriette HERZ eine herausragende Rolle spielten. Auch dies ist ¢in Beleg fiir
die emanzipatorische Funktion des Salons, in dem (fast) jeder und jede aufsteigen
konnte, sofern sie/er {iber Geist verfiigte. Die Trennung zwischen Wissenschaft und
Kultur war - wie der Doppelsalon des Ehepaar HERZ zeigte - noch nicht eine absolu-
te.” Nicht in allen Salons wurde allerdings emsthaft diskutiert, hiufig iiberwog die
Tigchunterhaltung oder auch die musikalische Darbietung.

3 Von 1780 an lud das Ehepaar Herz in seinen groflen Doppelsalon ein, der als Institution aus den
von Markus Herz gehaltenen naturwissenschaftlichen Abendvorlesungen hervorgegangen war. Wah-
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HABERMAS (1962} hat in den Salons eine Institution gesehen, die - wie die Tisch-
gesellschaften und Kaffeeh#user - maBgeblich zur Formulierung einer kritischen Of-
fentlichkeit beigetragen haben. Er sah hier modellhafte Versammlungsorte, an denen
ein Rédsonnement méglich war, das unter den Bedingungen der Autoritiit des Argu-
ments, der Problematisierung bisher fragloser Bereiche und der prinzipiellen Offen-
heit der Gesellschaft die biirgerliche Offentlichkeit erst eigentlich begriindete.

»Das Literarische Quartett simuliert einen Saton,® in dem sich geistreiche und
gebildete Menschen treffen, um {iber (vorzugsweise aktuelle) Literatur zu sprechen.
Als Gastgeber tritt zwar keine Saloniére auf, aber mit Sigrid LOFFLER ist im Stamm-
personal eine Frau vertreten, die die Voraussetzungen des Informiertseins, der For-
mulierungsgabe und des Esprit erfiillt. Obwohl es gelegentlich zu scharfen Wort-
wechseln kommt, wird das nicht zuletzt durch den Gastgeber durchgesetzte Gebot
der Mifigung kaum einmal verletzt. Die witzige Formulierung und die Schlagferiig-
keit sind gewiinscht, die personliche Beleidigung soll offenkundig vermieden wer-
den. Erkennbar ist auch das Bemtiihen um Argumente und die Unabhingigkeit von
Tabus. Mit der Zulassung eines Gastes wird an das Prinzip der Offenheit erinnert, das
den Salon auszeichnete, wo man danach strebte, neue, moglichst interessante und/
oder prominente Géste aufzunehmen.

Der medialisierte Salon ist zugleich mediatisiert, d.h. die Beziehung des Zuschauers
zum Geschehen ist durch Distanz und Indirektheit pekennzeichnet. Damit entfillt die
sozialisierende bzw. habitusbildende Wirkung, damit wird aber auch eine dem Bedeu-
tungsverlust der literarischen Bildung entsprechende Anheimstellung erreicht - die Of-
ferierung eines Angebots, das angenommen oder ausgeschlagen, das intensiv oder ober-
fldchlich wahrgenommen oder aber auch als Stimulus flir eine weitere Beschiftigung
mit dem Thema genutzt werden kann. Die anonymisierte Kommunikation, in der
eventuelle Defizite fiir andere nicht erkennbar werden, ermdglicht eine unverbindliche
Amnitherung. Die Unverbindlichkeit ist das eigentlich Moderne an dieser Form der Po-
pularisierung, in der nicht nur Bindung, sondern auch der Wunsch nach Gemeinschaft
enthalten sein kann: ,,Und so (...) finden auch die heutigen Bedtirfiisse nach Mythos
und Gemeinschaft v.a. in der Kommunikation dariiber ihre Befriedigung, weniger in
einer faktischen und dann auch noch biographisch umfassenden Umsetzung™ (SANDER
1998, 8. 78). Im Zuschauen und Darliber-Kommunizieren werden klassische soziali-
satorische Arrangements der Aneignung von Bildungswissen fiir eine heutige Offent-

rend er in dem einen Raum physikalische Experimente vorflihrte, leitete Henriette in dem anderen
Diskussionen tiber die neuesten romantischen Gedichte, Theaterstiicke und Romane® (VON FALKE
1977, 8. 15). :

® Von den ,Machern’ selbst wird tibrigens das Kaffehaus, eine modernisierte, wenn auch inzwischen
ebenfalls historische Variante des Salons als Modell angefiihrt, d.h. ,das Gespriich, wie es in Pariser
oder Londoner, in Wiener oder Berliner Café-Hiusern fiir ein lebendiges Umfeld der Biicher sorgte”
(vegl. KARASEK 1996). Vgl. auch die Internet-Seite des ZDF, wo flr den ,Leserzirkel’ des ,Literari-
schen Quartetts” mit den (popularisierenden?) Worten geworben wird: ,,Ach, wie schin waren doch
die Zeiten, als man sich teaf bei einer guten Tasse frisch aufgebrithten Kaffees, um ttber die Welt der
schénen Worte, iiber Poesie und Poeten zu plandern®.
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lichkeit - auf Distanz, aber nicht ohne Wirkungsméglichkeiten - fruchtbar gemacht, die
Bildungswissen kaum noch als karriereférderliches Status-Accessoire begreift.

Dieser Mediatisierung’ unterliegen auch , Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n)“, die
auf das Modell der Bildungsreise zuriickgehen, die im 16. Jahrhundert die Walifahrt
oder Pilgerreise zu den heiligen Stitten abldste. Junge Aristokraten sollten durch die
Hauptstidte BEuropas zu reisen, um auf diese Weise Weltldufigkeit und Kunstver-
stindnis zu erwerben. Einen Hohepunkt erteicht das Modell in England mit der Eta-
blierung der oft mehrjihrigen ,Grand Tour’; in Deutschland wirkte vor allem das
Vorbild der ,Italienischen Reise’ GOETHES.

Der ,educational traveller’ ist demnach in der Regel ménnlich, aus gutem und rei-
chem Hause und an kiinstlerischen ebenso wie an weltlichen, wenn nicht gar primér an
geschéftlichen Angelegenheiten interessiert. Noch heute aufschlufreich sind die zahl-
reichen Tagebiicher, die von Reisenden verfaBt wurden und die das Bildungserlebnis
der Auseinandersetzung mit den geschenen Kunstwerken fiir den einzelnen abrundeten
und kommunizierbar machten. In den Tagebuchaufzeichnungen finden sich natiirlich
zahllose Beispiele oberflichlicher oder aus den guide-books tibernommener Kunsturtei-
le; es finden sich aber auch - speziell bei dlteren bzw. erwachsenen Reisenden - durch-
aus unkonventionelle und recht persénliche Kommentare, die dem eigentlichen Bil-
dungsziel, d.h. dem ,,Autonomicanspruch, die Welt sich selbst einzuverwandeln® (Ko-
SELLEK 1990, S. 14), nahekommen. Zu den englischen Kunstrezipienten gehérten junge
Ménnner, Geschifisreisende, aber auch theoretisch geschulte Kenner und die soge-
nannten ,Virtuost’. Als ,virtuoso’ galt ,,a learned or ingenious person, or one that is
well qualified” (zitiert in: WIEMERS 1986, S. 140). Damit war die Figur des Kenners
oder Kunstverstindigen in den Vordergrund getreten - auch als Haltung, die, wie zahl-
reiche Verspottungen beweisen, nicht immer einl6ste, was sie zu sein vorgab.

Die Bildungsreise stellte im 19. Jahrhundert, in dem das moderne Verkehrswesen
generell zu einem Anstieg des Reisens und zur (stirkeren) Beteiligung von Frauen
fiihrte, einen ,,wesentliche(n) Bestandteil des biirgerlichen Bildungskanons® (WoL-
BRING 1996, S. 83) dar. Neben der Natur waren es vor allem auch die Architektur und
die bildende Kunst, die interessierten und die eine entsprechende Vorbereitung verlang-
ten. Im Vergleich zum heutigen Massentourismus war die biirgerliche Bildungsreise
weniger ein der Zetstreuung dienendes Freizeitverhalten als ein , kulturelles Handeln*
(a.a.0., 8. 94), das wesentlich zur Identitétsbildung der biirgerlichen Schicht beitrug.

Schwester Wendys Reiseprogramm entspricht dem eines jungen Englinders im
17, Jahrhundert, wobei sie der Gruppe der , Virtuosi’, also der tiberdurchschnittlichen
Kenner, zuzuordnen ist. Betont werden ihre jahrelangen Studien, mit denen sie sich
auf ihre Reise vorbereitet hat. Anders als die educational travellers vergangener Jahr-
hunderte ist es fast ausschlieflich die Kunst, die sie interessiert. Man sieht sie zwar

Mediatisierung wird hier im Anschluf an SANDER (1998) als neutraler Terminus verwendet, der sich
»auf das Phiinomen einer empirisch becbachtbaren Distanzierung bzw. Anonymisierung sozialer Be-
zichungen“ bezieht, ohne die damit tibliche ,Kritik von Verdinglichung und Entfremdung® (a.a.0.,
8.12) einzuschliefBen.
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im Vorspann durch die besuchten Stidte eilen, ihr Weg fiilut sie aber immer zielsi-
cher in ein Museum oder eine Galerie. lhre gesprochenen und gefilmten Kommentare
sind das moderne Pendant zu den einst schriftlich verfafiten Tagebiichern und Be-
richten. Wie diese versucht sie, Wissenswertes mit ihrer personlichen Rezeption zu
verbinden. Was sie von dem Modell unterscheidet, an das sie so deutlich ankniipft,
ist ihr Geschlecht, ihr bescheidener Lebensstandard und ihr religitses Bekenntnis.

Beide Sendungen haben das Format von Serien und gehéren damit zu einem Typ, der
die prinzipiclle Rekursivitit des Fernsehens (s.0.) noch betont. Serien werden als
prototypisch fiir das Fernsehen gesehen,® weil sie Offenheit und Présenz suggerieren
- unabhingig davon, ob es sich um vorproduzierte Folgen oder um Live-Produktio-
nen handelt. Die Serien sind ,endlos’ (es wird immer wieder Neuerscheinungen ge-
ben, die zu besprechen sind, und es ist unmdglich, alle Kunstwerke der Welt zu be-
suchen und zu besprechen). Gleichzeitig wird der Eindruck vermittelt, das Gesehene
vollziehe sich zeitgleich mit dem Leben der Zuschauer. Die Serien ,altern’ gewis-
sermaBen mit den Zuschauern. Das Format kniipft so einerseits an die Erfordernisse
des Mediums, andererseits an die Modelle an, die den beiden Sendungen zugrunde-
liegen: Der ,Salon’ ist durch den Rhythmus der jours’, die Bildungsreise durch die
Abfolge der besichtigten Orte seriell bestimmt.

Typisch fiir Serien sind Riickverweise, die eine gemeinsame Geschichte evozie-
ren. Im ,Literarischen Quartett” kann der Verweis wie im folgenden leicht malizi6-
sen Diatog zwischen REICH-RANICKI und LOFFLER erfolgen:

R.-R.: Bei dem Buch hatte ich den Eindruck, wir, Frau Loffler und ich, haben zwei

ganz verschiedene Biicher gelesen.

S.L:. Ja, es ist ja nicht das erste Mal.

In ,,Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n)* dagegen kann man Sitze hiren wie ,Bilder
von Fra Filippo hiingen hier, der, wie Sie sich vielleicht erinnern, aus einem Kloster
entlaufen war, um eine Nonne zu heiraten®. Einige Zuschauer werden damit an die vo-
rige Folge, andere daran erinnert, daf es sich bei der Sendung um eine Serie handelt.

Setien bestehen aus Folgen, sind also in sich segmentiert, und die Folgen bestehen
ihrerseits wiederum aus Einzelteilen (Trailer, Finfithrung, eigentliche Themen bzw.
eigentliches Thema, Ende und Hinweis auf die niichste Folge). Entscheidend ist aber
die prinzipielle UnabschlieBbarkeit der Serie bei gleichzeitiger Abgeschiossenheit der
einzelnen Folgen, die jede fiir sich verstindlich sind. Die serielle Vermittlung des
Fernsehens besteht in der grundsitzlichen und am Detail immer wieder realisierten
Spannung zwischen Konstanz und Variation (vgl. HENZE 1991, S. 81 f): Im immer
gleichen Rahmen werden von der gleichen Person bzw. Personenkonstellation auf
vergleichbare Weise unterschiedliche Werke besprochen.

Die beiden interessierenden Sendungen haben einen hohen Erkennungswert: Das
betriflt ihren Titel, ihre Protagonisten und ihren Rahmen. Wer einmal eine Folge ge-

¥ Urspiinglich am Typ fiktionaler Preduktionen von HICKETHIER (1991) entwickelt, gilt dies natiirlich
auch fiir nicht-fiktionale Serien.
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sehen hat, wird weitere Folgen, auch beim Zapping ohne Blick in ein Programmbheft,
unschwer als solche erkennen. Wer eine Folge bis zum Ende angeschaut hat, wird auf
die néchste verwiesen. Auf der eine Seite soll so der Wunsch geweckt werden, keine
Folge zu verpassen, auf der anderen Seite wird deutlich, daB es immer wieder neue
Folgen gibt und immer wieder ein Wiedereinstieg méglich ist. Serien bewirken
schnelle Orientierung und Zuschauerbindung, so dafl die Serialisierung den Nihe-
verlust der Medjatisierung gewissermaflen lindert. Die Bequemlichkeit des Gewohn-
ten verbindet sich mit der Neugier auf Neues. Wer das , Literarische Quartett* ein-
schaltet, weif, daf} thn im besten Fall ein geistreicher Schlagabtausch, im schlechte-
sten Fall eine miide Variation bekannter Argumente erwartet. Wer sich eine Folge
von ,,Sister Wendy* anschaut, kann sich an einer originellen Kurzkommentierung er-
freuen bzw. sich iiber eine oberflichliche drgern oder amiisieren.

Zur Serie gehort auch die Wiederholung. Beim ,,Literarischen Quartett wird die
jeweils aktuelle Folge vom Freitag am néichsten Tag im Deutschland Radio gesendet
und am ersten darauffolgenden Sonntag in ORF2, am zweiten in 3sat wiederholt. Die
gesamte Serie von ,,Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n)* wurde in deutscher Syn-
chronisation beteits einmal vollstindig gezeigt und als Wiederholung von zwei Sen-
dern in unterschiedlichem Rhythmus ausgestrahlt, Wenn man die Moglichkeit der
Video-Aufzeichnung hinzunimmt, ergaben und ergeben sich also viele Maglichkei-
ten, ein Folge mehrmals oder unabhéngig vom ersten Ausstrahlungstermin zu sehen.

{II}) Emotionale Dialogisierung und Relativierung von Fachwissen

Im ,,Literarischen Quartett™, wo der Zuschauer nur am Anfang und am Ende apostro-
phiert wird, hat eine an ihn gerichtete Belehrung keinen Platz. Was die Diskutanten
vorbringen und verteidigen, ist eine direkte oder indirekte Aufforderung an die fibri-
gen Mitglieder des Quartetts zur Bekréiftigung oder zum Widerspruch, Beides tritt
auf, und beides wird gewthnlich sehr emotional vorgetragen. Im folgenden Beispiel
unterstlitzt Helimuth KARASEK die Interpretation eines Buches von Martin AMIS (,,In-
formation*} durch Sigrid LOFFLER:

S.L.: Der, der Mann hat eine Seite, die ihn rettet, und das ist die Beziehung zu sei-

nem kleinen Buben.

H.K.:Ja

S.L.: Und die- zu dem, zu dem-

H. K.:Ja, ja zu dem kranken Jungen. Ja, das ist wunderbar!

KARASEK hilft hier der nach Worten Suchenden und zeigt, dafl er von der angefiihr-
ten Stelle dhnlich begeistert ist.

Auffilliger wirken aber dic Widerspriiche, die Interpretationen oder Vergleiche
mit den Werken anderer Autoren hervorrufen. Im zweiten Beispiel verwahrt sich
LOFFLER gegen die Charakterisierung des Erinnerungsromans von Frank McCOURT
»Die Asche meiner Mutter” als ,,Dickenssche Autobiographie®. Nachdem der Gast
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den Ausdruck am Schlufl seines Redebeitrags plaziert hat, protestiert sie mit dem
empdrten Ausruf,,Oh ha, oh aber-“ und erldutert dann:

S. L.: Oh aber, oh also Dickens wiirde ich

Gast: Jaein

8. L.: ganz bestimmt nicht nennen. Dickens ist ein Melodramatiker!

Gast: Ja ganz recht!

S. L.: und ein Kitschier, aber der

Gast: Ganz recht!

S.L.: was da, was der Frank McCourt eben nicht ist, was der Frank McCourt nicht

ist, ist melodramatisch!

Gast: Oh ah, er ist sehr wohl melodramatisch!

Unter der Hand erhiilt der Zuschauer hier eine offenkundig geteilte Charakterisierung
von DICKENS und eine kontroverse von MCCOURT. Statt belehrt zu werden, wird er
zum Zeugen einer temperamentvoll gefithrten Auseinandersetzung und kann - auch
wenn et Dickens und seine Werke nicht kennt - verfolgen, wie sich die Kontrahenten
,schlagen’.

Da die Sendung sich nicht nur eng auf die Besprechung aktueller Romane be-
schrinkt, sondern diese einerseits in den weiteren Kontext der Literatur einordnet und
andererseits allgemeine Aussagen zur ,guten’ Literatur macht, wird auch das damit
verbundene Wissen im Modus des emotionalisierten Dialogs thematisiert:

H.K.: Philip Roth geht, da er ganz deutlich zu erkennen gibt, iiber wen er schreibt,
geht da schon sehr weit, und man muf diesem Buch schon seinen Respekt
zollen. Es ist leicht, sich schin zu zeigen. Es ist schwer, sich so zu zeigen,
wie er sich in diesem Buch zeigt.

Gast:  Das unterscheidet ihn von Henry Miller, Das unterscheidet ihn von Henry
Miller.

H.K.: Ja, das unterscheidet ihn von Henry Miller und macht thn

Gast: Ja, natiirlich.

H.K.: bedeutender natiirlich.

R.: Dies ist eine ganz prinzipielle Sache. Dah Literatur immer bis der gerade
noch, bis zur gerade noch méglichen Grenze geht, grofle Literatur,

Ko Jal :

~R.:  halte ich nicht fiir richtig. Das kann man nicht behaupten. Tolstoi hat das

nicht getan und ist einer der groften Romanciers der Menschheit. Nein,
nein, nein!
H.K.: Nagut, es gibt immer ein Beispiel.
Die Hochachtung, die KARASEK vor dem besprochenen Buch von Philip ROTH emp-
findet, bezieht sich auf dessen Mut zur Schonungslosigkeit sich selbst gegentiber -
eine Haltung, die seiner Meinung nach die Bedeutung des Romans (gegeniiber ver-
gleichbaren Werken anderer Autoren) erhght. Damit ist ein Wertkriterium eingefiihrt,
dem REICH-RANICKI vehement widerspricht, Das von ithm aufgefithrte Gegenbeispiel
wird von KARASEK relativiert, der damit die im Quartett beliebte Beweisfiihrung un-
ter Hinweis auf andere Autoren (s.0.) prinzipiell in Frage stellt. Ein sachlicher Aus-
tausch von Argumenten {iber die Bedingungen ,guter Literatur’ oder gar liber Litera-
rizitit wire kaum geeignet, eine groBeres Publikum zu fesseln, Anhand eines aktuel-

len Romans, der offenkundig gewagteste Szenen und Bekenntnisse enthilt, eine sol-

169



che Frage zu erdrtern, diirfte schon interessanter sein. Entscheidend ist hier aber der
antagonistische Wortwechsel zwischen den beiden Matadoren des ,,Quartetts® mit
dem Hohepunkt des emphatischen dreifachen , Nein.

Derartige Emotionen sind in einer vorbereitéten monologischen Sendung wie ,,Si-
ster Wendy’s Kunstgeschichte(n)* naturgemif kaum zu erwarten. Die Exklamatio-
nen, die hier - im Gegensatz zu den {iblichen Kunstbetrachtungssendungen - herr-
schen, bezichen sich auf die Gefiihle der Protagonistin gegeniiber dem Angeschauten
- 50 etwa, wenn sie von einem Bild sagt ,,Es ist von solcher Intensitiit und Eindring-
lichkeit, daB es einem nahezu das Herz zerreiBt®, Typisch fir BECKETT sind auch fin-
gierte direkte Reden. Beriihmt ist ihr Ausspruch ,,You have a cold heart, Degas!*
(SELLA 1997). In einer Folge tiber Kandinskis ,,Komposition VI* charakterisiert sie
ihre Deutung des Gemildes, in dem sie eine Seeschlacht zu sehen glaubt, als eine, die
eventuell auf Widerstand stoflen kénnte:

»Wenn uns jemand zuschauen wiirde, der sich jahrelang mit diesem Bild beschiftigt
hat, der wiirde jetzt vielleicht sagen: ,Ist die verriickt? Das ist doch ein Schneesturm

in den Alpen! Oder vielleicht sagt er auch: ,Das ist ein stirmischer Nachmittag bei
den Kandinskis zu Hause!”*

Was hier etwas naiv vorgebracht wird, ist nichts anderes als der Hinweis auf die Mehr-
deutigkeit von Kunst - eine Aussage, die zu den zentralen ,Lehren’ #sthetischen Wis-
sens z#hlt und die fiir das Arrangement des ,,Literarischen Quartetts mit der Konfron-
tation unterschiedlicher Meinungen und dem BreECHTschen SchluBzitat konstitutiv ist.

Das Wissen um Kiinstler, Strdmungen, zeitgen&ssische Kritik, Formprinzipien
u.d., liber das die Vermittler in den beiden Sendungen verfiigen, wird kaum einmal
ostentativ présentiert. Hinzu kommt, daB die Meinung von anderen Kunstkritikern
oder -wissenschaftlern hiufig abwertend wiedergegeben wird. Im , Literarischen
Quartett™ ist eine Ablehnung oder Herablassung gegentiber der Iiteraturwissenschaft
(manchmal auch gegeniiber ihren Vertretern, wenn diese als Gast am ,,Quartett™ teil-
nehmen) spiirbar, die auf die traditionelle Feindschaft zwischen journalistischer Lite-
raturkritik und akademischer Literaturinterpretation zurtickgehen mag, die aber wie-
derum der Popularisierung dienlich ist. Im folgenden Dialog weist Sigrid LOFFLER,
die am ehesten ,literaturwissenschaftlich’ argumentiert, im Zusammenhang mit der
Besprechung einer Neuiibersetzung von ,,Miss Dalloway* auf ein formales Merkmal
der Prosa von Virginia WOOLF hin:

S.L.: Die Virginia Woolf ist ja daflir berithmt, daB sie den stream of conscious-
ness eingefiihrt hat, den Bewubtseinsstrom

R-R.:  Wer? Sie oder Joyce?

S.L.: Die Virginia Woolf ist dafiir beriihmt, daf sie von Ulysses inspiriert

HEK.:  Den sie vulgiir fand, iibrigens

i1

In der Buchversion der Serie entfillt diese Emoticnalisierung. Dort ist von thier ,,Vermutung, daf) es
sich bei diesem Bild um eine Seeschlacht handelt” die Rede, und es heift weiter: ,,Ich will nicht auf
meiner Deutung beharren, doch dal auf dem Bild etwas Gewalisames vor sich geht, steht auBer Fra-
ge® (BECKETT 1997, 8. 90).
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LOFFLER formulieri den Satz so, daB diejenigen, die den Begriff und das Konzept des
stream of consciousness kennen, daran erinnert werden (,,ist ja dafiir beriihmt®). Sie
ermiglicht aber aber auch denjenigen, die dies zum erstenmal hiren, ein Verstéindnis
durch ihre Ubersetzung. Die Frage von REICH-RANICKI scheint seine Verdrgerung
iiber die vorgefiihrte Gelchrsamkeit auszudriicken. Er macht klar, da er nicht belebrt
zu werden braucht (und dies vielleicht auch gegeniiber den Zuschauern filr unange-
messen hilt) und vor allem, dal} er es besser weill. LOFFLER pariert, indem sie ihre
Aussage korrigiert und doch aufrecht erhélt, woraufhin sie von Karasek unterbrochen
wird, der die korrigierte Ausage indirekt anzweifelt und direkt sein zusétzliches Wis-
sen anbringt. Die beiden Minner geben zu erkennen, daB sie auf der Basis ihres
JUberlegenen” Wissens eine Hieraturwissenschaftliche Belehrung ablehnen, und ma-
chen es dadurch fiir die Zuschauer, die vielleicht nicht {iber das entsprechende Wis-
sen verfiigen, ertriiglich, ohne Herablassung belehrt zu werden.

Diese Konstellation findet sich hiufiger in der Sendung., Wenn etwa LOFFLER bei
einem Buch darauf hinweist, dad der Autor sich wohl von Marquis DE SADE habe in-
spirieren lassen, dann entgegnet KARASEK: ,,Haben Sie’s nicht ein paar Nummern
kleiner?“ Der literaturgeschichtliche Hinweis wird abgebtigelt, indem in einer betont
umgangssprachlichen Form seine Richtigkeit angezweifelt und damit die Pritention
lacherlich gemacht wird. Das mit derartigen Hinweisen verbundene Fachwissen wird
in seiner Bedeutung relativiert, der Zuschauer kann sich an dem Wortwechsel freuen
und gleichzeitig daraus entnehmen, daf} die Verfiigung tiber derartiges Wissen nicht
die Voraussetzung fiir eine adiquate Rezeption zu sein scheint oder gar unangreifbar
macht. Vielleicht - so kann verallgemeinernd vermutet werden - ist die Relativierung
von Bildungswissen heute die einzige Méglichkeit, dieses {iberhaupt zu vermitteln.

Die Kategorie des Fachwissens wird jedenfalls als untergeordnete behandelt. Auch
Wendy BECKETT will offensichtlich #sthetisches Wissen vermitteln bzw. zur Kunst-
wahrnehmung auffordern. Dies geschieht allerdings selten so deutlich wie in folgen-
dem Beispiel:

,Ich muB gestehen, daB ich ein Problem mit diesem Bild habe. Nicht wegen des Bil-

des an sich, es ist eines der magischsten Bilder, das er je gemalt hat. Das Problem

liegt in mir, Ich kann nicht die richtigen Worte finden, um auszudriicken, wo sein

wirklicher Reiz liegt. Und ich kann einfach nur sagen: Schauen Sie hin!“
Suggeriert wird in beiden Sendungen, daB nicht spezifisches Wissen, sondem Auf-
merksamkeit und common sense benétigt werden. Verschwiegen wird, daf die Ver-
mittler durchaus tiber fachliches Wissen verfiigen und - ohne Nennung von Quellen -
auch davon Gebrauch machen. Der Grund dafiir kinnte sein, dal nicht das Wissen in
derartigen Sendungen dominiert, sondern die Person der Vermittler, durch deren
Prisma das Wissen vermittelt wird.

171



(III) Personalisierung und Biographisierung von Kunstvermittlern und —produzenten

Wihrend in der Kunstserie eindeutig die Person Wendy BECKETT im Vordergrund
(héufig im wahrsten Sinne des Wortes) steht, muf sich REICH-RANICKI beim ,»Quar-
tett gegen die {ibrigen Mitglieder behaupten. Es hilft ihm dabei seine Funktion als
Moderator, der mit den einleitenden Worten und dem SchluBsatz die Sendung ein-
rahmt und der, indem er zum n#chsten Buch tiberleitet, das Recht hat, andere zu un-
terbrechen oder ganze Stringe der Diskussion zu kappen. Es hilft ihm aber auch eine
Bild- und Lichtregie, die ihn immer wieder zum Mittelpunkt von gut ausgeleuchteten
GroBaufnahmen macht. In vielen Folgen ist er zudem allein auf einer zweisitzigen
Couch plaziert, wihrend seine Kollegen jeweils auf Sesseln sitzen. Dies mag auf sei-
nen besonderen Status hinweisen, kann aber auch Zeichen dafiir sein, daB REICH-RA-
NICKI als Gastgeber gewissermafen Platz fir den imagindren Fernsehzuschauer
148t."° Die Vermittler als Personen sind demnach uniibersehbar, sie treten nicht - wie
in anderen Kultursendungen - als Autoren eines Textes zuriick, den sie entweder
selbst im Off sprechen oder von einem Schauspieler ablesen lassen. Geltiufig sind bei
Kultursendungen auch Interviews mit einem Kiinstler, der von vorn gezeigt wird,
withrend man den Interviewer nur von hinten oder von der Seite sicht.

Die zentrale Stellung der Vermittler wird durch Titel und Trailer zusttzlich her-
vorgehoben: Nicht die Literatur (wie in ,,Biicher, Biicher*) oder die Kunstwerke (wie
in ,,100 Meisterwerke®) stehen im Vordergrund, sondern das ,,Quartett bzw. die Per-
son ,,Sister Wendy“. Im Vorspann des ,,Literarischen Quartetts“ sind die Mitglieder
dieser Vierergruppe zu sehen, zunichst in GroBaufhahme immer wieder REICH-RA-
NICKI, dann LOFFLER und KARASEK, schlieBlich die gesamte Gruppe samt Gast mit
Ausschnitten aus vergangenen Sendungen (Erst der zweite, variable Teil des Vor-
spanns fithrt -~ wie bei der Kunstsendung - zum Ort der jeweiligen Folge).

Beim Vergleich der beiden Sendungen im Bezug auf die ihnen zugrundeliegenden
Modelle kann festgehalten werden, daB es sich bei den Protagonisten um Kenner,
nicht unbedingt um akademisch ausgewiesene Experten handelt: Marcel REICH-RA-
NICKI und Wendy BECKETT gleichen damit den Akteuren der Modelle ,Salon’ und
,Bildungsreise’. Beide treten als Liebhaber der Kunst, als altmodisch wirkende En-
thusiasten und damit als Dilettanten im ursplinglichen Wortsinn auf, die eloquent und
temperamentvoll ihre persdnliche Meinung vertreten und zudem andere Menschen
am Kunsterlebnis teilhaben lassen, also bewuBt den Umgang mit #sthetischem Wis-
sen populatisieren wollen. Schwester Wendy schreibt im Vorwort des die deutsche
Sendung begleitenden Buches:

»lch sehe mit Freuden dem Tag entgegen, an dem den Menschen aufgeht, daB jeder
Kunst erleben und an den Schénheiten der Welt teilhaben kann. Die Fihigkeit zu se-
hen, sich dem Bild der Wirklichkeit zu 6ffnen, das die Kiinstler uns vermitieln, steckt
in uns allen. Der grofite Lohn wire es fiir mich, wenn ich bei all meinen Unzuking-

' Wenn allerdings ein realer Zuschauer aus dem Priisenzpublikum es wagt, sich auf diesen Platz zu setzen
und mitzudiskut_ieren, muf} er mit Sanktionen rechnen (vgl, PUTZ 1990, S, 36 fT)).
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lichkeiten immer wieder neuen Menschen dazu verhelfen kdnnte, daf3 sie an ihr eige-

nes kiinstlerisches Urteilsvermégen glauben® (Beckett 1997, 5. 12).

Abnlich argumentiert auch REICH-RANICKI in einer kleinen Vorrede zum 10jshrigen
Tubildum des ,,Literarischen Quartetts® im Februar 1998:

,,Es gibt auch sehr viele Menschen, die ohne Literatur leben und angeblich ganz gut.

Wir sind aber der Ansicht, daB das Leben {...) mit der Literatur schéner und tiefer und

reicher ist und denjenigen, der zu lesen versteht, begliicken kann, Was wir im Quartett

wollen, ist nichts anderes, ndmlich an dem Gliick, das wir bei manchen Biichern emp-

finden, andere teilnehmen zu lassen®.
Der Enthusiasmus der Dilettanten und ihr Wunsch, méglichst viele Menschen an
dem von ihnen als wertvoll und begliickend Erkannten teilhaben zu lassen, st6Bt na-
tiirlich auf die Kritik der Experten, von denen einige thnen auch den Erfolg neiden
kénnien, Der Kunstkritiker Robert HUGHES disqualifizierte BECKETTS Kommentare
als ,,pitched at a 15-year-old level“ (SELLA 1997), der Germanistik-Professor Jochen
HoRrISCH wirft REICH-RANICKIS Literaturkritik Niveaulosigkeit und mangelnde Sach-
kenntnis vor: ,,Wer eine Metapher von einer Metonymie (Beispiel: ,Grass lesen” statt
den neuen Roman von Grass lesen) unterschieden kann, wer mit den Begriffen ,Rol-
lenprosa’ und ‘Erzéhlperspektive’ vertraut ist, wer einen Topos oder eine Allegorie
erkennt und wer Allusionen auf Stoffe und Motive zu identifizieren vermag, ist dem
Geschift der Literaturkritik vielleicht doch eher gewachsen als jemand, der ernsthaft
meint, ,gut’ und ,schlecht’ sowie ,spannend’ seien der literaturkritischen Grundbe-
priffe genug® (HIORISCH 1998, 5. 117 £). \

In der Geschichte der Popularisierung hat es immer verschiedene Typen von Popula-
risierern gegeben, die die Vorstellung einer direkten Vermittlung zwischen Experten-
und Laienwissen in Frage stellen. Im Bereich der Popularisierung von Naturwissen-
schaft im 19. Jahrhundert kann man beispielsweise zwischen professionellen, okkasio-
nellen und universitiren Popularisierern sowie akademischen Meinungsfithrern und
Standespolitikern unterscheiden (vgl. DAuUM 1998, S. 378 ff). Der Wissenschaftler
bzw. der Experte als Vermittler von Wissen an ein grofies Publikum ist eine Moglich-
keit neben anderen, und zu diesen Méglichkeiten gehért auch der ,Liebhaber’, eben der
Dilettant, der sich sein Wissen auflerhalb von vorgeschriebenen Ausbildungswegen an-
geeignet hat, Fiir die Vermittlung ist dieser Typ insofern geeignet, als er meist zu begei-
stern weiB. Hinzu kommt, dal der Abstand zum Laien nicht so grof3 ist wie beim Ex-
perten, der Dilettant fiir den Laien ein auch fiir ihn erreichbares Niveau verkdrpert.

Die vom Alltag bildungsinstitutioneller Vermittiungen abgehobene Prisentation
durch das Fernsehen kann nun die spezielle Begeisterung des Dilettanten - auch wenn
ste eine kiinstliche ist - sicherstellen. Bei vorproduzierten Sendungen kann sie ge-
probt, bei Live-Sendungen fiir deren Dauer eher durchgehalten werden als bei tégli-
chen oder wochentlichen Einsttzen im halbdffentlichen Raum von Bildungsveran-
staltungen, wo auBerdem mit Irritationen durch die leibhaftig anwesenden Adressaten
gerechnet werden mub.

HABERMAS charakterisiert bekanntlich die Kategorie der birgerlichen Offentlichkeit
als liberales, auf die gebildeten Stiinde beschrinktes Modell, das er - hierin der ,,Dia-
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lektik der Aufklirung® von HORKHEIMER/ADORNO folgend - im Zeitalter der Massen-
medien und der Vermarktung nur noch in seiner pervertierten Form erblicken kann. Ei-
ne solche massenmediale Zurichtung und Vermarktung ist zunschst auch bei den bei-
den Protagonisten der hier besprochenen Sendungen festzustellen: Den charakteristi-
schen Kopf von Marcel REICH-RANICKI, nach dem inzwischen auch eine im Handel et-
héiltliche Gummipuppe angefertigt wurde, kann man in Anzeigen und Werbeprospekten
sehen, der von Wendy BECKETT ziert ihre diversen Biicher. Beide profitieren so von der
durch das Fernsehen bewirkten bzw. im Fall von REICH-RANICKI verstirkten Bekannt-
heit. Zu dieser Unverwechselbarkeit und Bekanntheit gehsrt auch die Eignung zu Kari-
katur und Parodie. Die Figuren werden so in eine - kiinstliche - Nihe zum Zuschauer
gerlickt. Bei Wendy Beckett triigt dazu noch der deutsche Titel der Sendung mit der
pseudo-vertraulichen uniibersetzten Fassung ihres Ordensnamens!! bei.

Andererseits sind beide nicht Kunstprodukte geschickten Managements der Kultur-
industrie, sondern Menschen aus Fleisch und Blut mit einer ungewdshnlichen Biogra-
phie, die durchaus nicht dem Durchschnitt entspricht. Hier hetrscht nicht ,,Pseudoin-
dividualitdt”, und die ,riickhaltlose Identitit mit dem Allgemeinen* (HORKHEIMER/
ADORNO 1994,'S. 163) steht cben nicht auBer Frage.

Wendy BECKETT, geboren 1930 in Siidafrika, trat mit 16 Jahren in den Orden Not-
re-Dame ¢in und wurde Nonne. Sie hat in Oxford studiert und lange Jahre in Stidafri-
ka unterrichtet, bevor sie wieder zurtick nach England kam, wo sie seit 1970 mit
pépstlicher Genehmigung allein, allerdings in Verbindung mit einem nahegelegenen
Karmeliterinnenkloster, in einem Wohnwagenanhiinger in Norfolk lebt. Sie ist Epi-
leptiketin und fiihrt ein asketisches, zuriickgezogenes Leben, das zum groBen Teil
aus Gebet und Meditation besteht, in dem aber auch dic Beschiifligung mit der bil-
denden Kunst einen groflen Platz einnimmt. Dieses Selbststudium hat dazu gefithrt,
daB} sie in Tageszeitungen {iber Kunst schricb und auch einige Biicher zum Thema
verOffentlicht hat, bevor sie bei einem Museumsbesuch von einem Kamerateam der
BBC ,entdeckt’ wurde. Man machte ihr das Angebot eigener Sendungen (,,Sister
Wendy’s Odyssey* und ,,Sister Wendy’s Grand Tour™), in denen sie Kunstwerke an
ihren Originalschaupldtzen kommentiert. Diese Sendungen wurden zu cinem grofien
Publikumserfolg und sind dann auch ins Ausland exportiert worden. Die Einnahmen,
die sie aus den Sendungen und Publikationen bezicht, fiihrt sie an das Kloster ab, das
in ihrer Nachbarschaft liegt (vgl. SELLA 1997).

Marcel REICH-RANICKI, geboren 1920 in einer polnischen Kleinstadt, iibersiedelte
1929 mit seinen Eltern nach Berlin, wurde nach dem Abitur nicht zum Studium zuge-
lassen und nach Polen deportiert. Dort lebte er im Warschauer Ghetto, konnte mit sei-
ner Frau fliechen und wurde nach dem Krieg Kommunist. Er arbeitete als Konsul der
Republik Polen in London, dann in einem Verlag in Polen und schrieb - aus marxisti-

"Es ist denkbar, daB , Sister Wendy" an den Hollywood-Film ,,Sister Act” erinnem soll, s0 wie es
méglich ist, daB die Hervorhebung des Nonnenstatus und die Einblendung der Gestalt in Nonnen-
tracht ebenso mit der Exotik spielt wie die in der Werbung beliebte Verwendung von Nonnen als
Konsumentinnen {Africa Cola, Fiat Uno, neuverdings: ruhrgas).
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scher Sicht - {iber deutsche Literatur, Er sagte sich vom Marxismus los, siedelte 1958
nach Deutschland {iber, wo er flir verschiedenen Zeitungen schrieb und mit den Jahren
zum bekanntesten Literaturkritiker (,,Literaturpapst™) Deutschtands wurde. Nach Been-
digung seiner Anstellung bei der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 1988 wurde er als
Moderator des ,,Literarischen Quartetts™ einer gréferen Offentlichkeit bekannt.

Vergleicht man beide Biographien, so fallen bei aller Unterschiedlichkeit im Kon-
kreten einige Gemeinsamkeiten der Struktur auf: Zugehdrigkeit zu einer Minderheit
(katholische Nonne bzw. Jude), Wechsel zwischen Lindern (Siidafrika - England
bzw. Polen - Deutschland), Schicksalsschlidge (Krankheit - Verfolgung), zeitweilige
Zugehdrigkeit zu einer ,Glaubensgemeinschaft’ und damit verbundener Dogmatis-
mus (Klosterfrau bzw. Kommunist).

In beiden Sendungen wird nun wiederholt auf diese beiden Biographien Bezug
genommen: Beim , Literarischen Quartett” geschieht dies eher indirekt, in der Kunst-
serie dagegen herrscht Explizitheit. In der Folge, in der BECKETT das Bild ,,Feuer im
Wald“ von Piero DI CosIMO bespricht, das im Ashmolian Museum in Oxford hiingt,
beschreibt sie, wie {iblich, den Ort. Sie tut dies aber ausschlieBlich im Hinblick auf
dessen Bedeutung fiir ihr Leben:

»Nach Oxford werde ich immer wieder gerne zuriickkehren. Vierzig Jahre ist es in-

zwischen her, daB ich auf die Universitit gegangen bin. Am eigentlichen Studentenle-

.ben habe ich damals allerdings nicht teilgenommen. Dazu waren die Regeln unseres

Klosters viel zu streng. Ich habe diese Jahre trotzdem genossen. Am Ashmolian Mu-

seum bin ich damals nur vorbeigelaufen. Ich mubite erst noch etwas Lebenserfahrung

sammeln, bevor ich mich fiir Kunst zu interessieren begann.®
Sie offenbart sich hier als ,gelehrte Nonne®, die aber offensichtlich ein kritisches
Verhiiltnis zu ihrem Orden hat und deren Kunstinteresse nicht von Gelehrsamkeit,
sondern von der Erfahrung ihres Lebens bestimmt ist. Wenn sie sich, wie iblich, zur
Person des Malers #uBert, zieht sie deutliche Parallelen zu ihrem eigenen Leben, al-
lerdings eher indirekt, indem sie auf ihr Einsiedlertum anspielt und auf die Tatsache,
daB sie von den Nonnen des nahegelegenen Klosters mit Essen versorgt wird:

,,Dieser Piero war ein hichst eigenartiger Mann, Er lebte in einer Klause, und das

kann ich ganz gut nachvollziehen. Aber, er ernshrte sich ausschliefilich von hartge-

kochten Eiern, was ich in keiner Weise nachvollzichen kann. Es soll vierzig Eier auf

Vorrat gekocht haben. Er wollte keine Energie darauf verschwenden, fiir sich selbst

zu sorgen und sich selbst zu erndhren, was ich wiederum sehr gut verstehen kann®,
Was BECKETT mit dem Kinstler verbindet, nimlich das asketische Einsiedlertum,
verbindet {iber die Betonung dessen, was man gern und was man ungern iBt, auch den
Zuschauer mit deren beider Leben. Der Mechanismus des In-die-Néhe-Riickens wirkt
so doppelt. Statt den Zuschauer mit Schilderungen ihres Eremitentums zu befremden,
sucht sie seine Nihe tiber die Erwihnung ihrer Essensvorlieben bzw. -abneigungen.
Der Ernst ihres Lebens bleibt - nicht zuletzt durch den Anblick ihrer Gestalt in Non-
nentracht - immer présent, wird aber nicht thematisiert.

Ahnlich agiert REICH-RANICKI, wenn er beispielsweise iiber ,,das Ungliick spricht,
,ciner Minderheit anzugehoren. Und das ist ein Ungliick, das nur die kennen, die einer
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Minderheit angehéren®. Und weiter in der fiir ihn typischen Inversion der Satzteile: ,.Es
kennen dieses Ungliick am besten die Juden und die Schwulen®. Auch tiber seine pol-
nische Herkunft spricht REICH-RANICKI nicht direkt. Der kundige Zuschauer wird al-
lerdings daran erinnert, wenn er bei der Besprechung eines neuaufgelegten Buches von
Joseph CONRAD dessen eigentlichen Namen korrekt ausspricht und in diesem Zusam-
menhang auf ,die groften Dichter Polens®, ndmlich die in Deutschland weithin unbe-
kannten Romantiker SLOWACKI und MICKIEWICZ, zu sprechen kommt.

Dem dialogischen Charakter des ,,Quartetts” entsprechend, sind es hiufig auch die
anderen Teilnehmer, die auf die Person REICH-RANICKIS und seine literarischen Vor-
lieben anspielen: Wenn dieser aus einem Roman von MILOSZ zitiert, wird er mit der
Bemerkung ,, Aber eh’ Sie jetzt ganze polnische Romane erzihlen™ unterbrochen,
oder aber ein Gast spricht distanziert von dem ,,von Thnen sehr geschitzten Spanier,
diesen Javier Marjas“. KARASEK #uBert scheinhbeilig bewundemnd: ,Mit welchen
Tricks es Thnen gelingt, mit tédlicher Sicherheit nach vierzehn S#tzen entweder auf
Fontane oder Thomas Mann zu kommen, das ist genial“. (Der so Angesprochene
zeigt sich ibrigens ungeriihrt, indem er direkt darauf erwidert ., Ja, das sind doch die
besten deutschen Schriftsteller, die es gab® und spiiter in der Sendung ein Zitat von
Max FRISCH mit den Worten einfiihrt ,,Es gibt ein fabelhaftes Wort von - ich werde
Sie enttuschen, weder Fontane noch Thomas Mann - ...*)

Auch wenn REICH-RANICKI im Mittelpunkt steht, so werden doch auch die anderen
Mitglieder der Runde als Personen angesprochen. An die aus Osterreich stammende
Literatur- und Theaterkritikerin LOFFLER gewandt, wagt REICH-RANICKI den Vergleich
»1as ist so wie: Herr Peymann verhindert, dal Sie eine Kritik {iber eine Auffiihrung im
Burgtheater schreiben, Fast verletzend ist die Bemerkung ,,Schlegel - genialer Kritiker
- Stiicke schreiben konnte er nicht. Ist schon manch einem Kritiker passiert*, wenn man
weif}, daBl der Kritiker KARASEK auch als Stiickeschreiber hervorgetreten ist. Hinter
diesen Plinkeleien, die man amiisiert verfolgen kann, werden #sthetische Urteile ver-
mittelt, werden literarisches Wissen und der Umgang damit vorgefiihrt.

Personalisierung und Biographisierung oder gar Biographismus werden im Zu-
sammenhang mit Kunstinterpretationen gewohnlich auf die Produzenten von Kunst-
objekten bezogen. Der Vorwurf des Biographismus etwa wird erhoben, wenn ein le-
bensgeschichtliches Problem des Kiinstlers zur Erklirung der von ihm geschaffenen
Werke benannt wird (vgl. LORENZER 1986, S. 19). Solche Ableitungen, die iibrigens
als Folge der Popularisierung der Psychoanalyse gelten kénnen, finden sich auch in
den hier besprochenen Sendungen - vereinzelt im ,,Literarischen Quartett”, wo sie
aber durch literaturgeschichtliche und soziologische Verweise relativiert werden,
dominant in ,,Sister Wendy’s Kunstgeschichte(n)“. Die Protagonistin ,erzzhlt’ z B,
in der fiir sie typischen unbekiimmerten Verbindung von biographischen Einzelhei-
ten, psychologischer Deutung und Werkkenntnis:

»Michelangelo war ein sehr einsamer Mensch, ein Mensch mit enorm stiirmischem
Temperament. Er hatte seine Mutter frilh verloren und wuchs nur unter M#nnern auf:
einem reizbaren alten Vater und ewig zankenden Britdern, und zeitlebens hat er da-
nach gesucht, was er uns hier zeigt, diese wunderschéine junge Mutter - viel zu schén,
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um jemals alt zu werden, hat Michelangelo einmal gesagt. Und natiirlich kann das nur

die AuBerung eines Mannes sein, dessen Mutter {tiih gestorben ist. Seine Mufterfigu-

ren sind immer alle jung und schon®.
Wiihrend die Rilckfiihrung von Kunst auf die Lebensgeschichte ihrer Schépfer eine
abschliefende Erklirung bereitstellt, bieten Anspielungen auf die Person und die Le-
bensumstinde ihrer Vermittler einen Zugang zur Kunst, der stellvertretend fiir den
jeweils individuellen Zugang der Zuschaner zum Kunstwerk steht. Mitteilungen bio-
graphischer Details von Autoren und bildenden Kiinstlern sind potentiell belehrend,
die von Vermittlern enthalten dagegen die indirekte Aufforderung an die Zuschauer,
sich einem Werk der Literatur oder der Kunst von den eigenen Erfahrungen und
Vorlicben her zu niihern.

Zusammenfassung und Resiimee

Es wurde versucht zu zeigen, wie Bildungswissen, hier eingeengt auf Wissen iiber
und Umgang mit Literatur und bildender Kunst, in zwei in dieser Sparte erfolgrei-
chen Fernseh-Sendungen popularisiert wird,

Ausgangspunkt ist die Einsicht in die Unmdglichkeit, nachtréiglich und in kon-
zentrierter Form einen entsprechenden Habitus der Kunstwahrnehmung zu bilden.
Demgegeniiber stehen die Bildungsinteressen einer immer grofler werdenden Gruppe
von vorwiegend erwachsenen Zuschauern, wihrend gleichzeitig der Wert dieser In-
teressen gesunken ist, Das Fernsehen ,13st” dieses Dilemma in abgewandelter Erfiil-
lung seines Bildungsaufirags durch den Verzicht auf explizite Belehrungen und durch
Bereitstellung eines primir unterhaltenden Angebots, dessen Nutzen dem anonymen
Zuschauer Uberlassen bleibt.

Am Beispiel einer Literatur- und einer Kunstsendung wird dargestellt, daB die
massenmediale Mediatisierung im Vertrautheit herstellenden Format der Serie auf
klassische Modell habitusgenerierender Bildungsarrangements zuriickgreift. Statt
monologischer Belehrung wird die emotionalisierte Dialogform bevorzugt, in deren
Rahmen Bildungswissen nicht zelebriert, Fachwissen aber unter Umsténden relati-
viert wird. ITndem die Vermittler als Personen mit einer unverwechselbaren Biogra-
phie auftreten, wird dem Zuschauer das indirekte Angebot gemacht, sich den bespro-
chenen Objckten auf gleichem Weg zu ndhern und sie sich so individuell anzueignen.

In diesem Versprechen der fast mithelosen Zuginglichkeit kann man cinen ,Be-
trug’ der ,Kulturindustrie’ an den Massen erkennen, man kann aber auch vermuten,
daft Produzenten und Konsumenten derartiger Sendungen ihnen von vornherein eine
zwar ecingeschriinkte, aber multifunktionale Bedeutung beimessen, die v.a. die Mog-
lichkeit der Verbreitung von Asthetischem Wissen an eine Teiloffentlichkeit enthélt.

12Dies hebt die besprochenen Sendungen von den itblichen Kunst- bzw. Kiinstlerfeatures ab, in <‘ie.nen
durch Personalisierung der Ktnstler als Genie dargestellt, Kunst verherrlicht und der Rezipient
kleingemacht’ wird (vgl. RESCH 1998, S. 162).
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Die in organisierten Bildungsveranstaltungen in der allgemeinen Erwachsenenbil-
dung beobachtbare Interaktion unter den Bedingungen von Unverbindlichkeit und
Autorititsverlust (vgl. NOLDA 1997) erscheint im Fernsehen als mediatisierte Kom-
munikation, die durch die Mittel wie Serialisierung, Emotionalisierung, Relativie-
rung und Personalisierung eine Zuschauerbindung herstellt und damit die Vorausset-
zung fiir eine zeit- und mediengemiBe Popularisierung von Bildungswissen schafft,
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