(Film-) Genres und die Reduktion von Unsicherheit

Volker Gehrau

Die Studie geht dem Zusammenhang zwischen der Verwendung von Genrebezeichnun-
gen und der Reduktion von Unsicherheit nach. Im ersten Teil des Beitrags werden dazu
vier theoretische Modellierungen vorgestellt: In der kulturellen Modellierung resultiert
die Reduktion von Unsicherbeit aus der iiber Genres geschaffenen Anschlussfihigkeit
zwischen einem konkreten Angebot und dem Gesamtangebot. Die Anschlussfibigkeit
des einzelnen Angebots an bereits erfolgreich vermarktete Angebote sowie die Publi-
kumswiinsche stebt im Vordergrund der 6konomischen Modellierung. In der psycholo-
gischen Modellierung bieten Genrezuordnungen Anschlussmiglichkeit an bereits ge-
machte kognitive und emotionale Erfabrungen. In der sozialen Modellierung dienen
Genrebezeichnungen dazu, mittels Sicherung von Anschlusskommunikation Unsicher-
heit bei gemeinsamen Medienhandlungen, insbesondere der Kommunikation iiber Me-
dienangebote, zu reduzieren. Im zweiten Teil der Studie werden die Uberlegungen auf
das Publikum fokussiert: Demnach miissten Zuschaner in der Kommunikation iiber Me-
dienangebote verstirkt Genrebezeichnungen benutzen, wenn die Situation unsicher ist.

Innerhalb derselben Situation miisste das individuelle Sicherbeitsgefiibl ansteigen, wenn
auf Genrebezeichnungen zumckgegnffen werden kann. Die vorliegenden Daten aus ei-
ner miindlichen Befragung sowie einer Reihe von Rezeptionsexperimenten bestitigen die
Vermutungen.

Keywords: Film- und Fernsehforschung, Rezeptionsforschung, Genre, Unsicherheit,
Steuerungsfunktion, Befragung, Rezeptionsexperiment

1. Ansatz

Der nachfolgende Beitrag thematisiert die Frage, welche Funktion die Verwendung von
Genrebegriffen zur Bezeichnung von Film- und Fernsehangeboten erfiillt.! Er konzen-
triert sich dabei auf den Aspekt des Umgangs mit Unsicherheit. Durch die Zuordnung
eines Angebots zu einem Genre werden diesem bestimmte Eigenschaften zugeschrie-
ben, andere mit grofler Wahrscheinlichkeit erwartet und wieder andere von vornherein
ausgeschlossen und damit Unsicherheit im Handeln mit dem entsprechenden Angebot
reduziert. Diese Grundidee ist nicht neu; sie wird in einer Vielzahl theoretischer Ansit-
ze zu Genres explizit oder implizit formuliert. Die hier vorgestellte Argumentation ba-
siert sowohl auf einer Diskussion wichtiger theoretischer Ansitze im Feld von Film-
und Fernsehgenres in Bezug auf den Punkt Unsicherheitsreduktion als auch auf empi-
rischen Daten.

Den Ausgangspunkt bildet die Uberlegung, dass Genrebegriffe eine tiber Erwartun-
gen konkretisierte Beziehung zwischen Film- und Fernsehangeboten einerseits und dem
Publikum andererseits konstituieren. Die Konkretisierung der Erwartungen findet tiber
die Sicherung von Anschlussfahigkeit statt. Die Moglichkeit, nicht nur tiber das einzel-
ne Angebot zu kommunizieren, sondern tiber die Gleichartigkeit vieler Angebote,

1 Ich danke Cornelia Spallek fiir Anmerkungen zu dem Manuskript sowie Iris Morgenstern und
Jens Wolling fiir hilfreiche Hinweise zu einer vorhergehenden Version des Beitrags.
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schafft diese Anschlussfahigkeit, und Genrebegriffe fassen diese Gleichartigkeit in einen
leicht kommunizierbaren Begriff.

Die theoretische Argumentation folgt der Einteilung in Angebot und Publikum und
differenziert jeweils danach, ob die Reduktion von Unsicherheit mit oder ohne Referenz
auf den anderen Bereich stattfindet. Damit lassen sich vier unterschiedliche Felder ein-
teilen, in denen die hier zu untersuchende Reduktion von Unsicherheit im Kern durch
(a) kulturelle, (b) 6konomische, (c) psychologische sowie (d) soziale Modellierung er-
klirt wird. Die kulturelle und die 6konomische Modellierung fokussiert auf das Ange-
bot (letztere mit Bezug zum Publikum), die psychologische und die soziale Modellie-
rung fokussiert auf das Publikum (erstere mit Bezug zum Angebot). Die kulturelle Mo-
dellierung von Genrebegriffen stellt eine Verbindung eines einzelnen Angebots zum
Gesamtangebot her und reduziert Unsicherheit durch die Schaffung kultureller An-
schlussfihigkeit. Die 6konomische Modellierung berticksichtigt zudem die Verbindung
zwischen Angebot und Publikum. Sie erklart die Reduktion von Unsicherheit durch das
Bestreben, an 6konomisch erfolgreiche oder Erfolg versprechende Angebote mit einem
konkreten Angebot anzukniipfen. Die psychologische Modellierung stellt demgegen-
uber eine Verbindung zwischen den vorliegenden emotionalen und kognitiven Rezep-
tionsphinomenen und der Erinnerung an vorangegangene emotionale und kognitive
Rezeptionsphinomene her. Die soziale Modellierung kommt bei der Kommunikation
uber Medienangebote zum Tragen. Hier wird Unsicherheit tiber die Sicherung sozial-
kommunikativer Anschlussfahigkeit vollzogen. Die Unterscheidung zwischen den vier
Modellierungen dient der Vereinfachung der Argumentation. De facto lassen sich die
vorhandenen theoretischen Ansitze zu Genres nicht eindeutig zuordnen, da sie explizit
oder implizit mehrere Modellierungen in ihre jeweilige Argumentation mit einbeziehen.
Trotzdem lassen sich einzelne Aspekte der theoretischen Ansitze den vier Modellie-
rungen zuordnen.

Im empirischen Teil des Beitrags werden Befragungsdaten zur Publikumsseite vor-
gestellt, mit denen der Zusammenhang zwischen Unsicherheit und der Verwendung von
Genrebegriffen untersucht wird. Den Ausgangspunkt bildet die Hypothese, dass Gen-
rebegriffe verwendet werden, um Unsicherheit zu begegnen. Deshalb miisste einerseits
die Wahrscheinlichkeit der Verwendung von Genrebegriffen grofier sein, wenn der Ver-
wendungskontext viel Unsicherheit birgt, als in Verwendungskontexten mit wenig Un-
sicherheit. Andererseits sollte innerhalb desselben Verwendungskontextes die Unsi-
cherheit abnehmen, wenn Genrebegriffe verwendet werden.

2. Genres aus unterschiedlicher Perspektive

2.1 Genres aus kultureller Perspektive

Die kulturelle Perspektive geht vom Angebot aus und untersucht in erster Linie Film-
genres. Sie arbeitet Ahnlichkeiten zwischen Filmangeboten heraus und fasst diese zu
Segmenten zusammen. Bei ausreichender Ahnlichkeit und Stabilitit der Segmente
werden Genres konstituiert und mit Genrebezeichnungen benannt. Die Konstitution
und Benennung der Genres findet in Anlehnung an den kulturellen Hintergrund -
z. B. literarische Genres — sowie die gesellschaftlichen Gegebenheiten statt. Die Zuord-
nung des konkreten Angebots zu einem Genre findet iiber Ahnlichkeit statt. Wird ein
Angebot einem Genre zugeordnet, so ist damit die Erwartung verbunden, dass das
konkrete Angebot den typischen Merkmalen des Genres entspricht. Die Reduktion
von Unsicherheit kommt in der kulturellen Modellierung von Genres durch die
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Sicherstellung kultureller Anschlussfahigkeit des einzelnen Angebots an andere Ange-
bote zustande.

Beispielhaft fir die kulturelle Betrachtungsweise sind Bawdens Ausfihrungen zu
Genres in Buchers Enzyklopidie des Films:

»Genre: Eine Gruppe von fiktionalen Filmen mit gewissen gemeinsamen Merkma-
len. Diese gemeinsamen Merkmale konnen geographischer (beispielsweise Western),
zeitlicher (beispielsweise Ritterfilme), motivischer (beispielsweise Musical), drama-
turgischer (beispielsweise Epischer Film) oder produktionstechnischer Natur sein
(beispielsweise Ausstattungsfilm) — meist ist es eine Kombination von mehreren der-
artigen Elementen. (Bawden 1977: 292)

Die Ansitze, die ich zur kulturellen Perspektive von Genres zihle, stammen hauptsich-
lich aus den Bereichen Filmwissenschaft, Film- und Genretheorie sowie Filmkritik. Alt-
man (2000: 216-226) unterscheidet hier — in Anlehnung an die Semiotik — semantische
und syntaktische Ansitze. Semantische Ansitze konstruieren die Ahnlichkeitsbezie-
hung zwischen den Filmwerken nach inhaltlichen und filmischen Elementen. Ein Film
gehort dann einem Genre an, wenn er dessen typische Elemente aufweist. Krimis kénn-
te man demnach tber das Vorkommen von Verbrechern und Polizei konstituieren. Im
syntaktischen Ansatz werden Genres nach Beziehungen zwischen Elementen abge-
grenzt. So konnte man Krimis tiber ein Verbrechen abgrenzen, das zu Beginn der Ge-
schichte begangen und im Verlauf der Geschichte aufgeklirt wird. Semantische Ansit-
ze haben nach Altman (2000: 220) den Vorteil, auf die meisten Filme anwendbar zu sein,
sie konnen aber die Entstehung und Logik der Genres nicht erkliren; syntaktische An-
sitze sind demgegentiber zwar auf weniger Filme anwendbar, konnen dafiir aber die
Entstehung und Logik der Genres erkliren.

Semantische Ansitze finden sich vornehmlich im Feld der Filmtheorie bzw. Film-
kritik. Filme werden nach Genres zugeordnet, um einerseits die Besonderheit des kon-
kreten Filmwerks herauszuarbeiten (Gehrau 2001: 97) und andererseits Parallelen zu an-
deren aufzuzeigen. Z. B. geht Neal (2000) zum Teil semantisch vor, indem er die Cha-
rakteristika der wichtigen Hollywood-Genres herausarbeitet. Tudor (1977: 16-17) kri-
tisiert solches Vorgehen, denn beispielsweise ist der Western ziemlich gut tiber das
Merkmal ,,Amerika in der Zeit zwischen 1860 und 1900 abzugrenzen; dieses sagt aber
fast nichts tber den eigentlichen Charakter von Western aus.

Die meisten genretheoretischen Ansitze folgen eher der syntaktischen Variante. Fur
T. Sobchack (1977) bildet die Poetik von Aristoteles und deren Ansatz, Geschichten zu
erzihlen, den Ausgangspunkt heutiger Genrefilme. Die typischen Geschichten und
Charaktere seien fast dieselben geblieben, auch wenn sich deren Realisation im Laufe der
Zeit und unterschiedlicher Moden verinderte. V. Sobchack (1982) vermutet den Ur-
sprung der giangigen Genrefilme in klassischen Mythen und Ritualen. Die dort festge-
legten Handlungsweisen werden in den Geschichten der Genrefilme lediglich variiert.
McConnell (1977) sieht das Genre als eine bestimmte Art an, einen Film zu realisieren,
die sich an bereits bestehende Filmwerke anlehnt.

In beiden Varianten findet durch die Zuordnung eines Films zu einem Genre eine Re-
duktion von Unsicherheit statt, denn der zugeordnete Film erbt zumindest einige se-
mantische und/oder syntaktische Eigenschaften des Genres. Dieses Wissen generiert Er-
wartungen an den konkreten Film und erleichtert es, ihn zu analysieren und zu kritisie-
ren.
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2.2 Genres aus 6konomischer Perspektive

Auch die 6konomische Perspektive setzt beim Angebot an. Sie thematisiert die Frage,
inwiefern die 6konomischen Strukturen bei der Produktion und Vermarktung von Fil-
men die Entwicklung von Genres beeinflusst haben. Dabei bezog sich die Argumenta-
tion anfangs auf die Strukturen der Filmindustrie in Hollywood, spiter auf die Ent-
wicklung der Film- und Fernsehproduktion allgemein. Auch in dieser Perspektive han-
delt es sich bei Genres um Gruppen von Filmen mit bestimmten Merkmalen. Durch den
Bezug auf Genres wird Unsicherheit bei Produktion und Absatz der Produkte redu-
ziert. Das geschieht zum einen tiber die Schaffung von Standards und zum anderen tiber
die Moglichkeit, an erfolgreiche Produkte anzuschliefen.

Eine gewisse Standardisierung ergibt sich beim Herstellen von Filmen fast zwangs-
liufig aus 6konomischen Zwingen, denen durch Minimierung der Produktionskosten
Rechnung getragen wird. Das fithrt zu der Idee, Requisiten, Kulissen, Kostlime etc.
mehrfach zu benutzen. (Altman 2000: 184-187) Ahnliches vollzog sich, als die Filmin-
dustrie versuchte, die Filmproduktion durch Orientierung an den Publikumserwartun-
gen zu standardisieren. Man lehnte sich bei der Produktion neuer Filme an gemeinsame
Merkmale bereits erfolgreich vermarkteter Filme an. Zudem bildeten sich aus dem Er-
folg oder Misserfolg vorhandener Filme Erwartungen dariiber, was das Publikum zu se-
hen wiinscht. Um den Erfolg eines Filmes kalkulieren und maximieren zu konnen, ori-
entiert sich die Produktion neuer Filme an diesem Wissen. Schweinitz (1994) sicht in
diesem Phinomen den Beginn des systematischen Operierens mit Genres und charak-
terisiert die damalige Situation so:

,Zur Jahresmitte 1911 konnte man von einer groflen Filmgesellschaft regelmifige
Lieferungen, bestehend aus einem Melodrama, einem Western und einer Comedy,
erwarten®. (Schweinitz 1994: 100)

Hinzu kommt die Vermarktung audio-visueller Produkte. Hierbei spielt weniger die
Orientierung an Genre-Standards eine Rolle als die Verwendung von Genrebegriffen
zur Ankindigung und Verbreitung des Produkts. Gehrau (1999: 78-80) vergleicht das
Vorgehen mit der Verpackung eines Produktes, die beim Kunden Interesse und Erwar-
tungen wecken sollen. Die Genrebezeichnung ebnet den Weg eines bestimmten Pro-
duktes in Richtung Zielgruppe und macht diese auf das Produkt aufmerksam. Altman
(2000: 100-122) kann zeigen, dass dieses Vorgehen in den frithen Jahren der Filmver-
marktung einen entscheidenden Beitrag zur Genese von Genrebezeichnungen leistete.
Studios replizierten erfolgreiche Filmkonzepte, so dass Reihen entstanden, an denen die
Studios die Rechte besaflen. Andere Studios realisierten ihnliche Produkte, um am Er-
folg zu partizipieren. Sie durften aber die Titel nicht verwenden. So umschrieben sie erst
die Charakteristika der erfolgreichen Reihen mit Adjektiven, aus denen sich spiter oft
Genrenamen entwickelten.

Aus der 6konomischen Perspektive hat der Zwang, Unsicherheit zu reduzieren — im
Sinne der Reduktion 6konomischer Risiken —, sowohl zur Genese von Genrebegriffen
als auch zur Orientierung an Genrevorgaben gefithrt. Die Unsicherheitsreduktion er-
gibt sich einerseits aus der Anschlussfihigkeit an 6konomisch erfolgreiche Produkte
und andererseits aus der Anschlussfahigkeit an Publikumserwartungen.
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2.3 Genres aus psychologischer Perspektive

Aus der psychologischen Perspektive reduzieren Genres Unsicherheit durch Anschluss-
fahigkeit an bereits gemachte kognitive und emotionale Erfahrungen. Genres organisie-
ren die kognitiven und emotionalen Erfahrungen als spezielles Wissen (fiir Film- und
Fernsehangebote), mit dessen Hilfe spezielle Erwartungen gebildet werden. Psycholo-
gisch wirksam werden die Genres durch ein Zusammenspiel von Bottom-up- und Top-
down-Prozessen. Bottom-up aktivieren Wahrnehmungen bereits gemachte kognitive
und emotionale Genreerfahrungen, die wiederum top-down Erwartungen aktivieren
und die kognitive und emotionale Verarbeitung steuern. Bei den psychologischen An-
satzen zu Genres lassen sich kognitive und emotionale Ansitze unterscheiden.

Es dominieren die kognitiven Ansitze, die sich im Kern implizit oder explizit auf die
kognitive Schematheorie beziehen. Die moderne Variante der kognitiven Schematheo-
rie wurde durch drei dhnliche Konzepte eingefiihrt: Frames von Minsky (1975), Scripts
von Schank und Abelson (1977) sowie Schemata von Rumelhart (1975). Nach Rumel-
hart sind Schemata komplexe Wissensstrukturen, die aus einem Geflecht von Variablen
bestehen. Ein Schema wird durch bestimmte Reize aktiviert. Bei der Aktivierung belegt
die aktivierende Reizkonstellation einige Variablen des Schemas, die wiederum die Be-
legung anderer Variablen des Schemas beeinflussen. Im Modell Rumelharts setzt Akti-
vierung eines Schemas die Variablen nicht auf einen festgelegten Wert, sondern der Wer-
tebereich moglicher Belegungen wird eingeschrankt und bestimmte Ausprigungen wer-
den wahrscheinlicher als andere. Nach der Idee des Wahrnehmungszyklus® von Neisser
(1979) aktivieren bestimmte Wahrnehmungen Schemata, die dann die weitere Wahr-
nehmung leiten. Dadurch wird eine 6konomische Informationsverarbeitung sicherge-
stellt. Es muss lediglich anhand wichtiger Bestandteile des Schemas gepriift werden, ob
das Schema auf die folgenden Wahrnehmungen passt. Danach kann sich die Wahrneh-
mung auf untypische Merkmale konzentrieren, die tiber das Schema hinausgehende Zu-
satzinformationen liefern (Waldmann 1990: 54-60). Das Schema leitet die weitere Wahr-
nehmung nicht nur; es generiert auch Erwartungen an die folgenden Wahrnehmungen.
Mit den Erwartungen entsteht die Moglichkeit, Schemata bewusst zu verandern (Baum-
gartner/Trauner 1996: 166-167).

Filmverstehen ist laut Bordwell (1992) ein kognitiver Konstruktionsprozess, bei dem
die Zuschauer, vom Filmmaterial ausgehend und auf Vorwissen zuriickgreifend, provi-
sorische Hypothesen tiber den Filmverlauf bilden. Dabei orientieren sich die Zuschau-
er einerseits an Handlungsschemata beziiglich der Narration und der Situation und an-
dererseits an Figurenschemata iiber Rollen und Personen sowie deren Motive und Zie-
le. Die Vorhersehbarkeit ist — laut Bordwell — bei der Filmrezeption besonders wichtig,
da man im Gegensatz zur Textlektiire nicht zuriickblattern kann. Das narrative Form-
Inhalt-Korrespondenzgitter steht im Zentrum des Ansatzes von Ohler (1994). Er be-
schreibt die Filmverarbeitung mit Hilfe eines kognitiven Prozessmodells, bei dem Rei-
ze aus dem sensorischen Kurzzeitspeicher und Informationen aus unterschiedlichen
Wissensbestinden des Langzeitgedichtnisses im zentralen Prozessor zu einem Situati-
onsmodell integriert werden. Dieses stellt eine Vereinfachung der eingehenden Reiz-
konstellation dar, da der zentrale Prozessor nur tiber eine begrenzte Kapazitit verfugt.
Obhler (1994: 32—41) unterscheidet drei Wissensbasen, auf die der zentrale Prozessor bei
der Filmverarbeitung zuriickgreift: (1) das generelle Weltwissen tiber personliche und
kulturell tradierte Alltagserfahrungen, (2) narratives Wissen tiber genretypische Perso-
nen, Konstellationen, Handlungen und Plots sowie (3) das Wissen tiber filmische Dar-
stellungsformen. Unter anderem untersuchte Ohler den Zusammenhang zwischen Gen-
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reschemata und Filmerinnerung. Erstens erhoht das Genrewissen die Wahrscheinlich-
keit der Erinnerung solcher Szenen, die innerhalb des Genres die Geschichte konstitu-
ieren. Zweitens werden solche Szenen nicht erinnert, die durch das Genreschema in den
Hintergrund treten, da sie entweder fir den Handlungsverlauf irrelevant oder vom
Schema selbst vollstindig reprasentiert sind. (Ohler 1994: 239-251) Zudem konnte er
anhand eines kurzen Ausschnitts belegen, dass Zuschauer aus diesem genrespezifische
Annahmen tber den Fortgang der Handlung generieren, die im Groben den typischen
Handlungsverldufen des Genres entsprechen. (Ohler 1994: 230-238) Schwan (1995) be-
trachtet Genres als kognitive Schemata, die Informationen iiber typische Personen, Ob-
jekte und Ereignisverldufe in Filmen enthalten, die, wenn sie beim Zuschauer aktiviert
sind, die Art seiner Informationsverarbeitung und seiner Filminterpretation steuern: Die
Aktivierung eines bestimmten Genres vereinheitlicht die Einschdtzung, welche Szenen
fiir den Film wichtig und welche eher unwichtig sind. (Schwan 1995: 32-37) Gehrau
(2001) kann zeigen, dass bei geeigneten Szenen bereits binnen einer Sekunde eine relativ
sichere Genreidentifikation stattfindet, die insbesondere von der Erkennung typischer
Personen sowie auffilliger Schlisselreize abhingt. (Gehrau 2001: 236-251)

Im Vergleich zur kognitiven bildet die emotionale Modellierung von Genres eher die
Ausnahme. Sie betrachtet bestimmte emotionale Konstellationen als typisch fur be-
stimmte Genres. Treten diese Konstellationen auf, wird das Genre (-Gefiihl) aktiviert
und leitet die weitere Rezeption. Den Ausgangspunkt bilden Emotionstheorien, die ent-
weder korperliche Erregung als Emotion betrachten oder die Bewertung dieser Erre-
gung (Grodal 2000: 4). Nach Scherer (1998) entstehen die Emotionen bei der Rezeption
audio-visueller Medienangebote zum einen als Emotionen durch die medieninduzierte
Erregung, die im Kontext des Medieninhalts bewertet wird, und zum anderen als Ko-
motion, also der Ubernahme der Emotionen der dargestellten Medienfiguren.

Grodal (2000) ist der Erste, der Genres vornehmlich auf emotionaler Basis argumen-
tiert. Seine Ausgangshypothese lautet:

»My hypothesis is that the main genre-formulars and moods of fictive entertainment
are often constructed to produce certain emotions, by allowing the viewer to stim-
ulate one from a set of fundamental emotions linked to basic human situations. Mass
fiction, in particular, is preduced, consumed and distributed in certain categories,
and it seems intuitivly evident that one of the pertinent features distinguish these
categories is a set of affect-preducing patterns (such as horror, romance and come-
dy) [...].« (Grodal 2000: 161)

Grodal unterscheidet drei Dimensionen, welche die Art der emotionalen Rezeption be-
stimmen und die wichtigen Genres unterscheiden: (a) die Kontextualisierung der Re-
zeption in Bezug auf die Frage, ob die reale Rezeptionssituation bewusst bleibt oder aus-
geblendet wird, (b) die Art der kognitiven und emotionalen Beziehung zu den Medien-
figuren sowie (c) die Struktur der Narration, vor allem in Bezug auf die Frage, ob den
Figuren das Geschehen eher passiv widerfihrt, oder ob die Handelnden es eher aktiv ge-
stalten. Wahrend der Rezeption fiihrt die Kombination der drei Dimensionen zu einer
dominanten emotionalen Tonung (einer Art Genregefiihl), welche die einzelnen emo-
tionalen Reaktionen steuert. So kann dieselbe Szene, in der z. B. ein Mann einen ande-
ren Mann schligt, je nach Genrekontext Freude verursachen, weil es lustig ist, Trauer,
weil es dramatisch ist, oder Angst, da es spannend ist. (Grodal 2000: 157-164)
Psychologisch betrachtet reduzieren Genres Unsicherheit durch die Anschlussfahig-
keit an bereits vorhandene kognitive und emotionale Erfahrungen. Sie generieren Er-
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wartungen, die die kognitive Interpretation, die emotionale Verarbeitung sowie die mo-
tivierte Auswahl von Medieninhalten steuern.

2.4 Genres aus sozialer Perspektive

Aus sozialer Perspektive dienen Genrebegriffe dazu, Unsicherheit in Kommunikati-
onssituationen zu reduzieren. Sie werden in der Hoffnung benutzt, dem Kommunika-
tionspartner deutlich machen zu konnen, woriiber man redet, um so die sozial-kom-
munikative Anschlussfahigkeit zu sichern.

Die Argumentation schliefit an Luhmanns (1987) Theorie Sozialer Systeme an. Luh-
mann bezeichnet all jene Reize oder Ere1gnlsse als Information, die im System Komple—
xitat reduzieren, indem sie auf nur eine begrenzte Zahl von Moghchkelten verweisen
(1987: 102-105). Da stindig Informationen auftreten, kann es sein, dass bestimmte In-
formationen immer in derselben Konstellation oder Reihenfolge auftreten. Diese wer-
den zu Generalisierungen zusammengefasst und durch einzelne Symbole reprisentiert.
Die Symbole lassen sich kommunizieren, so dass die Generalisierungen durch Kommu-
nikation sozial abgestimmt werden.

»Symbolische Generalisierungen verdichten die Verweisungsstruktur jeden Sinns zu
Erwartungen, die anzeigen, was eine gegebene Sinnlage in Aussicht stellt. Und eben-
so gilt das Umgekehrte: Die in konkreten Situationen benétigten [...] Erwartungen
fithren und korrigieren die Generalisierungen.“ (Luhmann 1987: 139)

Die konstruktivistische Mediengattungstheorie kntipft daran an und fundiert ein Gat-
tungskonzept tiber Medienhandlungen. Rusch (1987) greift die Idee der autopoieti-
schen Systeme auf. Lebende Systeme entwickeln sich in Koevolution mit anderen le-
benden Systemen, die sich gegenseitig wahrnehmen und miteinander kommunizieren.
Durch gemeinsames Handeln in Bezug auf bestimmte Objekte entstehen Konventio-
nen. Zu diesen zahlt Rusch auch Begriffe fir Mediengattungen. Sie bilden sich im ge-
meinsamen Operieren von Personen mit Medienangeboten. Die Begrifflichkeit variiert
je nach Personen, die sie verwenden, Situationen, in denen sie verwendet werden und
Medienangeboten, auf die sie sich beziehen. (Rusch 1987: 230-252) Nach Schmidt
(1987) steuern Mediengattungen Handlungen und Erwartungen individuell und sozial.
Inhalt und Verlauf von Medienangeboten werden zum Teil vorhersehbar und das indi-
viduelle Medienhandeln darauf abgestimmt. Zudem kénnen sich die Handlungen an
einem sozialen Referenzsystem orientieren und so eine Verbindung zum sozialen Sys-
tem schaffen. (Schmidt 1987: 166-185) Haben sich bestimmte Erwartungen im sozialen
System durchgesetzt, wirkt die Orientierung am und die Verbindung zum sozialen
System so stark, dass Gattungsbegriffe und damit verbundene Erwartungen an Inhalt
und Aufbereitung auf die Medienproduzenten einwirken und sogar die Organisation
von Medienunternehmen bis hin zu Teilen des Mediensystems beeinflussen. (Rusch
1987:263-269)

Gehrau (2001) geht davon aus, dass Genrebegriffe des Publikums eine entscheiden-
de Rolle bei Gesprichen tber audiovisuelle Medienangebote spielen. Sie erleichtern das
Verstindnis zwischen den Kommunikationspartnern. Durch den Verweis auf das Gen-
re werden individuelle und kulturelle Wissensbestinde aktiviert, die es ermdglichen, ei-
nen ausreichenden Eindruck des Medienangebots zu erlangen, ohne es konkret kennen
zu miissen. Diese Funktion der Verwendung von Genrebezeichnungen tritt aber nicht
nur in Alltagsgesprichen auf, sondern auch bei der empirischen Untersuchung von
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Genres mittels Befragung, denn diese schafft eine soziale Kommunikationssituation.
(Gehrau 2001: 27-30)

Aus der sozialen Perspektive reduzieren Genres Unsicherheit, indem sie mittels Gen-
rebezeichnungen sowohl die Anschlussfihigkeit der individuellen Erfahrungen sicher-
stellen als auch einen Bezug zu kulturellen Konventionen herstellen.

3. Hypothesen und Begriffe

Die generelle Fragestellung der Studie lautet: Sind Genres und Genrebezeichnungen ge-
eignet, Unsicherheit zu reduzieren? Fir die kulturelle und die 6konomische Perspekti-
ve bleibt es bei der vorab dargestellten theoretischen Argumentation, zumal beide be-
reits in vielen Ansitzen erortert wurden. Empirisch untersucht werden die psychologi-
sche sowie die soziale Perspektive mit folgenden Hypothesen:

Soziale Perspektive: Fernsehzuschauer greifen bei der Kommunikation iiber fiktio-
nale Fernsehangebote immer dann vermehrt auf Genrebegriffe zurtick, wenn die Situa-
tion Unsicherheit birgt.

Psychologische Perspektive: In einer unsicheren Situation steigt das individuelle Ge-
fithl von Sicherheit an, wenn die Zuschauer auf bekannte Genrevorgaben und -begriffe
zuriickgreifen konnen.

Die Studie untersucht die Funktion von Genres am Beispiel der Verwendung von
Genrebezeichnungen. Anhand von Kommunikation tiber Film- und Fernsehangebote
lasst sich die Funktion der Genrebezeichnungen nachvollziehen. Bei der Kommunika-
tion iber Film- und Fernsehangebote konkurrieren Genrebezeichnungen mit anderen
Begriffen, die Medienangebote beschreiben.

Das Angebot, auf das sich die Analyse bezieht, umfasst das fiktionale Fernsehpro-
gramm. Bei der Kommunikation tiber solche Medienangebote werden unterschiedliche
Arten von Begriffen benutzt. Diese lassen sich in die folgenden Begriffsfelder einteilen:
(a) Titel, (b) Bewertung, (c) Genre, (d) Personen, (e) Inhalt, (f) Technik, (g) Gattung,
(h) Sender etc. (vgl. Gehrau 2001). So konnte ein Fernsehangebot beispielsweise folgen-
dermaflen bezeichnet werden: (a) Lolita, ein (b) fesselndes (c) Gesellschaftsdrama mit
(d) Peter Sellers tiber (e) einen dlteren Mann, der sich in ein junges Maddchen verliebt, als
(f) schwarz-weifl (g) Film auf (h) arte ausgestrahlt.

Die Angaben Titel, Sender und Inhalt rekurrieren auf das konkrete Angebot. Dem-
gegentiber spezifizieren die Angaben zu Personen und Technik das Angebot unter Be-
zugnahme auf andere film- und fernsehspezifische Angebote. Genre- und Gattungs-
bezeichnungen sind Generalisierungen zur Beschreibung von Form und Inhalt von
Medienangeboten. Dabei bezeichnet die Gattung die Form bzw. das Format eines An-
gebots, das Genre hingegen den Inhalt bzw. Gegenstand des Angebots. Im Fernsehan-
gebot sind nach dem Format Gattungen wie Magazine, Shows, Nachrichten etc. zu un-
terscheiden, im fiktionalen Fernsehangebot im Wesentlichen Filme und Serien. Genre-
begriffe sind auf das fiktionale Angebot beschriankt und unterscheiden Filme und Seri-
en nach ihnlichen Inhalten, z. B. in Western, Science Fiction, Drama, Krimi etc..
Insofern korrespondiert das Genre eines fiktionalen Angebotes mit dem Thema eines
nicht fiktionalen Angebots, z. B. Sport, Gesundheit oder Politik als Gegenstand eines
Magazins. (Gehrau 2001: 108-110)
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4. Anlage der Teiluntersuchungen

Die Hypothesen werden anhand von Daten aus zwei empirischen Studien gepruft, einer
Befragung und einer Reihe von Rezeptionsstudien, mit denen primir die Bezeichnung
und Klassifikation von Fernsehprogrammen untersucht werden sollte2.

Die Befragung fand mit einer nach Alter und Geschlecht quotierten Stichprobe der
Berliner Wohnbevolkerung statt (n = 265)%. Es handelt sich um eine miindliche, stan-
dardisierte Befragung, durchgefithrt von knapp 60 geschulten studentischen Intervie-
wern. Im Fragebogen wurde unter anderem offen gefragt, was die Befragten gestern und
vorgestern nach 20 Uhr im Fernsehen gesehen hatten. Damit sollte eine Gesprachssi-
tuation simuliert werden, in der sich zwei Personen tiber das Fernsehprogramm unter-
halten. Die Interviewer hatten die Anweisung, die Antwort wortlich zu protokollieren.
Diese Protokolle wurden daraufhin kodiert, welche Art von Elementen die Befragten
benutzen, um die von ihnen gesehenen Sendungen zu bezeichnen. Die Kodierung um-
fasst das Vorkommen von: Titel (,,Spiel mir das Lied vom Tod*, ,,Krieg der Sterne® etc.),
Gattung* (Film, Spielfilm etc.), Genre (Western, Krimi etc.), Sender (ARD, RTL etc.),
Inhalt (Kampf, Verfolgung etc.), Personen (Schwarzenegger, Asterix etc.), Bewertung
(gut, faszinierend etc.) sowie Produktionsangaben (Zeichentrick, schwarz-weif} etc.).
Die Rezeptionsstudien fanden mit insgesamt 124 studentischen Probanden? statt. Diese
sahen mehrere ca. eine Sekunde lange Ausschnitte vornehmlich aus dem fiktionalen
Fernsehangebot.® Alle Ausschnitte wurden Probandengruppen vorgefihrt und die Teil-
nehmer direkt im Anschluss an jeden Ausschnitt gebeten, auf einem Fragebogen offen
anzugeben, aus was fiir einem Film bzw. einer Sendung der Ausschnitt ithrer Meinung
nach stamme. Die Probanden wurden gebeten, so zu antworten, als hitte sie ein Be-
kannter gefragt, was gerade im Fernsehen lduft. Die Angaben wurden nach demselben
System kodiert wie in der Befragung. Obgleich die Hypothesen lediglich Aussagen tiber
die Genrebezeichnungen machen, werden bei allen Untersuchungsschritten auch die an-
dere Angaben ausgewiesen, um die Effekte bei den Genreangaben an den Effekten der
anderen Angaben relativieren zu konnen.

2 Die hier vorzustellenden Ergebnisse haben insofern den Charakter einer weiter filhrenden Se-
kundaranalyse. Fiir die primire Fragestellung siche Gehrau 2001.

3 Obgleich nur knapp 90 Prozent der anvisierten Stichprobe von 300 Interviews realisiert werden
konnten, weicht keine Gruppe der acht vorgegebenen Merkmalskombinationen aus Geschlecht
und Altersgruppe um mehr als 1,6 Prozentpunkte von den Vorgaben — basierend auf dem
Statistischen-Jahrbuch — ab. In der Stichprobe sind Personen allen Alters — von 16 bis 96 Jahren
—wie auch aller Bildungsgruppen vertreten, obwohl zu den Letztgenannten keine Vorgaben ge-
macht wurden.

4 Bei der Kodierung in der Originalstudie wurden alle Angaben iiber das Format von Fernseh-
angeboten als Gattung erfasst. Da die hier vorgestellte Auswertung auf das fiktionale Fernseh-
angebot fokussiert, bestehen die Gattungsangaben fast ausschlieflich aus der Nennung Film so-
wie Synonymen.

5 Die Probanden waren zwischen 18 und 30 Jahre alt, mit einem Durchschnittsalter von 21,7 Jah-
ren (Median = 21) und befanden sich mehrheitlich im Grundstudium. Knapp zwei Drittel von
thnen (62%) waren weiblich.

6 Eine Liste der bei den Rezeptionsexperimenten verwendeten Ausschnitte findet sich im Anhang
zum Beitrag.
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5. Ergebnisse

5.1 Genrebezeichnungen in Kommunikationssituationen

Die Befragten haben unterschiedliche Elemente benutzt, um die von ihnen gesehenen
fiktionalen Fernsehangebote zu bezeichnen. In zwei Drittel aller Bezeichnungen einer
Fiktionsendung finden sich Titelangaben, in knapp der Halfte Gattungsangaben. In je-
weils gut einem Viertel der Bezeichnungen kommen Verweise auf das Genre oder den
Sender vor, in gut einem Fiinftel auf den Inhalt und in knapp einem Fiinftel auf Perso-
nen. Ein Achtel der Bezeichnungen enthilt personliche Bewertungen der Sendung, ein
Zwolftel Verweise auf die Produktionstechnik. Die Angabe des Titels eines fiktionalen
Fernsehangebots ist das wichtigste Merkmal, um das Angebot im Gesprich mit anderen
zu bezeichnen. Obgleich der Titel theoretisch ausreicht, um einen Film zu identifizie-
ren, wird er in den meisten Fillen (53 %) durch mindestens ein weiteres Bezeichnungs-
element konkretisiert, zumeist handelt es sich um Angaben iiber die Gattung, den aus-
strahlenden Sender oder das Genre.

Tabelle 1: Bezeichnungselemente fiir Fiktionangebote (nach Titelangaben)

Bezeichnungselement Vorkommen Davon

Titel 66 % ohne Titel* mit Titel*
Gattung 44 % 80 % 25 %
Genre 27 % 50 % 15 %
Sender 26 % 35 % 25 %
Inhalt 21 % 40 % 10 %
Personen 18 % 30 % 10 %
Bewertung 12 % 10 % 15 %
Produktion 7 % 10 % 5%
Basis n=194 n=67 n=127

* Die Werte sind — wegen der geringen Fallzahl — auf 5 Prozent gerundet.

Vordergriindig erscheinen die Zusatzangaben berfliissig. In der simulierten Ge-
sprachssituation kann der Befragte allerdings nicht sicher sein, dass dem Interviewer der
Titel bekannt ist. Mit der Erganzung konnten die Befragten der Unsicherheit begegnen
wollen, vom Interviewer nicht addquat verstanden zu werden. Interessanter sind aller-
dings diejenigen Angaben, in denen die Befragten nicht den Titel nennen. Einerseits
konnten sie etwas gesehen haben, von dem sie den Titel nicht wissen, oder aber sie wis-
sen 1thn, nennen ihn aber nicht, da sie meinen, der Interviewer kenne den Titel wahr-
scheinlich nicht. In beiden Fillen besteht beim Befragten Unsicherheit, im ersten Fall
dariiber, was er gesehen hat, im zweiten Falle dariiber, wie die Kommunikation am bes-
ten gelingt. Wenn der Titel nicht genannt wird, greifen die Befragten in acht von zehn
Fillen auf die Gattung zur Bezeichnung zuriick, in jedem zweiten Fall auf das Genre.
Auch andere Angaben werden gemacht, wenngleich deutlich seltener.

Demnach werden Genreangaben in alltiglichen Gesprachen uiber fiktionale Fernseh-
angebote benutzt, und zwar vor allem dann, wenn das Angebot nicht iiber den Titel
identifiziert wird. Gemaf} der ersten Hypothese konnen beide Resultate als Indiz daftr
gewertet werden, dass Genreangaben den Gesprichspartnern beim Reden tiber Fern-
sehangebote dazu dienen, die Unsicherheit iiber das Gelingen der Kommunikation zu
reduzieren.
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5.2 Genrebezeichnungen bei der Erkennung von Ausschnitten

Auch bei den Rezeptionsstudien handelt es sich um Befragungen, die der Kommunika-
tionssituation geschuldete Unsicherheit tritt also auch in dieser Untersuchung auf. Hier
haben die Probanden aber keinen Film gesehen, sondern lediglich einen Ausschnitt. In
Bezug auf die Unsicherheit unterscheiden sich die Situationen insofern, als zur Unsi-
cherheit tiber das Gelingen der Kommunikation die Unsicherheit dariiber hinzukommt,
aus welchem Film der Ausschnitt stammen konnte. Bei der Erkennung und Bezeich-
nung von Fiktion-Ausschnitten sind vor allem Genrebegriffe wichtig; die Probanden
benutzten sie in fast drei Viertel aller Fille. Gut die Halfte der Bezeichnungen enthalt
Gattungsangaben. Mittlere Bedeutung haben — mit ca. einem Fiinftel Vorkommen — die
Inhaltsangaben und Titelnennungen, gut jede sechste Angabe umfasst Personennen-
nungen, knapp jede achte Produktionshinweise. Lediglich bei der Bezeichnung jeder
zwanzigsten Rezeption nehmen die Probanden Bewertungen vor; auf Sender wird prak-
tisch nie verwiesen.

Genres — eingeschrinkt auch Gattungen - sind als klassifizierende Angaben bei der
Einordnung und Bezeichnung kurzer Filmausschnitte bedeutsamer als bei der bloflen
Bezeichnung gesehener Filme, wohingegen konkrete Angaben wie Titel oder Sender bei
der Einordnung an Bedeutung verlieren.

Tabelle 2: Bezeichnungselemente bei Ausschnitterkennung (Differenzen zur Befragung)

Bezeichnungselement Vorkommen Differenz zur Differenz zur Gruppe
Gesamtbefragung Abitur/Studium
unter 30 Jahren*
Genre 72 % 45 50
Gattung 51 % 7 10
Inhalt 22 % 1 0
Titel 19 % -47 - 50
Personen 17 % -1 -5
Produktion 12 % 5 0
Bewertung 5% -7 -5
Sender 0% -26 -20
Basis n=779

* Die Werte sind — wegen der geringen Fallzahl — auf 5 Prozent gerundet.

In Tabelle 2 sind die Differenzen in Prozentpunkten zwischen dem Gesamtergebnis der
Rezeptionsstudien und dem Gesamtergebnis der Befragung einerseits sowie der ent-
sprechenden Alters- und Bildungsgruppe andererseits wiedergegeben. Streng genom-
men ist nur die Differenz zwischen den vergleichbaren Gruppen interpretierbar. Die
Vergleichsgruppe ist insoweit problematisch, als sie auf lediglich 51 Fillen basiert. Das
Problem kommt aber praktisch nicht zum Tragen, da die Unterschiede jeweils zwischen
den Bezeichnungselementen deutlich grofler ausfallen als die Unterschiede zwischen
den jeweiligen Gruppendifferenzen.

Die Ahnlichkeiten des Vorkommens einiger Elemente zwischen der Befragung und
der Rezeptionsstudie sind fast verwunderlicher als die Unterschiede. Die Wahrschein-
lichkeit, dass bei der Bezeichnung auf den Inhalt oder auf beteiligte Personen verwiesen
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wird, ist bei beiden nahezu identisch. Produktionsangaben sind beim Einordnen von
Ausschnitten etwas wahrscheinlicher. Grofler fallen die Differenzen bei den Gattungs-
angaben und Bewertungen aus. Es ist aber schwierig zu beurteilen, wie aussagekraftig
die Differenzen — von ca. 7 Prozentpunkten — sind, da der Probandenauswahl der Re-
zeptionsstudien kein Zufallsverfahren zugrunde liegt und die Befragung auf einer Quo-
tenstichprobe basiert, womit die Voraussetzung fiir die iiblichen Testverfahren fehlt. Ig-
noriert man die methodischen Einwinde und testet die Differenzen nach t, so liegen de-
ren Signifikanzen um p = 0,05. Die Differenzen konnen also nicht sicher als tatsichlich
vorhanden interpretiert werden — im Gegensatz zu den grofien Differenzen von fast 50
Prozentpunkten Anstieg bei den Genreangaben und Abnahme bei den Titelangaben so-
wie den ca. 25 Prozentpunkten Abnahme bei den Senderangaben. Diese Differenzen
sind nach t eindeutig signifikant, trotz Anwendung der konservativsten Varianzschit-
zung fur die Prozentwertdifferenzen.”

Die Tatsache, dass bei der Erkennung von Ausschnitten weniger Titel- und Sender-
angaben gemacht werden, ist auf das Problem zurlickzufiihren, den Originalfilm oder
-sender zu erkennen. Wenn der Film nicht erkannt wird, stellt sich die Frage, um was
fir einen Film es sich handelt. Es entsteht Unsicherheit. Zusitzlich entsteht Unsicher-
heit, da der Titel, wenn er nicht erkannt wird, nicht zur Steuerung der Kommunikation
herangezogen werden kann. Beidem wird offenbar durch den deutlich verstirkten
Ruckgriff auf Genreangaben begegnet. Es wird nicht mehr der Film selbst erkannt und
kommuniziert, sondern die Art des Films. Allerdings stellt sich die Frage, ob die Un-
terschiede bei der Verwendung der Genreangaben auf die Variation von Unsicherheit
zuriickzuftihren ist.

In den Daten bietet sich diesbeziiglich ein weiterer Vergleich an. In 150 der insgesamt
779 Ausschnittseinordnungen nennen die Probanden den Titel. In diesen Fillen kann
plausiblerweise angenommen werden, die Probanden meinen, den Film erkannt zu ha-
ben. Diese Situation wire also mit der Befragung vergleichbar. Abgesehen von den mog-
lichen Fillen, in denen die Probanden den Titel geraten haben, miisste die zusitzliche
Unsicherheit weitgehend eliminiert sein. Es diirften demnach kaum noch Unterschiede
zwischen den Studien auftreten. Tatsichlich egalisieren sich die Unterschiede weitge-
hend: Zwar werden auch hier Genreangaben hiufiger gebraucht als bei der bloffen Be-
zeichnung von Filmen in einer Kommunikationssituation. Das liefle sich aber durch
Probanden erkliren, die den Film nicht sicher erkennen, sondern raten, also noch unsi-
cher sind. Ansonsten ist die Art der Bezeichnung, wenn der Titel genannt wird, relativ
dhnlich, zum Teil sogar identisch. Die Ausnahme stellen die Verweise auf Personen dar.
Die deutlich hohere Personennennung, wenn bei den Rezeptionsstudien der Titel ge-
nannt wird, erklirt sich durch Figuren als Wiedererkennungsfaktor. Vielfach erkennen
die Probanden den Film anhand der Personen im Ausschnitt und benutzen dann sowohl
den Titel als auch die Person zur Bezeichnung.

Dreht man die Argumentation um, so wird die Funktion der Genreeinordnung und
-nennung noch deutlicher. In den Fillen, in denen die Probanden in den Rezeptions-

7 Dabei werden zur Schitzung der Varianz der Differenz weder die Varianzen der Prozentwerte
beider Untersuchungen gepoolt noch die Varianz der Prozentwerte der Rezeptionsstudie an der
Anzahl der Rezeptionen, sondern an der Anzahl der Probanden (also 124 statt 779) relativiert.
Geht man zudem von ungiinstigsten Fall, nimlich einer Verteilung von 50% zu 50% aus, ergibt
sich ein t-Wert von tiber 70 bei der Differenz von 25 Prozentpunkten und von tiber 140 bei den
Differenzen von 50 Prozentpunkten, also p < 0,001.
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studien den Titel nicht nennen, haben sie die Sendung, aus dem der Ausschnitt stammt,
wahrscheinlich nicht erkannt. In diesen Fillen wird das Genre zum dominierenden Be-
zeichnungselement. Es wird in 82 Prozent der Bezeichnungen verwendet und kommt
damit in den meisten Bezeichnungen vor, in denen die Probanden iiberhaupt etwas mei-
nen erkannt zu haben. Keine andere Elementgruppe kommt auf eine ahnliche Wichtig-
keit: 57% Gattungen, 23% Inhalt, 10% Personen, 12% Produktion und 5% Bewertung.

Ein Problem der vorangegangenen Untersuchungen besteht aber in der Feststellung
der Unsicherheit. Bislang liegen den Vergleichen grundsitzliche Uberlegungen zugrun-
de, welche Situation welche Unsicherheit bergen miisste. Ob die Untersuchten die an-
genommene Unsicherheit empfinden, ist nicht generell zu Uberpriifen, sondern nur
durch individuelle Angaben.

5.3 Genrebezeichnungen und die individuelle Sicherbeitseinschitzung

Die Frage nach der Sicherheit der individuellen Einordnung des Ausschnitts war Be-
standteil einiger Rezeptionsstudien. In diesen bezeichneten die Probanden 159 (23%)
Einordnungen als sehr sicher, 287 (43%) als relativ sicher, 166 (24%) als relativ unsicher
und 71 (10%) als sehr unsicher. Wenn sich die Probanden sehr unsicher sind, machen sie
bei jeder achten Rezeption gar keinen Versuch, den Ausschnitt einzuordnen und zu be-
zeichnen.

Grafik 1: Elemente nach Sicherbeitseinschéitzung
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Genrenennungen sind in knapp sechs von zehn sehr unsicheren Beschreibungen ent-
halten. Relativ unsichere und relativ sichere kommen auf ca. acht von zehn Angaben,
sehr sichere hingegen nur auf funf von zehn. Gattungsangaben kommen in gut jeder
zweiten unsicheren, relativ unsicheren und relativ sicheren Einordnung vor. Sind diese
sehr sicher, sinkt der Anteil unter 40 Prozent. Inhaltsverweise liegen zwischen 21 und
26 Prozent, wenn die Einordnung nicht sehr sicher ist und gehen dann auf 13 zurtck,
wenn die Angaben sehr sicher sind. Das Vorkommen von Produktionsangaben vermin-
dert sich von 20 Prozent bei sehr unsicher tiber 15 auf 8 bei relativ sicher und erhdht sich
dann wieder auf 14 Prozent. Sind die Einordnungen unsicher oder relativ unsicher, fin-
den sich jeweils 10 Prozent Titelverweise, werden sie relativ sicher, steigt der Anteil auf
15 Prozent und auf 50 Prozent, wenn die Angaben sehr sicher sind. Die Verteilung der
Personenangaben ist dhnlich, sie liegt lediglich 2 bis 5 Prozentpunkte niedriger.?

Insgesamt liegt eine Zweiteilung der Effekte nahe. Wenn sich die Probanden bei ih-
rer Einordnung sehr sicher sind, stellen sich Effekte anders dar als unter Unsicherheits-
bedingungen. Solange die Einordnung nicht sehr sicher ist, ergeben sich folgende Ein-
flisse: Mit zunehmender Sicherheit steigt der Anteil der verwendeten Genre- und Per-
sonenelemente. Je mehr Probanden meinen, Personen oder Genres zu erkennen, umso
sicherer sind die Angaben im Durchschnitt. Ebenso verhalt es sich mit dem Titel, aller-
dings findet der Anstieg erst zwischen relativ unsicher und relativ sicher statt. Inhalts-
angaben verandern sich kaum nach Unsicherheit. Gattungsangaben nehmen tendenziell
bei steigender Sicherheit ab, Produktionsangaben sogar deutlich.

Wenn man die Effekte in zwei Regressionsmodellen schitzt, bestitigt sich das eben
angedeutete Bild. Im ersten Modell erkliren die Bezeichnungselemente als unabhingige
Variablen gut 6 Prozent der Varianz, der auf die drei Werte sehr unsicher, eher unsicher
und eher sicher verkiirzten Sicherheitsskala. Genreangaben korrelieren mit einem Beta-
Wert von 0,16 signifikant positiv mit der Sicherheitseinschitzung. Je mehr Probanden

Tabelle 3: Regressionsmodelle zur Sicherbeitseinschitzung und Erkennung

Beta-Werte Sicherheit der Einschitzunga Erkennung des Ausschnittsb
Genre 0,16 ** - 0,04

Gattung -0,02

Inhalt 0,02

Titel 0,09

Person 0,11 *

Bewertung 0,08

Produktion —0,14 **

Modell df 7/505; R2 = 0,06; F = 4,3 *** df 7/664; R2 = 0,21; F = 26,3 ***

p>0,05 /%% p < 0,01 /*** p < 0,001
a  Abhingige Variable Sicherheit, Skala: sehr unsicher = 1 /relativ unsicher = 2 /relativ sicher =3 /
sehr sicher = missing.

8 Vergleicht man jeweils die mittlere Hiufigkeit des Auftretens jedes einzelnen Bezeichnungsele-
mentes zwischen den vier Sicherheitseinschitzungen, ergeben sich in Bezug auf die Bewertun-
gen keine signifikanten Unterschiede. Infolge dessen wurde auf die Angabe der Bewertung zu-
gunsten besserer Ubersichtlichkeit verzichtet.
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Genrehinweise finden, umso sicherer wird die Einordnung eingeschitzt. Ebenso — wenn
auch weniger deutlich — verhilt es sich mit den Personenangaben (Beta = 0,11). Produk-
tionsangaben laufen den Effekten entgegen (Beta = -0,14).

Das zweite Regressionsmodell begreift die Angabe, die Einordnung sei sehr sicher,
als Erkennung des Ausschnitts. Stellt man diese Angabe in einem Regressionsmodell mit
einer zweiwertigen abhingigen Variablen den drei Unsicherheitsbedingungen gegenti-
ber, so wird gut 20 Prozent der Varianz erklart. Sowohl Titel (Beta = 0,27) als auch Per-
sonen (Beta = 0,25) verursachen den Unterschied, konnen also als die eigentlichen Er-
kennungsfaktoren angesehen werden. Genreangaben sind demgegeniiber nicht mit der
Einschitzung verbunden, den Film sicher erkannt zu haben.

6. Zusammenfassung und Diskussion

Die Studie geht dem Zusammenhang zwischen der Verwendung von Genrebezeich-
nungen und der Reduktion von Unsicherheit nach.

Im ersten Teil des Beitrags wurden vier Modellierungen vorgestellt, die die unsicher-
heitsreduzierende Funktion von Genres und Genrebezeichnungen verdeutlichen. Allen
gemeinsam ist die Idee, dass Genres Erwartungen steuern. Wird ein Angebot einem
Genre zugeordnet, werden einige Merkmale oder Phinomene relativ sicher erwartet, an-
dere relativ sicher ausgeschlossen. In der kulturellen Modellierung resultiert die Reduk-
tion von Unsicherheit aus der tiber Genres geschaffenen Anschlussfahigkeit zwischen
einem konkreten Angebot und dem Gesamtangebot. Demgegeniiber stehen die An-
schlussfihigkeit des einzelnen Angebots an bereits erfolgreich vermarktete Angebote
sowie die Publikumswiinsche im Vordergrund der 6konomischen Modellierung. In der
psychologlschen Modellierung bieten Genrezuordnungen Anschlussmoglichkeit an be-
reits gemachte kognitive und emotionale Erfahrungen. Damit wird Unsicherheit in Se-
lektions- und Rezeptionsprozessen reduziert. In der sozialen Modellierung dienen Gen-
rebezeichnungen dazu, mittels Sicherung von Anschlusskommunikation Unsicherheit
bei gemeinsamen Medienhandlungen, insbesondere der Kommunikation tiber Medien-
angebote, zu reduzieren.

Die vorgestellte Lesart der Fachliteratur wird im zweiten Teil auf das Publikum fo-
kussiert und in zwei Hypothesen zusammengefasst: Zuschauer benutzen in der Kom-
munikation iber Medienangebote verstiarkt Genrebezeichnungen, wenn die Situation
unsicher ist. Innerhalb derselben Situation steigt das individuelle Sicherheitsgefiihl an,
wenn auf Genrebezeichnungen zuriickgegriffen werden kann. Die vorliegenden Daten
bestitigen die Vermutungen. Genreangaben kommen in gut jeder vierten Bezeichnung
vor, die Fernsehzuschauer bei der Kommunikation tber fiktionale Fernsehangebote
benutzen, sogar in jeder zweiten, wenn sie bei der Bezeichnung nicht den Titel verwen-
den. Diese Tatsache wird mit dem Versuch erklirt, Unsicherheit dariiber zu reduzie-
ren, ob der Gesprichspartner adiquat versteht, wortiber man redet, was vor allem dann
unsicher erscheint, wenn der Titel nicht zur Steuerung der Kommunikationssituation
zur Verfigung steht. Wenn zu der benannten Unsicherheit tiber das Gelingen der
Kommunikation noch die Unsicherheit dariiber hinzukommt, um was fiir ein fiktiona-
les Fernsehangebot es sich handelt, steigt die Haufigkeit der Genreangaben noch ein-
mal deutlich an. So werden Genrebezeichnungen in fast drei Viertel der Angaben zu
fiktionalen Fernsehangeboten benutzt, wenn die Zuschauer aus diesen lediglich einen
Ausschnitt gesehen haben. Wird der Ausschnitt von den Zuschauern erkannt, nihert
sich die Haufigkeit der Genreangaben der typischen Haufigkeit bei der Bezeichnung
von geschenen Sendungen an. Wenn der Ausschnitt demgegeniiber nicht erkannt wird,
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steigt der Anteil der Genrebezeichnungen auf gut achtzig Prozent der Fille. Demnach
wird bei der Kommunikation tiber Fernsehangebote auf Genrebezeichnungen zuriick-
gegriffen und zwar umso ofter, je mehr Unsicherheit die Situation birgt. Aber auch
wenn man die individuelle Unsicherheit betrachtet, die jemand angibt, wenn er einen
Ausschnitt einordnet, ergibt sich der erwartete Zusammenhang zwischen Unsicherheit
und Genre: Die Zuschauer empfinden die Einordnung umso sicherer, je mehr genrere-
levante Verweise sie finden, obgleich die Identifikation des Ausschnitts nicht mit die-
sen verbunden ist.

Genres im Allgemeinen sowie die Verwendung von Genrebezeichnungen im Beson-
deren erfiillen eine wichtige Funktion bei Handlungen mit oder in Bezug auf Medien-
angebote. Einzelne Genres sind mit bestimmten Merkmalen sowie individuellen Erfah-
rungen verbunden. Wird ein Angebot einem Genre zugeordnet, so wird vermutet, dass
es auch diese Merkmale aufweist und dhnliche Erfahrungen hervorruft. Da diese Ver-
mutung vielfach bestatigt wird, werden an Genres Erwartungen gekniipft. Durch die
wiederkehrende Bestitigung der Genreerwartungen reduziert das individuelle Operie-
ren mit Genres Unsicherheit, denn es macht konkrete kognitive und emotionale Erfah-
rungen durch den Anschluss an vorhergegangene vorherseh- und interpretierbar. Gen-
rebezeichnungen machen die individuellen Erfahrungen kommunizierbar. In der Kom-
munikation werden die Bezeichnungen so abgeglichen, dass sie Verstehen und An-
schlusskommunikation sichern, indem sie auf die Ahnlichkeit der individuellen
Erfahrungen verweisen. So werden auf der sozialen Ebene Erwartungen gesteuert und
Unsicherheit reduziert. Das wird zusitzlich dadurch beglinstigt, dass sich bestimmte
Genrebezeichnungen im kulturellen Diskurs als Standard durchgesetzt haben. Sie bie-
ten die Moglichkeit, die Individualitit einzelner Werke unter Bezug auf andere Werke
desselben Genres zu begreifen und die kulturelle Kontinuitit unter Bezug auf die Ge-
samtheit der Werke. So schaffen Genres und Genrebezeichnungen eine Verbindung ei-
nerseits zwischen individuellen und sozialen Erfahrungen mit Medienangeboten sowie
andererseits zwischen individuellem und kulturellem Wissen tiber Medienangebote.
Diese Verbindung nutzt man im 6konomischen Kontext, um Unsicherheit bei der Her-
stellung und Verbreitung von Film- und Fernsehangeboten zu reduzieren. Im Prozess
der 6konomischen Spezialisierung wirken Genres zum Teil so stark, dass sich nach ih-
nen einzelne Marktsegmente mit speziellen Herstellungsverfahren und Vertriebswegen
herausbilden.
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Anhang: Liste der bei den Rezeptionsexperimenten verwendeten Ausschnitte

1 Mein Gott Willi, Komédie, BRD. Mann und Frau liegen im Ehebett, friihstiicken und un-
terhalten sich dabei. Er sagt: ,,das grofie Verdienstkreuz*.

2 Julie Lescaut, Krimireihe, F. Eine schwarzhaarige Frau in Groffaufnahme befindet sich in ei-
nem Raum, in dem im Hintergrund eine zweite Frau biigelt.

3 Linder - Menschen - Abenteuer, Bericht N3, BRD 1995. Blick auf den zentralen Platz ei-
nes Urwalddorfes. 2 dunkelhidutige Manner kommen mit Lanzen und Biindeln tiber den Platz
gelaufen. Off-Stimme: ,,tauchen iiberraschend wieder auf*.

4 Bullit, Aktion, USA 1968. Mann geht wachsam um sich sehend durch einen Kellergang, von
einem vergitterten Verschlag heraus gefilmt.

5 Bericht, n tv - Nachrichten, BRD 1995. Nachrichtensprecherin in rotem Sakko steht, in
Handmikro sprechend, vor Plenarsaal mit aufgestellten Fahnen. Sie ist halbtotal zu sehen und
sagt: ,Minister und Vertreter®.

6 Scarlett 3, Ausstattungsfilm, BRD / I 1994. Eingangshalle einer Villa, farbiger Butler in
weiflem Dress 6ffnet Tiir, rot gekleidete Frau kommt herein.

7 Madonna: Rain, Musikvideo, USA 1993. Blick in Filmstudio, erst hell, dann dunkel wer-
dend; in weifl gekleidete Frau vor dem Grof3bild eines bewdlkten Himmels posiert, Schnitt,
weify gekleidete Frau fliegt vor wolkigem Himmel.

8 Der Riuber mit der sanften Hand, Thriller, BRD 1995, RTL. Blick auf eine Terrasse an ei-
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18a

18b
19a
19b
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22
23
24
25a

25b

26a
26b
27a

27b
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nem Ferienort, 2 junge Minner mit offenen Hemden kommen an und eine Miannerstimme
sagt: ,Hallo Bobby*.

Die Straflen von Berlin, Krimi-Reihe BRD 1995. Mann wird mit Revolver bedroht. Er
spricht verangstigt: ,Mann, wir sind doch“ und zieht seinen Pullover hoch.

Mann muss nicht sein, Comedy - Serie, USA. Typisch amerikanisch aussehende Frau mit
schwarzen Locken und rotem Pulli ist in Groffaufnahme zu sehen und sagt: ,Nebenbei das
sind meine zwei“.

Die Legende von O. B. Taggert, Western, USA 1994. Mann mit Hut am Zaun einer Ranch,
hinten reitet ein Mann in Richtung Horizont, Uberblende in einen Mondaufgang iiber dem
Horizont.

Deadly Revenge, USA 1991, Action-Thriller. Hand greift in Schublade mit Geld und Pisto-
le.

Asterix & Kleopatra, Abenteuer / Zeichentrick, F / B 1968. Asterix und Obelix im Schnee-
sturm.

Godzilla und die Riesenkifer, Fantasy, ] 1971. 3-képfiger Drache speit Feuer.

Emanuelle in Tibet, Erotik, F 1993. Mann kiisst nackter Frau den Po im Himmelbett liegend.
Deadly Revenge, Action-Thriller, USA 1991. Mann B mit Messer wartet / Schnitt / Mann A
schreitet durch einen Laden.

Deadly Revenge, Action-Thriller, USA 1991. Mann A geht auf einen Laden zu / Schnitt /
Mann A schreitet durch den Laden.

Ausbruch der 28, Kriegs-Film, USA 1969. Gesicht A mit Uniformmiitze / Schnitt / Gesicht
B.

Ausbruch der 28, Kriegs-Film, USA 1969. Gesicht B.

Herkules erobert Atlantis, Abenteuer-Film, 1/ F 1961. Berittene Romer: ,Daist er® / Schnitt
/ Fluchtszene auf langem Weg.

Loriot auf Sofa: ,Meine Damen und Herren® / Schnitt / Herkules erobert Atlantis, Aben-
teuer-Film, I / F 1961. Fluchtszene.

Loriot: Von Menschen und Mépsen, Komodie, BRD 1989. Gezeichnete Hunde: ,,2 Namen
werden wir uns kiinftig merken miissen, Bubbel und Lohrmann®.

Loriot: Von Menschen und Mépsen, Komddie, BRD 1989. Loriot auf Sofa: ,Meine Damen
und Herren®. / Schnitt / gezeichnete Hunde: ,,2 Namen ... Bubbel und Lohrmann®.

Basic Instinct, Erotik-Thriller, USA 1991. Leicht bekleidete Frau steigt aus Auto und lauft
durch Regen zu einem Haus.

Bananas, Komadie, USA 1971. Mann (W. Allen) greift in seiner Kiiche nach gefrorenem Spi-
nat, der ihm immer wieder entgleitet.

Bartholomiusnacht, Historien-Drama, F 1994. Reiter kommt zu Rittern mit Bewaffnung,
die an einem Waldrand warten.

Super Mario Bros., Komédie, USA 1993. 2 Minner fliegen durch eine belebte Passage, viele
Menschen sehen zu.

Basic Instinct, Erotik-Thriller, USA 1991. Paar liegt auf Fuflboden, sie fragt ihn: ,, Wer ist sie
gewesen?“

Die unglaubliche Reise in einem verriickten Raumschiff, Komdodie, USA 1982. Mann
flichtet an einer Mauer entlang, an der ein Scheinwerferkegel kreist. Schlagermusik.

Die unglaubliche Reise in einem verriickten Raumschiff, Komodie, USA 1982. Mann
fliichtet an einer Mauer entlang, an der ein Scheinwerferkegel kreist und trifft auf Schlager-
sanger. Schlagermusik.

Verschworung der Frauen, Drama, UK 1988. Gesicht eines dlteren Mannes taucht aus dem
Woasser einer Zinkwanne auf und sagt: ,Nancy hat mich gewaschen®.

Verschwoérung der Frauen, Drama, UK 1988. Hand hilt Gesicht unter Wasser einer Zink-
wanne, wird weggezogen und der Kopf taucht langsam auf.

Adams Family, Grusel-Komodie, USA 1991. Das Eiskalte Hiandchen lauft , von der Kame-
ra verfolgt, einen Schlossflur entlang.

Adams Family, Grusel-Komddie, USA 1991. Die Kamera fihrt kurz iber dem Boden einen
Schlossflur entlang.
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Monty Python’s wunderbare Welt der Schwerkraft, Komédie, UK 1971. Soldaten liegen
am Boden, lachen leise und sterben.

Monty Python’s wunderbare Welt der Schwerkraft, Komddie, UK 1971. Soldaten biegen
sich vor Lachen und fallen vor Lachen um.

Basic Instinct, Erotik-Thriller, USA 1991. Nackte Frau stiitzt sich , den Oberkorper aufrecht
haltend, auf das Bett auf dem sie liegt.

Basic Instinct, Erotik-Thriller, USA 1991. Nackte Frau stiitzt sich , den Oberkorper aufrecht
haltend, auf das Bett auf dem sie liegt und zieht ein Seil aus dem Bettzeug hervor.
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