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Fernsehen als performatives Medium

In der sprachanalytischen Philosophie nimmt man
die performativen Verben als Vertreter einer Gruppe
von kommunikativen Handlungen, die dadurch aus-
gezeichnet ist, dal man, indem man die Bezeich-
nungen gebraucht, zugleich das tut, was sie bezeich-
nen. Ich vollziehe den Akt der Taufe, indem ich "Ich
taufe Dich" sage; ich "erzdhle", indem ich eine Ge-
schichte erzdhle; usw. Entsprechend will ich das
Performative in einer ersten Annédherung nehmen als
alles das, was (soziale) Realitit wird, indem ich es
handelnd vollziehe. Ich stiitze die Untersuchung des
Performativen also auf ein allgemeines Postulat der
Handlungstheorie, nach dem das Handeln die Her-
vorbringung des Raums an Bedeutungen und inten-
tionalen Orientierungen angesehen wird, der das ei-
gentliche Handlungsfeld ausmacht. Performativitét
bezeichnet genau diese Transformation eines dufle-
ren in ein inneres Orientierungsfeld.

Ich will das Performative zugleich als eine mogli-
cherweise dsthetische Strategie betrachten, die im
Vollzug eine dsthetische Einstellung zum Gesche-
hen produziert. Man kénnte die Prozesse, auf die ich
meine Aufmerksamkeit richten will, in der Termino-
logie Turners als kleine Liminalitdt bezeichnen: Der
voriibergehende und reparable Bruch mit bestehen-
den Normen ist zugleich eine Erprobung von Wer-
ten, ein sinnstiftendes und zugleich sinnzerstérendes
Muster mit subversiven Unterténen. Liminalitét ist
so eine allgemeine Eigenschaft kulturellen Han-
delns. Fiir die Untersuchung von "Performativitét"
ist nicht eine gegebene Rahmendefinition von "Per-
formance" (als Kunst-Veranstaltung) vorausgesetzt,
sondern die Regelhaftigkeit kommunikativen Ver-
haltens.

Es geht mir hier um Alltagshandeln im Fernsehen,
also ein Handeln, das grundsétzlich vor Publikum
spielt und zudem in einem institutionellen Rahmen
angesiedelt ist. Fernsehen ist darum wie kein zwei-
tes als performatives Medium angesehen worden. Im
Fernsehen wird pausenlos performiert, dargestellt,
aufgefiihrt, reprasentiert, persifliert usw. Das Fern-
sehen ist von manchen stérker noch als performati-

ves Format par excellence angesehen worden. Eine
folgenreiche Annahme: Zwar zeigt das Fernsehen
Gesprachsformen in grof3er An- und Vielzahl, doch
fragt es sich konsequenterweise, ob man es mit ei-
gentlichen Gesprachen oder vielmehr mit Ge-
spréchsauffiihrungen zu tun hat. Das ist wichtig fiir
jede Untersuchung von Interaktionen im Fernsehen:
weil man es vielleicht grundsétzlich mit "sekun-
déren" Interaktionen zu tun hat, so daf3 eine trialogi-
sche und nicht eine dialogische Grundstruktur dem
allen innewohnt.

Weil das Fernsehen ein performatives Format ist,
muB sich jeder, der in seinem Rahmen kommunizie-
ren oder agieren will, auf die Tatsache der Auffiih-
rung einlassen. Das fithrt moglicherweise zu rele-
vanten und bedeutsamen Transformationen von gan-
zen Bereichen gesellschaftlicher Praxis. So konnte
man den Ubergang der Politik in ein performatives
Format damit begriinden, daB die mediale Bedin-
gung erfiillt sein will. Politik wird als Handeln auf-
gefiihrt, basiert auf einer Dramaturgie von Auftritten
und zentriert sich weniger in den Akten politischer
Entscheidungsfindung als vielmehr in der Darstel-
lung politischen Handelns. Der Politiker wird zu ei-
nem Akteur in einem Rollenspiel, das Politische zu
einem Ensemble von Auftrittsritualen, politisches
Handeln zu einem Auftrittsgestus und zu einem
Imageproblem.

Stormanoéver und die Bewulltheit des Fernsehens

Storungen sind fiir eine Untersuchung der liminalen
Bedingungen des Fernsehens besonders interessant,
weil durch die Stérung der stillschweigende Apparat
von Regeln und Konventionen und das Gefiige von
kommunikativer und institutioneller Macht greifbar
wird, das der Fernsehkommunikation im Normalfall
zugrundeliegt.

Eine Unterscheidung ist aber notwendigerweise vor-
her zu treffen:

(1) zwischen solchen Stérmandvern, die sich auf die
Regulierung der abgebildeten Welt beziehen,



(2) und solchen, die die Abbildung selbst und deren
konventionelle und normative Rahmenbedingungen
zum Thema machen.

Ich treffe diese Unterscheidung, auch wenn sich bei
langerem Nachdenken herausstellt, daf3 die Grenze
zwischen abgebildeter Realitdt und Abbildung so
scharf nicht zu ziehen ist. Wenn die eingangs skiz-
zierte Annahme, dal3 das Fernsehen ein "performati-
ves Medium" sei, richtig ist, und wenn auch die Im-
plikation, daf3 das performative Format des Fernse-
hens sich auf die gesellschaftliche Wirklichkeit
"vor" dem Fernsehen auswirkt, richtig ist, heif3t die-
ses ja genau, daB3 sich die Unterscheidung auflost.

Einer von Hans-Joachim Kulenkampffs Auftritten in
der Show DEr Grosse PrEs ist ein Beispiel, an dem
ich das Argument konkretisieren will. Ich beziehe
mich auf die zweite Ausgabe der Show mit Kulen-
kampff (ZDF, 10. Februar 1993): Kulenkampff hatte
als letzte Frage auf der Multivision einen "Vesuv"
vorgestellt und am Ende danach gefragt, wie dieser
Vesuv heifle. Kaum gefragt, fiel ihm selbst der Feh-
ler auf - und er fragte den Kandidaten, ob er die
Antwort gewul}t hitte. Als dieser bejahte, gab ihm
Kulenkampff unter groem Beifall den Punkt. Die
Justitiarin intervenierte, fiir solche Fille gebe es Er-
satzfragen. Kulenkampff verwickelte sie unter MiB3-
achtung aller Kameraregeln (die er schlicht miBach-
tete) in einen Disput, in dem er sie danach fragte, ob
sie dem Kandidaten nicht traue - wenn ja, miisse sie
ihm doch den Punkt geben. Man koénne dem Kandi-
daten trauen und dennoch die Ersatzfrage stellen,
war das Angebot der Justitiarin, das Kulenkampff
schimpfend akzeptierte.

Kulenkampffs Attacke ist ein Extremfall, weil er in
einer ganzen Kette von performances einen morali-
schen Disput vom Zaun bricht. Nacheinander treten
dabei andere Dimensionen der sozialen und institu-
tionellen Struktur des Geschehens ins Zentrum. Ich
will den Verlauf in einer analytischen Perspektive
noch einmal rekapitulieren.

(1) Spiel: Gegeben ist eigentlich eine Fernsehshow,
in der die Kandidaten ein Spiel spielen. Spiele sind
sekundére situative Modelle - sie definieren die Rol-
len der Akteure, bilden ein eigenes Handlungsfeld
aus, binden die Teilnehmer durch ein Set von Re-
geln. Sie sind transitorisch und haben einen Zeitrah-
men. Die Geltung ist meist daran gebunden, dal} die
Teilnehmer sich auf das Spiel und seine Bedingun-
gen einlassen, das Spiel also als situative Rahmen-
vorgabe akzeptieren. Weil es um ein gemeinsames
Akzeptieren des Spiels geht, hat das Spielen zu-

gleich eine gemeinschaftsbildende oder Gemein-
schaft ausdriickende Funktion.

(2) Geltung: Die Geltung des Spiels kann jederzeit
auler Kraft gesetzt werden, wenn es schwerwiegen-
de Griinde gibt. Es gibt duBlerliche Griinde - ein Feu-
er bricht aus, das Abendessen ist bereitet. Und es
gibt innere Griinde - einer der Beteiligten fiihlt sich
iibervorteilt oder ungerecht behandelt, einer hat die
Regeln verletzt etc.

Immer dann, wenn das gesellige Zusam-
mensein das eigentliche Thema der Spielenden ist,
wenn also das Spiel nur Mittel zum Zweck ist, ist
der normative Rahmen des Spiels modulierbar oder
ubertretbar. Ja, starker noch: Gerade dadurch, dal3
der Rahmen verlassen wird, tritt das eigentliche
Thema der Situation ("Zusammensein", "Gesellig-
keit") um so deutlicher in den Vordergrund. Ein
Ubertritt ist also nur in einer ersten Hinsicht ein Ver-
stoB3 gegen die Regeln. In einer zweiten ist er wie-
derum eine Strategie, die sozialen Beziehungen der
Spielenden pragnant zu artikulieren.

Das Beispiel ist deshalb interessant, weil
das Rollengefiige im Ratespiel des Grossen PrEIsEs
ein Macht- und Autoritdtsgefélle enthilt und auf den
Showmaster zentriert ist. Das ist in Fernsehshows
der Standardfall.

Kulenkampft hat einen ebenso dummen wie
amiisanten Fehler gemacht, der korrigiert werden
muBl. Wie macht er das? Er beruft sich auf die Auto-
ritdtsposition, die ihm auf der Biihne zukommt, ver-
1aBt das Skript des eigentlichen Spiels, begibt sich in
einen virtuellen Als-Ob-Verlauf des Spiels, weist
diesem Realitét zu und kehrt ins Spiels zuriick. "Sei-
en Sie ehrlich": Die Wahrscheinlichkeit wird ange-
rufen ebenso wie die Verpflichtung, die der Mitspie-
ler akzeptieren soll. Das Verfahren ist elegent, weil
es den Fehler korrigiert und dabei gleichzeitig den
Modus des Spiels zum Thema macht (dies ist keine
Priifung! die Ernsthaftigkeit ist relativierbar!) und
aullerdem noch die Rolle des Spielleiters qualifiziert
(dies ist ein vaterlicher Gnaden-Akt! es herrschen
Milde und Gerechtigkeit zugleich!). Das Publikum
versteht den Rekurs auf die Konstitutionsbedingun-
gen des Spiels und auf seine Duchfiihrungsmodi
durchaus und ist begeistert.

(3) Institutionalitdt: Nun steht das Spiel aber in ei-
nem institutionellen Rahmen. Die Stimme der Justi-
tiarin mahnt an, daB die Durchfiihrungsbedingungen
des Spiels sehr viel enger gezogen sind und sehr viel
rigider beachtet werden miissen als Kulenkampff es
getan hat. Damit relativiert sich das Machtgefiige
vollkommen: Der Moderator ist nicht das autoritati-



ve Zentrum des Geschehens, sondern operiert selbst
unter Kontrolle. (Das Publikum ist ratlos.)

(4) Diskursivierung: Kulenkampff versteht den An-
griff auf seine Position sofort, 148t sich aber nicht
auf eine unmittelbare Konfrontation ein. Vielmehr
verteidigt er sich, indem er seine eigene Problemlo-
sung und deren implizite Annahmen - die ja klima-
tisch gelesen werden konnen und wichtige Hinweise
auf das soziale Verhéltnis zwischen Spielern und
Moderation enthalten - als Angriffspunkt setzt. Tat-
sdchlich ist seine Retoure ausgesprochen schwer-
wiegend: Weil es einen schweren Angriff auf die In-
tegritdt der Person bedeuten wiirde und das gesamte
soziale Beziehungsnetz beeintrichtigen konnte,
wenn man dem Kandidaten unterstellte, er sei ein
Liigner. Die Justitiarin gerét so in ein Dilemma, das
sie fast handlungsunféhig macht: LaBt sie sich auf
Kulenkampffs Invektive ein und rettet so das soziale
Klima auf der Biithne, dann muB} sie ihre institutio-
nelle Rolle als Kontrolleurin des "richtigen" Ablaufs
aufgeben. Oder sie insistiert auf der Regel der Er-
satzfrage und muf3 darin implizit einen schweren
Vorwurf gegen einen der Kandidaten-Géste formu-
lieren. (Das Publikum ist ratlos, zumal Kulenkampff
das Dilemma zuschérft, indem er einen bezichungs-
ethischen Disput vom Zaune bricht.) Der Konflikt
zwischen zwei institutionellen Rollen tritt ganz ins
Zentrum, die Positionen scheinen unvereinbar, ein
diskursiv gewonnener Ausweg scheint unmoglich.
Damit ist zugleich der Interaktions-Modus von
Fernsehunterhaltung verlassen, in dem die Harmo-
nie der Rollen und Vollziige immer im Vordergrund
steht.

(5) Friedensschliisse: Das Dilemma wird in einem
schwachen Sowohl-als-auch aufgehoben (und der
Applaus des Publikums signalisiert, daf3 es froh zu
sein scheint, dal3 in das "normale" Show-Skript zu-
riickgekehrt werden kann). Kulenkampff geht aber
noch einen Schritt weiter: Er thematisiert den ange-
botenen Ausweg als eine "politische" Absprache,
kommentiert ihn ebenso zynisch wie aggressiv und
nutzt dabei seine situative Macht voll aus - diese
Phase der Storung ist nicht mehr interaktiv, er hat
sich von seinem Konfliktpartner abgewendet, die
Justitiarin kann sich nicht mehr wehren.

(6) Adressierung und Machtkampf: Zwar kehrt Ku-
lenkampff nun in die "normale" Moderatorenrolle
zurlick, zeigt allerdings weiterhin, daB3 er mit dem
angebotenen Ausweg nicht einverstanden ist. Sein
Handeln bleibt darum weiterhin mehrfach adres-
siert: Medial an das Saal- und an das Fernsehpubli-

kum (er ist in den Blickraum der Biihnenkameras
zuriickgekehrt, deren Prisenz und handlungsleitende
Rolle zeitweise auBer Kraft geriet); situativ an die
Kandidaten (die mit ihm selbst die Biithnensituation
als ausgestelltes soziales Geschehen konstituieren);
und institutionell an die Justitiarin (die in einer Art
situativen Offs plaziert ist, auch wenn sie tatséchlich
im Raum anwesend ist).

Kulenkampff nahm den Konflikt mit der Justitiarin
spater in der Sendung noch einmal auf, die Distanz
zwischen sich und der Institution herauskehrend, zu-
gleich eine Koalition mit den Biihnenpersonen ge-
gen "die anderen" schmiedend.

Das Beispiel zeigt, dal} der soziale Prozef3, dem der
Zuschauer zusieht und an dem er teilhat, au3eror-
dentlich kompliziert ist und gleich in mehrfacher
Hinsicht die regulativen, normativen und institutio-
nellen Voraussetzungen des Show-Geschehens re-
flektiert. Ein Mini-Drama entfaltet sich, das einen
Blick ermoglicht, der in normaler und stérungsfrei
ablaufender Show-Kommunikation nicht mdglich
ist oder nur unter besonderen Bedingungen (z.B. in
einem Seminar) hergestellt werden kann. Das Stor-
manover entfaltet seine reflexive Kraft, es macht
durchsichtig, was sonst verborgen ist.

Storung, agent provocateur, Liminalitit

Ich hatte am Beginn das Performative in zwei einan-
der folgenden Bestimmungen einzukreisen versucht.
In einem ersten Schritt ist das Performative als Ta-
tigkeit bestimmt, die ihre Sinnhorizonte durch sich
selbst hervorbringt. Das Performative ist ein Ge-
schehen in Zeit, gebunden an Zeit und ProzeBhaftig-
keit. Performationsanalyse ist darum notwendig
ProzeBanalyse, umfa3t die Analyse von Operatio-
nen, Zeithorizonten und Zeitgestalten. Die Perfor-
mation ist moglicherweise fundiert durch eine zei-
tenthobene Werkstruktur, folgt einem Schema, ver-
weist auf soziale Objektivgebilde. Die performance
verweist indexikalisch auf zugrundeliegende Plan-
und Sinnstrukturen. Aber - Postulat I - sie realisiert
diese nicht nur, sondern bringt sie in der Realisie-
rung auch hervor, variiert und moduliert sie, amal-
gamiert unterschiedliche Beziige. Performativ in
diesem Sinne sind zahllose Tatigkeiten des sozialen
Lebens, so dafl Performationsanalyse wesentlich in
Handlungsanalyse fundiert ist. Ich will daran erin-
nern, daB3 ich aus dieser Tatsache die Frage aufzu-
werfen versucht habe, ob die Analyse von Performa-
tivitdt darum nicht notwendig auf die Methoden der



sozialwissenschaftlichen Handlungsanalyse zuriick-
greifen miisse.

Performances in jenem ersten Sinne sind nicht ge-
bunden daran, daB} sie vor Zuschauern stattfinden.
Gerade dieser Bezug steht aber in der Fernsehanaly-
se im Zentrum. Darum hatte ich in einem zweiten
Schritt zu Beginn die performance als solche Tatig-
keit bestimmt, die den Zuschauer des Geschehens in
eine potentiell dsthetische Einstellung zum Gesche-
hen bringt, so dall das Geschehen selbst als Gegen-
stand der Aneignung erscheint. Manchen perfor-
mances kommt so die Charakteristik der Reflexivi-
tit zu, sie sind mehrfach fundiert: Zum einen ver-
weisen sie - wie alle Performationen - auf die zu-
grundeliegenden Schematisierungen und Symboli-
sierungen; zum anderen aber auf sich selbst, auf die
Relativitiat und Konventionalitit des indexikalischen
Bezuges.

Ich habe sodann das Stormandver als eine perfor-
mance zu bestimmen versucht, in der - nicht unbe-
dingt wissentlich und willentlich - gegen Hand-
lungsregulierungen verstoB3en wird, so daf3 die ei-

gentlich unterstellte Regelhaftigkeit des Geschehens
greifbar wird. Stormandver zu untersuchen ist des-
halb interessant, weil vor allem gemeinhin implizit
gesetzte autoritdre Machtverhéltnisse nun greifbar
werden, weil der Versto3 gegen die Regel die Regel
zum Vorschein bringt.

Konsequenterweise mull man auch den néachsten
Schritt tun und den Stérer als agent provocateur be-
stimmen, der handelnd ein gegebenes soziales
Handlungsschema unterminiert, auBler Kraft setzt
oder angreift. Er bespricht nicht allein das institutio-
nelle Gefiige und das Verhéltnis der Macht, sondern
fiihrt einen praktischen Metadiskurs. Damit fiihrt er
das Interesse auf die Konstitutionsbedingungen von
Interaktionshandeln und plaziert das Geschehen zu-
gleich im liminalen Feld des Gesellschaftslebens -
und dieser Schwebezustand zwischen Ordnung und
ihrer Auflosung ist die vielleicht méichtigste Kondi-
tion der Teilnahme des Zuschauers und Schliissel zu
einer Rezeptionslust, die ihre Kraft aus einer tenden-
ziellen Auflosung der institutionellen Ordnung des
abgebildeten Geschehens gewinnt.



