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Vorbemerkungen: Situationalitit/Fernsehtext

Das Gesamtgebiet der Fernseh-Analyse oszilliert
zwischen Einzeltext- und Rezeptionsanalyse, wendet
sich gleichermaBlen Genre- und Programmstrukturen
oder auch den formalen Mitteln des Fernsehens zu,
beriicksichtigt die 6konomischen Bedingungen oder
auch nicht. Die theoretische Einheit des Gegenstan-
des ist immer problematisch - und dies scheint mir
eines der Grundprobleme der Fernsehanalyse {iber-
haupt zu sein. Keine Wissenschaft ist moglich ohne
die Annahme einer spezifischen "inneren Biindig-
keit" ihres Gegenstandes (um eine &ltere Ausdrucks-
weise zu bemiihen). Wenn nicht ein semiotischer, ein
text- oder kommunikationstheoretischer Rahmen ge-
setzt ist, bleiben die Einzeluntersuchungen oft desin-
tegriert, ihr Zusammenhang ungeklért. Eine Analyse
ohne Theorie ist darum sinnlos, selbst dann, wenn
sie die Eigensténdigkeit des Beispiels gegen die
Theorie zu verteidigen sucht. Analytische Arbeit
kann dabei in mindestens zweierlei Art und Weise
systematisch bezogen sein auf Theorie-Arbeit: Ist
eine Analyse applikativ, werden theoretische Vorga-
ben an Texten erprobt und {iberpriift; ist eine Analy-
se explorativ, sollen aus der genauen Beschreibung
von Einzeltexten oder Gruppen von Einzeltexten
Kriterien und Charakteristiken gewonnen werden,
die theoriefdhig sind, also in einer Theorie interpre-
tiert werden konnen. Analyse steht Theorie so nicht
gegeniiber oder gar entgegen, sondern ist Teil der
theoretischen Arbeit am Gegenstand.

Ich will im folgenden eine kommunikationssoziolo-
gische bzw. pragmatische These zu den Fernsehtext-
formen zu erldutern versuchen und an einigen Stel-
len zeigen, wie sie fiir eine Analyse fruchtbar ge-
macht werden kann. Ich werde von der zunéchst
schlichten Annahme ausgehen, daf3 es zu den Cha-
rakteristika der Fernsehkommunikation gehort, so-
ziale Situationen abzubilden und aufzubauen, in die
der Zuschauer als systematischer Adressat des Fern-
sehens strukturell integriert ist. Es geht mir darum,
aus der Annahme der Situationalitdt deskriptive Ka-

tegorien zu gewinnen, die es gestatten, bei aller He-
terogenitét der Fernsehformate und Sendungstypen
einen einheitlichen kommunikationstheoretischen
bzw. semiotischen Beschreibungsansatz zu verfol-
gen.

Eine Pragmatik des Fernsehens, die vom Fernseht-
ext und nicht vom empirischen Rezipienten aus ori-
entiert ist, ist meines Wissens bislang vor allem als
die Untersuchung der fernsehtextinternen und -exter-
nen Diskursstrukturen verstanden worden (wie die
verschiedenen Entwiirfe von John Fiske). Das fol-
gende versucht, an dem in der semiotischen, insbe-
sondere der texttheoretischen Theorie fundamentalen
Begriff der "Situation" anzusetzen und zu skizzieren,
mit welchen Gréflen man es dann zu tun hat und wie
einige Fragen aussehen, die sich einer Analyse stel-
len, die an einem solchen theoretischen Zugang ori-
entiert ist. Situativitdt oder Situationalitdt wird dabei
hier ganz heuristisch in dem Sinne verstanden, wie
er in der Texttheorie vorgestellt und diskutiert wor-
den ist [2]. Situationalitdt ist dabei im doppelten
Sinne zu verstehen:

(1) Zum einen steht der Text in einer Kommuni-
kationssituation, ist ein Kommunikat, das Spre-

cher und Adressaten notwendig immer mit-um-

faf3t; und

(2) zum anderen bildet der Text ein eigenes
"Zeigfeld" aus (wollte man einen Begriff aus der
Sprachtheorie Karl Biihlers bemiihen), trigt also
selbst gewisse Eigenschaften der Situation.

Diese Doppelbeziiglichkeit - zugleich Teil einer
Kommunikationssituation zu sein und selbst eine Si-
tuation auszubilden - soll hier durchgéngig verfolgt
werden [3].

Situationalitdt soll hier also als ein Grundbegriff an-
gesehen werden. Dabei hat man es mit einer Hierar-
chie von situationalen Rahmen zu tun, die ich - ganz



heuristisch - fiir Konstitutiva des Fernsehtextes an-
nehme.

(1) Der erste, umfassendste und vielleicht sogar
fiir das Medium "Fernsehen" konstitutive Rah-
men ist das Gesamtprogramm selbst, es enthélt
permanent derartig situative Momente (von Fern-
sehansage, Direktadressierung des Zuschauers
bis hin zu Handlungsaufforderungen, die an den
Zuschauer ergehen). Der institutionelle Rahmen
bleibt gegenwiértig, wird spétest mit der nichsten
Ansage oder einer Schrifteinblendung wieder
wachgerufen. Die These ist also: Fernsehen eta-
bliert eine kommunikative Konstellation, die als
Rahmenbestimmung alle anderen abgebildeten
Sendeformate umfaf3t und einbettet. [4]

(2) Einzelne Sendeformate bilden wiederum ei-
gene Situationen aus, die in zwei verschiedenen
Dimensionen organisiert sind: zum einen wird
der Zuschauer in eine "textuelle Situation" einbe-
zogen (durch Adressierung, Anspielung, Aktivie-
rung, Raumkonstruktion etc.).

(3) Zum anderen wird eine Studiosituation instal-
liert, in der sich Personen vor der Kamera in Be-
zug aufeinander und auf die Kamera verhalten.
Man konnte Souriaus Begriff des "Profilmischen"
hier bemiihen und diese Situationen entsprechend
die "profilmische" bzw. "protelevisionére Situati-
on" nennen. Es sollte noch einmal betont werden,
daf die Studiosituation nicht einfach nur die vor-
filmische Situation ist (was Souriau das "Afilmi-
sche" genannt hat), sondern dall das Handeln von
Personen auf dieser Ebene von Situationalitét die
Anwesenheit der Kamera beriicksichtigt und re-
flektiert. Wenn also ein medieninkompetenter
"Mann von der Strale" beim Interview nicht auf
die Kamera hin operiert, zeigt die Fehlleistung
genau die Bruchstelle zwischen "afilmischer" und
"profilmischer" Situation (vgl. neuerdings Kess-
ler 1991).

Diese Hierarchie von Situationen kann insbesondere
auf dem Niveau des Profilmischen weiter ausdifte-
renziert und kompliziert werden. Insbesondere kon-
nen hier eingebettete Situationen auftreten - in einer
Fernsehshow wird ein Film eingespielt, der den
Showmaster zeigt, wie er vor einigen Wochen..., und
dergleichen mehr. Die Studiosituation dient so als
ein Rahmen, in dem abhéngige Texte plaziert werden

konnen (die wiederum ihre eigenen Adressierungs-
formen haben usw.).

Fiir die Analyse ist von grofiter Bedeutung, daf3 die
einzelnen situationalen Rahmen als Funktionskreise
angesehen werden, die durch Handlungen und
Sprechhandlungen unter Umsténden gleichzeitig an-
gesprochen werden. Wir kennen dieses Phinomen
der Ko-Realisierung aus der formalistischen Text-
theorie: ein gleiches Element der textuellen Oberflé-
che steht in mehreren textuellen Funktionen gleich-
zeitig.

Auf diese Art hat man es immer mit den drei Situati-
onsrahmen

- kommunikative Konstellation "Fernsehen",

- Adressierungskonstellation "Einzeltext-Zuschauer"
und

- abgebildete Situation

zu tun. Natiirlich interagieren diese drei Rahmen,
auch wenn sie ganz verschiedene Aspekte der kom-
munikativen Verfafitheit von Fernsehtexten umfas-
sen. Man mag einwenden, dafl mit dieser dreifachen
"Situierung" ein zu globaler Entwurf gemacht sei.
Dagegen kann aber geltend gemacht werden, daf3
eine Texttheorie, die nicht auf die kommunikativen
Rahmenbedingungen, in denen Texte stehen, bzw.
die kommunikativen Konstituenten des Textes re-
flektiert, ausschnitthaft bleiben mulf3.

Alle diese Uberlegungen sollen eine Texttheorie des
Fernsehens entwicklen helfen (aber eben auch: nicht
nur des Fernsehens).

Das Beispielmaterial, auf das ich mich hier konzen-
trieren will, sind Fernsehshows [5]. Und die Frage,
der ich nachgehen mochte, ist die nach der sozialen
Struktur dieser Shows. Ich will mich dabei ganz auf
die Beschreibung der profilmischen Situation kon-
zentrieren. Ich will versuchen, auf Bedingungen zu
sprechen zu kommen, unter denen eine Teilnahme
am kommunikativen Handlungsspiel "Show" mog-
lich ist.

Regeln und Regelbriiche

Viele Arten der Fernsehunterhaltung greifen zuriick
auf die Formenwelt des Spiels. Die Frage, der hier
nachgegangen werden soll, ist, in welcher Art und
Weise in der Fernsehunterhaltung die (soziale und
individuelle) Sicherheit der Mitspieler gewéhrleistet



wird. Ein Modell fiir die Analyse insbesondere von
profilmischer, abgebildeter sozialer Situation kann
die Spieltheorie sein. Wenn Menschen miteinander
spielen, begeben sie sich in eine eigene stabile sozia-
le Welt. Fiir die Untersuchung der kommunikativen
Prozesse und der sozialen Beziehungen zwischen
den Akteuren ist der Begriff der "Regel" von zentra-
ler Bedeutung. Wenn im Spiel einer gegen die Re-
geln verstoBt, kann er "auf die Regel verpflichtet
werden" - oder er wird bestraft (und auch diese Stra-
fe ist Teil der Spielregel); im duBersten Fall kann er
des Spiels verwiesen werden. Wer Regeln miflachtet,
hebt die besondere Realitét des Spiels auf (oder
wenn die anderen sich einig sind, er wird des Spiels
verwiesen).

Man konnte die Reguliertheit des Spiels als Bedin-
gung dafiir ansehen, dal die Mitspieler sich so sicher
fiihlen. Weil das Spiel auf die Autoritit der Regeln
fundiert ist, hief3e das, kann es so viel Sicherheit fiir
die Beteiligten geben. Man weil3 im Spiel immer,
wer man ist, was man will, was man tun darf; die
Regeln, die Ziele, die Zuldssigkeiten stehen nicht zur
Debatte. Spielend konstituieren die Spieler sich eine
in hochstem Male kontrollierte Realitdt des Han-
delns.

Manchmal sind es die Mitspieler, die im Falle des
VerstoBes einen Diskurs fithren miissen - sie miissen
die Rolle der "Spieler" verlassen und iiber die
Durchfithrungsbedingungen des Spiels verhandeln.
Wer ein Spiel spielt, ist so nicht nur Spieler, sondern
auch Manager des Spiels. In manchen Spielen ist die
Kontrollinstanz Teil des Spiels selbst; der "Schieds-
richter" ist derjenige, der darauf achtet, daf3 den Re-
geln gemil gehandelt wird, und er ist die Instanz,
die im Konfliktfall fiir eine Beilegung der Unstim-
migkeit verantwortlich ist. Der Konflikt ist strikt
vom Spiel zu trennen; im Spiel handelt man einer
Regel folgend; sie selbst ist aber nicht Gegenstand
der Aufmerksamkeit. "Wenn ich der Regel folge,
wihle ich nicht", sagt Wittgenstein: "Ich folge der
Regel blind" (1971, 110 [= PU 219]). Soll sagen,
daB die Regel im Spiel nicht im gleichen Sinne Be-
wultseinsgegenstand ist wie im Konfliktfall.

Hier ist natiirlich Differenzierung nétig. Die Abseits-
regel im FufBball ist sicherlich etwas anderes als als
die Gepflogenheit, dafl der Rangniedrigere erst dann
Platz nimmt, wenn der Ranghdhere es ihm vormacht
oder ihn gar explizit dazu auffordert. "Regeln" gibt
es von mehrererlei Art. Wahrend die einen mogliche

Ziige definieren, also festlegen, was man tun kann
und darf, betreffen andere eher das, was man nicht
tun darf. Die Vorstellung von "Regel", mit der man
eine spieltheoretische Analyse von Shows unter-
nimmt, ist fiir das Verstdndnis dessen, was die Ak-
teure tun, von groBter Bedeutung: denn daB, was sie
tun kdnnen, ist nicht durch Regeln determiniert.
Buytendijk schreibt in seinem 'Wesen und Sinn des
Spiels': "Die Spielregeln sind [...] keine Bewegungs-
gesetze, sie bestimmen nicht, was geschehen muB,
sondern nur, was nicht geschehen darf. Die Spielre-
geln haben also gewissermal3en eine negative Be-
deutung fiir das Spiel, indem sie den Spielablauf
nicht in allen Teilen vorzeichnen. Innerhalb der
Grenzen der Spielregeln hat man Freiheit des Han-
delns und das Spiel kann also die unberechenbare
Abwechslung zeigen, welche seiner Dynamik ent-
spricht" (1933, 119).

Unterschiedlich sind Regeln auch, wenn man sie
nach ihrer Bewufstheit und Explizierbarkeit einzustu-
fen versucht. "Dal} Regeln von Menschen gemacht
sind, bedeutet noch nicht, daB3 diejenigen, die nach
ihnen zu handeln wissen, diese auch explizit nennen
konnen. Zum Beherrschen eines Handlungsmusters
gehort nicht, daB man beim Vollzug der Handlung
die Regel(n) vor Augen hat, sie gleichsam in einem
bewuliten Akt des Befolgens befolgt" (Keller 1974,
15). Die Konsequenzen, die sich aus dieser Uberle-
gung fiir das Problem der Regelbeschreibung am
Beispiel der Fernsehshows ergeben, sind mir noch
ganz uniibersehbar.

Ich will zundchst "Regeln des alltiglichen Lebens"
von den "Spielregeln" im engeren Sinne trennen.
Beide scheinen mir von ganz unterschiedlichem Sta-
tus zu sein.

Manche Regeln des alltiglichen Handelns, die routi-
niertes und stereotypisiertes Verhalten regulieren,
miissen mithsam entdeckt werden. Wird eine solche
Regel tibertreten, bleibt oft nur ein Unwohlsein und
eine Irritation; denn die Regel selbst ist eigentlich
gar nicht explizit gefaf3t und {iberhaupt nur in der
formalen Gestalt einer Verhaltensroutine enthalten.
"Sei nicht so vorlaut!" ist nicht umzumiinzen in das
Gebot "Nicht vorlaut sein!" Hier ist eigentlich besser
davon zu sprechen, daf3 sich ein Akteur "unangemes-
sen" verhélt, daf er also einen situativen, von den
anderen Mitspielern geteilten Verhaltensstil nicht
iubernimmt; dann wére das Verletzen einer solchen
Regel des alltdglichen Handelns eher ein "MiBgrift"



denn eine Ubertretung. Natiirlich gibt es auch "Ge-
bote", die fast immer "Untersagungen" sind. Positiv
gewendete Verhaltens-Vorschriften, die festschrei-
ben, was man zu tun habe, gehoren zu den Sekten
und sozialen Sonderfillen - weil man sich zu solcher
Regulierung "bekennen" mufB3. Dann steht aber eine
soziale Funktion im Vordergrund, und es geht eher
um das Bekenntnis zum Gruppen-Katechismus als
um die wirkliche und effektive Regulierung von All-
tagsverhalten. Der Alltag lebt von diffusen Vor-
schriften und klaren Verboten. Darum kann er viel-
gestaltig und anschmiegsam und gleichzeitig sicher
sein.

Spiel-Regeln im engeren Sinne - Skat- und Schach-
und Scrabble-Regeln - sind in hochstem Mal3e be-
wubBt, sprachlich benennbar, einklagbar, thematisier-
bar.

Eine Regel zu kennen und ihre sprachliche Benen-
nung, sind zwei verschiedene Dinge; "denn es ist
mdglich, das eine zu kennen ohne das andere zu
kennen" (Keller 1974, 15).

Searle unterscheidet regulative und konstitutive Re-
geln: "Die regulativen Regeln kdnnen wir zunéchst
als Regeln charakterisieren, die bereits bestehende
oder unabhéngig von ihnen existierende Verhaltens-
formen regeln - zum Beispiel regeln viele Anstand-
regeln zwischenmenschliche Beziehungen, die unab-
hingig von ihnen existieren. Konstitutive Regeln da-
gegen regeln nicht nur, sondern erzeugen oder pra-
gen auch neue Formen des Verhaltens (...). Regulati-
ve Regeln regeln eine bereits existierende Tatigkeit,
eine Tétigkeit, deren Vorhandensein von den Regeln
logisch unabhéngig ist. Konstitutive Regeln konsti-
tuieren (und regeln damit) eine Tatigkeit, deren Vor-
handensein von den Regeln logisch abhéngig ist"
(Searle 1971, 54-55). Das ist ein anderer Schnitt als
der, den ich hier versuche.

Alle diese Differenzierungen sind fiir die Analyse
von Fernsehshows nicht ohne Konsequenz. Was man
findet, hat natiirlich mit beiden Typen von Regeln zu
tun. Es gehort gerade zur Eigenart des Spielens (und
auch der Shows), daB} sie innerhalb gewisser Gren-
zen unbestimmt sind, undeterminiert und frei. Das
macht ihre Produktivitit ganz zentral aus - dafi sie
flexibel sind und solange frei gestaltet werden kon-
nen, als die durch die Regeln gesetzten Grenzen
nicht liberschritten werden [6]. Manche Phasen einer
(Spiel-)Show - die eigentlichen "Spiele" - sind von

sehr engen (konstitutiven) Regeln reguliert, entspre-
chend eingeschrénkt (oder: festgelegt) sind die Ver-
haltensmoglichkeiten der Mitspieler; andere Phasen
sind dagegen offener, vielgestaltiger, freier, nicht
durch - spezifische - Spielregeln reguliert, sondern
durch allgemeine Verhaltensvorschriften (bzw. stilis-
tische Regularien), die das Auftreten in der Offent-
lichkeit, den interpersonalen Verkehr, zuldssige
Imagearbeit, erwartbare Hoflichkeit usw. umschrei-
ben.

Die Strategien des Verhaltens und die Verhaltenszie-
le der Teilnehmer werden durch die unterschiedli-
chen Arten von Regeln unterschiedlich modifiziert
und beeinflufit, im Extremfall - im eigentlichen
"Spiel" - sogar zum Teil festgelegt. Ich will den stra-
tegischen Aspekt, der das Showgeschehen natiirlich
durchzieht, hier nicht weiter verfolgen, mochte aber
ausdriicklich darauf hinweisen, dal} dieses grofBte
Aufmerksamkeit verdiente.

In diesem Gefiige von Regeln entsteht auf der einen
Seite ein sehr grofies Mal} an kommunikativer Frei-
heit und Sicherheit gleichzeitig. Im normalen Falle
ist die Kontrolliertheit des Spielgeschehens ver-
deckt; sie wird auffillig erst in dem Moment, wenn
es zum Regelbruch kommt. Wer sich fiir diesen
Aspekt der sozialen Wirklichkeit einer Show interes-
siert, ist in der Analyse darum darauf angewiesen,
die Konflikte und Briiche, die Streitpunkte aufzusu-
chen: weil in ithnen etwas deutlich wird, das dem
normalen Handeln einfach vorausgesetzt werden
kann und darum selbst nicht Thema ist. Der Regel-
bruch, die Regelverletzung oder -thematisierung ist
fiir die Fernsehanalyse der Schliissel, um an genau
diese verdeckten kommunikationssoziologischen
Voraussetzungen des Handelns und der Beziehungen
der Akteure eines Spielgeschehens heranzukommen.

Situationsdefinition

Versucht man, die Teilnahmebedingungen des Spiels
zu operationalisieren, sto3t man auf einige Voraus-
setzungen, auf die ein Akteur sich einlassen muf3,
wenn er sich in eine Show teilnehmend einbringen
will: Er muB zuallererst akzeptieren, da3 er es mit
einem Spiel zu tun hat und daf} es Regeln gibt, die
den Rahmen fiir das eigene wie flir das Handeln der
anderen Beteiligten festlegen. Er muf3 akzeptieren,
daf} er es mit einer Spielrealitit zu tun hat, die wie
jedes Spiel verlangt, da man die Regeln akzeptiert



und das eigene Verhalten auf das Handeln der ande-
ren abstimmt (sich 'kooperativ' zu den anderen ver-
hilt); und er muf akzeptieren, dal dem Spiel eine
autoritdre Struktur innewohnt, die sich in Regeln
und aus Regelverletzungen resultierenden Sanktio-
nen manifestiert, aber auch in einem Gefiige sozialer
Rollen zum Ausdruck kommt.

Das bedeutet im Klartext: Wenn man ein Spiel spielt
(eine Partie), entsteht eine soziale Situation und ein
Netz von sozialen Beziehungen, in das sich der po-
tentielle Teilnehmer einzugliedern hat. Ein Spiel ent-
hilt eine implizite Situationsdefinition - ein Termi-
nus, der aus der Interaktionstheorie stammt und be-
sagt, dal Menschen so handeln, wie sie eine Situati-
on sehen (bzw. definieren); eine soziale Situation
wird erst dadurch, dal} sie von den verschiedenen
Beteiligten als eine "sinnhafte" Konstruktion ausge-
legt wird, zu einem Rahmen, in dem man sich "sinn-
voll" verhalten kann. Fiir die Situationsanalyse be-
deutet das, dafl man das dul3erliche Verhalten bezie-
hen muf} auf die Sinn-Entwiirfe, die den Bedin-
gungsrahmen fiir das Verhalten bilden. Situations-
analyse ist die Beschreibung von situativen und so-
zialen Bedeutungen, die durch das Verhalten ausge-
driickt bzw. angezeigt werden. Dabei geht es glei-
chermaflen um formale wie um inhaltliche GroBen.
Ich beschiftige mich hier ausschlieBlich mit forma-
len Charakteristika der in Fernsehshows umgehen-
den Situationen.

Das, was ich hier Situationsdefinition nenne, steht
den oben Regeln genannten Verhaltensmodalitdten
gegeniiber. Eine Regel kann man nicht nur mit Blick
auf das Verhalten, das ihr vermeintlich folgt, inter-
pretieren, sondern ist auch ein Versuch, ein Verhal-
ten von einer (sinntragenden) Situation aus zu deu-
ten. Wahrend Regeln die eher verhaltensrelevanten
Aspekte situierten Verhaltens betreffen, umfafit die
Situationsdefinition auch die Rollen und die Bezie-
hungen zwischen den Rollen, umfafit die Zwecke
der Situation, Intentionen und Interessen und Ab-
sichten der Personen usw. Eine Regel ist dann eine
Anpassung des Verhaltens an die Gegebenheiten der
Situationsdefinition. Regeln iibersetzen situative
Rahmenbedingungen in Verhalten. (Mag wiederum
sein, daf} dieses nur fiir manche Regeln zutrifft.)

Es scheint mir sinnvoll zu sein, in Fernsehshows
"Hausbesatzung" und "Géste" zu trennen [7], weil
allein die institutionelle Rolle, die einzelne einneh-
men, schon eine Art von territorialem Gefille von

(kommunikativer) Macht, von Vertrautheit und von
Sicherheit schafft. Auf diese Art wirken institutionel-
le Rahmen- und Randbedingungen in die einzelne
Show-Situation hinein. Fiir das Verhalten der Teil-
nehmer ist die grundlegende Asymmetrie, die Haus-
personal von Gésten trennt, insofern verhaltensrele-
vant, als auch das Recht, Anweisungen zu geben, In-
teraktionen zu erdoffnen oder zu beenden, Themen
und Modalititen zu bestimmen usw. eindeutig nicht
bei den Gésten liegt. Man konnte hier einen weiteren
Schritt tun und die Show-Situation iiberhaupt als
eine institutionelle Situation auffassen. Das wiirde
bedeuten, daB3 eine Show in einer Typologie der Si-
tuationen in die Ndhe von Arztvisite und Eltern-
sprechtag geriete. Wie man sich beim Arzt verhalt,
hat manche Ahnlichkeiten mit dem, was auf Biih-
nen-Shows geschieht - Machen Sie sich bitte frei!
Den Kopf zuriick! Thre Sachen kénnen Sie hierlas-
sen! Die Show-Gdéste in diesem Verstindnis sind
"Klienten", werden eingewiesen und erhalten An-
weisungen, was sie zu tun haben - und sie befolgen
die Weisungen, auch wenn sie guten Grund zum Pro-
test haben. Dazu zwei Beispiele: (1) Einspruch wird
abgelehnt. In DONNERLIPPCHEN wollten einmal
einige Frauen nicht in den Kulissen verschwinden,
um sich umzukleiden, sie hatten sich offensichtlich
auf ihren Auftritt vorbereitet; von der Lippe, hoflich-
freundlich, aber keinen Zweifel daran lassend, dal3 er
weisungsberechtigt sei, komplimentierte die Damen
hinaus: "Das ist immer noch meine Show!" Solche
Interaktionen sind immer doppelgesichtig: Zum
einen regulieren sie das Biithnengeschehen, zum an-
deren stellen sie das Beziehungsverhéltnis zwischen
den Beteiligten fest. (2) Ist ein Kandidat iiber Ge-
biihr initiativ, mul} er wieder unter Kontrolle ge-
bracht werden. In Kulenkampffs EINER WIRD GE-
WINNEN war einmal ein kleiner Schotte zu Gast,
der bei seiner Vorstellung ein tiberdimensioniertes
Taschentuch aus der Hose zog, auf dem der Name
seiner Import-Export-Firma zu lesen war. Kulen-
kampff leitete sofort in das Vorstellungsgeplaudere
zuriick: "Sie sind Schotte. Da haben Sie heut' abend
wieder etwas gespart." Das Thema war damit been-
det, Kuli hatte einen Punkt gemacht, Rede- und
Handlungsrecht waren wieder an ihn zuriickgefallen.

Wenn das Beziehungsgefiige der Show auch dem
Kandidaten abverlangt, auf Teile seiner Selbstbe-
stimmung zu verzichten, darf er doch mit Sicherheit
erwarten, dal3 er nicht "fertiggemacht" wird. Er darf
mit hoflicher Behandlung rechnen. Und damit, daf3
er keinen Schaden nimmt. Manchmal gehen die aus



diesem Hoflichkeitsgebot resultierenden Hilfestel-
lungen, die der Showmaster seinen Klienten zukom-
men 146t, bis an die Grenzen der Absurditit. Dazu
ein prominentes, fast parodistisch wirkendes Bei-
spiel: Hans Rosenthal zu einer Kandidatin: "Wie
heiBt die Hauptstadt von Belgien? Sie fingt mit B
an." Die strahlende Kandidatin: "Basel!" Rosenthal:
"Da haben Sie nicht ganz Recht. Aber wir geben Ih-
nen noch eine zweite Chance."

Gerade an der Vorstellung von "Hoflichkeit" und
dem, was ein "Schaden" ist, der jemandem zugefiigt
wird, macht sich die Fremdheit fest, die Shows oft
gegen die Lebenswelt von Fernsehkritikern und
-wissenschaftlern abgrenzt. Denn was fiir die einen
noch zuldssig ist, was sie mitmachen konnen, ohne
dal} Selbstwertgefiihl und Image ernsthaft gefahrdet
wiirden, ist fiir die anderen jenseits der Zulassigkeit.
Wollte man es in den Kategorien der Batesonschen
Spieltheorie ausdriicken, gilt fiir die einen die Pra-
misse "Dies ist ein Spiel", fiir die anderen dagegen
"Ist das Spiel?" (Bateson 1983, bes. 245fY).

Selbst bei extremen Beispielen scheint es mir notig
zu sein, nach den oft impliziten Bedeutungen einer
Handlung zu fragen. Der Amtsleiter, der in DON-
NERLIPPCHEN mit Schlips und Kragen in einem
Wasserbassin versenkt wurde, gab Anlaf3 zu Protest
(vielleicht auch, weil er mit den Insignien eines ge-
sellschaftlichen Ranges maltritiert wurde). Versucht
man, die verdeckten und impliziten sozialen Bedeu-
tungen des Geschehens zu erfassen, stofft man am
Beispiel DONNERLIPPCHEN auf eine oft iiberse-
hene Regel: es traten immer Paare auf; der eine, der
sich einer Bewdhrungsprobe aussetzt; der andere,
der die "Strafe" zu tragen hat, wenn der eine versagt.
In der Paarigkeit der Kandidaten kommt auch ein
Stiickchen Solidaritdt zum Vorschein, sie ist Doku-
ment einer Verbundenheit, legt Zeugnis ab {iber Bin-
dung und gegenseitiges Vertrauen. Der Amtsleiter
ging fiir seinen Untergebenen ins Wasser. Er wurde
also nicht einfach nur "geopfert", sondern war von
vornherein als Mitglied einer sozialen Formation an-
getreten. Welche Rolle ihm im Ensemble der Rollen
zukam, hatte von vornherein soziale Bedeutung, und
daB der Amtsleiter sich darauf einlieB3, hingt weniger
an der medialen Bedingung, an Eitelkeit und &hnli-
chem als vielmehr daran, daf} die Beziehungen in der
Gruppe des Amtsleiters so intensiv und wichtig sind,
daB3 der "Gesichtsverlust" des Leiters durch die In-
tensivierung der Gruppenkohésion mehr als ausge-
glichen wird.

Der soziale Horizont dessen, was dem Amtsleiter ge-
schah, darf nicht iibersehen werden, er ist das ge-
geniiber der duferlichen "action" eigentlich zentra-
lere Thema. Dies kann fiir eine ideologie- und dis-
kurskritische Analyse im iiberigen von grof3ter Be-
deutung sein: Die Umthematisierung von Shows und
die Neusetzung der Relevanzgesichtspunkte, unter
denen einem Geschehen "Bedeutung" und "Sinn"
zugewiesen werden, scheint mir eine der Techniken
zu sein, wie die "Géste", die im institutionellen Rah-
men der Show eigentlich machtlos sind, unter der
Hand ihre Themen und Wertvorstellungen in das
Programm "hineinschmuggeln".

Ein besonders komplizierter "Fall" ist das hier ja
schon mehrfach erwéhnte Konzept von DONNER-
LIPPCHEN, das gleich in mehrfacher Art und Weise
mit dem bis hier exponierten Prinzip von "Spiel"
bricht und dabei Situationsdefinitionen erforderlich
macht, die mit der schlichten Direktheit der meisten
Spiel- und Rateshows nicht mehr viel zu tun hat.
DONNERLIPPCHEN benutzt zwar Formen aus nor-
malen Shows, baut dariiber aber ein zweites Regel-
geflige auf, das zum Teil in offenem Kontrast zu den
darunterliegenden steht. Es werden den Kandidaten
zwar "Spiele" angeboten, doch gehort es zum Kon-
zept der Show, daf diese Spiele nicht ernstgemeint
sind und nur Mittel zu ganz anderen Zwecken sind.
Matthias Pohl schrieb in seiner Magisterarbeit zu
diesem Problem:

Wenn in konventionellen Fernsehshows wie z.B.
DER GROSSE PREIS ein Kandidat vor eine
Aufgabe gestellt wird, gibt es eine Reihe von
stillschweigenden Ubereinkiinften, Spielregeln
also, die als obligatorisch [geltend] vorausgesetzt
werden: Das Publikum darf eine Antwort nicht
vorsagen, der Kandidat darf nicht schummeln etc.
Im Gegenzug kann der Kandidat erwarten, daf} er
vor losbare Aufgaben gestellt und nicht bewul3t
hereingelegt wird. Nach dem alten Sportler-Eh-
renkodex "Fair Play" sind unfaire Tricks, Fouls
und doppelte Boden tabu. Bet DONNERLIPP-
CHEN sind [aber gerade] dies die konstituieren-
den Spielelemente (Pohl 1991, 42).

Es gehort zu den Grundideen von DONNERLIPP-
CHEN, daB das einzelne Spiel mit einer Komplikati-
on versehen ist, durch die eine Person in das Spiel
einbezogen wird, die aus dem Bekannten-, Kolle-
gen- oder Familienkreis der Kandidaten stammt; ob



es sich bei der "Einbeziehung" um eine Uberra-
schung handelt (jemand, den man seit 23 Jahren
nicht gesehen hat, spielt z.B. verkleidet mit und wird
natiirlich in einer rithrenden Szene demaskiert) oder
um die Inszenierung eines interpersonellen Dilem-
mas handelt (jemand, der dem Kandidaten nahesteht,
wird in einem Moorbad versenkt, wenn der Kandidat
nicht gewinnt; Amtsleiter plumpsen ins Wasser;
usw.), ist von Fall zu Fall verschieden. Der Show-
master pflegt diese Komplizierung des Spiels dem
Publikum bekanntzugeben ("Was Frau Miiller nicht
weil}: ..."; dhnlich Pohl 1991, 42).

Der Spielaufbau ist konventionalisiert und durch-
sichtig. Alle Beteiligten wissen, da3 das Spiel, das
angeboten wird, mit doppeltem Boden gespielt wird
und ein Uberraschungsmoment enthélt. Es ist vor
Spielbeginn klar, dal der Kandidat jedenfalls nicht
in dem Sinne, wie es auf den ersten Blick scheint,
das angebotene Spiel gewinnen kann. Das ist auch
den Kandidaten klar!

Man muf natiirlich fragen, was diese Modulation
der Teilnahme- und Eingangsbedingungen der Show
eigentlich bedeutet. Eine Mdoglichkeit, die Verunei-
gentlichung und partielle AuBerkraftsetzung von
Spielregeln zu interpretieren, besteht darin, DON-
NERLIPPCHEN als Parodie einer Show aufzufas-
sen (vgl. Hallenberger 1988, 28f; Pohl 1991, 67, pas-
sim). Weil die "Spielziele" (ein Ausdruck von Hal-
lenberger) scheinhaft sind und ohnehin nicht erreicht
werden konnen, werden "auch die unausgesproche-
nen Werte und Normen von Sendungen dieser Art
insgesamt spielerisch in Frage gestellt" (Hallenber-
ger 1988, 29). Eine andere Mdoglichkeit, die vorlie-
gende Struktur zu interpretieren, besteht darin, anzu-
nehmen, dal} es einen kommunikativen Rahmen
gibt, einen iiber das Parodistische noch hinausgehen-
den Horizont von Sinn, in dem die Spiele in genau
der Art und Weise, wie sie aufgebaut sind, als Mittel
dienen, ganz andere Themen auszudriicken und zu
behandeln als diejenigen, die offen zutage liegen. Ob
es dabei insbesondere um die Authebung des "Leis-
tungsprinzips" geht, das ja vielen anderen Spiels-
hows zugrundeliegt, wie Matthias Pohl annimmt
(1991, 68ff), will ich hier nicht entscheiden. Viel-
leicht sind demonstrativ, auch im Dilemma bestatig-
te soziale Beziehungen (wie oben der Chef, der fiir
seinen Mitarbeiter ins Wasser geht) das eigentliche
Thema - auch das sei hier offen gelassen.

Es muB jedenfalls einen Grund geben, der es Kandi-
daten moglich macht, an einem Spiel teilzunehmen,
von dem sie vorher wissen, daB sie es nicht gewin-
nen konnen. Man kdnnte formal argumentieren und
davon ausgehen, daf3 die soziale Gefédhrdung der
Kandidaten duBerst gering oder nicht gegeben ist,
weil "sie nicht einmal die Chance haben, aus eigener
Kraft zu verlieren" (Pohl 1991, 70), wiirde also
schon die Eingangsbedingungen der Frage zuriick-
weisen. Man konnte annehmen, daf} es "nicht um
Gewinnen und Verlieren, sondern um etwas anderes
geht, ndmlich in einer spielerischen Situation zu zei-
gen, dall man verlieren, 'einen Spal} vertragen' kann"
(Pohl 1991, 61) und wiirde so die Demonstration
von Ich-Stéirke und Souverénitdt im Umgang mit
Riickschlédgen als den psycho-sozialen Funktions-
kreis annehmen, der eine Teilnahme ermdglicht.
Man konnte aber auch annehmen, daf3 es eigentlich
um ganz andere Themen und Spiele geht als die, die
vorgeblich gespielt werden. Das vom Showmaster
ausgelobte Spiel ist nur Rahmen oder Fassade, eine
"uneigentlich" genutzt soziale Form; "eigentlich"
geht es um andere Themen, um andere Spiele, um
andere Inhalte - die aber wiederum nur zugénglich
sind, wenn man die Geltung der Regularien erster
Stufe ausschalten oder einklammern kann.

Dies mag wiederum ein formaler Grund sein, der
verschiedene Interpretationsgemeinschaften vom
Verstindnis solcher Spielformen wie DONNER-
LIPPCHEN fernhiilt.

Kontrolle

Das autoritative Gefiige der Handlungsrollen einer
Show fordert dem Kandidaten auch ab, daf3 er sich
unterordnet. Betrachtet man alle Rollen, die in einer
Show auftreten (Showmaster und Assistentin, Kan-
didat, Gast, Saalzuschauer, Zuschauer zu Hause
usw.), so ist der Showmaster die einzig bestimmbare
offenkundig autoritire Instanz - er ist derjenige, der
kommunikative Macht hat, Gespriache erdéffnet, The-
men setzt, ins Wort fallen darf, der Hilfestellungen
bringt und von einer Kommunikationssequenz und
von einer Phase der Show zur anderen liberleitet.
Seine zentrale Rolle und seine Kontrollfunktionen
sind sehr auffallig. Natiirlich - man miifite unter-
scheiden zwischen Kontrolle-haben, Kontrolle-aus-
iiben und Kontrolle-behalten. Man miif3te untersu-
chen, was einer tut, dessen Autoritit gefahrdet ist,
wie er unvorhersehbare Komplikationen meistert,



wie er Storungen behebt - und dabei immer seine ei-
gene Zentralitdt unter Beweis stellt und behalt.

"Kontrolle" ist so ein Leitbegriff, der die Analyse
des sozialen Geschehens in Fernsehshows strukturie-
ren kann. Ich will dem hier aber nicht weiter folgen,
sondern einen anderen, fiir situationale Analyse
wichtigen Aspekt der Showsituation zu benennen
versuchen.

Der Showmaster, das Zentrum der Autoritat, ist da-
bei selbst eine Figur unter Kontrolle. Das Gefiige der
Instanzen, die die soziale Situation "Show" absi-
chern, umfal3t auch die meist unsichtbar bleibenden
Institution "Fernsehen" - oft verkorpert durch die
"Regie", eine Figur und Stimme im Off, die nur im
duBersten Konfliktfall angerufen wird.

Diese Instanz "iiber" der Biithnensituation kann von
allen Beteiligten angerufen werden: Auf diese Rah-
menbedingung zielen die Entschuldigungen des
Showmasters, wenn die Sendezeit tiberzogen wird.
Und nach dort kann von Kandidaten angerufen wer-
den, wenn man das Einhalten einer Regel einklagen
will oder gegen eine Entscheidung protestieren will.
Jiirgen von der Lippe erklérte sich einmal in TAN-
DEM mit einer Entscheidung nicht einverstanden,
und es ergab sich ein lingerer Wortwechsel mit dem
bis zum Schluf unsichtbaren Regisseur der Sendung
- Lippe wihlte den "Instanzenweg", miflachtete die
Spielleiterin (Ilona Christen) bzw. schaltete sie als
Autoritatsfigur des Spiels aus.

In solchen Situationen wird etwas greifbar von der
institutionellen Verfafitheit der Fernsehunterhaltung.
Show-Geschehen ist Geschehen "im Fernsehen" -
und dies gibt Sicherheit genug. Sogar Roland Griin-
beck, der sein Auto identifizieren mufite, das gerade
aus einer Schrottpresse kam (in einer Ausgabe von
VIER GEGEN WILLI), darf sicher sein, daf} der ma-
terielle Schaden ersetzt werden wird.

Diese Sicherheit hat auch der Zuschauer, so daf3 die
Schadenfreude an solchen Taten sozusagen "einge-
klammert" ist. Die Uberlegung zeigt zugleich, wie
die verschiedenen situationalen Rahmen, in denen
der Fernsehtext gefal3t ist, ineinander {ibergreifen
und miteinander zusammenhéngen.

Vertrauen

Das dritte Moment, das den Momenten von "Kon-
trolle" und "Autoritit" gegeniibersteht, kann man als
"kommunikatives Vertrauen" (vgl. dazu Juchem
1990 u. Debatin 1991) bezeichnen. Wer sich in die
Situation einer Fernsehshow begibt - als Kandidat,
als Helfer, als Saalzuschauer usw. - braucht so etwas
wie eine Vertrauensvorgabe in das, was da mogli-
cherweise mit ihm geschehen wird. Das Mal3 an Vor-
schuf3, das man geben muf, ist von Show zu Show
verschieden; und es ist von Rolle zu Rolle verschie-
den.

Von Rolle zu Rolle, am Beispiel des Saalzuschauers:
"Vertrauensvorschuf3" meint, daf} der Saalzuschauer
sicher sein kann, vom Showmaster nicht "ange-
macht" zu werden; dal3 er nicht verpflichtet werden
kann, auf die Biihne zu kommen; daf3 er sich aller-
dings auch nicht dagegen wehren kann, in Grofauf-
nahme aufgenommen zu werden. Das Wissen um
diese Dinge gehort zum Rollenwissen des Saalzu-
schauers dazu; was er aus seiner Rolle macht - ob er
den angebotenen Blickkontakt zum Showmaster auf-
nimmt oder vermeidet, ob er die Kamera fiir eigene
kommunikative Zwecke (winkend!) benutzt usw. -,
ist dann wieder Sache eigener Entscheidung und ei-
gener Tagesform. In manchen Shows ist die Rolle
des Saalbesuchers anders besetzt; in DONNERLIPP-
CHEN z.B. wulBite jeder, der im Publikum saB, da3 er
moglicherweise zur Person auf der Biihne werden
konnte; dafl Lippe nicht einzelne, sondern Vereine,
Kegelclubs und andere Freizeitgemeinschaften vor
sich hatte, die den einzelnen stiitzen, ihm Mut ma-
chen, eine private Kulisse geben: das kann als Stra-
tegie gelesen werden, einerseits die Rollenbeschrei-
bung des Saalbesuchers aufzuweichen und durchlés-
sig zu machen, ihm andererseits aber ein Maximum
an sozialer Sicherheit zu garantieren (weil ja eine
Art "privater Claque" moglichen MiBerfolg abfedern
hilft).

Von Show zu Show, am Beipiel des Kandidaten: Wer
bei Rudi Carrell als Kandidat angesprochen wird,
darf sicher sein, mit etwas "liberrascht" zu werden,
das ihm gefallt; wer bei Jiirgen von der Lippe aus
dem Publikum auf die Biihne gebeten wird, muf} da-
gegen gewdrtig sein, zum Opfer des "Vollstreckers"
zu werden - und er muf} bereit sein, mit Sahnetorten
beworfen zu werden und dennoch das Spiel so zu
nehmen, daf3 sein Image und sein Selbstwertgefiihl
dabei nicht beschidigt werden. Wer zu DALL-AS



eingeladen wird, weil3, dal mit spitzer Zunge ge-
fochten wird und daf} es um verbale Gefechte geht.
Man weif3 vorher, wie die Regeln beschaffen sind,
auf die man sich einldfst, welches Spiel gespielt wird:
das ist der Punkt, um den es geht.

Wenn Menschen spielen, ist eines unabdingbare Vor-
aussetzung: dafs sie sich auf das Spiel einlassen
miissen. Nur wer die Regeln und Modalitdten des
Spiels akzeptiert, kann teilhaben. Man kann ein
Spiel ablehnen, aus ganz unterschiedlichen Griinden
- weil man im Moment keine Lust hat; weil man das
Spiel fiir unakzeptabel hilt; weil man die Mitspieler
nicht mag. Wer sich nicht auf ein Spiel einléft, zahlt
aber einen Preis: er kommt auch nicht "ins Spiel"
hinein [8].

Anmerkungen

[1] Fiir die Diskussion der folgenden Thesen, fiir Hinwei-
se und Korrekturen danke ich Bernhard Debatin, Johannes
Gawert, Britta Hartmann, Klemens Hippel, Ludger Kacz-
marek, Frank Kessler, Lothar Mikos und Eggo Miiller.
Teile der folgenden Uberlegungen erschienen in der Me-
dien praktisch, H. 4, 1991.

[2] Vgl. dazu z.B. Robert de Beaugrande, der "situationa-
lity" unter die "standards of textuality" bzw. Textualitits-
kriterien Kohasion, Kohirenz, Intentionalitit, Akzeptabi-
litdt, Intertextualitdt und Informativitét listet (1980, 19-20,
passim).

[3] Ahnliche kommunikationstheoretische Uberlegungen
sind in verschiedenen Zusammenhéngen angestellt wor-
den. Vgl. neben Biihlers "Situationskonzept" auch Iser
1975 zur "Situationsbildung fiktionaler Texte", bes. 288ff;
vgl. dazu auch die (mit einem allerdings abweichenden
Interesse formulierten) neueren "enunziationstheoreti-
schen" Arbeiten aus der Filmtheorie, v.a. Communicati-
ons 38, 1983. Inzwischen hat Ludger Kaczmarek vorge-
schlagen, sich der Show-Kommunikation mit einem Kon-
zept von Reprisentationssituationalitdt anzundhern, wel-
ches die Tatsache, da3 Shows medial vermittelt bzw. ab-
gebildet sind, als wesentliches Charakteritikum von
Shows als kommunikativen Handlungsspielen faf3t. Es
heif3it dazu bei Kaczmarek: "Spiele sind immer situativ;
abgebildete Spiele sind reprasentierend; nur auf der
Grundlage mentaler Modelle und kognitiver rahmen kann
der Zuschauer mitspielen; deshalb auch bleiben alle Ver-
suche, den Bildschirmzuschauer mit technischen Mitteln
direkt zu integrieren, rithrend hilflos bis lacherlich, eben
weil sie eine Représentationssituation fiir eine Kommuni-
kationssituation ausgeben, die diese nun einmal nicht ist"
(1993, 3).

[4] Vgl. Wulff 1993 als einen Versuch, die verschiedenen
Mittel des Fernsehens, die dazu dienen, die Zuschauerbin-
dung zu installieren bzw. aufrecht zu erhalten, als phati-

sche Funktionselemente zu beschreiben. An anderer Stelle
habe ich am Beispiel des Publikumsgerausches (canned
audience) zu zeigen versucht, wie einzelne Mittel des
Fernsehtextes auf verschiedenen Ebenen dazu eingesetzt
werden, sowohl textsemantische und -pragmatische Glie-
derungen zu signalisieren wie aber auch einer medien-
pragmatischen Konstellation kommunikativer Rollen zum
Ausdruck zu verhelfen; vgl. Wulff 1990, bes. 272-274.

[5] Zum Stand der Forschung zu diesem sehr komplizier-
ten Gegenstand vgl. meinen Problem- und Literaturbe-
richt (Wulff 1992).

[6] Klemens Hippel schlug hier eine wesentlich engere
Auffassung von "Determination" vor, ausgehend von ei-
nem besonderen Verstdndnis von "Regel": "Die Undeter-
miniertheit des Handelns betrifft eher die Tatsache, daf3
im Spiel immer mehrere Zugmdglichkeiten vorliegen
miissen (meiner Meinung nach der Grund, warum die
TUTTI FRUTTI-"Regeln' angeblich nicht kapiert werden -
weil sie keine offen lassen)" (Brief v. 28.9.1991).

[7] Diese Unterscheidung ist in der einschlégigen Litera-
tur durchaus geldufig, wenngleich die Kriterien, die die
Klassifikation der Akteure begriinden, nicht einheitlich
sind; vgl. dazu Wulff 1992, 560f.

[8] Fiir die Fernsehanalyse ist dies mdglicherweise ein
Kernproblem: geht es doch auch darum, kontrollierte Zu-
génge zu den Bedeutungen und Signifikationsstrategien
zu gewinnen, die mit dem Gegenstand verbunden sind.
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