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2. Fernselperfomerin einer Texttheorie des Fernseheris

Zentrale Bedeutung bei der Frage nach der Einordnung des Gegenstandes in das
Feld zwischen textueller und sozialer Interaktion kommt pleriormernzu, die im
Fernsehen auftreten. Folgt man der Ublichen Unterscheidung der Person des
Schauspielers von den Charakteren oder Figuren, die er spielt, so ist klar, dass eine
Auffassung de®erformererhaltens als soziale Interaktion eine Interpretation der
performerals Personen impliziert, wahrend eine Einordnung in textuelle Formen
die performerals Figuren verstehen musst8eide Alternativen sind gleicherma-

3en schwierig.

Bei den vielen fiktionalen Figuren, die die Bildschirme bevdlkern, ist offenkundig,
dass es sich nicht um Personen handelt, wenn auch tberhaupt nicht klar ist, in wel-
cher Weise Zuschauesich zu solchen fiktiven Figuren verhalten, und wie das
Verhaltnis von (Star-) Schauspieler und seinen Rollen ist. Allen (1985, S. 39) hat

1Die folgenden Uberlegungen zpersonaberuhen teilweise auf einer friiheren Arbeit, vgl.
Hippel (1996).

2Goffman (1989, S. 148f) hat dieselbe Trennung zwischen ,Person’ als ,Subjekt eines
Lebenslaufs* und ,Figuren’ bzw. ,Theaterrollen’ vorgenommen, und beides wiederum
abgegrenzt von ,Rollen’ als ,spezialisierte Funktion“, die sowohl von Personen als auch
von Figuren Gbernommen werden kdnnen. Diese Terminologie hat den Vorzug, dass sie
Missverstandnissen mit soziologischen Rollentheorien entgeht, die ,Rolle’ eines Arztes z.B.
konnte ja sowohl eine Theaterrolle als auch eine soziale Rolle darstellen. \W/2#6)
schlagt stattdessen eine Dreiteilung von ,Schauspieler®, ,Rolle” und ,Figur* vor. Dabei
entspricht der ,Schauspieler” ungefahr der Person in Goffmans Terminologie und ,Rolle”
der ,Theaterrolle’ (oder ,Figur’ im Sinne Goffmans), ,Figur® bei Wulff meint ,jene, fast

zur Eindeutigkeit des Symbols verfestigten Typen* (Wulff 1996, S. 46), von der ,Femme
Fatale” bis zum ,Bettler”. Wulffs ,Figur” Iasst sich demnach als Spezialfall einer ,spezia-
lisierten Funktion* in Goffmans Sinne verstehen. Als ,Figuren® in Wulffs Sinne kdnnen
sowohl ,Personen” als auch ,Rollen* in Goffmans Terminologie aufgefasst werden. Die
Differenz begriindet sich darin, dass Wulff als Ausgangspunkt die ,abgebildete Person”
(Wulff 1996, S. 33) nimmt und versucht, das ,Kraftefeld“ zu beschreiben, das ,die abge-
bildete Person zwischen der besonderen Rolle, die sie spielt, der Typenhaftigkeit dieser
Rolle und dem Wissen tber den Schauspieler [...] ausrichtet* (ebd., S. 31). Wulff will also
gerade den sozialen Aspekt der ,Rolle’ in das Modell integrieren, es geht um die Synthese
von Charakteren innerhalb von audiovisuellen Texten. Ich werde stattdessen an einer
Zweiteilung von ,Person’ und ,Figur’ festhalten und den Begriff der ,Rolle’ im Sinne von
,Theaterrolle’ verwenden, da ,Rollen’ im soziologischen Sinne hier nicht von Bedeutung
sind.

3Keppler (1994a, 1995, 1996) hat gezeigt, dass das Verhalten der Zuschauer relativ zu
Personen und Figuren erhebliche Differenzen aufweist. Sie beschrankt ihre Untersuchung
zwar auf fiktionale Texte, ihre prinzipielle Uberlegung hangt davon jedoch nicht ab, vgl.
Keppler (1995, S. 94).
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zu recht kritisiert, dass in Studien zur Rezeption \smap operasmmer wieder

fiktive Figuren als Personen interpretiert wirden. In der Tat gehen empirische Ar-
beiten regelmafdig davon aus, man koénne fiktionale Figurenpamtbrmer wie
Nachrichtensprecher oder Moderatoren ohne weiteres vermischen, insbesondere in
Erhebungen zur ,parasozialen’ Interaktion werden fiktionale Charaktergend
formerzusammengefasst, vgl. Jenzowsky (1996).

Auch bei (nicht-fiktionalen)performernwie Harald Schmidt oder Dieter Haller-
vorden ist der personale Status jedoch alles andere als selbstverstandlich. Das wird
schon dadurch ersichtlich, dass der Kontrast zwischen der ,privaten“ Person und
ihrem Auftreten als Showmaster innerhalb des Mediums immer wieder thematisiert
wird. Manchmal wird auch im Gegenteil hervorgehoben, ein solcher Konflikt be-
stehe nicht. So gehdrt es zum Image des Medienstars Helge Schneider, dass er in
seinem Auftreten ,echt” ist, und kein Schauspieler. Ein bemerkenswertes Beispiel
geben auch die ZDF-Journalisten Bodo H. Hauser und Ulrich Kienzle ab. lhr in
FRONTAL zur Schau gestelltes politisches Gegeneinander wurde bei einem ge-
meinsamen Auftritt in DIE HARALD SCHMIDT SHOW (09.04.97) aufrechter-
halten, ein kurzzeitiges Ausbrechen aus der Rolle (Kienzle sprach aus Versehen
Hauser mit ,.Du’ und ,Bodo’ an) wurde umgehend korrigiert. Vergleichbare Kolli-
sionen zwischen fiktionalen und echten Charakteren kann man aber auch bei nicht-
professionellen Kommunikationsteilnehmern studieren, zum Beispiel, wenn
Talkshowkandidaten sich als Betrliger (und damit als Figuren) outen, die in mehre-
ren Shows mit den verschiedensten angeblichen Eigenschaften aufgetreten sind,
einige Beispiele gab Krautscheid (1997).

SchlieR3lich wird das Fernsehen insgesamt von einer grof3en Menge von Personal
bevolkert, von den Opfern versteckter Kamera tber Studiozuschauer, Kandidaten,
Politiker, Sportler, Moderatoren bis zu fiktionalen Figuren (um zu schweigen von
Kameraleuten, die ,zuféallig” im Bild sind, die Regie aus dem Off, Helfer, die Ge-
schenke ins Bild reichen usw.), ohne dass deren Status klar ware. Wie kompliziert
die Frage nach dem Status degrformerist, zeigt sich nicht zuletzt auch darin,
dass die textinternen Beziehungen gerformerzu ihren Mitspielern oder Mitar-
beitern wiederum entweder (medial abgebildete) soziale oder (medial erst konstru-
ierte) fiktionale Beziehungen sein konnen. Die Beziehungen kénnen dabei einen
mehrdeutigen Charakter haben, hat doch das Handelpatttarmerim (nicht fik-
tionalen) Text zum Teill auch soziale Bedeutungen, die fur die Kommunikation
wichtig sind. Wenn John Wayne im Western Dean Martin K.O. schlagt, so hat das
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(vermutlich) keine Konsequenzen fir die Beziehung der Personen John Wayne und
Dean Martin, was aber der Showmaster Harald Schmidt mit einem Gast anstell,
kann durchaus Konsequenzen fur ihr Verhaltnis haben. Das Verhaltgreder-

mer ist immer auch soziales Verhalten relativ zu den Mitspielern. Ich betone das
nicht wegen der Konsequenzen fur gierformerund ihr Verhalten, sondern weil
beachtet werden muss, dass die Zuschauer tber diesen Sachverhalt informiert sind:
Sie kbnnen und missen das Handeln plerformerimmer auch auf seine soziale
Angemessenheit innerhalb der medial repréasentierten Situation beurteilen bzw. ver-
stehen und nicht nur in bezug auf sich. Ich werde allerdings davon abstrahieren,
und nur von solchemerformerAktionen sprechen, die sich auf den Zuschauer
beziehen.

Wenn man nach den Beziehungen von Zuschauepedormernfragt, wird deren
schwieriger Status besonders deutlich. Interpretiert man die Performance der Fern-
sehpersonen in Analogie zu sozialer Interaktion und versteht demnach ,Beziehung’
in einem sozialpsychologischen Sinne, wie in der Definition von Hinde (1979), so
gewinnt man den Eindruck, es kdnne relativ zu Fernsehpersonen tberhaupt nicht
von personalen Beziehungen gesprochen werden, da der Begriff der ,Beziehung’
dort eine gewisse Gegenseitigkeit impliziert:

LA relationship implies first some sort of intermittent interaction be-
tween two people, involving interchanges over an extended period of
time. The interchanges have some degree of mutuality, in the sense that
the behaviour of each takes some account of the behaviour of the
other* (Hinde, 1979, S. 14, vgl. auch den Eintrag ,relationships’ in
Harré & Lamb 1983).

Zahlreiche empirische Befunde belegen aber, dass Zuschauer normalerweise eine
Form von personalen Beziehungen zu Fernsehpersonen entwickeln, seien diese rein
fiktive Figuren, abgebildete Personen oder Stars, vgl. Caughey (1978, 1984), Al-
perstein (1991). Diesen Schluss lassen auch Studien zur Rezeption von Serien zu,
so z.B. Ang (1986), Livingstone (1990).

Gleichzeitig ist auch offensichtlich, dass den Rezipienten der spezifisch andere
Charakter solcher Beziehungen zu Fernsehpersonen bekannt ist, und dass sie aktiv
mit ihrem Wissen umgehen. So ist es zwar Ublich, dass sich Teenager in ihre Lieb-
lingssanger ,verlieben”, die damit verbundenen Handlungsoptionen sind aber un-
gleich beschrankter als die gegenluber Personen, die man ,richtig* kennt. Aul3er-
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dem bieten derartige Beziehungen Handlungsoptionen, die sozialen Beziehungen
fehlen. Wenn ,Take That‘bei WETTEN DASS...? (30.03.96) auftritt, gehotrt das
Happening der (weiblichen) Fans vor dem und im Studio zum angemessenen Ver-
halten der Fans, die sich als Masse erleben konnen, die fur denselben Star
schwarmt. Ein Beispiel fir die mediale Inszenierung solcher Beziehungen ist die
Fanpost an ,Ollie auf der Leiter* in der Show GELD ODER LIEBE: Der ur-
sprunglich als Buhnenarbeiter eingefihrte ,Ollie’ (der die anfangs immer wieder
streikende Mechanik des Kioskspiels zu reparieren hatte) wurde im Laufe der Zeit
zum festen Bestandteil des Kioskspiels (vgl. z.B. 13.11.93). Auch nachdem die
Mechanik langst einwandfrei funktionierte, sald er weiterhin auf seiner Leiter und
wurde Ziel von Fanpost, die zum Teil in der Show verlesen ware Moglich-

keit der Zitation aus Fanpost ist den Urhebern der Briefe bekannt, und damit ist die
Fiktion eines ,privaten” Briefs an Ollie ausgeschlossen.

Die genaue Aufklarung der spezifischen Eigenschaften von Beziehungen der Zu-
schauer zu Medigrerformernist eine Aufgabe der Sozialpsychologie, hier sollte
nur auf die prinzipielle Schwierigkeit einer personalen Deutung von Fepeseh
formernhingewiesen werden. Man kann die Beziehungen von Zuschaugrarzu
formernnicht einfach in Analogie zu sozialen Beziehungen interpretieren. Die Fra-
ge, wie solche ,Beziehungen® im Verhaltnis zu sozialen Beziehungen verstanden
werden kdnnen, ist meines Wissens ungeldst - vielfach werden sie als ,Ersatz” fur
andere, soziale interpretiert. Damit werden die medial vermittelten Beziehungen
ohne weiteres als fehlerhafte oder unvollstdndige Form sozialer Beziehungen auf-
gefasst.

2.1personae
Man kdnnte angesichts der Einschrankung des personalen Charaktgrerf@mn

mernversucht sein, Fernsparformerinsgesamt als Figuren zu interpretieren, wie
WuIff (19924, S. 566, 1996, S. 41) vorgeschlagen hat, ungelitormerdamit aus

1Gerade die Hysterie um die Auflosung von ,Take That“ hat gezeigt, dass hier eine ,per-
sonale” Beziehung transzendiert wird - die Auflésung der Gruppe, die angeblich zu
Selbstmorddrohungen der Fans fiihrte, wurde offenbar als eine Art Tod empfunden.

2Inzwischen ist ,Ollie’ aus der Show verschwunden, aber auffalligerweise wird seine Rolle
als jemand, der ohne echte Funktion auf einer Leiter sitzt und die inzwischen meist fehler-
frei funktionierende Mechanik Uberwacht, in jeder Sendung wieder neu besetzt, am
14.12.97 z.B. mit einem 82jahrigen, kurz vor der Verlobung stehenden Mann.
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dem Rahmen des Personalen ausschlieRen. Und das ist eine Auffassung, die einem
texttheoretischen Diskurs sehr entgegen kdme. Wie in allen Texten wirden uns
auch in Fernsehtexten nur Figuren begegnen. Dagegen spricht wiederum die Tatsa-
che, dass manchmerformerdie besondere Eigenschaft haben, mit den Fernsehzu-
schauern in eine ,direkte* kommunikative Beziehung treten zu kénnen. Vor allem

in Shows, Magazinen aller Art, Sportsendungen usw. ist dieses Phanomen fest-
stellbar, dass digerformerim Stile einerface-to-faceKommunikation mit den
Zuschauern Kontakt aufnehmen, eine Strategie, die Figuren normalerweise nicht
verfolgen.

Insgesamt scheint es also so, als seien Fepestdrmerwie Showmaster oder
Moderatoren eine Mischung aus ,Person’ und ,Figur’. Einen ersten (und den bisher
einzigen) Ansatz zu einer Theorie degrformerin einem Feld zwischen ,Person’
und ,Figur’ haben die amerikanischen Sozialwissenschaftler Donald Horton und
Richard Wohl formuliert; sie unternahmen mit ihrer interaktionistischen Theorie
der ,parasozialen Interaktion“ (Horton & Wohl 198&inen Versuch, Zuschauer-
performerBeziehungen zu beschreiben, und haben mit ihrem Konzepgedsona
einen Entwurf zu einer Theorie deerformerin der Massenkommunikation vor-
gelegtz Zwar gingen auch Horton & Wohl von einer sozialwissenschatftlichen (und
nicht textorientierten) Perspektive aus - ihre implizite These kénnte man wie folgt
beschreiben: Déace-to-facenteraktionen zur Herstellung von Beziehungen zwi-
schen den Interaktanten fiihren, ist anzunehmen, dass der Imitatiofaget+to-
faceVerhalten in medial vermittelten Situationen die Absicht zugrunde liege, etwas
den inface-to-faceSituationen entstehenden Beziehungen Analoges zustande zu
bringen. Horton & Wohls Modell beschrankt sich aber nicht auf die Annahme der
bloRen Simulation voriace-to-faceKommunikation. Indem die Autoren ihr Au-
genmerk auf die Interaktionen zwischparformernund Zuschauern und die dabei
entstehenden Beziehungen richteten, verstanden sgedermerals Funktion des
Textes (bzw. Mediums). Diperformerwerden als die Bestandteile des Mediums
interpretiert, die fur die Beziehungen zum Zuschauer zustandig sind. Horton &
Wohl haben dann diperformerzwar als personales Gegeniber der Zuschauer

1Als parasoziale Interaktion bezeichnen die Autoren ,[the] simulacrum of conversational
give and take" (Horton & Wohl 1956, S. 215) zwischen dem performer und dem Zuschau-
er, zu einer ausfiihrlichen Beschreibung vgl. Hippel (1992, 1993a).

2Dem folgte noch die Arbeit von Horton & Strauss (1957), der frilhe Tod von Richard
Wohl verhinderte dessen geplante Ausfiihrung der Theorie.



47

interpretiert, ihr Ansatz ist aber durch den funktionalistischen Ausgangspunkt offen
fir andere Interpretationen. Um eine solche Umdeutung geht es im folgenden.
Kernstick der (wenn auch implizit bleibendeRgrformetheorie bei Horton &

Wohl ist ein bestimmter Typ voperformern der von ihnen alpersonabezeichnet

wird. Personaesind spezielle Darsteller, die nicht lediglich im Fernsehen abgebil-
dete, reale Personlichkeiten wie Politiker etc. sind, und auch ficinal cha-
racters gegeben von Schauspielern, wie im Kino oder Theh&e sind Personen,
,whose existence is a function of the media themselves” (Horton & Wohl 1956, S.
216). Sie haben keine von der Sphare der Medien unabhangige Bedeutung, son-
dern existieren fur ihr Publikum nur innerhalb der medial vermittelten Beziehung, in
der sie stehen. Quizmaster, Ansager und Interviewer sind haufig solche Personen.
Sie unterscheiden sich sowohl von den im Fernsehen auftretenden politischen oder
sonstigen Personlichkeiten, die auch in der sozialen Sphare aul3erhalb der Medien
Bedeutung haben, als auch von den Schauspielern, die jeweils nur fur kurze Zeit-
spannen Rollen Ubernehmeén.

Die personaesind, so Horton & Wohl, die wichtigsten Akteure innerhalb der pa-
rasozialen Interaktion. Sie stellen eine, wenn auch imitierte, Intimitat mit dem Pu-
blikum her, sofern dieses sich darauf einlasst. Der Zuschauer ,kennpgedéna

so wie er einen Freund kennt, namlich ,through direct observation and interpreta-
tion of his appearance, his gestures and voice, his conversation and conduct in a
variety of situations* (Horton & Wohl 1956, S. 216). Die Beziehung ist nicht be-
schrankt auf eine kurze Zeitspanne, sondern bestandig durch die regelméafiige Wie-
derkehr dempersona Die personaist in das Leben des Zuschauers integriert, und
mit der Zeit entsteht aus der Perspektive der Zuschauer so etwas wie eine ,gemein-
same” Geschichte. Gegenuber realen Personen hgteds®nanoch eine Beson-

Iwahrend von Horton & Wohls (1956) Perspektive aus Schauspieler in Film und Theater
zusammenfallen, wird vielfach davon ausgegangen, dass ein prinzipieller Gegensatz zwi-
schen Film- und Theaterschauspielern bestehe. Kattenbelt (1995, S. 152-158) hat zahlrei-
che Belege fiir die Verbreitung der These versammelt, dass es, anders als fur das Theater-
publikum, fir das Filmpublikum keinen Grund gebe, ,die Person des Darstellers von der
Rolle der Filmfigur zu trennen. Auf der Flache der Leinwand sind sie beide identisch®
(Piotrovskij 1974, S. 104). Solche Hypothesen zeigen die Notwendigkeit einer Theorie der
performerauch fur die Filmtheorie, zum schwierigen Verhaltnis von Darsteller und Filmfi-

gur vgl. Thompson (1978), Butler (1995).

2Das bedeutet aber nicht, dgssrsonaewie Meyrowitz (1987, S. 95) meint, ,keine tradi-
tionelle schauspielerische Fahigkeit besitzen" - entscheidend fifred#naist ihre Funk-

tion als Interaktionspartner flr die Zuschauer. Schauspielerische oder sonstige Fahigkeiten
konnen insofern relevant sein, als sie diese Funktion unterstitzen kdnnen.
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derheit, die sie auszeichnet: Sie verandert sich normalerweise nicht gegeniber dem
Standard des einmal eingefihrten Charakters. Ihr Verhalten ist voraussagbar, es
gibt keine Uberraschungen in der Beziehung zum Zuschauer.

Die Eigenschaften, dipersonaeéhaben mussen, sind nicht festgelegt - auf der einen
Seite sollen sie besonders sympathische, mit vielen guten Eigenschaften ausgestat-
tete Figuren sein, auf der anderen Seite kann es sein, dass sie, um der Imagination
des Zuschauers Platz zu lassen, mehr oder weniger unbestimmt bleiben. Als ein
Beispiel fur derartiggoersonaedient Horton & Wohl die Radigersonades ,Lo-
nesome Gal‘, das in einem Monolog den ,parasozialen Liebhaber ansprechen
solite. Das Programm bestand aus einem andauernden Monolog des Lonesome
Gal, in dem bestandig der einzelne Zuschauer adressiert wurde. Es gab keine Rah-
menhandlung, und kein bestimmtes Thema uber die parasoziale Beziehung hinaus,
um das es gegangen ware. Wichtig ist dabei, dasgpelisona,Lonesome Gal*
sozusagen ein unbeschriebenes Blatt blieb und keinerlei persénliche Informationen
Uber sie gegeben wurden. Horton & Wohl sprechen in diesem Zusammenhang von
der reziproken Rolle zur parasozialen Rolle des Zuschauers: Wie das Verhalten des
Zuschauers in der parasozialen Beziehung nur unterstellt werden kann, so bleibt
das Lonesome Gal die freie Variable fir die Imagination des Zuschauers.

Definiert ist diepersonaalso nicht durch ihre Eigenschaften oder Fahigkeiten, son-
dern dadurch, dass sie innerhalb der Interaktion eine bestimmte Position einnimmt.
Sie macht das Angebot an den Zuschauer, in eine Beziehung zu ihr einzutreten.
Damit sind auchpersonaeméglich, die bei Horton & Wohl (noch) keine Erwah-
nung fanden: Negative Charaktere wie JR Ewing oder Morton Downey jun., in
Deutschland wohl am ehesten Hugo Egon Balder, vielleicht auch Harald Schmidt.

Der Entwurf derpersonabei Horton & Wohl ist in der Sekundarliteratur sehr we-
nig zur Kenntnis genommen wordémleyrowitz’ (1987) schon zitierte irrtialiche
Auffassung tber bestimmte mangelnde Eigenschafternpessona& bildet da eine
Ausnahme. Die einzigen langeren Ausfilhrungen lber das Modell bietet Wulff
(1992a), der diepersonasehr treffend als Personalisierung ,einer spezifischen
kommunikativen Medienfunktion“ (Wulff 1992a, S. 283) bezeichnet, aber auch auf

IKing (1992), der auf Horton & Wohls Arbeit hinweist, verwendet zwar den Begriff der
persona aber nicht in ihrem Sinne; Livingstone (1990) untersucht die Wahrnehmung fikti-
ver Charaktere und verweist mehrfach auf Horton & Wohl, das Konzeptpdsona
taucht aber nicht auf.
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einige Schwierigkeiten bei der genauen Bestimmung dieser Vorstellung verweist,
insbesondere in bezug auf die Uberlegungen Langers (1981) zu Stars und Persona-
lities. Die verschiedenen internen Schwierigkeiten des Konzepts und einen LO-
sungsvorschlag habe ich an anderer Stelle diskutiert (vgl. Hippel 1993a).

Hier soll lediglich der Ansatzpunkt der Theorie bei Horton & Wohl genutzt wer-
den, der den Schlissel zum Verstandnis des schwierigen Statpsrfi@merbil-

det. Horton & Wohl waren die ersten (und weitgehend einzigen), die bei einem
deskriptiven Zugriff auf Fernsehtexte die besonderen Eigenschaften solcher Fern-
setperformerbemerkten, die sie selbst glersonaebezeichnet haberPerformer

die in dem Feld zwischen (abgebildeter) Person und fiktionaler Figur eine Zwi-
schenposition einnehmen. Indem Horton & Wohl giersonasowohl von der
Theaterrolle als auch von der Person des Schauspielers abgrenzen (Horton & Wohl
1956, S. 216), weisen sie deersonaeine Position zwischen einer Person und der
Rolle einesperformers also einer Figur, zu. Dipersonaist ,nur“ eine der Rollen
einesperformers soll aber auch als ,reale” Person gelten. Fur die Annahme, dass
die personaso etwas wie eine Instanz zwischen einer Person und einer Figur dar-
stellt, spricht nicht nur die Ausgangsdefinition, nach der das Fernsehen die fiktio-
nale Figurenwelt und die reale Welt von Personen in ,continuous interplay” (ebd.)
verbindet, wodurch der neudgerformetyp entsteht. Auch manche Stellen in Hor-

ton & Strauss (1957) legen es nahe, von dieser Vorstellung auszugehen. So heifl3t
es, dass ,parasocial personalities switched back and forth [...] between their two
selves” (Horton & Strauss 1957, S. 582). Das muss wohl so verstanden werden,
dass diepersona- und nicht derperformer- gleichzeitig in zwei Rollen auftritt.

Noch deutlicher spricht dafiir folgende Stelle bei Horton & Strauss (1957):

.-oramatic performances are built into many shows with or without the
central persona as participant. Of course when he does patrticipate, the
drama is much more parasocial: he is still his parasocial self* (ebd., S.
582).

1Alternative Losungsansatze bieten Lasarow (1995), die vorschlagt, das Konz@etr-der
sonaganz abstrakt zu fassen, und fur den Fall filmischer Kommunikation den Film selbst
bzw. seine strukturellen Eigenschaften als textuelles Gegenliber des Zuschauers zu inter-
pretieren, und Wulff (1996) mit dem Konzept der ,Para-Person®, das darauf hinauslauft,
eine allgemeine Theorie medialer ,Personalitat‘ zu entwickeln.
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Geht man davon aus, dapsrsonaganuskopfigé Gestalten mit personalen und
figuralen Charakteristika darstellen, dann hat man einen Begriff, der geeignet ist,
Fernseperformerim oben beschriebenen Spannungsfeld zwischen textueller und
sozialer Interaktion zu beschreiben. Horton & Wohl ging es vor allem darum, die
Beziehungen von Zuschauern gearformernzu verstehen, ihr Augenmerk richtete
sich daher auf die personale Seite gersonae Hier geht es dagegen eher um den
figurenhaften Anteil dempersonae der ihre Interpretation als textuelle Elemente
erlaubt, als textuelle Elemente, die durch ihre spezifische Funktion gekennzeichnet
sind.

Der Ausgangspunkt einer solchen Interpretationmknsonaist die primare Defi-

nition als ,special category of personalities, whose existence is a function of the
media themselves* (Horton & Wohl 1956, S. 216). Wichtigste Eigenschaft der
personaeist, ,that they can claim and achieve an intimacy with what are literally
crowds of strangers” (ebd.), und sie erreichen das durch eine Performance, in die
sLthe viewer is implicated imaginatively, but which he does not imagine“ (ebd.).
Entscheidend fur die Definition dgrersonaist also die Bestimmung dgrersonae

als funktionale Elemente des Mediums. Wenn man von dieser Definitiopetso-

na ausgeht, stellt sich die Frage, welche Aufgabe sie denn hat. Zentral ist die
Funktion als Bezugspunkt des Zuschauers im Text pédisonaist so etwas wie

ein Vermittler zwischen der Sphéare des Programms (des Mediums) bzw. des Tex-
tes und der Sphéare des Zuschauers (vgl. Horton & Wohl 1956, S. 216). Horton &
Wohl selbst haben diesen Bezugspunkt dann personal gedeutet, da sie daran inter-
essiert waren zu analysieren, wie die Beziehungen von Zuschauern zu Medienper-
sonen hergestellt werden kdnnen. Mir geht es eher um den umgekehrten Prozess:
personaesind wichtige Bezugspunkte, die es erlauben, Zuschauer in textuelle Be-
ziehungen zu verwickeln. Es geht nicht nur darum, Zuschauern Beziehungen zu
denpersonaeselbst zu ermdglichen, deersonahat vielmehr auch die Aufgabe,

dem Zuschauer den Zugang zum Text zu ermdglichen bzw. zu garantieren.

IHorton & Wohl selbst haben die januskopfige Erscheinungsfornpeesonaeals inneren
Widerspruch des Phanomens aufgefasst. Sie weisen darauf hin, dass ,an appreciation of
him [the persona, K.H.] as a ‘real’ person_is in contradiction to the fact that the image he
presents is to some extent a construct - a facade - which bears little resemblance to his
private character“ [meine Hervorhebung. K.H.] (1956, S. 226).

2Ebenso waren die empirischen Arbeiten zur parasozialen Interaktion tiberwiegend mit den
personalen Eigenschaften gexrformerbeschaftigt, vgl. Wulff (1996).
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Die personale Seite dgersona wie sie Horton & Wohl diskutiert haben, hat den
Vorzug, auf den ersten Blick relativ einfach zu sein; als medial abgebildetes Indivi-
duum kann sie, so die These von Horton & Wohl, vom Zuschauer analog zu den
Individuen des Alltags behandelt werden. Eine texttheoretische Interpretation ist
dagegen nicht so einfach, denn gersonakann nicht analog zu anderen textuellen
Figuren behandelt werden.

1. Personaenaben die Fahigkeit, Beziehungen zu Zuschauern herzustellen, die weit
Uber den einzelnen Text hinausgehen - schon allein deswegen, weil solche Bezie-
hungen Uber Textgrenzen hinweg Bestand haben.

2. Personaehaben die Option, ,ihre* Texte zu verlassen und in anderen aufzutre-
ten.

3. Die Stellung depersonazwischen einer Rolle einggerformersund einer Per-

son liegt zumindest zum Teil an ihrem komplizierten Verhéltnis zu ihrem eigenen
Text - einerseits bringt sie ihn hervor, andererseits ist sie Teil davon. Sie produziert
ihn nicht in dem trivialen Sinne, in dem alle am Text Beteiligten den Gegenstand
erst herstellen, sondern in einer privilegierten Weise: figesonahat die Verfi-
gungsgewalt Uber das Geschehen. Einen Extremfall von textueller Macht bot im-
mer wieder Hans-Joachim Kulenkampff in seinen Shows, Sternstunden des deut-
schen Fernsehens sind in dieser Hinsicht seine sechs Folgen von DER GROSSE
PREIS aus dem Jahre 199®iese Verfligungsgewalt ist in den letzten Jahren
immer haufiger selbst zum Inhalt von Unterhaltungssendungen geworden, z.B. bei
der Thematisierung von Zeitiberschreitungen. Zum einen besteht eine von aul3en
gesetzte Verpflichtung dgprersonagegeniber dem Zeitlimit, zum anderen zeigt
sich ihr medialer Status gerade in der ritualisierten Uberschreitung jenes Limits (in
der 100. Folge von WETTEN DASS...? (30.03.96) kiindigte der Moderator schon
zu Beginn eine Zeittiberschreitung an, die am Ende 45 Minuten betrug). Wirksam
ist das Phanomen auch in Talkshows, wenn melpersonaeaufeinander treffen -

hier kann man die Auseinandersetzungen um die Gunst des Publikums unschwer in
der Weise interpretieren, dass die Stapensonaihre textuellen Rechte verteidigt,
Burger (1991, S. 276ff) analysiert einige Beispiele daftr.

1S.u. Kapitel 6.12.
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4. Wulff (1992a, S. 284) hat darauf hingewiesen, dass unklar sei, ,0b die Persona
eine spezifischenediale oder textuell€unktion ist“. Er macht seine Unterschei-
dung daran fest, ob ,die Persona als Element eines Textes bzw. einer Textsorte
wahrgenommen* wird oder ,als Element des Mediums selbst” (ebd., S. 285). Wulff
selbst differenziert dann zwischen der (textuellen) Funktion der Erzahler-Rolle und
des Conférenciers sowie der medialen Aufgabe ,die spezifische Konstelliertheit der
medialen Kommunikation zu signalisieren (ebd.). Diese von Wulff konstatierte
Differenz verweist auf zwei texttheoretisch zu differenzierende Erscheinungsfor-
men von persona Wahrend der Erzahler einen Bestandteil des Textes darstellt,
und der Conferencier je nach der zugrundegelegten Definition des Textes entweder
selbst zum Text gehort oder aber die Texte von aul3en prasentiert, Btrdiena

als mediale Funktion kein Bestandteil des (einzelnen) Textes. Sie kann nicht nur
unabhangig von ihren ,eigenen” Texten in anderen auftreten, sie kann vielmehr mit
dem Zuschauer in einen Diskurs treten, der den prasentierten Text, aber auch ande-
re Texte des Mediums oder das Medium selbst zum Thema hat. Beispiele daftr
konnte man anlasslich desedia-eventsBoxkampf am 09.12.95 studieren. Der
Moderator von WETTEN DASS...? wiederholte mehrfach, die Zuschauer mussten
jetzt noch nicht umschalten, ,auf RTL lauft Werbung“ und sogar Dieter Hilde-
brandt, der sonst nie in die Kamera spricht, sondern immer primar mit dem Studio-
publikum interagiert, begrufte in SCHEIBENWISCHER an die Kamera gewendet
seine ,beiden Zuschauer Ulrike und Rolf‘. Oder, um ein anderes Beispiel zu wéah-
len: Thomas Gottschalk verwies in der Premiere seiner Show GOTTSCHALKS
HAUSPARTY (16.12.95) darauf, dass der Schauspieler Guinther Strack schon sein
zweiter Gast sei, der in Verbindung mit dem Film DER SCHATTENMANN stehe

- eine auf den ersten Blick verwirrende Behauptung in einer neuen Show. Der an-
dere Schauspieler, Mario Adorf, war namlich beENWWTEN DASS...? aufgetreten.

Solche Beispiele machen die Unabhangigkeit ersichtlich, dipelisonaeelativ zu

ihren Texten geniel3en - sie muss in einer texttheoretischen Interpretation berick-
sichtigt werden. Die Unabhangigkeit deersonavon ihrem Text geht dabei einher

mit der Abhangigkeit der Texte von dpersona so sind viele aktuelle Talkshows
nach ihren Moderatoren benarint.

1Berghaus, Hocker & Staab (1994, S. 27) verweisen darauf, dass Shows tber ihre Mode-
ratoren rezipiert werden. Auch fiir die Rezeption fiktionaler Texte wie Serien spielen aber
die Charaktere eine zentrale Rolle, zu einer kritischen Diskussion vgl. Ang (1986, S. 38ff).
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In Fernsehtexten wird zuweilen direkt auf diese Abhangigkeit verwiesen. Einen
interessanten Fall stellt die JubilAumssendung von HERZBLATT (16.02.96) dar, in
der neben dem aktuellen auch der ehemalige Moderator auftrat und gewisse Ent-
zugserscheinungen zugab. Wesentlich ist dabei nicht die blol3e Tatsache, dass Zu-
schauer Texte vermittelt GUber Personen interpretieren (das mag uUber alle Text-
sorten hinweg gelten), sondern die Interpretation pksformerals fir den Text
verantwortlichen ,Urheber*.

Die relative Textunabhéngigkeit dpersonaund die Abhangigkeit des Textes von
derpersonaumfassen zwei zentrale Aspekte: Zum einen die Verfligungsgewalt der
personatber ,jhre* Texte und ihre Verantwortung fur sie, zum anderen eine Ei-
genstandigkeit dgpersonagegeniber ihren Texten.

Der logische Ort dempersonainnerhalb einer Texttheorie muss angesichts der
Verfligungsgewalt Uber den Text auf einer auktorialen Ebene angenommen werden
- in der neueren Erzahltheorie gibt es eine ganze Reihe solcher Instanzen eines
»=author in the text, Vilarnovo (1992) hat sogar angenommen, dass schon in der
Rhetorik bei Aristoteles ein ,author in the text“ anzunehmen sei. lhren Ursprung
haben derartige Modelle in der allgemeinen kommunikationstheoretischen Annah-
me, eine Bedingung der Moéglichkeit eines Textes sei ein irgendwie gearteter Autor
- er ist notwendig, um die Intentionalitéat des Textes zu garantieren.

Innerhalb der Literaturtheorie sind dazu zahlreiche Uberlegungen angestellt wor-
den, die ich nicht reflektieren kann - wichtig ist, dass der empirische oder histori-

sche Autor eines Textes von erzahltheoretischen Instanzen wie dem impliziten
Autor oder dem (textimmanenten) Erzahler unterschieden werden muss. Fir die
Analyse literarischer Texte spielen solche Instanzen vor allem deswegen eine wich-
tige Rolle, weil der (historische) Autor seine Geschichte von verschiedenen Per-
spektiven aus konzipieren kann. Fur Texte in Film und Fernsehen kommt hinzu,

dass ein einzelner historischer Autor tberhaupt nicht auszumachen ist und demzu-
folge eine abstrakte auktoriale Funktion angenommen werden muss. Auch Film-

lich beschranke mich auf das Konzept von Urheberschaft - innerhalb der erwahnten er-
zahltheoretischen Modelle steht der Gesichtspunkt von Auktorialitdt oder Intentionalitat
zum Teil in einem engen Zusammenhang mit der Theorie der Enunziation, die auf Benveni-
ste (1966) zuriuickgeht. Sie grenzt (sprachliche) AuRRerungen von dem Akt ihrer AuRerung
ab und vermittelt, im Rekurs auf die de Saussure’sche Sprachtheorie, zwischen der Ebene
des abstrakten Sprachsystems (langue) und dem konkreten Sprechen (parole).
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und Fernsehtexte bendtigen eine vom Zuschauer anzunehmende Instanz, welche
die Intentionalitat garantiert (wéahrend fir den Film, jedenfalls in der Ideologie des
Autorenfilms, der Regisseur in diese Rolle immerhin projiziert werden kann, ist
beim Fernsehen nicht einmal ein solcher Dummy sichtbar, es sei denn, man nimmt
so etwas wie das ,System* als Urheber). Insofern ist Burger (1990, S. 30) zu wi-
dersprechen, der meint, dass ,die Frage nach etwaigen ,Intentionen’ ,des’ Kom-
munikators hinfallig [ist]. Der sprechakttheoretische Begriff der Intention ist fur die
Beschreibung massenmedialer Kommunikation nicht brauchbar, weil er ein ,Sub-
jekt’ voraussetzt, das Intentionen haben und realisieren kann“. Burger selbst spricht
allerdings schon auf S. 32 wieder vom ,intendierten Rezipienten®, weil man eben
die Unterstellung textseitiger Intentionen nicht wirklich vermeiden kann - die In-
tentionalitdt des Gegenstandes muss garantiert sein, auch wenn kein einzelner
-LKommunikator* auszumachen ist.

Versteht man digoersonaeals Trager einer solchen auktorialen kommunikativen
Funktion, so lasst sich der Status gmrsonazwischen Person und Rolle klaren:

Es handelt sich um eine abstrakte textuelle Funktion, die von einer medial repra-
sentierten Person realisiert wird. Damit erhélt giersonaeine besondere Rolle
unter den Instanzen von Auktorialitat. Die in der Erz&hltheorie entwickelten ab-
strakten Entitaten wie der implizite Autor haben ja den Nachteil, dass man immer
Gefahr lauft, ihn unbemerkt doch wieder mit dem historischen Autor zu verwech-
seln. In seinem letzten Werk hat Metz (1997) die in démtheorie Ubliche an-
thropomorphisierende Interpretation von Auktorialitdt scharf kritisiert. Metz be-
klagt, dass in der Analyse zu voreilig mit personalen Attributen wie ,Autor’
umgegangen werde, ohne die Annahme einer abstrakten Quelle fur ,Enunziation’ in
Betracht zu ziehen, die den Text selbst als Quelle nimmt. Mitp@esonahat man
einen komplementaren Faktor zu dem Modell von Metz. Es gibt innerhalb des
Textes die Chance, Auktorialitat in der Weise zu realisieren, dass sie dem Zuschau-
er in im Text auftretendepersonadalirekt gegentbertritt.

2.2 Kommunikative Kontrakte

Ich habe bisher versucht, mit dem Konzept gersonadie Stellung vieler Fern-
setperformerzwischen Figuren und Personen zu verdeutlichen. Das Augenmerk
richtete sich, wie im Ausgangstext von Horton & Wohl (1956), auf die Frage nach
der Funktion vonperformernim Text. Wie sich gezeigt hat, ist eine der interes-
santesten Optionen, die sich aus der Stellung zwischen Person und Figur ergibt,
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eine auktoriale Funktion, die solclpersonaeibernehmen kénnen. Folgt man die-
sem Gedanken, so gelangt man zu einer erheblichen Konsequenz fur die Analyse
der Rezeption von Fernsehtexten.

In seinem Aufsatz ,Logic and Conversation“ hat Paul Grice allgemeine Bedingun-
gen, die Konversation Uberhaupt zugrunde liegen, defihisidch seiner Hypothe-

se liegen solche allgemeinen Grundlagen nicht blol3 empirisch vor, sie sind vielmehr
notwendige Bedingungen von Kommunikation Uberhaupt. Zwar verweist Grice
selbst darauf, dass seine Theorie zunachst auf Konversationen beschrankt ist, die
auf eine moglichst erfolgreiche Informationstibermittlung abzielen (Grice 1979c, S.
250) - eine Pramisse, die fur Fernsehkommunikation kaum Anwendung finden
kann. Trotzdem ist der Gedanke, dass Kommunikation jeweils Bedingungen zu-
grunde liegen, die nicht selbst mitgeteilt werden, weithin anerkannt worden.

Einige Autoren haben mit Bezug auf audiovisuelle Massenkommunikationsformen
in den vergangenen Jahren den Begriff des Kontrakts oder Vertrages eingefihrt,
um der Frage nach den zugrundegelegten Vorbedingungen von Kommunikation
nachzugehen (Mancini 1988, Bettetini 1989, Wulff 1993a, Casetti 1994a, Mikos

1996)? Sie beziehen sich teilweise auf die Uberlegungen bei Grice, teilweise auf

die Arbeiten von Greimas und Courtes (Greimas & Courtés 1982, 1989, Greimas
1987, 1988, 1989.

1Seine Analyse wird zuweilen in der Weise missverstanden, dass die Konversationsmaxi-
men so etwas wie moralisch oder gesellschaftlich bedingte Konventionen seien. Tatsachlich
ist der Ausgangspunkt bei Grice ein anderer - versucht er doch, Annahmen der sprachana-
lytischen Philosophie bzw. Logik kritisch zu hinterfragen bzw. zu widerlegen: Die These,
es gebe entscheidende Bedeutungsunterschiede zwischen formalen Mitteln der Logik und
ihren entsprechenden Ausdriicken in der Alltagssprache (Ausdriicke wie ,nicht’, ,und’,
,oder’ etc.). Nach Grice’'s Auffassung beruht diese Annahme auf einer Nichtbertcksichti-
gung allgemeiner Bedingungen, die Konversation insgesamt zugrunde liegen, vgl. Grice
(1979c, S. 245).

2In der germanistischen Literatur wurde das Konzept eines Vertrages zwischen Autor und
Leser schon vorher vertreten, vgl. z.B. Kanzogs Modell des ,Erzahlvertrages” (Kanzog
1976, S. 20ff).

3Dayan & Katz (1988) verwenden ebenfalls die Metapher des Kontraktes, sie rekurrieren
aber auf soziologische bzw. anthropologische Uberlegungen, insbesondere auf den von
Turner (1977) analysierten ,liminal character” von Ritualen.
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Greimas diskutiert die Idee eines ,Kontraktgesonders in der Analyse narrativer
Texte (Greimas 1988), aber auch bezogen auf Diskurse und Texte im allgemeinen
(Greimas 1989). Sein Hauptaugenmerk gilt dem ,veridiction contract®:

.Discourse is a fragile locus where truth and falsity, lies and secrets,
are inscribed and read. These modes of veridiction result from the
twofold contribution of the sender and receiver. The different positions
are established only in form of a more or less stable equilibrium arising
from an implicit agreement between these two actants of the communi-
cation schema. It is this tacit agreement that we chose to designate
with the termveridiction contract (Greimas 1989, S. 653).

Wenn auch Greimas selbst an erzahltheoretischen bzw. diskursanalytischen Fragen
gelegen war, sein Modell des Kontraktes spielt flir unseren Zusammenhang inso-
fern eine Rolle, als Greimas nicht nur, wie Grice, allgemein auf die Bedingungen
der Mdglichkeit von Kommunikation verweist, sondern dargelegt hat, dass ganz
verschiedene Kontrakte zwischen Text- und Rezipientenseite bestehen kdnnen.
Dabei ist es der Text, der Markierungen des jeweiligen Modus anbietet: ,the text
itself [...] has its ownveridiction marks (Greimas 1989, S. 654).

An die Vorstellung mehrerer voneinander abweichender Kontrakte zwischen Text
und Rezipient hat sich Casetti (1994a) angeschlossen. Er orientiert sich sowohl an
Grices Konzept, indem er den allgemein verbindlichen Charakter von Kontrakten

1Der explizit nicht metaphorisch, sondern wortlich zu nehmen ist: ,If we use thedenm

tract when we speak of veridiction, it is not in some kind of metaphorical way. It is be-
cause the communication of truth is founded upon an underlying exchange structure”
(Greimas 1989, S. 659). Das ist um so mehr zu betonen, als Greimas an anderer Stelle und
bezogen auf einen anderen Gegenstand den Ausdruck ‘Kontrakt’” durchaus metaphorisch
verwendet: ,We cannot speak here of a true contract (which, as we know, engages both
‘contracting’ parties) but rather of a contract of confidence, or a pseudocontract. We could
perhaps consider it amaginary contract“(1987, S. 152).

2Insofern entspricht das Modell nicht Odins (1991) Konzept von ,Lektiiren von Texten,
denn bei Odin ist die Lektlire mehr im einzelnen Rezipienten bzw. dem sozialen Kontext
begriindet: ,Die Opposition fiktivisierende versus dokumentarisierende Lektiielift]

das Resultat einer dem Film externen Operation“ (1991, S. 128). Aus demselben Grund
weicht diese Auffassung auch von verbreiteten texttheoretischen Modellen ab. Es handelt
sich nicht um strukturelle Gegebenheiten, denen die Textseite entweder eher unfreiwillig
unterworfen ist, wie im Polysemiekonzept John Fiske386, 1990) - ,the structure of the

text typically tries to limit its meanings to ones that promote the dominant ideology, but the
polysemy sets up forces that oppose this control” (Fiske 1990, S. 93), oder die eine allge-
meine Eigenschaft von Texten Uberhaupt sind, wie im urspriinglichen Konzept bei Hall
(1980), ndern um textuelle Strategien.
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hervorhebt, als auch an Greimas, indem er den Begriff ebenfalls nicht metaphorisch
verwendet: Kontrakte werden tatséchlich ausgehandelt, damit ist also eine Ver-
pflichtung auch des Rezipienten impliziértich weil3 nicht, wo haben sie ,Zu-
schauer’ gelernt?” (SCHEIBENWISCHER, 19.11.94) - der Satz des Kabarettisten
Dieter Hildebrandt reflektiert ebenso treffend wie ironisch diesen vertraglichen
Rahmen zwischeperformerund seinen Rezipienten: Nicht nur fir dperformer
besteht ein Anspruch auf die Qualitat seines Auftrittes, auch die Zuschauer haben
ihren Teil beizutragen.

Folgt man der Auffassung Greimas’, dass es ganz verschiedene Kontrakte zwi-
schen Texten und Rezipienten gibt, und Casettis Hinweis, dass die Kontrakte aus-
gehandelt werden kénnen, dass es also spezifische ,Abmachungen” zwischen ein-
zelnen Texten und Rezipienten geben kann - ,most of the time, the pact is defined
or is transformed during communication” (Casetti 1994, S. 24) - stellt sich die Fra-
ge nach der Interpretation des vorliegenden Falls. Hier steht dem Zuschauer nicht
nur ein Textangebot gegeniber, sondern auRerdem eine teilweise von ihrem Text
unabhangig@ersona Dass digpersonarelativ unabhangig von ihrem Text mit den
Zuschauern interagieren kann, bringt fur sie offensichtlich die Verpflichtung mit
sich, einen eigenen kommunikativen Kontrakt mit den Zuschauern zu schliel3en,
und wenn die Analyse Horton & Wohls zutrifft, dass das einmal gewéhlte Format
derpersonagleich bleiben muss, damit es dem Zuschauer als verlasslicher Orientie-
rungspunkt dienen kann, dann muss sich der Kontrakt tber alle Textgrenzen hin-
weg auf alle 6ffentlichen Auftritte dgyersonaerstrecken.

Diese These, dass dgersonaeinen eigenen kommunikativen Kontrakt mit dem
Zuschauer hat, erlaubt dann auch eine Beschreibungpeosonaein narrativen
Texten: Sie bietet ein Unterscheidungskriterium gersonavon ihrem Pendant,
dem Schauspieler, der fir eine begrenzte Zeit eine Rolle tbernimmt.

Keppler (1995, S. 97, 1996, S. 19) hat in bezug auf Manfred Krug und Humphrey
Bogart von einem ,Typus” gesprochen, der jenseits der einzelnen gespielten ,Fi-
gur” durchgangig Uber viele Filmtexte hinweg verwendet wird. Gemald der hier
vorgeschlagenen Interpretation ist Manfred Krug dagegen ein Standardbeispiel fur
eine Filmpersona Im Kontrast zum Schauspieler im eigentlichen Sinne steht der

1Die ubrigen genannten Autoren verzichten auf eine ausfiihrliche Diskussion des verwen-
deten Kontraktbegriffes und verwenden ihn eher als Metapher.
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von ihm verkdrperte ,Typus” dem fiktiven Geschehen des Films als eigene kom-
munikative Instanz gegentber. Das fiimische Geschehen richtet sich nach ihm in
dem Sinne, dass alle Handlungen relativ zu diesem Typus gestaltet sind, von der
SPUR DER STEINE Uber LIEBLING KREUZBERG bis zum TATORTDas
betrifft nicht die Produktionsseite - jeder Schauspiel-Star kann sich seine Rollen
aussuchen und gegebenenfalls Korrekturen verlangen. Beipanswnaliegt viel-

mehr unabhéngig von den spezifischen Intentionen der an der Textproduktion Be-
teiligten ein bereits festgelegtes Format vor, hinsichtlich dessen neue Texte gestal-
tet werden muiussen. Dass dipersona Manfred Krug einen eigenen
kommunikativen Kontrakt zum Zuschauer hat, setzt voraus, dass eine identische
personaManfred Krug Uber die einzelnen Texte hinweg gewabhrt bleibt. Diese Tat-
sache ist auch den Schauspielern selbst bewusst - so bemerkte Krug in einem Spie-
gel-Interview: ,Ich bin immermehr als der Darsteller in einer Szene* (DER
SPIEGEL 34/1997, S. 189)Dasselbe gilt, wie gesagt, auch fur den Bereich nicht-
fiktionaler Texte. Eingpersonawie Thomas Gottschalk unterliegt denselben Be-
dingungen. Dass sich das so verhalt, kann man an einer Show wie WETTEN
DASS...? studieren - die eigenstandigen kommunikativen Kontraktpeteonae

die nacheinander WETTEN DASS...? moderierten, beeinflussten nachhaltig das
Format des Textes selbst, man vergleiche nur die auf die Zuschauer zentrierte
Performance eines Frank Elstner mit dem Star-orientierten Auftreten Gottschalks.

2.3 DiepersonaHarald Schmidt

Worin die speziellen kommunikativen Kontrakte der Film- und Fernsehpersonae im
einzelnen bestehen, misste am Beispiel untersucht werden - die umfangreichen
Diskussionen (Vgl. DER SPIEGEL 47/1995, S.124, Die Zeit 47/1995, S.1) um
einen Werbeauftritt von ,Mr. Tagesthemen® Ulrich Wickert zum Beispiel spiegeln

IKomplett ,neben“ seinem Image, zumindest flir westdeutsche Rezipienten, schienen im
Gegensatz dazu Krugs Auftritte in DDR-Tagen als Sanger, vgl. z.B. in EIN KESSEL
BUNTES (27.07.96). Inzwischen wurde auffalligerweise das ostdeutsche Sangerimage
Krugs in seine TATORT-Auftritte integriert - er agiert jetzt regelmafig als Hobbysanger.

2In diesem Punkt vermischen sich die Konturen piersonamit denen von Stars und deren
festliegendem Format oder ,Image’, ohne deckungsgleich zu sein. Zum einen gibt es zahl-
reiche Stars, bei denen man sicherlich nicht von einem kommunikativen Verhéltnis zu ihren
Fans sprechen kann (gerade bei Sportlern ist das immer wieder zu sehen), zum anderen
gibt espersonaeohne eigentliches Star-Image wie unter den Nachrichtensprechern. Eine
teilweise Vermischung der Konzepte ist ohnehin insofern unproblematisch, als der ,Star’
eine soziologische Kategorie darstellt, wahrendpdiesonaeine textuelle Grolie ist.
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eine Verletzung des kommunikativen Kontrakts mit den Zuschauern (bzw. das
Verstandnis der Kritiker von diesem Kontrakt): Die ,Objektivitat® des Nachrich-
tensprechers wird als inkompatibel mit einem Werbeauftritt verstanden. Hier ging
es lediglich darum, fur die im Text auftretendperformereine Interpretation vor-
zuschlagen, die ihr anscheinend personales Verhalten (als abgebildete Personen)
innerhalb einer textorientierten Theorie interpretierbar macht, eine umfangreiche
Analyse einzelner kommunikativer Kontrakte kann an dieser Stelle nicht versucht
werden. Trotzdem soll wenigstens an einem Beispiel gezeigt werden, dass das
Konzept dempersonaund ihres Kontraktes mit den Zuschauern fir die Analyse von
Fernsehtexten nitzlich ist.

Betrachtet man die Beispiele, die Horton & Wohls selbst gérsonaegegeben
haben, so gibt es im Bereich des deutschen Fernsehens wohl keine Person, die so
dicht an diesen amerikanischen Vorbildern ist wie Harald Schmidt. Das ist nicht
verwunderlich, ist seine Late Night Show doch die Kopie eines amerikanischen
Showformats. Schon die friheren Sendungen Schmidts gerieten allerdings regel-
mafig zu Personalityshows. Wenn es also Uberhaenformerim deutschen Fern-

sehen gibt, die das Format eingersonaausbilden, so sollte sich das an Harald
Schmidt exemplarisch darlegen lassen. GemaR der oben ausgefiihrten Uberlegun-
gen uber das Format eingrersonafolgen fiir einen speziellen Fall wie den
Schmidts dann zwei Aspekte:

1. Es muss sich ein mehr oder weniger konstantes Schema Uber seine einzelnen
Shows hinweg nachweisen lassen, das als kommunikativer Kontrakt mit seinen

Zuschauern beschreibbar ist, ein Kontrakt, der tber die einzelnen Sendungen hin-
ausreicht.

2. Es muss gezeigt werden, dass die TV-Personality Harald Schmidt zwischen ei-
ner Figur und einer (abgebildeten) Person anzusiedeln ist - eine Position, die ich
mit dem Konzept derpersona beschrieben habe. Die TV-Figur muss also Zuge
einer Person aufweisen.

Zu 1. Eine eine ausfihrlich Interpretation aller oder wenigstens der meisten Auf-
tritte Schmidts Uber seine Fernsehkarriere hinweg kann hier nicht geleistet werden.
Ich will nur auf einen Sachverhalt hinweisen, der einen entscheidenden Aspekt von
Schmidts Kontrakt mit dem Zuschauer darstellt. Dass sich Fguasi@mervon
Jhrem“ Sender oder dem Format ,ihres” Textes bzw. dessen Regeln wéahrend ihres
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Aulftritts distanzieren oder sich gar dartber lustig machen, ist ein seltenes Phéno-
men. Um so bemerkenswerter ist, dass Harald Schmidt diese Strategie tber ver-
schiedene Shows hinweg beibehalten hat. Sogar in seinen Moderationen von
VERSTEHEN SIE SPASS, einer Sendung, die nicht auf ihn hin konzipiert war,
sondern die er nur tbernommen hatte, finden sich bereits solche Markierungen der
Distanzierung vom eigenen Text. Schon in der Anmoderation seiner ersten Sen-
dung vom 17.10.92 meinte er: ,Das Schone bei VERSTEHEN SIE SPASS ist ja,
ich brauch’ ihnen nichts zu erklaren, sie alle wissen, wie die Sendung geht, ich etwa
weild mittlerweile auch in etwa, worum es gehtQamit wird dem Zuschauer eine
Beziehung Uber die Textgrenzen hinweg, sogar gegen den Text, angeboten. Das
geht inzwischen so weit, dass der ,Heimatsender von Schmidt, SAT.1, mit der
Distanz wiederum werben kann; in der Eigenwerbung begegnet Schmidt seinen
Zuschauern weniger als ein Reprasentant des Senders (im Gegensatz z.B. zum Per-
sonal von RAN), sondern als ein eigenstandiger Star, dem vom Sender ein Forum
geboten wird.

Zu 2. Der Nachweis einer Instanz zwischen ,Person’ und ,Figur’ lasst sich in der
Regel nur indirekt erbringen, indem man die TV-Figur tGber mehrere Auftritte au-
Rerhalb ,ihres* Kontextes verfolgt. Ein bezeichnendes Beispiel war Jirgen von der
Lippes Performance in SPIELE OHNE GRENZEN (01.07.89), in dem er sich
nicht auf seine Rolle als Stargast festlegen liel3, sondern seinen Stapgssaliena
ausspielte und damit die Autoritdt des Showmasters besch&digte-alle von
Schmidt liegt die Sache anders, gibt es doch einen Auftritt Schmidts in
BOULEVARD BIOS, in dem das Thema von ,Person’ und ,Figur’ selbst ausfihr-
lich diskutiert wird (wenn auch nicht mit dieser Terminologie). Der Talkmaster
Alfred Biolek spricht Schmidt direkt auf sein Image an: ,Du hast auch einen be-
stimmten Ruf[..] der ist ja auch problematisch [...] hast du da Probleme*. Schmidt
ist zunachst bemuht, eine Distanz zwischen seinem ,wahren“ Selbst und seiner
Fernsehrolle hervorzuheben: ,Nein, weil der Ruf ja eigentlich fir mich -&h- ein

INur noch Hans-Joachim Kulenkampff hat diese Strategie der Distanzierung exzessiv ge-
nutzt, eine weitere wichtigeersonades deutschen Fernsehens.

2Das funktionierte offenbar aufgrund des speziellen kommunikativen Kontraktes, den Lip-
pe mit seinen Fans unterhalt - von ihm kann erwartet werden, dass er aus dem Spiel aus-
bricht und dessen Regeln diskutiert. Solche rituelle Regelverstofe kdnnte man, in unter-
schiedlicher Auspragung, Uber die verschiedepensonaedes deutschen Fernsehens
verfolgen.

3Mit dem Titel ,Leiden und Leiden lassen”, 15.02.97.
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Markenzeichen ist, also das heif3t, ah, das ist nicht so, wie ich mich wirklich sehe,
sondern, das ist eben mein Image®. Und auf Bioleks Frage, ob es zwei Harald
Schmidts gebe, stimmt er zu und fiihrt aus: ,Das Fernsehschandmaul ist sozusagen
auf Knopfdruck®. Soweit sieht es also so aus, als sei der ,TV-Schmidt* eine typi-
sche Figur, die Harald Schmidt im Fernsehen darstellt. Doch kaum hat sich
Schmidt von seinem Image distanziert, da kommt gkesonaSchmidt aus DIE
HARALD SCHMIDT SHOW wieder zum Vorschein. Man kommt auf das Sen-
dungsthema ,Leiden’ zu sprechen, und Schmidt berichtet, dass er andere nicht mit
seinen Leiden behellige und dasselbe auch von diesen erwarte. Und dann spricht er
Biolek an wie sonst sein Publikum in der Show: ,Das heif3t nicht, dass ich da nicht
hilfsbereit bin, oder sage, hier ist ‘ne Nummer, ruf den Arzt an“. Auch vorher
schon deutet sich diese Instanz immer wieder an - Biolek fragt ihn nach gemeinsa-
men Aktivitaten mit Showgasten nach der Sendung, Schmidt antwortet: ,Wenn ich
dann diese wahnsinnig schonen Frauen einsam in einem sehr schonen Auto, das wir
ihnen zur Verfigung stellen, wegfahren sehe, da bleibt mir nicht mehr als ein sa-
loppes ,Tschis'®. Noch deutlicher sind die indirekten Beziige - Schmidts halbern-
ste Auskunft tber Anflige von ,Klaustrophoble,Wenn ich irgendwo auf dem
Bahnhof oder auf dem Flughafen sitze][dann erlebe ich so die Situation, wo ich
sage, ah, au das wird schwierig, also von hier die 10 m dahin zu gehen [...] dann
steh’ ich auf und geh’ dahin, und dann schaff’ ich das naturlich auch [...] und das
ist ‘ne schone Leistung, fur die ich mich auch gleich belohne* entsprechen seinem
immer wieder exponierten angeblichen Waschzwang in DIE HARALD SCHMIDT
SHOW. Auch das Wort ,H6hepunkt’ wird selbstverstandlich als Anlass fir einen
Exkurs erotischer Natur genommen. Als es dann um den Zyniker Harald Schmidt
geht, wird auch im Gesprach selbst der quasi-personale Status der TV-Figur er-
sichtlich: ,Haltst du dich fur einen Zyniker®, fragt Biolek, und nach Schmidts be-
statigender Antwort, und Begrindung, inwiefern Schmidt ein Zyniker sei, spricht
Biolek plotzlich wieder vom Image: ,Und besonders der TV-Harald Schmidt lasst
nichts an sich ‘ran®“. Es geht in diesem Zusammenhang naturlich nicht um die Fra-
ge, wie Harald Schmidt ,wirklich” ist, sondern nur darum darzulegen, dass die
Offentlich exponiertepersonasogar dann stabil bleibt, wenn Schmidt selbst sich
gerade davon distanziert. Sein in den Jahren ausgebildetes Erscheinungsbild ist
eben nicht eine Rolle, die man an- und ablegt wie eine Theaterrolle, ,auf Knopf-

1Ein derartiger Fehler ware in seiner Show nicht passiert - Schmidt hatte korrekt von ,Ago-
raphobie’ gesprochen und das als Anlass fiir einen seiner intellektuellen Exkurse genom-
men.
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druck®, sondern ein Format, auf das sich der Zuschauer verlassen darf, auch dann,
wenn ein ,ernsthaftes” Gesprach in einer fremden Talkshow gefuhrt wird.

2.4 Reslimee

Das Konzept depersona wie es hier vorgeschlagen wurde, stellt den Versuch
dar, das Problem des Status von Ferpsetormernim Feld zwischen Textfiguren

und medial reprasentierten Personen zunachst aufzuzeigen und sodann zu seiner
Aufklarung beizutragen. Ausgangspunkt war die Uberlegung, dass eine Fokussie-
rung auf die Funktionen voperformernin Fernsehtexten fir diesen Zweck not-
wendig ist. Personaesind solche textuelle Elemente, die personale Funktionen
Ubernehmen kénnen und sich insofern von den tblichen Figuren fiktionaler Formen
unterscheiden. Mit dem Modell dpersonakann man dann die Ferngsrformer

in einer Texttheorie des Fernsehens beschreiben. Entweder, sie sind ohnehin fiktive
Figuren wie in anderen narrativen Texten, oder sie kbnnepeasonaebeschrie-

ben werden, wenn sie personale Funktionen Ubernehmen, wie die Interaktion mit
Zuschauern oder eine textubergreifende ,|dentitat* aushilden.



