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Ethik und Asthetik der Montage bei Big Brother

Markierung und Maskierung des Beobachtens
Verena Veihl

Innerhalb der hitzigen Debatte, die seit der Ankiindigung der Sendung Big Brother in
Deutschland um das Format gefiihrt wurde, waren zwei Begriffe zentral: der bis anhin
nicht bekannte "Fernseh-Voyeurismus” und die "totale Kameraiiberwachung”. Der
erste Aspekt bezieht sich auf den Zuschauer und unterstellt eine Haltung, die sich al-
lein durch die Rahmenbedingungen der Sendung beim Betrachter einstellen soll. Der
zweite Aspekt bezieht sich auf die Fernsehakteure und unterstellt eine menschen-
unwiirdige Lebenssituation innerhalb des Spiels. Diese beiden Aspekte, die einen wich-
tigen Stellenwert innerhalb des offentlichen Diskurses um die Grenzen der Ethik im
Fernsehen einnehmen, sollen im Folgenden erlautert werden.

Wenn man beim Format Big Brother davon ausgeht, dass der Betrachter allein durch
die Bedingungen des im Fernsehen ausgestrahlten Spiels in die Position des Voyeurs
gebracht wird, so scheint es ratsam, diesen Ausgangspunkt anhand der Asthetik der
Sendung zu Uberprifen und die Darstellungsweisen, die der Fernsehtext fir die Kandi-
daten und ihre Handlungen bietet, zu untersuchen.

In dieser Hinsicht ist vor allem die visuelle Aufbereitung des Materials fir die taglichen
Tageszusammenfassungen von Interesse. Denn der Diskurs um die menschenunwiir-
digen Bedingungen der Containeriiberwachung kann letztlich nur ausgehend von diesen
Sendungen gefiihrt werden. Die wochentlichen Live-Shows im Studio, in denen Ein- und
Auszige sowie Nominierungen prasentiert werden sowie ihre Einflisse auf die Wahr-
nehmung beim Rezipienten werden hier jedoch ausgeklammert.

Unter dem Aspekt des Voyeurismus ist zentral, welche Blickwinkel dem Zuschauer in-
nerhalb der Tageszusammenfassungen in den ersten beiden Staffeln von Big Brother
angeboten werden und welches asthetische Bezugssystem zu den Bewohnern iiber die
Montage des visuellen Materials hergestellt wird. Daran schliesst die Frage an, inwie-
fern diese Prasentationsstrategien fiir den Zuschauer eine andere Bezugnahme auf die
Fernseh-Akteure generieren als bei herkommlichen seriellen, insbesondere fiktionalen
Fernsehformaten.

Auch diese zweite Frage geht ausschliesslich vom Fernsehtext aus. Denn die im Text
angelegten Strukturen der Prasentation und Informationsvermittlung verweisen inso-
fern auf die Rezeption, als dass sie Aufschluss dariiber geben, wie der Rezipient durch
den Text gefiihrt wird. Die Feststellung von distanzierenden oder emotionalisierenden
Momenten in der visuellen Aufbereitung eines Textes beinhaltet nicht, dass sie jeden
Zuschauer zwingend auch in derselben Weise beeinflussen. Die Textanalyse kann je-
doch aufzeigen, welchen Zusatzkonnotationen und Bedeutungsrahmen der Zuschauer
ausgesetzt ist, wahrend er sich den Gegenstand aneignet, und bildet somit die Basis fiir
eine mogliche weitere empirische Erforschung der Wirkungen beim Rezipienten.

Bieten die Tageszusammenfassungen der Sendung Big Brother also tatsachlich neu-
artige Prasentationsformen, die einen voyeuristischen Blickwinkel aufdrangen, und
drangen sie den Fernseh-Akteur starker als andere Sendungen in die Rolle des Objek-
tes eines voyeuristischen Blickes? Grundsatzlich ergeben sich aus der hohen Anzahl der
Beobachterblickwinkel innerhalb des Containersettings zwei gegensatzliche Effekte fir
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die visuelle Prasentation des Materials, die hier mit "Maskierung und Markierung von
Beobachtung” benannt werden. Diese beiden Effekte lassen sich beschreiben als zwei
verschiedene Modi der Prasentation: einerseits die fiktionalisierende Montage des Ge-
schehens und andererseits die visuelle Uberwachungserzahlung.

Zur Maskierung

Zahlreiche Kameras ermoglichen es, das Geschehen im Haus den Darstellungsweisen
von fiktionalen Fernsehserien und Spielfilmen weitgehend anzundhern, indem Ge-
schehnisse in unterschiedliche Blickwinkel auf verschiedene Akteure und ihre Inter-
aktionen aufgespaltet werden kénnen. So fanden sich bereits nach den ersten Folgen
der Einstands-Staffel des Formats klassische Erzahlkonventionen, um dem Zuschauer
Uber die Montage eine Kontinuitat in Zeit und Raum zu vermitteln. Innerhalb jeder Folge
wird durch das Arrangement der gewahlten Ausschnitte (die mit finfundvierzig Minuten
Sendezeit nur einen Bruchteil des Bildmaterials eines Tages darstellen) der scheinbar
chronologische Verlauf eines Tages vorgefiihrt. Durch Parallelmontage von verschie-
denen Aktionen und durch die bekannten ,Introclips”, die als Trenner zwischen ver-
schiedenen inhaltlichen Abschnitten fungieren, wurden zeitliche Verlaufe erzahlbar ge-
macht und dem Zuschauer ein atmospharisches Bild eines jeweiligen Tages vermittelt.

Kontinuitat in Raum und Zeit

Neben dem Eindruck zeitlicher Kontinuitat erhielt der Zuschauer durch klassische Mon-
tageprinzipien auch die Mdglichkeit der emotionalen Teilnahme an den Ereignissen im
Haus und den Eindruck durchgehender Handlungen und Geschehensablaufe. Bereits in
den ersten Folgen findet sich haufig der Einsatz von Bewegungsschnitten, um Hand-
lungen der Bewohner aus verschiedenen Kamerablickwinkeln kontinuierlich vorzufihren.
Von Anfang an wurde hier versucht, die Einschrankungen der Kamerafiihrung, die durch
die Spielbedingungen der Beobachtung hinter Kamerafenstern gegeben sind, asthetisch
zu "Uberbriicken” und die Zuschauerwahrnehmung derjenigen eines klassischen erzahle-
rischen Formats so weit wie mdglich anzunahern.

Hierbei lasst sich im Laufe der ersten Staffel eine Entwicklung zu immer starker aufgelds-
ten Sequenzen beobachten. Wurden anfangs ofter die Deckenkameras in einer eher indiffe-
renten Erzéhlperspektive eingesetzt, um eine Situation ..einzufangen”, gab es im Laufe der
Folgen immer mehr Schnittbilder und Detaileinstellungen, die eine Handlung visuell in
weitaus mehr Blickwinkel und Motive auflosen und den Zuschauer dadurch starker ins Ge-
schehen einbinden konnten. Ebenso vollzog sich im Verlauf der ersten Staffel eine starkere
Konventionalisierung der Montage im Hinblick auf die raumliche Prasentation von Ablaufen:
So wurden Gesprache vermehrt in ,Schuss-Gegenschuss-Montagen™ prasentiert und eine
imaginare 180-Grad-Achse fur Szenen zwischen mehreren Akteuren eingehalten. Auf diese
Weise wird der Zuschauer direkt “zwischen die Bewohner” versetzt.

Konventionelle und neue Darstellungsformen

Die extrem helle Ausleuchtung der gemeinschaftlichen Lebensraume grenzt die Dar-
stellung zusatzlich ab von einer dokumentarischen Asthetik, die bis dato mit Darstel-
lungen des "echten Lebens” im Fernsehen verbunden waren, und macht die Folgen
endgultig "illusionstauglich”, auch wenn dafiir meist die Abschirmung der Kandidaten
durch Hiite und Sonnenbrillen in Kauf genommen werden muss.
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Der Zuschauer wird somit nicht mit einer vollig neuartigen Darstellungsform kon-
frontiert, die das Entwickeln neuer Sehgewohnheiten erforderte. Stattdessen ergibt sich
innerhalb der Tagesfolgen eine Asthetik, die weitgehend den Rezeptionsgewohnheiten
von Soaps und Spielfilmen folgt. Auf dieser Ebene wird somit die Erwartungshaltung ei-
nes "Schmuddelfernsehens”, die in der Presse und in der offentlichen Diskussion vor-
herrschte, unterlaufen. Stattdessen unterstitzen diese Aspekte der Prasentation ein il-
lusionsstiftendes Element der Teilhabe, das durch Fernsehgewohnheiten vorgepragt ist.
Der Zuschauer muss somit nicht der Handlung "hinterherlaufen” wie ein klassischer
Voyeur. Die Barriere der Beobachtung hinter den Holzwanden, die immerhin einen er-
zahlerischen Kern der Sendung darstellt, wirkt sich nicht als asthetische Barriere aus,
die einem heimlichen Beobachter nur einen Standpunkt und nur e/nen Ausschnitt des
Geschehens bieten wiirde.

Umgekehrt schafft diese konventionalisierte Form der Darstellung auch die asthetische
Basis, um ungewdhnliche Fernseh-Perspektiven einzufiihren, ohne grosse Irritationen
beim Zuschauer auszuldsen. Hierzu gehoren an erster Stelle die Infrarotkameras in den
Schlafzimmern, deren konturenarme Schwarzweiss-Asthetik im Fernsehen hochstens
durch investigativen Fernseh-Journalismus oder durch Verbrauchertests mit ver-
steckter Kamera vorgepragt ist. Durch Bewegungsschnitte zwischen Infrarot- und her-
kommlichen Kameras, die das Ein- und Austreten aus den Schlafzimmern zeigen, wird
diese ungewohnte Wahrnehmung asthetisch eingebunden. Damit erhalt der Zuschauer
tatsachlich eine neue Darstellungskonvention, die erst "gelernt” werden muss. Inner-
halb der veranderten Farbwahrnehmung greift jedoch ebenfalls das klassische Mon-
tageprinzip fur die Darstellung von intimen Gesprachen und Handlungen. Diese unge-
wohnliche Darstellungsform fiihrt bereits zum Bereich des zweiten Prasentations-
modus der Sendung, dem der "Uberwachungserzihlung”.

Zur Markierung

Die Anordnung der Kameras und die Nutzung aller zur Verfligung stehender Beo-
bachterperspektiven fiihrt in jeder Folge auch zu asthetischen Markierungen der Rah-
menbedingungen, unter denen das Geschehen stattfindet. Dabei gibt sich die Beo-
bachtung selbst auf visueller Ebene zu erkennen. Ebenso wie die konventionalisierte
Montage wirken sich diese Markierungen auf die Rezeption der Handlungsablaufe aus.

Uberblick und Distanz

An erster Stelle zu nennen sind die ferngesteuerten mechanisch schwenkbaren Kame-
ras, die in Haus und Garten an Decken, Masten und oberen Begrenzungen installiert
sind. Die Orientierung der Zuschauer ergibt sich hier im wahrsten Sinne des Wortes
durch einen ., Uberblick” iiber das Geschehen aus einer relativ grossen Entfernung und
einer starken Aufsicht. Diese Perspektive ist innerhalb eines erzahlerischen Genres,
das die Beziehungen zwischen Menschen ins Zentrum stellt, ganz und gar unge-
wohnlich. Sie vergrossert die visuelle Distanz zum Geschehen und den Personen und
schafft durch diese nicht an einen menschlichen Betrachterstandpunkt angelehnte Per-
spektive einen Effekt der ,Unbezogenheit”. In diesen Einstellungen erscheinen alle
Handlungen und Aussagen der Kandidaten zwangslaufig in einen Bezugsrahmen einge-
bettet, der die Bedingung der Kameraiiberwachung und den Blick des Zuschauers be-
reits impliziert. Dadurch schiebt sich die Beobachtersituation wieder ins Bewusstsein,
die eher auf die Rahmenbedingungen der Gewinnung dieser Bilder verweist als auf die
Geschehnisse zwischen den Bewohnern.
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Die Emotionen und Handlungen der Akteure konnen in dieser Perspektive nicht mehr
das bestimmende Moment des Zuschauer-Involvements darstellen, und sei die darge-
stellte Situation auch noch so intim und emotionsgeladen. Die Uberblickseinstellungen
im Haus reduzieren die Bewohner stattdessen weitgehend auf Korperhaltungen und
Gruppenkonstellationen. Eine mogliche emotionale Involviertheit des Betrachters wird
in diesen Einstellungen konterkariert, mindestens aber erganzt von einem weiteren Be-
zugssystem, in dem sich der Zuschauer nicht mehr auf einer Ebene mit den Kandidaten
wiederfindet, sondern in eine Verbindung eintritt mit den nicht personalisierten Produ-
zenten dieser Bilder - mit Redaktion, Bildregie und Kamerafiihrung.

Teilnahme, Beobachtung und Komplizenschaft

Der Zuschauer erfahrt innerhalb dieser Einstellungen eine dreifache Positionierung:
Erstens findet er sich in der visuellen Komplizenschaft mit der Gegenpopulation des
Containers wieder, dem abwesend-anwesenden Fernsehteam, das in der Kamerafih-
rung impliziert ist. Zweitens wird er hier unversehens doch wieder zum “herkommli-
chen Beobachter”, der nicht den allwissenden Blick des Serienrezipienten hat, da ihm
bestimmte Aspekte des Geschehens aufgrund seiner Position verschlossen bleiben.
Drittens gerat der Zuschauer innerhalb dieser hauslichen Uberblicke visuell tatséchlich
in die Position des Grossen Bruders, der das Geschehen nur Giberwacht. Der Zuschauer
verbindet somit die Positionen von Produzent, Beobachter und Uberwacher in sich.

Innerhalb der Uberblickseinstellungen in den Gartenszenen tritt zudem noch ein an-
deres Moment hervor: Hier miissen die Dimensionen, in denen sich das Geschehen ab-
spielt, vom Zuschauer immer wieder neu aktualisiert werden, weil sich durch die ex-
treme Totale ein wesentlich grosseres visuelles Bezugssystem eroffnet. Zusatzlich zum
Geschehen wird hier die Begrenztheit des Lebensraumes wieder in Erinnerung ge-
bracht. Die Perspektive verbindet sich an diesen Stellen wieder mit dem Zuschau-
erwissen um die umstrittenen und viel diskutierten Bedingungen des Spiels: das Einge-
sperrt-Sein unter (nahezu) standiger anonymer Kameratberwachung.

Gleichzeitig tritt hier aber auch eine neuartige Form des Authentie-Effektes ein. Denn
das Wechselspiel von fiktionalisierendem und dokumentarisierendem Darstellungs-
modus erschafft einen standigen Unsicherheitsfaktor tber die Echtheit bzw. Inszeniert-
heit der Geschehnisse im Haus. Der visuelle Verweis auf die Bedingungen der Lebens-
situation der Kandidaten kann in diesem speziellen Fall die Wirkung des Authentischen
der dargestellten Situationen fordern: Innerhalb der konventionellen Soap-artigen Auf-
bereitung des Materials erscheinen wacklige Zooms, Schwenks Uber Begrenzungen der
Sichtfenster, starre Uberblickseinstellungen und Infrarot-Kamerabilder als ein "Ein-
bruch des Authentischen”. Durch den Verweis auf die Schwierigkeiten, das Geschehen
einzufangen, erscheinen die Kandidaten wieder starker als "ganz gewdhnliche Men-
schen in einer ganz ungewohnlichen Situation”. Zusatzlich fordert die Darstellungs-
weise das Zuschauerbedirfnis, Einzelheiten ihres Verhaltens zu "erhaschen”.

Wechselspiel der Bezugssysteme

Das beschriebene Wechselspiel der Prasentationsmodi zwischen Maskierung und Mar-
kierung lasst sich als Grundeigenschaft der ersten wie der zweiten Big Brother-Staffel
feststellen. Die Annahme, dass die fiktionalisierende und Nahe schaffende Aufbereitung
innerhalb der zweiten Staffel aufgrund des Erfahrungswissens des Produktionsteams
noch zunehmen und somit der "Uberwachungscharakter” immer stirker in den Hinter-
grund geraten wiirde, bestatigt sich nicht.
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Im Verlauf der ersten Staffel war erkennbar, dass der unsystematische Wechsel zwi-
schen diesen beiden Modi der Prasentation im Zuge der Verregelmassigung der Mon-
tage auch immer mehr abnahm. Im Verlauf der Zeit dhnelte die Darstellung immer
starker einer herkommlichen Daily Soap. Innerhalb der ersten Halfte der zweiten Staffel
lasst sich jedoch im Gegenteil sogar eine Zunahme an unsystematisch verwandten
Wechseln zwischen allen zur Verfligung stehenden Perspektiven auf eine Szene fest-
stellen sowie der stindige Einsatz von Zwischenschnitten aus der Uberblicksperspek-
tive auch bei Gesprachssituationen, in denen “"genitigend” andere Perspektiven zur Ver-
figung standen, die eine klassische Schuss-Gegenschuss-Montage erlaubt und die
Teilhabe am vertraulichen Gesprach verstarkt hatten.

Dieses Wechselspiel von zwei gegensatzlichen Perspektiven, das die Bewohner in zwei
verschiedene Bezugsrahmen setzt, fallt innerhalb der zweiten Staffel vor allem in den
Gesprachsszenen im Garten auf. Hier "springt” die Perspektive haufig zwischen der To-
talen, die die Bewohner eingefasst in den gesamten Gartenbereich samt den holzernen
Umzaunungen zeigt, und den halbnahen bis nahen Einstellungen, die das Gesprach ver-
gleichsweise “unvermittelt” zeigen.

Man kann somit feststellen, dass das visuelle Wechselspiel zwischen der illusions-
fordernden Teilhabe an den Erlebnissen der Kandidaten und einem standigen Ausstellen
der Situation der Beobachtung auch in der Nachfolge der ersten Staffel als visuelles
Grundcharakteristikum der Sendung erhalten bleibt. Der selbstreferenzielle Verweis auf
die Produktionsbedingungen der dargestellten Ereignisse nimmt sogar noch zu. Auf diese
Weise kann der Beobachter niemals ausschliesslich e/ne Haltung zum Geschehen ein-
nehmen. Er wird nicht zum Voyeur, der durch ein Schlisselloch schaut, sondern findet
sich in wechselnden Bezugssystemen wieder. Er erlebt die Kandidaten sowohl als Agie-
rende als auch als Beobachtete und ebenso erlebt er die Vermittlungsinstanz.

Verena Veihl ist Studentin an der Hochschule fir Film und Fernsehen Potsdam-Babelsberg.

Dieser Beitrag wurde an der Tagung des Netzwerks Medienethik vom 8. und 9. Februar 2001 vorge-
tragen. Verena Veihl hat mitgewirkt bei: Mikos, Lothar et al. (2000): Im Auge der Kamera. Berlin.
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