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Ursula Ganz-Blattler

«Sometimes against all odds,
against all logic, we touch.»

Kumulatives Erziahlen und Handlungsbégen als Mittel
der Zuschauerbindung in Lost und GRrey’s ANATOMY

Verstehen kann man das Leben riickwiirts;
leben muss man es aber vorwirts.
Soren Kierkegaard

Der vorliegende Aufsatz befasst sich mit den Erzadhlstrukturen komplexer
Fernsehserien des Post-Network-Zeitalters' am Beispiel der beiden ame-
rikanischen Produktionen Lost (ABC 2004-2010) und GREY'S ANATOMY
(ABC seit 2005). Im Zentrum stehen jene Formen narrativen, fiktionalen
Weltenbaus, die in die weiter zuriickliegende Vergangenheit oder aber in
die absehbare Zukunft der aktuellen Serienhandlung verweisen. Ausge-
hend von einer Funktionsbestimmung serieller Unterhaltungsprogramme
als alternativer Lebenswirklichkeit wird danach gefragt, wie sich serielle
Fiktionen in ihrer Ausprdagung als «Primetime-Romane» (McGrath 2000;
Lavery 2009) entwickeln — in einer zunehmend nischenorientierten Me-
dienlandschaft, die bereits auf digitale Datentrager setzt und auf den lang-
fristigen Aufbau treuer Fangemeinden statt auf besonders hohe Einschalt-
quoten im Ursprungsmedium Fernsehen.

Die Als-ob-Wirklichkeit unterhaltender Spielwelten

Der Soziologe Alfred Schiitz hat 1945 in einem Aufsatz zu bedenken gege-
ben, dass wir nicht nur in der einen, rational erfassbaren Welt unseres so-
zialen Alltags leben, sondern in ganz unterschiedlichen und miteinander
nicht kompatiblen Welten als «Sinnprovinzen». Dazu gehort die Welt des
Traums; dazu gehoren aber auch die vielgestaltigen Fiktionen und Spiel-

1 Amanda Lotz (2007) bezeichnet damit das von multimedialen Strategien gepragte US-
Fernsehen seit der Jahrtausendwende.
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wiesen, die uns die Massenmedien als Bithnen fiir freiwillige und zeitlich
beschréankte Ausfliige in andere Seinszustiande zur Verfiigung stellen.

Nach Alfred Schiitz ist der Wechsel von der einen in eine andere Welt
nicht ohne weiteres moglich und setzt uns jedes Mal einem veritablen klei-
nen Schock aus, den man auch als zeitweiligen Verlust des Realitdtssinns
interpretieren kann. Dass das Uberschreiten der Schwelle von Schiitz als
desorientierend und problematisch beschrieben wird, lasst sich auf ver-
schiedene Weise deuten. Zum einen hingt Schiitz” Auffassung wohl mit
den Werten des biirgerlichen Aufkldrungs- und Industriezeitalters zusam-
men, das den Wachzustand als einzig produktiven und damit «verniinfti-
gen> menschlichen Status akzeptiert. Das Problem ware demnach einem
biirgerlich-protestantischen Arbeitsethos geschuldet, das die vordergriin-
dig «unniitzen> Sinnprovinzen des Tagtraums und des vergniiglichen Zeit-
vertreibs (lateinisch otium) ausgegrenzt hat aus dem, was Schiitz als «pa-
ramount» oder eben «working reality» bezeichnet.

Auf der anderen Seite ldsst sich in Anlehnung an Victor Turner (1995)
argumentieren, dass wir mit dem Ubertritt in offensichtlich fiktionale oder
ludische Welten eine Biihne betreten, die dem liminoiden «So-tun-als-ob»
reserviert bleibt und uns damit notwendig aus der verbindlichen Alltags-
welt ausgrenzt. Dann wird otium zur durchaus nutzbringenden — ndmlich
regenerierenden und lehrreichen — Tatigkeit, insofern uns das Mitfiebern
oder Mitspielen wieder «fit fiir den Alltag» macht (wie es der Kommu-
nikationswissenschaftler Louis Bosshart formuliert [2006, 18]) oder aber
wichtige Kompetenzen fiir die Bewaltigung komplexer Alltagsaufgaben
vermitteln kann (Johnson 2005).

Mittlerweile l4sst sich, in Anbetracht fortschreitender Medienkonver-
genzen, die neue Nutzungsoptionen im Zeichen zunehmender zeitlich-
rdumlicher Verfiigbarkeit erdffnen, durchaus fragen, wie sehr wir uns
gerade daran gewohnen, in parallelen Welten als Wochenaufenthalter
heimisch zu sein. Dann etwa, wenn wir bei einer Routinearbeit gewohn-
heitsméaflig Musik via iPod horen, ohne uns im Geringsten abgelenkt zu
fithlen; wenn wir den ganzen Tag iiber online sind, um bei Gelegenheit
die neuesten Statusmeldungen auf Facebook lesen zu kénnen oder uns,
wenn wir schon dabei sind, um unsere weiter wachsenden Kiirbisse und
Hiihner beim Browser-Game FARMVILLE zu kiimmern.

Gemaf der funktional-strukturalistischen Sicht auf die Erscheinungs-
und Nutzungsformen populédrer Kultur in der Tradition von Niklas Luh-
mann (vgl. etwa Staheli 2005; Kiefer 2007) ist es nicht nur moglich, sondern
eine grundlegende, sinn- und gemeinschaftsstiftende Notwendigkeit, dass
wir in den unterschiedlich verpflichtenden Provinzen unserer realen und
virtuellen Lebenswelten auch ganz unterschiedliche Facetten unserer ge-
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sellschaftlichen Identitdt zum Ausdruck bringen. Das gilt insbesondere fiir
das langerfristige imaginative Beheimatetsein in alternativen Welten; seien
dies gemeinschaftlich bewirtschaftete virtuelle Orte wie SECOND LIFE oder
nur die von der Unterhaltungsindustrie bereitgestellten narrativen Serien-
welten, in denen wir uns immer wieder bereitwillig auf Ausnahmesituatio-
nen und -zustdnde einlassen sowie auf erschiitternde, nachhaltig bewegen-
de Begegnungen, fiir die wir auf spielerische Weise bereit sind, zeitweilig
jemand anderes, eine unserem Alltags-Ich fremde Person zu werden.

Es geht bei solchen Formen der Unterhaltung — im Fall von Spielwel-
ten, die uns einladen, selbst gewihlte oder vorgegebene Rollen einzuneh-
men, genauso wie im Fall der narrativen Serienwelten, die von zunehmend
vertrauten Als-ob-Bekanntschaften bevolkert sind — nicht nur um zeitlich
begrenzte Engagements von der Art, die Samuel T. Coleridge als «willing
suspension of disbelief for the moment» beschrieben hat. Vielmehr laufen
diese Prozesse parallel zu unserem Alltagsleben ab und interagieren mit
ihm. Ein gutes Beispiel dafiir sind die vielfaltigen Formen populérer Kul-
te>, also im Alltag gelebtes Fantum fiir Personen oder Medienphdnomene,
auf deren Basis einseitige, aber dennoch langfristige und, bis zu einem ge-
wissen Grad, sogar verbindliche Beziehungen entstehen kénnen.

Serielle Erzahlungen eignen sich fiir die Ausbildung solcher nachhalti-
ger Bindungen besonders gut, weil sie darauf angelegt sind, entwicklungs-
fahige Spielfiguren, Settings und Handlungsabldufe iiber lingere Zeit be-
reitzustellen. Auflerdem sind sie in spezifischer Weise von regelhaften zeit-
lichen Unterbriichen geprégt, die wiederum zum publikumsseitigen Spe-
kulieren und Weiterspinnen der auktorial angedachten Geschichten Anlass
geben konnen (dazu Iser 1970, auf den sich auch Vorderer 2006 bezieht).

Das Ende der Episodenserien?

Bis vor kurzem drehte sich die Analyse der narrativen Strukturen von
Fernsehserien hauptsachlich um die Frage, wie sehr ihre Handlung <seria-
lisiert> sei, inwiefern also die einzelnen Episoden einer Serie miteinander
verkniipft sind und aufeinander aufbauen. Gab es bis weit in die 1970er
Jahre und mit Blick auf die damals dominierende US-Serienlandschaft
diesbeziiglich nur die beiden Sichtweisen «ganz> oder <gar nicht> — ndm-
lich die Nachmittags-Seifenoper als durchgéngig erzédhltes Frauen- und
Familienmelodram, dem in der hoher bewerteten Prime Time dann die in
Einzelfolgen abgepackten Heldentaten von Arzten, Polizisten und ande-
ren kompetenten Berufsleuten folgten —, hat sich die Landschaft der Fern-
sehfiktion seit den 1980er Jahren diversifiziert und eine Fiille hybrider Se-
rienerzahlungen zwischen Fortsetzungs- und Episodenserie ausgebildet.
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1-4 Wiederholungsritual. In jeder Folge
von SEX AND THE CITY schreibt Carrie ihre
Kolumne (Paramount/HBO).

Manche Prime-Time-Serien ha-
ben sich inzwischen sogar so weit
von der Episode als urspriingli-
cher Grundeinheit emanzipiert,
dass man getrost von der Staffel
als Makrofolge sprechen kann, die
im klassisch-aristotelischen Sinn
einen Anfang, eine Mitte und ein
Ende aufweist. Einzelne Uberbleib-
sel aus der Zeit, als es noch keine
staffeliibergreifende Dramaturgie
bei Prime-Time-Serien gab und jede
Folge fiir sich stand, findet man
aber noch bei den kontemporaren
Shows. So etwa, wenn die Figuren
in Serien wie DESPERATE HOUSE-
wives (ABC seit 2004) und GREY’s
AnATOMY am Schluss der Folge
ein kurzes Reslimee ziehen. Oder
wenn Carrie Bradshaw am Ende je-
der Episode von SEx AND THE CITY
(HBO 1998-2004) mit dem Beitrag
fiir ihre wochentliche Zeitungsko-
lumne beginnt, die ja immer genau
jenes Thema behandelt, das auch in
der Folge beleuchtet wurde. Solche
wiederkehrenden Momente geho-
ren nicht nur zu den fiir Episoden-
serien typischen Wiederholungsri-
tualen, sondern schlieflen die ein-
zelne Folge bis zu einem gewissen
Grad auch auf einer thematischen
Ebene ab, obwohl bestimmte Hand-
lungsstrange weiterlaufen.
Ahnliches gilt fiir die Flash-
backsequenzen, die ein Markenzei-
chen von Lost geworden sind. Sie
stehen zum einen symptomatisch
fir den Perspektivenwechsel, der
diese Serie auszeichnet, lassen sich
aber auch als Restbestand der fiir
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frithere Prime-Time-Serien typischen «Episodizitdt» lesen (Reinecke 2007,
91). Denn auch wenn sie in spateren Folgen weitergesponnen werden und
den Hintergrund fiir die Handlung auf der Insel bilden, konnen die dort er-
zdhlten Geschichten in der Regel auch ohne Vorwissen verstanden werden
und kommen zu einem fiir sporadische Zuschauer befriedigenden Schluss.

David Lavery (2009) bezeichnet die heute iiblichen Serienmischformen als
«Langzeit-Fernseherzahlung» (long-term television narrative). Vergleichbar
mit den Zeitungsromanen von Charles Dickens, die hdppchenweise im
Feuilleton erschienen, bevor sie spéter als Buch zusammengefasst wur-
den, tibernimmt fiir ihn die Fernsehausstrahlung heute die Funktion einer
Vorabveroffentlichung. Als das eigentliche Zielmedium kristallisiere sich
immer mehr die DVD-Box heraus, die analog zum Buch alle bisher publi-
zierten Folgen der Geschichte zu Kapiteln gebunden in sich vereint.?

Was Lavery allerdings nicht thematisiert, ist die fiir fortgesetztes, epi-
sodisches Erzdhlen bedeutsame zeitliche Verschiebung zwischen dem Akt
des auktorialen Imaginierens (eines bestimmten Handlungsabschnitts, sei-
tens einer verlegerisch dazu erméchtigten Instanz) und dem Moment der
Verodffentlichung, die den Plot freigibt fiir publikumsseitiges Anschluss-
Imaginieren — und damit weiteren <Erzdhlinstanzen> zumindest in der
Theorie erlaubt, den kiinftigen Handlungsverlauf mit zu bestimmen, sei
es liber die Einschaltquoten oder Feedbacks an das Autorenteam.

Aus einer konstruktivistischen Sicht von Erzdhlung als einem ge-
meinsamen, von unterschiedlichen Kommunikationspartnern betriebe-
nen narrativen Weltenbau ist denn auch weniger der tatséchliche, nach
strukturalistischen Kriterien bestimmbare Grad der Abstufung zwischen
Episodenserie und Fortsetzungsserie von Interesse als vielmehr die Viel-
falt moglicher Beobachterpositionen auf einen in Portionen verdffentlich-
ten Plot, der als story-so-far ganz unterschiedliche Lesarten entfalten kann,
die je nachdem einen eher <episodischen> oder eher fortgesetzten> Hand-
lungsverlauf favorisieren kdnnen.

Um diesen Gedanken verstdandlicher zu machen, sollen zwei Beispie-
le aus der Zeit der 1980er /90er Jahre beigezogen werden, als sich die Gren-
zen zwischen den beiden Formaten zu verwischen begannen.

MacNumMm, PI. (CBS 1980-1988) erzdhlt tiber acht Serienstaffeln hin-
weg die Story des Vietnamveteranen Thomas Magnum, der — im Verlauf
einer Reihe von Schliisselfolgen, die insbesondere das familidre Umfeld
ausleuchten — vom Kind im Manne zum verantwortungsvollen Vater ei-

2 [Anm.d.Hg.] Siehe dazu auch die Beitrdge von Jason Mittell und Greg Smith in diesem
Band.
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VR

7-8 Erinnerungen an Vietnam.
MagnNuM, PI. (Universal/CBS).

ner kleinen Tochter reift. Genauso
berechtigt (und fiir gelegentliche
Serienzuschauer evidenter) ist die
konventionelle Lesart, wonach MA-
GNUM, PI. von einem Privatdetek-
tiv erzdhlt, der in jeder von rund
160 Serienfolgen einen Kriminalfall
aufklart, seinen Freunden auf der
Tasche liegt und seine besten Ideen
beim Schwimmenim Meer hat. Letz-
teres ldsst iibrigens nochmals eine
andere Sicht auf den episodischen
Plot und seine bestandigen Wieder-
holungen zu. Denn fiir manche der
vorwiegend weiblichen Fans ging es
bei MaGNUM eher um den Genuss
an der Ausstellung eines kumpel-
haften, und damit nicht wirklichen
bedrohlichen, ménnlichen Sexsym-
bols. Magnum oder vielmehr Tom
Selleck wurde von diesem Publi-
kum weniger als Protagonist einer
fortlaufenden Geschichte rezipiert,
sondern war das gern gesehene Ob-
jekt eines skopophilen weiblichen
Blicks auf «Hiiften und Schnauzer»
(dazu Flitterman 1985, und ausfiihr-
licher Scherer 2000).

In dhnlich vielfaltiger Weise
lasst sich ALLy McBEeaL (Fox 1997-
2002) einerseits als komodiantische
Aneinanderreihung auflergewdhn-
licher Gerichtsfalle lesen, in denen
es oft um die unkonventionelle Lo-
sung von Ehestreitereien und fami-
lidren Problemen geht. Gleichzeitig
jedoch handelt es sich bei dieser
stilbildenden dramedy um eine Sei-
fenoper mit tragischem Unterton,
weil die grofie Sehnsucht nach ei-
ner funktionierenden Partnerschaft
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im eigenen Leben der tiichtigen Karrierefrauen keine Erfiillung findet. In
bester Soap-Manier zeigt sich das am Verschleif3 all der geduldig zuhoren-
den Marchenprinzen, die iiber sechs turbulente Serienjahre hinweg Allys
Werdegang zur verantwortungsvoll alleinerziehenden Mutter pflastern
(dazu Christen & Ganz-Bléttler 2006).

Alle diese Lesarten sind berechtigt und verleihen damit der Serie erst
ihre «endgiiltige> Struktur — je nach Optik und Interesse eben als Episoden-
serie, als Fortsetzungsserie oder als Mix aus beidem.

Bogen und Riickblenden

In diesem Aufsatz mochte ich mich mit zwei Aspekten der Serialisierung
auseinandersetzen, die in der Literatur oft in einen Topf geworfen wer-
den, obwohl es sich lohnt, genauer zwischen diesen Strukturmustern zu
unterscheiden. Damit meine ich einerseits den Handlungsbogen (englisch
arc), der tiber die programmbedingten Einschnitte hinaus (Werbespots,
wochentliche Erzahlunterbriiche, saisonale Pausen) auf zukiinftige Ereig-
nisse in der Serienhandlung verweist. Etwa wenn wir uns bei GREY’s ANA-
ToMY fragen, ob sich der Chefarzt Derek Shepherd von seiner Frau trennen
und zu Meredith gehen wird, oder wenn wir bei LosT wissen mochten,
was sich hinter der omindsen Falltiir inmitten des Dschungels verbirgt.
Auf der anderen Seite geht es mir um den einmaligen oder wiederholten
Riickbezug auf langer zuriickliegende Ereignisse, den man mit einem von
Horace Newcomb (2004) gepragten Begriff als «kumulative Erzahlung»
(cumulative narrative) bezeichnen kann.

Michaela Kriitzen (2004) hat ein verwandtes Prinzip fiir den Holly-
wood-Blockbuster analysiert. Unter der sogenannten «backstory wound»
versteht sie traumatische Ereignisse und Fehlschldge aus der Vergangen-
heit der Protagonisten, mit denen Drehbuchautoren ihre Helden ausstat-
ten, um ihnen neben der dufSeren eine zusatzliche innere Motivation fiir ihr
Handeln zu verschaffen. Eines der bekanntesten Beispiele fiir eine solche
Wunde ist das Trauma von Clarice Sterling aus THE SILENCE OF THE LAMBS
(Jonathan Demme, US 1991). Wie wir aus ihren Gesprachen mit Hannibal
Lecter erfahren, hort Clarice in ihren Traumen immer noch das Bloken der
Schafe, die sie nicht vor der Schlachtbank retten konnte, genauso wenig
wie ihren Vater, der bei einem Polizeieinsatz gewaltsam ums Leben kam.
Fiir das Publikum wird deutlich, dass sie mit der Verhaftung des Killers
nicht nur hofft, dessen Opfer zu befreien, sondern es auch darum geht, ihr
Kindheitstrauma zu {iberwinden.

Eine der Schwéchen von Episodenserien sei, so merkt Kriitzen an,
dass diese zusitzliche psychische und thematische Dimension dort oft
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fehle, weil sie sich an einem Publikum ausrichten, das nichts tiber die Ver-
gangenheit der Figuren weifs. Allerdings gilt das nur fiir traditionelle Epi-
sodenserien. Denn wie Newcomb bereits Mitte der 1980er Jahre feststellte,
sind es gerade solche Wunden und Riickbeziige auf die Vergangenheit der
Protagonisten, durch die sich jiingere Episodenserien von ihren Vorldu-
fern unterscheiden und damit eine Position zwischen den beiden Polen
der episodalen und serialen Form einnehmen.

Bei MaGNuMm PI., Newcombs Hauptbeispiel, wiren das etwa die im-
mer wieder aufgegriffenen Erinnerungen an den Vietnamkrieg, wo Ma-
gnum zusammen mit seinen Freunden gedient hat, bevor er Privatdetektiv
wurde.? Mit der Entfithrung seiner kleinen Schwester leidet in THE X-FILES
(Fox 1993-2002) einige Jahre spéter aber auch Fox Mulder an einem un-
bewaltigten Trauma, das ihn antreibt und der Figur mehr psychologische
Tiefe verleiht. Und ganz dhnlich verhélt es sich bei der noch stirker seria-
lisierten Serie LosT. Auch hier lernen wir in den Flashbacks nach und nach
die Schicksalsschldge und Probleme kennen, die die Figuren mit sich her-
umtragen. Bei Locke etwa ist es die Sehnsucht nach der Zuneigung seines
leiblichen Vaters, der ihn nur deshalb in sein Leben holt, weil er einen Or-
ganspender fiir eine Niere braucht; bei Sayid die unriihmliche Vergangen-
heit als Folterer in der irakischen Armee; bei Kate die Verstossung durch
die Mutter, nachdem Kate ihren Stiefvater umgebracht hat, der Alkoholi-
ker war und die Familie misshandelte; bei Jack das Minderwertigkeitsge-
fithl, seinem Vater als Arzt niemals das Wasser reichen zu konnen, usw.

Newcombs Begriff beschrankt sich jedoch nicht auf traumatische
Ereignisse im strengen Sinne. Er steht allgemein fiir ein Muster, bei dem
die Narration auf weiter zuriickliegende Ereignisse verweist, so dass die
Geschichte, wie wir sie zu kennen glaubten, vertieft wird — oder aber in
verdndertem Licht erscheint. Dabei kann es sich um Story-Details handeln,
die tiber die Laufzeit der Serie «<vergessen gingen>, weil sie bisher nicht als
bedeutsam in Erscheinung traten, oder wie bei LosT um neue Fakten, die
noch keine Erwahnung fanden.

«Kumulativ» nennt Newcomb diesen Prozess deshalb, weil sich an
die bisher bekannt gewordenen Handlungsdetails weiteres Storywissen in
Form von explizit artikulierten oder implizierten Erinnerungen der Figu-
ren anlagert (Newcomb 2004, 422). Zudem ging es ihm, wie bereits ange-
deutet, darum, die in Episodenserien wie MAGNUM oder CAGNEY & LACEY
(CBS 1982-1988) erkennbare Tendenz zur Serialisierung zu erfassen. Zwar

3 Weil man sie fiir eine Unterhaltungsserie unangebracht hielt, wurden die Beziige zum
Vietnamkrieg bei der deutschen Erstausstrahlung von MaGgNuM in der ARD weit-
gehend herausgeschnitten. Erst bei der neubearbeiteten Zweistaustrahlung auf RTL
konnten deutsche Zuschauer die Serie erleben, wie sie eigentlich gedacht war.
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9-12 Locke realisiert, dass ihn sein Vater nur ausgenutzt hat. LosT (Buena Vista/ABC).

dominiere in solchen Produktionen nach wie vor das Prinzip der in sich
abgeschlossenen Folge; dennoch entwickele sich iiber die eingestreuten
Verweise auf vergangene Ereignisse eine iibergeordnete Geschichte, die
sich {iber die gesamte Serie erstreckt und dabei die Diegese nach «tick-
wirts> erweitert.

Der Begriff umfasst mehr und Spezifischeres, als es die bisherige Re-
zeption des Newcomb’schen Konzepts kolportiert. So zeichnen Sconce
(2004, 88) oder auch Reinecke (2007, 9-10) ein falsches Bild, wenn sie die
kumulative Erzahlung allein iiber kleine eingebaute Handlungsbégen und
Cliffhanger charakterisieren. Was dabei verloren geht, ist die grundsatzli-
che Riickwértsgewandtheit dieser narrativen Strategie — das, was New-
comb als «Genuss der Erinnerung» (pleasure of remembering) umschreibt:
Es wird beim Akkumulieren zuvor gewusstes (oder als gewusst behaupte-
tes) Wissen reaktiviert und aktualisiert — und damit eine bestehende (oder
hypothetische) Expertenschaft angesprochen, die nur jene Minderheit der
regelméfiigen Serienzuschauer besitzt, die den Riickbezug aus der eigenen
Erinnerung heraus nachvollziehen kénnen — oder dessen Konstruiertheit
erkennen. Es geht also gerade nicht darum, wie beim prospektiven Hand-
lungsbogen neue Serienzuschauer zu gewinnen, indem Geschehnisse an-
tizipiert werden, die Neugier wecken und ein «Dranbleiben> bedingen.
Vielmehr werden die bisherigen Zuschauer fiir ihre Treue belohnt, und
zwar liber exklusive Einsichten, die lediglich den Besserwissern unter ih-
nen vorbehalten sind.
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Serienwissen als narratives Kapital

Wenn ich mich hier zum Zweck der Illustration von prospektiven Hand-
lungsbdgen und nachhaltig wirksamen Riickblenden mit den beiden ak-
tuellen US-Serien LosT und GREY's ANATOMY befasse, dann unter dem
bereits formulierten Vorbehalt, dass serielle Fernsehfiktion — wie jede Fik-
tion, jedoch in spezifischer, ausgepragterer Form — erst iiber die aktive Par-
tizipation von Zuschauern am diegetischen Geschehen Sinn macht. Zwar
kann ich mir eine verpasste Folge auch erzédhlen lassen oder in einem
Online-Serienfithrer nachlesen; das wird aber nur funktionieren, wenn ich
mich bereits zuvor so weit auf das Seriengeschehen eingelassen habe, dass
ich mich gedanklich und emotional wieder in die Welt der Serie hineinver-
setzen kann.

Das heifst, dass fiir das Verstandnis der aktuellen Sachlage letztlich
immer ein hinreichendes (Vor-)Wissen um die Regeln und Besonderheiten
der Serie entscheidend ist. Dieses Wissen erlaubt uns, in die diegetische
Welt der Figuren einzusteigen, ohne uns im Gewirr der Handlungsstrange
zu verstricken und zu verlieren. Es ist ein fiktionsbezogenes Insiderwis-
sen, welches Alfred Schiitz’ Konzept des «Schocks», wie ich es zu Beginn
meiner Ausfithrungen geschildert habe, in einem wichtigen Punkt relati-
viert. Sobald ich in verschiedenen alternativen Realitdten Fuf$ gefasst habe,
ist nur geringer Aufwand notig, um zu den virtuellen Orten zuriickzukeh-
ren; ich bin dort kein Fremder mehr, sondern muss mich als gelegentlicher
oder regelméfiiger Besucher blofs wieder auf den neuesten Stand der Din-
ge bringen.

Hilfe beim Einstieg braucht es allerdings zu Beginn der Serie — zu
jenem Zeitpunkt also, da alle Zuschauer erst einmal zewbies> sind und
gédnzlich unvertraut mit der Welt der Fiktion.

Grundsitzlich gibt es zwei Moglichkeiten, wie wir in die Welt der
Fiktion und ihr Stammpersonal eingefiihrt werden: Entweder wir treten
gleichzeitig mit einer Figur als Auflenstehende ins Geschehen ein und
miissen uns wie sie erst einmal vor Ort mit den <Eingeborenen> und ihren
Gepflogenheiten vertraut machen. Oder wir fallen quasi vom Himmel in
medias res und werden von einer bereits zum Serienuniversum gehdrenden
Figur mehr oder weniger fiirsorglich bei der Hand genommen. Dort, wo
ein Paar oder ein ganzes Team von Figuren als Stammpersonal vorgesehen
ist, 1asst sich die Aufgabe der Einfithrung aufteilen: Im Fall der Serie THE
X-FILEs gab es auf der einen Seite die Insider, die bereits da waren: den
Chef der FBI-Abteilung, Walter Skinner, den obskuren, meist in Rauch ge-
hiillten «Zigarettenmann» und natiirlich Fox Mulder, den beldchelten nerd,
der bereits zu Serienbeginn unbeirrt an Auf8erirdische glaubte. Und auf
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der anderen Seite die Outsider — allen voran die skeptische Medizinerin
Dana Scully, die urspriinglich als Spionin auf den Nerd angesetzt wurde,
sich aber rasch mit ihm verbiindete.

Eine unkonventionelle Zwischenldsung fiir das Problem der diegeti-
schen Einfiihrung in die Welt der Serie fand tibrigens schon MaGgNuM, P1.:
Hier wurde zunichst der Eindruck erweckt, wir hitten es dhnlich wie in
einem caper movie mit einem charmanten Gentleman-Gauner zu tun, der
sich regelrecht in die Szenerie hinein stiehlt. Dann aber folgte der {iber-
raschende Rollenwechsel: Der vermeintliche Eindringling entpuppte sich
noch vor dem Titelvorspann als Sicherheitsbeamter auf Kontrolltour — und
damit als ein ldngst Angekommener, mit der Szenerie Vertrauter —, der in
seinem ersten an die Zuschauer gerichteten Off-Kommentar dann auch
den Part des Fremdenfiihrers tibernahm.

Denkbar ist schliefSlich auch der Fall, dass die Welt als solche zum Se-
rienbeginn iiberhaupt erst geschaffen oder von allen Figuren gleichzeitig als
Neuland entdeckt wird. Der Auftakt der ersten Staffel von Lost kommt die-
sem <Nullpunkt-Szenario> bemerkenswert nahe, denn hier fallen die Spielfi-
guren ja tatsdchlich «vom Himmel> und miissen sich in einem nur scheinbar
paradiesischen Inselterrain erst einmal neu arrangieren, ehe sie ihren Platz
im komplexen <Spiel des Lebens> einnehmen konnen. Dabei relativieren die
néchsten Staffeln der Serie die diegetische Grundannahme des absoluten
Neubeginns, denn wir erfahren von weiteren Uberlebenden des Flugzeug-
absturzes und lernen eine ganze Reihe von Figuren kennen, die schon lange
vor den gestrandeten Flugzeugpassagieren auf dem Archipel tdtig waren.

Wie die hier geschilderte Problematik des Serienanfangs deutlich
macht, haben wir es im Fall von Serienerzdhlungen (wie auch bei anderen
Erzdhlungen, aber wiederum in ausgepragterer Form) mit Wissensdefizi-
ten zu tun, die im Laufe des Geschehens ausgerdaumt werden — oder sich
zumindest im Lauf der Zeit ausgeglichener prasentieren. Dies setzt aller-
dings voraus, dass innerhalb einer <Erzdhlgemeinschaft> (so mochte ich
alle Beteiligten an einer narrativen Kommunikation bezeichnen) immer
einige mehr wissen als andere und damit eine relative Wissens- und damit
auch Deutungshoheit besitzen.

Die herkémmliche Erzédhlforschung geht davon aus, dass die Auto-
ren zum Zeitpunkt der Veroffentlichung <alles> wissen, was es zu wissen
gibt, und dass sie diesen gottgleichen Uberblick iiber das Geschehen den
erst einmal «nichts> wissenden Lesern oder Zuschauern voraushaben. Eine
solche, auf die Gesamtveroffentlichung von Werken ausgerichtete Auffas-
sung von quasi-absoluten Wissensdifferenzen lasst sich fiir sukzessiv ver-
fasste und in Etappen veroffentlichte Erzahlungen jedoch nicht aufrecht
erhalten. Hier gibt es durchaus die mehr wissenden Serienzuschauer, die
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fiir sich gegeniiber den weniger wissenden Gelegenheitszuschauern einen
«Deutungsvorsprung> beanspruchen konnen.

Aber auch das Verhalinis zwischen Serienanbietern und Seriennut-
zern ist von graduellen und nicht von absoluten Wissensdefiziten be-
stimmt. Zum einen kann kein verantwortlicher Serienproduzent zu wissen
beanspruchen, wie die Geschichte verlaufen wird, weil er in erheblichem
Maf3 Weisungsempfanger von Programmdirektoren und Aufsichtsbehor-
den ist und damit eingebunden in komplexe verlegerische Prozesse, die
dem Produkt ihren Stempel aufdriicken. Dies bedeutet nicht zuletzt, dass
eine Serie zu jedem beliebigen Zeitpunkt wieder abgesetzt werden kann,
wenn entweder die Quoten nicht mehr stimmen oder andere verlegerische
Ziele nicht erreicht wurden.

Auf der anderen Seite erhalten die fiir die Kontinuitdt der Handlung
verantwortlichen Showrunner im Verlauf der gestaffelten Ausstrahlung
von ihrem Publikum ein vielféltiges Feedback, das wie gesagt von der Ein-
schaltquote tiber Zuschauerbriefe, Blogs und Diskussionsforen bis hin zur
Fan-Fiction mit ihren alternativen Handlungsverldufen reicht. Alles das
hat Riickkopplungseffekte auf die Entwicklung der Serie. Dazu kommt,
dass die Serienmacher iiber Sozialnetzwerke und Mobiltelefon-Applikati-
onen zunehmend direkt mit ihrem Publikum in Kontakt treten.* Laut Julie
Plec, Produzentin von THE VAMPIRE DiaRries (The CW seit 2009), lassen
sich solche Interaktionen dhnlich auswerten wie Fokusgruppen-Inter-
views und kénnten damit womoglich den Weg ebnen zu differenzierteren
Abstimmungskampagnen, die den Verlauf von Serienhandlungen dhnlich
beeinflussen wie heutige Testvorfithrungen.

Anzumerken ist dabei, dass ein Grofiteil der US-amerikanischen
Hauptabendserien der Post-Network-Ara mit Vorliebe ein intellektuell
und materiell vermégendes «Qualitédts>-Segment von Zuschauern anzu-
sprechen suchen, das bereit ist, Serienfolgen mehrfach Revue passieren zu
lassen und in Form der DVD-Box in ihre Heimkino-Bibliothek zu integrie-
ren. Von daher lassen sich die beiden zuvor identifizierten Serienstruktu-
ren des arcs und des cumulative narrative auch als wissensspezifische Inno-
vationen zur Zuschauerbindung beschreiben. Wahrend Erzdhlbdgen die
Handlung in der Schwebe lassen und damit Spannung und Neugier er-
zeugen, vermittelt die kumulative Erzahlung nachtrédgliche Einsichten, die
das Verstandnis fiir die laufenden Ereignisse vertiefen und so eine grofiere
emotionale Nahe zu den Figuren schaffen.

4  Littleton, Cynthia (2010) «TV Creators Ace Face Time. Fans Turn Showrunners into Hol-
lywood Stars». In: Variety v. 2.4.2010 [http:/ /www.variety.com/article/VR1118017198.
html?categoryid=14&cs=1].
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Lieber lost in Lost oder die beste Freundin Merediths?

Die Serie LosT steht als Mystery-Serie mit Affinitit zum Ubersinnlichen
und Horrorelementen in der Tradition von TwiN PEaks (ABC 1990-1991),
THE X-FiLEs und Burry THE VAMPIRE SLAYER (The WB, UPN 1997-2003)
(dazu Reinecke 2007, 94-97). Es ist sicher kein Zufall, wenn diese Vorgan-
gerserien in erster Linie iiber einen Autor als zentralen storyteller identifi-
ziert werden: Wo Geheimnisse iiber langere Zeit bestehen, braucht es of-
fenbar jemanden, der sie hiitet. Bei TWiN PEAks war dies David Lynch, bei
Tue X-FiLes Chris Carter und bei Burry Joss Weldon. Im Falle von Lost
ging man seitens der auf Aufklarung hoffenden Fangemeinde davon aus,
dass die fiir den Serienverlauf verantwortlichen Showrunner Damien Lin-
delof und Carlton Cuse (neben dem Serienerfinder J.J. Abrams) tatsdch-
lich wussten, worauf der Plot abzielen und worin der logische Kern der
Geschichte bestehen wiirde — anders als bei einer klassischen Seifenoper,
deren verwickelte Handlung in stirkerem Mafs on the run entwickelt wird,
bei kurzen Vorlaufzeiten und entsprechend provisorischen, leicht modi-
fizierbaren Szenarien. Von einem eigentlichen Masterplan fiir die noch
ausstehenden Folgen von Lost kann allerdings meines Erachtens erst ge-
sprochen werden, seit verbindliche Abmachungen fiir die Serienlaufzeit
zwischen Produktions- und Ausstrahlungsverantwortlichen getroffen
wurden - konkret seit 2007, als man sich darauf einigte, die Serie nur noch
um drei weitere Staffeln, bis Friihjahr 2010, zu verlangern.

LosTt wurde von Anbeginn mit Strategien der Geheimhaltung und ge-
zielten Geriichten beworben, wie dies seit dem durchschlagenden Erfolg
sogenannt «viraler» Marketingstrategien beim Horrorfilm BLAIR WiTCH
ProjecT (Daniel Myrick & Eduardo Sanchez, USA 1999) Schule gemacht
hat. Entsprechend hoch waren die in die Serie gesetzten Erwartungen —
und entsprechend grof die publikumsseitige Ungeduld, dass Fragen nicht
nur gestellt, sondern auch Antworten gegeben wiirden.

Tatsdchlich kam aber die Handlung wéhrend der ersten drei Staffeln
nur stockend voran, weil iiber lange Strecken — im Sinne des kumulativen
Erzdhlens — die Vergangenheit der Figuren beleuchtet wurde, um deutlich
zu machen, wie diese <ticken> oder welche Grundkonflikte sie bewegen. Erst
mit Bekanntwerden des Auslauftermins bekam die Serienhandlung mehr
Schwung, und es wurden vermehrt arcs eingebaut, die in eine noch unbe-
kannte Zukunft der Geschichte verwiesen. Gleichzeitig kamen neue und
durchaus experimentelle Erzéhlstrategien zum Tragen, die den Rétselcha-
rakter steigern und das Geschehen undurchschaubarer machen sollten.

Hierzu gehort etwa das Austauschen der in der ersten Staffeln tiblichen
Flashbacks durch die sogenannten «flash-sideways>, bei denen es zundchst den
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Anschein hatte, es werde eine alternative Zeitlinie prasentiert, in welcher der
Flugzeugabsturz niemals stattgefunden hat; dann aber erschien es zuneh-
mend wahrscheinlicher, dass es sich um Flashforwards auf die Zeit nach der
Klimax handelte. Denn vieles von dem, was in den Flash-Sideways zu sehen
war, entsprach nicht dem, was man iiber die Zeit vor dem Absturz wusste.
Trotzdem schien bei den Figuren jegliche Erinnerung an das, was die Zu-
schauer tiber vier Jahre mitverfolgt hatten, geloscht zu sein. Auch die Varian-
te mit einer verdnderten Zeitlinie oder einer Art Parallel-Universum war da-
her nicht auszuschliefen. Ganz im Sinne von dem, was Jeffrey Sconce (2004,
105£f) als what-if-Realitdt beschreibt und erzahltechnisch unter dem Begriff
des conjectural narrative (des «spekulativen Erzahlens») zusammenfasst.

Dabei ist, bei genauer Betrachtung des Sconce’schen Konzepts, zu
unterscheiden zwischen Spekulationen, die das weitere Geschehen nicht
wesentlich beeinflussen, weil sie nicht «real> sind und als Basis sogenann-
ter Traumfolgen seit jeher episodische Serien auflockern, und solchen Spe-
kulationen, die genrebedingt durchaus in die diegetische Realitédt passen.
Demgegeniiber hat das auktoriale Ende von LosT iiberraschend eine drit-
te und ambivalente Moglichkeit eroffnet, indem hier neben den Lebens-
welten der everyday reality (in der die physischen Gesetze unseres Alltags
gelten — in aller Regel auch fiir fiktionale Geschehnisse) und der Welt der
Phantasie (die einige dieser Gesetze systembedingt aushebeln kann) die
religitse Vorstellung eines Purgatoriums als Zwischenreich zwischen Le-
ben und Tod tritt — auch zu verstehen als mogliche <bessere Welt>, in der
die Spielfiguren endlich ihr menschliches Potenzial entfalten konnen.

Allerdings: So iiberraschend und zwiespaltig der beim Serienmodell
Lost zuletzt angebotene Ausgang der Handlung erscheint (gegeniiber
Erwartungen, die einer klarer determinierten, nach aller Wahrscheinlich-
keit dystopischen Sci-Fi-Losung das Wort redeten), so eindeutig erscheint
abschlieflend die Erzéhlung als <Werk> definiert, insofern sich dies zwei-
felsfrei auf die ausgestrahlte Serienerzdhlung als <kanonische> Version be-
zieht. Nicht in Betracht als auktorialer Teil der Story kommen die von den
Showrunnern autorisierten extensions (Ableger) der Serie in anderen Me-
dien, ebensowenig wie das experimentelle alternative reality game THE LosT
EXPERIENCE, bei dem die geheimnisvollen Organisationen aus der Serie in
der paramount reality der Mitspielenden auftauchen und dort immerhin so
reale Dinge wie Webseiten und Briefkasten-Filialen unterhalten.

Wihrend Lost von der Sendeanstalt ABC von Anbeginn als ganz
besondere Serie mit Prestigecharakter lanciert wurde (wozu auch der bis
dahin teuerste Pilotfilm aller Zeiten gehort), wurde die Serie GREY's ANA-
ToMY vom selben Sender primér als Liickenfiiller fiir einen frei werdenden
Programmplatz eingesetzt. Sie lasst sich als klassisches medical drama in
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der Tradition von EMERGENCY Room (NBC 1994-2009) beschreiben — als
Arztserie also, die die Zuschauer in jeder Folge mit herausfordernden Fal-
len und schwierigen Entscheidungen konfrontiert. Auf langere Sicht eben-
so bedeutsam sind die Handlungsstriange, die sich zum Teil iiber Staffeln,
zum Teil auch tiber die ganze Laufzeit der Serie erstrecken und dabei in
Soap-Manier das wechselvolle Privat- und vor allem Liebesleben der Prot-
agonisten ausleuchten.

Ausgehend vom Serientitel, der nicht das Spital «Seattle Grace» in den
Mittelpunkt stellt, sondern eine Serienfigur namens Meredith Grey (der
allerdings viele andere Figuren innerhalb eines runden Ensembles gleich-
wertig zur Seite stehen), kann man ArLy McBEAL als von der Anlage her
am ehesten vergleichbare Vorgangerserie bezeichnen. Hier wie dort geht
es um eine junge Frau, die in eine komplexe Liebesbeziehung zu einem
Arbeitskollegen schlittert, wobei diese Beziehung das Grundthema fiir die
gesamte Serie vorgibt. In beiden Serien nimmt aufSerdem Musik eine wich-
tige Rolle ein: Wahrend ALLy McBEAL eine eigene Songschreiberin in der
(diegetischen) Figur von Vonda Shepard beschiftigt, sind bei GRY’s alle
Episodentitel von bekannten Liedtiteln inspiriert. Vor allem aber hat die
Hauptfigur in beiden Féllen das Privileg der kommentierenden Off-Stim-
me, wobei es, wie gesagt, durchaus vorkommt, dass andere Figuren diese
Funktion — die direkte Ansprache an die Zuschauer — tibernehmen.

GREY’s ANATOMY ist insofern eine <klassische> Hauptabendserie ge-
blieben, als die Handlung von Staffel zu Staffel fortschreitet, ohne dass
ein libergeordnetes telos wie bei LosT erkennbar wiirde. Dabei hat sich die
Serienautorin Shonda Rhymes ihren Status als auktoriale Wissensinstanz
iiber eine vielfdltige Internetpriasenz (und insbesondere iiber ihren Blog
«Grey Matter») langst gesichert und kann, dank komfortablen Langzeit-
vertrdgen, auf eine lingerfristige Zusammenarbeit sowohl mit dem Haus-
sender ABC wie auch mit dem Ensemble zédhlen. Beides hat nicht zu ei-
ner stirkeren Zukunfts- oder Zielorientierung gefiihrt: Wie zu Beginn der
Serie scheint den Produktionsverantwortlichen das Vertiefen der Figuren
und Figurenkonstellationen wichtiger zu sein als eine weit vorausschau-
ende Entwicklung von arcs oder Cliffhangern. Andererseits ist bei diesem
Fall einer stark serialisierten Fortsetzungsserie eine durchaus konventio-
nelle Form des narrativen Weltenbaus zur Anwendung gekommen — die
Auskoppelung einer beim Serienpublikum besonders beliebten Figur
(hier: Addison Montgomery — eine Konkurrentin von Meredith Grey), die
ihre eigene Ableger-Serie auf einem neuen Programmplatz (in diesem Fall:
PrivATE PRACTICE, ebenfalls bei ABC, seit 2007) erhielt.

Keine vorausschauenden arcs, dafiir aber viele Riickbeziige auf frii-
here Serienfolge und regelmaéfsiige cross-overs (Verkniipfungen von Hand-



88 Die amerikanische Serienlandschaft im Wandel

13-16 Erweiterung der Diegese nach riickwérts. Obere Reihe: Meredith erinnert sich an eine
Auseinandersetzung zwischen ihrer Mutter und deren damaligem Liebhaber Dr. Webber,
die sie als Kind beobachtet hat. Untere Reihe: Derek denkt an das erste Treffen mit Meredith
zuriick, das zeitlich kurz vor dem Auftakt der ersten Folge von GREY's ANATOMY angesiedelt
ist (Buena Vista/ABC).

lungsstrangen) zwischen GREY’s ANATOMY und PRIVATE PRACTICE: So ldsst
sich die narrative Strategie der Zuschauerbindung via Wissensakkumula-
tion fiir smart readers in diesem Fall auf den Punkt bringen: Was die regel-
mafigen Serienzuschauer den selteneren Besuchern dieser Erzédhlwelt (die
beide Serien umfasst) voraushaben, sind vertiefte Einsichten, wenn es um
die zumeist problembeladene Kindheit und Jugend der Protagonisten geht.
Das gilt fiir die Hauptfigur Meredith und ihre angespannte Beziehung zur
dementen Mutter (einst eine gefeierte Chirurgin am «Seattle Grace»-Hos-
pital), aber auch fiir die Beziehung zum wieder verheirateten Vater, zu den
Halbgeschwistern und zum einstigen Geliebten der Mutter. Und genauso
entwickeln und verésteln sich weitere komplexe Familienverhiltnisse in
der Riickschau, beispielsweise jene von Cristina Yang, deren spezifisches
Interesse fiir Herzchirurgie und Herzchirurgen iiber Riickblenden erklart
wird, oder jene von Izzie Stevens.

Durch die Anhdufung von personen- und situationsbedingtem Kon-
textwissen iiber lingere Zeitraume hinweg sowie iiber die Erweiterung
der Diegese nach «iickwarts> entwickelt sich hier eine nachhaltige Ver-
trautheit mit den Figuren und ihrer Geschichte — und damit ein spezifi-
sches Verstdndnis fiir das aktuelle Seriengeschehen, das Newcomb (1985,
24f) in seiner Beschreibung des kumulativen Erzdhlens als resonance be-
zeichnet — als Resonanz, oder das, was aachhallt.
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Ausblick

Wie die beiden hier angesprochenen Beispiele eines langfristigen Aushan-
delns von narrativem Wissen verdeutlichen, lassen sich die auktorialen
Erzéhlstrategien, die heutige amerikanische Serien von Staffel zu Staffel
wie auch iiber ganze Laufzeiten hinweg prigen, als spezifische Formen
einer kommunikativen Ansprache beschreiben und unterscheiden. Es geht
sowohl bei den arcs wie bei der Akkumulation von Handlungswissen um
den Aufbau und Erhalt von Zuschauerbeziehungen, die die jeweils kom-
petenteren (oder sich kompetenter widhnenden) Serienzuschauer einladen,
einen Part entweder als mitspekulierende <Ko-Erzédhler> oder mitfiihlen-
de Augenzeugen zu iibernehmen. Die Rolle des skeptischen Rétsellosers
verlangt vom involvierten Publikum handfeste kognitive Mitarbeit, weckt
umgekehrt aber auch die Erwartung auf ein folgerichtiges Finale der Ver-
anstaltung, die alle Handlungsfdden vertdaut. Die Rolle des mit dem Biih-
nengeschehen bestens vertrauten Souffleurs setzt hingegen voraus, dass
jederzeit auf zuriickliegendes Storymaterial rekurriert werden kann. Als
Entschdadigung fiir das verstarkte Engagement winkt dem treuen Serien-
publikum eine starke emotionale Bindung zu den Figuren, mit all ihren Tu-
genden und Fehlern. Oder, wie es Meredith Grey im abschlieffenden Mo-
nolog zur Folge «Some Kind of Miracle» in der dritten Staffel beschreibt:
«We take our miracles where we find them. We reach across the gap, and
sometimes, against all odds ... against all logic, we touch.»
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