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DAS FORMAT ALS MEDIENINDUSTRIELL

MOTIVIERTE FORM

Uberlegungen zu einem medienkulturwissenschaftlichen

Formatbegriff

Die geistes- und kulturwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Formaten
hat im vergangenen Jahrzehnt eine bemerkenswerte Konjunktur erfahren.
Den Ankerpunkt dieser Entwicklung bildet auf internationaler Ebene nicht zu-
letzt Jonathan Sternes 2012 erschienene Monografie MP3. The Meaning of a
Format, in der er die wissenschaftshistorischen Voraussetzungen, die techni-
sche Entwicklung und Standardisierung sowie die medienkulturellen Auswir-
kungen komprimierter Musikspeicherung im digitalen MP3-Format aufzeigt.!
Seitdem ist der Formatbegriff auch von den Nachbardisziplinen der Medien-
wissenschaft als theoretisch-methodisches Werkzeug mobilisiert worden. So
bedient sich David Joselit des Begriffs zur Beschreibung des internationalen
Kunstsystems, wihrend Haidee Wasson wiederum dafiir geworben hat, Film-
geschichte mit dem Blick auf verschiedene, geografisch und historisch verteilte
Produktions- und Nutzungskulturen als vergleichende Formatgeschichte neu
zu denken.? In den letzten Jahren haben auch die deutschsprachigen Geistes-
und Kulturwissenschaften das Format als Phinomen und Forschungsobjekt fiir
sich entdeckt, darunter neben der Medienwissenschaft wiederum die Kunstge-
schichte, insbesondere aber auch die Literaturwissenschaft.?

In der Medienwissenschaft hatte das Format als Gegenstand selbstredend
schon immer einen angestammten Platz, denn wo immer Medien sind, gibt
es auch Formate und Formatierungen. Formate konfigurieren, spezifizieren
und standardisieren Medien, treten dabei allerdings auf sehr unterschiedliche
Arten und Weisen in Erscheinung — etwa als geometrische Bestimmungen
von Zuschnitten und Seitenverhiltnissen, als dramaturgische Elemente von
Rundfunksendungen bzw. thematische Zuspitzungen ganzer Sender oder als
technische Spezifikationen digitaler Dateiformate. Formate bestimmen die
dsthetischen Qualititen von Medien ebenso entscheidend mit wie prakdsche,
wirtschaftliche und juristische Aspekte ihrer Produktion, Distribution und
Rezeption. Nicht ohne Grund konstatiert daher Jonathan Sterne: «Wenn es
so etwas wie Medientheorie gibt, sollte es auch Formattheorie geben.»* Trotz
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ihrer Allgegenwart sind Formate jedoch, insbesondere in medientheoretischer
Hinsicht, bisher nur verhiltnismifig selten behandelt worden. Im Rahmen der
ficheriibergreifenden, eher lose verbundenen Formatforschung, die sich in den
letzten Jahren konstituiert hat, sind bisher primir Einzelanalysen vorgelegt wor-
den.s Und auch Sterne selbst hat seine Uberlegungen zu der von ihm geforder-
ten Formattheorie nicht systematisch verfolgt, sondern lediglich einige — wenn
auch dufierst produktive — Anst6fie zur Theoretisierung von Formaten gegeben.®
Auf dieses Desiderat weist auch Susanne Miiller 2014 in einem sehr lesenswer-
ten Beitrag zum Formatieren als medialer Praxis hin, in welchem sie das Format
als einen Schlisselbegriff der Medienwissenschaft herausstellt, dem es jedoch an
einer grundlegenden Theoretisierung fehle: «Eine Theorie des medialen For-
mats, die das Phinomen mit all seinen Facetten in der Medienwissenschaft plat-
ziert, wire ebenso zu schreiben wie eine Medienkulturgeschichte, die Format
und Formatieren historisch verortet.»?

Eine Theorie des Formats wird zugegebenermafien auch dieser Beitrag nicht
liefern konnen. Er unternimmt stattdessen den Versuch einer grundlegenden
Begriffsbestimmung, da bisher in der Medienwissenschaft kein einheitlicher
Formatbegriff existiert, sondern stattdessen eine Vielzahl unterschiedlicher
Definitionen im Umlauf sind, die sich jeweils auf bestimmte Medien oder me-
dienpraktische Anwendungsbereiche beziehen. In der publizistisch ausgerich-
teten Medienkommunikationswissenschaft ist der Formatbegriff beispielsweise
aufgrund methodischer Uberlegungen sehr eng und explizit in einer scharfen
Abgrenzung zu mitunter im Alltag weit verbreiteten Verwendungsweisen des
Konzepts definiert worden. So schlagen die Herausgeber des 2010 erschiene-
nen Sammelbands Neue Medien — neue Formate ein dreiteiliges Ordnungsschema
von Massenmedien vor, in dem Formate als kommunikationswissenschaftliche
Analyseeinheiten auf der Mesoebene zwischen iibergeordneten «Mediengat-
tungen» (Printmedien, Horfunk, Fernsehen, Film, Internet etc.) und spezifi-
schen «Kommunikations- oder Darstellungsformen» bzw. Textsorten (Bericht,
Magazingeschichte, Portrit, Kommentar etc.) fungieren. Als «Formate» gelten
dieser Auffassung zufolge ausschliefilich Subgruppen von Mediengattungen,
wie z.B. Tageszeitungen, Wochenmagazine, Fachzeitschriften, Tabloids, Web-
logs, Podcasts oder Chats.?

Formatbegriffe stellen jedoch in erster Linie Akteurskategorien dar, die sich
historisch jeweils in sehr unterschiedlichen Kontexten entwickelt haben und
daher mit je anderen Bedeutungszusammenhingen verbunden sind. Dem Be-
griff des Formats eignet zudem eine gewisse Unschirfe, die sich dadurch aus-
zeichnet, dass er sich oft nur schwer von verwandten Begriffen, wie etwa Form,
Genre, Formation, Medium, Protokoll, Codec oder Interface, abgrenzen lisst.?
Aus diesem Grund bildet Heterogenitit ein grundsitzliches Charakteristikum
von Formaten, und zwar sowohl in Bezug auf die vielfiltigen Erscheinungs-
weisen als auch auf gingige Begriffsbildungen. Daher stellt sich die Frage, wie
ein medienwissenschaftlicher bzw. niherhin medienkulturwissenschaftlicher
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Formatbegriff beschaffen sein miisste, der die historisch gewachsene Vielfalt
des Phinomens nicht als Problem betrachten und durch Verengung oder me-
thodischen Ausschluss eliminieren, sondern vielmehr in seiner Faktizitit ernst
nehmen und theoretisch produktiv machen wiirde. Dazu soll im Folgenden un-
tersucht werden, ob es Aspekte gibt, durch die sich, soweit moglich, alle For-
mate trotz ihrer phinomenalen wie begrifflichen Heterogenitit grundsitzlich
auszeichnen. Dabei geht es indes nicht allein um eine Begriffsbestimmung,
sondern um den Versuch, durch diese zu einem besseren Verstindnis dariiber
zu gelangen, was Formate im Kern ausmacht und welche Phinomene und Be-
ziehungsgefiige ein solches grundlegendes bzw. verallgemeinertes Formatver-
stindnis in den medienwissenschaftlichen Blick riicken wiirde.

I. Begriffliche Anndherungen

Ein erster Blick auf die Etymologie des Begriffs lehrt, dass das Wort <Format-
eine Entlehnung aus dem lateinischen formarum bildet, das als substantivier-
tes zweites Partizip des Verbs formare (fur <formen> oder auch <ordnen-) das
Geformte, In-Form-Gebrachte sowie etwas weiter gefasst auch das Geordnete
oder Genormte bedeutet. Der Begriff ist daher zunichst dem der <Formation>
dhnlich, mit dem ein strukturiertes Gebilde bzw. etwas Herausgebildetes be-
nannt ist: So kann mit einer Formation beispielsweise eine militdrische Auf-
stellung, eine erdgeschichtliche Periode mit einer charaketeristischen geo-
logischen Schichtenbildung oder — in der Bedeutung des franzosischen Wortes
formation — schlicht das Durchlaufen und den Abschluss einer Ausbildung
gemeint sein. Wihrend der Begriff der Formation mit sowohl intentionalen
als auch mit aus sich selbst heraus stattfindenden Bildungsprozessen und den
Strukturen ihrer Resultate verbunden ist, verweist der Formatbegriff stirker
auf Akte der Formgebung, speziell auch im Hinblick auf gezielte Ordnungs-
oder Normierungsbestrebungen.

Wias unterscheidet den Begriff des Formats dann jedoch von dem der Form
selbst? Die Abgrenzung zum Formbegriff ist in der Tat nicht unproblematisch,
denn obwohl es Formen natiirlichen Ursprungs gibt, kénnen sie selbstverstind-
lich ebenso gut auf menschliche Kreation bzw. Einwirkung zuriickgehen und
damit geformte Form sein. Der Artefaktcharakter des Formats wiirde daher als
Alleinstellungsmerkmal kaum ausreichen. Moglich wire, das Verstindnis des
Formatbegriffs an den Aspekt der Zweckgebundenheit zu koppeln, worauf auch
die erweiterte Wortbedeutung als das Geordnete oder Genormte verweist. Eine
trennscharfe Unterscheidung der Begriffe Form und Format wiirde dennoch
nach einer tiefergehenden Begriffsdiskussion verlangen, die ich hier jedoch zu-
gunsten einer Engfithrung auf die medienwissenschaftliche Verwendung des
Formbegriffs umgehen mochte. Es scheint eine ebenso zufillige wie interes-
sante Koinzidenz zu sein, dass im Jahr 2010, dem Publikationsjahr des Bandes
Neue Medien — Neue Formate, auch Rainer Leschkes programmatisches Buch
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Medien und Formen. Eine Morphologie der Medien erschien.® In diesem argumen-
tiert Leschke, dass der Medienbegriff aufgrund der Auflésungstendenzen von
(Einzel-)Medien infolge der fortschreitenden Digitalisierung seine grundsitz-
liche Unterscheidungsfunktion und Operationalisierbarkeit als theoretisches
Konzept zunehmend einbiifie. Als eine Moglichkeit, diesem Problem zu begeg-
nen, schligt er vor, zukiinftig nicht mehr Medien, sondern mediale <Formen>
zu untersuchen, und zwar im Rahmen «einer vergleichenden medieniibergrei-
fenden Strukturanalyse von Formprozessen»." Als medienmorphologisch in-
teressante Formen werden u.a. dramaturgische Exposition, Projektions- und
Montageformen, Levelstrukturen, Splitscreen, Schuss-Gegenschuss-Verfahren,
Schnappschuss und Lichtblitz angefiihrt.” Sven Grampp konstatiert dazu:

So heterogen diese Beispiele auch sein mogen, gemeinsam ist ihnen: Sie allesamt
sind Anschauungs- und Darstellungsmittel, die in <medialen> Kontexten konventi-
onalisiert wurden und dort Ordnungs- wie Orientierungsleistungen erbringen. Ein
Medienmorphologe beschiftigt sich also vornehmlich mit Formen, die in Medien zu
finden sind, also mit medialen Formen.®

Obwohl mediale Formen somit ebenso wie Formate Ordnungsfunktionen
erfiilllen konnen, unterscheiden sie sich von Letzteren also moglicherweise da-
durch, dass sie als Mittel zur Strukturierung medialer Anschauung und Darstel-
lung Formen in Medien darstellen und Formate demgegentiber tendenziell eher
als Formierungen von Medien verstanden werden konnten.

Die medienpraktische Verwendung des Formatbegriffs in Rundfunkmedien
zur Kategorisierung von Sendungen und Programmen riickt ihn wiederum in
die Nihe <kiinstlerischer Formen> wie literarischer Gattungen oder filmischer
Genres, die sich durch gemeinsame formale Strukturen, Themen, Motive etc.
auszeichnen bzw. voneinander unterscheiden. Ahnlich wie im Vergleich zur
<Formation> scheint ein wesentlicher Unterschied zum Format darin zu beste-
hen, dass kiinstlerische Formen zumeist iiberindividuelle Emergenzphinomene
darstellen, die sich tiber lingere Zeitriume hinweg herausbilden und erst posz
factum als solche bestimmt und benannt werden. Formatbegriffe stellen dage-
gen in der Regel die Objekte und Ergebnisse intentionaler Setzungen dar, die
von den Akteur_innen selbst als solche definiert und spezifiziert werden. For-
mate sind demgegeniiber weniger <Gattung> im Sinne historisch gewachsener
Summen, Gruppen oder Muster individueller Werke, sondern strukturierte
Vorgaben in Form von Modellen, Standards oder Regelwerken. Durch diesen
prifigurativen bzw. priskriptiven Charakter unterscheiden sich Formate zudem
von kiinstlerischen <Stilen>, die zwar laut Duden ebenfalls die «charakteristisch
ausgeprigte Erscheinungsform» von Werken bezeichnen, sich jedoch weniger
auf dessen Form im strukturellen Sinne, sondern auf die «Art und Weise der
Ausfithrung» beziehen — nicht zuletzt leitet sich der Begriff Stil vom Schreibge-
rit (lat. szilus) ab und damit von kreativen Schreib- bzw. Schaffensprozessen und
buchstiblich individuellen Handschriften.
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Il. Strategien der Formatierung und Praktiken des Formatierens

Wihrend die Etymologie des Formatbegriffs auf einige charakteristische Ei-
genschaften — darunter insbesondere die Aspekte der Setzung, der ordnen-
den Strukturierung und der Zweckorientierung — hindeutet, lisst sich die
mangelnde Trennschirfe zu Nachbarbegriffen offenbar aus der Wortbedeu-
tung allein kaum auflésen. Ein tieferes Verstindnis des Formatbegriffs lisst
sich jedoch durch einen historischen Vergleich konkreter Entstehungs- und
Nutzungskontexte von Formatbegriffen gewinnen.

Seine erste breitere Verwendung fand der Ausdruck <Format- im frithneu-
zeitlichen Druckwesen.* Frithe Buchformate korrelierten grob mit bestimm-
ten geometrischen Abmessungen und bildeten in ihrer Gesamtheit eine Reihe
von Grofienabstufungen. Ihre Bezeichnungen stellten jedoch nur indirekt
Grofienangaben dar, sondern bezogen sich auf die Anzahl der bedruckbaren
Blitter (mit je Vorder- und Riickseite), die man aus einem einzelnen Perga-
mentbogen durch einfaches oder mehrfaches Falten bzw. Falzen erhielt. So
bezeichnet das Folioformat ein Buch, das aus einfach gefalzten Bogen mit
zwei Blittern (bzw. vier Druckseiten) besteht. Biicher im etwa halb so grofien
Quartformat basieren auf zweifach gefalzten Bégen mit vier Blittern (bzw. acht
Druckseiten) und solche im nochmals kleineren Oktavformat auf einer dreifa-
chen Falzung mit acht Blittern (bzw. 16 Druckseiten) usw.® Jedes Buchformat
erforderte eine je eigene Vorbereitung der Druckformen — eine Titigkeit, die
bis heute im Layout als Formatieren bezeichnet wird. In der Buchdrucker-
sprache bezeichnete der Formatbegriff nicht zufillig auch den aus Eisenstegen
(den sogenannten Formatstegen) gebildeten Rahmen, der beim Schliefien ei-
ner Buchdruckform die korrekte Platzierung der einzelnen Schriftkolumnen
sowie einen gleichmifligen Abstand zwischen diesen auf dem Druckbogen
sicherte. Zur Praxis des Formatierens, die einen wesentlichen Teil der Arbeit
des Druckens bzw. Setzens ausmachte, gehorte neben der korrekten Rahmung
insbesondere das formatspezifische Anordnen der einzelnen Schriftkolumnen
auf dem Setzbrett (das sog. Ausschiefien), damit sich nach dem Falzen des Bo-
gens die korrekte Reihenfolge und Ausrichtung der einzelnen Buchseiten er-
gab. Zu weiteren Arbeitsschritten zdhlten u.a. die angemessene Auswahl von
Schriftgrofien sowie der richtige Umgang mit verschiedenen Schriften und Al-
phabeten. Dieses handwerkliche Wissen der Buchdruckerkunst war aufgrund
der relativ grofien Anzahl an gebriuchlichen Buchformaten recht komplex und
wurde ab dem frithen 17. Jahrhundert in sogenannten <Formatbiichern> zu-
sammengestellt.® In diesen wurde u.a. mithilfe schematischer Darstellungen
Unterricht dariiber «ertheilet, wie man Formate ausschiesen [soll]. Insgemein
sind auch die Orientalischen Alphabete angehinget, und sonsten allerhand,
was ein Buchdrucker zu wissen nothig hat»."

Wie sich zeigt, war die Einrichtung von Buchformaten im Wesentlichen
okonomisch motiviert und auf aufiertextuelle Zwecke gerichtet. Denn da fiir
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kleinere Formate mehr Seiten pro Druckbogen gefertigt, tiblicherweise auch
kleinere Schrifttypen gewidhlt wurden und dadurch weniger Papier fur die
Herstellung benotigt wurde, ermoglichte die Formatierung von Biichern eine
Staffelung der Material- bzw. Stiickkosten, was wiederum Handlungsspielraum
im Hinblick auf die Kalkulation von Auflagenzahl und Verkaufspreis bot. Auf-
grund dieser Kostenstaffelung kam Formaten zudem eine gewisse Steuerungs-
funktion hinsichtlich der jeweiligen Verteilungs- bzw. Gebrauchskontexte zu:
Grofiformatige Publikationen zu Reprisentationszwecken erscheinen (bis heute)
in aller Regel in einer gehobenen Qualitit bei kleineren Auflagen, wihrend die
Wahl kleinerer Formate grofiere Auflagen ermoglicht und damit eine potenziell
grofiere Reichweite bietet.

Hieraus ergibt sich — im Gegensatz etwa zu kiinstlerischen Formen, Gattun-
gen oder Genres — zunichst ein fundamentaler Zusammenhang zwischen For-
maten und den umgebenden finanziellen wie materiellen Bedingungen der Me-
dienproduktion (wie etwa der Grofie einer Druckerpresse oder der verfiigbaren
Papierbogen), aber auch der Distribution und der Rezeption. Man kann daher
sagen, dass die Entstehung von Formaten auf Strategien der Formatierung von
Medienprodukten zuriickgeht, die nicht primir auf die Binnenstrukturierung
medialer Texte zielen, sondern durch die Festlegung elementarer Parameter,
etwa im Hinblick auf Grofie oder materielle Qualitit, auflerhalb der jeweiligen
medialen Texte liegenden Zwecken dienen. Werden Formatspezifikationen im
Rahmen der Medienpraxis aufgegriffen, zieht dies zudem spezifische Praktiken
des Formatierens nach sich, die sich wiederum auf eine bestimmte Formgebung
bzw. konkrete Gestaltung von Medien und medialen Texten — und damit nach
innen - richten. So war mit dem breiten Angebot von Buchformaten stets auch
die Notwendigkeit bzw. Aufforderung verbunden, die Inhalte bzw. deren Dar-
stellung individuell an die Bedingungen des jeweils gewihlten Formats anzu-
passen, woraus erst das Formatieren als praktische, «so nothig als niitzliche
Buchdruckerkunst>® hervorging. Anders ausgedriickt: Formate machen Arbeit
und stehen deshalb in einer engen Wechselbeziehung zu Arbeitspraktiken und
Fertigungstechniken der Medienproduktion.

Auf die Bedeutung von Aufien- und Binnenstrukturen fiir das Verstindnis
von Formaten hat auch die kommunikationswissenschaftliche Formatfor-
schung in Bezug auf massenmediale Medienformate hingewiesen. Bucher u.a.
fassen Formate in Anlehnung an den Begriff der <kommunikativen Gattung>
mit Thomas Luckmann als «mehr oder minder wirksame und verbindliche
<Losungen> von spezifischen kommunikativen <Problemen>» auf® Abhin-
gig davon, welche «kommunikativen Funktionen» — hier verstanden als die
«Grundaufgaben offentlicher Mediensysteme» — etwa erfiillt werden sollen, 16-
sen Medienformate «diese iibergeordneten Aufgaben des Informierens, Unter-
haltens, Bildens oder Kontaktherstellens auf jeweils unterschiedliche Art und
Weise».2 Tatsichlich bildet das Verhiltnis zwischen Aufien- und Binnenbezii-
gen nicht nur fiir die Analyse kommunikativer Gattungen einen fundamentalen
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Bezugspunkt, sondern auch fiir das Verstindnis von Formaten im Allgemeinen,
lassen sich doch die mit Formaten einhergehenden Binnenstrukturierungen
von Medien primir als Folgen von mit Auflenbeziigen — und damit mit dufieren
Zwecken — in Verbindung stehenden Entscheidungen auffassen. Medienformate
l6sen allerdings, wie bereits das Beispiel der Buchherstellung zeigt, nicht nur
Kommunikations-, sondern insbesondere auch Kooperationsprobleme. So ging
es etwa bei der Herstellung und Vermarktung von Biichern nie ausschliefilich
um kommunikative Aspekte, sondern um Profite — oder mindestens um das
wirtschaftliche Uberleben von Verlagen — und damit im weiteren Sinne um die
Tragtihigkeit von Geschiftsmodellen bzw. das Gelingen von Kooperationen
zwischen Verlagen und Kiufer_innen.

Ein eindriickliches Beispiel fiir die Losung kooperativer Probleme durch
Formate stellen auch die um 19oo unternommenen Anstrengungen zur Kon-
zeption und Etablierung einheitlicher Papierformate dar, wie sie Markus
Krajewski in Restlosigkeit nachgezeichnet hat. Diese gingen im spiten 19. Jahr-
hundert einerseits auf staatliche, andererseits auf wirtschaftliche Akteure wie
etwa den Verein deutscher Papierfabrikanten zuriick, der 1883 einheitliche
Bogengrofien und zwolf auf diese bezogene Normalformate festlegte. Die
Strategien dieser Formatierungsbestrebungen zielten insbesondere darauf
ab, birokratische Abldufe in Wirtschaft und Verwaltung durch die Normie-
rung aller moglichen Schriftmedien zu optimieren. Dabei ging es nicht allein
um die Vereinheitlichung von Drucksachen wie Briefpapieren, Formularen
oder Karteikarten, sondern auch darum, diese mit den sie umgebenden, aus
Umschligen, Heftern, Ordnern, Karteikisten, Aktenschrinken und anderen
Aufbewahrungsmedien bestehenden Medienokologien <restlos> kompatibel
zu machen. Den Auflenbezug des Formats bildeten hier also ausgedehnte
Systeme wie staatliche Biirokratien oder Volkswirtschaften, inklusive ihrer
Verflechtungen auf internationaler bzw. globaler Ebene, in denen standardi-
sierte Grofien eine komplexititsreduzierende und dadurch Ordnung stiftende
Wirkung entfalten und dadurch eine 6konomischere Herstellung und Zirkula-
tion von Schriftstiicken sowie eine effizientere Organisation von Repositorien
ermoglichen sollten.

Die Normierung von Papiermedien zielte also auf die Losung von Koopera-
tionsproblemen in heterogenen, translokalen Zusammenhingen. Der Einfiih-
rung einheitlicher Formate stand jedoch noch eine weitere Kooperationspro-
blematik entgegen, die ihre allgemeine Durchsetzung bzw. Akzeptanz betraf.
Diese Problematik zeigte sich vor allem an der Tatsache, dass im Grunde alle
um die Jahrhundertwende angestrengten Standardisierungsvorhaben nur von
mifligem bzw. regionalem Erfolg gekront waren. Formate konnen sich nur
dann durchsetzen, wenn es gelingt, eine kritische Masse aller beteiligten Ak-
teur_innen auf einen allgemeingiiltigen Standard hin auszurichten und mithin
zum standardkonformen Formatieren ihrer eigenen Produkte zu bewegen.?
Oder, wie es Krajewski mit Blick auf die gescheiterte Lancierung des von
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Wilhelm Ostwald vorgeschlagenen «Weltformats» formuliert hat: «Kein Welt-
format funktioniert ohne eine Welt, die sich dessen annimmt.»%

Dieser Umstand riickt fiir die Formatforschung insbesondere die Prozesse
der Entwicklung, Aushandlung und Etablierung von Standards in den Blick.
Zur Akzeptanz eines Standards missen der <Welt- verstindlicherweise die
richtigen Anreize gegeben sein. Daher ist es nur folgerichtig, dass die erste
Festlegung und erfolgreiche Etablierung einer einheitlichen Formatreihe fiir
Papier nicht aus einem amtlichen Erlass resultierte, sondern erst dem 1917
gegriindeten Normenausschufi der deutschen Industrie (NDI), dem Vorliufer
des Deutschen Instituts fiir Normung (DIN), mit seiner im Jahr 1921 fest-
gelegten und aus den vier Formatreihen A, B, C und D bestehenden Deut-
schen Industrie-Norm DIN 476 gelang. Denn die hauptsichliche Motivation
fiir den NDI, sich als Stellvertreter der Welt der Schaffung einer prinzipiell
weltweit giiltigen Formatserie zu verpflichten, diirfte vor allem auf eigene
Kooperationsprobleme zuriickgegangen sein, die primir Fragen einer 6kono-
mischeren Gestaltung von Produktions- und Verwaltungsprozessen innerhalb
von Industrie und Wirtschaft selbst betrafen. Mit der Einfithrung einheitli-
cher Papierformate als Industrienorm wurde das Formatieren der Industrie
als Gebot der Vernunft in freiwilliger Selbstverpflichtung iiberantwortet und
damit von der Benutzer_innen- auf die Produzent_innenseite verlagert. Die
Vereinheitlichung von Papiermedien und ihrer Containermedien betraf und
transformierte jedoch zugleich die gesamte sie umgebende mediale Okologie
biirokratischer Zirkulation. So entfaltete die Formatreihe nach dem Ersten
Weltkrieg eine durchschlagende Wirkung «nicht nur in den Behorden und
Planungsbiiros der Industrie, sondern mithin im gesamten Geschiftsleben der
Weimarer Republik>.2

Im Grunde waren und sind die Adressat_innen von Formatierungsstrategien
stets industrielle Kontexte und mit diesen verbundene Kooperationsbeziehun-
gen im Rahmen des 6konomischen Wettbewerbs. Medienformate sollten da-
her prinzipiell — wenn auch nicht zwingend in jedem Einzelfall - als industrie-
bezogen gedacht werden.® Diese Industriebezogenheit von Formaten tritt
spitestens mit dem Aufkommen technischer Medien und den sich mit deren
Verbreitung formierenden neuen Medienckonomien in aller Deutlichkeit zu-
tage. Im Fall analoger Speichermedien bildete Formatierung zunichst schlicht
eine technische Notwendigkeit, um ein funktionierendes Zusammenspiel zwi-
schen den transportablen Informationstrigern bzw. Trigermedien einerseits
und den Aufzeichnungs- und Wiedergabegeriten andererseits zu gewihrleis-
ten.?® Michael Niehaus stellt in diesem Zusammenhang mit Verweis auf Niklas
Luhmanns Medium/Form-Unterscheidung fest, dass erst Formate Formen
und Medien fiireinander aufnahmefihig machen: «Erst das formatierte Spei-
chermedium ist als Speichermedium erkennbar und verwendbar.»#

Hersteller technischer Apparate entwickelten Formatspezifikationen daher
in der Regel zunichst fiir den Hausgebrauch, d. h. vor allem zur Stabilisierung
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ihrer eigenen Produkte und interner Produktionsabliufe, dariiber hinaus aber
auch zur Organisation und Koordination der Zusammenarbeit mit Zulie-
ferern und anderen Geschiftspartnern. Das gleichzeitige Auftreten unter-
schiedlicher Formate ist daher nicht zuletzt ein Indiz fiir konkurrierende
technische Verfahren, die wiederum mit dem Besitz oder der Lizenzierung
bestimmter Patente verbunden sind. So wurden akustische Schwingungen auf
Schellackplatten der Berliner Gramophone Company im horizontalen Sei-
tenschrift-Verfahren aufgezeichnet, wihrend die im Jahr 1911 von der Edison
Company eingefiithrte Diamond Disc die urspriinglich fiir den Phonographen
entwickelte Vertikal- bzw. Tiefenschrift verwendete. Im Kampf um Markt-
anteile und die 6konomische Vorherrschaft iiber eine mediale Technologie
kommt es bis heute immer wieder zu regelrechten <Formatkriegen>, nicht
zuletzt weil die erfolgreiche Etablierung eines Formatstandards in der Regel
mit hohen Lizenzeinnahmen verbunden ist.

Inkompatible Formate wie die Schellackplatte und die Diamond Disc
kénnen zwar bis zu einem gewissen Grad kundenbindend wirken, da sich Kiu-
fer_innen mit dem Erwerb eines bestimmten Fabrikats auf die im Format ihres
Gerits vorhandenen Inhalte festlegen. Umgekehrt gaben jedoch die aus sol-
chen Umstinden resultierenden Frustrationen (nicht nur auf Konsument_in-
nenseite) im Laufe des 20. Jahrhunderts immer wieder Anlass zu Vorstéfien,
einheitliche, industrietibergreifende Formatstandards zu etablieren. Diese
wurden zunehmend von Industriekonsortien global agierender Unternehmen
oder nationalen bzw. transnationalen Standardisierungsinstitutionen ausgear-
beitet.® Die Standardisierung und Lizenzierung von Medienformaten dient
so einerseits der Herstellung von Interoperabilitit zwischen den Geriten und
Trigermedien verschiedener Hersteller, d.h. von apparativer und wirtschaft-
licher Ko-Operation im Sinne einer Integration voneinander unabhingig
ablaufender Prozesse; andererseits bildete die Erarbeitung einheitlicher und
verbindlicher Formatstandards jedoch auch eine wesentliche Voraussetzung
fir die Internationalisierung von Verwertungsketten und damit fiir die Eta-
blierung translokaler Mediensysteme und Mirkte, wie beispielsweise des in-
ternationalen Filmhandels. Weil Formate einen obligatorischen Passagepunkt
fir die Zirkulation medialer Objekte bilden, gingen Strategien der Formatie-
rung primir von industriellen Akteuren aus, wenn auch Medienschaffende sich
immer wieder mit Vorschlidgen fiir die konkrete Aus- und Umgestaltung von
Formaten einbrachten.?

Weitere Formatbegriffe entstehen im Laufe des 20. Jahrhunderts im Zuge
der Verbreitung und insbesondere der Kommerzialisierung des Rundfunks bzw.
Fernsehens, und zwar einerseits in Form von Sendeformaten, die serielle, sich
wiederholende Sendungen auf in der Regel festen Programmplitzen bezeich-
nen, und andererseits als Formatradio bzw. Formatfernsehen, d.h. als Sender,
deren Programm vor dem Hintergrund privatwirtschaftlichen Wettbewerbs
konsequent auf eine bestimmte Programmsparte (wie z.B. eine bestimmte

SCHWERPUNKT 27

Access - [OTEED

28 Zur Geschichte von Norm-
gebungsverfahren in der Industrie
vgl. JoAnne Yates, Craig N. Murphy:
Engineering Rules. Global Standard
Setting since 1880, Baltimore 2019.

29 Vgl. etwa Antonio Somaini:
The Screen as Battleground>.
Eisenstein’s <Dynamic Square> and
the Plasticity of the Projection For-
mat, in: Jancovic, Volmar, Schneider
(Hg.): Format Matters, 219—235.


https://doi.org/10.14361/zfmw-2020-120104
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

30 Zur Geschichte von Radio-
formaten und des Formatradios
vgl. Wolfgang Hagen: Das Radio.

Zur Geschichte und Theorie des Hor-
funks — Deutschland|USA, Miinchen
2005, 336-381. Vgl. auch Klaus
Goldhammer: Formatradio in
Deutschland, Berlin 1996; Niehaus:
Was ist ein Format?, 65—78.

31 Bucher u. a.: Neue Medien — neue
Formate, 20; vgl. auch Jirg
Hiusermann: Radio. Grundlagen
der Medienkommunikation, Tiibingen
1998, 92-94.

32 Knut Hickethier: Einfiihrung
in die Medienwissenschaft, Stuttgart,
Weimar 2016, 152.

33 Bucher u.a.: Neue Medien — neue
Formate, 20; vgl. auch Dominik Koch-
Gombert: Fernsehformate und For-
matfernsehen. TV-Angebotsentwicklung
in Deutschland zwischen Programm-

geschichte und Marketingstrategie,
Miinchen 2005; Gerd Hallenberger:
Fernsehformate und internationaler
Formathandel, in: Hans-Bredow-
Institut (Hg.): Internationales Hand-
buch Medien, Bd. 2002 /03, Freiburg
2002, 130—137; Niehaus: Was ist ein
Format?, 56—64.

AXEL VOLMAR

Musikrichtung) bzw. Zielgruppe ausgerichtet ist® In den USA entstand For-
matradio bereits in den 1920er Jahren, in Deutschland (und anderen europi-
ischen Lindern) dagegen erst mit der Verbreitung von Privatsendern in den
198oer Jahren. Die Formatierung von Radiosendern basiert auf einer strate-
gischen Verengung der Programmvielfalt und dient auch in diesem Fall einem
dufleren Zweck, nimlich der moglichst gezielten Sortierung bzw. Filterung
des Horer_innenpublikums in trennscharfe Zielgruppen zur Maximierung
von Werbeeinnahmen. Den Hintergrund fur die mittels Formatierung vorge-
nommene Umfunktionierung des Mediums Radio zum demografischen Filter
bildete auch hier wieder die Losung eines kooperativen Problems, das in der
Frage kumulierte, wie die Zusammenarbeit zwischen kommerziellen Sendern
und der Werbewirtschaft moglichst optimal gestaltet werden konnte.

Der Entwurf spezifischer Sendeformate dient in vielen Fillen dem gleichen
Zweck. In seiner «programmstrategischen Verwendungsweise», fassen etwa
Bucher u.a. zusammen,

wird mit Format eine marktorientierte, kommerzielle Gestaltungsweise von Medien-
angeboten verstanden, die eine effektive und Zielgruppen-orientierte Produktion
durch deren Serialisierung sicherstellen soll [...]. Format bezieht sich hier auf die un-
verinderlichen, strukturellen Elemente einer seriellen Produktion wie Moderation,
Dramaturgie, Kennungen, Logos, Sendungsdesign, optische und akustische Signale,
Sendeplatz etc., die sicherstellen sollen, dass einzelne Sendungen als Episoden einer
Serie erkennbar werden !

Die Formatierung von Sendungen auf der Grundlage unverinderlicher und
damit fiir das Publikum regelmiflig wiederkehrender struktureller Elemente
zielt also vor allem auf das Erreichen eines hohen Wiedererkennungswerts
und einer hohen Zielgruppenkonformitit. Knut Hickethier versteht das For-
mat — als spezifische Gestaltungsaufgabe — «auch als ein medienindustriell
optimiertes Genre», da es alle Formtraditionen negiere, «sofern diese sich
nicht in berechenbaren Zuschauererwartungen und damit in Einschaltquo-
ten manifestieren». Die von den Medienschaffenden zu erbringende Forma-
tierungsarbeit fasst Hickethier wiederum als die «spezifisch kommerzielle
Ausgestaltung und lizenzgebundene Festlegung von Formen von (zumeist
seriell hergestellten und gesendeten) Produktionen».®2 Die Formatierung von
Sendekonzepten bildet die wesentliche Grundlage fiir ihre Warenformigkeit
und Handelbarkeit. So beruht der internationale Formathandel, der neben
Eigen- und Auftragsproduktionen sowie Sendungsimporten mittlerweile eine
tragende Siule der TV-Angebotsentwicklung bildet, gerade darauf, «dass ein
in den Strukturen gleichbleibendes Sendegefifl mit linder- und kulturspezifi-
schen Inhalten gefiillt werden kann — wie das beispielsweise beim Einsatz des
Formats Wetten dass ... in der VR China oder der nahezu globalen Verbrei-
tung des Formats Wer wird Millionir? der Fall ist>.% Auch in diesem Fall 16st
die Formatierung wieder ein mehr die Kooperation denn die Kommunikation
betreffendes Ubertragungsproblem.
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IIl. Formatbegriff und medienwissenschaftliche Formatforschung

Formate und Formatbegriffe stehen Medien und Medienbegriffen an Hetero-
genitit in nichts nach. Trotz dieser Vielgestaltigkeit sind die grundlegenden
Eigenschaften von Formaten jedoch weit weniger beliebig, als man vielleicht
erwarten wiirde. Allgemein dienen Formate in konzeptueller Hinsicht als Vor-
gaben fiir die Form und Beschaffenheit von Medien bzw. medialen Texten und
bilden die Resultate intentionaler und mithin strategischer Setzungen. In prak-
tischer Hinsicht erscheinen Formate schliefilich als durch menschliche Arbeit
oder industrielle Fertigung gemif} diesen Vorgaben in Form zu bringende bzw.
in Form gebrachte Trigermedien oder Medienprodukte. Obwohl die Konzepti-
on von Formaten die Binnenstrukturierung und damit die Asthetik von Medien
entscheidend mitbeeinflusst, folgt diese in der Regel mit externen Strukturen
und primir 6konomischen Kontexten verbundenen Zielen — wie beispielsweise
der Optimierung biirokratischer Abldufe, der Interoperabilitit von Apparaten,
der Ansprache bestimmter Zielgruppen oder der Handelbarkeit von Sendekon-
zepten. Formatspezifikationen konnen dabei auf Bedingungen und Prozesse
sowohl der Produktion als auch der Distribution und Rezeption von Medien
bezogen sein. Die Binnenstrukturen von Formaten lassen sich so, im Gegensatz
etwa zu denen kiinstlerischer Formen oder Genres, auch als Spuren begreifen,
welche die sie umgebenden medienindustriellen Umwelten — einschliefilich der
in diesen vorherrschenden Kooperationsverhiltnisse — in Medien und media-
len Texten hinterlassen. Umgekehrt lassen Analysen dieser Spuren jedoch auch
weitreichende Riickschliisse in Bezug auf die sie umgebende Medienkultur
zu, wie Jonathan Sterne etwa am Beispiel des Zusammenhangs zwischen dem
MP3-Format und der Filesharing-Kultur gezeigt hat. Ein Format kann daher
als medienindustriell motivierte Form bestimmt werden, die durch auf dufie-
re Zwecke zielende Strategien der Formatierung hervorgebracht wird und als
Formatierungsanweisung die spezifische Formgebung und Binnenstrukturie-
rung von Medien und Medienprodukten in Form von Arbeit bzw. Praktiken des
Formatierens nach sich zieht. Der Zusammenhang zwischen normativer Kon-
zeption und praktischer Konkretion sowie zwischen Auflenbeziigen und Bin-
nenstrukturen ist aufgrund ihrer kausalen Verschrinkung fiir das Verstindnis
von Formaten zentral — selbst wenn er im Laufe der Nutzung eines Formats,
etwa durch unvorhergesehene Zweckentfremdungen, historische Entwicklun-
gen oder illegitime Praktiken, unterlaufen oder aufgebrochen wird.

Aufgrund ihrer Industriebezogenheit werden sich der Untersuchung von
Formaten notwendig medienokonomische Beziige aufdringen. Strategien der
Formatierung richten sich auf die Losung kommunikativer, hauptsichlich aber
kooperativer Probleme, weshalb Formate als Mittel zur Etablierung, Steuerung
und Stabilisierung von Kooperationsverhiltnissen und mithin — mit Erhard
Schiittpelz — als «Medien der Kooperation» verstanden werden kénnen. Das
bedeutet jedoch nicht, dass Formate die gewiinschten Kooperationsverhiltnisse
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gleichsam automatisch herstellen. Wie Unternehmungen zur Vereinheitlichung
von Formaten zeigen, sind Formate auf allgemeine Akzeptanz angewiesen, was
wiederum Prozesse der kooperativen, d.h. gemeinsamen bzw. wechselseitigen
Verfertigung und Durchsetzung von Formatstandards zu einem Gegenstand
von Formatforschung macht. Sowohl Nutzer_innen als auch Medienschaf-
fenden werden Formate allerdings oftmals auch schlicht ungefragt vorgesetzt.
Dieser die alltigliche Medienerfahrung prigende Umstand macht deutlich,
dass Formate nicht nur Kooperationsbeziehungen im positiven Sinne realisie-
ren, sondern auch erzwingen konnen. Formate kénnen daher — mit Susan Leigh
Star gesprochen — als «Grenzobjekte» verstanden werden, die unterschiedliche
Akteure bzw. Akteursgruppen aufeinander beziehen und zu spezifischem Han-
deln bewegen konnen, zur Not auch unbemerkt oder ungewollt in Form einer
«Kooperation obne Konsens».® So trigt das vor etwas mehr als zehn Jahren
festgelegte Format dieser Zeitschrift, nach dem ich mich als Autor zu richten
habe, die Notwendigkeit zum Formatieren an mich heran und realisiert auf
diese Weise implizit eine Delegation von Arbeit. Es konnte daher lohnenswert
sein, im Rahmen von Formatstudien insbesondere (Arbeits-)Praktiken und den
Versuchen zu ihrer Steuerung bzw. Verschiebung eine erhchte Aufmerksamkeit
zu schenken.

Dank ihrer Fahigkeit, Kooperationen zwischen potenziell sehr heterogenen,
unabhingig voneinander operierenden und lokal verteilten Akteursgruppen zu
ermoglichen bzw. in Form einer Kooperation ohne Konsens zu erzwingen, stel-
len Formate zudem eine entscheidende Moglichkeitsbedingung weitreichender
Industrialisierungs- und insbesondere Skalierungsprozesse dar. Formate ha-
ben daher einen entscheidenden Anteil daran, dass lokale mediale Konstella-
tionen zu translokalen Mediensystemen, -industrien und -infrastrukturen mit
nationalen, transnationalen oder gar globalen Vermarktungsketten expandieren
konnen. Eine medienkulturwissenschaftliche Formatforschung wird daher
einerseits Beitrige zum Verstindnis der Entwicklung und Transformation von
Medienindustrien und -infrastrukturen liefern, andererseits aber auch aktuelle
medienindustrielle Tendenzen analysieren und kritisch kommentieren konnen,
wenn sie ihre Aufmerksambkeit insbesondere gegenwirtigen Strategien zur For-
matierung von Medien und damit den im Rahmen von Formatbildungen in
Industriekonsortien oder Standardisierungsorganisationen stattfindenden Aus-
handlungsprozessen zuwendet.
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