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KEINER DARF GEWINNEN — 
POTENZIALE EINER EFFEKTIVEN MEDIENKRITIK NEUER 

TV-CASTINGSHOWS 

Christoph Jacke 
 

»Wer singen kann, kommt rein! Sie nicht!«  
(Jurymitglied zu Donald Duck 2004)1 

 
 

1. Einleitung: Protest und Krit ik in den Medien 
 

»[D]er Sender selbst macht nie einen Fehler, eventuelle Fehler eines Pro-
gramms sind immer Fehler der Programmgestaltung, Programmgestaltungs-
fehler sind einzig Fehler des Programmbenutzers, der Programmbenutzer 
stellt sich immer das Programm zusammen, das ihm gerade entspricht« 
(Neumeister 2002: 15). 

Der Schriftsteller und DJ Andreas Neumeister bringt in diesem Zitatschnipsel 
seiner Sprachcollage Angela Davis löscht ihre Website den vermeintlichen 
Kreis der Vorwürfe gegenüber den Medien und die Gegenargumentation 
amüsant auf den Punkt. Betrachten wir das Aufkommen neuer Fernseh-
formate wie etwa Big Brother, Hilfe, ich bin ein Star, Popstars oder 
Deutschland sucht den Superstar (DSDS), so fällt einem vonseiten der Zu-
schauer die oftmalige Abneigung gegen das Format Doku-Soap im Generellen 
bei gleichzeitiger Anerkennung einzelner Sendungen oder Folgen auf; ein 
Phänomen, dass im Bereich der Werbeforschung bereits bekannt und belegt 
ist (vgl. Jacke/Zurstiege 2005). Vonseiten der Fernsehproduzenten — und 
auch hier argumentieren Werbeproduzenten ganz ähnlich — wird dem meist 
das Argument der Quote und des experimentellen Charakters solcher neuen 
Formate entgegen gesetzt. Besonders berücksichtigt werden soll im vorlie-
genden Beitrag die Sendung DSDS, weil diese neben einer großen medialen 
                                                           
1  In: Walt Disneys Lustiges Taschenbuch. Nr. 330: Der Supersänger. Berlin: Eg-

mont Ehapa 2004, S. 6. 



CHRISTOPH JACKE 
 

 114

und ökonomischen Aufmerksamkeit einige für den Medienwandel charakte-
ristische Merkmale aufweist: die Kommerzialisierung der Produktion von 
Medienpersönlichkeiten, die Simulation von Wettbewerb, Startum und Par-
tizipation der Rezipienten, die erfolgreiche Banalisierung der Fernsehinhalte 
und vor allem die Eigenschaft des Mediensystems, sich zunehmend auf sich 
selbst zu beziehen. 

Wie aber gehen Wissenschaftler — und hier insbesondere die geforder-
ten Kommunikations- und Medienwissenschaftler — mit diesen Formaten und 
ihren Protagonisten um? Zum einen gibt es die Gruppe der Format-Apokalyp-
tiker, die mit neuen Formaten ebenso wie mit neuen Technologien das Ende 
der alten — und damit verbunden das Ende von Gewohnheiten — heran-
nahen sehen. Zum anderen finden sich oft Format-Euphoriker ein, die den 
neuen Formaten (sowie den Technologien) besondere Möglichkeiten wie 
Interaktivität durch Mitspielen oder Demokratisierung von Prominenz durch 
das Etablieren des Jedermanns auf dem Bildschirm heraufbeschwören. 

Diese Jedermanns wurden einst präproduktiv gecastet und überprüft, 
bevor sie überhaupt in eine Sendung gelangten, mittlerweile wird aber auch 
die Genese solcher potenziellen Wegwerf- bzw. Einweg-Stars medialisiert 
und kommerzialisiert. Bewertet werden die Alexanders und Zlatkos meist 
zunächst von Redaktionen und Jurys und dann vom Fernseh-Volk, von ihren 
Nachbarn, die es (noch) nicht geschafft haben. Gerne wird sich über deren 
schauspielerische und musikalische Qualitäten mokiert. Doch wird dabei 
verkannt, dass diese Medienpersonen Aufmerksamkeit und also Quote gene-
rieren und nicht gut singen oder schauspielern sollen. Und in dieser Funk-
tion sind sie — zumindest kurzfristig — für das Mediensystem sehr erfolg-
reich (vgl. Jacke 2001). 

Wer aber beobachtet und bewertet eigentlich die erwähnten Bewerter? 
Wer beurteilt jenseits von neunmalklugen Stammtischen und überheblichen 
Feuilletons diese Wettbewerbe um Quote? Die Lage der Medienkritik ist der-
zeit insbesondere auf dem Feld medienkulturkritischer Theorie- und Grund-
lagenforschung äußerst unübersichtlich und unbefriedigend. Ich möchte in 
meinem Beitrag eine Art Werkstattbericht aus den Forschungen zur Medien-
kritik jenseits von Meistererzählungen und also auch Meisterkritiken geben 
und am Beispiel DSDS diskutieren, um auf die Probleme der heutigen 
Medienkritik aufmerksam zu machen.2  

 
 
 

                                                           
2  Hierbei beziehe ich mich auf die Resultate meiner ausführlichen Studie ver-

schiedener Medienkulturtheorien in Jacke 2004. 
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2. Protest und Kritik in Medienkulturtheorien 
 

Betrachtet man Medienkritikpotenziale in Medienkulturtheorien wissen-
schaftlicher Prägung, die sich mit populären Phänomenen der Medien 
beschäftigen, so fallen zunächst drei Stränge ins Auge, die aus ganz unter-
schiedlichen Perspektiven und mit ebensolchen Resultaten argumentieren 
und hier auf das Format DSDS angewendet werden sollen:  

• Kritische Theorie(n), 
• Cultural Studies, 
• Medienkulturwissenschaft(en). 

Alle drei weit gefächerten Felder berücksichtigen Popkultur und deren Phä-
nomene im Rahmen mediengeschichtlicher Entwicklungen, beurteilen diese 
aber sehr unterschiedlich. Das oft erscheinende ausdrückliche Bewerten und 
Vorverurteilen neuer Medienphänomene in der Mediengeschichte birgt eine 
gewisse Gefahr, die der Weimarer Medienphilosoph Joseph Vogl jüngst 
folgendermaßen pointierte: 

»Eine Geschichte der Medienkritik scheint nicht nur älter und geläufiger zu 
sein als eine Historiographie der Medien selbst. Medienkritik und Medien-
funktion sind vielmehr kaum voneinander zu trennen: als ob sich die 
Wirkung von Medien nur mit der Kritik dieser Wirkung verwirklichen 
dürfte. Medienkritik ist selbst ein Medieneffekt« (Vogl 2002: 134). 

Diese Medieneffektivität von Medienkritik zeigt sich insbesondere bei neue-
ren Fernsehformaten. Die Fernsehproduzenten selbst betonen nicht ganz zu 
Unrecht die Unterstützung und sogar Funktionalisierung in Sachen öffent-
licher Aufmerksamkeit durch etliche Kritiken in den Medien. Indem sie sich 
gegen vermeintlich triviale und durchkommerzialisierte Formate und deren 
Handlungsträger wenden, fördern die Feuilletonisten und sonstigen Kritiker 
zumeist doch nur das Anliegen, Öffentlichkeit herzustellen und im Anschluss 
daran verschiedene Arten von Teilnahmebereitschaft zu erzeugen; Möglich-
keiten der effektvollen Nicht-Zustimmung innerhalb von Artikulationen blei-
ben keine. Die höchste Strafe bleibt das Ignorieren, welches aber eben 
keine Auseinandersetzung bedeutet.  

Nichtsdestotrotz berücksichtigen bestimmte Ansätze von Kritik ver-
meintlich triviale Inhalte und Formate, während die Hauptströme ganzer 
Wissenschaften sie schlichtweg ignorierten. 
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2.1 Kritische Theorien: Die Große Weigerung 

 

»Für mich ist die Welt nicht mehr in Ordnung. Nicht früh um Sieben und 
auch nicht nach der Tagesschau. Für mich heißt das Wort zum Sonntag 
›Scheiße‹ und das Wort zum Montag ›Mach mal blau‹« (Ton Steine Scherben: 
»Wir müssen hier raus!«, 1972). 

Sicherlich sahen sich die ›klassischen‹ Vertreter Kritischer Theorie nicht als 
puren Medieneffekt. Dass sie für große Kreise von Lesern aber durchaus eine 
über Medien vermittelte Faszination ausübten, dürfte als unbestritten 
gelten. Und auch wenn Ihnen — wie zuletzt von Norbert Bolz (2004) — der 
Tod bescheinigt wird, so entwickelt sich m. E. gerade in Zeiten der zuneh-
menden Beschleunigung, Kontingenz, Komplexität und Reflexivität von 
Medienangeboten ein vorsichtiges Wiederentdecken und Aktualisierungen 
kritisch-theoretischer Überlegungen (vgl. etwa Behrens 1999, 2003, 2004), 
sicherlich auch, weil diese sich bemühen, Ordnung in postmoderne Unüber-
sichtlichkeiten zu bringen. 

Was kann aus Betrachtungen zur Kritischen Theorie klassischer und fort-
geschrieber moderner Prägung für eine Analyse popkultureller Phänomene 
wie DSDS geschlossen werden? Und wo gibt es Anschlussmöglichkeiten an 
andere, neue(re) theoretische Überlegungen? Kurzum: Worin besteht der 
Orientierungswert kritischer Gesellschaftstheorie für gegenwärtige Prob-
lemlagen? (vgl. dazu ausführlich Jacke 2004: 30-159). 

Anhand der Werkzeugkisten Kritischer Theorie lassen sich auch weiter-
hin Zusammenhänge von Kunst, Kultur, Medien und Gesellschaft und vor 
allem historische Dynamiken des Zivilisationsprozesses und somit fort-
geschrittenen gesellschaftlichen Wandels analysieren und kritisieren. Dabei 
müssen allerdings insbesondere die klassischen Betrachtungen der wachsen-
den Bedeutung der Massenmedien für diesen Wandel berücksichtigt werden. 
Ein verschärfter wissenschaftlicher Blick auf diese Bereiche sollte medien-
kulturwissenschaftlich und kommunikationswissenschaftlich geschult sein, 
und genau dies ist bei den meisten hier erwähnten Autoren nicht der Fall — 
sei es durch deren Eingebundenheit in eine Zeit, als die Rolle der Massen-
medien eher für kriegerische Propaganda denn für Alltagsgestaltung disku-
tiert wurde, oder sei es, weil sie den Medien auf dem freien Markt sehr 
skeptisch gegenüber stehen oder sie sogar nicht weiter in Erwägung ziehen.3 
                                                           
3  Göttlich (2003: 47) hingegen schließt in seine Definition des Begriffs Kultur-

industrie, speziell seit den 1960er Jahren, die massenmediale Vermittlung 
zwingend mit ein. Dies erscheint aus medienkultur- und kommunikationswis-
senschaftlicher Perspektive dringend erforderlich, während philosophische Be-
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Hieran wird klar, warum die kulturkritische ›Keule‹ aus gesellschaftstheore-
tischer Sicht gegen einzelne Fernsehformate oder Protagonisten wie im Fall 
von DSDS nicht nur übertrieben erscheint, sondern nicht funktioniert.  

Versucht man aber von Einzelfällen auf die Mediengesellschaft zu 
abstrahieren, bleibt unweigerlich die Kulturindustriethese mitsamt ihrer 
Fortschreibungsversuche als Kern kritisch-theoretischer Beobachtungsset-
tings aktuell. Die Permanenz einer kritischen Selbst-Reflexion ist der Form 
der negativen Dialektik in dieser These eingeschrieben. Auch wenn viele der 
Formulierungen der klassischen Kritischen Theorie dementsprechend außer-
ordentlich negativ und teilweise sogar aussichtslos anmuten, so haben die 
Denker doch in ihrer eigenen Entwicklung (Adorno) sowie in ihrer Abfolge 
(Adorno → Horkheimer → Löwenthal → Marcuse → Benjamin) diese Totali-
tät aufgebrochen oder zumindest aufgeweicht. Dies geschah interessanter-
weise eher in Bezug auf kommunikations- und medienwissenschaftliche 
Aspekte wie die abnehmende Stärke des Manipulationsverdachts seitens der 
Medien, Wirkungsannahmen und Machtzuschreibungen bzw. den Einbezug 
unterschiedlicher Lesarten seitens des Rezipienten. 

Aus der klassischen Generation Kritischer Theorie (v.a. Horkheimer, 
Adorno, Löwenthal, Marcuse, Benjamin) ist nicht der einheitliche Ansatz zu 
isolieren. Entweder verbleibt man in starren Gerüsten, katalogisiert Kultu-
ren dementsprechend und kritisiert Medienpersönlichkeiten, Fernsehfor-
mate und das Fernsehen im Ganzen als falsch, verdummt und verdummend: 
Somit wären etwa die Protagonisten von DSDS nichts als Reklame für sich 
selbst, den Sender und die Musikindustrie, Pseudo-Kunst für die Selbst-
verblendung der Zuschauer, die wiederum über die Massenmedien lancierte 
Parolen unkritisch aufgreifen (vgl. Horkheimer/Adorno 2000: 128-176, 
Adorno 1992: 167-184, Adorno 2003: 69-80). Oder aber man versucht, wie 
Habermas (1990, 1995a, 1995b), Prokop (1974, 2003) und Behrens (1999, 
2003, 2004) es ansatzweise in der Folge exerzierten, das Progressive in der 
Massenkultur zu finden. 

Aus dem Konglomerat der hier erwähnten Autoren ›klassischer Kritischer 
Theorie‹ lassen sich einige zentrale Thesen schließen, die es bei den moder-
nen Fortführungen auch auf ihre Anwendbarkeit auf neue Fernsehformate 
wie DSDS zu überprüfen gilt: 

• Verschiedene Ebenen von Kultur sind beobachtbar und bewertbar. 
• Durch eine Dialektik geraten diese Ebenen in einen Wandel, der aber 

nicht zwangsläufig zum Fortschritt führt. 
                                                                                                                                                               

trachtungen gerne darauf verweisen, dass Kulturindustrie eben nicht nur aus 
Massenmedien bestehe, sondern im Sinne Adornos die herrschende Form der 
geistigen Produktion bedeute (vgl. Paetzel 2001: 91). 
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• Die beiden Ebenen sind in Main und Sub einteilbar: Innerhalb der klassi-
schen Kritischen Theorie wurde lediglich durch eine analoge Bewertung 
der Ebenen für die Gesellschaft in Kunst (high) und Massenkultur (low) 
kategorisiert. Nimmt man die Bewertungen heraus und entdramatisiert 
die Beobachtung, so gelangt man an den Punkt, dass Kultur von der In-
dustrie für die Masse (Main) und von der Kunst oder anderen nichtindus-
triellen Gruppen für interessierte Gruppen in Form von Spezialisten (Sub) 
abläuft.  

• Durch einen Perspektivenwechsel haben die Denker der klassischen Kriti-
schen Theorie zunächst überhaupt erst einmal ihre Blicke auf das Main 
geworfen, welches zuvor schlichtweg ignoriert worden war.4 

• Schließlich wurde sogar versucht, erste Anzeichen einer Emanzipation des 
Main als auch der Möglichkeiten des Sub zu beobachten. 

• Die Möglichkeiten des Sub ähneln denen der Kunst als gesellschaftlicher 
Kritik: Nicht von außerhalb können sie genutzt werden, sondern nur aus 
dem System, aus der Gesellschaft heraus. Der verdinglichten Welt soll 
gewissermaßen der Spiegel vorgehalten werden. Allerdings sollte die 
Mimesis nicht perfekt sein, denn dann stünde die Formauflösung der 
Form nicht mehr gegenüber. Und diese Form muss doch auch befremden, 
um etwas Neues zu schaffen, muss autonom vom Alltäglichen sein und 
doch auch in es hineinragen. 

• Neben kultureller Produktion und kulturellem Werk (Adorno) muss auch 
die Rezeption kultureller Angebote mehr beachtet werden (Benjamin). 

Bei den erwähnten Fortführungen von Habermas, Prokop und Behrens ließe 
sich dann — auf die oben genannten Thesen bzw. deren Aktualisierung bezo-
gen — feststellen: 

• Es muss nicht zwingend die Unwahrheit der Gesellschaft als ganzer 
dechiffriert werden. Auch in Teilen und Fragmenten kann Kritik geübt 
werden und zwar von außerhalb oder innerhalb der Main-Ebene. 

• Entgegen der Annahmen vor allem von Horkheimer und Adorno gibt es auf 
der Ebene der Massenkultur bzw. Kulturindustrie (Main) eben doch Wider-
sprüche und Kritikmomente zu beobachten, die einer latenten Legitima-
tion bestehender Verhältnisse entgegen wirken. 

• Für eine Kritik der Gesellschaft spielen die Massenmedien eine entschei-
dende Rolle — ob als Chance oder Gefahr, wird unterschiedlich beurteilt. 

                                                           
4  Eine der frühen multiperspektivischen Betrachtungen der populären bzw. Mas-

senkultur war der von Rosenberg/White (1957) herausgegebene Sammelband, in 
dem sich neben kulturkritischen Klassikern wie Adorno, Anders oder Löwenthal 
auch frühe Medientheoretiker wie McLuhan und Fiedler finden. 
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• Mit einer Ausdifferenzierung der Kultur-Ebenen in Main und Sub sollte 
eine Ausdifferenzierung der Bewertungskriterien (high und low auf bei-
den Ebenen) vollzogen werden (Mehrdimensionalität).5 

• Die Kultur-Ebenen Main und Sub sind gesellschaftsübergreifend und funk-
tionieren nicht mehr schichtspezifisch, während die klassische Kritische 
Theorie Gesellschaft in Schichten unterteilt und anspruchsvollen Jazz als 
Populärkultur der Oberschicht beschrieb.6 

• Es besteht ein wechselseitiges Verhältnis der Beeinflussung zwischen Mas-
senkulturproduktion und -rezeption. 

• Eine kritische Medientheorie muss historisch ausgerichtet sein und gesell-
schaftliche Übergänge — etwa zur massenmedial vermittelten veröffent-
lichten Meinung — deutlicher integrieren (Habermas, Prokop). 

• Die klassische Dialektik der Aufklärung kann zu einer neuen Dialektik der 
Kulturindustrie extrahiert werden (Prokop) und die erwähnte Mehrdimen-
sionalität somit berücksichtigen. 

Erst durch die Berücksichtigung der veränderten Kontexte lassen sich Grund-
annahmen der klassischen Kritischen Theorie revidieren und modernisieren, 
ein starres Hinwegsetzen über die medienkulturellen Wandlungen und ein 
dementsprechend stures Festhalten an den Originalen führt keinen Erkennt-
nisschritt weiter.7 

Gesellschaftlicher Wandel ist am Wandel der Kultur-Ebenen und deren 
Manifestationen (z.B. im Stil) beobachtbar, beinhaltet aber eine mitlau-
fende Fähigkeit zur Umstellung seitens professionalisierter Beobachter wie 
Journalisten und insbesondere Wissenschaftler. Diese verschiedenen Wand-
lungen, die letztlich in gesamtgesellschaftlichen Veränderungen münden, 
werden durch divergierende Dialektiken dynamisiert. Die Dynamiken spielen 
sich in einer Gesellschaft wiederum innerhalb funktionaler Raster — eben 
der Kultur-Ebenen Main und Sub — ab. Dieses Muster bleibt bestehen, kann 
also durchaus weiter verwendet werden und löst sich keinesfalls auf.8 Die 

                                                           
5  Diese Ausdifferenzierung von Bewertungen konstatiert der Kultursemiotiker 

Umberto Eco (2002: 177) in Bezug auf George Orwells Roman 1984 als Vergnü-
gen erster Art für Parteimitglieder und Vergnügen zweiter Art für Proleten. 

6  Hierbei sollte bedacht werden, dass der Fernsehentertainer Harald Schmidt mit 
der Bezeichnung seines Ex-Senders SAT 1 als »Unterschichtenfernsehen« einen 
Begriff geprägt hat, der mittlerweile weit über die Feuilletons in die Gesell-
schaft diffundiert ist und erstaunlich Konjunktur macht. Dementsprechend wäre 
DSDS Unterschichtenfernsehen im Pseudo-Wettbewerbsformat, gewissermaßen 
low des Main. 

7  Vgl. zu einer Verwertung der Überlegungen klassischer Kritischer Theorie für 
eine Populärkulturanalyse auch Göttlich 2003. 

8  Hier widerspreche ich Kaspar Maase (2003: 52), der von einer gebrochenen 
Polarität zwischen Hoch- und Massenkultur redet. 
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gesellschaftlichen Beobachter entdramatisieren lediglich im Zuge des gesell-
schaftlichen Wandels die Bewertungen der Ebenen dieses Rasters bzw. 
Musters, welches Kultur genannt werden kann. Neben den Bewertungen der 
Ebenen wandeln sich natürlich auch die Inhalte der Stufen oder wie Strinati 
(1995: 73) es für die Ebenen Core (Main) und Periphery (Sub) bezeichnet: 
Der Mechanismus bleibt derselbe, aber die Moden wechseln beständig. 

Ferner ist neben der Ausdifferenzierung der Kultur-Ebenen auch eine 
Verfeinerung der Kritikmöglichkeiten zu beobachten: War es bei Horkheimer 
und Adorno die Utopie und bei Marcuse die große Weigerung, so suchen die 
modernen Kritischen Theoretiker Kritik- und Veränderungspotenziale in 
wesentlich konkreteren Phänomenen und erscheinen somit auch kompatib-
ler für Phänomene wie DSDS. Dadurch entsteht eine Verästelung von Kritik 
und Innovation, die nun nicht mehr makropolitisch, sondern im alltäglichen 
Kleinen abläuft. Es geht nicht mehr um die Verurteilung des Fernseh- und 
darüber gelagerten Mediensystems, es geht nicht mehr um die generellen 
Weisen von Produktion, Distribution, Rezeption und Weiterverarbeitung, 
sondern um diese Ebenen innerhalb konkreter Formate, die erst durch die 
Systematisierung und Konkretisierung (be-)greifbar werden.  

Was also bleibt das vorläufige Ergebnis eines Re-Readings der klassi-
schen und modernen Kritischen Theoretiker? Die mannigfaltigen Unverein-
barkeiten der Argumentationen von vor allem Horkheimer und Adorno soll-
ten nicht nachträglich aufgelöst werden, denn sie sind nicht aufzulösen: 
»Hätte Adorno gefragt, um die Fragen zu beantworten, dann hätte er darauf 
gewiss so gut begründete Antworten geben können wie nur irgendeiner« 
(Brock 1989: 237). 

Vielmehr gilt es, die Entwicklung von Problemstellungen und Problem-
entdeckungszusammenhängen bei diesen Autoren genau zu beobachten, um 
sich deren Analyse- und Problematisierungsschärfe ansatzweise anzueignen. 
Anhand dieser kann es gelingen, eine aktualisierte, neue kritische Kultur- 
und Medientheorie zu konzipieren, die allerdings zumeist auf der Makro-
ebene der Gesellschaftstheorie verharren muss und ja auch will. Es kann ihr 
nicht um die ausschließliche, pauschale Abqualifizierung einzelner Medien-
personen wie Casting-Teilnehmer oder Casting-Juroren oder Rezipienten 
gehen9 — das wäre zu einfach. Es muss ihr langfristig um die Veränderung 
der gesamten Mediengesellschaft gehen. 

                                                           
9  Solche Pauschalisierungen wirken oft schwerfällig und werden immer wieder 

empirisch widerlegt (vgl. zu Werberezipienten Jacke/Zurstiege 2005, zu den 
Casting-Show-Rezipienten bei DSDS die innovative Studie von Lothwesen/ 
Müllensiefen/Tiemann/Matterne in diesem Band, zu den Juroren-Äußerungen 
bei DSDS von Appen in diesem Band), aber man kann sie der Kritischen Theorie 
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Die oben zusammengefassten Thesen aus klassischer als auch fort-
geschriebener Kritischer Theorie gelten als Basis für viele der Startopera-
tionen der Cultural Studies, wobei Vertreter dieser Forschungsrichtungen 
durchaus auf kritische Distanz sowohl zur Larmoyanz klassischer Kriti-
scher Theorie als auch zur oftmaligen Dogmatik oder Verschlagwortung 
ihrer sich als kritisch verstehenden Fortschreibungen gehen, prägnant ar-
tikuliert von Paul Willis, einem ehemaligen Mitarbeiter des Birminghamer 
Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS), der Wiege der briti-
schen Cultural Studies: »Wir können diesen idealistischen Stoßseufzern 
ruhig unseren Segen geben, nur glauben dürfen wir nicht an sie« (Willis 
1978: 44). 

 
2.2 Cultural Studies: Subversive Lesarten 

 
»Alle hatten die richtige Idee gefunden. Mit großer Freude machten sie sich 
auf. Und die schufen gute Instrumente. Aber wollten sie wie eine Gruppe 
klingen? Und sie hatten gute Transporter gebaut, aber wollten sie zusammen 
darauf fahren? Einige wollten einfach nur mal ihre Lieder vorspielen. Andere 
wollten nur mal zum eigenen Haus gebracht werden. Und so fuhren für ein 
Weilchen alle zusammen los. Und so zogen für ein Weilchen alle zusammen 
los. Und so nahmen für ein Weilchen alle zusammen Platz« (Die Goldenen 
Zitronen: »Ketten bilden«, 1988). 

An einem Zitat der beiden australischen Cultural Studies-Forscher Kendall 
und Wickham lässt sich durchaus eines der Kernprobleme von Forschungen 
zur Medienkultur heraus lesen: »[C]ulture was always theorised in practical 
intellectual fields — never as an abstract problem« (Kendall/Wickham 2001: 
9). Außerwissenschaftliche Beobachtungen betrifft dieser Theoriemangel 
sowieso, aber vor allem in den unterschiedlichen Disziplinen und noch mehr 
in den Studien der Cultural Studies herrscht oft eine Neigung zum ausführ-
lich dargestellten Einzelfall, gewissermaßen zur Kasuistik, vor. Nur selten 
wird abstrahiert oder gar ein Theoriegebäude der Kultur zumindest ange-
gangen. Selbiges gilt im Übrigen auch für Ansätze und Modelle zu Medien 
und Kommunikation, weswegen auch immer wieder auf Halls Encoding-
Decoding-Modell (1999b) zurückgegriffen wird. Kultur wird oftmals mit In-
halten gefüllt, die dann wiederum en detail analysiert werden. Anhand von 
konkreten Formationen und deren Aktanten wird Kultur erst beobachtbar, 
das scheint Konsens zu sein, warum also nicht von dort aus in höhere 
Abstraktionsebenen vorstoßen, wie dies auch Kendall und Wickham verlan-

                                                                                                                                                               
nicht wirklich anlasten, da es ihr um die gesellschaftliche Utopie im Ganzen 
geht. 
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gen? Warum, so soll hier entgegnet werden, wird doch eher selten versucht, 
nicht nur das konkrete Produkt und seine Kontexte,10 sondern auch den Pro-
zess Kultur im Allgemeinen zu erläutern?  

Vielleicht überlagern die vielen Einzelstudien und der unbedingte Wille 
zum gesellschaftspolitischen Einmischen hier die dringend erforderliche 
theoretische Sisyphusarbeit, die in Ansätzen etwa bei Grossberg oder Lull 
und insbesondere bei Kellner und den ›Gründervätern‹ Hoggart, Thompson 
und Williams sehr wohl vorhanden ist (vgl. dazu ausführlich Jacke 2004: 
160-215). Ein Fall wie DSDS würde bei den Cultural Studies zum einen unter 
Aspekten des Emanzipatorischen und der Minoritäten-Politik beobachtet, 
also etwa im Rahmen von Fragen nach der Beteiligung und Repräsentation 
von Frauen oder ausländischen Mitbürgern, Emigranten etc. Zum anderen 
wären typische Herangehensweisen die (bspw. ethnographischen) Studien 
einzelner Familien in deren alltäglicher Rezeption und Nutzung von DSDS, 
also wie strukturiert DSDS den Alltag, wie wird die Sendung genutzt, welche 
Anschlusshandlungen werden dadurch ermöglicht oder eben auch nicht. 

 
Vorläufig festzuhalten bleibt: 

• In Anbindung an Überlegungen der Kritischen Theorie beobachten auch 
die meisten Vertreter der Cultural Studies verschiedene Ebenen von 
Kultur. 

• In Anbindung an die Kritische Theorie wird die besondere Bedeutung des 
Kapitalismus und der Medien für die moderne bzw. postmoderne Gesell-
schaft untersucht. 

• In Anbindung an die Kritische Theorie, wenn auch sicherlich ohne deren 
dramatischen Hintergrund, wollen Vertreter der Cultural Studies sich 
positionieren, einbringen und politische Arbeit leisten. 

• In Anbindung an die Kritischen Theorie scheuen die Cultural Studies sich 
nicht, über den eigenen disziplinären Tellerrand hinauszuschauen und 
Forschungen als Projekte anzusehen, die annähernd umfassend lediglich 
durch inter- oder besser transdisziplinäre Teams geleistet werden kön-
nen. 

• In Anbindung an die Kritische Theorie speisen die zentralen Forscher und 
Forschungen zu den Zusammenhängen von Medien, Kultur und Gesell-
schaft ihre Analysen mit einer Mischung aus geistes- und sozialwissen-
schaftlichen Ansätzen. 

                                                           
10  Douglas Kellner etwa untersucht ausführlich und minutiös die Medienphäno-

mene Madonna (Kellner 1995) und Michael Jordan (Kellner 2003), seine Schluss-
folgerungen in Form einer Forderung nach besserer Medienkompetenzausbil-
dung erscheinen demgegenüber etwas lapidar. 
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• In Abgrenzung zu Ausführungen der Kritischen Theorie wird ein spezielles 
Augenmerk auf die Kultur(en) und also auf die Lebensweisen der Men-
schen geworfen. 

• In Abgrenzung zur Kritischen Theorie wird das Alltägliche für die Forscher 
der Cultural Studies interessant und das Spektakuläre im Gewöhnlichen 
gesucht.11 

• In Abgrenzung zur Kritischen Theorie geht es den Cultural Studies um 
eine Egalisierung der Artefakte, Produkte und Aktanten der unterschied-
lichen Kultur-Ebenen als Untersuchungsgegenstand und Thema politischer 
Forderungen. 

• In Abgrenzung zur Kritischen Theorie bemühen sich viele der Vertreter 
der Cultural Studies um eine Vermeidung von Bewertungen der beobach-
teten Untersuchungstopoi, was allerdings selbst Kellner nur bedingt 
gelingt und oftmals auch nicht konsequent verfolgt bzw. durch einen 
letztlich offensichtlich intendierten Re-Entry der Normativität gar nicht 
eingehalten wird. 

• Zudem bemühen sich die Cultural Studies in Abgrenzung zur Kritischen 
Theorie zumeist um exemplarische Phänomene, die detailliert beschrie-
ben und interpretiert werden. 

• In diesem Rahmen ist auch ein Wandel von der Kritik an der Gesellschaft 
im Ganzen bei der Kritischen Theorie zur Beurteilung von Kritikmöglich-
keiten im Einzelnen und bis hinein in opponierende Lesarten bei den 
Cultural Studies zu beobachten. Die große Weigerung reduziert sich 
demokratisierend und emanzipierend auf die vielen Verweigerungen en 
miniature.  

Allerdings gilt es hier, zumindest grob zwei Gruppen der Cultural Studies zu 
unterteilen: Erstens die eher strukturalistisch inspirierten Studien, denen es 
noch deutlicher an der zunächst puren Dechiffrierung symbolischer Welten 
(zumeist im Pop und in den Medien) liegt, und zweitens die Kulturalisten, 
die hinter der Analyse der alltäglichen Kultur das Aufdecken von Ideen, 
Missständen, ungleichen Machtverhältnissen und sublimen Beeinflussungs-
versuchen identifizieren wollen und somit eine klare Forderung nach fun-

                                                           
11  Ganz ähnlich argumentiert Eco, wenn er das Innovative im Seriellen bei Fern-

sehformaten analysiert und Rezipienten eine grundsätzliche Autonomie zurech-
net: »Es ist evident, dass auch das banalste narrative Produkt dem Leser 
erlaubt, sich in autonomer Entscheidung als kritischer Leser zu konstituieren, 
das heißt als ein Leser, der beschließt, die Innovationsstrategien zu bewerten, 
so minimal sie auch sein mögen, beziehungsweise das Fehlen von Innovation zu 
registrieren. Aber es gibt auch serielle Werke, die einen expliziten Pakt mit 
dem kritischen Leser schließen und ihn sozusagen herausfordern, die innova-
tiven Kräfte des Textes freizulegen« (Eco 2002: 168). 
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dierter Kritik aufstellen (vgl. ausführlich Hall 1999a). Zur zweiten genann-
ten Gruppe ist auch Kellner zu zählen, ohne dass er sich strukturalistischen 
oder poststrukturalistischen Ansätzen gänzlich verschließt. Doch genügt ihm 
die Feststellung aktiver Rezeption in Form von Vergnügen wie etwa bei 
Fiske nicht, der zu den Strukturalisten unter den Cultural Studies-Denkern 
zu zählen ist. Sie ist Kellner zu unpolitisch: 

»Neglecting political economy, celebrating the audience and the pleasures of 
the popular, neglecting social class and ideology, and failing to analyze or 
criticize the politics of cultural texts will make cultural studies merely another 
academic subdivision, harmless and ultimately of benefit primarily to the 
culture industries themselves« (Kellner 1992: 21). 

Auch Kellner geht also durchaus von aktiven Rezipienten und dementspre-
chend deren Möglichkeiten verschiedener Lesarten von medienkulturellen 
Angeboten aus und sicherlich ließe sich das bei den Rezipienten von DSDS in 
Teilen auch feststellen, in dem man etwa die Arten der Rezeption und Nut-
zung von DSDS kontextualisiert und vor allem qualitativ analysiert. Doch glo-
rifizieren Kellner zufolge Wegbereiter wie insbesondere Fiske die aktive 
Rezeption zu sehr und zu pauschal. Kellner verlangt eine politische Konse-
quenz aus seinen Beobachtungen zu medienkulturellen Chancen und Gefah-
ren. Dies verlangt er auch von den Beobachtern auf der Meta-Ebene, denen 
des Journalismus und denen noch einmal darüber gelagerten der Wissen-
schaft. Die Vernachlässigung wissenschaftlicher Überlegungen mit klaren 
politischen Zielsetzungen insbesondere in Kultur- und Kommunikationswis-
senschaft der USA — aber eben auch westeuropäischer Länder wie der Bun-
desrepublik Deutschland, in deren Medienlandschaft er schon lange einen 
intensiven Einblick hat — spricht für Kellner (1995: 340) für die Entpolitisie-
rung des intellektuellen Lebens. Deswegen sieht Kellner die Cultural Studies 
und auch ähnliche Entwicklungen im deutschsprachigen Raum als zu her-
kömmlichen Disziplinen quer treibendes, politisches, kritisches Projekt, in 
dem sich Denker formieren, die kritische Lesarten der Medienangebote ler-
nen und lehren wollen, wie es laut Kellner (ebd.: 336) die Frankfurter 
Schule, die Cultural Studies und auch postmoderne Theorien bisher ver-
säumt haben. 

Leider folgen Kellners Ansprüchen auf Ansätze einer kritischen Medien-
pädagogik bisher zumindest keine größeren Studien, die Kultur- und Kom-
munikationswissenschaft noch deutlicher in Theorie und Empirie verbinden 
und daraus u.a. pädagogische Maßnahmen ableiten würden. Was aber man-
nigfaltig zu beobachten ist, ist eine Verschmelzung von kommunikations- 
und medienwissenschaftlichen, von eher sozial- und geisteswissenschaft-
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lichen Ansätzen zur Medienbeobachtung zweiter oder dritter Ordnung. Auch 
in Deutschland ko-orientieren sich immer mehr Wissenschaftler in For-
schungsprojekten und an den Universitäten aneinander.12 Dazu dürften auch 
die Cultural Studies in ihrer höchsteigenen Form von Subs im wissenschaft-
lichen Main beigetragen haben: Sie haben Innovationen und Anstöße einge-
bracht, ihnen kann aber bis dato insbesondere in den deutschsprachigen 
Wissenschaften sicherlich keine Verortung im Main nachgewiesen werden.13 
Ebenso haben diese Beschreibungen in diversen Fächern und vor allem in 
den Kultur-, Medien- und Kommunikationswissenschaften eine verschärfte 
Konzentration auf den Kulturbegriff und seine Bedeutungen gelegt, denn 
»Culture is which mediates between people and reality, turning chaos into 
order« (Grossberg 1998: 203). Die von Lash (1996) beschriebene Reflexivität 
der Gesellschaft muss sinnvoller Weise in den Wissenschaften beginnen und 
benötigt eine durchdachte Anwendung der diesbezüglichen Theorien auf 
sich selbst. Damit und mit einer intensiven und vorurteilsfreien wissen-
schaftlichen Beobachtung vermeintlich trivialer und alltäglicher (Medien-) 
Phänomene haben die Cultural Studies begonnen. Mit ihrem Duktus lässt es 
sich entkrampft in ein Untersuchungsfeld wie DSDS gehen, konkrete Einzel-
fallanalysen bestreiten und insbesondere Aspekte der Reflexivität heraus-
kristallisieren. Ihr theoretisches Rüstzeug erscheint aber noch nicht präzise 
und umfassend genug, um ein Medienphänomen wie DSDS im Ganzen zu 
beobachten und zu beurteilen. 

Die Bedeutung von Kultur für die zunehmend reflexive Mediengesell-
schaft wird seit geraumer Zeit vom Medien- und Kommunikationswissen-
schaftler Siegfried J. Schmidt betont, der sich generell um reflexivitäts-, 
tautologie- und autologietaugliche Theorieentwürfe bemüht.14 Deswegen 
erscheint ein Andocken seiner Überlegungen zu Kultur, Kommunikation, 
Kognition und Wissenschaft und seine Einforderung einer umfassenden 
Medienkulturwissenschaft an die bisherigen Ausführungen im folgenden 
Abschnitt nahe liegend. Dabei sollen Schmidts Überlegungen und die 

                                                           
12  So arbeiten etwa im Münsteraner Studiengang Angewandte Kulturwissenschaf-

ten — Kultur, Kommunikation & Management Kommunikations-, Kultur-, 
Medien-, Wirtschafts-, Literatur-, Sprach-, Geschichts-, Politik-, Rechtswissen-
schaftler, Philosophen und Soziologen gemeinsam an der Ausbildung transdis-
ziplinär geschulter Studierender. 

13  Selbst die abgeschwächten, entpolitisierten, unparteilichen Varianten (vgl. Ter-
kessidis 2005) dürften sich noch nicht auf Folie des wissenschaftlichen Main 
bewegen, wenn sie auch auf bestem Wege dorthin sind. 

14  Dies schließt an Überlegungen von Hans-Magnus Enzensberger an, dass Theorie 
selbst medienförmig im Sinne des Rückkanals werden muss und Kulturkritik 
notwendig Medienanalyse bedeutet (vgl. Ernst 2002: 143). 
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eigenen Fortschreibungen wiederum auf deren Tauglichkeit für Beobach-
tungen des Phänomens DSDS zumindest ansatzweise überprüft werden. 
 

2.3 Medienkulturwissenschaft: Analysepräzision 
 

»Image is taking over the music, and that's a sin« (Miss Kittin 2005: 17). 

Während sich die meisten der jugend- und popkulturellen Bewegungen der 
Nachkriegszeit vom Gros der Bevölkerung absetzen wollten (Sub), um u.a. 
zu sich selbst zu finden und das Individuelle zu betonen (die anderen/wir), 
starten Raver und Technoide aus dem markierten Ich (Piercing, Tattooing, 
Branding etc.) heraus in eine Nacht, die im möglichst großen Wir (Main) 
enden soll (wir/die anderen). Beide Richtungen sind mit Schmidts Begriffs-
apparat der »Kultur als Programm« zu deuten, welcher dazu allerdings mo-
difiziert werden muss.15 Lange Zeit waren zumeist überzeichnete Umcodie-
rungen der vom Main-Programm ausgehenden Unterscheidungen seitens der 
Anwender von Sub-Programmen z.B. in Form von Bricolage gebräuchlich. Die 
Techno-Bewegung16 trachtete nach der Wiederherstellung gesellschaftlicher 
Harmonie unter dem Deckmantel der totalen Toleranz: The Future Is Ours, 
We Are Family, One World — One Future, Join The Love Republic, Access 
Peace lauteten einige Mottos der seit 1989 stattfindenden Berliner Love 
Parade.  

Eines wird an diesen Beispielen ganz klar: Kultur als Programm im Sinne 
der Interpretation kollektiven Wissens über zentrale und periphere Kate-
gorien operiert über eine Hauptprogrammoberfläche und mannigfaltige Teil-
programme, die wiederum Main- und Subprogrammpartikel integriert hal-
ten, die Programmteile qua Anwendungen von Aktanten zwischen diesen 
Ebenen mäandrieren lassen. Dabei gibt es offensichtlich einen stärkeren 
Diffusionsschub von den Sub- zu den Mainprogrammanwendern als umge-
kehrt, da Subs nachdrücklich Differenzen setzen, dadurch irritieren und 
gegebenenfalls Wandel verursachen. Alle diese wesentlichen Aspekte des 
dialektischen Gegenübers von Main und Sub im Gesamtprogramm Kultur las-
sen sich mit der Kulturprogrammatik von Schmidt theoretisch fassen, wobei 
die Überlegungen zu den Kulturebenen das Konzept sinnvoll ausdifferenzie-
ren und speziell für Phänomene der Popkultur als auch darüber hinaus an-
wendbar machen (vgl. grundlegend Schmidt 1999 und 2004a: 70-107 sowie 

                                                           
15  Programm ist hier nicht als Sendeabfolge, sondern eher als kognitive Interpre-

tationsfolie zu verstehen. 
16  Sicherlich gilt dies eher für die großen Raves und Paraden. Auch im Techno gibt 

es mittlerweile feinste Ausdifferenzierungen, Retro-Phänomene und sehr wohl 
politische Verweigerungs- bzw. Protesthaltungen. 
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modifizierend Jacke 2004: 216-265). Die Vorteile der Schmidtschen Skizze 
und eigener Fortschreibungen sind: 

• Das Konzept beinhaltet eine große Abstraktionsfähigkeit, um Kultur nicht 
nur als Manifestation in Form von Gegenständen, Riten, Symbolen, son-
dern als deren Interpretation zu verstehen (Beobachtungsvarianz statt 
Objektfixierung). 

• Kultur wird entdramatisiert und deskriptiv eingeordnet, ohne primären 
Einbezug von Wertmaßstäben (Entnormativierung). 

• Die verschiedenen Kulturenhauptprogramme und -ebenen erhalten eine 
analytische Gleichberechtigung, wobei diese in den konkreten Beobach-
tungen dann durchaus asymmetrisiert werden und somit weder relativis-
tisch noch orientierungslos wirken. Daraus ergibt sich auch eine Ver-
gleichbarkeit verschiedener Programme und Programmebenen bzw. 
unterschiedlicher Programme mit gemeinsamen Programmebenen (Multi- 
bzw. Transkulturalität). 

• Die kulturprogrammlichen Anwendungen sind lernfähig und lernunwillig 
zugleich (zunächst einerlei, ob Main oder Sub, wobei die Sub-Anwender 
oftmals als die Aufklärer der Anwendungsveränderungen der Main-Pro-
gramme handeln): In ihrer Anwendung ›benutzen‹ und verändern sie das 
Programm gleichermaßen und machen durch latente Devianz den Wandel 
möglich. 

• Kulturprogramme sichern Orientierung und Bestand von Gesellschaft. 
Kulturprogramme müssen »Symbole, Geschichten, Rituale, Imaginationen 
[und vor allem deren Interpretationen, C.J.] anbieten, die ein gemein-
sames Verständnis der Situation fingieren und dadurch erst herstellen« 
(Wenzel 2001: 503). 

• Dadurch, dass Kulturprogramme selbst unbeobachtbar sind, kann man da-
von sprechen, dass es Kultur nicht gibt, man sie aber laufend anwendet: 
Zumeist geschieht dies unbemerkt, denn das ist ihr Sinn als sozialer Kitt 
und Rekonstrukteur kollektiven Wissens. Will man sie explizit beobach-
ten, so kann man das nur indirekt über die Anwender und Anwendungen. 

• Somit werden die Programmanwender auf verschiedenen Ebenen in 
dieses Konzept von Kultur einbezogen. Sie sind das personifizierte Vis-a-
Vis von Autonomie und Orientierung, von Kulturprogrammresultat und 
Kulturprogrammveränderung. 

• Das Konzept verdeutlicht die Unmöglichkeit der einen einheitlichen Kul-
tur einer Gesellschaft und erklärt komplexe, ausdifferenzierte Teil-
programme mit jeweiligen Main- und Sub-Ebenen, woraus wiederum die 
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Kontingenzerfahrungen von Mediengesellschaften herleitbar sind.17 Alle 
diese Differenzen sind unter dem Beobachtungsraster von Main und Sub in 
Kulturprogrammen zu erfassen und zu erklären. 

• Die Bedeutung von Medien für die Modifikation von Kulturprogramm-
anwendungen wird in diesem Konzept erklärt, da Medien Kognition und 
Kultur via Kommunikationsermöglichung koppeln. 

Da Schmidts Konzept auf hohem Abstraktionsniveau angelegt ist und zu-
nächst nicht der fallbeispielhaften Beobachtung von Einzel-Phänomenen 
dient, scheint es nicht weiter verwunderlich, dass er sich bisher eher peri-
pher zu pop- und subkulturellen Phänomenen geäußert hat.18 Durch Einfüh-
rung des Ansatzes von Main und Sub in Kultur wird die Ausdifferenzierungs-
möglichkeit um einen Schritt verfeinert, der nicht nur Kategoriengewich-
tung in zentral/peripher berücksichtigt, sondern auch Differenz-Umwer-
tung, wie dies oft im Bereich der Popkultur der Fall ist: 

»Um sich mit subkulturellen Sub-Genres auszukennen, muss man eine Fülle 
von hochspezialisierten Habitus-Tests und -Verfeinerungen durchlaufen, die 
jeden Dandy grob aussehen lassen. Doch auch diese Kenntnisse und Fähig-
keiten sind wesentlich davon geprägt, dass sie sich anschließen lassen 
müssen« (Diederichsen 1999: 278-279). 

Auch die These der bescheidener werdenden Kritik lässt sich mit der vor-
liegenden Modifikation von Schmidts Kulturbegriff schlüssig plausibilisieren. 
Nach der Umwälzung der Gesellschaft bei klassischer Kritischer Theorie, der 
grundsätzlichen Möglichkeit von Emanzipation auf der Ebene des Main bei 
moderner Kritischer Theorie und den Verweigerungen in Phänomenbeispie-
len und deren Lesarten seitens der Cultural Studies, erklärt sich sowohl die 
Schwierigkeit der großen Weigerung als auch die Verästelung der Kritik-
möglichkeiten mit dem Programmbegriff: Die Subs von Teilprogrammen kön-
nen eben nur in diesen Teilen um Veränderung bemüht sein und beginnen 
auf der Mikroebene mit Umcodierungen. Mit einem kleinen Wandel dieser 
Art erscheint eine gesellschaftsweite Revolution nahe liegend unmöglich. Im 
Gegenteil: Es gibt kein Entrinnen aus der Kultur. Anschlussfähigkeit wird ja 
                                                           
17  Diederichsen (1999: 281) spricht ganz ähnlich von der neuen Öffentlichkeit als 

neuem kulturellen Gebilde, das die alten Popkulturen abgelöst hat und die ver-
schiedenen Arten von Mainstream und Subkultur oszillieren lässt. Weinzierl 
(2000) entwickelt anhand zahlreicher Beispiele eine Subkulturtheorie, die von 
hybridisiertem Mainstream und temporären Substream-Networks (Weinzierl 
2000) ausgeht, und Holert/Terkessidis (1996) berücksichtigten die Komplexität 
des Kulturprogramms bereits in ihren Beschreibungen eines Mainstream der 
Minderheiten. 

18  Sehr wohl beklagt auch Schmidt jüngst (2004b: 85-94) den Mangel an Beobach-
tungssettings für z.B. Unterhaltung als Kulturtechnik und Medienphänomen. 
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gerade anhand der Kulturprogramme auf Dauer gestellt. Diese werden 
wiederum durch die Aktantenanwendungen ständig bestätigt und verändert, 
weswegen Kultur weder ›sterben‹ noch ›zerfallen‹ kann, sie existiert, wie 
gezeigt wurde, nicht einmal. Wenn auch aus ganz anderer Startposition, so 
gelangt der Soziologe Richard Münch doch zu einem sehr ähnlichen Ergebnis: 

»Kreativität, gemessen an Innovationen, an der Abweichung vom Etablierten 
ist schon deswegen nicht abgestorben, weil es dafür sogar einen expandie-
renden Markt gibt. [...] Die Massenkultur eröffnet der Elitenkultur neue 
Marktchancen und nutzt diese auch zur beständigen Innovation ihrer Mas-
senprodukte und zur Bedienung eines sich immer mehr diversifizierenden 
Marktes. Mit dem Bildungsniveau des Publikums und dessen wachsendem 
Distinktionsbedürfnis entstehen neue Marktsegmente für innovative Kultur-
produkte« (Münch 1998: 63). 

Im Falle von DSDS wird so zunächst die Komplexität des Phänomens ver-
deutlicht und erklärt. Ferner lässt im Zuge der Ausdifferenzierungen der 
Mediengesellschaft durchaus ein Potenzial von Kreativität auch in solchen 
Phänomenen erkennen — und sei es nur, weil deren vermeintliche Uniformi-
tät und Gleichheit im Main der Fernsehformate und -inhalte an derer Stelle 
wieder Subs provoziert, die sich davon absetzen wollen. Der entscheidende 
Vorteil eines soziokulturell-konstruktivistischen Ansatzes erscheint aber in 
Form der Strukturierung des Untersuchungsfeldes DSDS vorzuliegen. DSDS 
als massenmedialer Kommunikationsprozess lässt sich einteilen in vier Stu-
fen, die wechselseitig aneinander gekoppelt sind: Produktion, Distribution, 
Rezeption/Nutzung, Weiterverarbeitung. 

Ebenso müssen bei der Beobachtung von DSDS als Medien-, speziell 
Fernsehphänomen folgenden Ebenen von Medien berücksichtigt werden, die 
ansonsten nur allzu gern vermengt werden und somit zur Unübersicht-
lichkeit beitragen: Kommunikationsmittel, Medientechnologien, sozialsyste-
mische Organisationen, Medienangebote.  

Neben der Verdeutlichung der Komplexität eines vermeintlich trivialen 
Medienphänomens dürfte hier klar werden, wie aufwendig Analysen des 
Gesamtphänomens sein müssen, will man DSDS als Ganzes kritisieren und 
wie präzise sie werden müssen, will man einzelne Aspekte oder Prozesse be-
gutachten. 

 



CHRISTOPH JACKE 
 

 130

 
3. Fazit:  Krit ikpotenziale einer zukünftigen 

Medienkulturwissenschaft 
 

Die vorübergehende und noch andauernde Bescheidenheit der (deutsch-
sprachigen) wissenschaftlichen Medienkritik dürfte im Verlauf des Beitrags 
und am Beispiel DSDS deutlich geworden sein.19 Ebenso klar sind die gesell-
schaftlichen Rufe nach einer solchen, neuen Kritik immer lauter zu ver-
nehmen.  

Wie im Titel dieses Beitrag bereits geschrieben: Keiner darf gewinnen. 
Dies ist nur sekundär eine Anspielung auf adorneske Argumentationsfiguren, 
die eben in der Massenkultur nur anti-utopische Verlierer konstatiert hatte. 
Primär verstehe ich den Hinweis aber derart, dass sich eine neue Medien-
kritik aus Perspektive einer Medienkulturwissenschaft, die etwa im Fall von 
DSDS auf die Hilfe der Musikwissenschaften vor allem im Bereich der Pop-
musik angewiesen ist, aller Ebenen des massenmedialen Kommunikations-
prozesses und aller Ebenen des komplexen Begriffs Medien annimmt bzw. 
zumindest begründet, warum eben nur einzelne Aspekte beleuchtet werden 
und sich der damit einher gehenden Lücken bewusst ist (vgl. Schmidt 2002; 
Jacke 2004). 

Wie schwierig dieses Unterfangen ist, wird noch deutlicher, wenn man 
die Wechselwirkungen der einzelnen Ebenen bedenkt. Und hier stehen wir, 
wie eingangs warnend gesagt, erst ganz am Anfang der theoretischen Über-
legungen geschweige denn empirischen Anwendungen. Eine zukünftige wis-
senschaftliche Medienkritik kann aber zumindest bei der klaren Zuordnung 
der Ebenen beginnen. Und sie muss sich, wie am Beispiel DSDS gut zu be-
obachten, der Unkritisierbarkeit neuer Medien-Formate bewusst sein, da 
diese die Inhalte nicht mehr von ihren Kontextualisierungen trennen lassen. 
Die Rezipienten hören im Fall von DSDS nicht mehr den Song an sich, son-
dern das Phänomen im Ganzen; das Format hat sich durch permanente 
Reflexivität und Medienverbünde unangreifbar gemacht bzw. die herkömm-
liche Kritik sogleich mit eingebaut. Und genau an diesem Punkt sollten 
zukünftige Kritiken ansetzen, damit sie weder in die Versuchung kommen, 

                                                           
19  Neben der hier als Startoperation zugrunde gelegten Unterscheidung wissen-

schaftlich/nicht-wissenschaftlich gibt es im Rahmen von Medienkritik als 
Medienweiterverarbeitung in Form von Kommunikationsprotokollen, Kondensa-
tionen, metatextuellen Beschreibungen, Bewertungen, Erklärungen und Trans-
formationen zudem die Unterscheidungsmöglichkeiten ökonomisch abhängig/ 
unabhängig, professionell/nicht-professionell und medienspezifisch/medien-
übergreifend (vgl. Schmidt 2000: 155-175). 
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launische Stammtischgespräche auf theoretisierendem Plateau fortzufüh-
ren, noch in die autologische ›Falle‹ der Massenmedien laufen.20 

Um auf die Problematik einer vermeintlich notwendigen Souveränität 
und Exklusivität aller Kritik, wie sie noch von den Kritischen Theoretikern 
geleistet werden konnte, im Zeitalter des durchmedialisierten Alltags aller-
dings kaum noch praktikabel erscheint, aufmerksam zu machen, verweise 
ich nochmals auf den Medienwissenschaftler Wolfgang Ernst und dessen 
Überlegungen zur Medienarchäologie: »Wenn — zusätzlich zum Radio — alle 
Sinnesorgane direkt medial adressiert werden können, gibt es tatsächlich 
kein Außen der Medien mehr« (Ernst 2002: 158). Ein prominenter Vertreter 
der Popmusik jenseits jeglicher Casting-Shows hat dies bereits in den Neun-
ziger Jahren ganz ähnlich in seinen Tagebüchern festgestellt und daraus 
seine Form von Kritik abgeleitet: »I like to infiltrate the mechanics of a 
system by posing as one of them, then slowly start the rot from the inside of 
the empire« (Cobain 2002: 100). Dass Cobain in seiner Verweigerung gegen-
über der Medienindustrie erfolgreich gescheitert ist, dadurch bei seinen 
Fans noch mehr Authentizität und Individualität zugesprochen bekam und 
genau dies wieder zum Medienthema werden konnte, wurde bereits an 
anderer Stelle ausführlich dargelegt (vgl. Jacke 1998).21 Was im vorliegen-
den Beitrag aufgedeckt werden sollte, sind die Schwierigkeiten, die bishe-
rige kritische Medientheorien in ihrer Anwendbarkeit auf Fernsehformate 
wie DSDS haben, sowie die Diskussion, warum alle diese Ansätze ihre wei-
terhin aktuelle Berechtigung im Rahmen einer neuen wissenschaftlichen 
Medienkritik besitzen und wie diese in einem eigenen, an Siegfried J. 
Schmidts soziokulturellen Konstruktivismus angelehnten Ansatz münden. Nur 
so kann eine theoretische Schieflage bei der Bewertung von Medieninhalten 
und -formaten vermieden werden, die sich ergibt, wenn mit theoretischen 
Kanonen auf mediale Spatzen geschossen wird — und umgekehrt. Auch ein 
Format wie DSDS kann auf allen Ebenen beobachtet und bewertet werden, 
aber einzig etwa die stimmliche Qualität der Teilnehmenden oder die Inter-
textualitätspotenziale im Sinne Ecos (2002) zu begutachten, erscheint im 
Rahmen medienkulturwissenschaftlicher Behandlung defizitär. 

Kurzum bedeutet DSDS: Keiner darf gewinnen, aber einer muss gewin-
nen, letztlich sollen aber möglichst viele neue Prominente gewonnen wer-
den, um Quote und Folgeeinnahmen zu erwirtschaften. Und kann dies den 
Castingshow-Produzenten im Rahmen des Privatrundfunks vonseiten einer 

                                                           
20  Besonders heraus gestellt wurde diese Problematik in den letzten Jahren von 

Pierre Bourdieu, Wolfgang Ernst, Peter Klier und Siegfried J. Schmidt. 
21  Vgl. zu Stars und erfolgreichem Scheitern auch Jacke/Zurstiege 2003 sowie zum 

gelungenen Scheitern in der Kunst Branz 2005. 
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Medienkulturwissenschaft vorgeworfen werden? DSDS ist schließlich nichts 
als ein Wettbewerb der Musik- und Medienindustrie um die Ware, aber kein 
qualitativer Musikwettbewerb, eher eine Wettbewerbssimulation, um nach 
den Regeln des künstlerischen Wettbewerbs die Ökonomieeffektivität zu 
steigern — und die Kritik wirbt fleißig mit. 
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Abstract 
 

This paper describes the current problems of media culture theories concerning 

postmodern phenomena of popular culture such as Deutschland sucht den Super-

star (DSDS, the German version of Pop Idol). A re-reading of three groups of differ-

ent approaches is done: Critical Theory (especially of the Frankfurt School), media 

cultural studies and German socio-cultural constructivism. Using the phenomenon 

of DSDS as an example, it is shown that these approaches have different potentials 

of scientific and theoretical criticism. While the Frankfurt School argues on an 

abstract level of social theory and tries to criticise modern societies as a whole, 

cultural studies concentrate on the political dimensions of case studies. This paper 

argues that socio-cultural constructivism (as understood by S. J. Schmidt and the 

author) — especially its precise definitions of media, communication and culture — 

can help best to analyse the complexity of DSDS and to criticize all the aspects and 

effects of DSDS. 


