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Der folgende Bericht iiber die in den letzten Jahren
in deutscher Sprache erschienenen Biicher zur Ana-
lyse von Fernsehshows ist ein kritischer Bericht
iiber Themen und Fragestellungen, {iber Hypothesen
und methodische Annahmen, aber auch iiber Proble-
me, Widerspriiche und nichtbearbeitete Gegenstén-
de. Dabei werde ich alle mir bekannt gewordene
deutschsprachige Aufsatz-Literatur, die nach 1988
erschienen ist, einbeziehen. Sie ist in einer Liste am
Ende des Rezensionsartikels aufgefiihrt. Die Biicher,
auf die ich mich beziehe, sind dem Artikel vorange-
stellt und gegebenenfalls knapp charakterisiert; im
folgenden werde ich mich auf sie durch die in ecki-
ge Klammern gesetzten Nummern beziehen. -- Ich
danke Britta Hartmann und Helmut Kreuzer fiir ihre
Korrekturvorschldge, Gerd Hallenberger und Lothar
Mikos fiir ihre Hinweise sowie Eggo Miiller fiir
Hinweise und einige iiberlassene Formulierungen.

Die Biicher

[1] Bliersbach, Gerhard: "Schon, daf3 Sie hier sind!"
Die heimlichen Botschaften der TV-Unterhaltung.
Weinheim: Beltz 1990, 300 S. (Psychologie heute.).
-- DM 20,--. -- Die These: Fernsehshows sind Folie
und Material fiir Phantasien, in denen sich kollekti-
ve Traumata, Verdrangungen und Empfindlichkeiten
spiegeln resp. verarbeitet werden.

[2] Hallenberger, Gerd / Foltin, Hans-Friedrich: Un-
terhaltung durch Spiel. Die Quizsendungen und
Game Shows des deutschen Fernsehens. Berlin:
Spiess 1990, 237 S. -- DM 48,--. -- Hallenberger
versucht zunéchst, vom Unterhaltungs-Konzept her
einige Rahmenbestimmungen vorzunehmen, die fiir
Show-Analyse fruchtbar gemacht werden kénnen.
Es folgt ein eher statistischer Uberblick iiber die
Show-Sendungen der Jahre 1986 und 1987, die das
Korpus der ganzen Studie bilden. Die folgenden
beiden Kapitel untersuchen Typen und Formen von
Game Shows und Quizsendungen und stellen eine
erste Inhaltsanalyse ("Strukturen und Inhalte von
Game Shows und Quizsendungen") des Korpus' vor.

Der Band enthélt auBBerdem zwei kurze Aufsitze
von Foltin zum Leistungsprinzip in Shows und zu
"Strategien symbolischer Sinnstiftung".

[3] Hallenberger, Gerd / Kaps, Joachim (Hrsg.):
Hitten Sie's gewufst? Die Quizsendungen und Game
Shows des deutschen Fernsehens. Mit Textbeitrédgen
v. Susanne Berndt [u.a.]. Marburg: Jonas VIg. 1991,
175 S. -- DM 38,--. -- Das Buch besteht aus zwei
Teilen: "Eine kleine Programmgeschichte" gibt
einen knappen Uberblick iiber die Geschichte der
Quiz- und Spielshows im deutschen Fernsehen
(West); ein "Lexikon" bildet den zweiten Teil und
listet und beschreibt die Shows, die mit mehr als
zwei Folgen gelaufen sind und lénger als 20 Minu-
ten pro Ausgabe waren. Gegeben ist jeweils eine fil-
mographische Rumpfangabe sowie eine knappe Be-
schreibung des jeweiligen Show-Konzepts ein-
schlieBlich berichtenswerter Episoden und Skanda-
le. Eine Chronologie der Shows und vor allem ein
Namensregister erschlieen den Band.

[4] Herzogenrath, Carola: Hans-Joachim Kulen-
kampff im deutschen Fernsehen. Charakteristische
Formen der Moderation. Bardowick: Wissenschaft-
ler-Vlg. 1991, 197 S. (Institut fiir Angewandte Me-
dienforschung, Universitét Liineburg. Arbeitsberich-
te. 2.)/(Fernsehstars. 1.). -- DM 68,--.

[5] Korte, Helmut / Schénhoff, Alexander / Ebeling,
Ludwig / Veith-Denecke, Carmen: Strukturanalyse
einer grofien Fernsehshow. MUTTER IST DIE BES-
TE (ZDF 1988) / MARMOR, STEIN UND EISEN
BRICHT: SHOW FUR DEN DENKMALSCHUTZ
(ZDF 1988). Braunschweig: Hochschule der Kiinste
1989, (3), 63, 67 S. (HBK-Materialien. 4/89). -- Be-
zug: Hochschule fiir Bildende Kiinste, Referat fiir
Offentlichkeitsarbeit und Weiterbildung, Postfach
2828, D-3300 Braunschweig. -- Unter den Gesichts-
punkten Aufbau, Struktur, Kamera- und Farbeinsatz
und Biihnenbild. Im Zentrum der Analyse steht die
Muttertags-Show MUTTER IST DIE BESTE, die
kursorisch mit einer zweiten Show verglichen wird.



Im Appendix des Bandes ist das Einstellungsproto-
koll der Referenzshow abgedruckt.

[6] Tietze, Wolfgang / Schneider, Manfred (Hrsg.):
Fernsehshows: Theorie einer neuen Spielwut. Miin-
chen: Raben 1991, 186 S. (Raben Streifziige.). --
DM 26,--. -- Die meisten der Beitrdge orientieren
sich an postmoderner Medientheorie und an McLu-
hanschen Thesen.

[7] Woisin, Matthias.: Das Fernsehen unterhdilt
sich: die Spiel-Show als Kommunikationsereignis.
Frankfurt <usw.>: Lang 1989, iv, 270 S. (Sprache in
der Gesellschaft. 13.). -- DM 68,--. -- Versuch, sich
der Textsorte bzw. dem Situationstypus "Spielshow"
mit einer Mischung pragma- und soziolinguistischer
Techniken anzundhern. Die Kernthese ist, daf3 die
Begegnung von Showmaster und Zuschauer auf der
Biihne und die darin herrschenden Modalitéten den
Schliissel bilden zu den weiteren Vermittlungen mit
den Zuschauern zu Hause. Das Korpus, auf den
Woisin seine primir theoretischen Uberlegungen ab-
stiitzt, sind zehn Spielshows der 6ffentlich-rechtli-
chen Rundfunkanstalten, die Woisin selbst der
"klassischen Phase" der deutschen Fernsehunterhal-
tung zurechnet.

Geschichte/Historizitit

Natiirlich haben sich die Showformen nicht erst mit
der Erfindung des technischen Mediums "Fernse-
hen" entwickelt, sondern weisen zuriick auf Tradi-
tionen, die in Unterhaltungskiinsten und Biithnen-
welten des 19. Jahrhunderts liegen. Revue und Ope-
rette, Vaudeville und Cabaret sind solche Vorformen
der medialen Showkunst. Die Traditionalitét der
Shows ist einer der leitenden Gesichtspunkte ihrer
Inszenierung gewesen, von Anfang an: "Mediale
Selbstthematisierung der Medien" ([6], 37) sucht
Torsten Lorenz im Ubergang von Revue zu Revue-
film zu Fernsehshow zu beschreiben, davon ausge-
hend, daB3 Unterhaltungssendungen "sich in Ausstat-
tung und Dramaturgie auf heute verschwundene Un-
terhaltungsmedien" ([6], 26) beziehen. Die Formen-
welt der Shows stiinde dann in einer zugleich inter-
textuellen und intermediéren Reihe - was ja in der
einschldgigen Literatur schon mehrfach beschrieben
und exemplifiziert worden ist.

Die unmittelbaren, schon mediatisierten Vorlaufer
der Quiz- und Spielshow stammen aus dem Radio.
Schon friih, fast mit dem Beginn der regelméfigen
Ausstrahlung, wird das Genre aber vom Fernsehen

adaptiert. Fir das deutsche Fernsehen wird zunéchst
zuriickgegriffen auf amerikanische Vorbilder (Hal-
lenberger 1990b, 41ft, 51ff). Zur Programmge-
schichte der Show liegen in deutscher Sprache bis-
lang kaum Arbeiten vor, weder Dokumentationen
noch Analysen {1}. Es ist also n6tig, nicht nur die
Quellen aufzuarbeiten und zu dokumentieren, son-
dern auch Modelle zu entwickeln, die die geschicht-
liche Veranderung des Genres erfassen konnen.

Dazu gibt es erste und anregende Uberlegungen.
Hallenberger und Kaps setzen fiir die Entwicklung
der Show-Genres in der BRD drei gliedernde Prinzi-
pien an:

(1) Zum einen verandert sich die Modalitit der
Shows: Wurden in den 50er Jahren Shows mit
groBem Ernst als "Abendschule der Nation" insze-
niert, traten in den 60er Jahren zunehmend spieleri-
sche und schlieBlich sozialkritische Sendungskon-
zepte auf. "Begriffs-Spiele" und schlieBlich parodis-
tisch-postmodernistische Formen finden in den 80er
Jahren zunehmende Verbreitung. Heute wandern
Elemente der Quiz- und Gameshow auch in andere
Genres hinein, so daB} sich das Genre partiell aufzu-
16sen scheint.

(2) Die jeweiligen Formen von Shows stehen in en-
gem Zusammenhang mit zeitgendssischen Themen
und Priferenzen von Zuschauern. Zunehmender
Wohlstand, Tourismus und Auto-Boom in den 60er
Jahren werden als Ursachen mit Verdnderungen der
Fernsehunterhaltung in Verbindung gebracht genau-
so wie Verdnderungen des kollektiven BewuBtseins
am Ende der Dekade, die zu entsprechend anderen
Shows fiihrten (WUNSCH DIR WAS insbesondere).
Es gibt also, so eine implizite These der Autoren,
eine intime Verbindung zwischen Programm- und
Mentalitdtengeschichte.

(3) SchlieBlich ist die Genregeschichte auch die Ge-
schichte der Show-Stars. Entsprechenden Raum
nehmen in dem Buch von Hallenberger und Kaps
die Ausfithrungen tiber Peter Frankenfeld und Hans-
Joachim Kulenkampff, iiber Lou van Burg und Wim
Thoelke, tiber Alfred Biolek und Jiirgen von der
Lippe ein {2}. Richtig ist daran sicher, da} kaum
eine Akteursgruppe aus dem Fernsehen so sehr
"Fernseh-Personae" hervorgebracht hat wie die Rie-
ge der Showmaster. Ganz ungekléart ist dabei aber
auch, wie und warum sie als "epochale Leitgestal-
ten", wie der Jugendsoziologe Muchow schon in
den 50er Jahren Medien-Idole titulierte, gedeutet
werden konnen. Darauf werde ich noch einmal zu-
riickkommen.



Zwei andere, auf sozioGkonomische und soziokultu-
relle Uberlegungen zuriickfiihrbare Ansitze einer
Geschichte der Fernseh-Shows spielen bislang noch
kaum eine Rolle:

(1) Shows sind Teil des Warenverkehrs {3}. Man
konnte diese Verwobenheit der Show in die Zirkula-
tion alltdglichster Konsumgiiter als These zu einer
ganz eigenen Geschichte der Show-Kommunikation
machen. Mit Shows wie DER PREIS IST HEISS
und dem GLUCKSRAD sind heute Formen populir,
die alltdgliches Konsumwissen und -verhalten zum
Gegenstand von Unterhaltung machen. Zu einer sol-
chen Geschichte fehlen aber alle Vorstudien. Die
einzige neuere Arbeit (Pretzsch 1991), die sich mit
der Frage beschiftigt, in welchem Umfang Game-
Shows als Werbe-Medien in den Konsum-Kreislauf
eingebunden sind, ist eine eher 6konomische Studie
zur werbewirtschaftlichen Beteiligung an Rechten
fiir Game Shows (dem sogenannten "Bartering" =
Gegenseitigkeitsgeschéfte), die allerdings iiber ein
vortheoretisches Stadium noch nicht hinauskommt
(am Beispiel von GLUCKSRAD und DER PREIS
IST HEISS).

(2) Shows sind selbst auch "Waren", die zum groflen
Teil importiert sind. Der Weltmarkt fiir Fernseh-
Software umfafit auch die Strickmuster von Shows.
Abgesehen von wenigen Bemerkungen in Hallen-
berger & Kaps' Programmgeschichte ([3], e.g. 65)
sowie einigen Hinweisen in Hallenbergers Untersu-
chung zur "Amerikanisierung" des Fernsehens
(1990b, 43ff) liegen iiber diesen Aspekt von Show-
Geschichte bislang keine eigenstdndigen Arbeiten
VOr.

Beschreibungsprobleme

Eine Moglichkeit, sich der Phdnomenologie von
Fernseh-Shows anzundhern, konnte darin bestehen,
sie in den Dimensionen der 'situativen bzw. textuel-
len Geschlossenheit', ihrer 'Zeitstruktur' und der
'Medialitét ihrer Inszenierung' zu bestimmen zu ver-
suchen. Hallenberger schreibt z.B. zu Quizsendun-
gen und Game-Shows: "Ebenso wie [...] bei Sport-
sendungen und im Gegensatz zu fiktionalen Produk-
tionen ist ihr Ergebnis offen und nicht durch Dreh-
buch festgelegt; gleichzeitig sind sie wie fiktionale
Sendungen und anders als Sportveranstaltungen me-
dienspezifische Inszenierungen: Eine Quiz[-] oder
eine Game Show berichtet nicht iiber ein Spiel, sie
ist das Spiel - ohne die Sendung wiirde es nicht
existieren" ([2], 73; dhnlich [3], 8; [7], 431).

Die Formen der Show vermitteln zwischen diesen
gespannten Polen der Offenheit und der Inszeniert-
heit. Die Spannung kann nur ausgeglichen werden,
koénnte man annehmen, weil es ein "grammatisches
Prinzip" gibt, das den Formenbau regiert. Will man
sich mit der Formenvielfalt von Shows beschéfti-
gen, ist die Idee, eine Art "modularer Bauweise" an-
zunehmen, "eine Reihe von Bauelementen, die be-
liebig miteinander kombiniert werden kdnnten, um
immer wieder neue Quizreihen zu ergeben" ([3],
14), eine stimulierende und produktive Ausgangsan-
nahme. Zugleich muf3 eine solche "modulare Dra-
maturgie" auch die Bedingungen formulieren, die
jede Ausgabe einer Show strukturell und zeitlich be-
grenzen - denn so offen, wie obige Definition es
suggeriert, ist eine Show natiirlich nicht. Wollte man
es am Bild des Schachspiels illustrieren: Offen ist,
wer die Partie gewinnt; keineswegs offen ist, welche
Figuren auf dem Feld sind und da3 man das Spiel zu
zweit spielt; offen ist, welche Ziige in welcher Rei-
henfolge in einer Partie einander folgen; es steht da-
gegen nicht zur Wahl, welche Arten von Ziigen man
tun kann und in welcher Reihenfolge die Spieler am
Zug sind; offen ist, auf welchem Qualitdtsniveau die
Partie anzusiedeln ist; es ist aber weder beliebig
noch offen, was der Spieler zu beabsichtigen hat,
will er als Schachspieler ernst genommen werden
{4}. Um es abzukiirzen: Das Spiel ist eine vorgege-
bene Struktur, die Partie dagegen hat gewisse unbe-
stimmte Momente.

Tatséchlich ist der Stand dieser "modularen Gram-
matik" von Shows aber mehr als diirftig [5}. Typo-
logische Uberlegungen zur inneren Gliederung des
Genres stecken noch ganz in den Anféngen; bislang
hat nur Hallenberger diesbeziigliche Entwiirfe vor-
gestellt ([2], 55-73, 114-128; Hallenberger 1988b),
die aber iiber eine heuristische Gliederung des Fel-
des noch kaum hinausweisen.

Auch zur Differenzierung der Spiele, die in Game-
Shows auftreten, gibt es bislang nur wenige begriin-
dete Vorschlédge. Hallenberger unterscheidet fiinf
rein formale Typen von Spielen, je nachdem wie
Spiele bzw. Spielrunden und Kandidaten miteinan-
der korreliert sind. Wird ein Spiel (I) mehrfach mit
neuen Kandidaten (A,B) durchgefiihrt, spricht er
von 'Wiederholung' (I/A,B); nehmen verschiedene
Kandidaten (A,B) nacheinander an verschiedenen
Spielen (I,II) teil, wird dagegen von 'Perlenkette’ ge-
sprochen ([2], 141f); die anderen Typen nennt der
Autor 'einfaches Spiel', 'Addition' und "Turnier'.



Die Akteursrollen gliedert Woisin in die sogenann-
ten "Mediarollen" - Showmaster, Assistentinnen,
Reporter, Dolmetscher etc. -, "Showtrdger" (gemeint
sind die Akteure in den Musik- und Showeinlagen),
Mitspieler und Publikum ([7], 65f); Hallenberger
unterscheidet prominente von nicht-prominenten
Akteuren ([2], 147ff) {6} und 'konkurrierende Kan-
didatenteams' von 'konkurrierenden Einzelkandida-
ten' ([2], 144ff). Solche Differenzierungen bleiben
der Substanz der Spiele, ihrem inneren Autbau zwar
duBerlich. Aber sie sind aufschluBireich, wenn man
nach dem "sozialen Raum" fragen will, der in
Shows erdffnet wird - und ob es dann noch "iiberra-
schend" ist, dal} 'konkurrierende Kandidatenteams'
der weitaus héufigste Typus sind, ist moglicherwei-
se anzuzweifeln. Es mag damit zusammenhéngen,
dal3 Gruppenaktionen den beteiligten einzelnen ent-
lasten, die Situation "Show" also stabilisieren hel-
fen; es mag aber auch damit zusammenhéangen, daf3
Shows ein kollektives Prinzip aus dem Arbeits- und
Freizeitalltag ihrer Adressaten adaptieren (vgl. dage-
gen Hallenbergers Interpretation des Befundes: [2],
145). In diesem Rahmen lassen sich u.U. auch
Hans-Friedrich Foltins Uberlegungen zum "Leis-
tungsprinzip" in Shows interpretieren - dafl Shows
némlich ein Prinzip der Arbeit fiir das Spiel nutzbar
machen ([2], 192-204); ob man aus dieser Uberle-
gung aber schluflfolgern kann, daf die Rezeption
lustvoll sei, weil der Frustration des Reallebens in
der Show Erfolg und Gratifikation am stellvertreten-
den Kandidaten entgegengestellt sind, mdchte ich
allerdings bezweifeln ([2], 204).

Zur Differenzierung der enzyklopddischen Wissens-
bereiche, auf die Quiz-Shows referieren, oder zur
Typologie der Frage- und Antwortstrategien von
Quizmastern und Kandidaten sind bislang (abgese-
hen von einer ganz oberfldchlichen Inhaltsanalyse
von Hallenberger; vgl. [2], 168ff) keine Uberlegun-
gen vorgestellt worden.

Sogar Einzelanalysen zam dramaturgischen Autbau
von Shows sind noch selten; selbst dann, wenn man
die einschlégigen Abschnitte in Bliersbachs Buch
mitzahlt, die an der Oberfldche bleiben und keines-
falls fiir wirklich ausgefiihrte Analysen gelten diir-
fen, liegen Arbeiten nur zu EINER WIRD GEWIN-
NEN ([1], 55-77), zu DER GROSSE PREIS ([1],
253-267), zu HERZBLATT (Miiller 1992), zu
MUTTER IST DIE BESTE ([5]), zur RUDI-CAR-
RELL-SHOW ([1], 221-252; Keppler & Seel 1991,
881-884; Mikos 1991a), zu WETTEN DASS...?
([1], 79-129; Mikos 1992) und zur Adriano-Celenta-

no-Show im italienischen Fernsehen (Heymann
1988) vor.

Shows als Texte: Probleme der formalen Analyse

Die detaillierte Einzeltext-Analyse, die Helmut Kor-
te mit seiner Arbeitsgruppe zu MUTTER IST DIE
BESTE gemacht hat {7}, ist so ein Schritt in bislang
wenig durchforschtes Gebiet, hinterlaf3t allerdings
einen eher gespaltenen Eindruck. Korte arbeitet
(dhnlich wie Woisin) sehr nahe am Material - ein
methodischer Schritt, der unbedingt nétig ist. Die
Analyse bleibt aber auf einer rein formalen und &u-
Berlichen Ebene von Beschreibung stehen. Es ist
eine besondere, iiber Show-Analyse weit hinauswei-
sende Frage, ob der Beschreibungsapparat, den Kor-
te benutzt, tatséchlich ausreicht, um die Spezifika
von Shows zu erfassen. Darum sei dem Verfahren
einige Aufmerksamkeit gewidmet.

Im ersten Schritt wird der "Handlungsablauf" der
Show als Sequenzeinteilung dargestellt, wobei "Se-
quenz" als "einzelne Handlungseinheit" ([5], 4) ver-
standen ist, die wiederum an- und abmoderiert wird
([5], 6); Sequenzen umfassen oft Subsequenzen. Im
zweiten Schritt wird die Einstellungsanzahl und
Dauer der einzelnen Sequenzen ermittelt sowie die
Schnittfrequenz errechnet {8}. Im dritten Schritt
werden die Formen der "Handlungsdarbietung" im
einzelnen untersucht (gemeint sind die filmischen
Mittel, die in Shows eingesetzt werden, einige Va-
riablen der mise-en-scéne sowie wenige Montage-
formen; als Liste: Uberblendungen, Wort-Bild-Ver-
kniipfungen, Realisation von Dialogen, Musikein-
satz, Objekt- und Kamerabewegungen, Einstellungs-
groBen, Bildaufbau, Beleuchtung, Bithnenraumkon-
zeption, Farbgestaltung). Im vierten Schritt schlie(3-
lich werden einzelne ausgewéhlte Sequenzen en de-
tail untersucht.

Nattirlich bleibt eine derartige Untersuchung dem
Show-Geschehen als einer sozialen Aktivitét, in der
Bedeutungen und Sinn-Konstruktionen erzeugt, ge-
nutzt oder thematisiert werden, vollstindig fremd.
Die Gesamtcharakterisierungen der beiden Bezugs-
Shows ([5], z.B. 62) wirken denn auch naiv und
spontan - die Show iiber Denkmalschutz, heif3t es,
"argumentiert [!] - intentional bedingt [!] - liberwie-
gend auf einer sachlich-informativen Bild- und To-
nebene", wihrend die Muttertags-Show sich einer
"der Thematik entsprechenden [!] Emotionalitét" be-
diene.



Problematisch ist Kortes Analyse aber nicht nur,
weil er den Bedeutungen, die im Handeln der Ak-
teure eine Rolle spielen, so wenig Beachtung
schenkt, sondern auch, weil die Kategorien der for-
malen Beschreibung selbst nicht durchsichtig sind.
Unklar ist das Konzept von "Stil", das der Untersu-
chung des Mittel-Einsatzes zugrundeliegt, und un-
klar ist die Fundierung von "Sequenz" als einer Gro-
Be der Beschreibung. Zunéichst zu ersterem, am Bei-
spiel der Farbdramaturgie als einer der Formen, in
denen sich Sti/ manifestiert: "Eines der grundle-
gendsten Stilmittel der Show ist der Einsatz der Far-
be im Bereich des Biihnenbildes und der Kleidung
der Mitwirkenden", heift es ([5], 26). Diese Be-
hauptung ist denkbar unspezifisch und so auf jedes
audiovisuelle Produkt anwendbar. Farbeinsatz sei
"expressiv" und konne mit einer "beabsichtigten
Emotionalisierung" in Zusammenhang gebracht
werden, heil3t es an anderer Stelle ([5], 37). Die
Farbgestaltung wirke aulerdem zusammen mit der
Raumdarstellung, indem durch Hintergrundfarben
Sitzgruppensituationen "farbperspektivisch 'gewei-
tet" wiirden ([5], 37). Farbe wird so einerseits mit
Kategorien einer nicht weiter begriindeten Wir-
kungsintention des Kommunikats zusammenge-
bracht, andererseits aber auch mit Reprisentationsa-
spekten des Textes verbunden. Beides sind Bezugs-
grofen, die zur Begriindung von "Stil" selbst nichts
beitragen.

Ahnliche Probleme bereitet die Fundierung der Be-
schreibungsgrdfie "Sequenz". Sequenzen lassen sich
im ersten Beispiel Kortes grob den beiden "Hand-
lungsebenen" "musikbestimmtes und gesprachsori-
entiertes Geschehen" ([5], 6) zuordnen. Die Ver-
gleichsshow benutzt dagegen die Formen (hier
"Handlungsparts" genannt) Gesprach, Musik, Film,
Sketch, Spiel und Spendenaufruf ([5], 40). Auch
Woisin nimmt die sequentiell-segmentale Gliede-
rung von Shows als eine Grofe, an der die Analyse
ansetzen kann. Er gibt allerdings keinerlei Definiti-
on der Beschreibungskategorie "Sequenz", sondern
spricht einfach von "Segmentierung in Handlungs-
sequenzen" ([7], 54). Ahnlich wie Korte unterschei-
det er "Spiel", "Gespriach" und "Show" als Typen
von Segmenten ([7], 67). Unklar bleibt bei Korte
wie bei Woisin, welches Kriterium die Sortierung
der Sequenzen regiert - ob es der jeweils dominie-
rende Sprechakt ist, die mediale Form, die theatrale
Ausdrucksform usw. An- und Abmoderation, die
Korte als diskursive Formen nennt, mittels derer Se-
quenziibergénge angezeigt wiirden, wiren allerdings
starke interaktionsformale Kriterien fiir die Festle-
gung von Segmentgrenzen - wenn sie denn iiber die

beiden Referenz-Shows hinaus so regelmifig auf-
treten, wie bei Korte implizit behauptet ist.

Zumindest fiir die Spielsequenzen versucht Woisin,
auch eine innere Struktur anzugeben, die sich aus
der Annahme ableitet, dafl "zunédchst eine Entschei-
dungssituation hergestellt [werden muf3], die sowohl
fiir das Publikum als auch fiir die Mitspieler trans-
parent ist" ([7], 64) und die meist in der Formulie-
rung einer Aufgabe besteht; es folgt die Aktivitat
des Mitspielers, in einer "Leistung" resultierend, die
einer "Wertung" unterzogen werden kann und gege-
benenfalls gratifiziert wird. Dieses einfache situati-
ve Ablaufschema ist so abstrakt und leer, dafi es
kaum spezifischen Aufschluf3 {iber besondere Spiele
gibt, und es kann die phédnomenale Vielfalt der Spie-
le so liberhaupt nicht erkléren. Aber: es kann in der
Analyse als ein minimales formales Geriist genom-
men werden, mit dem die jeweiligen Leistungen von
Gesprichssequenzen fiir die Erfiillung dieses Situa-
tionsplans erfragt werden kdnnen. In der detaillier-
ten Beschreibung gleicht sich der Kontrast zwischen
Abstraktheit und phdnomenaler Fiille allemal aus: In
den einzelnen Shows macht Woisin in den verschie-
denen Spielen viel differenziertere "Ablaufschema-
ta" aus.

DaB eine Show episodal gegliedert ist, daran besteht
kein Zweifel; da} es immer wiederkehrende, stereo-
type Formen sind, ist ebenfalls evident; wie diese
Formen zu begriinden und klassifikatorisch zu erfas-
sen sind, ist allerdings ganz unklar. Hier steht die
Show-Forschung noch ganz am Anfang, mochte
man restimieren. Eines macht vor allem die Korte-
Studie deutlich: daB formale filmische Mittel zur
Kontrastierung der episodalen Gliederung beitragen.
Moglicherweise lassen sich die vorliegenden Befun-
de auch so interpretieren, da3 der differentielle Ge-
brauch filmischer Mittel eine Technik ist, mit der die
Textgliederung signalisiert und markiert wird. Eine
solche Auffassung wiirde aber besagen, dal3 die Art,
wie in Shows mit den filmischen Mitteln (wie z.B.
Farbe) umgegangen wird, durchaus konventionell
ist und sich nicht vom Spielfilm unterscheidet.

Elemente der Show-Dramaturgie

Doch sei zum Ausgangspunkt zuriickgekehrt: Mit
einer Vorstellung vorgefertigter Versatzstiicke, deren
Kombination dann jeweilige Shows ausmachten,
hatten ja auch Hallenberger und Kaps argumentiert.
Anders als in der Korte-Studie verstehen sie darun-
ter solche Bauelemente wie die Dramaturgie des



Talentwettbewerbs, das "Jackpot-Prinzip", rituelle
Bestrafungen usw., also auch solche Prinzipien, die
ganze Shows fundieren und Sequenzreihen regieren
konnen. Einen Katalog derartiger Bauelemente ge-
ben die Autoren aber nicht. Stimulierend ist aller-
dings der Hinweis, grundsétzlich zwischen dem
Prinzip der "Nummern-Sendung" und Sendungen zu
unterscheiden, die eine "Gesamtdramaturgie" verfol-
gen ([3], 27) - weil sich aus dieser hier noch ganz
ad hoc gesetzten Gegeniiberstellung das Grundpro-
blem der dramaturgisch-textuellen Beschreibung
herauslesen 146t: es geht um die Kldrung der Verfah-
ren und Prinzipien, die die textuelle Kohérenz der
Show hervorbringen.

Zu einigen dramaturgischen Prinzipien und Techni-
ken liegen inzwischen genauere Untersuchungen
vor. Es fallt auf, da3 die Autoren ausnahmslos da-
von ausgehen, daf3 die Bauelemente von Shows
nicht selbstdndig sind, sondern aus anderen Formen
abgeleitet werden miissen - sei es, daf es sich um
Formen aus der Geschichte der (theatralen) Medien
handelt, sei es, dall Shows auf Alltagssituationen zu-
riickverweisen. Es scheint stillschweigende Uber-
einkunft dariiber zu geben, dal die Analyse und Be-
schreibung von Shows in intertextuellen und intersi-
tuationellen Beziehungen erfolgen sollte.

Ein Beispiel: Das Fernsehen inszeniere insbesonde-
re in Shows eine "kosmische Raum-Botschaft" ([6],
84), schreibt Johannes-Peter Meier, und benutze
Weltrauminszenierungen als eine besténdige, hinter-
griindige Metapher fiir den Kommunikationsraum,
den das Fernsehen abdecke. Weltraumbilder gehor-
ten zur Selbstdarstellung des Mediums, sie illustrier-
ten den institutionellen Anspruch auf kommunikati-
ve Grenzenlosigkeit (und kdnnten bezogen werden
auf die McLuhansche Rede vom "global village™).
Bleibt zu fragen, welchen Stellenwert diese Beob-
achtungen haben: Ob das Weltraum-Bild wirklich
ein so essentielles (Selbst-)Inszenierungsmittel ist,
mit dem die kommunikative Reichweite bzw. der
kommunikative Globalanspruch des Fernsehens be-
standig angezeigt wird (wie Meier behauptet), oder
ob es sich vielmehr um eine gefillige (aber ganz
randstdndige) Beobachtung handelt, die mit einem
verbreiteten stereotypen Urteil iiber das Fernsehen
zur Deckung gebracht werden kann.

Ein anderes Beispiel, das sehr viel mehr in die dis-
kursiven und textuellen Strukturen von Shows hin-
einfiihrt, ist der "Running Gag", der von Herzogen-
rath als eine spontan entstandene Anspielungsmarke
angesehen wird, mittels derer auf komplexe Bedeu-

tungen Bezug genommen werden kann. Abgesehen
davon, daB3 die Bezeichnung "Running Gag" un-
gliicklich ist, scheint die Autorin aber auf ein zentra-
les Mittel gestoBen zu sein, wie Shows zu "Texten"
werden, eigene Bezeichnungs- und Anspielungsmo-
dalitdten entwickeln, so daf} sie bei aller oberflachli-
chen Heterogenitit und Episodenhaftigkeit dennoch
sowohl "dicht" wie "komplex" sind. Die Beschrei-
bung der Anspielungssysteme, die in einer Show
ausgebildet werden, ist ausgesprochen schwierig
(und man fiihlt sich auf Techniken der Beschreibung
von "Assoziationskomplexen", wie Kenneth Burke
sie vorgeschlagen hat, zurlickverwiesen).

Herzogenrath bleibt leider im Vorfeld der Beschrei-
bung stecken. Sie behauptet, der "Running Gag" sei
eine Art gemeinsamer Erinnerung von Moderator
und Publikum ([4], 94), libersieht dabei aber, dal} er
fundiert ist auf einem Spiel mit kulturellen Bedeu-
tungen, ein Spiel mit doppeltem Boden (wodurch
auch ein kommunikativer Schulterschlul mit dem
Adressaten im Saal und zu Hause bewirkt wird).
Wenn Kulenkampff "Saft" (= gesundes Leben, Ent-
haltsamkeit, ein Schuf} Pietismus) sagt und "Ko-
gnak" mit dem entsprechenden Beigeschmack von
GenuB, lustvollem Leben und Vergniigen meint:
dann spielt er sicherlich nicht mit dem "Alkoholike-
rimage", wie die Autorin meint ([4], 94)! Das La-
chen, das ein derartiger Witz hervorruft, zeigt ein
untergriindiges Einversténdnis, ein Gemeinschafts-
erlebnis, eine unausgesprochene Ubereinstimmung
der Wertvorstellungen an, die Kulenkampff hier
eher beildufig inszeniert hat.

Eine derartige Analyse, die das Spiel der Bedeutun-
gen unterhalb der Schwelle der Oberfldche der Spie-
le zu beschreiben hat, verdeutlicht, in welcher Art
und Weise in Shows Bezug genommen wird auf kul-
turelles Wissen und auf alltdglichste Gegenstinde
und Meinungen. Der "small talk" an der Oberfliche
ist nur eine Technik, Wissenszusammenhénge und
Meinungen von Adressaten zu aktivieren, sie zu be-
nutzen, um Bedeutungen herzustellen. Uber alle
Suspense-, Uberraschungs- und Glamour-Momente
hinaus ist das Herstellen von Bedeutung die Quelle
der Lust, die beim Fernsehen entsteht (so konnte
man John Fiskes Uberlegungen zum Stichwort
"pleasure" vereinseitigen). Insofern scheint die The-
se, die Hallenberger und Kaps vertreten, dafl neuer-
dings die "Game-Show als Alibi fiir etwas vollig an-
deres" ([3], 63) diene, in Frage zu stellen zu sein -
mit dem Hintersinn, daB3 es von Anfang an in den
Shows auch um die Thematisierung und spielerische
Erprobung von Wertvorstellungen, Alltagswiin-



schen, Projektionen und Problemlagen des Alltags-
lebens von Zuschauern gegangen ist.

Die formalen kommunikationstheoretischen Eigen-
heiten von Fernsehshows haben noch kaum Auf-
merksamkeit auf sich gezogen. Zu den wenigen Ar-
beiten gehort Niehaus' Artikel "Das Fernsehen in
seiner Sichtbarkeit". Die These: Es gebe in Shows
keinen duBeren Raum, kein "off-stage"; "absolute
Sichtbarkeit" ([6], 107) definiere den Raum der
Fernsehshow. Dies begriinde, warum Studio-Publi-
kum unabdingbar ist - "weil es durch seine Blicke
einen geschlossenen Raum der Sichtbarkeit erzeugt"
([6], 110). Betrifft diese Annahme also die Konstitu-
tion einer zwar fernsehspezifischen, aber eigentlich
pro-televisionédren Situation, versucht Niehaus in
ganz eigentiimlicher Art und Weise, von hier aus das
Interaktionsverhiltnis zu bestimmen, das die Akteu-
re vor der Kamera eingehen. Es wird deutlich spiir-
bar, dal3 der Autor kein Sozialwissenschaftler ist und
daB3 es ihm (darum?) nicht um die Beschreibung von
Interaktionsstrukturen geht, wie man sie vorfinden
kann. Worum es dann geht? Am Ende steht die nach
Bedeutung heischende Behauptung, dal3 ein Interak-
tionsverhéltnis zwischen den Akteuren gar nicht be-
stehe, sondern dal} "der Akteur im Fernsehen nur fiir
oder gegen sich selbst bzw. fiir oder gegen das Fern-
sehen" ([6], 125) agiere. Ob man diese (wohl post-
modernistische) Ansicht teilen muf: daran soll ge-
linder Zweifel angemeldet werden.

Showmaster und andere Medienpersonen

Es besteht kein Zweifel daran, da3 Shows ganz zen-
tral von der Personlichkeit des Showmasters leben.
Von ihnen zu behaupten, sie "verstirk[t]en das Ge-
samtbild ihrer Shows in erheblichem Maflie"
(Schenk, Rossler & Weber 1988, 217), wire eine
sanfte Untertreibung ihrer tatséchlichen Bedeutung.
Showmaster reprasentieren und artikulieren die so-
zialen Stile ihrer Publika, konnte eine Ausgangsthe-
se zur Untersuchung ihrer Rolle in Show-Kommuni-
kation sein. Der Showmaster wire dann als ein pro-
totypischer Vertreter eines Sozialtyps anzusehen.
Seine Charakteristik sowie die interaktiven Stile, in
denen er sich verhilt, bilden fiir das Publikum eine
Zugangsbedingung zur Anteilnahme am Show-Ge-
schehen, was allein aus der Tatsache zu begriinden
ist, daf} der "sozialtypische Stil" auch eine Vorselek-
tion der Bedeutungen, der kommunikativen Mittel
und der Kommunikations-Modalitdten (Vertrauen,
Charakter von Offentlichkeit, Zulissigkeit etc.) um-
faB3t. Weil der Showmaster nicht nur im abgebilde-

ten Geschehen, sondern auch fiir die Rezeption eine
so zentralisierte Représentationsfigur ist, ist das Er-
staunen dariiber, daf z.B. "Jiirgen von der Lippe
trotz oder gerade wegen seines Erscheinungsbildes
fiir viele der befragten Zuschauer ein Grund ist, sich
die Sendung DONNERLIPPCHEN anzusehen"
(ebd.), als schlicht naiv anzusehen.

Der Showmaster ist also eine der wichtigsten Aus-
pragungen des "Personensystems" des Fernsehens.
Gleichwohl ist die Beschreibung seiner Images und
seiner Verhaltensstile bislang noch kaum entwickelt
worden. Herzogenrath betritt mit ihrer Studie zu
Kulenkampff also durchaus Neuland. Es geht der
Autorin darum, die als "typisch" empfundenen
Merkmale der Moderation Kulenkampffs zu be-
schreiben sowie Entwicklungen und Verédnderungen
festzuhalten, die sie zwischen Shows aus den Jahren
1958 bis 1987 nachweisen kann. Unter "Moderati-
on" versteht sie dabei das gesamte Spektrum der
verbalen AuBerungen und des nicht-verbalen Ver-
haltens des Showmasters. Es geht um die Beschrei-
bung des kommunikativen Stils, in dem Kulen-
kampff in seinen diversen Shows agiert hat.

Der Gegenstand der Beschreibung ist also komplex
und situationsabhéngig. Diese Grundannahme fiihrt
weit tiber die Attribuierungstechnik hinaus, mit der
Schenk, Rossler & Weber die beiden Showmaster
Wim Thoelke und Jiirgen von der Lippe voneinan-
der kontrastierten (1988, 217f). Herzogenrath
schldgt ein "Erfassungsschema" vor ([4], 371f, bes.
42), um liberhaupt an Beschreibungskategorien zu
gelangen - das aber in mehrererlei Hinsicht proble-
matisch und erlduterungsbediirftig ist. Das Verhalten
des Moderators wird in vier "Beziigen" gesehen -
selbstbezogenen, sendungsbezogenen, gastbezoge-
nen und publikumsbezogenen -, die nicht weiter be-
griindet werden. Offenbar sind sie intuitiv aus einer
Vorstellung der Show abgeleitet, die das Geschehen
wesentlich als Konstellation der Akteursgruppen
(Showmaster, Giste, Publikum) faf3t. Abgesehen da-
von, daB3 man fragen muf3, ob es nicht noch mehr re-
levante Akteursgruppen gibt, die dem Showmaster
differenzierte Verhaltensweisen abnétigen, und ab-
gesehen davon, dall mit "Sendung" eine Beziiglich-
keit in das Schema aufgenommen wird, deren Ver-
haltnis zu den anderen Beziigen génzlich ungeklart
ist, entsteht natiirlich das Problem, daf} viecle Verhal-
tensweisen gar nicht eindeutig einer solchen Gliede-
rung der "Beziige" zugeordnet werden kdnnen, son-
dern in mehreren Beziigen gleichzeitig funktionie-
ren. So wire "Kommunikationsmanaging" nicht nur
als selbst- (wie bei Herzogenrath ausgewiesen; vgl.



[4], 46), sondern ebenso als sendungs- (es geht
schlieBlich darum, den Kommunikationsverlauf der
Sendung unter Kontrolle zu behalten), als gast- (die
vom Showmaster abhéngigen Akteure werden in
ihre Rollen eingewiesen) wie aber auch als publi-
kumsbezogen zu interpretieren (weil "Kommunika-
tionsmanaging" den Interaktionsverlauf reguliert,
was wiederum ein phatischer Hinweis fiir das Publi-
kum ist).

Ein zweites Problem, das das "Erfassungsschema"
Herzogenraths verursacht, besteht in der Frage, wel-
che Einheiten des Verhaltens oder Handelns der Per-
sonen oder welche Einheiten der Analyse des Ver-
haltens der Akteure das Schema zusammenbringt.
Die 33 Einzelbeziige, die Herzogenrath ausweist,
umfassen sowohl Sprech- oder Kommunikationsak-
te (wie "Ansagen" oder "Auflockern"), kommunika-
tive Zielvorstellungen ("Wahren der Gespriachshar-
monie"), kommunikationsethische Angaben ("Ernst-
nehmen des Zuschauers"), formale Bedingungen
("institutionelle Interessen") und Durchfithrungsmo-
di ("multiple Rollen") und anderes mehr - ein un-
iiberschaubares Durcheinander von Kategorien der
Beschreibung kommunikativen Verhaltens, das eine
formale Stringenz vortauscht, die erst zu begriinden
wire, und das in vielem an die fehlende Fundierung
der Segment-Bildung erinnert, von der oben schon
die Rede war.

Woisins Studie enthélt zwar auch einige Bemerkun-
gen zu Kulenkampffs Show-Verhalten {9}; fiir das
theoretische Verstdndnis von Showmaster-Strategien
wichtiger sind aber seine Uberlegungen, in denen er
die verschiedenen Adressaten des Showmasters zu-
sammenzudenken versucht, davon ausgehend, dal3
die verschiedenen Beziige, die das personale Rollen-
system der Show umfafit, als gesamtes Bedingungs-
geflige beriicksichtigt werden miissen. Interessanter-
weise setzt er der kommunikativen Macht, die dem
Showmaster in der abgebildeten Situation zukommt,
die institutionelle Macht des Zuschauers entgegen,
den er nicht als "zerstreuten Rezipienten", sondern
vielmahr als "examinierenden Zuschauer" bestimmt
([7], 126). Wen er examiniert? Den Showmaster.
Woisin geht davon aus, daf3 die "'Glaubwiirdigkeit'
des Showmasters - die Aufrichtigkeit seiner guten
Absichten gegeniiber dem Publikum - [...] in einem
nichtfiktionalen und {iberschaubaren Handlungsrah-
men examiniert” ([7], 123) wiirde, sprich: im Um-
gang mit nicht-prominenten Kandidaten. Diese Ver-
lagerung des Blickpunktes {iberrascht, ist anderer-
seits aber doch naheliegend, lassen sich so doch Be-

griindungen fiir die Repréasentationsfunktion der
Showmaster ableiten.

Trotz dieser Abhéngigkeit: Der Showmaster bildet
ohne Zweifel das Zentrum der Show, auf ihn biin-
delt sich kommunikative Macht, er ist eine autori-
tére Instanz. Eine Soziologie der Beziehungen zwi-
schen den Handlungsrollen einer Show wire vonno-
ten, iiber das hinausfithrend, was Woisin an Vor-
iiberlegungen bereitgestellt hat. Hier ist noch wenig
gearbeitet worden: Abgesehen von einigen Uberle-
gungen, die der Rezensent zum Verhéltnis von kom-
munikativer Freiheit und Sicherheit in Shows vorge-
stellt hat (Wulff 1991, 1992b), liegen bislang nur be-
sondere Uberlegungen zum Studiopublikum vor
([6], 105-131; [7], 45; Wulff 1988).

Vollig unklar ist, ob der Showmaster sogar als tex-
tuelle Instanz zu beschreiben ist, also eine Kernrolle
in der Text-Konstitution einndhme. Den bislang ein-
zigen Hinweis in diese Richtung gab Woisin mit sei-
ner Formulierung: "personalisierter Trager der nar-
rativen Textebene" ([7], 65). Dem wire nachzuge-
hen, weil immerhin auffallt, dafl der Showmaster
eine Art auktorialer Autoritit iiber den Text ausiibt.
Er setzt und verhindert Themen, erdffnet und been-
det segmentale Einheiten, mit seinem Auftritt wird
der Text er6ffnet. Dem kann hier natiirlich nicht
nachgegangen werden - es diirfte aber deutlich ge-
worden sein, da3 eine "Poetik der Shows" hier mog-
licherweise einen Ansatzpunkt hitte.

Unterhaltung und Abwehr; Teilnahme

Moglicherweise ist die Tatsache, dal Fernsehunter-
haltung die "Unterhaltung der anderen" ist (um eine
wundervolle Formulierung Bernd Scheffers zu be-
nutzen [1988]) und eine essentielle "Verste-
henskluft" sich zwischen den Bedeutungen auftut,
die der Medienwissenschaftler einem Show-Gesche-
hen zuweisen kann, und jenen, die im Verkehr mit
den "anderen" im Spiel sind - moglicherweise mar-
kiert diese Tatsache das grofite methodische Pro-
blem der wissenschaftlichen Untersuchung von
Fernsehshows. Dann miiiten nimlich Techniken
entwickelt werden, die es gestatten, die Vielfalt und
Veranderbarkeit von konkurrierenden Bedeutungen
beschreibbar zu machen (vgl. dazu Wulff 1992a).
Die Geschichte der verschrifteten Stellungnahmen
zur Fernsehunterhaltung enthélt nur die Meinungen
der "einen", die der "anderen" stand jener wohl im-
mer nur als eine fremd erscheinende Praxis gegen-
iiber (vgl. dazu die knappen Bemerkungen in [2],



20ff). Uber Fernsehunterhaltung schreiben heif3t
Fernsehunterhaltung kritisieren - dariiber legen die
Dokumente beredtes Zeugnis ab. Dabei sind die Ar-
gumente durchaus stereotyp. Hallenberger sortiert
die Literatur unter zwei leitende Topoi: "Fernsehun-
terhaltung ist schlecht, weil sie keinen kulturellen
Wert hat; Fernsehunterhaltung ist schlecht, weil
Fernsehen insgesamt keinen kulturellen Wert hat"
([2], 21). Das Problem, daf dieses Urteil einer Un-
tersuchung der sozialen und psychischen Prozesse,
in die Fernsehen und Fernsehunterhaltung eingebun-
den sind, hindernd im Wege steht, existiert bis in die
Literatur hinein, von der hier berichtet wird.

Bliersbachs Studie, die sich eigentlich mit einem an
psychoanalytische Theorien angelehnten Instrumen-
tarium der "affektiven Phantasie-Muster" ([1], 26)
anndhern wollte, die in Shows aktiviert wiirden, fallt
genau in diesen Gestus selbstgewisser Ablehnung
zuriick. Als zentrales Teilnahmemuster von Zu-
schauern wird Identifikation angesehen (exempla-
risch [1], 48), und es wird ausgeblendet, da} Zu-
schauer sich im Kontext ihrer sozialen Erfahrungen,
alltdglichen Probleme und Wiinsche sehr unter-
schiedlich zu den vielschichtigen Angeboten der In-
teraktion und Sinnkonstruktion verhalten, die von
Akteuren des Fernsehsystems gemacht werden - sie
akzeptieren sie, kommentieren sie, modifizieren sie,
lehnen sie ab. Die Freude des Saalpublikums daran,
daB sich Richter als Stréaflinge verkleideten, wird
auf den schlichten (und entpolitisierenden) Nenner
der "Schadenfreude" gebracht ([1], 89f) - als wire
die Umkehrung und Travestierung realer gesell-
schaftlicher Macht, die in den Spiel-Arrangements
von Shows ja sehr oft betrieben wird, kein be-
schreibbarer Horizont von Sinn oder von Erfahrung,
der im Lachen des Publikums artikuliert wird.
Bliersbachs Studie, die die blinde und biirgerliche
Abwehrhaltung gegen das Fernsehen letztlich affir-
miert, endet denn im schiefen Appell, das Fernsehen
zu beschranken, mehr zu lesen, mehr miteinander zu
sprechen.

Die Fremdheit, mit der Medienwissenschaftler den
Formen der Fernsehunterhaltung begegnen, ist an
vielen Stellen zu spiiren. Peter Friedrichs "Der Ernst
des Spiels" ([6], 50-79) reiht sich zwar ein in die
Tradition der Ideologiekritik des Fernsehens - er
versucht, die Spielformen des Fernsehens als Trans-
formationen von Arbeitsverhédltnissen darzustellen
und dies zugleich zusammenzubringen mit der dis-
positiven "Blickordnung" ([6], 54) des Fernsehens -,
doch bleibt er den sozialen Prozessen und den in ih-
nen artikulierten Bedeutungen vollstindig fremd.

Wer "Quiz- und Spielshows im Fernsehen als ago-
nalen Sprachleistungstest" ansieht, "der sich in der
reduziertesten Testform, ndmlich im digitalisierten
Frage/Antwort-Modus, priasentiert” ([6], 56f), ist
von einem Verstindnis der Sinn-Konstruktionen, die
in Shows entfaltet sind, weit entfernt.

Kommunikationstheoretische Grundlagen

Die bislang noch spirlichen, meist auf Dehms Uber-
legungen zur "Fernsehunterhaltung" zuriickgehen-
den theoretischen Ausfithrungen zur Rezeption von
Shows gehen iibereinstimmend davon aus, dal3 so-
ziale Rezeptionsbedingungen, psychosoziale Bedin-
gungen der Alltagswelt im weiteren und des sozia-
len Nahfeldes im engeren Sinne, Rolleniibernahmen
und parasoziale Interaktionen mit abgebildeten Me-
dienpersonen, Bediirfnis- und Ausgleichsstrukturen
sowie formale Strukturen von Shows ein kompli-
ziertes Wirkungsgefiige bilden, das noch kaum
durchdrungen ist und das sich vor allem auch als
sehr verschieden strukturiertes Feld von Bedingun-
gen darstellt, je nachdem wie der theoretische oder
ideologische Standort des Analysierenden gewéhlt
wird. Besagt die Vorannahme, dal3 das Fernsehen
eine Institution eines hegemonialen Systems sei, die
dazu diene, Machtverhéltnisse im System zu stabili-
sieren, lassen sich andere Hypothesen artikulieren
als wenn man von der ganz anders gearteten Voran-
nahme ausgeht, daf das Fernsehen eine kulturelle
Institution sei, deren Texte zu den verschiedenen
Adressatengruppen hin gedffnet seien - dergestalt,
daB dem Fernsehtext konkurrierende Bedeutungen
zugewiesen werden kénnten und sogar subversive
Verstandnisse nicht ausgeschlossen seien. Welche
Modelle hier gegeneinander gestellt werden miissen,
ist einerseits ein Problem der Theoriebildung, ist an-
dererseits aber auch in eine Engfiihrung mit empiri-
scher Arbeit, mit mikrosoziologischer Analyse, mit
linguistischer Gespréichsanalyse zu bringen. Die
Einsichten, zu denen insbesondere Woisins an prag-
malinguistischen Methoden orientierte Studie ge-
langt, zeigen die Notwendigkeit, die Analyse in die-
se Richtung voranzutreiben.

Es ist interessant, dafl Woisin nicht mit der detail-
lierten Analyse der sprachlich-kommunikativen Ak-
tivititen der Show-Personen einsetzt, sondern Uber-
legungen vorausschickt, die die kommunikativen
Grundverhiltnisse zu kldren versuchen, die gegeben
sind, wenn jemand an "Unterhaltungskommunikati-
on" teilnimmt. Woisin geht so weit, "Fernseh-Unter-
haltung" als einen eigenen "Handlungszusammen-



hang" anzusehen ([ 7], 42), der eine eigene kommu-
nikative Konstellation konstituiere; die Herstellung
der "Unterhaltungsbeziehung" bildet darin die ei-
gentliche Kommunikatorintention, eine "Aussageab-
sicht" ist sekundér ([7], 47). Fernseh-Unterhaltung
stellt in dieser Auffassung einen internen und eigen-
standigen Interpretationsrahmen dar, in dem "Sinn"
aufgrund der besonderen Rollen- und Représentati-
onsverhiltnisse produziert werden kann: Die ele-
mentarste Technik, durch die emotionale Gratifika-
tionen gesichert werden, nennt der Autor "Authe-
bung von Distanz" ([7], 32) - und wenn man so will,
handelt die ganze Untersuchung Woisins fast aus-
schlieBlich von einzelnen Strategien der Distanzver-
minderung bzw. -aufthebung. Distanzaufhebung wird
aber schon in der personalen Ausstattung von Shows
ausgedriickt: "Ganz augenfillig [wird sie] durch die
Integration von 'Zuschauern' als 'Kandidaten' im-
merhin exemplarisch als moglich angezeigt" ([7],
33); der Kontakt zwischen Showmaster und Kandi-
dat 16st nun exemplarisch die "Unterhaltungsbezie-
hung" ein, sie wird "mit der Figur des nicht-promi-
nenten Kandidaten gleichsam getestet" (ebd.). Dabei
reprasentiert der Kandidat als Mitglied der Zuschau-
ergemeinde indirekt das Publikum selbst ([7], 34)
und ist zugleich Beleg fiir die "'Wahrheit' der Unter-
haltungsbeziehung" ([7], 47). Das Rollensystem, das
der "Unterhaltungskommunikation" zugehort, ist
nicht nur durch solche Représentationsbezichungen
gekennzeichnet, sondern auch durch einige systema-
tische und reguldre Widerspriiche ([7], 37ff). Ein an-
deres, fundamentales Kennzeichen, das der "Unter-
haltungskommunikation" wie auch anderen Formen
abgebildeten, medialen Sprechens zukommt, ist die
grundsétzliche Doppeladressierung an das situative
Gegeniiber wie auch an das Publikum ([7], 56f).

Folgt man Woisin, so ist "Unterhaltungskommuni-
kation" ein eigener kommunikativer Situationstyp,
der vor allem durch die Integration von Zuschauern
als Mitspieler und den damit verbundenen Rollen-
Ubergang sowie die daraus entstehenden Reprisen-
tationsverhéltnisse ausgezeichnet ist ([7], 48, 67).
Eine Show in diesem Versténdnis ist vor allem eine
hochst komplexe, mehrstufige soziale Situation, die
mit dem Zuschauer/Mitspieler-Doppel ein transfor-
mationelles Element enthilt, das das normalerweise
uniiberbriickbare Gegeniiber von Biithne und Zu-
schauerraum durchlissig macht, das eine nur als
eine Modulation des anderen erscheinen 146t. Fiir
das Ausloten der Interaktionen zwischen Zuschau-
ern und Sendungen bzw. Sendern kann also die Tat-
sache, daB der Zuschauer relativ leicht zum tatsich-
lichen Spielteilnehmer werden kann, weitaus wichti-

ger sein, als Hallenberger es gelegentlich darstellt
(121, 70; [3], 8).

Sinnstiftung und Rezeption

Einer der Wege der Showanalyse, der bislang noch
kaum entwickelt ist, ist die teilnehmende Beobach-
tung und Reflexion des Show-Geschehens. Das muf}
nicht bis zum Selbstversuch gehen wie bei Lothar
Mikos, der als Kandidat in GLUCKSRAD mitge-
wirkt hat (1991b). Dazu zéhlten Evaluationen von
allen Phasen der Produktion einer Show, von der
Planung bis zur Sendung, sowie der Rezeption von
Shows. Eine Technik, die zu diesem Zweck ange-
wendet wurde, ist die sogenannte "Saalpublikums-
befragung". Dabei wird das Saalpublikum einer
Show per Fragebogen darum gebeten, solche Fragen
zu beantworten wie: Wiirden Sie bei DONNER-
LIPPCHEN auch als Spielkandidat auftreten? Oder:
Mit welchen Gefiihlen erleben Sie die Kandidaten
(gefolgt von einigen Differentialen) {10}? Natiirlich
sind die Einsichten, die eine derartige Befragung ge-
stattet, sehr begrenzt.

Noch ist zur Show-Kommunikation und zum Show-
Verstehen empirisch also fast gar nicht gearbeitet
worden. Ein eher aus der kommunikationswissen-
schaftlichen Tradition des Nutzenansatzes stammen-
der Vorschlag zur Rezeption von Shows stammt
wiederum von Hallenberger: Er nennt 'Aktivitit des
Rezipienten', 'Rekreativitit', das 'Bezwecken unmit-
telbar positiver Gratifikationen' und den 'spieleri-
schen Charakter von Shows' als Kennzeichen der
Fernsehunterhaltung schlechthin ([2], 29-30) und
parallelisiert auf dieser Basis Show-Rezeption und
Spiel ([2], 30ff). Die Zuwendungsformen von Zu-
schauern werden konsequenterweise selbst als Spie-
le gefaB3t (James Lull benutzt in seinem "rules ap-
proach" ja eine dhnliche Metapher zur Grundlegung
eines Programms zur Erforschung von Rezipienten-
aktivititen und deren Regularien). Die Spiele der
Zuschauer hiangen mit dem Medium zusammen - sei
es, daf} sie auf das Programm, sei es, daB sie auf ein-
zelne Sendungen orientiert sind. Die Formen des
"Zapping" bilden z.B. ein solches Spiel ([2], 44f)
oder auch die Teilnahme am Spiel als "fiktiver Kan-
didat", der zu Hause mitrit ([2], 691).

Es entsteht in einer solchen Metaphorisierung aber
auch die Gefahr, dal} sehr verschiedene Formen der
Interaktion von Zuschauern mit Strukturen des me-
dialen Angebots unter ein einziges Bild, unter ein
einziges Erklarungsmuster gezwungen werden. Hal-



lenberger ist dieser Gefahr nicht entgangen. Wenn er
z.B. annimmt, daf die "sendungsorientierten Spiele"
sich in vier Gruppen klassifizieren lieen, faflt er
vier auBBerordentlich unterschiedliche Formen der
Interaktion von Zuschauern und Sendungsformaten
oder -charakteristiken zusammen: (1) parasoziale
Interaktion zwischen Zuschauern und abgebildeten
Personen; (2) Spannung als Teilnahme-/Teilhabe-
qualitit; (3) Lernen, Sich-Informieren, Meinungen-
Bilden als Zuwendungsmodalititen bzw. -intentio-
nen; (4) "gestaltungszentrierte Spiele", worunter
Hallenberger ein besonderes Interesse fiir Ort oder
Zeit des abgebildeten Geschehens sowie eigene as-
thetische Zuwendung zum Bild bzw. zum Klang zu-
sammenfalt ([2], 46-50). Das Problem, das eine
derartige kiinstliche Klassifikation bereitet, ist evi-
dent: dal ndmlich die einzelnen Formen ganz ver-
schiedenen Beschreibungs- oder Erklarungsmodel-
len entstammen, daf sie sich groBenteils tiberlagern
konnen bzw. daf3 es fast beliebige Mischungsver-
héltnisse der Formen geben kann, usw. Hier ist theo-
retische Arbeit ndtig, und es diirfte deutlich sein,
dal3 die Probleme, die sich bei der Untersuchung
von Verstehens- und Zuwendungsaktivitidten und
-modalitéten ergeben, keine Probleme sind, die sich
speziell der Untersuchung von Show-Kommunikati-
on stellen, sondern ganz generell Probleme einer
psychologischen, 6kologischen oder psycho-sozio-
logischen Medientheorie.

Man bewegt sich so von den spezifischen Fragen
und Phénomenen der Fernsehshow recht schnell
fort. Das ist auch richtig so: Folgt man dem Gedan-
ken, den Hallenberger in Anlehnung an einen unver-
offentlichten Text Jiirgen Grimms hier ausspinnt,
dann fiihrt gerade die Operationalisierung von for-
malen und inhaltlichen Angeboten des Show-Textes
in verschiedenen informationsverarbeitenden Hand-
lungen dazu, dafl Fernsehunterhaltung und Alltag
von Zuschauern sehr eng miteinander verwoben
sind. Elemente der Alltagserfahrung bilden sozusa-
gen den Stoff, aus dem das Fernsehen seine Pro-
grammformen und -inhalte gewinnt: Unterhaltung
ist dann effektiv, wenn sie "'mit' dem Alltag spielt;
und keineswegs dann, wenn sie sich am weitesten
vom Alltag entfernt" ([2], 38).

Hans-Friedrich Foltins anregende Uberlegungen zu
"Strategien symbolischer Sinnstiftung" ([2], 205-
216) versuchen, den Techniken auf die Spur zu
kommen, durch die Shows in die Nihe der Erfah-
rungswelt der Rezipienten geriickt werden - obwohl
Shows nur relativ schwach ausgebildete primére
"sinnstiftende Elemente [enthalten]: die spannungs-

erzeugende, oft an sportliche Konkurrenzen ange-
lehnte Struktur, Angebote zur Identifizierung mit
Kandidaten und anderen Mitwirkenden, die in Quiz-
fragen dargestellten Bildungsgiiter, die vielféltigen
Beziige zur Leistungsideologie und nicht zuletzt die
Gelegenheit zu kreativem Spiel im Nachvollzug
oder mittels gesonderter Zuschauerspiele" ([2], 206)
{11}. Das Rezeptionsmodell, auf das diese Uberle-
gungen fullen, falt den Rezeptionsakt offenbar als
ein Tauschverhéltnis, in dem der Rezipient immer
auch eine Wert-Bestimmung des Textes vornehmen
mufl. Wenn nun die priméren Sinn-Elemente, die
einen Rezipienten binden konnen, relativ schwach
ausgepragt sind, bedarf es nach diesem Modell zu-
sétzlicher Leistungen des Textes, um den Zuschauer
nicht zu verlieren. Nach Foltins These sind es eben
oder sogar vor allem (das bleibt unklar) sekundére
Techniken der Sinnstiftung, die Show-Kommunika-
tion und Alltagswelt der Zuschauer miteinander ver-
haken: Die Bezugnahme auf wichtige 6ffentliche
Termine - seien sie singuldr wie die Wiedervereini-
gung oder zyklisch wiederkehrend wie Weihnachten
oder Karneval - trigt zur Strukturierung der Lebens-
zeit der Rezipienten bei ([2], 210); eine andere "Zu-
satzbedeutung" ([2], 211) entsteht durch das Anspie-
len "auf soziale Gruppen, die hohes Ansehen genie-
Ben oder nach allgemeinem Konsens hilfsbediirftig
erscheinen"” (ebd.); das Thematisieren biographi-
scher Muster oder von familialen Formen des Zu-
sammenlebens versucht Foltin genauso als "Zusatz-
wert-Strategien" zu deuten wie Bezugnahmen auf
die lokale Identitit des Austragungsortes einer Show
([2], 212f). Es geht, der These folgend, zum einen
um Gelegenheiten, die Rezeption der Show zur Be-
stimmung und Reflexion der eigenen sozialen Pra-
xis und Identitdt nutzbar zu machen; und es geht
zum zweiten darum, die Zugangsbedingungen zum
Show-Geschehen aufzuweichen, einer moglichen
Elitaritdt oder Exklusivitit vorzubeugen (bei Foltin
einzig thematisiert am Beispiel einer Quizsendung
fiir Hochgebildete, 215f).

Die Untersuchung von Fernsehunterhaltung kann so
mitten hineinfithren in die Beschreibung der All-
tagswelten von Zuschauern. Das ist der Gesamtrah-
men des Projekts, an das man sich begibt, wenn man
Show-Kommunikation zu untersuchen und zu ver-
stehen versucht.

Dem steht jene Attitiide von Abwehr und Kultur-
kampf entgegen, von der die Rede war. Hallenber-
ger und Kaps schlagen vor, die Programmgeschichte
des Genres (nicht nur fiir die 50er Jahre) als "Pro-
test-Geschichte" ([3], 34) zu schreiben, jenen Debat-



ten, Kampagnen und Gesetzesentwiirfen folgend,
die gerade die Formen der Fernsehunterhaltung als
"Schmutz und Schund" diffamiert haben. Anregend
ist dieser Vorschlag allemal, und es liegt dann nahe,
die kritische Auseinandersetzung mit
"Unterhaltung" als einen weiteren Rahmen zu neh-
men, der grofle Teile des Fernsehprogramms bis
heute ("Wir unterhalten uns zu Tode"!) auf Distanz
gesetzt hat.

Anmerkungen

Die Anmerkungen sind im Text durch geschweifte Klam-
mern ({/}) gekennzeichnet.

[1] Hallenbergers Arbeiten diirfen hier als wegweisend
angesehen werden. Vgl. neben [2] und [3] den Uber-
blicksartikel Hallenberger (1988a). Hallenberger (1991)
ist ein stérker an institutionellen Gegebenheiten orientier-
ter Versuch, die bundesdeutsche Show-Geschichte in
Phasen zu gliedern.

[2] Vgl. auch Haller 1991 als einen personenorientierten
Uberblick iiber die bundesdeutsche Show-Geschichte.
Das Buch lag mir leider nicht vor.

[3] Insbesondere sind sie eingebunden in die Promotion
jeweils aktueller Musik. Selbst zu diesem speziellen Zu-
sammenhang liegen aber noch kaum Untersuchungen vor.

[4] Hallenbergers Kontrastierung von "Reihen-" und
"Folgen-Inhaltsanalyse" zielt gegeniiber der Spiel-Partie-
Metapher auf die beiden Momente von Konstante und
Variante, von gleichen und wechselnden Elementen; vgl.
dazu [2], 129. Eine an der "Spiel"-Metapher orientierte
Analyse miifite sich ganz auf die definitorischen Elemen-
te des Spiels konzentrieren und solche Dinge wie "Deko-
ration und Requisiten" als kontingent behandeln; dagegen
ist Hallenbergers Verfahren natiirlich neutral, wenn auch
die einzelnen Variablen oder Kategorien nicht hinsicht-
lich ihrer Bedeutung fiir die Textkonstitution beurteilt
werden kdnnen.

[5] Ein ganz heuristischer Leitfaden zur Analyse von
Shows ist Mikos & Wulff 1989-90.

[6] Woisin hat ein etwas engeres Konzept; vgl. [7], 65;
zur Sonderrolle der Prominenten vgl. [7], 120ff.

[7] Die Untersuchung entstand als Auftragsstudie fiir die
Abt. Aus- und Fortbildung des ZDF. Dabei sollte eine ex-
emplarische Show unter den Gesichtspunkten Aufbau,
Struktur, Kamera- und Farbeinsatz und Biihnenbild ana-
lysiert werden, um Material fiir zwei Fortbildungsveran-
staltungen mit ZDF-Kameraleuten zu erhalten. Der Mate-
rial-Charakter der Analyse sollte betont werden - obwohl
ich die methodischen Frage, die sie aufwirft, hier unab-
hingig von der Tatsache diskutieren werde, dal3 sie in ei-
nem Seminar aufgearbeitet und vermittelt wurde.

[8] Die Studie operiert hier mit dem rein statisti-
schen Konzept "Formalspannung", die aus dem Ver-
héltnis von Phasen hoher und niedriger Schnittfre-
quenz resultiert. Welchen Stellenwert derartige Un-
tersuchungen haben, ist unklar und wurde in der
Filmtheorie ja schon einmal anléBlich der Arbeiten
Barry Salts intensiv diskutiert.

[9] Es wiirde sich anbieten, die Beschreibungen ein-
zelner Handlungssequenzen, wie sie bei Woisin und
bei Herzogenrath an oft sehr dhnlichem Material
vorliegen, unmittelbar miteinander zu kontrastieren,
weil sich in diesem Vergleich sehr verschiedene
Techniken der Handlungsbeschreibung herauskris-
tallisieren lielen; ich werde dem hier nicht weiter
nachgehen.

[10] Vgl. dazu die Berichte von Gerd Hallenberger
und Hans-Friedrich Foltin zu jeweils einer Ausgabe
von WETTEN, DASS... (in: Arbeitshefte Bild-
schirmmedien, 6, 1989, S. 1-21), DER GROSSE
PREIS (in: Arbeitshefte Bildschirmmedien, 7, 1989,
S. 1-16, i-vii) und DONNERLIPPCHEN (in: 4r-
beitshefte Bildschirmmedien 8, 1989, S. 1-23).

[11] Ganz dhnlich spricht auch Woisin davon daf3
Shows "in einem selbsterzeugten Relevanzzirkel
von 'schwachem Sinn" ([7], 16) stiinden, was er -
anders als Foltin - dadurch ausgleicht, daB er die
"Unterhaltungsbeziechung zum Fernsehen" als einen
eigenen kommunikativen Rahmen auffaf}t, der in
sich "Sinn" herstellen kann; vgl. dazu insbes. [7],
46fF.
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