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Seismographen der Gegenwart? 

Transformationen des ORF-Fernsehspiels in den siebziger Jahren 

1. 

Proletenliebe1 ist der Titel eines österreichischen Fernsehspiels aus dem Jahr 1974. 
Es erzählt die Geschichte einer jungen Frau, die - möglicher Weise vom Land kom­
mend - einen Posten als Fabrikarbeiterin in der Hauptstadt annimmt: Sie lässt sich 
auf das Angebot einer Zeitungsannonce zu einem »Rendezvous beim Tele-König«2 

ein, ein Angebot, das sie gerade durch seine Zweideutigkeit lockt, ohne dass ihr das 
freilich bewusst wird. Sie, Helga, ist der naive, unverdorbene Typ. Die Versprechun­
gen von gutem Lohn, zusätzlichen Sozialleistungen und einer lustvollen Arbeits­

atmosphäre lassen sie das Fließband vergessen. Als sie in der Folge tatsächlich 
Schwierigkeiten hat, die geforderte Arbeitsleistung zu erbringen, weist ihr der Junior­
chef einen Ausweg: Groß zeigt die Kamera, wie er ihrer Kollegin an den Arsch 

greift, wie er Helga eine Zigarette anbietet, wie seine Hände ihr Feuer geben, ihr ein 
Feuerzeug schenken, es ihr in ihre Hände legen, es ihr schließlich ohne Umschweife 
in die Brusttasche ihres Arbeitsmantels stecken. Eine Frage von Handarbeit, oder 
auch: eine Hand wäscht die andere. Helga schaut noch ganz verzaubert in das Ge­
sicht des »jungen König «, während er ihre Wange abtätschelt. Die Arbeitssteile 
wird also vom Fließband gewissermaßen in das Bett verlegt, in diesem Fall auf den 
Rücksitz eines Cadillac. Helga ist bereit, ihre nicht zufriedenstellende Arbeitslei­
stung durch Liebesleistung zu kompensieren. Ihr Aufbegehren bezieht sich nicht auf 

die Ausbeutung ihres Körpers durch den jungen - und übrigens noch viel weniger 
auf die durch den alten - Tele-König: also weder auf die Ausbeutung ihrer Arbeits­
kraft, noch auf jene ihrer Liebeskraft; denn Helga ist sich des Fakts der Ausbeutung 
nicht gewärtig und verklärt das Begehrtwerden ihres Körpers in einen bevorstehen­
den Aufstieg zur »Tele-Prinzessin«. Ihr Aufbegehren richtet sich vielmehr dagegen, 
dass plötzlich ein Dritter mit von der Partie sein will: des jungen König Freund 
Charly. Das stört das Gleichgewicht der Ökonomie (dieses Tauschgeschäfts), das 
scheint ihr - auch und nicht zuletzt - eine Frage des Anstands zu sein. Helga lebt 
einen Moralbegriff, der den Prinzessinnen-Status und also ihren Aufstieg implizit 

vorwegnimmt, oder: die Arbeiterschaft schwingt sich auf zur neuen Mittelschicht. 
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Die drei eilig zur Rettung herbeieilenden (Berg-)Arbeiter wissen: Wer Geld hat 
glaubt, er kann sich alles erlauben .... aber Kinder machen wir uns selbst! Noch am 
selben Abend verliebt sich Helga in einen ihrer Retter, Günther. Er arbeitet im Stol­
len, sie fortan im gemeinsamen Haushalt. Roy Black singt Ganz in Weiß. Burli, 
Schatzi, Hasi. Abendessen und Fernsehen. Der Geschlechtsakt vollzieht sich unter 
der Decke, programm- und pflichtgemäß. Dass Helga schwanger ist - » Wir kriagn 
a Buzerl! « - versetzt Günther in einen grotesk zugespitzten Gefühlsausbruch, in 
einen infantilen Freudentaumel, er hüpft im Bett auf und ab. In der letzten Szene ist 
bereits das zweite Kind unterwegs. Heintje singt Mama . Mutti, Vati . Der Papa ver­
lässt das Haus um zu arbeiten, »dass er ein Gelderl heimbringt«. Die Mutti bleibt 
zu Hause - Reproduktionsarbeit hat man das genannt. 

1974 - davon zeugt ein Fernsehspiel wie Proletenliebe - stand in Österreich das 
Verhältnis von Frauen und Männern, von Arbeitern und Bürgern, von Land und 
Stadt zur Diskussion. Das Projekt der Modernisierung, das spätestens mit dem An­
tritt der SPÖ-Minderheitsregierung 1970 gestartet worden war, bewirkte zahlreiche 
gesellschaftliche und soziale Veränderungen, die auch in den intimsten Beziehungen 
und in der äußersten Provinz Spuren hinterließen. Aber ein Fernsehspiel wie Prole­
tenliebe zeugt auch davon, dass jener Modernisierungsprozess in Österreich eine 
spezifische Entwicklung nehmen sollte, ja bereits genommen hatte: Viele Erwartun­
gen und Forderungen von links sollten unerfüllt bleiben, enttäuscht werden; die 
SPÖ unter Bruno Kreisky war in die Mitte gerückt, das Einverständnis mit bürgerli­
chen Wählerschichten, den Konsens mit der Opposition suchend. »Klassenkämpfe­
rische Maßnahmen «3 blieben aus, und die Unterschiede zwischen Arbeiterschaft 
auf der einen, Angestellten und Beamten auf der anderen Seite wurden weniger 
bekämpft als durch die Eröffnung vielfältiger sogenannter Aufstiegschancen neutra­
lisiert, durch die schrittweise Etablierung des Wohlfahrtsstaates verschleiert.4 

Peter Matejka und Hans Trummer, die beiden Autoren von Proletenliebe, waren 
Mitglieder des Wiener Arbeitskreises der Edition der Literaturproduzenten, eines 
Herausgeberkollektivs deklariert linker Autoren, die sich im Kampf um die Aneig­
nung von Produktionsmitteln (um einen Terminus der damaligen politischen De­
batte zu verwenden) zusammenfanden.5 Sie näherten sich dem Thema in Form einer 
Parodie, sich ironisch distanzierend, aber sie ließen keinen Zweifel daran, dass die 
Arbeiterklasse nichts Revolutionäres (mehr) an bzw. in sich hatte, sondern sich viel­
mehr damit zufrieden gab, (klein-)bürgerlichen Klischees und den Mythen des All­
tags nachzujagen, dass also die Emanzipation der Arbeiterschaft wie der Frauen 
(bislang) gescheitert war, dass schließlich Macht- und Entscheidungsverhältnisse in 
der Wirtschaft wie in den Familien unverändert waren: Das plakatgroße Porträt des 
alten Tele-König dominiert die Totale des Fabrikgeländes; nicht nur seine Gesichts­
züge, sondern mehr noch der Schriftzug »ein echter Chef« erinnern inständig an 
das Wahlplakat der ÖVP aus dem Jahr 1970, mit dem Josef Klaus als - im Gegen­
satz zum Juden Bruno Kreisky - »echter Österreicher« verkauft wurde. Und damit 
an das Fortleben der alten Zustände. 
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II. 

Das mythische Jahr 1968 - oder: »Es ist unbestreitbar, dass in Österreich in den 
Jahren zwischen 1966 (dem Amtsantritt der ÖVP-Alleinregierung Josef Klaus ) und 
1971 (dem Amtsantritt der SPÖ-Alleinregierung Bruno Kreisky) ein kultureller 
Wandel stattfand. «6 Auch der ORF, der österreichische Rundfunk, wurde von der 
allgemeinen Aufbruchstimmung erfasst: 1970 war das österreichische Fernsehen, 
das am 1. Jänner 1957 seinen offiziellen Sendebetrieb aufgenommen hatte, gerade 
einmal dreizehn Jahre alt - also noch jung, und jung war auch das Team. 1967 
wurde Gerd Bacher - im Zuge der Umgestaltung des ORF gemäß der Rundfunkre­
form, die während der ÖVP Alleinregierung beschlossen worden war - erstmals mit 
dem Amt des Generalintendanten betraut. Er engagierte Kuno Knöbl und übertrug 
ihm die Abteilung Unterhaltung. Knöbl erfand die von den beiden Schauspielern 
Vivi Bach und Dietmar Schönherr moderierte Show Wünsch dir was7 - durch eine 
durchsichtigen Bluse legendär geworden - und übernahm 1971 auch die Abteilung 
Fernsehspiel. Während seiner nur zweijährigen Amtszeit wurden die von seinen 
Vorgängern Erich Neuberg (1957 -1967) und Walter Davy (1967 - 1971) gepräg­
ten Vorstellungen vom Fernsehspiel grundlegend in Frage gestellt:8 Knöbl, der vor 
seiner ORF-Karriere in Graz für das kritische Studentenkabarett Der Würfel tätig 
gewesen war,9 war gegen jede Ab- bzw. Verfilmung von Theaterstücken, wie man 
sie jahrelang praktiziert hatte, und ermunterte seine Mitarbeiter und Redakteure zu 
Experimenten. Er war vor allem an medienspezifischen Formen und Genres interes­
siert, an denen es weitgehend noch fehlte, die gerade erst zu entstehen begannen, 
und forcierte daher etwa die Produktion von Live-Fernsehspielen 1° . Knöbl interes­

sierte sich außerdem für die von Hans Preiner redaktionell betreute Reihe Impulse, 

in deren Rahmen auch Proletenliebe zu sehen gewesen war. »Im ORF war damals 
in den 70ern die Ära Zilk [Helmut Zilk war Programmdirektor, Anm. d. Verf.] und 
man hatte den allgemeinen Eindruck, dass etwas passieren müsse, etwas Zeit­
gemäßes, das unter den Begriff ,Avantgarde, fällt«, erinnert sich Hans Preiner. 11 Der 

Programmbedarf war groß, der ORF wollte sich - auch - mit Kunst und Kultur 
profilieren: Preiner gelang mit der Produktion des Filmes Rape12 von John Lennon 
und Yoko Ono ein spektakulärer Auftakt. Er wurde mit einem fixen Mitarbeiter­
stab und einem Programmplatz (der sich im Lauf der Jahre natürlich vielfach än­
dern sollte) ausgestattet und gestaltete ab 1972 zunächst monatlich, später vier­
zehntägig eine ca. dreißigminütige Sendung. Darunter waren nicht nur kleine Fern­
sehspiele (wie eben Proletenliebe), sondern auch Diskussionen oder andere Präsen­
tationsformen, zum Beispiel aus den Bereichen Medienkunst (1974 agierten Peter 
Weibel und Richard Kriesche live im Studio) und Architektur, allemal eine beachtli­
che Bandbreite. Durch Zufall stieß Preiner auf den damals eben erschienenen Ro­

man Salz der Erde, so nahm die langjährige Zusammenarbeit mit dem Autor Ernst 
Hinterberger ihren Anfang. Die beiden 1975 erstmals ausgestrahlten Stücke (sie 
hießen simpel Salz der Erde, Teil 1 und Teil 2) wurden erst ein Jahr später unter 
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dem Titel Ein echter Wiener geht nicht unter fortgesetzt. Preiner betreute auch eine 
so politisch virulente, umstrittene Arbeit wie die Staatsoperette von Franz No­
votny. 13 Das war 1976. »Die Staatsoperette«, so Hans Preiner im Interview, »war 
wirklich der Höhepunkt«.14 

Der Höhepunkt wovon? - wäre die sich anschließende Frage. Hans Preiner gibt 
darauf keine direkte Antwort, vielleicht aber eine indirekte: 1976 wurden die Im­
pulse eingestellt. Er selbst produzierte fortan Ein echter Wiener geht nicht unter, 
viele Jahre später dann, die Kooperation mit Ernst Hinterberger und dem Regisseur 
Reinhard Schwabenitzky fortführend, die ersten Folgen der Serie Kaisermühlen­
blues, die 1992 startete. 1976 sendete der ORF unter anderem den ersten Film von 
Fritz Lehner (Der große Horizont, nach dem Roman von Gerhard Roth aus dem 
Jahr 1974), Der junge Freud sowie Jakob der Letzte, beides von Axel Corti, darü­
ber hinaus jeweils die ersten Teile der Alpensaga (Liebe im Dorf) und von Kottan 
ermittelt (Hartlgasse 16a). Gerd Bacher war bereits 1974 - diesmal infolge einer 
SPÖ-Rundfunkreform - als Generalintendant von Otto Oberhammer abgelöst wor­
den, dem man ein (im Gegensatz zu Bacher, der die Programmsparte Information 
favorisierte) großes Interesse an den Bereichen der Unterhaltung und der Produk­
tion von Fernsehspielen und Filmen nachsagte. Gerald Szyszkowitz, Knöbls Nach­
folger als Leiter der Abteilung Fernsehspiel (von 1973 bis 1986), feierte das Jahr 
1976 als »einen in der ganzen Geschichte des österreichischen Fernsehspiels nicht 
nur numerisch erstaunlichen Höhepunkt «, sondern auch als künstlerisch besonders 
erfolgreich. 15 Er erstellte Vierjahrespläne zur Finanzierung von Fernsehspielen und 
veranstaltete zwischen 1973 und 1977 drei Autorenwettbewerbe; die von einer Jury 
ausgewählten Entwürfe wurden im Rahmen der Reihe Geschichten aus Osterreich 
verfilmt. 1976 - die Aufbruchsstimmung, die Ende der sechziger, Anfang der siebzi­
ger Jahre noch so beflügelt hatte, verlosch; die Hochkonjunktur, die die Reformen 
am Beginn des Jahrzehnts mit ermöglicht und vereinfacht hatte, war deutlich abge­
flaut; und die ersten großen Krisen der SPÖ-Alleinregierung wie etwa die Volksab­
stimmung über das Kernkraftwerk Zwentendorf oder die Skandale um den Bau des 
AKH und des Konferenzzentrums standen am Beginn einer langen Phase der politi­
schen Desillusionierung. Im ORF kündigte sich ab Mitte der siebziger Jahre mit Ve­
hemenz die Formel an: Geschichten sollen erzählt werden, denn »erst in den ,Ge­
schichten< wird ,Geschichte< verständlich und erst in den ,Geschichten aus der 
Gegenwart< wird die ,Gegenwart< bewusst miterlebbar für die Zuschauer. « 16 Das 
Fernsehspiel sollte als »Seismograph der Gegenwart « 17 etabliert werden, sollte in­
formieren, bilden und unterhalten. 18 

Ein Wort wie Avantgarde oder Experiment sucht man in den programmatischen 
Schriften von Szyszkowitz vergeblich. Und mehr noch: die Frage, was ein Film wie 
Liebe im Dorf, der zu Beginn des letzten Jahrhunderts spielt, oder einer wie Jakob 
der Letzte, der eine Geschichte von Peter Rosegger paraphrasiert, mit der »Gegen­
wart « zu tun habe, wäre durchaus berechtigt. Auch die vielleicht weniger nahelie­
gende Frage, was jene Genres der Literaturverfilmung, des Historienfilms oder 
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selbst des Dokumentarfernsehspiels, wie Corti es in der Auseinandersetzung mit 
österreichischen, gleichwohl historischen Figuren geprägt hat, 19 auf besondere 
Weise mit der Gegenwart verbinden, wäre durchaus angebracht. Die Zeiten des 
fröhlichen Dilettantismus waren allemal vorüber, jene Zeiten, als sich Redakteure 
und Redakteurinnen noch nach den Prinzipien von »trial and error «20 oder auch 
»learning by doing«21 vorantasteten. Unter der Leitung Gerald Szyszkowitz' wurde 
die Arbeit in der Abteilung Fernsehspiel - man könnte sagen: professionalisiert; 
oder auch: inhaltlich und ästhetisch fokussiert. Wenn Szyszkowitz das Fernsehspiel 
als »Seismographen der Gegenwart« beschwört, dann tut er dies zunächst in Ab­
grenzung zum Wirken seiner Vorgänger, die sich nicht zuletzt ganz anderen techni­
schen Rahmenbedingungen gegenüber gesehen hatten.22 Aber darüber hinaus bringt 
er auch relativ krude, ideologische Unterschiede ins Spiel, denn die Programmge­
staltung, ob man das nun bewusst wolle oder nicht, würde mit dem Zeitgeist eines 
Staates sehr sensibel zusammenhängen, und zugleich habe auch jede Regierung 
zweifellos wesentlich mit dem Zeitgeist zu tun. » Und da entsprechen eben doch 
ohne jede parteipolitische Zugehörigkeit Neubergs Verantwortungsjahre etwa den 
Jahren der großen Koalition, Davys Verantwortungsjahre etwa der Alleinregierung 
der ÖVP und meine Verantwortungsjahre etwa der Alleinregierung der SPÖ . Ich 
frage mich, ob man nicht schon allein daraus bei Neuberg eine eher aktualitätsferne 
Programmgestaltung, bei Davy eine eher konservative und bei mir eine eher pro­
gressive Programmgestaltung ablesen kann. «23 

Ob man nun Szyszkowitz' Selbsteinschätzung folgen mag oder nicht - sie blen­
det den Einfluss, den Veränderungen der Form Fernsehspiel im deutschsprachigen 
und europäischen Raum auf die österreichische Produktion hatten, jedenfalls aus. 
Dass etwa Projekte wie Alpensaga oder auch Das Dorf an der Grenze24 einem inter­
nationalen Trend, Zeitgeschichte für das Fernsehen aufzuarbeiten - als paradigma­
tisch wird oftmals Days of Hope25 von Ken Loach genannt - folgten, lässt er außer 
Acht. Initiativen wie Das kleine Fernsehspiel des ZDF hatten Vorbildwirkung. 
Auch die Tatsache, dass der größte Teil der ORF Fernsehspiele der siebziger Jahre 
in Co-Produktion entstand, ist in diesem Zusammenhang bedeutend: Vor allem die 
öffentlich-rechtlichen Sender der deutschsprachigen Nachbarländer, ARD, ZDF 
und auch SRG, finanzierten die Hälfte und oft sogar bis zu zwei Drittel der Budgets 
einzelner Filme.26 Diese Zusammenarbeiten waren notwendig geworden, weil Fern­
sehspiele im ORF wie international seit Beginn der siebziger Jahre vermehrt auf 
Film produziert wurden - und Film war teuer, auch deshalb, weil die hauseigenen 
Teams vollkommen auf die Fernsehtechnik eingespielt waren, mit Film nicht mehr 
umgehen konnten und die Produktionen daher in Auftrag an externe Firmen verge­
ben werden mussten. Die damals noch sehr unhandlichen MAZ-Apparaturen 
zwangen praktisch zu Studioaufnahmen, aber das Studio wurde nun vermehrt als 
ein Hindernis bei der Exploration der Gegenwart und der Wirklichkeit empfunden. 
Das Studio erfüllte nicht mehr ausreichend den Anspruch der authentischen, reali­

stischen Wirkung - und Realismus war die oberste ästhetische Maxime. Es waren 
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diese wenig reflektierten thematischen und stilistischen Vorgaben, die das öster­
reichische Fernsehspiel der siebziger Jahre prägten, vielleicht sogar noch stärker als 
der allzeit herbeizitierte - erst seit der Reform 1974 gesetzlich festgeschriebene -
Bildungsauftrag,27 der seinerseits dazu diente - so könnte man das alte Argument 
umkehren - die Existenz des Fernsehspiels bzw. -films in seiner spezifischen Form 
zu rechtfertigen. 

Jene Forderung, »Menschen und Ereignisse aus dem ,heutigen Österreich<« 28 

aufzusuchen und zu zeigen, führte schließlich häufig in die österreichische Provinz 
oder auch in die österreichische Zeitgeschichte - also gewissermaßen in ein topo­
graphisches oder temporales Off, von dem die Verantwortlichen annahmen, es sei 
bislang unterbelichtet geblieben. Damit, das fast Vergessene, halb Verdrängte in Bil­
dern und Tönen zu stilisieren - damit war man sehr beschäftigt. Während man also 
im Fernsehen in jenem besagten Jahr 1976 Der junge Freud oder die Alpensaga 

oder aber auch einen sogenannten Frauenfilm von Käthe Kratz, Glückliche Zei­
ten, 29 sehen konnte, wurde im Sommer in Wien zum Beispiel die Arena besetzt, ein 
zentrales, weil so etwas wie das Aufleben einer Jugendkultur signalisierendes Ereig­
nis, das im ORF in die aktuelle Berichterstattung verbannt war (und blieb). Bei­
spiele wie diese zeigen, an welchen Horizonten sich Entscheidungsträger wie Gerald 
Szyszkowitz und seine Redakteure orientierten: Sie griffen vorwiegend Themen und 
Geschichten auf, die weniger die (zeitgenössische) Wirklichkeit, als vielmehr die 
(zeitgenössische) Literatur geschrieben hatte. Und dabei versuchte man, sich der 
Form eines Mediums zu bedienen, das in Österreich - da ihm die materielle Exi­
stenzgrundlage entzogen war - kaum noch existierte, des Films. Tatsächlich wurde 
der ORF in den siebziger Jahren zum bedeutendsten, weil finanzkräftigsten Auf­
traggeber und Filmproduzenten Österreichs. Das ist wohl das hervorzuhebende, 
das österreichische Fernsehspiel und auch den österreichischen Kinofilm dieser Zeit 
am stärksten bestimmende Spezifikum.30 Die eigenständige, freie Kinofilmproduk­
tion war bereits in den sechziger Jahren in eine Krise geraten, aus der sie sich aus ei­
gener Kraft nicht mehr befreien konnte. Und das von den Filmschaffenden gefor­
derte, von der Regierung Kreisky seit ihrem Amtsantritt versprochene Filmförde­
rungsgesetz sollte erst 1981 realisiert werden. So konnte Gerd Bacher - der 1978 
als Generalintendant zurückgekehrt war - im selben Jahr, 1981, in einer Diskussion 
mit einiger Berechtigung feststellen, dass der österreichische Film im ORF statt­
fände.31 

Die Suche nach medienspezifischen Darstellungsformen, die Kuno Knöbl noch 
betrieben hatte, wurde indessen weitgehend, wenn auch möglicherweise unbewusst 
aufgegeben. Die Verwendung literarischer Vorlagen stand in einer langen Tradition, 
Literatur spielte auch in anderen europäischen Fernsehanstalten eine große Rolle. 
überdies bestand seit Beginn ein personelles Naheverhältnis zu Schriftstellern, so 
war etwa der erste Programmdirektor des ORF, Rudolf Henz, selbst Schriftsteller.32 

Gerald Szyszkowitz, der sich übrigens ebenso wiederholt und seit seiner Pensionie­
rung vermehrt als Autor betätigte, und auch bereits sein Vorgänger Kuno Knöbl 
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hatten jedoch die Rolle der Literatur neu definiert, indem sie die Abkehr vom Stu­
dio, von den Theater-Produktionen und vor allem vom klassischen europäischen 
Drama proklamierten und sich der zeitgenössischen österreichischen Literatur zu­
wandten. 

III. 

Die Frau am Fenster33 ist der Titel eines Fernsehspiels aus dem Jahr 1974. Zu Be­
ginn sehen wir den Autor Herbert Eisenreich, an einem Tisch vor schwarzem Hin­
tergrund sitzend. Über das Schwarz wird in altertümlicher, weißer Schrift mit dem 
Titel der Reihe, dieser speziellen Folge und dem Namen des Autors der Beginn der 
Sendung angezeigt. Ganz schnell erscheint dann in den schwarzen Hintergrund ge­
blendet - Fred Sinowatz, damals Unterrichtsminister, der ein Statement zum Autor 
abgibt und betont, dass er ihn sehr schätze, wenngleich er sich manchmal über seine 
politisch-weltanschaulichen Ansichten ärgere. In der Folge treten weitere Personen 
auf, sie alle geben ihre Meinungen und Einschätzungen wider; so der ehemalige 
Wiener Kulturstadtrat Viktor Matejka, der sich sehr für das Eisenreichsehe Werk 
interessiere, dem Autor auch Briefe politischen Inhalts geschrieben habe, »aber un­
ser Briefwechsel ist immer ganz einseitig geblieben, er hat mir nie geantwortet «. 
Schriftsteilerkollegen wie Friedrich Torberg34 und Reinhard Priessnitz, die natur­
gemäß völlig entgegengesetzte Meinungen haben,35 kommen zu Wort, abschließend 
der Germanistikprofessor und heutige Präsident der Österreichischen Akademie 

der Wissenschaften, Werner Welzig. Eisenreich sitzt die ganze Zeit über an seinem 
Tisch, er hört zu, zusehen kann er nicht, die Bilder sind ja hinter ihm, er nickt 
beifällig oder kratzt sich am Kopf, macht sich gelegentlich Notizen, hantiert an sei­
ner Pfeife oder an seiner Brille herum. Die Kamera, die ihn filmt, ist unbewegt, hin­
gegen zoomt die Kamera, welche die Kommentatoren ins Bild bringt, hin und her. 
Dann darf Herbert Eisenreich endlich selber etwas sagen. Er nimmt nicht - wie man 
das vielleicht erwarten würde - Bezug auf das über ihn Gesagte; er zitiert einen an­
deren Protagonisten des österreichischen Kulturlebens - Fritz Wotruba: Arbeiten 
muss man, das ist die Hauptsache, habe der ihm einmal gesagt, das habe er sich ge­
merkt. Schnitt: Das nächste Bild zeigt bereits Wolfgang Lesowsky, der in den Cre­
dits als Regisseur der Sendung geführt wird. Er sitzt auf einem Stuhl vor hellem 
Hintergrund, in der rechten Hälfte des Bildes (während Eisenreich links saß; in der 
mise en scene baut sich also bereits eine Art Dialog auf). Ohne Einleitungsworte 
spricht Lesowsky eine Kurzbiografie Eisenreichs, dazu sehen wir Fotografien, die 
den Autor in verschiedenen Stadien seines Lebens zeigen, an verschiedenen Orten 
und mit verschiedenen Menschen. Lesowsky sagt plötzlich: »Buchveröffentlichun­
gen « - und zählt die Titel von Eisenreichs Publikationen auf, immer mit dem Ver­
merk der Gattung (also etwa »Sachbuch« oder »Erzählungen « oder »ein Dialog«); 
dazu schwenkt die Kamera an den Covers aller genannten Bücher entlang. Leso-
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wsky sagt: »Literaturpreise «, zählt sie auf, wir sehen abermals Fotos von Eisen­
reich, Urkunden entgegennehmend. »Übersetzungen unter anderem in ... «, sagt Le­
sowsky, wir sehen wieder Buchdeckel und sogar einzelne Seiten mit exotischen 
Schriftzeichen, auch Japanisch und Arabisch sind darunter. Zuletzt folgt der Hin­
weis auf Eisenreichs aktuellen Band Ein schöner Sieg und 21 andere Mißverständ­
nisse, dann lapidar: » Wir zeigen Ihnen daraus eine Verfilmung der ersten Erzählung 
Die Frau im Fenster. « 

Was folgt ist - zunächst - keineswegs, was man sich herkömmlich unter einer 
sogenannten Literaturverfilmung vorstellt: Die Kamera schwenkt - während Eisen­
reichs Stimme bereits erzählt- an ein paar Ästen entlang langsam an der Hauswand 
eines Innenhofs hinunter, wo der Autor steht und liest. Und danach, als visueller 
Umstieg in die quasi neue, nämlich fiktionale Welt: Fotos. Sie zeigen ein Paar, einen 
Mann und eine Frau, möglicher Weise auf einer Art Jahrmarkt oder im Prater, un­
terwegs mit einem Ringelspiel, in einer Bar oder einem Cafe und beim Sonnenbad. 
Fotos, die das Erzählte nicht einfach nur kommentieren, sondern durchaus ergän­
zen, durch zeitliche und auch inhaltliche Interferenzen in eine Art Dialog mit ihm 
treten. Die Fotos signalisieren bereits Bewegung, indem sie Menschen zeigen, die 
sich bewegt haben, während der Auslöser betätigt wurde; das unterscheidet sie von 
den Eisenreichsehen Privatfotos markant. Es dauert eine gute Minute, bis die Foto­
grafien selbst in eine Bewegungskette, in einen Bewegungsfluss geraten: Der Autor 
spricht von Stoffen, Mustern und Farben, und plötzlich werden im Bild Stoffmuster 
und Stoffbahnen aufgerollt, dazwischen Hände in Bewegung, die sich berühren, die 
den Stoff berühren. Originalton und Dialoge gibt es in dieser Verfilmung nicht. An 
einzelnen Stellen sehen wir Züge und hören dazu das Geräusch eines Zuges, hören 
wir Straßenlärm, dröhnt plötzlich ein undefinierbares Pfeifen. Geräusche, die alle­
samt die Funktion haben, den Rhythmus der Geschichte zu betonen oder zu bre­
chen, kleine Pausen und Leerläufe, wie das Umblättern einer Seite. Auch das Bild 
wechselt ab und zu seinen Rhythmus, verfällt plötzlich in slow motion oder in stak­
katoartige Schnittfolgen; Bilder werden überblendet oder mit Rahmungseffekten 
verfremdet. Und am Schluss wieder - wie zu Beginn - jene Kamerafahrt an einem 
Baum hinab, ein wenig kürzer, Eisenreich liest noch ein paar Sätze, schlägt das Buch 
zu, geht nach links aus dem Bild. Schwarz. Schnitt. Wir sind wieder zurück im Stu­
dio, in der Realität also. Der Regisseur Lesowsky befragt den Autor Eisenreich zu 
seiner Arbeit, beide führen ein - übrigens ganz aufschlussreiches - Gespräch.36 

»Erst Ende Februar brachte die Verfilmung einer kleinen Eisenreich-Erzählung 
(Regie Lesowsky) einen Hauch von Gegenwart. überhaupt war die Reihe ,Literatur 
im Bild, durch eine Handvoll Produktionen eine der Wurzeln zur Selbstfindung der 
Fernsehspielabteilung«,37 erinnert sich Gerald Szyszkowitz in einem seiner Rück­
blicke zum Spielplan des Jahres 1974. Nur zehn Folgen der Reihe Literatur im 
Bild38 waren zwischen 1973 und 1975 im ORF zu sehen, redigiert wurde sie von 
Rosemarie Kern, die Philosophie und Germanistik studiert hatte. Sie wählte ein­
zelne Bücher, auch Buchprojekte und Sachbücher aus, die in durchschnittlich etwa 
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fünfzig Minuten Sendezeit dem Publikum auf recht unterschiedliche Weise vorge­
stellt wurden: Helmut Eisendle gestaltete beispielsweise eine Art Live-Fernsehshow, 
die sich an seinem damals aktuellen Handbuch zum ordentlichen Leben orientierte; 
Peter Handkes Wunschloses Unglück wurde im Studio zur Gänze von Helmut Loh­
ner gelesen und mit dokumentarischen Aufnahmen von Originalschauplätzen in 
Kärnten sowie Privatfotos von Handkes Mutter kombiniert; Friedrich Torberg dis­
kutierte mit Ferry Radax seine Geschichte Der Mann, der nie über Kafka schrieb, 
immer vor und zwischen und freilich nach den von Radax aus dem Text verfilmten 
Szenen, die je nach Bedarf angehalten oder sogar wiederholt wurden. 

So viel zu drei anderen Folgen der Reihe, die weitere mögliche Präsentationsfor­
men anschaulich machen sollen. Anschaulich wird dadurch unter anderem auch, 
welch illustre Gäste Rosemarie Kern zur Mitarbeit bewegen konnte, trotz ihrer Be­
teuerungen, dass jeweils nicht nur wenig Zeit, sondern auch sehr wenig Geld für die 
Produktion zur Verfügung gestanden habe. 39 Es waren zum Teil berühmte, zumin­
dest bekannte Autoren und Regisseure beteiligt, auch prominente Schauspielerln­
nen, wie Heinz Marecek und Kitty Speiser, Peter Vogel und - im Falle der Friedrich 
Heer-Adaption Scheitern in Wien - Erich Auer, ein Schauspieler mit Burgtheater­
und Heimatfilmvergangenheit. Wenn schließlich - wie bei Die Frau am Fenster - im 
Kontext einer Literatursendung sogar der Unterrichtsminister Stellung nimmt, dann 
kreiert das Fernsehen einen quasi staatstragenden Diskurs, einen staatstragenden 
Diskurs über Literatur - der wiederum das staatstragende Selbstverständnis des 
ORF in aller Deutlichkeit (schon 1974) vor Augen führt. 

In Die Frau am Fenster sitzt Herbert Eisenreich - aus seiner Sicht ein wenig wie 
vor dem Radio40 und - aus unserer Sicht - ein wenig wie auf einer Bühne. Hinter 
ihm ergreifen hintereinander verschiedene Menschen das Wort, sie treten stellver­
tretend für seine Leser auf, vorab auch stellvertretend für uns, die Zuseher der Sen­
dung. So wird die imaginäre Gemeinschaft der zu Hause vor dem Fernsehempfän­
ger Sitzenden konstruiert und ins Bild gebracht. In Die Frau am Fenster sind ver­
schiedene Erzählinstanzen ineinander verwoben, denn die Erzählung des Autors 
Eisenreich, jene, die er liest, ist nur eine Art Matrix für die Erzählung von Lesowskys 
Film. Während die Inszenierung einzelner Spielszenen diese Szenen als fiktive signi­
fiziert, sitzen die Personen Eisenreich und Lesowsky leibhaftig im Studio. Dennoch 
sind auch sie Aktanten in einer größeren Rahmenerzählung, in der des österreichi­
schen Rundfunks über Literatur, im speziellen über die Rolle österreichischer, zeit­
genössischer Literatur in dieser Gesellschaft und zu diesem Zeitpunkt, über ihren 
Identifikationswert. Die Auftritte von Eisenreichs Lesern sind Teil dieser Rah­
menerzählung, ebenso wie die Schrift, die zu Beginn eingeblendet wird, das musika­
lische Intro, das zumindest in der Instrumentierung etwas Pannonisches anklingen 
lässt. Es spricht eine anonyme »narrating agency« 4 1 der Rahmenerzählung zu uns. 
Sie führt uns (wieder einmal, könnte man einfügen) fort, durch die Musik in ein an­
deres Lebensgefühl, durch die Schrift in eine vergangene Zeit. 

Der »Hauch von Gegenwart«, den Gerald Szyszkowitz an dieser Sendung fest-
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machen wollte, wehte sanft anderswo, wohl am ehesten in den von Wolfgang Leso­
wsky gestalteten Fotografien und Filmbildern, die sich in die Stadt, auf die Straße, 
an die frische Luft trauen, die auch Menschen einfangen, die zufällig vorübergehen, 
die keine Schauspieler sind und kein Honorar erhalten dafür, dass ihr Bild kurz er­
scheint. Eine solche Haltung genügte offenbar schon, um als realistisch zu gelten. 
Es ist dies eine Art fotografischer, filmischer Realismus, der sich klar abhebt von je­
nem minimalistischen, journalistischen Pragmatismus, mit dem etwa der Regisseur 
Lesowsky das reale Leben des Autors Eisenreich in Gestalt seiner Biografie und sei­
nes Werkverzeichnisses Revue passieren lässt. 

Die Frau am Fenster heute zu sehen bedeutet ein Dokument der Fernsehge­
schichte zu sehen. Ein Dokument aus einer Zeit, als sich das Fernsehen noch nicht 
klar darüber war, welche Geschichten es wie erzählen sollte. Es orientierte sich aus 
zwei verschiedenen Motiven an zwei verschiedenen Angelpunkten: aus Tradition an 
Literatur und aus einer gewissen Notwendigkeit am Film. Literatur, Film und Fern­
sehen sind also jene drei Medien, zwischen denen Die Frau am Fenster oszilliert. 
Genau hier, in diesem Dazwischen, hat alles begonnen.42 Mit vielen Stimmen und 
auf verschiedenen Ebenen. Eine Form von spielerischer Verwirrung und Ver­
quickung, eine Form von lntermedialität, die es schon wenige Jahre später nicht 
mehr geben sollte. 
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