Gesprachsforschung - Online-Zeitschrift zur verbalen Interaktion (ISSN 1617-1837)
Ausgabe 19 (2018), Seite 346-386 (www.gespraechsforschung-ozs.de)

Zur Theatralitat und Multimodalitat des Erzahlens
in der Fernseh-Unterhaltung?

Florence Oloff / Katharina Konig?

Abstract

Der vorliegende Beitrag befasst sich mit Erzahlen in seiner massenmedialen Ver-
mittlung in einer Unterhaltungsendung im Fernsehen. Ziel ist es, anhand einer mul-
timodalen und medienlinguistischen Analyse eines exemplarischen Ausschnitts aus
der TV-Unterhaltungssendung "Zimmer frei" die Spezifik solcher massenmedialen
Erzahlungen herauszuarbeiten. Zum einen wird aufgezeigt, dass sich massenmedi-
ales Erzahlen in seinem sequenziellen Auf- und Ausbau aufgrund seiner Einbin-
dung in ein mediales Unterhaltungsformat in systematischer Weise von Alltagser-
zéhlungen unterscheidet. Zum anderen wird veranschaulicht, inwieweit theatrale
Inszenierungs- und Auffiihrungsmittel der Fernsehproduktion die Aktivitat des Er-
zahlens mitkonstituieren. Erzahlungen im Fernsehen, so die analyseleitende Pré&-
misse, kdnnen nicht schlicht als durch das Fernsehen (bertragene narrative Aktivi-
taten konzeptualisiert werden. Vielmehr sind sie durch eine mediale Theatralitat
mitgepragt. (Para)verbale, korperliche und mediale Inszenierungs- und Auffih-
rungsverfahren greifen konzertiert ineinander, um Erz&hlungen als "dramas to an
audience” (Goffman 1974:508) hervorzubringen.

Keywords: Theatralitat, Erzéhlen in der Interaktion, Inszenierung, Auffihrung, Multimodalitat,
Medienlinguistik, Gesprache im Fernsehen.

English Abstract

This contribution investigates storytelling activities within an entertainment show
on German television. Based on a multimodal and sequential single case analysis
of an excerpt from the show "Zimmer frei" our contribution aims to unravel the
characteristics of narratives as they occur as entertaining performances in mass
media. On the one hand, the analysis shows how storytellings in mass media sys-
tematically differ from mundane storytellings in their sequential organisation. On
the other hand, it illustrates how interactional resources for staging and performing
on TV contribute to and accomplish the narrative activity. Storytellings on TV
cannot be conceived simply as broadcasted ordinary narrative activities, but rather
as standing out due to a specific medial theatricality. (Para)verbal, embodied and
medial means for stage-managing and performing are intertwined in order to
produce storytellings on TV as "dramas to an audience” (Goffman 1974:508).

Keywords: theatricality, conversational storytelling, stage-managing, performance, multimodality,
media linguistics, TV talk.

1 Dieser Beitrag gehort zum Themenheft "Erzahlen multimodal”, herausgegeben von Katharina
Konig und Florence Oloff, mit weiteren Beitrdgen von Vivien Heller, Maxi Kupetz und Miriam
Morek.

2 Fur hilfreiche Kommentare und wertvolle Hinweise mochten wir uns bei dem anonymen Gut-
achter/der anonymen Gutachterin bedanken.
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1. Einleitung

Erzahlungen, die in zeitlich-rdumlicher Ko-Prasenz hervorgebracht werden, sind
als multimodale Aktivititen zu konzeptualisieren: Bei Einstieg, Ausbau und Uber-
leitung in die nachfolgende Interaktion kommen sprecher- wie horerseitig nicht nur
verbale und paraverbale, sondern auch korperliche, raumliche oder materielle Res-
sourcen zum Einsatz (vgl. Goodwin 2015; Selting 2017). Die Partizipationsrollen
der beteiligten Interagierenden kénnen daher nur ungenau mit den Bezeichnungen
ErzahlerIn und Zuhorerin erfasst werden; vielmehr sind Erzéhlerinnen gleichzeitig
auch Darstellerinnen, die Figuren auf der "Biihne" der erzahlten Welt auftreten
lassen (vgl. Goffman 2010 zu theatralen Auffiihrungen in der sozialen Interaktion),
Horerlnnen sind ebenso auch involvierte Betrachterinnen und Ko-Akteurlnnen
einer audio-visuellen Inszenierung. Bei der Untersuchung von Alltagserzahlungen
zeigt sich, dass solche multimodalen Ereignisse unterschiedlich ausgebaut sein
kdnnen: Erzahlungen werden von Erzahlerinnen oft als "dramas to an audience”
(Goffman 1974:508) prasentiert. Erlebnisse werden nicht nur rekonstruiert, sondern
in kleinen Szenen vor den Interaktionspartnerinnen aufgefihrt. So wird ein Erlebnis
etwa durch Redeinszenierungen (vgl. Enmer 2011; Giinthner 2002) und verkorperte
reenactments (vgl. Sidnell 2006; Thompson/Suzuki 2014) auf eine Biihne in der
aktuellen Gespréchssituation gebracht. Zugleich bestimmen auch die Rezipientin-
nen u.a. durch korperliche Ressourcen die Ausflhrlichkeit des Ausbaus einer
narrativen Struktur entscheidend mit (beispielsweise durch Ko-Enaktieren, vgl.
Lerner 2002, oder Nicken, vgl. Stivers 2008). Die Verdichtung von verbalen,
vokalen und visuellen Ressourcen (vgl. Selting 2017) kann Alltagserzéhlungen als
in hohem Malie theatrale Aktivitaten auszeichnen.

Der vorliegende Beitrag wendet sich einem anderen Habitat des Erzahlens zu,
namlich dem Erzahlen in seiner massenmedialen Vermittlung in einer Unterhal-
tungssendung im Fernsehen. Ziel ist es, anhand einer multimodalen und medienlin-
guistischen Analyse eines exemplarischen Ausschnitts aus der Unterhaltungssen-
dung "Zimmer frei" (1996-2016, WDR, siehe Abschnitt 4.1) die Spezifik solcher
massenmedialen Erzéhlungen herauszuarbeiten. Zum einen soll aufgezeigt werden,
dass sie sich in ihrem sequenziellen Auf- und Ausbau aufgrund ihrer Einbindung in
ein mediales Unterhaltungsformat in systematischer Weise von Alltagserzahlungen
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unterscheiden. Zum anderen soll veranschaulicht werden, inwieweit theatrale In-
szenierungs- und Auffihrungsmittel der Fernsehproduktion die Aktivitat des Er-
zahlens mitkonstituieren. Erzahlungen im Fernsehen, so die analyseleitende Pré-
misse, kdnnen nicht schlicht als durch das Fernsehen videographierte und tbertra-
gene narrative Aktivitaten konzeptualisiert werden. Vielmehr sind sie durch eine
mediale Theatralitat mitgepragt. (Para)verbale, korperliche und mediale Inszenie-
rungs- und Auffihrungsverfahren greifen konzertiert ineinander, um Erz&hlungen
als "dramas to an audience™ hervorzubringen. Zudem stellen die Teilnehmerinnen
durch spezifische multimodale Praktiken der Redebeitragsformatierung sowie der
Rezipientenkontrolle den fiir mediale Erzdhlungen typischen Teilnehmerstatus des
alleinigen Erzahlers/der alleinigen Erzéhlerin her, der so flr ko-présente sowie
nicht-ko-prasente Zuhdrerinnen eine unterhaltenden Auffiihrung herstellt.

Dieses Beispiel einer multimodalen Erzéhlanalyse (vgl. Konig/Oloff i.d. Band)
bezieht sich sowohl auf Ansatze zur Theatralitat der Alltagskommunikation (Ab-
schnitt 2) als auch auf bereits bestehende medien- und interaktionslinguistische For-
schung zum Erzéhlen im Fernsehen (Abschnitt 3). In einer Einzelfallanalyse wird
anhand einer Erzahlung des Moderators einer deutschen TV-Talkshow exempla-
risch die Praktik des Erzahlens in einem und fur ein audio-visuelles mediales Set-
ting aufgezeigt (Abschnitt 4).

2. Erzahlungen als "dramas to an audience"

Wenn SprecherInnen erzéhlen, nutzen sie oftmals Verfahren, um vergangene Ereig-
nisse® im Hier und Jetzt des Erzéhlens zu re-inszenieren und zeitgleich eine Bewer-
tung oder eine bestimmte Haltung dem Erzahlten gegentiber zum Ausdruck zu brin-
gen. Beim Erzéhlen vermitteln die Sprecherinnen also mehr als einen bloRen Tat-
sachenbericht dartiber, was sich zugetragen hat.

All in all, then, I am suggesting that often what talkers undertake to do is not to
provide information to a recipient but to present dramas to an audience. Indeed, it
seems that we spend most of our time not engaged in giving information but in giving
shows (Goffman 1974:508).

In Anlehnung an Goffman kann Erzéhlen also als eine theatrale Auffiihrung be-
trachtet werden, bei der VVergangenes auf einer im Gespréch hergestellten Bihne
fiir ein spezifisches Publikum narrativiert dargestellt wird. Diese Theatermetapho-
rik soll im Folgenden als Heuristik genutzt werden, mit der kommunikative Prak-
tiken aufgezeigt werden, derer sich Interagierende in Ko-Prdasenz bedienen, um
narrative Szenen vor den Augen anderer herzustellen und sie mit den ko-prasenten
PartizipantInnen auszugestalten. Zugleich ist zu beachten, dass die von uns analy-
sierte Interaktion aus einer TV-Unterhaltungssendung nicht ohne Weiteres als
videographierte face-to-face-Situationen konzeptualisiert werden kann. Vielmehr
ist zu reflektieren, dass es sich um massenmedial vermittelte Daten handelt, die fir
die Fernsehlbertragung hergestellt wurden (vgl. etwa Broth 2009; Weidner 2017a).
Die Ubermittlung einer Interaktion in einem Fernseh-Format bildet den Prozess des
Erzahlens nicht schlichtweg ab, sondern konstituiert ihn durch medienspezifische
Gestaltungs- und Rahmungsverfahren entscheidend mit. In diesem Abschnitt soll

3 Aber auch Zukinftiges oder Hypothetisches kann erzahlerisch dargestellt werden; vgl. Gilich/
Hausendorf (2000).
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entsprechend aufgezeigt werden, auf welchen Beschreibungsebenen sich massen-
mediale Erzéhlungen als medial-theatrale Auffiihrungen fassen lassen. Ein solcher
theatraler Zugang zum medialen Erz&hlen macht die Inszenierungspraktiken der
Akteure durch die Differenzierung einer VVorder- und einer Hinterbuhne verortbar.

Eine néhere Befassung mit dieser Metaphorik zeigt, dass die Theater-Metapher
sowohl bei Goffman als auch in den sich hieran anlehnenden kulturwissenschaft-
lichen und mediensoziologischen Studien (exemplarisch etwa die Beitrdge in Buss
et al. 2009; Fischer-Lichte 2004; Willems 2009a) keinesfalls einheitlich gebraucht
wird, sondern sich vielmehr auf verschiedene Gegenstandsbereiche und Beschrei-
bungsebenen bezieht.* Im Folgenden soll daher zunichst ein mehrdimensionales
Modell zur Beschreibung der Theatralitdt massenmedial vermittelter Erzahlungen
entwickelt werden, bevor im nachsten Abschnitt ein Uberblick (ber bisherige
gesprachsanalytische Studien zu massenmedial vermittelten Interaktionen und Er-
zahlungen gegeben wird.

2.1. Dimension 1:
Theatrale Selbstdarstellung in der sozialen Interaktion

Theatralitat spielt an verschiedenen Stellen in Goffmans Werk eine Rolle. Grund-
legend sind etwa seine Uberlegungen in dem 1956 erstmals erschienenen Band The
Presentation of Self in Everyday Life (auf Deutsch 2010). Die Eigenheiten sozialer
Interaktion, die Praktiken, die wir im Austausch mit anderen einsetzen, so die zen-
trale Annahme, konnen durch das Bild einer Auffiihrung von Rollen auf einer
Biihne mit einem spezifischen Ensemble und ausgewéhlten Requisiten fur ein Pub-
likum erfasst werden (vgl. Buss 2009:18). Die Metapher des Theaters wird genutzt,
um den jeglicher Interaktion inhdrenten Auffihrungscharakter aufzuzeigen (vgl.
Goffman 2010:23, vgl. ebenso Schmidt 2011:314ff.). Eine solche "Interaktions-
theatralitat” (Willems 2009b:88) ist somit unumganglich; Willems spricht sogar
von einem "grundlegenden Zwang zur Darstellung™ (Willems 2009b:76).

Zur Vorbereitung und zur konkreten Durchfiihrung von Selbstdarstellungen in
der sozialen Interaktion kommen verschiedene theatrale VVerfahren zum Einsatz, die
auf das jeweilige Publikum ausgerichtet sind. Hierbei kdnnen verschiedene Be-
schreibungsebenen differenziert werden, die sich bei den im Folgenden skizzierten
Theatralitdtsdimensionen wiederfinden. Auf der Beschreibungsebene der Insze-
nierung werden alle darstellungsbezogenen Verfahren verortet, die die eigentliche
Auffiihrung erst vorbereiten. Hierzu zéhlen in der Dimension der sozialen Inter-
aktion etwa die Auswahl und die Bereitstellung der benétigten "Requisiten™ und ihr
raumliches Arrangement, das die Mdglichkeiten der Interaktion vorstrukturieren
kann. Die Darstellenden bereiten somit im Hintergrund (von Goffman auch als
"Hinterbihne" bezeichnet) eine Szene vor. Diese Vorbereitungen geschehen oft-
mals ohne Publikum und sollen mitunter nicht als solche erkennbar werden (vgl.
Goffman 2010:217). Auf der Ebene der Auffiihrung sind wiederum solche Ver-
fahren angesiedelt, mit denen Interagierende eine Vorstellung von sich/von einer
Rolle zur Auffiihrung vor einem Publikum bringen. Die Darstellenden nutzen also
die vorbereitete Hinterbiihne, um auf der VVorderbihne einer konkreten sozialen

4 Auf die Schwierigkeit einer oftmals uneinheitlichen Terminologie verweist etwa auch Bergmann
(1991).



Gesprachsforschung 19 (2018), Seite 350

Situation sich selbst als eine bestimmte Person erkennbar zu machen. Zentral ist
hierbei, dass die Auffuhrungen vor einem Publikum stattfinden, das eine Person in
ihrer Rolle bestatigen kann, das die Auffiihrung etwa als ‘authentisch' oder 'ge-
lungen' goutiert oder auch als 'unpassend' zurtickweisen kann. Eine Analyse solcher
Auffiihrungen bedarf daher immer einer grundlegenden interaktionalen Ausrich-
tung, die nicht nur die Darstellungsverfahren einzelner, sondern immer auch das
Zusammenspiel mit den weiteren Interaktionsteilnehmerinnen in den Blick nimmt.

2.2. Dimension 2: Theatralitat als Interaktionsmodalitat

Die somit skizzierten zentralen Bestimmungspunkte von Theatralitéat (die Inszenie-
rung auf der Hinterblhne, die Auffuhrung einer Rolle auf der VVorderbihne fir ein
spezifisches Publikum) sind als Sinnbild fur die Beschreibung sozialer Interaktion
per se zu verstehen. Derlei Inszenierungen und Auffihrungen sind jedoch nicht an
sprachliche Darstellungsverfahren gebunden: Selbstdarstellungen kdnnen zwar
sprachlich vermittelt sein, sie mussen jedoch nicht notwendigerweise in spezi-
fischen sequenziellen Formate wie etwa Berichten oder Erzahlungen realisiert
werden.

In Goffmans Rahmenanalyse (1974, auf Deutsch: 1977), dort insbesondere in
dem Kapitel zur Rahmenanalyse des Gespréchs, findet sich das Konzept der Thea-
tralitdt jedoch auch in einem engeren Begriffsverstandnis: Theatralitat wird hier
verstanden als eine durch bestimmte klammernde oder kontextualisierende Mittel
angezeigte und interaktiv hergestellte spezifische Modulation einer AuRerung, die
den primdren Rahmen der Interaktion verldsst und somit in einem anderen Wirk-
lichkeitsrahmen verortet ist (vgl. auch Schmidt 2011:319). Sprecherlnnen machen
sich gegenseitig erkennbar, dass sie sich in einem "Auffihrungsmodus” befinden.
In Anlehnung an die Arbeiten von Miller (1992) und Scharloth (2009) kann in
diesem Kontext von einer theatralen Interaktionsmodalitat gesprochen werden.
Dies gilt insbesondere bei der narrativen Rekonstruktion von Ereignissen, die inner-
halb von Gespréachen zur (Wieder-)Auffuhrung gebracht werden:

Denn gewdhnlich gibt der Sprecher seinen Zuhérern eine Darstellung dessen, was
ihm widerfahren ist. Auch wenn er darauf abzielt, die nackten Tatsachen darzustel-
len, wie er sie sieht, so kdnnen doch seine Mittel in einem gewichtigen Sinne we-
sentlich theatralischer Art sein, nicht, weil er unbedingt tibertriebe oder einem Dreh-
buch folgte, sondern weil er vielleicht etwas ausfiihren muf3, was eine Dramatisie-
rung ist — die Anwendung seiner Fahigkeiten zum Reproduzieren, zum Nachspielen
einer Szene (Goffman 1977:539).

Auch hier lassen sich die oben beschriebenen Bestimmungspunkte der Inszenierung
und Auffihrung vor einem Publikum identifizieren: Betrachtet man die sprach-
lichen Verfahren, mit denen SprecherIinnen vergangene Ereignisse narrativ rekon-
struieren, so kann etwa die Einfhrung in eine Erzahlsequenz mit einer Orien-
tierungsphase (vgl. Labov/Waletzky 1967) als Aufbau einer Buhne gefasst werden.
Hier bereiten die Erzahlerinnen die Rekonstruktion des Erlebnisses dadurch vor,
dass die beteiligten Personen sowie der Ort und der zeitliche Rahmen des Erleb-
nisses benannt werden, wodurch die Ausgangssituation vor Einsetzen der Hand-
lungskomplikation charakterisiert wird. Durch verschiedene sprachliche Verfahren
konnen die Hinterbuhne des Inszenierens und die Vorderblihne des Auffiihrens
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differenziert werden: Der Wechsel von der Orientierung in die Elaboration bzw.
Dramatisierung (vgl. Quasthoff 2001) geht oftmals auch mit einem Wechsel von
Vergangenheitstempora in das narrative Prasens einher (vgl. Quasthoff 1980).
Weitere Bezlge zur linguistischen Erzahlforschung finden sich etwa in Arbeiten zu
Verfahren der Redeinszenierung (vgl. Ehmer 2011; Giinthner 2002): Sprecherlnnen
nehmen wahrend der szenischen Auffihrung unterschiedliche Sprecherrollen oder
-positionen ein, sie fihren fremde Rede in der aktuellen Gespréchssituation noch-
mals auf. Auch wenn sie selbst es sind, die die AuBerung im aktuellen Gesprachs-
kontext als talking machines (vgl. Goffman 1979) produzieren, so bringen sie den-
noch zugleich zum Ausdruck, dass sie nicht die Urheber (author) der AuRerung
sind und daher nicht die Verantwortung (principal) fir die inszenierte Rede
ubernehmen.

Grundlegend ist aber auch hier die Interaktivitat des theatralen Erzahlens zu
reflektieren. Den (in verschiedenen Partizipationsrollen) Zuhérenden kommen
sowohl bei der VVorbereitung als auch bei der eigentlichen Auffihrung des "drama
to an audience" zentrale konstitutive Funktionen zu, wie auch Goffman (1977:579)
bereits bemerkt:

Wie schon in Zusammenhang mit dem Theaterrahmen bemerkt, ist in unserer Ge-
sellschaft das Publikum ein ganz spezieller Empfanger mit sehr begrenzten Pflich-
ten: es soll Eintritt bezahlen, mehr oder weniger ruhig dasitzen, wéhrend der Auf-
flhrung Interesse und Wertschatzung zeigen und am Ende klatschen. Was auf der
Biihne gesagt wird, wird nicht zum Publikum gesagt, sondern fiir das Publikum; und
es soll mit Wertschétzung und nicht mit Handlungen reagieren.

Soziale Interaktion ist in dieser zweiten Theatralitatsdimension also nicht durch-
gehend theatral, sondern aus einer neutralen, primaren Rahmung kénnen "dramas
to an audience"” (Goffman 1974:508) erkennbar abgesetzt und abgegrenzt werden;
sie kénnen im Sinne einer Interaktionsmodalitat sequenziell ausgebaut und von den
anderen Interagierenden unterstitzt und weitergefuhrt (oder auch gebrochen) wer-
den. Werden mindliche Erzahlungen in einem solchen Theatralitatsverstandnis
untersucht, so ist etwa zu beschreiben, mit welchen szenisch-darstellerischen
(sprachlichen und/oder korperlichen) Mitteln Auffiihrungen vorbereitet werden
(Einflhrung der erz&hlten Figuren), mit welchen Mitteln die kernnarrativen Auf-
fihrungen vollzogen werden und inwiefern die Auffihrungen fur ein spezifisches
Publikum ausgestaltet werden.

2.3. Dimension 3: Die mediale Verarbeitung als Theatralitat

Dass der massenmedialen Produktion und Ubermittlung von Interaktionen ein ho-
hes Theatralisierungspotenzial zu eigen ist (Willems (2009b:88) spricht von einer
"Medientheatralitat™; vgl. auch Schmidt 2012:364f.), wird etwa in verschiedenen
mediensoziologischen, kulturwissenschaftlichen sowie medienlinguistischen Ar-
beiten herausgestellt (vgl. Dorner et al. 2015; Schmidt 2011; Weidner 2017b; Wil-
lems 2009a). Hier kénnen abermals die Ebenen der Hinter- und Vorderbihne fir
die Auffiihrung vor einem Publikum zur Differenzierung verschiedener theatraler
Mittel — in teilweise wortlicher, nicht-metaphorischer Lesart — genutzt werden. Auf
der Hinterbiihne finden zahlreiche inszenatorisch-vorbereitende Verfahren statt:
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Noch bevor also die Interaktion beginnt, wird der Aufnahmeort fiir die massen-
mediale Ubertragung hergerichtet und auf die Ubertragungssituation hin zuge-
schnitten, indem etwa bei einer Talkshow die aufgenommenen Sprecherlnnen in
einem inneren Kommunikationskreis zueinander (und in Hinblick auf interaktions-
strukturierende Raumobjekte wie Stehpulte, Tische etc.) positioniert werden.
Kameras werden an bestimmten Stellen positioniert, um einen zuvor definierten
Ausschnitt der Interaktionswirklichkeit einfangen zu kénnen. Ebenso kann dem
Studiopublikum (so das Sendungskonzept seine Anwesenheit vorsieht) uber die
Installation von Sitzreihen ein fester Platz mit weitestgehend freiem Blick auf die
Biihne zugewiesen werden.

Die Theatralitat der medialen Vermittlung ist ebenfalls auf der VVorderbiihne der
Auffiihrung aufzufinden. Ressourcen der medialen Produktion, Verarbeitung und
Ubertragung einer Interaktion konnen wahrend des Interaktionsverlaufs genutzt
werden. So besteht etwa die Moglichkeit, das Mikrofon eines Sprechers/einer Spre-
cherin wéhrend eines Gesprachs frei oder stumm zu schalten. Zudem kdénnen
wéhrend der Fernsehtibertragung Wechsel in der Kameraeinstellung die gezeigte
Aktivitdt mitkonstituieren sowie bestimmte korperlich-visuelle Praktiken fokus-
sieren (vgl. Abschnitt 3.). Interagierende konnen diese Mdglichkeiten zudem aktiv
fiir ihre kommunikativen Zwecke nutzen (vgl. Weidner 2017a).°> Die Ausdrucks-
ressourcen der Interagierenden sowie der medialen Verarbeitung sollten daher
immer in ihrem Zusammenspiel analysiert werden. Die Auffihrung auf der media-
len Interaktionsbiihne ist nicht nur auf die weiteren Gesprachspartnerinnen oder das
ggf. im Studio anwesende Publikum ausgerichtet, die prinzipiell Einfluss auf den
Prozess der Interaktion nehmen konnten (vgl. Abschnitt 3.). Sie ist auch insofern
mehrfachadressiert, als sie sich zudem an das Fernsehpublikum richten kann, das
in einem sogenannten duf’eren Kommunikationskreis verortet ist (vgl. Burger/
Luginbiihl 2014:23ff.).

Die Metapher des Theaters l&sst sich somit nicht allein auf die Beschreibung von
sozialer Interaktion generell anwenden, sondern ist ebenso fur die Untersuchung
spezifisch modulierter AuBerungen nutzbar, mit denen Sprecherinnen ein Erlebnis
narrativ verarbeiten und in der aktuellen Interaktionssituation einem Publikum vor-
filhren. Bei einer massenmedialen Ubertragung einer solchen narrativen Sequenz
treten weitere Ressourcen der Inszenierung und Auffihrung des Kommunika-
tionsereignisses hinzu. Eine medienlinguistische Erzahlanalyse muss jedoch nicht
nur solche Verfahren zu ihrem Gegenstand machen, die in sozialen Interaktionen
zur narrativen Verarbeitung eines "drama to an audience” genutzt werden oder die
bei der massenmedialen Verarbeitung dieser kommunikativen Ereignisse eingesetzt
werden, sondern sie muss ebenso reflektieren, wie diese Ressourcen aufeinander
bezogen sind.

5 Die Formate konnen sich darin unterscheiden, wie sichtbar solche Inszenierungs- und Auffiih-
rungsressourcen gemacht werden. Wahrend in der hier untersuchten Unterhaltungssendung z.T.
Kameras oder Hintergrundakteure wie Regieassistentinnen sichtbar werden, zeichnet es andere
Formate (z.B. Reality-TV) aus, dass sie die Auffuhrungstechniken nicht erkennbar werden lassen
(vgl. Schmidt 2012).
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3. Zur Spezifik des (multimodalen) Erzahlens im Fernsehen

Narratives Handeln im Fernsehen wird schon seit Langem als wichtiger Teil der
Herstellung eines medialen Ereignisses erkannt und analysiert. Einerseits werden
narrative Muster als allgemeines Strukturierungskonzept von Texten im Fernsehen
behandelt. Am Beispiel von Nachrichtensendungen (z.B. Burger/Luginbuhl 2014:
304ff.; Luginbuhl 2007), Dokumentarfilmen (z.B. Lorenzo-Dus 2009) oder Rea-
lity-Shows (z.B. Keppler 2015) werden narrative Muster in den Medien im Sinne
rekurrenter (inter)textueller Strukturen verstanden. In diesen h&ufig eher makro-
analytisch orientierten Ansatzen besteht ein Interesse am Zusammenspiel zwischen
Bild, Ton und Akteuren sowie allgemeinen sprachlichen Merkmalen medialer
Narrative, jedoch weniger an ihrem Bezug auf konkrete sprachlich-interaktionale
Leistungen der involvierten Akteure.

Andererseits werden Erzahlungen im Fernsehen als identitatsstiftende und
diskursorganisatorische Praktiken untersucht. Ein thematischer Schwerpunkt liegt
auf der Herstellung bestimmter Identitaten durch narrative Elemente und Dar-
stellungsweisen im TV-Talk (vgl. Lorenzo-Dus 2009:42ff.; Thornborrow 2001;
2015): Verschiedene Sendeformate stellen Laien und Experten in verschiedenen
diskursiv-narrativen Dynamiken gegeniber, so beispielsweise in Talkshows
(Livingstone/Lunt 1994), in Dokumentarfilmen (Chovanec 2016), in medizinischen
Beratungssendungen (Ekstrom 2016), in Interviews in Nachrichtensendungen
(Ekstrom/Lundell 2011) oder in Kochsendungen (Eriksson 2016; Weidner 2017b).
Erzdhlungen im Fernsehen dienen in diesem Sinne der Positionierungsarbeit der
Teilnehmer, mit deren Hilfe (6ffentliche) gesellschaftliche Diskurse und mediale
Genres erschaffen werden (vgl. Thornborrow 1997).

Fur diesen Beitrag sind insbesondere die starker interaktionslinguistisch beein-
flussten Ansétze von Relevanz, die detailliert auf den situierten Produktionskontext
von Erzahlungen und deren sequenzielle Organisation eingehen. Im Gegensatz zu
narrativen Alltagsformen entstehen Erzéhlungen im Fernsehen selten(er) spontan
aus dem Gesprachszusammenhang (vgl. Jefferson 1978), sie werden systematischer
elizitiert, meist von den Moderatorinnen, die — zumindest in klassischen Talkshow-
formaten — bereits Wissen Uber das zu Erzahlende besitzen und typischerweise als
Hauptadressatinnen fungieren (vgl. Thornborrow 2015:59ff.). Auch wenn sich die
Konversationsanalyse im Medienkontext starker fur Frage-Antwort-Formate als fiir
eigentliche Narrative interessiert hat (vgl. Hutchby 2006:51ff.; Ekstrém/Patrona
2011), finden sich zahlreiche Arbeiten, die sich mikroanalytisch mit narrativen Epi-
soden im Fernsehen auseinandersetzen sowie mediale Ereignisse als von Teilneh-
merinnen vor und hinter der Kamera gemeinsam hergestellt verstehen.

Insbesondere TV-Kochsendungen sind geeignet, um sich medialen Erzéhlprak-
tiken aus multimodaler Perspektive zu nahern (vgl. Eriksson 2016), was einerseits
an der klar praxeologisch-didaktischen Komponente (Kochvorfiuhrung und Erklé-
rungen) liegt, anderseits an der Vielfalt an verkorperten sicht- und zeigbaren Hand-
lungen (Herstellung, Vorstellung und Bewertung von Essen), die wiederholt ge-
meinsame visuell-gustative Erlebnisse sowie sprachlich-gestische deiktische Ver-
fahren in Szene setzen (vgl. Weidner 2017a; vgl. auch Stukenbrock 2015). Erzah-
lungen und Rezepterzahlungen (vgl. Norrick 2011) begleiten die VVor- und Zuberei-
tung des Essens und kulminieren in der Verkostung und Bewertung des Zubereite-
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ten (vgl. Matwick/Matwick 2014). In Kochshows kdnnen Erzahlaktivitaten zur me-
dialen Herstellung von Infotainment beitragen — sie kénnen einténige und zeitauf-
wendige Kochvorbereitungen tberbriicken, den Publikumsbezug verstarken, dem
Fernsehzuschauer das olfaktorisch-gustative Erlebnis anderweitig vermitteln oder
zur Selbst-Kategorisierung der Kachin als "Frau von Nebenan™ beitragen (vgl. Mat-
wick/Matwick 2014). Erzédhlaktivitaten im Rahmen von Kochsendungen dienen
also klar der Inszenierung: Informationen zu der Zubereitungsweise von Gerichten
werden in 'Chroniken’ mittels prosodisch-mimischer und gestischer Elemente zu
Performances gesteigert (vgl. Weidner 2017b:112ff.), sogenannte 'Narrativie-
rungen' verknupfen Informationen mit biographischen Elementen und erzeugen so
unterhaltenden Charakter (vgl. Weidner 2017b:126ff.), auch ermdglicht der Ent-
wurf fiktiver "Mini-Szenarien” bei der Bewertung von Gerichten dem TV-
Zuschauer, sich in das Geschmackserlebnis hineinzuversetzen (vgl. Weidner
20170:342ff.).

Wahrend insbesondere in Analysen von Kochsendungen also verstarkt auf
multimodale Ressourcen eingegangen wird, so ist bei den explizit auf narrative
Strukturen ausgerichteten Ansédtzen zumeist nur ein Fokus auf textuelle Produkte
festzustellen bzw. auf die Erwdhnung allgemeinerer, nicht prazise sequenziell
zugeordneter sichtbarer Phanomene. Multimodalitét in Fernseh-Gesprachen stof3t
bisher eher im Rahmen von allgemeinen Sprecherwechseldynamiken und Turn-
management auf Interesse (vgl. Kallmeyer/Schmitt 1996; Koutsombogera/
Papageorgiou 2009; Schmitt/Petrova 2015, fir die ausschlieRliche Analyse verbaler
Phé&nomene in diesem Kontext vgl. Eriksson 2010; Norrick 2010; Tanaka 2006),
seltener in Bezug auf die aktive Mitstrukturierung der Erzahlungen des Gastes
durch die Moderatorinnen (vgl. Honda 2010).

Die Blihnenmetaphorik Goffmans erhdlt im Fernsehen eine weitaus wortlichere
Bedeutung als in der face-to-face-Kommunikation, zumal das Publikum zumeist
gar nicht oder nur punktuell eingeblendet wird (jedoch stets hérbar mitwirkt durch
Applaus oder Lachen, vgl. Atkinson 1984) — der Fokus des Geschehens ist auf der
Fernsehbuhne bzw. wird durch Kamerafiihrung und -auswahl hergestellt (vgl.
Mondada 2009). Auch bei der Présentation der Géste in Talkshows werden (ber ein
Zusammenspiel von Stimme (aus dem Off) und unterschiedlichen Zoomverfahren
der Kamera auf den sprachlich vorgestellten Gast die Person dem Publikum mehr
oder weniger nahegebracht sowie im folgenden Gesprach zu erwartende Opposi-
tionen zwischen den Gasten aufgebaut (vgl. Schmitt/Petrova 2015).

Die professionelle Inszenierungs- und Kategorisierungsarbeit, die zeitgleich mit
einer TV-Produktion im Hintergrund ablauft, bleibt dem Konsumenten des Endpro-
dukts weitestgehend verborgen (vgl. beispielsweise Broth 2008a fir TV-Inter-
views; Camus 2015 fiir FuBball-Live-Ubertragungen; Weidner 2017b fiir Kochsen-
dungen). Diese interaktive Herstellung von Mediatisierung beruht auf der on-line
Analyse des Gefilmten (bzw. der Redebeitréage, Sequenzen und Aktivitaten) durch
das Kamera- und Regieteam, das sich in Kamerafiihrung und Schnitttechnik an das
Gesehene und Geschehende anpasst bzw. versucht, dieses maximal zu antizipieren
(vgl. Broth 2008b, 2009). Auch wenn so ein kohérentes, mediatisiertes Erzahltes
entsteht, tragt dieses Endprodukt doch stets Spuren der interaktiven Arbeit hinter
den Kulissen, die in Kameraschwenks, Groftaufnahmen, Splitscreens, Wiederho-
lungen und Einspielungen sicht- und analysierbar bleiben. Interessiert man sich fur
Erzahlen im Fernsehgespréch, sollte daher auch die Kamerafiihrung in die Analyse
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miteinbezogen werden, da sie das Verstandnis und die interaktive Herstellung der
Erzahlaktivitat durch das Regieteam widerspiegelt.

Narratives Handeln im Fernsehen wurde mit Hinblick auf die Details der
Ressourcen und Dynamiken der sozialen Interaktion bisher selten als eigenstén-
diger Untersuchungsgegenstand gewdrdigt. Der Fokus vereinzelter multimodaler
Analysen von narrativen Aktivitdten im Fernsehen richtet sich verstarkt auf die
Herstellung sozialer Identitdten und Diskurse oder bestimmter Genres und Akti-
vitdten, setzt sich aber nicht mit der systematischen Umsetzung alltéglicher Erzahl-
inhalte und -strukturen in einem medialen und technisierten Setting auseinander.
Hier setzt der vorliegende Beitrag an: Einerseits sollen in einer Einzelfallanalyse
Charakteristika des medialen Erz&hlens untersucht werden, welche dieses sicht-
und horbar als gleichzeitig alltdglich und medial inszeniert erkennbar machen,
andererseits sollen spezifische Methoden der multimodalen Inszenierung und Auf-
fihrung (durch die Teilnehmer selber sowie durch die Kameraarbeit, vgl. Mondada
2009) aufgezeigt werden.

4. Mediales Erzahlen in einem Unterhaltungsformat

Die im Folgenden présentierte Analyse setzt sich zum Ziel, am Beispiel einer im
Rahmen einer Fernseh-Unterhaltungsshow realisierten Narration Potenziale fur die
Untersuchung der Theatralitdt massenmedialen Erzahlens im Fernsehen aufzuzei-
gen. Die Befunde haben in Bezug auf dieses einzelfallbasierte VVorgehen eine be-
grenzte Reichweite; auch die Tatsache, dass Erzahlen im Kontext eines Entertain-
ment-Formats betrachtet wird, ist bei der Generalisierbarkeit der beschriebenen
Verfahren zu reflektieren. Daruber hinaus handelt es sich bei der untersuchten
Sendung um ein Format, das insgesamt 20 Jahre mit den gleichen Moderatorinnen
produziert wurde, wodurch sich sendungsspezifische Verfestigungen und publi-
kumsseitige Erwartungsstrukturen ausgebildet haben kdnnen (Wer erzahlt was zu
welchem Anlass und auf welche Art und Weise?). Wir gehen dennoch davon aus,
dass das gewdhlte VVorgehen insofern exemplarisch sein kann, als sich in der Spezi-
fik des Einzelfalls die verschiedenen Dimensionen der Theatralitat des massenme-
dialen Erzahlens aufzeigen lassen. Es sollen an dem gewéhlten Ausschnitt verschie-
dene verbale, prosodische, korperliche und medientechnische Verfahren heraus-
gestellt werden, durch deren prozessuale Verschrankung eine Erzéhlung als
theatral-mediale Auffiihrung hervorgebracht wird.

4.1. Hintergrund zur Sendung "Zimmer frei"

Untersucht wird eine Erzahlsequenz aus der Sendung "Zimmer frei — Prominente
suchen ein Zuhause". Hierbei handelt sich um eine Unterhaltungs-Show, die von
1996 bis 2016 fiir das WDR-Fernsehen produziert wurde.® Das Konzept der Sen-
dung orientiert sich an dem fiktionalen Leitnarrativ, dass die Moderatorinnen Chris-
tine Westermann und Go6tz Alsmann als Bewohner einer Wohngemeinschaft einen

& Medienlinguistische Forschungsliteratur zu dem Format liegt nicht vor (siehe aber eine Analyse
zum "Zimmer-frei"-Auftritt Martin Sonneborns in Porzelt (2013)). Verwiesen sei daher auf die
Website der Sendung:
https://www1.wdr.de/fernsehen/zimmer-frei/ueber-zimmer-frei/konzeptzimmerfreil00.html.
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prominenten Gast zu einem WG-Casting einladen. Durch verschiedene Unterhal-
tungselemente (z.B. Spiele, Bilderrétsel, Hausmusik), eingespielte Video-Beitrége
(z.B. in dem Format einer home story oder einer Wirdigung des Gastes durch eine
nahestehende Person) sowie durch unterschiedliche Gesprachsformate sollen die
Moderatorinnen und das Studio- sowie das Fernsehpublikum den geladenen Gast
naher kennen lernen. Die Sendung endet mit einer Abstimmung des Studiopubli-
kums, ob dem Gast das Zimmer vermittelt werden soll. Es liegt also insgesamt ein
Aggregat von Unterhaltungs- und Talk-Elementen vor.

Die Sendung ist i.d.R. als live-on-tape-Format (vgl. Weidner 2017b) realisiert:
Sie wird flr einen spateren Ausstrahlungszeitpunkt aufgenommen, es finden aber
keine (oder nur geringe) Nachbearbeitungen statt. Die etwa einstlindige Interaktion
zwischen dem geladenen Gast und den Moderatorinnen wird ohne Unterbrechung
aufgezeichnet und i.d.R. ohne nachtréglichen Schnitt gesendet. Eine prozessuale
Analyse der sequenziellen Entwicklung von Erzahlungen ist anhand dieses Formats
also maglich.

Ein Kernelement der Sendung stellt das Tischgesprach dar, bei dem wahrend
eines gemeinsamen Essens eine Unterhaltung Uber biographische Stationen des
Gastes gefuhrt wird. Die Interagierenden sitzen hierbei an einem auf der Studio-
bihne langs zum Publikum platzierten Esstisch; der Gast sitzt stets links am Kopf
des Tisches, an der L&ngsseite des Tisches mit Blick auf das Publikum sitzen Chris-
tine Westermann und schlieBlich G6tz Alsmann (siehe etwa Bild#1, Auszug 1).
Insgesamt wird hier eine Alltagsgattung (vgl. Keppler 1994) simuliert, die Inter-
aktion ist jedoch durch gewisse Vorgaben des Formats gepragt. So mussen zeitliche
Rahmen eingehalten werden; auch sind Fragen an den Gast redaktionell vorbereitet
worden. In der Regel nimmt Christine Westermann in diesem Sendungsabschnitt
eine gesprachsmoderierende Rolle ein: Sie leitet in den interviewartigen Austausch
ein und fuhrt nach Nebensequenzen wieder zu dieser Aktivitat zuriick. Gotz
Alsmann kommentiert diese Unterhaltungen zumeist durch spalige bis frotzelnde
Einwirfe und Kommentare. Es handelt sich insgesamt nicht um geskriptete oder
vollstandig vorgeplante Unterhaltungen; Moglichkeiten zur Entwicklung spontaner
Erzéhlformate sind stets gegeben.

4.2. Von der Talkshow zur One-Man-Show

Der im Folgenden analysierte Ausschnitt stammt aus der Sendung vom 04.02.2007
(6ffentlich Gber die Plattform YouTube zuganglich’). Zu Gast ist Eva Briegel,
Sangerin der Band Juli. Vor dem Einsetzen des Ausschnitts ist eine home story als
Videobeitrag eingespielt worden, bei dem u.a. das Kinderzimmer der Séngerin
gezeigt wurde. Hierbei war ein Kuscheltier-Kaninchen zu sehen®, das aus echtem
Kaninchenfell gefertigt ist und daher zunéachst Gegenstand des sich anschlieRenden
Tischgesprachs ist. Zur besseren Verstdndlichkeit zeichnet die Analyse die
chronologische Entwicklung der Erzahlung nach, die in vier Abschnitte unterteilt
wird. Eine exhaustive Untersuchung aller erz&hlkonstitutiven Merkmale wird nicht

7 Der hier transkribierte und analysierte Ausschnitt ist unter folgender Adresse einzusehen:
https://www.youtube.com/watch?v=fXUKDbI2bfPY (dort Minute 04:00-05:38).

8 Im Videoausschnitt wird dieses Kuscheltier kurz gezeigt und kommentiert (Minute 01:58-
02:23).
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angestrebt, vielmehr werden in den Abschnitten verschiedene Verfahren des Insze-
nierens und des Auffliihrens "medialer Dramen" fokussiert. Die Trankriptions-
konventionen orientieren sich an den GAT-Konventionen (vgl. Selting et al. 2009),
in Bezug auf multimodale Annotation auf die Konventionen nach Mondada (2018).

An dem ersten Auszug sollen verbale, vokale, korperliche und mediale Auffiih-
rungsverfahren aufgezeigt werden, mit denen sich Goétz Alsmann (im Folgenden
GA\) als primarer Erzahler etabliert. Insgesamt gestaltet sich sein Einstieg in die
Erzahlaktivitat kompetitiv; Alsmann unterbricht den kommunikativen Austausch
zwischen Eva Briegel (EB) und Christine Westermann (CW). Diese hatten zuvor
ein dyadisches Gespréch tber das im vorherigen Einspieler gezeigte Kuscheltier-
Kaninchen aus Echtfell begonnen. Wéhrend CWs Nachfrage (01-03) werden die
drei Teilnehmerinnen am Tisch von schrég rechts gezeigt (Einstellung Halbnahe
Tisch/rechts, s. Bild #1°). Diese Einstellung wird auch bei GAs erneutem Einwurf
(04) nicht modifiziert und projiziert so eine Antwort durch EB (05-06). Fir beide
Moderatorinnen stellt EBs Hinweis auf den Kaninchenzuchtverein ein sichtbar
bemerkenswertes Element dar: Wéhrend CW mit ge6ffnetem Mund, erhobenem
Kopf und Augenbrauen sichtbar ihre Uberraschung zum Ausdruck bringt (Bild #2),
behandelt GA dies klar als ein laughable (vgl. Ford/Fox 2010, Glenn 2003). Er
wendet seinen Blick von EB ab und hebt wahrend seines lauten Lachens die rechte
Faust vor den Mund (07, Bild #2). Wahrend dieses lauten Lachens bricht EB die
Weiterfuhrung ihrer Antwort ab (08), kurz darauf beginnt auch das Publikum zu
lachen (09). Diese Suspendierung des Gesprachs wird nun von GA genutzt, um sich
als primérer Sprecher und Anekdotenerzahler zu positionieren.

Durch die Blickabwendung von seinem Gast, die geschlossenen Augen sowie
den offensichtlichen Kontrast zwischen dem "heimlichen™ Lachen (mit der Faust
vor dem Mund) und den lauten Lachpartikeln konstituiert GAs Lachen nicht nur
eine kommentierende Reaktion auf den vorherigen Redebeitrag, sondern projiziert
zudem eine mogliche weitere Handlung seinerseits. Dies wird auch durch den
Kamera- und Einstellungswechsel deutlich, der wahrend seines Lachens (und nach-
dem auch das Publikum zu lachen beginnt) auf GA fokussiert (09, Bild #3). Bei der
letzten Lachpartikel dreht sich GA leicht nach rechts®® zu seinen Interaktionspartne-
rinnen zuriick und schaut wieder zu EB. Er atmet hérbar ein und beginnt unmittel-
bar danach einen neuen Redebeitrag, der inhaltlich die narrative Rekonstruktion
eines vergangenen Erlebnisses projiziert (10).

® Wenn nicht anders in der Bildunterschrift angegeben, entsprechen die Bilder dem vollen Bild-
ausschnitt der jeweiligen Kameraeinstellung. Falls nur ein Ausschnitt gezeigt wird, entspricht
das vollstandige Bild jeweils dem vorherigen Bildausschnitt.

10 Richtungsangaben in Text und Transkript beziehen sich immer auf die Sicht des jeweiligen Teil-
nehmers auf der Studiobiihne, eine Kopfbewegung nach rechts durch GA wird also aus Zuschau-
erperspektive als Bewegung nach links gesehen.
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Auszug 1

01 CW wie das war EINfach nur$ das fEII-

kam >Nahe GA---———————————- $Halbnahe Tisch/rechts->Z.7
02 und da habt ihr zwei AUgen drauf gekIlEbt,
03 Oder-=

04 GA =[<<acc>ja die waren AUch> Echt.]
05 EB =[NEIN nEIn- das HAM wir n-] selber nlch gemacht;

06 =das glbts bei:m kaNINchenzUchtverein.#1
ga >>Blick EB--—-——— - - - >
07 GA +*eh,[_h,_hh,]#2[+HO,_ [HA_$HA +#3HA HA;+=
08 EB [als- ] [h:
09 PB [((Lachen))-—-—-———-——- >Z.17
kam >>Tisch/rechts----———-——-- $Nahe GA-->Z.20
ga +,,,,Augen geschlossen-------- +..Blick EB->
ga +Kopf nach vorn----——————————- +..Kopf n/rechts->
ga +...rHand........ +rFaust vor Mund------ +

cw *0ffnet Mund, hebt Kopf & Augenbrauen-->

Bild #2 ' 7 Bild #3
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10 GA =+_H <<ff>+ich+WAR+*mAl-#4
ga +...rHand...._.._._.. + auf CWs Oberarm->
ga >Blick zu EB-+.CW+, ,Blick zu EB-->
ga +..richtet sich auf, hebt Kopf->

ga +lachelt sichtbar->>

cw >Blick EB-----———- *....Blick GA-->

cw >>rHand/Sektglas--*,,,rHand unten Glas->>
11 [+(0.2)

12 PB [((vereinzeltes Klatschen))-->
ga +..dreht Oberkoérper leicht n/rechts

13 GA =[+<<f>ich WAR #5* mal auf Elner;>]

14 PB >[vereinzeltes Klatschen---——--—-- 1
ga >....lIHand/Zeigefinger/Mund-----—-- >
ga >Blick zu EB---——————— - >
cw >Kopf zu GA-----—- * .,

Bild #4 Bild #5

15 +(0.4)+
ga +..Blick zu Cw+
16 GA #b<<<acc> ich war_ma auf einer>*kanln][chen#7+AUSste*Ilung

17 PB ---->Lachen Publikum, descrescendo 7J][vereinz. Lacher->>
ga >lHand/zZfinger rhythmisch n/vorn----—-——-—- +zfinger,,,
cw *__.dreht Kopf zu GA--*
18 GA in 'KER!Ipen;
19 in der*STADThalle;#38_hf[: J+:%:
20 EB
kam >GA--——————---——
ga >blick EB
cw

Bild #6 (Aussc

11 Bei den hier aus Platzgriinden geschnittenen stills ist lediglich der rechte Bildrand entfernt
worden. Auch in der urspriinglichen Perspektivierung durch die Kamera ist CW nur durch ihre
Schulter und den Kopfansatz sichtbar.
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Diesen Erzahleinstieg gestaltet GA nicht nur durch seine Wortwahl, sondern auch
durch korperlich-prosodische Ressourcen: Er hebt seinen Kopf (insbesondere sein
Kinn) und positioniert seine rechte Hand auf dem Oberarm seiner Ko-Moderatorin,
der er wahrenddessen einen kurzen Blick zuwirft (Bild #4). Durch die Bertihrung
ihres Arms sichert er sich das Rederecht (vgl. DeStefani 2007), wie auch CWs Blick
in seine Richtung zeigt. Ihr leichtes Abriicken von GA sowie die Neupositionierung
ihrer Hand, die vom oberen Rand ihres Sektglases (s. Bild #1 und #4) zum Glasstiel
unten rutscht (Bild #5), weisen auf ihre Alignierung als Rezipientin hin.

Nachdem so fiir GA ein freies Sicht- und Interaktionsfeld zu EB hergestellt ist
und auch CW sich als Zuhdorerin positioniert hat, dreht sich GA erneut leicht nach
rechts und formuliert seinen vorherigen Redebeitrag neu (11-13). Das Zusammen-
spiel von Publikumsreaktionen und Turnformatierung ist hier besonders bemer-
kenswert: GAs inkrementeller und in hoher Lautstérke formulierter Erzahleinstieg
passt sich an das laute Lachen des Publikums an, das durch sein Lachen noch die
makabre Kuscheltierherstellung kommentiert (ab 09), und ermdglicht ihm so eine
frihestmdgliche Sicherung des Rederechts. GA erhdlt die Spannung seiner Pro-
jektion in der erneuten Formulierung (13), indem er den Anfang einer Praposi-
tionalphrase hinzufgt (auf Elner) sowie den linken Zeigefinger erhebt und an sein
Gesicht legt (Bild #5), was sowohl den Zusammenhang mit dem vorherigen Thema
aufzeigt (vgl. Bohle 2007:198; Konig/Oloff 2018) als auch das Warten auf einen
auditiv freien floor (12, 14). Sobald der vereinzelte Applaus im Publikum endet,
versichert sich GA mit einem kurzen Seitenblick der Aufmerksamkeit seiner Ko-
Moderatorin (15) und setzt erneut an, diesmal in h6herem Sprechtempo und durch
rhythmische Bewegungen des linken Zeigefingers akzentuiert (Bilder #6-#7). Die
Wiederholung des Einstiegs ist auf die Publikumsreaktionen abgestimmt: Sobald
das publikumsseitige Lachen abebbt, formuliert GA nun die vollstandige radumliche
Verankerung seiner Erzdhlung (16-20). Zudem verstérkt er wahrend der drei Ver-
sionen des Einstiegs sein Lacheln, sodass die dritte, nunmehr vollstdndige Version
mit einem sichtbaren Grinsen dargeboten wird (Bilder #4-#8). Dies projiziert so-
wohl die Art der nun folgenden Erzéhlung ("lustige Geschichte") sowie die erwart-
bar gemachten Rezipientenreaktionen (Lachen).

Nicht nur in Bezug auf die soziale Interaktion des Tischgesprachs vor Publikum
hat sich GA somit als Sprecher etabliert, der zu einer narrativ-szenischen Rekon-
struktion eines "drama to an audience” ansetzt. Theatrale Mittel der face-to-face-
Interaktion werden ebenso durch mediale Auffihrungspraktiken gerahmt: GA wird
von der Kamera bereits friih als méglicher néchster Sprecher selegiert. Ebenso wird
durch diese Auswahl (und nicht etwa durch Fokussierung auf den Erschre-
cken/Irritation kontextualisierenden Blick von CW) eine Fortfiihrung der humoris-
tischen Interaktionsmodalitat erwartbar gemacht. Der Aufmerksamkeitsfokus ist
nun in allen inszenatorischen Dimensionen konzertiert auf GA gerichtet: Sowohl
die Kamera (close-up von GA) als auch die Interaktionspartnerinnen auf der Buhne
des Tischgespréchs (Abbruch eines Beitrags durch EB) sowie das Studiopublikum
(Einstellen des Lachens) bereiten GA den Einstieg in den narrativen Ausbau einer
noch zu rekonstruierenden Szene.



Gesprachsforschung 19 (2018), Seite 361

4.3. Rezipienteneinbindung und -kontrolle

Wahrend GA die Orientierungsphase seiner Erzahlung inkrementell ausgestaltet
(16, 18-19), bleibt die Kameraeinstellung auf ihn gerichtet. Nach Abschluss der
rdumlichen Situierung des Ereignisses wendet er sich von seiner Hauptadressatin
EB ab und seiner Ko-Moderatorin CW zu (19-20) — kurz darauf wechselt auch die
Kameraperspektive auf eine Halbtotale von links und projiziert so eine mdgliche
Erweiterung des Teilnehmerrahmens (Bild #9). Im weiteren Verlauf adressiert GA
verschiedene mogliche Rezipienten, was durch Blick- und Korperausrichtung
sowie sprachliche Parenthesen erfolgt. Gleichzeitig antizipiert und blockiert GA
maogliche Rezipientenreaktionen und erhdlt so den Status als alleiniger Erzahler auf
der Fernsehbiihne.

Auszug 2

18 GA in !KER!Ipen;

19 in der*STADThalle;#8.hf[: J+:%:

20 EB [hem,]
kam >Nahe GA--————-————————— $Halbtotale Tisch>Z.22
ga >blick EB-——————-——————— - +..CW->
cw *_.Kopf zu GA-——————————————— >

Bild #9

| =

Bild #10 (Ausschnitt) Bild #11 (Ausschnitt)
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21 <<acc>#96-+as- es->#10e_WIE ich dA+HINge#llkamen bin-=
ga >CW--——-—-—- +..BB-——-————— +..vorn / Publikum->
22 =%das- das-erzAhle ich+%ihnen NA%$CHstes jahr
kam >Tisch/links-————-——————————————— $Nahe EB-->Z.24
ga >-—--Publikum----—-—-—- +,,,-Blick EB--??--->Z_26
eb %richtet sich leicht auf%
eb %Blick GA--->

IS

Bild #12 Bild #13

23 <<acc>meine damen und herren.>#12=Aber;
eb >Kopf gerade------—————-—————— >

24 %.hf:: da- da- hab#13%*ich e- <<acc>#14zum Ersten
kam >EB--———————— o $Nahe fest GA&CW/vorn--->Z.28
eb %...Kopf links/zur Seite, linke Augenbraue hoch->
cw *~-Blick GA-————————————————— >

25 *mal In meinem IEben->=son kar#15nlckelziichter-
cw *...Blick EB————————— e >

Bild #14 Bild #15
26 ah: ©6h- v:erbAnds*AUSstellungstach +er*lebt,
cw >Blick EB-——-—--—- *__..Blick GA--——————- *_..Blick EB->
ga >Blick EB-—————————— - +,,,runter
27 -h::+und da war* Elner der kam aus OSTpreulien;=
ga +..Blick EB-———— == >>
cw >Blick EB-----—- *__.Blick GA-——————————————— >
28 =der sprAch diese $<<acc> EINzahl-

kam >Nahe GA&CW/vorn--$GA/CW langsamer Schwenk/rechts>

Durch die Neuorientierung zu CW sowie das lange Einatmen projiziert GA deutlich
eine neue Erzdhleinheit, zudem wendet er sich von EB ab (die durch ein kurzes
Lachen minimal auf diesen Abschnitt antwortet, 20) und zeigt somit, dass er keinen
ausfuhrlicheren Redebeitrag ihrerseits erwartet. Auch in der nun folgenden paren-
thetischen (vgl. das schnelle Sprechtempo) Bemerkung antizipiert GA magliche
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Reaktionen seiner Rezipienten auf die potentiell Gberraschende Orientierung (wa-
rum war er auf einer Kaninchenzuchterveranstaltung?), indem er die Umsténde als
an dieser Stelle nicht weiter erwahnenswert rahmt (21-23). Zudem vollfihrt er
sowohl in Richtung CWs und EBs als auch in Richtung des Publikums eine
"wegwerfende" Geste (s. Handhaltung Bilder #10-#11, vgl. Kendon 2004: 248ff.).
Die von der Regie antizipierte Rezipientenreaktion (sichtbar durch den Einstel-
lungswechsel, Bild #9) erfolgt daher nicht, zumindest nicht von CW, die GA
unverwandt anschaut. Auch das Publikum bleibt weiterhin ruhig. In dieser Rede-
einheit richtet sich GA deutlich an drei verschiedene Rezipienten; nach seinem
Blick zu CW schaut er erneut zu EB (Bild #10), dann dreht er sich nach links zum
Publikum bzw. nach vorne (21, #Bild 11). Dass diese Erzéhlung auch an dieses
gerichtet ist, macht insbesondere die explizite Adressierung ‘'meine damen und
herren' deutlich (23). Die Nicht-Projektion einer Rezipientenreaktion (und somit
die Rezipientenkontrolle) ist sichtbar darin, dass GA nicht jeweils einzelne Rezi-
pienten(gruppen) anschaut und prézise wéhrenddessen adressiert, sondern sich
noch vor seiner Publikumsansprache (23) bereits wieder von diesem weg und
zurlick zu EB dreht (22). Dies scheint auch eine Reaktion auf eine mdgliche
Antwort EBs zu sein, deren minimale Haltungsveranderung als eine VVorbereitung
zur Worttibernahme verstanden werden konnte (Anfang 22). Der Einstellungs-
wechsel der Regie folgt dieser Méglichkeit, indem er eine Nahe auf EB vornimmt
(22, s. Bild #12).

Durch eine deutlich Beschleunigung des Redetempos sowie einen rushthrough
(Local/Walker 2002) zur nachsten Einheit antizipiert GA jedoch den zweiten Teil
einer parenthetischen Sequenz (vgl. Mazeland 2007) und kehrt mit einem wieder-
anknlpfend-resumptiven Aber zur ausgesetzten Hauptsequenz zurick. EB hat
somit keine Zeit, das Wort zu ergreifen, und nimmt durch das Schraglegen des
Kopfes, das Zusammenkneifen der Lippen sowie das Anheben ihrer linken Augen-
braue eindeutig eine Rezipientenhaltung ein (24, Bild #13). Das Ende eines
maoglichen Antwortslots fiir EB wird auch von der Kameraeinstellung bestétigt, die
auf eine nahe Einstellung auf GA und CW von vorn wechselt (24, Bild #14). GA
nimmt nun eine Prézision in der Orientierung vor (24-26), wobei er deutlich EB
adressiert (s. auch CWs Blickrichtungswechsel von GA zu EB hin, Bilder #14-#15).
GA kommuniziert, dass er tblicherweise nicht zu solchen Veranstaltungen geht (da
es sich um das erste Mal handelte, 25). Auch die saloppe Art, in der GA das Ereignis
bezeichnet — 'son karnlckelziichter &h: 6h- v:erbAndsAUSstellungstach' — manifes-
tiert eine humoristisch-ubertreibende bzw. ironische Distanz zu dieser Art von
Ereignissen, was sowohl der Projektion einer lustigen Erzdhlung als auch der
mdoglichen Blockierung belustigender Rezipientenkommentare dienlich ist. Auch
CW, deren Blick zun&chst zwischen GA und EB hin- und herwandert (24-27),
bleibt schlieBlich sichtbar auf GA orientiert (27), sodass eine Reaktion oder
Beteiligung an der Erzdhlung ihrerseits zu diesem Zeitpunkt unwahrscheinlich ist
(s. auch den langsamen Kameraschwenk nach rechts weiter zu GA, 28). Nun kann
GA einen weiteren Teil der Orientierung vornehmen, namlich die VVorstellung oder
Vorfiihrung der Hauptperson, eines é&lteren Kaninchenzichters (27-28, siehe
Abschnitt 4.4).

Insgesamt zeigen sich in dieser Sequenz verschiedene theatrale Verfahren, mit
denen die erzéhlerische Auffihrung vorbereitet wird. Durch beschleunigtes
Sprechtempo, gezielte rushthroughs, haufigen Blickwechsel und — im Vergleich
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zur visuellen Adressierung zeitversetzte — direkte Anrede hat GA sowohl
verschiedene Rezipienten(gruppen) adressiert als auch mogliche Reaktionen am
Tisch/auf der Bihne sowie im Publikum antizipiert und verhindert, wobei die
wechselnden Kameraeinstellungen vergebens auf mogliche Rezipientenreaktionen
verweisen. Wahrend die Einstellungsauswahl also maogliche Ausstiege aus dem
narrativen Rahmen antizipiert, bestdtigen CW und EB die Rolle von GA als
primérem Sprecher. Der Ausschnitt verweist somit darauf, dass die theatralen
Mittel der verbalen Inszenierung und der medial-technischen Auffihrung in
Kontrast zueinander stehen kdnnen.

4.4. Die mediale Verarbeitung eines reenactments: Die Auffihrung
des narrativen Héhepunkts

GA stellt nun den Kaninchenziichter durch die Aufzéhlung einzelner Merkmale vor
(Herkunft, Sprache, Kleidung, 27-30). Er flihrt so die Figur auf der Biihne der sich
anschlieBenden Situationsrekonstruktion ein (vgl. Abschnitt 2.2, Theatralitat als
Interaktionsmodalitdt). Wahrend er zu Beginn der Charakterisierung noch seinen
rechten Arm auf die Lehne von CWs Stuhl abgelegt hat, erhebt er diesen dann, um
die Beschreibung auch gestisch zu untermalen (29). Im weiteren Verlauf baut GA
die Narration schrittweise auf und fuhrt die Klimax der Geschichte mit gestisch-
prosodischen, spéter auch haptischen Mitteln auf.

Auszug 3
27 _h::+und da war* Elner der kam aus OSTpreuflen;=
ga +..Blick EB-————--——- - >
cw >Blick EB------ *...Blick GA-————————————————— >
28 =der sprAch diese $<<acc> EINzahl-
kam >Nahe GA&CW/vorn--$GA&CW langs.Schwenk/rechts->7.33
29 der hatte +son-> _h dlcken pullOver=
ga >>rArm Stuhl CW+..... hebt rArm zum Kopf->

- ol it _\_7_ / . 2 . |
Bild #16 Bild #17

30 =und#16 +son kleinen +kUnstLEderhut +auf-=
ga >Blick EB-————-—-————- . CWemm - +, ,n/unten->
ga >rArm...+mimt “Hut’--+,,,,,,

31 =+und <<acc>der nahm dann>+#17son+STALL#18hasen+
ga +...r/Arm hoch........... +Greifbewegung---—--—-- +
ga >Blick nach unten---——-——-————————- +..Blick EB--->

cw >Blick CA----——— - >



32
ga
ga
cw
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+da *+raus, +und #19hielt ihn dann so HOCH-=

>EB-+,, ,Blick n/unten/vorne---————————————- >
+hoch/runter+r/Arm hoch, "schittelt Hasen’->
>—--*__ _Blick EB--—-—---—-—- >

Bild #18
33 EB
34 GA
kam
cw
ga
ga
35 GA

cw
cw
kam

36
kam
cw
cw

ga

37 EB
38 GA

kam

ga
39

ga
40 GA
41 EB
42 PB

ga

Bild #20

Bild #19

*=<<p> eh:m:: [he_he, he;> 1

[+<<acc>und ich sach +ihm so>]
>_..GA/CW langsamer Schwenk n/rechts------ >
*_ _Blick GA-—————m e >7.45
>schittelt Hasen+-weiter unten----- +.,., 0
>Blick vorn/unten---—-—————————————— +..Blick CW->
*$DER 1s#20 aber *sch6:n-

*nickt leicht
*__Oberkérper Drehung zu GA->

$-Nahe fest GA&CW-------—-—-————————— - ———— >

<<acc>t+*das sieh- o-+de->_h:$:<<ff>+dEr*is SCHEEN?>#21=

>Nahe fest GA&CW---—-——————— $..langsam n/links--->

>0berkérper Drehung zu GA. .. ... .. ...... K- >
*nickt & Augenzwinkern

>CW---+_ EB--—-————-—- +,,,runter,,,,,+..Blick CW--->

. e
Bild #21

=[<<p> hmpf:;>]
=[.h: J$+<<FF>jA+den- den-> mach ich FERtig-
> . links....... $Nahe fest GA&CW--———-———-——————— >7 .45
>Blick CW-—-——-- +. .EB———+. . CW—— o~ >
der kommt in die SUPpe;+=
>Blick CW--—-——-————————— +
=[+ich sach wieso+[DAS] denn; .h]

[e_he, (he,) 1

[ ((Lachen)) 1
+Blick EB-—----- +,,,,vorn/runter->



/]
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Bild #22
43 GA <<imit>JA de- de-+das wAr i1_nd#22so ne> karNICkelsOrte-
ga >vorn/runter----+.. _Blick EB--~—-— - - - >
44 die HIESS was weil3 Ich 8dh- eh- Atztekische:r; GROSSve+sir-
ga >Blick BB+ - - - - : i i i i i i i i i i +,,
45 <<acc>+oder sowas->#23._h::$+#24<<acc>un da SACHT dEr->
ga ,,,,,,+tBlick n/unten---—--—- +?
kam >Nahe fest GA&CW--—---——-- $Nahe EB----———————————— >
46 () ((rauspert sich)) (0.5) .ts (.) die:-$%
kam >Nahe EB--—----——————— e~ $

Bild #24

47 GA
kam
ga
ga
48
ga
ga
49
ga
50
ga
ga
51
ga
52
53 EB
ga
ga
54 GA
55
56
57 EB

-y | 1 . -‘.‘ 1
Bild #25 Bild #26 (Ausschnitt)

$<<f>norMALerweise+haben die hier>#25+einen ROTen-
$Nahe CA--- - - - - - - >7.62
?+-—-Blick EB-—————— -~ >7.52

+..hebt IHand...... +an ISchlafe>
und einen- einen- einen-+schwArzen-
>lHand an ISchafe------- +,,,

+..hebt rHand->

und dA+#26einen +BRAUNnen punkt;=
> ... +rHand an rSchlafe+,,,,,
=+<<acc>der hat aber hier>+ZWEl +schwArze-
+...hebt IHand........... +1Schlafe+, ,,

+..rHand..>

und+ <<acc>DA einen brAUnen+punkt;> .h:
>_.+an rSchlafe---————————- .50,

der muss +WEG- (.) -h der kricht in[s>+#27 Je]NACK.+.h:::
[<<p>h_hm;>]

>Blick EB+...Blick CW-—————————m e +EB>61

+rHand laterale Bewegungen----—--————- +"Genickschlag’+,,

<<acc>da hab ich geSAGT=ja mein gott=das_s doch> SCHON
fur die kInder zum splElen und
s[o-=<<acc>und dann hat_er gesagt>]

[mhm:;_mh, 1



62
kam

Bild #30
63 GA
64 PB
65 EB
kam
Cw
ga
ga
66 GA

Bild #32
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schnitt)

(.) +<<F>Z(h)#28UCHT +is.> _H:
+...rHand Schlag-+,,

+<<fFF>AUSlese;>#29[AUS] le[se; und%+AUS#30merzen.+

[hd.,]
[<<cresc>((Lachen))-->
+..Blick CW-—=——— e +
+..rHand, schittelt hin&her------ +, 000,

$#31<(0.6)%(0.5
$Nahe EB-—-———————— e

Bild #31

[<<f>und dann$*kam der [SOHN> <<acc>+von#33 dem+kanln-=

[<<descr>((Lachen))---->

[-H, (0.2) he_he,_*hE, 1
>EB—————————- $Nahe GA&CW/vorn-------———————- >7.70
»»25,B10CK GA*_.__Blick EB, lachelt------ *....Blick GA--->
>Blick EB-————— - +

+rHand auf Cws Unterarm>
=und sacht_er>]> VAtter; <<acc>reg#34dich nicht so AUF;>=
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Wahrend der Beschreibung des Kaninchenziichters (27-30) beginnt die Kamera
ganz langsam nach rechts in GAs Richtung zu schwenken (ab 28 bis 35), behalt
aber weiterhin beide Moderatorinnen im Sichtfeld. Dies kann dadurch bedingt sein,
dass GA weiterhin seinen rechten Arm auf CWs Stuhl abgelegt hat (s. Bilder #14-
#15, Abschnitt 4.3) und daher die Mdglichkeit besteht, dass CW starker in das
narrative Handeln miteinbezogen wird. GA gestaltet nun allerdings die Beschrei-
bung mit beiden H&nden aus und leitet dann Uber die Handlungen des Ziichters zur
eigentlichen Geschichte uber: Er deutet zundchst mit der rechten Hand einen Hut
an (30, Bild #16, kleinen kUnstLEderhut) und mimt dann, wie der Ziichter einen
Hasen aus dem Stall nimmt und an den Ohren hochhalt (31-32, Bilder #17-#19).
GA schreibt seinem eigenen Korper die Deixis der Figur in der erzahlten Welt zu
(vgl. Stukenbrock 2014 zu Verfahren einer Deixis am Phantasma). Nicht alle fur
das rekonstruierte Geschehen zentralen Handlungen werden also verbal verarbeitet;
ausgewéhlte Handlungen des Kaninchenziichters werden durch korperliche re-
enactments zur visuellen Auffihrung gebracht (vgl. Sidnell 2006): GA enaktiert
zuné&chst die Greifbewegung des Ziichters zum Tier und blickt dabei noch zu EB
(31), dann jedoch wendet er seinen Blick ab und zum gemimten Geschehen hin,
wéhrend er den imagindren Hasen schuttelt (32-34, Bild #19).

Dass EB hier Hauptadressatin ist, wird zum einen durch ihr leises responsives
Lachen (33), zum anderen durch CWs Blick in ihre Richtung deutlich (32, Bild 19).
CWs darauf folgende (ab 33) und langer andauernde Riickorientierung durch Blick
und Oberkdrperdrehung zu GA (ab 35, vgl. Bilder #20-#21) weist auf die Er-
wartung der nun folgenden Anekdote hin, die in Form von einer Redeinszenierung
bzw. animierter Rede (vgl. Enmer 2011) erz&hlt wird. Dies zeigt an, dass CW sich
nunmehr als Zuhoérerin und nicht mehr als Moderatorin positioniert. Wéhrend des
nun folgenden dargestellten Dialogs nimmt GA ein permanentes Monitoring seiner
beiden Rezipientinnen vor: Er schaut zu Beginn des Dialoges zu CW (die sich durch
Nicken und Augenzwinkern sichtbar aligniert, 35-36, Bild #20), dann schnell zu
EB, nach unten und kurz darauf wieder zu CW; ein Wechsel, den er auch im
weiteren Verlauf fortfiihrt (34-45).

Hierbei stellt GA einen Kontrast zwischen seiner eigenen Stimme in der rekon-
struierten Situation und der Stimme des Kaninchenzuchters her. Wahrend er seine
eigene Stimme leise wiedergibt, ist die Stimme des Zichters merklich abgesetzt
(hohe Lautstérke, gepresste Stimme, "abfalliger” Tonfall, dialektale Lautung, etwa
die Verschiebung von "schon" (35) zu "SCHEEN" (36)). Ebenso wird er mit
ausgepragter Mimik dargestellt (Bild #21), worauf EB mit einem leisen Lachen
reagiert (37). Hier wird deutlich, wie kontrolliert GA auf die Klimax der Erzahlung
hinfihrt: Durch seine Blickwechsel zwischen CW, EB und der erz&hlten Welt
sowie durch die schnellen Anschlusse zwischen den einzelnen Turnkonstruktions-
einheiten kontrolliert er die Aufmerksamkeit seiner Zuhorerinnen und verhindert
gleichzeitig, dass seine witzige Darstellung vorzeitig zu elaborierte Antworten
generiert. Dies ist etwa in den Segmenten 40-43 erkennbar: Sobald EB durch ein
kurzes Lachen die vorherige Aussage des Ziichters gewdrdigt hat (41), blickt GA
nach unten. Auch das Lachen des Publikums (42), an das sich die Erzahlung
ebenfalls richtet, dauert nur kurz und zeigt dessen Orientierung hin zu einer Weiter-
fihrung der Erzéhlung.

An dieser Stelle fugt GA ein retardierendes Moment ein — er beginnt zwar in der
Stimme des Zuchters (43), féllt jedoch bald in seine normale Stimmlage zuriick, um
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weitere Hintergrundinformationen tiber den Hasen zu geben (dass es sich um ein
Rassetier handelt, eine fur die Klimax essentielle Information). Dies erfolgt durch
eine humoristische Ubersteigerung ins Laienhafte und Absurde (Atztekische:r;
GROSSvesir, 44), die GA durch seinen Blick sichtbar an EB adressiert (Bild #22).
Die Regiearbeit scheint dadurch eine mdgliche langere Antwort durch EB in
Betracht zu nehmen, da nun auf ein close-up auf sie umgestellt wird (45, Bild #24).
Zwar flgt GA in der Tat eine kurze Pause in seine Narration ein (46), EB jedoch
schaut weiterhin zu ihm und projiziert auch durch ihren geschlossenen Mund keinen
Wortbeitrag. Daher schwenkt die Kamera bei GAs nachster Einheit wieder um,
diesmal mit einer Nahe-Einstellung auf ihn (47). Erst zu diesem Zeitpunkt fangt die
Kamera GA wieder als alleinigen Sprecher und Erzéhler ein und setzt ihn
entsprechend in Szene. GA fahrt mit der ins Absurde gesteigerten Darstellung der
Rassenmerkmale des Hasen fort, indem er dessen verschiedenen Abzeichen
sprachlich (durch die deiktischen Ausdriicke hier (47, 50) und da (49, 51)) und
durch alternierende Beriihrungen seiner Schléfe gestisch-deiktisch darstellt (Bilder
#25-#26). Er vollzieht so einen Wechsel von der Deixis an der Figur des Kaninchen-
zlchters zu der Figur des Kaninchens (vgl. Sidnell 2006:399ff. zu ahnlichen Veran-
kerungswechseln). Als er zur Bewertung der fehlerhaften Merkmale durch den
Zuchter Ubergeht, schaut GA kurz zu CW, erneut in einer potenziellen Scharnier-
stellung in der Narration und die Antwort EBs antizipierend (53). Mit nach oben
gedrehter, offener Handfldche der rechten Hand fihrt er nun mehrere seitliche
Schlagbewegungen aus, die das Verschwinden des Hasen und letztendlich dessen
Tétung durch einen Genickschlag (52, Bild #27) darstellen. In der gestischen Deixis
wechselt GA somit schnell zuriick in die Figur des Zichters. Dies signalisiert das
Ende des retardierenden Momentes (s. auch EBs minimale Antwort, 53).

Nach einem langen Einatmen formuliert GA nun die finalen Dialogelemente —
zundchst seinen Einwand, der Hase konne auch fiir die kinder zum splElen Ver-
wendung finden (54-55), dann die Erklarung des Ziichters, warum der Hase zu eli-
minieren sei. Interessanterweise fuhrt GA an dieser Stelle auch die Rede des Zich-
ters durch eine einleitende Formel ein (56), was einerseits erlaubt, die Klimax hin-
auszuzogern, andererseits die Gegensétzlichkeit der Standpunkte darlegt (im Sinne
eines "he-said-she-said", vgl. Goodwin 1990) und so Kklar auf die Klimax hinfuhrt.
Nun folgt die direkte Rede des Ziichters, die GA prosodisch, gestisch und mimisch
Ubersteigert (vgl. Gunthner 2002). Laut kiindigt GA nun des Ziichters Definition
von Z(h)UCHT an (58), wobei er mit der rechten Hand eine schnelle, "zackige"
Schlaggeste nach oben vollfiihrt, begleitet von einer zur strengen Aussage passen-
den Mimik (Bild #28). Die nun folgenden Prinzipien der Zucht (AUSlese; AUSlese;
und AUSmerzen., 59) formuliert GA in noch hoherer Lautstérke, sich Gberschla-
gender Stimme sowie mit staccatoartiger Akzentuierung, auch hier von einem ver-
zerrten Gesichtsausdruck — mit nach unten gezogenen Mundwinkeln — begleitet (59,
Bild #29). Durch diese mimisch-prosodische Darstellung sowie die Wahl dieser
Ausdriicke, die den Charakter von nationalsozialistischen Stigma- bzw. Fahnen-
wortern haben (vgl. Wengeler 2017), vollzieht er zudem eine weitere Positio-
nierung des Zichters. Die Aufregung des Ziichters verdeutlicht zudem die mehr-
mals schnell hin- und herschwenkende Bewegung mit der im Handgelenk ge-
lockerten rechten Hand, die so den radikalen Ausleseprozess des "witenden”
Zuchters illustriert
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Diese so aufgefuhrte Klimax wird mit Lachen goutiert, zunéchst von EB (60),
dann auch vom Studiopublikum (61-62). Obwohl GA wéhrend der Klimax zu
seiner Ko-Moderatorin blickt (59, Bild #30), wechselt die Kameraeinstellung kurz
darauf auf EB (62, Bild #31) — in der Tat lehnt sich diese lachend vor und wird so
auch in der Nahe-Einstellung auf GA sichtbar (s. Bild #30). Dies zeigt die Inter-
pretation der Regie, dass nun ein Rezipientenslot folgt, setzt aber auch nochmals
EB als Hauptrezipientin in Szene. Deren Lachen ist bedingt durch das simultane
Lachen des Publikums weniger zu horen als zu sehen (Bild #31, s. ihr erst spates
horbares Lachen in 65), zudem schlégt sie sich die Hand vor den Kopf (Bild #32)
und evaluiert so visuell die Aussage des Zuchters sowohl als lustig als auch
potenziell problematisch (vgl. Ford/Fox 2010). Dies entspricht der multimodalen
Auffiihrung GAs, der zum einen lexikalisch und mimisch-prosodisch auf die
politisch-historisch problematische Dimension der Aussage verweist, durch die
audio-visuell Uberzogene Darstellung zum anderen ebenfalls eine humoristische
Kontextualisierung leistet, die das politische Unkorrekte in ein laughable trans-
formiert. Auch wenn EB nun im Kamerafokus ist, zeigt ihre fast rein visuelle
Antwort eine klare Orientierung zu der Tatsache, dass sie nicht die alleinige
Adressatin ist (von der in diesem Fall eine verbale Evaluation erwartbar gewesen
ware). Auch GA gibt in den folgenden 1.2 Sekunden (62) dem nun anschwellenden
lauten Lachen des Publikums Raum und behandelt dieses somit als weitere
partizipierende Adressatengruppe. Erst, als das Lachen langsam schwécher wird,
fihrt GA die Klimax weiter aus, was zu einem schnellen Kamerawechsel auf ihn
und CW flihrt (63, Bild #33).

Hier ist zu sehen, dass auch CW auf die Erzahlung antwortet, wenn auch mini-
mal: Sie verzieht ihr Gesicht zu einem schiefen Grinsen und blickt dann zu EB,
womit sie sowohl ihrer Haltung als ebenfalls "stumme™ Rezipientin als auch ihrer
Rolle als Moderatorin (die die Reaktion des Gastes monitort) gerecht wird. GA hélt
hier erneut die Spannung der Erzéhlung durch schnelle Anschlisse aufrecht (s. ins-
besondere den Wortabbruch kanln-(chenzichter, 63), den rushthrough in die neue
Einheit sowie das Abwenden seines Blicks von EB wéhrend ihres Lachens), womit
GA eine mogliche erweiterte Antwort EBs ausschliel3t. Zudem verhindert er durch
die nun folgende Einbindung seiner Ko-Moderatorin als Verkdrperung des Ziich-
ters eine moglicherweise von ihr kommende Wortmeldung an dieser Stelle: Er legt
seine rechte Hand auf CWs linken Arm (Ende 63, s. Bild #33) und enaktiert durch
diese Beriihrung selbst den neu als Figur hinzugekommenen Sohn des Zichters;
gleichzeitig weist er CW somit die Rolle des aufgeregten Ziichters zu. Auch hier
zeigt sich somit abermals ein Wechsel in der Organisation des deiktischen
Verweisraums.

GA arbeitet in diesem Abschnitt auf die Klimax seiner Erzahlung hin, indem er
in zunehmendem Malie audio-visuelle inszenierende Ressourcen verwendet (vgl.
Selting 2017). Nach der Vorstellung der Hauptfigur leitet er zur eigentlichen Er-
zahlung Uber, indem er die Handlungen des Ziichters verbal und gestisch darstellt.
Im Rahmen einer Rezipientenkontrolle (vgl. Goodwin 1981) wechselt sein Blick
permanent zwischen EB und CW in der Erzéhlwelt sowie den Figuren in der
erzahlten Welt hin und her. Dies sowie das schnelle Sprechtempo und schnelle
Anschliisse zwischen einzelnen Redebeitragseinheiten fihren nicht nur dazu, dass
GA nicht durch mogliche Einschiibe seiner Rezipientinnen unterbrochen wird,
sondern haben auch zur Folge, dass die Spannung der Erzahlung aufrechterhalten
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wird. Die zunehmende Lebendigkeit der Erzéhlung manifestiert sich in der Darstel-
lungsform der animierten Rede, was GA die Gelegenheit gibt, den Ziichter durch
eine spezifische Stimmqualitat zu charakterisieren und zu stilisieren. Die in hohem
Tempo gelieferte, eingeschobene Beschreibung des Tieres zdgert die Klimax
hinaus und liefert zudem die Vorlage fur die Absurditét, dass der Zichter den Hasen
aufgrund minimaler optischer Méngel toten will. Die Kamera fokussiert erst zu
diesem Zeitpunkt ausschliellich auf GA, wodurch er als alleiniger Erzahler eines
sich zuspitzenden Narrativs gerahmt wird. Die Theatralitatsressourcen auf der
Ebene der narrativen Auffihrung in der Erzéhlsituation und auf der Ebene der
medialen Verarbeitung greifen also eng ineinander, um die Klimax als solche er-
kennbar zu machen: Es kommen nicht nur verbale, vokale und visuelle Verfahren
des Erzéhlers sowie die unterstiitzenden Handlungen der Rezipientinnen zum Ein-
satz (vgl. Selting 2017), sondern auch der fokussierende Blick der Kamera spielt
eine entscheidende Rolle.

Erst zu diesem Zeitpunkt wird den verschiedenen Rezipientengruppen sowohl
vom Erzéhler selbst (durch Pause wahrend des Publikumslachens) als auch durch
die Regiearbeit (durch kurzen Wechsel auf EB) Platz zu einer langeren Antwort
eingerdumt. Die beiden Teilnehmerinnen auf der Biihne positionieren sich mehr als
Zuhorerinnen denn als Ko-Teilnehmerinnen oder gar Miterzéhlerinnen — sie reagie-
ren verbal gar nicht (CW verbleibt somit gleichzeitig in der Rolle der Ko-Modera-
torin) oder lediglich minimal (EB).

4.5. Ausstieg aus der Erzdhlung: Mediatisiertes Nachverbrennen

Auch der Ausstieg aus der Erzdhlung wird aktiv von GA gestaltet. Anders als in
Alltagsgesprachen kommt es hier nicht zu einer gemeinsamen narrativen Reprise
bzw. Nachverbrennung. Letzterer Begriff wurde urspringlich von Goffman
(1972:152ff.) fir solche Aktivitaten eingefiihrt, die eine Gesichtsverletzung unmit-
telbar nach einer Interaktion verarbeiten, sodass dies durch den offender nicht
wahrgenommen werden kann. In gespréchsanalytischen Arbeiten wird das Konzept
verschiedentlich adaptiert und erweitert: Holly (1979:181ff.) untersucht etwa
Gesprache, bei denen dritte, unbeteiligte Personen zur Nachbearbeitung der
Gesichtsverletzung hinzugezogen werden. Somit kénnen auch ganze Erzéhlungen
zu Nachverbrennungen werden. Bei Spiegel (1995/2011:53) wird hingegen nicht
mehr die Anderung in der Teilnehmerkonstellation, sondern der Wechsel in eine
andere Aktivitat oder Interaktionsmodalitét als konstitutiv fir Nachverbrennungen
erachtet; sie untersucht die Verarbeitung von Streitgesprachen in einem auf die
Streitaktivitat folgenden Gesprach mit den gleichen Teilnehmerinnen. Schwitalla
(2006) betrachtet AuBerungen und Gesprache, die sich auf ein vorangegangenes
Gesprach beziehen, und zeigt, dass neben Gesichtsverletzungen auch andere
Gegenstinde verarbeitet werden und dass verschiedene Arten der Anderungen der
Teilnehmerkonstellation bei Nachverbrennungen vorliegen kdnnen.

In dem vorliegenden Beitrag wird der Begriff der Nachverbrennung auf die
nachtragliche Verarbeitung von Erzdhlungen durch die Interaktionsbeteiligten
tibertragen. Er wird fir AuRerungen oder Sequenzen gebraucht, die nach einer
ersten (potenziellen) Beendigung einer narrativen Sequenz positioniert sind und
damit nicht mehr als Teil der Kernnarration konfiguriert sind. In Nachverbren-
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nungen werden AuBerungen, AuBerungsfragmente, Gesten oder andere Ausdrucks-
ressourcen aus der vorherigen Erzéhlung wiederaufgenommen und fur die Nach-
verarbeitung des Erzédhlens funktionalisiert. Insbesondere Elemente der Klimax
werden bei derlei narrativen Reprisen oftmals wiederholt. Die Wiederaufnahme
kann sowohl von den bisherigen Rezipientinnen als auch von den Erzédhlerinnen
vorgenommen werden. Sie dient etwa dem Goutieren des Erzéhlens oder dem
erneuten Anzeigen des Endes einer Erzéhlung.

Kennzeichnend fur das vorliegende Gesprach ist es, dass es zu keiner gemein-
samen Nachverarbeitung zwischen den Sprecherlnnen GA, EB und CW kommt
(vgl. Konig/Oloff 2018:299ff. fur eine kollaborativ vollzogene Nachverarbeitung
einer Erzahlung). In dem hier analysierten Beispiel wird eine solche Nachverarbei-
tung der Erzahlung alleine von GA durchgefiihrt, der zudem den Ausstieg aus der
Erzahlung spezifisch fir die verschiedenen Publika ausgestaltet. Auch in dieser
Sequenz erweist sich die Kameraarbeit, also die mediale Auffiihrung, als ko-kons-
titutiv fur die Kontextualisierung der Erzahlschritte, hier des Abschlusses der
Erzahlung.

Wie im vorherigen Abschnitt angedeutet, installiert GA nach der Klimax seine
Ko-Moderatorin als Figur in der erz&hlten Welt, indem er diese durch Beriihrung
am Arm, sichtbare Zuwendung zu ihr hin sowie Adressierung als VATter (66) als
den aufgeregten Kaninchenzichter darstellt (Bild #34).

Auszug 4

66 GA  +=und sacht_er>] VAtter; <<acc>reg#34dich nicht so AUF;>=
ga +...legt beide Hande auf CWs Arm, klopft, ruckt naher->

ga +...Kopf/Blick zu CW--—---———-—————— - >
cw >._.BlickGA-~-——-——-—-—------" o i i i i i >
67 +=0h:- das-+er +MEINT#35das nicht so;+[das+is &h:
68 PB [((Lachen))-->
ga +...Blick vorn/Kamera-—--—-—-——-————————————— >
ga +..hebt Augenbrauen, nickt+.schittelt Kopf->
ga >Hande CWs Arm-+..schiebt CW leicht von sich weg------ >

ga +..Geste 1Arm>




69 GA
70 EB

71 GA
72 PB
ga
ga
ga
ga
cw

74 GA

75 PB
eb
eb
ga
ga

kam

76 EB

77 GA
eb
eb
ga
ga

Bild #36
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[+*HA,#36haha+*[hahaha;]
[e_hm,_ J$%hm;_[hm;]
[die] geben wir Alle]

[>((Lachen))------—-——-—- <<decres>---—-———————————————— >]
>IArm Geste--+..auf CWs Unterarm--—-—-—-——————————————_ >
+..starres Grinsen---—--—-- >?
>-schuttelt Kopf-——————-- >?
>Blick vorn/Kam+...EB---->?

*_._.lachelt--*°lachelt®°--->?

~ Bild #37

=JA#37%jar ;%[ge+NAU. %+
[<<p>((Lachen))>->

>SCA-——————- %,,,,Blick n/unten->
>nickt leicht------- %
>Blick EB--—-—-- +..Blick CW--->

>Hande auf Arm CW---+,,,
>EB---$Halbtotale Tisch/links--->7Z.86
%+JAJ[A die- 1

[+<<FF>AUS]%1e#38se; %+
%..0lehnt sich vor-->

%nickt---%

. .hebt rArm+schittelt 2x hin&her+,,,
..hebt TArm leicht & bewegt hin/her+,,,

+ +

Bild #38

Bild #39



78
79
80
81

82

83
84

85
86

87

88
89
90
91
92

PB
GA

Ccw

ga
eb

EB
ga

GA
ga
ga
ga
GA

EB
kam
eb
cw

ga

eb

GA
EB

eb
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[(0-3)
[<<decresc.>((Lachen))>->7.82]"
WAHNsiInn.

*(0.3)+(0.2)

*..Blick EB--->Z.86
>CW---—-+.._.EB->Z.83

%..Blick GA--->Z.86

%ich hab da#39 auch+viel MITbekommen:]~

+nickt---————————- >
auf_m dOrf, is man+[da ja]+nich so+ZIM+perlich.
ba- 1
>nickt----———————- +
>Blick EB--——————————————— +,,Tisch--—-+_ _EB->
+rHand zum Glas->
nee:;:,
das is da so:;%das- (.) %n vIlEch is n vlEch,
>Tisch/links--$Nahe EB---———————————————— >7.94
>Blick GA----- %y sss9999s0--CA-——————mmm———— >
>Blick EB-—--——-- ?
>Blick EB-——————- ?
und dann:; (0.2)% isses DA,=und%dann isses
>Blick GA--————-—- %..Blick CW----%.._.Blick GA->Z.92
auch wieder WEG:, un:d:; (.) -h:
[xx- 1

[es kOmmen] ja genug NEUe;
und wenn die STOren, dann:; (.)

schmElsst <<p>man %se mal irgendwo hiln.>
>Blick GA---—————- %..Blick CW-----————- >

Bild #40

93

94
95

96

eb
Ccw
PB
kam
ga
GA
ga
cw

%(0.6)%#40

%nickt, Schulterzucken%

[DU- &a- $#41(.)

[<<p>((Lachen auf *"0'"))->7.98
p TP $Nahe CW&GA->Z.116
>Blick EB--->

+<<p>ja->)*

+nickt---->
>runter---*__Blick GA->
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Bild #42 B o Bild #43

97 [(0.3)+(0.9)#42*(0.4)[+(0.4)]#43(0.2)
98 PB [->((Lachen, vereinzelte "oh"))-->7.104
99 CW [+.h: ]
ga >EB---+..._.Blick Publikum---——-——————— >
ga +’tja’Display, nickt--—--———--—-- >
ga +..IHand Geste>
cw >Blick GA----—- *_ . _Blick EB-———————- >

100 EB ja(h)a + d(h)is,+
ga >lHand-+...zeigt zu EB+,,,
ga >’tja’-Display--+

101 (0.25)
102 EB [IS so; 1
103 GA [+sie *mElnen=<<acc>ich hab] mir#44das AUS+gedacht;>=
104 PB [<<f>((Lachen))----—-————-———— -~ >1”
ga +IHand zeigt auf sich---- - - —————————————— +..zu EB->
ga >Blick Publikum/Kamera-------————————————- +,05590
cw  >EB---*___._. Blick GA--->
105 GA  =#4b5das+IS s0.]”
ga +..Blick Publikum/Kamera, nickt leicht->

106 [(0.2)#46(0.2)*(0-1)[(0-2)](0.2)
107 PB [<<decres>((Lachen))----—--—- >7.110]"
108 Cw [+-h 1]

cw >Blick GA----- *_..Blick EB->116

ga >Blick Publikum------ +,,,,runter->2.110
109 GA ne,
110 (0.2)[(0.2)]1+(0.2D)]"
111 Cw [-h 1]

ga >runter----- +..Publikum/Kamera->7Z.116
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112 GA das war der LANDfunk.
113 +#47(0.1)
ga +lachelt->>
ga +zieht Augenbrauen hoch->

" D

Bild #46 Bild #47
114 Cw _hf::
115 [*.7)---————————- 1[(0.4)+(0.2)
116 PB [<<ff>((Lachen))->][$<<decr>((Lachen))>-->]"
117 EB [%.hE#48
kam >Nahe CW&GA--------—- $Nahe EB-------——————- >
ga >Publikum/Kamera--------- +...EB-—————————- >
cw *,,Blick n/oben---->
eb % Blick GA-————————————- >
118 CW EVA:,%(0.25) w:uUrde sehr$gErne-]” (0.2)
kam >Nahe EB--—-----———————- $Halbnahe Tisch/rechts->>
eb >GA--%--Blick CW-—--———- >>
119 *auf dem LAND leben.
cw *_.Blick EB----- >>

120 EB mhm_hm,#49

Bild #48 Bild #49

Wahrend er die Rede des Sohnes des Kaninchenzuichters wiedergibt, legt GA beide
Hénde auf CWs Arm, klopft mehrmals "beschwichtigend™ darauf und riickt naher
an CW heran (66-67, Bilder #34-#35). GA stellt so einen Dialog dar, in dem CW
den Ziichter und er selbst den Sohn verkorpert (s. sein Blick zu CW, wéhrend er
zum Zichter "spricht"”, 66, Bild #34). Entsprechend dreht er sich nun von ihr weg,
als er sich in der Figur des Sohnes an sein erzahltes Ich wendet (67, Bild #35). Da
er diese fiktive Verkorperung links von sich ansiedelt, schaut er nun nach vorne und
Richtung Kamera bzw. Studio-/Fernsehpublikum, sodass sein Mienenspiel fir
dieses sichtbar und an dieses adressiert ist. Als er in der Rolle des Sohnes den Vater
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entschuldigt, hebt GA die Augenbrauen, nickt, schittelt leicht den Kopf und schiebt
CW etwas von sich weg, schliel3lich fiigt er eine wegwerfende Geste (vgl. Kendon
2004:248ff.) hinzu und beginnt gekinstelt zu lachen sowie ein eher starres Grinsen
aufzusetzen (67, 69, s. Bild #36).

CW wirkt hierbei nicht aktiv mit und positioniert sich somit als Beobachterin
dieser Auffuhrung (s. auch ihren Gesichtsausdruck Bilder #34-#35), zumal sie
durch GAs Griff weniger Bewegungsmaoglichkeiten hat (vgl. DeStefani 2007). Dass
diese Inszenierung nun starker an das Publikum gerichtet ist, zeigt auch dessen
frihe Reaktion (Lachen ab 68), dann erst folgt CW mit einem Lacheln (69, s. Bild
#36) sowie EB mit einigen Lachpartikeln (70). Interessanterweise scheint EB expli-
zit auf GAs Adressierung zu reagieren, da er sie wahrend seines inszenierten La-
chens kurz anblickt (Ende 69). Schnell wechselt die Kamera nun auf eine Nahe von
EB (70, vgl. Bild #37), diese legt aber nach dem Lachen ihren Kopf schrag und
zeigt so an, dass sie das Wort zu diesem Zeitpunkt nicht ergreift (73, Bild #37). Jede
scherzhafte AuBerung von GA wird vom Publikum mit einem kurzen Lachen
beantwortet (68, 72, 75).

Nach der letzten Reaktion auf die wiedergegebene Rede des Sohnes (74) liegt
ein erster moglicher Abschluss der Erzahlung vor. Dies wird durch Ressourcen der
medialen Theatralitat darin sichtbar gemacht, dass die Kameraeinstellung wieder
auf den ganzen Tisch wechselt (74, vgl. 19-20, Bild #9, Auszug 2) und EB ihren
Blick von GA abwendet und nach unten schaut (s. Bild #38). In der Tat lehnt sie
sich nun leicht am Tisch vor und ergreift das Wort (76). Sie wird allerdings von GA
unterbrochen, der, sobald EB ihren Blick von ihm abgewendet hat, zu CW schaut
(75) und die Klimax in kondensierter Form verbal, mimisch, prosodisch und
gestisch wiederholt (77, Bild #38, vgl. 59): Prosodisch reproduziert GA die bereits
zuvor dargestellte "Aufregung"” des Zuchters durch eine laute, gepresste und sich
uberschlagende Stimme, mit der er den negativ besetzten Kernausdruck AUSlese;
wiederholt. Er nimmt erneut einen durch nach unten gezogene Mundwinkel
verzerrten Gesichtsausdruck an und wiederholt die Hin-und Herbewegung der
rechten Hand mit gelockertem Handgelenk (vgl. Bild #29), jedoch nur zweimal
(und diesmal auf Gesichtshohe), so dass die Geste das Schlagwort rhytmisch
begleitet. Durch dieses Recyceln von Versatzstlicken aus der vorherigen Erzahlung
vollzieht er eine narrative Nachverbrennung: Die Chronologie der erzéhlten
Ereignisse wird durch die Wiederholung bereits wiedergegebener Rede durch-
brochen, auch der Teilnehmerrahmen wird gewechselt, da nun CW als primére
Adressatin selegiert wird. Durch die konzise Reprise des multimodalen reenact-
ments werden zentrale Asthetisierungsverfahren fokussiert; die Nachverbrennung
verweist somit noch einmal auf die Unterhaltsamkeit der vorhergehenden
Erzdhung. Gleichzeitig wird das "Skandalon™ und damit die evaluierende Perspek-
tivierung des Kaninchenziichters wiederholt. Die narrative Nachverbrennung wird
somit ausschlieRlich von GA vollzogen.

Nach einer kurzen Pause, in der das Lachen des Publikums weiter abebbt und
auch von CW keine Antwort auf die multimodale Nachverbrennung erfolgt (78-
79), vollzieht GA alleine eine Bewertung des Erzahlten (WAHNSsinn., 80). Dies
markiert auch fir CW das Ende der Erzahlung, da sie daraufhin den Blick von GA
zu EB wendet (81). Kurz darauf schaut auch GA zu EB, die ihn ebenfalls wieder
anblickt (81, Bild #39) — und nun ihren zuvor ausgesetzten Redebeitrag ausfiihrt
(82). In diesem bewertet sie allerdings nicht die humoristische Auffihrung der



Gesprachsforschung 19 (2018), Seite 378

Erzahlung, sondern geht auf die Regelhaftigkeit solchen Verhaltens im landlichen
Raum ein, bezieht sich also eher auf den faktischen Hintergrund der Erzahlung (82-
83, 86-88, 90-92).

Auch GA behandelt die Erzahlung nun als abgeschlossen, da er sich als Rezipi-
ent von EBs Turn durch minimale Antworten und Nicken aligniert (84, 85, 89) und
mit der rechten Hand nach seinem Sektglas greift (83). So ist es wenig Uberra-
schend, dass die Kamera nun EB fokussiert (ab 86), die ihren Blick zwischen GA
und CW hin- und herwandern lasst. In einem moglichen Versuch, den pragmati-
schen Umgang mit Tieren bzw. mit deren Totung in der Darstellung abzumildern,
beendet EB ihren langen Beitrag mit einer eher saloppen Formulierung (92), gefolgt
von einem Schulterzucken und Nicken (93, Bild #40). Der hier sicht- und hérbare
redelibergaberelevante Punkt wird sowohl von CW, die zu einem neuen Beitrag und
maoglicherweise neuen Sequenz ansetzt (94, s. Bild #41), als auch durch die Kame-
raarbeit als solcher behandelt (Wechsel der Einstellung auf CW und GA, 94).
Allerdings weist das Lachen des Publikums (95, ein das Makabre der Aussage
bewertende Lachen auf "oh") auf eine mogliche Weiterbearbeitung von EBs Beitrag
hin. Hier knipft GA an, indem er nach einem kurzen response token zum Publikum
schaut und ein bewertenden Gesichtsausdruck zur Schau stellt: Er presst die Lippen
zusammen, hebt die Augenbrauen und nickt leicht (97, Bild #42), spater verweist
er mit gedffneter Hand auf EB (97, Bild #43).

Da CW ihren neuen Beitrag nach GAs Intervention aussetzt und zu ihm schaut
(97, Bild #42), kann GA nun die Interaktion mit dem Publikum ausbauen. Seinen
Gesichtsausdruck begleiten weitere "ohs™ und Geldchter des Publikums (98). Paral-
lel hierzu versucht CW dreimal erfolglos, zu einer neuen Sequenz (berzuleiten
(deutlich am Einatmen und ihrer Rlckorientierung zu EB, 99, s. Bild #43, 108,
111). Nun versucht EB einen account fiir ihre Aussage zu formulieren, reagiert also
auf GAs bewertende Inszenierung (100, 102). Dies baut GA jedoch aus, indem er,
immer noch den gleichen Gesichtsausdruck tragend, mit dem Zeigefinger seiner
linken Hand auf EB zeigt (100) und die "negative" Bewertung ihrer Aussage noch
steigert. Dies wird konsequenterweise von lauterem Lachen des Publikums
beantwortet (104), wahrend GA, zuné&chst auf sich (Bild #44), dann nochmals auf
EB zeigend (Bild #45), den Wahrheitsgehalt seiner vorherigen Erzéhlung explizit
untermalt und somit nochmals die Klimax in Erinnerung ruft (103, 105).

GA knlpft mit einem letzten Beitrag an die Erzahlung an und bringt so seine
Ko-Moderatorin zweimal kurz vor der Wortlibernahme zum Abbruch (108-112).
Sein letzter Beitrag — das war der LANDfunk. (112) —wird von GA in einem neutra-
len Tonfall vorgetragen, mit dem er — auch durch seinen nun zum Publikum gerich-
teten Blick (ab Ende 110) — eine Art Nachrichtenmoderator mimt und so das von
EB zuvor Gesagte als Aussenstehender scheinbar neutral kommentiert. Er setzt je-
doch gleich danach ein immer deutlicheres und lange anhaltendes Lé&cheln auf und
hebt seine Augenbrauen (113, Bild #46 und #47), was mit dem "neutral-informati-
ven" Tonfall zuvor deutlich kontrastiert und so weiteres Lachen projiziert. Das
Lachen im Publikum brandet in der Tat erneut auf (116), und der Einstellungs-
wechsel auf EB (die kurz horbar lacht, 117, Bild #48) manifestiert eine Erwartung
der Regie, dass EB nochmals an GAs Frotzelei ankniipfen konnte. Im andauernden
Decrescendo des Lachens ergreift nun aber CW erneut und diesmal erfolgreich das
Wort, indem sie den Gast indirekt anspricht (118). EB wendet daraufhin ihren Blick
zu CW, und auch die Kameraeinstellung geht nun in eine der Grundeinstellungen



Gesprachsforschung 19 (2018), Seite 379

auf den ganzen Tisch zurlick (118, Bild #49). Hier ist zu sehen, dass eine neue
Frage-Antwort-Sequenz zwischen CW und EB folgt und GA sich als Erzéhler end-
gultig zurlickgezogen hat.

Der Ausstieg aus der Erzahlung zeigt eine Orientierung der Interagierenden auf
der Studioblhne an der Struktur alltdglicher sowie medialer Interaktion. Zwar
reagieren CW, EB und das Publikum auf die narrative Klimax durch Lachen, es
kommt jedoch zu keiner Bewertung oder aber einem Ausbau der Anekdote, wie es
in Alltagsgesprach haufig ist (vgl. Kénig/Oloff 2018). Zwar versucht GA durch eine
narrative Reprise der Klimax nochmals eine elaboriertere Reaktion von seiner Ko-
Moderatorin zu erlangen; die Erz&hlung findet mit seiner eigenen Bewertung
jedoch zu einem mdglichen ersten Abschluss. Die darauf folgende Gelegenheit fur
EB, durch eine zweite Geschichte an die Erz&hlung anzuknlipfen (second story, wie
in der Alltagsinteraktion haufig, vgl. Sacks 1995(11): 249ff.), wird nicht genutzt,
stattdessen realisiert sie einen auf den faktischen Inhalt der Erzahlung bezogenen
Redebeitrag. Hier kniipft GA erfolgreich an und gestaltet nun eine weitere narrative
Nachverbrennung in Interaktion mit dem Publikum aus, wobei er den Anfang einer
neuen Frage-Antwort Sequenz durch CW verzdgert. In dieser zweiten Nachver-
brennung wendet sich GA also dem &uf’eren Kommunikationskreis des Studio-
publikums zu, adressiert durch seinen Blick in die Kamera — im Sinne einer para-
sozialen Interaktion (vgl. Hippel 1992) — aber auch das Fernsehpublikum direkt.
Die Kamera fokussiert ihn hierbei wiederum durch ein close-up. Es zeigt sich somit,
dass die Kamera das narrative theatrale Geschehen auf der Studiobiihne nicht nur
einfangt, sondern durch die Wahl spezifischer Einstellungen konturiert und mit-
konstituiert. Darlber hinaus nutzt der Erzahler die Mdoglichkeiten der massenme-
dialen Ubertragung aktiv als Ressource fiir die Adressierung bei der Nachbewer-
tung des Erzahlgegenstands.

5. Diskussion und Fazit

Die hier durchgefiihrte exemplarische Untersuchung einer im Rahmen einer TV-
Unterhaltungssendung hervorgebrachten Erzahlung hat sich zum einen zum Ziel
gesetzt, eine Beschreibung theatraler Ressourcen zur korperlich-verbalen Auffiih-
rung narrativ-rekonstruierender Handlungen vorzunehmen (vgl. Abschnitt 2.2 zu
Theatralitat als Interaktionsmodalitat). Erzahlen in rdumlich-zeitlicher Ko-Préasenz
der Interagierenden vollzieht sich nicht allein durch eine verbale Rekonstruktion
von Erlebnissen. Vielmehr nutzen die Erzahlerinnen zusatzlich zahlreiche prosodi-
sche und korperlich-materielle Ressourcen, die das Erzahlgeschehen auf die Biihne
der aktuellen Interaktionssituation bringen. Im Rahmen der Detaillierungsphase
einer Erzahlung kann eine vergangene Interaktion als re-enactment (vgl. Sidnell
2006) in einem Format der direkt wiedergegebenen Wechselrede fiir die anderen
InteraktionsteilnehmerInnen nachvollzienbar gemacht werden. In dem hier analy-
sierten Beispiel belegt insbesondere die Stilisierung des Sprechstils des Ziichters
den Auffuhrungscharakter dieses theatralen VVerfahrens. Eine analytische Fokussie-
rung auf die auditiven Theatralitatsressourcen wirde jedoch zu kurz greifen:
Ebenso missen das Blickverhalten, gestische Ausdrucksressourcen sowie die kor-
perliche Ausrichtung der Interagierenden zueinander erfasst werden. Diese werden
nicht nur fir die Rederechtsorganisation und den Einstieg in die Narration einge-
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setzt, sondern sie spielen ebenfalls eine Rolle bei der Auffihrung der Erlebnisre-
konstruktion: Erzéhlerinnen verankern durch diese Ressourcen Verweise auf den
eigenen Korper in der erzahlten Welt (vgl. Sidnell 2006; Thompson/Suzuki 2014).
In dem vorliegenden Ausschnitt ist auffallig, dass in schneller Abfolge zahlreiche
unterschiedliche deiktische Verankerungen realisiert werden: GA nutzt seinen
Korper, um die Erzahlfiguren des Ziichters, seines Sohns und seines Ichs in der
rekonstruierten Situation darzustellen und um &uRere Eigenheiten des beschriebe-
nen Hasen zu lokalisieren. Zugleich rekrutiert er tiber die Beruhrung und die Zu-
wendung zu CW diese als weitere Figur in der Erzahlung. Das Beispiel dokumen-
tiert also eine mogliche Biindelung und damit eine Verdichtung zahlreicher Thea-
tralisierungsressourcen in face-to-face-Interaktionen.

Zum anderen wurden anhand der exemplarischen Analyse Besonderheiten des
massenmedialen Erzédhlens erfasst. Ein solches VVorgehen fulit auf der Annahme,
dass die untersuchte narrative Sequenz nicht als kamerabasierte Dokumentation
eines Gesprachsausschnitts konzeptualisiert werden kann. Vielmehr manifestiert
sich in zweierlei Hinsicht, dass massenmediales Erzéhlen sowohl durch seine vor-
bereitende Inszenierung fiir das untersuchte Sendungsformat als auch durch die
tatsachliche Auffiihrung im Fernsehen gepragt ist (vgl. Abschnitt 2.3 zur medialen
Theatralitat): Zundchst liegt eine mediale Ausformung des Erzéhlens durch seine
Einbettung in eine Unterhaltungssendung vor Studiopublikum vor. In diesem spe-
zifischen Kontext sind Erzahlungen durch eine Funktionalisierung fir die Sen-
dungszwecke gepréagt, die Interagierenden auf der Studiobiihne behandeln die Nar-
ration anders als dies etwa fr Alltagsnarrationen beschrieben ist (vgl. Konig/Oloff
2018): In dem gegebenen Beispiel zeigt sich ein insgesamt schwaches uptake der
Erzahlung durch die Rezipientinnen im inneren Kommunikationskreis. Sie stellen
keine Nachfragen oder zeigen andere Ansatze zu einer Unterbrechung der Erzéh-
lung. Ebenso nehmen sie keine ausgedehnte Nachbearbeitung der Erzdhlung vor,
eine verbale Goutierung der Erzédhlung wird nur durch den Erzahler selbst vorge-
nommen. Es folgt zudem keine second story, in denen die Rezipientinnen von
ahnlichen Erlebnissen erzahlen, sondern es wird ein thematischer Anschluss in
ernster Interaktionsmodalitét realisiert. Die Rezipientinnen auf der Studiobiihne
verhalten sich damit insgesamt gerade nicht als Ko-Erzéhlerlnnen (vgl. Goodwin
2007), sondern zeigen, dass sie nicht alleinige Adressatinnen der Erz&hlung sind.
In diesem Verhalten spiegelt sich eine Sichtbarmachung der Polyadressiertheit der
Erzéhlung wider: Das narrative Geschehen ist erkennbar (auch durch explizite
Adressierungsverfahren, durch Blicksteuerung und koérperliche Positionierungen)
an verschiedene Publika gerichtet. Die Erz&hlung ist damit sowohl fur die Inter-
aktion im inneren Kommunikationskreis des Gesprachs auf der Studiobiihne als
auch fir die Interaktion mit dem Publikum im Studio und die parasoziale Inter-
aktion mit dem Fernsehpublikum (s. auch die in diesem Beitrag in Abschnitt 2.2.
zitierten Ausfihrungen Goffmans) ausgestaltet. Beim massenmedialem Erzéhlen
miussen also andere kommunikative Aufgaben bewaéltigt werden als beim Erzahlen
in alltaglichen face-to-face-Interaktionen.

Ferner haben die vorliegenden Analysen aufgezeigt, wie stark die Kameraarbeit
an der Konstitution der Erzéhlaktivitat sowie an der Kontextualisierung von (anti-
zipierten) Sprecherrollen beteiligt ist (vgl. Abschnitt 3. zur Spezifik des multimo-
dalen Erzédhlens im Fernsehen). Durch die Wahl der Perspektive auf das Erzahl-
geschehen und die Wahl des Bildausschnitts erzéhlt die Kamera gleichsam mit. Sie
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instanziiert den Erzahler beispielweise durch ein close-up als priméren Sprecher,
wechselt aber die Einstellung, wenn die Erzahlaktivitat fir eine potenzielle turn-
by-turn-Nebensequenz ausgesetzt wird, wenn weitere Interaktionsteilnehmerinnen
als Figuren eingesetzt werden oder wenn diese eine affiliative Reaktion auf die
unterhaltende Erz&hlung sichtbar aufzeigen. Die Kamera féangt nicht nur gegebene
Reaktionen oder Turntbernahmen ein, sondern antizipiert diese auf Basis des ver-
balen Geschehens merklich. Ebenso ist die Kamera an der Kommunikation der
Grenzen der Erzahlung beteiligt, indem sie das Ende der Erzdhlung durch die Wahl
der Halbtotalen oder Totalen als Kameraeinstellung kontextualisiert.

In der bisherigen medien- und interaktionslinguistischen Forschung ist nur in
Ansétzen untersucht worden, wie die Aktivitdt des Erzdhlens durch Mittel der
medialen Inszenierung und Auffuhrung ko-konstituiert wird. Gerade im Vergleich
zwischen alltaglichem und medialem Erzahlen wird deutlich, welche spezifischen
kommunikativen Anforderungen durch die verschiedenen Partizipationsrollen beim
medialen Erzédhlen bearbeitet werden miissen und wie verschiedene multimodal-
theatrale Inszenierungs- und Auffiihrungsverfahren koordiniert werden.
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