THEATERSOAP UND TALKSHOW-OPER:
UBER THEATER IM FERNSEHFORMAT

UND FERNSEHEN ALS THEATRALES EREIGNIS
BIANCA MICHAELS

Fernsehen fungiert heute als bedeutender kultureller Kontext und Bezugspunkt un-
serer Weltwahrnehmung. An neueren Entwicklungstendenzen im Theater zeigt
sich, inwiefern das Fernsehen nicht nur in unserer Wahrnehmung ganz allgemein,
sondern gerade auch im Theater deutliche Spuren hinterldsst. Phinomene wie die
Talkshow-Oper oder die so genannten Theatersoaps, die Fernsehformate explizit
auf die Theaterbiihne iibertragen, konnen als Beispiele fiir die Hybridisierungsten-
denzen der Produktions- wie auch Rezeptionskonventionen von Theater und Fern-
sehen betrachtet werden. Wihrend sie die Ubiquitét audiovisueller Medien als Re-
ferenzrahmen verdeutlichen, erneuern sie zugleich auch dramaturgische und media-
le Konventionen des Theaters. Anhand von ausgewihlten Beispielen wie der Thea-
tersoap FRIEDRICHSTRASSE von Katrin Spira und Catja Baumann sowie Mikel
Rouse’s Talkshow-Oper DENNIS CLEVELAND wird im Folgenden untersucht, wie
diese Produktionen die an den medialen Rahmen des (Musik-)Theaters gekniipften
Erwartungshaltungen mit Wahrnehmungskonventionen des Fernsehens in Bezie-
hung setzen.

Im Mittelpunkt steht hierbei weniger die Frage, wie technische Mittel auf der
Biihne eingesetzt werden, als vielmehr die, wie in den genannten Produktionen das
Verhiltnis zwischen Theater und audiovisuellen Medien sowie zwischen deren je-
weiligen medialen Bedingungen und Rezeptionsgewohnheiten verhandelt wird.
Eine zentrale Rolle spielen dabei intermediale Beziige zwischen Fernsehen und
Theater: im intermedialen Zusammenspiel von Fernsehformat und theatralem Auf-
fiihrungsrahmen werden Wahrnehmungsgewohnheiten des Mediums Fernsehen im
Theaterrahmen realisiert und gleichzeitig die jeweils zugrunde liegenden Wahrneh-
mungs- und Produktionsbedingungen offengelegt. Dieses akzentuierte Ausstellen
der unterschiedlichen medialen Bedingungen hebt hervor, wie stark heutige Rezep-
tionsgewohnheiten von audiovisuellen Medien geprigt sind. FRIEDRICHSTRASSE
und DENNIS CLEVELAND nutzen dies zum produktiven Spiel mit den Differenzen
zwischen (Fernseh-)Muster und Variantenbildung.

Formatprogrammierung und Serialitat

Fernsehen ist immer auch Formatfernsehen, wobei sich Format als ein in Inhalt,
Binnenstruktur und Prisentation auf ein klar abgegrenztes Zuschauersegment und
einen bestimmten Programmplatz abgestimmtes mehrteiliges Sendekonzept be-
schreiben ldsst. Nach Peter Hoff hat die Serie als traditionelle Form der Populér-
kunst auf ihrem Weg durch die Institutionen zur Produktion und Distribution dar-
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stellender Kunst heute ihre Heimat im Fernsehen gefunden, so dass Serie und Fern-
sehen eine untrennbare Symbiose eingegangen zu sein scheinen (vgl. Hoff: 33). Da
die wesentliche Zielsetzung von Formatprogrammierung in der Zuschauerbindung
besteht, ist ihr Erscheinungsbild primir nach Aspekten der Wiedererkennbarkeit
und Wiederholbarkeit konzipiert. Eine wesentliche Rolle spielt hierbei die Serie
unter institutionellem Aspekt als besondere Programmform des Fernsehens. Mit
Knut Hickethier (12) lésst sich dies anhand der Einrichtung wiederkehrender Pro-
grammplitze beschreiben, welche »zur seriellen Produktion von Programm und
damit auch zur Serienproduktion [fiihrt], bei der dieses Strukturprinzip des Pro-
gramms zum Strukturprinzip des Produkts wird«. Metonymische Bezugnahmen
von der Serie innerhalb des Fernsehprogramms auf >das< Fernsehen im Allgemei-
nen liegen somit nicht nur darin begriindet, dass das Fernsehen heute stark von
Serien geprigt ist, sondern auch darin, dass die Serialitit des Programms zur Struk-
tur des Fernsehens selbst gehort. Die Serie kann demzufolge als »Prototyp fiir die
gesamte Programmprésentation im Fernsehen« (Giesenfeld: 2) oder auch als »me-
diencharakterisierende Form« (Faulstich: 47) betrachtet werden.

FRIEDRICHSTRASSE und DENNIS CLEVELAND spielen auf solche Fernsehformate
an, die in Reihe produziert und (regelmifig) rezipiert werden. Obgleich eine Fern-
sehtalkshow nicht als Serie im engen Sinn bezeichnet werden kann, weist sie doch
aufgrund ihres festgelegten Rahmens und ihrer Integration in das Fernsehpro-
gramm ebenfalls seriellen Charakter auf. Dieser serielle Charakter entsteht jedoch
nicht durch narrative Fortsetzungszusammenhinge, sondern betrifft die Merkmale
Periodizitit, konstanter Publikationsort (d.h. Sendeplatz) und Wiedererkennbarkeit
im Programmfluss durch gleiche Aufmachung und gleichen Umfang und somit vor
allem institutionelle Aspekte.

FRIEDRICHSTRASSE

Die Theatersoap FRIEDRICHSTRASSE steht als Beispiel fiir eine Entwicklung, die be-
reits seit einigen Jahren in Deutschland zu beobachten ist, denn Theatersoaps haben
Konjunktur. Beispiele von Theaterserien und Theaternovelas im deutschsprachigen
Raum sind u.a.: PENSION SCHMIDT (Thomas Matschof3), WORLD WIDE WEB-SLUMS
(René Pollesch), GUTES WEDDING — SCHLECHTES WEDDING (Constanze Behrens,
Oliver Tautorat) sowie SCHARFE SCHNITTE — DIE KLINIK-SOAP (Felix Benesch, Lu-
kas Langhoff). Der Begriff der Theatersoap bezieht sich auf das Fernsehformat der
Soap Opera als einer Serie, deren Folgen im Fall der >Daily Soap« téglich (zumeist
im Vorabendprogramm) ausgestrahlt werden, wihrend die Folgen von >Prime Time
Soaps< abends zur Hauptsendezeit gezeigt werden:

»Die Bezeichnung >Soap Opera«< oder kurz >Soap« fiir >Familienserie« geht zuriick auf die
bereits seit den 1930er Jahren im kommerziellen Rundfunksystem iibliche Praxis, die Fi-
nanzierung der Serien von Firmen iibernehmen zu lassen, die sie dann als Werbevehikel
fiir ihre Produkte, eben zumeist Waschmittel, einsetzen konnten« (Krah: 434).

Die Heidelberger Theatersoap FRIEDRICHSTRASSE wurde 2005 von Katrin Spira
und Catja Baumann, Dramaturgin und Regieassistentin am Theater und Philharmo-
nischen Orchester der Stadt Heidelberg, initiiert. Schauplatz der Handlung ist der
Theaterbetrieb Heidelberg. Die Folgen werden in etwa vierwochigem Abstand je-
weils ein Mal von einem Ensemble aus Laienschauspielern, welches von Schau-
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spielern aus dem Ensemble des Theaters unterstiitzt wird, aufgefiihrt. In klaren An-
spielungen auf aktuelle Ereignisse der Stadt und des lokalen Kulturgeschehens ent-
faltet sich die Handlung im Theaterbetrieb. Die Welt der Figuren in der FRIEDRICH-
STRASSE ist entsprechend der Formatvorlage von Fernsehserien nicht eine Schop-
fung oder Funktion der Charaktere. Vielmehr stellen diese umgekehrte Metaphern
fiir den dargestellten Erfahrungsraum dar (vgl. Giesenfeld: 4).

Die Parallelen zum Genre der Fernsehsoap sind vielgestaltig und reichen von
der narrativen Serienstruktur mit fest gefiigtem Rahmen, Cliffthangern etc., liber ex-
plizite intermediale Anspielungenl auf das Medium Fernsehen und seine Produk-
tionsbedingungen. Hier sind insbesondere die in jeder Folge von FRIEDRICH-
STRASSE wiederkehrenden Werbeunterbrechungen zu nennen, die sich mitten in
einer Szene als deutlicher Cut ereignen: Discokugel-Beleuchtung erscheint, Fahr-
stuhlmusik erklingt im Hintergrund und einer der Schauspieler 16st sich aus dem
Szenenzusammenhang, wendet sich direkt an das Theaterpublikum, um den Zu-
schauern im Supermarktwerbetonfall neue Stiicke des Theaters Heidelberg anzu-
kiindigen, wihrend das iibrige Geschehen im Hintergrund eingefroren bleibt. Nach
rund 20 Sekunden Unterbrechung nimmt der Werbesprecher wieder seinen Platz in
der Szene ein, Discokugel und Hintergrundmusik werden ausgeblendet und die
Szene nimmt ihren weiteren Verlauf. In dhnlicher Weise werden auch Riickblenden
und Traumszenen inszeniert.

FRIEDRICHSTRASSE ist jedoch nicht nur durch zahlreiche intermediale Beziige
zum Fernsehen im Allgemeinen gekennzeichnet, sondern weist auch in seinen Pro-
duktionsbedingungen Parallelen zur Fernsehserie auf: Ahnlich wie die Seifenopern
ist auch die Heidelberger Produktion sehr kostengiinstig produziert. Spielstitte ist
die ehemalige Probebiihne des Stadttheaters, die Biihne ist mit einfachsten Mitteln
ausgestattet, die Darsteller spielen ohne Honorar und der Eintritt ist kostenlos.

Insgesamt dominiert in der Produktion der Live-Charakter des Geschehens, der
ironische Umgang mit Formatkonventionen gerade durch das weitgehende Fehlen
audiovisueller Medien in der Auffiihrung und eine Verstirkung der Ironie aufgrund
des improvisiert wirkenden Spielorts und des Einsatzes von Laienschauspielern.
Der Erfolg der Produktion ist somit nicht in erster Linie auf ihre Asthetik oder die
Qualitit der schauspielerischen Leistung zuriickzufiihren, sondern beruht vermut-
lich in erster Linie auf der produktiven Spannung zwischen Erfiillung und Enttidu-
schung der massenmedial geprigten Erwartungshaltungen in der performativen
Aktualisierung innerhalb des Rahmenmediums Theater.

DENNIS CLEVELAND

In seiner Talkshow-Oper DENNIS CLEVELAND, die 1996 in >The Kitchen< in New
York uraufgefiihrt wurde, zeigt sich das Fernsehstudio als Ort, an dem sich Oper
entfaltet. Der 1957 geborene amerikanische Komponist Mikel Rouse betrachtet den
Akt des Fernsehproduzierens selbst als theatral und opernhaft, wobei die Konzep-

1  Intermedialitidt im engeren Sinne ist hier definiert als »Versuch, in einem Medium die
dsthetischen Konventionen und/oder Seh- und Horgewohnheiten eines anderen Me-
diums zu realisieren« (Balme: 19). Diese sowohl die Produktionsseite wie die Wahr-
nehmungsseite, die technologische wie auch dsthetische Dimensionen von Intermedia-
litat einbeziehende Konzeption bietet die Mdglichkeit, sowohl den Medien auf der
Produktionsseite wie auch den Rezeptionsgewohnheiten und der Medienkompetenz
der Rezipienten Rechnung zu tragen.
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tion von DENNIS CLEVELAND deutlich macht, dass es ihm nicht darum geht, Fernse-
hen in einer Oper zu thematisieren, sondern — indem sich Oper live im Fernsehstu-
dio abspielt — Fernsehen als Oper und damit als theatrales Ereignis zu inszenieren.

Die Formatvorlage, auf der DENNIS CLEVELAND beruht, ist die so genannte
>Daytime Talkshow<. Ebenso wie die Soap Opera ist auch die >Daytime Talkshow«
ein Fernsehformat, das reichlich Moglichkeit zur Werbung bietet und gleichzeitig
kostengiinstig zu produzieren ist, da sie hoch standardisiert und repetitiv struktu-
riert ist. Unter den Oberbegriff der Talkshow lassen sich zahlreiche unterschiedli-
che Ausprigungen subsumieren, wie beispielsweise >Morning Talkshowss, »Cele-
brity Talkshows<, >Daytime Talkshows< und >Late Night Talkshows«< sowie zahlrei-
che Kombinationen aus diesen Varianten. Die fiir DENNIS CLEVELAND als formales
Vorbild herangezogene >Daytime Talkshow<* stellt die entwicklungsgeschichtlich
jiingste Form dar und ist seit Anfang der 1990er Jahre insbesondere im amerikani-
schen Fernsehen allgegenwirtig:

»Die tdglichen Talkshows sind mediale Inszenierungen fiir ein Studiopublikum und fiir das
Publikum vor den Bildschirmen. Sie folgen einer bestimmten Dramaturgie und die Mode-
ratoren und Moderatorinnen fungieren als eine Art Zeremonienmeister. Die Sitzordnung
der Giste ist so, dass sie nebeneinander dem Publikum frontal gegeniibersitzen, aber nicht
einander zugewandt sind. Zudem sitzen sie meist auf einer Art Biihne, die gegeniiber dem
Zuschauerraum leicht erhoht ist. Die Studiodekoration, die Anwesenheit der Kameras und
der Moderatoren sowie des Studiopublikums, alles deutet darauf hin, dass hier eine Show
fiir das Fernsehen inszeniert wird« (Mikos 1998: 446).

Das Theaterpublikum von DENNIS CLEVELAND ist wie das Studiopublikum von
Daytime Talkshows in aufsteigenden Reihen vor der Biihne angeordnet, zwei iiber-
dimensionale Videoleinwénde geben Nahaufnahmen und Publikumsreaktionen
wieder. Wie im Fernsehvorbild steht der Moderator im Zentrum des Geschehens,
welches umrahmt wird von Platzanweisern und >Warmupperns, die das Publikum
zu Beginn der Auffithrung anheizen und dariiber informieren, dass die Show
gleichzeitig aufgezeichnet wird. Auf der Biihne befinden sich acht Sénger als Gis-
te, die teilweise als eine Art Chor fungieren, und im Publikum sind Solisten zwi-
schen den Zuschauern verteilt. Die Solisten und der Chor sind verbunden iiber
Interaktionen mit dem Moderator Dennis.

Die Idee, eine Oper im Talkshowformat zu konzipieren, beruht auf der Fest-
stellung des Komponisten, dass das Procedere einer Talkshowproduktion im Fern-
sehstudio auf einer theatralen Grundsituation basiert und eine Reihe von Merkma-
len aufweist, die sich gerade auch in der Bithnenoper wieder finden. Obgleich auf
den ersten Blick die sozialen Systeme Kunst und Massenmedien ebenso wenig zu-
einander zu passen scheinen wie die unterschiedlichen Assoziationen mit den bei-
den kulturellen Praktiken der Oper und des Fernsehens, zeigen sich bei genauerer
Betrachtung uniibersehbare Parallelen zwischen dem Fernsehformat Talkshow und
der Bithnenoper. Zu nennen ist hier beispielsweise die Kommunikation der Giste
auf der Biihne, welche vergleichbar der Tradition des Rampensingens nur auf das
Publikum (und im Fall von DENNIS CLEVELAND auf die Kameras) ausgerichtet sind,

2 Da sich der Ausdruck >Daytime Talkshow«< inzwischen vor allem in den USA durch-
gesetzt hat und sich eine angemessene deutsche Ubersetzung bislang nicht etabliert
hat, wird der Ausdruck im weiteren Verlauf beibehalten. Zur Vereinfachung wird der
Begriff der Talkshow folgend synonym mit dem der Daytime Talkshow verwendet.
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jedoch nicht in erster Linie mit ihren Nachbarn auf der Biihne interagieren. Als
weitere Parallele ist die Differenzierung von introspektiven Arien (hdufig mit be-
kenntnishaftem Charakter) und Ensembleszenen zu nennen. Ebenso wie die Arien
nehmen auch die v.a. zu Beginn einer Talkshow geduflerten Ansichten der einzel-
nen Giste hiufig den Charakter eines Bekenntnisses an. Auch das in Daytime Talk-
shows hiufig zu beobachtende Phinomen, dass mehrere Personen iiber ldngere Zeit
gleichzeitig sprechen, so dass sich eine Uberlagerung von Gesprichen und Zwi-
schenrufen ergibt, findet sich in DENNIS CLEVELAND und weckt deutliche Assozia-
tionen an die Simultanszene in der Oper. Rouse betont die gleichzeitig ablaufenden
unterschiedlichen Vorginge zusitzlich, indem er ihnen unterschiedliche Rhythmen
zuweist und Sprech- und Singstimmen einander gegeniiberstellt.

Neben den Parallelen lassen sich auch zahlreiche Unterschiede zur traditionel-
len Biithnenoper beobachten, die vor allem in ihrer Medialitit begriindet sind. So
erfordert und ermdglicht es das Konzept, eine Oper als Fernsehereignis zu rahmen,
im Fall der Talkshow-Oper DENNIS CLEVELAND, die Proszeniumsstruktur zu ver-
lassen und iiber weite Teile der Auffiihrung ohne vierte Wand zu spielen. Insge-
samt vereinigt der duflere Rahmen von DENNIS CLEVELAND durch die Anordnung
des Publikums und der Proszeniumsbiihne Elemente sowohl des Theaters als auch
des Fernsehens, wobei dies unter Rekurs auf dsthetische Konventionen der Oper
geschieht, die sich in der Rolle der Musik und vor allem des Gesangs manifestie-
ren.’ Denn der wesentliche (und offensichtliche) Unterschied zur Fernsehtalkshow
besteht — neben der Tatsache, dass die Show nicht fiir das Fernsehen produziert
wird — in der Musikalisierung des Geschehens.

Vertrautheit und Distanz durch Wiederholung

DENNIS CLEVELAND und FRIEDRICHSTRASSE kombinieren in einem Neben- (und
Mit-)einander verschiedene Elemente aus unterschiedlichen kulturellen Bereichen.
Wenn Fernsehen als Oper stattfindet, indem eine Oper als Fernsehereignis konzi-
piert und inszeniert wird, wie dies bei der Talkshow-Oper der Fall ist, so ist von
einem intermedialen Transformationsprozess zu sprechen. Da sich jedoch die Be-
ziige bei den zwei hier untersuchten Produktionen nicht nur auf das Medium Fern-
sehen allgemein beschrinken, sondern dariiber hinaus jeweils ganz konkrete For-
men dieses Mediums zitiert werden, ist an dieser Stelle vom dsthetischen Mittel des
Formzitats zu sprechen. Darunter ist der reflektierte Riickgriff auf Formen zu ver-
stehen, »die wegen der kulturellen Distanz ihres iiblichen, erwartbaren Kontextes
zu dem, in dem sie als Zitate auftreten, im letzteren fremd erscheinen« (B6hn: 18).
Im Formzitat zeigt sich der reflektierende Verweischarakter intermedialer Elemen-
te, wihrend im Unterschied dazu bei hybriden Phinomenen die unterschiedlichen
Elemente nicht mehr zu unterscheiden sind. Die intermedialen Formzitate dienen

3 Die Musik von Mikel Rouse verbindet klassische Techniken und Formen mit Elemen-
ten populdrer Musik (Rock, Serielle Musik und auBereuropéische Einfliisse) und wird
elektronisch eingespielt mit einer Instrumentation, welche von Schlagwerken, elektri-
scher Gitarre, E-Bass, Streicher und Synthesizer dominiert wird. Die Komposition
vereinigt Elemente u.a. von HipHop, Rhythm and Blues, Romantik und gregoriani-
schem Choral, wobei der Rhythmus der Komposition gegeniiber Melodie und Harmonik
eine bestimmende Rolle einnimmt. So singen auch die Sdnger in einer dem Sprechge-
sang dhnlichen Weise, die an Rapmusik erinnert und von Rouse als >Counterpoetry«
bezeichnet wird.
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so der markierten Reflexion des Verhiltnisses der Live-Performance zum Medium
Fernsehen.

DENNIS CLEVELAND als Talkshowoper zeigt in mehrfacher Hinsicht eine Ver-
dnderung zur Form der (konventionellen) Biithnenoper. Zum einen betrifft dies die
oben bereits erwihnten medialen Verschiebungen wie beispielsweise die Auflo-
sung der Proszeniumsstruktur. Zum anderen verdndert DENNIS CLEVELAND wenn
nicht die Form des Fernsehens selbst, so aber die Beobachtungsperspektive auf das
Fernsehen, genauer gesagt auf das Fernsehformat der Daytime Talkshow. Ahnli-
ches ldsst sich auch fiir die Theatersoap FRIEDRICHSTRASSE festhalten: auch hier
begiinstigen die formzitierenden Beziige eine distanzierende Beobachtungsperspek-
tive auf das Fernsehen und seine Konventionen. Hierbei wird deutlich, dass der
Einsatz audiovisueller Medien auf der Biihne gerade nicht notwendig ist, um den
intermedialen Bezug zum Fernsehen herzustellen, da die mediale Grundsituation
des Serienformats beim Publikum so verinnerlicht ist, dass diese als Referenz auf
das Medium geniigt und auf diesem aufbauen kann, ohne dass das Medium tech-
nisch oder narrativ explizit thematisiert werden muss.

Bei Betrachtung der beiden Produktionen fillt auf, dass sowohl Theatersoap als
auch Talkshow-Oper ihre Produktionsbedingungen offen legen. Mit der sichtbaren
Video- und Fernsehtechnik wird beispielsweise in DENNIS CLEVELAND einerseits
das thematische Medium Fernsehen eingefiihrt, andererseits wird die theatrale Situ-
ation einer Fernsehtalkshow wihrend der Aufnahme im Studio thematisiert. Die
szenographische Einrichtung mit der starken Betonung des Studiocharakters und
der dazugehorenden Elemente wie Fernsehkameras, Kameraleute etc. legt die Be-
dingungen der Produktion offen und erméglicht den Blick des Zuschauers auf den
Herstellungsprozess der Auffiihrung. DENNIS CLEVELAND betont den Produktions-
prozess der Talkshow, indem dieser ins Spiel integriert wird und in der gesamten
Konzeption sowohl die technische Welt der Medien als auch deren Inszenierungs-
und Manipulationstechniken ausgestellt und explizit thematisiert werden.

Wihrend jedoch DENNIS CLEVELAND in erster Linie die Produktionsbedingungen
des Referenzmediums Fernsehen in Szene setzt, sind es bei FRIEDRICHSTRASSE ins-
besondere die Produktionsbedingungen des Theaters, welche ausgestellt werden. In-
dem auf der Ebene der Reprisentation wie auf der Ebene der Realisierung, d.h. nicht
nur innerhalb des Rahmenmediums Theater, sondern ebenso mit den Bedingungen
und Moglichkeiten des auch als Binnenmedium fungierenden Theaters, die Kommu-
nikationsbedingungen des Mediums Fernsehen nachgespielt werden, erscheint die
Theatersoap in ihrer Wiederholung des Fernsehformats gerade nicht als Kopie, son-
dern vielmehr als Wiederholung des Musters mit einer klaren Betonung der Diffe-
renz zu diesem Muster. Diese Betonung der Differenz innerhalb der intermedialen
Bezugnahme erreicht Rouse mit einer ganz anderen Strategie: hier fungiert die Mu-
sik als distanzstiftendes Element, welches die Unterschiede zwischen den Wahr-
nehmungsgewohnheiten der Oper und des Fernsehens deutlich hervortreten lésst.

Trotz dieser Distanz stiftenden Elemente bewirkt die Ubertragung von Forma-
ten aus dem Fernsehen auf die Live-Performance jedoch auch eine grof3e Vertraut-
heit, die durch den hohen Wiedererkennungseffekt hervorgerufen wird. Diese Ver-
trautheit ldsst sich mit den Worten Sgren Kierkegaards folgendermaf3en beschreiben:

»Die Liebe der Wiederholung ist in Wahrheit die einzig gliickliche. Sie hat nicht wie die
der Erinnerung die Unruhe der Hoffnung, nicht die beidngstigende Abenteuerlichkeit der
Entdeckung, aber auch nicht die Wehmut der Erinnerung, sie hat die Gewissheit des
Augenblicks« (Kierkegaard: 4).
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Kierkegaard betont insbesondere den existentiellen Charakter der Wiederholung,
indem er diese als spezifische Form der Strukturierung von Lebenszeit betrachtet.
Wie zentral der Aspekt der Wiederholung fiir das Fernsehen insgesamt ist und wel-
che Funktion ihm fiir die Rezipienten zuzuschreiben ist, betont der kanadische His-
toriker und Kulturkritiker John Ralston Saul. Seiner Ansicht nach geht es im Fern-
sehen grundsitzlich nicht um Inhalt, weshalb jegliche Kritik an der Programmge-
staltung und den Inhalten am eigentlichen Kern vorbeilaufe. Ihm zufolge ist Fern-
sehen vor allem deshalb so erfolgreich, weil es den Zuschauern Sicherheit und Ver-
lasslichkeit durch das Ritual der Wiederholung bietet:

»The most accurate context in which to place television programming is that of general
religious ritual. Unlike court etiquette or specific types of drama, religious ritual is
designed to satisfy everyone [...]. People are drawn to television as they are to religions by
the knowledge that they will find there what they already know. Reassurance is
consistency and consistency is repetition« (Saul: 454).

Die von Kierkegaard beschriebene >Gewissheit des Augenblicks< wird in den Live-
Performances von FRIEDRICHSTRASSE und DENNIS CLEVELAND hergestellt, indem
jeweils im Laufe der Theater- bzw. Opernauffithrung durch unterschiedliche Mittel
Wahrnehmungskonventionen des Fernsehens realisiert werden.

Die starke Gewohnung an das Medium Fernsehen als selbstverstindlichen kul-
turellen Kontext verdeutlicht die von Monika Elsner und Thomas Miiller geprigte
Metapher des »angewachsenen Fernsehers« (392). Wihrend Elsner/Miiller die
scheinbar unproblematische Verfiigbarkeit des Mediums Fernsehen als Indiz dafiir
betrachten, dass dieses gerade deshalb, weil es nicht auffillt, Wirkung entfalten
kann, erhilt die Metapher im vorliegenden Zusammenhang eine weitere Bedeu-
tung: Der angewachsene Fernseher kann hier als Markierung fiir das Verschwinden
der Differenz zwischen >natiirlicher< Wahrnehmung und technisierter Fernsehwahr-
nehmung, zwischen Alltagswirklichkeit und Fernsehwirklichkeit betrachtet wer-
den. Theatersoap und Talkshowoper verweisen gleichzeitig auf das eigene Rah-
menmedium (Theater bzw. Oper) und das thematische Medium Fernsehen. Hierbei
werden die Zuschauer durch die Ubiquitdt der Sendeformen nahezu gezwungen,
das Fernsehen und mit ihm auch seine Inhalte immer mitzudenken.

Fernsehsoap und Talkshowoper stellen also distanzgewidhrende Modelle dar,
indem sie den angewachsenen Fernseher und seine daraus resultierenden Wahrneh-
mungsgewohnheiten bewusst werden lassen. Die beschriebenen Produktionen
schaffen somit Beobachter zweiter Ordnung, die nicht nur das Geschehen auf und
neben der Biihne beobachten, sondern vor allem auch beobachten, wie Theater
Fernsehen beobachtet. So entsteht automatisch das, was Umberto Eco den kriti-
schen Zuschauer im Unterschied zum naiven Zuschauer nennt: den Rezipienten,
der nicht nur die Geschichte sieht, sondern zugleich sieht, wie sie gemacht ist und
dabei auch immer die Differenz zum >Heimatmedium« des Formats mitsieht.

Wenn, wie von Vertretern der Postmoderne hervorgehoben, die Wiederholung
die Differenz zu dem, was wiederholt wird, deutlich macht (vgl. u.a. Eco), ist im
vorliegenden Zusammenhang das Verhiltnis von Theatersoap und Talkshow-Oper
zu Serie und Talkshow folgendermalien zu beschreiben: Die Wiederholung der
Fernsehformate in der Live-Performance thematisiert gleichzeitig die Differenz zu
diesen Formaten — ebenso wird in der Differenz zu den Fernsehformaten die
Wiederholung ihrer >Muster« sichtbar. Die hier betrachteten Produktionen betonen
einerseits das Muster, indem sie die mediale Differenz hervorheben, heben aber ge-
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rade dadurch — nidmlich durch die >differenzierte« Wiederholung der Wiederho-
lung — andererseits auch die Differenz ihrer jeweiligen medialen Wahrnehmungs-
bedingungen hervor.
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