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Zur Einfilhrung







Kristina Kohler

«You people are not watching enough television!»

Nach-Denken uber Serien und serielle Formen

Mit Don Draper im Kino:
Medienhistorische Vexierbilder in Map Men

Manhattan zu Beginn der 1960er Jahre, irgendwo zwischen Madison Ave-
nue und Greenwich Village. Ein ganz normaler Arbeitstag in der Werbe-
agentur Sterling Cooper, Hauptschauplatz der US-amerikanischen Serie
Map MEeN (AMC seit 2007): Wahrend im Grofiraumbiiro die Schreibma-
schinen klappern, die Telefonate gestopselt werden und im Konferenz-
raum mit ebenso viel Scotch wie Eloquenz um die Gunst eines Kunden
geworben wird, zieht sich Kreativchef Don Draper, charismatische Haupt-
figur der Serie, in den dunklen Vorfiihrsaal eines Kinos zurtiick. Schwe-
bend gleitet die Kamera durch das Halbdunkel des Raums iiber die na-
hezu menschenleeren Sitzreihen hinweg auf die Kinoleinwand und den
projizierten Film — vielleicht ein frither Resnais? Mit sonorem Singsang
dringt eine franzdsische Frauenstimme aus dem Off und breitet sich im
Saal aus. Lethargisch néhert sich die Kamera Don Draper, der, umhiillt
vom Rauch seiner Zigarette, die Leinwand fixiert, und verharrt — fast einen
Moment zu lange — auf dessen Gesicht. Ohne den Blick von der Leinwand
zu wenden, fithrt Draper die Zigarette zum Mund, lasst sie aufgliihen...
Schnitt — Szenenwechsel — schon sind wir zuriick im hektischen Treiben
der Werbeagentur.

Obschon diese Szene aus der Folge «The Benefactor» (5.02.E.03) nur
wenige Sekunden dauert, hat sie unzéhlige Diskussionen und Spekulatio-
nen im Internet angeregt. «Does anyone have a guess what French movie
Don was watching?», fragen Fans auf Foren und Blogs zur Serie und «po-
sten> mehr oder weniger filmkundige Hypothesen zu Titel und Regisseur
des gezeigten Films.! «There had to be some significance in this!», beharrt

1  Stellvertretend fiir die vielen Diskussionen und Mutmafiungen sei auf folgende Blogs
und Internetseiten verwiesen: http://blogs.amctv.com/mad-men/talk/2008/08/
foreign-film.php;  http://www.lippsisters.com/2008/09/10/the-mystery-that-will-
never-be-unfurled; http:/ /www.televisionwithoutpity.com/show/mad_men/the_be-
nefactor.php?page=3 (jeweils Zugriff am 25.01.2011).
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1-2 «Mais ou sont les
neiges d’antan?» Mit
Don Draper im Kino.
Map MeN (Universal/
Lionsgate/ AMC).

ein Fan, der die in ihrer Unbestimmtheit irritierende Szene kaum anders
denn als cinephilen Hinweis lesen mag.? Was macht Don Draper mitten
am Tag im Kino? Welchen Film schaut er sich an? Und weshalb? Da auch
Serienautor und -produzent Matthew Weiner auf Nachfragen von Fans
nicht preisgibt, um welchen Film es sich handelt, wird dies wohl eines
der vielen ungeldsten Rétsel und Puzzleteile bleiben, welche die Serie tiber
mehrere Staffeln hinweg um die handlungstreibende Frage «Who is Don
Draper?» auslegt und von denen wir haufig nicht einmal wissen, ob es
sich {iberhaupt um bedeutungsvolle Fahrten handelt. Viel entscheidender

Die Annahme, die Szene im Kino miisse bedeutungsvoll sein, wird noch verstarkt
durch die enigmatische Inszenierung, die in vielerlei Hinsicht typisch fiir den visuel-
len Stil der Serie ist: Die dichte, rauchverhangene Atmosphére im Kinosaal, die sonore
Frauenstimme, die schwebende Kamera, die Dons Gesicht taxiert und dennoch kaum
Einblick in dessen Gedanken- oder Gefiihlswelt gewéhrt — mit dem Zusammenspiel
all dieser Elemente evoziert die Serie kaum verbalisierbare und doch wahrnehmbare
Dissonanzen, welche ihre wie aus einem Werbefilm anmutende Bilddsthetik mit feinen
Haarrissen und Briichen durchziehen.

Nach der Identitét dieses Films befragt, gibt Weiner lediglich zur Auskunft: «It’s a very
rare French film. A film by — a famous director. I won't tell you the name. I won't say
the title. I'll never tell. Because I don’t have the rights to it.» (zitiert nach http://www.
lippsisters.com/2008/09/10/the-mystery-that-will-never-be-unfurled/ [Zugriff am
25.01.2011]).
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3-4 Serie in der
Serie: Eine Folge von
THE DEFENDERS wird
in der Werbeagentur
projiziert. MAD MEN
(Universal/Lionsgate/
AMCQ).

als die genaue Identifizierung des Films ist vielleicht auch, dass sich in
dieser Kino-Szene der cinephil-nostalgische Gestus zu verdichten scheint,
iiber den MaD MEN sich fortlaufend in Bezug zur Filmgeschichte setzt. In
zahlreichen Anspielungen zitiert, kolportiert und rekurriert die Serie auf
Versatzstiicke der Kinokultur der 1960er Jahre und scheint dabei ebenso
vom europdischen Autorenkino eines Fellini, Bergman oder Antonioni wie
vom amerikanischen Genre-Kino Billy Wilders oder Douglas Sirks inspi-
riert.* Neben den expliziten und benennbaren Filmzitaten auf der Dialog-
ebene verschmelzen die zahlreichen Riickgriffe auf Ausstattung, Kostiime,
mimetisch-gestisches Schauspiel-Repertoire sowie Erzéhl- und Bildstereo-
type des Kinos der 1960er zu einer Bildsprache, die — so liefSe sich zuspit-
zen — Filmgeschichte zuvorderst als Stilzitat wieder auferstehen lésst. Die
Serie zeigt uns die 60er Jahre also nicht in erster Linie, wie sie <tatsdchlich»
waren, sondern vielmehr, wie wir sie aus zahlreichen Filmen und Fernseh-
serien der Zeit zu kennen und zu <erinnern> meinen; damit gibt sie sich

4  Dem dichten Netz cineastischer Anspielungen gehen zahlreiche Blogs (vgl. zum Bei-
spiel der Blogeintrag von Deborah Lipp auf Lippsisters.com [http:/ /www.lippsisters.
com/2009/07 /24 /the-movie-references/ (Zugriff am 25.01.2011)]) und viele der zu-
letzt erschienenen Buchpublikationen zu MAaDp MEN nach, vgl. Vargas-Cooper 2010;
Butler 2011.
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5-8 «You people are not watching enough television»: Fernsehen am Valentinstag und das
Attentat auf JFK als Medienereignis in MAp MEN (Universal/Lionsgate/ AMC).

zugleich als selbstreflexive Auseinandersetzung mit Mediengeschichte zu
erkennen.

Referenzfolie dieser stilistischen Riickbeziige bildet freilich nicht nur
das Arsenal der Kinokultur, sondern auch jenes des Fernsehens. Mit den
1960er Jahren situiert sich die Serie in einer Zeit, die durch den massiven
Aufschwung des Fernsehens geprégt ist; gezeichnet wird das Portrét ei-
ner Gesellschaft, die lernt, mit dem neuen Medium umzugehen und es
in ihren Alltag zu integrieren (vgl. Newcomb 2011). «You people are not
watching enough television!», mahnt Agenturchef Roger Sterling seine
Mitarbeiter, den Anforderungen der Werbebranche im Zeitalter des auf-
kommenden Massenmediums nachzukommen (5.01.E.10). Gleichsam par-
allel und kontrastierend zur Kinoszene verweist die Folge «The Benefac-
tor» auch auf die wachsende Bedeutung des Fernsehens: Nur einige Tage
nach Dons Kinobesuch ldsst der Mitarbeiter Harry Crane im abgedun-
kelten Konferenzsaal der Werbeagentur (per Filmprojektor) einen Aus-
schnitt der CBS-Serie THE DEFENDERS (1961-1965) vorfiihren. Er hofft, den
Marketing-Leiter der Kosmetikfirma «Belle Jolie» als Sponsor fiir die um
so kontroverse Themen wie Abtreibung angelegte Serienfolge gewinnen
zu konnen. Auch wenn ihm dies schlussendlich nicht gelingt, zeigt sich
sein Chef beeindruckt — und richtet ein eigenstédndiges Television Depart-
ment ein, zu dessen Leiter (und einzigem Angestellten) er Crane beférdert.
Das Fernsehen bestimmt nicht nur zunehmend das Geschehen in der Wer-
beagentur, es beansprucht auch in der privaten Sphére einen zentralen
Platz: Wenn Don nach der Arbeit in das Einfamilienhaus in der Vorstadt
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Ossining kommt, sitzen die Kinder vor dem Fernseher oder sind bereits
davor eingeschlafen. Und auch der romantisch geplante Valentinstag en-
det nach verpatzter Romanze in einem Hotelzimmer, wo sich Don und
seine Frau Betty die Ubertragung von Jacky Kennedys Fiithrung durch das
Weifse Haus anschauen — ein nationales Medienereignis, das CBS und NBC
im Februar 1962 ausstrahlten (5.02.E.01). Die sich tiber mehrere Staffeln
hinweg steigernde Prasenz des Fernsehens kulminiert (zumindest vorlau-
fig) in der finalen Folge der dritten Staffel, in welcher sich die legendaren
Ereignisse vom 22. November 1963 um das Attentat auf Prasident Kenne-
dy mit den fiktiven Geschehnissen der Serie verflechten.

Zwischen erstem und zweitem
«goldenen Zeitalter des Fernsehens»

Diese hier nur kurz skizzierten Szenen deuten bereits an, dass sich die
Serie Map MEN als Reflexion von Mediengeschichte und -kultur der
1960er Jahre lesen ldsst. In Hinblick auf Thema und Konzeption des
vorliegenden Bandes interessiert mich an diesen Medien-Bildern vor
allem, wie hier medienhistorische Konstellationen sinnlich erfahrbar
werden, die auch die Diskurse zu neueren TV-Serien wie Lost (ABC
2004-2010), THE SorraNoOs (HBO 1999-2007) oder eben MAD MEN pri-
gen. Im zweiten Teil dieser Einfiihrung sollen die in MAD MEN angeleg-
ten medialen und historischen Vexierbilder auf eine theoriegeschicht-
liche Ebene iibertragen und zum Ausgangspunkt fiir ein Nachdenken
iiber zeitgendssische TV-Serien produktiv gemacht werden, wie wir es
mit dem vorliegenden Band zu vertiefen und voranzutreiben hoffen.
Bezeichnend ist ja, dass die medienhistorischen Konstellationen zwischen
Leinwand und Fernsehbildschirm nicht nur in der Serie verhandelt wer-
den, sondern auch den Kontext und Standort von MAD MEN in der Serien-
landschaft des neuen Jahrtausends bestimmen. Zielt die Serie einerseits
auf eine mediale Wiederbelebung der 1960er Jahre, so ist sie andererseits
ein zeitgendssisches Medienprodukt — und insbesondere ein prominentes
Beispiel fiir die jiingsten Entwicklungen der US-amerikanischen Fernseh-
landschaft, die sich unter dem Label der Quality Television Series derzeit
grof8er Popularitit erfreut. Mit ihrer komplexen und wenig vorhersehba-
ren Erzahlstruktur um Don Draper, die tiber Ellipsen und Leerstellen die
Zuschauer herausfordert und einbezieht, mit den vielschichtig gezeichne-
ten Figuren und nicht zuletzt ihrem «cineastischen Stil> weist MAD MEN
wichtige Ziige der sogenannten Qualitdtsserien auf (vgl. Blanchet in die-
sem Band). Zugleich kleidet sich die Serie iiber ihre thematischen sowie
stilistischen Anleihen in eine historische Patina, die mediale Darstellungs-
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formen der 60er Jahre nachstellt. Wie in einem Vexierbild schimmert so im
Format zeitgendssischer amerikanischer Qualitédtsserien ein historisiertes
Portrat der 60er Jahre auf, wahrend dieses umgekehrt zur Hintergrundfo-
lie fiir die Aushandlung aktueller Themen und Darstellungsformen wird.
Damit — so scheint mir — setzt sich die Serie in ein Wechselverhilinis, das
dhnliche medienhistorische Konstellationen herstellt wie die jiingeren Dis-
kurse zu den derzeitigen Quality Television Series.

Bereits 1996 bezeichnete der amerikanische Fernsehwissenschaftler
Robert J. Thompson das Aufkommen der Qualitétsserien als «zweites gol-
denes Zeitalter des Fernsehens», als eine Renaissance hochwertiger Pro-
duktionen, die an die Bliitezeit in den 1950er und 1960er Jahren erinnert.
Auf ganz dhnliche Weise wie Thompsons Rede vom «zweiten goldenen
Zeitalter» scheint auch MAD MEN eine medienhistoriografische Klammer
zwischen der Fernsehkultur der 1960er und jener der 2000er Jahre auf-
zumachen (vgl. Thompson 2011). Insbesondere die Vorfithrung von THE
DEFENDERS, einer populdren Serie der frithen 1960er Jahre, die Thompson
in die Traditionslinie des ersten goldenen Zeitalters einreiht (1996, 26f),
verdeutlicht den riickbeziiglichen Bogen, iiber welchen MAD MEN zwei
als herausragend geltende Epochen der Fernsehgeschichte miteinander
verwebt.> Wenn sich MAD MEN als Erfolgsserie der 2000er Jahre auf TV-
Serien der 60er Jahre wie THE DEFENDERS bezieht, scheint das sogenannte
Qualitatsfernsehen also gleich in doppeltem Sinne evoziert: zum einen als
(thematisches und stilistisches) Zitat innerhalb der Serie, zum anderen als
Neuauflage eines qualitativ hochwertigen Fernsehens. Die Medienkultur
der 1960er Jahre und deren mediale Reinszenierung schieben sich somit
wie zwei zeitliche Schichtungen ineinander und setzen sich mit all ihren
Ahnlichkeiten und Unterschieden gegenseitig ins Relief. So ldsst sich fast
jede Aussage, die Roger Sterling, Don Draper & Co. iiber das Fernsehen
machen, auch als (mitunter gebrochene, ironisierende oder kontrastieren-
de) Reflexion auf das Fernsehen der 2000er Jahre beziehen. Sterlings «You
people are not watching enough television», wird so auch zur ironisch-
spielerischen Adressierung der MAD MEN-Zuschauer, iiber welche die
Fernsehserie einen stidrkeren TV-Konsum, und damit in gewisser Weise
auch sich selbst, empfiehlt.

5 Die Ineinssetzung der beiden Fernsehserien wird zudem dadurch betont, dass die
Map MEeN-Folge nach dem Titel der in ihr zitierten DEFENDERs-Folge «The Benefactor»
benannt ist.
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Quality Television Series als Herausforderung an
Serientheorien - Ein theoriegeschichtlicher Problemaufriss

Thompsons frithe Charakterisierung der Quality Television Series dient
auch Mitherausgeber Robert Blanchet als Ausgangspunkt fiir seine Uber-
blicksdarstellung Quality-TV: Eine kurze Einfiihrung in die Geschichte und
Asthetik neuer amerikanischer TV-Serien. Ausgehend von den zwdlf Kriteri-
en, mit denen Thompson (1996) das Phanomen Quality-TV kennzeichnete,
fiihrt Blanchet in den Gegenstandsbereich des vorliegenden Bandes und
die damit verbundenen Grundbegriffe ein. Wahrend sich Thompson auf
Serien der 1980er und 1990er Jahre bezieht, zeichnet Blanchet insbeson-
dere die Verdnderungen seit Mitte der 1990er Jahre nach und aktualisiert
Thompsons Uberlegungen durch zahlreiche Beispiele jiingerer Serien.

Parallel und komplementér zu Robert Blanchets Einfithrung in das
Feld der Qualitdtsserien mochte ich die Frage nach den Quality-TV-Serien
im Folgenden theoriegeschichtlich und methodologisch wenden. Denn
zeitgendssische Prime-Time-Serien wie THE SOPRANOS, LosT oder eben
MAD MEN - das ist bereits mehrfach diagnostiziert worden — markieren
nicht nur einen Wandel der Serienlandschaft, sondern verandern auch das
theoretische Nachdenken iiber Serien und Serialitdt. So weist die ameri-
kanische Film- und Fernsehwissenschaftlerin Roberta Pearson darauf hin,
dass sich die Serienforschung zur Zeit in einer Ubergangsphase befinde.
Folgt man ihrem bildlichen Vergleich, geht es Serienforschern &hnlich
wie den Uberlebenden des Flugzeugabsturzes aus der Erfolgsserie Lost:
Ebenso wie die Gestrandeten auf der mysteridsen Pazifikinsel fortlaufend
mit Unsicherheiten und Réatseln konfrontiert sind, miissen Wissenschaft-
ler sich angesichts des tiefgreifenden Wandels der Produktions-, Distribu-
tions- und Rezeptionsbedingungen damit auseinandersetzen, dass schein-
bar etablierte Pramissen der Serienforschung nicht mehr unhinterfragt als
sicheres Terrain gelten kdnnen (vgl. Pearson 2007, 256).

In diesem Sinne mdchte ich die teilweise recht verschlungenen Pfade
der iiber verschiedene Disziplinen angelegten Landkarte bisheriger Serien-
forschung in grofien Schritten abschreiten und einige der Fokus- und Pa-
radigmenwechsel skizzieren, die sich mit Aufkommen der Qualitatsserien
abzeichnen. Aus welchen Disziplinen, mit welchem Erkenntnisinteresse,
unter welchen Annahmen wurde bisher iiber Fernsehserien und Serialitét
nachgedacht? An welchen Stellen fordern die sogenannten Qualitédtsserien
eine kritische Revision oder Erweiterung bisheriger Pramissen? Stellver-
tretend fiir die weit umfassendere Theoriegeschichte der Fernsehserie
mochte ich den derzeitigen Wandel von Theoriekonzepten und -begriffen
an drei Diskursstrangen nachzeichnen. Diese fokussieren zunéchst Fragen
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der Qualitdt und kulturellen Wertigkeit, sodann Fragen der Medienspezi-
fik und schliefllich Konzepte des Zuschauers.

<«Gutes> oder «schlechtes> Fernsehen? Fragen kultureller Wertigkeit

Schon der Begriff <Quality Television Series> und dessen Bezug auf die Ka-
tegorie der Qualitdt markiert, dass sich Diskurse zu aktuellen Prime-Time-
Serien (mehr oder minder explizit) inmitten von Aushandlungen medialer
Wertigkeiten bewegen. «Schon wieder!» — ist man versucht hinzuzufiigen.
Denn solche Debatten haben fiir kaum ein anderes Medium so hartnéckig
Bestand wie fiir das Fernsehen, prédgen sie doch bereits frithe Theoriean-
satze. Diese entstehen in den USA der 1950er Jahre zunéchst im Umfeld
der soziologisch und sozialpsychologisch orientierten Medienwirkungsfor-
schung (vgl. Mikos 2002) und sind dhnlich wie letztere von einem mediens-
keptischen Impetus motiviert, der in Sorge um die gesellschaftliche Wir-
kung des Massenmediums fragt: «Was macht das Fernsehen mit dem Zu-
schauer?». Die Antwort, die Theodor W. Adorno in seinem Aufsatz «How to
Look at Television» (1954) formuliert, ist ebenso eindeutig wie vernichtend:
Aufgrund seiner trivialen Inhalte, schablonenhaften Figuren und stereoty-
pen Darstellungsformen verdumme und entmiindige das Fernsehen den
Zuschauer. Zudem fiihre es zu einer Art von «Fernsehstichtigkeit», bei der
es «durch seine blofle Existenz zum einzigen Bewusstseinsinhalt wird und
durch die Fiille des Angebotes die Menschen ablenkt von dem, was eigent-
lich ihre Sache wére und was sie eigentlich angeht» (Adorno 1971, 51-56).

Mit dhnlich pejorativem Grundton richten sich frithe Fernsehtheorien
— selbst wenn sie nicht wie bei Adorno als umfassende Kapitalismus- und
Ideologiekritik angelegt sind — gegen Serien- oder Reihensendungen, die
aufgrund ihrer formalen wie inhaltlichen Wiederholungen als Inbegriff ei-
nes uninspirierten Programms gelten. So déstert> die deutsche Fernsehkri-
tikerin Anne Rose Katz 1960 iiber das Reihenformat und dessen amerika-
nische Provenienz:

In Amerika, dem klassischen Land des Fernsehens, wo angeblich Milch und
Honig aus dem Bildschirm flieBen, feiert die Reihensendung [...] Triumphe.
Das hat Columbus sicher nicht gewollt, doch sind aus seiner Entdeckersto-
ry natiirlich gut und gern hundertvierundzwanzig Folgen zu schneidern.
[...] Der wohlerzogene Fernseher aber nimmt die Reihensendung hin wie
der wohlerzogene Kantinenesser seine stets gleichbleibenden Abonnements-
Mahlzeiten: montags Bohnen, dienstags Reis ... und das jahrelang. Schlief3-
lich schiitzt die Sendereihe vor Uberraschungen, guten wie bosen, und vor
zu groflen Strapazen auf Seiten des Empfangers. Denn sie macht auch ihm,
je langer je lieber, das Fernsehen bequemer. So wirkt die x-mal multiplizierte
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Sendung als Sofa gleicherweise fiir den Geist des Produzenten wie des Kon-
sumenten und ladt zum Fernsehen aus, respektive zum Ausruhen ein.
(Katz 1960, 134f)

Eine solche Kritik greift nicht nur den skeptischen Grundton friiher Fern-
sehtheorien auf, sondern steht im Kontext einer weiteren Kultur- und
Diskursgeschichte des Seriellen, die seit dem Aufkommen moderner In-
dustriegesellschaften im 19. Jahrhundert immer wieder zwischen zwei
gegensatzlichen Polen oszilliert. So kniipft die Abwertung des Serienfor-
mats im Fernsehen insbesondere an jene Serialitdatsdiskurse an, wie sie seit
den 1920er und 1930er Jahren im Zuge der industriellen Massenfertigung
aufkommen und sich in zahlreichen kulturphilosophischen Debatten wie
auch der Filmtheorie niederschlagen (vgl. Winkler 1994; Schweinitz 2006).
Unter Schlagwortern wie <Standardisierung> oder <Konfektionierung»
wird das Serielle zum Emblem einer mechanischen und vermeintlich see-
lenlosen Form der Wiederholung. Etwa zur gleichen Zeit — wenn auch
in entgegengesetzter Auslegung — entdecken die Avantgarden in Kunst,
Musik, Literatur und Tanz das Innovationspotenzial von Variation und
Wiederholung. In der asemantisch geprédgten Logik des Seriellen sehen
sie eine Alternative zu referentiellen Darstellungsweisen und nutzen die
Offenheit serieller Ordnungsmuster als willkommene Infragestellung des
traditionell auf Geschlossenheit abzielenden Werkbegriffs (vgl. Blattler
2010; Penzel 2010).

Diese doppelte Codierung — einerseits als redundante <Wiederkehr
des Immergleichen>, andererseits als innovatives Kompositionsprinzip —
bestimmt die Theoriegeschichte des Seriellen im 20. Jahrhundert tiber lan-
ge Zeit und verkniipft sich mit Diskursen zur vermeintlichen Serialitidt der
Massenmedien. Eben diesen Konnex unterzieht Umberto Eco in seinem
vielzitiertem Text «Die Innovation im Seriellen» (1988 [1984]) einer grund-
legenden Revision. Den vermeintlichen Gegensatz von Wiederholung und
Innovation tiberfithrt er in eine postmoderne Asthetik, die das Serielle
nicht mehr als defizitdr im Vergleich zum origindren Werk versteht, son-
dern als Potenzial von Differenzen und Verschiebungen erkennt. Im Sinne
eines Gedankenexperiments regt er schliefflich an zu iiberlegen, wie sich
die Sicht auf einzelne Serienfolgen verdndern wiirde, wenn sie nicht {iber
ihr Wiederholungsformat bestimmt wéaren, sondern als eigenstandige as-
thetische Texte analysiert wiirden. So schlédgt er vor,

die heutigen Serienprodukte aus der Sicht einer zukiinftigen Asthetik [zu be-
trachten], die den Sinn fiir die Originalitdt als Wert wiedererworben hitte.
Stellen wir uns eine Gesellschaft des Jahres Dreitausend vor, in der aus Griin-
den, die ich hier nicht ausmalen will, neunzig Prozent der heutigen Kultur-
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produktion verschwunden wiren und von allen TV-Serials nur eine einzige
Columbo-Folge tiberlebt hétte. Wie wiirden wir dieses Werk dann lesen? Wiir-
den wir die Originalitit bewundern, mit der es der Autor verstanden hat,
einen kleinen Mann im Kampf mit den Méchten des Bosen darzustellen? [...]
Wiirden wir diese kraftvolle, biindige, eindringliche Darstellung der Stadt-
landschaft eines industriellen Amerika schatzen? Wiirden wir dort, wo das
Serial mit knappen Zusammenfassungen operiert, weil alles schon in den vo-
rausgegangenen Folgen gesagt worden ist, womoglich eine hohe Kunst der
Synthese erblicken, eine sublime Fahigkeit, in Andeutungen zu sprechen?
(Eco 1988, 179f)

Betrachtet man die Lobgesdnge, mit denen Fernsehkritiker wie -wissen-
schaftler derzeit die Komplexitdt von Qualitdtsserien wie LosT oder THE
SoPraNoOSs preisen, scheint es fast so, als hétte sich die von Eco vorgeschla-
gene Verlagerung von einer sozio-kulturellen Debatte um Wertigkeiten des
Wiederholungsformats hin zu einer dsthetisch orientierten Lesart einzelner
Texte bereits realisiert — und zwar ganz ohne das von ihm beschworene
dystopische Zukunfts-Szenario. Denn spatestens mit dem Aufkommen und
dem Erfolg von Prime-Time-Serien seit Mitte der 1990er Jahre hat sich der
Tonfall der akademischen Serienforschung merklich geédndert. An die Stelle
des ideologiekritischen Unbehagens frither Fernsehtheorien riickt nun ein
«nahezu einhelliger Diskurs der Bewunderung» (Kirchmann 2010, 61). Wie
Eco dies antizipiert hatte, gilt die Eloge der Komplexitit jiingerer Qualitats-
serien weniger dem Wiederholungsformat als vielmehr einzelnen Serien-
texten, die von Fans und Wissenschaftlern akribisch analysiert werden.
Bezeichnend fiir diese Rhetorik der Aufwertung ist, dass sie sich iiber
zahlreiche Vergleiche mit etablierten Kunstformen wie dem Roman oder
dem Kino konstituiert.” So postulierte beispielsweise Peter Kramer 1996,
die amerikanischen TV-Serien seien <besser> als das Kino. Seither hat sich
die Rede vom «cineastischen» Stil oder der «Leinwandésthetik» der jiinge-
ren US-amerikanischen Serien exponentiell verbreitet. Dabei sind es nicht
nur Fernsehkritiker und -wissenschaftler, die intertextuelle Vergleiche

6  Diese Verlagerung von der Fokussierung der Serie als Format hin zu einer werkimma-
nenten Betrachtungsweise ldsst sich auch an der Forschungsliteratur ablesen. Wahrend
fernsehwissenschaftliche Studien — jenseits der einschlagigen Fanliteratur — bis in die
1990er Jahre eher auf Format und Gattung der Fernsehserie abzielten, ist zuletzt eine so
noch nie dagewesene Vielzahl von Publikationen zu einzelnen Serien erschienen. Stell-
vertretend sei hier auf die bei I.B.Tauris erscheinende Reihe «Reading Contemporary
Television» verwiesen, die einzelnen Serien wie SEx AND THE City (HBO 1998-2004),
Six FEer UNDER (HBO 2001-2005) oder THE L WoRD (Showtime 2004-2009) ganze Sam-
melbdande widmet (kritisch dazu: Schwaab 2010).

7 Vgl. z. B. Kulish, Nicholas (2006) «Television You Can’t Put Down.» In: New York Times
Online v. 10.9.2006 [www.nytimes.com/2006/09/10/opinion/10sun3.html (Zugriff am
25.01.2011)].
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an die Serien herantragen; vielmehr ist mit dem Begriff des sogenannten
Quality Television — das befindet Jane Feuer bereits 1984 — auf eine As-
thetik und Produktionsform verwiesen, die bewusst Anleihen bei hege-
monial anerkannten Kunstformen macht, um ein bestimmtes Publikum
zu adressieren. Auch wenn Feuer sich fiir einen analytisch-deskriptiven
Umgang mit dem Begriff der Qualitédtsserien ausspricht (vgl. Feuer 2007,
148), birgt dieser — wie vielfach kritisiert wurde (vgl. u.a. Brunsdon 1990
und 1998; Nelson 2006; McCabe / Akass 2007) — eine Reihe von Problemen.
Fraglich ist zum Beispiel, ob man mit dem Begriff <«Qualitdtsfernsehen> je-
mals tiber Debatten um die Wertigkeit von Fernsehen hinauskommt oder
nicht vielmehr Vorstellungen von kulturellen Hierarchien — wenn auch in
umgekehrter Form — fortschreibt. Denn wahrend die Vergleiche mit dem
Kino einerseits aufwertende Allianzen entstehen lassen, ziehen sie ande-
rerseits eine empfindliche Demarkationslinie durch die Fernsehlandschaft,
die entlang des Qualitadts-Begriffs in vermeintlich «gutes> und «schlechtes>
Fernsehen eingeteilt wird (vgl. Feuer 2003). Die Rede vom «guten> Fernse-
hen droht dabei auch immer, den Trivialitdtsverdacht zu erneuern und zu
perpetuieren; denn nur vor der Negativfolie «schlechter> Fernsehsendun-
gen, wenn nicht gar der Vorstellung vom Fernsehen als minderwertigem
Medium an sich, kann sich das vermeintliche Qualitatsfernsehen absetzen
und profilieren.?

«It's not TV»? Fragen der Medienspezifik

Jiingst hat auch Herbert Schwaab darauf verwiesen, dass mediale Verglei-
che von Fernsehserien und Kino dazu tendieren, «das Medium zu ver-
leugnen und eine bestimmte Form von Quality Television, das sich stdrker
auf dem Terrain von Film und Kunst verortet, als bestimmende Form tele-
visueller Unterhaltung zu naturalisieren» (Schwaab 2010, 135). Was als Di-
stinktion angelegt war, verschérft sich somit zur Negation des Mediums.
Dies tritt besonders deutlich in dem viel kommentierten Werbespruch des
amerikanischen Kabelbetreibers HBO zu Tage, der sein Programm unter
der Devise «It’s not TV. It's HBO», an ein (inzwischen nicht mehr ganz so)
kleines, distinguiertes, dafiir umso kaufkréftigeres Publikum zu verkau-
fen sucht. Auf die Problematik solcher Diskurse reagierten amerikanische
Fernsehwissenschaftler um Marc Leverette zuletzt mit dem Sammelband
It's Not TV: Watching HBO in the Post-Television Era (Leverette / Ott / Buck-

8 Noch umfassender formuliert Charlotte Brundson, das Fernsehen werde damit zum
negativen Bezugspunkt eines kulturellen Systems, in dem sich Hochkultur mafigeblich
iiber die Abgrenzung von einer Populdrkultur konstituiere, deren wichtigster Repré-
sentant das Fernsehen sei: «Television secures the distinction of all nontelevisual cultu-
ral forms» (Brunsdon 1998, 61).
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ley 2008) und erkldrten den Abgrenzungsgestus des «not-TV» (freilich
nicht ganz ironiefrei) zum zentralen Konzept und Ausgangspunkt ihrer
Analysen. Eine der vielen Fragen, denen sich die Serienforschung der
2000er Jahre zu stellen hat, ist also: Wie konnen wir tiber Fernsehserien
nachdenken, wenn diese als vermeintlich <anderes> Fernsehen, wenn nicht
gar «etwas Anderes als Fernsehen> in Erscheinung treten?

In ihrer Tendenz zur Loslosung oder gar Negation von Fragen der
Medienspezifik unterscheiden sich aktuelle Seriendiskurse markant von
fritheren Ansatzen, die dezidiert auf die mediencharakteristische Auspra-
gung von Serialitdt abzielten. Noch in den 1970er bis 1990er Jahren nah-
men Ansétze der Fernsehwissenschaft das Serienformat als strukturelle
Entsprechung der das Medium konstituierenden Serialitdt in den Blick.
Diese Engfiihrung von Serie und Serialitdt basierte im Wesentlichen auf
der Annahme, dass sich das Fernsehen iiber seinen unaufhorlichen Sen-
de- und Programmfluss konstituiere, der seine Zeitlichkeit {iber die re-
gelméflige Ausstrahlung von Sendungen rhythmisiere. Unter dem Begriff
des flow hatte Raymond Williams den seriellen Programmfluss als Struk-
tur und Effekt, als «charakteristische Organisation und deshalb auch [...]
charakteristische Erfahrung» (2001 [1974], 33) beschrieben — und die tech-
nologische Basis des Rundfunksystems damit zugleich zum Spezifikum
seiner kulturellen Form erklart. Ahnlich imaginierte auch Stanley Cavell
(2001 [1982]) die materielle Basis des Fernsehens als einen Strom (current),
welcher verschiedene Verfahren der Serialisierung zeitige. Vor dem Hin-
tergrund dieser konzeptuellen Engfithrung von Serialitdt und Programm-
fluss riicken in den 1970er bis 1990er Jahren vornehmlich solche Spielfor-
men der Fernsehserie in den Blick, die ebenso flielend und unabschliefSbar
wie der televisuelle flow selbst schienen: Die Endlosserie, insbesondere die
Daily Soap, avancierte zum privilegierten Untersuchungsgegenstand da-
maliger Fernseh- und Serienforschung.’

Gleiches, vielleicht gar in noch stirkerer Auspragung, gilt auch fiir
Ansitze der Forschung im deutschsprachigen Raum, die auf eine Bestim-
mung der Serie als «mediencharakteristische Form» (Faulstich 1994, 47) des
Fernsehens abzielen. So argumentiert Knut Hickethier, durch die Einrich-
tung wiederkehrender Programmplétze entstehe «eine regelméafiige und
kontinuierliche — und damit auch serielle — Produktion des Programms.
[...] Das Strukturprinzip des Programms wird damit zum Strukturprinzip
der Produkte» (Hickethier 1991b, 12). Ahnlich befindet Werner Faulstich,
die Serialitdt des Programms korrespondiere einerseits mit 6konomischen

9  Fiir die zahlreichen wissenschaftlichen Untersuchungen der 1990er Jahre zum Thema
der Daily Soaps sei hier nur beispielhaft verwiesen auf Allen 1985 und 1995; Frey-Vor
1992; Schneider 1995 und Mikos 1994a und 1994b.
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Formen der Produktion «n Serie> und «dem programmierten Sehen der
Zuschauer und ihrem Verlangen nach standardisierten Erlebnis- und
Handlungsmustern und Figuren» (Faulstich 2008, 33). Charakteristisch
fiir den Zugriff auf die Idee einer fernsehspezifischen Serialitit ist also,
dass diese unterschiedliche Ebenen der Fernsehbetrachtung miteinander
verbindet: Serialitét bildet nicht nur das Strukturprinzip des Programms,
sondern auch die «dsthetische Grundkategorie» (Faulstich 1982) des Fern-
sehens und dessen privilegiertes Erzdhlprinzip, pragt dariiber hinaus
Produktionsabldufe sowie Rezeption und Fernsehnutzung — ein Zusam-
menspiel, welches iiber den aus der Filmtheorie entlehnten Begriff vom
<Dispositiv> schliefslich selbst eine Konzeptualisierung erfahrt (vgl. Sierek
1991; Hickethier 1991a und 1995).

«Das Problem dabei war», restimiert Faulstich (1994, 48) riickblick-
end, «daf$ Serie so fernsehspezifisch aber gar nicht zu sein schien.» Diese
Erkenntnis, die sich zundchst in einem erweiterten, vor allem narratolo-
gisch geprégten Serialitdtsbegriff niederschlug,' ist gerade auch in den
letzten beiden Jahrzehnten mit dem Wandel von Fernseh-Technologie,
-Distribution und -Rezeption zunehmend virulent geworden. So mag die
Vorstellung eines Zuschauers, der seine Lieblingsserie zu festen Sendezei-
ten vor dem heimischen Fernseher goutiert, noch bis in die 1990er Jahre
dem dominanten Rezeptionsmodell entsprochen haben. Doch angesichts
der Moglichkeiten, Serien per DVD, Streaming oder Download jederzeit
und jeden Ortes auf dem Fernsehbildschirm, Rechner oder mobilen Emp-
fangsgerdt sehen zu konnen, scheint ein solch eindimensionales Bild der
Rezeption iiberholungsbediirftig. Damit erfahrt auch die einstmals enge
Parallelfiihrung von Serie und fernsehspezifischen Formen von Seriali-
tit eine Entkopplung. Diese Zasur spiegelt sich in neueren Konzeptionen
der Fernsehwissenschaft, die vermehrt vom post-broadcast-television (vgl.
Turner / Tay 2009) oder gar vom Zeitalter des post-television (vgl. Leveret-
te / Ott / Buckley 2008) sprechen. Damit sind Konzepte angeboten, die den
pluralisierten Erscheinungsformen von Fernsehen im Zusammenspiel mit
DVD und Internet gerecht zu werden versuchen und darauf hinweisen,
dass es, anders als noch in den 1980er und 1990er Jahren, zunehmend

10 Eine gewisse Scharnierfunktion zwischen fernsehspezifischem Serialititsdenken und
einem erweiterten Verstandnis des Seriellen bilden Ansétze, die seit den 1990er Jahren
auf dem Gebiet der Erzéhltheorie entstanden sind und sich als einer der produktivsten
Bereiche jiingerer Serienforschung erwiesen haben (vgl. z.B. Mittell 2006). So ermog-
licht die narratologische Perspektive, Fernsehserien in Erzahltraditionen zu verankern,
die weit vor die Erfindung des Fernsehapparates bis hin zum Fortsetzungs-Roman
oder dem Stummfilm-Serial zuriickreichen (vgl. u.a. Mielke 2006). Auch Hickethier
(1991b) und Faulstich (1994) verweisen bereits auf Traditionen seriellen Erzidhlens in
anderen Kiinsten und Medien.
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schwieriger wird, eine valable Medienspezifik aus den Strukturen des
Sendefernsehens oder der technischen Beschaffenheit des Fernsehappa-
rats abzuleiten (vgl. Spigel / Olsson 2004; Miller 2010).

Vom manipulierten Zuschauer zum autonomen Nutzer:
Konzepte des Zuschauers im Wandel

Ein dritter Pfad der Theoriegeschichte der Serie reicht gewissermafien qua
Definition iiber eine fernsehspezifische Befragung von Serien hinaus, stellt
er doch den Rezipienten in den Mittelpunkt des Erkenntnisinteresses. Galt
der Zuschauer im Rahmen der kritischen Fernsehtheorie als passiv und ma-
nipulierbar, so fithrten spétestens Theorieansédtze im Kontext der Cultural
Studies den Gegenentwurf eines autonomen Zuschauers ein, der nicht den
televisuellen Banalitatseffekten erliegt, sondern produktiv, ironisch oder
gar subversiv mit den Serien und den darin angelegten Welt- und Wertvor-
stellungen umgeht (vgl. Ang 1985; Fiske 1987; Winter 1995). Damit erfahrt
die Frage «Wie wirken Fernsehserien auf den Zuschauer?» eine folgenreiche
Umkehrung: Anders als in den 1950er Jahren geht es weniger darum, was
die Fernsehserie mit dem Zuschauer macht, als vielmehr darum, was der
Zuschauer mit der Serie macht. Als prominentes Beispiel einer ironisieren-
den, sogenannten «guilty-pleasure»-Rezeptionsweise lasst sich der schwe-
dische Regisseur Ingmar Bergman zitieren, der in den 1980er Jahren iiber
die US-amerikanische Serie DALLAS (CBS 1978-1991) gesagt haben soll:

Es ist so faszinierend schlecht, dass ich keine Folge versdume. Die Handlung
ist abstrus und unlogisch, die Kamerafiihrung grauenhaft, die Regie entsetz-
lich, und unglaublich viele schlechte Schauspieler und Schauspielerinnen
spielen unglaublich schlecht. Aber es ist irre faszinierend!

(zit. n. Wiegard 1999, 76)

Wihrend Bergmans Haltung zu DALLAs gleichermaflen von Faszination
und Ablehnung gepréagt ist, scheinen die Zuschauer heutiger Qualitats-
serien eine solch ironisierende Rezeptionshaltung kaum mehr fiir sich
zu beanspruchen. Eine affirmative Rezeption steht gegenwiértig offen-
bar nicht mehr im Widerspruch zum Selbstverstdndnis eines kritischen
und anspruchsvollen Fernsehzuschauers." Dies bekundet — gleichsam in

11  Neben Filmemachern bekennen sich nun auch Fernsehwissenschaftler zu ihrer Begei-
sterung fiir einzelne Serien und unterlaufen damit die ehemals gesetzte Trennung von
kritisch-wissenschaftlicher Analyse und Fantum. Unter dem Begriff «Aca-Fan» hat
Matt Hills (2002) diese Fankultur konzeptualisiert, zu dessen bekanntesten Vertretern
im amerikanischen Raum der Medien- und Fernsehwissenschaftler Henry Jenkins
mit seinem Blog «Confessions of an Aca-Fan: The Official Weblog of Henry Jenkins»
(http:/ /www.henryjenkins.org/) zahit.
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symmetrischer Spiegelung zu Bergmans DarLLas-Kommentar — die Au-
Berung des franzosischen Experimentalfilmers Chris Marker, der vor ei-
nigen Jahren gestand, er gehe nur noch selten ins Kino und schaue sich
stattdessen lieber Fernsehserien an.”? Dass sich in jlingster Zeit etablier-
te Autorenfilmer offentlich zum Serienkonsum bekennen, und dies nicht
mehr im ehemals vorherrschenden Modus der confessio oder mit der Berg-
manschen Ironie, mag einerseits an der zunehmenden sozialen Akzeptanz
des Quality-TV liegen. Dariiber hinaus wire zu hinterfragen, inwiefern
solche Rezeptionshaltungen auch durch textuelle Strategien jlingerer
Qualitédtsserien antizipiert und geférdert werden. So scheint Produktio-
nen wie DESPERATE Housewives (ABC seit 2004) oder SEx AND THE CITY
(HBO 1998-2004) bereits eine ironische Brechung eingeschrieben, die sich
in Beobachterpositionen zweiter und dritter Ordnung manifestiert: Jede
AuBerung und jedes Verhalten der Figuren wird distanzierend beobachtet,
durch die Erzédhlerstimme kommentiert und im Gegenzug wiederum von
den Figuren selbstreflexiv-theatral inszeniert. Eine kritische Haltung zum
Geschehen, die in den 1980er und 1990er Jahren noch vornehmlich als Lei-
stung des Zuschauers theoretisiert wurde, verlagert sich damit einerseits
in die Serientexte selbst. Andererseits potenzieren die partizipatorischen
Moglichkeiten des Internets die Interaktionsmoglichkeiten der Zuschauer,
die nun zunehmend auch als «Nutzer» adressiert sind (vgl. Jenkins 1992
und 2006).

Nach-Denken liber Serien und serielle Formen:
Zur Konzeption des vorliegenden Bandes

Die hier skizzierten Verlaufslinien einer Theoriegeschichte der Serie
durchmessen auch das Diskursfeld, in dem sich die Beitrdge des vorlie-
genden Bandes verorten. Dessen Konzeption kniipft an einige dieser
theoriegeschichtlichen Verschiebungen und Tendenzen an. So bildet vor
allem der Befund, dass sich Serien im <post-televisuellen> Zeitalter nicht
mehr allein aus fernsehimmanenter Perspektive betrachten lassen, einen
zentralen Ausgangspunkt der hier zusammengefiihrten Uberlegungen.
An die Stelle einer fernsehspezifischen Herangehensweise, die das Ver-
standnis von Fernsehen auf statische Merkmale festlegt, mochte der Band
eine dynamische Perspektive eroffnen, die aufzuzeigen vermag, wie sich
Fernsehserien im Wechselspiel mit anderen Medien sowie in Abhédngigkeit
technologischer Entwicklungen fortlaufend neu konfigurieren. Vor diesem

12 Vgl. Douhaire, Samuel / Rivoire, Annick (2003) «Rare Marker». In: Libération v. 5.3.2003
[http:/ /next.liberation.fr/cinema/0101466984-rare-marker (Zugriff am 20.01.2011)].
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Hintergrund sei hier vorgeschlagen, den Wandel aktueller Serien aus dem
Kontext einer erweiterten Medien- und Kulturgeschichte des Seriellen in
den Blick zu nehmen - eine Perspektive, die durch den titelgebenden Be-
griff der «Seriellen Formen» konzeptuell gerahmt wird. «Serielle Formen»
— verstanden als Formen der Wiederholung, Reihung, Verdoppelung und
Variation — manifestieren sich ja nicht nur im Fortsetzungsformat, wie es
Literatur, Radio und Fernsehen hervorgebracht haben, sondern pragen
mediale und kiinstlerische Praktiken seit jeher. Damit gerédt das Serielle
auch als strukturelles Prinzip, als Publikations-, Erzahl- und Kompositi-
onsverfahren in den Blick. Die konzeptuelle Klammer der «Seriellen For-
men» bedeutet fiir den vorliegenden Band also eine Erweiterung des Se-
rialitatsbegriffs wie auch des Gegenstandsbereichs tiber US-amerikanische
Prime-Time-Serien hinaus. Untersucht werden nicht nur Serienformate des
Fernsehens, sondern auch Stummfilm-Serials, Online-Serien und Formen
der Remediatisierung (vgl. Bolter / Grusin 1999) wie Sequels, Remakes
und Literaturverfilmungen.

Solch eine erweiterte Perspektive scheint gleich in dreierlei Hinsicht
produktiv fiir das Nachdenken iiber Serien: Erstens erlaubt diese Offnung
auch historische Varianten von Serienformaten in der Literatur und im
frithen Kino in den Blick zu nehmen und aus einer medienhistorischen
Perspektive zu befragen, die iiber die Fernsehgeschichte im engeren Sinn
hinausreicht. Geschichte und Wandel der Fernsehserie werden damit ge-
wissermafien als Funktionsgeschichte des Seriellen in Kunst und Kultur
lesbar. Zweitens ermdglicht die gedankliche Klammer von der Serie zur
Serialitét, diese als medieniibergreifende Prozesse zu perspektivieren und
serielle Dramaturgien und Bildstrukturen in anderen Medien und Kiin-
sten in Anschlag zu bringen. Drittens bietet diese Begriffs- und Gegen-
standséffnung Gelegenheit, die Wechselwirkungen von Fernsehserie und
Serienkultur auch in ihrem globalen Wirkfeld zu reflektieren.

Angesichts des weiten Spektrums, das mit dem Bogen von Fernseh-
serien zu seriellen Formen aufgespannt ist, zielt der Band weder auf Voll-
standigkeit noch auf eine vereinheitlichende Lesart, sondern bemiiht sich
vielmehr um ein produktives Nebeneinander verschiedener Perspektiven
und Disziplinen. Neben Ansétzen der Film- und Fernsehwissenschaft sind
hier Forschungsergebnisse der (Medien-)Philosophie, Romanistik, Semio-
tik und Kulturwissenschaft versammelt, die einander befruchtend gegen-
iibergestellt werden. Nicht zuletzt ist es ein besonderes Anliegen, die im
deutschen Sprachraum noch relativ junge wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit Qualitdtsserien voranzutreiben und mit internationalen
Forschungsansétzen, vor allem jenen der angelsdchsischen Television und
Media Studies, enger zu verkniipfen.
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In Anbetracht der oben skizzierten Fokus- und Paradigmenverschie-
bungen jlingerer Seriendiskurse geht der vorliegende Band auf methodi-
scher Ebene zudem davon aus, dass sich die Serienforschung nicht da-
mit begniigen kann, Qualitédtsserien als vermeintlich <neue> und <bessere>
Form von TV-Serien zu feiern und gegen andere Formen des Fernsehens
auszuspielen. Ebenso wie MAD MEN sich tiiber selbst- und medienreflexive
Verweise fortlaufend in Bezug zur eigenen Mediengeschichte setzt, sei hier
vielmehr ein Nach-Denken tiber Serien und Serialitdt angeregt, das sich als
Teil eines theoriegeschichtlichen Wandels begreift und diesen in seiner Ar-
beit an theoretischen Begriffen und Konzepten auch reflektiert. Ein solches
Nach-Denken wire, wie die Schreibweise markiert, immer auch im Sinne
einer zeitlichen Nachtréglichkeit zu verstehen. Bezeichnenderweise prak-
tizieren (fast) alle der hier versammelten Beitrdge eine solche Form der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung, insofern sie an Annahmen und
Konzepte élterer Serientheorien ankniipfen, nicht selten, um diese einer
Revision zu unterziehen oder sie durch Ausdifferenzierungen zu aktuali-
sieren und zu erweitern.

Eine gewisse Nachtraglichkeit pragt den vorliegenden Band schliefs-
lich auch in einem konkret-zeitlichen Sinne. Er geht auf die Tagung «Seri-
elle Formen / Serial Forms» zurtiick, die im Juni 2009 am Seminar fiir Film-
wissenschaft der Universitdt Ziirich stattgefunden hat, und versteht sich
in erster Linie als Dokumentation dieser Zusammenkunft. Die im Rahmen
der Tagung gefiihrten Diskussionen sind — soweit es den Autorinnen und
Autoren sinnvoll erschien — in die {iberarbeiteten Beitrdge eingeflossen
und haben sich auch in der Konzeption des Bandes niedergeschlagen. Neu
fiir die Publikation hinzugekommen sind Texte von Rudmer Canjels, Dana
Frei, Susanne Schmetkamp und Rainer Winter.

Der vorliegende Band gliedert sich in vier Teile, die thematisch wie
methodisch eng aufeinander bezogen sind. Dramaturgisch ist der Aufbau
so gestaltet, dass er einer zunehmenden Erweiterung des Serienbegriffs
folgt: vom Serienformat im Fernsehen hin zu Formen des Seriellen in an-
deren Medien, Epochen und Kulturkreisen. Freilich lasst dieses Ordnungs-
muster — je nach Interessenlage und Fokus — auch anders geleitete Lektii-
rewege zu, die diverse Querverbindungen, Beziige und Verkniipfungen
zwischen den einzelnen Beitrdgen erkennen lassen.

Der erste Teil des Bandes versammelt Texte, die dem Wandel der US-
amerikanischen Serienlandschaft aus einer zusammenschauenden Per-
spektive, wenn auch unter jeweils spezifischer Akzentuierung, nachgehen.
So kniipfen die ersten beiden Aufsdtze an Befunde der Erzihlforschung
an. Ursula Ganz-Bléttler eroffnet die narratologische Perspektive mit ih-
rem Beitrag «Sometimes against all odds, against all logic, we touch.» Kumu-
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latives Erzihlen und Handlungsbogen als Mittel der Zuschauerbindung in Lost
und Grey’s ANaToMy. Am Beispiel der beiden amerikanischen Produktionen
legt sie dar, wie voraus- und zuriickschauende Handlungsbégen als narra-
tive Strategien der Wissensakkumulation und der Zuschauerbindung ein-
gesetzt werden. Uber die pointierte Frage How Much Serial Is in Your Serial?
bemiiht sich Greg M. Smith um eine Ausdifferenzierung der unterdessen
kanonischen Unterscheidung von Fortsetzungs- und Episodenserie (vgl.
Blanchet in diesem Band). Um die Grenzen einer allzu starren Anwendung
dieser Kategorien aufzuzeigen, fithrt Smith zahlreiche Beispiele von Serien
an, die seriales und episodales Erzdhlen miteinander kombinieren. Metho-
disch zielt sein Ansatz darauf, aktuelle Produktionen als dynamische Aus-
handlungsprozesse zwischen den Anforderungen serialer und episodaler
Strukturen zu konzeptualisieren. Vor diesem Hintergrund werden Figu-
renstereotype wie der «Dummkopf» in der Sitcom oder das «Arschloch»
im Drama als Strategien der Serien erkennbar, miteinander konkurrieren-
de Forderungen nach Kohdrenz und Variation auszutarieren. Auch Lorenz
Engells Beitrag Erinnern/Vergessen: Serien als operatives Gediichtnis des Fern-
sehens beschiftigt sich mit dem Verhéltnis von Bekanntem und Neuem in
US-amerikanischen Serien und hebt dabei auf die mediale Ebene dieser
Konstellationen ab. Mit Riickgriff auf systemtheoretische Ansédtze schlagt
er vor, Fernsehserien als spezifische Form televisiver Gedédchtnisleistungen
zu untersuchen, welche sich iiber die Unterscheidung von Erinnern und
Vergessen konstituieren. Entlang dieser Differenz entwickelt Engell eine ei-
gene Taxonomie der Fernsehserie, die sich auch historiografisch lesen lasst:
Wihrend klassische Episoden- oder Fortsetzungsserien Erinnern und Ver-
gessen als konfligierende Tendenzen zueinander in Beziehung setzen, wird
deren Verhiltnis in postmodernen Produktionen wie Miami1 Vice (NBC
1984-1990) oder Twin PEaks (ABC 1990-1991) reflexiv gewendet. Jiingere
Serien wie THE SOPRANOS oder LosT, so Engell, sind dadurch gekennzeich-
net, dass sie die Differenz von Erinnern und Vergessen selbst in Zweifel
ziehen und somit Paradoxien des Erinnerungsprozesses freilegen. Die Pro-
blematik von Erinnern und Vergessen iibertragt Jason Mittells Beitrag Serial
Boxes: DVD-Editionen und der kulturelle Wert amerikanischer Fernsehserien auf
die archivarische Funktion von Serien-DVDs. Ausgehend von personlichen
Erinnerungen an die Archivierung von TV-Serien auf Videobéndern in den
1980er Jahren weist Mittell darauf hin, dass die Herausgabe von DVD-
Boxen nicht nur neue Moglichkeiten der Aufbewahrung von und des Zu-
griffs auf Fernsehserien bereitstelle, sondern auch die Distributions- wie
Rezeptionsformen und damit die kulturelle Vorstellung von Fernsehen
nachhaltig verdndere. Mit dem Aufkommen der Boxen ist ein Wandel der
Distributionsformen vom System des flow zum publishing zu verzeichnen,
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der mit einer bildungskulturellen Aufladung des Serientextes einhergeht.
In dieser Aufwertung sieht Mittell nicht zuletzt eine Chance fiir die Wis-
senschaft: Erst mit DVD-Ausgaben sei die Voraussetzung geschaffen,
Fernsehserien als geschlossene Werke hinsichtlich ihrer Komplexitit zu
untersuchen. Fragen zum Zusammenhang von Serientext und Rezeption
widmet sich Rainer Winter. In seinem Beitrag «All Happy Families». THE So-
PRANOS und die Kultur des Fernsehens im 21. Jahrhundert <outet> er sich als Fan
der Mafia-Serie und zeigt, wie die Verkniipfung von Fanperspektive und
wissenschaftlicher Theoriearbeit in der Tradition der Cultural Studies pro-
duktiv gemacht werden kann. Am Beispiel von THE SOPRANOS iibertrédgt er
das Konzept einer lustvoll-spielerischen und damit potenziell emanzipa-
torischen Television Culture, wie sie der Fernsehwissenschaftler John Fiske
fiir die 1980er Jahre entwirft, auf heutige Rezeptionskontexte. Angesichts
der gesteigerten Komplexitit, Vielschichtigkeit und Intertextualitét jiinge-
rer Serien plddiert er dafiir, die traditionell auf den Zuschauer fokussierte
Perspektive der Cultural Studies um asthetische Fragestellungen und tex-
tuelle Analysen zu erweitern.

Mittells sowie Winters Forderung nach einer stirkeren Bertick-
sichtigung der &sthetisch-textuellen Dimension neuerer Serien leitet
flielend zum zweiten Teil des Bandes iiber, der eine Reihe von Fall-
studien jiingerer Qualitdtsserien versammelt und damit eine Hin-
wendung zu <«Close Readings> und textuellen Analysen verzeichnet.
Programmatisch fiir diese Fokusverlagerung steht der Beitrag von Mither-
ausgeberin Tereza Smid «Keine Angst, Sie verpassen nichts!» Zur Kameraar-
beit in den beiden Krankenhaus-Serien ER und Grey’s ANatomy. Uber einen
Vergleich der Kameraarbeit in den beiden Serien lotet sie aus, wie diese zur
Konstruktion einheitlicher Réume und Verkniipfung verschiedener Hand-
lungsstrénge beitrdgt. Uberdies legt Smids Analyse die charakteristischen
Kamerastile beider Serien frei: Zielt die eher dokumentarisch angelegte
Kamera in ER (NBC 1994-2009) auf die Vermittlung von Wirklichkeits-
beziigen, legt die hochstilisierte Asthetik von GREY’s ANaTOMY (ABC seit
2005) ihre Konstruktionsweise selbst- und medienreflexiv offen. Es folgt
eine Reihe von Aufsitzen, die sich — wenn auch vor unterschiedlichem
Theoriehorizont — um Themen wie Empathie, Identifikation sowie damit
verbundene Figurenkonstruktionen und Erzdhlperspektiven gruppieren.
Den Auftakt macht Britta Hartmann mit ihrem Beitrag THIRTYSOMETHING:
Alltag, multiperspektivisch, in dem sie die Familienserie der 1990er Jahre als
Laboratorium sozialer Beziehungen ausweist. Die spezifische «Qualitat>
einer Serie wie THIRTYSOMETHING (ABC 1987-1991), so spitzt Hartmann
ihre These mit pointiertem Seitenblick auf die Nobilitierungsrhetorik aktu-
eller Seriendiskurse zu, sei nicht allein iiber ihre Leinwand-Asthetik oder
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ihr ironisches Spiel mit Anleihen bei der Film- und Fernsehgeschichte zu
erkldren, sondern begriinde sich auch und vor allem in den kommunikati-
ven Angeboten, tiber die sich die Serie als Sehnsuchtsort zwischenmensch-
licher Begegnung prasentiere. An einer detaillierten Analyse zeigt sie auf,
wie die Komplexitit kommunikativer Situationen iiber den Wechsel von
Fokalisierungen und Erzéahlperspektiven vermittelt und zum Nachvollzug
angeboten wird. Ahnlich wie Hartmanns Analyse weist auch Margrethe
Bruun Vaages Charakterstudie einer Kult-Figur auf die Grenzen bisheriger
Identifikations- und Empathiemodelle hin. Unter dem Titel Our Man Omar:
Warum die Figur Omar Little aus THE WIRE so beliebt ist, legt sie mit Hilfe kogni-
tivistischer Theorieansdtze die Sympathielenkung um die Figur des schwu-
len Gangsters dar. Diese tibernehme, so Bruun Vaages These, in der kom-
plexen Erzéhlstruktur von THE WIRE (HBO 2002-2008) die Funktion einer
iktionalen Befreiung>: Durchihre eher iiberhohte Darstellung setzt sich die
Figur vom dominierenden sozialrealistischen Grundton der Serie ab und
bietet eine momentane Erleichterung, die uns fiir eine Weile aufatmen lasst.
Auch Susanne Schmetkamps Beitrag Das Bediirfnis nach Integritit: Uber
die ethischen Implikationen in MAp MEN hinterfragt, inwiefern wir Sym-
pathie fiir unmoralisch handelnde Figuren empfinden konnen. Ge-
leitet von philosophischen Konzepten der Integritit argumentiert
sie, MAD MEN reflektiere das Streben nach Selbsttreue sowohl auf in-
haltlicher wie auf formaler Ebene. Wahrend auf der Erzédhlebene ins-
besondere die Figur des Don Draper ein solches Streben verkérpert,
spiegelt sich der Prozesscharakter der Integritdt fiir Schmetkamp zu-
dem in der offenen und potenziell unendlichen Form der Fernsehserie.
Von Omar Little iiber Don Draper fiihrt die Befragung solch <unmorali-
scher> Serienfiguren schliefllich zu Dexter Gordon aus der gleichnami-
gen Serie DEXTER (Showtime seit 2006). Ebenfalls mit Blick auf Identifi-
kationsprozesse fragt Wolfgang Hagen in seinem Beitrag: Wie kann ein
Serienkiller als ein vertrautes Gegeniiber des Zuschauers etabliert wer-
den? Unter dem Titel Dexter on TV: Das Parasoziale und die Archetypen der
Serien-Narration lotet Hagen das Zusammenspiel von Figur, seriellem
Format und kollektivem Fernsehgedéchtnis aus. Seine an C. G. Jung an-
kniipfende Analyse kennzeichnet Dexter als Figur, die gespalten ist zwi-
schen ihrem Schatten-Selbst und einem Ich, «das mormal> sein will, aber
es nicht sein kann». Selbst fiir den Zuschauer, der tiber Dexters Voice-over-
Stimme hinter die Fassade blickt, die dieser seiner Umwelt vorgaukelt,
bleibe jedoch ungewiss, ob es sich dabei nur um eine Tduschung handelt.
Vom Serienkiller leitet der Band zu Todesdarstellungen in neueren Pro-
duktionen {iiber. Mit Jens Eders Beitrag Todesbilder in den Fernsehserien
CSI und Six Feer UNDER verlagert sich zugleich das Erkenntnisinteres-
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se auf die Frage, inwiefern Fernsehserien Einfluss auf gesellschaftliche
Wert- und Normvorstellungen nehmen konnen. Seit etwa zehn Jah-
ren, so Eder, sei ein Boom der Todesmotivik in erfolgreichen US-Serien
zu verzeichnen. Diese Beobachtung nimmt er zum Anlass fiir eine mo-
tivbezogene Analyse der beiden Serien CSI (CBS seit 2000) und Six FEeT
Unper (HBO 2001-2005), die insbesondere den von Medienkritikern
gedublerten Vorwurf iiberpriift, inwiefern Todes-Darstellungen sich auf
gesellschaftliche Vorstellungen vom Tod niederschlagen. Uber eine ver-
gleichende Analyse legt Eder dar, wie unterschiedlich die beiden Serien
mit der Thematik umgehen, und widerlegt damit pauschalisierende Aus-
sagen zu den gesellschaftlichen Auswirkungen von Todesdarstellungen.
Auch Dana Freis Aufsatz geht dem Wirkungs- und Reflexionspotenzial
jingerer Serien auf gesellschaftliche Normvorstellungen nach. Unter dem
Titel Verhandlungen um Queerness: QUEER As FoLk und THE L WORD als kultu-
relle Foren erortert sie, inwiefern Serien — als regelméfiig und iiber einen
langen Zeitraum rezipierte Medienprodukte — zu kulturellen Foren wer-
den konnen, die bestehende Norm- und Wertvorstellungen zu sexueller
Andersartigkeit nicht nur spiegeln, sondern auch verandernd darauf zu-
riickwirken. Mittels einer qualitativen Inhaltsanalyse von QUEER As FoLk
(GB, Channel 4 1999-2000; USA, Showtime 2000-2005) und Tae L WorD
(Showtime 2004-2009) zeichnet sie Strategien nach, iiber die heteronorma-
tive Vorstellungen verhandelt und herausgefordert werden.

Von den Fallstudien erweitert sich die Perspektive im dritten
Teil um serielle Formen im Kino und Internet. Damit wird das Phéno-
men von TV-Serien aus dem Kontext einer epochen- sowie medien-
ibergreifenden Kulturgeschichte des Seriellen in den Blick genom-
men, wobei den wechselseitigen Beeinflussungen von TV-Serien und
Fortsetzungsformaten im Kino ein besonderer Fokus gewidmet ist.
Ganz in diesem Sinne untersucht Rudmer Canjels filmhistorischer Bei-
trag Vom Beiprogramm zum Hauptprogramm: Distribution und Transfor-
mation US-amerikanischer Stummfilmserials in den Niederlanden die kul-
turelle Zirkulation frither Kino-Serials zwischen den USA und Euro-
pa. Am Beispiel der Distributions- und Auffiihrungspraktiken in den
Niederlanden argumentiert Canjels, frithe Kino-Serials zeichneten
sich durch ihre besondere Anpassungsfihigkeit aus. Mehr noch als
Langspielfilme wurden sie in den 1910er und 20er Jahren den Vorlie-
ben und Rezeptionsgewohnheiten des lokalen Publikums angepasst.
In historisch umgekehrter Fragerichtung loten Christian Junklewitz
und Tanja Weber aus, inwiefern die im neuen Serienformat entwickel-
ten Formen und medialen Strategien zum &sthetischen Einflussfaktor
(und zur Herausforderung) fiir den Spielfilm werden. In ihrem Aufsatz
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Die Cineserie: Geschichte und Erfolg von Filmserien im postklassischen Kino
zeichnen sie die historische Entwicklung von Filmserien in den USA
und Europa nach. Dariiber hinaus untersucht ihr Beitrag das Verhalt-
nis von Sequels und Blockbuster-Kino sowie die Affinitdt der Cineserie
zu spezifischen Genres wie dem Fantasy-Film und reflektiert die gesell-
schaftlichen Wertzuschreibungen, die diese Produktionsform erféhrt.
Um eine semiotische Theoretisierung serieller Formen in verschiedenen
Medien bemiiht sich Nicola Dusi in seinem Beitrag Remaking als Praxis: Zu
einigen Problemen der Transmedialitit, der Transformationsformate wie das
Remake aber auch textuelle Wiederholungsstrukturen in den Blick nimmt.
Aufbauend auf Umberto Ecos vielzitierten Uberlegungen zum Innovati-
onspotenzial des Seriellen schldgt Dusi vor, Remakes nicht mehr so sehr
iiber die hierarchisierten Kategorien von Original und Nachahmung zu be-
trachten, sondern vielmehr als dynamische Ubersetzungsprozesse — und
damit als intertextuelle sowie transmediale Relationen — zu beschreiben.
Auch Glen Creebers Beitrag zu Internet-Serien weist iiber einen fernseh-
zentrierten Umgang mit seriellen Formen hinaus. Unter dem Titel Online-
Serien: Intime Begegnung der dritten Art untersucht er Formate wie die Web-
Cam-Serie JenniCam oder den Video-Blog von «Emokid210hio», die auf
Videoplattformen wie YouTube zu sehen sind. Mit der fiir sie typischen As-
thetik der Unmittelbarkeit, so Creebers These, kniipfen diese Serienformate
in vielerlei Hinsicht an Praktiken und Diskurse des frithen Fernsehens an.
Zugleich jedoch steigern sie eine solche televisuelle Asthetik der Intimitat
mit den Mitteln des Internets — nicht zuletzt, so argumentiert Creeber, um
sich vom «filmischen Look> zeitgendssischer Qualitdtsserien abzusetzen.
Ebenso wie serielle Formen mediale Grenzen tiberschreiten, unter-
laufen sie mit zunehmender Tendenz nationale und kulturelle Grenzen.
Galten weltweit erfolgreiche Serien wie DALLAS in den 1970er und 80er
Jahren als untriigliches Zeichen eines US-amerikanischen Kulturimpe-
rialismus, stellt sich die Frage nach der Dominanz amerikanischer Se-
rien heute unter anderen Vorzeichen. Zum einen haben sich seit den
1990er Jahren auch Serienformate anderer Kulturkreise wie die latein-
amerikanische Telenovela weltweit durchsetzen kénnen und wurden
zu einflussreichen, in aller Welt adaptierten Formaten. Dariiber hinaus
ermoglicht das Zeitalter digitaler und potenziell weltweiter Distribu-
tionswege den Zugriff auf eine Vielzahl von Serien, so dass sich Nutzer
iiber die Programmgestaltung der Fernsehanstalten ihres Sprach-, Kul-
tur- und Senderaums hinwegsetzen und die Einflussfaktoren fast be-
liebig umkehren kénnen. Um auf das globale Wirkungsfeld aktueller
Serienkulturen zu verweisen, fokussieren die Beitrdge des vierten Ab-
schnitts Serienkulturen in Lateinamerika, Spanien und der Schweiz.
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Dass sich Serialitdt in Lateinamerika nicht auf das weltweit erfolgrei-
che Phanomen der Telenovela reduzieren ldsst, beweist Seraina Rohrers
Beitrag La India Maria: Das Spiel mit einer stereotypen (Helden-)Figur der
mexikanischen Populdrkultur. Am Beispiel der indigenen Figur La India
Maria, die seit den 1960er Jahren zu einem festen Bestandteil mexikani-
scher Populédrkultur avanciert ist, verfolgt sie die Zirkulationen serieller
Figuren tiiber Spielfilme und Serien verschiedener Genres hinweg. Die
bestandige Wiederkehr von La India Maria modelliert Rohrer iiber Kon-
zepte medialer Stereotypen und zeigt auf, wie sich diese tiber Riick-
griffe auf Archetypen der mexikanischen Mythologie konstituieren.
Mit seinen Betrachtungen zum Film- und Fernsehschaffen im Spani-
en der transicion richtet auch Jorg Tiirschmann den Blick auf eine hier-
zulande noch wenig erforschte Fernseh- und Serienkultur. Im Zentrum
seiner Ausfithrungen zu HISTORIAS PARA NO DORMIR: Eine friihe spanische
Fernsehserie steht die schillernde Figur des Narciso Ibafiez Serrador, der
als Drehbuchautor, Regisseur, Moderator und Schauspieler fiir zahlrei-
che Formate, darunter Spielshows und fiktionale Serien, verantwort-
lich zeichnete und zu den wichtigsten Erneuerern der post-franqui-
stischen Fernsehlandschaft gehoért. An der 1965-1982 ausgestrahlten
TVE-Serie HISTORIAS PARA NO DORMIR («(GESCHICHTEN, DIE DEN SCHLAF
RAUBEN») legt Tirschmann dar, wie Serrador auf ironisch-vergniigli-
che Weise Bezug auf die politische Situation der Zeit nimmt und da-
bei in doppelbédiger Kritik auch die Rolle des Fernsehens hinterfragt.
Das von der Mitherausgeberin Julia Zutavern gefiihrte Interview mit
Michel Bodmer, seit 2004 Leiter der Redaktion «Film und Serien», liefert
Einblicke in die Einkaufs- und Sendepraktiken des 6ffentlich-rechtlichen
Schweizer Fernsehens. Unter dem Titel «Der Sport ist der natiirliche Feind
der Serie» schildert Bodmer unter anderem, wie sich der Trend der ameri-
kanischen Qualitatsserien im Schweizer Fernsehen bemerkbar macht.

Wenn der vorliegende Band in Form eines Dialogs mit Ausblick auf
die Praxis schlief3t, so nicht zuletzt deshalb, weil sich diese Zusammen-
stellung ihres offenen und vorldufigen Charakters bewusst ist. Viele der
aufgeworfenen Fragen lassen sich schon deshalb nicht abschlieflend be-
antworten, weil die untersuchten Serien teilweise weiterhin geschrieben,
produziert und ausgestrahlt werden. In diesem Sinn gilt fiir die wissen-
schaftliche Beschiaftigung mit seriellen Formen, was auch fiir (fast) jede
Serie gilt: «Fortsetzung folgt!». Im Sinnbild dieser Metaphorik bleibt zu
hoffen, dass dieser Band zu weiteren <Folgen> der wissenschaftlichen Aus-
einandersetzung mit Fernsehserien anrege und damit auch einen Beitrag
zu der tiber mehrere Staffeln angelegten Erfolgsserie «Serienforschung»
leiste.
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Robert Blanchet

Quality-TV

Eine kurze Einfiihrung in die Geschichte und Asthetik
neuer amerikanischer Fernsehserien

Fiir manche beginnt der Trend bereits in den 1980er Jahren, als mit Pro-
duktionen wie HiLL STREET BLUES (NBC 1981-1987), ST. ELsSEWHERE (NBC
1982-1988), MOONLIGHTING (ABC 1985-1989), THIRTYSOMETHING (ABC
1987-1991) und TwiN Peaks (ABC 1990-1991) eine Reihe von Serien ent-
stand, die sich inhaltlich und formal vom bis dahin tiblichen Programman-
gebot der amerikanischen Broadcast-Sender abhoben und ein anspruchs-
volles und medienkompetentes Publikum ansprachen (vgl. z.B. Feuer/
Kerr/Vahimaji 1984; Thompson 1996). Fiir andere sind es vor allem die
Ende der 90er Jahre aufkommenden Pay-TV-Serien wie HBOs THE SoPRa-
Nos (1999-2007), SEx aND THE CItY (1998-2004), Six FEeT UNDER (2001-
2005) oder THE WIRE (2002-2008), die eine klare Zdsur markieren (vgl. z.B.
Seiler 2008). Wiederum andere siedeln den Umschwung in der Mitte der
90er Jahre an, als mit Sendungen wie STaR TREK (First-Run Syndication,
UPN 1987-2005), THE Simpsons (Fox seit 1989), SEINFELD (NBC 1989-1998),
NYPD Brue (ABC 1993-2005), THE X-F1LEs (Fox 1993-2002), Frasier (NBC
1993-2004), ER (NBC 1994-2009), FrieNDps (NBC 1994-2004), BUFFY THE
VAMPIRE SLAYER (The WB, UPN 1997-2003), ALLY McBEAL (Fox, 1997-2002)
und THE WEsT WING (NBC 1999-2006) quer tiiber alle Genres und Zielgrup-
pen hinweg plétzlich ein ganzes Heer von innovativen und cleveren Serien
die Bildschirme bevoélkerte (vgl. z.B. Mittell 2006).

Tatsdchlich ist es nicht leicht, einen genauen Anfangspunkt fiir die
Entwicklung zu bestimmen. Was das vorlaufige Ergebnis angeht, herrscht
unter vielen Kritikern und Medienforschern aber Einigkeit: Im Verlauf der
letzten Jahre hat sich in der amerikanischen Serienlandschaft ein markanter
Wandel vollzogen — weg von einfach gestrickten Wiederholungsmustern
und trivialen Stoffen hin zu komplex und nuanciert gestalteten Erzdhlun-
gen, die den Vergleich mit dem Kino nicht mehr zu scheuen brauchen und
sogar vieles von dem, was wir auf der groflen Leinwand geboten bekom-
men, in den Schatten stellen.
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Bewusst kontrédr zum traditionell schlechten Ruf des Fernsehens wer-
den die neuartigen Serien im angloamerikanischen Sprachraum {iblicher-
weise als «Quality Television Series» bezeichnet oder kurz auch einfach nur
als «Quality TV». Abgegrenzt werden sie damit von der etwa zeitgleich
aufkommenden Welle neuer Boulevardformate wie Reality-TV und Ca-
sting-Shows, aber auch von herkémmlichen Sitcoms und Seifenopern, die
es neben den anspruchsvolleren Programmen natiirlich immer noch gibt.

Auch innerhalb des Quality-Kanons sind Unterschiede zu verzeich-
nen. Die gewagtesten und kiinstlerisch ambitioniertesten Serien entstehen
typischerweise bei den Pay-TV-Sendern, die im Gegensatz zu den frei zu-
géanglichen Broadcast-Networks nicht an die puritanischen Anstandsregeln
der amerikanischen Rundfunkaufsichtsbehérde gebunden sind (keine ob-
szonen Schimpfworte, keine Nacktheit etc.). Auch auf das Image von Wer-
bekunden miissen die Pay-TV-Sender meistens keine Riicksicht nehmen.'
Vielmehr geht es ihnen darum, mit provokativen und zugleich gehobenen
Programmen eine eigene Markenidentitdt aufzubauen, die sie von den gro-
Ben Gratissendern unterscheidet und die Abo-Gebiihr rechtfertigen soll.

Waren es in der Anfangsphase des Pay-TV vor allem die schneller,
unzensiert und ohne Werbepausen ausgestrahlten Spielfilme der Holly-
wood-Studios, die diese Funktion erfiillten, nutzte sich das Prinzip im
Laufe der 1990er Jahre zunehmend ab. Zum einen, weil immer mehr Pay-
TV-Sender nach dem gleichen Muster entstanden, zum anderen, weil sich
mit dem Aufkommen von DVD und Internet neue Distributionswege fiir
Spielfilme auftaten. «Niemand wird unser Angebot kaufen, nur damit er
sich GLADIATOR noch mal anschauen kann», soll Chris Albrecht, der dama-
lige Programmchef von HBO, gesagt haben.? Die Strategie, das Publikum
fortan verstarkt mit seriellen Eigenproduktionen an den Sender zu binden,
ging auf, und schon bald zogen andere Pay-TV-Sender nach.

Zu den fiihrenden Anbietern gehren derzeit Showtime mit Serien wie
TaeE L Worp (2004-2009), WEEDSs (seit 2005), DEXTER (seit 2006), CALIFOR-
NICATION (seit 2007), NURSE JACKIE (seit 2009) und UNITED STATES OF TARA

1 Ichverwende den Begriff (Pay-TV> vereinfachend, um sowohl Premium- als auch Basic-
Cable-Kanile zu bezeichnen. Wahrend ein Basic-Cable-Kanal wie AMC zum kosten-
giinstigen Grundangebot eines Kabelnetzbetreibers gehort und daher durch Werbung
mitfinanziert werden muss, sind Premium-Sender wie HBO werbefrei, dafiir aber nur
gegen eine hohere Gebiihr abonnierbar. Da sie im Gegensatz zu Broadcast-Sendern
nicht tiber Antenne empfangen werden kénnen, sind beide Typen von den Regeln der
Federal Communications Commission (FCC) ausgenommen. Trotzdem existieren bei
Basic-Cable-Sendern oft selbstauferlegte Sittlichkeitsstandards.

2 Zitiertin: Carter, Bill «On Television: <Six Feet Under>, A Morbid New Comedy, Tugs at
HBO'’s Evolving Identity». In: The New York Times v. 02.07.2001 [http://www.nytimes.
com/2001/07/02/business/on-television-six-feet-under-a-morbid-new-comedy-
tugs-at-hbo-s-evolving-identity.html?scp=3&sq=on+television+carter&st=nyt].
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(seit 2009), FX mit N1p/Tuck (2003-2010), DaMAGEs (seit 2007) oder SoNs
OF ANARCHY (seit 2008), AMC mit MAD MEN (seit 2007), BREAKING BAD (seit
2008) und THE WALKING DEAD (seit 2010), Syfy mit BATTLESTAR GALACTICA
(2003-2009) und ihrem Spin-off Caprica (2010). Und auch bei HBO geht
die Serienproduktion nach Auslaufen der ersten Generation unermiidlich
weiter: ENTOURAGE (seit 2004), Bic Love (seit 2006), IN TREATMENT (seit
2008), TRUE BLooD (seit 2008), HuNG (seit 2009), TREME (seit 2010), BoARD-
wALK EMPIRE (seit 2010) — und auch dies ist nur eine Auswahl.

Renaissance des Fortsetzungsformats

Ein wesentlicher Teil der Faszination, die die neuen US-Serien auf ihr Publi-
kum ausiiben, basiert auf der Renaissance des Fortsetzungsformats.> Ein-
geleitet wurde der Trend bereits in den 1980er Jahren, als mit DarLLas (CBS
1978-1991) die erste grofSe Prime-Time-Soap-Opera entstand. Zuvor waren
Seifenopern nur im billig produzierten Tagesprogramm zu sehen. Obwohl
der Erfolg von DaLLas eine Welle von Nachahmern ausloste und das For-
mat in der Folge auch auf andere Genres iibertragen wurde — so bei der
Polizeiserie HILL STREET BLUES —, dominierten in den US-Quotencharts bis
Mitte der 90er Jahre immer noch die Episodenserien a la MacGyver (ABC
1985-1992) oder THE CosBy SHOwW (NBC 1984-1992). Anders als bei der Sei-
fenoper spielt es bei einer Episodenserie im Grunde keine Rolle, was vorher
geschah. Es gibt keine Cliffhanger und offenen Fragen, die Charaktere ent-
wickeln sich kaum weiter (abgesehen davon, dass die Kinder zwangslaufig
alter werden), wir erfahren selten Neues tiber die Vergangenheit, und auch
die Beziehungen zwischen den Figuren bleiben statisch.

1-2 «We were on a break!» Das Auf und Ab in Ross’ und Rachels Beziehung zieht sich
durch alle zehn Staffeln der Sitcom Frienps (Warner/NBC).

3 In Anlehnung an die gédngige Unterscheidung zwischen Fortsetzungsserien und Epi-
sodenserien verwende ich den Begriff <Fortsetzungsformat> hier ausschliesslich fiir
Serien, die mit episodentibergreifenden Handlungsstrangen arbeiten.
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Erst mit dem Erfolg von ER und der zumindest teilweise mit lingeren
Handlungsstrdangen arbeitenden Sitcom FRIENDs rangierte das Fortset-
zungsformat wieder ganz oben in den Charts. Blickte man auf die unte-
ren Range, schien sich aber weiterhin die alte Faustregel zu bewahrheiten,
wonach Fortsetzungsserien zwar den Vorteil haben, dass sie ein besonders
loyales Stammpublikum ausbilden, dafiir aber auch den Nachteil, dass es
Neueinsteigern und Gelegenheitsguckern schwer fillt, sich in der fortlau-
fenden Handlung zurechtzufinden.

Als ein anschauliches Beispiel hierfiir ldsst sich die Teenager-Serie
BurFy THE VAMPIRE SLAYER anfiihren, die von den Fans zwar kultisch ver-
ehrt und von der Kritik hochgelobt wurde, mit ihrer gewdhnungsbediirfti-
gen Fantasy-Welt und den komplizierten Beziehungen fiir Auflenstehende
aber unweigerlich infantil wirken musste und daher nie an die Quoten einer
Top-Show herankam (s. Tabelle 1).* Selbst die Mystery-Serie THE X-FILES, bei
der man das Dilemma durch eine relativ strikte Trennung zwischen selbst-
standigen «Monster of the Week»-Episoden und Folgen, die sich mit dem
endlos verldngerten Enigma der Saga beschiftigten, zu losen versuchte,
blieb, was die Zuschauerzahlen betrifft, ein eher mittelméafsiger Erfolg.®

Mit dem Siegeszug von CSI (CBS seit 2000) und seiner diversen «Klo-
ne>, die wieder ganz auf den Gelegenheitszuschauer abzielten, der sich
beim Zappen zufillig einschaltet, sah es zu Beginn des neuen Jahrtausends
fiir einen Moment so aus, als gewinne das Episodenformat wieder die
Oberhand. Mit dem Start von 24 (Fox 2001-2010), Ar1as (ABC 2001-2006),
Lost (ABC 2004-2010), DesperATE HousewivEes (ABC seit 2004), GREY's
AnaTomy (ABC seit 2005), PrisoN Break (Fox 2005-2009) und HEROEs
(NBC seit 2006) kam im Laufe des Jahrzehnts aber doch eine neue Welle
von Fortsetzungsserien hinzu. Und auch bei den Pay-TV-Serien dominierte
das Format. Bemerkenswert war aufSerdem, wie radikal einige der neuen
Serien gegen die alte Faustregel verstiefien. Wer bei LosT nicht von Beginn
an dabei war, hatte kaum eine Chance, das absurde Universum der Serie
zu verstehen, und auch bei 24 war man ziemlich orientierungslos, wenn
man eine Staffel nicht von Anfang an gesehen hatte. Was war geschehen?

Die Industrie hatte erkannt, dass sich viele Zuschauer die Serien nicht
mehr ive>, sondern zeitversetzt ansehen: sei es auf DVD, auf dem digi-
talen Videorecorder oder iiber den legalen und illegalen Download via

4  Selbstverstiandlich ldsst sich der Erfolg einer Serie nicht nur mit dem Format erkléren.

5  Ahnlich wie beim <Free-TV> oder beim (Handy> handelt es sich bei der Genrebezeich-
nung <Mystery> um einen Scheinanglizismus. Im englischen Sprachgebrauch bezeich-
net der Begriff gewohnliche Krimis, im deutschen Sprachraum rétselhafte Geschichten
mit tibernatiirlichen Elementen. Zur Popularisierung des Neologismus trug vermut-
lich der Sender Pro7 bei, der unter diesem Schlagwort Serien wie THE X-FILEs oder
MILLENNIUM bewarb.
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3-4 Nicht so infantil
wie es auf den ersten
Blick scheint: BUFFY THE
VAMPIRE SLAYER (20th
Century Fox/The WB/
UPN).

Internet. Zudem arbeitete im Netz eine Armee von freiwilligen Helfern
daran, den Verlauf der Serien und die Beschaffenheit ihrer Universen bis
ins kleinste Detail zu dokumentieren. Der Medienwissenschaftler Henry
Jenkins nennt es die «kollektive Intelligenz», die von den Produkten der
Unterhaltungsindustrie herausgefordert werden will (2006, 134). Gerade
Fortsetzungsserien mit ihren stdndig wachsenden Story-Welten und offe-
nen Fragen eignen sich besonders gut, um die Internetforen und -lexika
mit Stoff zu versorgen. Auch in diesem Punkt spielt der technologische
Wandel der spiten 90er Jahre also eine wichtige Rolle. Wie es ein User der
Newsgroup alt.tv.twinpeaks im Jahre 1990 formuliert haben soll: «Kénnt ihr
euch vorstellen, wie es gewesen wire, wenn man TwIN PEAks herausge-
bracht hitte, bevor es Videorecorder und das Netz gab? Es ware die Holle
gewesen!» (zit. in Jenkins 1992, 78). Nun, fiir die meisten Zuschauer der
heute wegweisend wirkenden, damals aber nach nur zwei Staffeln abge-
setzten Serie war dem wohl so.

Wie weit sich der Konsum von Fernsehserien im sogenannten «Post-
Network»-Zeitalter (Lotz 2007) auf andere Plattformen als die urspriing-
liche TV-Ausstrahlung verlagert hat, lasst sich nur schatzen. Ein aktuelles
und relativ zuverldssig dokumentiertes Beispiel dazu liefert die Vampir-
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5-6 «Die Eulen sind nicht das, was sie scheinen». TWIN PEAKs mit dem spateren X-FILEs-
Hauptdarsteller David Duchovny in einer bizarren> Nebenrolle (Paramount/CBS/ABC).

Serie TRUE BLooDp. Laut Angaben von HBO wurde eine Folge der zweiten
Staffel 2009 im Durchschnitt von etwa 12,4 Millionen Zuschauern gesehen.
Aber nur ungefdhr 24% dieses Publikums waren schon bei der Erstaus-
strahlung am Sonntagabend um neun Uhr auf dem Hauptkanal des Sen-
ders dabei. 37%, also etwa 4,6 Millionen Zuschauer, sahen sich stattdessen
lieber eine Wiederholung auf HBO oder einem seiner diversen Themenka-
néle an. 21% (2,6 Mio.) zeichneten die Folgen digital auf, und rund 18%
(2,2 Mio.) griffen auf HBOs Video-on-Demand-Service zuriick.®

Von der DVD-Box der ersten Staffel wurden nach einer Schatzung der
Statistikwebsite The Numbers in den USA im selben Jahr etwa 1,8 Millio-
nen Einheiten verkauft. Dies sind zwar deutlich weniger als beim Topseller
TwriricHT (Catherine Hardwicke, US 2008), der etwa 10 Millionen Mal tiber
den Ladentisch ging. Trotzdem war TRUE BLooD damit die meistgekaufte
Serie in Amerika und erreichte immerhin Platz 47 in den Jahrescharts. Der
Absatz der zweiten Staffel wird derzeit mit 1,1 Millionen Stiick beziffert.”

Am Schwierigsten ist es, die Rolle des Internets einzustufen. Zwar
gab Apple im Mirz 2009 bekannt, dass seit Einfithrung des Dienstes 2005
rund 250 Millionen TV-Episoden iiber seinen Online-Shop verkauft wurden.
Detaillierte Angaben zu einzelnen Titeln machen legale Download- und
Streaming-Anbieter wie iTunes oder Hulu aber nicht, ganz zu schweigen
von den illegalen Distributionskanalen. Hier kann man sich hochstens an
der Rangliste des Weblogs TorrentFreak orientieren, die auf den automatisch
mitgezdhlten Download-Raten der File-Sharing-Plattform BitTorrent basiert.
Danach wurden die neuen Folgen von TRUE BLooD im Jahre 2009 im Durch-
schnitt jeweils 1,6 Millionen Mal weltweit heruntergeladen. Hinter den Spit-

6 Littleton, Cynthia (2009) «Cable Networks: A La Carte: Pay TV Grapples with Auds’
On-Demand Appetites». In: Variety v. 18.09.2009 [http://www.variety.com/article/
VR11180088 61.html?categoryid=1019&cs=1].

7 «Top-Selling-DVDs of 2009». In: The Numbers [http://www.the-numbers.com/dvd/
charts/annual /2009.php].
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7-10 Die derzeit erfolgreichste Pay-TV-Serie in den USA: TRUE BLoop (Warner/HBO).

zenreitern HEROES (6,6 Mio. Downloads pro Folge) und Lost (6,3 Mio.) be-
legte TRUE BLooD damit Platz 10 unter den beliebtesten Seriendownloads.®
BitTorrent gehort derzeit zu den populérsten Tauschborsen. Daneben
gibt es aber noch diverse andere Wege, wie Serienliebhaber an aktuelle
Episoden kommen: Angefangen von anderen Peer-to-Peer-Netzwerken
wie Gnutella oder eDonkey iiber Newsgroups und sogenannte One-Click-
Hoster a la Rapidshare bis hin zu asiatischen YouTube-Konkurrenten, die
es mit der Kontrolle der eingestellten Videos ebenfalls nicht so genau neh-
men oder die illegalen Inhalte nicht schnell genug 16schen. Die tatsdchliche
Anzahl der Internet-Schwarzseher diirfte also um einiges hoher liegen.

Gestern und heute: 12 Merkmale von Qualitdtsserien

Aufgrund ihrer langen Erzdhlbogen werden die neuen Serien oft mit Ro-
manen verglichen. Doch es liegt auf der Hand, dass der Eindruck, es mit
etwas Neuartigem und Hochwertigem zu tun zu haben, mit dieser Eigen-
schaft allein nicht erklart werden kann. Denn wire dem so, dann hétte
man ja schon die Daily-Soaps aus den 1970er Jahren mit dem Giitesiegel
«Qualitats-TV» auszeichnen miissen. Tatsdchlich kam der Begriff aber erst
Mitte der 80er Jahre auf — zunéchst bei einigen Fernsehkritikern, und dann
auch in der Medienwissenschaft.

8  Ernesto (2009) «Top 10 Most Pirated TV-Shows of 2009». In: TorrentFreak [http:/ /tor-
rentfreak.com/top-10-most-pirated-tv-shows-of-2009-091231].
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Pragend fiir den letzteren Diskurs war vor allem das 1996 erschienene
Buch Television’s Second Golden Age: From HiLL STREET BLUES to ER von Robert
J. Thompson. Darin stellte Thompson entgegen der damals vorherrschen-
den Meinung iiber das Fernsehen die These auf, dass es nicht die 1950er Jah-
re waren, in denen das Medium seine erste und zugleich letzte Bliite erlebte,
sondern dass einige der besten TV-Serien aus den 80er Jahren stammten.’
Neben einer historischen Beschreibung der Faktoren, die zu diesem Trend
gefiihrt hatten, unternahm Thompson dabei den Versuch, Qualitatsserien
anhand von zwolf typischen Merkmalen zu charakterisieren (ibid., 13-16).
Diese Liste mochte ich im Folgenden durchgehen und zu Beispielen aus der
zeitgenossischen US-Serienlandschaft in Beziehung setzen.

Offensichtlich hat sich seit der Periode, die Thompson behandelt und
die man riickblickend als erste Phase des Quality-TV-Trends bezeichnen
kann, einiges gedndert. So zum Beispiel, dass sich Qualititsserien heute
zur dominanten Form der fiktionalen US-Fernsehproduktion entwickelt
haben, oder der Umstand, dass Pay-TV-Serien wie THE SOPRANOS ihre
Vorldufer in vielen Punkten noch tibertreffen. Trotzdem hoffe ich zeigen
zu kénnen, dass Thompsons Kriterien nach wie vor ein wertvolles Instru-
ment darstellen, um sich dem Phianomen anzundhern. Zugleich soll mein
Beitrag einen groben Uberblick iiber einige der wichtigsten und interes-
santesten US-Serien aus den letzten 15 Jahren vermitteln und ein paar
wichtige Grundbegriffe und Konzepte zu diesem Thema erlautern.

1. Qualitatsserien sind nicht gewohnliches Fernsehen.

Um als etwas Besonderes oder als kiinstlerisch wertvoll wahrgenommen zu
werden, schreibt Thompson, sind Qualititsserien bemiiht, sich von den eta-
blierten Normen des Fernsehens abzuheben. Dies kann auf zwei Arten ge-
schehen: entweder, indem ein bereits etabliertes Genre transformiert wird,
oder indem die Serie den Status quo noch radikaler herausfordert und Er-
zdhlmittel und Genremuster einsetzt, die im Fernsehen bislang vo6llig uner-
probt waren. Thompsons Beispiele fiir die erste Kategorie sind HILL STREET
BLUES, mit der die Polizeiserie revolutioniert wurde, MOONLIGHTING, die

9  Wenn in der angloamerikanischen Literatur von Quality-TV die Rede ist, sind damit
in der Regel fiktionale Sendungen gemeint. Obwohl man sie durchaus als einen Indi-
kator fiir den Gesamtzustand des Mediums heranziehen kann, misst sich die Qualitat
des Fernsehens aber natiirlich nicht nur an solchen Serien oder anderen fiktionalen
TV-Produktionen. Der Begriff des ersten Goldenen Zeitalters bezieht sich im Ubrigen
primér auf eine Reihe live inszenierter TV-Dramen und Theaterstiicke und nicht auf
Serien nach dem heutigen Allgemeinverstindnis. Dennoch kann man diese Sendun-
gen als Anthologie-Serien bezeichnen, da sie in ein Programmgefafs mit gleichbleiben-
dem Titel wie KRAFT TELEVISION THEATER (NBC 1947-1958), THE PHILCO TELEVISION
PLaynouse (NBC 1948-1958) oder PLAYHOUSE 9o (CBS 1956-1960) eingebettet waren.
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11-12 Genre-
transformation und
innovative Erzahl-
mittel. THE SOPRANOS
(Warner/HBO) und
ALLy McBEAL (20th
Century Fox/Fox).

mit den Konventionen des Detektiv-Genres brach, und die innovative Art,
mit der ST. ELSEWHERE die Normen des Krankenhaus-Dramas erweiterte.

Ein vergleichbares Beispiel aus der zeitgendssischen Serienlandschaft
ist THE SorraNOs. David Chase, der Erfinder der Serie, nahm das im Fern-
sehen noch kaum etablierte Mafia-Genre und transformierte es. Dies wohl
am auffalligsten dadurch, dass er sich starker auf das familidre Alltagsle-
ben des Mafiabosses und dessen psychische Probleme konzentrierte; aber
zum Beispiel auch, indem er das gewohnte Pathos des Genres herunter-
schraubte und durch Humor ersetzte.

Ahnliches gilt fiir BATTLESTAR GaLacTIcA und das Science-Fiction-
Genre. Vergleicht man die Serie mit dem STAR-TREK-Franchise, das in der
Zeit, als BATTLESTAR GALACTICA startete, immer noch der prominenteste
TV-Vertreter seiner Gattung war, fillt auf, dass die Figuren von BATTLE-
STAR GALAcTICA viel mehr psychologische Tiefe und private Probleme
haben. Colonel Tigh zum Beispiel ist Alkoholiker, und sogar der ehren-
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13-14 Alkoholsucht
und Beziehungsproble-
me im All. BATTLESTAR
Gavracrtica (Universal/

Syfy).

werte Admiral Adama trinkt gerne einen iiber den Durst, wenn ihm der
Druck zu viel wird. Auch Sex und Beziehungskonflikte spielen in der von
Ronald D. Moore und David Eick konzipierten Serie eine wesentlich pro-
minentere Rolle als in der vergleichsweise sterilen Welt des STAR-TREK-
Universums. Allgemein ist die Welt von BATTLESTAR GALAcTICA drecki-
ger und rauer als die von STAR TREK, und selbst auf der Ebene des au-
diovisuellen Stils, in dem uns diese Welt préasentiert wird, unterscheidet
sich die Show deutlich von ihren Vorldufern. So wurden die Weltraum-
sequenzen nicht wie tiblich mit perfekten Kamerafahrten und lauten
Soundeffekten inszeniert, sondern mit einer erratisch herumspringen-
den Kamera und geddmpftem Ton, was den Bildern einen pseudodoku-
mentarischen Anstrich gibt und eine Atmosphare schafft, die sich der fak-
tischen Stille des Alls zumindest annéhert.

Thompsons Beispiele fiir die zweite Kategorie sind das von Reunion-
Filmen wie THE Bic CHILL (Lawrence Kasdan, US 1983) inspirierte Bezie-
hungsdrama THIRTYSOMETHING und TwIN PEaks. Bezieht man die relativ
konservativen Sehgewohnheiten der Zeit mit ein, als TwiN PEAKs entstand,
hat bislang wohl kaum eine Serie die Erwartungen des Publikums wieder
so intensiv herausgefordert wie die bizarre Krimi-Seifenoper von David
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15-16 Wer mochte,
kann sich die Folgen
seines Lieblingspatien-
ten spater noch mal am
Stiick ansehen. Laura
aus der ersten Staffel
von IN TREATMENT
(HBO).

Lynch und Mark Frost Anfang der 90er Jahre. Dennoch kann man ver-
gleichbare Félle auch in der jiingeren Seriengeschichte finden. So etwa die
1997 lancierte Anwalts-Soap ALLY MCBEAL, die mit ihren exzentrischen
Figuren und kuriosen Fillen von den zeitgendssischen Zuschauern trotz
der TwiN-PEaks-Erfahrung wohl immer noch als eine ziemlich abgedrehte
und aufiergewohnliche Show erlebt wurde. Mit ihren an Zeichentrickfilme
angelehnten Fantasie-Sequenzerv, die oft als audiovisuelle Metaphern fiir
die inneren Zustdnde der Figuren fungieren, fithrte ALLY McBEAL aufier-
dem ein narratives Instrument ein, das man bei <Live-Action-Serien> in
dieser Form noch nie gesehen hatte.

In anderen Féllen machen sich die Innovationen die typischen Ei-
genschaften des Fernsehmediums zunutze. Ein Beispiel hierfiir ist das
Echtzeit-Konzept von 24, ein weiteres die noch raffiniertere Weise, wie bei
IN TREATMENT die inhaltliche Pramisse der Serie mit deren Sendezeitplan
verbunden wird. IN TREATMENT handelt von einem Psychiater und des-
sen wochentlichen Sitzungen mit vier Patienten. In der fiktionalen Welt
besucht jeder Patient Dr. Weston an einem bestimmten Tag von Montag
bis Donnerstag; am Freitag hat Dr. Weston seine eigene Therapiesitzung
bei seiner Mentorin Gina. Dieser Terminplan wird dann auch auf der Pro-
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grammebene gespiegelt, so dass die Folgen jedes Patienten an dem Wo-
chentag ausgestrahlt werden, an dem auch die fiktionalen Besuche bei Dr.
Weston stattfinden.

Auf DVD oder einem Festplattenrecorder gespeichert, ergeben sich
fiir beide Serien neue Rezeptionsmoglichkeiten. So kann man sich bei IN
TREATMENT die Sitzungen seines Lieblingspatienten spater auch noch ein-
mal am Stiick ansehen. Und glaubt man den Selbstberichten im Internet,
dann haben es einige besonders hartgesottene Fans tatsdchlich schon ge-
schafft, sich eine Staffel von 24 in einer vierundzwanzigstiindigen Mara-
thon-Sitzung anzuschauen. Korrekterweise sollte ich dabei anmerken, dass
IN TREATMENT urspriinglich nicht von HBO entwickelt wurde, sondern
das Remake einer erfolgreichen israelischen Serie ist. Im Original heift die
Produktion BETipuL (Hot 3 2005-2008).

2. Qualitdtsserien werden von Kiinstlern gemacht.

Der zweite Punkt auf Thompsons Liste betrifft die Macher: Qualitétsserien
werden nicht von Auftragsarbeitern geschaffen, sondern von Kiinstlern. Statt
wie Thompson von «Kiinstlern> zu reden, kann man auch den etwas beschei-
deneren Begriff des <Auteurs> verwenden." Diese Kiinstler oder Auteurs, so
Thompson, kommen entweder aus prestigetrachtigeren Medien wie dem
Film oder haben sich ihre Lorbeeren direkt beim Fernsehen verdient.

Als Vertreter der ersten Kategorie erwdhnt Thompson David Lynch
und John Sayles. Fiir den européischen Kontext der ersten Phase von Qua-
lity-TV konnte man hier aber auch Lars von Trier (RiGer [DK, Danmarks
Radio 1994, 1997]), Edgar Reitz (HemmMAT [DE, ARD 1984, 1992, 2004]) oder
Rainer Werner Fassbinder (ACHT STUNDEN SIND KEIN TaG [DE, ARD 1972])
einsetzen. Wie bei Lynch handelte es sich bei von Trier, Reitz und Fassbin-
der um etablierte Autorenfilmer, die ihr angestammtes Territorium verlie-
fen, um das TV-Serienformat fiir eines ihrer Projekte zu nutzen.

Thompsons Beispiel fiir die Kategorie des TV-Auteurs ist Steven
Bochco, der legenddre Schopfer von HiLL STREET BLUES. Fiir Europa lésst
sich auflerdem Dennis Potter anfiihren, ein akklamierter britischer Fern-
sehautor, der fiir die BBC auch Miniserien wie PENNIES FROM HEAVEN
(1978) oder THE SINGING DETECTIVE (1986) schrieb.

10 In manchen Fallen handelt es sich bei den Patienten auch um ein Paar oder eine Fami-
lie. Ab der zweiten Staffel wurde das strenge Programm-Schema der Serie von HBO
aufgegeben.

11 Der Begriff des <Auteurs> wurde massgeblich von den Kritikern der Zeitschrift Cahiers
du cinéma geprégt, die damit in den 1950er Jahren Hollywood-Regisseure wie Alfred
Hitchcock oder Howard Hawks zu Kiinstlern aufwerten wollten. In der Nouvelle Va-
gue traten Kritiker wie Frangois Truffaut und Jean-Luc Godard dann selbst als Filmau-
toren auf.



Blanchet: Quality-TV 49

Blickt man auf die zeitgendssische Serienlandschaft, stellt man fest,
dass sich der Trend des etablierten Film-Auteurs, der sich fiir einen Ausflug
in die <Niederungen> des Fernsehens begibt, nicht bestétigt hat. Dies ist nicht
der Weg, wie Qualititsserien heute typischerweise entstehen. Zwar gibt es
einige Writer-Producer, die in beiden Medien arbeiten oder ihre Karriere
beim Film begonnen haben; selbst bei diesen Vertretern basiert der Auteur-
Status aber meist auf ihren Erfolgen im Fernsehen und nicht umgekehrt.

Vor allem aber diirften die Namen der Schopfer, die hinter dem der-
zeitigen Serienboom stehen, weiten Teilen des Publikums gar nicht geldu-
fig sein. Die Griinde dafiir sind nicht schwer zu erraten: Anders als beim
Film und insbesondere beim Kunstkino, wo das Auteur-Prinzip ein zen-
trales Vermarktungsinstrument darstellt, werden Serien dem Publikum
nur selten als das Werk eines individuellen Kiinstlers prasentiert. Auch
mit der Tatsache, dass die fithrenden K&pfe meist mit einem Team von Co-
Autoren und stindig wechselnden Regisseuren zusammenarbeiten, tut
man sich bei der Presse und selbst in der Medienwissenschaft oft schwer.
Wirklich bertithmt sind die Griinder und Showrunner zeitgendssischer Se-
rien daher meistens nur bei den besonders eingefleischten Fans.

Die derzeit prominenteste Figur ist hier wohl J. J. Abrams. Mit Filmen
wie MissioN IMmPossIBLE 3 (US 2006), CLOVERFIELD (US 2008) und STAR-
Trek (US 2009) blickt er inzwischen auch auf eine erfolgreiche Karriere als
Kinoregisseur und -produzent zuriick. Erméglicht wurde dies aber erst
dank seines Durchbruchs mit der Agentenserie ALias. Auflerdem gilt Ab-
rams als der Erfinder von Lost, wobei die Fans im Laufe der Jahre aller-
dings dazu iibergegangen sind, die aktiven Showrunner Damon Lindelof
und Carlton Cuse als die Auteurs der Serie zu betrachten. Bei FRINGE (Fox
seit 2008), der neusten Serie seiner Produktionsfirma Bad Robot, wo Ab-
rams mit gleich drei Showrunnern zusammenarbeitet und den formellen
Executive-Producer-Credit sogar mit sieben Kollegen teilt, hat sich das Pu-
blikum anscheinend noch keine klare Meinung gebildet.'

12 Die Begriffe Executive Producer>, <Showrunner, «Creator> (Erfinder/Schépfer) und
«Writer-Producer> kénnen zwar alle auf dieselbe Person zutreffen, meinen streng ge-
nommen aber nicht dasselbe. Anders als beim Film, wo der Titel <Executive Producer>
iiblicherweise an jemanden vergeben wird, der sich zwar um das Projekt verdient ge-
macht hat, am kreativen Prozess aber kaum beteiligt ist, sind die Executive Producer
beim US-Fernsehen die leitenden Gestalter. Mitunter kann es sich zwar hier um einen
Ehrentitel handeln, tiblicherweise sind die Produzenten beim TV aber auch als Au-
toren und kreative Entscheidungstréger titig. Der oder die ranghdchsten Executive
Producer werden informell auch Showrunner> genannt und tibernehmen somit eine
vergleichbare Machtrolle wie der Regisseur beim Film. Sie haben bei den kreativen
Entscheidungen das letzte Wort und sind mitunter auch quantitativ die Hauptautoren
der Serie. Manchmal werden sie deshalb auch als <Head Writer> bezeichnet, im Gegen-
satz zu den rangniedrigeren Staff Writers. Haben sie das Konzept der Serie entwickelt
oder mitgestaltet, haben sie zusitzlich den Anspruch, als Creator der Show ausgewie-
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Ein weiterer Writer-Producer, der tiber den Erfolg seiner Serien Kult-
status erlangt hat, ist Joss Whedon, der Schépfer von BUFFY THE VAMPIRE
SLAYER und ANGEL (The WB 1999-2004). Mit seinen spéteren TV-Serien
FIrerLy (Fox 2002) und DorrHOUSE (Fox 2009-2010) hatte Whedon zwar
weniger Gliick; dank seiner aufiergewhnlichen Beliebtheit und Prasenz im
Internet landete er mit der Online-Miniserie DR. HORRIBLE'S SING-ALONG
BLog (2008) aber trotzdem einen Hit. In den USA konnen viele Jugendliche
die Musical-Nummern tatsdchlich mitsingen. Urspriinglich war das Pro-
jekt als eine Art Liickenfiiller wahrend des Autorenstreiks (Nov. 2007-Feb.
2008) entstanden. In einem Interview kiindigte Whedon spéter aber an, sich
fortan nur mehr auf Online-Produktionen konzentrieren zu wollen.?

Auch Chris Carter, der Griinder von THE X-F1LEs, THE LONE GUNMEN
(Fox 2001) und MiLLENNIUM (Fox 1996-1999), wurde am Hohepunkt sei-
ner Karriere als Auteur gefeiert. Seit dem eher unriihmlichen Ende seiner
Flaggschiff-Show und dem gescheiterten Versuch, das Mystery-Franchise
durch einen weiteren Spielfilmableger neu zu beleben (I WANT TO BELIEVE,
US/CA 2008), ist es um den einstigen Medienliebling in den letzten Jahren
aber eher still geworden.

Obwohl man ihn hierzulande weniger kennt, gehtrt Aaron Sorkin
in Amerika ebenfalls zu den berithmteren Serienmachern. Mit den Dreh-
biichern zu A FEw Goop MEN (Rob Reiner, US 1992) und THE AMERICAN
PReSIDENT (Rob Reiner, US 1995) hatte sich Sorkin in der Industrie bereits
Anfang der 90er einen Namen gemacht. Seinen endgiiltigen Durchbruch
feierte er aber erst einige Jahre spdter mit der bahnbrechenden Sensati-
onsserie THE WEST WING, die im deutschsprachigen Free-TV erstaun-
licherweise nie zu sehen war und erst im Jahre 2008 ins Programm des
auf Serien spezialisierten Pay-TV-Senders FOX-Channel aufgenommen
wurde. Seit dem Flop seines Nachfolgeprojekts STUDIO 60 ON THE SUNSET
Strir (NBC 2006, siehe unten) hat sich Sorkin wieder mehr auf das Film-
drehbuchschreiben konzentriert. Hierzu gehoren die Geheimdienstsatire

sen zu werden. Der urspriingliche Erfinder einer Serie kann das Tagesgeschift aber
auch andern tiberlassen oder wegen Streitigkeiten aus dem Prozess ausscheiden. Auch
Showrunner verlassen eine Serie manchmal nach einigen Jahren, um sich neuen Pro-
jekten zu widmen. Selbst wenn sie gerade nicht als kreative Leiter einer bestimmten Se-
rie aktiv sind, trifft auf solche Akteure immer noch die allgemeine Berufsbezeichnung
des <Writer-Producer> zu. Fur ausfiihrlichere Erlduterungen siehe Wikipedia, Lemma
«Executive Producer» || ] oder The
Encyclopedia of Television, Lemma «Producer in Television» [http://www.museum.tv
potvsection.php?entrycode=producerin{]. Zur unterschiedlichen Rolle des Regisseurs
bei Film und Fernsehen siehe: ibid., Lemma «Director, Television» [http:/ /www.muse-
um.tv/eotvsection.php?entrycode=directortel].

13 Kushner, David (2009) «Joss Whedon Goes Where No TV Man Has Gone Before». In:
Rolling Stone, Februar 2009 [http://www.rollingstone.com/news/story/25951789/
joss_whedon_goes_where_no_tv_man_has_gone_before].
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CHARLIE WiLsON’s WAR (Mike Nichols, US 2007) und das Facebook-Biopic
THE SociaL NETwork (David Fincher, US 2010).

Ahnlich wie bei Sorkin verlief die Karriere bei Alan Ball. Fiir das
Drehbuch zu AMERICAN BEAUTY (Sam Mendes, US 1999) gewann er sogar
den Oscar."* Heute verbinden Serienliebhaber und Industrieinsider seinen
Namen aber langst nur noch mit seiner Rolle als Schopfer und Showrunner
der HBO-Produktionen Six FEET UNDER und TRUE BLoob. Balls Bekannt-
heitsgrad liegt dabei wohl in etwa in dem Bereich, wo man auch Akteure
wie David Chase (THE SoPrANOS), David Simon (THE WIRE, TREME) oder
Matthew Weiner (MAD MEN) einordnen kann.

Als aufmerksamer Feuilleton- und Internetleser ist man iiber diese
Namen vielleicht mittlerweile schon gestolpert. Vom Prestige und Renom-
mee eines David Lynch, Lars von Trier, Steven Spielberg oder James Came-
ron sind diese Kulturschaffenden aber immer noch ein gutes Stiick weit
entfernt. Ganz zu schweigen von den zahlreichen Fernsehmachern, die
in der Presse so gut wie gar nicht auftauchen. Zwar sind Serien wie ALLY
McBEAL oder SEx AND THE CITY so gut wie jedem vertraut. Kaum einer hat
aber jemals von den Branchenveteranen David E. Kelley oder Darren Star
gehort, die sie geschaffen haben. Und dasselbe gilt fiir das urspriingliche
Fithrungsteam von DEXTER — John Goldwyn, Sara Colleton, Clyde Philipps,
Daniel Cerone, Melissa Rosenberg, Scott Buck und Robert Lloyd Lewis —
oder den Schopfer und Hauptautor von BREAKING BaD - Vince Gilligan.”

Die traditionelle Auffassung, nach der Serien keine Kunst sein konnen,
es sei denn, sie werden von jemandem gemacht, dessen Name und Image
fiir das Label biirgt, beginnt sich also erst allméhlich zu lockern. Betrachtet
man das Auteur-Konzept unter einem funktionalen Aspekt, ldsst sich das
Verhiltnis zum Prinzip Serie allerdings noch einmal anders deuten. Denn
wie der gleichbleibende Franchise-Titel bei einem Blockbuster-Sequel oder
der Titel einer bekannten Fernsehserie erfiillt auch bei Autorenfilmen der
Name des Regisseurs eine Wiedererkennungs- und Orientierungsfunktion,
zumindest dann, wenn es sich um sein zweites oder drittes Werk handelt.

Wird ein Film von Quentin Tarantino oder Woody Allen angekiindigt,
signalisiert der Name des Regisseurs nicht nur kulturelle Relevanz, sondern
weckt unweigerlich auch eine Vorstellung davon, was man von diesem
Film erwarten kann — bei Tarantino: Gewalt und ironische Schundésthe-
tik, bei Allen: intellektueller Wortwitz und Beziehungsprobleme. Obwohl

14 Im Februar 2011 wurde auch Aaron Sorkin mit einem Academy Award geehrt.

15 Fiir weitere Kurzportraits und eine ausfiihrlichere Diskussion der Autorentheorie
im Kontext des Fernsehens siehe u.a. Lavery (in Vorbereitung) und Lavery (2010).
Online in: Remediate! (Tagungsdokumentation) [http://www.merz-akademie.de/
remediate/?id=4&l=de].
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sich die wiedererkennbare Handschrift eines Auteurs im Laufe seiner Kar-
riere natiirlich dndern kann und manche Filmemacher ein sehr abwechs-
lungsreiches (Euvre vorzuweisen haben, findet sich die fiir Serien typische
Mischung aus Differenz und Wiederholung also auch beim Autorenkino
wieder. Zur Abgrenzung gegeniiber anderen Filmen und Filmreihen steht
der Name des Auteurs fiir Einzigartigkeit und das Besondere. Zugleich
schaffen die wiederkehrenden Elemente innerhalb der Reihe aber auch Ver-
trauen und reduzieren die Unsicherheit des Zuschauers dartiber, ob sich
die Investition von Zeit und Geld bei der aktuellen Gemiitslage denn auch
wirklich lohnt. Ob es heifst ALFRED HITCHCOCK PRESENTS, wie bei der TV-
Anthologieserie aus den 60 Jahren, oder ob es sich wirklich um einen neuen
Film des Meisters handelt, macht so gesehen keinen grofSen Unterschied.

3. Qualititsserien sprechen ein gehobenes Publikum an.

Thompsons dritter Punkt betrifft die Zuschauer: Galten Serien fiir lange
Zeit als Inbegriff seichter Massenunterhaltung, sprechen Qualitédtsserien
ein gehobenes Publikum an. Es kommt aus der sozialen Oberschicht, ist
gebildet, urban und jung. Im Grunde sind wir es also, fiir die Qualitéts-
serien gemacht werden: Akademiker und kulturell bewanderte Medien-
nutzer, die das Fernsehen friiher meist nur verhohlen genieflen konnten,
bei den neuen, auf ihre Anspriiche zugeschnittenen Produkten aber kaum
noch Anlass haben, sich zu schimen.

4. Qualititsserien haben niedrige Einschaltquoten und kimpfen
gegen den Widerstand der Sender und des Mainstream-Publikums.

Obwohl sie ein bei der Werbeindustrie besonders begehrtes Publikum
ansprechen, miissen sich Qualitdtsserien laut Thompson oft erst gegen
die Skepsis der profitorientierten Sender und den Geschmack des Main-
stream-Publikums durchsetzen. Sie sind selten ein Riesenerfolg, und selbst
wenn sie erfolgreich werden, geschieht dies oft erst nach einer Phase, bei
der ungewiss ist, ob sie den Quotenwettbewerb iiberstehen. Sofort-Erfolge
sind bei Qualitdtsserien aus Thompsons Sicht daher eher selten.

In der aktuellen Serienlandschaft lasst sich diese These so sicherlich
nicht mehr halten, denn eine Qualitédtsserie kann heute auf Anhieb Spitzen-
quoten erreichen. Typische Beispiele dafiir sind DESPERATE HOUSEWIVES
oder LosT. Beide wurden im Jahre 2004 von ABC lanciert und schnellten
augenblicklich ins Topsegment der Quotencharts, nachdem ABC seiner
Konkurrenz iiber Jahre hinterhergehinkt war.

Daneben gibt es aber natiirlich immer noch Serien, die ums Uberleben
kdmpfen miissen oder nach kurzer Zeit abgesetzt werden. Zwei Beispiele
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aus dem Pay-TV-Sektor sind HBOs CARNIVALE (2003—-2005), eine Mystery-
Serie, die in einer fahrenden Freak-Show wahrend der Depression der 30er
Jahre angesiedelt ist, und Showtimes Familien-Drama Hurr (2004-2006)
mit Oliver Platt in der haarstrdubenden Nebenrolle des drogensiichtigen
Anwalts Russell Tupper. Beide Serien iiberlebten nur zwei Staffeln.

Zwei Beispiele aus dem Broadcast-Sektor sind STuD10 SIXTY ON THE
SUNSET STRIP, in der es um die Geschehnisse hinter den Kulissen einer
SATURDAY-NIGHT-L1vE-dhnlichen Sketch-Show geht, und das skandal-
tréchtige 70er-Jahre-Drama SwiNngTowN (CBS 2008, siehe unten). Hier war
jeweils schon nach einer Staffel Schluss.

Grundsétzlich geben die Pay-TV-Sender ihren Serien etwas mehr
Zeit, ihr Publikum zu finden, da sie nicht unmittelbar von Einschaltquo-
ten und Werbeeinnahmen abhiéngig sind. Wenn die Produktionskosten so
hoch sind wie bei der Serie CARNIVALE, die etwa vier Millionen Dollar
pro Folge verschlang, werden die niedrigen Einschaltquoten — die fiir ein
Broadcast-Network ohnehin inakzeptabel wéren — aber auch bei den Ka-
belkanélen zum Problem.

17-18 Uberlebten

nur fiir kurze Zeit: Die
Backstage-Serie StupIio
60 ON THE SUNSET STRIP
(Warner/NBC) und das
Mystery-Drama CARNI-
VALE (Warner/HBO).
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Tabelle 1 gibt einen groben Uberblick iiber die Unterschiede zwischen
den Zuschauerzahlen bei erfolgreichen Broadcast-Network- und erfolgrei-
chen Pay-TV-Shows. Sie zeigt die durchschnittlichen Einschaltquoten ei-
niger der bekanntesten Serien der letzten Jahre aus den beiden Sektoren.
Wie auf der linken Seite zu sehen ist, liegen die Zuschauerzahlen bei einer
Top-Network-Show in einer Spannbreite von ca. 21 Millionen Zuschauern
bei Serien wie CSI und FriENDs und etwa 11 Millionen bei 24. Verglichen
damit sind die Einschaltquoten im Pay-TV-Sektor deutlich niedriger. An
der Spitze liegt THE SOPRANOS mit einem Durchschnitt von ca. 8 Millionen
Zuschauern pro Folge. THE SoPrRANOs war allerdings ein aufiergewo6hnli-
cher Erfolg fiir HBO. Typischerweise liegen die Quoten bei den Pay-TV-
Sendern eher in einer Spannbreite von ca. 5 Millionen Zuschauern wie in
den besten Jahren von Six FEET UNDER und lediglich etwa 2 Millionen wie
bei IN TREATMENT oder CALIFORNICATION (je nachdem, ob man die Wieder-
holungen mitzahlt oder nicht). Zum Vergleich: 2 bis 5 Millionen Zuschauer
sind in etwa das, was ein bekannterer Independent-Film wie THE WRESTLER
(Darren Aronofsky, US 2008) oder eine Prestige-Studioproduktion wie REe-
VOLUTIONARY RoAD (Sam Mendes, US 2008) auf dem US-Markt erzielt.!®

Broadcast-Serien Zuschauer pro Folge in Mio.
(Durchschnitt aller Staffeln)

CSI (CBS) 21,7

FrienDs (NBC) 20,0

ER (NBC) 18,8

DEesPERATE HouseEwives (ABC) 18,2

GREY’s ANaTOMY (ABC) 16,9

Navy CIS (CBS) 15,4

House M.D. (Fox) 15,1

Frasier (NBC) 141

Lost (ABC) 13,9

A1ry McBeatL (Fox) 11,8

THE X-F1LEs (Fox) 11,6

24 (Fox) 11,3

BurFY THE VAMPIRE SLAYER (The WB) 4,6

16 Bei den Werten aus der Pay-TV-Tabelle handelt es sich zum Teil um relativ schwach
abgestiitzte Schdtzungen, da die Quoten in diesem Sektor nur sporadisch in der Presse
veréffentlicht werden (typischerweise zum Saisonauftakt oder -ende) und nur ab und
zu Durchschnittswerte von ganzen Staffeln enthalten. Zudem werden oft nur die Da-
ten der Erstausstrahlung angegeben oder nur die Gesamtzuschauerzahl, und mitunter
bleibt tiberhaupt ungewiss, worauf sich die kolportierten Werte genau beziehen. Dies
trifft vor allem auf die Quellenlage bei élteren Serien zu.
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Pay- und Kabel-TV-Serien Zuschauer pro Folge in Mio.
(Durchschnitt aller Staffeln, wenn nicht
anders vermerkt)
Erstaus- Inkl. Wiederholungen
strahlung und DVR

THE SorranoOs (HBO)* 8,1 (Staffel 5) 14,4
Sex AND THE CiTY (HBO)* 7,0 -
Six FEer UNDER (HBO)* 4,3 -
TruE Broop (HBO) 34 10,0
CARrNIVALE (HBO)* 2,6 -
BiG Love (HBO) 2,5 (Staffel 3) 5,0
BATTLESTAR GALACTICA (Syfy) 2,0 -
Tae WIre (HBO) 1,7 (Staffel 4) 4,4
Map Men (AMCQ) 1,4 (Staffel 3) 2,5
BREAKING BaD (AMC) 14 (Staffel 3) 2,2
DEXTER (Showtime) 1,0 2,1
CALIFORNICATION (Showtime) 0,7 2,1
In TREaATMENT (HBO) 04 1,8
US-TV-Haushalte: 115 Mio.
Subskribenten: Syty: 94 Mio.

AMC: 88 Mio.

HBO/Max: 41 Mio.

Showtime: 15 Mio

Tab. 1 Zuschauerzahlen von Broadcast- vs. Pay-TV Serien. Aufgrund der unvollstindigen
oder ungenauen Quellenlage handelt es sich bei den Werten der Pay-TV-Serien nur um
grobe Richtwerte. Hauptquellen: Variety, Hollywood Reporter, TV by the Numbers, The Futon
Critic, Wikipedia.

* Hier geht aus der Quelle nicht hervor, inwieweit Wiederholungen und andere Plattformen
mit dazu gezahlt wurden.

5. Qualitdtsserien verfiigen iiber ein grofies Figuren-Ensemble,
prasentieren unterschiedliche Perspektiven und haben multiple Plots.

Das extremste Beispiel aus der gegenwirtigen US-Serienlandschaft fiir
Thompsons fiinftes Merkmal ist zweifelsohne THE WIRE. Zdhlt man die
kleineren, aber dennoch markanten Rollen mit dazu, umfasst das En-
semble von David Simons Serie etwa 80 Figuren. Allerdings ist zu bertick-
sichtigen, dass es sich dabei um die Figuren aus allen fiinf Staffeln handelt.
Eine der Besonderheiten von THE WIRE ist, dass sich die Erzdhlung in je-
dem Sendejahr auf ein anderes Milieu der Stadt Baltimore konzentriert.
Neben einer Gruppe von Polizisten und einer Drogengang gehéren dazu
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19 Das Ensemble von THE WIRE umfasst ca. 80 Figuren (HBO.com).

die Hafenarbeiter, die Schule, das Rathaus und eine Zeitung, so dass in
jeder Staffel eine neue Gruppe von Figuren eingefiihrt wird, wahrend an-
dere wieder aus dem Blickwinkel verschwinden. Diese Schwerpunktver-
lagerung relativiert die verbliiffende Grofle des Ensembles zwar, macht
zugleich aber deutlich, wie weit es THE WIRE mit seinem Pluralismus und
der Vielfalt der prasentierten Perspektiven treibt.

6. Qualititsserien haben ein Gedichtnis.

Qualitatsserien konnen fortgesetzte Handlungsstrange benutzen oder mit
in sich geschlossenen Folgen arbeiten. In jedem Fall aber, so Thompson,
werden sie sich auf friihere Ereignisse zuriickbeziehen. Die Figuren ent-
wickeln sich weiter und verdndern sich.

Wie sich Episoden- und Fortsetzungsserien grundsétzlich unterschei-
den lassen, habe ich zu Beginn bereits erwdhnt. Man kann das Spektrum
der Serialisierung aber auch noch weiter aufgliedern. In der Literatur gibt
es dazu diverse Modelle (vgl. z.B. Weber /Junklewitz 2008). Ich beschrénke
mich an dieser Stelle auf ein einfaches Schema mit vier Stufen.
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Auf der untersten Stufe stehen die sogenannten procedurals a la CSI,
die tiblicherweise ein bis drei Haupthandlungsstrange haben, die am Ende
einer Folge alle abgeschlossen werden. Weil abgeschlossene Episoden ty-
pisch fiir Polizei- oder Anwaltsserien sind, bei denen Arbeitsprozesse im
Vordergrund stehen (versus den Figuren und deren personlichem Dra-
ma wie etwa in der Seifenoper), verwenden manche Autoren den Begriff
«procedural> als Synonym fiir das Episodenformat. Streng genommen ist
dies aber falsch, denn eigentlich bezieht sich der Begriff auf den zweiten
Aspekt, also die eher unpersonlichen Arbeitsprozesse, und nicht auf die
Abgeschlossenheit der Folgen, die es ja auch bei Sitcoms gibt."” Dass die
beiden Aspekte oft zusammenfallen, ist lediglich ein historisch gewach-
sener Zufall. Denn nur weil sich eine Serie auf Arbeitsprozesse konzen-
triert, miissen die Handlungsstrange am Ende der Folge ja nicht zwangs-
laufig abgeschlossen sein. Theoretisch kénnte sich die Aufklarung eines
Mordfalls bei CSI auch iiber mehrere Episoden erstrecken — so wie bei der
fiir Seifenopern und Krankenhaus-Serien typischen Zopfstruktur.

Bei diesem Muster wird wahrend eines Handlungsstrangs, der sich
vielleicht iiber drei oder vier Episoden spannt, ein neuer, parallel laufender
Strang erdffnet, der dann iiber das Ende der ersten Geschichte hinausragt
und sich wiederum iiber zwei oder drei Folgen fortspinnt. Wahrend dieser
Folgen wird dann ein dritter Handlungsstrang eingefiihrt und so weiter.
Typische Beispiele fiir diese Struktur sind DAaLLAS oder ER.

In manchen Féllen bleiben ein oder mehrere Handlungsstrange aber
auch iiber die ganze Staffel offen. Je nachdem, ob man sich dabei eher auf
ein dufseres Geschehen oder die innere Entwicklung einer Figur bezieht,
spricht man im Drehbuchjargon bei solchen Bogen auch von story- oder
character arcs, wobei auch die kiirzeren Strange wie in ER mit dazugehoren.
Zwei typische Beispiele fiir Serien, die mit staffeliiberspannenden Hand-
lungsstrangen arbeiten, sind 24 und BUFFY THE VAMPIRE SLAYER. In beiden
Fallen stehen der Held oder die Heldin einem Gegner gegeniiber, dessen
endgiiltige Niederlage bis zum Ende der Staffel hinausgezdgert wird.

Im Extremfall kénnen ein oder mehrere Handlungsstrange sogar
iiber den Verlauf der gesamten Serie offen bleiben. Nach dem Sprachge-
brauch der X-FiLes-Macher, die diesen Begriff seinerzeit einfiihrten, um
entnervten Zuschauern die Struktur der Serie zu erklaren, bezeichnet man

17  Der Begriff «police procedural> entstand urspriinglich im Kontext der Kriminalliteratur
in den 1950er Jahren, um Romane zu bezeichnen, bei denen die Schilderung realisti-
scher polizeilicher Ermittlungsmethoden im Vordergrund stand. Fiir eine ausfiihrli-
chere Abgrenzung zu dlteren Subgenres wie der klassischen Detektivgeschichte oder
der Hard Boiled Detective Novel vgl. bspw. Waugh (1982). Online in: Classic Crime
Fiction [http:/ /www.classiccrimefiction.com /american-policeprocedural. htm].
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20-21 Wihrend die Helden von ER (Warner /NBC) ihre Probleme typischerweise innerhalb
von ein paar Folgen 16sen, wird der endgiiltige Showdown bei 24 (20th Century Fox/Fox) bis
zum Ende der Staffel hinausgezogert.

b

solche Handlungsstrange mitunter auch heute noch als den mythology arc
einer Serie. Zwei jiingere Beispiele, die auf das Muster solcher serientiber-
spannenden <Rétsel> setzten, sind BATTLESTAR GaLacTICcA und LosT.

7. Qualititsserien kreieren ein neues Genre,
indem sie bestehende Genres kombinieren.

Ergénzend zu der unter Punkt 1 besprochenen Genretransformation fiihrt
Thompson eine weitere Strategie an, bei der bekannte Genremuster neu zu-
sammengesetzt werden und deshalb innovativ wirken. Sein Beispiel ist die
Serie NORTHERN ExPosURE (CBS 1990-1995), die er als Mischung aus Drama,
Komdodie, Arzt-Genre und fish-out-of-water sitcom beschreibt.'® Ein besonders
markantes zeitgenossisches Beispiel ist House M.D. Wie viele Fernsehkriti-
ker bemerkt haben, kombiniert Housk das Krankenhaus-Genre mit den Ele-
menten einer <prozeduralen> Krimi-Show a la CSI, denn Dr. House und sein
Team losen ihre medizinischen Falle ja fast genauso wie die forensischen
Experten von der Las-Vegas-Fahndungstruppe (vgl. Otto 2010).

Man kann diese Tendenz zum Genre-Mix aber auch in diversen ande-
ren Serien finden. Ein Markenzeichen von DESPERATE HOUSEWIVES ist be-
kanntlich, dass es neben den Seifenoper-haften Intrigen immer auch einen
staffeliiberspannenden Handlungsstrang gibt, der sich auf ein Verbrechen
bezieht, wie bei einem Krimi. Und natiirlich enthalten die Folgen auch vie-
le komddiantische Elemente.

Ahnlich ldsst sich Lost als eine Kombination aus dem <Robinson-
Crusoe-Genre>, Fantasy, Mystery, und Science Fiction betrachten. Daneben
gibt es aber auch eine Drama-Komponente, wenn man allein an die Flash-
back-Sequenzen aus den ersten Staffeln denkt, in denen es ja um ganz na-

18 Unter einer fish-out-of-water-Komodie versteht man Geschichten, in denen Figuren in
ein ihnen fremdes Milieu geraten. Weitere Serienbeispiele wéaren THE NANNY (CBS
1993-1999) oder MEN IN TREES (ABC 2006-2008). Zwei bekannte Filme, die mit einem
fish-out-of-water-Motiv arbeiten, sind BEverLy HiLLs Copr (Martin Brest, 1984) und
PrReTTY WOMAN (Garry Marshall, 1990).
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22-23 Was verheimlichen die Applewhites? DEsPERATE HOUSEWIVES kombiniert Seifen-
oper- und Krimielemente (Buena Vista/ABC).

tlirliche Schicksalsschldge geht, die den Figuren widerfahren sind, bevor
sie auf der ominosen Insel strandeten.

8. Qualititsserien sind literarisch und autorenzentriert.
Der Schreibstil ist komplexer als bei anderen Serien.

Dass zeitgenossische Serien komplexer sind als ihre Vorganger, ist langst
zu einem Allgemeinplatz in der medienwissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit dem Phdnomen geworden. Zu bestimmen, worin genau diese
Komplexitét besteht, gehort aber immer noch zu den Herausforderun-
gen der Disziplin, denn per se handelt sich dabei ja nur um einen vagen
Passepartout-Begriff, der sich auf ganz unterschiedliche Aspekte beziehen
kann. Wissenschaftler wie Jason Mittell (2006) haben daher in den letzten
Jahren versucht, das Schlagwort zu konkretisieren, indem sie die unter-
schiedlichen Muster und Strategien verschiedener Serien analysiert haben.
Trotz der beachtlichen Erkenntnisse, die dabei bereits gewonnen wurden,
erlaubt mir der Rahmen dieser Einfiihrung aber nur ein paar knappe, ei-
gene Andeutungen zu den Gesichtspunkten zu machen, unter denen man
aktuelle Serien als komplex bezeichnen kann.

Da wire zunichst die schiere Flut an Informationen und Details, mit
denen eine Serie wie Lost ihr Publikum tiberhduft, aber auch die formale
Raffinesse und Geschwindigkeit, mit der die verbliiffenden Wendungen
und Rétsel von den Autoren konstruiert werden. Manchmal sind es da-
gegen eher die behandelten Themen, die eine Serie komplex erscheinen
lassen, wie zum Beispiel die politischen Prozesse und Streitfragen, die in
THE WEsT WING erldutert und diskutiert werden.

Da sich Thompson explizit auf die Literatur beruft, kann man aufler-
dem auf die komplexe Sprache verweisen, der sich die Figuren in manchen
Serien bedienen und die mitunter einen ganz wesentlichen Bestandteil des
dsthetischen Genusses ausmacht. Was etwa wére THE WEsT WING ohne
die schlagfertigen und rasanten Wortgefechte oder THE SOPRANOS ohne
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24-25 Lungenkrebs
und sexuelle Belasti-
gung am Arbeitsplatz
sind in den frithen
1960er Jahren noch
kein Thema. Map MEN
(Universal/Lionsgate/
AMOQ).

den Mafia-Jargon? Auch in THE WIRE wird der Baltimore-Ghetto-Slang zu
einer eigenstandigen Kunstform erhoben.

Bei MAD MEN sind es dagegen eher die komplex und nuanciert ge-
zeichneten Figuren, die an den Roman erinnern, oder die langsame und
unscheinbare Entwicklung der Ereignisse, wie sie in einem zweistiindigen
Spielfilm so kaum moglich wire. Blickt man auf die Art und Weise, wie
Map MEN die gesellschaftlichen Umwalzungen der 1960er Jahre themati-
siert, ldsst sich auflerdem von einem komplexen Subtext sprechen: Denn
im Gegensatz zum wissenden Publikum, das auf diese Verdnderungen
stdndig hingewiesen wird, ahnen die Figuren von MAD MEN ja nicht, wor-
auf die Geschichte zusteuert. Auch sonst bleibt in dieser Serie Vieles un-
ausgesprochen und muss vom Zuschauer ergénzt werden.

9. Qualititsserien sind selbstreflexiv.

Ein weiteres Merkmal von Qualitétsserien ist ihre Tendenz zur Selbstrefle-
xivitdt. Darunter versteht Thompson gezielte Anspielungen auf die Hoch-
und Populédrkultur oder das Fernsehen selbst. Sein Hauptbeispiel ist die
Serie MOONLIGHTING, die in den 80er Jahren fiir ihre selbstbeziiglichen
Gags berithmt wurde. Immer wieder liefSen sich die von Bruce Willis und
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Cybill Shepherd gespielten Figuren iiber den Sender und die Drehbuch-
autoren aus, beklagten die fallenden Quoten der Show oder fingen in einer
brenzligen Lage sogar an, iiber die Konventionen des Detektiv-Genres zu
diskutieren.

Ein weiteres notorisches Beispiel fiir diese postmoderne Asthetik, das
auch heute noch im Fernsehen lauft, ist die Serie THE SIMPSONS. Anstatt
auf ihren eigenen Status als industrielles und kulturelles Kunstprodukt zu
verweisen, zielen die Anspielungen hier allerdings typischerweise auf an-
dere Medienprodukte und die Populdrkultur im Allgemeinen. Zur Unter-
scheidung lief3e sich in diesem Fall von einer intertextuellen Variante von
Selbstreflexivitit sprechen. Das Spektrum reicht dabei von Filmklassikern
und Medienklischees iiber die Welt der Popmusik bis hin zu wissenschaft-
lichen Themen und abgedroschenen Gesellschaftsfragen.

Natiirlich nutzen nicht alle Serien, die auf solche Gags setzen, das
Instrument so radikal wie diese beiden Shows. Dennoch gibt es auch in
einer Produktion wie LosT, die sich trotz ihrer phantastischen und manch-
mal geradezu kindlich verspielten Pramissen ja sehr ernst nimmt, kleine
selbstreflexive Komponenten. So erinnert der fette, ungepflegte und so-
zial etwas unbeholfene Hurley an den prototypischen Internet-Geek und
Fanboy, der sich eine Serie wie LosT anschaut. Passend zu diesem Cha-
rakterbild bezieht sich Hurley oft auf bekannte Filme wie Rocky (John G.
Avildsen, US 1976), STAR WARs (George Lucas, US 1977) oder HARRY Pot-
TER (Chris Columbus, US 2001) und kommentiert die Ereignisse immer
wieder mit der Verwunderung, die auch gewdhnliche Menschen und Me-
diennutzer an den Tag legen wiirden. Die anderen Figuren scheinen sich
dagegen nie den Kopf dartiber zu zerbrechen, wie absurd und verriickt die
Geschehnisse auf der Insel tatsachlich sind. Zumindest sehen wir solche
eigentlich vollig natiirlichen Reaktionen bei diesen Figuren kaum, weil sie
von der Erzdhlung ausgelassen werden oder wir davon ausgehen miissen,
dass die Passagiere offenbar so geschockt oder misstrauisch sind, dass sie
ihr Erstaunen und Entsetzen lieber fiir sich behalten.

Aufierdem ldsst sich in puncto Selbstreflexivitdat auf THE SOPRANOS
verweisen und die Tatsache, dass die Mafiosi die GODFATHER-Trilogie in-
und auswendig kennen. Indem er seine Figuren Spriiche und Szenen aus
der Saga rezitieren lasst, zollt David Chase dem stilbildenden Genrevor-
bild von Francis Ford Coppola seinen Tribut.

In anderen Fillen kreieren die Autoren ein selbstreflexives Moment,
indem sie mit den etablierten Genrekonventionen der Serie brechen und
einzelne Folgen als Komodie, Musical, Film Noir oder Pseudodokumentar-
film inszenieren (vgl. Sconce 2004; Caldwell 2002). Eine dhnliche Strategie
besteht darin, eine einzelne Folge um ein aufiergewohnliches Erzéahlver-
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26-27 Zeitreisen
machen’s méglich. In
Lost (Buena Vista/
ABC) schreibt Hurley
fiir George Lucas das
Drehbuch zu THE
EMPIRE STRIKES BAck
(US 1980).

fahren zu strukturieren (vgl. Mittell 2006). Oft stammen diese Verfahren
aus der jliingeren oder &lteren Filmgeschichte, so wie die Was-wére-wenn-
Erzdhlstruktur von LoLa RENNT (Tom Tykwer, DE 1998)," die Riickwart-
serzahlung aus MEMENTO (Christopher Nolan, US 2000), die alternativen
Flashbacks aus RasaomonN (Akira Kurosawa, JP 1950) oder das Drehen in
einer langen Einstellung wie in RoPE (Alfred Hitchcock, US 1948). Zwei
Serien, die solche Strategien mit dem Anstieg ihres Kultstatus zunehmend
einsetzten, sind THE X-FILESs und BUFFY THE VAMPIRE SLAYER. Aber auch in
seridseren Produktionen wie ER oder THE WEST WING tauchten derartige
Sonderepisoden hin und wieder auf.?

19 Schon Tykwer lieff sich dazu wahrscheinlich von Krzysztof Kieslowskis PRzZYPADEK
(DER ZUFALL MOGLICHERWEISE, PL 1981/1987) inspirieren.

20 Fir LoLa RENNT/ PRzYPADEK siehe bspw. THE X-FILEs «Monday» (S.06.E.14); fiir ME-
MENTO: ER «Hindsight» (5.09.E.10); fiir RasnomoN und Komik: THE X-FILEs «Jose
Chung’s From Outer Space» (S.03.E.20); fiir RopE: THE X-FILEs «Triangle» (S.06.E.03); fiir
das Musical: BUFFY THE VAMPIRE SLAYER «Once More with Feeling» (5.06.E.07); fiir den
Film Noir: MOONLIGHTING «The Dreamsequence Always Rings Twice» (5.02.E.04); fiir
den Western: STAR TREK: TNG «A Fistful of Datas» (S.06.E.08), fiir den Dokumentar-
film: ER «Ambush» (S.04.E.01) oder THE WEST WING «Access» (S.05.E.18).
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10. Qualititsserien behandeln kontroverse Themen.

Thompsons Merkmal Nummer 10 ist das Aufgreifen von Tabuthemen und
kontroversen Stoffen. Dabei beruft er sich auf Serien wie ST. ELSEWHERE,
die in den 80er Jahren als gewagt galten, weil sie sich trauten, Themen
wie AIDS, Homosexualitédt, Rassismus oder Religion anzusprechen. Heute
wirkt diese Aufzahlung jedoch ziemlich zahm, wenn man etwa bedenkt,
dass Serien wie QUEER As FoLk (Showtime 2000-2005) und THE L WorD
Homosexualitdt mittlerweile nicht nur erwédhnen, sondern sogar ins Zen-
trum riicken und unter anderem fiir ein schwul-lesbisches Publikum ge-
macht sind. Dabei darf man aber nicht vergessen, dass eine Serie wie THE L
WoRbp, die in Deutschland beispielsweise auf Pro7 lief, auf einem amerika-
nischen Broadcast-Network auch heute noch nicht gezeigt werden diirfte.
Weniger, weil es darin um den Lebensstil lesbischer Frauen geht, sondern
vor allem wegen der expliziten Nackt- und Sexszenen.” Die in den letzten
Jahren markant gestiegene Freiziigigkeit und der Zuwachs an US-Serien,
die mit kontroversen Themen arbeiten, beruhen also in erster Linie auf
dem Vorstof$ der Pay-TV-Sender in den Serienmarkt und nur bedingt auf
einem breiteren gesellschaftlichen oder medienpolitischen Wandel.

Die eingangs erwahnte Strategie der Kabelkanile, ihrem Publikum
das zu bieten, was sie auf den Gratissendern nicht finden kénnen, zeigt
sich besonders auffillig in Produktionen wie N1rp/Tuck oder CALIFORNI-
CATION: Promiskuitit, plastische Chirurgie, Alkohol- und Drogenexzesse,
Pornografie, Inzest, Nekrophilie — kaum ein anstéfliges Thema, das in die-
sen <Siindenpfuhl-Serien> nicht schon einmal vorgekommen wére. Aber
auch bei den Networks gab es im Zuge des Trends vereinzelte Versuche,
mit kontroversen Produktionen fiir Aufsehen zu sorgen, so etwa bei der
hierzulande weitgehend unbekannten CBS-Serie SWINGTOWN.

Wie der Titel andeutet, thematisiert die Show den Nachhall der se-
xuellen und politischen Befreiungsbewegung in den amerikanischen Vor-
stadten der 70er Jahre, indem sie die Geschichte von zwei konservativen
Paaren erzihlt, die von einem dritten Paar, das bereits eine offene Ehe
praktiziert, in die Swingerszene eingefiihrt werden. Obwohl vom Sex hier
nur wenig gezeigt wurde und man den physischen Teil des Partnertauschs
sozusagen in die Werbeblocke verlegte, sah sich der Sender schon kurz
nach dem Start mit vehementen Protesten religidser und konservativer In-
teressensverbande konfrontiert sowie mit der Tatsache, dass einige Firmen

21 Dasselbe gilt fiir SEx AND THE CITY. Nach ihrem Erfolg bei HBO wird die Serie inzwi-
schen zwar auf frei zugénglichen Sendern wiederholt, aber nur in einer geschnittenen
Version. Auch die Showtime-Serie DEXTER wurde 2008 ins Programm von CBS aufge-
nommen. Obwohl man bei Gewalt in den USA traditionell weniger zimperlich ist als
etwa in Deutschland, wurde das Original ebenfalls leicht abgewandelt.
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28-29 Polygamie
und Partnertausch in
Big Love (HBO) und
SwINGTOWN (Para-
mount/CBS).

ihre Spots zuriickzogen. Zudem blieben die Quoten trotz des skandal-
trachtigen Stoffes weit hinter den Erwartungen zuriick, so dass CBS nach
nur 13 Folgen das Handtuch warf.

Ein weitaus langlebigeres Beispiel aus dem Pay-TV-Sektor, das religi-
0sen Konservatismus mit den Themen «reie Liebe> und Recht auf alterna-
tive Lebensstile vermischt, ist HBOs Big Love. Hier geht es um eine funda-
mentalistische Mormonen-Familie aus Utah, die illegal in Polygamie lebt.
Und natiirlich gehorte auch bei den euroamerikanischen Koproduktionen
RomMmE (BBC/HBO/RAI 2005-2007) und Tae Tupors (TV3/Showtime/
BBC 2007-2010) oder dem Western-Epos DEapwoop (HBO 2004-2006)
das Aufpeppen der historischen Stoffe durch deftige Liebesszenen und
Schimpfworter mit zum Konzept.

Bei anderen Serien haben die kontroversen Elemente eine eher dii-
stere Farbung: So zum Beispiel bei DEXTER, in der die CSI-Formel auf den
Kopf gestellt wird, indem sie einen psychopathischen Serienmoérder zum
Protagonisten macht, der tagsiiber als forensischer Polizeiexperte arbei-



Blanchet: Quality-TV 65

30-31 Gebrochene
Figuren und Antihel-
den. BREAKING BAD
(Sony/AMC) und
DExXTER (Paramount/
Showtime).

tet und nachts kaltbliitig andere Morder abschlachtet, die ihrer gerechten
Strafe vor dem Gesetz entronnen sind. Auch bei BREAKING BAD steht ein
gebrochener Antiheld im Mittelpunkt. Hier ist es der krebskranke Chemie-
lehrer Walter White, der nach der Diagnose zum Chrystal-Meth-Kocher
wird, um die Existenz seiner Familie zu sichern. Eine haschdealende Mut-
ter war bereits einige Jahre frither in WEEDs zu sehen, auch wenn der Hu-
mor hier wesentlich leichter war als bei der rabenschwarzen Komik von
BREAKING BAD oder den makabren Scherzen von Six FEET UNDER um ihr
omniprasentes Tabuthema Tod.

Da Sittlichkeitsfragen und Themen wie Sexualitdt, Drogenmissbrauch
und Religion in der amerikanischen Gesellschaft eine wesentlich wichtige-
re Rolle spielen als in Europa, hebt Thompson auch die politische Dimensi-
on von Serien hervor, die solche Streitpunkte ansprechen. Charakteristisch
fiir Qualitatsserien sei dabei, dass sie eine linksliberale Haltung zu ihren
Stoffen einnehmen; eine ideologisch rechtskonservative Qualitédtsserie sei
fiir ihn nur schwer vorstellbar.

Sieht man von Ausnahmen wie der Serie 24 ab, der man nicht zu-
letzt angesichts ihrer kontroversen Folterszenen vorwarf, Bush-Propagan-
da zu betreiben, hat sich an dieser Grundbestimmung wohl kaum etwas
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gedndert.” Politische Themen und eine bewusste ideologische Stellung-
nahme sind in neueren Serien sogar hdufiger und expliziter anzutreffen als
noch in den 1980er Jahren. Typische Beispiele sind die Politlastigkeit und
dezidiert proliberale Haltung von THE WEST WING, die kaum verhohlenen
Anspielungen auf den «War on Terror» in BATTLESTAR GALACTICA oder die
ausgepragte Sozialkritik von THE WIRE (vgl. Blanchet 2010; Morsch 2010;
Seiler 2009).

Daneben gibt es diverse Shows, in denen politische Themen zumin-
dest am Rande behandelt werden. Aufier Map MEN, SWINGTOWN oder BiG
Love kann man hier TRUE BLooD erwéhnen. Sie spielt in einer Welt, in der
die Vampire ihr Coming-out hatten und nach Anerkennung in der Gesell-
schaft streben, was insbesondere in den konservativen Stidstaaten, wo die
Geschichte angesiedelt ist, zu <rassistischen> Reibereien fiihrt. Wer sich mit
den Blutsaugern einldsst, wird als «Fangbanger» beschimpft. Dass der ex-
trovertierte schwule Schwarze Lafayette in der Hinterwaldler-Gemeinde
dabei vollkommen akzeptiert wird, wirkt nach den Mafistdben unserer
Welt erstaunlich, hebt die politischen Konnotationen der Vampir-Metapher
aber umso deutlicher hervor.

11. Qualitatsserien versuchen, <realistisch> zu sein.

Wie die Anfiihrungszeichen andeuten, die Thompson um das Wort setzt,
ist Realismus ein kompliziertes Konzept, mit dem ganz unterschiedliche
Dinge benannt werden kénnen. Versteht man darunter aber grob den Ver-
such, ein niichternes, moglichst ungeschminktes Bild des sozialen Alltags
und der Lebensumstinde einer Gruppe von Menschen zu zeichnen, ist
THE WIRE auch in dieser Kategorie der pragnanteste Vertreter seiner Art.
Zwar kommt auch David Simon nicht ganz ohne phantastische Elemente
und dramaturgische Uberhthung aus, dennoch gibt es derzeit wohl kei-
nen anderen amerikanischen Serienmacher, der sich dem sozialrealisti-
schen Ethos so verschrieben hat wie er.

In geringerem Ausmaf} und verschiedenen Nuancen findet sich das
Merkmal aber auch in anderen Serien wieder. So wurde beispielsweise THE
WEsT WING fiir seine vergleichsweise akkurate Darstellung des amerikani-
schen politischen Systems gelobt, vor allem aber dafiir, dass hier Politiker,

22 Indiese Richtung weist auch eine teilweise veroffentlichte Studie des Marktforschungs-
unternehmens Experian Simmons. Danach werden Pay-TV-Serien wie MAD MEN, DEx-
TER oder BREAKING BAD vor allem von Anhiangern der Demokratischen Partei gesehen.
Bei Broadcast-Serien ist das Verhéltnis zwischen liberalen und konservativen Wahlern
dagegen wesentlich ausgeglichener. James Hibberd (2010) «The Reign of Right-Wing
Primetime». In: The Hollywood Reporter v. 09.11.2010 [http:/ /www.hollywoodreporter.
com/news/reign-wing-primetime-43440].
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-8 I ST

32-35 «They call me the Jackal». C.J. performt ihre legenddre Hip-Hop-Nummer im
Weissen Haus. Entgegen den {iblichen Klischees sind diese Politiker intelligent, humorvoll,
engagiert und cool. THE WEsT WING (Warner/NBC).

bei allem Idealismus, fiir einmal nicht nach den {iblichen Klischees als
Hohlkopfe oder verlogene Intriganten présentiert wurden. Andere Bei-
spiele wiren das detailverliebte Kostiim und Set-Design von MAD MEN
und seine Bemiihungen, ein getreues Abbild der patriarchalen Strukturen
der frithen 60er Jahre zu zeichnen, oder der fiir Laien zunichst unver-
standliche medizinische Fachjargon, mit dem ER die Zuschauer seinerzeit
auf die Probe stellte. Selbst der psychologische Tiefgang von BATTLESTAR
GaracTica kann als Versuch gesehen werden, dem Genre eine realis-
tischere Note zu geben. Auch wenn solche Bemiithungen natiirlich immer
relativ zum gerade vorherrschenden &sthetischen Status quo betrachtet
werden miissen und in diesem Fall nichts daran dndern, dass es sich bei
der Welt von BATTLESTAR GALACTICA, wie auch bei vielen anderen Serien,
um ein hochgradig phantastisches fiktionales Universum handelt.

12. Qualitdtsserien werden mit Lobeshymnen und Preisen iiberhauft.

Im letzten Punkt hebt Thompson hervor, dass Serien, die eines oder meh-
rere der unter 1-11 genannten Merkmale aufweisen, jene sind, die von den
Kritikern am meisten gelobt werden und bei Preisverleihungen wie den
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Emmys und den Golden Globes gewinnen. Mitte der 90er Jahre habe sich
Quality-TV so zu einem eigenstandigen «Genre> mit charakteristischen
Formeln und dsthetischen Kennzeichen entwickelt. Dieses «Genre>, so sein
Fazit, sei im Grunde nichts anderes als die verspatete Antwort des Fern-
sehens auf das Kunst- und Autorenkino.

Damit ist auch angedeutet, wie Thompson den ambivalenten und
deshalb nicht sonderlich beliebten Begriff «Qualitédtsserie> verstanden wis-
sen mochte. Namlich nicht als Auszeichnung fiir den dsthetischen Wert
bestimmter Serien (wie es die Fernsehkritiker taten, die das Schlagwort
urspriinglich erfunden haben), sondern als Label fiir einen bestimmten
Stilmodus — dhnlich wie man auch beim Film vom «Art Cinema» oder dem
«klassischen Hollywoodkino» als historischen Stromungen spricht, unab-
hiangig davon, ob man ihre jeweiligen Vertreter fiir besonders gelungen
oder missraten halt. Eine Qualitatsserie lasse sich an ihrem Profil erken-
nen, schon lange bevor man sich eine Meinung dariiber gebildet habe, ob
sie wirklich gut sei, schreibt er.

Obwohl die Gattungsmerkmale aus seiner Liste aufgrund weit zu-
riickreichender Traditionen in unserer Kultur unweigerlich mit Anspruch
und Hochwertigkeit in Verbindung gebracht werden, betont Thompson,
ginge es ihm also nicht so sehr darum, einen Kanon zu bilden oder andere
Programmformen pauschal zu verurteilen. Er sei kein Snob; trotzdem wol-
le er hervorheben, dass zwischen Qualitatsserien und anderen Sendungen
ein Unterschied bestehe, und ein wesentlicher Aspekt dieses Unterschieds
sei nun einmal der, dass auch ein Snob dazu stehen konnte, dass er sich
diese Sendungen ansieht.

So betrachtet sind die Anfithrungszeichen, die manche Autoren vor-
sichtshalber um den historisch gewachsenen Begriff setzen, eher tiberfliis-
sig. Auch eine sogenannte Qualitdtsserie kann man kritisieren, und das
nicht nur hinsichtlich ihrer dsthetischen Eigenschaften, sondern auch in
Bezug auf ihre moralischen oder ideologischen Aspekte. Umgekehrt be-
deutet die Tatsache, dass man das Label verwendet, auch nicht, dass man
Unterhaltungsformen, die auf den ersten Blick simpler gestrickt zu sein
scheinen, als unwiirdig, schadlich oder ideologisch suspekt erachtet.”

Selbst wenn man ihn als eine mehr oder weniger neutrale Gattungs-
bezeichnung auffasst, ldsst sich iiber Thompsons Begriff und seine Theorie
natiirlich trotzdem streiten. Auf eine Frage, die sich bei einer solchen Dis-
kussion unweigerlich stellt, habe ich in diesem Aufsatz eine grobe Ant-
wort zu geben versucht: Obwohl sein Entwurf mittlerweile 15 Jahre alt ist,

23 Fiir eine ausfiihrlichere Diskussion des Quality-TV-Begriffs vgl. u.a. McCabe/Akass
2007.
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eignen sich Thompsons Kriterien noch immer sehr gut dazu, das Phino-
men zu erfassen. Was sich verandert hat, sind vor allem dessen Reichweite
und Intensitit. Einerseits sind amerikanische Qualitdtsserien, so wie sie
Thompson charakterisiert, heute keine Randerscheinung mehr; anderer-
seits gehen manche Serien in bestimmten Punkten deutlich weiter als ihre
Vorlaufer, was vor allem an den unterschiedlichen Rahmenbedingungen
des Pay-TV-Sektors, aber auch am technologischen Wandel der spiten
1990er Jahre liegt. Dariiber, wie lange der Trend noch anhalten wird, kann
man nur spekulieren. Mit Sicherheit ist Quality-TV aber keine medien-
historische oder akademische Eintagsfliege.
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Die amerikanische Serienlandschaft
im Wandel







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-
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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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Greg M. Smith

How Much Serial Is in Your Serial?’

Ich habe diesen Aufsatz mit Bedacht «Wie serial sind die Serien?» genannt,
denn ich halte den Ansatz fiir produktiver als die Frage nach den diversen
Textsorten, die zu unterscheiden sind. Viele Untersuchungen zur Daytime-
Serie (der Soap Opera) haben sich mit der Unabgeschlossenheit der ein-
zelnen Folgen und Staffeln befasst, ihrem Vermeiden klassischer Schliisse;
sie gehen darauf ein, dass die Soap in ihrer Struktur auf die Bediirfnisse
der Hausfrauen Riicksicht nimmt, die nur unter hdufiger Unterbrechung
fernsehen konnen.? Gleichzeitig findet sich eine kleine, aber wachsende
Gruppe kritischer Literatur zur abendlichen Primetime-Serie (auf die ich
mich hier konzentrieren mochte), wobei die meisten Autoren offenbar der
fiir Wissenschaftler unwiderstehlichen Versuchung erliegen, das Material
zu klassifizieren und neue Begriffe zu prédgen: Sie ergehen sich darin, zu
welcher Textsorte eine bestimmt Serie gehort und wie sie sich von der epi-
sodalen Struktur traditioneller Primetime-Serien unterscheidet.

Robin Nelson (1997, 24-69) hat zum Beispiel den Terminus «Flexi-
Narrativ» geprégt, um zu beschreiben, wie die Primetime-Serie heute ver-
mehrt kurze Segmente einsetzt, um komplexe Erzédhlstrukturen zu kreie-
ren. Die Griinde liegen in diversen Entwicklungen, die alle miteinander
verzahnt sind: die Ausrichtung der Industrie auf ein qualitdtsbewusstes
Nischenpublikum; steigende intellektuelle Anspriiche der Zuschauer;
Vormarsch einer TV-Produktionsweise, bei der nur eine einzige Kamera
im Einsatz ist; Technologien, die mehrfaches konzentriertes Rezipieren
moglich und lohnend machen; Anderungen beim Vertrieb in der amerika-
nischen «Post-network»-Ara und so weiter. Im Zuge dieser Entwicklungen
hat das Primetime-Fernsehen sich den rasanten Montagestil von Werbung
und Musikvideo zu eigen gemacht. Indem es diesen Stil auf das Geschich-
tenerzéhlen tibertragt, verbindet es kleine narrative Einheiten («bytes» in
Nelsons Terminologie) zu komplexen Erzdhlungen, die sich stark von den
traditionellen Formaten in Fernsehen und Rundfunk unterscheiden. Eine

1 [Anm.d.Hg.] Deutsch: Wie serial sind die Serien? Um das Wortspiel mit cereal (Friih-
stiicksflocken) nicht zu verlieren, haben wir uns dafiir entschieden, den englischen
Originaltitel beizubehalten.

2 Vgl. Feuer 1984, 4-16; Modleski 1984; Allen 1985; Fiske 1987, 198-223; Geraghty 1991;
Brunsdon 1997, 9-46.
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der niitzlicheren Kategorisierungen in diesem Zusammenhang sind Omar
Calabreses fiinf Prototypen, die von einer Reihung in sich abgeschlossener,
unabhéingiger Episoden ohne iibergeordnetes Seriennarrativ bis zum Ver-
bund von Fortsetzungsfolgen reichen, die multiple, miteinander vernetzte
Storys aufweisen. Zwar kann man einerseits Schritt fiir Schritt nachvoll-
ziehen, wie das Fernsehen allmé&hlich zu diesen zunehmend barocken Er-
zahlformen gefunden hat (vgl. Calabrese 1992); doch andrerseits hat Ange-
la Ndalianis (2005) festgestellt, dass man heute dazu tendiert, die Formen
zu vermischen und einander anzugleichen. Auch Jason Mittell (2006) zeigt
auf, dass die von ihm als «narrative Komplexitit» bezeichnete Form se-
riale und episodale Elemente neu miteinander konfiguriert. Obwohl ich
ebenfalls der Meinung bin, dass man narrative Komplexitat als distinkte
historische Produktionsmethode ansehen kann, mochte ich im Folgenden
weiter ausholen und einige Vorldufer dieser Struktur betrachten.

Ich habe durchaus Verstandnis fiir den Impuls, Klassifikationssyste-
me fiir Primetime-Serien zu entwerfen, und kann auch den Nutzen dieser
Ubung erkennen. Doch ich beobachte zugleich, dass Serienerzéhlungen
duflerst promiskuitiv sind. Die Primetime-Serie ist allzu wandelbar, um fiir
langere Zeit stabilen Mustern zu folgen, und daher tun solche Kategorien
ihr ebenso viel Gewalt an, wie sie Erkenntnisse befordern. Man kann die
Kategorien zwar als Prototypen betrachten, wenn man der Tatsache Rech-
nung tragt, dass das heutige Fernsehen zahllose Varianten urspriinglich
reiner Typen produziert; doch die tatsdchlichen Produktionen tibertreffen
die Prototypen in Nuancierung und Variation.

Statt nun ganze Serien dem Fortsetzungs- oder Episodenformat zu-
zuordnen, werde ich daher seriale und episodale Strategien innerhalb ver-
schiedener Beispiele betrachten. Auf diese Weise hoffe ich herausarbeiten
zu konnen, wie das Fernsehen diese Strategien gegenwértig miteinander
verwebt. Ich méchte also dahingehend argumentieren, dass der klassisch
abgeschlossene Text und der offene Serientext nicht radikal zu trennen
sind: Beide verwenden die gleichen Erzdhlstrategien und kampfen mit
den gleichen Problemen; beide manipulieren die Aufmerksamkeit und die
Gefiihle der Zuschauer im Verlauf der Handlung; beide versuchen narra-
tive Klarheit und attraktive Komplexitdt miteinander ins Gleichgewicht
zu bringen, und sie stiitzen sich dabei auf dieselben formalen Mittel. Jede
Fernsehserie muss wichtige Handlungsinformationen wiederholen, damit
auch Zuschauer, die einige Folgen verpasst haben, verstehen kénnen, was
geschieht: Die Figuren reden einander mit Namen an; sie erinnern sich,
was ihnen bisher zugestofen ist; sie fassen zusammen, auf welchem Stand
sie bei ungeldsten Problemen sind. Eine derartige Redundanz ist nicht nur
fiir das Fortsetzungsformat, sondern iiberhaupt fiir alle Fernsehserien von
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zentraler Relevanz. Bei Sitcoms achtet man darauf, dass auch Zuschauer,
die spater einsteigen, verstehen konnen, um was es in der einzelnen Folge
geht. Bei Polizei-Procedurals werden Besprechungen angesetzt, um Details
der aktuellen Fille zu diskutieren — iiber welche die Figuren zwar genaue-
stens Bescheid wissen, die fiir das Publikum aber noch einmal rekapituliert
werden sollen. AufSerdem verwenden die amerikanischen Serien oft schon
am Schluss kleinerer Abschnitte Cliffhanger: spannungsvolle, aufregende
Situationen, die nicht zu Ende gefiihrt sind, wie sie bei Fortsetzungsseri-
en typischerweise am Schluss einer Folge oder Staffel vorkommen. So hat
Michael Newman (2006) gezeigt, dass die Drehbuchautoren routineméfig
offene Fragen (sogenannte hooks: «Haken») an vorhersehbaren Stellen vor
der Werbeunterbrechung platzieren, um die Zuschauer zuriickzulocken.
Eigentliche Cliffhanger unterscheiden sich davon zwar in ihrer Tragweite
und der Zeit, die es braucht, um sie zu aufzuldsen; aber das sind Unter-
schiede des Grades, nicht der Kategorie.

Betrachtet man die Werbeunterbrechungen als Kapitelmarkierungen,
werden gewissermafien also auch amerikanische Episodenserien nach
dem serialen Prinzip ausgestrahlt. Verlangert man die Unterbrechungen
zwischen den Segmenten, so entsteht eine Fortsetzungsserie. Sie mag nicht
besonders geschickt aufgebaut sein, verfiigt aber jedenfalls {iber ein ge-
wisses Mafs an Redundanz und die tiblichen Cliffhanger. Man erinnere
sich, dass die Soap Operas urspriinglich nur eine Viertelstunde dauerten
und dass kiirzlich Joss Whendos DR. HORRIBLE’S SING-ALONG Brog (2008)
auf iTunes in Zehn-Minuten-Segmente unterteilt war, die sich kaum von
den Kapiteln einer normalen Fernsehepisode unterschieden. Doch auch
das Gegenteil ist der Fall: Verkettet man mehrere Seriensegmente mitein-
ander, so konnen sie fast wie ein klassischer Spielfilm wirken. Als ich als
Junge Dickens” Romane las, hatte ich keine Ahnung, dass sie urspriinglich
in Fortsetzungen erschienen waren. Ich merkte nur, dass ich, sobald ich
das Ende eines Kapitels erreicht hatte, unbedingt wissen wollte, was mit
Little Nell weiter geschah. Nicht zuféllig hat sich auch Sergei Eisenstein
(1960) in seinem Text zum Einfluss des Romans auf das klassische Kino
paradigmatisch auf das Werk von Dickens bezogen. Viele amerikanische
Fernsehserien (die frither nur selten wiederholt wurden) lassen sich heute
— als gesamte Staffel — eintrdglich auf DVD vermarkten.

Damit mochte ich nicht behaupten, dass zwischen der serialen und
der klassischen Erzédhlstruktur keine Unterschiede bestehen. Es geht mir
vielmehr darum, dass diese Unterschiede, die frither eine so deutliche
Trennung zwischen offenen und geschlossenen Texten markierten, sich im
gleichen Mafie auflésen, in dem die Geschichten im Fernsehen komple-
xer werden. Was die Serienerzdhlung am deutlichsten charakterisiert, ist
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1-2 DR. HORRIBLE'S
SING-ALONG BLoG

kam in Zehn-Minuten-
Segmenten heraus, weil
sich diese Lange als
Online-Video-Standard
etabliert hatte (Mutant
Enemy).

weniger die Story selbst als vielmehr die industrielle Form ihrer Verbrei-
tung. Ihre Rhythmen sind zutiefst durch das jeweilige Publikationsformat
geprégt. Beispielsweise haben sich amerikanische Comic-Hefte auf eine
Léange von 22 Seiten eingependelt, die ungefdhr im Monatsrhythmus her-
auskommen und damit der Praxis anderer Magazine entsprechen. Als sie
sich in Richtung auf Handlungsstrukturen entwickelten, die sich tiber eine
einzelne Ausgabe hinaus erstrecken, passte man die Story den Formaten
an, die es bereits gab. Dies erforderte es, dass die Comics die Grundzii-
ge ihrer Geschichte am Anfang jeder Ausgabe rekapitulieren, und legte es
nahe, jede Ausgabe mit einem deutlichen Cliffhanger zu beschliefSen. Joss
Whedons Dr. HORRIBLE kam in zehnminiitigen Segmenten heraus, nicht
weil die Story das verlangte, sondern weil das Zehn-Minuten-Format sich
als Online-Video-Standard etabliert hatte.

Und so tragen solche Fortsetzungsgeschichten, wenn sie im langen
Format vertrieben werden (Dickens-Romane, Comic-Romane, Fernseh-
DVDs), immer noch die Spuren ihres urspriinglichen Formats, was er-
fahrenen Rezipienten natiirlich nicht verborgen bleibt. Lesern jener Co-
mic-Romane, die eigentlich umformatierte Paperback-Sammlungen von
Comic-Serien sind, fillt ihre ansonsten unerklarbare Tendenz auf, alle 22
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Seiten einen Spannungshohepunkt zu setzen, um gleich darauf die Sei-
ten, die man soeben gelesen hat, noch einmal zu rekapitulieren. Und wer
Primetime-Serien auf DVD anschaut, kann gleichsam immer noch die
Haken> spiiren, die auf die einstigen Werbeunterbrechungen hinweisen.
Natiirlich ist jedes Werk von seinem Produktionsformat gepragt, von den
Erfordernissen der Buchherstellung bei materiell existierenden Romanen
bis zum Konzept der abendfiillenden Filmvorfithrung. Doch die Rhyth-
men von Geschichten, die zundchst zur Serialisierung bestimmt waren,
scheinen besonders eng an ihre urspriinglichen Formate gebunden, und
die Praxis der Serie verlangt spezifischere, konkretere Textmarkierungen
als etwa das elastische Konzept der sogenannten Akte im Spielfilm. Wie
bereits angedeutet, heifit das jedoch nicht, dass die Serienerzahlung me-
chanischer konstruiert ist als der Roman oder von einem grundsétzlich
anderen Regelwerk gesteuert wiirde. Doch ihre Produzenten miissen das
Publikationsformat stdrker beriicksichtigen, und Leser/Zuschauer kon-
nen, wenn sie die Werke spater auf anderen Kandlen rezipieren, noch die
Nahte spiiren, die auf ihre frithere Struktur verweisen.

Solange Serien als Serien gezeigt werden, ist ihre je besondere Text-
struktur fiihlbar; fiigt man sie jedoch zu einem kontinuierlichen Ganzen
zusammen, so schwindet der Unterschied zwischen offenem und geschlos-
senem Text (auch wenn Spuren des urspriinglichen Formats verbleiben).
Rein seriale und rein episodale Langzeit-Shows bilden die beiden Pole des
Fernseh-Kontinuums, wobei viele Werke mittlere Positionen einnehmen, da
sie sowohl auf faktische Produktionsprobleme (etwa Aussteigen oder Tod
eines Schauspielers) wie auf narrative Zwénge reagieren miissen. Selbst fiir
die Sitcom — jene Fernsehform, die ihr Ensemble als konfliktgenerierende
Maschine versteht — ist es schwierig, dieselbe Figurenkonstellation iiber
langere Zeit beizubehalten. Irgendwann haben sich die Differenzen der
Protagonisten in Stil, Verhaltensweise, Wertesystem oder Wunschvorstel-
lungen erschopft, so dass neue Charaktere hermiissen (ein weiteres Kind
fiir die Huxtables in THE CosBYy SHOw [NBC 1984-1992], eine Ehefrau fiir
Robert in EVERYBODY LovEs RayMoND [CBS 1996-2005]). In gleicher Weise
miissen langlebige Polizeiserien wie Law AND ORDER (NBC seit 1990) oder
CSI (CBS seit 2000) sich verdndern, wenn Schauspieler ausscheiden. Viele
Reality-Shows rekrutieren fiir jede Staffel neue Sanger, Tanzer, Liebhaber
oder Intriganten, die in knapp gefassten Erzadhlportionen iiber einen lan-
gen Zeitbogen um die Aufmerksamkeit der Zuschauer wetteifern. Obwohl
episodenorientierte Serien im wesentlichen bei ihren Handlungsmustern
und ihrer grundlegenden Konstellation bleiben, miissen sie auf lange Sicht
(etwa durch neue berufliche Pflichten einer Figur) aufgemdbelt oder mit
frischen Charakteren bestiickt werden. Dies hat den zusatzlichen Vorteil,
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dass eine bewéhrte Serie wieder in den Medien besprochen wird, wenn
neue Serien ihr die Show zu stehlen drohen. Solche Umstellungen erlau-
ben es, selbst die ausgepragt episodalen Fernsehserien je nach beteiligten
Hauptfiguren zu grofieren Kapiteln zusammenzufassen (zum Beispiel vor
Charlie Harpers Verlobung in Two AND A HALF MAN [CBS seit 2003] oder
nach Maude Flanders Tod in THE StmPsoNs [Fox seit 1989]).

Selbst episodale Shows konnen also ihr Ensemble wachsen oder
schrumpfen lassen, und deutlich seriale Primetime-Serien kénnen sich auf
episodale Erfolgsrezepte stiitzen. Die je spezifische Mischung aus serialen
und episodalen Ingredienzien verleiht jeder Show ihr besonderes narra-
tives Tempo, ihr individuelles Flair. Untersuchen wir diese Techniken als
Elemente, die eine Show miteinander vermischt oder ihren Strukturen an-
passt, so konnen wir daran ablesen, wie sie den Druck, eine Geschichte
immer weiter erzdhlen zu miissen, bewdltigt.

Im verbleibenden Teil dieses Aufsatzes werde ich darauf eingehen,
wie das heutige amerikanische Primetime-Fernsehen seriale Elemente mit
episodalen Erzdhlstrukturen ausbalanciert. Ich werde die Begriffe payoff
(«Gewinn» oder «Erfolg»), tradeoff («Kompromiss») und pressure («Druck«
oder «Zwang») wiederholt verwenden, um dieses Jonglieren spiirbar zu
machen. Beide Formen haben Vor- und Nachteile, wenn die Zuschauer
emotional auf ihre Kosten kommen sollen. Gutes seriales Erzdhlen scheint
sie in hohem Grade auf eine Show einzuschworen, so dass sie ihr treu blei-
ben, und derart engagierte Fans sind den Medien natiirlich 6konomisch
héchst willkommen. Je serialer eine Show, desto schwieriger kann es fiir
das Publikum sein, sich zu einem spaten Zeitpunkt darauf einzulassen.
Episodale Strategien gewidhren dagegen verldssliche Unterhaltung und
erleichtern es hinzukommenden Zuschauern, in eine Show einzusteigen.
Doch iiber ldngere Strecken laufen gerade diese Strategien Gefahr, die
narrativen Variationsmoglichkeiten zu erschopfen, so dass das Publikum
die Lust am Immergleichen verliert. Es ist schon schwierig genug fiir das
episodale Fernsehen (oder einen einzelnen Spielfilm), ein Netzwerk von
Figuren zu erfinden, die einander auf so mannigfache Weise kontrastie-
ren, dass interessante Konflikte entstehen; aber rein seriales Erzihlen ist
noch ungleich schwerer, da sich die Gesamtstruktur der Interaktionen mit
der Zeit verschiebt. Wie soll man die Konflikte zwischen den Charakte-
ren aufrecht erhalten, wenn deren Beziehungen sich dauernd verdndern?
Die Antwort auf diese Frage lautet, dass dies auch nur selten gelingt. Das
heutige Primetime-Fernsehen polstert im Allgemeinen seine langen Ge-
schichten durch verléssliche Erfolgsstrategien (payoffs) der episodalen Er-
zédhlform aus. Es muss Kompromisse machen, eine Erfolgsstrategie gegen
die andere ausspielen.
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Auflerdem glaube ich, dass sowohl das episodale wie das seriale Er-
zdhlen je eigene Zwange mit sich bringen. Das episodale Fernsehen muss
immer weitere Varianten erfinden. Doch wie soll man neue Plots entwer-
fen, wenn man immer nur die gleichen Figurenkonstellationen zur Verfii-
gung hat? Wie ich bereits bemerkt habe, kann dieses Problem die episoda-
len Serien dazu bringen, ihre urspriingliche Konfiguration aufzubrechen,
da ein Bedjiirfnis nach einer, wenn auch begrenzten Form von Zuwachs
besteht. Dagegen ist fiir das Erzdhlen in der Primetime-Serie die Variation
nicht das Problem — seine Schwierigkeit liegt darin, Kohdrenz innerhalb
des Wandels zu bewahren. Eine Primetime-Serie ist ein verzahntes System
multipler Vektoren, die in verschiedene Richtungen zielen. Sie konnen sich
nicht gleichzeitig entwickeln; Kompromisse (tradeoffs) sind angesagt, man
muss sich arrangieren.

Natiirlich werden im Zuge der Produktion auch praktische Kompro-
misse bei den Terminen, dem Budget und den beteiligten Talenten erfor-
derlich. Doch es gibt zugleich Zwiénge, die der Erzahlform entspringen,
wie sie sich im jeweiligen Kontext der Medienindustrie herausgebildet
hat. Ich méchte mich nun einigen der substanziellen Probleme zuwenden,
mit denen vor allem die amerikanischen Serien heute zu kdmpfen haben.
Dabei halte ich es fiir wichtig zu analysieren, wie serial eine bestimmte
Serie wirklich ist.

Der zentrale Zwang (pressure) beim Erzahlen von Serien liegt darin,
dass sich die Charaktere entwickeln miissen. Hier wirken — wenig tiber-
raschend — klassische Erzdhlstrategien nach. Das klassische Kino etabliert
ein oder zwei Protagonisten mit einer begrenzten Anzahl stabiler Eigen-
schaften, welche ihr Verhalten fast iiber die gesamte Lange eines Spielfilms
motivieren, wobei jede Aktion bedeutsame Verdnderungen im Leben der
Protagonisten verursacht. Die Fortsetzungsserie fiihrt dieses Erbe noch
immer mit sich, erweitert es aber in zwei Richtungen: Sie erstreckt die Ak-
tionen iiber langere Zeit und zeigt, wie sie sich weiter verzweigen; und sie
erhoht die Anzahl der Charaktere, die auf die diegetische Welt einwirken.
Dabei muss sie sich auf eine Art hohere Erzahlmathematik einlassen, ver-
glichen mit der einfachen linearen Algebra der Aktionsbégen im Kinofilm.
Die Daytime-Serie 16st das Problem, indem sie die Reaktionen auf eine Ak-
tion iiber einen langeren Zeitraum verteilt, bezahlt dafiir aber den Preis,
dass sich die Figuren nur sehr langsam entwickeln. Doch die Primetime-
Serie hat diese Option nicht, weil ihre Zuschauer ein hoheres Erzahltempo
erwarten, und das schafft neue Probleme. Wie kann die Serie das Verkehrs-
volumen bewiltigen, wenn jede der Hauptfiguren einen aktionsreichen,
vorwartsstrebenden Handlungsbogen haben soll? Wie lassen sich die Fans
populdrer Figuren bei der Stange halten, wenn diesen nicht hinreichend
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Zeit auf dem Bildschirm eingerdumt wird, und wie ist zu gewéhrleisten,
dass erstklassige Schauspieler — wie etwa Katherine Heigl aus GREY’'s ANA-
ToMY (ABC seit 2005) — nicht aussteigen, weil ihre Rolle zu statisch ist? Um
dem ganzen Ensemble die Chance zu geben, sich zu entwickeln, miisste
man die Serie mit Handlung regelrecht vollstopfen — und die Charaktere
héitten keine Zeit, mit ihren Erfahrungen zu wachsen.

Um einen Stau zu verhindern, muss die Primetime-Serie also einen
Teil ihrer Elemente konstant halten. Daher sind nicht alle ihrer serialen
Ingredienzien in gleicher Weise serialisiert. Das Gesamtsystem einer se-
rialisierten Komodie oder eines Dramas mit serialen Elementen profitiert
oft von einem verldsslichen episodalen Erfolgsrezept, das auf bestimmten
Figurentypen beruht: In der Komddie ist es der Dummbkopf, im Drama das
Arschloch. Witze tendieren dazu, die Vorwartsbewegung eines Narrativs
aufzuhalten (wie Donald Crafton 1994 ausgefiihrt hat), und die Primeti-
me-Komodie versucht ja, ihr Publikum so viel als moglich zum Lachen
zu bringen. Daher ist es fiir dieses Genre heikel, sich nur auf stark narra-
tivisierte Charaktere zu stiitzen. In solchen Fallen ist der Dummkopf stets
gut fiir eine diimmliche Bemerkung: Coach (spéter ersetzt durch Woody)
in CHEERS (NBC 1982-1993), Frank Burns in M*A*S*H (CBS 1972-1983).
FrieNDs (NBC 1994-2004) hat (zumindest in der urspriinglichen Konfi-
guration) seine Chancen fiir solche Komik durch Einsatz von gleich zwei
Dummképfen erhoht: Phoebe und Joey. Eigentlich vermag jede Figur ge-
legentlich mit einer dummen Antwort aufzuwarten, doch dies aus der Er-
zdhlung heraus zu rechtfertigen kann schwierig sein. Daher sind Dumm-
kopfe gefragt, die keiner narrativen Begriindung bediirfen, um etwas
Déamliches zu sagen. Es liegt in der Natur von Coach oder Joey, jederzeit
eine Situation missverstehen zu konnen, und man kann sich darauf verlas-
sen, dass sie dies auch tun. Wiahrend also Sam und Diane in CHEERS oder
Ross und Rachel in FRIENDs ldngere seriale Bogen vollziehen, tendieren
die Dummkopfe dazu, sich nicht in groiere Handlungsstrange zu ver-
wickeln, so dass sie eher episodale Funktionen erfiillen als seriale. Lasst
sich ein Dummkopf namlich allzu weit auf das Geschehen ein, ist weniger
Verlass darauf, dass er oder sie dumme Bemerkungen macht. Je weiter
Phoebes komplexes Familienleben sich enthiillt (inklusive einer Zwillings-
schwester in einer anderen Show, MaDp aBouT You [NBC 1992-1999], und
komplizierten Mutterbeziehungen®), und je mehr sie sich zu entwickeln
und kliiger zu werden beginnt, desto mehr verlasst sich FRIENDs auf den
Dummkopf Nummer zwei (Joey), um die komische Funktion zu erfiillen.

3 [Anm. d. Hg.] Schon bevor sie fiir die Rolle der Phoebe gecastet wurde, spielte Lisa Kud-
row in MaD ABouT You eine Figur namens Ursula. Die Autoren machten aus dem Zufall
einen Gag und gaben Ursula nachtréglich als Zwillingsschwester von Phoebe aus.
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3-4 Immer gut fiir
einen Gag. Die Dumm-
kopfe aus FRIENDS: Joey
und Phoebe (Warner/
NBCQC).

Die entsprechende Figur in dramatischen Serien ist das Arschloch. So wie
der Dummkopf eine konsistente, narrativ eher unterentwickelte Quelle der
Komik ist, so ist das Arschloch eine konsistente, relativ unterentwickelte
Quelle des Konflikts. Ling Woo und Richard Fish in ALy McBEAL (Fox
1997-2002) sind relativ grausame und egoistische Charaktere, die keine
Reue zeigen und ihre schlechten Eigenschaften auch offen ausleben — was
sie zu perfekten Rechtsanwalten macht, die ihre unmoralische Klientel ge-
gen gutartigere Juristen verteidigen. Man kann sich darauf verlassen, dass
Wilhelmina Slater in der amerikanischen Version von UcLy BerTY (ABC
2006-2010) ebenso beharrlich intrigiert, um bei der Zeitschrift Mode an
Macht zu gewinnen, wie ein Nazispion im Kriegsfilm. Schauspieler spie-
len solche Rollen mit Gusto, weil die Absichten der Figuren so deutlich
sind; und sie lohnen sich auch deshalb, weil die Charaktere zu extremem
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5-6 Die Arschlocher
aus ALLY McBEAL:
Richard und Ling (20th
Century Fox/Fox).

Verhalten neigen, was die Aufmerksamkeit auf die schauspielerische Lei-
stung lenkt. Doch wie beim Dummkopf in der Komodie tendiert die ge-
niissliche Rolle des Arschlochs dazu, sich in Variationen zu wiederholen,
die eher den besonderen Gestaltungsbediirfnissen der jeweiligen Folge
geschuldet sind als der Entwicklung des Charakters. Das seriale System
braucht das Arschloch, um seinen Figuren einen konstanten Widerpart zu
bieten, an dem sie reifen konnen. Zwar weist weder jede dramatische Se-
rie ein zugehdriges Arschloch auf, noch enthilt jede Serienkomddie einen
ausgemachten Dummkopf; doch wo sie vorhanden sind, liefern sie miihe-
los Lacher und Konfliktstoff.

Indem sie die Aufmerksamkeit auf sich ziehen, erfiillen solche Cha-
raktere klare Funktionen im episodalen Fernsehen, das ja seine Figuren
ihre Runden ziehen lasst, bevor es die Grundsituation revidiert und aufs
Neue loslegt. Doch in einer serialen Erzdhlung geben Dummkopfe und
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Arschlocher oft dem Druck nach, sich charakterlich zu verandern, selbst
wenn diese Tendenz alle sorgfiltig austarierten Konflikte aus dem Lot
bringt. Aufierdem ist im amerikanischen Fernsehen eine merkliche Ten-
denz zur Nettigkeit zu verzeichnen, was in gewisser Weise folgerichtig ist
und emotionalen Sinn macht. Uberlebensgroie Arschlgcher kénnen die
Zuneigung ihres Publikums gewinnen, das oft seine Lieblingsfiguren pro-
tegiert und es gern sieht, wenn sie stirker in die Handlung eingebunden
werden. Daraus ergibt sich ein Druck auf das Drehbuch, die Arschlécher
zur Reue und Umkehr zu bringen. Zum Beispiel sehen wir in ALLy McBE-
AL, wie Ling heimlich Gutes tut, wéhrend sie versucht, ihr eiskaltes Image
in der Offentlichkeit aufrecht zu erhalten; und Richard iiberwindet seinen
Zynismus und wird romantisch, so dass die Serie mit seiner statt der Hoch-
zeit von Ally endet. Fiir sich genommen kann die Wendung zur Nettigkeit
fiir manche Charaktere sinnvoll sein. Das Problem ist nur, dass das, was
fiir eine Figur in ihrer individuellen Bahn stimmen mag, den iibergeordne-
ten Bediirfnissen der Serie zuwiderlaufen kann. So verldsst man sich gern
auf die beharrliche Prasenz von Arschloch oder Dummkopf, und wandeln
sich diese Figuren, so kann die ganze Show aus den Fugen geraten.

Man betrachte zum Beispiel die Mischung aus Komédie und Dra-
ma, Serialitdt und episodaler Erzdhlstruktur in M*A*S*H. Eine solche Mi-
schung kann aus einer Figur, welche Dummbheit mit Bosheit verbindet, Ge-
winn ziehen, so etwa aus der Rolle des Frank Burns. Dessen Funktion in
der dramaturgischen Gesamtokonomie der Serie wurde klarer, sobald der
Schauspieler Larry Linville ausschied, weil sein Variationspotenzial ver-
braucht war. Burns wurde durch Charles Emerson Winchester ersetzt, weil
man annahm, dass dessen hohere chirurgische Fahigkeiten und starkerer
Intellekt ihn zu einem gewichtigeren Gegner fiir die Hauptfigur Hawkeye
Pierce machen wiirde. Doch mit seiner ersten grofmiitigen Tat erwies sich
Winchester bald als ein eher giitiges, mildes Arschloch, und das machte
seine Chancen zunichte, mehr als einen stilistischen Konflikt (vornehmes
Gehabe versus handfestes Zupacken) mit Hawkeye auszutragen. Wann
immer man bei M*A*S*H eine Figur ersetzte, fiel die Wahl auf jemand, der
entweder netter oder aber kliiger war als sein Vorganger, und diese allge-
meine Tendenz begann alle Protagonisten zu affizieren. Der gewissenlose
Frauenheld Hawkeye verhélt sich eher nach Art des sensiblen Schauspie-
lers Alan Alda, und die Xanthippe Margaret Houlihan entwickelt sich in
Richtung einer harmonischen, sanfteren Weiblichkeit. Wieder ist es so,
dass die Wandlung fiir die einzelnen Charaktere sowohl dramatisch wie
emotional Sinn macht. Doch die Dramatik in M*A*S*H fiel dem wachsen-
den Bediirfnis nach Nettigkeit zum Opfer, so dass schliefSlich keine der
Hauptfiguren mehr geeignet war, einen ernsthaften Konflikt vom Zaun
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zu brechen. Man musste sich mit <Missverstandnissen> begniigen, die mit
dem Ende der jeweiligen Folge ausgeraumt waren. <Nett> ergibt eben kei-
ne besonders interessanten Geschichten.

Und so erkundet die amerikanische Primetime-Serie die Moglichkei-
ten, wie man mit dem Zwang zur Nettigkeit umgeht. Eines der interes-
santesten Beispiele stammt aus der Show ST. ELsEWHERE (NBC 1982-1988),
deren Protagonisten (unter anderen) der liebenswerte, warme Dr. Jack
Morrison und der unsympathische Schiirzenjidger Bobby Caldwell sind.
Auf beide konnte man zundchst zéhlen, wenn es darum ging, der Show
Momente menschlicher Warme respektive Unverschdmtheit zu geben.
Dann traten zwei Ereignisse in ihr Leben, die dazu fiihrten, dass sie um der
Erzdhlokonomie willen die Rollen tauschen mussten: Eine Vergewaltigung
macht den netten Jack Morrison zu einem diisteren, aggressiven Menschen,
und gleichzeitig erkrankt der Frauenheld Bobby Caldwell an Aids, was ihn
dazu bringt, sein leichtfertiges Verhalten zu dndern, so dass er zu einem
der angenehmeren Charaktere mutiert. Doch die Produzenten von St. EL-
SEWHERE erkannten, dass eine Show ein gesundes Gleichgewicht zwischen
Nettigkeit und Gemeinheit braucht, und so vollzog man eine elegante Wen-
dung und lenkte die Charaktere in die je umgekehrte Richtung, welche nun
fiir beide ebenso wie fiir die gesamte Geschichte zutraglich war.

Solche Strategien konnen kompliziert sein, tragen aber dem Umstand
Rechnung, dass man beim Erzéhlen nicht plotzlich alles tiber den Haufen
werfen kann; einiges muss aus dramaturgischen Griinden erhalten bleiben,
auch wenn die Uhr einer Serie zu ticken beginnt. Eine hdufiger angewandte
Strategie, Konflikte weiterzuziehen, obwohl sich manche Elemente einer
Serie verdndern, nenne ich «Vamping» — was nichts mit Vampiren zu tun
hat, sondern sich auf die musikalische Praxis bezieht, kurze Partien einer
Musik geringfiigig variiert im Hintergrund zu wiederholen, wihrend sich
im Vordergrund unvorhersehbare Dinge vollziehen: Musiker vampen, um
die Durststrecke wahrend einer Ansage zu iiberbriicken oder die Stille hin-
ter einer Soloperformance zu fiillen. Die Musik geht weiter, aber wiederholt
sich dabei, so dass sie stagniert, wahrend sich das Solo entfaltet.

Auch die Protagonisten einer Serie kénnen vampen. Sie lassen sich
auf Handlungen ein, die innerhalb einer Folge zum Abschluss kommen,
und so hat der Publikumsliebling temporir etwas zu tun, ohne seine Le-
bensumstinde grundlegend zu verdndern. Beispielsweise versucht Susan
in der fiinften Staffel von DESPERATE Housewives (ABC seit 2004), sich
ihr Leben als Single einzurichten, wihrend sie mit ansehen muss, wie ihr
Exmann mit ihrer Nachbarin Katherine anbandelt. Dies scheint zunéchst
ein plausibles Verhalten fiir eine sympathische Figur, die mit grofSeren Le-
bensproblemen zu kdampfen hat. Doch sobald es darum ging, die Entwick-
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7-10 Susan ist noch immer nicht iiber die Trennung von Mike hinweg und «vampt>.
DEsPERATE HOUSEWIVES (Buena Vista/ ABC).

lung tiber mehrere Folgen aufrecht zu erhalten, begannen die Charaktere
zu vampen. Als das neue Paar zusammengezogen war, drgerte sich Susan
dariiber, dass Katherine eines ihrer selbstgemalten Bilder abhéngte. Dies
fiitterte die dramatische Maschine mit viel Handlungspotenzial fiir die
entsprechende Folge, da sich nun ein Streit zwischen Katherine und Su-
san entspann. Am Ende der Folge entschuldigte sich Susan und alles war
wieder gut — doch an der grundsatzlichen Konfiguration der Charaktere
hatte sich nichts gedndert. Trotz ihrer Entschuldigung war Susan weiter-
hin nicht bereit, den Verlust ihres Mannes zu akzeptieren, und in spateren
Folgen kochten ihre wunden Gefiihle immer wieder zu unpassender Gele-
genheit hoch. Susan vampte, sorgte fiir kurzfristige, der betroffenen Folge
zutragliche Gefiihlsausbriiche, ohne ihre eigene Entwicklung voranzu-
bringen, wiahrend andere Figuren sich nun mit wichtigeren, ihr Leben ver-
andernden Dinge beschiftigten (zum Beispiel mit Brees Eheproblemen).*
Susan agiert, ohne dass sich etwas bewegt, ein Phanomen, auf das ich
bereits in einem fritheren Text anldsslich der britischen Serie CoLp FEET
(ITV 1998-2003) hingewiesen habe (Smith 2006). Nachdem David ihre Ehe
durch seine Affire zerriittet hat, versucht er die Liebe seiner Frau zuriick-
zugewinnen. Karen weist ihn jedoch ab, obwohl er immer wieder zu de-
monstrieren sucht, dass er durchaus ein guter Ehemann sein kann, indem
er ihre Lieblingsspeisen mitbringt oder bereit ist, ihr zuliebe ausldndische
Filme anzusehen. Dieses Vamping hélt Karen und Davids Status innerhalb

4  DesperRATE HousewivEs «Crime Doesn’t Pay» (S.05.E.16).
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der Serie unverdandert, wiahrend es ihnen innerhalb der Folge Gelegenheit zu
emotional plausiblem Verhalten gibt.

So betrachtet, bleiben David, Karen und Susan in der Wiederholung
stecken (mit Variationen), wie die Figuren einer normalen Sitcom. Einerseits
ist das Vamping natiirlich Teil der Charakterdarstellung; die besprochene
Folge von DESPERATE HOUSEWIVES ldsst sich als tiefergehender Einblick
in die Probleme der Betroffenen ansehen. Doch andrerseits entwickeln sie
sich in keiner relevanten Weise weiter. Das Vampen ist natiirlich unter-
haltsam, wie man im episodalen Fernsehen weifs. Man geniefit es zu be-
obachten, wie Susan sich in einer weiteren komischen Szene demiditigt, als
sie ungeschickt versucht, ihr Gemaélde zu retten. Auch in der Wirklichkeit
kommt Vamping héufig vor, was die Serien unserem Alltag und seinem
Timing noch dhnlicher macht. Und das Vampen scheint auch notwendig,
um dem Bedyiirfnis nach handfester Aktion, in die méoglichst viele Figuren
involviert sind, zu entsprechen. Missverstdndnisse und Streitigkeiten sind
dabei hilfreich, denn sie lassen sich oft rasch durch Entschuldigung berei-
nigen oder durch Neubeurteilung der Situation aufldsen; ad hoc erscheinen
sie als wichtige Anliegen, ohne aber die dramaturgische Gesamtgewich-
tung zu affizieren.

Natiirlich kénnen Streitigkeiten und Missverstdndnisse tatsachlich
den Verlauf einer Serie dndern. Aber wie sollen Zuschauer entscheiden,
ob ein Streit gerade im Hintergrund einer anderen wichtigen Dynamik
vampt? Welche Alternative jeweils zieht, ist der diegetischen Situation
nicht notwendig eingeschrieben. Susans Auseinandersetzung mit Katheri-
ne hitte ihr Leben verdndern konnen; eine von Davids grofSen Gesten hit-
te Karens Herz vielleicht wirklich beriihrt. Doch wenn jemand mehr oder
weniger bei seiner Haltung bleibt und die gleichen Probleme nach wie vor
anstehen, dann vampt diese Figur. In einer Serie ldsst sich die stagnierende
Situation iiber eine ldngere Strecke hinziehen, was bei episodalen Serien ja
auch tiblich ist. Oft ist es eine Frage des Timings, jener letztlich rétselhaf-
ten Qualitat. Wie lange wird Susan den Verlust von Mike betrauern? Wie
oft wird Karen David abweisen? Manchmal entscheiden die Produzenten
kurzerhand, es sei genug. In CoLD FEET bieten David und Karen ihre Ehe-
ringe Pete und Jo fiir die Trauungszeremonie an, und die Geste beriihrt
Karen so, dass sie wieder auf David zugeht. Doch nun reicht es ihm, die
Ehe ist gescheitert (nicht zuféllig zum Ende der Staffel). Was Anlass zu
einem weiteren Zyklus von Ehedrama, Leid, Verzeihung hitte bieten kon-
nen, wird zu einem signifikanten Wendepunkt. Jedes beliebige Ereignis
lasst sich zu einem solchen Wendepunkt erheben — oder die Show kann
in ihre Routine zuriickfallen. Fiir die Entwicklung einer Figur sind solche
Alternativen von zentraler Bedeutung.
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Der Terminus character arc («Entwicklungsbogen») ist in der Fernseh-
praxis weit verbreitet, um die Entwicklung einer Figur zu bezeichnen; und
dies nicht nur, um die Verhaltensweisen in einer bestimmten Folge zu cha-
rakterisieren, sondern ebenso im Zusammenhang einer ganzen Show (so
bei den Ermittlungen im Mordfall Adena Watson in HoMmICIDE: LIFE oN
THE STREET [NBC 1993-1999], die erst in dem Fernsehfilm zum Abschluss
kommen, der nach Absetzung der Serie gesendet wurde [NBC 2000]). Der
Terminus — wie auch andere, zum Beispiel «beat»” — ist zur intuitiven Ver-
stdndigung wihrend der Produktion niitzlich, aber kaum so prézis defi-
niert, dass er fiir Kritiker brauchbar wére. Fiir meine Zwecke bezeichnet
der Entwicklungsbogen das Verhalten einer Figur von einem unumkehrba-
ren Wendepunkt zum néchsten; das Ende eines solchen Bogens signalisiert
einen Wandel im «offiziellen> Status ihrer Beziehungen. (David und Karen
lassen sich scheiden; Mike und Katherine beschlieflen zusammenzuleben;
Cedric Daniels in THE WIRE [HBO 2002-2008] steigt beruflich auf). Jeweils
begriindet die Show damit neue Verhaltensoptionen (oder neue Gelegenheit
zu vampen), um dann unter veranderten Bedingungen fortzufahren. Dani-
els’ Beforderung 6ffnet ihm die Augen fiir die {iblichen Machenschaften der
Polizei in Baltimore; Mike und Katherines Zusammenleben verlangt neue
Szenarien der Anpassung. Selbst der Tod ist in einer Serie nichts weiter als
die Beférderung zu einem neuen Status innerhalb des Figurengefiiges. Cha-
raktere kénnen tot bleiben (und damit die iibrigen Figuren zwingen, ihre
Abwesenheit zu verkraften); oder sie konnen aus dem Grabe auferstehen
(wie in BurrY THE VAMPIRE SLAYER [The WB, UPN 1997-2003]) oder die Le-
benden als voll prasente, wenn auch geisterhafte Mitglieder des Ensembles
heimsuchen (so der Vater 1N Six FEeT UNDER [HBO 2001-2005]).

Innerhalb serialer Erzdhlungen variieren die Entwicklungsbogen je
nach narrativem Potenzial, und jede Serie muss ihr Gleichgewicht zwi-
schen heftigen und sanfteren Bogen finden. Entwicklungsbdgen von hoher
Dringlichkeit konnen auf klare Antworten fokussiert sein (Zu welchem
Urteil mag die Jury in MURDER ONE [ABC 1995-1997] gelangen?) oder aber
ein Ziel verfolgen (wenn Jack in der ersten Staffel von Lost [ABC 2004—
2010] versucht, die Uberlebenden in Sicherheit zu bringen). Ohne die strik-
te Konzentration auf die polizeiliche Untersuchung von Laura Palmers Tod
kann man sich schwer vorstellen, dass ein so bizarrer Text wie TwIN PEAKS
(ABC 1990-1991) im amerikanischen Fernsehen hétte retissieren konnen,
und der klare Bogen gibt der Show eine Linie, die zu méandern beginnt,
sobald der Téter feststeht. Auch der vom Art Cinema beeinflusste Gehalt

5 [Anm. d. Hg.] 1. Ein Entwicklungsschritt in der Geschichte oder in einem Handlungs-
strang. 2. Ein emotionaler Wendepunkt in einer Szene. 3. Eine Pause im Dialog oder
Innehalten bei Aktionen.
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spéterer Staffeln von THE Sopranos (HBO 1999-2007) (Tonys Traume, sein
zielloses Wandern) spekuliert auf die bewahrte Neugier, wer als nédchstes
sterben muss. Doch die Bogen konnen auch flacher verlaufen, weniger Fo-
kus haben, stirker reaktiv sein. So drehte sich Gabrielles Hauptbogen in
Staffel fiinf von DESPERATE HousEwIvEs um den mangelnden Sinn ihres
Lebens. Dies fiihrte zur Entscheidung, ihre Situation zu verdndern (sie
lasst sich erneut auf die Mutterrolle ein, indem sie ein halbwiichsiges Mad-
chen adoptiert); doch dieser eher reaktive Entwicklungsbogen erbringt
nicht die gleiche Vorwértsdynamik wie zum Beispiel die Frage, ob Lynette
an Krebs sterben wird, oder ob es gelingt, die Ausbrecher in PR1soN BREAK
(Fox 2005-2009) zu fassen. Gegenwartige Primetime-Serien jonglieren mit
multiplen Bogen unterschiedlicher Gewichtung. Sie variieren in ihrem se-
rialen Potenzial, das von der Art der Fragen abhingt, die anstehen.

Ich entlehne meine narrationstheoretische Terminologie zum Teil Da-
vid Bordwells Beschreibung der klassischen Filmerzdhlung (1985), und in
vieler Hinsicht entlehnen die Serien ihre haufigsten Handlungsstrukturen
ebenfalls dem klassischen Kino. Jeder der 24 Stunden wéhrenden Versuche
von Jack Bauer, den Prasidenten zu retten, erinnert an das Genre des Aben-
teuerfilms (Fox 2001-2010). Die prézis ausgerichtete Frage, ob Sam und Di-
ane (oder Sam und Rebecca) sich in CHEERS kriegen, geht auf die antagonisti-
schen Liebschaften der Screwball- oder der Romantischen Komédie zuriick.
Das Problem bei solchen <Werden-sie-oder-werden-sie-nicht>-Szenarios ist,
dass sie fiir relativ schnelle Losungen geschaffen sind (fiir die Laufzeit eines
Spielfilms). Wie kann eine Primetime-Serie solche Situationen in die Lan-
ge ziehen, ohne zu den Verzogerungstaktiken der Daytime-Soap zu greifen
und damit die Erwartungen des Publikums zu enttduschen?

Jede Serie findet ihre eigene Antwort auf dieses Problem. Doch ich
mochte im Folgenden auf eine besonders elegante Losung der Sam-und-
Diane-Problematik eingehen. Die Serie ED (NBC 2000-2004) dreht sich
zentral um die romantische Frage: Wird es dem unbeholfenen, inzwischen
erwachsenen Ed gelingen, die schone Carol Vessey zu gewinnen, die er
seit seiner Schulzeit verehrt? Ziemlich schnell gerét die Show ins Dilem-
ma, man diese Geschichte schon millionenfach erzahlt hat. Dann freundet
sich Ed mit dem ebenfalls unbeholfenen Oberschiiler Warren Cheswick
an, der seinerseits ein Madchen verehrt, das sich auflerhalb seiner Reich-
weite befindet. Was wir nun zu sehen bekommen, ist die Re-Inszenierung
einer Variante der Ed-und-Carol-Schulgeschichte, mit dem Unterschied,
dass Warren nun Eds Gefiihle in Neuauflage préasentiert und der erwach-
sene Ed sein jiingeres Substitut beraten kann. Dieser Schachzug tragt der
Show die nétige Zeit ein, um Ed und Carols Katz-und-Maus-Spiel weiter-
zufiihren, wobei wir sozusagen stellvertretend tiber die Note des Protago-
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nistenpaars informiert werden. Als es in MOONLIGHTING (ABC 1985-1989)
schwierig wurde, Cybill Shepherd und Bruce Willis im gleichen Raum
zusammenzubringen, verfiel man auf eine weniger erfolgreiche Variante
dieses Schachzugs. Man verlagerte den Fokus auf eine Romanze zwischen
deutlich unattraktiveren Schauspielern (Agnes DiPesto und Herbert Vio-
la) und kopierte eine Strategie des Musicals, die Dynamik zwischen den
Hauptfiguren von den Nebenfiguren nachspielen zu lassen. Die Produ-
zenten beider Serien haben erkannt, dass, sobald ein Element stagniert, ein
anderes den miiden Faden aufgreifen muss.

Eine weitere Uberlegung besteht darin, auf wie viele Figuren sich eine
Serie begrenzen soll. Welche Anzahl von Protagonisten kann man drama-
tisch verkraften? THE WIRE entfaltet wahrscheinlich die grofite derartige
Palette aller Primetime-Shows, indem hier ein vielschichtiges Portrat ver-
schiedener stddtischer Institutionen gezeichnet wird, die miteinander in-
teragieren. Andere Serien beschrénken sich deutlich, zum Beispiel ldsst sich
THE X-FILEs (Fox 1993-2002) sehr viel intensiver auf Scully und Mulder ein
als auf die tibrigen Figuren. An anderer Stelle habe ich ausgefiihrt, dass
ALrLy McBEAL, obwohl die Serie wie eine der tiblichen Ensemble-Shows
erscheint, eine Welt zeigt, die von den romantischen Werten und der hal-
luzinatorischen Sicht einer einzigen Figur gepragt ist — ein radikal sub-
jektives Experiment (Smith 2007). Wieder geht es um Kompromisse, denn
Tue X-FILEs alterniert zwischen der Aufgabe, uns mehr Details iiber die
Mythologie dieser Show zu vermitteln, und einzelnen Monster-Episoden,
welche die seriale Erzéhlung unterbrechen. Das erhilt zwar das Tempo
aufrecht, doch die zentrale Beziehung stagniert, da allzu viele Variationen
der Debatte zwischen Wissenschaft und Glauben inszeniert werden.

Prasentiert die Serie eine ganze Gruppe von wichtigen Figuren, so ist
zu entscheiden, in welchem Mafle sie zusammenarbeiten sollen. Die Kolla-
boration ist eine praktische Methode, um viele verschiedene Handlungs-
linien gleichzeitig voranzutreiben, ohne die Dosis zu iiberschreiten, die in
einer Folge Platz hat. Die erste Staffel von PrisoN BREAK ist optimal kon-
figuriert, um den Figuren maximale Screentime zu geben. Die Héftlinge
sind auf engem Raum zusammengesperrt, und sie miissen ihre Fluchtroute
gemeinsam ausarbeiten, da sie einander nicht trauen. Einige Serien tendie-
ren auch dazu, ihre Subplots so aufzuteilen, dass sie sich nur in begrenzten
Augenblicken tiberlappen. SEx AND THE C1TY (HBO 1998-2004) verfdahrt im
Wesentlichen so, indem Miranda, Carrie, Samantha und Charlotte jeweils
in ihre eigenen Angelegenheiten verstrickt sind und sich nur als Gruppe
treffen, um beim Lunch die jiingsten Plotentwicklungen durchzunehmen.

Wieder geht es um Kompromisse. Es ist schwierig, eine Geschichte mit
verschiedenen Handlungsstrangen zu konstruieren, in die jeweils dieselben
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11 Das Publikum schitzt es, wenn seine Lieblingsfiguren interagieren. Die Freundinnen
aus SEx AND THE C1TY beim Lunch (Paramount/HBO).

Charaktere verwickelt sind, denn das zwingt zum Beispiel Figur A, im Ent-
wicklungsbogen von Figur B die Rolle der Vertrauten zu {ibernehmen und
vice versa. Stofst Figur A etwas Ernsthaftes zu, kann man ihr schlecht zumu-
ten, ihre eigenen Probleme links liegen zu lassen, um einer anderen Figur
in deren Krise beizustehen. Darum redet man in GREY's ANATOMY so oft
aneinander vorbei. Meredith und Cristina mogen sich im selben Raum be-
finden, doch beide monologisieren vor sich hin. Ein echtes Gespréach zu in-
szenieren, bei dem man sich austauscht, und zugleich diverse zielorientierte
Aktionslinien unterzubringen, wére dufierst aufwendig. Viel leichter ist es,
jede Folge auf eine andere Figurengruppe auszurichten: Izzie und George
stehen zundchst im Vordergrund, Callie und Mark in der néchsten Folge,
und so weiter.

Serien setzen ihre Charaktere also unter Druck, zusammen aufzutre-
ten. Das Publikum schétzt es, wenn seine Lieblingsfiguren interagieren —
daher sind die Mittagstreffen in SEx AND THE CITY so wichtig, obwohl die
Gespréche den Plot kaum vorantreiben. Und man schitzt es, wenn die Fi-
guren aufeinander reagieren, ganz wie in der Daytime-Soap, obschon ihre
Reaktionen in der Primetime kiirzer ausfallen miissen und weniger ex-
tensiv sind. Wenn das Ensemble sich in der dritten Staffel von DESPERATE
Housew1ves grundsitzlich in separate Entwicklungsbdgen aufsplittet (si-
cherlich giinstig, um viele Schauspieler logistisch zu organisieren), verliert
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die Show sehr an Energie, so dass die betroffene Staffel weniger gelungen
ist als die tibrigen. Doch der Produzent Marc Cherry und seine Mitarbeiter
scheinen eine Lehre daraus gezogen zu haben, denn in spéteren Staffeln
gibt man sich sichtlich Miihe, regelméfig alle Figuren unter einen Hut zu
bringen: Partys, Pokerspiele und dergleichen fithren das Ensemble zusam-
men. Ahnliche Probleme entstehen, wenn die Haftlinge aus PRisON BREAK
schliefilich ausbrechen und in unterschiedliche Richtungen fliehen: Nun
miissen sie einzeln verfolgt werden, und die Serie verliert den bisherigen
Gruppenzusammenbhalt, als noch alle miteinander im Geféngnis safSen.

Ich habe an anderer Stelle bereits ausgefiihrt, wie das Fernsehen Gast-
stars einsetzt, um episodale Hohepunkte innerhalb der Serien zu platzie-
ren. Sie konnen als Patienten in Arztserien wie Housk (Fox seit 2004) oder
ER (NBC 2004-2009) oder als Klienten einer Anwaltspraxis wie in ALLy
McBeaL oder PusHiNG Daisies (ABC 2007-2009) als verldssliche, loka-
le Attraktionen auftreten, als Gegengewicht zu den serialen Strukturen
(Smith 2007, Kap. 4). Doch ich mdochte hier nicht weiter auf diese Zusam-
menhénge eingehen, sondern nur noch ein paar weitere Anmerkungen
dazu machen. Zum einen geht es darum, inwieweit das Flair einer Serie
davon abhédngt, wie viel Zeit sie den Problemen des Tages widmet und
wie viel den langerfristigen Belangen der Story. In Housk traten die tiber-
greifenden serialen Beziige zunéchst eher zuriick, die Show konzentrierte
sich mit fast gleicher Energie auf die aktuellen Fille — wie in eigentlichen
Polizeishows nach Art von LAw AND ORDER oder CSl tiblich. Doch in spa-
teren Staffeln wandelte sich diese Struktur, HoUuse besann sich auf die
Serienform und dnderte damit zugleich den atmosphérischen Charakter
des Geschehens.

Mein zweiter Punkt ist, dass viele Stars als Gaste beigezogen werden,
um Aufgaben zu erfiillen oder Haltungen an den Tag zu legen, zu denen
das eigentliche Serienpersonal nicht imstande ist. Indem sie extremere Ver-
haltensweisen oder Ansichten présentieren als die reguldren Lieblingsfi-
guren der Show, konnen sie als negative oder positive Beispiele dienen
und so den Protagonisten im Rahmen einer Folge Lehren erteilen. So lernt
etwa Meredith in GREY’s ANATOMY von einer Patientin, was Engagement
und Verantwortung bedeuten, so dass sie dem Serienziel, die eigenen
Angste zu iiberwinden, ein Stiickweit niher kommt. Haben die Gaststars
ihre Funktion erfiillt, miissen sie allerdings wieder verschwinden, denn
im Allgemeinen ist innerhalb des Ensembles kein Raum fiir sie. Doch es
gibt Ausnahmen. Manchmal fiigen sich Gaste so gut in das Universum
einer Show ein (sowohl als Schauspieler, die ihre Rolle mit Leben erfiillen,
wie als Potenzial fiir die Drehbuchautoren), dass man sie in die Story inte-
griert, so zum Beispiel Anya, die Racheddmonin in BurFy oder Omar Little
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in THE WIRE.® Doch meist werden die Rollen der Géste so angelegt, dass
man sie leicht wieder ausgliedern kann.

Daraus ergibt sich mein dritter Punkt: Viele Gaststars miissen sterben.
Dies trifft fiir episodale Serien zu (zum Beispiel fiir alle Figuren in STAR
TReEk [NBC 1966-1969], die ein rotes Hemd tragen), aber in besonderer
Weise auch fiir seriale. Seriale Figuren sind gewissermaflen unverwund-
bar, obwohl sie oft zugunsten der Dramatik in Lebensgefahr zu schwe-
ben scheinen. In Primetime-Serien kommt es zwar manchmal vor, dass die
Protagonisten tatsdchlich sterben, doch das sind Ausnahmen. Typischer-
weise werden sie von spezifischen Cliffhangern begleitet, die signalisie-
ren, dass man reinen Tisch machen und das Ensemble verkleinern will.
Im Allgemeinen glauben wir ohnehin nicht, dass jemand Gregory House
toten konnte, denn dann wire die Show zu Ende (oder eine neue Show
mit Namen EmpTY HOUSE tréte an ihre Stelle). Daher sind Seriencharaktere
dhnlich unverwundbar wie Superhelden, aus dem gleichen Grunde, wie
Umberto Eco (1972) es fiir Superman dargelegt hat: Dieser ist unverwund-
bar nicht aufgrund seiner kryptonischen Natur, sondern weil er in der
néchsten Ausgabe des Comics erneut die Bosen bekdmpfen muss. Es gibt
jedoch Ausnahmen, bei denen man ungestraft Hauptfiguren umbringt (Oz
[HBO 1997-2003] ist vielleicht der extremste Fall, hier geht es darum zu
zeigen, dass das Oswald-Gefangnis in der Tat ein duflerst gefahrlicher Ort
ist). Gaststars konnen in Serien, die verstandlicherweise ihr sorgfaltig kon-
struiertes Figuren-Netzwerk nur ungern zerstéren, demonstrieren, dass es
durchaus einmal um Leben und Tod gehen kann. Weil die Protagonisten
am Leben bleiben sollen, ist das Sterben — in laufender Fortsetzung — Auf-
gabe der Gaste.

Da sich Serien im Zuge einzelner Folgen entfalten, legt man heute
Wert darauf, ihnen einen je gemeinsamen thematischen Nenner zu ge-
ben: Gerade bei gut konstruierten Serien ist die Tendenz zu verzeichnen,
explizite Querverbindungen zwischen den verschiedenen Aktionslinien
herzustellen. Carries Voice-over in SEx AND THE CITY artikuliert die Leit-
frage, welche sowohl ihre Zeitungskolumne zusammenhilt als auch die
gesamte Folge. Der D] Chris in NORTHERN Exrosure (CBS 1990-1995) me-
ditiert, wiahrend er auf Sendung ist, iiber die neusten Vorkommnisse in
Cicely und stiftet damit eine iibergeordnete thematische Verkniipfung. Je
mehr Handlungsstrange eine Folge enthilt, desto schwieriger wird es, sie
insgesamt zusammenzuhalten. Eine der bemerkenswertesten Qualitdten
von GREY's ANATOMY ist die Art und Weise, wie hier der {iberbordende
Plot durch eine konzise thematische Voice-over (meist von Meredith ge-

6 [Anm. d. Hg.] Vgl. den Aufsatz von Margrethe Bruun Vaage in diesem Band.
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sprochen) verbunden wird. Dies geschieht dagegen im Falle von ER nicht,
denn die Welt, die hier entworfen wird, entbehrt der Ordnung und Uber-
sicht. So entwickeln die Serien ihre je eigene Handschrift zum Teil daraus,
in welchem Mafe sie ihre seriale Struktur mit zusammenhéngenden, the-
matisch verklammerten Episoden zu vereinen wissen.

Thematischer Zusammenbhalt, Vamping, zielgerichtete Entwicklungs-
bogen, unfokussierte Reaktionsbogen, der Auftritt von Gésten, der Einsatz
von Dummkopfen und Arschlochern: alle diese Strategien tragen dazu
bei, dem stédndigen Produktionsdruck zu begegnen, wozu noch die For-
derung nach Kohédrenz, nach Variation, Charakterentwicklung, Nettigkeit
und synchroner Présenz der Figuren tritt. Es war im vorliegenden Auf-
satz nicht mein Ziel, eine umfassende Liste dieser Strategien und Zwange
zu erstellen: Solcher Systematisierung misstraue ich, insbesondere da die
Serien sich derzeit dynamisch entwickeln. Stattdessen habe ich versucht
zu zeigen, was mein Ansatz leisten kann, die Serienproduktion als stdn-
diges Lavieren zwischen den Vor- und Nachteilen serialer und episodaler
Strukturen zu denken. Wir sollten es uns zur Aufgabe machen, die Uber-
schneidungen zwischen beiden Formen im Auge zu behalten, um eine dif-
ferenziertere Sicht darauf zu gewinnen, wie amerikanische Fernsehshows
heute funktionieren. Wenn wir die dynamische Produktionspraxis anhand
bestimmter Serien verfolgen, so konnte es uns nach und nach (sozusagen
in serialer Manier!) gelingen, ein umfassendes Bild davon zu entwerfen,
wie das Fernsehen seine Fortsetzungsgeschichten erzéhlt.

Ubersetzung aus dem Amerikanischen von Christine N. Brinckmann
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Lorenz Engell

Erinnern/Vergessen

Serien als operatives Geddchtnis des Fernsehens

Seit langem schon gehen Philosophie, Medien- und Kulturtheorie davon
aus, dass unser Gedéchtnis gar nicht unser Gedéchtnis ist. Es ist nicht unser
Eigentum und hat seinen Sitz auch nicht irgendwo im Gehirn, im Kopf oder
im Bewusstsein, jedenfalls nicht dort allein. Es steht vielmehr in Relation zu
ganzlich dufieren, materiellen Aufzeichnungs- und Aufschreibesystemen.
Es entwickelt und verdndert sich mit den technischen, symbolischen und
sozialen Praktiken des Speicherns, Dokumentierens und Memorierens. Die
Philosophie der Schrift seit Platon, die Politik des Archivs seit Leibniz, aber
auch die Theorie der Kunst und des Bildes mindestens seit Lessing haben
sich damit ausfiihrlich befasst. Nicht weniger gilt das fiir die moderne Philo-
sophie des Gedachtnisses, von Bergson bis Deleuze, fiir die Sozial- und Kul-
turtheorie des Gedachtnisses von Halbwachs bis Nora und Assmann und
natiirlich fiir die Medientheorie von McLuhan bis Flusser und Kittler.! Das
Gedéchtnis wird fiir all diese Denkansitze — und das verbindet sie — produ-
ziert im Zusammenspiel mit den vielféltigen Externalisierungsformen, den
ausgelagerten Geddchtnisstiitzen und Speichern von der Rhapsodie iiber
die Schrift und das Denkmal bis zu Photoalbum, Archiv und Datei.

Ein wichtiges, und ein besonders wichtiges Medium allerdings scheint
hier einen ganz anderen Weg zu gehen und die Bindung des Gedéachtnis-
ses an ein Auflen noch einmal auf eine verdnderte Basis zu stellen. Dieses
Medium, natiirlich, ist das Fernsehen. Die Besonderheit des Fernsehens
als Gedédchtnismedium ist eine doppelte. Erstens ist das Fernsehen seiner
Grundform nach kein Speichermedium, sondern ein Ubertragungs- oder
Verbreitungsmedium. Es handelt sich beim Fernsehen um einen Apparat

1  Die Literaturfiille hierzu ist inzwischen nahezu uniibersehbar. Zur Ubersicht vgl. un-
ter anderem Darsow 2000; Erll 2004; Ernst 2007. Zu beachten ist allerdings, dass in all
diesen Arbeiten — anders als hier — bislang ausschliefllich vom Speichergedéchtnis die
Rede ist. Fiir den vorliegenden Zusammenhang dennoch besonders einschlédgig ist der
Ansatz von Bowker (2005). Bowker bezieht sich zwar ebenfalls ausschliefllich auf die
Speicherung sowie den Bereich des wissenschaftlichen Wissens, geht aber konsequent
vom Gedéchtnis als technischem Implement aus. Dies gilte es, auf das allgemeinere
kulturelle Gedéchtnis (und vor allem das operative Gedéchtnis) zu erweitern.
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mit dem Zweck, «ein an einem Ort A befindliches Objekt an einem belie-
bigen anderen Ort B sichtbar zu machen» (Nipkow, zitiert nach Hickethier
1998, 15). Es zeichnet also — zundchst und im Kern — nichts auf. Es halt
nichts fest und externalisiert folglich auch nicht unser Merkvermdégen. Es
basiert auf einem vollig anderen Typ des Gedéchtnisses, dem «Gedacht-
nis ohne Aufzeichnung» (von Foerster 1985), eben auf dem mit einem Be-
griff Aleida Assmanns (1999) zu bezeichnenden «Funktionsgedachtnis»,
dem, was ich hier in Anlehnung an Elena Esposito (2002) das «operative»
Gedéchtnis nennen méchte. Der Ubergang von den Speichermedien zu
den Zugriffsmedien hat also keineswegs erst mit dem Rechner begonnen
(vgl. ibid., 356ff). Und zweitens fungiert es nicht nur als externes Gedéacht-
nis, sondern es reflektiert diese Funktion auch noch. Es setzt sich mit der
Funktionsweise des operativen Gedéachtnisses ausfiihrlich auseinander.
Zu diesem Zweck, und nichts anderes ist heute meine These, zum Zweck
also der Reflexion auf seine Funktion als operatives Gedéchtnis, bildet es
einen eigenen Ort mit einer ganz speziellen Praxis aus. Genau dieser Ort
ist der Gegenstand dieses Bandes, die Serie. Die Fernsehserie ist dasjenige
Format, in dem das Fernsehen seine Funktion als operatives Gedéachtnis
erstens ausiibt und implementiert, zweitens erprobt, variiert und, in einem
durchaus evolutiondren Sinne, fortentwickelt und drittens reflektiert. Fiir
das Fernsehen ist die Serie mithin schlieSlich das funktionale Aquivalent
zu einer Theorie des Gedéchtnisses.

Doch zundchst zum ersten Punkt, der Speicherlosigkeit des Fernse-
hens. Selbstverstandlich besitzt das Fernsehen heute technisch und insti-
tutionell eigene Speichermedien und Archive, sogar ausgesprochen um-
fangreiche. Ohne Speichertechniken ist Fernsehproduktion nicht mehr
moglich. Schon gar wiére die Programmgestaltung mit ihrem enormen
Wiederholungsanteil ohne Speichermedien wohl kaum wiederzuerken-
nen. Gerade die Debatten um die Zuganglichkeit der Fernseharchive ha-
ben das gezeigt: Es handele sich um wertvolle «Produktionsarchive», so
wurde vorgetragen, die man nicht einfach freigeben kénne (vgl. Saracco
2003). Aber dies war nicht immer so. Die pragende Friihzeit des Mediums,
namentlich das sogenannte «Golden Age of American Television» der spé-
ten 40er und frithen 50er Jahre kam ohne eigene Aufzeichnungspraktiken
aus. Fernsehen der frithen Jahre war stets und absolutes Live-Fernsehen
(vgl. Marschall 1987, 88-112; Barnouw 1990, 97-148). Auch alle Spielfor-
men und alle Serienformen, ja sogar die Werbe-Einblendungen waren
ausschlieflich Live-Ubertragungen. Dies verhielt sich so bis zur Einfiih-
rung der «Filmed Series» und den ersten Experimenten mit elektronischer
Bildaufzeichnung, der sogenannten «Ampex Revolution», beides 1953 /54
(vgl. Barnouw 1990, 212, 241f; Marschall 1987, 84; Winston 1986, 83-91).
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Es ist wahr, dass auch in der Friihzeit fiir Fernsehsendungen Texte
aufgeschrieben und von einzelnen Sendungen auch Szenenphotographien
angefertigt wurden. Einige davon wurden sogar bis heute archiviert. Aber
dies geschah keineswegs zu Dokumentations- oder Wiederholungszwek-
ken, sondern unmittelbar aus dem laufenden Produktionszusammenhang
heraus. Die Archivierung geschah akzidentiell, nachtraglich und mithilfe
anderer Medien, nicht derjenigen des elektronischen Bildes, das dazu nicht
in der Lage war und ist. Wo der Film Bewegungen aufzeichnet und die
dabei entstandenen Bilder dann verbreitet, da handelt es sich beim Fern-
sehen grundsitzlich um fliichtige Bilder, die verbreitet werden und dabei
zumeist sofort wieder zerfallen. Das gilt schon an der technischen Basis:
Elektronische Rohrenbilder befinden sich im Zustand des unausgesetzten
Geschrieben-Werdens, sie haben keinerlei Bestand und sind im engeren
Sinne niemals «vorhanden, verglichen mit den Bildkadern des Films (vgl.
Abramson 2002, 56-79). Erst nachtréglich, und dann auch nur eventuell,
werden sie aufgezeichnet.

Die entstehenden Speicher und Archive konnen wir zwar als eingela-
gerte Speichergedédchtnisse des Fernsehens betrachten. Aber als Zuschauer
haben wir auf sie nur dann Zugriff, wenn die Archivalien in den erneuten,
je gegenwartigen Programmfluss eingespeist werden. Noch heute erstellt
das Fernsehen {iiberdies keine flichendeckende Aufzeichnung seiner T&-
tigkeit. Seine Bilder behaupten keinen Bestand in der Zeit, sie sind nicht
zeitresistent. Fernsehsendungen laufen ab in der Gegenwart der jeweiligen
Ausstrahlung; sie miissen jeweils jetzt betrachtet werden. Erst der Festplat-
tenrecorder und «TV on Demand», der Verbund des Fernsehens mit dem
Internet, werden das grundlegend dndern und stehen deshalb womoglich
am Beginn eines ganz eigenen, neuen Mediums. Auch die Produktion von
Serien im Hinblick auf die spétere Verbreitung via DVD ist etwas ganz
anderes; ich komme am Schluss darauf zuriick. So ist das Fernsehen in
seinem spezifischen Kern bis heute ein Ubertragungs- und Verbreitungs-,
aber kein Aufzeichnungs- und Speichermedium. Wir kénnen uns zwar
anlasslich des Fernsehens erinnern — und dann meist an das Fernsehen —,
aber wir kénnen uns nichts mit Hilfe des Fernsehens merken.

Dennoch besitzt auch das Fernsehen ein Gedéchtnis. Es handelt sich
um ein operatives Gedidchtnis, keineswegs um einen Speicher. Begriff
und Theorie des operativen Gedéachtnisses sind namentlich von Niklas
Luhmann (1998) und dann explizit von Elena Esposito (2002) entwickelt
worden. Sie gehen davon aus, dass Sinnsysteme, also soziale und psychi-
sche Systeme, zunéchst ausschliefilich in der Gegenwart operieren (vgl.
Luhmann 1998, 588ff; Esposito 2002, 24ff). Vergangenheit und Zukunft
existieren nicht von vornherein. Sie sind Produkte, die die Systeme im
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Zuge ihrer Komplexitétssteigerung erst eigens herstellen, wenn sie sie be-
notigen. Temporalisierung ist eine Strategie, die Systeme entwickeln, um
mehr Komplexitdt verarbeiten zu kénnen. Wenn sich zu einem gegebe-
nen Zeitpunkt mehr mégliche Wahrnehmungs- und Handlungsoptionen
darstellen, als zu diesem Zeitpunkt realisiert werden konnen, dann hilft
die Abtrennung des Friiheren vom Spateren. Ein Beispiel dafiir ist die Zu-
kunft. Was ich jetzt nicht erledigen kann, das kann ich eventuell auf spéter
verschieben. Und bei der Auswahl dessen, was ich jetzt erledige, ist es
hilfreich, die Folgen in Betracht zu ziehen, die sich daraus ergeben kénnen.
Manches, was keine Folgen zeitigen wird, kann auch unerledigt bleiben.
Das Abschitzen der Zukunft, das Einziehen, Koordinieren und Regulieren
moglicher zukiinftiger Ereignisse, kurz: die Steuerung von Erwartung, er-
weist sich als niitzliche Operation.

Das alles gilt auch fiir das Fernsehen. Wir erkennen das an dem fiir
das Fernsehen konstitutiven Verweis auf das je Nachfolgende. Neil Post-
man (1985) nannte das die «...und-jetzt-Struktur» des Fernsehens. Die
Vorwegnahme des Zukiinftigen geschieht hier explizit in Form der An-
sage, der Vorschau, der Programmtafel, des Trailers, Teasers und Appeti-
zers (vgl. Hickethier/Bleicher 1997). Diese Praxis hat sich schon ganz friih
verkorpert in der fiir das Fernsehen der 1950er und 60er Jahre ikonischen
Figur der Ansagerin. Sie hat sich dann, verstdrkt durch Einblendungen,
Laufschriften und Off-Stimmen, als sehr niitzlich erwiesen insbesondere
im Zusammenhang mit der enormen Komplexititssteigerung des Fernse-
hens Mitte der 1980er Jahre. Sie ist also in jeder Hinsicht und Entwick-
lungsphase des Fernsehens notwendig, denn ohne sie zerfiele es in ein
Diskontinuum isolierter Gegenwartsmomente. Der beriihmte «Flow», in
dem das schon sinnwidrig Heterogene und Fragmentierte im Programm-
ablauf dennoch zu einem kohirenten Fluss gebracht wird, wére ohne der-
lei Verdichtungen und Uberlappungen nicht moglich (vgl. Williams 2011
[1974]).

Was die Erwartung im Hinblick auf die Zukunftserstreckung der Ge-
genwart leistet, das erbringt das operative Gedéchtnis im Hinblick auf die
Vergangenheit. Das operative Gedéachtnis arbeitet, genau wie die Erwar-
tung, ausschliefllich in der Gegenwart und verfiigt keineswegs iiber irgend-
einen Speicher. Es besitzt im Prinzip die Funktion eines Tiirstehers. Es trifft
bei jedem aktuell eintreffenden Ereignis, also stets in der je momentanen
Gegenwart, eine Entscheidung dariiber, wie mit dem Ereignis zu verfahren
ist, und zwar unabhéngig von der ebenfalls zu treffenden Entscheidung, ob
dieses Ereignis fremdreferentiell — als Erlebnis oder Auflenwahrnehmung
— oder selbstreferentiell — als Handlung oder Vorstellung — eingestuft wird.
Die Entscheidung, die das operative Gedachtnis trifft, liegt quer dazu; es ist
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die Unterscheidung zwischen Erinnern und Vergessen (vgl. Esposito 2002,
271f). Einmal wird das eintreffende Ereignis verarbeitet als etwas schon ein-
mal Dagewesenes, also Wiederholtes; ein anderes Mal als etwas erstmalig
Eingetretenes, mithin Neues. Dabei ist ginzlich irrelevant, ob das Ereignis
tatsdchlich schon einmal oder noch nie dagewesen ist, denn dartiiber weifs
das operative Gedédchtnis gar nichts. Es trifft seine Entscheidung jedes Mal
neu. Ein Ereignis erinnern heifit dann, es als Wiederholung zu behandeln,
ohne es jedoch notwendigerweise zu wiederholen; es vergessen dagegen
heifit, es moglicherweise zu wiederholen, ohne es jedoch als Wiederholung
zu erfahren und zu lesen (vgl. ibid., 24f).

Etwas zu erinnern heifst dann, es aus der Gegenwart zu entfernen
und mit Vergangenheit zu versehen; etwas zu vergessen heifst dagegen,
es als reine Gegenwart zu lesen. Das Erinnern ist damit eine Form der
Entlastung bei zunehmender Komplexitit eintreffender Ereignisse. Das
Vergessen dagegen ist der Ausldser fiir jede Verhaltensénderung und vor
allem fiir kognitives Verhalten. Wer sich an alles erinnert, lebt ausschlief3-
lich in der Vergangenheit, wer alles vergisst, tut alles zum ersten Mal. In
der Praxis des sozialen und psychischen Systems wie auch des Fernsehens
spielen die beiden Pole natiirlich stets eng zusammen, was aber nichts
daran dndert, dass zwischen ihnen dennoch scharf unterschieden wird.
Und dariiber hinaus ist festzuhalten, dass ohne eine solche Entscheidung
auch jegliche Aufzeichnungspraxis unmoglich wird, denn alle Archivie-
rung — auch und gerade die digitale Speicherung, die das Loschen so leicht
macht — muss immer wieder die Entscheidung tiber das Aufbewahren und
das Vernichten von Daten treffen. Insofern hiangen Speicher- und Opera-
tionsgedéchtnis eng zusammen (vgl. Meyer-Schonberger 2009).

Die Unterscheidung von Erinnern und Vergessen entspringt somit
nicht dem Ereignis selbst, sie ist, so gesehen, grundlos. Sie ist aber nicht
folgenlos. Je nachdem greifen vollig verschiedene Operationsketten bei
der weiteren Verarbeitung des Ereignisses und bei der Produktion weite-
rer Ereignisse. Davon kann sich jeder leicht iiberzeugen. Wenn wir jeman-
dem begegnen, den wir schon kennen, verhalten wir uns vollig anders,
als wenn wir die Begegnung als erstmalig einstufen. Interessant wird es
allerdings, wenn die operativen Gedéchtnisse der beiden einander begeg-
nenden Personen die Begegnung unterschiedlich verarbeiten, der eine den
anderen als einen Bekannten, der andere den einen als Unbekannten be-
handelt. Dies ndmlich zwingt dazu, iiber die blofse Operationalisierung
hinaus eine Thematisierung oder gar Reflexion der Grundunterscheidung
zwischen Erinnern und Vergessen vorzunehmen. Und noch interessanter
wird es, wenn diese heterogene Begegnung wiederum Gegenstand der Be-
obachtung oder gar der Erinnerung wird.
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Es erhellt aus all dem leicht, dass das Fernsehen ohne die Unterschei-
dung zwischen Erinnern und Vergessen, also ohne operatives Gedéchtnis,
in keiner Weise funktionieren kann. Denn die Leitdifferenz, nach der, so
Luhmann, die Massenmedien schlechthin verfahren, die sie mit einem
eigenen Code versieht und die daher das Fernsehen als massivstes und
maéchtigstes Verbreitungsmedium in besonderer Weise in Ansatz bringt,
ist die Unterscheidung von Redundanz und Information (vgl. Luhmann
1995, 36ff). Information ist dabei das Maf§ und Ausmaf$ der Neuheit eines
Ereignisses, Redundanz dasjenige seiner Bekanntheit. Im gesellschaftlichen
Zusammenhang, so Luhmanns iiberraschende Wendung, haben Massen-
medien — und also das Fernsehen — die Funktion, Redundanz zu erzeugen,
also Vertrautheit mit den eintreffenden Ereignissen und dadurch zeitlichen,
sachlichen und sozialen Zusammenhang zu stiften. Fernsehen beseitigt Un-
sicherheiten, und im Falle der Fiktionen, mit denen wir es in den Serien zu
tun haben, handelt es sich um selbst geschaffene Unsicherheiten.

Radikaler und weitgehender aber ist die Feststellung Espositos, dass
das (soziale) Gedéachtnis in der Moderne iiberhaupt nicht mehr ohne die
Massenmedien und in Sonderheit ohne das Fernsehen mdglich ist (vgl.
Esposito 2002, 262ff). Fernsehen greift demnach in den gesellschaftlichen
Temporalisierungshaushalt und eben dadurch sogar in die Evolution der
Gesellschaft ein (vgl. auch Engell 2005). Die Unterscheidung zwischen dem
Neuen und dem bereits Bekannten ist unter den Bedingungen der funktio-
nal differenzierten Gesellschaft exakt seine Leistung. Denn Neuigkeit und
Bekanntheit sind weniger Eigenschaften des Ereignisses selbst, auch nicht
zugewiesene Eigenschaften, als vielmehr Verarbeitungsformen. Indem das
Fernsehen als operatives Gedéchtnis einigen Ereignissen einen Erinne-
rungswert, anderen einen Vergessenswert zuordnet, 10st es einen vertrauten
oder unvertrauten Umgang mit ihnen aus. Noch genauer: Es umgibt das
Ereignis, kontextualisiert es mit Umstdnden, die Vertrautheit oder Unver-
trautheit auslosen und anzeigen. Unvertrautheit schafft die Unsicherheiten,
die dann durch Vertrautheit beseitigt werden. Solche Umsténde, die beides
leisten, nattirlich, sind dann auch und besonders: die Fernsehserien.

Mit den Serien aber hat es eine besondere Bewandtnis. Denn in den
Serien — und hier lassen wir Luhmann und Esposito nun hinter uns — wird
nicht einfach nur selbst geschaffene Unsicherheit beseitigt. Welchen Sinn
sollte das auch haben? Vielmehr ist hier ein Ort, an dem die Schaffung und
Beseitigung von Unsicherheit, also eben die Unterscheidung von Bekann-
tem und Neuem, durch Verarbeitung eines Ereignisses durch Erinnern
und Vergessen, also das operative Gedédchtnis, ihrerseits beobachtet und
verarbeitet werden kann. Jede Unterscheidung ist eine Entscheidung und
damit wiederum ein Ereignis; und auf einer zweiten Ebene kann diesem
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Ereignis erneut ein Gedédchtniswert zugemessen werden. Die beobachte-
te Entscheidung kann ihrerseits als eingetibt oder als neuartig behandelt
werden. So kann das Fernsehen in den Serien seine eigene Operations-
grundlage, ndmlich seine Handhabung des operativen Gedéchtnisses, be-
obachten und sogar reflektieren.

Dabei kénnen wir in fiktionalen Serien gleich mehrere Ebenen des
operativen Gedachtnisses voneinander unterscheiden. Zum ersten ist da
das operative Gedéchtnis der Figuren, der fiktiven Personen, die die er-
zdhlte Serienhandlung tragen. Davon zu unterscheiden ist aber ein eigenes
operatives Geddchtnis der Sendungen, der einzelnen Serienfolgen oder
Episoden, die durch bildnerische und erzahlerische Mafinahmen ebenfalls
Vertrautheit oder Unvertrautheit erzeugen konnen, die mit derjenigen der
Figuren nicht identisch ist. Wir werden das gleich am Beispiel betrachten
konnen. Jenseits davon gibt es aufierdem ein Gedéchtnis der Serie, durch
das die Folgen aufeinander beziehbar werden und das die Serie {iberhaupt
erst als operative Einheit konstituiert. Dann gibt es ein Gedéachtnis des Pro-
gramms: Auf dieser Ebene werden, konstitutiv fiir die Serie, gleichblei-
bende oder wechselnde Sendeplétze unterscheidbar, aber auch, und zwar
stark zunehmend, die Wiederausstrahlung einzelner Serienstaffeln oder
gar ganzer Serien; zur Sicherheit erscheint heute zum Beispiel immer der
Hinweis «Neue Folgen» am Bildschirmrand.

Gerade dieses Beispiel fiihrt mich zu meinem zweiten Punkt. Denn
es zeigt die Unabhéngigkeit und das Zusammenwirken zweier operativer
Gedéchtnisse, desjenigen, das dem Bildschirmgeschehen und desjenigen,
das den Zuschauern zugeschrieben wird. Durch Markierung der neuen
Folgen werden die alten als alt operationalisiert, vollig unabhangig davon,
ob ich personlich sie kenne oder nicht. Und diese relative Unabhangigkeit
und das Zusammenspiel der Ebenen des operativen Gedédchtnisses ist es,
was in den Serien beobachtet wird. Verschiedene Serientypen und -stile
konnen so als Varianten der Gedéchtnisoperationen des Fernsehens und
als Experimente mit ihnen beschrieben werden.

Nehmen wir den einfachen Fall der klassischen Episodenserie, bei der
in jeder ausgestrahlten Folge eine komplett abgeschlossene Handlung vor-
gestellt wird, wobei das gesamte Setting — (Haupt-)Schauplatz, (Haupt-)
Figuren, gesellschaftliches und geschichtliches Umfeld, Handlungstyp —
stabil bleibt. Schon im «Golden Age» entwickelt, ist sie bis heute vertreten
(vgl. Schneider 1995). Auch heutige Kriminalserien ndmlich wie beispiels-
weise Law AND ORDER (NBC seit 1990) oder CRIMINAL INTENT (NBC seit
2001) gehoren diesem Typus noch an. Er dominiert aber insbesondere die
1960er und 70er Jahre. Ich denke dabei an die beiden grofien Subgenres,
die heute verschwundene Westernserie mit Vertretern wie Bonanza (NBC
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1959-1973), HicH CHAPARRAL (NBC 1967-1971) und THE VIRGINIAN (DIE
LEUTE VON DER SHILOH RaNcH, NBC 1962-1971) und eben die Kriminal-
serie mit Vertretern wie THE F.B.I. (ABC 1965-1974), Hawa Five-o (CBS
1968-1980), Corumo (NBC/ABC 1968-2003) und THE RockrorD FILES
(NBC 1974-1980) (vgl. Brandt 1995).

Bereits die einfache Episodenserie trifft die Unterscheidung zwischen
Erinnern und Vergessen auf den verschiedenen Ebenen, namlich in jeder
einzelnen Folge, dann in der Struktur der Serie und schliefSlich noch einmal
auf der Ebene des Programms. Nehmen wir als Beispiel BoNANZA. In der
Unterscheidung zwischen Erinnern und Vergessen stellt die Serie sich dabei
zundchst ganz auf die Seite des Erinnerns: Auf der Ebene des Programmge-
déchtnisses leistet dies der gleichbleibende feste Sendeplatz, auf der Ebene
des Seriengeddchtnisses das gleichbleibende Personal, das gleichbleibende
Setting, die Konstanz der Dramaturgie, der Visualisierung und des Stils.

Diese strukturelle Positionierung wiederholt sich semantisch inner-
halb der Diegese jeder einzelnen Folge. Die handelnden Figuren verhalten
sich so, als ob sie in einer stabilen Welt lebten, Gewohnheiten angenom-
men und einander immer schon gekannt hitten, sie sind einander auch
dann vertraut, wenn wir es nicht mit ihnen sind. Auch wenn in einer
Episode eine noch nie dagewesene Handlung erzéhlt wird und génzlich
neue Figuren auftreten, so sind sie neu doch nur vor dem Hintergrund
des und im Unterschied zum Bekannten. Auflerdem besteht das Ziel einer
jeden Episode, David Buxton (1990, 21-71) hat das ausfiihrlich gezeigt, in
der Riickkehr zum status quo ante, in der Riickbindung des Neuen aufs
Bekannte; kurz: in der Umformung von Information in Redundanz. Und
dies, die Beseitigung selbst geschaffener Unsicherheit, ist nach Luhmann
(1995, 100ff) ohnehin die Leitfunktion des Fernsehens.

Dehnt man aber die Betrachtung iiber die einzelne Folge hinaus noch
einmal aus auf die Serie, dann schldgt die Unterscheidung zwischen Erin-
nern und Vergessen plotzlich um. Denn jede Folge fiir sich suggeriert zwar
Vertrautheit, Identitdt und Vergangenheit, fangt aber genau wieder da an,
wo die letzte ebenfalls angefangen hat. Die Figuren miissen jedes Mal aufs
Neue im Modus des Erinnerns beginnen und zu ihm zuriickkehren, sich
also so verhalten, als sei ihnen alles bekannt. Sie akkumulieren von Folge
zu Folge niemals Erfahrungen, haben aber immer schon welche, und immer
die gleichen. In jeder Folge ldauft ein nahezu identisches, sehr stark stan-
dardisiertes Spiel — mit leicht umbesetzten Rollen und Funktionen - aufs
Neue ab, so als sei alles Vorherige vergessen. Sie lernen iiberhaupt nichts
dazu, sie wissen alles immer schon, verdndern sich jedoch in keiner Weise.
Sie vergessen alles, was sie im Lauf der Serie erlebt haben, beziehen sich
auch niemals auf gemachte Erfahrungen oder bewahrte Problemldsungen,
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es sei denn solche, die auflerhalb der Serie liegen, die also nicht Inhalt einer
fritheren Folge waren, sondern stets aufs Neue vorausgesetzt werden. Sie
erkennen folglich auch das ihrem Verhalten — und dem Verhalten der ande-
ren — zu Grunde liegende wiederkehrende Muster nicht. Sie verhalten sich
zu jedem Fremden, der eintrifft, und jedem Problem, das er mitbringt, so,
als sei es das erste Mal. Alle Problemldsungen sind tendenziell und struk-
turell gleich, werden aber jedes Mal erneut als originell ausgegeben.

Und so werden sie auch von uns Zuschauern erfahren, wider besseres
Wissen und zum Nutzen unseres gewollten Interesses an der Serie. Auch
wir sehen von der Wiederkehr des Gleichen ab und operationalisieren das
Eintretende als Neues. Das erinnert stark an die Strategie der Asthetisie-
rung, die Seren Kierkegaard (1998 [1843]) in seinem berithmten Aufsatz
iiber die Wiederholung entwickelt: Eine in ihren Redundanzen langweilig
gewordene Welt kann durch absichtsvolles Vergessen dsthetisch erneuert
werden (vgl. auch Engell 1987). Die Serie formt also selbst erzeugte Re-
dundanz um in Information, ein Fall, den Luhmann so nicht vorsieht und
der ihm zu Folge als Anti-Fernsehen gefasst werden miisste.

So kommt es zu einem Konflikt zwischen zwei Gedachtnissen, nam-
lich dem der einzelnen Folge, das sich auf die Seite der Erinnerung stellt,
und dem der Serie, das sich auf die Seite des Vergessens stellt. Die Folge
erinnert, die Serie vergisst. Zwischen den je einzelnen Folgen und der Se-
rie besteht ein Verhiltnis, das an die oben aufgerufene Situation zwischen
zwei Individuen erinnert, die einander begegnen, wobei der eine den an-
deren fiir einen Bekannten hilt, der andere den einen aber fiir einen Un-
bekannten. Das wird auch daran deutlich, dass die Abfolge der einzelnen
Folgen in der Serie beliebig ist; sie konnen gegeneinander vertauscht wer-
den. Gerade dieser Konflikt zeigt im Ubrigen, dass die Serie keineswegs
als Summe der Folgen aufzufassen ist und iiberhaupt nicht aus den Folgen
als ihren Elementen besteht, sondern ihnen gegeniiber eine eigene Kom-
plexitdtsebene ausbildet und ein eigenes operatives Gedéchtnis aufweist.
Das Element der Serie ist deshalb nicht die Folge, sondern die Operation
der Wiederholung: Die Serie ist eine Abfolge von Wiederholungen. Da-
durch, durch die Artikulation der Differenz zwischen Folge und Serie tritt
also neben die Operation des Gedéchtnisses seine Reflexion. Eine Variante
bricht sich in der anderen, und beide einander widerstreitende Entschei-
dungen miissen zugleich getroffen werden.

Eben deshalb stellen irreversible Verdnderungen, deren Eintreten
nicht als Wiederholung durchgehen kann, fiir Episodenserien ein grofses
Problem dar. Das tritt ein, wenn eine Figur ausfillt, wie es in BoNANZA
erst mit der Figur des Adam, dann des Hoss geschah. Darauf kann zwar
die einzelne Episode so reagieren, als ob es diese Figur nie gegeben hitte.
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Der Konflikt zwischen Serienstruktur und Folge und ihren je spezifischen
Gedachtnisleistungen muss sich an einer solchen Stelle, damit er iiber-
haupt reproduziert werden kann, umkehren: Jetzt ist es namlich die Serie,
die sich auf der Seite des Erinnerns, und die Einzelfolge, die sich auf der
Seite des Vergessens bewegen muss. Und was hier fiir Bonanza gilt, das
gilt mehr oder weniger fiir alle klassischen Episodenserien, also auch die
Detektivserien bis hin zu Kojak (CBS 1973-1978) oder sogar, um noch ein
anderes Genre heranzuziehen, fiir STAR TREK (NBC 1966-1969) (vgl. Ge-
raghty 2008). Bei STAR TREK ist sogar besonders aufféllig, wie die struktu-
relle Gedédchtnisthematik und der strukturelle Konflikt zwischen verschie-
denen Gedédchtnissen auch in die Semantik, die diegetische Welt eindringt:
Immer wieder kommt es hier zu verbliiffenden Vertauschungen zwischen
dem Neuen und dem Bekannten, zu Gedédchtnisverlust und operativen
Fehlleistungen. Schon die legendare erste Folge der Serie, «The Man Trap»,
basiert darauf.

Etwas anderes gilt fiir einen zweiten Serientyp, namlich die — eben-
falls klassische — Fortsetzungsserie. Der Urtyp der Fortsetzungsserie ist na-
tiirlich die Soap Opera, aber auch die auf Abendformat und wochentlichen
Rhythmus ausgebauten Serien wie Darras (NBC 1978-1991) und Dyna-
sTY (ABC 1981-1989) zédhlen dazu (vgl. Morton 1997; Allen 1995; Gripsrud
1995; Ang 1993). Hier schlief3t jede Folge mehr oder weniger unmittelbar
an die vorherige an, und der Cliffhanger, der den Zusammenhang zwi-
schen den Folgen herstellt, wird zum Merkmal des Subgenres. Die Soap
Opera handelt, wie oft gezeigt worden ist, von nichts anderem als vom
Vergehen der Zeit selbst (vgl. Cantor/Pingree 1983). Insofern bezieht jede
einzelne Folge eine genaue Position in der Kette der Folgen. Sie besitzt eine
vorhergehende und eine nachfolgende Folge und ist damit nicht mehr ge-
gen andere in der Serie vertauschbar. Und erneut fiihren die Strukturen zu
entsprechenden Semantiken. Hier lernen die Figuren hinzu, hier werden
sie dlter, akkumulieren Erfahrung und konnen in die Serie ein- und aus
ihr austreten. Sie konnen sogar zuriickkehren, wie DALLAS es anhand der
Figur des Bobby Ewing gezeigt hat. Sogar Stilwandel ist moglich oder eine
Verschiebung der Erzédhlperspektive, wie etwa mehrfach in (THE) GuiDING
LicHT geschehen, der ldngstandauernden Soap der Geschichte, die in ihrer
Friihzeit sogar einen Medienwechsel vom Radio ins Fernsehen und spéter
einen Wechsel des Handlungsortes und mehrfache Personalumstellungen
schadlos tiberstand (vgl. Waggett 1997, 135-162).

Die Fortsetzungsserie erinnert also, das heifit, sie trifft die Unterschei-
dung zwischen Erinnern und Vergessen so, dass sie selbst auf der Seite des
Erinnerns Platz nimmt. Nicht aber gilt das fiir die einzelnen Folgen. Genau
umgekehrt zur Episodenserie bleiben in den einzelnen Folgen die Verhalt-
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nisse — oder die Umstdnde — eben nicht gleich. Wieder folgt dieser Struktur
die Semantik der Figurenhandlung. In BoNANZA oder STAR TREK konnen
sich die Figuren auf die Ponderosa oder die USS Enterprise stets verlassen,
welil sie sich, wie alle Umstdnde, niemals verdndern. Dagegen verdndert
sich die Southfork Ranch, verdndert sich schon gar die Firma «Ewing Oil»
in DarLAs von einer Folge zur anderen. Selbst ihre Vergangenheit kann
umgeschrieben werden. Gerade die Redundanzproduktion, das heifit der
Versuch, die Verhiltnisse zu perpetuieren und zu stabilisieren oder gar zu
fritheren Verhiltnissen zuriickzugelangen, ist hier die Quelle aller Konflik-
te. Die Figuren miissen deshalb lernen, immer im Modus des Vergessens
zu operieren. Sie akkumulieren zwar unausgesetzt Erfahrungen, kdnnen
sie aber nicht gebrauchen, weil sie stindig in neue Umstédnde geraten.

Und auch zwischen einzelner Folge und Serie verschieben sich die
Verhiltnisse. Vorhin war die Serie nicht eine Reihe von Folgen, sondern
eine Folge von Wiederholungsoperationen. Die Folgen lieferten das Ma-
terial, einen Fundus an eintreffenden Ereignissen; und die Serie stiftete
Wiederholungsoperationen. Hier aber ist es die einzelne Folge, die eine
Operation an der oder innerhalb der Serie markiert, ndmlich die Differenz
zwischen einem Vorher und einem Nachher in der Serie setzt. Sie schafft
damit tiberhaupt einen Ansatzpunkt fiir die Wiederholung als Unterschei-
dung des Erinnerns vom Vergessen. Die Serie liefert das Material, den
Strom der Ereignisse, die einzelne Folge sorgt fiir die Wiederholung und
erzeugt damit das Gedéachtnis.

In einer dritten Form der Serie wird die Unterscheidung zwischen dem
Erinnern und dem Vergessen nicht nur konfligierend, sondern reflexiv. Sie
wird nicht nur getroffen, sondern ihrerseits erinnert oder vergessen, als be-
kannt vorausgesetzt oder jedes Mal aufs Neue getroffen. Wir sprechen von
der postmodernen Serie der 1980er Jahre. Die prominenteste Vertreterin
der postmodernen Fernsehserie als Reflexion des Gedéchtnisses ist zweifel-
los M1am1 Vice (NBC 1984-1990) (vgl. Buxton 1990, 140-160; Engell 1989,
241f). Einerseits gehorcht M1amr Vice der Logik der Episodenserie. Ande-
rerseits wird hier der Konflikt zwischen dem Erinnern und dem Vergessen,
der sich, wie gesehen, bei der Episodenserie zwischen der Einzelfolge und
der Serie aufspannt, in die Einzelfolge hinein verlagert. Die Episode tritt
jetzt auf als Abfolge einzelner, nach einem Stylingprinzip zusammenge-
setzter Blocke. Sie bestehen aus mehr oder weniger standardisierten Hand-
lungselementen oder Bildelementen wie Verfolgungsjagd, Flirt, Cruising,
SchiefSerei, Razzia, Beratung des Vice Teams. Auch rein funktionale Abfol-
gen konnen hier eintreten, wie Innen und Aufien, Tag und Nacht, Ruhe
und Bewegung, die eine Seite, die Guten, und die andere Seite, die Bosen.
Jede einzelne Folge wirkt dadurch wie eine Kette winziger Binnenepiso-
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den, deren Reihenfolge allerdings auch eine andere sein konnte. Die erzahl-
te «Geschichte> ist dabei nur ein Nebenprodukt. Eigentlich hat die Folge mit
den Subplots so wenig zu tun wie vorher schon die Serie mit der Episode.
Die Folge ist wie vorhin die Serie eine Abfolge von Wiederholungsopera-
tionen, zu der die Subepisoden das Material liefern. Ein erinnerndes Mit-
fithren dessen, was vorher war, was in den vorigen Sequenzen derselben
Folge geschabh, ist, so wie es bei BonaNza fiir ganze Folgen gegolten hatte,
nicht notwendig, ja sogar hinderlich. Erneut unterstellt die Serienhandlung
diese Struktur auch dem Verhalten der Protagonisten. Sie miissen verges-
sen. Die Ermittler Crockett und Tubbs sind zugleich die Schurken Cooper
und Burnett, ihre eigene differente Wiederholung, die von der Existenz des
jeweils anderen aber nichts wissen, sich an sie nicht erinnern darf. Auch
die Ermittlerin Gina ist zugleich Callgirl, aber auch Innenarchitektin, aber
auch: zum Beispiel Sdngerin; sie agiert dann tatsdchlich wie in einem Vi-
deoclip. Das ist einerseits neu, andererseits sofort wieder vergessen.
Umgekehrt lasst sich hier aber auch und alternativ jede Sequenz
als Unterbrechung des Folgenzusammenhangs lesen, eines Zusammen-
hangs, der daher nur aus Unterbrechungen besteht. Das Prinzip der Un-
terbrechung fiihrt uns nicht nur von der Serie hiniiber zu anderen For-
maten, wie sie insbesondere fiir das Neo-Fernsehen typisch sind, zur
Asthetik des Videoclips, und zur Werbeasthetik. Es verweist iiberhaupt
auf den Zusammenhang zwischen Gedéachtnis oder Wiederholung ei-
nerseits und Asthetisierung andererseits. Caldwell (2001 [1995]) hat die
Entfaltung dieses Zusammenhangs als Ubergang von der Television zur
Televisualitdt beschrieben, als mehr oder weniger ornamentales, forma-
les Spiel des Fernsehens mit seinen eigenen Stilen und Formen eben in
Wiederholung und Variation. Diesen Zusammenhang ruft aber schon
die erwdhnte Kierkegaardsche dsthetische Existenz auf. Sie beruht auf
der Gedéchtnisoperation, da sie die Entscheidung trifft, das Bekannte
absichtlich zu vergessen und zu unterdriicken, die andere Seite der Un-
terscheidung zu wéahlen und so das je Eintreffende als neu zu markieren.
Zur Gesamtkonstruktion der Hereinnahme des Serienprinzips in die Ein-
zelepisode gehort schliellich auch der Umstand, dass die Falle oft nicht
wirklich gelost werden; es bleibt immer ein Rest, der wieder aufgenom-
men und weitergefiihrt werden kann, ohne je an ein Ziel zu gelangen, ganz
wie in der Fortsetzungsserie. So reflektiert M1ami VICE zusétzlich auch auf
den Gegensatz zwischen dem Episoden- und dem Fortsetzungsprinzip.
Weitere Serien, die nach diesem Reflexionsmodus funktionieren, auch
wenn sie dramaturgisch und bildésthetisch anderen Methoden verpflich-
tet sind, sind etwa MooNLIGHTING (ABC 1985-1989) und MacGNumMm PI.
(CBS 1980-1988). Auch hier wird das Serienprinzip in die einzelne Folge
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hereingenommen. Dabei wird aber, anders als bei Miam1 VICE, mit den
Mitteln des Zitats, der Selbstironisierung und des Illusionsbruchs gearbei-
tet. Sie sind daher, wo M1am1 Vice das Vergessen der Unterscheidung von
Erinnern und Vergessen angeht, im Gegenteil der Erinnerung dieser Un-
terscheidung verpflichtet.

Auch die Fortsetzungsserie etabliert Mitte der 1980er Jahre die Wie-
derholung des Konfliktverhéltnisses von Serie (als Erinnerung) und Epi-
sode (als Vergessen). Hier geschieht dies als Herausbildung der typischen
mehrstridngigen Soap Opera, wie sie die Neo-Fernseh-Variante dieses Sub-
genres von der klassischen Variante der 1950er bis 70er Jahre unterschei-
det. Dabei geht in jeder Folge ein Handlungsstrang zu Ende, ein ande-
rer beginnt, und verschiedene weitere befinden sich in Entwicklung und
Steigerung. Auch dadurch werden die Grenzen zwischen der Struktur der
Einzelepisode und derjenigen der Serienabfolge aufgeldst. Sie werden aber
nicht, wie bei M1am1 VIcE, strukturell ins Innere der Episode und anschlie-
flend semantisch ins Innere der Figur hinein verlegt. Sie werden vielmehr
nach aufien verschoben und miinden in eine Vervielfaltigung der Figuren
und der Figurenkombinatorik. Nicht schon die Episode fiir sich und die
Figur, sondern erst die Serie und das Figurenensemble wiederholt und re-
flektiert die Gedachtnisoperation. Dieser weitere Auslagerungsschub ist
bemerkenswert und weist auf aktuelle Entwicklungen voraus, die wir am
Schluss noch erwdhnen werden. Erst darin sind die verschiedenen Stréange
unterscheidbar je nach dem Grad, in dem sie als Fortfithrung des Bekann-
ten oder als Eintreffen des Uberraschenden kenntlich sind. Einmal setzt die
postmoderne Serie also das Gedéchtnis unter den Modus des Erinnerns,
einmal des Vergessens. War die Folge in der postmodernen Episodenserie
a la Mi1aM1 VICcE oder MOONLIGHTING ein Zerfall des Erinnerns und des
Vergessens je in eine Kombination aus Erinnern und Vergessen, so ist es
hier also eine Uberlagerung beider Operationstypen.

Schliefilich sollen noch aus der jiingeren Serienentwicklung zwei hoch-
interessante Varianten aufgefiihrt werden. Sie verhalten sich zum operati-
ven Gedéchtnis und damit zum Fernsehen selbst vollig neu: Sie begniigen
sich nicht mehr mit seiner wie immer komplexen Reflexion, sie lehnen das
Gedaéchtnis ab, ohne ihm dabei jedoch entkommen zu kénnen. Sie gehen
von den Negations- und Reflexionsbeziehungen {iber zu Paradoxierungs-
relationen. In beiden Fillen geht es darum, die Unterscheidung zwischen
dem Erinnern und dem Vergessen wenn nicht unmdéglich, so doch schwie-
rig zu machen, indem sie offen und unentscheidbar gehalten wird. Dazu
kennt die jiingere Fernsehserie erneut zwei Varianten, deren eine das Ver-
gessen und deren andere das Erinnern nun nicht mehr vollzieht, sondern
im Gegenteil aussetzen lasst. Das bedeutet, dass im einen Fall das Eintreten
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des Neuen, im anderen der Riickgriff aufs Bekannte problematisch wird.
Einmal wird die Zukunft, einmal die Vergangenheit unerreichbar.

Fiir den ersten Typ ist kennzeichnend, dass die Serie tiberhaupt auf ein
Ziel hinlduft. Dies ist das Charakteristikum der Telenovela und auch des
Mehrteilers. Im Fall der offenen Serie aber wird dieses Ziel zwar gesteckt,
aber nie erreicht oder immer weiter hinausgeschoben. Durch die Orien-
tierung auf eine Zukunft, die nie eintritt, kann sich in diesen Serien keine
Gegenwart ereignen. Ein frither Vorlaufer dafiir war zweifellos die Serie
THE FuGITIVE (ABC 1963-1967) schon in den 1960er Jahren; ebenso THE IN-
VADERS (ABC 1967-1968). Ausgestaltet wurde diese Variante aber insbeson-
dere von den Beziehungsserien um die Jahrtausendwende, ALLY McBEAL
(Fox 1997-2002) und SEx aND THE CiTYy (HBO 1998-2004). Hier geht es um
das Verharren auf der Schwelle vor dem Erwachsenwerden oder vor der
Bindung an einen Partner. In der Abfolge der moglichen Partner (aber auch
der skurrilen Rechtsfélle zum Beispiel bei ALLy McBEAL) wird die iden-
tische Wiederholung sichtbar. Die Anndherung an das Ziel (ndmlich: die
vollkommene Partnerschaft) vollzieht sich aber nie, auch dann nicht, wenn
dieselben Lover zyklisch wiederkehren, wie etwa Mr. Big oder Billy. Fiir
dieses Offenhalten ist auch die Zeitstruktur augenfallig: Obwohl innerhalb
der Episoden das Fortlaufen der Zeit, etwa das Alterwerden der Protagoni-
stinnen in SEx AND THE CITy, stets thematisiert wird, vergeht keine Zeit; die
Serie tritt auf der Stelle. Das Vergessen als Voraussetzung fiir die Ermogli-
chung von Zukunft wird zwar gefibt, aber das Eintreten des Neuen, stets
als wichtigstes Thema behandelt, wird trotzdem verweigert.

Der zweite Typ verhilt sich erneut komplementédr dazu: Die Serie
handelt dann von der Unmdglichkeit des Erinnerns. Sie verweigert eine
Riickkehr in die Vergangenheit. Bahnbrechend fiir diesen Typ war zwei-
fellos TwiN Praks (ABC 1990-1991), vor allem in seiner ersten Staffel, in
der es allein um die Aufkldrung eines einzigen Verbrechens, des Mordes
an Laura Palmer, ging. Der Weg der Aufkldrung, also des Erinnerns, fiillte
das gesamte Geschehen und war in bezeichnender Weise mit allerlei Ge-
dachtnisexperimenten verbunden (vgl. Engell 2000).

Perfektioniert wurde dieser Ansatz von THE SorraNnos (HBO 1999-
2007) (vgl. Weber 2007). Hier gibt es gleich zu Beginn eine Schliisselszene:
Die Enten, die in Tony Sopranos Swimming Pool gebriitet haben, fliegen
mit ihrem Nachwuchs davon. Nun geht es im weiteren Verlauf der Serie
eigentlich um nichts anderes, als zur Urszene dieser Szene voraus- oder
zuriickzugelangen. Das bringt mit sich, dass der Held alles, was geschieht,
fortlaufend im Riickblick seiner Therapeutin erzdhlt und wir oftmals nicht
sicher wissen, ob das, was wir sehen, seine Erzdhlung wiedergibt oder
aber das tatsachliche Geschehen; und dann auch nicht sicher sein konnen,



Engell: Erinnern/Vergessen 129

auf welcher Zeitebene des Riickblicks und damit des Erinnerns oder des
fortlaufenden, neu eintretenden Geschehens und damit des Vergessens
wir uns gerade befinden. Verkompliziert wird das Ganze noch dann, wenn
innerhalb der Serie ein Fernsehapparat in der Kiiche auftaucht, auf dem,
von den Protagonisten offenbar unbemerkt, ein Geschehen zu sehen ist,
das der Serienhandlung nur um ganz wenig voraus- oder nacheilt. Das
erinnert an TwIN PEAKS, wo ganz zentral eine Serie in der Serie, «Invitation
To Love» eingebaut war, so dass mehrfach Wechselwirkungen zwischen
Rahmenserie und Serie in der Serie moglich wurden. Und der Bezug auf
diese Wechselwirkungen war Inhalt einer der wichtigen Geheimbotschaf-
ten an Agent Cooper.

Beiden Typen der Verweigerung der Entscheidung zwischen Erin-
nern und Vergessen geht es darum, das televisive Gedédchtnis im Moment
seines Operierens bei der Arbeit zu beobachten. Charakteristischerweise
ist dies aber nicht stabilisierbar. Insbesondere der enttduschende Ausgang
von SEx AND THE CITY belegt das. Elemente beider Typen haben sich in-
zwischen aber auch in andere Serien eingebracht. So ist die Verweigerung
des Vergessens, also die Unmoglichkeit des Neuen, etwa als Subplot in
Krankenhausserien prasent — GREY's ANATOMY (ABC seit 2005) wire ein
Beispiel; diejenige des Erinnerns, also die Verstellung der Produktion von
Vergangenheit, hat DESPERATE HoUsEwIVEs (ABC seit 2004) zumindest in
den ersten beiden Staffeln in der Schwebe gehalten.

Der aktuelle Entwicklungsstand schliefllich kann vielleicht an Lost
(ABC 2004-2010) abgelesen werden. Dazu miissen einige abschliefende,
sehr kursorische Bemerkungen geniigen. Erstens 19scht diese Serie die
Unterscheidung zwischen Episode oder Folge einerseits und Serie oder
Abfolge andererseits aus, und zwar in beiden Modi, die wir oben kennen-
gelernt haben, zugleich. Lost wird damit doppelt rekursiv und wiederholt
die Unterscheidung zwischen Erinnern und Vergessen auf beiden Seiten
der Unterscheidung zugleich. Damit wird das Prinzip der Unterscheidung
selbst iiberholt oder eingeholt, denn auf beiden Seiten der Unterscheidung
geschieht dasselbe.

Zweitens holt Lost das Unvertrautwerden der Umstiande, das wir
oben in Ansdtzen anhand der Soap Opera bemerkt haben, nun in die Ein-
zelepisode hinein und bildet dazu eine entsprechende Figurensemantik
aus. Das lauft darauf hinaus, und zwar wohl erstmals in der Geschichte
des Fernsehens, die Figuren selbst nicht mehr als klassische Subjekte der
Erinnerung und des Vergessens zu betrachten. Sie werden vielmehr als
Agenten der Gedédchtnisoperationen der Serie sichtbar gemacht.? Jeden-

2 Das Konzept des «Agenten» folgt hier Alfred Gell (1998).
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falls haben die Figuren nicht die Funktion des Erinnerungssubjekts. Die
Flashbacks werden innerdiegetisch gar nicht oder aber unklar motiviert.
Die Figuren handeln in der Vergangenheit im Auftrag der Serie und wir-
ken dabei zuriick auf die Serie. Nicht sie verfiigen iiber ein Gedéchtnis,
sondern ein Gedachtnis verfiigt {iber sie. Man konnte dartiber spekulieren,
ob in diesem Figurenkonzept nicht auch ein Reflex auf die Indienstnahme
des Zuschauers durch das Fernsehen gesehen werden kann. Und schlief3-
lich wird die Serie in die Serie selbst hineinimaginiert nicht als personales
Gedachtnis einer Figur, sondern als immer schon externalisiertes Gedécht-
nis, als dulerer Umstand, ndmlich als die Insel, auf der das Ganze spielt
und die das eigentliche Subjekt der Handlung ist.

Und drittens beobachtet LostT wiederum die Differenz zwischen den
beiden zuletzt erwdhnten Typen der Verweigerung des Gedéchtnisses; die
Serie verweigert — und reflektiert damit — sowohl das Erinnern wie auch
zugleich das Vergessen, indem weder die Vergangenheit aufgeklart noch die
Zukunft erreicht werden kann — auffer moglicherweise in weiteren Flash-
forwards, die aber immer mit der Marke des Unabsehbaren, blofs Wahr-
scheinlichen und, genau wie die Riickblicke, der Frage nach dem Subjekt
des Vorlaufs behaftet bleiben werden. Gerade dieses Moment ist iibrigens
derzeit zentral gestellt in der Serie FLasHForRwaRD (ABC 2009-2010), die
fast alle Paradoxien der Vorhersage, der Verschrinkung von Zukunftsvision
und Gedachtnis (in der Form der Erinnerung an die je eigene Vorschau) und
der (Inter-)Subjektivitdt der Vorhersage bzw. des Gedéachtnisses auslotet.

Mobglicherweise reagiert das Fernsehen mit solchen Konzepten auf
eine grundsétzlich verdnderte Medienlandschaft. Denn Serien wie LosT
werden von Anfang an fiir die DVD produziert. Damit aber geht das For-
mat der Serie vom operativen Geddchtnis zum Speichergedachtnis iiber.
Im Zusammenspiel zwischen dem nach wie vor unaufhérlich sendenden
Fernsehen und den peripheren Speichern ergibt sich vermutlich auch eine
neue Form der Beobachtung und Reflexion des medialen Gedéchtnisses.
Sie gilt nunmehr weniger den Binnendifferenzen des operativen Gedéacht-
nisses als vielmehr der Leitdifferenz eben von Speicher- und Operations-
geddchtnis, von Aufzeichnungs- und Verbreitungsmedien.’ Dies hielte
dann fiir die gesellschaftliche und kulturelle Erinnerungs- und Vergessens-
praxis, mithin fiir die Funktionsweise von Sinnsystemen iiberhaupt un-
iiberschaubare, mindestens aber untibersehbare Folgen bereit. Aber dem
miissen wir an anderer Stelle nachgehen.

3 Diese Verlagerung und die damit einhergehenden kulturellen Verschiebungen unter-
sucht Jason Mittell in seinem Beitrag zum vorliegenden Band.
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Jason Mittell

Serial Boxes

DVD-Editionen und der kulturelle Wert
amerikanischer Fernsehserien

Die 2000er Jahre bilden fiir das amerikanische Fernsehen ein bedeutsames
Jahrzehnt der Veranderungen und des Wandels. Neue Textformen ent-
wickelten sich — geprégt einerseits durch das Aufkommen des Reality-TV,
das zu einem zentralen Genre geworden ist, und andererseits durch die
massive Verbreitung serieller Erzdhlweisen {iber verschiedene fiktionale
Formate hinweg. Auch die hduslichen (Medien-)Technologien durchliefen
in dieser Zeit einen grundlegenden Wandel, von der Verbreitung des HD-
Fernsehens und des digitalen Sendeverfahrens bis hin zum stetig wach-
senden Einsatz digitaler Videorecorder. Nicht zuletzt wurde das Internet
fiir das Fernsehmedium zunehmend wichtig, als Plattform fiir das legale
sowie illegale Herunterladen von Sendungen, fiir transmediale Erzdhlstra-
tegien' und, mit Webseiten wie Hulu oder Youtube, auch als alternativer
Zugang zu einer groflen Anzahl von TV-Angeboten. Die Industrie nahm
den Kampf mit diesen technologischen Verdnderungen auf und reagier-
te damit, die Quotenschwellen fiir Fernsehsendungen zu senken und zu-
gleich Kabelkanéle als gangbaren Absatzmarkt fiir Erstausstrahlungen
einzurichten — Letzteres sollte einige der innovativsten Tendenzen der
jiingeren Fernsehgeschichte hervorbringen. So lasst sich wohl mit einiger
Gewissheit festhalten: In keiner anderen Dekade seit den 1950ern hat sich
das Fernsehen als Industrie, textuelle Form und Technologie so nachhaltig
verandert wie in den 2000er Jahren.

Das Aufkommen von Fernseh-DVD-Boxen ist eine Tendenz, die auf
den ersten Blick vielleicht weniger radikal erscheint, meines Erachtens je-
doch mindestens ebenso wichtig sein kénnte wie jede der zuvor genannten.

1 [Anm.d.U] Unter «transmedia storytelling» fasst Jenkins solche Erzihlstrategien,
die tiber verschiedene Medien und mediale Formate hinweg anlegt sind (vgl. Jen-
kins, Henry (2003) «Transmedia Storytelling» In: MIT Technology Review, v. 15.01.2003
[http:/ /www.technologyreview.com/Biotech/13052/pagel/ (Zugriff am 14.01.11)]
und Jenkins, Henry (2006) Convergence Culture: Where Old and New Media Collide. New
York: New York University Press).
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1 Videobander —
Archive des Sende-
flusses.

Fernsehsendungen auf Homevideo-Formaten herauszugeben ist natiirlich
keine brandneue Entwicklung. Bereits in den 1990er und sogar schon in
den 1980er Jahren wurden zahlreiche Sendungen auf VHS und Laserdisc
verdffentlicht; der Ubergang zur DVD stellt also eher eine graduelle Be-
schleunigung als einen Umbruch zu véllig neuen Distributionsformen
dar. Doch hat die Art und Weise, mit der die DVD das Konsumieren und
Sammeln von Sendungen ermdglicht, die Rolle von Fernsehserien inner-
halb der kulturellen Landschaft drastisch verdndert und damit auch die
narrativen Moglichkeiten der Serienmacher erweitert. Aufbauend auf den
Grundlagen, die Derek Kompare (2006) mit seiner vorziiglichen Analyse
dieses Phanomens geschaffen hat, setzt sich der vorliegende Aufsatz mit
den kulturellen Verschiebungen und Veranderungen auseinander, die im
Zusammenhang mit diesem neuen Distributions- und Rezeptionsmodell
auftreten. Dabei werde ich auch auf persénliche Erfahrungen zuriickgrei-
fen, um zu veranschaulichen, wie sich dieser Wandel fiir Wissenschaftler,
Lehrer, Zuschauer und Serienmacher auswirkt.

Zentrale Aspekte dieses Wandels lassen sich am Vergleich zweier uni-
versitdrer Video-Sammlungen beobachten. In den 1990er Jahren begann
ich meine wissenschaftliche Laufbahn in den Media Studies als Dokto-
rand an der University of Madison, Wisconsin. Auf dem Campus in der
Vilas Hall stand uns eine Sammlung von Videobédndern zur Verfiigung,
die direkt vom Ather aufgezeichnet und fiir padagogische und wissen-
schaftliche Zwecke bereitgestellt wurden. Es handelte sich um eine hochst
erratische Sammlung an den Grenzen des Legalen, die der Willkiir desje-
nigen ausgesetzt war, der die Sendung auf einem Videorecorder program-
mieren konnte. Uberdies unterschied sich die Ontologie dieser Sammlung
deutlich von heutigen DVD-Sammlungen: Die Videobdnder archivierten
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2 Die DVD-Sammlung
am Middlebury College
(2009).

ein Ereignis. Sie standen jeweils exemplarisch fiir den aufgezeichneten
Sendefluss (flow) und fingen einen Moment ein, der als kurzlebig angelegt
war. So waren diese Aufzeichnungen an die urspriingliche Zeit und den
urspriinglichen Ort der Sendung gekoppelt, durch das Logo der Sendean-
stalt und Werbeblocke als Teil einer Ausstrahlung markiert, die als unun-
terbrochener Fluss strategisch konzipiert war, um hohe Einschaltquoten
und eine gewisse Zuschauerkontinuitét zu erzielen. Kurzum, diese Video-
bander waren das, was das Fernsehen schon immer gewesen war, jedoch
eingeschlossen in den Bernstein des Archivs.

Demgegeniiber zeugen die Regale der Videosammlung meiner der-
zeitigen Universitatsbibliothek am Middlebury College — im Katalog der
Library of Congress unter der Signatur PN1992 erfasst — von den Verdnde-
rungen des letzten Jahrzehnts. Hunderte DVD-Boxen von Fernsehserien
sind hier in alphabetischer Reihenfolge angeordnet, so dass THE TWILIGHT
ZoNE (CBS, 1959-1964/Image Entertainment 2004)* zwischen 24 (Fox
2001-2010/20th Century Fox 2010) und Ucry BerTY (ABC, 2006-2010/
Buena Vista/Touchstone 2007) steht — diese Aufstellung ist also denkbar
weit entfernt vom Hammocking® oder sonstigen Idealvorstellungen der
TV-Programmgestaltung. Diese DVD-Boxen fristen, vollig losgeldst von
ihrem urspriinglichen Sendekontext, Programmplatz, den Werbepausen
und historischen Momenten, ihr Dasein auf den Regalbrettern. Ich finde

2 [Anm.d.Hg.] Abweichend von der sonstigen Zitierweise des vorliegenden Bandes
wird hier — dem Thema des Aufsatzes entsprechend und in Riicksprache mit dem Au-
tor — zusétzlich zur Erstausstrahlung der jeweiligen Serie auch deren Erstpublikation
in DVD-Form angegeben.

3  [Anm.d.U.] Mit «<hammocking» ist ein Prinzip der TV-Programmgestaltung gemeint,
bei dem eine neue, unbekannte Sendung zwischen zwei etablierten, erfolgreichen For-
maten platziert wird.
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es erstaunlich, wie wenig Beachtung dieser Tatsache gewidmet wird. Die
Vorstellung, dass eine Fernsehsendung zu einem handfesten Gegenstand
geworden ist, der wie ein Buch, Musikalbum oder Film kéuflich erworben,
gesammelt und katalogisiert werden kann, haben wir inzwischen wohl
akzeptiert. Dabei handelt es sich — wie ich argumentieren mdochte — nicht
nur um ein vergleichsweise junges Konzept, sondern zudem um eines, das
weitreichende Folgen fiir Fernsehwissenschaftler, -produzenten und -zu-
schauer mit sich bringt.

Kompare beschreibt diesen Wandel als Verlagerung vom televisuellen
Sendefluss zum Publikationsprinzip (publishing) und zeichnet die damit
verbundenen historischen Entwicklungen in Industrie, Technologie und
den jeweils dominanten Rezeptionsmodi nach. Letzteren Aspekt mochte
ich hier weiter ausfithren und dabei insbesondere auf die dsthetische Di-
mension der DVD-Boxen eingehen. Fragen der Asthetik sind dabei sowohl
an die formale Gestaltung der jeweiligen Box als auch an ihren Inhalt zu
richten. Spezifisch fiir das Home-Video-Zeitalter ist ja, dass die kartonierte
Schachtel nun selbst zu einem Bedeutungstrager wird. In Zeiten, in denen
die Ausstrahlung noch den dominanten Rezeptionsmodus ausmachte,
verfligten Fernsehsendungen kaum {iber gegenstdndliche Paratexte wie
Kinoplakate oder Buchhiillen. In den letzten zehn Jahren haben jedoch Ge-
staltung und Ausstattung der DVD-Sets eine Schliisselfunktion innerhalb
der extratextuellen Sinngenerierung iibernommen. Die Verpackung der
Sets tragt dazu bei, ihre Bedeutung zu etablieren, einerseits als Objekt, das
man besitzen, und andererseits als Erzdhlung, die man erfahren kann.

Wie Jonathan Gray (2010) am Beispiel der LOorRD oF THE RINGs-DVDs
(Peter Jackson, US 2001-2003 /New Line Home Entertainment 2004) auf-
gezeigt hat, tiberfithren DVD-Boxen durch die ihnen eigene Rekontextua-
lisierung den kurzlebigen medialen Text in ein Objekt, ein Sammlerstiick,
das genau die richtige Grofse hat, um sich im Biicherregal neben seine lite-
rarischen «Geschwister> einzureihen. Schon diese Platzierung bringt eine
entscheidende Neubestimmung unserer Videosammlungen mit sich: An
die Stelle des selbst archivierten Sendeflusses treten nun autorisierte und
rechtméfiig publizierte, kulturelle Objekte. Die Cover-Gestaltungen beein-
flussen unsere Wahrnehmung der Serie, insofern sie bestimmte kulturelle
Aspekte gegeniiber anderen hervorheben und damit einen Verstandnis-
rahmen fiir den medialen Text schon vor der Rezeption bereitstellen. So
sind zum Beispiel Aufmachung und Ausstattung der DVD-Box der ersten
Staffel von Six FEer UNDER (HBO 2001-2005/HBO 2003) recht aufwendig
gestaltet. Auf der iiberwiegend in Schwarz gehaltenen Vorderseite zeich-
net sich ein blasses Frauengesicht ab, das durch den knallroten Lippen-
stift hervorsticht, den eine Hand im Latex-Handschuh auftragt. Anders als
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3 DVD-Box von Six
Feetr UNDER (HBO).

bei vielen DVD-Boxen sind hier keine Bilder des Figuren-Ensembles oder
Stills aus der Serie zu sehen. Die Riickseite mit dem Besetzungsfoto, das
aus der Beerdigungsszene der Pilotfolge stammt, pragt die Box jedoch viel
weniger als deren schlichte, eher abstrakte Vorderseite. Das Cover lenkt
unsere Wahrnehmung wesentlich stirker auf das Thema <Tod> und den
Beruf des Bestatters als auf die Zugehorigkeit der Serie zum Familiendra-
ma, welches wohl ihre wichtigste Genre-Vorlage bildet.

Auch beim Offnen der Box bestitigt sich diese gestalterische Akzen-
tuierung des Themas. Wie aus dem Totenschlaf scheint das Innere der
Schachtel zum Leben zu erwachen; so steigt eine Dublette des Titelbildes
auf einer aufklappbaren Kartonhiille empor, die in eine herausnehmbare,
sargdhnliche Hiille eingelassen ist. Die auf der dufieren Box zu lesende
Tagline «Your whole life is leading up to this» unterstreicht ein weiteres
Mal die Todesthematik und ldsst sich zugleich als Anspielung auf den &s-
thetischen Wert der Serie lesen, die hier als bahnbrechendes Fernseh-Er-
lebnis angepriesen wird. Auch wenn die innere Hiille in ihrer Gestaltung
wesentlich konventioneller ist und sicherlich auch ohne die verspielte Au-
Benschachtel hitte verkauft werden konnen, stellen die raffinierte Mecha-
nik und die fest-kartonierte Schachtel zur Schau, dass es sich bei der HBO-
Serie um ein hochwertiges Kulturprodukt handelt, dessen Verpackung mit
ebenso viel Sorgfalt und Aufwand hergestellt wurde wie die Serie selbst.
Hinzu kommt, dass die Rezeption des Inhalts auf das Bilduniversum der
Box zuriickwirkt. Bevor ich die Serie zum ersten Mal gesehen hatte, ver-
stand ich das Cover-Bild in erster Linie als Referenz auf den Tod; aber
seit ich mit der Serie und der fiir sie typischen Betonung sexueller Expe-
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4 Die DVD-Ausgabe
der sieben Staffeln von
THE StmpsonNs (20th
Century Fox).

rimente vertraut bin, nehme ich auch die entsprechende Konnotation des
Lippenstifts wahr und setze sie in Bezug zu meiner umfassenderen, kultu-
rellen Vorstellung von Six FEET UNDER. Auch wenn diese bedeutungsstif-
tende Funktion der Verpackung keineswegs vollstindig determiniert, wie
ein Zuschauer oder eine Zuschauerin auf die Serie reagiert, bildet sie doch
einen von zahlreichen kulturellen Einflussfaktoren, den das Zeitalter der
DVD hervorgebracht hat, und sollte daher nicht unbeachtet bleiben.

Das Design solcher Boxen zielt jedoch nicht allein darauf ab, den &s-
thetischen Wert eines medialen Textes zu steigern. Haufig unterstreicht die
Gestaltung der Hiille schauspielerische Elemente oder Aspekte der Figu-
ren, so wie die Sondereditionen der SiMPsoNs-DVDs, deren Verpackung
den K&pfen der Figuren nachempfunden ist. Oder sie verstédrkt die in der
Serie angelegte Sexualitat, wie beispielsweise die sinnlichen Posen und Bil-
der, die einige der DESPERATE HousewivEes-Boxen (ABC seit 2004/Buena
Vista seit 2005) zieren. Wahrend die Gestaltung durch Neuheit, Schénheit
oder emotionale Adressierung wohl in erster Linie den Konsum férdern
soll, beeinflusst sie auf signifikante Weise auch die Rezeption, da sie hdu-
fig bereits unsere erste Interaktion mit der Serie pragt. Dabei ist auch zu
bedenken, dass nicht jeder DVD-Konsument mit den Boxen in Kontakt
kommt — so lassen sich Serien auch iiber einen Online-Verleih wie Netflix
besorgen. Die aufwendig gestalteten Verpackungen werden im Verleih ge-
gen gewdhnliche Plastikhiillen ausgetauscht, so dass nur mehr das direkt
auf die Disc gedruckte Bild die digitalen Inhalte rahmt. Dieses Beispiel
verdeutlicht, wie variabel die Rezeptionskontexte zeitgendssischer Zu-
schauerinnen und Zuschauer sind.
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Wiéhrend viele Boxen darauthin konzipiert sind, neue Zuschauer zu
gewinnen und einen ersten Eindruck von der Serie zu vermitteln, sollen
andere wiederum erfahrene Insider-Fans ansprechen. Das wohl ausgeklii-
geltste solcher Pakete ist die als DHARMA Initiative Orientation Kit erschie-
nene fiinfte Staffel (Buena Vista, ABC Studios 2009) der Serie LosT (ABC,
2004-2010). Zusétzlich zum Set der fiinf DVDs oder Blu-Rays ist die iiber-
dimensionierte, verwitterte Kartonbox so gestaltet, als sei sie geradewegs
dem 1970er Jahre DHARMA-Schauplatz der Serie entsprungen. Die Box
enthdlt zusétzliche paratextuelle Bonus-Artikel wie DHARMA-Aufniher,
-Broschiiren, -Karten, eine Sammelmappe und ein VHS-Videoband. Nicht
nur die Ausstattung, auch der Preis ldasst vermuten, dass dieses Set ganz
offensichtlich fiir eingefleischte Fans zusammengestellt ist: Sie haben die
flinfte Staffel bereits gesehen, wahnen sich selbst als DHARMA-Rekruten,
mochten nach zusétzlichen Hinweisen suchen und so ihre detektivischen
Fanpraktiken weiter ausbauen. Mehr noch als ein gewohnliches Kultur-
objekt, das neben Romane und Musikalben ins Regal gestellt wird, muss
dieser Typus der Sonderedition betrachtet, ausgepackt, gebraucht und dis-
kutiert werden. Solche Spezialboxen sind also eher eigenstdndige Samm-
lerstiicke oder Spielzeuge als DVD-Behiltnisse, die eine narrativisierende
Rezeption in Gang setzen sollen. Tatséchlich enthiillt bereits die Verpak-
kung kleinere Spoiler-Informationen tiber den Inhalt der fiinften Staffel,
welche den Genuss an der komplex verschlungenen Erzdhlweise fiir Erst-
Zuschauerinnen und -Zuschauer wesentlich schmélern kénnten. Auch
wenn die Wahrnehmung der Box stets dem Konsum ihrer Inhalte voraus-
geht, ermdglichen die multiplen Rezeptionsmoglichkeiten von Fernseh-
programmen, dass die Verpackung beide von Gray genannten Paratext-
Funktionen erfiillt: Sie kann als Zugangsweg (entryway) eine einfiihrende
Funktion iibernehmen oder als Reorientierung in medias res fungieren,
nachdem wir uns in einem Text bereits zurechtgefunden haben.

Auch wenn die Asthetik und die kulturellen Auswirkungen des Box-
Designs und der Verpackung eine ausfiihrlichere Betrachtung verdient
hitten, mochte ich mich nun dem Inneren der Boxen zuwenden und zei-
gen, wie die Verlagerung hin zum Publikationsprinzip von Fernseh-DVDs
die Moglichkeiten des seriellen Erzédhlens und des entsprechenden Kon-
sums verdndert hat. Wie bereits an anderer Stelle beschrieben (vgl. Mittell
2006), erlebte das amerikanische Fernsehen in den letzten zehn Jahren den
Aufschwung eines weit verbreiteten Trends narrativer Komplexitat, der
zum einen durch das Zusammenspiel episodischer und serieller Formen,
zum anderen durch zunehmend experimentelle und selbstreflexive Er-
zéhltechniken gepréagt war. Auch wenn ich die Analyse dieses Erzahlmo-
dells hier nicht noch einmal aufrollen méchte, lohnt es sich, auf einige der
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formalen Elemente hinzuweisen, die in jiingeren Fernseherzdhlungen be-
sonders haufig in Erscheinung treten. Dabei ist zu fragen, inwiefern diese
Erzéhlstrategien durch die Verlagerung vom televisuellen Sendefluss zum
Publikationsprinzip per DVD erméglicht und intensiviert wurden.

Serialitdt kann durch das Publikationsmodell in hohem Mafie ver-
starkt werden. Die Besitzer von DVD-Boxen kénnen den fiir Biicher ty-
pischen Direktzugriff tibernehmen und auf Momente vergangener Fol-
gen oder Staffeln zuriickgreifen, um sie noch einmal zu sehen. Eines der
Kennzeichen serieller Erzahlweise ist, dass die erzihlte Welt Kontinuitit
aufweist und {iber eine Art Langzeitgedédchtnis verfiigt. So kann man die
private Sammlung nutzen, um Erinnerungsliicken zu schlieffen oder die
Erinnerung an vergangene Ereignisse aufzufrischen, handle es sich um
eine Romanserie wie die Harry-Potter-Blicher oder um eine Fernsehserie
wie THE SorraNos (HBO 1999-2007 /HBO 2000-2007). Im Programm(fluss
des Fernsehens setzt Serialitdt regelméfiiges Zuschauen sowie ein genau-
es Erinnerungsvermdgen voraus und ist zudem den Launen syndizierter
Wiederausstrahlungen unterworfen, welche die einzelnen Folgen haufig
in verdnderter Reihenfolge senden.

Natiirlich ist serielles Fernsehen nicht zwingend an die Verbreitung
im DVD-Format gebunden. So erfuhren tigliche Soap Operas, die wohl
prominentesten seriellen Erzahlformate der Fernsehgeschichte, nur selten
eine kommerzielle Auswertung als Home-Video-Produkte und sind fast
ausschliefslich im taglichen Programm und ohne Wiederholung zu sehen.
Allerdings verfiigen Soap-Fans iiber eigene Strategien und Techniken, sich
Zugang zur Vergangenheit der Erzdhlung zu verschaffen, sei es iiber aus-
gefeilte Systeme zum Erstellen und Tauschen selbstaufgezeichneter Video-
béander, sei es durch den Austausch narrativen Wissens tiber verschiedene
Generationen hinweg oder aber dank paratextueller Publikationen wie
etwa der Zeitschrift Soap Opera Digest. Hinzu kommt, dass Soaps in ho-
hem Mafle auf einem internen Referenzsystem basieren, indem sie immer
wieder auf vorangegangenes Geschehen verweisen; dies fiithrt zur Soap-
immanenten Asthetik der Redundanz und Wiederholung (vgl. Allen 1985).
Im Gegensatz dazu zeichnen sich viele Prime-Time-Serien wie LosT oder
BATTLESTAR GALACTICA (SyFy 2003-2008/Universal 2005-2009) durch ein
deutliches Fehlen solcher Redundanzen und interner Erinnerungsstiitzen
aus, so dass die Moglichkeit gezielten und wiederholten Schauens on de-
mand fiir viele der heutigen, komplex erzdhlten Serien geradezu unent-
behrlich wird (vgl. Mittell 2010).

Die Publikation auf DVD kann auch den Umgang mit den experi-
mentellen Erzdhlstrategien neuerer Serien erleichtern. Der verstarkte Ein-
satz von atemporalen Erzahlstrukturen, Riickblenden, internen Wieder-
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holungen, unscharfen Ubergidngen zwischen Fantasie und Realitit sowie
Variationen in Tonfall und Genre fordern Zuschauer, die an das amerika-
nische Fernsehen als hochst konventionelles Erzahlmedium gewo6hnt sind,
allesamt heraus. In den ersten Jahrzehnten zielte televisuelles Erzdhlen
zumeist darauf ab, Folgen zu schaffen, die in beliebiger Reihenfolge und
auch von einem zeitweise abgelenkten Publikum rezipiert werden konn-
ten — eine Strategie, gegen die viele Serien zwar anzugehen versuchten, die
jedoch sicherlich von der Industrie bestarkt wurde. Die heutigen Produk-
tionen sind dagegen fiir einen Zuschauer gedacht, der nicht nur sehr auf-
merksam zuschaut, sondern die Serie dank der Tiefgriindigkeit ihrer An-
spielungen, dem eindrucksvollen Zurschaustellen ihrer Machart und ihrer
continuity gleich mehrfach anschaut. Dabei findet er Gefallen an kleinsten
Details, was einen grofiziigigen Einsatz der Pausen- und Riickspultaste
mit sich bringt. So regen zum Beispiel komplexe Komddien wie ARRESTED
DEVELOPMENT (Fox 2003-2006/20th Century Fox 2004-2006) dazu an, die
Standbild-Funktion nicht nur zu nutzen, um die im Bruchteil einer Sekun-
de angelegten visuellen Gags iiberhaupt mitzubekommen, sondern auch,
um inmitten des frenetischen Tempos innezuhalten oder sich vom Lachen
zu erholen. All diese televisuellen Strategien sind natiirlich auch im Re-
zeptionsmodus des Fernsehens mdéglich, werden jedoch tiber das wieder-
holte Sehen auf Kauf-DVD mafigeblich verstarkt.

Die Kontrolle dariiber zu haben, wann und wie man schaut, steigert
zudem eines der zentralen Vergniigen, welches komplexe Erzdhlstrukturen
bereithalten: die operationale Asthetik. Abgeleitet aus Neil Harris” Analy-
se von PT. Barnums Volksbelustigungen (vgl. Harris 1981) beschreibt das
Konzept der operationalen Asthetik einen Rezeptionsmodus, bei dem es
darum geht, die Funktionsweise einer raffiniert gestalteten Unterhaltungs-
nummer zu geniefSen; dabei tritt insbesondere das Meta-Vergniigen an
Anschluss- und Detailfehlern oder an der Funktionsweise des Apparates
hervor. In einem erweiterten Verstindnis dieses Konzepts mochte ich vor-
schlagen, es auch auf das narrative Fernsehen zu iibertragen, denn auch
hier taucht man in eine fiktionale Welt ein und tritt gleichzeitig zuriick, um
die Art und Weise zu betrachten, wie die Geschichte konstruiert ist — im
Wesentlichen heif$t dies also, sich sowohl an einer Geschichte wie an ihrer
Erzéahlweise zu erfreuen (vgl. Mittell 2006). Der Direktzugriff per DVD regt
Zuschauer in hohem Mafe zu einer solchen Haltung der operationalen As-
thetik an, erlaubt er doch das Innehalten, Zurtickspulen und eingehende
Analysieren in Zeitlupe, um inmitten der verworrenen Réitselwelten von
LosTt oder ALias (ABC 2001-2006/Buena Vista 2002-2007) nach weiteren
narrativen Hinweisen zu suchen oder sich jene vergangenen Momente
noch einmal vor Augen zu fiihren, die fiir die narrative Konstruktion der
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Serie besonders exemplarisch erscheinen. Einen solchen Moment bildet
zum Beispiel die bemerkenswerte Ellipse im Finale der zweiten Staffel
von BATTLESTAR GALAcTICA, wenn die Erzahlung innerhalb einer einzi-
gen Einstellung um ein Jahr vorspringt. Dieser Augenblick war so schok-
kierend und bewegend, dass ich innehalten und ihn direkt beim ersten
Durchgang noch einmal ansehen musste. Seitdem habe ich per DVD wie-
derholt auf diese Stelle zuriickgegriffen, die mir wie ein Wunderwerk der
Erzdhlkonstruktion erscheint, da sie so etwas wie einen narrativen Special
Effect produziert.

DVD-Boxen erdffnen den Serienmachern zweifellos eine Reihe neuer
Moglichkeiten und erlauben die Konstruktion komplexerer Erzahlstruk-
turen, die erst durch wiederholtes Schauen und eingehende Analysen an-
gemessen goutiert werden kénnen. Dadurch entstehen zugleich neue Her-
ausforderungen fiir Serien-Produzenten und -Autoren, die sich nun darauf
einstellen miissen, dass besonders leidenschaftliche Fans ihre Geschichten
auf versteckte Hinweise und auf Konsistenz durchforsten — und dass an-
gesichts zunehmender 6ffentlicher Fan-Aktivititen im Internet-Zeitalter
jeder Fauxpas und jeder Schnitzer entdeckt und ausgiebig diskutiert wird.
Blickt man zuriick auf die Live-Sendungen der 1950er Jahre, die haufig als
das (erste) goldene Zeitalter des Fernsehens angepriesen werden, so wird
deutlich, dass die dsthetischen Werte dieser Dramen und Komddien eng
an ihre Live-Ausstrahlung gekoppelt waren und damit eher in der Tradi-
tion des Theaters als der des Kinos stehen. Der Eindruck, dass jederzeit
alles moglich sei, und das Gefiihl der Aktualitdt, das diese Studiosendun-
gen vermittelten, erleichterte es Zuschauern und Kritikern, iiber die un-
vermeidlichen Fehler und gelegentlichen Hudeleien hinwegzusehen und
sich damit abzufinden, dass die Moglichkeiten fiir visuelle Vielfalt und
unterschiedliche Schauplitze limitiert waren.

Auch wenn sich der Ubergang zu Fernsehfilm-Produktionen bereits
lange vor dem Aufkommen von DVD-Boxen vollzog, treibt die flaichendek-
kende Verbreitung von Home-Video-Technologien die Verlagerung der ds-
thetischen Werte von der Live-Ubertragung hin zur Aufzeichnung weiter
voran. Wiederholtes Sehen und detaillierte Analysen von Fernsehsendun-
gen gab es freilich schon vor der DVD, sie stellten jedoch zu Zeiten des
Sende-Fernsehens eine marginale Kultpraxis dar, die sich in Trends wie den
Nitpicker’s Guide-Biichern zu verschiedenen STAR-TREK-Serien manifestiert.
Durch digitale Medien, seien es DVDs oder entsprechende Fan-Webseiten,
werden solche zundchst marginalen Fanpraktiken zum Mainstream; so
avancieren Webseiten wie Lostpedia zu viel konsultierten Referenzseiten,
mit deren Hilfe Fans die komplexe Erzahlstruktur von LosT entschliisseln.
Henry Jenkins hat aufgezeigt, dass TwIN-PEAKs-Fans, die in den frithen
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1990er Jahren aufkommenden Internet-Plattformen wie Usenet-Foren nutz-
ten und Home-Video-Medien sowie die Netzwerk-Kommunikation als
zentrale Bestandteile ihrer Fanpraktiken erachteten. So zitiert er einen Fan,
der auf Usenet schreibt: «Kénnt ihr euch vorstellen, wie es gewesen wire,
wenn man TwIN PEaks herausgebracht hitte, bevor es Videorecorder und
das Netz gab? Es wére die Holle gewesen!» (Jenkins 1995, 54). Die Vorstel-
lung, eine komplexe Erzahlung wie TWIN PEAks nur mit Hilfe von analo-
gem Videoband und lediglich textbasiertem Usenet analysieren zu miissen,
kdme der neuen Fangeneration wohl dhnlich <héllisch> vor.

Hinzu kommt, dass DVDs die publizierte Version im Vergleich zur
urspriinglich gesendeten Form wie auch zu den typischerweise gekiirzten
Wiederausstrahlungen auf anderen Sendern als definitiv und kanonisch
festschreiben. Denn das Publikationsmodell per DVD erméglicht —je nach
Bedarf und Belieben — Korrekturen der continuity oder Montage. So ist
zum Beispiel in der Lost-Episode «Orientation» ein Foto von Desmond
und Penny zu sehen, welches gemacht wurde, bevor Penny als eigenstén-
dige Figur besetzt war; es zeigt das Bild einer anderen Schauspielerin. Fiir
die DVD-Version von «Orientation» wurde es durch ein Foto von Sonya
Walger ersetzt, die spéter die Rolle der Penny i{ibernahm. Auch hier gilt:
Waren solche Anderungen im Zeitalter des televisuellen Sendeflusses eher
belanglos, spielen sie fiir heutige Fans, die eine Serie in einzelne Standbil-
der zerlegen und auf Hinweise durchforsten, eine grofie Rolle; und DVDs
ermoglichen es den Produzenten, solche Kurskorrekturen vorzunehmen.
In einigen Fallen beinhalten die DVDs auch Filmmaterial, das aufgrund
zeitlicher oder inhaltlicher Beschrankungen herausgeschnitten wurde —
mit der DVD-Verdffentlichung konnen also einige Unzuldnglichkeiten des
urspriinglich ausstrahlenden Mediums beseitigt werden. Wahrend das
gesendete Original dokumentiert, was eine Sendung tatsdchlich zu einem
Beispiel von Fernsehen> im traditionellen Sinne macht, kann die DVD-
Version langfristig bezeugen, was man jetzt oder in den kommenden Jah-
ren unter einer Serie versteht.

Typischerweise werden mit der DVD eine Reihe paratextueller Mate-
rialien geliefert, die tiber das blofie Design und Layout der Box hinausge-
hen. Kommentare von Regisseuren, Autoren und Schauspielern, Making-
of-Dokumentationen sowie Werbeartikel sind der Box héufig als Bonus-
Bestandteile beigefiigt. Solche Extras unterstiitzen die zentrale Rolle der
operationalen Asthetik, denn sie gewéhren Einblick in den Herstellungs-
prozess und die Konstruktionsweise der Erzdhlungen. Wie der Produzent
und Autor Ron Moore in seinen Kommentaren zu BATTLESTAR GALACTICA
mehrfach erwdhnt, sind solche Materialien eher fiir Leute gedacht, die ei-
nen Blick hinter die Kulissen werfen wollen, und weniger fiir Zuschauer,



144 Die amerikanische Serienlandschaft im Wandel

die sich lediglich eine Folge der Serie anschauen. Fiir komplexe Erzdhl-
strukturen, deren Mythologien detektivische Fanpraktiken anregen, bieten
Bonus-Materialien somit ein ideales Sprungbrett fiir paratextuelle Erwei-
terungen und Nachforschungen, wie zum Beispiel das umfangreiche Set
zur fiinften Lost-Staffel oder das interaktive Angebot der Lost University.

Der padagogische Blickwinkel der Lost University, die echte akademi-
sche Vorlesungen zu in der Serie aufgeworfenen Fragen wie zum Beispiel
den physikalischen Grundlagen von Zeitreisen oder zu philosophischen
Anspielungen anbietet, verweist auf die kulturelle Aufwertung, die mit
den Box-Editionen einhergeht. Ahnlich kritischen Ausgaben literarischer
Werke oder wissenschaftlicher Kommentare auf Filmklassiker-DVDs eta-
blieren Fernseh-DVD-Boxen den televisuellen Text als legitimen Gegen-
stand genauer Studien und eingehender Untersuchung. Obwohl bisher
noch keine der mir bekannten Fernseh-DVDs wissenschaftliche Kom-
mentare oder Dokumentationen zum historischen Kontext innerhalb ihrer
Bonus-Materialien anbietet, so ist dies zweifellos eine mogliche, vielleicht
sogar unumgéngliche Entwicklung angesichts des Zuwachses an Ansehen
und Legitimitét, welches die TV-Programmgestaltung als dsthetische und
kulturelle Form derzeit erfahrt.

Ein Grofiteil amerikanischer TV-Serien gilt heute als eigenstdndige
narrative Kunstform, vergleichbar mit anderen, anerkannteren Medien wie
Film oder Literatur. Wahrend schwierige Zugangsbedingungen bei vielen
traditionellen Kunstformen wie der Malerei oder Bildhauerei den dstheti-
schen Wert eines Werkes noch steigern, verhilt es sich bei Massenmedien
genau umgekehrt: Sie gewinnen gemeinhin durch vereinfachte Zugéng-
lichkeit und wachsende Zuschauerzahlen an Wertschédtzung. Auch wenn
die legendéren live anthology dramas aus dem goldenen Zeitalter der 1950er
Jahre als frithe Meisterwerke des Fernsehens gelten, bedurfte es des kiirz-
lich in der Criterion Collection erschienenen DVD-Sets mit Schliisseldramen
wie MARTY (NBC 1953) oder REQUIEM FOR A HEavYwWEIGHT (CBS 1956),
damit die Kritiker und Zuschauer den historischen Wert dieser wegwei-
senden Sendungen durch tatsdchliches Schauen und nicht nur aufgrund
ihres tiberlieferten Renommees wiirdigen konnten. Ebenso erzielten einige
der meistgelobten Serien der 2000er Jahre wie THE WIRE (HBO 2002-2008)
oder BATTLESTAR GALACTICA bei ihrer Erstausstrahlung nur geringe Publi-
kumsquoten, konnten jedoch durch den DVD-Verkauf oder -Verleih eine
Vielzahl von Zuschauerinnen und Zuschauern dazugewinnen.

Die Tatsache, dass sich DVD-Boxen physisch sammeln lassen, unter-
mauert ihre dsthetische Positionierung — die Mdglichkeit, eine Fernsehse-
rie neben einen klassischen Film oder einen Roman ins Regal zu stellen,
erlaubt eine dsthetische Gleichstellung, wie es sie im kurzlebigen System
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des Rundfunks nie gegeben hat. So wurde THE WIRE, die bei der Kritik
wohl beliebteste Fernsehserie aller Zeiten, auch als moderner Dickens
oder Tolstoi gefeiert, ein Anspruch, der sich wesentlich auf ihren Status
als gebundenes, sammelbares Objekt stiitzt, dhnlich wie der Roman im
19. Jahrhundert durch die Verlagerung von der seriellen zur gebundenen
Publikationsform an kultureller Wertigkeit gewann. Dickens’ und Tolstois
serielle Publikationen verhalfen ihren Autoren gewiss zu einiger Popula-
ritdit und Anerkennung, doch wiren sie nicht gebunden und zu Roma-
nen kompiliert worden, wiirden Krieg und Frieden und Bleak House wohl
heute weniger als zeitlose Meisterwerke betrachtet, sondern vielmehr als
Produkte ihres zeithistorischen Kontexts — vorausgesetzt, man wiirde sich
iiberhaupt noch an sie erinnern.

Dieses Prinzip ldsst sich auch auf andere serielle Medien tibertragen.
So dhnelt zum Beispiel die monatliche Verdffentlichungsweise von Co-
mics dem ephemeren Fluss des Sendeprogramms oder serieller Fiktion.
Viel gepriesene Comic-Serien wie Cerebus oder Watchmen wurden in den
1980er Jahren gebunden und als Graphic Novels im Buchformat wieder-
verdffentlicht, was ihre kulturelle Wertigkeit erhoht und ihre dsthetischen
Moglichkeiten erweitert hat. In dhnlicher Weise wurden Louis Feuillades
serielle Kurzfilme der 1910er Jahre zunéchst eher tibersehen, dann jedoch,
als sie in den 1940er Jahren zu langeren Spielfilmen zusammengesetzt und
in der Cinématheque francaise gezeigt wurden, in den kinematografi-
schen Kanon beférdert. Wie schon gebundene Ausgaben serieller Romane,
Comics oder Kurzfilme ermdglichen es DVD-Boxen, das zeitgendssische
Fernsehen als Teil eines grofieren &dsthetischen Feldes zu betrachten und
zu wiirdigen. Bezeichnenderweise stiitzte sich die allgemeine Aufwertung
des Fernsehens in den letzten Jahrzehnten immer wieder auf positive Ver-
gleiche mit anderen narrativen Formen wie der Literatur oder dem Film.*

Eine weitere wichtige Auswirkung des Publikationsmodells betrifft
die Padagogik. Ebenso wie Romane und Filme dank ihrer vereinfachten
Zuganglichkeit und ihrer kompakten Form in den Unterricht eingebunden
werden kénnen, ermdglichen DVD-Editionen neue Modelle der Fernseh-
Vermittlung. Angesichts der oben beschriebenen Einschrénkungen der Vi-
deothek an der University of Wisconsin konnten Sendungen damals nur
dann zum Gegenstand der Lehre werden, wenn sie zuféllig aufgenommen
und archiviert worden waren. Auch wenn DVD-Editionen beileibe nicht
alle Genres und Epochen der Fernsehgeschichte abdecken, so hat die mas-
siv anhaltende Welle von DVD-Veréffentlichungen doch dafiir gesorgt,

4  Solche medientiibergreifenden Vergleiche im Kontext von THE WIRE erortere ich aus-
fithrlicher in Mittell 2009a.
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dass nun ein erweitertes Spektrum fiir den Unterricht zur Verfiigung steht.
DVD-Publikationen verweisen zudem auf Unterschiede zwischen ver-
schiedenen Versionen einer Serie. Bei Wiederausstrahlung durch andere
Programmanbieter werden die Folgen iiblicherweise um einige Minuten
gekiirzt, um die Werbepausen zu verldngern. Wenn eine Aufzeichnung
also nicht gerade die urspriingliche Ausstrahlung erwischt hat, ist es sehr
wahrscheinlich, dass die Videosammlung eine unvollstindige Version ar-
chiviert, ein Problem, das Fernsehsendungen vor Zeiten der allgemeinen
Verfiigbarkeit von Videorecordern noch starker betraf.

Noch entscheidender ist aber vielleicht, dass die Verfiigbarkeit von
DVD-Boxen Experimente mit Formen serieller Pddagogik erlaubt. 2009
begann ich, ein der gesamten Serie THE WIRE gewidmetes Seminar zu un-
terrichten und brachte dabei das DVD-Set als zentralen Primértext zum
Einsatz. Uber mehrere Monate hinweg mit den Studierenden in eine sol-
che langformatige Erzdhlung einzutauchen ist ein ungewd&hnliches und
offensichtlich neues Phidnomen, das eine im Fernsehen gezeigte Erzédh-
lung literarischen Texten wie Krieg und Frieden oder Ulysses gleichstellt
und als ernstzunehmendes kulturelles Werk untersucht. Ich kenne andere
Dozierende, die ganze Staffeln zeitgendssischer Serien wie THE SOPRA-
Nos, MAD MEN (AMC seit 2007 /Lionsgate seit 2008), DEapwoop (HBO
2004-2006/HBO 2005-2008) oder ARRESTED DEVELOPMENT im Unterricht
gezeigt haben; dies legt einen noch umfassenderen Einsatz von DVD-Sets
nahe, um den Gegenstandsbereich der Media Studies zu vergréfiern und
die Poetik und Bedeutung von langformatigen Erzdhlungen in den Blick
zu nehmen. Auch wenn dieser Ansatz fiir einen Grofiteil von Serien nicht
aufgehen mag, so bedeutet doch die Moglichkeit, eine Fernseh-Serie zum
Forschungs- und Lehrobjekt zu machen und damit als nachdriickliche nar-
rative Erfahrung gemeinsam zu rezipieren und zu diskutieren, eine Erwei-
terung der Fernsehwissenschaft.

Die Verdffentlichung auf DVD fiihrt nicht nur zu einer dsthetischen
und padagogischen Aufwertung von Serien, sie aktiviert auch einen Re-
zeptionsmodus, der die Seherfahrung selbst modifiziert. Eine Serie wie
THE WIRE mit ihrer sich langsam entfaltenden Handlung, der fehlenden
Exposition und dem breit angelegten Figuren-Ensemble stellt einige Her-
ausforderungen an Erst-Zuschauer, die auf Basis einer wochentlichen
Rezeption nur schwer Gefallen an der Serie finden werden. Allzu leicht
vergisst man Verbindungen oder verliert den Uberblick iiber die zahlrei-
chen Details, die unerlésslich sind, um der Komplexitit des erzéhlten Uni-
versums mit Gewinn folgen zu kénnen. Auf DVD schaut man die Folgen
tiblicherweise schneller hintereinander an, arbeitet sich in ein oder zwei
Wochen durch eine gesamte Staffel, was Immersion und Aufmerksamkeit
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bei der Rezeption intensiviert. Wie bei einem Roman in Buchform bestim-
men Zuschauerinnen und Zuschauer selbst tiber die Zeit, derer es bedarf,
um die als Langform angelegte Erzdhlung zu konsumieren. Dies kann
auch die Beziehung zum Text verdndern. Die Bedeutung der durch den
Zuschauer ausgeiibten Kontrolle ist nicht zu unterschétzen, wurde doch
die kulturelle Assoziation von Fernsehen und Kommerz wéhrend vieler
Jahrzehnte durch die Abhangigkeiten der Programmgestaltung vom kom-
merziellen Rundfunksystem verstérkt, so dass sie gegeniiber den kiinstle-
rischen Dimensionen des Mediums dominierte. Die Moglichkeit, DVDs im
eigenen Tempo ohne Werbepausen oder Unterbrechungen zu rezipieren,
tragt dagegen dazu bei, die kiinstlerischen Eigenschaften des Mediums
gegeniiber den kommerziellen Imperativen hervorzuheben.

Eine auf DVD kompilierte Serie erlaubt den Zuschauern also, sie an-
ders zu sehen. Wir konnen in fortlaufenden Erzéhlungen jene dsthetischen
Werte wahrnehmen, die wir traditionellerweise nur in sich geschlossenen
kulturellen Werken zuschreiben. DVD-Editionen unterstreichen somit
Qualitaten wie Einheit, Komplexitat, klare Anfangs- und Endpunkte — al-
les Eigenschaften, die bei einer schrittweisen Veroffentlichung weniger in
Erscheinung treten. So erklart sich der Erfolg einer Serie wie LosT zum gro-
fen Teil aus der Erwartung der Zuschauer, die sich von einer unerwarteten
Wendung zur nichsten schlingelnde Handlung sei von einem Masterplan
geleitet, welcher Kontinuitit und Konsistenz aufweist. Da viele Enthiillun-
gen und Erkldrungen iiber zahlreiche Folgen und sogar Staffeln hinweg
immer wieder aufgeschoben werden, kénnen die langen Liicken innerhalb
der seriellen Ausstrahlung das Gefiihl entstehen lassen, die Sendung ver-
meide eine Auflosung oder sie «entstehe erst nach und nach» — ein verhee-
rendes Urteil fiir eine komplexe Erzdhlung, die sich wesentlich {iber die
asthetischen Werte der Einheit und Kontinuitdt konstituiert.> Auch wenn
es bis zur Aufldsung womoglich noch mehrerer Staffeln bedarf, erlaubt
das Schauen von Lost auf DVD, das Tempo so schnell voranschreiten zu
lassen, dass das Problem der aufgeschobenen Auflésungen und Antwor-
ten weniger ins Gewicht fallt. Man kénnte also fragen, inwiefern gebun-
dene Publikationsformen wie DVD-Sets dieses Streben nach Einheit und
Komplexitit {iber die ihnen eigene Boxen-Asthetik umsetzen, bei der die
einzelnen Folgen aneinander gekoppelt sind und als komplettes Ganzes
behandelt werden, vergleichbar mit Romanen oder Filmen.

Natiirlich gibt es auch Aspekte einer seriellen Asthetik, die mit der Ver-
lagerung zu einer solchen Boxen-Asthetik woméglich verloren gehen. Lost

5  Fiir weitere Uberlegungen zu Lost und zur Frage, inwiefern die Erwartung eines Ma-
sterplans die Wahrnehmung der Serie prégt, siehe Askwith 2009 sowie Mittell 2009b.
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ist ein ausgezeichnetes Beispiel fiir solche Verschiebungen. Auch wenn die
raschere Rezeption per DVD sichtbar werden ldsst, wie sich die Puzzleteile
der Serie ineinanderfiigen, so verliert der Zuschauer bei diesem rauschahn-
lichen Schauen den Prozess der Rétsellosung aus dem Blick. Ein besonderes
Vergniigen, das LosT gewdhrt, liegt ja darin, die Abstdnde zwischen den
einzelnen Folgen und Staffeln spielerisch zu nutzen: So vernetzen Fans sich
iiber Online-Foren und Wikis, um gemeinsam zu spekulieren, zu ermitteln,
zu bewerten und zu beratschlagen. Diese Partizipation bezieht auch die
Produzenten mit ein, wie sich an den wochentlichen Podcasts von Damon
Lindelof und Carton Cuse, den Sommerveranstaltungen auf der Comic Con
und den haufigen Presseinterviews zeigt, welche die Fans auf der Suche
nach versteckten Hinweisen durchforsten und die unter Insidern ein Netz
gemeinsamer Referenzen bilden. Diese detektivischen Fanpraktiken set-
zen eine synchrone Rezeption voraus, bei der jeder Zuschauer am selben
Punkt der Geschichte ist, so dass ein kollaborativer Gruppenprozess des
Entschliisselns und der Auseinandersetzung mit der Serie in Gang kommt.
Auch wenn Lost weiterhin auf DVD (oder mithilfe zukiinftiger Technologi-
en) gesehen wird, ist die umfassendere Erfahrung des gemeinschaftlichen,
seriellen Schauens eng an die Erstausstrahlung im Fernsehen gebunden.

Diesen Unterschied konnte ich 2009 selbst erleben, als ich mir in Er-
wartung der finalen Staffel von Lost im Friithjahr 2010 noch einmal die
ersten fiinf Staffeln anschaute. Meine Frau, die die Erstausstrahlung nicht
gesehen hatte, gesellte sich zu mir — so konnte ich die Serie einerseits mit
voller Kenntnis der Handlung (zumindest der ersten fiinf Staffeln) schau-
en und zugleich meiner Frau dabei zusehen, wie sie sie zum ersten Mal
rezipierte. Zwischen den einzelnen Folgen lieflen wir keine Pausen in Lan-
ge der wochentlichen Frequenz oder der Monate zwischen den einzelnen
Staffeln zu, in denen wir iiber die Bedeutung der Cliffhanger der Final-
sendungen hitten spekulieren kénnen. Dieser selbstbestimmte Zeitplan
verdichtete einerseits die Rezeptionserfahrung in ihrer Immersion und
Konzentriertheit; zugleich erwies sie sich als weniger vereinnahmend, da
das Nachdenken {iiber die Sendung und die Erwartung kommender Fol-
gen den Alltag weniger stark in Beschlag nahmen. Allein durch das Wis-
sen, dass sich die Spannung schon mit dem Einlegen der ndchsten DVD
abbauen lief3e, fithlte sich meine Frau weniger dazu angehalten, Theorien
aufzustellen und Handlungsmoglichkeiten gegeneinander abzuwaégen,
als ich bei der Erstausstrahlung.

Zudem konnte sie nicht — oder nur anhand meiner Berichte — die kol-
lektiven detektivischen Bemiihungen miterleben, die so viele Lost-Fans
miteinander geteilt hatten: das Entschliisseln der Karte auf der Falltiire in
der DHARMA-Station, die Spekulationen, wer die Oceanic Six sein konn-
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ten, die die Insel verlassen haben, der Podcast, der das «frozen donkey
wheel» angekiindigt hatte oder auch die Enthiillungen aus dem Alternate
Reality Game THE LosT EXPERIENCE. Da meine Frau Spoiler zu den noch
ausstehenden Folgen vermeiden wollte, diente ich ihr als Schnittstelle zu
Lostpedia, die ich konsultierte, um Details nachzuschauen oder vergesse-
ne Handlungsstrange wieder in Erinnerung zu rufen. Ihre Seherfahrung
von Lost auf DVD fand also isoliert von der grofieren Fan-Gemeinde und
dem reichhaltigen Netzwerk paratextueller Angebote statt. Dies zeigt,
dass nicht die textuelle Erstausstrahlung, sondern vielmehr die flankie-
rende Erfahrung des seriellen Zuschauens die eigentlich unwiederholba-
re Dimension der Serie darstellt. Wenn sich die nédchste Generation von
Medienwissenschaftlern mit LosT befasst, werden von der urspriinglichen
Ausstrahlung nur mehr die Sendung selbst und die archivierten Paratexte
iibrig sein — die dsthetische Erfahrung, eine komplexe Erzdhlung gemein-
schaftlich zu entschliisseln, wird dagegen unwiederbringlich verloren,
also im wahrsten Sinne des Wortes lost sein.

Als Lost-Fans 2010 auf die letzte Staffel warteten, war ich nicht der
Einzige, der sich die DVDs noch einmal anschaute. Viele Fan-Webseiten und
-Communities organisierten Visionierungen in Gruppen, die ein zeitliches
Geriist fiir die Rezeption bildeten, was Diskussionen und die detektivische
Spurensuche nach weiteren Hinweisen anregen sollte. Schaut man sich je-
doch einige dieser Webseiten an, entsteht der Eindruck, dass die Versuche
einer freiwillig programmierten Rezeption wenig erfolgreich darin waren,
eine gemeinschaftliche Verbindlichkeit herzustellen. So verliefen die mei-
sten dieser angeleiteten Serien-Wiederholungen nach ein oder zwei Staffeln
im Sande, regten nur wenig zum Austausch an und brachen in dem Mo-
ment zusammen, in dem die Zuschauerinnen und Zuschauer ihren eigenen
Zeitplan verfolgten. Wenn wir die Moglichkeit haben, eine Serie on demand
zu schauen, scheinen wir die positive Erfahrung der gemeinschaftlichen
Rezeption schnell den Anforderungen unserer personlichen Zeitplanung
oder dem rauschidhnlichen Drang, immer weiterzuschauen, zu opfern. Die
Programmstruktur des Sendefernsehens mag durch die Kontrollméoglich-
keiten von DVD-Boxen aufgewogen werden, jedoch geht damit der Verlust
einer Erfahrung einher, die sich kiinstlich nicht bewahren lasst.

Solche serialisierten Konsumpraktiken sind jedoch kein Alleinstel-
lungsmerkmal des Fernsehens. Schon Leser serieller Fiktionen im 19. Jahr-
hundert diskutierten regelméaflig den Fortgang von Geschichten zeitgleich
zu ihrem jeweiligen Erscheinen, verdffentlichten in Leserbriefen kritische
Kommentare und korrespondierten sogar wahrend des Schreibprozesses
mit den Autoren (vgl. Hayward 1997). Was beispielsweise Dickens’ Leser
erlebten, die seine Romane {iber den seriellen Publikationsprozess hinweg
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verfolgten, ist einzigartig und konnte von denjenigen, die die gebundenen
Biicher lasen, nicht nachempfunden werden. Auf dhnliche Weise ist auch
die Seherfahrung seriellen Fernsehens verglichen mit der wiederholbaren
Praxis des Schauens per DVD-Box uneinholbar. Wie Sean O’Sullivan (2006)
in Hinblick auf Dickens sowie die Serie DEADWOOD herausgestellt hat, ist
das konstitutive Element serieller Fiktion der zeitliche Abstand zwischen
den Folgen, jener Zeitraum zwischen verfiigbaren Handlungseinheiten, in
dem sowohl Autoren als auch Leser neue Moglichkeiten ersinnen und iiber
vergangene Handlungsstrdnge nachdenken. Der Nutzer von DVD-Boxen
kann diesen Zeitraum durch die selbstgewihlte Dosierung der Serie na-
tirlich simulieren, doch das iibliche Konsumverhalten einer gebundenen
Serienerzdhlung ordnet sich der eigenen Zeit unter und nicht einem auf-
gezwungenen Zeitplan. Obwohl das Sendeprogramm also schlussendlich
immer arbitrdr und kiinstlich ist, so ist es zugleich auch produktiv, gene-
riert es doch Strukturen fiir einen kollektiven, synchronen Konsum und
spannt Zeitrdume auf, in denen man iiber das sich entfaltende narrative
Universum nachdenken kann.

Die Rezeption per DVD-Box kann zudem ganz eigene, ja sogar hem-
mende emotionale Affekte ausldsen, insbesondere angesichts der jeweils
individuellen Rezeptionsbedingungen. So veranlassen die aufgezwunge-
nen Zeitabstande serieller Distribution die Zuschauerinnen und Zuschauer
nicht nur zu Spekulationen und weiteren Uberlegungen, sondern kénnen
auch dazu beitragen, den Grad der emotionalen Teilhabe abzuschwachen.
Viele Serien nutzen Spannung und Immersion, um die Lust auf weitere
Folgen zu stimulieren, was héufig zu jenem suchtdhnlichen Drang fiihrt,
dem viele Rezipienten von DVD-Boxen kaum zu widerstehen vermogen.
Demgegeniiber kann die Distanz zur erzdhlten Welt beim Abbau jener
emotionalen Intensitit helfen, die den Zuschauer in seinem rauschhaften
Sehverhalten zu tiberwiéltigen droht. So habe ich mir zum Beispiel die
DVD der ersten Staffel von DEXTER (Showtime seit 2006/Showtime seit
2007), verfiihrt durch die spannungsreiche, von tiberraschenden Wendun-
gen gepragte Erzahlung, innerhalb von nur vier Tagen «reingezogen>. Und
obwohl mir die Serie sehr gefiel, waren die eindringlichen Bildwelten und
die verstdrenden Szenen mit den emotional traumatisierten Kindern in
so kurzer Zeit nur schwer zu verdauen, so dass ich einen gewissen Wi-
derstand entwickelte, mit den weiteren Staffeln fortzufahren. Serienma-
cher im Fernsehen miissen heutzutage also Sendungen konzipieren, die
im gleichen Mafe fesselnd sind, egal ob sie in der Abfolge wochentlicher
Ausstrahlung oder in HeifShunger-dhnlichen Suchtattacken per DVD-Box
rezipiert werden — eine schwierige Herausforderung, der bisher nur weni-
ge Serien gerecht werden konnten.
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Meine kursorischen Ausfithrungen dariiber, wie das Aufkommen
von DVD-Boxen Asthetik, Rezeption und kulturelle Méglichkeiten fik-
tionaler Fernsehserien beeinflusst, lassen sich abschliefiend vielleicht auf
den Hinweis zuspitzen, dass wir kiinftig stdrker darauf achten sollten, wie
sehr die scheinbar banalen Distributions- und Konsumbedingungen un-
sere Erfahrung und unser Verstdndnis eines Mediums pragen. Wie sehr
sich neue Systeme der Mediennutzung in unsere Seherfahrung einschrei-
ben, gerdt allzu schnell in Vergessenheit. Haufig wird iibersehen, dass
bestimmte zeitgendssische Formate wie DVD-Boxen immer noch relativ
neu und nicht flichendeckend verbreitet sind. Auch wenn Wissenschaft-
ler, ich selbst eingeschlossen, die innovativen und durch Technologien wie
die DVD begiinstigten Moglichkeiten des langformatigen Erzéhlens eu-
phorisch begriifien, sollten wir dariiber nicht die wichtigen Gratifikatio-
nen und Partizipationsmodi aus dem Blick verlieren, die das traditionelle
Fernsehmodell des Sendeflusses bietet. Im 20. Jahrhundert bildeten sich
Popularitdat und Praktiken serieller Literatur grofitenteils zuriick, um le-
diglich noch als Randph&nomene oder in anderen Medien in Erscheinung
zu treten. Im 21. Jahrhundert sollten wir die weiterhin vorhandenen Werte
des Programmflusses und der seriellen Rezeption nicht aus lauter Begei-
sterung fiir die Boxen-Asthetik fallen lassen. Vielmehr ist zu hoffen, dass
beide Rezeptions- und Erzdhlmodi in den nachsten Jahren koexistieren
koénnen, um jeweils unterschiedlichen, aber in gleichem Mafe berechtigten
Funktionen und Werten unserer Kultur Rechnung zu tragen.

Aus dem Amerikanischen von Kristina Kohler
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Rainer Winter

«All Happy Families»

THE SOPRANOS und die Kultur
des Fernsehens im 21. Jahrhundert

«Being a Member of the Family»

Es war sehr kalt in der ersten Januarwoche in New York. Meine Stimmung war
dennoch gut. Ich war auf dem Weg nach Manhattan. Zusammen mit meinem
Freund Hermann suchte ich den Treffpunkt der «Sopranos Bus Tour», fiir
mich der geplante Héhepunkt eines kurzen Neujahrstrips. Seit sieben Jahren
war ich ein Fan der Serie. Ein Kollege aus London hatte mir begeistert von
dem Trip durch New Jersey erzdhlt. Am Bus begriifite uns ein ergrauter Typ
im Trainingsanzug und mit Baseballkappe. Er gab uns unsere telefonisch vor-
bestellten Tickets und stellte sich als unser Guide vor. Er kam mir bekannt vor.
Wie er dann spiter erzdhlte, hatte er kleine Nebenrollen in der Serie inne.

Wir waren friih. Er wies uns darauf hin, dass ein Mitglied der Familie> bei
einem Lieferwagen um die Ecke schon auf uns wartete. Ich ging voraus, Her-
mann folgte mir. Zunachst sah ich ihn von hinten: Die Hecktiir war offen, und
er schien etwas zu suchen. Auch er trug einen Trainingsanzug, eine Lederja-
cke dartiber und Turnschuhe. Als er uns bemerkte, drehte er sich schnell um.
Es war Vito. Ich traute zundchst meinen Augen nicht. Ein kurzer einschét-
zender Blick. Dann fragte er: «What do you want?» Ich trat ndher und sah,
dass der Kofferraum mit Gegenstanden gefiillt war. Fiir einen Moment be-
fiirchtete ich, er wolle uns gestohlene DVD-Rekorder, Pelzmantel oder Mar-
kenprodukte verkaufen, wie es bei den Sopranos tiblich ist. Nachdem meine
erste Aufregung sich gelegt hatte, erkannte ich, dass er Fanutensilien im An-
gebot hatte. Ich entschied mich fiir ein Bild der Familie> mit Vito am Rande,
Hermann kaufte ein Nummernschild mit dem Aufdruck «Bada Bing». Vito
gab sich professionell freundlich und geschaftig. Schon waren die nédchsten
Teilnehmer am Heck des Lieferwagens aufgetaucht, zwei untersetzte, eher
kleine Manner in Lederjacken. Sie lachten und scherzten mit Vito. Von ihrem
Aussehen her hitten sie Mitglieder einer Familie> sein kénnen. Das waren
sie wahrscheinlich nicht, aber langjahrige, begeisterte Fans, wie sich wahrend
der Reise herausstellte.
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Nachdem wir den Lincoln Tunnel hinter uns gelassen hatten, verbrachten
wir die néchsten vier Stunden in New Jersey. Wir suchten verschiedene Orte
und Lokale auf, die in der Serie vorkommen. [...] Ein Hohepunkt war zu-
néchst der Besuch des kleinen Restaurants, in dem Tony mit seiner Familie
am Ende der letzten Folge einkehrt. Wahrend das Eis allenfalls mittelmé&Big
war, entdeckte ich, auf dem Platz von Tony sitzend, wie delikat Zwiebelringe
schmecken konnen. [...] Schliefllich machten wir uns auf zum Stripclub «Bada
Bing». Unser Guide, der uns wahrend der Fahrt mit lustigen Anekdoten und
Hintergriinden zur Serie sowie mit einem Sopranos-Quiz unterhalten hatte,
ging als Erster hinein, um unsere Ankunft anzukiindigen. Dann betraten wir
das geschéftliche Hauptquartier der Familie>. Wir durften innen keine Bilder
machen. Es war frither Abend und nur wenige Besucher waren im Lokal.
Eine Stripperin tanzte. Auch hier wurden in einem Nebenraum Fanobjekte
angeboten. Trotzdem war es wie bei den Sopranos.
(Auszug aus den Feldnotizen im Januar 2010,
Manhattan und New Jersey)

Dieser Auszug aus meinen ethnografischen Feldnotizen dient mir als Ein-
stieg in die Analyse der Serie THE SopraANOs (HBO 1999-2007). Die Faszi-
nation, die diese Serie auf mich ausiibt, fithrte zur Teilnahme an der Tour.
Als Forscher/Fan geht es mir um eine Beschreibung dessen, was ich dabei
erfahren und erlebt habe, um mein Wissen und Verstiandnis des kulturellen
Phanomens zu erweitern. Meine Autoethnografie veranschaulicht, dass
zum Fansein oft das Bediirfnis gehort, sich an der Grenze zwischen Fiktion
und Alltagswirklichkeit aufzuhalten und sie gelegentlich zu {iberschrei-
ten. Die Begegnungen bei der Tour, der Kauf von Fanobjekten und der
Besuch von Orten, die in der Erzéhlung eine wichtige Rolle spielen, stellen
Formen kultureller Teilhabe dar, die amiisant und entspannend sein kon-
nen. Ein erfahrener Zuschauer erinnert sich an die entsprechenden Szenen
der Serie und versetzt sich in das fiktionale Universum. Sich, wenn auch
nur fiir kurze Zeit, in der Lebenswelt der Sopranos aufzuhalten, verstarkt
das Gefiihl der Intimitat und Nihe zu den Darstellern, das durch ihr natu-
ralistisches, tiberzeugendes Schauspiel entstanden ist.

Die Tour fiithrt aber auch zu einem Effekt der Distanzierung, weil sie
deutlich macht, dass die Welt der Sopranos eine fabrizierte ist. So wurde
gleich zu Beginn klar, dass Tonys Fahrt nach Hause auf einer Route erfolgt,
die geografisch gar nicht moglich ist. Zwar erkannten wir viele der Hauser
am Strafienrand wieder; im Vorspann der Serie sind sie jedoch in ande-
rer Reihenfolge montiert. AuSerdem erfuhren wir, dass «Satriale’s Pork
Store», ein weiterer Treffpunkt der Familie>, in Wirklichkeit ein leeres Ge-
bédude ohne Geschiftszeichen oder Symbole an der Vorderfront war. An
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1-2 Aufder
«Sopranos Bus Tour»:
Oben: Hermann und
Vito».

Unten: Das Restaurant,
in dem Tony mit seiner
Familie am Ende der
letzten Folge einkehrt.

verschiedenen Stellen erkldrte der Guide, wie die Serie inszeniert wurde.
Auch er trug mit seinen oft ironischen Geschichten iiber die Dreharbeiten
oder einzelne Schauspieler und deren Biografien dazu bei, den Wirklich-
keitseindruck der Story zu schwidchen und Distanz herzustellen.

Die Faszination, die von der Serie ausgeht, griindet zum Teil in den
ironischen Lesarten, zu denen sie animiert und mit denen der Fernsehsen-
der HBO auch wirbt. Wahrend der Tour war der diesbeziigliche Hohe-
punkt erreicht, als wir vor dem «Bada Bing» warten mussten, obwohl es
noch frith und der Stripclub fast leer war. Durch seine Kommentare und
dieses Ritual, das sich bei jeder Tour wiederholt, machte uns der Guide
deutlich, dass wir dem Nachtclub, der gleichzeitig die Kommandozentrale
der Sopranos ist, <Respekt> erweisen sollten, wie es der Ehrencode der Ma-
fia gegeniiber geschitzten Mitgliedern der Familie> vorsieht. Ein Vergnii-
gen entsteht fiir die Teilnehmer der Tour also dann, wenn sie die Serie gut
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kennen, in ihrem narrativen Universum leben und gleichzeitig bereit sind,
sich von ihr zu distanzieren. Die Sopranos-Tour macht ihre Teilnehmer zu
wissenden Mitspielern einer postmodernen Show, die wie keine andere
durch eine spielerische Ironie und Erlebnisweise gekennzeichnet ist. Sie
lasst sich wie die Episoden der Serie als kultureller Text begreifen, der zur
Schaffung und Zirkulation von Bedeutungen und affektiven Energien ei-
ner television culture (Fiske 1987) beitragt. Nach diesem (auto-)ethnografi-
schen Einstieg werde ich im Folgenden zeigen, wie die Serie die Kultur des
Fernsehens im 21. Jahrhundert bereichert und erweitert hat.

THE SOPRANOS als kulturelles Phinomen der Postmoderne

THE SOPRANOS ist ein einzigartiges kulturelles Phdnomen, das nicht nur
Fernsehgeschichte geschrieben, sondern in intrikater und intensiver Aus-
einandersetzung mit seinem kulturellen und gesellschaftlichen Kontext
Resonanz ausgelost und gefunden hat. So ist zum Beispiel Ellen Willis der
Auffassung, die Serie sei «das komplexeste und am meisten iiberzeugende
Produkt des Fernsehens und sogar der Populédrkultur in den letzten zwan-
zig Jahren» (2002, 2).! Sie enthalte philosophisch-meditative Erorterungen
iiber Moral, den Sinn des Lebens, Erlosung und dergleichen. Aufierdem
zeige die Serie, wie wichtig die Erkenntnisse der Psychoanalyse seien.
Durch ihre vielen Facetten sowie die Entfaltung verschiedener Gesichts-
punkte und Perspektiven entspreche sie selten den Erwartungen:

THE SOPRANOS ist keine gewohnliche «mob show». Es geht nicht einfach um
bose Jungs oder um gute, die die Bosen jagen. Es geht auch nicht nur darum,
ein italienischer Gangster zu sein. Es handelt sich eben nicht um eine einfache
Geschichte tiber die Mafia. THE SOPRANOSs ist ein Drama. Es ist eine Story. Es
handelt von einer Gruppe von Leuten, die versuchen, es zu schaffen, ganz
egal, wie ungewdhnlich oder unorthodox ihre Arbeitsweise ist.

(Gini 2004, 13)

THE SOPRANOS ist ein herausragendes Beispiel fiir Quality-TV,? aber auch
fiir television culture. Die finanziell und technisch sehr aufwendig gestaltete
Serie unterscheidet sich vom Standardfernsehen durch ihren visuellen Stil,
der das Resultat dsthetisch ausgekliigelter und innovativer Kameraarbeit
und Montage ist, durch den sorgfiltig zusammengestellten Soundtrack,
durch die authentisch wirkenden Leistungen der Schauspieler, durch ihre
komplexe narrative Form sowie inhaltlich durch die behandelten Themen.

1  Die Ubersetzungen der Zitate stammen alle vom Verfasser.
2 Fir eine ausfiihrliche Diskussion und Analyse von Quality-TV im US-amerikanischen
Kontext vgl. McCabe/Akass (2007).
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Die Banalitdt des Alltagslebens wird nicht verdoppelt, stattdessen
entfaltet und diskutiert die Serie, ausgehend von alltaglichen Ereignissen,
Gewohnheiten und Ritualen, existenzielle Probleme, ethische und philo-
sophische Fragestellungen. Sie reflektiert gesellschaftliche und kulturelle
Ideologien. Wie ein guter Roman verspricht THE SOPRANOS dem Zuschau-
er, dass ein close reading der dargestellten Ereignisse, ein hermeneutisches
Entschliisseln ihrer <tieferen> Bedeutung und ein Sich-Vertiefen in das fik-
tionale Universum Aufschluss iiber ihn selbst, seine Beziehungen und die
Gegenwart geben kann.

Quality-TV ist die wesentliche Komponente der television culture im
21. Jahrhundert. Es stellt eine postmoderne kulturelle Form dar, die Unter-
haltung und Kunst verbindet, regt zum Nachdenken und zur Exploration
an. Vor Etablierung dieses Begriffs hat John Fiske (1987) in der zweiten
Halfte der 1980er Jahre bereits den Begriff television culture gepragt. In sei-
nem gleichnamigen Buch, das die bis dahin vorliegenden Studien synthe-
tisiert, hat er die Grundlagen fiir die television studies gelegt, die in der
Zwischenzeit eine eigene Disziplin darstellen (vgl. Mikos 1994, 2001; Mil-
ler 2002; Winter 2007). Television Culture steht in der Tradition der Cultural
Studies und verbindet Medienanalyse mit der kritischen Untersuchung
von Gesellschaft und Kultur.

Fiskes Studie, in der er den lustvollen, ironisch kreativen, subversi-
ven und widerstindigen Umgang mit TV-Texten ins Zentrum riickt und
bisweilen feiert, war auch ein Ausdruck des Zeitgeistes der 1980er Jahre,
einer spielerischen, transgressiven und exaltierten Postmoderne. Fiir kur-
ze Zeit schien der Konsum, der fiir das Uberleben des Spéatkapitalismus
unerldsslich ist, auch einen (zumindest temporédren) Ausweg daraus an-
zubieten: dann ndmlich, wenn er dazu beitragt, dass die Zuschauer ihre
Interessen verstehen und zu artikulieren imstande sind. Sie lernen, Allian-
zen mit Gleichgesinnten zu bilden, in denen &sthetische Praferenzen mit
ethischen Fragen und politischen Aktionen kurzgeschlossen werden, was
zu einer Transformation von Machtverhaltnissen fithren kann (vgl. Fiske
1993; Winter 2001). Die damit verbundenen politischen Hoffnungen erfiil-
len sich aber nur selten, allenfalls im Bereich des politischen Aktivismus,
wenn zum Beispiel die Rezeption von populédrer Musik und gesellschafts-
kritischen Filmen mit Aktionen des Straflentheaters sowie des spieleri-
schen Widerstandes bei Demonstrationen kombiniert wird, die sich gegen
die neoliberale Ordnung wehren und fiir eine globale Zivilgesellschaft ein-
treten (vgl. Winter 2010a).

Wegen seiner optimistischen Einschédtzung wurde Fiske oft vehement
kritisiert, in der Regel aber ohne iiberzeugende Argumente, eher aus kon-
servativ politischen oder wissenschaftsstrategischen Griinden, um auf Ko-
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sten eines etablierten Autors eine eigene Position zu beanspruchen.’ Denn
Fiske interessiert sich weniger fiir politischen Widerstand im eigentlichen
Sinne als fiir den lustvollen und produktiven Umgang mit TV-Texten,
der zur Zirkulation von Bedeutungen und emotionalen Energien fiihrt,
die eine television culture in alltiglichen Kontexten hervorbringen. Dabei
konne der Gebrauch von Medien in kritischen Widerstand miinden, wenn
dominante Ideologien in Frage gestellt und subvertiert werden und man
nach gesellschaftlichen und kulturellen Alternativen sucht.

Fiske (1987) analysiert eingehend TV-Serien wie DALLAs (CBS 1978-
1991), Tue A-Team (NBC 1983-1987) oder Miami1 Vice (NBC 1984-1989),
die in den 1980er Jahren sehr populédr waren und heute auf DVD geschaut
werden. Sie zdhlen jedoch noch nicht zum Quality-TV, wie es sich seit den
1990er Jahren entwickelte und fiir das insbesondere amerikanische Seri-
enproduktionen wie THE SopraNoOs, Six FEET UNDER (HBO 2001-2005),
TaE WEST WING (NBC 1999-2006), THE SHIELD (FX 2002-2008), DEADWOOD
(HBO 2004-2006), DEXTER (Showtime seit 2006) oder MAD MEN (AMC seit
2007) stehen. Auch die neueren Serien tibernehmen die Form des TV-Se-
rials, reiben sich jedoch an dessen Grenzen, iiberschreiten diese und de-
konstruieren es bisweilen. Ein Serial besteht nicht aus Folgen mit abge-
schlossenen Geschichten, sondern ist durch einen kontinuierlichen Erzihl-
strom gepragt. Motive, Themen und Handlungsfiden einer Folge kénnen
in spéteren Episoden wieder aufgenommen werden. Wahrend Serials wie
Darras oder LINDENSTRASSE (WDR seit 1985) auf eine kontinuierliche
Fortsetzung hin angelegt sind, bestehen die Serials des Quality-TV in der
Regel aus einer begrenzten Anzahl von Episoden, die in der letzten Fort-
setzung zu einer <Losung> oder doch einem Abschluss gebracht werden
sollen. Zumindest besteht diese Erwartung bei vielen Zuschauern. Das Fi-
nale von THE SOPRANOs verweigert aber eine solche Auflosung.*

Die genannten Serien orientieren sich nicht nur am Fernsehen, son-
dern auch an anderen Medien wie dem Roman, dem Art Cinema oder dem
Bithnendrama. Wahrend Mi1ami VICE, eine Lieblingsserie von David Chase,
dem Schopfer von THE SOPRANOS, in seiner visuellen Gestaltung bis heute
stilprdgend ist, unterscheiden sich die neueren Serien deutlich von Miam1
VICE und élteren Vorldufern durch komplexere Erzéhlstrukturen mit vie-
len Handlungsstrangen, eine riesige Zahl von Figuren und vielschichtigere

3  Fiir eine differenzierte Auseinandersetzung mit den Arbeiten von John Fiske vgl. mei-
ne Monografie Die Kunst des Eigensinns: Cultural Studies als Kritik der Macht (Winter
2001, Kap. 4.1 und 4.2) und fiir eine wichtige Kritik aus Sicht der Frankfurter Schule die
Ausfiihrungen in Kellner (1995).

4 Vgl zum Finale von THE SorraNos die Eintrage auf vww.missyarvis.wordpress

Fom /2007/12 /07 /die-sopranos-made-in-america-das-ende-das-finale-oder-oh-gott;

ps-ist-vorbei/| (Zugriff 11.8.2010).
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Charaktere. Sie sind offen fiir plurale Lesarten, Interpretationen und Bewer-
tungen der Zuschauer und Zuschauerinnen, die in ihnen Resonanz fiir ihre
eigenen Themen finden. Mir scheint, dass vor allem diese neuen Formen
des Quality-TV das Potenzial und die Relevanz einer television culture deut-
lich machen, in der Bedeutungen und affektive Energien zirkulieren, die im
Leben der Konsumenten und Fans wichtig sind. In der intensiven Interakti-
on mit den Serien kdnnen Interpretationsrahmen geschaffen werden, die zu
einer neuen Sichtweise auf das eigene Leben fiihren, etwa wenn determinie-
rende Einstellungen und Ideologien problematisiert und Wert- oder Hand-
lungsalternativen sichtbar werden (vgl. Kellner 1995; Cardwell 2007, 30).

Vor allem THE SOPRANOS ist ein Beispiel fiir eine kiinstlerisch elaborier-
te, ironische und selbstreflexive postmoderne Form von Populdrkultur. Sie
zeichnet sich durch Polysemie, Offenheit und komplexe Formen der Rezep-
tion und des Gebrauchs aus, was ihren kommerziellen Erfolg, ihre &stheti-
sche Bedeutung und lebenspraktische Relevanz ausmacht. Vor dem Hinter-
grund von Fiskes Uberlegungen in Television Culture mdchte ich einige wich-
tige Merkmale dieser Serie, ihrer Rezeption und Aneignung bestimmen. Auf
diese Weise wird sowohl deutlich, wie relevant Fiskes durch den Poststruk-
turalismus gepragte Studie fiir das Verstdndnis jlingerer TV-Serien ist, als
auch, wie sich die television culture in der Zwischenzeit verandert hat.

Produktion und Vermarktung von THE SOPRANOS

THE SOoPRANOs war lange Zeit das Aushédngeschild des Pay-TV-Senders
HBO, der mit ihr seinen Ruf als innovativ, cool und hip etablieren konnte.
Sein Werbespruch, «It is not TV, it’s HBO», driickt dieses selbstbewusste
Selbstverstdandnis, eine Avantgarde im Bereich der Populdrkultur zu sein,
treffend aus. Angesprochen werden in den USA primdr Zuschauer und
Zuschauerinnen, die kulturell interessiert sind sowie finanziell in der Lage,
die Programme des Senders zu abonnieren. Dartiiber hinaus miissen sie
die nur selten spannende, aber vielschichtige, ironische, manchmal sub-
versive, durch schwarzen Humor gekennzeichnete Serie schédtzen kénnen,
in deren Zentrum das differenzierte Innenleben der Figuren und ihre Be-
ziehungen stehen. HBO wendet sich bewusst an den TV-Connaisseur, fiir
den die Rezeption anspruchsvoller und Distinktion garantierender Serien
Ausdruck eines Lebensstils ist. Der Konsum ausgewahlter Markenwaren
hilft, die eigene Identitdt zu spezialisieren und abzugrenzen. Gleichzeitig
kann man Mitglied einer (exklusiven) Spezialkultur werden.’

5  Fiir den Zusammenhang von Identitatsspezialisierung und der Konstitution von medi-
enzentrierten Spezialkulturen vgl. Winter/Eckert (1990).
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HBO ist also eine Marke, die fiir Qualitdt steht und ein Publikum
anziehen mochte, das kulturelles Kapital besitzt und auf Abgrenzung
aus ist. Die vielen Nominierungen fiir den Emmy und die gewonnenen
Preise untermauern und bestétigen dieses Image. Als ein Kabelkanal fiir
Subskribenten kann HBO auch freiziigiger mit der Darstellung von Sex,
Gewalt und Obszonitdten umgehen. Auch vor diesem Hintergrund kann
ein HBO-Rezipient sich gewohnlichen Zuschauern gegentiber iiberlegen
fithlen, weil ihm die Kompetenz zugestanden wird, mit Inhalten fiir Er-
wachsene addquat umzugehen.

Im Rahmen des Time-Warner-Konzerns ist es HBO zudem gelungen,
eine typisch postfordistische, hoch spezialisierte und flexible Organisati-
onsform und Nischenproduktion zu etablieren sowie die erforderlichen
kreativen Freiriume zum Experimentieren zu schaffen. Nicht jede HBO
Serie ist jedoch erfolgreich. CARNIVALE (2003-2005) und RomE (2005-2007)
wurden zum Beispiel bereits nach zwei, DEADwooD nach drei Staffeln ab-
gesetzt. Fiir den Fernsehschaffenden eroffnet ein Sender wie HBO den-
noch nie geahnte Moglichkeiten, was in der folgenden Aussage von David
Chase deutlich wird, der mit dem traditionellen Fernsehen bereits negati-
ve Erfahrungen gemacht hatte:

Wir alle haben die Freiheit, Erzdhlebenen zu entwickeln, die sich langsam
entfalten. Wir koénnen Charaktere schaffen, die komplex und widerspriich-
lich sind [...] Wir haben die Freiheit, dumme und bése Witze zu erzihlen,
die sich sogar als amiisant erweisen kénnen. Und wir haben die Freiheit, das
Publikum herausfinden zu lassen, was vor sich geht, statt ihnen alles erzah-
len zu miissen. (Chase nach Lavery 2006, 5)

Chase scheint hier auf das art cinema Bezug zu nehmen, mit dem er sich
wahrend seines Studiums beschaftigt, das ihn inspiriert und das er stilpra-
gend in die Serie THE SOPRANOS eingebracht hat, die in seinem Verstand-
nis aus lauter kleinen Filmen besteht. HBO gab ihm also die Gelegenheit,
komplexe, vielschichtige und verédstelte Geschichten zu erzdhlen, was im
Mainstream-Fernsehen, das sklavisch der Messung von Zuschauerquoten
unterworfen ist, nicht moglich wire.

Auch HBO hat natiirlich das Ziel, ein grofies Publikum zu erreichen.
Hierzu produziert der Sender spezialisierte quality contents, die er mit sei-
nem Markennamen versieht und weltweit vermarktet. DVD-Editionen,
CDs, Kleidung, Regenschirme, Kugelschreiber oder Kaffeetassen zu Sex &
THE C1TY (1998-2004), ENTOURAGE (2004-2011) oder TRUE BLoOD (seit 2008)
sind Beispiele dafiir, wie Geld in die Kassen flieflen kann. So kommen Ep-
stein, Reeves und Rogers in Bezug auf THE SOPRANOS zu dem Schluss:
«HBO mag THE SorraNOs als Testfall fiir ein neuartiges, postfordistisches
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Modell der Markenproduktion und -distribution im dritten Zeitalter des
Fernsehens betrachten, das durch viele Kanile, eine on-demand-Distributi-
on und DVD-Verkdufe gepragt ist» (2006, 19). Im digitalen Zeitalter ver-
lieren die Einschaltquoten (zum Gliick) an Bedeutung. Stattdessen geht es
insbesondere im Bereich der Fernsehserien um das Kreieren von Marken,
um in unterschiedlichen Medien und Kanélen in aller Welt finanzielle Ge-
winne einzubringen.

Auch zu THE SOPRANOS sind unterschiedliche Merchandise-Produkte
erschienen, zum Beispiel T-Shirts, Baseball-Kappen und Sweater, ein auf-
wendig gestaltetes coffee table book, das durch die Serie fiihrt, Poster mit
Familienaufnahmen, die von Annie Leibowitz fotografiert wurden, eine
Sammlung von Scripts ausgewéhlter Episoden, ein Computerspiel, Ge-
samteditionen auf DVD und ein sehr erfolgreiches The Sopranos Family-
Kochbuch, das in verschiedene Sprachen iibersetzt wurde und die italieni-
sche Kiiche exzessiv, zum Teil auch ironisch mit vielen Bildern feiert. Das
bodenstiandige und deftige Essen aus Nudeln, Kdse und Tomatensauce ver-
heifit eine Riickkehr zum <Authentischen>. Wahrend der Ausstrahlung der
Serie gab es viele Sopranos-Parties, bei denen Rezepte nachgekocht und
gemeinsam gegessen wurden. Auch in der Serie wird sehr viel gegessen.

Nach Ausstrahlung der letzten Staffel ist eine wichtige Frage fiir die
zukiinftige Vermarktung, ob Time Warner den groflen kommerziellen
Erfolg der Serie auf Dauer sichern kann, so wie es den Produzenten von
StaR TREK gelungen ist. Wird es wie bei SEx & THE C1TY — ebenfalls ein Hit
von HBO - Kinofilme zur Serie geben? Pldne hierzu scheinen zu existieren
oder werden zumindest im Internet verbreitet. Der grofie Erfolg von THE
SoPRANOS zeigt in jedem Fall, dass das Konzept des Senders — die Gewéh-
rung kiinstlerischer Freiheit verbunden mit einem selbstbewussten und
zum Teil aggressiven Marketing — aufgegangen ist.

John Fiske (1987) hat in Bezug auf das Mainstream-Fernsehen ge-
zeigt, dass eine Serie wie DALLAS deshalb so erfolgreich war, weil sie un-
terschiedliche Zuschauer weltweit anzusprechen vermochte, die sie vor
ihrem jeweiligen kulturellen und sozialen Hintergrund verschieden inter-
pretiert haben. Oft werden in der Serie verkodrperte dominante Ideologien
der US-amerikanischen Kultur «gegen den Strich> gelesen. THE SOPRANOS
richtet sich nun aber vornehmlich an die Zielgruppe finanziell situierter,
gebildeter, cinephiler und fiir Ironie empfanglicher Zuschauer, fiir die die
Rezeption der Serie ein Distinktionsmerkmal sein kann. In DALLAS ent-
steht eine textuelle Offenheit eher dadurch, dass die Drehbiicher und ihre
Realisierung der kompetenten Ergénzung durch die Zuschauer bediirfen,
die Liicken, Flachheiten und Ungereimtheiten sinnhaft im Rahmen des
fiktionalen Universums deuten und produktiv auf ihren Alltag beziehen.
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3-6 Die vielen Gesichter des Tony Sopra-
no. THE SopraNoOs (Warner/HBO).

Die manchmal wenig iiberzeugen-
den Leistungen der Schauspieler
bilden ebenfalls Verstandnishiirden,
die das Publikum bewdéltigen muss.
THE SoPrRANOS zeichnet sich dage-
gen durch vorziigliche Drehbiicher,
gelungene Inszenierung und her-
vorragende Schauspieler aus, wie
die vielen Preise fiir die Serie besta-
tigen. Vor allen Dingen James Gan-
dolfini (Tony), der mehrere Aus-
zeichnungen erhielt, kann die un-
terschiedlichsten Gemiitszustinde
wie Wut, Grausamkeit, Zartlichkeit,
Niedergeschlagenheit oder Einfiihl-
samkeit {iberzeugend darstellen.
Dabei begegnet er uns nicht nur als
Gangster, sondern auch als Sohn,
Vater, Ehemann oder Freund. Die
unterschiedlichen Formen seines
Selbst resultieren in zum Teil wider-
spriichlichen und sich verandern-
den Perspektiven der Narration.
Die offene Form, die Umberto
Eco (1973) in einer grundlegenden
Studie noch fiir das avantgardisti-
sche Kunstwerk reserviert hatte,
wird bewusst gewdhlt und ge-
sucht. Eco (1985) ist in seinen frii-
hen Arbeiten zum Fernsehen auch
der Auffassung, dass sich TV-Texte
durch eine geschlossene, ideologi-
sche Form kennzeichnen. Dies mag

fiir Serien der 1960er und 1970er Jahre zutreffen. THE SOPRANOS dagegen
reprasentiert eine neue Form von Fernsehserie, die kiinstlerisch ambitio-
niert plurale Sichtweisen und differenzierte Vorstellungen vermittelt, so
zum Beispiel in Bezug auf Moral, Schuld oder Lebensfiihrung, und die
offene Form verwendet, was unter anderem der Schluss der Serie veran-
schaulicht. Sie stellt keine Avantgarde der Hochkultur im Sinne von Sté-
phane Mallarmé oder James Joyce dar, sondern eine Avantgarde im Be-
reich der television culture, die auch als solche von HBO vermarktet wird.
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Kunst und Kommerz verschmelzen, wie es fiir die postmoderne Kunst im
Spatkapitalismus typisch ist (vgl. Jameson 1991).

Textuelle Form und narrative Strukturen in THE SOPRANOS

THE SoPrRANOS stellt zunachst eine raffinierte, kiinstlerisch durchdachte,
selbstreflexive und komplexe Neuschaffung und Fortfiihrung des Mafia-
films dar. Wie bei Gangsterfilmen im Allgemeinen wird ein Diskurs iiber
Macht inszeniert, der mit genretypischen Regeln, Codes und Konventionen
verbunden ist. Das organisierte Verbrechen in seinen alltdglichen Praktiken
ist realistisch dargestellt. Auch brutale Gewalt gehort hierzu. Dabei kniipft
die Serie an die Erzahltradition des realistischen Romans und Films an,
bricht sie aber ironisch, weil im Gegensatz zum Roman (Mario Puzo, US
1969) und seiner Verfilmung THE GODFATHER (Francis Ford Coppola, US
1972) sowie anderen Gangsterfilmen die Existenz von medialen Reprasenta-
tionen der Mafia thematisiert wird, was eine distanzierende Wirkung hat.

So kommt die Rezeption von THE GODFATHER und anderen Gangs-
terfilmen hdufig in der Serie vor. Silvio Dante, ein Freund von Tony und
Manager des «Bada Bing», imitiert regelmafig Gestik und Tonfall von Mi-
chael Corleone aus THE GODFATHER III (1990) zum Amitisement seiner Kol-
legen. Einige der Darsteller waren bereits in GOODFELLAS (Martin Scorsese,
US 1990) aufgetreten, und James Gandolfini spielte einen Gangster in TRUE
RomaNCE (Tony Scott, US 1993). Aus im Fernsehen iibertragenen Gerichts-
prozessen und Abhorprotokollen des FBI wissen wir, dass Mafiosi sich an
der Inszenierung der Mafia in THE GODFATHER orientieren und Kleidungs-
stil sowie Auftreten kopieren. Auch dieses Verhalten wird in THE SoPRA-
NOs humorvoll kommentiert und parodiert.

Nicht nur das Gangstergenre mit seinem realistischen Erzdhlmodus
und moralischen Universum, auch die thematischen Strukturen von Sit-
coms und Soap Operas werden genutzt. So stellt THE SoPRANOS zwei Fa-
milientypen vor, den Mafia-Clan als <Familie> und das Familienleben von

7-8 «Just when I thought I was out, they pull me back in!» Silvio Dante unterhalt die Ma-
fiosi mit seiner Michael-Corleone-Imitation. THE SopraNOS (Warner/HBO).
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Tony Soprano mit seiner Frau, seinen Kindern, seiner Mutter und anderen
Verwandten. Das Privatleben der Charaktere nimmt eine zentrale Rolle
ein. Aufserdem gibt es Traumsequenzen, die an TwiN Peaks (ABC 1990-
1991) erinnern. Die Therapiesitzungen kniipfen an die Représentation der
Psychoanalyse oder der Psychotherapie im Film an, die ebenfalls eine lan-
ge Tradition hat.

Vor allem mit den Soaps teilt THE SOPRANOS einige Merkmale wie die
plurale Erzédhlstruktur, die gut ein Dutzend Handlungsstrénge in einer Fol-
ge umfassen kann, die parallele Entwicklung mehrerer Geschichten, die
nicht schnell zu einem Ende kommen, und die infolge dieses Komplexitats-
grades erforderliche Konzentration beim Publikum und Beschiftigung mit
dem Verstehen der Charaktere und ihrer emotionalen Befindlichkeiten. An-
zufiihren ist auch die Langsamkeit des Erzdhlmodus bei der Schilderung
von Routinen des Alltagslebens, die durch aufiergewo6hnliche Ereignisse,
Probleme und Krisen unterbrochen werden. Auf diese Weise wird auch ein
Kontrast zur Gangsterwelt erzeugt, in der Wettbewerb, Konkurrenz, Sta-
tus, die Inszenierung von Ménnlichkeit und Gewalt dominieren. Wie im
Qualitédtsfernsehen iiblich, entsteht durch Ankniipfung und Verwendung
verschiedener thematischer Strukturen ein vielschichtiges fiktionales Uni-
versum, in dem immer wieder neue Geschichten entwickelt werden, Cha-
raktere sich verdndern und neue Situationen entstehen. Die vielen Figuren
mit ihren eigenen Entwicklungen und Erzdhlungen, die in der Interaktion
mit anderen zu weiteren Geschichten fithren, bieten Anlass fiir individuelle
Episoden, die Teil der fiktionalen Welt von THE SOPRANOS werden.

Viele Folgen sind mehr oder weniger in sich geschlossen. Es gibt
aber auch Handlungslinien, die einfach aufthoren und so die Erwartungen
der Zuschauer enttduschen oder sie ihnen erst bewusst machen. Als Dr.
Melfi, Tonys Psychotherapeutin, in der dritten Staffel («<Employee of the
Month», 5.03.E.04, 2001) vergewaltigt wird, erwartet oder hofft man, dass
sie es Tony mitteilt und er sie rdcht. Doch sie vertraut ihre Racheimpulse
nur ihrem Supervisionstherapeuten an, da sie die Kontrolle {iber ihr Leben
behalten will - fiir einen weiblichen Charakter in diesem Genre keine ein-
fache Aufgabe (vgl. Baldanzi 2006, 80f). Der Zuschauer wird so dazu ver-
anlasst, seine Erwartungen zu iiberpriifen. Auch neuere Serials wie THE L
Worp (Showtime 2004-2009), BREAKING BAD (AMC seit 2007) oder MAD
MEN leben von ihren verschiedenen Figuren, von deren Problemen, Epi-
phanien und Schicksalen. Der Zuschauer nimmt an personlichen Verénde-
rungen und Entwicklungen Anteil, was zur Folge hat, dass die Serie eine
biografische Dimension in seinem Leben gewinnt. So altert er zusammen
mit den Figuren oder erlebt, wie sie heranwachsen. Meadow, die Tochter
von Tony, ist zu Beginn ein Kind, am Ende eine berufstétige Frau.
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THE SoPraNOs pflegt eine neobarocke Erzdhlweise, die sich durch
dynamische narrative Strukturen mit multiplen Zentren auszeichnet (vgl.
Ndalianis 2005). Es gibt keine Erzahllinie, die dominiert, kein zentrales
Problem, das gelost werden muss. Die Serie hat die Form eines Serials, be-
steht also aus einzelnen Episoden, die nicht abgeschlossen sind und sich in
den folgenden Episoden fortsetzten. Bisweilen werden Handlungsstrange
auch erst in einer spéteren Staffel wieder aufgenommen. Der Zuschauer
muss also die Verbindungen zwischen dem Geschehen der einzelnen Epi-
sode und dem umfassenderen fiktionalen Universum erkennen und aktiv
Beziige herstellen. Auch wenn die einzelnen Episoden in sich verstdandlich
sind, vermitteln sie mehr Vergniigen, wenn sie im Zusammenhang gese-
hen werden. Viele Bedeutungen erschliefSen sich auch erst, wenn man eine
Episode im Kontext der tibergreifenden Erzdhlung betrachtet. Dann kann
sie sich als stimmig, kohdrent oder weiterfiihrend fiir die Motivationen
und Handlungen der Charaktere erweisen.

An die Stelle der geschlossenen ideologischen Form tritt bei THE So-
PRANOS also eine offene und polyzentrische Struktur, die ein theoretisch
unendliches Erzdhluniversum schafft (Calabrese 1992). So werden Linea-
ritdit und Kausalitat, die Merkmale des klassischen Erzdhlens, bewusst
vermieden. In einem potenziell endlosen Prozess faltet sich eine Episode
in die ndchste in kontinuierlicher Reihe. Der Zuschauer, der sich THE So-
PRANOS ganz oder wiederholt anschaut, kann sich bisweilen wie in einem
Labyrinth vorkommen, bei dem er den Ausgang nicht finden kann oder
mochte, weil er sich so sehr an die lustbetonte Suche und ihre Gratifikatio-
nen gewohnt hat.

Bemerkenswert an THE SOPRANOS ist auch ihre postmoderne Intertex-
tualitét. Sie prasentiert sich als Teil einer Kultur, die auf einem dichten Ge-
webe von Verweisen und Beziigen basiert. Es gibt eine Fiille von Anspie-
lungen auf Filme, Fernsehserien, Songs, philosophische, psychologische
oder historische Abhandlungen, Sportevents oder historische Ereignisse,
wie David Lavery (2006, 217-232) fiir die vierte und fiinfte Staffel detail-
liert gezeigt hat. Viele Szenen thematisieren die Populadrkultur. Sowohl
Tony als auch sein Neffe Christopher lieben Gangsterfilme. Christopher
ist besessen von der Idee, ein erfolgreicher Drehbuchschreiber zu werden,
und versucht sich, wenn auch erfolglos, im Filmbusiness (vgl. «D-Girl»,
5.02.E.07, 2000/ «Luxury Lounge», S.06.E.07, 2006). So webt sich die Serie
in die westliche Kultur der Gegenwart ein. Dabei erweitern die intertextu-
ellen Beziige® den moglichen Bedeutungshorizont der Serie, 6ffnen sie fiir

6  Zur Rolle von Intertextualitdt in der Film- und Fernsehanalyse vgl. Mikos (2003,
301£f).
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9-10 «Commenda-
tore!» Paulie Walnuts
begriisst seinen Schop-
fer David Chase bei
einem Cameo-Auftritt
im fiktiven Italien. THE
Sorranos (Warner/
HBO).

spezifische Zuschauergruppen und verschieben sie in den Raum zwischen
all jenen Texten, die zu ihrer Bedeutung beitragen.

David Chase und seinem Team ist es gelungen, durch die Verkniip-
fung verschiedener Genres, durch das Zusammenfiihren von Elementen
der Film- und Fernsehpraxis sowie durch sehr gute Drehbiicher und de-
ren Realisierung eine neue Form der Fernsehserie zu kreieren. Dabei hat
Chase nur bei einigen Folgen Regie gefiihrt, die meisten Drehbiicher wur-
den auch nicht von ihm geschrieben, sondern in Auftrag gegeben, wobei
er immer das Recht hatte, sie umzuschreiben und die endgiiltige Fassung
zu erstellen. Lavery sieht die Charakteristik und die Vorteile dieses Vorge-
hens im Folgenden:

THE SOPRANOS stellt weniger einen von einem einzigen Autor geschriebenen
Fernsehroman dar. Eher besteht die Serie aus einer Sammlung von Kurzge-
schichten, die von einer Gruppe von Autoren geschrieben wurde und dann
durch die Personlichkeit, das Thema und die sorgfiltige Kontrolle eines
einzigen Herausgebers> vereinheitlicht wurde. Das Modell von Chase ma-
ximiert das Potenzial der seriellen Form, wihrend es gleichzeitig die Show
davor bewahrt, ein traditionelles TV-Serial zu werden. (Lavery 2002, 23)
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Der selbstreflexive Gebrauch von Genre-Elementen fiihrt zu ausgekliigel-
ten und dichten narrativen Strukturen, die den (kompetenten) Zuschauer
gleichzeitig auf deren Konstruktion aufmerksam machen und zur kriti-
schen Bewertung einladen. Auf diese Weise tragt THE SOPRANOS zu einer
Neuerfindung des Gangstergenres bei (vgl. Creeber 2004, 108), das sich
ungebrochener Beliebtheit erfreut und den Anspruch, «top of the world»
zu sein — James Cagneys Prophezeiung in WHTE HEAT (Raoul Walsh, US
1949) —, erfiillt hat. Auch bei THE SoPrANOS stellt sich jedoch die Frage, wa-
rum Zuschauer sich so intensiv und hingebungsvoll zur (fiktionalen) Welt
von Gangstern hingezogen fithlen und so viel Zeit mit ihnen verbringen.
Was macht deren besondere Faszination aus?

Polysemie, Ironie und die Rezeption von THE SOPRANOS

Fiir John Fiske (1987) ist die Polysemie eines Fernsehtextes die Vorausset-
zung dafiir, dass er unterschiedlich rezipiert und angeeignet werden kann.
THE SoPraNOs erfiillt diese Bedingung, nicht nur durch die offene narra-
tive Struktur, sondern auch durch die Komplexitit der Figuren und die
vielféltigen Anreize zur Bedeutungsproduktion. Vor allem Tony Soprano,
der Kopf der Familie, weckt das Interesse und bringt die Zuschauer dazu,
sich intensiv mit ihm und seiner Welt zu beschaftigen. Er hat unterschied-
liche Eigenschaften. Im Kreise seiner Familie kann er fiirsorgend und un-
terstiitzend sein, aber er ist auch ein notorischer Ehebrecher und brutaler
Krimineller. Tony ist selbstbezogen, egoistisch, méchtig und maflos auf
sinnliche Geniisse aus. Er gefillt sich in der Rolle des self made man und als
Anfiihrer einer Gang, der den anderen iiberlegen ist. In «Fortunate Son»
(5.03.E.03, 2001) stellt er fest: «The family comes before everything else, [...]
everything. Before your wife or your children and your mother and your
father.» Seinen Status hat er dadurch erreicht, dass er kaltbliitig, skrupel-
los, ausbeuterisch, korrupt und gewalttatig ist. Trotzdem mochte er geliebt
und anerkannt werden. Die Widerspriiche und Gegensétze in seinem Le-
ben fithren zu Panikattacken und zur Psychotherapie bei Dr. Melfi. In den
realistisch dargestellten Therapiesitzungen versucht er, die Kontrolle tiber
sich zuriickzugewinnen. Seine Gewaltausbriiche, die er im Rahmen seiner
Arbeit fiir notwendig halt, erweisen sich auch als Ausdruck unbewaltigter
Waut, die ihren Ursprung in seiner familidren Konstellation hat, insbeson-
dere in der Beziehung zur Mutter, die ihm zusammen mit seinem Onkel
Junior nach dem Leben trachtet.

Tony strebt nach Selbsterkenntnis, nach Weisheit und Erlésung. Er
ist sich im Klaren, dass sich seine Welt von der eines klassischen Mafioso
unterscheidet. Diese war durch Regeln, Pflichten und Ehre gekennzeich-
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11-12 Inden
Therapiesitzungen mit
Dr. Melfi versucht Tony
die Kontrolle iiber sich
wieder zu gewinnen.
THE SoPraNOs (War-
ner/HBO).

net. So gilt Vito Corleone in THE GODFATHER als ein Mann der Ehre, der
im Dienste seiner Familie tat, was er tun musste. Tony dagegen folgt dem
Vorbild seines Vaters, der sein Geld als Mafioso verdiente, ohne durch
duflere Umstdnde dazu gezwungen zu sein. Der Thrill, die Lust an der
Jagd und der schnelle Weg zum Reichtum durch unkonventionelle und
unseriose Methoden haben ihn zu dieser Wahl veranlasst, was ihn nicht
gerade sympathisch macht. Trotzdem strahlt er grofle Attraktivitdt aus.
Zweifellos steht er in der Tradition der Antihelden, was auch die Absicht
von David Chase war: «Antihelden miissen unheimlich und liebenswert
sein, sie miissen eine Balance finden zwischen unanstdndig und nett, hart
und weich, stark und mitfiihlend» (Gini 2004, 9).

Auch wenn wohl kein Zuschauer Tony im eigenen Alltag begegnen
mochte, fasziniert er als fiktionale Figur. Er ist nicht nur der schlauste,
starkste und durchsetzungsfahigste Charakter, sondern verhlt sich auch
loyal gegeniiber seinen Freunden, erweist sich als fairer Gegner, der so-
gar zu Mitgefiihl fahig ist, und halt sich an Regeln, auch wenn es die des
Mafia-Clans sind.

Wenn wir Tony Soprano im Kontext der standigen Figuren der Serie betrach-
ten, erweist er sich als eine der mitfithlendsten. Dies bedeutet nicht, dass man
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seine Fehler leugnet, sondern nur, dass man ihn unter all den ethisch proble-
matischen Charakteren fiir am wenigsten verabscheuungswert halt.
(Carroll 2004, 132)

Dariiber hinaus werden die Reprdsentanten des Gesetzes, so zum Beispiel
das FBI oder die Kirche, nicht als moralische Autorititen inszeniert. Sie
greifen auf zweifelhafte Methoden zurtick, sind korrupt oder erweisen
sich als Heuchler. Ein schwarzer Aktivist arbeitet gar mit der Mafia zu-
sammen. Da kein moralisches Gegengewicht zu Tony aufgebaut wird und
oft seine Perspektive im Vordergrund steht, gilt ihm die Sympathie des
Publikums. Dabei kann das einfiihlende Verstehen sicherlich auch zu weit
gehen und Handlungen rechtfertigen, die man im Alltag fiir verwerflich
halten wiirde. Gerade hier liegt aber ein weiterer Grund fiir die Faszinati-
on, die von der Serie ausgeht: Sie macht uns auf das moglicherweise unsi-
chere Fundament unserer moralischen Vorstellungen und die Gefahr von
unaufrichtigen Rationalisierungen aufmerksam.

TaE SorrANOS wirft nicht nur ethische Fragen auf, sondern auf kom-
plexe Weise auch philosophische Probleme, wie sie in dem lesenswerten
Buch The Sopranos and Philosophy (Greene/Vernezzo 2004) behandelt wer-
den. Es sind Fragen nach dem Sinn des Lebens, zur Absurditét des Todes,
zur Moglichkeit von Erlosung, zur Rolle von Familienwerten, zur Krise der
Minnlichkeit oder zur Kunst des Krieges. Dadurch ergibt sich eine Fiille
von Ankniipfungspunkten, die zu unterschiedlichen Lesarten, Interpreta-
tionen und Reflexionsprozessen fiihren kénnen. Rezeption und Aneignung
der Serie werden zu aktiven und vergniiglichen Prozessen der Bedeutungs-
produktion.” Sie kénnen zu einem tieferen Verstdndnis menschlicher Pro-
bleme und kultureller Konstruktionen in der Gegenwart beitragen. Fiir El-
len Willis ist THE SOPRANOS sogar eine Art «kultureller Rorschachtest»:

Die Serie wurde zu Recht als Parabel tiber Korruption und Heuchelei in der
postmodernen Mittelschicht betrachtet, und sie ist zugleich eine Kritik der
Sexualitat, der Familie und der Geschlechterbeziehungen als Folge des Fe-
minismus. Aber auf der primaren Ebene ist ihr Leitthema das Unbewusste.
Der moérderische Gangster steht fiir die rduberische Lust und Aggression in
uns allen; seine Liigen und Geheimnisse sind die unseren [...]. Das Problem
ist, dass auch wir mit den Liigen nicht leben kénnen. Deshalb ist der einzige
Weg zur Gesundheit, wenn nicht zur Rettung, den Schrecken ein wenig zu
reduzieren. (Willis 2002, 8)

Willis sieht die Serie in der Tradition der psychoanalytischen Aufklarung,
die in Vergessenheit geraten ist, aber durch THE SOPRANOS neues Leben

7 Zur Medienaneignung als kultureller und &sthetischer Prozess vgl. Winter (2010b).
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eingehaucht bekommt.? Sie zeigt eindringlich, wie die Serie als Allegorie
auf kulturelle und gesellschaftliche Zustidnde gelesen werden kann, da sie
in diagnostischer Weise das Unbehagen und die Kritik an der postmoder-
nen Kultur des Spatkapitalismus ausdriickt.’

Nach Fiske (1989; vgl. auch Winter /Mikos 2001) besteht die Kunst der
Popularkultur darin, die Produkte der Kulturindustrie fiir eigene Zwecke
und Interessen zu nutzen. Die Fernsehserien der 1980er Jahre im Blick, ist
er der Auffassung, dass fiir diesen Prozess der Umfunktionierung Tricks,
Finten oder Erfindergeist vonnoten sind, denn Produktion und Inszenie-
rung sind oft standardisiert, folgen vorhersagbaren Mustern und lassen
wenig Freiheit in der kiinstlerischen Gestaltung. THE SOPRANOS und ande-
re Formen des Quality-TV werden aber bereits durch die kreative Energie
der am Produktionsprozess Beteiligten gepragt. Sie sind polysem und plu-
ral angelegt, so dass es in der Rezeption und Aneignung viel leichter zu
produktiven Formen des Vergniigens und zur Entfaltung von Eigensinn
kommt. Es lassen sich lustvoll Bedeutungen kreieren, die fiir den eigenen
Alltag relevant sind (vgl. Winter 2001, 211ff) und dazu fithren kénnen, dass
man sich selbst und die eigenen sozialen Beziehungen mit anderen Augen
betrachtet und neu konstruiert.

Zweifellos bedient THE SOPRANOS dieses Vergniigen. Die Serie ist aber
mehrfach codiert und stellt auch eine Form postmoderner Kunst dar, die
man nicht nur in Bezug auf ihre Rezeption und Aneignung, sondern auch
um ihrer selbst willen analysieren kann. Die Serie behandelt Themen, die
im Alltag der Zuschauer Resonanz finden und fiir ihre Lebensbewdltigung
von Bedeutung sind — zum Beispiel die verdnderten Geschlechterrollen,
die Krise der Méannlichkeit oder die Wandlungen des Familienlebens in-
folge von Traditionsverlust und Individualisierung. Eingenommene Po-
sitionen und (ausfiihrlich entwickelte) Perspektiven erscheinen aber oft
als mehrdeutig oder werden revidiert und ironisch in Frage gestellt. Wie
fiir postmoderne Texte charakteristisch, weist auch THE SOPRANOS eine
Vielfalt von Perspektiven auf, so dass sich keine endgiiltigen Bedeutun-
gen oder stabilen moralischen Auffassungen festlegen lassen. Daher kon-
nen wir uns mit Tony identifizieren, sind dann aber wieder abgeschreckt,
wenn er Ziige eines Soziopathen aufweist. Vito fliichtet nach Neuengland,
weil die Mafia-Familie entdeckt hat, dass er schwul ist. Dort baut er sich
sein Leben neu auf und geht eine Beziehung mit einem Feuerwehrmann
ein, was wohlwollend und mit Sympathie dargestellt wird. Schliefllich
bringt er ihn aber ohne Skrupel um, weil er fiirchtet, von der Polizei ent-

8  Die HBO-Serie IN TREATMENT (seit 2007) setzt diesen Trend fort.
9  Zur Bedeutung der diagnostischen Kritik in der Medienanalyse vgl. auch Kellner
(1995; 2010, 34ff).
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13-14 Weil die Mafia-
Familie entdeckt hat,
dass er schwul ist, wird
Vito umgebracht. THE
SorraNOs (Warner/
HBO).

deckt zu werden («Moe N’ Joe», 5.06.E.10, 2006). Spéter wird er von seiner
eigenen <Familie> ermordet («Cold Stones», Staffel 6, Folge 11, 2006). Auf
diese Weise ladt die Serie zu einem ironischen und wechselnden Spiel mit
Identitaten und Positionen ein, die konstruiert und schlielich dekonstru-
iert werden. Sie griindet nicht auf festen ethischen Werten, enttduscht Er-
wartungen, schiebt Bedeutungen auf und verweigert sich einer abschlie-
flenden Lesart.

Im Sinne von Fiske (1987, 90ff) ist THE SoprRaNOs durch einen Exzess
an Bedeutungen gekennzeichnet. Fast jede Szene ladt dazu ein, sie sich
noch einmal anzusehen, weil sie méglicherweise Hinweise auf (versteck-
te) Bedeutungen enthilt, die sich im Laufe der Serie aufeinander beziehen
und miteinander verschrianken. Wie in TwIN PEAKs gibt es Traumsequen-
zen voller Symbole und Anspielungen, die sich nur ansatzweise verstehen
lassen, aber mysteriose Momente des Unheimlichen hervorbringen und
das fiktionale Universum erweitern. Auch das offene Ende der Serie spielt
postmodern ironisch mit den Erwartungen der Zuschauer, von denen vie-
le ein tiefergehendes und umfassendes Verstehen erhoffen, um dann ent-
tauscht zu werden. So kommt Dana Polan zu dem Schluss:
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Was THE SOPRANOS in Bezug auf die postmoderne Kultur besonders bemer-
kenswert macht, ist die unterschiedliche Weise, mittels derer Szenen einge-
baut wurden, die die Haltlosigkeit der jeweiligen Interpretation aufzeigen
und sich im Allgemeinen iiber diesen Vorgang lustig machen. Kritiker und
die Interpretationen, die sie entwickeln, werden héufig der Lacherlichkeit
preisgegeben. Die Serie stellt diese Interpretationsakte und deren Fehlbarkeit
immer wieder aus. (Polan 2009, 125)

Polan argumentiert im Sinne der postmodernen Asthetik von Susan Son-
tag (1980), die gegen das Primat der Bedeutung und der Interpretation von
Kunstwerken polemisierte und stattdessen deren Oberfliche, die Ebene
der Signifikanten, ins Zentrum riickte. Sie fordert, sich von der Sinnlich-
keit der Kunst affizieren zu lassen und sie zur alltdglichen Lebenspraxis in
Beziehung zu setzen."” Sich in dieser &dsthetischen Weise auf THE SoPRANOS
einzulassen, eher zu schauen und zu erleben, statt zu interpretieren und
nach tieferen Bedeutungen zu suchen, ist sicherlich eine wichtige postmo-
derne Rezeptionsform. Nichtsdestotrotz lebt der modernistische Impuls
nach Transparenz und Verstehen fort. So kann es zu finalen Interpretatio-
nen in den alltdglichen Kontexten der Medienaneignung kommen, die das
postmoderne Spiel der Ironie vorldufig beenden.

Schlussbetrachtung

Am Beispiel von THE SOPRANOS hat sich gezeigt, dass die television culture,
die von John Fiske frith beschrieben wurde, im 21. Jahrhundert komplexer,
vielschichtiger und vieldeutiger geworden ist. Quality-TV stellt eine post-
moderne Kunstform dar, die verschiedene Publikumsgruppen ansprechen
kann. Es sind nicht nur die ihr ergebenen Fans, sondern auch die kriti-
schen Zuschauer, die sich selbst und ihr Leben in der Postmoderne besser
verstehen wollen, oder Kenner und Kunstliebhaber, fiir die die Rezeption
einer Serie auch zum Distinktionsmerkmal wird. Die Cultural Studies, die
sich lange Zeit vornehmlich mit der Fernsehrezeption beschéftigt und die
Serien als populdre Artefakte betrachtet haben, miissen sich vermehrt &s-
thetischen Fragestellungen zuwenden, um THE SoPRANOS und andere For-
men von Quality-TV in ihrer Komplexitdt und Dichte analysieren und ver-
stehen zu kénnen. Dies ist die Voraussetzung dafiir, einen Einblick in die
gegenwirtigen Beziehungen zwischen Subjektivitdt, Medien und Macht
zu bekommen. Dann wiirde deutlich werden, dass die populdre Kultur
und Kunst auch im 21. Jahrhundert von wichtiger politischer Bedeutung
im Sinne der Cultural Studies sind.

10 Fiir eine ausfiihrlichere Analyse der Position von Sontag vgl. Winter (2010b, 72-92).
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Tereza Smid

«Keine Angst, Sie verpassen nichts!»

Zur Kameraarbeit in den beiden
Krankenhaus-Serien ER und GRrey’s ANATOMY

«Never a dull moment here in Seattle Grace.» Mit diesen Worten kommen-
tiert der Neurochirurg Derek Shepherd einen lautstarken Streit zwischen
zwei Assistenzarzten in der Krankenhausserie GREY's ANaTomY (ABC seit
2005). Langeweile kommt in dieser Szene in der Tat nicht auf, denn ein
aufregendes Ereignis folgt unmittelbar dem anderen. Der Streit ist dabei vi-
suell mit einem weiteren Handlungsstrang gekoppelt: Er findet im Vorbe-
reitungsraum eines OPs statt, widhrend im OP Shepherd gleichzeitig einen
komplizierten Eingriff vornimmt. Die beiden Handlungen verlaufen paral-
lel innerhalb einer Einstellung und sind raumlich in die Tiefe gestaffelt, aber
durch den Schérfengrad voneinander getrennt: Der Streit im Hintergrund
bleibt dabei so lange fokussiert, bis die aufgebrachte Arztin Izzie Stevens
dem Ganzen ein Ende setzt und den Raum verldsst. Unmittelbar darauf
wechselt die Schirfe in den Vordergrund, wo Shepherd scheinbar <gemidit-
lich> operiert und seinen lakonischen Kommentar abgibt (Abb. 1-2). Kaum
hat er den Satz ausgesprochen, spritzt ihm Blut aus einer verletzten Arterie
ins Gesicht und er gerit selbst in eine hektische Situation. Alles geht Schlag
auf Schlag, die emotionale Krise wird durch eine medizinische abgeldst.
«Never a dull moment here in Seattle Grace,» liest sich auch als Mot-
to von GREY’s ANATOMY, denn die Serie bietet einen dramatischen Hohe-
punkt nach dem anderen. Als Zuschauerin kommt man nicht zur Ruhe;
der aufregende Arbeitsalltag und das ebenso bewegte Liebesleben der

1-2 Never a dull moment in GREY’s ANATOMY (Buena Vista/ABC).
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Arzte verbinden sich zu einem intensiven emotionalen Rezeptionserleb-
nis. Da bleibt keine Zeit, um Chips zu holen, denn ein kurzes Abwenden
vom Fernsehbildschirm fithrt dazu, dass man wichtige Informationen
verpasst. David Bordwell (2006, 180) nennt diesen Erzéhlstil «intensified
continuity»: Technische Mittel fordern Stilisierung und selbstreflexive Vir-
tuositét. Sie verdndern vor allem die Art und Weise der Rezeption, denn
der Geschichte zu folgen heifit, immer gleich den nidchsten unmittelbar an-
schlielenden Moment zu antizipieren. Neben Groflaufnahmen und einer
nervosen Kamera evozieren Schirfenverlagerungen ein Gefiihl der standi-
gen Vermittlung von signifikanten oder neuen Informationen. So kann der
getiibte Zuschauer in der oben beschriebenen Szene auch abschétzen, dass
die Operation nach der Fokusverlagerung in eine kritische Phase geraten
wird. Der ironische Kommentar von Shepherd reflektiert den Erzahlstil
der Serie und steigert so das fortgeschrittene Rezeptionsvergniigen.

Wie andere neuere, komplex erzdhlende TV-Serien zeichnet sich auch
GREY's ANATOMY durch das Verschmelzen von serialisierten und episodi-
schen Erzahlmustern aus (vgl. Mittell 2006). So finden sich diese beiden
Erzahlmuster in Form von zwei Handlungsstrangen auch in unserem Bei-
spiel wieder. Der Streit zwischen den beiden Assistenzdrzten gehort zum
serialisierten Beziehungskomplex und damit zu einem iiber mehrere Fol-
gen hinweg fortlaufenden Thema, wahrend die Operation im Vordergrund
eine medizinische Episode darstellt, wie sie in jeder Folge mehrfach vor-
kommt und in den meisten Féllen auch innerhalb der Folge abgeschlossen
wird. Sehr oft findet die Verflechtung der beiden Erzdhlmuster auch auf
der thematischen Ebene statt, wenn zum Beispiel das Schicksal eines Pa-
tienten eine aktuelle Lebenskrise eines Protagonisten widerspiegelt.

An diesem komplexen Gewebe und Bordwells Idee der «intensified
continuity» interessiert mich nun die dsthetische Umsetzung, insbesondere
die unterschiedliche Arbeit der Kamera, die ich hier in einem Vergleich der
beiden Krankenhaus-Serien GREY’s ANaTomYy und ER (NBC 1994-2009)
untersuchen will. Die Ausgangslage in den beiden Serien ist sehr dhnlich.
Dazu gehort in erster Linie ein grofses Figurenensemble von mehr als zehn
Protagonisten. Zudem sind Raum und Zeit in einer Folge verhaltnisméafig
eng begrenzt; das Geschehen umfasst einen, allenfalls zwei Tage und fin-
det, mit wenigen Ausnahmen, immer am gleichen Ort statt: In ER ist es die
Notaufnahme in Chicagos County General Hospital, in GREY's ANATOMY
ist es in erster Linie die Chirurgieabteilung des Seattle Grace Hospital. Dies
stellt jeweils eine tiberschaubare Ausgangslage dar, die jedoch durch die
Multiplikation von vielen verschiedenen Handlungsstrangen kontrastiert
wird, und das Publikum ist herausgefordert, dieser Komplexitat zu folgen.
Die in beiden Serien punktuell eingesetzten flieBenden Uberleitungen von
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einem Handlungsstrang zum nichsten suggerieren den Zuschauern, dass
sie bei allen wesentlichen Ereignissen dabei sind und nichts von dem ver-
passen, was sich Wichtiges im Krankenhaus ereignet.

Beide Krankenhaus-Serien gehoren, wie bereits erwdahnt, zu den US-
amerikanischen Quality-Series. Sie bewegen sich mit einer differenzierten
Bildsprache weit weg von Serien mit einem «zero-degree style» (Bignell
2007, 159), die in stilistischer Hinsicht simpel wirken — eine Reduzierung
der kinematografischen Qualitdt, die Knut Hickethier (2006, 120) noch als
typisch fiir Serien insgesamt angenommen hat. Ganz im Gegenteil erscheint
die visuelle Stilisierung der Qualitdtsserien nun aber jener von Kinofilmen
dhnlich, denn sie leistet einen wesentlichen Beitrag zur Bedeutungskon-
struktion und, dank stilistischer Wiedererkennbarkeit, zur Abgrenzung von
anderen Produkten. Im Unterschied zu einem Spielfilm muss dieser Stil je-
doch, trotz von Folge zu Folge wechselnder Regisseure, iiber viele Staffeln
hinweg konsistent bleiben. Andererseits braucht sich das wiedererkennbare
stilistische Muster nicht bereits innerhalb einer Folge abzuzeichnen, sondern
wird oft erst tiber die Wiederholung iiber viele Folgen hinweg evident.

Im Folgenden mochte ich anhand der sehr dhnlichen Ausgangslage
in beiden Krankenhaus-Serien die Rolle der Kamera in der Herstellung
eines Mikrokosmos betrachten, in dem sich die Figuren bewegen und ein-
ander begegnen, so dass das emotionale Leben der Arzte mit ihrem pro-
fessionellen Alltag verschmilzt. Die bewegte Kamera tragt hier nicht nur
zur Vermittlung einer realistisch motivierten Alltagshektik bei, sondern
hilft auch, die emotionale Erregung der Hauptfiguren auf die Zuschauer
zu libertragen. Meine These, die sich auf den Unterschied zwischen den
beiden Serien bezieht, nimmt (insbesondere) den filmischen Raum in den
Blick: ER und GREY’s ANATOMY etablieren je andere filmische Rdumlich-
keiten, die fiir die Figurenbeziehungen konstituierend wirken. Im Fall von
ER orientieren sie sich eher an einem allgemein gefassten Realismuskon-
zept, im Fall von GREY's ANATOMY nehmen sie tendenziell selbstreflexive-
re Formen des Erzéhlens an.

Dies mochte ich als Erstes an einem Vergleich zwischen zwei Not-
fallsituationen zeigen. Doch zundchst zum Kamerastil in ER, einer der er-
folgreichsten Krankenhaus-Serien iiberhaupt. ER féllt durch hohes Tempo
und eine dichte Verflechtung von mehreren Handlungsstrangen auf. Zum
visuellen Grundkonzept gehort explizit die Kameraarbeit, deren Konsi-
stenz durch den bei jeder Folge gleichen director of photography gewahr-
leistet wurde (vgl. Gottgetreu 2001, 352). Mit einer Steadicam folgte der
Kameramann Richard Thorpe den Figuren, die sich fortwahrend in Bewe-
gung befinden. Kaum wird die Haupttiire der Notaufnahme von einem
Team mit einem Notfall aufgestofien, eilt die Kamera der Transportliege
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3-8 Hektik dive> in ER (Warner/NBC).

voraus, um dann im Behandlungsraum die hektischen Aktionen der Arzte
zu zeigen. Die Kamera als Erzédhlinstanz scheint ins Geschehen involviert
zu sein. Selbstverstdndlich basiert ein wesentlicher Teil der konstruierten
Hektik auch auf der prazisen Montage und der elaborierten Tonspur, doch
die Steadicam vermittelt ein Gefiihl der unmittelbaren Anwesenheit einer
Beobachterinstanz und der Authentizitit. In einer Fahrt, die aus mehreren
langen Einstellungen besteht, begleitet sie die Transportliege bis in den
Behandlungsraum und erfasst dabei die gesamte Umgebung der Notfall-
station. Erst mit dem Verlegen des Patienten auf den Behandlungstisch
andert sie ihre Distanz und ihr Verhalten: Sie scheint von den Gesichtern
der Arzte ablesen zu wollen, wie es um ihn steht. Oft blickt sie fast von
der Hohe des Behandlungstisches zu ihnen hoch und streift nur hie und
da den Patienten oder die Handgriffe, die an ihm vorgenommen werden
(Abb. 3-8). Die Hektik wird durch das Schauspiel und die bewegte Ka-
mera evoziert, die in relativ langen Einstellungen anscheinend versucht,
den Uberblick zu behalten. Dabei erfasst sie meist mehrere Mitglieder des
Teams. So abgestimmt, wie Kamera und Montage wirken, sind auch die
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Handlungen des Teams bis zur Perfektion orchestriert. Mit dem leitenden
Arzt als Dirigenten in ihrer Mitte.

Zum Vergleich eine dhnliche Situation aus GREY's ANATOMY, wo der
Notfall zwar nicht auf der Tagesordnung steht, aber immer wieder vor-
kommt: Das hohe Tempo ist etwas anders konstruiert als in ER. In einer Se-
quenz wird Izzie zu einem Notfall gerufen. Auch hier setzt eine der Arztin
vorausgehende Steadicam das Geschehen ins Bild. Im Behandlungszimmer
ist die brenzlige Situation jedoch nicht priméar durch hektisches Treiben der
Arzte und die stdndig bewegte, beobachtende Kamera vermittelt, sondern
vielmehr durch eine rasante Montage. Im Vergleich zur durchschnittlichen
Einstellungslédnge in diesem Beispiel von 1.5 Sekunden wirkt ER mit seinen
7 Sekunden geradezu gemaéchlich. Im Unterschied zu ER, wo der Fokus auf
der Zusammenarbeit im Team liegt, befinden sich hier Gesichter in Grof-
aufnahme neben Aufnahmen der offenen Brust des Herzpatienten und den
Monitoren, die iiber seinen Zustand Auskunft geben. Haufige Schwenks
verhiillen eher, als dass sie medizinische Details enthiillen wiirden. Im
Zentrum steht Izzie; die tibrigen Anwesenden sind meist durch Unschérfe
in den Hintergrund verbannt (Abb. 9-16). Das Geschehen erscheint also
eher uniibersichtlich, womit eine gewisse Verwirrung und Verunsicherung
beim Zuschauer entsteht. Zugleich simuliert die Mise en image und Mon-
tage auch den emotionalen Zustand der Hauptfigur.

Neben der desorientierenden Montage fallen in diesem Beispiel auch
unvermittelte Distanzwechsel auf: Die Kamera springt im Gegensatz zu
ER zwischendurch von ndchster Néhe in eine Halbtotale und iiberblickt
die Gesamtsituation fiir einen Moment aus der Entfernung, um dann wie-
der auf einem Gesicht zu landen. Mit dieser eher auffalligen Variation der
Einstellungsgrofien verweist die Serie tendenziell auf die narrative Instanz
und unterscheidet sich damit vom beobachtenden und den Dokumentar-
film imitierenden Stil von ER. Die Konstruktion der Atmosphére wird
spiirbar.

Die Bilder des offenen Herzens stellen einen weiteren Unterschied
in der Gestaltung der Behandlungsszenen dar: Wahrend in ER das Medi-
zinische hauptséchlich tiber die Sprache vermittelt wird, versucht GRey’s
ANATOMY so viel wie moglich von den medizinischen Eingriffen zu vi-
sualisieren. Da Grofiaufnahmen von Monitoren immer wieder die Herz-
funktionen zeigen, kann sich bei den Zuschauern leicht das Gefiihl ein-
stellen, sie konnten selbst tiberpriifen, wie es um den Patienten steht. Im
OP sind die Patienten von verschiedensten Monitoren umringt, auf denen
die Operation — sei es in Zahlen, Graphiken oder Bildern — dargestellt ist.
Die Kamera verbindet diese intradiegetische mediale Vermittlung mit den
Handlungen der Arzte durch Schnitt oder innere Montage in Form von
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9-16 Izzi ist bei einem Notfall auf sich selbst gestellt. GREY’s ANaTOMY (Buena Vista/ABC).

Kamerabewegungen und Schirfenverlagerungen. Auf diese Weise kann
beispielsweise die scheinbar unmogliche Operation eines Patienten, in
dessen Kopf unzdhlige Nagel stecken, effektvoll ins Bild gesetzt werden:
Wiahrend der Monitor im Hintergrund das Rontgenbild des Schédels zeigt,
findet im Vordergrund die zundchst unscharf gezeigte Operation statt.
Eine Schérfenverlagerung leitet iiber zu extrahierten, blutverschmierten
Négeln, die in einer Nierenschale landen (Abb. 17-20), und verbindet so
die verschiedenen Darstellungen der Operation zu einem Gesamtbild. Sie
zeigt gleichzeitig, dass sie Zusammenhange herstellt.
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17-20 Die Schérfe oszilliert zwischen Operation, Arzt und Uberwachungsmonitoren.
GREY’s ANATOMY (Buena Vista/ABC).

Grundsitzlich betont die Scharfenverlagerung rdumliche Nahe und
Gleichzeitigkeit des Geschehens. Auffallend ist hier wiederum die geringe
Scharfentiefe, kombiniert mit vielen Detailaufnahmen. Aus kleinen, von-
einander getrennten Einzelheiten wird ein Ganzes konstruiert. Dadurch
sind die Zuschauer stets ganz nah am Geschehen, miissen jedoch die
Ubersicht selbst herstellen. Der Konstruktionscharakter wird gerade durch
die Verwendung von Schérfenverlagerungen, die diese Verbindungen vi-
sualisieren, trotz heutiger Sehgewohnheiten evident. Das durch Schirfe/
Unschérfe voneinander Getrennte wird vor unseren Augen zueinander in
Beziehung gesetzt. Die sichtbare Verdnderung der Schérfe und die spiirba-
re Aufmerksamkeitslenkung tragen insofern ein Moment in sich, das den
Stil der Serie ausstellt.

Das selbstbeziigliche Herausstellen der miteinander verwobenen
Handlungsstrange haben wir bereits im einfiihrenden Beispiel aus GREY’s
ANATOMY gesehen. Margrit Trohler (2007, 213) nennt die Begegnungen von
Mitgliedern einer heterogenen Gruppe Knotenpunkte. Mit Riickgriff auf
Bachtin (1989 [1975]) beschreibt sie diesen «Chronotopos der Begegnung»:

Das Moment der Begegnung fiihrt die raumliche und zeitliche Bestimmung
der Figuren an einem zentralen Ort zusammen, es konstituiert diesen als
diegetischen Raum und biindelt die Linien der Erzdhlung: Das simultane
und konsekutive Nebeneinander der Geschichten und Handlungsstrange
schafft in der «zufélligen Gleichzeitigkeit» und der «zufélligen Ungleichzei-
tigkeit» die Grundlage von Néahe und Distanz. (Trohler 2007, 214)
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Néhe und Distanz werden auch in unserem Beispiel etabliert: Wah-
rend die Inszenierung Gleichzeitigkeit und raumliche Ndhe der beiden
Handlungsstrange betont, werden sie gleichzeitig durch eine Trennung
iiberlagert, die auf visueller Ebene durch den Gegensatz von Schérfe und
Unschiérfe entsteht. Die Begegnungen kristallisieren sich folglich nicht nur
in der Mise en scene, sondern finden ihre Entsprechung auch in der Bild-
sprache: Der aktuelle Handlungsstrang liegt im zuvor besprochenen Aus-
schnitt im Scharfenbereich, und die Transition erfolgt mittels Schérfen-
verlagerung. Die Aufmerksamkeit wird dabei eng gefiihrt. Der nahtlose
Ubergang zwischen verschiedenen Handlungsstriangen, wie er in GREY’S
ANATOMY oft inszeniert wird, scheint pradestiniert fiir eine Serie, die auf
einem groflen Figurenensemble und der Einheit des Schauplatzes basiert.
Aus der Fiille des gleichzeitigen Geschehens werden einzelne Handlun-
gen durch Fokussierung ausgewéhlt.

Der filmische Raum in GREY'S ANATOMY ist durch geringe Schérfen-
tiefe geprégt, die ganz unterschiedlich fruchtbar gemacht wird. Durch die
Schérfen und Unschérfen von Vorder- und Hintergrund entstehen vonein-
ander abgegrenzte Rdume. Wie ich andernorts ausfiihrlicher dargelegt habe
(vgl. Smid 2011), lassen sich diese als private Rdume in einem &ffentlichen
Raum oder auch voneinander separierte Handlungsrdume lesen.! Der ein-
heitliche Schauplatz wird also durch einen filmischen Raum tiberlagert, der
fragmentiert erscheint. So finden die Figuren fiir ihre Beziehungsangele-
genheiten scheinbar private Rdume, in die sie sich voriibergehend zurtick-
ziehen. Der 6ffentliche Raum wird dabei fiir den Augenblick ausgeblendet.
Im Unterschied zu ER bevorzugt GREY's ANATOMY auch ndhere Einstel-
lungen und fordert damit ohnehin eine Entrdumlichung, die Intimitat und
Konzentration auf die Einzelfigur. Der Fokus liegt auf den Gesichtern, auf
den Emotionen, die weniger stark in das Umfeld eingebunden sind.

Auch ER mit seinem ebenso grofien Figurenensemble fiihrt mehrere
Handlungsstrange an einem Ort zusammen. Dies geschieht jedoch auf ganz
andere Art und Weise. Als wesentlicher stilistischer Unterschied zwischen
den beiden Serien fillt der Umgang mit der Gestaltung des Bildraums auf,
insbesondere mit der Scharfentiefe. Grofie Scharfentiefe lasst an CITiZEN
KanE (Orson Welles, US 1940) und André Bazin (2004 [1958]) denken, der
diese Art der Mise en image fiir realistischer hielt. In diesem Sinn — wenn

1  Die Raumstaffelung kommt in GREY’s ANATOMY auch im profilmischen Raum zum
Tragen, denn sowohl Behandlungszimmer und Krankenhausgang als auch OP und
Vorbereitungsraum oder Empore sind durch Glasscheiben voneinander getrennt. Hier
tragt die profilmische Fragmentierung des Raums zu einem spannungsvollen Zusam-
menspiel von Abgrenzung und Durchléssigkeit bei. (Diesen Hinweis verdanke ich Kri-
stina Kohler).
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auch vor dem Hintergrund einer sich verdnderten Auffassung von filmi-
schem Realismus? — passt die in ER dominierende grofSe Schirfentiefe zum
Anspruch, ein scheinbar dokumentarisches Bild der Notaufnahme zu ver-
mitteln. So bewegt sich die Kamera durch den Raum und behilt dabei die
gesamte Notfallstation im Blick. Die aktuelle Handlung bleibt stets in den
Schauplatz als ganzen eingebettet, sie ist mit dem gleichzeitig stattfindenden
Geschehen im Hintergrund verbunden. Auch in Momenten, in denen nicht
die Arbeitim Vordergrund steht, sondern die Figuren auf der Beziehungsebe-
ne interagieren, bleibt die Kamera in Bewegung und folgt den Figuren oder
entldsst die eine, um einer anderen zum néchsten Schauplatz zu folgen.

In einer 100 Sekunden langen Einstellung am Anfang einer ER-Folge
(5.01.E.15) begleitet die Kamera die Figuren und verbindet auf diese Weise
verschiedene Geschichten miteinander (Abb. 21-28):* Susan und Mark un-
terhalten sich iiber Privates und bewegen sich dabei durch die Génge der
Notfallstation. Als sie die Rezeption passieren, wird Mark aus dem Hin-
tergrund von einer Schwester darauf hingewiesen, dass Patienten auf ihn
warten. Mit der Begriindung, er miisse erst etwas essen, vertrostet er die
Schwester und trennt sich von Susan. Daraufhin trifft er im Pausenraum
auf seinen Kollegen Doug. Dieser wird nach einer kurzen Unterhaltung zu
einer Patientin gerufen. Die Kamera folgt ihm auf den Gang hinaus und
lasst Mark im Pausenraum hinter sich. Bald darauf jedoch wendet sie sich
auch von Doug ab und einer anderen Szene auf dem Gang zu. Dort ist
Schwester Carol involviert, die kurz darauf wiederum von Susan zu einem
Fall geholt wird. Damit beginnt eine etwas langere Episode.

Solche komplexen Choreographien, die einer Stafetteniibergabe glei-
chen, betonen die rdumliche Beengung und Gleichzeitigkeit des Gesche-
hens. Selbst in den «Pausen> in der Notfallaufnahme entsteht Unruhe und
Betriebsamkeit. Die Arzte unterhalten sich auch im Gehen {iber Privates.
Ein tiefer Bildraum suggeriert dabei, dass potenziell stindig Interaktionen
mit den Figuren im Hintergrund stattfinden kénnen. Dank grofler Schérfen-
tiefe sind die handelnden Figuren nie von jenen im Hintergrund separiert.

Um diesen Unterschied in der rdumlichen Behandlung theoretisch
zu fassen, bietet sich Gilles Deleuzes (1997, 252) Unterscheidung zweier
Raumkonzeptionen an. Er spricht von globalen und lokalen Riumen. Der
globale Raum ist ein einheitlicher Raum, in dem die Individuen innerhalb
eines Figurenensembles bestimmte Funktionen erfiillen und Positionen zu-

2 Aus Platzgriinden muss ich die komplexe Diskussion, die den Realismusbegriff und
die historisch dynamische Bedeutung der Schérfentiefe praziser fassen wiirde, auf die-
se Schlagworter beschranken.

3 Solche langen Einstellungen, in denen mehrere Handlungsstrange aufeinander treffen,
kommen in den meisten Folgen mindestens einmal vor.
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21-28 In ER wechselt die Narration dank kontinuierlicher Kamerafahrt flieSend zwischen
den verschiedenen Handlungsstrangen (Warner /NBC).

einander einnehmen. Dies wére nach meinem Verstdndnis der tiefenscharf
abgebildete Raum in ER, in dem die Figuren scheinbar stindig in Bezie-
hung zueinander treten. In GREY’'s ANATOMY entstehen hingegen tenden-
ziell lokale Rdume: Nach Deleuze bildet eine Figur mit ihrer Umgebung
ein Raumfragment, das von den iibrigen Raumfragmenten abgetrennt ist.
Eine Schérfenverlagerung kann dann, wie im allerersten Beispiel, die bei-
den lokalen Rdume voriibergehend miteinander verbinden, um danach die
Trennung wieder herzustellen. Mit umgekehrten Vorzeichen: Das Aktuelle
verliert seinen Status und gibt ihn an ein anderes Raumfragment ab.
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Deleuze priagt zudem fiir den flachigen Raum, wie er beispielsweise
aufgrund von geringer Scharfentiefe entsteht und der keinen konkreten
Raum darstellt, den Begriff des «beliebigen Raums»*. Dieser eigne sich, um
«Entstehung, fortschreitende Entwicklung und Ausbreitung des Affekts
herauszuarbeiten» (ibid., 153). Gerade weil es sich nicht mehr um einen
konkreten, homogenen Raum handle, der iiber metrische Verhiltnisse und
einen Zusammenhalt seiner Teile verfiigt, sondern um einen instabilen
Raum ohne Bindung an andere Raumfragmente, 6ffne er sich direkt den
Affekten, der psychischen Dimension, die der emotionalen Charakterisie-
rung einer Figur dient. Aus der Verbindung dieser beiden Ideen — dem
beliebigen Raum und der Unterscheidung von lokalen und globalen Réu-
men — folgt fiir mich, dass geringe Scharfentiefe sich doppelt fiir private
Momente eignet: Sie kreiert lokale, abgeschlossene Rdume und etabliert
zugleich die Unschérfe als emotionalen Stimmungsraum.

Innerhalb dieses Konzepts gibt es also aktuelle lokale Rédume und
Raumfragmente, die unscharf und damit abgetrennt erscheinen, aber je-
derzeit aktuell werden kénnen. Die Unschérfe reduziert Informationen
und lenkt damit die Aufmerksamkeit auf das scharf Abgebildete. Was
bedeutet dies nun fiir die Rezeption und damit die Aufmerksamkeit der
Zuschauer, und was ist die Funktion der geringen Schérfentiefe? Die (kor-
perliche) Beziehung der Zuschauer zum Film betrachtend, nennt Vivian
Sobchack (1992, 239-244) jene Bereiche, die scharf und damit im Zentrum
der Aufmerksamkeit liegen, prisent, wahrend das Diffuse nicht abwesend,
sondern latent vorhanden ist. Es kdnnte jederzeit in den Fokus geraten.
Ubertragen auf das Filmbild l4sst sich iiber die unscharfen Bereiche sagen,
dass sie je nach Situation eine geringe oder hohe Latenz aufweisen. Schér-
fenverlagerungen tiberfiihren also einen unscharfen Bildbereich nicht nur
in eine klar lesbare Form, sondern verwandeln seine Latenz in Prdsenz.
Damit erfiillen sie eine Aktualisierungsfunktion, wie sie auch die Montage
iibernimmt. Anders gesagt: Jeder Teil der Diegese kann sich in verschiede-
nen Formen zeigen, so dass der Unscharfe immer das Potenzial anhaftet,
sichtbar statt unsichtbar oder konkret statt unbestimmt zu erscheinen. In
der Latenz der beliebigen Rdume steckt narratives Potenzial: Die unschar-
fen Bereiche konnen mit Erwartungen, Vorahnungen aufgeladen werden,
wenn etwa eine diffuse Zone auf etwas hindeutet, das nicht eindeutig be-
stimmt werden kann. Den Zuschauern werden Informationen offensicht-
lich vorenthalten. Oder aber die Unaulffalligkeit des unscharfen Hinter-
grundes wird fiir iberraschende Enthiillungen genutzt (vgl. Smid 2011).

4 Zur Konstruktion von beliebigen Raumen eignen sich fiir Deleuze Schatten, Weifitone
und Farben. Sie implizieren «eine gestaltlose Gesamtheit, die alles, was sich in ihr er-
eignete und auswirkte, eliminiert hat» (1997, 166).
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29-30 Latente Hintergrundunschirfe in GREY's ANaToMY (Buena Vista/ABC).

Im folgenden Beispiel aus GREY's ANATOMY wird deutlich, dass in die-
ser Serie der unscharfe Hintergrund stets bedeutsam werden kann. Izzie
spricht mit einem Patienten tiber ihren Feierabend, fiir den sie eine Party
geplant hat. In der kurzen Schuss/Gegenschuss-Szene ist sie in Nahein-
stellungen kadriert, die im moderaten Breitbildformat noch gentigend von
der Umgebung zeigen. Der Hintergrund ist jedoch durch geringe Schar-
fentiefe verschwommen und damit temporar aus der Aufmerksamkeit der
Zuschauer ausgeblendet, die sich auf das Gespréch konzentrieren. Umso
iiberraschender ist dann das Auftauchen von Dr. Shepherd in der Tiir —
durch den Wechsel des Fokus unterstiitzt: Natiirlich macht er Izzie und
ihrem Feierabend einen Strich durch die Rechnung (Abb. 29-30).

Ein weiteres Beispiel zeigt, wie Bildkompositionen, die im unschar-
fen Bereich ein visuelles Gewicht etablieren, die Beachtung der diffusen
Ebenen fordern, so dass die Schirfenverlagerung entstandene Ahnungen
iiber die Bedeutung des Verschwommenen bestétigt. Die Spannung steigt
mit der erwarteten Verwandlung von Latenz in Prasenz. In der folgenden
Szene macht sich die Assistenzérztin Cristina tiber die Pfuscherei der alte-
ren Arztin Dr. Campbell lustig. Im Verlaufe des Gesprachs mit ihren Kolle-
gen, das im Schuss/Gegenschuss-Verfahren prasentiert wird, bewegt sich
Cristina im Bildausschnitt von der Mitte in eine dezentrierte Position, so
dass in der rechten Bildhélfte eine auffillige Leerstelle entsteht: Im diffu-
sen Hintergrund taucht in der Tat eine Person auf. Die Bewegung im Hin-
tergrund zieht Aufmerksamkeit auf sich und lésst erahnen, dass es sich
um Dr. Campbell handelt (Abb. 31-36).

Die Zuschauer achten zwar zunéchst nicht auf den Hintergrund und
konzentrieren sich, wie schon im oben beschriebenen Beispiel, auf das Ge-
spréch. Sie wissen aber mehr als Cristina, hinter deren Riicken eine Veran-
derung sichtbar wird. Der Suspense, der durch diese kleine Verschiebung
und eine Bewegung im unscharfen Hintergrund entsteht, basiert bereits
auf der in die Unschérfe gelenkten Aufmerksamkeit. Die darauf folgen-
de Schirfenverlagerung bestétigt die Vermutung, dass Campbell hort,
was nicht fiir ihre Ohren bestimmt war — und enthiillt gleichzeitig und
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31-36 Enthiillungeffekt in GREY’s ANATOMY (Buena Vista/ABC).

mit einer dramatisierenden Verzogerung die individuellen Gesichtsziige
der neu eingefiihrten Figur und damit auch die Tatsache, dass es sich um
einen Gastauftritt von Faye Dunaway handelt. So entsteht durch die Ver-
lagerung eine Uberraschung, die sich an die Adresse des Serienzuschauers
und sein auflertextuelles Wissen richtet.

Zusammenfassend ladsst sich festhalten, dass sowohl in ER als auch
in GREY's ANATOMY Kamerabewegungen ein wesentliches gestalterisches
Mittel darstellen, um einen (je) eigenen Stil zu entwickeln, um eine spe-
zifische filmische Rdumlichkeit zu schaffen, um die Arbeitsatmosphére
im Krankenhaus zu vermitteln und die vielen episodischen und seriel-
len Handlungsstrdnge miteinander zu verbinden. Den Zuschauern wird
so eine privilegierte Sicht geboten, die ihr Gefiihl verstarkt, immer und
iiberall im richtigen Augenblick dabei zu sein. Die Kamera verfolgt zudem
Figuren. Sie tut dies im Unterschied zur Montage mit der fiir die Serien
wesentlichen Betonung von Gleichzeitigkeit und raumlicher Einheit.

Die Kamera in GREY's ANATOMY stellt aktiv und spiirbar Relationen
her, die tendenziell auf den filmischen Konstruktionscharakter und die
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narrative Instanz verweisen. Die Kamera zeigt, dass sie zeigt (Wulff 1999,
58), dass sie diese Beziehungen intentional herstellt und damit neue Be-
deutung generiert. Sie zeigt auch offen, dass sie die Aufmerksamkeit der
Zuschauer lenkt. Wahrend ER ein eng zusammenarbeitendes Team, des-
sen Interaktionen viel hdufiger und enger stattfinden, radumlich definiert,
stellt die Kameraarbeit in GREY’s ANATOMY lokale, intime Raume her und
setzt den Fokus auf das emotionale Leben der Figuren. ER suggeriert einen
starkeren Wirklichkeitsbezug; GREY'S ANATOMY legt immer wieder durch
selbstreflexive Gesten und die «intensified continuity» den eigenen (Er-
zahl-)Stil frei.
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Britta Hartmann

THIRTYSOMETHING: Alltag, multiperspektivisch'

Vorbemerkung

Wenn ich hier auf THIRTYSOMETHING (ABC 1987-1991) und damit auf eine
US-amerikanische Fernsehserie aus den spaten 1980er/frithen 1990er Jah-
ren zurlickgreife, so weniger aus nostalgischen Griinden, aus der Perspek-
tive des Fans, der einer Lieblingsserie huldigen und zu neuerlicher akade-
mischer Aufmerksamkeit verhelfen will. Vielmehr scheint mir das gewahlte
Beispiel - Teil der ersten Dekade sogenannter «Quality Drama Series> (vgl.
Thompson 1996)? — von modellhaftem Charakter fiir den erzdhlerischen
und kommunikativen Ansatz von Fernsehserien eines bestimmten Typs.
Es geht um die Musterhaftigkeit von Alltagsgeschichten und das damit
verbundene Angebot, multiperspektivisches Wahrnehmen und Denken
einzuiiben. Besonderer Stellenwert kommt dabei der abgebildeten Kom-
munikation zu, die zunédchst einmal einer formalen Notwendigkeit ent-
springt — dramatische Figuren sprechen fast unablassig miteinander, han-
deln und enthdillen sich den Zuschauern in ihren Reden. Doch die Dichte
und Tiefe der Gespriche, die sich daraus ergibt, sprengt den Rahmen des
Alltagsrealismus, den die Serie zugleich anstrebt. Die fiktionale Welt der
Serienerzdhlung, Folie biografischer Erfahrungen des Zuschauers, gerét so
zu einem kommunikativen Sehnsuchtsort.

THIRTYSOMETHING: Konzept, Auswertung, Rezeption

THIRTYSOMETHING® wurde entwickelt von Marshall Herskovitz und Edward
Zwick* fiir ABC mit der Idee, eine Fernsehserie iiber und fiir die eigene Ge-

1  Fiir Anregungen danke ich Hans J. Wulff, Christine Noll Brinckmann und Henriette
Heidbrink.

2 Fiir einen Uberblick iiber diese erste Phase des Quality-TV ab Anfang der 80er Jahre
vgl. den Beitrag von Robert Blanchet in diesem Band.

3 Der Serientitel «Thirty something», den die Titel-Designerin Kathie Broyles zu «thirty-
something» (mit kleinem Anfangsbuchstaben) zusammenschob, wurde zum gefliigel-
ten Begriff: Das Oxford English Dictionary nahm ihn 1993 auf und weist auf die Serie als
Ursprung hin (vgl. Wikipedia, Lemma «Thirtysomething [TV series]»).

4  Zwick und Herskovitz, beide Jahrgang 1952, haben bereits wahrend ihres Studiums am
American Film Institute gemeinsame Projekte realisiert; 1983 griinden sie ihre Produk-
tionsfirma Bedford Falls, benannt nach der Stadt in Frank Capras IT’s A WONDERFUL
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neration der <Babyboomers>, der geburtenstarken Jahrgange zwischen 1946
und den frithen 60er Jahren, zu kreieren — ein Versuch, die demografische
Gruppe der akademisch gebildeten urbanen Mittelschicht mit gesichertem
Einkommen und hoher Konsumfreudigkeit als Publikum zu gewinnen, in-
dem man ihr Leben und ihre Alltagsprobleme fiktional spiegelt (vgl. Tor-
res 1989, 87f).° Diese Konzentration auf <gewohnliche> Menschen stellt eine
deutliche Abkehr vom erzdhlerischen Spektrum und den Figurenkonzep-
ten damaliger Prime-Time-Serien wie DALLAS (CBS 1978-1991), DyNASTY
(ABC 1981-1989) oder MagnumM PI. (CBS 1980-1988) dar. «Real life is an
acquired taste», verhiefs die Promotion zum Serienstart.

THIRTYSOMETHING erzdhlt im Mikrokosmos eines Freundeskreises
akademisch gebildeter Mittdreifliger vom Alltag und den Selbstverstandi-
gungsprozessen der «suburban existentialists» (Herskovitz in Lantos 1987,
49) zwischen personlichem Gliicksanspruch — dem Wunsch nach Selbstver-
wirklichung durch Arbeit, nach Karriere und Unabhéngigkeit, zugleich aber
auch nach festen Bindungen und Verlésslichkeit — und den Anforderungen
von Familie, Beruf, Haushalt. Im Mittelpunkt steht das soziale Verhalten
der Protagonisten: Die Konflikte kreisen um Liebes- und Freundschaftsbe-
ziehungen, um Familie, Loyalitdt, personliche Integritat, Verantwortung,
um die Teilung von Erziehung und Hausarbeit, die Angst vorm Erwach-
senwerden (seinerzeit auch mit «Yuppie angst» umschrieben; vgl. Hersch
1988) und um die Werte, an denen man sein Leben ausrichten will.

Zwick und Herskowitz haben sich verschiedentlich zu Anliegen und
Inhalt der Serie geduflert; aus einer dieser Beschreibungen sei hier aus-
fiihrlich zitiert, weil darin zugleich die liebevoll-ironische Haltung deut-
lich wird, mit der die beiden auf ihre Figuren blicken:

Dies ist eine Serie {iber das Leben auf der Erde, wie wir es kennen. Oder zu-
mindest ein kleines Stiick daraus. Es geht um eine Gruppe Menschen eines
gewissen Alters, die genug tiber das Leben wissen, um vollkommen verwirrt

Lire (US 1946). Nach dem Ende von THIRTYSOMETHING setzte sich die gemeinsame
Arbeit mit weiteren Serien wie My So-CALLED Lire (ABC 1994-1995) oder ONCE AND
AcGAIN (ABC 1999-2002) fort. Spater wechselten beide in die Spielfilmproduktion; zu
ihren bekanntesten Arbeiten als Produzenten zahlen TRAFFIC (Steven Soderbergh, DE/
US 2000) sowie Last Samurar (US 2003), BLoop Diamonp (US/DE 2006) und zuletzt
Der1aNcE (US 2008), bei denen Edward Zwick auch Regie gefiihrt hat.

5 <«Narrowcasting>, die Strategie, kleine, aber einkommensstarke Publika gezielt anzu-
sprechen und dabei geringere Einschaltquoten in Kauf zu nehmen, wird im amerikani-
schen Fernsehen seit Ende der 70er Jahre verfolgt; vgl. Caldwell (1995, 9), der THIRTY-
SOMETHING als Beispiel anfiihrt und darauf hinweist, dass die aufwendig produzierte,
auf 35mm gedrehte Serie von Anbeginn als «prestige show» firmierte (ibid., 109). Mit
THIRTYSOMETHING wollte sich ABC ein jiingeres, kinoaffines, iiber kulturelles Kapital
verfiigendes Publikum erschlieflen; vgl. Emmanuel o.]J.; Thompson 1996, 14.
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davon zu sein. Es geht ums Erwachsenwerden — ganz egal, wie alt du bist. Was
heifst, sich einigen Tatsachen des Lebens zu stellen. Die eine oder andere Pille
zu schlucken. Das bedeutet nun nicht unbedingt, alle Prinzipien aufzugeben
oder Kompromisse zu schlieflen, aber eben doch festzustellen, dass viele un-
serer Zukunftspldne Idealvorstellungen waren, die wir so nicht leben kénnen.
Wir nennen es ... die Dialektik: das Gefiihl, dass heutzutage alles im Wider-
spruch zueinander ist. Du willst ein Kind, du willst aber auch einen Beruf.
Du willst frei sein, du willst aber auch dein eigenes Zuhause haben. Du willst
keine Verantwortung, aber ein gutes Einkommen. Und was vielleicht mehr
wiegt als die Frage nach dem persoénlichen Lebensstil: Du willst aufrichtig
sein, aber dennoch niemanden verletzen. Du willst anderen gegeniiber zu-
vorkommend sein, aber du willst auch, was du willst; du willst dankbar sein,
machst dir aber auch Sorgen.
Und es ist eine Serie dariiber, eine eigene Familie zu griinden. Diese Leute le-
ben alle weit entfernt von den Orten, an denen sie selbst aufgewachsen sind,
und versuchen daher, eine neue Art Zuhause zu erschaffen — ein Zuhause aus
Freunden, wo Ereignissen wie Feiertagen, beruflichen Erfolgen, Geburtstags-
feiern, Krankheiten und dem alltdglichen Klatsch und Tratsch eine bittersiifie
Bedeutung zukommt. Und auch, wenn jede Folge eine abgeschlossene Ge-
schichte erzdhlen wird, sind es doch die tieferen Beziehungen zwischen den
Freunden, die im Laufe der Zeit enthiillt werden.
Kurz gesagt, wir interessieren uns fiir all das Zeug aus dem wirklichen Le-
ben. Kleine Momente, genau beobachtet, die zeigen, wie Menschen wirklich
sprechen, wovon sie traumen oder gar fantasieren. Diese zunédchst zuféllig
scheinenden Ereignisse, die sich dann aber doch irgendwie zu einem tiefen
Gefiihlseindruck verbinden. Die Art von Serie, die die Leute schauen und da-
bei ausrufen: «Das ist mein Leben, genau das hab ich gestern abend gesagt.»
(Herskovitz/Zwick o.]. [1987]; Ubers. u. Herv. B.H.).

Das Figurenensemble stellt sich dar als <erweiterte Familie>, in deren Zen-
trum das gliicklich verheiratete Paar Hope Murdoch Steadman und Mi-
chael Steadman steht. Zu Serienbeginn sind die beiden frischgebackene
Eltern von Janey (am Anfang der dritten Staffel wird Sohn Leo geboren).
Hope, Princeton-Absolventin und Fachjournalistin fiir Okologie und Ver-
braucherschutz, kiimmert sich um Baby, Haushalt und Renovierung des
neuerworbenen Heims in einem Aufienbezirk Philadelphias, wahrend Mi-
chael, der mit seinem Freund Elliot eine Werbeagentur gegriindet hat, das
Familieneinkommen sichert, aber zugleich bemiiht ist, seiner Vaterrolle
gerecht zu werden und seine Frau zu unterstiitzen. Die Beziehung von
Hope und Michael wird kontrastiert durch das Ehepaar Nancy und Elliot
Weston, das bereits seit zwolf Jahren verheiratet ist und zwei Kinder hat.
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Nancy hat Kunst studiert, aber fiir die Familie ihre beruflichen Ambitio-
nen hintangestellt. Sie ist wie Hope Hausfrau und Mutter, allerdings schon
langer als diese, was an ihrem Selbstvertrauen nagt. In der Ehe kriselt es;
im Verlauf der ersten Staffel trennen sich Nancy und Elliot, finden aber
spéter nach schwierigen Auseinandersetzungen und Kurzversuchen mit
anderen Partnern wieder zueinander.

Der Freundeskreis wird erganzt durch drei Singles: Melissa Stead-
man, Cousine von Michael, eine zunéchst erfolglose Fotografin mit Kin-
derwunsch und Bindungséngsten; Gary Shepherd, Dozent fiir altenglische
Literatur am ortlichen College, ein bindungsunwilliger <\Womanizer>, Mi-
chaels bester Freund und mit Melissa auch nach Ende einer kurzen Be-
ziehung eng verbunden; und die ebenfalls kinderlose Ellyn Warren, die
Karriere bei der Stadtverwaltung macht und wechselnde Affaren unter-
hélt. Sie ist Hopes engste Vertraute von klein auf, doch seit der Geburt von
Janey scheinen sich ihre Lebenswege auseinander zu bewegen.

Die Freunde verfiigen iiber akademische Bildung und kulturelles Ka-
pital, sie kennen sich aus in den gesellschaftlich umlaufenden Diskursen,
begreifen sich als links-liberal mit 6kologischem Bewusstsein, teilen den
guten Geschmack der gebildeten Mittelschicht, eine ironische Haltung
sich selbst gegeniiber wie eine unermiidliche Bereitschaft zur Auseinan-
dersetzung mit sich und den anderen. Bei ihren hdufigen Zusammenkiinf-
ten pflegen sie einen spoéttischen Schlagabtausch von Einfillen und Wor-
ten. Die Charaktere, erkennbar angelegt als Vertreter sozialer Typen und
Trager distinkter Merkmale von Geschlechterrollen (vgl. Auster/Quart
2008), sind allesamt sympathisch dargestellt — trotz oder gerade wegen
ihrer offenkundigen Schwéchen, Neurosen und Widerspriiche, welche die
Serienerzahlung in inneren wie interpersonellen Konflikten auslotet.

Ausgestrahlt wurde THIRTYSOMETHING zwischen dem 29. Septem-
ber 1987 und dem 28. Mai 1991 auf ABC als wochentliche Serie mit vier
Staffeln und insgesamt 85 Folgen von je 45 Minuten (Sendeldnge inklusi-
ve Werbung 60 Minuten). Die Serie wurde ab 1992 mehrfach wiederholt
auf Lifetime, dem amerikanischen Kabel-Kanal «fiir Frauen» (vgl. D"Acci
1994/95), nun allerdings in taglicher Ausstrahlung.® In Deutschland lief sie

6  Feuer (1994/95) untersucht die «<Umkodierung» der Serie bei der Wiederausstrahlung
auf Lifetime. Sie zeigt anhand der Analyse der wahrend der Serienzeit und in ihrem
Programmumfeld ausgestrahlten Werbung, wie THIRTYSOMETHING durch die Verschie-
bung des Kontexts zu einem «Yuppie-Nostalgie-Format» und zum «women’s picture»
wird. Ahnlich legt Stempel Mumford (1994/95) dar, wie die tigliche Ausstrahlung
die urspriinglich wochentliche Serie zum Teil der Routine von Hausfrauen macht
und damit zum Soap-Format. Diese Veranderung der Rezeption lasst sich auch fiir
die deutsche Ausstrahlung verzeichnen: Da die Serie zeitweilig auf mehreren dritten
Programmen gleichzeitig lief, konnte man sie — in unterschiedlichen Stadien der Hand-
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unter dem Titel D1E BESTEN JAHRE ab Oktober 1991 zundchst im Spéatabend-
programm der ARD, bevor sie in mehreren Linderanstalten auf verschie-
denen, immer randstidndigen Sendeplatzen bis 1997 zirkulierte und dann
2003 /04 in Teilen von verschiedenen Sendern wiederholt wurde.

Die Serie war ein Erfolg bei Kritik und Publikum: Sie erhielt allein 13
<Emmys> zwischen 1988 und 1991, darunter den fiir die «Beste Serie» 1988,
zwei <Golden Globes> und den <People’s Choice Award>, und sie vermoch-
te eine nicht sehr grofie, aber {iberaus treue Zuschauergemeinde an sich
zu binden (das gilt fiir die USA wie fiir die Ausstrahlung im deutschen
Fernsehen).”

Erzahlerische Riickbeziiglichkeit und Ironie

THIRTYSOMETHING orientiert sich an Soap Operas und nimmt zugleich Vor-
bilder aus dem Hollywood-Melodram und dem Arthouse-Kino auf — er-
kennbar sind Einfliisse der Filme von Frank Capra, Ingmar Bergman, John
Cassavetes, Michelangelo Antonioni, John Sayles und vor allem von Law-
rence Kasdans THE Big CHILL (US 1983). Dieses mediale Bewusstsein stellt
die Serie auch in zahlreichen eingebetteten Traum- und Fantasiesequenzen
aus, in denen erzdhlmotivisch und stilistisch Bezug genommen wird auf
zum Beispiel Alfred Hitchcocks NorTH BY NORTHWEST (Folge 10: «South
by Southeast»), Akira Kurosawas RasnoMon (Folge 4: «Couples»), auf Bil-
ly Wilder (Folge 57: «Three Year Itch»), Federico Fellini (Folge 60: «Going
Limp») oder Woody Allen (Folge 69: «Photo Opportunity»), auf Fernseh-
Sitcoms der 60er Jahre wie die Dick VaN DyYKe SHow (Folge 24: «The Mike
Van Dyke Show») oder die Game-Show WHEEL oF ForTUNE (Folge 25:
«Trust Me»), auf Mérchen (Folge 17: «Whose Forest is This?»), den Ritter-
film (Folge 20: «Tenure») oder den Thriller (Folge 62: «Samurai Adman»).
Das Spiel mit narrativen und visuellen Referenzen auf die Film- und
Fernsehgeschichte durchbricht den realistischen Modus der Alltagserzah-
lung; die Fernsehserie prasentiert sich mit diesem fongue-in-cheek-Gestus
als Kunstform eines medienkompetenten und <eingeweihten> Publikums.
Die Qualitdten in Erzdahlweise, Dialogen, Inszenierungsstil, Montage, die
innovative musikalische Gestaltung durch W.G. <Snuffy> Walden (vgl. Kaye

lungsentwicklung — an mehreren Wochentagen sehen, auch nachmittags als <Biigel-
fernseheno.

7  Stimmen deutscher Zuschauer finden sich etwa auf tv-wunschliste. Das TV- und Fern-
sehserien-Infoportal, URL: http:/ /www.wunschliste.de/0069/forum. Zehn bis zwanzig
Jahre nach der Erstausstrahlung schildern die Fans, mit welcher Treue sie die Serie
seinerzeit verfolgt haben und welche Bedeutung sie in ihrem Leben hatte, berichten
von Versuchen, mit Leserbriefen auf die Fernsehanstalten einzuwirken, die 85 Folgen
erneut zu senden, und fordern eine DVD-Edition fiir den deutschen Markt.
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2007) zeichnen THIRTYSOMETHING auch im Vergleich mit anderen Prestige-
Serien der 80er Jahre aus (vgl. Feuer 2007, 155). Sasha Torres nimmt die
Bestimmungskriterien des heutigen Quality-TV vorweg (vgl. dazu Mittell
2006; Cardwell 2007), wenn sie die Serie beschreibt als «stilistisch innova-
tiv, wunderschon fotografiert und von einem ungewohnlichen und expli-
zit spielerischen Umgang mit dem Verhéltnis von Fernsehen und Film»
(Torres 1989, 87; Ubers. B.H.).

Mir geht es nun nicht darum, die mediale Referentialitdt, narrati-
ve Reflexivitdt und Ironie, die dramaturgische und stilistische Sorgfalt,
mithin die Raffinesse der Serie herauszustellen und sie als Wegbereiter
oder Meilenstein amerikanischen «Qualitdatsfernsehens> zu feiern. THIRTY-
SOMETHING interessiert mich weniger als dsthetische und dramaturgische
Form denn hinsichtlich seiner kommunikativen Angebote und der rezep-
tiven Horizonte, in die hinein diese entwickelt werden kénnen. Ich frage
nach spezifischen «Qualitaten> der Serie (oder von Fernsehserien desselben
Typs), die in der derzeitigen kritischen Beschéftigung mit dem Quality-TV
kaum bertihrt werden: nach der Form des sozialen Lernens, die auf dem
Terrain der Serienwelt moglich ist, und nach den Zuschauererfahrungen,
welche solche Serien zu biindeln verstehen und als deren kommunikative
Folie sie fungieren.

«Kleine Momente, genau beobachtet»:
Alltagskonflikte und topikale Erzdhlform

THIRTYSOMETHING verkniipft multiperspektivische, miteinander verwobe-
ne Handlungsstrange, die mehrere Episoden umspannen oder sogar iiber
eine ganze Staffel hinausreichen: die Ehekrise und Trennung von Nancy
und Elliot und ihre vorsichtige Wiederanndherung, Nancys Entwicklung
zur selbststandigen Kinderbuchillustratorin; die wirtschaftlichen Schwie-
rigkeiten und Insolvenz von Michaels und Elliots Firma, ihr Neubeginn
als Angestellte einer groflen Werbeagentur; Hope und Michaels Ausein-
andersetzung um ein zweites Kind und Hopes Wiedereinstieg in den Be-
ruf; Garys Ausscheiden aus dem College, nachdem ihm die Festanstellung
verweigert wird, seine Mitarbeit in einem Sozialprojekt, wo er auf Susan-
nah trifft, die ungewollt von ihm schwanger wird, die Entscheidung fiir
das Kind, Garys neues Leben als Vater und Hausmann.

Neben solchen iibergreifenden dramaturgischen Bégen gibt es kleinere
und groBere Konflikte, die innerhalb einer Folge verhandelt und, wenn auch
nicht geldst, so doch voriibergehend befriedet werden, so dass die Episoden
eine gewisse Schlieffung aufweisen. Die Serie vermeidet die fiir Soap Ope-
ras typische Cliffhanger-Struktur — gemeinhin verbunden mit der Fokussie-
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rung von Gesichtern und dem Einsatz affektgeladener Musik, um emotio-
nalen Nachhall zu befoérdern —, wie sie iiberhaupt die (melo-)dramatische
Zuspitzung und genretibliche Krise-der-Woche>-Struktur nicht kennt.

«Kleine Momente, genau beobachtet» —so beschreiben Marshall Hers-
kovitz und Edward Zwick (op.cit.) den erzédhlerischen Ansatz von THIRTY-
SOMETHING. Glen Creeber fasst es dhnlich als «eingehende Aufmerksam-
keit fiir die personlichen Schwierigkeiten innerhalb dieser kleinen Gruppe
von Freunden und fiir die emotionalen Landschaften ihres Privatlebens»
(2004, 115; Ubers. B.H.). Die Narration setzt auf psychologischen Realis-
mus und Verhaltensbeobachtung; im Zentrum steht die Form des kommu-
nikativen Umgangs innerhalb von Partnerschaft, Familie und im sozialen
Netzwerk des Freundeskreises, in dem die Interessen und Empfindlichkei-
ten der Einzelnen austariert und die Regularien des Miteinanders immer
wieder ausgehandelt werden miissen.

Die Erzdhlweise orientiert sich am topikalischen Modell (vgl. Wuss
1993, 119ff); sie kniipft ein Gewebe von Themen und Diskursen, die in
den einzelnen Episoden am konkreten Fall, gleichsam kasuistisch, entfal-
tet werden. Vorrangig geht es dabei um die Vereinbarkeit von Beruf und
Familie oder um den Stellenwert, welcher der Arbeit zugeschrieben wird:
Als biirgerliche Individuen definieren sich die Charaktere wesentlich iiber
den Beruf, die Frauen hadern mit dem Widerspruch der Ideologien von
<Erfiillung durch Arbeit> und von der «guten Mutter>. Das Alltags- und ver-
meintliche Privatleben erweist sich als «ideologisch problematisch» (Bruns-
don 1983, 78); die emotional ausagierten Konflikte sind variierte Abdriicke
grundlegender gesellschaftlicher Schieflagen, vor allem was Geschlechter-
rollen und soziale Gleichberechtigung anlangt (vgl. Joyrich 1988).

Das narrative Interesse richtet sich weniger auf die dynamische Ent-
wicklung der iibergreifenden Handlungsbogen denn auf die Persistenz
der Konflikte und die kommunikativen Formen, in denen diese ausgetra-
gen werden. Im topikalischen Erzahlmodell sind gerade wiederkehrende
und thematisch dhnliche Momente relevant, Serialitat also die Vorausset-
zung, um die Alltaglichkeit und Wiederholungsstruktur von Konflikten
und Losungsversuchen erfahrbar zu machen.

Die Komplexitidt der Problemlagen schliefst dabei einfache und end-
gliltige Konfliktlosungen aus (vgl. Stempel Mumford 1994/95, 180ff). Die
Losungen am Ende der Episoden sind provisorischer und pragmatischer
Art, Kompromisse als Ergebnis von Aushandlungsprozessen. Eggo Miiller
(2001) hat dies mit einem so schonen wie treffenden Begriff als «melan-
cholischen Konflikttyp» bezeichnet und als eines der Charakteristika von
Qualitédtsserien in den spéten 80er/frithen 90er Jahren ausgemacht. Diese
Serien, so Miiller, «propagieren «Citizenship>, d.h. die Fahigkeit, den ein-



198 Fallstudien USA

zelnen Konflikt mit Blick auf das Sozialgefiige zu sehen» (ibid., 136). Im
Falle von THIRTYSOMETHING gehort die melancholische Verséhnung ange-
sichts des Wissens um die Unlosbarkeit gesellschaftlich bedingter Proble-
me und die Einsicht in die Notwendigkeit, immer wieder neue Kompro-
misse zu schlieflen, zum schwierigen Prozess des Erwachsenwerdens, von
dem die Serie erzahlt.

Perspektivierung und Konfliktverstandnis

Als Erklarung fiir die Popularitdt von THIRTYSOMETHING findet sich haufig
der Hinweis, die Serie lade die Zuschauer besonders dazu ein, sich mit
den Charakteren zu <identifizieren>. Diese Beobachtung greift zu kurz,
sie verkennt die Erzdhlstrategie der Serie und die Form der Teilhabe, die
sie befordert. Denn es geht ihr gerade nicht um dentifikation>, weder im
psychoanalytischen Sinn der imaginédren Verschmelzung mit einer Figur
noch im alltagssprachlichen Verstindnis der empfundenen Nahe (auch
wenn die Zuschauer natiirlich persénliche Vorlieben hegen und eine gro-
Bere Affinitdt zu bestimmten Figuren verspiiren mogen), sondern um ein
Nachvollziehen des unterschiedlichen Wahrnehmens und Erlebens einer
Situation durch samtliche Beteiligte.®

Neben die taxierende Beobachtung von Figurenverhalten und -aus-
druck und die Auseinandersetzung der Charaktere im Dialog treten erzih-
lerische Verfahren, die fiir Einblicke in ihr Innenleben sorgen. Durch dieses
Zusammenspiel von unfokalisiertem Erzdhlen und interner Fokalisierung
iiber verschiedene Figuren wird die Komplexitit der Gesamtsituation mul-
tiperspektivisch vermittelt und zum Nachvollzug angeboten. Die Narra-
tion zielt auf das einfiihlende Verstehen der Figuren, ihrer unterschiedli-
chen, einander zuwiderlaufenden Innen- und Handlungsperspektiven,
auch ihrer divergierenden Perspektiven aufeinander in einem komplexen
«empathischen Feld» (Wulff 2002; 2003, 151£f). Wir begreifen die Charaktere
als gefangen in ihren Widerspriichen, lernen, ihre Bediirfnisse und Ansprii-
che aus ihren biografischen und emotionalen Situationen heraus zu verste-
hen und gegeneinander abzuwégen, und machen die Erfahrung, dass es in
den meisten Konfliktféllen keine <richtige> oder «falsche> Position gibt.

An einem Beispiel ldsst sich demonstrieren, wie fiir Einblick in die In-
nenwelten der Charaktere gesorgt und der Konflikt sukzessive erschlossen
wird. Ich beziehe mich auf die vierte Folge der ersten Staffel, «Couples»,

8  Deswegen befremdet auch der Ansatz von Heide (1995): In ihrer medienethnologisch-
empirischen Studie zu den Zuschauerinnen von THIRTYSOMETHING befragt sie diese
nach ihrer Haltung gegentiber einzelnen Serienfiguren und wertet die Antworten als
vorrangig abhéngig von der jeweiligen Klassenzugehorigkeit der Interviewten.
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die auch als «Rashomon-Episode» bekannt ist, wenngleich die erzéhleri-
sche Intention anders gelagert ist als in Kurosawas beriihmtem Erzahlex-
periment.

Ein gemeinsamer Ausgehabend der beiden Ehepaare — die Vorberei-
tungen daheim, der Besuch eines teuren franzosischen Restaurants und die
Flasche Wein danach bei Nancy und Elliot im Wohnzimmer — wird getriibt
von den Misstonen zwischen den beiden, bis die Situation schliefSlich in ei-
nem offenen Streit eskaliert. Gezeigt wird der Ablauf des Abends in einge-
schobenen Erinnerungs-Flashbacks aller vier Beteiligten — vier griindlich
divergierende Wahrnehmungen und Ausdeutungen des Geschehens.

Die Episode beginnt mit dem verfriihten Ende des Abends. Hope be-
richtet Babysitter Melissa, es sei «furchtbar» gewesen, in einem «schreckli-
chen Streit» habe Elliot seine Frau auch korperlich «angegriffen». Michael
bestreitet dies: Elliot habe Nancy lediglich «angefasst». Spéter lasst Hope
den Abend in ihrer Erinnerung nochmals Revue passieren:

Im Restaurant empfindet Nancy Elliots Flirt mit der Kellnerin als peinlich; sie benimmt
sich aber auch ihrerseits falsch, wenn sie die Freunde spottisch auf seine schlechten Manie-
ren und iiberzogene Selbsteinschitzung hinweist. Spiiter iiberreden Hope und Michael eine
sich zundchst zierende Nancy, ihren Cheerleader-Auftritt aus College-Tagen zum Besten
zu geben. Nancys Darbietung, fiir die sie verschimt den Rock schiirzt, zum Paradestock-
chen greift und einen albernen Schlachtgesang anstimmt, ist charmant, witzig und durch-
aus prisentabel, die Stimmung geldst. Dass Elliot wiitend den Raum verlisst, versteht
Hope nicht. Sie erlebt ihn als Aggressor, der Nancy hart am Arm fasst und sie vor den
Freunden demiitigt.

Elliot und Michael sprechen im Biiro iiber den vergangenen Abend. Elliot
zeigt sich iiber sich selbst verwundert und versinkt in Gedanken, ein zwei-
ter Flashback zeigt seine Version:

Nancy schminkt sich im Schlafzimmer, er méchte mit ihr schlafen; sie aber reagiert briisk
und mit Anweisungen, was vor dem Ausgehen noch zu erledigen sei. Im Restaurant flirtet
die Kellnerin harmlos mit beiden Minnern; Nancy funkt emport dazwischen. Bei Tisch
verhilt sie sich Elliot gegeniiber herablassend und kalt; und ihre kleine Tanzeinlage im
Wohnzimmer, die sie den anderen aufdriingt, ist nachgerade obszon, wie Hopes pikierter
Miene und Michaels gespielten Anfeuerungen zu entnehmen ist. Elliot flieht in die Kiiche,
Nancy folgt ihm wiitend. Er versucht sie zu beschwichtigen, sie beschimpft ihn; er bittet
um Klirung der Situation, sie schligt dies aggressiv aus: Er solle es blof$ nicht wagen, ihr
vorzuschreiben, was sie zu tun habe — «Don’t you dare tell me what to do!»

Doch zuriick zur meutralen> Erzdhlung: Nach der Vers6hnung am néch-
sten Abend will Nancy Elliot von ihrer Idee erzdhlen, Kinderbiicher zu
illustrieren. Er schldgt ihr vor, zundchst einen Kurs zu besuchen. Als sie
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1-2 Erinnerungsbilder eines Streits. Links: Nancy wiitend (in Elliots Version), rechts: ver-
zweifelt (in Nancys Version). THIRTYSOMETHING (Shout Factory / ABC).

sich tiber seine mangelnde Unterstiitzung enttauscht zeigt, setzt er neu an:
In ironischer Ubertreibung malt er ihre steile Karriere aus und das sorglose
Leben, das sie nun fithren werden. Nancy reagiert zutiefst gekrankt und
steht wortlos auf. Hier schliefit sich ihre Erinnerung an. Diese Riickblende
enthélt dieselben Situationen und ist genauso lang wie die iiber Elliot fo-
kalisierte, aber damit héren die Ubereinstimmungen fast schon auf:

Auch ihre Version beginnt im Schlafzimmer, wo sie jedoch keineswegs ablehnend reagiert,
Elliot allerdings angesichts der knappen Zeit bittet, den Sex auf spiter zu verschieben.
Abwehrend (aber keinesfalls aggressiv) reagiert sie erst, als er nicht nachlisst, sie zu be-
dringen. Sie fiihlt sich unverstanden; er verlisst wiitend den Raum. Im Restaurant flirtet
er offen vor ihren Augen mit der Kellnerin, die jetzt eine weitaus attraktivere, jiingere und
blondere Erscheinung ist und sexuell offensiver. Bei ihrer Cheerleader-Vorfiihrung erlebt
Nancy sich als unsicher: Sie liisst den Stab fallen, singt mit diinner Stimme und entschul-
digt sich mehrfach bei den Giisten, bevor sie Elliot in die Kiiche folgt. Dort wirft er ihr vor,
den Freunden zu geben, was sie ihm verweigert habe. Sie reagiert beschwichtigend: Sie
habe doch blof$ seinem Wunsch nachkommen und sexy sein wollen. Er wirkt unkontrolliert.
Als sie aus der Kiiche flieht, packt er sie brutal am Arm. Sie reif$t sich los und stofst unter
Triinen den nahezu identischen Satz wie oben hervor — «You do not tell me what to do» —,
aber der Sprechakt ist nun ein anderer.

Michaels Erinnerung an den Abend fillt viel kiirzer und nicht besonders
detailreich aus. Anlass bildet wiederum eine Unterhaltung mit Elliot, bei
der sich Michael iiber Hopes Norgelei beklagt und sich fragt, wann aus
kleinen Reibereien ernsthafte Probleme werden. Es folgt sein Flashback,
der ebenfalls in einem Schlaf- und Ankleidezimmer beginnt:

Wiihrend Michael seiner Frau Komplimente macht, weist sie ihn auf die herumliegende
Wiische hin. Die Animositiiten im Restaurant scheint er, vorgeblich in die Speisekarte ver-
sunken, nur am Rande mitzubekommen. Er versteht die Spannungen zwischen Nancy und
Elliot nicht, reagiert irritiert und wirkt abwesend.
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3-6 Die Kellnerin in den Erinnerungen von Hope, Elliot, Nancy und Michael. THIRTY-
SOMETHING (Shout Factory/ABC).

Sein Interesse scheint vor allem darauf gerichtet, Parallelen zu seiner Ehe
zu ziehen, die Bilder des Abends dienen ihm als Vorboten der eigenen Zu-
kunft und bedriicken ihn.

Alle vier Charaktere erinnern sich an die Ereignisse, an das eigene
Verhalten wie das der anderen unterschiedlich. Sie entwickeln das Gesche-
hen imagindr in andere Geschichtenformate weiter und weisen ihm im
Rahmen ihrer Hintergriinde und Interpretationsschemata je eigene Bedeu-
tungen zu. Die Erosion der Beziehung von Nancy und Elliot wird in diesen
«Szenen einer Ehe> deutlich: die Herabsetzungen, mangelnde Wahrneh-
mung und Nichtanerkennung des Partners.

Ergdnzt werden die subjektiven Erinnerungen und Ausdeutungen
um kleine Begebenheiten und Gesprachsversuche auf der Gegenwarts-
ebene des episodischen Plots: nachmittégliche Treffen der Frauen, in denen
Nancy Anldufe unternimmt, ihre Isolation zu durchbrechen; die Unterhal-
tungen der Manner im Biiro; die bereits geschilderte Situation um Nancys
Berufsidee; ein Kindergeburtstag als Moment der Harmonie. Die Episode
exponiert aber nicht allein die Ehekrise von Elliot und Nancy, sondern pa-
rallelisiert diesen Handlungsstrang mit dem schwelenden Streit zwischen
Hope und Michael um seine mangelnde Mithilfe. Zumindest dieser Kon-
flikt kann am Ende der Folge (vorerst) befriedet werden.
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Ersichtlich ist die erzédhlerische Strategie, den Zuschauer zu einem
Prozess des Perspektivwechsels, der Situationsanalyse, Bewertung und
vorsichtig abwagenden Parteinahme anzuregen, bei dem auch die eigenen
biografischen Erfahrungen ins Spiel kommen sollen. Was gemeinhin als
dentifikation> bezeichnet wird, erweist sich als komplexer Vorgang des
In-Beziehung-Setzens von Erfahrungs- und Sinnhorizonten, Lebensthe-
men und Konflikten, von Empathie-Vermogen und alltagspsychologi-
schem Wissen zur Welt der (fiktional) anderen.

Das narrative Programm, ein multiperspektivisches Situations- und
Konfliktverstindnis einzuiiben, unterscheidet die beschriebene Episode
denn auch vom Ansatz in RasgomonN (JP 1950): Kurosawa zielt auf eine
quasi-philosophische Beweisfithrung der Unmoglichkeit von Wahrheits-
erkenntnis angesichts der menschlichen Natur; und er verweigert dem
Zuschauer auch konsequent einen privilegierten Erzdhlstandpunkt, von
dem aus eine fiktionale <Wahrheit> erschliefsbar wére. Das Interesse von
THIRTYSOMETHING hingegen ist vorrangig psychologischer und soziologi-
scher Natur: Die Serie sorgt fiir Einblick in die Wahrnehmungsweisen und
Befindlichkeiten innerhalb einer biografisch, sozial, ethnisch und (sub-)
kulturell definierten Gruppe. Indem die Konflikte herausgearbeitet, der
genauen Beobachtung und Analyse unterzogen und aus verschiedenen
Perspektiven emotional nachvollziehbar werden, offeriert sich die erzahlte
Welt als Laboratorium sozialer Beziehungen.

Die Folge endet iibrigens mit einer, sehr kurzen, fiinften Version: Zwei
frohliche, sich angeregt unterhaltende Paare in einem Restaurant; Nancy beriihrt
Elliot, ist sichtlich auf ihn bezogen, scherzt mit ihm — ein kurzer Ausflug in die
erzdhlerische Moglichkeitsform: So kdnnte es sein, wenn die Dinge nur ein
bisschen anders lagen...

Wie die Referenz auf Kurosawa stellen auch die anderen medienrefle-
xiven Einschiibe keine blofien «<Gimmicks> dar, um die filmkulturelle Kom-
petenz und erzdhlerische Virtuositat der Macher hervorzukehren, sondern
dienen zuvoérderst der Einsicht in innere Konflikte: Ob Michael in einer
Folge (Nr. 24, «The Mike van Dyke Show») seine und Elliots Familie in die
Dick vaN DYKE SHOW imaginiert, wo die Geschlechterrollen noch fraglos
gegeben sind und die kleinen Konflikte mit Hilfe des Weihnachtsmanns
() und unter dem Beifall eines canned audience aufgelost werden; ob Ethan
seine Angste nach der Trennung der Eltern in der Geschichte vom <Traum-
prinzen> symbolisch ausagiert und damit beherrschbar macht (Folge 17:
«Whose Forest is This?»); ob ihre frithere Professorin Hope als eine Art
externalisiertes feministisches Gewissen erscheint (Folge 68: «The Guilty
Party») oder ob Melissa sich als freudig-erregte Kandidatin einer Game-
Show sieht, wo sie mit Aussicht auf Gewinn eines Babys am <Eierstock-
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7 Der Abend in der
erzdhlerischen
Moglichkeitsform.
THIRTYSOMETHING
(Shout Factory/ABC).

Gliicksrad> drehen darf (Folge 25: «Trust Me»): Die Traum- und Fantasie-
sequenzen verleihen auf haufig ironische, immer verbliiffende Art Ein-
blick in Selbstwahrnehmung und Gefiihlslage der Charaktere. So kiindet
das Eierstock-Gewinnspiel nicht nur von Melissas Torschlusspanik, der sie
mit grimmigem Humor zu entgehen trachtet, sondern offenbart auch ihre
geringe Selbstachtung (wie auch Nancys Erinnerung an die Cheerleader-
Einlage Licht auf ihr Selbstbild wirft). Und schliefilich sind die irrealen
Einschiibe in die realistische Alltagserzdhlung auch Kommentar der narra-
tiven Instanz, die sich der Uberzeichnung bedient, um das Sozialtypische,
ja auch Klischeehafte der Probleme einer Generation zu betonen.

Die Serienwelt als Folie kommunikativer
(Selbst-)Verstindigung

In der Literatur zu THIRTYSOMETHING wird kolportiert, dass amerikanische
Psychotherapeuten die Serie in der Paartherapie eingesetzt hitten, um ihre
Patienten zu bewegen, iiber ihre Probleme und Gefiihle zu sprechen.’ Tat-
sdchlich ist Psychotherapie zundchst einmal wiederkehrendes Erzahlmotiv
der Serie: So hat Melissa bereits vier Therapien hinter sich; in einer Episode
(Folge 69: «Photo Opportunity») erscheinen in einer Fantasiesequenz alle
vier Psychologen in ihrem Appartement und streiten sich iiber die richtige
Ausdeutung ihrer Neurosen, bis sie es schliefSlich satt hat und handelt. In
Folge 11: «Therapy» suchen Nancy und Elliot einen Paartherapeuten auf,
in einer spéteren Staffel wird Nancy Mitglied einer Selbsthilfegruppe krebs-

9  So zuerst Hersch 1988 unter dem Titel «thirtysomethingtherapy»; vgl. auch Joyrich
1988; Torres 1989; Heide 1995; Auster/Quart 2008, xii.
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kranker Frauen. Und nachdem Ellyn mit einem Magengeschwiir ins Kran-
kenhaus eingeliefert wurde, ihr Partner sie verlassen hat und sie voriiber-
gehend wieder bei ihrer Mutter eingezogen ist, entschliefit auch sie sich zu
einer Therapie (Folge 32: «Payment Due»). Das Thema ist also gesetzt.

Wichtiger aber ist, dass im Serienuniversum die Probleme und Kon-
fliktstoffe aufgegriffen und verhandelt werden, die auch das Leben der
Zuschauer bestimmen, und dass sich THIRTYSOMETHING dabei, wie oben
beschrieben, eines Verfahrens bedient, wie es dhnlich auch in der Paarthe-
rapie eingesetzt wird: durch Wechsel der Perspektive die Wahrnehmung
und die Gefiihle des anderen nachzuvollziehen. Die Serie bietet sich an
als Schule der Empathie. Auf dem sicheren Terrain einer fiktionalen Welt,
die vorgibt, der Realitét ihrer Zuschauer dhnlich zu sein, ermoglichen Er-
zahlweise und Dramaturgie eine psychologische Erfahrung und beférdern
einen Lernprozess.

In diesem Verstandnis hat Knut Hickethier Fernsehserien (er bezieht
sich dabei vor allem auf Familienserien) als «gesellschaftliche Integrati-
onsorte» (1991, 54) charakterisiert und ihre Funktion so beschrieben:

Im Reden iiber Welt, im Zeigen, wie sich Menschen immer wieder in Situati-
onen verhalten, sich dazu dufiern, wie sie miteinander umgehen, zeigen sich
Modelle der Bewiltigung von Welt. (ibid., 56)

Was Hickethier hier knapp umreifst, ist eine Form medial gestifteten und
vermittelten Lernens. Man kénnte weitergehen, indem man ein alltdgli-
ches Phanomen ernst nimmt: dass Menschen nicht allein aus der Ausein-
andersetzung mit erzihlten Welten lernen, die sie zu eigenen Erfahrungen
in Beziehung setzen, sondern auch auf fiktionale Geschichten zuriickgrei-
fen, um den eigenen Erfahrungen eine Gestalt zu verleihen und sie kom-
munizierbar zu machen. In der narrativen Psychologie etwa hat Jerome
Bruner dargelegt, wie wir uns bei der Vergewisserung eigener Erlebnisse
narrativer Muster und Strukturen bedienen (vgl. Bruner 2004 [1987]; 1998;
2002). In den Sinnhorizonten des Lebens und bei der Konstruktion unse-
rer autobiografischen Selbstauffassung, unserer Identitéit, werden <eigene»
und <entliehene> Erfahrungen und die Geschichten dieser Erfahrungen zu
«narrativen Identitdten» integriert.'

Wenn wir iiber das sprechen, was uns an fiktionalen Angeboten be-
schaftigt und beriihrt, sprechen wir immer auch tiber uns, unsere lebensge-
schichtlichen Erfahrungen, die Muster unserer Biografie. Es sind die The-
men der Zuschauer, die durch die erzidhlten Geschichten kommuniziert

10 Zum Konzept narrativer Identitdt vgl. etwa Gergen/Gergen 1988; Ricceur 1991; Kraus
2000.
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werden. Diese Auseinandersetzung anzustofSen, Filme oder Serienepiso-
den als Katalysatoren des Gesprachs zu nehmen und den Deutungen und
Urteilen des Patienten nachzugehen, ist denn auch Ansatz einer «Filmthe-
rapie», wie sie in den USA verschiedentlich praktiziert wird."

Bei der Frage nach einem (quasi-)therapeutischen Nutzen geht es also
nicht darum, dass bestimmte Serien auf Ebene des Erzahlinhalts oder der
-motive ein therapeutisches Setting anbieten — wie THE SoPRANOS (vgl.
Creeber 2004, 100£f) oder dezidiert und ausschlieflich IN TREATMENT (vgl.
Klein 2008; Feuer 2009) —, sondern dass die Zuschauer die angebotenen
Szenarien zur Selbstvergewisserung ihrer Erfahrungen und zur Kundgabe
ihrer Probleme heranziehen. Es vollzieht sich eine Projektion der inneren
Bilder und Themen in den Film- oder Fernsehstoff hinein. Die Medienan-
gebote stiften lediglich den Anlass und stellen die Folie dar, um sich tiber
Eigenes zu verstindigen und dieser Auseinandersetzung eine Richtung
zu verleihen.

Die Zuschauer wissen um diese Funktion des Fernsehens und suchen
sie aktiv auf. In diesem Sinn hat auch Mimi White in ihrer Studie Tele-
Advising (1992) formuliert:

[...] die Vorstellung, dass das Fernsehen als therapeutischer Apparat dient
und entsprechend erkundet werden sollte, ist Bestandteil der alltdglichen Zu-
schauergesprache und -praktiken. (ibid., 27; Ubers. B.H.)"?

Insbesondere Familien- und Alltagsserien bieten sich als Forum der kom-
munikativen (Selbst-)Verstindigung an. Die Griinde liegen auf der Hand:
das (urspriinglich) wochentliche Ritual der Begegnung mit den Figuren,
die Néhe zu ihnen und Vertrautheit mit ihren Konflikten und Befindlich-
keiten, das Herauspréparieren sozial typischer Momente, die Parallelen

11 Im Internet finden sich einschldgige Sites, denen zu entnehmen ist, wie amerikani-
sche Psychotherapeuten Filme in die Behandlung einbinden; vgl. etwa http://www.
cinematherapy.com/filmindex.html. Es gibt sogar — ernst gemeinte — Versuche, Fil-
me zum Zweck der Wertevermittlung und als Stimulanz der Charakterentwicklung
einzusetzen; vgl. dazu Niemiec/Wedding 2008. Eine Bibliografie zu «Film-Therapie»
hat Amann (2009) zusammengestellt. Eine kritische Diskussion der einschlagigen An-
sdtze und ihrer Moglichkeiten leistet Heidbrink (2007; 2008). Heidbrink beschreibt
thematische Analogien von eigenen und medial reprasentierten, narrativisierten Er-
fahrungen (2007, 55) und skizziert, wie insbesondere die Arbeit mit «Lieblingsfilmen»
aufschlussreich sein kann hinsichtlich der Wertmuster der Rezipienten, die in der Aus-
einandersetzung mit dem fiktionalen Angebot «in Schwingungen» gerieten (ibid., 56).
Leider fiihrt sie diesen Punkt in dem knappen Text nicht aus; ihre Dissertation zum
Thema wird aber demnéchst publiziert.

12 White legt dar, wie das amerikanische Fernsehen insgesamt von einem therapeutischen
Diskurs durchdrungen ist. Sie bezieht sich dabei indes nicht auf fiktionale Angebote,
sondern auf Lebenshilfe-Formate wie Heiratsshows, nachmittégliche Talk-Shows, reli-
giose Erbauungssendungen; vgl. auch White 2002.
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zum Alltag der Zuschauer, die dramaturgische Verdichtung von Proble-
men und Konflikten, die emotional ausagiert und nachvollzogen werden —
gerade die erzéhlten Welten «realistischer> Serien geben uns Muster an die
Hand, um eigene Erlebnisse zu deuten und zu <Erfahrungsgeschichten>
umzuschreiben.

Nun méchte ich nicht so weit gehen, Serienwelten als Ubungsarenen
des Lebens in einem unmittelbaren Sinn zu bezeichnen. Auch die Rede-
weise vom <therapeutischen> Nutzen der Filme oder Fernsehserien ist mit
Vorsicht zu gebrauchen und den entsprechenden Ansitzen, die zumeist
eher intuitiv und filmanalytisch ungeschult vorgehen, mit Skepsis zu be-
gegnen. Aber die in Serienwelten reprasentierten Themen, Situationen
und Konflikte weisen in ihren sozial, biografisch und psychologisch typi-
schen Momenten Ahnlichkeiten zur Realitdt der Zuschauer auf. Auf ein-
gegrenztem Terrain und in dramaturgischer Zuspitzung durchleben die
Figuren Konflikte und machen Erfahrungen, die auch unser Leben durch-
ziehen, aber im Alltag diffuser oder auch undurchsichtig daherkommen.
Die Schmerzen der anderen tun uns nicht weh, zeigen uns aber, wo und
warum man sich die Beulen holt.

Kommunikativer Sehnsuchtsort

Die Serien greifen die unser Leben bestimmenden Themen, Bediirfnisse
und Sehnsiichte auf. Ein Beispiel fiir ein solches <Lebensthema>, das hier
zum Ausdruck kommt, ist die Suche nach engen Bindungen und nach
Aufgehoben-Sein in der Gruppe, die Sehnsucht nach verldsslichen Be-
ziehungen und kommunikativem Austausch. Diesen Aspekt betont auch
Stempel Mumford (1994/95, 186): THIRTYSOMETHING erfiille (vor allem in
der téglichen Ausstrahlung auf Lifetime) den (weiblichen) Wunsch nach
Intimitdt und emotionaler Intensitét, nach sozialer Zugehorigkeit und ei-
ner wirklichen Nahe zu anderen Menschen.

Die Charaktere in THIRTYSOMETHING sind kaum je allein, immer ist je-
mand da, um mit dem Baby zu spielen, um gemeinsam zu kochen und zu
essen, ein Basketballspiel im Fernsehen anzuschauen, zusammen etwas ein-
zukaufen, drauflen Ball zu spielen, Kindergeburtstage zu feiern, bei Repara-
turen zu helfen, oder man schaut einfach nur so vorbei... Zur Formulierung
der Probleme und zum Ausagieren der Konflikte miissen die Charaktere
staindig zum kommunikativen Austausch zusammengebracht werden. Aus
dramaturgischer Notwendigkeit werden Begegnungen arrangiert, die hau-
figer und reichhaltiger, geistreicher und intensiver sind als die meisten in
unserem Alltag. Die Serienwelt bedient so eine Sehnsucht nach einer tiefen
Form der Vergemeinschaftung und des Miteinanders, die ja nicht nur dort



Hartmann: THIRTYSOMETHING: Alltag, multiperspektivisch 207

als Ideal und Fundament von Liebes- und Freundschaftsbeziehungen einge-
fordert und diskursiv umkreist wird, sondern — als Utopie oder als Ideolo-
gie — den Alltag der biirgerlichen akademischen Mittelschicht bestimmt. Die
zelebrierte Auseinandersetzung mit dem eigenen Selbst wie mit anderen im
nimmermiiden Austausch iibersteigt das Programm der Alltagserzdhlung
und ldsst die Serienwelt als soziales und kommunikatives Utopia erschei-
nen, als Sehnsuchtsort. Dies ist vielleicht eine Erklarung fiir den Erfolg nicht
nur von THIRTYSOMETHING, sondern ungeachtet der Genre-Unterschiede
auch von anderen US-amerikanischen Serien wie ER (NBC, 1994-2009),
NoORTHERN Exrosure (CBS, 1990-1995), Picker FENcCEs (CBS, 1992-1996),
N.Y.P.D. BLue (ABC, 1993-2005), ALLy McBEeaL (Fox, 1997-2002), GREY's
Anatomy (ABC, seit 2005), Six FEer UnNDER (HBO, 2001-2005), SEX AND THE
Crty (HBO, 1998-2004) oder DESPERATE Housew1vEes (ABC, seit 2004).

In der Ausgestaltung der Serienwelten als Ort zwischenmenschli-
cher Begegnung und Auseinandersetzung, als Ort der Néhe, Intimitat und
emotionalen Intensitit scheint eine probatere Erkldarung fiir die Bindung
der Zuschauer zu liegen als in der Ubertragung kinogeschulten Erzihlens
und filmischen Stils auf den Fernsehschirm. Die derzeitige Debatte um das
«Qualitatsfernsehen>, die um Production Values>, um «narrative Komplexi-
tat und «stilistische Innovation> kreist und um Nobilitierung der amerika-
nischen Fernsehserien als Kunstform bemdiiht ist (vgl. z.B. Mittell 2005; 2006;
Kackman 2008; Dreher 2010; kritisch: Schwaab 2010), verstellt den Blick fiir
solche (und vielleicht noch andere) Qualitdten von Serienerzahlungen.
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Margrethe Bruun Vaage

Our Man Omar

Warum die Figur Omar Little aus THE WIRE so beliebt ist

Die TV-Serie THE WIRE (HBO 2002-2006) ist ein ungeschminktes Portrét
der maroden Stadt Baltimore. In fiinf Staffeln werden dem Zuschauer ver-
schiedene Facetten des Lebens in den heruntergekommenen Innenstadt-
vierteln der Metropole gezeigt. Zwar orientiert sich die Serie vor allem
an einer Gruppe von Polizeifahndern, die eine Gang von Drogendealern
iiberwacht, im Verlauf der fiinf Staffeln lernen wir aber ein umfangreiches
und vielschichtiges Figurenensemble aus ganz unterschiedlichen Milieus
kennen. Da sind zunéchst die schwarzen Drogendealer aus den Sozialsied-
lungen — ein zerriitteter und verwahrloster Teil der amerikanischen Ge-
sellschaft, wo die Eltern Drogendealer und -siichtige oder zumindest die
meiste Zeit abwesend sind; wo es den 6ffentlichen Schulen an Mitteln fehlt,
um den vernachlédssigten Kindern eine ordentliche Ausbildung zu geben,
und wo Drogenhandel und -missbrauch die einzig realistische Zukunfts-
aussicht zu sein scheinen. Werden in einer Staffel die Schwierigkeiten des
Schulsystems beleuchtet, geht es in anderen um die weissen Hafenarbeiter
oder um Zeitungsjournalisten. THE WIRE portratiert ein Netzwerk aus Fi-
guren, die in ihren sozialen Institutionen gefangen sind (vgl. Mittell 2009).
Wer sich fiir Verdnderung einsetzt, fiir Gerechtigkeit und Bildung kampft
oder andere idealistische Ziele verfolgt, sieht sich unweigerlich mit Hin-
dernissen konfrontiert: sei es mit politischer Korruption und Machtgier,
sei es mit mangelnden Ressourcen oder schlichtweg mit Resignation. So
haben auch die guten Polizisten mit der Korruption im Polizeidepartement
zu kdmpfen. Immer wenn sie versuchen, den Weg des Geldes bis an die
Spitze zu verfolgen, um an die grossen Spieler im Drogengeschift heranzu-
kommen, werden ihnen die Hdande gebunden, da die Gefahr besteht, dass
dabei auch die unlauteren Machenschaften von Politikern und Polizeibe-
amten auffliegen. THE WIRE ist eine in vielerlei Hinsicht desillusionierende
Serie, und sie richtet sich an ein politisch reflektiertes Publikum.

Ein weiteres Merkmal von THE WIRE ist die komplexe Rollenvertei-
lung zwischen Protagonisten und Antagonisten. Zum einen riickt die Er-
zdhlung immer wieder andere Figuren in den Vordergrund; zum anderen
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entspricht der Konflikt zwischen der Polizei und den Verbrechern keines-
wegs dem tiiblichen Schema von Gut gegen Bose. So sympathisiert der Zu-
schauer mit einigen der «guten> Polizisten, verabscheut zugleich aber die
verdorbenen Gesetzeshiiter. Umgekehrt hilt er zu manchen der Kriminel-
len, wahrend er fiir andere Antipathie empfindet.

In diesem Aufsatz mochte ich versuchen, die Beliebtheit von Omar
Little (Michael K. Williams), einer besonderen Figur aus THE WIRE, zu er-
kldren: Omar ist ein bewaffneter Ganove, der die ortsanséssigen Drogen-
dealer ausraubt. Urspriinglich sollte er nur in der ersten Staffel vorkom-
men, aber den Produzenten gefiel die Figur so sehr, dass sie seine Rolle bis
zur letzten Staffel verlingerten. Omar erhielt auch in der Offentlichkeit
viel Beifall. So erkldrte Barack Obama ihn in einem oft zitierten Interview
mit der Las Vegas Sun zu seiner Lieblingsfigur, und in der Zeitschrift USA
Today wurde er als einer der zehn Griinde aufgelistet, warum wir nach
wie vor gerne fernsehen.! Omar scheint eine jener fiktionalen Figuren zu
sein, die es geschafft haben, Kultstatus zu erlangen. Doch warum ist er so
populér?

Beispielhaft fiir die gesamte Serie werde ich die Sympathielenkung
auf Omar untersuchen. Sympathie> ldsst sich grob als eine Haltung defi-
nieren, bei der man sich um die Interessen einer Figur sorgt und sie als je-
manden wahrnimmt, der moralisch wiinschenswerte oder andere positive
Eigenschaften aufweist (vgl. Smith 1995). Dariiber hinaus werde ich argu-
mentieren, dass Omar eine besondere Funktion in der komplexen Erzahl-
struktur von THE WIRE erfiillt, die ich als «fiktionale Befreiung> (fictional
relief) bezeichne.? Darunter verstehe ich eine befreiende Abweichung vom
dominierenden sozialrealistischen Grundton der Serie, die uns fiir eine
Weile aufatmen ldsst. Doch zundchst zur Konstruktion der Sympathie.

1  Siehe J. Patrick Coolican: «Obama goes gloves off, head-on». In: Las Vegas Sun v.
14.1.2008 [http:/ /www.lasvegassun.com/news /2008 /jan/14/obama-gloves-off/];
Sam Delaney: «Omar Little is the gay stick-up man who robs drug dealers for a liv-
ing in The Wire». In: The Guardian v. 19.7.2008 [www.guardian.co.uk/culture/2008/
jul/19/television.wire]; Robert Bianco: «10 Reasons we still love TV». In: USA Today v.
26.5.2004 [www.usatoday.com/life/television/news/2004-05-26-tv-mvps_x.htm].

2 Mein Konzept des fictional relief lehnt sich an das bekanntere Stilmittel des comic re-
lief an. Beide sind Teil der Bewéltigungsmechanismen, die Filme und Serien ihren Zu-
schauern anbieten. In meinem Aufsatz «Fictional Reliefs and Reality Ckecks» gehe ich
genauer auf dieses Konzept ein (in Vorbereitung).
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Sympathielenkung in zeitgendéssischen Fernsehserien

Jason Mittell (2006) argumentiert, dass in den letzten zwanzig Jahren eine
neue, komplexe Form der TV-Erzdhlung entstanden ist. Typische Beispiele
dafiir sind Serien wie LosT (ABC 2004-2010), THE X-F1LEs (Fox 1993-2002),
THE SorraNos (HBO 1999-2007), Six FEer UNpER (HBO 2001-2005) und
THE WIRE (HBO 2002-2008). Diese neue Entwicklung zeichnet sich durch
eine Verschmelzung von episodalen und serialen Erzahlmustern aus: Ty-
pischerweise oszillieren die neuen Serien zwischen langen Erzdhlbogen
und Einzelepisoden (ibid., 33). Einige Erzédhlstringe werden am Ende ei-
ner Folge abgeschlossen, wihrend die narrative Auflosung anderer Stréan-
ge liber mehrere Folgen hinausgezdgert wird.

Eine weitere Innovation besteht darin, dass sich neuere Serien wie THE
WIRE durch eine komplexe und dynamische Sympathiestruktur auszeich-
nen. Fernsehserien verfiigen iiber mehr Zeit als Spielfilme, um komplexe
Plots und Subplots aufzubauen. Dabei kdnnen sie eine grossere Anzahl
von Figuren einsetzen und die Anteilnahme (engagement) des Zuschauers
allméhlich entwickeln. Die episodale Struktur sowie die staffeliibergreifen-
den Themen innerhalb einer serialen Erzdhlung erlauben es nicht nur, eine
Vielzahl von Handlungstrdgern zu verfolgen, sondern auch die Sympathien
des Zuschauers fiir die unterschiedlichen Charaktere variieren zu lassen. Je
nach Folge und Staffel stehen bei THE WIRE andere Figuren im Vordergrund.
Zudem haben die meisten Protagonisten, wie gesagt, Fehler, und umgekehrt
sind auch die Kriminellen nicht nur bose. Mit anderen Worten, das Univer-
sum von THE WIRE ist, moralisch betrachtet, nicht einfach schwarz und
weif3, sondern in verschiedenen Grauschattierungen gezeichnet. Die Serie
weist also eine fluktuierende Sympathiestruktur auf, die uns dazu animiert,
unsere Anteilnahme immer wieder zu revidieren und neu zu konstruieren.

Obwohl THE WIRE durchaus von der klassischen manichédischen
Struktur der Sympathieverteilung abweicht, indem immer wieder andere
Figuren ins Zentrum riicken, von denen nur wenige eindeutig sympathisch
oder unsympathisch sind, scheinen wir fiir manche Figuren dennoch star-
kere Gefiihle zu hegen als fiir andere. Wie kommt diese wechselhafte Sym-
pathie im Verlauf der Serie zustande?

Die narrative Anbindung (alignment) an eine Figur ist ein wichtiges
Instrument, um die Sympathie zu lenken (vgl. Smith 1995). Eine Erzdh-
lung bindet den Zuschauer an eine Figur, wenn er iiber denselben Grad
an Information verfiigt wie sie — man weifs nur so viel wie die Figur selbst.
Je mehr sich die Erzdhlung auf den Erlebnishorizont eines Einzelnen kon-
zentriert und Zugang zu dessen Handlungen, Gedanken und Emotionen
gewdhrt, desto enger werden wir an ihn gebunden. Als Faustregel kann
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man bei THE WIRE von folgendem Grundsatz ausgehen: Die Verbrecherfi-
guren erscheinen umso sympathischer, je ndher wir ihnen kommen, zum
Beispiel indem wir ihre positiven Eigenschaften kennen lernen, wie die
fiirsorgliche und empfindsame Haltung gegeniiber jenen, die sie lieben,
oder ihre Emotionen wie Trauer oder Zweifel. Zumindest werden sie als
sympathischer markiert als jene Gangster, die uns weniger nahe gebracht
werden. D’Angelo Barksdale beispielsweise ist einer der Drogendealer,
mit denen wir in der ersten Staffel auf diese Weise verbunden werden.
Wir erfahren, dass er sich mit der harten Haltung der Barksdale-Gang
schwer tut: «Sie hitten das nicht tun miissen», seufzt er, als er erfahrt, dass
ein Mann umgebracht wurde, weil er gegen ihn ausgesagt hat. Er gesteht
seiner Freundin, dass er daran zweifle, ob der Job das Richtige fiir ihn
sei, und dass er manchmal kaum atmen koénne. Er versucht den Kopf der
Bande, Avon Barksdale, zu tiberreden, den jungen Wallace zu verschonen,
und beschimpft Stringer wiitend, als er erfahrt, dass man trotzdem den
Totungsauftrag gegeben hat. Im Gegensatz zu D’Angelo zeigt Stringer
Bell, der zweite Anfiihrer der Gang, in dieser Staffel keine solchen Zwei-
fel. D’ Angelo wirkt daher sympathischer. Dennoch hat er einen Menschen
umgebracht und ist damit genauso schuldig wie viele andere der kriminel-
len Mitglieder der Barksdale-Gang. Es scheint also nicht ein streng objekti-
ves, moralisches Urteil {iber seine Handlungen zu sein, das den Zuschau-
er veranlasst, mit ihm am stdrksten zu sympathisieren. Wir lernen seine
menschlichen Seiten kennen, erfahren mehr tiber seine weiteren, positiven
Eigenschaften, und das ist es, was ihn sympathischer erscheinen lasst.

In der Medienpsychologie und der kognitiven Filmtheorie geht man
iiberwiegend davon aus, dass es die moralische Einschidtzung einer Figur
ist, die die Anteilnahme des Zuschauers leitet: Zunichst beurteile man das
Ethos einer Figur, um sich erst danach empathisch auf ihre Perspektive
einzulassen. Dies wird sowohl in Dolf Zillmanns dispositionaler Theo-
rie der Emotionen deutlich (vgl. z.B. Zillmann 2000) als auch in Murray
Smiths Engaging Characters (1995). Der Zuschauer wird als jemand be-
trachtet, der die Figuren und ihre Handlungen stdndig nach moralischen
Kriterien tiberwacht und dessen Anteilnahme an der Geschichte dadurch
bestimmt wird. Smith hat seine Theorie spéter etwas modifiziert, um der
Tatsache Rechnung zu tragen, dass wir auch mit moralisch fehlerhaften Fi-
guren sympathisieren konnen — Gangster wie Michael Corleone und Tony
Soprano sind typische Beispiele fiir dieses Phanomen. Smith und dhnlich
auch Noél Carroll erkldren dies vor allem damit, dass diese Figuren, re-
lativ betrachtet, immer noch besser erscheinen als andere des fiktionalen
Universums (Carroll 2004; Smith 1999; Smith 2010). Dartiber hinaus raumt
er ein, dass wir im Prozess der Anbindung mehr {iber die positiven Cha-
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rakterziige der Figur erfahren oder zumindest deren allzu menschlichen
Eigenschaften kennen lernen, so dass wir sie sympathisch finden, obwohl
wir ihre negativen Ziige weiterhin verurteilen (Smith 1999; Smith 2010).

Eine spannende theoretische Frage ist daher, inwieweit unsere Re-
aktionen tatsdchlich von ethischen Urteilen geleitet werden. In einer Ab-
wandlung der dispositionalen Theorie der Emotionen fiihrt Arthur Raney
(2004) beispielsweise aus, dass unsere Zuneigung zu einer Figur ihrer mo-
ralischen Beurteilung oft vorausgeht: Anstatt eine bestimmte Figur zu mé-
gen, weil ihr Verhalten uns akzeptabel erscheint, verhilt es sich in manchen
Fallen genau umgekehrt: Wir empfinden sie als akzeptabler, weil wir sie
mogen. Raney argumentiert, dass der Zuschauer nicht immer als morali-
scher Wachter agiert und wir uns nicht nur auf jene Perspektive einlassen,
die wir vorziehen. Mitunter, so Raney, mogen wir eine Figur oder lehnen
sie ab, sobald sie zum ersten Mal in der Geschichte auftaucht —beinahe au-
tomatisch. Raney begriindet dies wie folgt: Wir tendieren dazu, mit Medi-
enfiguren genauso zu interagieren wie mit Menschen in der Wirklichkeit.
Das heifst, wir schétzen jene Figuren positiver ein, von denen wir glauben,
dass sie uns dhnlich sind. Wenn sie als jemand prasentiert werden, der zu
unserer Eigengruppe gehort, begiinstigen wir sie und iiberbewerten ihre
positiven Eigenschaften. Verhalten sie sich negativ, tendieren wir hingegen
dazu, ihr Handeln in beschonigendem Licht zu betrachten, weil wir davon
ausgehen, dass sie eine lobenswerte Grundeinstellung haben.

Parteilichkeit geht Hand in Hand mit Zuneigung. Per definitionem begiinsti-
gen wir unsere Favoriten. Wir mdgen, wen wir mogen, und meistens wollen
wir, dass das so bleibt. Wenn diese Menschen dann Dinge tun und sagen, die
uns nicht gefallen, suchen wir nach Entschuldigungen; wir driicken ein Auge
zu, verteidigen sie und machen die besonderen Umstdnde oder jemand an-
deren verantwortlich [...]. Wir lockern die Toleranzgrenze fiir das, was wir
als moralisch vertretbar erachten, weil sie uns so sympathisch sind und so
sympathisch bleiben sollen. (Raney 2004, 360-361)

Carrolls, Smiths und Raneys Einsichten lassen sich folgendermafien zusam-
menfiihren: Wenn eine Erzdhlung den Zuschauer dazu anhailt, eine Figur
zu mogen, indem sie sie mit positiven Eigenschaften ausstattet und ihre
menschlichen und weithin anerkannten Eigenschaften hervorhebt, stehen
die Chancen gut, dass der Zuschauer die Figur zu mdgen beginnt und sie
als Mitglied seiner Eigengruppe betrachtet. Jetzt sind wir bereit, (fast) jedes
negative Verhalten zu ignorieren, herunterzuspielen oder positiv umzudeu-
ten.® Wie Raney hervorhebt, streben wir nach kognitiver Harmonie. Mogen

3 Natiirlich kann die Sympathie des Zuschauers gegentiber der Figur auch in Antipathie
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wir jemanden, werden wir versuchen, diese kognitive Harmonie aufrecht
zu erhalten, indem wir sein negatives Verhalten beschonigen. Das Hervor-
heben positiver Eigenschaften oder zumindest der allzu menschlichen Sei-
ten einer Figur stellt also eine Moglichkeit dar, uns dazu zu bringen, eine
Figur zu mégen, bevor wir sie im strengeren Sinne moralisch beurteilen.

Die letzten Punkte treffen auf die narrative Konstruktion von
D’Angelo zu, um bei meinem ersten Beispiel aus THE WIRE zu bleiben.
Wir werden eingeladen, die Dinge aus seiner Perspektive zu betrachten,
lernen seine positiven Eigenschaften kennen, und so weckt die Erzahlung
in uns Sympathie fiir ihn. Wir mégen D’Angelo und betrachten ihn daher
als moralisch positiv. Wir tendieren dazu, seine Morde zu entschuldigen
oder zumindest sein Verhalten als moralisch besser einzustufen als das der
anderen Verbrecher wie Stringer Bell oder Wee-Bey, und dies, obwohl sie
alle Morder und in dieselben Machenschaften verstrickt sind.

Grundsaitzlich werden bei THE WIRE also dieselben Mechanismen zur
Sympathielenkung eingesetzt wie bei einem Spielfilm. Ein Unterschied be-
steht allerdings darin, dass die Sympathie hier instabiler ist als im klassi-
schen Kino. Ein gutes Beispiel dafiir ist die Figur Stringer Bell: Am Anfang
ist er fiir uns ein durch und durch furchteinfléffender Gangster. Spater er-
fahren wir jedoch von seinen Konflikten mit Avon Barksdale und seinen
Bemiihungen, ein legales Geschift aufzuziehen, was ihn sympathischer
macht. Manche der Bosewichte lernen wir nie genauer kennen, so zum Bei-
spiel Marlo Stanfield. Er ist einer jener Gangster, die iiber den Verlauf der
gesamten Serie unsympathisch wirken. Als er eingefiihrt wurde, habe ich
mich bei dem Gedanken ertappt, er sei viel brutaler und hinterhéltiger als
die Barksdale-Gang, obwohl mir dann klar wurde, dass ich die Barksdales
einfach besser kannte. Objektiv betrachtet ist Marlo keineswegs schlimmer
als Avon Barksdale.

Der Fall Omar Little

Wie steht es nun mit Omar? Wir begegnen ihm zum ersten Mal in der
dritten Folge der ersten Staffel, als er Poot, Bodie und Wallace ausraubt,
aus deren Perspektive das Ereignis geschildert wird. Hier wirkt er noch
eher bedrohlich als sympathisch. Er schiesst einem Jungen ins Bein und
stiehlt den dreien ihr Geld. In der vierten Folge bekommen wir aber eine
andere Seite von Omar zu sehen. Das heisst, genau genommen héren wir
zundchst nur davon: Bubbles arbeitet als Informant fiir die Polizeikommis-

umschlagen. Im Einklang mit Raney behaupte ich lediglich, dass der Zuschauer bereit
ist, sehr weit zu gehen, bevor ihm das Verhalten der Figur zu weit geht und er sich von
ihr abwendet.
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1-4 Omars Zuneigung zu seinem Geliebten Brandon wird offen dargestellt. THE WIRE (HBO).

sarin Kima Greggs, mit der wir {iber die ganze Serie verbunden (aligned)
sind. Sie erwdhnt, dass man auf der Strafle davon spricht, Omar stecke
hinter dem Uberfall auf die Barksdales. Sie hat noch nie von ihm gehért,
und Bubbles macht sich iiber sie lustig: Jeder wisse, wer Omar sei. Sein
Name wird hier eingefiihrt, bevor wir ihn selbst genauer kennen lernen. Er
ist eine Legende und wird in der Community offenbar ebenso gefiirchtet
wie bewundert. Nach dieser Unterhaltung folgt ein Schnitt auf eine Szene
mit Omar und seinem Geliebten Brandon. Wir sehen Omar, wie er sehr
liebevoll und zértlich mit seinem Partner umgeht und aufserdem einer jun-
gen Mutter hilft, die sich an die beiden wendet. Die offene Darstellung von
Omars Zuneigung zu Brandon steht in deutlichem Gegensatz zu jener der
meisten anderen Kriminellen der Serie, die im Allgemeinen als kalt oder
emotional abgestumpft présentiert werden und Frauen in Macho-Manier
anmachen. Der Schwule Omar erscheint dagegen als warmherzig und
fiirsorglich. Dies wird ein weiteres Mal in Folge 6 betont, nachdem man
Brandon als Vergeltung fiir die Uberfille brutal gefoltert und ermordet
hat. Omar zeigt ganz offen seine tiefe Trauer um den Toten.

Indem wir den «emotionalen Omar> kennen lernen, fithlen wir uns zu
ihm hingezogen. Im Gegensatz zu Stringer Bell oder Wee-Bey, {iber deren
Gefiihle wir wenig wissen, zeigt uns die Narration, dass Omar eine ausge-
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pragt gefiihlvolle und menschliche Seite hat. Diese sympathische Darstel-
lung wird weiter verstéarkt, wenn er den Polizeikommissaren McNulty und
Kima hilft, gegen die Barksdales vorzugehen. Omar hat keine Angst, ge-
gen sie auszusagen, und stellt mit einem Lacheln fest: «Omar don’t scare»
(«Omar ldsst sich nicht einschiichtern»). Diese Furchtlosigkeit ist sicherlich
eine Charaktereigenschaft, welche die meisten Menschen bewundern. Bei
der Gerichtsverhandlung bezaubert Omar die Geschworenen, was fiir den
Zuschauer hervorgehoben wird, indem wir in mehreren Einstellungen Ju-
ry-Mitglieder sehen, die seine Kommentare goutieren und dariiber lachen.
In spéteren Folgen erfahren wir, dass Omar ausschliefdlich Drogendealer
ausraubt, niemals gewohnliche Biirger. Er folgt einem strikten personlichen
Ehrenkodex, hilt die Wahrheit {iber seinen Lebensstil vor seiner GrofSmut-
ter geheim und begleitet sie jeden Sonntag in die Kirche. Aufierdem be-
nutzt er keine vulgédren Ausdriicke und spricht in einem leicht archaischen
und (fiir Ghetto-Verhéltnisse) seltsamen Englisch, mit Ausdriicken wie «do
tell» und «indeed» (im Internet kann man T-Shirts kaufen, auf denen Omar
mit der Unterschrift INDEED» abgebildet ist, was seinen Kultstatus aber-
mals belegt). Uber die gesamte Serie hinweg wird er als eine ausgespro-
chen coole Figur konstruiert, die alles unter Kontrolle hat.

An einem geruhsamen Morgen stellt Omar beispielsweise fest, dass
ihm seine Lieblingsfriihstiicksflocken «<Honey Nut Cheerios» ausgegangen
sind (5.04.E03). Wir erleben hier einen leicht dandyhaften Omar, der ldssig
in seinem blauen Seidenpyjama in den Laden um die Ecke geht, wahrend
die kleinen «Hopper» (junge Drogendealer, die den Stoff auf der Strafie
verkaufen) einander vor ihm warnen. Manche werfen vor Angst sogar ihre
Drogen aus dem Fenster, als Omar zufillig vor ihrem Haus steht. Sicher-
heitshalber tibergeben sie ihm ihre Beute, statt das Risiko einzugehen, von
ihm attackiert zu werden.

Alles in allem ist Omar eindeutig eine liebenswerte Figur. Er wirkt
moralischer als die anderen Kriminellen. Im Privatleben ist er ein zutiefst
emotionaler Mensch, bleibt auf der <beruflichen> Ebene aber dennoch ent-
schlossen, cool und kontrolliert.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass es sich bei dieser
Figur, welche die Narration so sehr versucht sympathisch erscheinen zu
lassen, um einen Homosexuellen handelt. David Simon, der Schopfer von
THE WIRE, behauptet, manche Leute seien einfach homosexuell, warum
also nicht Omar? Gleichwohl ist es verfiithrerisch, etwas mehr Intention in
Simons Entscheidung hineinzulesen als die blof$ statistische Wahrschein-
lichkeit. Fiir ein gebildetes und politisch korrektes Publikum — das von
der narrativen Komplexitédt einer Qualitdtsserie wie THE WIRE ohnehin
angezogen wird — gehort Omars Homosexualitdt wahrscheinlich zu den
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5-8 Omar kauft Friihstiicksflocken im Seidenpyjama. THE Wire (HBO).

positiven Eigenschaften. Sie macht ihn noch cooler und attraktiver, da
sich dieses Publikum einen offeneren Umgang mit Homosexualitdt in den
amerikanischen Medien wiinscht. Umgekehrt konnte man aber auch argu-
mentieren, dass Omar deswegen so hochgradig sympathisch konstruiert
ist, weil sich dadurch die Chancen verbessern, dass ihn auch homophobe
Zuschauer akzeptieren. In der zweiten Szene, in der er mit seinem Gelieb-
ten Brandon auf der Treppe sitzt, kommt noch eine dritte Figur vor, die
mit Skepsis auf die zdrtliche Beziehung zwischen den beiden blickt. Sie hat
moglicherweise die narrative Funktion, dass sich homophobe — oder zu-
mindest skeptische — Zuschauer emotional in ihr wiedererkennen kénnen,
um so zu verhindern, dass sie sich distanzieren. Nach dieser Auffassung
macht Omars Homosexualitdt ihn nicht per se sympathisch, sondern ver-
langt, dass er sympathisch wirkt, um sicherzustellen, dass selbst homo-
phobe Zuschauer positiv auf ihn reagieren. David Simon tanzt hier also
gewissermassen auf zwei Hochzeiten. Omars sexuelle Orientierung kann
auf beide Arten funktionieren und auf unterschiedliche Zuschauergrup-
pen eine je andere Wirkung haben. Als Effekt bleibt auf jeden Fall, dass wir
ihn als Schwulen sympathisch finden.
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Omars besondere Funktion in THE WIRE

In diesem Abschnitt méchte ich eine weitere These aufstellen: Die Figur
Omar ist nicht nur ein sympathischer Typ, sondern erfiillt in der kom-
plexen Erzahlstruktur von THE WIRE eine ganz besondere Funktion. Im
Folgenden werde ich genauer auf diese Funktion eingehen, einerseits in
Bezug auf unsere Sympathie fiir Omar, andererseits aber auch, um die nar-
rative Komplexitét der Serie noch einmal zu verdeutlichen.

Waihrend ich THE WIRE sah, fiel mir auf, wie sehr ich immer darauf
wartete, dass Omar auftaucht, und wie ich jeden seiner Auftritte geradezu
feierte. Sie waren in jeder Staffel Hohepunkte fiir mich. Warum bereitet
diese Figur ein so intensives Vergniigen?

Eine mogliche Erklarung ist, dass Omar eine der wenigen Figuren ver-
korpert, die auflerhalb oder zumindest nur am Rande der institutionellen
Systeme agieren. Damit meine ich den Drogenhandel, die Polizei, das poli-
tische System usw. THE WIRE lésst sich als eine systematische Analyse dar-
tiber betrachten, wie solche Institutionen die Existenz eines Individuums
bestimmen. Marsha Kinder etwa hat THE WIRE als eine serielle Tragtdie be-
schrieben, in der aufgeweckte Figuren, bei denen im Grunde so vieles mog-
lich wire, auf eine Kultur prallen, die darauf ausgerichtet ist, sie zu zersto-
ren (2008, 52, vgl. auch Sheehan/Sweeney 2009 oder Mittell 2009). Die mei-
sten Figuren erhalten keine Chance, ihr Leben zu verdndern, und kénnen
die Hiirden nicht {iberwinden, die ihnen in den Weg gestellt worden sind.
Die Institutionen formen das Schicksal derjenigen, die in ihnen leben, nach
ihrer eigenen Logik, und wir als Zuschauer erfahren immer wieder, wie
abgekartet dieses Spiel ist. Omar jedoch geniefst ein Ausmaf3 an Freiheit von
den Zwiéngen der Institutionen, wie es nur ganz wenigen Figuren zuteil
wird. Er hat sehr viel mehr Kontrolle iiber sein Leben und wéhlt eine Exi-
stenz an der Aussenlinie des Drogenspiels. Wenn es seinen Interessen dient,
kollaboriert er mit den Polizisten. AufSerdem ist er offen schwul, was ihm
eine sexuelle Freiheit verleiht, die im homophoben Umfeld der Polizei oder
der Drogengangs undenkbar wére. Dies tragt zum Genuss und zur Erleich-
terung bei, die wir empfinden, wenn Omar die Szene betritt, im Gegensatz
zum frustrierenden Fatalismus und der Klaustrophobie, die man bei all den
anderen Figuren erlebt, die keine Macht tiber ihr Schicksal haben.

Dariiber hinaus gibt es meiner Ansicht nach aber noch eine andere Er-
klarung. Obwohl Omar auf einer ganzen Reihe von realen Ganovengestal-
ten aus Baltimore basiert,* glaube ich, dass er eine in besonderem Masse fik-
tionale Figur ist und es auch daran liegt, dass er uns so gut geféllt. Wahrend

4  Siehe Richard Vine: «Totally Wired». In: The Guardian (Guide Blog) v. 13.1.2005 [http://
blogs.guardian.co.uk/theguide/archives/tv_and_radio/2005/01/totally_wired.html].
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Omar zu Beginn den Kriminellen, auf denen seine Figur aufgebaut ist, noch
dhnelt, haben die Produzenten mit der Zeit wohl erkannt, dass in diesem
legenddren Ganoven, den die Community so bewundert und fiirchtet, ein
weitaus grofleres Potenzial steckt. Im Verlauf der Serie wird Omar immer
cooler, so wie in der Seidenpyjama-Szene, die ich bereits erwdhnt habe.

Ein weiteres Beispiel ist das Duell mit Brother Mouzone (S.03.E.11): In
einer regnerischen Nacht sehen wir Omar, wie er durch eine dunkle Gasse
geht und dabei «A Hunting We Will Go» pfeift — sein Markenzeichen. Aus
der Dunkelheit taucht der aus New York stammende Auftragsmorder Broth-
er Mouzone auf. Stets perfekt gekleidet, mit schwarzem Anzug und Fliege,
unterscheidet er sich deutlich von den anderen Kriminellen in THE WIRE. Als
Leser von gehobenen politischen Zeitschriften und Kulturmagazinen wie
Harper’s, The New Republic und The Nation wird dieser Killer von einer Aura
von Bildung umgeben. Statt dass es zwischen den beiden aussergewdhnli-
chen Charakteren zu einer Schieflerei kommt, wendet sich die Szene dann
aber ins Komische. Omar und Brother Mouzone machen sich gegenseitig
Komplimente sowohl iiber die Wahl ihrer Waffen wie tiber ihr Selbstvertrau-
en und diskutieren mehr oder weniger ausfiihrlich dariiber, wer das Duell
gewinnen wird, wahrend sie einander mit den Pistolen in Schach halten. Die
Szene wechselt zwischen Totalen aus der Untersicht, die beide eindriicklich
und statuenhaft aussehen lassen, und mittleren Einstellungen oder Nah-
aufnahmen, die ihre ruhigen, kontrollierten Gesichter und die Waffen zei-
gen. Das Duell-Thema, die Komposition der Einstellungen und die beinahe
absurde Gelassenheit der Kontrahenten wirken wie eine Hommage an die
Duell-Szenen aus einem Western. Das bestétigt auch David Simon:

Die Figur, die dem Western-Archetyp am nachsten kommt, [...] ist Omar. Die
Innenstadte sind der Wilde Westen von heute, die neue Frontier des ameri-
kanischen Geschichtenerzahlens, und das ist eigentlich schon seit Jahrzenten
so. Wir haben viele unserer Western-Themen und Archetypen iiber die Omar-
Stories laufen lassen.?

Die schwarze Kleidung, die dunkle Gasse und die regnerische, neblige
Nacht erinnern zudem an den Film Noir. Dariiber hinaus wirken Omar
und Mouzone wie Cartoon-Figuren; die Szene konnte eher aus einem
Lucky-Luke-Comic stammen oder einem iiberzeichneten Spaghetti-Western
als aus einer sozialrealistischen und ziemlich pessimistischen TV-Serie.

In einer anderen Folge nimmt sich Omar auf einem seiner Raubziige
das Lagerhaus einer Gruppe von Drogendealern vor und befiehlt ihnen,

5  Alan Sepinwall: «The Wire. David Simon Q & A». In: What's Alan Watching v. 9.3.2008
[http:/ /sepinwall.blogspot.com /2008 /03 /wire-david-simon-g.html].
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die Tiiren zu 6ffnen — andernfalls werde er sich seinen Weg selber suchen
(5.01.E.09). Omar droht ihnen dabei mit den Worten: «I huff and I puff and
blow your house away.» Wie das Publikum leicht erkennt, stammt dieser
Satz aus dem englischen Marchen vom boésen Wolf und den drei kleinen
Schweinchen. Solche Anspielungen auf populdre Fiktionen scheinen sich
in Szenen mit Omar besonders zu hiufen.

In der flinften Staffel ist Omar hinter dem Gangster Marlo und des-
sen Schldgertruppe her (S.05.E.06). Er unterschétzt die Gefahr, als er ein
Apartment angreift, in dem Marlo und dessen Leute auf ihn warten. Die

9-14 Omars Duell mit Brother Mouzone erinnert an Western-Filme und den Film Noir.
TaE Wire (HBO).
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Gangster eroffnen das Feuer. Fiir einige Sekunden geht Omar hinter ei-
nem Sofa in Deckung und {iberlegt sich, was er tun soll. Dann springt er
aus dem Fenster, das sich im vierten Stock befindet. Marlos Leute entdek-
ken keine Spur von ihm, obwohl sie die gesamte Nachbarschaft absuchen.
Omar ist verschwunden. Marlos Kommentar trifft die Sache sehr deutlich:
«That don’t seem possible. That’s some Spider-Man shit there!» Diese Sze-
ne scheint die ultimative Feier der Superheldenqualitdt von Omar zu sein
(auch wenn er sich beim Sprung verletzt und im Keller des Gebaudes ver-
steckt). David Simon hat diese Episode in einem Interview mit Alan Sepin-
wall folgendermafien kommentiert:

AS: Stimmt es, dass Donnie Andrews (der als Vorlage fiir Omar diente) tat-
sachlich von einem Balkon gesprungen ist, der so hoch war wie in der Szene
aus THE WIRE?

DS: Eigentlich lag der Balkon sogar zwei Stockwerke hoher.

AS: Zwei Stock hoher?

DS: Die Murphy-Hauser. Ein andermal ist er von der Eisenbahnbriicke bei
Polar Grove gesprungen — auf das Gleisbett. Das waren ungefdhr drei Stock-
werke. Er hat sich am Fussgelenk verletzt. Es ist wirklich wahr. [...] Die Story
ging wie ein Lauffeuer durchs Ghetto: «Sie hatten ihn in der Falle, und der
wilde Hund ist einfach von der Briicke gesprungen und weiter gerannt. Hat-
te an diesem Tag wohl keine Lust zu sterben.» Aber ich gebe zu: Wir wollten,
dass es ein bisschen mythisch und verbliiffend wirkt, weil das gut zum Auf-
bau der Geschichte als griechische Tragodie passt.®

So, wie sich Omar entwickelt, entsteht der Eindruck, er sei unsterblich
und tibermenschlich. Er ist furchtlos. Immer wenn er auf der Bildflache
erscheint, kann ich mich zuriicklehnen und seine Show geniefien. Ich ma-
che mir zwar Sorgen um ihn, wenn er in Gefahr gerit, aber meine Angste
haben nicht dieselben politischen Implikationen wie bei anderen Figuren
aus THE WIRE. Ich scheine an Omar auf weit fiktionalere Art Anteil zu neh-
men als an den iibrigen Charakteren. Meine These ist, dass er als fiktiona-
le Befreiung (fictional relief) im Rahmen der ansonsten sozialrealistischen
Ausrichtung von THE WIRE funktioniert. Einige der moralischen und po-
litischen Implikationen verlieren an Bedeutung, wenn er die Szene betritt.
Zumindest fiihle ich mich als Zuschauerin weniger verpflichtet, auf diese
Probleme zu achten — als kdnnte ich mir eher erlauben zu geniefien, was
ich sehe, und miisste nicht an die harte Wirklichkeit in den Ghettos von
Baltimore denken. Omar ist schiere Unterhaltung. Ich glaube, dies ist ein
weiterer Grund dafiir, dass wir an seiner Figur so viel Spaf$ haben und

6 Ibid.



224 Fallstudien USA

15-18 «That’s some Spider-Man shit there!» Marlow kann nicht glauben, dass Omar den
Sprung aus dem vierten Stock tiberlebt hat. THE WIRE (HBO).

ihn so sehr mogen. Der Kontrast zum beunruhigenden Eindruck aktueller
Tatsdchlichkeit, den uns der Rest der Handlung vermittelt, macht ihn zu
einer willkommenen Befreiung.

Omar ist nicht die einzige Figur, die in diesem Sinne aus dem Rah-
men fillt; bis zu einem gewissen Grad lassen sich auch andere Charaktere
mit seiner Rolle vergleichen. Man kann zum Beispiel argumentieren, dass
Bubbles ebenfalls zu jenen wenigen Figuren gehdrt, die in Relation zum
deterministischen und desillusionierten Grundton der Serie ein gewisses
Mass an Freiheit geniefien, weil sie weniger in den Institutionen gefangen
sind. Er ist auflerdem sehr unterhaltsam — mit seinem ausgepragten Sinn
fiir Humor, seiner eigenwilligen Art zu reden und den cleveren Tricks, mit
denen er sich im Ghetto durchschldgt. Auch Bubbles ist so angelegt, dass
er uns zu einer starken sympathischen Reaktion animiert. Wir lernen ihn
gut kennen und erleben, wie er sich um seine Freunde kiimmert oder mit
der Polizei zusammenarbeitet. Allerdings regt Bubbles im Gegensatz zu
Omar immer noch zu den politischen Uberlegungen an, die fiir die Re-
zeptionshaltung, die THE WIRE impliziert, so charakteristisch sind. Denn
schliefSlich ist er drogenabhédngig und weist uns auf die Probleme hin, mit
denen Siichtige zu kdmpfen haben. So gesehen besteht sehr wohl ein Un-
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‘ . e 4
19-20 Auch der schlitzohrige Bubbles genief3t ein gewisses Mafd an Freiheit von den Insti-
tutionen. THE WIRE (HBO).

terschied zwischen dem Vergniigen und der Befreiung, die Omar offeriert,
und dem politischen Kontext, den Bubbles einbringt. Dennoch geniefien
beide ein gewisses Mass an Freiheit und sind fiir das Publikum besonders
unterhaltsam.

Ich kann mir vorstellen, dass manche Zuschauer Omar aus densel-
ben Griinden nicht mdgen, aus denen er mir gefdllt. Politisch engagierte
Menschen irritiert es vielleicht, dass er uns die Moglichkeit gibt, fiir kurze
Momente die sozialkritischen Implikationen zu vergessen, und sie wiir-
den es vorziehen, wenn die Serie durch und durch politisch wire. An mei-
ne Uberlegungen zum homophoben Zuschauer ankniipfend kénnte man
dennoch argumentieren, dass Omar gerade wegen seiner fiktionalen und
unterhaltsamen Rolle eine wichtige politische Funktion erfiillt: namlich
jene, dass es sich bei der coolsten Figur in THE WIRE um einen Schwulen
handelt. Dies lasst sich als Kontrast dazu betrachten, wie Homosexuel-
le in amerikanischen Filmen und Serien hdufig dargestellt werden — als
zerbrechliche, unsichere Mianner, die oft nur die Funktion des <Zuhorers>
erfiillen, dem die weiblichen Hauptfiguren ihre Probleme anvertrauen
konnen (Carrie Bradshaws schwuler Freund Stanford aus SEx AND THE
CrITY wiére ein typisches Beispiel). Omar dagegen ist alles andere als zer-
brechlich und unsicher.

Ich denke auflerdem, dass Omar zu den Bewdéltigungsangeboten>
gehort, die THE WIRE seinem Publikum zur Verfiigung stellt.” Wiirden die
Produzenten nur das deprimierende Bild des Verfalls in den amerikani-
schen Innenstddten zeigen, wére die Serie kommerziell wohl weniger er-
folgreich. Omar und die zahlreichen komischen Einlagen ermoglichen es
dem Zuschauer, zwischendurch tiber die harte Realitdt und die politischen

7  Zum Begriff des Bewiltigungsmechanismus im Kontext des Spielfilms siehe Vaage
2009.
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Missstinde hinwegzusehen, um die es der Serie vor allem geht. Omar ist
der fiktionale Zuckerguss auf der bitteren Pille des Sozialrealismus. Er ist
der Superheld von THE WIRE.

In der drittletzten Folge wird er zu meiner Uberraschung dennoch
getotet (S.05.E.08). Er kauft gerade Zigaretten, als ein zwdlfjahriger Junge
in den Laden kommt und ihn ohne grofies Aufsehen erschief$t. Ich warte
auf eine ausgekliigelte Wendung — das kann nicht Omar gewesen sein,
sondern allenfalls jemand, der so aussieht wie er; oder: vielleicht ist er
nicht tot, sondern blof8 verletzt? Doch die Polizei erscheint und stellt sei-
nen Tod fest.

So schockierend sie ist, bleibt diese Wendung dem Ethos der Serie
dennoch treu. THE WIRE spielt meisterlich mit meinen Genre-Erwartun-
gen. Die Produzenten haben mich dazu gebracht, Omar fiir die ultimative
fiktionale Figur zu halten und zu glauben, er sei unsterblich. Wenn irgend-
jemand die Serie {iberlebt und <in den Sonnenuntergang reitet>, dann er.
Aber schliefslich holt der Sozialrealismus auch Omar und mich als Zu-
schauerin ein. Ein kleiner Junge ist verantwortlich fiir seinen Tod. In der
letzten Staffel von THE WIRE, als die Geschichte burleske Ziige annimmt,
wenn McNulty einen Serienmorder erfindet, um mehr Geld fiir das un-
terdotierte Polizeidepartement zu bekommen, stirbt Omar einen realisti-
schen Ghetto-Tod. Die Genre-Konvention, dass der Held {tiberlebt, wird
iiberraschend gebrochen. Es gehort zu den Verdiensten von THE WIRE, die
Erwartungen des Publikums zu tduschen, und so geschieht es auch im
Falle von Omar.

Abschlieflend fasse ich meine Thesen noch einmal zusammen: Omar
erfiillt eine besondere Funktion im Rahmen der narrativen Komplexitit
von THE WIRE. Er ist eine der am deutlichsten fiktionalen Figuren, die An-
leihen bei Spaghetti-Western, Cartoons und Superheldenfilmen nimmt.
Dies macht ihn unterhaltsam und hebt ihn als fiktionale Befreiung von der
sozialrealistischen Ausrichtung der Serie ab, die nach politischer Stellung-
nahme foérmlich schreit. Zugleich ist Omar duflerst emotional, sensibel und
menschlich, so dass er moralisch tiber den Verbrechern steht, die er aus-
raubt. All dies macht ihn zu unserem Mann>.

Ich danke Steffen Borge und Robert Blanchet fiir niitzliche Hinweise.
Ubersetzung aus dem Englischen von Robert Blanchet
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Susanne Schmetkamp

Das Bediirfnis nach Integritat

Uber die ethischen Implikationen in Map Men

Einleitung

Eine Schliisselszene von Map MEN (AMC seit 2007), deren Metaphorik
paradigmatisch fiir den Inhalt ebenso wie fiir die Form der gesamten Serie
stehen konnte, findet sich in der Abschlussepisode der ersten Staffel: Don
Draper, Creative Director der Werbeagentur Sterling Cooper in New York,
stellt die Kampagne fiir den Kodak-Diaprojektor Carousel vor. Dieses Ka-
russell, so sagt er, sei wie eine Zeitmaschine, die einen an einen Ort nostal-
gischer Erinnerung tragt.

Teddy told me that in Greek, «nostalgia» literally means «the pain from an old
wound». It's a twinge in your heart far more powerful than memory alone.
This device isn‘t a spaceship, it’s a time machine. It goes backwards, and
forwards... It takes us to a place where we ache to go again. It’s not called the
wheel, it’s called the carousel. It lets us travel the way a child travels — around
and around, and back home again, to a place where we know we are loved.
(S.01.E.13)

1-4 Creative Director Don Draper fiihrt die Nostalgie des Kodak-Karussells vor. MaD
MEN (Universal/Lionsgate/ AMC).
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Die Szene ist darum so zentral, weil sie einen entscheidenden Cha-
rakterzug der Figur Don Draper représentiert. Sie bringt auf den Punkt,
wie Draper sich selbst, sein Selbstverstandnis als ehemaliger Dick und
heutiger Don, als Familienvater, als Werbetexter und in anderen Rollen
in ein einziges Autobionarrativ — vor und zuriick, «<herum und herum»
— zu integrieren versucht, ganz wie der Diaprojektor. Sie ist darum auch
eine der wichtigsten Szenen, in welcher eine der beiden Thesen, die ich im
Folgenden diskutieren werde, besonders gut zum Ausdruck kommt: Map
MEN beziehungsweise Don Draper stehen fiir das Streben des Menschen
nach Integritat. Sie stehen fiir das Bediirfnis, das Was und das Wie des je
individuellen Lebensentwurfs in einen Sinnzusammenhang zu bringen,
sie stehen dabei aber auch fiir das Scheitern, das Stiirzen und das Hinter-
fragen dessen, was Menschen in ihrem Leben tun und getan haben.

Menschen, so die dahinter liegende Pramisse, verhalten sich zu sich
selbst und zu ihrem Leben, sie versuchen, sich <sich selbst zu erzihlen,
ein Prozess, der sich in dem oben verwendeten Ausdruck <Autobionar-
rativ> manifestiert. Don Draper steht fiir eben diese ethisch-existenziell-
reflexive Dimension des Menschseins; er steht stellvertretend fiir den
Menschen, der mit sich und seinem Selbstverstindnis ringt, vor und
zuriickspringt, zuriick in ein vergangenes Leben, vor in ein aktuelles
Leben, welches sich vom bisherigen vielleicht grundlegend unterschei-
det. Draper ist kein Held, der diese Integration seines Selbst zur Voll-
kommenbheit schafft, sondern scheitert immer wieder an dieser Aufgabe.
Obwohl nur zwischen den Zeilen zu lesen und nicht im Vordergrund der
Serie verbalisiert, ist dies wohl einer der Griinde, warum MAD MEN so be-
liebt ist. Es ist ein faszinierender und Sympathie erzeugender Aspekt der
Hauptfigur, ob und wie sie zu sich steht und wie sie sich entwickelt.

Seit Anbeginn, also seit 2007, zdhlt die Serie, die in der New Yorker
Werbewelt in den frithen 1960er Jahren spielt, zu den erfolgreichsten der
so genannten neuen amerikanischen Qualitétsserien. Es gibt dafiir zwar
noch andere formale und inhaltliche Griinde, wie zum Beispiel, dass MaD
MEN mit den iiblichen Erzahlmustern bricht: Die Serie ist auffallend lang-
sam, ereignislos, ruhig, ohne viel Action, und sie kommt in der Regel ohne
Clifthanger aus. Ein anderer Grund ist ihre erzdhlerische Komplexitat und
ihr langer Atem, Eigenschaften, wie man sie sonst eher in der Literatur
findet. Doch dies sind Rahmenbedingungen, die in mehr oder weniger
starkem Mafie auf alle Qualitdtsserien zutreffen.! Ein fiir MAD MEN spe-
zifisches Charakteristikum - neben seinem historischen Sujet und seiner

1 Vgl zu solchen Kriterien der neuen amerikanischen Serien Blanchet in diesem Band.
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originalgetreuen Kulisse — ist indessen das Integritatsthema, das sich im
Ubrigen nicht nur inhaltlich, sondern auch formal aufzeigen lasst.2

Ich méchte dazu im Folgenden zwei Thesen diskutieren: Die schon
erwdhnte erste These nimmt an, dass es das Streben — wir konnten auch
sagen: der Kampf — um Integritét ist, der die Hauptfigur Don Draper und
die Faszination, die sie auslost, kennzeichnet. Diese sich auf den Inhalt kon-
zentrierende Uberlegung zielt auf eine ethisch-existenzielle philosophische
Konzeption. Hier geht es um die Spannung zwischen dem subjektiv guten
Leben und dem intersubjektiv richtigen Handeln; strukturell konzentriert
sich diese Uberlegung auf die narrative (Mikro-)Ebene, das heifit die Hand-
lung. Die zweite These geht davon aus, dass die Serie formal-inhaltlich ko-
héarent ist, sich also auch auf formaler Ebene das zentrale Thema der Inte-
gritat manifestiert. Es ist eine Konzeption von Integritdt im Indikativ- und
im Konjunktivmodus® des Narrativ-Fiktionalen, die hier filmimmanent zum
Ausdruck kommt (vgl. Cavell 2006, 103ff). Diese Uberlegung positioniert
sich auf einer strukturellen (Makro-)Ebene der Serialitdt iiberhaupt und
meint, dass die serielle Offenheit und scheinbar unendliche Fortsetzung das
Streben nach Integritét, das ebenfalls keinen Abschluss findet, auf formaler
Ebene widerspiegelt. Die zweite These baut somit auf der ersten auf.

Ich werde die Thesen nacheinander erlautern, zuvor aber noch etwas
iiber die Serie selbst sagen. Beide Thesen, ja der gesamte vorliegende Text,
fufen auf der generellen Uberzeugung, dass wir iiber Kunst, in diesem Fall
narrative Kunst, womit wir es auch bei den Quality-Serien zu tun haben,
etwas lernen — der kognitivistischen Uberzeugung also, dass Kunst einen,
und zwar ganz eigenen, unersetzbaren Erkenntniswert hat (vgl. Gabriel,
1975 und 2010; Nussbaum 1992). Dies trifft auch auf das Fernsehen zu, ob-
wohl die iiberdurchschnittlichen Erzeugnisse dieses Mediums haufig von
durch- bis unterdurchschnittlichen Leistungen {iberschattet werden. Die
Untersuchung ist somit eingebettet in eine Philosophie des Fernsehens,
welche annimmt, dass es (dhnlich wie Film) mit seinen jeweiligen Formen
und Inhalten Gegenstand philosophischer Untersuchung sein kann oder
sollte; und dass es auflerdem (wie Film) selbst eine Quelle und Plattform
philosophischer Themen oder gar eine eigene Denkform sein kann, iiber
die die Zuschauer etwas lernen, in emotionaler und ethischer Hinsicht,
das sie aus anderen Quellen nicht oder nicht in dieser Weise lernen.*

2 Wie angedeutet, ist das nicht etwas, das in MAD MEN offensichtlich ausgesprochen und
auf der Handlungsebene thematisiert wird, sondern eher latent die Serie durchzieht.
Es ist also eine Interpretationsfrage, ob man die Serie wirklich unter das Prinzip der
Integritét stellen mochte. Ich werde das Prinzip jedoch als zentral ansehen und dies in
der vorliegenden Betrachtung zu erkldren versuchen.

Konjunktiv> verstanden als Moglichkeitsmodus des um Integritat strebenden Menschen.
4 Die Uberlegung, dass Film in vielerlei Hinsicht philosophisch ist, hat eine lange Tradi-

W
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Schone alte Welt

Wer meint, MAD MEN sei in besonderem Maf3e realistisch und wiirde die be-
ginnenden 1960er Jahre in den USA getreu portrétieren (wie es die meisten
Kritiken behaupten), der irrt, zumindest bis zu einem gewissen Punkt. MAD
MEN erzdhlt Geschichten aus der Werbewelt und funktioniert dabei selbst
wie Werbung: iberédsthetisiert, iiberstilisiert, tiberromantisiert zieht die Se-
rie die Zuschauer in eine ganz bestimmte Welt, in der die historische Wirk-
lichkeit idealisiert und fiktionalisiert ist. Dies wird besonders in einer Szene
nach der Geburt von Bettys drittem Kind deutlich (5.03.E.05): Betty — Ehe-
frau von Don Draper — die in Aussehen, Stil und ihrer unterkiihlten Haltung
an Grace Kelly erinnert (vgl. Truffaut 2003, 220), steht in einem zauberhaften
rosa Nachtgewand und mit weiflem Band im Haar am Fenster des Kran-
kenhauses.” Ihr Mann Don Draper, ihre Tochter Sally und ihr Sohn Bobby
winken ihr vom Gehweg am Rande einer artifiziell griinen Wiese zu: Sally
adrett im karierten Kleidchen, Bobby anstdndig in Hemd und Hose, Don im
perfekt sitzenden dunklen Anzug. Mit Bildern wie diesen wird nicht nur
die Werbedsthetik der Serie augenfillig,® zugleich erweist sich auch der Stil
von MAD MEN als aktuelle filmische Entsprechung zur literarischen Epoche
des biirgerlichen Realismus des 19. Jahrhunderts: Gezeigt wird nicht die
echte Realitét, die auch unschone Dinge umfasst, sondern ein bestimmter

tion in der Filmtheorie und -philosophie und lasst sich von Miinsterberg tiber Deleuze
bis hin zu heutigen analytischen Filmphilosophen wie Carroll, Gaut und Wartenberg
finden. Sie deckt sich mit der dhnlichen Annahme, dass fiktionale Literatur eine solch
eigene Quelle philosophischen Denkens darstellt, wie man es etwa bei Martha Nuss-
baum vertreten sieht. Vgl. Miinsterberg, 1915; Deleuze, 1998 u. 1999; Carroll 2008; Gaut
2010; Nussbaum 1992 u. 2001. Stanley Cavell hat neben dem Film bereits 1982 das Fern-
sehen als eine Kunstform verstanden und es in solche Uberlegungen mit einbezogen.
In seinem Aufsatz «The Fact of Television» versucht er die «Stirken und Besonder-
heiten» des Fernsehens auszumachen: «Fernsehen ist erwachsen und gerade dies, die
Sendungen, wie sie sind, mit all dem, was als ihre Armut erscheint, muss verstanden
werden» (Cavell, 1982; zit.n. der deutschen Fassung 2002, 128). Vgl. zur Philosophie des
Fernsehens auflerdem den gleichnamigen Sammelband von Fahle/ Engell 2006, 7f.

5 Man muss beim «weiflen Band> unweigerlich an den gleichnamigen Film von Michael
Haneke denken, in dem ein weifles Band moralische Unschuld und Reinheit représen-
tiert.

6 Die Asthetik und das Design der Serie durch Designer Dan Bishop, die Detailgenau-
igkeit bei der Auswahl der Requisiten, der Gestaltung des Biihnenbilds, der Kostiime
und so weiter werden von den Fans besonders gefeiert. Ein Kinofilm, der ebenfalls
von Bishop ausgestattet wurde, dhnelt tibrigens der Serie &sthetisch: A SINGLE MAN
(Tom Ford, US 2009). Auch inhaltlich lassen sich Parallelen ausmachen: Es geht hier um
einen Mann, der sich durch den Tod seines Freundes von der Welt und sich selbst ent-
fremdet fiithlt und darum Selbstmord begehen will. Ebenfalls Anfang der 1960er Jahre
angesiedelt, bewegt er sich in einem homophoben Umfeld und versucht sich darin
integer zu halten; in A SINGLE MAN ist der Kampf allerdings zu Ende, bevor er richtig
begonnen hat.
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5-6 Die Vorzeigefami-
lie der Drapers, mehr
Schein als Sein oder nur
spate Erkenntnis? MAD
MEN (Universal/Lions-
gate/AMC).

et

Ausschnitt daraus. In MAD MEN steht der gehobene Mittelstand des so ge-
nannten WASP, des «White Anglo-Saxon Protestant», im Mittelpunkt.

Andere Lebensentwiirfe und -welten als jene der Drapers werden fiir
die Zuschauer nur mehr beildufig oder unterschwellig angedeutet: So tre-
ten die Lebens- und Arbeitsbedingungen von Afroamerikanern lediglich
iber die Figuren des Fahrstuhlfiihrers oder des Kindermédchens in Er-
scheinung. Armut, Gewalt, Hasslichkeiten des Lebens spielen kaum eine
Rolle, aufer in den Erinnerungen Drapers, als dieser noch in einer anderen
— némlich proletarischen — Welt lebte. Rassistischer Vorurteile der WASP
gegen Schwarze und Juden wird man ferner durch einige Dialoge gewahr.
Sie spiegeln auf latente Weise die damalige Stimmung wider, wenn auch
nur als einseitige Perspektive, die hier bewusst als einzige zum Ausdruck
kommt. Die Menschen auf der Sonnenseite des Lebens ignorieren die
Schattenseiten, also ignoriert sie die Serie auch — ein kohdrenter Zug.

Im Zentrum steht der charismatische Donald Draper (Jon Hamm),
vom Typus irgendwo zwischen Gary Cooper und Cary Grant einzuord-
nen — was iibrigens ein Grund sein kénnte, warum ihn der Zuschauer

oder die Zuschauerin nie ganz unsympathisch finden kann (vgl. Cavell
2006, 105ff; Cavell 1999, 86ff; Truffaut, 37f, 131f). Draper ist Kreativleiter
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der Werbeagentur Sterling Cooper auf der Madison Avenue in Manhat-
tan , die den «verriickten Médnnern» respektive der Serie den Namen gibt
(aus «Ad Men», also «Advertisement Men», und «Mad Ave», der Madison
Avenue, wird das Wortspiel «Mad Men»). An seinem Arbeitsplatz ist er
diskret, loyal und fair, privat ein liebevoller Familienvater, aber zugleich
ein untreuer, ziemlich skrupelloser Ehemann.

Draper hat, wie sich im Laufe der Serie zeigt, zudem eine geheime
Vergangenheit. Sein wirklicher Name lautet Dick Whitman. Er kommt als
Sohn einer Prostituierten zur Welt, die bei seiner Geburt stirbt; eine kin-
derlose Familie nimmt ihn auf. Anders als etwa bei DESPERATE HOUSE-
WIVES (ABC seit 2004) ist das Rétsel um seine Figur aber weniger zentral
fiir die spannungsvolle Entwicklung der Geschichte als vielmehr fiir das
Verstandnis des Charakters und der Identitdt der Figur. Bis in die vierte
Staffel verheiratet mit dem ehemaligen Model Betty, mit zwei, ab der drit-
ten Staffel drei Kindern und hoch geachtet in seiner Branche, fithrt Draper
ein vermeintliches Bilderbuchleben der beginnenden 1960er Jahre.

In der Agentur wird schon morgens Scotch getrunken und jede Men-
ge geraucht, wie iiberhaupt in der Serie viel getrunken und geraucht wird,
selbst Hochschwangere halten eine Zigarette und ein Rotweinglas in der
Hand. Nach einem Picknick hinterldsst man den Miill einfach auf der Wiese
— eine vielzitierte Szene, in welcher der beildufige Ton der Serie (S.02.E.07)
besonders gut zum Ausdruck kommt. Es ist eine vermeintlich schéne alte
Welt, die wir da sehen, unbelastet von Umwelt- und Gesundheitsbewusst-
sein, weitestgehend frei von moralischen Normen wie universelle Achtung
oder Gerechtigkeit. Stellen wie die Picknick-Szene oder jene, in denen Frau-
en wie selbstverstiandlich eine untergeordnete Rolle einnehmen und die
somit eine andere Mentalitdt und Kultur abbilden, als wir sie heute in post-
modern geprégten westlichen Grofstadtgesellschaften kennen, erkldren si-
cherlich ebenfalls einen GrofSteil der Faszination: Die Zuschauer gewinnen
Einblick in diese unbekiimmerte, pddagogisch und politisch «uunkorrekte>
Welt, die erst 50 Jahre her ist und doch so fern erscheint. Die Eltern verteilen
Backpfeifen>, und zwar nicht nur an die eigenen, sondern auch an fremde
Kinder. Auch werden die Kinder selten in ihren Sorgen ernst genommen.
So heifst es im Fall von Sally Draper nach dem Tod ihres Grofivaters, «She
is a child. She’ll get over it!». «Go watch TV!», ist zudem einer der meist ge-
sprochenen Sétze von Betty Draper, wenn ihr die Kinder lastig werden. Wer
allerdings meint, dies gebe es heute nicht mehr, unterliegt einer Tauschung
iiber die Zustande unserer Zeit.”

7 So schreibt zum Beispiel der Kritiker des Tagesspiegel am 4.4.2010 tiber die Serie: «<Doch
es ist vor allem das erschrockene — nicht selten auch belustigte — Staunen tiber langst
untergegangene Verhaltensformen, Sitten und Konventionen, das dem Zuschauer sei-
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Auch mit der Treue nehmen es die Menschen von MAD MEN, vor allem
die Ménner, nicht gerade genau: Roger Sterling, Partner der Werbeagentur
Sterling Cooper, hat anfangs relativ offen Biiroaffdren, vor allem mit der
Chefsekretdrin Joan Holloway, aber auch mit anderen, bevorzugt jungen
Frauen. Don Draper dagegen geht heimliche Liaisons mit reifen, selbstbe-
wussten Frauen ein. Es ist stets derselbe Typ: Eine taffe Frau mit eigenem
Job und eigenem Kopf; sie spiegelt den auftkommenden Individualismus
in der amerikanischen Gesellschaft zu Beginn der 1960er Jahre wider. Dra-
per wird dabei aber sympathischer und entschuldbarer gezeichnet als Ro-
ger Sterling und diirfte in der Zuschauerrezeption besser wegkommen — er
bleibt der Sympathietrdager, dem man mehr nachsieht als anderen. Sterling
erscheint wie ein leicht verzweifelter Mann in der Midlife-Crisis, der sich
etwas beweisen will, sich stattdessen aber vor seiner Frau, seinen Kindern,
den Kolleginnen und Kollegen, vor allem aber vor sich selbst lacherlich
macht. Als er seine Familie wegen einer jungen Sekretérin verldsst, bege-
gnet ihm Draper am Ende der Hochzeitsparty mit den Worten: «No one
thinks you're happy. They think you're foolish» (S.03.E.03).

Draper ist da anders. Er ldsst von seinen Affdren ab, wenn es ihn a)
langweilt, b) ihm zu gefahrlich wird, weil er Gefiihle entwickelt, oder c) er
selbst sich in dem Verhaltnis als iiberfliissig empfindet.® Er scheint unab-
hédngig oder, mit anderen Worten, integer, zumindest in einer Bedeutung
des Begriffs: unkorrumpierbar durch die eigene Lust oder durch den Wil-
len anderer. Aber kann jemand integer sein, der seine Frau hintergeht?
Dazu spédter mehr.

Damit sich die mit der Serie nicht vertrauten Leserinnen und Leser ein
besseres Bild von der Serie machen konnen, seien noch einige inhaltliche
Punkte ergénzt: Don Draper, Roger Sterling, Joan Holloway sind alle Mit-
glieder der Werbeagentur Sterling Cooper. Daneben gehoren ihr unter an-
deren noch der Kundenbetreuer Pete Campbell und der Werbetexter Paul
Kinsey an sowie — als einzige Frau, aufgestiegen von ihrem Job als Sekreté-
rin — Margaret «Peggy» Olson. Ihr beruflicher Alltag ist dadurch bestimmt,
Werbekampagnen zu entwickeln, Groflkunden wie Lucky Strike bei der
Stange zu halten und bei Scotch und Zigaretten iiber Frauen und Minder-
heiten herzuziehen. Privat gilt es, wie erwéhnt, heimliche Affiren zu fiih-
ren, den Sonntagsbraten mit der Ehefrau einzunehmen, zu reiten, Tennis
zu spielen oder sich mit den Kollegen zu treffen und weiterzutrinken. Im

nen besonderen Lustgewinn verschafft» (vgl. http://www.tagesspiegel.de/medien/
so-nah-so-sexistisch-so-fern/1782964.html).

8  Kenner der Serie bis in die neue vierte Staffel hinein wissen, dass ihm das fiir seine Ehe
letztlich nichts niitzt, was aber daran liegt, dass seine Frau sich aus der Unmiindigkeit
emanzipiert.
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Zusammenspiel der Figuren und ihrem je eigenen Verhalten spielt die Fra-
ge nach der Integritit eine wichtige Rolle zum Verstdndnis der Serie.

Die Dialektik von Integritat und Moral

Integritdt ist ein ambivalenter Begriff. In philosophischen Untersuchungen
sind verschiedene Bedeutungen auszumachen (vgl. Cox/La Caze/Levine
2008): Man spricht von dntegritit> zum Beispiel im Zusammenhang mit
dem personalen Selbst, welches seine Uberzeugungen und Wiinsche ko-
hérent in ein umfassendes Ganzes einzufiigen und zu schiitzen, also intakt
zu halten versucht (vgl. z.B. Frankfurt 1987). Hier lédsst sich der etymolo-
gische Hintergrund erkennen, da «Integritat» auf lateinisch «integritas»
zuriickgeht, das «unversehrt», «intakt» und «vollstandig» heifit. Andere
Bedeutungen verkniipfen mit Integritit> ein Konzept der Selbsttreue und
verweisen damit auf eine personale oder soziale Tugend, die als ein «Ein-
stehen» fiir die eigenen Uberzeugungen anzusehen ist (vgl. z.B. Calhoun
1995). Wieder andere meinen mit dntegritdt> eine Redlichkeit im morali-
schen Sinne: Wer integer ist, kennt und tut auch das moralisch Richtige.

Die verschiedenen Bedeutungen lassen sich unter ein konzeptionelles
Dach subsumieren, denn erst in ihrem Zusammenspiel konstituieren sie
das, was man unter Integritdt> insgesamt verstehen sollte. Es handelt sich
demnach um ein ebenso ambivalentes wie komplexes und umfassendes
Konzept, das eine ethisch-existenzielle <Intaktheit> oder Kohéarenz der Per-
son in ihrem Selbst- und Weltverhéltnis meint (vgl. Pollmann 2005, 13).

Im Folgenden greife ich zu grofien Teilen auf die Konzeption von
Arnd Pollmann zurtick. Ich werde ihr in den Grundziigen folgen, sie aber
auf die Figur Don Draper beziehen und dabei vor allem das Moment des
Strebens nach Integritét als zentralen Aspekt einer Ethik der Integritdt be-
tonen. Dies ist es ndmlich, was wir iiber Draper, {iber die Faszination in
der Rezeption dieser Figur sowie iiber die Serie MAD MEN lernen kénnen:
dass Integritat ein Prozess, man konnte auch sagen: ein Versuch ist, nicht ein
abgeschlossenes Erfolgsmodell, und somit kein Begriff des Gelingens. Oder
wie ich zuvor mit Rekurs auf Stanley Cavell bereits angedeutet habe: Es
ist ein Konzept des Konjunktivs, nicht des Indikativs, es geht darum, was
sein konnte, nicht was ist.

Kommen wir nun zunéchst zur Bedeutung von Integritat: Nach Poll-
mann lassen sich vier zentrale Bedeutungsebenen unterscheiden und wie
folgt ordnen:® 1. Die ethische Dimension der Selbsttreue. Hier geht es um

9  Ich konzentriere mich hier auf diese Unterscheidung, weise aber darauf hin, dass es
noch andere Konzeptionen gibt: Damien Cox, Marguerite La Caze und Michael Levine
zum Beispiel unterscheiden nicht vier, sondern fiinf Bedeutungsebenen: «(i) integrity
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das Verhiéltnis des Selbst, um Fragen nach dem Verhaltnis von Identitét,
Selbstverstdndnis und einem damit kohdrenten Handeln: Handle ich in
Ubereinstimmung mit den fiir mein gutes Leben wichtigen Uberzeugun-
gen? Ferner gibt es 2. die moralische Dimension der Rechtschaffenheit. Hier
kommt der hdufig hergestellte Zusammenhang zur Moral besonders zum
Ausdruck: Ist das, was ich will und tue, mit allgemeinen moralischen Nor-
men vereinbar? 3. Der psychologische Aspekt der Integriertheit benennt
«die kohdrente Einheit in der Vielheit divergierender Lebensvollziige»
(Pollmann 2005, 15), ein, wie ich es nennen wiirde, diachrones, narratives
In-Einklang-Bringen des Selbstverstindnisses mit den eigenen Uberzeu-
gungen, Wiinschen und Erfahrungen: Man erzahlt sich «sich selbst» oder
konstruiert sich wie eine Geschichte, welche man als «stimmig> empfin-
den mochte. SchliefSlich gibt es 4. die sozialphilosophische Dimension der
Ganzheit, eine seelisch-korperliche Stimmung, «die sich allein dann ein-
stellen kann, wenn Integritit in jeder der drei zuvor genannten Hinsichten
vorhanden ist» (ibid.). All dies sind Integrititsmerkmale aus der Innen-
perspektive der Person. Aus der AuSenperspektive — jener der Beurteiler,
die jemanden als integer oder nicht integer bewerten — entsprechen diesen
vier Kriterien die Komponenten «Unbestechlichkeit>, <Unbescholtenheit>,
«Kohdrenz> und <Unversehrtheit> (vgl. Pollmann 2005, 83). Innen- und Au-
Benperspektive miissen nicht iibereinstimmen, denn eine Person kann sich
selbst als integer betrachten, wahrend andere dies nicht bestétigen wiir-
den, und umgekehrt. Fiir die Integritdt im Ganzen ist beides wichtig.

Wenn ich nun im Zusammenhang mit MAD MEN von ntegritdt> spre-
che, meine ich nicht, dass die Charaktere fiir ein normativ anspruchsvolles
Konzept der Integritit stehen, es idealtypisch verkdorpern — wohl eher im
Gegenteil, denkt man an die Skrupellosigkeit und Ungerechtigkeit, die in
den Spriichen und Verhaltensweisen der Figuren zum Vorschein kommen.
Doch ist es umgekehrt auch nicht so, dass dieses Konzept von Integritit
Unfehlbarkeit oder das Fehlen von Dilemmata fordert, wie es in dem stren-
gen Integritdtskonzept von Harry Franfurt anklingt, wonach die integre
Person gerade nicht in Konflikt zwischen verschiedenen Wiinschen gerit
(vgl. Frankfurt 1988). Eine integre Person, die all diese Kriterien dauernd
erfiillt, gibt es aber nicht. Wir sollten stattdessen von einem Streben nach
Integritdt ausgehen. Oder einem Wunsch, um einen Begriff von Stanley Ca-
vell aufzugreifen, wonach die Welt des Films uns anzeigen konne,

as the integration of self; (ii) integrity as maintenance of identity; (iii) integrity as stan-
ding for something; (iv) integrity as moral purpose; and (v) integrity as a virtue» (Cox/
Caze/Levine 2001).
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«dass Menschsein bedeutet, iiber die Fahigkeit zu wiinschen zu verfiigen
oder dies wenigstens zu riskieren; dass Menschsein bedeutet, zu wiinschen
und vor allem sich eine vollstandigere Identitét als diejenige zu wiinschen,
die man bisher erlangt hat [...]. Und wenn dem so ist, kann es auch nicht
uiberraschen, dass das filmische Verfahren [...] die Arten und Launen der
Wirklichkeit nebeneinanderstellt und dabei die einen mit Hilfe der anderen
verspottet». (Cavell 2006)

Auch die Figuren von MAD MEN zeigen an, dass Integritét erarbeitet wer-
den muss und dies ein stindiger, selbstreflexiver und narrativer Prozess
ist. Es ist ein <Kampf um Integritdt>, und damit rekurriere ich auf das
sprichwortliche Diktum des «Kampfes um Anerkennung», das ich hier fiir
den Integritatsbegriff {ibernehme.'

Integritét, so lautet die unter Philosophen geteilte Pramisse, ist wie
Anerkennung ein menschliches Grundbediirfnis. Der Mensch strebt nach
Integritdt; es ist Bestandteil seines substanziellen Selbstbildes, sich als wol-
lende und nach diesem Willen handelnde, und zwar richtig handelnde Per-
son zu verstehen. Hierin kommen ebenfalls drei zentrale Merkmale zum
Ausdruck: 1. Integritit meint das Verhiltnis einer Person zu sich selbst.
Wir kénnten dies den internen Nahbezug nennen; 2. Integritét ist mit mo-
ralischem Handeln verkniipft, also nicht nur ein deskriptiver, sondern
auch ein substanzieller, normativer Begriff davon, was es heifst, integer zu
sein (vgl. Cox/La Caze/Levine 2008); dies ist ihr externer Bezug. Und 3. ist
mit Integritdt ein Wille verbunden: Die Person «hitte die Freiheit, anders
zu handeln, als es ihr Selbstverstdndnis von ihr verlangt, doch zieht sie ein
solches Handeln in der Regel gar nicht ernsthaft in Betracht» (Pollmann
2005, 87). Der nach Integritét strebende Mensch setzt sich selbst Grenzen,
die zu schiitzen ihm «essenziell», das heifit fiir seinen eigenen Charakter
als wichtig erscheint (vgl. Frankfurt 1999, 115), und er will dies auch.

Indem die Person die genannten Kriterien zu erfiillen trachtet,
kommt es fast zwangslaufig zu inneren und dufseren Konflikten, zu einem
dialektischen Widerstreit zwischen dem subjektiv guten Leben, bei dem

10 «Kampf um Anerkennung» ist ein Ausdruck, den Axel Honneth in die Sozialphilo-
sophie eingebracht hat, wobei er die Anerkennungstheorie von Hegel aufgegriffen
und reformuliert hat (vgl. Honneth, 1994). Der Mensch habe ein Grundbediirfnis nach
Anerkennung vor allem in dreierlei Hinsicht: 1. In Form von Liebe und dabei als ein-
zigartiges Bediirfniswesen, 2. in Form von Rechten und dabei als Tréger universeller
moralischer und politischer Rechte und 3. in Form von Wertschédtzung und Solidaritét
und dabei als Gesellschaftswesen mit besonderen, sozialkonstitutiven Fahigkeiten und
Leistungen. Innerhalb und zwischen diesen Sphéren kann man von einem Kampf zwi-
schen sich anerkennenden oder Anerkennung beanspruchenden Individuen sprechen,
von einer dialektischen Bewegung zwischen Anerkennen und Anerkanntsein oder wie
man mit Hegel sagen wiirde: zwischen Herr und Knecht.
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es darum geht, was gut fiir das Individuum ist, und der intersubjektiven
Moral, die danach fragt, was gut fiir andere ist. Die integre Person ver-
sucht, die subjektiven und intersubjektiven Erwartungen zu vereinbaren,
ein nicht abschliebarer Prozess, der in dieser Prozesshaftigkeit oder im
Kampf seinen ethischen Wert hat, wobei das Ethische in doppelter Wei-
se zu verstehen ist: sowohl in seiner Ausrichtung auf das gute Leben der
um Integritat ringenden Person, die sich dabei reflektierend zu sich selbst
verhalten muss, wie als Ausdruck des moralisch Geschuldeten, mit dem
sich das Subjekt auseinandersetzt. Das heifst nun, dass eine integre Person
keine durchweg unmoralische Person sein kann, da sie um ihren Konflikt
zwischen subjektivem Wollen und intersubjektivem Miissen weif§ und ihn
zu tiberwinden sucht. «Die Frage personaler Identitat wird sich gar nicht
stellen, wenn die betreffende Person nicht eine gewisse Widerstandigkeit
des Lebens erféhrt. Erst aus dieser Widerstandigkeit resultiert die Notwen-
digkeit einer Reintegration auseinander driftender Personlichkeitsanteile»
(Pollmann 2005, 114; vgl. auch 137).

Angesichts dieses normativ anspruchsvollen Konzepts fillt es auf
den ersten Blick schwer, die «Mad Men» als integer zu begreifen. Sind sie
nicht eher eine Gruppe von Heuchlern in einer nur oberfldchlich heilen
und fragwiirdige Werte schdtzenden Welt? Sie wissen, wie sie handeln
sollten, geben auch vor, es zu tun, tun es aber nicht. Auch gibt es kaum
Auseinandersetzungen tiber ihr moralisch problematisches Verhalten, we-
der friedliche noch konflikthafte. Mehr noch: Dass sie so tun als ob, ent-
larvt ihre Doppelmoral.

Die Integritidt Don Drapers

Interessant am Charakter und Verhalten Drapers ist, dass die moralische
Bewertung sehr uneindeutig und ambivalent ausfallen kann. In einer Hin-
sicht ist er keinen Deut besser als seine Kollegen: Er betriigt seine Ehefrau,
er beendet Affaren, wenn sie nicht mehr zu seinem Lebenskonzept passen,
er ist skrupellos; er hat sogar eine fremde Identitit iibernommen, um im
Krieg desertieren zu kénnen — hat also illoyal und illegal gehandelt. In
anderer Hinsicht zeigt er aber, wie beschrieben, auch ein anderes Gesicht:
Don Draper kiimmert sich liebevoll um seine Kinder, bringt ihnen mehr
Verstdndnis entgegen als zu jener Zeit iiblich. Er ist loyal und solidarisch.
Er ist verschwiegen, und zwar sowohl, was andere Personen und deren
Geheimnisse betrifft, als auch, was seine eigene Person, insbesondere sei-
ne Vergangenheit angeht. Er versucht unversehrt - also in diesem Sinne:
integer — zu bleiben, indem er sehr wenig iiber sich preisgibt. «Draper?
Who knows anything about that guy. No one’s ever lifted that rock. He
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7-10 Schreiben, Schwimmen, Rauchen:
Dons langer Weg zu sich selbst oder nur ein
neuer Beweis seiner Coolness? MAD MEN

(Universal/Lionsgate/ AMC).

could be Batman for all we know»
(5.01.E.03). Draper spricht nicht
uber sich, weder mit anderen noch
mit sich selbst; es gibt keine interne
oder externe Erzihlerstimme, die
Auskunft geben wiirde. Was hinter
der Figur steckt, wird gezeigt, nicht
verbalisiert. Ob er tatsachlich ein Be-
diirfnis nach Integritdt hat und mit
sich kampft, lasst sich nur aus dem
Gezeigten und den Zwischentonen
in den Dialogen folgern. Dafiir las-
sen sich Beispiele anfiihren, die aber
wenig aussagekréftig bleiben, wenn
man nicht die Serie und mit ihr Don
Draper erlebt, und zwar iiber einen
langeren Zeitraum, moglichst iiber
die ganze Serie hinweg. Erst in der
vierten Staffel fasst Draper erstmals
innere Gedanken in Worte: Anna er-
zahlt er, wie sehr es ihn erleichtert
habe, seiner Frau die volle Wahrheit
tiber seine Vergangenheit zu eroff-
nen (5.04.E.03). Als noch wichtiger
erweist sich das Tagebuch, das er
zu fithren beginnt: «People tell you
who they are but we ignore it. Be-
cause we want them to be what we
want them tobe.» Oder auch: «When
a man walks into a room, he brings
is whole life with him.» (5.04.E.08).
Dies sind aber keine Erkenntnisse,
die sich den Zuschauern erst jetzt

offenbaren; sie haben sich {iber die fritheren Folgen bereits angedeutet,
wenn auch nicht verbalisiert, so doch sinnlich-affektiv wahrnehmbar.

Als Zuschauer und Zuschauerinnen kéonnen wir Drapers Kampf nach-
empfinden, kdmpfen aber vielleicht auch selbst mit unserem Verstandnis
fiir ihn, wenn sein Verhalten unseren moralischen Vorstellungen allzu stark
widerspricht. Einerseits verhélt er sich genauso unmoralisch wie Roger
Sterling und andere Figuren. Er hintergeht seine Frau, und das Drehbuch
lasst es so aussehen, als entspreche dies dem Zeitgeist, als miisse man es
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ebenso akzeptieren wie den Scotch, das Nikotin oder die Abschétzigkeit
gegeniiber Frauen und Schwarzen. Das Fremdgehen wirkt geradezu wie in
Ubereinstimmung mit sozialen, wenn auch unausgesprochenen Normen.
Moralisch — im universalistischen Sinne — falsch ist, dass Draper seine Frau
durch sein Verhalten missachtet, instrumentalisiert und demiitigt. Anderer-
seits mag man ihm auch verzeihen. Das kénnte daran liegen, dass er der
sympathische Gary-Cooper-Typ ist, den wir schlichtweg mogen (vgl. Vaage
in diesem Band). Es mag aber auch der Fall sein, dass wir ihn dafiir, wie er
sich dabei verhalt, wie er sich treu bleibt und wie das Ganze zu seinem Cha-
rakter passt, bewundern oder zumindest unsere Achtung aufrechterhalten.

Don Draper gibt dazu schon in der ersten Folge einen Anhaltspunkt,
als er die Werbekampagne fiir Lucky Strike prasentiert. «It’s toasted», lau-
tet der Slogan, den er entwickelt hat. In seiner Erklarung fiir die Auftrag-
geber stellt er eine Analogie zwischen der Werbung im Besonderen und
dem Leben im Allgemeinen her. Die Briicke bildet dabei eine Vorstellung
von Gliick. «Advertisung is based on one thing: happiness. And you know
what happiness is? Happiness is the smell of a new car. It’s freedom from
fear. It’s a billboard on the side of the road that screams with reassurance
that whatever you're doing, it’s okay. You are okay.» (S.01.E.01). Gliick be-
deutet also, als Person in Ordnung zu sein, sich selbst so anzuerkennen,
wie man ist, auch wenn das eigene Verhalten falsch oder, wie im Fall des
Rauchens, gesundheitsschadlich sein mag. «Du bist in Ordnung», sagt
Draper dabei wie eine Selbstversicherung.

In der Rezeption kann man ihn fiir diese Haltung bewundern und
verzeiht ihm, so meine These, aus einem Verstiandnis von Integritit her-
aus auch das Fehlverhalten. Es ist die ethisch-existenzielle Spannung in
seinem Selbst- und Weltverhaltnis, der Kampf um Integritat, in der etwas
<Allzumenschliches> zum Ausdruck kommt, das die Zuschauer fasziniert.
Dieser Kampf wird zudem nie aufgeldst werden kénnen, und damit repra-
sentiert MAD MEN auch eine Kunst des Hoffens und des Konjunktivischen,
des Moglichen. Integritdt und damit die Person werden als fortlaufendes
Werden statt als harmonisches oder zu harmonisierendes Sein verstanden.
Dies ist eine Dynamik, auf die nur das Serielle formal addquat antwortet,
wie ich weiter unten beschreiben werde. Integritit ist ein Prozess, und Don
Draper ist die Personifikation dieses Prozesses.

Ginge es nur um die Auflenperspektive, wiirde ein Leben in Integritat
bedeuten, «dass allein im Riickgriff auf die konkreten Wertvorstellungen
eben jener Gemeinschaft, in der eine Person ihre Integritdt zu bewahren
versucht, spezifisch moralische «Grenzen> der Integritiat erkennbar wer-
den» (Pollmann 2005, 80). Bezogen auf Don Draper und andere Figuren
der Serie, welche sich aus heutiger Sicht weder politisch noch moralisch
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11-14 Falling Mad Man. Die Gefahr des
Absturzes von Don Draper zieht sich durch
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korrekt verhalten (der Begriff der
political correctness, die den Figuren
abgesprochen wird, greift ja auf
moralische Normen zuriick), hiefle
das, dass sie sich im Grunde sehr
wohl integer verhielten: In Ein-
klang mit ihrer an Konventionen
ausgerichteten Uberzeugung und
damals herrschenden Werten, ad-
dquat berticksichtigt in der Lebens-
praxis. Wenn ich aber zugleich die
Behauptung verteidigt habe, dass
Don Draper innere Kiampfe um
Integritdt austrdgt, dann verweist
dies auf eine Moral, welche nicht
historisch, traditionell oder kon-
textual, sondern universal ist — und
von der er weiff. Er entwirft sich
damit schon im Vorgriff auf ande-
re, universelle moralische Normen.
Das macht ihn zu einem um Inte-
gritdit kimpfenden Charakter, der
sich gleichzeitig immer — wie der
Vorspann symbolisiert — sehr nah
am Scheitern und am Abgrund be-
wegt."! Drapers vorgreifendes Wis-
sen um eine universelle Moral, an
der er scheitert, steht dabei pars pro
toto fiir einen Vorgriff, den die Serie
selbst suggeriert: fiir einen Verweis
auf eine Moral, die noch kommen
wird und sich jenseits des konven-
tionell Sittlichen, diesseits einer

universalisierbaren Moral konstituieren lasst. Es ist also zu unterscheiden
zwischen sozialen Konventionen, die in den 1960er Jahren herrschten oder
noch heute herrschen, und moralischen Normen, die universalisierbar sein
sollen. In MAD MEN wird diese Dialektik deutlich.

11 Der Vorspann ist eine Animation eines Scherenschnitt-Mannes in Schwarz, dessen Welt
zusammenfillt, als er die Aktentasche in seinem Biiro abstellen will. Er stiirzt vom
Hochhaus — die Szene zitiert Hitchcocks VERTIGO, in dem Scottie im Traum einen sol-

chen Sturz sieht.
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Wenn wir nun noch einmal die genannten vier Dimensionen von In-
tegritat aufgreifen, lasst sich der Kampf um Integritdt gut einfiigen. Zur
Wiederholung: Pollmann unterscheidet die ethisch-existenzielle Dimension
der Selbstreue von der moralischen Dimension der Rechtschaffenheit; au-
flerdem die Dimensionen der Integriertheit und Ganzheit. Hier kommt der
Kampf ins Spiel: An die Stelle einer «iiberzogenen Vorstellung von vélliger
Konfliktfreiheit und Konsistenz [sollte] die Idee eines <integrierten> und <ko-
harenten> Selbstverstandnisses treten» (Pollmann 2005, 108), welches sich in
einer Erzdhlung der eigenen Lebensgeschichte, einer Autobionarration her-
stellt. Es geht beim Streben nach Integritdt darum, Kontinuitét in der Le-
bensgeschichte zu erreichen und sie in ein tibergeordnetes Ganzes zu fiigen.
Das Selbstverstandnis wird auf dem Wege dieser Selbstreflexion gewonnen,
muss aber angesichts unvermeidlicher Konflikte, Umbriiche und Wider-
stinde stindig geschiitzt, mithin selbst integer gehalten und reintegriert
werden. «Auf jeden Fall sollte das, worum es in Vorgiangen autobionarrati-
ver Integration und Reintegration geht, nicht mit dem letztlich dngstlichen
Bedtirfnis verwechselt werden, Lebensvollziige vereinfachen, Widersprii-
che glatten und Unstimmigkeiten tibertiinchen zu wollen» (ibid., 114).

Der Bezug zu Draper liegt im dynamischen, selbstreflexiven Integri-
tatsprozess aus Selbsttreue, Rechtschaffenheit, Integriertheit und Ganz-
heit sowie in seiner Fahigkeit, Konflikte auszuhalten und sich ihnen zu
stellen. Im Vergleich zu den {ibrigen Figuren weist er viel mehr Aspekte
dieser umfassenden Integritdtsidee auf. Schauen wir uns Pete Campbell
an, den Jungspund der Werbeagentur. Er wirkt wie ein pubertierender
Junge innerhalb der Belegschaft: sehr kindlich weify, biibchenhaft, noch
ein bisschen speckig auf den Wangen, mit lockeren, aber aus Unsicherheit
hervorgebrachten Spriichen, aus dem Bedyiirfnis heraus, unbedingt dazu-
zugehoren. Er verfiihrt die Sekretdrin und spatere Kollegin Peggy Olson,
die schwanger wird, aber das Kind von allen (sogar ihr selbst) unbemerkt
austriagt — dem Erzeuger erzéhlt sie erst viel spéter, am Ende der zweiten
Staffel davon. Das Gesprach hat vorerst keine Folgen, niemand integriert
die Geschichte ins eigene Leben. Peggy gibt das Kind an ihre Mutter und
ihre Schwester ab, Campbell heiratet Trudy Vogel. Anfangs tragt Campbell
mit Draper einen Konkurrenzkampf aus, untergrabt dessen Autoritét. Er
findet zuféllig heraus, dass Draper nicht ist, wer er zu sein vorgibt, mobbt
ihn bei den Agenturpartnern, hat aber keinen Erfolg damit, sondern bleibt
letztlich der Unterlegene. Als sein Vater bei einem Flugzeugabsturz ums
Leben kommt (5.02.E.02), ist vielmehr Draper der erste, mit dem er dar-
iiber — recht personlich — spricht. Dessen mogliches Verhalten in solch ei-
ner Situation scheint ihm gar als Vorbild zu dienen: Ihn fragt er, was er
fiihlen und tun soll. — «What am I supposed to do?» — «What people do: go
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home [...] Go home and be with your family» —«Why?» — «Because that is,
what people do» — «Is it that you would do?» — «Yes» — «Really?» — «Yes».

Ob Draper hier die Wahrheit sagt, bleibt offen, doch gibt er die Ant-
wort, die er in diesem Moment fiir die richtige hélt. Pete vertraut hier auf
Draper und dessen Integritdt. Dabei kommt ein Aspekt ins Spiel, den wir
noch nicht aufgegriffen haben, der aber von Wichtigkeit ist: Drapers fal-
sche Identitdt. Das Konzept des Kampfes um Integritdt drangt sich mit
Blick auf die Figur namlich insofern auf, als sie so ja gar nicht existiert.
Dick Whitman konstruiert Don Draper, und indem er damit eine semi-
fiktive Figur kreiert,'” muss er sich in multipler Weise um Integritdt bemii-
hen: Erstens muss er die Integritdt der fiktiven Figur Draper intakt hal-
ten, wenn er nicht abstiirzen will; zweitens muss er sein <urspriingliches»
Selbst, Dick Whitman, schiitzen. Drittens muss er versuchen, die beiden
Aspekte seiner Person in eben jene oben beschriebene Integriertheit und
Ganzheit zu bringen. Es ist also kein Wunder, dass Draper meist reserviert
und kontrolliert erscheint: Es geht nicht anders, will er nicht seine Existenz
(in mehrfacher Hinsicht) riskieren.!

Dies scheint aber nicht nur ein Versuch aus pragmatischen Griinden
zu sein, sondern hat auch viel mit seinem ethisch-existenziellen Selbstver-
standnis zu tun. Auch wenn Draper an einer Stelle behauptet, er lebe, «like
there is no tomorrow», so heifit das nicht, dass er genauso iiber die Ver-
gangenheit denkt (vgl. S.01.E.01). Ich wage sogar zu behaupten, dass er im
Falle des <Morgen> eher fiir die Auflenperspektive spricht, als ehrlich aus
der Innenperspektive zu antworten. Man muss bei Draper unterscheiden
zwischen dem klugen, reservierten Creative Director und der Privatper-
son, die diese Privatheit schiitzen will.

Uber seine Erinnerungen und Reisen in die Vergangenheit stellt Dra-
per die reflektierende Autobionarration her. Die Erinnerungen sind es, die
ihn dazu zwingen, iiber sich nachzudenken. Hier erscheint er oder erkennt
er sich als jemand, der sich wie nach einem Traum als von sich selbst Ent-
fremdeter betrachten und wieder zurechtriicken muss — nicht in seiner dop-
pelten Identitét, sondern im Hinblick auf Integritat. Erstes Beispiel: Er wird
durch seinen Halbbruder Adam, der plétzlich auftaucht (S.01.E.05), mit sei-
ner vergangenen Identitdt konfrontiert, blockt dies aber zunédchst ab und
will ihn sich mit Geld vom Leib halten. Es ist, als verleugne er dabei nicht

12 Den Namen hat er von seinem (durch seine Mitschuld) ums Leben gekommenen Vor-
gesetzen im Korea-Krieg tibernommen.

13 Die einzige Figur, die dhnlich integer erscheint oder dhnlich um Integritdt kaimpft wie
er, ist Betty, die sich im Laufe der Geschichte von ihm emanzipiert. Aus der Aufienper-
spektive kann Integritdt — wie wir sie anderen zuschreiben — in Begriffe gefasst werden
wie Unbestechlichkeit, Unbescholtenheit, Kohirenz und Unversehrtheit, Attribute, die
man Betty attestieren kann.
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nur den Bruder und seine familidre Vergangenheit, sondern sich selbst. Dies
scheint an ihm zu nagen: Als er sich schliefSlich doch noch mit ihm treffen
und briiderliche Fiirsorge beweisen will, hat sich Adam derweil erhéngt.
Zweites Beispiel: Bei einem Aufenthalt in Kalifornien — in der so surrealen
wie faszinierenden Folge «The Jet Set» (5.02.E.11) — lernt er Joy kennen, ein
junges, sexuell reifes Maddchen in einer Bohéme-Clique aus Freunden und
Verwandten, die sich wie «Nomaden» durch die Welt bewegen, wie Joy sagt.
Draper verbringt ein paar Tage mit ihnen wie in einer Traumwelt. Spéter
(5.02.E.12) — als man zu den Bahamas weiterzieht — reist er nicht mit, aber
auch nicht gleich zuriick nach New York, sondern besucht Anna Draper,
die Frau des verstorbenen, echten Don Draper. Uber Flashbacks — und die
Folge enthalt ungewdohnlich viele Riickblicke — erfahren wir die Geschich-
te: Anna hatte den neuen Don alias Dick Whitman einst mit der Wahrheit
und mit sich als Ehefrau des eigentlichen Don konfrontiert; der neue Don
Draper erklérte ihr den Tod ihres Mannes und seine Griinde, dessen Namen
anzunehmen. Von da an kiimmerte er sich finanziell um sie und wohnte mit
ihr zusammen, bis er Betty kennen lernte. Als er Anna nun besucht, erinnert
er sich an Weihnachtsfeiern in der Zeit vor seinem Leben mit Betty. Man
meint, in seinen Reflexionen tiber Vergangenes auch Reflexionen iiber sein
jetziges Leben und Tun zu vernehmen. Allerdings spricht er nicht dariiber.
Am Ende der Folge geht Draper im Meer schwimmen, als wolle er sich rein-
waschen — entweder von der Vergangenheit oder den damit verbundenen
Schuldgefiihlen. Als Anna, die eine Art integratives Bindeglied zwischen
seiner Vergangenheit und seiner Gegenwart, seiner friiheren und seiner jet-
zigen Identitdt darstellt, spater an Krebs stirbt, sieht man Draper erstmals
zusammenbrechen und weinen. «Somebody really important to me died.
The only person in the world who really knew me» (5.04.E.07).

Die in all solchen Szenen zum Ausdruck kommende Verletzlichkeit
macht Draper zum Sympathietrager. Gleichzeitig ist man als Zuschauer
neugierig, wer und was er eigentlich ist und wie er sich dabei kohérent er-
zahlt. Draper ist einerseits ein Mann, der dieselben politisch unkorrekten
Spriiche und chauvinistischen Verhaltensweisen an den Tag legt wie seine
Kollegen. In Fan-Berichten im Internet lassen sich so genannte «Draperis-
ms» finden wie etwa: «What you call love was invented by guys like me,
to sell nylons» (5.01.E.01).

Draper ist andererseits auch der Dick Whitman, der eine schwere
Kindheit erlebt hat, in der er geschlagen und gedemiitigt wurde. Zu seinen
eigenen Kindern ist er stets liebe- und verstdndnisvoll und weicht damit

14 Vgl. Kendra «Map MeN: Top 10 Don Draperisms». In: Sidereel v. 30.03.2009 [http://
www.sidereel.com/_post/149339 (Zugriff am 21.08.2010)].
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vom viterlichen Verhalten ab, wie es in der Serie dargestellt wird. Mitun-
ter scheint er sich mit den Kindern stirker identifizieren zu konnen als
mit den Erwachsenen — vielleicht, weil er in diesem Moment jener Dick
ist, dessen Vergangenheit im Grunde schon in der Kindheit endet.”® Wie-
so er wiederholt mit vermeintlich starkeren und selbststindigeren Frau-
en fremdgeht, bediirfte einer eigenen Untersuchung. Ob er Betty wirklich
liebt oder sie nur als Halt benétigt, ist ebenfalls nicht leicht auszumachen;
anzunehmen ist, dass auch hier ein Spannungsverhiltnis besteht. Durch
seine Untreue wird ihm dieser Halt letztlich genommen.

Die Serie als Ort des Integritdtsprozesses

Das Serielle ist nun meines Erachtens die addquate formale Reflexion der
These vom unabschliefbaren Prozess des Strebens nach Integritdt. Indem
eine Serie, die idealiter auf mehrere Staffeln angelegt ist, das Ende fortlau-
fend aufschiebt, erhilt der Zuschauer den Eindruck einer Offenheit und
Unbegrenztheit, wie es sie im zeitlich begrenzten Spielfilm nicht gibt, weil
darin Anfang und Ende bereits enthalten sind.

Normalerweise gilt insbesondere die Serialitdt in ihren verschiedenen Aus-
prégungen als Garant dafiir, dass das Fernsehen erstens tendenziell unend-
lich ist, also kein Ende <hat>, zweitens auf Unendlichkeit hin angelegt [sic!]
oder sich selbst anlegt und drittens auf sich selbst als unendlich reflektiert.
[...] Serialitét jedenfalls steht in engstem Zusammenhang mit der Unendlich-
keit. (Engell 2006, 140)

Dies ist die Ontologie der neuen Serien: Sie sind in gewisser Weise unend-
lich, haben nicht den gleichen Rahmen wie der Spielfilm (obwohl auch dort
die erzahlte Zeit tiber den Erzahlrahmen hinausgehen kann).

Nun haben die Serien mit dem Spielfilm aber etwas gemeinsam: Als
Fortsetzungsserie (serial) unterscheiden sie sich vom Erzahlmodus der Epi-
sodenserie (series), bei der man die einzelnen Teile auch punktuell, in einer
nicht an die Sendefolge gebundenen Weise sehen kann. Dem gegeniiber
stehen die neuen Serien mit ihrem Verfahren der Serialisierung (vgl. Cavell
2002, 137) fiir einen neuen, an Koharenz interessierten Modus des seriellen
Erzdhlens, den es zwar schon bei anderen Formen wie der Soap Opera gibt,
der dort aber nicht in gleicher Weise an einen fixen Verlauf und Gesamtzu-

15 Ubrigens liegt auch hier eine Gemeinsamkeit zwischen Betty und Don: Betty entwik-
kelt in der ersten Staffel ein tiefes Vertrauensverhéltnis mit dem Sohn ihrer Nachba-
rin, einer allein erziehenden Mutter; es scheint, als sei er vorerst der einzige, der die
kindgebliebene Betty, die nicht erwachsen werden will, versteht, und mit dem sie sich
wiederum identifiziert.
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sammenhang gebunden ist. Dies ldsst sich unter anderem tiiber das Prinzip
der Wiederholung charakterisieren, das nicht zuletzt deshalb angewendet
wird, weil die Zuschauer immer wieder die ein oder andere Folge ver-
passen oder mittendrin einsteigen wollen (vgl. Blanchet in diesem Band).
Bei den neuen Serien ist ein solches Zuschauerverhalten nicht moglich: Man
muss von vorne beginnen und jeden Teil in seiner vorgesehenen Reihefolge
schauen. Deshalb wiirde ich bei den neuen amerikanischen Serien auch auf
formaler Ebene von einem Integritédtsstreben sprechen; fiir sie gilt nicht, was
Cavell mit dem «serial-episode-principle» beschrieben hat. Demnach gibt
ndmlich die Serie im episodalen Sinne Partikulares wieder und kombiniert
es mit anderem Partikularen, «ohne dass dabei unbedingt die Idee eines
notwendig mit ihnen verbundenen Ganzen und einer innerlich notwendi-
gen Einheit vorausgesetzt wiirde, womit auch eigentlich keine kohédrenten
Wandlungen oder Entwicklungen angestrebt werden» (Trinks 2006, 196).
Mit den neuen Serien ist es umgekehrt, hier geht es um Entwicklung, eine
Bewegung auf ein Kohérentes hin, das Einzelne im Ganzen - so wie einzel-
ne Situationen im Leben des Don Draper in ein Ganzes integriert werden
—, so dass die neuen Serien auch eher mit einem Roman oder einem Lang-
film verglichen werden (vgl. Cavell 2002, 135; Blanchet in diesem Band).
Sie antworten in dieser Hinsicht auch starker auf das wirkliche Leben und
seine Wiinsche: offen, aber sich selbst koharent forterzihlend — dies ist so-
zusagen die Autobionarration der Serie in Analogie zur Autobionarration
einer Person. Auch die Serie erzihlt sich selbst fort und fordert ein, in dieser
Selbsterzahlung riick- und vorblickend sich zu einem kohérenten Ganzen
zusammenzufiigen, dessen Teile nicht als einzelne herauszuldsen sind,
sondern ein System, ein Gewebe, einen Karussell-Diaprojektor bilden.
Map MEN nimmt die Zuschauer mit auf eine (teils nostalgische, teils
schmerzhafte) Reise, vorwérts und riickwarts, und versucht dabei, ein-
zelne Bestandteile in das «Karussell» zu integrieren. Weil dies dem Autor
Matthew Weiner inhaltlich und formal so gut gelingt, wird die Serie zum
Erfolg. Es ist das, was sie erzdhlt und wie sie es erzahlt, was die Serie so
faszinierend macht —auch innerhalb der eigenen Gattung: Sie folgt keinem
fixen Algorithmus des Erzdhlens, wie man es aus anderen Serien kennt,
die sich — zumindest in dieser narrativ-formalen Hinsicht — denn auch
nach einer Weile verlieren.'® Vielmehr folgt sie einer Bewegung des Inte-
grierens von integritdtskonstitutiven Merkmalen, wie eine reale Person
dies tun wiirde oder sollte. Die Serie selbst also strebt auch in formaler Hin-
sicht aus der Innenperspektive — oder vielmehr nach dem Selbstverstand-
nis ihrer Macher — nach Selbsttreue, Rechtschaffenheit, Integriertheit und

16 Ich denke z.B. an DESPERATE HousEwIvEs und Six FEET UNDER.
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Ganzheit; und aus der Auflenperspektive wollen wir Zuschauer ihr Unbe-
stechlichkeit, Kohdrenz und Unversehrtheit bescheinigen kénnen, um sie
als gelungen zu bezeichnen. Ein zentraler Unterschied zwischen der Serie
und der in ihr verhandelten Figuren besteht allerdings darin, dass wir ihr
gegeniiber weniger nachsichtig sind und weniger das Streben als vielmehr
das Ziel, die erreichte Integritdt belohnen, wihrend wir den Figuren das
Scheitern verzeihen — denn das macht sie so menschlich.

Schluss

Zu Beginn habe ich angedeutet, dass dieser Untersuchung die Pramisse
zugrunde liegt, dass wir mittels Kunst — besonders narrative Kunst wie
Film, Literatur, aber auch Fernsehen — etwas lernen; ferner, dass auch Fern-
sehen eine eigene Form des Philosophierens darstellen kann. Serialitdt
scheint mir formal den unabschliefSbaren Prozess des Strebens nach Inte-
gritit aufzugreifen und widerzuspiegeln. Die Serie MAD MEN exemplifi-
ziert dies, wenn sie Integritdt, das menschliche Bediirfnis und den Kampf
danach, formal wie inhaltlich reflektiert. So ist Don Draper eine Figur,
welche dieses Bedjiirfnis représentiert, aber zugleich zeigt, dass kein ab-
schlieffendes Gelingen moglich ist, sondern nur der permanente Versuch.
Serienfiguren begegnen uns in gewisser Weise wie manche Personen im re-
alen Leben, mit denen wir eine Weile zu tun haben, mit denen wir vertraut
werden. Wiederholtes Zusammentreffen ldsst sie uns nach und nach kennen
lernen, aber weder sehen wir den weiteren Verlauf ihres Lebens oder sein
Ende bereits voraus, noch kénnen wir sie je ganz einholen.

Don Draper, den man sehr langsam iiber einen lingeren Zeitraum
kennen lernt, reprasentiert dabei nicht nur einen erfolgreichen Kreativen
in der Werbung, der ein Geheimnis hat, sondern ist jemand, der an den
eigenen Anspriichen in Ubereinstimmung mit den Anspriichen anderer
scheitert, der eine Dialektik zwischen dem subjektiv guten Leben und dem
intersubjektiv moralischen Handeln durchlebt. Er repréasentiert eine Per-
son, welche ihr Selbstverstdndnis in vier Dimensionen integer zu erhalten
trachtet: In der Dimension der Selbsttreue, indem er versucht, sich selbst
— und zwar in der Person des Dick Whitman als auch in der, die er als
Don Draper konstituiert hat — treu zu bleiben. Zweitens in Bezug auf die
moralische Rechtschaffenheit, die bei ihm wohl am wenigsten ausgebildet
ist, die er aber reflektiert. Drittens in der Dimension der Integriertheit im
Sinne eines diachronen, narrativen In-Einklang-Bringens des Selbstver-
standnisses mit den eigenen Uberzeugungen, Wiinschen und Erfahrun-
gen. Und viertens in der sozialphilosophischen Dimension der Ganzheit,
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welche meint, dass die Person sich erst dann als integer begreifen kann,
wenn alle diese Dimensionen erfiillt sind.

Draper droht immer wieder zu scheitern, wie ja auch der Vorspann
suggeriert, aber dies macht ihn menschlich. «Menschlichkeit», so schreibt
Cavell, wird «durch die Fahigkeit und Bereitschaft, etwas zu durchleiden,
ausgedriickt» (2002, 142). Sie wird ausgedriickt, so kdnnte man ergédnzen,
durch die Bereitschaft, sich den eigenen Bediirfnissen zu 6ffnen, gleichzei-
tig aber zu versuchen, sie in ein Selbstbild zu integrieren, das die Dimensio-
nen der Selbstreue, der moralischen Rechtschaffenheit, der psychischen In-
tegriertheit und der Ganzheit impliziert, und dabei das Scheitern nicht als
Negation, sondern als Bestandteil dieses ganzen Prozesses zu verstehen.

Die Serie MAD MEN verkorpert, wie anfangs angesprochen, einen
Konjunktiv statt einen Indikativ; man muss hier ein Wirkliches von Mog-
lichem unterscheiden, wie es auch Kay Kirchmann in seinem Aufsatz tiber
eine «Philosophie der Moglichkeiten» tut. Er differenziert ontologisch zwi-
schen einem Gegebenen und einem Moglichen:

Jedes (philosophische, alltagspraktische, &sthetische, mediale) <Sprechen
iiber Welt/Sein/Wirklichkeit> [ist] somit zugleich ein Kommentar iiber die
Existenz alternierender Seinsentwiirfe, die entweder durch die Markierung
der eigenen Aussage als Moglichkeitsform in Rechnung (Konjunktiv) oder
aber [...] durch die Festlegung eines monothetischen Wirklichkeitsstatus (In-
dikativ) in Abrede gestellt wird. (Kirchmann, 2006, 161)

Don Draper steht — nicht zuletzt aufgrund seiner Doppelidentitat — fiir
alternierende Lebensentwiirfe, die er jeweils und zusammen in sein Selbst-
bild zu integrieren versucht.

Worin besteht nun der Lernprozess? In der Ambivalenz, in der Dar-
stellung von Drapers Bedjiirfnis nach Integritdt und seines Scheiterns liegt
ein wichtiges Moment, in dem wir uns in der Figur wiederfinden kénnen.
Wenn wir das Bediirfnis nach Integritdt zuvor als menschliches Grundbe-
diirfnis bezeichnet haben, so liegt die Vermutung nahe, dass die Zuschau-
er, wenn sie mit einer um Integritdt ringenden Figur konfrontiert sind,
auch sich selbst die Integrititsfrage stellen. Leben die Figuren in MAD MEN
Seiten ihres Menschseins aus, die heute nicht mehr so selbstverstandlich
erlaubt sind, wie das Rauchen, das Trinken im Biiro, die Affdren? Sehnen
wir uns danach oder sind wir froh, dass die Welt sich partiell verdndert
hat? Wie verhalten wir uns zu unserem vergangenen Ich, unserem jetzi-
gen Ich und unserem kiinftigen Ich — unserem «Nicht-Mehr»- und «Noch-
Nicht»-Modus des Seins, wie man mit Ernst Bloch sagen konnte? Dies sind
ethisch-existenzielle Fragen, die Don Draper und mit ihm die Serie stellt
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und die in dieser Form zeitlos sind, aber vor dem Hintergrund eines kon-
kreten geschichtlichen Kontextes — den 1960er Jahren — und seiner Werte
reflektiert werden. Dies ist das Besondere dieser Serie auf der inhaltlichen
Ebene, das auch auf der formalen Ebene reflektiert wird.
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Wolfgang Hagen

Dexter on TV

Das Parasoziale und die Archetypen der Serien-Narration

Ist der Held einer Qualitdts-TV-Serie, also eines vieldimensional und epi-
sodenhaft erzdhlenden Fernsehformats, eine Identifikationsfigur? Welche
Art von Bindung entsteht zwischen den Zuschauern und den agierenden
Figuren, und wie wird sie in einem gemeinsamen Fernsehgedé&chtnis be-
wabhrt? Spielt dabei iiberhaupt eine Rolle, ob Serienfilm-Formate (noch)
im Fernsehen gezeigt werden, oder reicht aus, «dass wir es wissen>? Die-
sen Fragen will der folgende Essay am Beispiel der US-amerikanischen
TV-Serie DEXTER (Showtime seit 2006) nachgehen, in deren Mittelpunkt
eine ihrerseits seriell angelegte Hauptfigur steht, namlich der Serienkiller
Dexter Gordon, der seinerseits Serienkiller mordet. Im Ergebnis lasst sich
zeigen, dass DEXTER zwar einerseits mit den parasozialen Mechanismen
der Fernsehwirkung operiert, die es in dieser Weise in der klassischen
Kino-Rezeption nicht gibt. Andererseits aber werden diese Mechanismen
in DEXTER durch den Einsatz eher {ernsehfremder> Erzdhltechniken des
Film Noir tiberwolbt. Dadurch wird zwar die narrative Evolution der Se-
rie am Ende sichtlich geschwécht, das Mediengedéchtnis des Fernsehens
jedoch um eine wichtige Facette bereichert.

TV On-time, Off-Time

«Uber 90 Prozent aller Programme in den USA erreichen nicht einmal
mehr 1 Prozent der Zielgruppe», sagt der NBC-Fernsehforscher Horst
Stipp. «Der so genannte Long Tail im Angebot wird immer langer» (2009,
228). Das deutet den Epochenwechsel an, in dem wir uns befinden. Fiir ein
Fernsehformat klassischen Typs, das allein auf lineare Ausstrahlung setzt,
nimmt die Chance auf quantitativen Massenerfolg ab. Das wirkt auf Form
und Inhalt zuriick. Im Gegenzug erdffnet der Long Tail der Fernsehnut-
zung hochklassig und multidimensional erzahlten TV-Serien die Chance,
neue Nischen zu finden. Das klassische On-Time-Fernsehen bildet dabei
nur noch einen Teil der Verwertungskette. Schon ein Viertel der 2.5 Mil-
lionen Zuschauerinnen und Zuschauer des blutvollen Finales von DEXTER
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(Staffel 4) hatte die Episode zeitversetzt gesehen. Hinzu kommen die Nut-
zerinnen und Nutzer des nachfolgenden Online-Catch-Up auf der Webseite
von Showtime, der Download-Portale «Amazon UnBox», «Apple iTunes»
oder «Blockbuster» und gewiss mehrere Tausend PC-Downloads illegaler
Art pro Tag.

Werden diese Raub-Downloads von den Rechteinhabern stillschwei-
gend geduldet, um das Investment fiir die nédchste Auswertungsstufe
einzuschitzen? Sie besteht in der DVD-Edition, die die Serie in alle Erd-
teile tragt. Fernsehen ist heute immer weniger ein linearer Rezeptionsakt
zu definierten Zeitpunkten (wie ehemals an McLuhans Lagerfeuer> im
<«Global Village>; vgl. McLuhan 1964, 91ff), sondern zerfallt zunehmend
in informelle Nutzungsakte, die zeitsouverdn iiber diverse Screens und
Oberfldchen laufen. Wie in einer steil herabfallenden Kurve nach dem
ipfschen Gesetz> schrumpft die Zahl reichweitenstarker Massenpro-
gramm-Ereignisse zugunsten ausgedehnter Nischenangebote, zu denen
auch die Serien des Quality-TV zdhlen. Es entwickelt sich eine Informa-
lisierung der Rezeption, die das Fernseh-Gedéachtnis zugleich stirkt und
schwicht. Die TV-«Communities> werden immer diversifizierter und klei-
ner, dafiir aber immer programmkundiger. Im Durchschnitt der Statis-
tik verbringt der Einzelne nach wie vor vier Stunden und mehr vor dem
Schirm;! aber die vielen Einzelnen verbringen diese Zeit in einem jeweils
schmaleren Kordon von seriellen Programmen. Durch diese Reduktion
auf konzentrierte Serialitit werden wiederum Voraussetzungen fiir die
Rezeption noch komplexerer Erzéhlwelten geschaffen und, qua multime-
dialer «Community-Bildung> zugleich die Chancen auf ein erfolgreiches
«virales> Serien-Marketing (Mundpropaganda/word of mouth) erhht. Was
DEXTER betrifft, so lasst sich dieser Trend durch die zahllosen Blogs und
Foren mit Abertausenden von Eintrdgen auf diversen Webseiten belegen,
die am Vermarktungskonzept der Serie teilhaben. Beispielsweise hat nach
dem Ende der fiinften Staffel die von der Dexter-Produktion sorgfiltig ge-
pflegte <Facebook>-DEXTER-Seite bereits 6.3 Millionen Fans auf sich gezo-
gen (Stand Dezember 2010).

Gleichwohl: Die Serie sehen bleibt bei alledem immer noch eine <ge-
lernte> Fernsehnutzung, auch wenn sie als DVD iiber den Wohnzimmer-
Beamer oder als Download auf einem Smartphone lduft. Immer noch
sind die diversen Nutzungsarten in eine Kette eingetaktet, die mit der
Ausstrahlung der Sendung beginnt. Aber auch wenn ich DEXTER nie im
Fernsehen gesehen hitte, so weif$ ich doch, was Fernsehen heifit: Die Epi-

1 Nielsen (2009) CRE Video Consumer Mapping Study. [http:/ /www.researchexcellence.
com/VCMFINALREPORT_4_28_09.pdf (Zugriff 20.11.2010)].
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sode geht nicht langer als eine Stunde, und sie zerfillt, auch wenn es keine
geschaltete Werbung gibt, in vier bis fiinf Akte; zudem sind die Hauptfi-
guren auf starke Zuschauerbindung angelegt. Insgesamt spricht einiges
fiir die paradoxe These, dass die neuen Verwertungsformen von Fernseh-
produktionen die Geddchtnisfunktionen des Mediums erh&hen, statt sie
zu schwichen. Fernsehen bildet den Formatkern einer Serie und vererbt
dessen Eigenschaften an die weiteren Verbreitungsmedien.

Der Medieneffekt des Parasozialen

In den komplexen Handlungsstrdangen der Serien des Qualitdtsfernsehns
werden grofSe und komplexe Grade an Information und Wissen vermittelt,
so beildufig und unmerklich dies auch geschehen mag. Zudem wird, wie
ich noch zeigen werde, die Kenntnis der Schauspieler und ihrer Rollen-
karrieren> inkludiert. Die klassische Definition von Robert ]J. Thompson:
«Qualitats-Fernsehen hat ein Gedachtnis» (1996, 14), bleibt also zutreffend.
Umso wichtiger ist die Frage nach den Mechanismen dieses Gedéachtnis-
ses: Wie kénnen TV-Produzenten, Drehbuchautoren und Schauspieler
auf der einen und eine heterogene Vielzahl von Zuschauerinnen und
Zuschauern auf der anderen Seite ein gemeinsames Speichersystem der
Erinnerung konstituieren? Auf diese Frage kennt die Fernsehforschung
im Wesentlichen folgende Antwort (vgl. Effinger 2002): Sie besagt, dass
die Zuschauer zu den Akteuren auf dem Bildschirm eine «parasoziale Be-
ziehung» aufbauen. Dieser Medieneffekt ist von der US-amerikanischen
Fernsehforschung schon bald nach der vollen (Wieder-)Aufnahme des US-
Fernsehbetriebs in den 1950er Jahren beschrieben worden. Wie die frithen
Fernsehshows, die allesamt aus dem Horfunk kamen und insofern schon
mit sehr entwickelten Bindungsmechanismen aufwarten konnten, bilden
auch die modernen Qualitdts-TV-Serien ein besonders geeignetes Feld fiir
parasoziale Bindungen, weil sie ihre Figuren in epischer Breite entwickeln
miissen und konnen. Es lohnt sich also, die Hintergriinde der Definition
dieses Bindungstyps ein wenig niher zu beleuchten.

Eines der bemerkenswertesten Charakteristika der neuen Massenmedien
— Radio, Fernsehen und Film - ist, dass sie die Illusion einer Face-to-Face-
Beziehung mit dem Akteur erzeugen konnen. [...] Absolut unzugangliche
und hochberiihmte Menschen [auf dem Bildschirm; W.H.] werden von uns
behandelt, als seien sie unseresgleichen und gehérten zu unserer Clique. [...]
Wir schlagen vor, diese scheinbare Face-to-Face-Beziehung zwischen Zu-
schauer und Akteur eine parasoziale Beziehung zu nennen.

(Horton/Wohl 1956, 215)
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Die wissenschaftliche Erforschung des Fernsehens ist keine europdische
Disziplin, sondern ein Kind der amerikanischen Soziologie. In den Anfén-
gen herrschte die Vorstellung von einem schlichten Reiz-Reaktions-Modell
— der Sender sendet und die Zuschauer reagieren auf das Gesendete wie
im Reflex. Aber schon in den 1950er Jahren kamen an diesem Modell Zwei-
fel auf, vor allem in den Sendern selbst. So auch bei Donald Horton, dem
Medienforscher der Fernsehgesellschaft CBS. Deren Forschungsabteilung
hatte Frank Stanton gegriindet, ein Pionier der Rundfunkforschung, der
mit Paul Lazarsfeld (und Theodor W. Adorno) eines der ersten grofien Ra-
dioforschungsprojekte («The Princeton Radio Research Project», 1938-1942)
durchgefiihrt und die beiden grundlegenden Berichtsbande mit herausge-
geben hatte (Lazarsfeld 1941). Als Stanton 1946 zum CBS-Chef aufstieg,
stellte er den jungen Horton als Nachfolger ein. Der fand gleich im ersten
Jahr heraus, dass die Zuschauer das Programm zwar durchweg schlecht
fanden, aber dennoch geduldig vor dem Bildschirm sitzen blieben. «They
like video but look to the future» (Horton 1946, 16), war seine These, auf
Deutsch: Beim Fernsehen verlieren auch enttduschte Zuschauer nicht ihre
positiven Erwartungen. Also gelten in der Fernsehrezeption eben nicht Reiz
und Reaktion, sondern vielmehr Aktivitdt, Erwartung, Empathie und Ge-
duld. Horton war einer der ersten, der aus der empirischen Programmbeob-
achtung den Schluss zog, dass es ein <aktives Publikum> gibt. Heute ist das
der Grundtenor in nahezu allen Forschungsrichtungen. Man geht davon
aus, dass der Zuschauer nach seinen gegebenen Bediirfnissen konsumiert
(«uses and gratifications approach»; vgl. Papacharissi 2007) oder sogar eine
Art «stillen> Vertrag mit seinem Programm aushandelt («dynamisch-trans-
aktionaler Ansatz»; vgl. Frueh 2005). Die Grundlage all dieser Konzeptio-
nen ist Horton und Wohls Begriff der Parasozialitit der Mediennutzung:

Im Fernsehen schaut der Akteur dem Zuschauer oft ins Gesicht, ein Modus
der direkten Adressierung. Er spricht, als wiirde er personlich und privat
Konversation treiben. Das Publikum seinerseits reagiert mit mehr als nur der
bloflen Beobachtung. Es wird vielmehr in die Aktionen und internen sozialen
Beziehungen des Programms gleichsam hineingesogen. Je mehr der Akteur
nun seine Darstellung auf die vermutete Reaktion hin adjustiert, umso mehr
wird das Publikum wie erwartet reagieren. Dieses Simulacrum des Gebens
und Nehmens konnte man eine parasoziale Interaktion nennen.
(Horton/Wohl 1956, 215)

Vor einer fiktiven Kulisse fremder Menschen auf dem Fernsehschirm, so
Horten und Wohl, reagiert ein Rezipient nicht orthosozial wie zum Bei-
spiel in der U-Bahn. Da ist es bekanntlich verpont, Mitreisende anzustar-
ren, auszulachen oder mit Schadenfreude zuzuschauen, wenn sie verprii-
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gelt werden. Vor dem TV-Schirm («Versteckte Kamera>) aber wire das ein
Teil des Vergniigens. Die soziale Seite solcher Vergniigungen wird darin
bestitigt gesehen, dass die Zuschauer téglich eine Unmenge Zeit vor dem
Gerit verbringen (heutiger US-Durchschnitt: vier Stunden) und zudem
noch mit anderen iiber das Gesehene sprechen.

Die Empiriker waren mit dieser Zuschreibung erstaunlicherweise ein-
verstanden. Horton/Wohls «Para»-Zustande lie3en und lassen sich nam-
lich in Fragebogen gut indizieren und empirisch messen. Beispiel: «Mein
Lieblingsschauspieler in der Show erinnert mich an mich selbst (icht>,
<«ein wenig, «starko, «sehr stark>)», oder: «Ich sage gern voraus, was er als
néchstes tun wird», oder: «Ich wiirde den gern mal kennenlernen, ich mag
seine Stimme» (Auter 2000, 79). Solche Fragekaskaden sind seit Jahrzehn-
ten patentiert und gelten als Standardnachweis einer PSI-Kommunikati-
on, wobei «PSI> hier fiir nichts AufSserirdisches, sondern fiir <Para-Soziale-
Interaktion> steht. Die Antworten erwiesen sich als statistisch konsistent.
Das geniigt den Empirikern, an epistemologischen Tiefenstrukturen haben
sie in der Regel kein Interesse.

Allerdings lohnt ein genauerer Blick auf die urspriingliche Definition
des Parasozialen. Horton und Wohl diskutieren namlich sehr ausfiihrlich,
wie es dazu kommen kann, dass trotz techno-medialer Distanz eine Bin-
dung zum Rezipienten entsteht. Das Einzige, was sie dabei nicht aufkla-
ren, ist die Herkunft ihrer Wortwahl — eben die Kombination von «para»
und «sozial». Para> ist eine griechische Préposition und bedeutet so viel
wie «bei», «neben her», «dariiber hinaus», aber auch «entgegen». Bei Wort-
bildungen mit dieser Préposition finden sich viele, die auf eine Storung
hindeuten (Paranomie, Paraphasie, Paralepsie etc.). So verhilt es sich auch
mit dem Begriff der Parapsychologie, der das «Grenzgebiet> der Psycho-
logie bezeichnet, also okkulte Phanomene beschreibt, <mediumistische>,
durch in Trance gefallene Medien paragnostisch artikulierte Wahrneh-
mungen, parakinetische Effekte, Tischeriicken, Ektoplasmen und Materia-
lisationen aller Art. 1889 hatte Max Dessoir, ein Freund Rudolf Steiners,
vorgeschlagen, alle diese Phdnomene unter dem Namen «Parapsycholo-
gie» zu versammeln, ein Wort, das es vorher nicht gegeben hatte. Horton/
Wohls «Parasozialitdt» ist gleichfalls ein Neologismus. Vielleicht wollten
die beiden Autoren ihre Wortbildung parallel zur Parapsychologie ver-
standen wissen, einer Wissenschaft, die in den 1950er Jahren in den USA
keineswegs einen so zweifelhaften Ruf hatte wie — damals wie heute - in
Deutschland. In ihrer Begriffswahl schlieffen Horton/Wohl jedenfalls di-
rekt an C.G. Jung an, dessen psychologische Theorie des kollektiven Un-
bewussten sich, im Umkreis Dessoirs und seiner Parapsychologie, der in-
tensiven Beschiftigung mit den mediumistischen Phdnomenen seiner Zeit
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verdankt. Unter der Uberschrift «The Role of the Persona» lesen wir bei
Horton/Wohl:

Die Persona ist die typische Figur, die an den sozialen Schauplidtzen heimisch
ist, die in Radio und Fernsehen prasentiert werden. [...] Das Spektakuldre
an solchen Personae ist, dass sie [...] von sehr vielen buchstédblich wildfrem-
den Menschen wie intime Bekannte aufgenommen werden; und dass diese
Intimitat, auch wenn sie nur eine Imitation oder ein Schatten von dem ist,
was man normalerweise darunter versteht, diese Menschen extrem befrie-
digt und beeinflusst. Die Personae werden bereitwillig akzeptiert und in den
Alltag integriert. (Horton/Wohl 1956, 216)

Horton und Wohl gehen in ihren Uberlegungen dem noch einmal auf den
Grund, was fiir uns, mehr als ein halbes Jahrhundert spéter, selbstver-
standlicher Medien-Alltag geworden ist: dass uns namlich die Akteure auf
dem Bildschirm in unserer hochst eigenen und hoch geschiitzten Privat-
sphiére erreichen — und wir diese Invasion nicht nur problemlos akzeptie-
ren, sondern oft genug sogar herbeiwiinschen. Aber wie geht das? Horton
und Wohl wissen natiirlich, dass es nicht die Realpersonen namens Gott-
schalk oder Jauch sind, die hier in unserem personlichen Ambiente agie-
ren. Deshalb schlagen sie fiir die Verwandlung der Realpersonen in Medi-
en-Performer den Begriff der <Persona> vor. Die Persona ist das, was der
Zuschauer in der Person des Akteurs tatsdchlich sieht. Diese Verwandlung
von Akteur in Persona ist — so Horton/Wohl — keine simple Einbildung
des Zuschauers, sondern wird medientechnisch <dmpliziert> durch die Ka-
mera, die Inszenierung und das professionelle Geschick des Akteurs.

Wenn die Fernsehkamera langsam auf einen Akteur zufahrt und ihn in Grof-
aufnahme erfasst, dann starkt das die Illusion mutmaflicher Intimitat, da er
uns buchstéblich néher riickt. Aber dieses Image der Persona ist, wiewohl es
partiell bleibt und ein wenig gekiinstelt und illusionar wirkt, dennoch keine
Fantasie und kein Traum. Die Performanz des Akteurs ist eine objektiv wahr-
nehmbare Aktion, in die der Zuschauer zwar imaginativ impliziert ist, die
aber kein blofSes Produkt seiner Einbildung darstellt.

(Horton/Wohl 1956, 216)

Dieser Begriff der TV-Persona muss, wie man sieht, einiges leisten. Um es
an einem Gegenwartsbeispiel zu verdeutlichen: In den Termini von Hor-
ton/Wohl generiert Giinther Jauch bei den Zuschauern eine Imagination,
die zugleich keine ist, sondern objektives Resultat («objectively perceptib-
le action») parasozialer Performanz. Seine Wirkung wird im Wesentlichen
durch Medientechnik erzielt, ndimlich durch die Operationen einer «un-
voreingenommenen Kamera» («candid camera», Horton/Strauss 1957,
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585), die agiert, als sei sie das subjektive und integre Auge des Zuschauers,
auf das sich der Blick des Akteurs richtet. Parasozial im Sinne Horton/
Wohls wird die Sache dann, wenn die Zuschauer ihn mindestens ebenso
unbestechlich und <aufrichtig> zuriickblicken sehen. Eine solche «Vertrau-
ensbildung> mittels kameratechnisch inszeniertem Blickregime muss im-
mer wieder neu austariert und adjustiert werden («in some sort of running
adjustment»; Horton/Strauss 1957, 580). Daraus konnen wir schlieflen,
dass nur solche Fernsehformate parasoziale Bindungsformen zu entwik-
keln erlauben, die hinreichend repetitive Inszenierungen bieten, um die
notige Redundanz fiir die Ausbildung der Vertrauensstrukturen zu schaf-
fen. Das ist bei vielteiligen Episodenserien sicherlich ebenso der Fall wie
bei den von Horton/Wohl (und Horton/Strauss) untersuchten Shows von
Groucho Marx und Steve Allen.

Wie bereits angedeutet, stammt der medientechnisch und -dramatur-
gisch so aufgeladene Begriff der Persona nicht aus den Labors der CBS-
Medienforschung. Vielmehr ist er ein Zentralbegriff C.G. Jungs; und damit
ein Beweis dafiir, dass dessen Lehre nicht erst bei Hollywoods Drehbuch-
autoren der 1970er («George Lucas: «C.G. Jung hat mich beeinflusst>»?),
sondern schon in den 1950er Jahren unter den Soziologen der friithen Me-
dienforschung verbreitet war. Gut zwei Jahrzehnte nach seiner Dissertati-
on, die den okkultistischen Trance-Seancen seiner Cousine gewidmet war,
schreibt C.G. Jung in seinen 1924 erstmals auf Englisch erschienenen «Psy-
chological Types»:

Die Persona driickt die Personlichkeit aus, wie sie einem selbst und der eige-
nen Welt erscheint; sie driickt aber nicht aus, was man ist. [...] So also ist die
Persona ein Funktions-Komplex, der aus Griinden der Adaption oder noti-
gen ZweckmafBigkeit zur Geltung kommt, aber ganz und gar nicht identisch
ist mit der Individualitdt. Der Funktions-Komplex der Persona existiert ein-
zig und allein bezogen auf das Verhéltnis zum Objekt. (Jung 1924, 591)

Es ist gut zu erkennen, wie Horton/Wohl von Jung her argumentieren. Sie
miissen ein Konzept dafiir finden, wie ein Akteur auf dem Schirm wirkt,
das heifst «<wie er ist>, obwohl er nicht ist, was er ist. In WER WIRD MIL-
LIONAR sehen wir nicht Jauch, «wie er ist>, obwohl genau das die objektiv
erzeugte Illusion sein soll. Diese oszillierende Paradoxie des parasozialen
Akteurs — sich zeigen, wie man ist, in einem Modus, in dem man nicht
«man selbst> ist — erwirkt die funktionell agierende Persona Giinther Jauch,

2 Loessl, Ulrich (2002) «Star-Wars-Regisseur George Lucas: C.G. Jung hat mich beein-
flusst». In: FAZ.NET v. 3. Mai [http://www.faz.net/s/RubCC21B04EE95145B3AC-
877C874FB1B611/Doc~E78E8076A242B477DBC23408 AC7A7 A6DD~ATpl~Ecommon
~Scontent.html (Zugriff 20.11.2010)].
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indem sie ununterbrochen (und immer wieder neu) Adaptionsleistungen
in Bezug auf «ich selbst> und in Richtung auf die Zuschauer vollbringt.
So entsteht eine asymmetrische Beziehung zwischen Fernsehen und Zu-
schauer, auch was den Einsatz professioneller Mittel betrifft, der vor allem
auf der Seite der Fernsehmacher geschieht. Horton und Wohl skizzieren
die Rolle des Zuschauers so:

Der Zuschauer muss in der Lage sein, den Part zu spielen, der von ihm ver-
langt wird; das allerdings wirft die Frage nach der Kompatibilitat auf zwi-
schen seinem normalen Selbst — als einem System von Rollen-Mustern und
Selbsteinschatzungen mit ihren implizierten Normen und Werten — und der
Art von Selbst, die durch das Programmschema und die Aktionen der Perso-
na gefordert wird. (Horton/Wohl 1956, 220)

Auf der einen Seite Dexter, Dr. House, Monk oder Jack Bauer — also die
Personae —, auf der anderen Seite das «Ego» des Zuschauers mit seinem
«Selbst», das sich, so Horton/Wohl, den Initiativen des Persona-Akteurs
anpassen muss und anpasst. Dieses «Selbst» ist ebenfalls ein zentraler Be-
griff der Jungschen Psychologie:

Von daher unterscheide ich zwischen dem Ego und dem Selbst, insofern nur
das Ego das Subjekt meines Bewusstseins ist, wahrend das Selbst das Subjekt
in meiner Totalitdt ist: Von daher schlielt es auch die unbewusste Psyche
mit ein. In diesem Sinne wire das Selbst ein (idealer) Faktor, der mein Ego
umschliefst und enthalt. (Jung 1924, 591)

Mit dem Konzept der paradoxal oszillierenden Persona des Akteurs auf
dem Bildschirm und dem Konzept von Ego und Selbst des Zuschauers
schlielen Horton/Wohls Beschreibungen einen weiteren Kontext aus dem
Arsenal der Jungschen Lehre ein, namlich den des «kollektiven Unbewus-
sten» und der «Archetypen». Jung hat immer wieder daran erinnert, dass
schon die Persona in ihrer lateinischen Wortbedeutung («Schauspieler-
Maske») einen Archetyp bezeichnet. Eine solche Maske ndamlich kénnten
wir als Maske eines Anderen gar nicht sehen, wenn sie nicht als Archetyp
gleichsam unvordenklich auch in uns selbst angelegt wére — ohne dass wir
es wissen. «Jung hat diese grundlegende Definition gewé&hlt, um seinen
psychologischen Archetypus zu beschreiben: Die Persona ist unser bewus-
stes Auflengesicht, eine soziale Maske, die wir anlegen, um das private
Selbst zu verbergen, das darunter liegt» (Iaccino 1998, XIV). Das Selbst ist
alles, es ist, in Jungs Worten, unsere Totalitat. Es umschliefit «primordial»
das Ego, seinen Schatten, die Persona und das Unbewusste, das nach Jung
immer ein kollektives ist. In seiner Ausformung ist das Selbst ein indivi-
duelles Ego, so wie wir es sehen und uns wahrnehmen. Das Selbst der an-
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deren sehen wir als Maske. Weil es aber ein Archetyp ist, ist dieses Selbst,
gleichsam jenseits unseres Wissens und Willens, idealisierbar («The Self is
an ideal factor»; Jung 1924, 591).

Die Theorie des Parasozialen bleibt ohne Jungs Lehre vom kollektiven
Unbewussten unverstéandlich. Das Band zwischen TV-Akteur und Zuschau-
er ist nach der Vorstellung von Horton/Wohl aus archetypischen Instanzen
gewirkt. Der Akteur kann ein Selbst (als seine Persona) spielen, ohne dass
sein Ego diese Selbst/Persona iiberhaupt in Géanze kennt; er muss es nur in
den Griff bekommen und <adjustieren> kénnen. Die Zuschauer wiederum
konnen im Akteur eine Persona erkennen, die ihnen nahe kommt wie ein
unbewusstes Selbstideal. Damit diese wechselweisen Erkennungen/Ver-
kennungen gelingen, miissen wir den Akteur als Persona fiir echt, glaub-
wiirdig und real halten konnen; oder, um einen Ausdruck aus der klassi-
schen Rhetorik zu verwenden: fiir <evident>. Denn einer blofien Einbildung
oder einem Schauspieler wiirden wir die Tiiren unseres Selbst nicht 6ffnen.
Wir 6ffnen dem Akteur = der Persona die Eingangstiir zu unseren intim-
sten Sphiren nur deshalb, weil er gleichsam <mmer schon> da war. Die
Zuschauerin oder der Zuschauer erblickt in der parasozialen Beziehung
zu einem Serienhelden nicht diejenige Ideal-Persona, die sie/er selbst sein
mochte. Vielmehr bestétigt man in dessen Persona das eigene, differente
Ideal-Selbst. Diese stets erneuerbare Differenz schafft und vertieft die Bin-
dung. dch kenne den Jauch zwar nicht personlich>, wird ein Zuschauer sa-
gen konnen, «aber auf dem Bildschirm ist das mein Freund>.

Wichtig ist, dass die Bild-Inszenierung stimmt und durch keine <fal-
sche> Kamera-Einstellung gestort wird; Jauch von schrédg hinten zu zeigen,
wie er auf die grofie Teleprompter-Scheibe vor der Kamera schaut (wo er
doch angeblich uns anblickt), wére sicher nicht opportun. Parasoziale Blick-
Bindungen sind Inszenierungen eines Medieneffekts, der sich insbesondere
auf wiederkehrende Programme im Fernsehen bezieht. An Jauch wie an Mi-
chael C. Hall, wiewohl sie beide das parasoziale «Simulacrum des Gebens
und Nehmens» perfekt beherrschen, muss man sich erst gewohnen. Das
muf$ gelernt werden, auf beiden Seiten des Schirms. Die doppelte Parado-
xie des parasozialen Medieneffekts liegt darin, dass er nur im Vollzug eines
(oft genug gekiinstelt wirkenden) iterativen Rollenspiels offenbar wird und
zudem nur in psychologischen Begriffen (C.G. Jungs) artikuliert werden
kann, die sich ihrerseits einer affirmativen Beschreibung mediumistischer
Praktiken betriigerischer Trance-Medien verdanken (vgl. Hagen 2010).
Demnach ist die Frage, ob es Archetypen des kollektiven Unbewussten dn
der Wirklichkeit> iberhaupt gibt, eher miifiig. Es gentigt zu wissen, dass
sie als medialer Effekt funktionieren und im Massenmedium Fernsehen,
speziell in seinen seriellen Formaten, Evidenzen zu beobachten sind, die
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sich durch Archetypen hinreichend beschreiben lassen. Kann denn, wer die
Lehre von den Archetypen fiir Betrug hilt, sicher sein, dass er nicht auch
durch das Fernsehen und seine Effekte betrogen wird? Im Nullsummen-
spiel der Begriffe hobe sich dann das Betrugsproblem wieder auf. So oder
so, positiv bleibt festzuhalten, dass in der telemedialen Parasozialitdt eine
bestimmte, im Wesentlichen auf das Fernsehen beschriankte Medien-Rhe-
torik wirksam ist. Im Sinne C. G. Jungs jedenfalls reprasentieren Archety-
pen nichts anderes als Ketten von Narrationsbildern aus dem grenzenlosen
Reich des kollektiven Unbewussten. Wie gesagt, was ihre Drehbuchschrei-
ber betrifft, hat die Imaginationsmaschine Hollywood dieses Reservoir seit
den 1970er Jahren entdeckt (vgl. Vogler 2007) und bedient sich seiner auch
in den Vielfolgen-Serien des modernen Qualititsfernsehens.

Der soziale Gedidchtniskorper der Serie

Horton/Wohls Grundlagentext der Fernsehforschung ist zu entnehmen:
Die parasoziale Wirkung einer Seriennarration beruht auf der immer
wieder neu zu adjustierenden Positionierung der Charaktere als Per-
sonae. Solche seriellen Operationen konnen aber ohne Riickgriff auf ein
Gedachtnis der Zuschauer (und Produzenten) nicht gelingen. Schon das
Schauspieler-Casting des Pilotfilms zehrt deshalb vom Wissensspeicher
des Fernsehgedachtnisses respektive den zuvor gelaufenen und parallel
ausgestrahlten Serien; gelegentlich kommen Charaktere aus den grofien
Hollywood-Blockbustern hinzu. Wenn die Serie fortgeschritten ist, reichert
sie ihre Charaktere durch die narrative Evolution weiter an. Exklusive Be-
setzungen sind dufierst selten; kaum jemand spielt in oder schreibt nur fiir
<eine> Serie, und gerade in kleineren Nebenrollen ist die Durchmischung
besonders intensiv.

Roma Maffia beispielsweise, die Ehe-Therapeutin in DEXTER, spielt
seit einem Vierteljahrhundert in iiber 30 TV-Serien entweder eine Arztin
(seit 2003 die Anésthesistin Liz in N1p/Tuck [FX 2003-2010]), eine Richte-
rin oder eine Polizistin. In DEXTER sehen wir sie als Ehe-Therapeutin wie-
der. Julie Benz (Rita, Dexters «gute Seite», Freundin und Ehefrau) ist eben-
falls eine Schauspielerin mit Geschichte>: Sie verkorperte den hésslich-
schonen Vampir Darla in der ersten Staffel von Burry (Fox 1997-2003)
und in 15 Episoden der Nachfolge-Serie ANGEL (Fox 1999-2004). Jennifer
Carpenter (Dexters Schwester Deborah) hatte unmittelbar vor Start von
DExTER grofsen Erfolg als Titelfigur in THE Exorcism oF EMILY RoOsE (Scott
Derrickson, US 2005). Lauren Vélez, die Lt. Maria Laguerta verkorpert, ist
aus der Crime-Serie NEw YORK UNDERCOVER (Fox 1994-1998) schon seit
den 1990er Jahren als ausdrucksstarke Detektivin bekannt. Lumen, Opfer
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einer Vergewaltiger-Bande und Dexters neue Partnerin in Staffel 5, ist ein
bekanntes Gesicht aus der Bourne-Trilogie.?

Die Personae der Schauspieler sind also schon typisiert, wenn sie in
eine neue Serie eintreten; nur so konnen ihre Charaktere angereichert und
damit ihr Rezeptionsspektrum erweitert werden. Im sicheren Vertrauen auf
das Gedéchtnis der Zuschauer lédsst sich ihre Geschichte sogar plot- und
serieniibergreifend erzdhlen. John Lithgow beispielsweise, der Serienkiller
Trinity und Gegenspieler Dexters in Staffel 4, ist im US-TV ein <guter al-
ter Bekannter>. 139 Folgen lang spielte er den tapsig-freundlichen und zu-
gleich raffiniert verfiihrerischen Commander Dick Solomon in der Sitcom-
Serie 3RD ROCK FROM THE SUN (ALIENS KOMMEN UNTER DIE MENSCHEN UND
FINDEN SICH KAUM zZURECHT, NBC 1996-2001). In DEXTER kommt nun die
dunkle, abgriindige, menschenverachtende Seite des kleinbiirgerlichen
Solomon-Charakters zur Auspragung. Hier spielt Lithgow zwar ohne das
peinlich kiinstliche Sitcom-Publikums-Lachen, aber dafiir umso eindrtick-
licher den herzlichen Familienvater, der im rituellen Serienmord-Zyklus
ein Kind lebendig begrébt, eine junge Frau in der Badewanne ausblutet,
eine éltere Frau vom Dach stiirzt und schliefllich einen Mann mit einem
Hammer erschldgt, und das, stets in dieser Reihenfolge, seit dreifiig Jahren.
Auch er wird am Ende der Staffel 4 auf dem Hinrichtungstisch von Dexter
landen, mit Plastik umhiillt und «gerechterweise> erstochen.

Unter der Maske ihrer aktuellen Rolle spielen Serien-Schauspieler mit
den Erinnerungen der Zuschauer. <Alte> parasoziale Bindungen werden
aktualisiert, und allein dieses Déja-vu emotionalisiert bereits. «Neuer Spafs
wird aus altem Spaf$ generiert, und dabei spielen Gedachtnis und Wieder-
holung eine bedeutende Rolle», schreibt McCabe (2005, 219) {iber Rezepti-
onsprozesse in ER (NBC 1994-2009). Ganz exemplarisch gilt dies auch fiir
Michael C. Hall. Wer ihn bereits aus Six FEer UNDER (HBO 2001-2005) als
David kennt, weifs, wie gut Hall einen braven, eher scheuen, ordentlichen
und aufrechten Sohn spielen kann, der jedoch eine zweite, verborgene Sei-
te hat.

David wiére der Typ <dealer Schwiegersohn>, wire er nicht schwul:
Ein sympathischer, blendend aussehender junger Mann, innerlich jedoch
immer etwas angespannt. Michael C. Hall, der vor Six FEET UNDER in 500
Broadway-Shows den Emcee im Musical Cabaret gegeben hat und eigentlich
vom New Yorker Off- und Off-Off-Theater herkommt,* spielt diese subtile

3 Julia Stiles (Lumen) spielte Nicolette/Nicky Parsons in THE BoURNE IDENTITY (Doug
Liman, US 2002), THE BOURNE SUPREMACY (Paul Greengrass, US 2004) und THE BOURNE
UrtiMaTUM (Paul Greengrass, US 2007).

4 Stockwell, Anne (2004) «Hall of Love and Death». In: The Advocate v. 6. August [http://
www.advocate.com/printArticle.aspx?id=21584 (Zugriff 20.11.2010)].
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Mischung aus tiefer Verschlossenheit und freundlicher Oberflachlichkeit.
In Six FEer UNDER geriet die kleinbiirgerlich-katholische Anstandsfassa-
de, die er als Bestattungsunternehmer-Sohn wahren muss, bestindig mit
seiner Homosexualitat in Konflikt, was zum Bruch mit seinem afroameri-
kanischen Freund fiihrt. Obwohl David, so wie Hall ihn spielt, dem Zu-
schauer ein fast schon «epistemologisches Privileg» (Chambers 2005, 174)
verschafft, an seinem Schwulsein nicht zweifeln zu miissen, ist er dennoch
nie mit sich im Reinen. Davids Versuche, Selbst- und Fremdsicht zu har-
monisieren, scheitern immer wieder. Das spielt Hall mit allem Ritardando
und aller notigen Melancholie auf ganz exzellente Weise: «David entdeckt
am Ende, dass er selbst sein schlimmster Feind war und genau darin sein
internalisierter Selbsthass lag, seine internalisierte Homophobie. Es geht
also am Ende nicht um die Rettung der Welt, sondern darum, dass er sich
andert.»® So hatte Alan Ball, der Showrunner von Six FEET UNDER, die Rol-
le des David angelegt: «Hier ist einer, dessen grofites Hindernis im Leben
er selbst ist» (Leniaud 2005, 17).

Davids Geschichte innerer Zerrissenheit in Stx FEET UNDER wird von
Michael C. Hall in DEXTER weitererzahlt: Fernsehgedéachtnis in actu. Die
neue Figur Dexter ist von Beginn an durch das parasoziale Wissen um die
Figur David Fisher geprdgt — auch wenn Dexter nicht schwul ist, sondern
«more a go-getter» (ibid.), ein Serienkiller eben. Dexter ist ebenso lebens-
stark und freundlich wie David Fisher, zugleich aber innerlich ausgehohlt
und leer («I’'m not the person I'm supposed to be» [S.02.E.05, 28’51"]).

«Qualitédts-Fernsehen hat ein Gedachtnis.» Mit aller Unschérfe (und
entsprechend grofiem Anspielungsreichtum) existiert das Seriengedécht-
nis in Millionen Zuschauer-Kopfen. Operativ fruchtbar aber wird es erst
bei den iiber zehntausend exzellent ausgebildeten Drehbuchschreibern
Hollywoods, den Produzenten und Showrunnern. Das sind die Profis des
Serien-Gehirns von denen nirgends auf der Welt sich mehr auf einem Ort
konzentrieren als in Hollywood. Man kennt sich, und dementsprechend
kurz ist der Weg von Six FEET UNDER zu DEXTER, was die Produzenten be-
trifft. Jeff Lindsay, ein ehemaliger Bithnenautor fiir das kalifornische Off-
Off-Theater, hatte den Stoff entwickelt (vgl. Lindsay 2006). Das Buch wur-
de Robert Greenblatt angeboten, dem Programmdirektor der Kabelgesell-
schaft Showtime. Greenblatt war zuvor einige Jahre Executive Producer
von Six FEET UNDER gewesen, auflerdem hatte er zeitweilig die Funktion
des Executive Vice President der Fox Broadcasting Company inne, ver-
antwortlich fiir die «Primetime Television Series» sowie fiir die Entwick-
lung neuer Formate im Bereich «comedy, drama, reality» und «late-night

5 Ibid.
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series». Daneben produzierte er als Teilhaber eines Studios weit iiber 70
Episoden verschiedener Serien. Robert Greenblatt reprasentiert damit eine
der vielen Saulen, auf denen das Seriengeschaft Hollywoods (und damit
auch dessen Gedéachtnis) ruht.

Sara Colleton, DEXTER-Produzentin im Auftrag Greenblatts, ist seit RE-
NAISSANCE MAN (Penny Marshall, US 1994) im Geschaft und hat vor DEx-
TER bereits zwei andere Serien produziert. Clyde Phillips, Showrunner von
Staffel 1 bis 4, produziert und schreibt seit 1987 TV-Serien. Sein Nachfolger
fiir Staffel 5 wurde Chip Johannessen, dessen Drehbuch- und Produzen-
tenkarriere im US-Fernsehen von der Serie MARRIED WiTH CHILDREN (Fox
1987-1997) bis hin zu 24 (Fox 2001-2010) reicht. Damit habe ich jedoch nur
die Spitze des Produktionsteams von Dexter beleuchtet, tatsachlich haben
an den bislang 61 Episoden (Stand Dezember 2010) zwo6lf Drehbuchschrei-
ber und zwanzig Produzenten mitgewirkt. Auf die lingsten Erfahrung
diirfte Charles H. Eglee zurtickblicken; er ist seit einem Vierteljahrhundert
im writers’ room tatig (ST. ELsEWHERE [US, NBC 1982-1988]; L.A. Law [US,
NBC 1986-1994]; NYPD Bruk [US, ABC 1993-2005]; Dark ANGEL [US, Fox
2000-2002] und THE SHIELD [US, FX 2002-2008]). Ist der Plot einmal festge-
legt und das Skript des Pilotfilms verfasst, wird das Gedéachtnis der Serie
nie mehr durch einen Autor allein aktualisiert, sondern nur noch durch ein
Kollektiv, eben den writers” room (vgl. Douglas 2008).

Hier verbringen die Autoren der meisten Shows den iiberwiegenden Teil ih-
rer Arbeitszeit. Hier kommen Ideen fiir neue Episoden auf, und hier werden
die Geschichten heruntergebrochen in Akte und Szenen und Momente, bevor
wieder ein einzelner Autor beauftragt wird, die Geschichte neu zu umreifien
und ein Skript zu schreiben.®

Die Serialitat des Serienkillers

Mit DexTER haben Greenblatt und die weiteren Produzenten einen sehr
speziellen Plot entwickelt, ndmlich um einen Serienkiller, der in der Nacht
andere Serienkiller umbringt und {iber Tag in der Miami-Mordkommissi-
on als forensischer Blutspezialist arbeitet. Einen Serienkiller als parasoziale
(und damit ebenfalls serielle) Bindungsfigur aufzubauen stellt eine beson-
dere Aufgabe dar, die nicht ohne einen kurzen Blick in die Filmgeschichte
diskutiert werden kann. Denn schon seit den frithen Zeiten des Kinos ist
die Figur des Serienkillers im medialen Gedéchtnis prasent. Dabei geht es

6  Bernardin, Marc (2010) «Inside the Writers Room: Top Scifi TV Writers Reveal Tricks
of the Trade». In: i09 v. 9 Juni [http://i09.com /5555114 /inside-the-tv-writers-room-a-
place-of-magic-and-mystery-and-making-shit-up-for-money (Zugriff am 10.11.2010)].
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— um nur stellvertretend die grofien Klassiker zu nennen — weder in Fritz
Langs M — EINE STADT SUCHT EINEN MORDER (DE 1931) noch in Alfred
Hitchcocks LopGER (GB 1927) oder SHADOW OF A DOUBT (US 1943) um das
blofe «acting out» (Bitsch 2010) eines Serienkillers; sondern viel mehr und
vor allem um die Rétselhaftigkeit der Serialitdt des Totens selbst. Was be-
deutet (und was ist der Grund fiir) das Nicht-aufhéren-Koénnen zu téten?
Vielleicht sind es psychotische Auswirkungen einer standigen, totalen Ne-
gierung des Lebens, die kriminologisch schon deshalb unaufklarbar blei-
ben, weil sie sich nie erschdpfen? Was diese Morder tatsdchlich treibt, im-
mer wieder Menschen zu schianden, zu toten, zu zerstiickeln, hinzurichten
oder gar zu verzehren, erkldren selbst ausgewiesene Kriminologen auch
heute noch fiir im Wesentlichen unbegreiflich (Holmes 1998). Umso mehr
aber gilt: «Fiir viele Amerikaner sind Serienmorder Ikonen. Obwohl sie fiir
<krank> gehalten werden, sind ihre kranken Hirne weit interessanter und
aufregender als jene, die pflichtgetreu fiir das Uberleben der amerikani-
schen Gesellschaft funktionieren» (Holmes 1998, 29).

Fir die Entwicklung des Serienkiller-Plots im US-amerikanischen
Film ist die Begriffspragung des <Serienkillers> entscheidend, in der sich
von Beginn an Kinofiktion und Realitdt unauflgslich vermischt haben. Von
der Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die 1960er Jahre hiefs der in Rede ste-
hende Verbrechertyp schlicht <Massenmorder>, benannt nach dem biirger-
lichen Schreckensbild des 19. Jahrhunderts, der Masse. <Serienkiller> heifst
dieser Téatertyp erst, seit Robert K. Ressler, amerikanischer Kriminologe,
FBI-Agent und Ende der 1970er Jahre mafigeblich am Aufbau der «Beha-
vioral Science Unit» (BSU) des FBI beteiligt, ihn so getauft hat. In Resslers
Memoiren lesen wir:

Ich hatte sicher auch die Serien-Abenteuer im Kopf, die es am Samstag im
Kino gab (meine Lieblingsserie war The Phantom). Jede Woche waren wir wie
wild darauf, eine neue Episode zu sehen, da die vorige mit einem Cliffhanger
geendet hatte. Das war kein befriedigender Schluss, weil die Spannung im-
mer weiter stieg und uns keine Ruhe lief3. Die gleiche Nicht-Befriedigung wi-
derfahrt den Serienkillern. Der tatsdchliche Akt des T6tens lasst den Morder
ungeséttigt, weil die Tat nicht so perfekt gelungen ist, wie er es sich in seiner
Fantasie ausgemalt hat. [...] Nach dem Mord denkt er sofort dariiber nach,
was er besser machen kann [...]: eine Eskalation ohne Ende.
(Ressler/Shachtman 1992, 28f)

Erstaunlich genug, die FBI-Definition des Serienkillers fuft auf den Serien
des US-amerikanischen Kinos. Der serielle Cliffhanger, der abrupte Stopp
einer Handlung, die unaufgeldste Erzdhlung, der <Uberhang> von nicht
eingeldstem Sinn, die Frustration einer plotzlich abgebrochenen Lustemp-
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findung — das liefert, obwohl es ja nur die Effekte einer medialen Narration
beschreibt, nunmehr die Chiffren fiir die Motivlage eines seriellen Killers.
So bekommt sein Morden Profil: Der Serienkiller ist in gewisser Weise ei-
ner von uns — aber zugleich ein ganz andersartiger, oder doch nicht? In
den 1980er Jahren der Reagan-Ara brauchte der Agent Ressler Staatsmittel
zum Aufbau seiner neuen «wissenschaftlichen> FBI-Einheit, da konnte es
nicht schaden, spektakuldre Thesen medial zu begriinden.

Wie die Zahlen zeigen, dankte Hollywood postwendend. Kamen in
den 1970er Jahren xur> 87 Serienkiller-Filme in die US-Kinos (zum Bei-
spiel THE HELTER SKELTER MURDERS, Frank Howard, US 1970; TaE TE-
xas CHAIN Saw Massacrg, Tobe Hooper, US 1974), so waren es in den
1980ern bereits 187 (zum Beispiel MANHUNTER, Michael Mann, US 1986;
HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER, John McNaughton, US 1986) und
in den 1990ern 237 (zum Beispiel THE SILENCE OF THE LaMBs, Jonathan
Demme, US 1991; NATURAL BorN KiLLERS, Oliver Stone, US 1994; Cory-
cAT, Jon Amiel, US 1995). Ein Blick auf die Titellisten zeigt, dass die Filme
der 1970er Jahre sich im Wesentlichen in der Darstellung von «Slasher/
Splasher»-Gewalt (in der Nachfolge von Arthur Penns BoNNIE AND CrLy-
DE (US 1967) und Sam Peckinpahs THE WILD BuncH (US 1969) ergingen,
wihrend der Serienkiller-Boom ab Mitte der 1980er Jahre den intelligen-
ten Profiler ins Zentrum riickte. Ein klassisches Beispiel hierfiir ist THE
SILENCE OF THE LaMBs, in dem Clarice Starling (Judy Foster) Dr. Lecter
(Anthony Hopkins) jagt — ein Stoff, der den Serienkiller als Feind <in uns>
entdeckt und intellektuell aufwertet. Carol Clover (1992, 232) und David
Schmid (2010, 134) sagen zu Recht, dass durch die mediale Initiierung des
«criminal profiling> durch Ressler Filme entstanden sind, die man «slas-
her movies for yuppies» (Schmid 2005, 84) nennen kénnte. Nun wurde es
auch fiir die junge Mittelschicht schick, sich an Blut- und Gewaltorgien zu
delektieren. Der serielle Morder zitiert Blake und Shakespeare, er ist hoch
gebildet. Als wollte er ein Arcanum aus grofier Poesie und Kunst enthiil-
len, totet Hannibal Lecter seine Opfer durch Bisse ins Gesicht, seziert ihr
Gehirn am lebendigen Leibe und brit es in der Pfanne.

In der Literatur wird Dexter hie und da als «Abkémmling» der Lec-
ter-Figur gelesen,’” aber eine solche Lesart macht wenig Sinn. Dexter totet
nicht aus sadistisch-intellektueller Lust an der Nachtseite der Vernunft,
sondern eher schon so, wie in Tarantino-Filmen getotet wird: Er totet, weil
Toten auch ein banaler Akt ist, ein einfaches, ebenso fatales wie unvor-
denkliches, dem Grunde nach immer schon serielles, weil unerfindliches

7  Herman, David: «Dexter, Torture and Vigilantes». In: Prospect Magazine v. 28. Februar
2008.  [http://www.prospectmagazine.co.uk/2008/02/dexter-torture-and-vigilantes
(Zugriff: 20.11.2010)].
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und unaufhorliches Faktum der Welt, ein kontingentes Schicksal, in das
man ohne direktes Zutun hineingerét, um nie wieder herauszufinden.

Tarantinos Filme der 1990er und frithen 2000er Jahre verschieben den
Serienkiller des US-Kinos um eine wichtige Achsendrehung: Er ist gleich-
sam vor und hinter der Kamera am Werk. Jeden Augenblick kann eine
Handlungssequenz in absolute Gewalt umschlagen. Der Fakt der Gewalt,
unzweifelhaft dominant in der modernen Welt, bleibt dabei gédnzlich un-
begriindet. Tarantino verpackt ihn in serielle Prozeduren, ritualisiert ihn
und inszeniert ihn durch Zitate und Remakes. Gewalt, wie sie von Seri-
enkillern ausgeht, ist hier ein Witz des Realen; in einem erschiitternden
Inferno-Lachen kann sie jeden Augenblick losschlagen. Einiges von dieser
Komik einer mérderischen Realitdt hat auch das Morden in DEXTER (vgl.
Francis 2010). Schon Tarantino inszeniert Gewalt grundsétzlich seriell,
ndmlich stets als und in Wiederholungen, und vermittelt damit die ein-
fache Botschaft, dass sie in den modernen Gesellschaften unvordenklich
prasent ist und es, aufier einem infernalischen Lachen, keine Erkldrung da-
fiir gibt. Umso sorgféltiger inszeniert Tarantino die Gewaltakte des Totens
mit dsthetischer Prézision. Ziige dieser Asthetik finden sich dann auch in
den rituellen Hinrichtungsstatten Dexters.

Die (Normalitat> des Serienkillers im US-Film seit den 2000er Jahren
driickt sich in Zahlen aus: Im neuen Jahrtausend verdreifachen sich die Se-
rienkiller-Plots in Kino und Fernsehn auf tiber 600. PROFILER (NBC 1996~
2000), aber auch Serien wie CSI (CBS seit 2000), HEroes (NBC 2006-2010)
und CRIMINAL MINDs (CBS seit 2005) zeigen Serienkiller zuhauf, ganz ab-
gesehen von den legendédren Kino-Remakes des Lecter-Stoffes REp DRraA-
GON (Brett Ratner, US 2002) und HanniBaL (Ridley Scott, US 2001). Selbst
wenn der Religionswissenschaftler und Kriminologe Philip Jenkins darauf
verweist, dass der Begriff Serienkiller> schon vor Resslers Wortpragung
in Umlauf war, so kommt auch er nicht umhin zuzugestehen: «Seriality, it
seems, is the product of seriality»:

Ideen und Bilder laufen zwischen diesen beiden [Film und polizeilicher Re-
alitat] frei hin und her in einer wahrhaft postmodernen Weise, so dass eini-
ge Biicher und Mediendarstellungen Hannibal Lecter als ein authentisches
kriminelles Superhirn préasentieren, das auf einer Stufe mit dem von Bundy
und Dahmer steht. Die Macher von NATURAL BorN KiLLERs wurden von
der Familie eines Mordopfers mit einer Klage tiberzogen, weil man ihnen
vorwarf, dass das fiktionale Portrdt zum Mord aufgehetzt habe. Inzwischen
kann man sich nur mit Anstrengung darauf besinnen, wer eigentlich die Kil-
ler im «wirklichen Leben> sind: Lecter oder Dahmer, Micky und Mallory oder
Bianchi und Buono». (Jenkins 2002, 15)
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«I'm what'’s wrong»: Auf du und du mit dem Serienkiller

Sind Tarantinos Serienkiller Identifikationsfiguren? Mickey oder Mallo-
ry, Beatrix Kiddo oder Bill? Und wer von den vier <Herren> in RESERVOIR
Dogs (US 1992)? Gewiss sind es Figuren brutaler und zugleich makabrer
Exzentrizitdt, Objekte im Sinne Freuds, die geliebt werden konnen, viel-
leicht sogar Kultfiguren, aber sicher keine Personae einer parasozialen
Bindung. Wie soll dann mit Serienmdrdern eine parasoziale Interaktion
moglich sein, wenn nicht einmal klar ist, was ein Serienmérder tiberhaupt
ist? Wie soll man ihnen glauben und vor allem: was? Wie soll man ihnen
vertrauen? Wie soll man ihnen das eigene Selbst 6ffnen, wenn sie nicht
einmal selber wissen, was sie sind? Was ist ihre <Evidenz>? James Manos,
der die Serie DEXTER aus dem Lindsay-Roman entwickelt hat, hat diese
Achse der Unnahbarkeit von Serienmérdern noch einmal umgekehrt und
eine Paradoxie auf den Schirm gebracht, die es nur im Film geben kann:
einen Serienkiller zum Anfassen und Gernhaben.

Denn auf den ersten Blick ist dieser Michael C. Hall/Dexter nichts
anderes als ein klassischer Serienheld und damit Idealobjekt einer paraso-
zialen Bindung. In einer bildsiiffigen Eréffnungssequenz (vgl. Karpovich
2010) voller close ups wird Dexter zu Beginn jeder Episode in der stolzen
Léange von 145" positioniert. In der besten Tradition der Hitchcock-Opener
von Saul Bass gibt es dsthetisch ausgeleuchtete Nahaufnahmen von blit-
zenden Messern, die einen spritzenden Schnitt durch frische Apfelsinen
ziehen, brutzelndes rohes Fleisch in der Pfanne, Details einer knirschenden
Nassrasur und zwischen zwei Fingern straff gezogene Zahnseide, alles An-
spielungen auf Hinrichtung, Mordgewalt und Blut zwar, aber zugleich auch
nur eine Montage aus banalen Bildern vom Aufstehen und Friihstiicken. So
ist Dexter, er ist — parasozial — einer von uns: Ein starker, gut aussehender,
positiver Schwiegermuttertyp», eine Persona, die, auch in Erinnerung an
die Figur David Fisher, sofort ins Herz geschlossen werden kann.

Damit ist schon nach vier Minuten Pilotfilm das Grunddilemma pra-
sent: «You root for a killer».® Staffel 1, Episode 1: Noch sind keine vier
Minuten vergangen, und Dexter hat sein erstes Opfer schon gepackt, tiber-
waltigt und auf dem Exekutionstisch fixiert. So wird er es immer wieder
machen. AufSer in Staffel 5 gibt es fiinf oder sechs xiedere> Serienkiller, die
dem Hauptkiller zum Opfer fallen; daneben dann das jeweils staffeliiber-
greifende Hauptopfer. In Staffel 1 ist es Dexters Bruder Brian, tiber alle Epi-
soden hinweg als «Ice Truck Killer» gejagt; in Staffel 2 die Pyromanin Lila;

8  Door, Cellar (2008) «A Short Story About FREe WILL Part II - The Monster Inside Me».
Blogeintrag v. 10.12.2008 [http:/ /btrax.blogspot.com /2008 /12 /short-story-about-free-
will-part-ii.html (Zugriff 10.11.2010)].
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1-5 Anspielungen auf Blut und
Mordgewalt ...

in Staffel 3 der Staatsanwalt Miguel
Prado; in Staffel 4 der Serienmdorder
Trinity und in Staffel 5 Jordan Chase,
der Boss einer Frauenmorderban-
de. Alle diese Haupt-Antagonisten
werden jeweils im Staffelfinale hin-
gerichtet.

Das erste miedere> Opfer ist
exemplarisch: Father Mike Dono-
van, ein tbler Kindermorder und
Kinderschinder. Dexter jagt oh-
nehin nur ausgewiesene Monster.
Den Nachweis dafiir liefern ihm
die alles erfassenden Polizeidaten-
banken, zu denen er als Forensiker
unbeschriankten Zugang hat. Dex-
ter packt Father Donovan am Hals:
«Open your eyes and look at what
you did! Look, or I'll cut your eyelids
right off your face.» Ein langsamer
Kameraschwenk {iiber halbverwe-
ste Leichen von Kindern und Halb-
wiichsigen folgt («I pulled them out
in bits and pieces.»). Donovan: «I
couldn’t help myself — Please, you
have to understand.» Dexter: «Trust
me, I definitely understand. See, 1
can’t help myself, either. — But chil-
dren —I could never do that. Not like
youl...]. Thave standards» (S.01.E.01,
3'44”ff). Seinem Opfer, auf der Hin-
richtungsbank festgezurrt, ritzt
Dexter nun mit einem Skalpell Blut
aus der Wange und streicht es auf
ein Glasplattchen. Diese Plattchen
verwahrt er wie Trophéden. Es folgt
die elektrische Stichsdge, ausnahms-
weise; spater wird Dexter vornehm-
lich mit dem Messer morden. Ge-

gen das spritzende Blut trdgt er eine Visierhaube vor dem Gesicht. Hier
agiert kein Psychopath, sondern ein Profi, kunstvoll, prazise und kiihl wie
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Uma Thurman in Tarantinos KiLr BiLr (US 2003). Morden kostet ihn keine
Uberwindung, bestenfalls Arbeit. Wenn Dexter totet, sehen wir keine ver-
krampften, unkontrollierten Ausbriiche, wie sie Lou Ford (Stacy Keach)
in THE KILLER INSIDE ME (Burt Kennedy, US 1976) iiberkommen, wenn
er, von seinen Erinnerungsphantasmen gepackt, besinnungslos zuschlagt.
Dexter weifs immer, mit welchem Messer er in welches Organ aus wel-
chem Winkel mit wie viel Kraft zu stechen hat. Das sieht geradezu elegant
aus. Die Zuschauer werden gleich doppelt beruhigt: <Dexter weif3, was er
tut, den werden sie nicht kriegen>. Und vielleicht auch: <So miisste man
morden kénnen...>.

Wir sehen Dexter im Bild und héren ihn dazu aus dem Off: «Number
one rule of the code is <Don’t get caught>» (5.03.E.08, 12°04”). Darauf sehen
wir ihn in einer {iberbelichteten «Mindscreen»-Szene (vgl. Kawin 1978) im
Gesprach mit Harry, seinem verstorbenen Stiefvater, der ihm den «Code»
mitgegeben hat. Allméhlich, im Laufe der 24 Episoden der ersten beiden
Staffeln, erfahren wir auch die «Backstorywound» (Kriitzen 2004, 30£f) ° sei-
nes Adoptivsohns: Der dreijahrige Dexter wurde zusammen mit seinem
Bruder Brian in einem Container Zeuge der Massakrierung seiner Mutter.
«Laura Moser and three others were found chopped up with a chain saw.
Apparently a drug dealer didn’t appreciate Laura and her friends steal-
ing his cocaine.» Beide Kinder sitzen tagelang zentimetertief im Blut ihrer
Mutter und hungern. «First officer on scene was Harry Morgan» (S.01.E.11,
29'20”ff). Morgan nimmt Dexter, den Jiingeren, zu sich und steckt Brian,
den Alteren, ins Heim. Warum aus dem Heimkind der <bses «Ice Truck Kil-
ler» wird, aus dem familidr geschiitzten aber der «gute> Killer-Killer, bleibt
Anathema. Die Familie ist auch in DEXTER das unhinterfragte Zentrum der
US-amerikanischen Zivilisation. Wenn der Staat nicht zurande kommt, ist
zum Schutz von Kindern und Familien ein gerechter Mord legitim. Mit dem
«Cultural-Studies»-Blick eines Fiske oder Hall hédtten wir hier einen der
ideologischen Codes der Serie ausgemacht, die unbefragte Bevorzugung
der (guten) Familie gegeniiber den (bosen) Institutionen der Gesellschaft.
Diese Dichotomie <Staat vs. Familie> reicht zurtick bis in die Anfénge des
literarischen Serien-Formats bei Charles Dickens (vgl. Hayward 1997, 40ff)
und ist immer noch ein Grundmuster der Quality-TV-Serien, von DALLAS
(CBS 1978-1991) uiber Twin PeEaks (ABC 1990-1991) bis hin zu den SoPra-
Nos (HBO 1999-2007) oder Nir/Tuck. Unter diesem ideologischen Schirm
erscheint eine parasoziale Bindung an einen «gerechten> Morder durchaus
evident.

9 [Anm.d.Hg.] Vgl. den Aufsatz von Ursula Ganz-Blittler in diesem Band.
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6-10 ...im Vorspann von DEXTER
(Paramount/Showtime).

Gilt das auch fiir DEXTER?
«Children are truly the living per-
sonification of God through the
magic of family» (S.02.E.02, 33'31"),
horen wir Dexter aus dem Off
sprechen, in ruhiger, sonorer Voice-
over-Diktion. Ist das nur aufge-
sagt? Wahrenddessen betritt er die
Kirche; die Totenfeier fiir den Ex-
Mann von Rita lauft, der, wie die
Zuschauer wissen, gewalttitig und
brutal war. Dexter hat ihn nicht ge-
totet, aber trickreich und mit Ge-
walt ins Gefangnis gebracht, um ihn
loszuwerden. Was wir nicht wissen
(und bis zum Ende von Staffel 5
nicht wissen werden): Ist Dexters
Familiengefiihl tatsdchlich echt, ist
er <wirklich> ein Familienmensch?
Kann er lieben? Oder muss ein
Morder wie er gefiihllos bleiben?
Muss er alles das nur vortauschen,
damit sein «Schatten-Selbst» («my
shadow self», S.03.E.02, 22'21")
verborgen bleibt? Auch hier wieder
geben die Drehbuchautoren zu er-
kennen, dass sie ihren C.G. Jung ge-
lesen haben. Seinen Kategorien der
Spaltung von Ego und Selbst folgt
auch die Anlage der Figur Dexter,
der gespalten ist in sein Schatten-
Selbst und sein Ich, das ormal>
sein will, aber es nicht sein kann.
Dexter aus dem Off: «People fake
a lot of human interactions, but I
feel like I fake them all, and I fake
them very well» (5.01.E.01, 6'10"ff).
Ist das Bekenntnis zur Familie also
auch nur ein Fake?



Hagen: Dexter on TV 271

Dexters Off

Die Off-Stimme Dexters ist die narrative Zentralachse der Serie, aber nicht
deshalb, weil sie eine direkte Erzdhlfunktion hat. Sie kommentiert und er-
lautert («That’s my foul-mouthed foster sister, Debra. She has a big heart
but won’t let anyone see it»); legt Bekenntnisse ab («She’s the only person in
the world who loves me. I think that’s nice. I don’t have feelings about any-
thing, but if I could have feelings at all, I'd have them for Deb» [S.01.E.O1,
9’01”ff]) und streut reflektierende Selbstbeschreibungen in die Handlung
ein. Auf einer «Crime Scene», zu der er als Forensiker gerufen wurde, sieht
Dexter beispielsweise auf einem Regal kleine Batman-Figuren stehen; er
beugt sich herab, die Kamera geht ins close-up und seine Off-Stimme sagt:
«I never really got the whole superhero thing. But lately, it does seem we
have a lot in common — tragic beginnings, secret identities, part human,
part mutant, archenemies» (5.02.E.05, 5'55”). Hinzu kommen ironische und
sarkastische Zwischenbemerkungen: «Want a real glimpse of human na-
ture? Stand in the way of someone’s mocha latte» (S.02.E.05, 3'57”).

Nach Gérard Genettes narratologischen Unterscheidungen hat Dex-
ters Off-Stimme eine «<homodiegetische» Funktion (1998, 175ff). Hier liegt
einer der wichtigen Unterschiede zur Romanvorlage, die einen durchge-
henden Ich-Erzéhler aufweist (vgl. Teuteberg 2009, 38f). Haupt-Erzdhler
der Serie («heterodiegetisch») bleibt die Kamera von Romeo Tirone, die
mit eher klassischen Hollywood-Einstellungen «von aufien> erzahlt. Auf-
fallig sind allerdings Tirones ausgekliigelte Lichtregie und seine extremen
Kamerawinkel immer dann, wenn Dexter ans Morden geht.

Was ist die narratologische Funktion einer Stimme aus dem Off, einer
«Voice-over»?

Fiir die Off-Stimme in DEXTER gilt, was Errol Morris {iber die intime
Off-Stimme des Film Noir gesagt hat: «GrofSes Noir-Kino stellt die Frage:
Warum ich? Warum passiert das ausgerechnet mir? Und die sehr dunkle
Antwort, die der Film gibt, ist nahezu inakzeptabel: ohne Grund, ganz
ohne Grund»." Die Figur Dexter ist geprdgt durch ihre Off-Sentenzen.
Durch sie skandiert die Serie eine Genrekonvention des Film Noir, einen
Philip-Marlowe-Charakter. Dexter ist der einsame Gerechte, der dennoch
erfolglos und verloren bleibt (vgl. Peirse 2010). Geschrieben sind seine Off-
Monologe denn auch mit intimer, messerscharfer poetischer Pragnanz, als
stammten sie aus der Feder eines James M. Cain.!! Kein Wort zuviel. Dex-
ters intime Mordszenen passen dazu. Auch sie sind in der Tradition des

10 Morris, Errol (1995) In: American Cinema: Film Noir. Regie: Alain Klarer.
11 Von ihm stammen u.a. Romanvorlage und Drehbuch zu THE PosTMAN ALWAYS RINGS
Twick (Tay Garnett, USA 1946).
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Film Noir mit einer einzigen Lichtquelle ausgeleuchtet und, wie erwdhnt,
héufig aufgenommen in Low- und High-Shots, also Kameraeinstellungen
aus extremen Perspektiven.

Zum Film Noir gehort aber auch, dass kein Zuschauer sich mit dem
kontingenten Schicksal der Figuren abfinden will, solange der Film nicht
zu Ende ist. Und in gewisser Weise ist eine Serie ja nie zu Ende, nicht mit
einer Episode und auch nicht mit einer Staffel. Bis zum letzten Bild kann
man sich an jeden Strohhalm klammern, der Sinn, Erkldrung und mog-
liche Erlosung verspricht — so konfus und widerspriichlich sie auch sein
mogen. Mit den Mitteln des Film Noir 6ffnet DEXTER ein weiteres Kapitel
des «unzuverlédssigen Erzdhlens», das zu den zentralen Merkmalen des
«Quality-TV» gehort (vgl. Allrath 2005). Ohnehin sind Serien in der Regel
so inszeniert, dass wir Zuschauer nie wissen konnen, ob wir alles gese-
hen und alle Doppeldeutigkeiten und Anspielungen erkannt haben. Die-
sen Ungewissheiten fiigt die Off-Stimme Dexters noch eine weitere hinzu:
Wenn er seine Umwelt {iber sein <wahres Wesen> tauscht, tduscht er nicht
auch uns? Weifs er selbst, was er tut? Wird er sich wieder fangen, oder wird
er doch noch gefangen? Kommt er mit seiner dunklen Seite durch?

Die parasoziale Indifferenz

«My name is Dexter, Dexter Morgan. I don’t know what made me the way
I am, but whatever it was left a hollow place inside» (S.01.E.01, 6’10 ff).
Die Hauptfigur der Serie ist eine paradoxale Figur. Sie personifiziert das
grofle «Why me?» des Film Noir. So hell und freundlich Dexter anderen
erscheinen mag: Wir wissen, er steht am Abgrund, er weif$ nicht, wer er ist
und wie und was ihm geschieht. Was er tut, tut er letztlich grundlos, und
auch Harrys moralischer Code gibt keinen Halt. In Staffel 4 tétet Dexter
sogar einen Unschuldigen.

Was auch immer die Wirkung bei den Zuschauern sein mag, die para-
doxal-tragische Figurenkonzeption Dexters hat seriendramaturgisch eine
nachhaltige Konsequenz: Sie erlaubt keine Evolution, keine narrative Ent-
wicklung der Figur. Vereinfacht gesagt: Dexter lernt nichts. «Die meisten
Shows haben, wenn sie in die vierten Staffeln gekommen sind, das Raster
ihrer Charaktere erheblich entwickelt, so dass sie weitere Plots bestreiten
konnen, die sowohl folgerichtig als auch interessant sind.»'> Man mag dar-
iiber streiten, ob sich wegen der Charakter-Starre der Figuren sogar logische
Briiche in die Erzdhlung eingeschlichen haben, aber richtig ist: Auch nach

12 Keefe, Jonathan (2009) «Dexter: Season Four». In: Slant Magazine v. 12. Oktober [http//:
www.slantmagazine.com/tv/review/dexter-season-four /127 (Zugriff 20.11.2010)].
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flinf Staffeln ist Dexter unverdndert. Die Erfahrungen mit starken Gegen-
spielern, inklusive der Ermordung des eigenen Bruders, die ambivalente
Beziehung zu seiner Freundin und spéteren Frau Rita und selbst seine Va-
terschaft haben ihn nicht aus der Zwickmiihle des <Muss-Morders> wider
Willen herausgebracht. In Staffel 5, nachdem auch Rita von Serienmorder
Trinity, dem Dexter auf der Spur war, umgebracht wurde, weiht Dexter
erstmals eine Person in sein «wahres> Serienkillermorde praktizierendes
Ego ein; Lumen, das iiberlebende 13. Opfer der Frauenmorderbande, be-
geht sogar an seiner Seite Dexter-Morde, indem sie zwei ihrer Schdnder
ersticht. Aber am Ende, als alles gesiihnt ist, verldsst sie Dexter, wiewohl es
so aussah, als seien sie ein «richtiges> Paar geworden. Aber Lumen muss>
nicht mehr morden («I can’t do it anymore, what we’ve been doing. [...]
But you do. Right?», 5.05.E.12, 47°05”). Dexter jedoch wird weiter morden
aniisserv. Seit 61 Episoden (Stand Dezember 2010) ist er Gefangener seines
«Schicksals>, das (neben Lumen) nur wir Zuschauer kennen.

Im Unterschied zu Lindsays Roman kann die TV-Serie keine direkte
Mitwisserin dulden (im Roman ist es seine Schwester Deborah). Das wiir-
de die Noir-Komplizenschaft des Zuschauers auflosen. Stark gemacht
haben die Serie denn auch Charaktere, die Verdacht schopfen und daran
glauben mussten: allen voran der exzellent gespielte Sgt. James Doakes
(Erik King). Nur in Staffel 3 — der bislang schwichsten — versuchen die
Produzenten einen Komplizen aufzubauen, den Dexter in sein Geheimnis
einweiht. Miguel Prado (Jimmy Smits) ist zustdndiger Staatsanwalt des
Bezirks und hegt seinerseits ungestillte Rache- und Mordgeliiste. Hier
geht der Plot streckenweise gegen die Charakteranlage der Hauptfigur
(der ja kein einfacher Morder ist und schon gar kein Komplizentdter) und
kommt ins Stocken. Erst als Dexter tiber seine Off-Stimme klarmacht, dass
er diesen Mitwisser beiseite schaffen wird, gewinnt die Serien-Erzdhlung
ihr Profil zuriick.

Hiétte DEXTER eine andere Entwicklung genommen, wenn James Ma-
nos nicht schon vor Beginn des Drehs aus der Verantwortung entlassen
worden wire? Sein damals abgewiesenes Plot-Konzept schildert er nach-
tréglich so:

«Das Publikum hatte nach 10, 11 oder 12 Episoden realisiert, dass all diese
Satelliten-Charaktere, ob Batista oder Doakes oder Lieutenent LaGuerta oder
Deb, [...] dass alle diese Leute unendlich viel kaputter und verschrobener
sind und tatsdchlich Dexter der gesiindeste von allen ist»  (Manos 2010, 21).

InManos’ urspriinglichem Serienkonzept wére Dexter kein <Noir-Charakter
geworden, der seinem Schicksal ausgeliefert ist, sondern, wie Detective Vic
Mackey (Michael Chiklis) in Manos” Lieblingsserie THE SHIELD, Mitglied
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einer moralisch abgriindigen Sozialgemeinschaft, aber darin noch der
ehrlichste und am wenigsten verkommene. Showtime aber wollte offen-
bar keine solche SHIELD-Doublette.

DEXTER ist ausschlieflich plot-driven und nicht character-driven, die
Handlung wird nicht durch Verdnderung der Haltungen, Absichten und
Charaktere der Figuren vorangebracht. Damit zahlen die Serienschreiber
einen vergleichsweise hohen Preis: Sie legen den Serienkiller Dexter als
tragischen Racher einer gewaltférmigen Welt an und versuchen gleichzei-
tig, diese Persona als «noir>-kontingente, notorisch klagende Schicksalsfi-
gur zu inszenieren. Das Ergebnis hat Jasmin Teuteberg so zusammenge-
fasst: «Man konnte glauben, dass man sich mit der Figur Dexter eben nicht
identifizieren soll» (Teuteberg 2009, 39).

Die DEXTER-Serie spielt in der Tat mit einer wechselvoll sich aufbau-
enden und wieder zerstérenden parasozialen Bindung. Das macht zu-
mindest eine klassische Fernsehbindung im Ergebnis fraglich. In seinen
Morden nimmt Dexter uns Zuschauer in Komplizenschaft; in seiner Di-
stanz zu sich selbst und seiner inneren Verlorenheit gleichermafien. Aber
Komplizenschaft stiftet keine Identifikation und reprasentiert auch keine
parasoziale Beziehung. Ihre Archetypik entzieht sich einer jungianischen
Dimension. Der Komplize mag seine Griinde fiir seine Loyalitdt haben;
aber er ist deswegen noch lange kein Komplize des <Kollektiven Unbe-
wussten>. Eine Ubernahme der getreuen Figur ins eigene Selbst> muss
in Komplizenschaft nicht geschehen. An Dexter ist moglicherweise vieles
psychotisch, aber nichts archetypisch. Auch das macht die Rezeptionsbin-
dungen dieser Serie parasozial indifferent.

Die Figurenkonzeption Dexters setzt also auf einen distanziert em-
pathischen Beobachter. Die Serienschreiber haben das offenbar im Kalkiil
gehabt, wie Sarah Colleton, eine der drei Executive Producer, zu erkennen
gibt: «Wir lieben es, jemandem dabei zuzuschauen, wie er am Abgrund
entlang lduft; weil wir uns dabei stellvertretend ausrechnen, welchen Preis
er dafiir zahlen wird» (Phillips/Colleton/Goldwyn 2009)." Die abgriindi-
ge Komplizenschaft, in der die Serienschreiber Dexter gezeichnet haben,
soll offenbar kathartisch wirken. Aber das muss nicht so sein, denn nach
Wegfall der parasozialen Muster sind alle weiteren Bindungswirkungen
ergebnisoffen. In einer Welt voll kontingenter Gewalt bietet DEXTER Qua-
litats-Fernsehen, das in der Unbestimmtheit einer <Noir-Spannung ohne
parasoziale Zuschauerbindung auskommt. Die kalkulierte Kontingenz

13 Phillips, Clyde/Colleton, Sara/John Goldwyn (2009) «Dissecting Dexter: Part Three.
Executive Producers Discuss Season Three and Dexter’s Coming of Age». Showtime
[http:/ /www.movieweb.com/tv/TV5n]b58dTE787 /season-4-dissecting-dexter-
part-3 (Zugriff 20.11.2010)].
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ihrer Wirkung verschafft offenbar vielen Zuschauern eine angenehme Er-
leichterung, abseits der klassischen Wirkungsschemata.
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Jens Eder

Todesbilder in neueren Fernsehserien:
CSI und Six FEET UNDER

Wie Menschen mit dem Tod umgehen, ist ein zentraler Aspekt ihres Le-
bens: Verdrangen sie ihn oder sind sie von ihm besessen? Fiirchten sie ihn
oder sehen sie ihm gelassen entgegen? Setzen sie ihre Hoffnung auf ein Jen-
seits oder auf diese Welt? Wie verhalten sie sich zu todlichen Krankheiten,
Sterbehilfe, Todesstrafe, zum Verlust Nahestehender, zum eigenen Verfall?

In der gegenwartigen Medienkultur nehmen Fernsehserien Einfluss
auf solche Fragen. Am Beispiel der Klassiker CSI — CRIME SCENE INVESTI-
GATION (CBS seit 2000) und Six Feer UnNpER (HBO 2001-2005 — im Fol-
genden: SFU) lésst sich zeigen, wie unterschiedlich die Todesdarstellung
einzelner Serien ist und inwiefern ihre verschiedenen Dramaturgien mehr
oder weniger differenzierte Formen der Auseinandersetzung mit Tod und
Sterben ermoglichen.

Seit jeher gehort der Tod zur dramaturgischen Grundausstattung
vieler Genres: In Krimi-Serien 16sen Morde Ermittlungen aus; im Thril-
ler rufen Todesdrohungen Furcht hervor; in Krankenhaus-Serien kampfen
Arzte um das Leben von Patienten; in Mystery-Serien treiben Untote ihr
Unwesen. Im Melodram ist der Tod traurig, im Horrorgenre grausig, in
der Komodie komisch, im Western kaltbliitig. Friedliche Alterstode finden
sich selten, es dominieren dramatische Darstellungen des Todes durch Ge-
walt, Krankheit oder tibernatiirliche Machte.

Seit tiber zehn Jahren ist bei international verbreiteten US-Serien wie
CSI und SFU eine auffillige Zunahme und Intensivierung der Todesmoti-
vik zu beobachten.! Es haufen sich drastische Leichen-Darstellungen, To-
des-Settings, Todes-Geschichten und Serientitel, die auf den Tod anspielen.
Damit sind Serien Teil jenes kulturellen Wandels, der als «neue Sichtbarkeit
des Todes» beschrieben worden ist (Macho/Marek 2007). Als meistrezi-
pierte Gattung audiovisueller Fiktion (Junklewitz 2006) wirken sie sich auf
kollektive Vorstellungswelten aus. Von Millionen Zuschauern werden sie
regelméfiig mit intensiven Gefiihlen gesehen, im Fernsehen, auf DVD oder
via Internet. Uber Monate oder Jahre hinweg setzen sich Zuschauer mit

1  Wertvolle Hinweise verdanke ich den Studierenden der Seminare HBO-Serien (Ham-
burg, 2008) sowie Todesmotivik und Menschenbilder in neueren Fernsehserien (Mainz,
2009/2010).
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Serien auseinander und entwickeln oft enge parasoziale Beziehungen zu
deren Figuren (Gleich 1997). Die «dauerhafte Parallelisierung von Alltag
und fiktiven Erlebnisraumen» (Giesenfeld 1994, 11) wird verstarkt, wenn
Fans im Internet iiber den Tod von Figuren diskutieren oder selbstgefertig-
te Kompilationen von Todesszenen auf YouTube einstellen.

Die Ursachen des <Todes-Booms> in der Serienproduktion sind teils
soziokultureller Art: Die Verdrangung alltdglicher Primérerfahrungen mit
dem Tod (Ariés 2002) wird medial kompensiert; Reizschwellen erhéhen
sich, Bedrohungsgefiihle nehmen zu, Darstellungstabus ab. Hinzu kommen
serienspezifische Eigendynamiken. Todesdarstellungen dienen als drama-
turgische Unterhaltungsmittel, die intensive Gefiihle hervorrufen und im
Wettkampf um die Aufmerksamkeit der Zuschauer unter bestimmten Rah-
menbedingungen eingesetzt werden. Dazu gehort der Aufstieg des Pay-TV
in den USA (Edgerton 2008): Wahrend Networks wie CBS auf Werbekunden,
Familienpublika und Zensurbehorden Riicksicht nehmen miissen, locken
Bezahlsender wie HBO wohlhabende Abonnenten durch innovative Serien
wie Oz (1997-2003), die neue Standards der Todesdarstellung setzen.

Die Zunahme und kulturelle Relevanz serieller Todesdarstellungen
ist Medienkritikern nicht verborgen geblieben. Ihre Reaktionen reichen
von Begeisterung (z.B. Mcllwain 2005) iiber Ambivalenz (z.B. Feldmann
2008) bis zur Verdammung (z.B. Hurth 2004). Viele Kritiker befiirchten,
dass Fernsehserien aufgrund ihrer fiktionalen Distanz, ihrer Kommerzia-
litdit und Unterhaltungsorientierung den Umgang der Zuschauer mit Tod
und Sterben ungiinstig beeinflussen, dass sie zu falschen Vorstellungen,
Verdrangung und emotionaler Verflachung beitragen, zum Verlust tiefge-
hender Empathie und Trauer. Solche Gefahren sind ernst zu nehmen, doch
auch Hochliteratur>, Kunst oder Religion konnen Priméarerfahrungen
nicht ersetzen, und es ist keineswegs gewiss, dass eine triste Bibelstunde
den Umgang mit dem Tod mehr fordert als ein unterhaltsamer Seriena-
bend. Die undifferenzierte Pauschalkritik aller Serien wére ungerechtfer-
tigt, letztlich kommt es auf die konkreten Angebote und ihre Nutzung an.
Die Besonderheiten einzelner Serien wurden aber von der Medienkritik
bisher vernachléssigt. Aussagekréftige empirische Wirkungsstudien lie-
gen ebenfalls kaum vor: Die wenigen Ergebnisse deuten auf heterogene
Aneignungsprozesse aktiver Zuschauer hin (z.B. Hackenberg/Hajok 2002;
Christ 2006); die empirische Operationalisierung fiihrt tiberdies zu unter-
komplexen Beschreibungen von Serien und Zuschauerreaktionen.

All dies weist auf die Notwendigkeit hin, die Todesdarstellungen er-
folgreicher Serien zundchst einmal einer strukturfunktionalen Analyse mit
fernsehwissenschaftlichen Methoden zu unterziehen: Welche Rolle spielen
Todesmotive in der Serie? Wer stirbt wann wie warum, wie wird dies dar-
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gestellt, und welche Folgen hat es? Angesichts charakteristischer Schwie-
rigkeiten — Vielfalt der Serienformen, gewaltige Textkorpora, komplexe
narrative Strukturen und Welten, stindige Variation — besteht der sinn-
vollste Ansatzpunkt der Analyse im dramaturgischen Grundmerkmal, das
Serien als Angebots- und Erzéhlform definiert: ihre Gliederung in mehrere
Folgen, die in zeitlicher Sequenz mit Unterbrechungen gezeigt werden,
aber durch Welten, Geschichten, Figuren, Formen oder Franchises zusam-
menhéangen (vgl. Weber /Junklewitz 2008). So kann man Serien innerhalb
eines Moglichkeitsspektrums der Todesdarstellung positionieren, das drei
grundsatzliche Szenarien umfasst (vgl. Anz 2007):

1. Vor dem Tod liegen Ursachen und Vorzeichen eigenen oder fremden
Sterbens — etwa Krankheitsdiagnosen — verbunden mit emotiona-
len Reaktionen und Handlungen.

2. Der Sterbeprozess erfolgt auf bestimmte Art, etwa matiirlich> oder
wunnatiirlich>, schmerzhaft oder erlosend, verursacht durch Unfall,
Mord oder anderes.

3. Nach dem Sterben setzen sich Lebende mit Leichen und Todesfolgen
auseinander; in fantastischen Erzahlungen kehren Verstorbene als
Untote wieder oder leben in einem Jenseits weiter.

Serien unterscheiden sich voneinander hinsichtlich ihrer Auswahl aus
diesen Szenarien und den damit verbundenen Rollen der Figuren: als To-
des-Personifikationen, Verursacher, Sterbende, Hinterbliebene, berufliche
Profis oder iibernatiirliche Wesen. Die ausgewéhlten Todesmotive erfiil-
len diverse dramaturgische Funktionen, etwa als Ausgangs-, Wende- und
Endpunkte von Handlungsstrangen oder als spektakuldre Schauwerte.
Dabei sind verschiedene Grade imaginativer Nahe oder Distanz zu den
Figuren moglich (vgl. Eder 2008, 561-706) — bis hin zur partiellen Identifi-
kation mit Sterbenden. Dies widerspricht der verbreiteten Annahme, dass
Serien stets nur das Sterben anderer zeigen und den Zuschauern Unsterb-
lichkeit suggerieren; vielmehr kdnnen sie an die eigene Vergéanglichkeit
erinnern. Subtile Figurationen der audiovisuellen Symbolik und Asthetik
tragen dazu bei, Unsagbares auszudriicken, Unsichtbares sichtbar, fremde
Empfindungen miterlebbar zu machen. Auf dieser Grundlage vermitteln
Serien allgemeine Haltungen zum Tod, implizite Aufforderungen zu Ra-
tionalitat, Galgenhumor, Angstfreiheit, Lebensgenuss, zur Empathie mit
Trauernden, zur Sorge um eigenes und fremdes Leben. Entsprechend di-
vers und oft ambivalent sind die Zuschauergefiihle, etwa Staunen, Uber-
raschung, Schock, Ekel, Grauen, Mitleid, Melancholie, kalte Faszination,
Schadenfreude, Erheiterung oder Angstlust.
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Serielle Todesmotive sind funktionale Teile komplexer Erzahlstruktu-
ren: Einzelne Serienfolgen sind durch Szenen und Akte in sich gegliedert,
durch tibergreifende Handlungs- und Figurenbdgen verkniipft und in den
grofieren Zusammenhang der Staffeln eingebettet (vgl. Newman 2006).
Vereinfachend lassen sich Serien zwischen zwei Polen positionieren: der
Episodenserie (series, procedural) und der Fortsetzungsserie (serial) (vgl.
Weber /Junklewitz 2008). Viele Serien, darunter auch CSI und SFU, sind
Mischformen (vgl. Ndalianis 2005); in unterschiedlicher Kombination ver-
binden sie Elemente der Fortsetzungsserie mit solchen der Episodenserie,
um die jeweiligen Vorteile zu nutzen.”

Episodenserien zeichnen sich dadurch aus, dass jede ihrer Folgen eine
abgeschlossene Handlung erzahlt. Die Bezeichnung procedural verweist
darauf, dass es sich oft um wiederkehrende <Prozeduren> eines Berufsfel-
des handelt: Ein Arzt heilt einen Kranken (z.B. House M.D. [Fox seit 2004]).
Nebenfiguren, etwa Patienten, wechseln, doch Setting, Konstellation und
Personlichkeit der Hauptfiguren verdndern sich kaum. Diese Serienform
hat den Vorteil, dass jede Einzelfolge fiir sich verstandlich bleibt, auch wenn
Zuschauer neu einsteigen oder mehrere Folgen versdumen. Man kann sich
leicht in der Serienwelt orientieren, stabile Erwartungen entwickeln, die
rhythmische Wiederholung des Ahnlichen als angenehm empfinden.

Dagegen reichen die Handlungsbdgen von Fortsetzungsserien — dar-
unter Daily Soaps, Telenovelas, Familiensagas wie DaLLas (CBS 1978-
1991) und Drama Serials wie THE WIRE (HBO 2002-2008) — tiber die einzel-
nen Folgen hinaus, umfassen ganze Staffeln oder sogar die gesamte Serie.
Ihre Welten und Figuren verdndern sich im Verlauf der Geschichte. Der
Vorteil besteht darin, die Zuschauer zu binden: Wer wissen will, wie es
weitergeht, darf keine Folge verpassen. In narrativer Hinsicht erméglichen
Fortsetzungsserien nuanciertere Figuren, vielschichtigere Sozialwelten,
komplexere Geschichten, flexiblere Erzdhlformen und mehr Abwechs-
lung. Eine Gefahr besteht allerdings darin, dass Zuschauer nach versaum-
ten Folgen <aussteigen>.

Milly Buonanno (2007) zufolge verdrangen sowohl Episoden- als
auch Fortsetzungsserien aufgrund ihrer spezifischen Zeitlichkeit — zykli-
sche Stasis respektive stindiges Hinausschieben des Endes — die perma-
nente Angst der Zuschauer vor dem Tod. Plausibler erscheint aber, dass
diese eher selten an den Tod denken — aufler, sie werden an ihn erinnert,
beispielsweise durch eine Serie. Ihre Einstellungen zum Tod werden ver-
mutlich am stdrksten durch spezifische Strukturen der einzelnen Serien
beeinflusst. So geben episodische und fortlaufende Serien-Dramaturgien

2 [Anm.d.Hg.] Vgl. den Aufsatz von Greg Smith in diesem Band.
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jeweils einen Rahmen fiir sehr unterschiedliche Todesdarstellungen und
Wirkungen vor.

Am Vergleich der Serien CSI und Six FEET UNDER ldsst sich dies ver-
anschaulichen. Schon auf den ersten Blick fallen deren Differenzen ins
Auge: SFU ist ein Drama Serial des Pay-TV-Senders HBO, CSI ein Crime
Procedural des Networks CBS. SFU wurde vom Oscar-Preistrager Alan
Ball konzipiert, der darin eigene Todeserfahrungen verarbeitete, CSI vom
Newcomer Anthony E. Zuiker. SFU brachte HBO gute Quoten, stiirzte im
deutschen Spatprogramm auf VOX jedoch ab; CSI gehort international zu
den erfolgreichsten Serien. SFU umfasst 63 Folgen in fiinf Staffeln, CSI bis-
her iiber 200 Folgen in zehn Staffeln. Eine Folge von SFU dauert knapp 60
Minuten, eine Folge von CSI knapp 45. CSI-Folgen erzdhlen weitgehend
geschlossene Geschichten, deren feste Akt-Struktur sich an Werbeblocken
orientiert; SFU-Folgen erzéhlen fortlaufende Geschichten ohne Riicksicht
auf Werbung. Die folgende Analyse der beiden Serien bringt weitere Un-
terschiede ans Licht, die erkennbar machen, dass eine Pauschalkritik seri-
eller Todesdarstellungen ihrem Gegenstand nicht gerecht wird.

CSI: CRIME ScENE INVESTIGATION - Episodische
Dramaturgie der Leichen-Schau

CSI: CRIME SCENE INVESTIGATION ist eine der weltweit erfolgreichsten Seri-
en, sie hat zwei Spin-offs und diverse Nachahmungen hervorgebracht (vgl.
Allen 2007; Tinchev 2008). In bisher zehn Staffeln und tiber 200 Folgen der
Ursprungsserie wiederholt sich ein konstantes dramaturgisches Muster:
Das forensische Ermittlerteam um den Kriminalbiologen Gil Grissom un-
tersucht einen bis vier Mordfalle pro Folge. Jeder der parallelen Whodunit-
Handlungsstringe ist in sich abgeschlossen: Eine Leiche wird entdeckt
und dient als wichtigste Indizienquelle bei der Suche nach dem Téter. Die
Hypothesen der Ermittler tiber den Tathergang werden in Riickblenden
visualisiert. SchlieSlich stellt das Team die Mdrder und rekonstruiert ihre
Verbrechen. Im Rahmen dieses Grundmusters bringt die Notwendigkeit
standiger Selbstiiberbietung im Serienverlauf immer brutalere und skur-
rilere Todesfélle hervor: Da wird etwa ein toter Taucher in einem Baum
gefunden (5.02.E.05); oder man teilt die Sicht einer Fliege, die durch eine
verwesende Leiche mit weggeschossenem Gesicht krabbelt (S.05.E.16).
Das episodische Grundmuster wird zwar in spéteren Staffeln zuneh-
mend durch Strategien fortlaufenden Erzdhlens angereichert: durch Félle,
die sich {iber mehrere Folgen hinziehen, sowie durch Andeutungen zum
Privatleben der Ermittler (Tinchev 2008, 57-92). Dennoch bleibt CSI ein pro-
cedural, zeichnet sich durch eine episodale Dramaturgie des Todes aus. Der
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1 CSI (Universum/CBS).

Tod dient in Gestalt des Leichenfundes als Handlungsausloser (Titelsong:
Who are you?) und prégt das gesamte folgende Geschehen. Er wird dabei
einerseits als zu losendes Ratsel, andererseits als spektakuldrer Schauwert
fokussiert und vorwiegend aus professioneller Perspektive gezeigt: Im Mit-
telpunkt stehen forensische Ermittlungen zu einem gewaltsamen Todesfall.
Die Protagonisten selbst bleiben, nachdem in der Pilotfolge eine Ermittlerin
todlich verletzt wurde, tiber acht Staffeln hinweg unbehelligt vom Tod und
wirken dadurch fast unverwundbar. Die Nebenfiguren dagegen, die als
Opfer, Hinterbliebene und Tater personlich betroffen sind, wechseln von
Folge zu Folge und bleiben auf skizzenhafte Stereotypen beschrankt.
Markenzeichen von CSI ist die drastische Darstellung der Leichen
(vgl. Jermyn 2007), die als Ausgangspunkt einer <wissenschaftlichen»
Wahrheitssuche mittels neuester Technik dienen. In sogenannten CSI-Shots
dringt die Kamera (per Computeranimation und andere Spezialeffekte) in
die toten Korper ein, fahrt durch Fleisch und Knochen, greift Details her-
aus, die zum Tode fiihrten oder auf den Morder hinweisen. Dabei simuliert
die visuelle Korperinszenierung das Bildrepertoire der Medizin, etwa der
Mikroskopie, Endoskopie, des Réntgens oder anderer bildgebender Ver-
fahren. Verletzungs- und Verwesungsprozesse werden mittels Zeitraffer,
Zeitlupe, Grofiaufnahmen, Snap Zooms, aufwendiger Masken, Modelle
und Animationen vor Augen gefiihrt. Die enge Abstimmung von Bild und
Musik erinnert an Videoclips, die schnelle Montage von Grofieinstellun-
gen fragmentiert den Korper, 16st einzelne Organe aus ihrem Zusammen-
hang heraus. Die Inszenierung der Leiche betont das Abjekte, <Ekelhafte>
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— Entstellung, Verwesung, Kérperfunktionen — und &sthetisiert es zugleich
durch brillante Farben, perfekte Ausleuchtung, dramatisierendes Sound
Design, aktivierende Musik und schnelle Bildbewegungen. Die auffallige
Asthetisierung geht einher mit einer selbstreflexiven Inszenierung des fas-
zinierten Zuschauerblickes auf die Leiche (Tinchev 2008, 176-181).

Gegentiber dieser intensiven, hyperrealistischen Darstellung entper-
sonalisierter Leichen verblassen alle anderen Aspekte des Todes. Die ima-
ginativen <Riickblenden> auf den Tathergang beschranken sich auf fliich-
tige Sequenzen, deren Vergangenheitsform und hypothetischer Charakter
durch eine Asthetik des Provisorischen markiert werden, durch Unter-
oder Uberbelichtung, verwischte oder kornige Bilder, entsittigte Farben
und antinaturalistischen Sound. Wie die meisten Kriminalserien schliefit
CSlIjegliche Form von Jenseitsglauben aus. Auch die Motive der Tater, das
Leid der Opfer und die Trauer der Hinterbliebenen kommen nur am Ran-
de vor. Der Tod in CSI - das ist eine verwesende Leiche.

Das emotionale Angebot, das die Serie den Zuschauern macht, besteht
also zu einem nicht geringen Teil darin, eine durch mangelnde Primérer-
fahrungen verstarkte Faszination und Schaulust an Leichen, am Morbiden,
an korperlichem Verfall zu befriedigen. Die Darstellung toter Korper folgt
im Sinne einer «Pornographie des Todes» (vgl. Weissmann/Boyle 2007)
einer spektakuldren Asthetik des Hasslichen, die unter Ausschépfung ho-
her Budgets alle Strategien der Intensivierung nutzt. Dabei bemiiht sich
die Serie, einen doppelten Wunsch nach Wissen zu befriedigen: nach Auf-
klarung des Falls und nach Wissen iiber das verdrdangte Mysterium des
Todes, die entstellende Auflosung des Korpers. Beides verkoppelt CSI mit-
einander durch Szenarien der betont niichternen, <objektiven> Auseinan-
dersetzung, die das Gefiihl vermittelt, durch die szientistische Erkenntnis,
die sich im Begleiten der Protagonisten einstellt, Herr iiber eigene Angste
vor Tod, Sterben und Verfall werden zu konnen.

Im Zusammenhang damit sind die Perspektivenstruktur und der nar-
rative Gestus der Serie aufschlussreich. Die Protagonisten sind routinierte
Experten mit einer distanzierten, kiihlen Berufsperspektive auf die Todes-
falle, die ihnen téglich begegnen. Sie iiben ihren Beruf mit Uberzeugung
aus, sind aber personlich wenig in die Schicksale der Toten und Hinterblie-
benen involviert. Thre Einstellung zum Tod ist durch professionelle Neu-
gier und Sarkasmus gekennzeichnet. An Wissen und emotionaler Kontrol-
le sind sie den Zuschauern iiberlegen. Diese begleiten die Protagonisten
zwar eng bei den Ermittlungen, diirften auf die Leichen jedoch tendenziell
mit Emotionen der Schwéche reagieren, mit Staunen, Ekel, Schock usw.
Die Todesexperten bleiben dagegen gelassen, machen makabre Scherze.
Diese Haltung wird den Zuschauern als Vorbild présentiert. Je mehr sie
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2 Der Kriminalbiologe Gil Grissom entnimmt einem entstellten Mordopfer unbeeindruckt
ein krabbelndes Indiz. CSI (Universum/CBS).

sich ihr anndhern, desto mehr kénnen sie Befriedigung daraus ziehen, sich
eingeweiht und dem Tod gewachsen fiihlen.

Die Voraussetzung dafiir besteht in einer emotionalen Distanz zu den
Opfern und Hinterbliebenen, deren Schicksale nur knapp angedeutet wer-
den. Opfer werden zu weitgehend entpersonalisierten Leichen, zu blofSen
Korpern, die als Studienobjekte einer unfehlbaren Wissenschaft Recht und
Ordnung zur Durchsetzung verhelfen. Die objektivierende Perspektive
schafft Distanz; die Durchsetzung des Rechts ermdglicht narrative Schlie-
Bung, Genugtuung und Trost.

Kurz: CSI ist eine repetitive Episodenserie, deren Todesfélle meist
auf eine einzige, schnell erzdhlte Folge beschrédnkt bleiben. Der Fokus liegt
auf der Leiche als entpersonalisiertem Schauobjekt und auf Mordfallen
als Whodunit-Ausgangspunkten. Die Hauptfiguren sind coole Profis, die
die Situation unter Kontrolle haben. Fast alle Todesszenarien bleiben auf
Einzelfolgen beschrénkt, 16sen keine signifikanten character arcs aus und
erreichen keine psychologische Tiefe.

Die wochentliche Wiederholung drastischer Todesdarstellungen in
CSI ruft einerseits verbreitete Angste auf. Sie erinnert an die Sterblichkeit
und Zerbrechlichkeit des Koérpers. Im Sinne der Kultivierungshypothese
(Gerbner et al. 1994) diirfte sie das Gefiihl bestdrken, in einer bedrohlichen
Welt zu leben, in der Mord aufgrund der menschlichen Natur allgegen-
wartig ist und nur durch den Staat mithsam im Zaum gehalten werden
kann. Sie vermittelt in dieser Hinsicht ein «neoliberales» Menschen- und
Weltbild (Byers/Johnson 2009, xvii-xxii). Andererseits befriedigt CSI nicht
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nur Schaulust und Neugierde, sondern fungiert gerade als eine Art Angst-
therapie durch Desensibilisierung: Die Zuschauer kénnen vom sicheren
Zuhause aus das Sterben der Anderen in pseudowissenschaftlicher Sicht
verfolgen und in homoopathischen Dosen geniefien. Dies wird gestiitzt
durch ein Vertrauen in die Naturwissenschaft und die Polizeiarbeit, die
Gerechtigkeit schafft und Hinterbliebenen durch Aufkldarung Trost bringt.
CSIlegt den Zuschauern damit eine Haltung zum Tod nahe, die durch eine
charakteristische Mischung von Voyeurismus und Neugierde mit Distanz
und Sarkasmus gekennzeichnet ist. Die implizite Botschaft der Serie lau-
tet: «Wir alle werden verwesen — irgendwann. Aber jetzt sind wir wahr-
heitssuchende Lebende, die sich sicher und iiberlegen fiihlen diirfen.»

Six Feer Unper — Fortlaufende Dramaturgie
der Bewaltigungsprozesse

Eine vollig andere, deutlich komplexere Form der Todesdarstellung bietet
SFU. Die Drama-Serie handelt von der Bestatterfamilie Fisher, die beruf-
lich mit immer neuen Todesfillen zu tun hat, aber auch persénlich von
Tod und Sterben betroffen ist. Am Anfang der Serie stirbt der Familien-
vater Nathaniel Fisher bei einem Autounfall; seine S6hne Nate und Da-
vid tibernehmen das Familienunternehmen. Die Briider, ihre Mutter Ruth
und ihre jiingere Schwester Claire durchleben individuelle Prozesse der
Trauer und Bewiltigung. Zugleich betreuen die Fishers als Bestatter an-
dere Hinterbliebene und kiimmern sich mit ihrem Angestellten Rico um
die Bestattung von Verstorbenen, deren oft ungewohnlicher Tod jede Se-
rienfolge einleitet. Konflikthaft wie die (Trauer-)Arbeit der Hauptfiguren
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3 Six FEeT UNDER.
(Warner/HBO).
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ist ihr Beziehungsleben: Nate setzt sich mit seiner Freundin Brenda und
seiner Frau Lisa auseinander, David mit seinem Partner Keith und seinem
Coming-out, Ruth und Claire mit mehreren Liebesbeziehungen, sie alle
mit der Suche nach ihrer Identitit. Dabei fungieren die Fishers als Identi-
fikationsfiguren fiir unterschiedliche Zuschauergruppen: fiir Frauen und
Minner, Altere und Jiingere, Hetero- und Homosexuelle.

Was zeichnet nun die Todesmotivik in Six FEET UNDER aus? Verschie-
denes ist hier hervorgehoben worden: das innovative Setting und der
schwarze Humor (HBO-Werbung); die Todesdarstellung im Familien-Gen-
re (Wikipedia 2010); die suggerierte Endgtiltigkeit des Todes (Lawson 2005);
der «magische Realismus» (Lavery 2005; Klein 2006); die reflexiven Dialo-
ge mit Toten, die doppelte Zeitstruktur und die audiovisuellen Metaphern
der Trauer (Poppe 2008); die Bilder von Bestattern und Leichen (Moebius/
Weber 2008). All diese Einzelaspekte sind wichtig, doch entscheidend ist,
wie SFU diese und weitere Aspekte der Todesdarstellung dramaturgisch
integriert und in zeitlicher Entwicklung zueinander in Beziehung setzt.

Man konnte von einer doppelten Dramaturgie des Todes sprechen.
In mancher Hinsicht dhnelt SFU einer Episodenserie. Jede Folge beginnt
mit einem Todesfall: Ein Gangster wird erschossen, eine alte Frau wacht
nicht mehr auf, ein Baby stirbt. Jeder Todesfall wird von den Fishers als Be-
stattern betreut; meist schliefen die Handlungsstriange im letzten Drittel
der Folge mit einer Abschiednahme. Verstorbene und Hinterbliebene sind
typisierte Nebenfiguren und wechseln von Folge zu Folge. In dieser Hin-
sicht — der professionellen Arbeit mit Leichen — erscheint SFU als Bestatter-
Procedural, so wie CSI ein Forensiker-Procedural ist. In anderer Hinsicht
erweist sich SFU jedoch vor allem als Fortsetzungsserie. Die Hauptfiguren,
die Mitglieder der Familie Fisher und ihre Beziehungspartner, verandern
sich im Serienverlauf. Ihre Entwicklungen und Konflikte reichen iiber die
einzelnen Folgen hinaus; einige erstrecken sich iiber die gesamte Serie,
etwa die Auseinandersetzung mit dem Tod des Familienvaters. Die fort-
laufenden Beziehungs-Plotlines und die episodischen Bestattungs-Plot-
lines sind dabei nicht voneinander getrennt. Sie bilden die beiden zentra-
len Strénge einer kunstvollen Dramaturgie, die mindestens die folgenden
acht szenischen Todes-Topoi verkniipft.

1. Alligemeine Todessymbolik: SFU etabliert im Handlungsverlauf serienspe-
zifische Todes-Symbole, etwa den Bus, durch den Nathaniel Fisher stirbt.
Eine Verdichtung allgemeiner Todessymbole findet sich jedoch vor allem in
der Titelsequenz, die zu Beginn jeder Folge auf die Serie und ihr Thema ein-
stimmt. Ihre Bildmotive stammen aus der kulturellen Tradition (Kriahe, wel-
kende Blumen, sich trennende Hande) und der Bestattertatigkeit (Transport,
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Préparation und Beerdigung). Die artifiziellen Bilder sind in blassen, kiihlen
Farbtonen gehalten und wechseln zwischen Totalen und Details. Ihre Mon-
tage ist perfekt auf die Titelmusik von Thomas Newman abgestimmt, nimmt
deren eigenwilligen Rhythmus auf und tritt mit ihr in Resonanz. Auf der
Bildebene werden Todesmotive durch den kiihlen Look selbstreflexiv ironi-
siert; die Musik durchbricht Strategien der Melancholie (klagende Holzbla-
ser in getragenem Moll) mit Ausbriichen heiterer Lebendigkeit (Dur-Modu-
lationen, Perkussion, Dynamik) (vgl. Kaye 2005, 196-198). Die Mischung der
Gefiihlsausloser ladt die Zuschauer dazu ein, zum Todesthema eine fragile
Haltung zwischen Melancholie, Trotz und Ironie einzunehmen.

2. Anfangstode: Auf die Titelsequenz folgt in jeder Episode eine kurze Sequenz,
die den Tod einer Figur darstellt und mit einer Weifsblende auf Namen, Ge-
burts- und Todesjahr endet, einem Epitaph. Die zyklische Wiederkehr der
Anfangstode prégt sich als Erwartung ein. In 63 Folgen wird der Tod von 77
Figuren gezeigt, fast ausschlieSlich typisierten Nebenfiguren, die in keiner
personlichen Verbindung zu den Protagonisten stehen. Das Spektrum der
Todesarten ist breit: 19 Figuren sterben durch Unfille, 18 an Altersschwi-
che und Krankheiten, 11 durch Mord, 8 durch Suizid, der Rest an weiteren
Ursachen.? Die Toten gehoren hinsichtlich Alter, Geschlecht, sexueller Ori-
entierung, Ethnizitit, Religion und Lebensstilen unterschiedlichen sozialen
Gruppen an. Dies ermdglicht es SFU, die Allgegenwart von Tod und Trauer
zu zeigen, deren gesellschaftliche und menschliche Bandbreite auszuloten.
Die Darstellungsweise der Todesfille orientiert sich an diversen Genres und
Stilen. Wird das Mitglied einer Gang erschossen, folgt die Darstellung der
diisteren Asthetik des Gangster-Genres (S.01.E.04). Erschligt dagegen eine
genervte Ehefrau ihren Mann mit der Bratpfanne, unterstiitzen helle Bilder
und kommentierende Musik den schwarzen Humor (5.01.E.10). Die Kame-
ra-Arbeit reicht von starren Frontalaufnahmen bis zu bewegten Subjektiven;
die Lichtsetzung von high key bis low key; der Schauspielstil vom tragischen
Unterspielen bis zum Slapstick; der Toneinsatz von kommentierenden Songs
bis zur Stille; die intendierten Gefiihle von todtraurig bis todkomisch. Dabei
ist die emotionale Ausrichtung der Anfangstode sowohl mit dem Hauptteil
der Folge abgestimmt (Verstarkung oder Kontrastierung) als auch mit den
Anfangstoden vorhergehender und kommender Folgen.

3. Bestatter-Titigkeit: Im Moment ihres Todes werden die Sterbenden meist
durch Kadrierung oder Montage ausgeblendet, sie sterben offscreen. Wenig

3 Vgl Wikipedia Lemma «List of Six Feet Under Deaths» [http://en.wikipedia.org/
wiki/List_of_Six_Feet_Under_deaths (Zugriff am 03.03.2010)].
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spéter, als Leichen und Objekte der Bestatter-Tatigkeit, werden sie dagegen
teils drastisch dargestellt. Die Anfangstode sind Ausloser eines Subplots,
der die professionelle Perspektive der Fishers in einem linearen Ablauf
zeigt: Sie erhalten von den Hinterbliebenen den Bestattungsauftrag, ho-
len die Leiche ab, praparieren sie und organisieren eine «Abschiednahme»
vom aufgebahrten Leichnam im Funeral Home. Dabei fiillen die Protago-
nisten verschiedene Rollen aus: Nate erscheint als Troster, David als Orga-
nisator und Zeremonienmeister, Rico als Virtuose der Thanatopraxis. Mit
dem einfachen Grundmuster sind vielschichtige Strategien verbunden.
Die explizite Leichen-Darstellung zielt unter anderem auf Schaulust und
Schock bei den Zuschauern. Die Bestatter-Subplots befriedigen Neugier
und Informationsbed{irfnisse tiber das praktische Prozedere nach dem Tod
(in den USA) und den Umgang unterschiedlicher Menschen mit dem Tod.
Dabei ist die Bestatter-Tatigkeit Ursache spannender Konflikte zwischen
Hinterbliebenen, Bestattern und deren tiberméchtiger Konkurrenz. Erleich-
terung bringen Szenen der komischen Ubertreibung, etwa wenn der funmny
guy Rico durch makabre Fiihllosigkeit fiir running gags sorgt oder wenn er
und Dave synchron auf eine «Sargkletterin» reagieren (S.01.E.02).

Im Serienverlauf entsteht aus den Anfangstoden und Bestatter-Sub-
plots ein Uberblick iiber das Spektrum von Todesarten, Einstellungen zum
Tod und Themen wie Schuld, Lebenssinn usw. Dieser Uberblick erfolgt aus
distanzierter Perspektive, weil lediglich Nebenfiguren vom Tod betroffen
sind, die nur kurz gezeigt werden und deren Verhalten von den Bestattern
kommentiert wird. Die Bestatter-Arbeit wirkt sich jedoch — oft belastend —
auf deren Privatleben aus und betrifft auch Ruth und Claire. Zudem ist die

4 Der Thanato-Virtuose Rico bei der Herrichtung einer grotesk entstellten Leiche. Sx FETT
UNDER (Warner/HBO).

-* _'.
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Arbeit mit personlichen Erlebnissen aller Protagonisten verwoben, die im
Serienverlauf vertieft werden. Auf diese Weise verbindet die Serie einen
analytischen Uberblick iber den Tod mit einem empathischen Miterleben
seiner individuellen Bedeutung.

4. Subjektive Todes-Imaginationen: Unter den zahlreichen Hauptfiguren fokus-
siert SFU am stédrksten auf die vier Fishers und nahert sich haufig ihrem In-
nenleben an. Dabei kommen ungew6hnliche Formen einer starken Subjekti-
vierung zum Einsatz, die mit Todesmotiven verbunden sind. Bei der Bestat-
ter-Arbeit fithren Dave und Nate Dialoge mit Toten, die ihnen als imaginéare
Gespréchspartner gegentibertreten. So diskutiert Dave seine Homosexualitét
mit einem Gangster (S.01.E.04); der Tod eines Footballspielers erinnert Nate
an seine Krankheit (5.02.E.02). Die Zwiegespréche dienen der Veranschauli-
chung innerer Konflikte; die zerstdrten Korper der Toten verweisen auf in-
nere Verletzungen der Lebenden, die meist etwas von ihnen lernen. Auch
der verstorbene Vater Fisher erscheint Frau und Kindern, allerdings in ver-
trauterer Form. Die Gesprache mit ihm holen versiumte Aussprachen nach,
der Vater tritt zudem als Verbindung zum Jenseits auf und ist Gegenstand
gliicklicher oder dngstlicher Erinnerungen (in <Super-8-Asthetik>). Gelegent-
lich imaginieren die Fishers zudem eigene Handlungen, die in Wirklichkeit
nicht stattfinden und oft durch unzuverldssige Narration prasentiert werden:
So stellt sich Dave vor, wiahrend einer Trauerfeier laut zu schreien, wiahrend
sich Nate vorstellt, ins Meer zu gehen. Erst im Nachhinein stellt sich heraus,
dass dies nur Fantasien waren. Wahrend solche Arten der Subjektivierung
nicht durch audiovisuelle Signale markiert sind, heben andere sich durch
eine surreale Inszenierung deutlich vom Kontext ab, etwa (Tag-)Traume und
imagindre Musik-Performances der Fishers, die ihre Gefiihle zeigen.

Die fiktionale Wirklichkeit von SFU ist also mit einer Vielzahl sub-
jektiver Imaginationen verflochten, wobei Objektives und Subjektives oft

5-6 Als David die Leiche seines Vaters fiir die Aufbahrung herrichtet, iiberkommt ihn die
Vorstellung, der Tote beobachte ihn und kritisiere zynisch seine Arbeit. Six FETT UNDER (War-
ner/HBO).
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nicht sofort auseinanderzuhalten sind. Insbesondere die unmarkierten
Fantasien und die Gespriache mit Toten rechtfertigen das Attribut eines
«magischen Realismus» (Lavery 2005). SFU betont dadurch die Folgen
des Todes fiir das subjektive Erleben, Imagination und Erinnerung. Trauer
oder Todesangst folgen der komplexen Logik subjektiver Verarbeitungs-
prozesse, sie wirken sich in oft unvorhersehbarer Weise auf die Protago-
nisten aus. Deren wichtigste Konflikte und Handlungsstrange sind mit
Verlusten, Todesgefahren oder -dngsten verbunden. Sowohl der Tod des
Vaters in der Pilotfolge als auch spétere Todeserfahrungen gehen in die
Motivation der Figuren ein, beeinflussen ihr Verhalten.

5. Untibersehbar wird dies in zahlreichen Szenen der Trauer und Bewiiltigung.
SFU ist vielleicht in erster Linie eine Serie tiber den Verlust und seine Fol-
gen. Eine Reflexion dariiber findet etwa bei Nates erster Vision oder beim
Begrébnis des Vaters statt (S5.01.E.01). Solche Szenen konfrontieren Konzep-
te und Normen des Trauerns miteinander: Dave tritt beim Begrébnis fiir
eine kontrollierte Trauer ein, Nate fiir eine expressive, die Gefiihle 6ffent-
lich zeigt. (Ruth schliefst sich ihm an, und insgesamt wird expressive Trauer
durch die Serie unterstiitzt.) Dabei ist die Bandbreite der Inszenierung grofs.
Manche Sequenzen zielen, wie Ruths Verzweiflungsausbruch am Grab ihres
Mannes, auf Naturalismus und den intensiven Ausdruck eindeutiger Emo-
tionen. Haufig iiberwiegen jedoch gemischte Gefiihle: In die Traurigkeit
mischen sich Hoffnung, Trost, Humor oder dsthetisches Empfinden. Trau-
er wird oft &sthetisiert, etwa in Nates Begegnung mit seinem toten Vater
(Schluss von S.01.E.01). Die Sequenz dhnelt einem Musikvideo zu dem me-
lancholischen Song Waiting von den Devlins: Eine pendelnde Kamera folgt
den leeren Blicken Nates auf Passanten, die in Zeitlupe an ihm vorbeigehen.
Diese Szene ist zugleich eine Vorausdeutung auf seinen eigenen Tod.

7 Ruth, David und
Nate Fisher (v.l.n.r.)
repréasentieren ver-
schiedene Konzepte
der Trauer, hier bei der
Beerdigung von Fisher
senior. Six FEET UNDER
(Warner/HBO).
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8 Nate stellt sich vor,
von dem Bus tiber-
fahren zu werden, der
schon seinem Vater den
Tod gebracht hat. Six
FeeT UNDER (Warner/
HBO).

6. Konfrontation mit der Sterblichkeit: Kaum einer der Hauptfiguren bleibt
die personliche Konfrontation mit dem Tod erspart. Dabei ist Nate im Se-
rienverlauf am starksten von Todeserfahrungen betroffen und wird da-
durch zur prasentesten Figur in SFU. Bei ihm wird eine lebensbedrohliche
Hirn-Fehlbildung (AVM) diagnostiziert, er stirbt fast bei einer Operation,
seine Frau Lisa wird ermordet, und gegen Ende der Serie erliegt er seiner
Krankheit. Im Zentrum von SFU steht also eine Hiobsgeschichte, die ei-
nen lebensfrohen Optimisten in einen verzweifelt Leidenden verwandelt.
Diese Entwicklung wird durch Symbole und Imaginationen vorbereitet,
etwa durch Nates Visionen, tiberfahren oder von seinem Vater ins Jenseits
geholt zu werden. Die Serie findet einpragsame Bilder fiir seine Auseinan-
dersetzung mit dem Tod: So beobachtet er aus dem Abseits seine feiernde
Familie, wahrend er selbst vom Vater beobachtet wird (S.01.E.13). Mehrere
Folgen beschiftigen sich mit seiner Todesangst (S.02.E.02-5.02.E.04).

7. Verinderung durch Todeserfahrungen: Durch den Verlust Nahestehender
und die Bedrohung des eigenen Lebens verdndern sich die Protagonisten
tiefgreifend in ihrer Personlichkeit. In 63 Stunden Erzahlzeit vermittelt SFU
einen Eindruck davon, wie Todeserfahrungen sich langfristig auswirken.
Dave leidet nach seiner lebensbedrohlichen Entfithrung (5.04.E.05) un-
ter Angstzustanden. Ruth sucht nach Halt in neuen Beziehungen. Claire
verarbeitet ihre Begegnungen mit dem Tod in ihrer Kunst (z.B. 5.02.E.10).
Nate wandelt sich schrittweise in ldngeren character arcs: Nach dem Tod
des Vaters wird er Bestatter. Nach der AVM-Diagnose 16st sich sein Opti-
mismus auf, sein Verhalten ist von Angst, Verzweiflung und Verdrangung
beherrscht. Peter Krause verkorpert Nate als gebrochenen Menschen: Freu-
de und Lebenslust gehen nicht ganzlich verloren, sind jedoch zunehmend



292 Fallstudien USA

getriibt von Furcht, Taubheit, Ent-Realisierung. Nach dem Tod von Nates
Frau Lisa verstarkt sich diese Entwicklung bis zur Verantwortungslosigkeit
und Aggressivitdt. Nates nuanciert dargestellte Veranderung enthalt Bezii-
ge zu klassischen Phasenmodellen der Trauer (vgl. Kiibler-Ross 2001), ohne
sie schematisch nachzubilden. Ahnliches gilt fiir die anderen Hauptfigu-
ren. Die Erzahlweise ist dabei durch Empathie geprédgt, durch Annaherung
an die emotionale Perspektive der Figuren (vgl. Eder 2008, 676-680).

8. Vorstellungen vom Jenseits: Die staindige Konfrontation der Hauptfiguren
mit dem Tod legt ihre Beschéftigung mit dem Jenseits nahe. Manche ihrer
Vorstellungen werden anschaulich gezeigt. So stellt sich Nate vor, seinem
Vater in einem grotesken Jenseits zu begegnen, wo dieser mit Personifi-
kationen von Tod und Leben Poker spielt. Wahrend seiner Operation hat
Nate eine Nahtoderfahrung, in der er sein Leben in diversen moglichen
Welten beobachtet (5.03.E.01). Zudem fiihren die Figuren Zwiegespréche
uber das Jenseits, auch mit Toten wie Dave mit seinem Vater (5.02.E.03).
Die ausfiihrlichste Diskussion fiihren Nate und Brenda; Brenda setzt sich
mit der Ansicht durch, es gebe kein Leben nach dem Tode (5.02.E.03). Ins-
gesamt vermittelt SFU eine eher skeptische Haltung zu Jenseitsglauben
und religidsen Sinnangeboten (etwa, indem Nates Interesse am Quaker-
Glauben mit seinem Ehebruch verbunden wird, S.05.E.08).

SFU verflicht mindestens diese acht Todes-Topoi miteinander, die
zudem den Rahmen fiir weitere Themen bilden — etwa Sex im Alter, Ho-
mosexualitdt, Drogenkonsum. Quer zu dieser inhaltlichen Vielfalt steht
eine Vielfalt der dsthetischen Formen: Die Topoi werden auf wechselnde
Weisen inszeniert, mit denen jeweils bestimmte emotionale Haltungen
zum Tod verbunden sind. Vereinfachend lassen sich mindestens vier Stile
unterscheiden: Die Titelsequenz und einzelne Sequenzen der Haupthand-
lung (z.B. Nates Vision, 5.01.E.01) folgen einem elegischen Stil. Die symbol-
trachtige Mise en scéne, die Asthetisierung der Bilder, ihre kompositori-
sche Harmonie, ihre Abstimmung auf die Musik erinnern an Musikvideos.
Die Sequenzen vermitteln elegische, nostalgische oder sentimentale Stim-
mungen. Der Tod erscheint als etwas Trauriges, doch Unvermeidliches
und Bedeutsames: Man kann sich in ihn fiigen, er intensiviert die Welt-
wahrnehmung, wird durch Bindungsemotionen «verschont>; die ange-
messene Reaktion wére ein <wissendes Lacheln unter Tranen>. Im Kontrast
dazu steht jener kaltere, selbstreflexiv-distanzierte Stil, von dem die meisten
Anfangstode, Teile der Bestatter-Tatigkeit, einige Figuren-Fantasien und
zahlreiche komische Szenen geprégt sind. Eine emotionale Distanz zum
Tod wird hier auf unterschiedliche Weise hergestellt: durch Uberzeich-
nung, Slapstick, auffillige Genre-Muster, kommentierende Bilder oder
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Songs. Die emotionale Haltung entspricht dem Satz: «Es ist nur der Fern-
seh-Tod beliebiger anderer, ich kann sogar tiber ihn lachen.» Andere Se-
quenzen, insbesondere die Zwiegesprache mit den Toten, sind wiederum
durch einen drastisch-unheimlichen Stil gekennzeichnet, der auf Gefiihle des
Grauens abzielt: Die bleichen, teils entstellten, doch agilen Kérper der Ver-
storbenen werden nah gezeigt oder erscheinen plétzlich an unerwarteten
Orten, begleitet von unterschwelligen, unangenehmen Gerduschen, etwa
der Kiihlanlage im Leichenkeller. Der Tod erscheint als etwas Zerstoreri-
sches, Groteskes. Im Hauptgeschehen der Serie iiberwiegt schliefllich ein
zuriickhaltend-realistischer Stil, der die Figuren in den Vordergrund treten
lasst und auf unaufféllige Emotionalisierung zielt. Die Einstellungen der
beweglichen Kamera sind relativ lang; Regie, Casting, Schauspielstil und
die expliziten Dialoge orientieren sich am Independent-Kino (vgl. Feuer
2007). Es dominieren mit Grau oder Erdtonen gemischte Farben. Das Licht
fallt weich in tiefe, komplex gestaffelte Rdume. Weitwinkelobjektive ver-
starken die Nahe, Ferne oder Isolierung von Figuren, dynamisieren deren
Bewegungen. Wenn {iberhaupt, wird sanfte Begleitmusik (Richard Mar-
vin) eingesetzt. Die Haltung zum Tod ist durch Mitgefiihl und Identifikati-
on geprégt: Das traurige Sterben der anderen soll die Auseinandersetzung
mit der eigenen Vergéanglichkeit anregen.

Die vielfaltigen Topoi und Stile der Todesdarstellung fiigen sich in
dramaturgische Wirkungszusammenhinge, die hier zumindest angedeu-
tet werden sollen. Die zweite Episode von SFU ist ein gutes Beispiel fiir
die Dramaturgie der Einzelfolgen. Auf die Titelsequenz folgt ein Anfangs-
tod: Ein Betriiger bricht sich beim Sprung in den Pool den Schéadel. Die
formal getrennten Sequenzen vermitteln unterschiedliche Haltungen zum
Tod: zuerst Elegie, dann Sarkasmus. Gemeinsam ist ihnen ein ironischer
Unterton, der sich gelegentlich im Hauptteil der Folge wiederfindet. Die-
ser besteht aus sieben parallelen Handlungsstrangen, die im szenischen
Wechsel erzahlt werden. Der zentrale Strang widmet sich dem Familien-
leben der Fishers: Das Testament des Vaters fiihrt zum Konflikt zwischen
Nate und Dave, der bei der gemeinsamen Arbeit mehrfach eskaliert. Samt-
liche Szenen dieses Plots enthalten Todesmotive, iiberwiegend solche der
Verlustbewiltigung. In die zuriickhaltende Dramatisierung mischen sich
unheimliche Szenen subjektiver Imagination: Nate imaginiert eine Begeg-
nung mit seinem Vater und traumt Daves Tod. Der Handlungsstrang (und
mit ihm die Folge) klingt trostend aus: Brenda versohnt die Briider im Ge-
denken an den Vater — vorldufig. Mit diesem Hauptplot sind zwei Bestat-
ter-Subplots verkniipft. In einem werden die Fishers zum Verkauf ihres
Unternehmens gedréangt. So kurz dieser Plot ist, initiiert er doch Spannung
weit {iber die Folge hinaus. Im Gegensatz dazu bleibt der andere Subplot
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auf die Einzelfolge beschrankt: Er handelt von der Bestattung des Betrii-
gers und der Enttduschung seiner Witwe, enthélt Leichen-Darstellungen,
zielt vor allem auf Neugier und moralisches Befremden.

In drei Handlungsstrédngen stehen also Todesmotive im Vordergrund,
zu denen sowohl die Héhepunkte als auch das Ende der Folge gehdren.
Ein emotionales Gegengewicht bilden die {ibrigen vier Subplots: Sie han-
deln von den Liebesbeziehungen der vier Fishers. Die Episode unterhalt
aber nicht nur deshalb, sondern auch weil die Todesmotive in einem ab-
wechslungsreichen Verlauf angeordnet sind: von Elegie und Sarkasmus
iiber Empathie und Spannung — durchbrochen von Unheimlichem, Neu-
gier und Komik - bis zur beruhigenden Schlieffung.

Diese SchliefSsung der Einzelepisode ist jedoch nur vorlaufig, fast alle
Plotlines fiihren tiber sie hinaus. Wie also sieht die Staffeln-iibergreifende
Dramaturgie des Todes in SFU aus? Ihre Doppelstrangigkeit wurde bereits
erwidhnt. Zum einen handeln abgeschlossene Subplots jeder Folge in di-
stanzierter Form vom oft spektakulédren oder grotesken Tod wechselnder
Nebenfiguren. Dadurch baut sich im Serienverlauf ein Panorama der All-
gegenwart des Todes in unterschiedlichen sozialen Kontexten auf, das die
Bandbreite menschlicher Todes-Erfahrungen erahnen liasst. Zum anderen
erzdhlen lange, fortlaufende Handlungsbogen voll Empathie von den per-
sonlichen Todesangsten und Verlusterfahrungen der Protagonisten, deren
tragische Erlebnisse in grofler Ndhe und Ausfiihrlichkeit dargestellt wer-
den. Beide Striange sind im langfristigen Verlauf wirkungsvoll strukturiert.
So wechseln sich innerhalb des zyklischen Stranges traurige und komische
Todesfalle ab (etwa der Tod von Gabes Bruder, der makabre Pfannen-Tot-
schlag, der plotzliche Kindstod; S.01.E.9-11).

Innerhalb der fortlaufenden Handlung fallen zwei besonders inter-
essante Strategien auf. Erstens fungieren die eindriicklichsten Todesdar-
stellungen der Serie als Cliffhanger zwischen den Staffeln, um das Inter-
esse der Zuschauer aufrecht zu erhalten: Nates Diagnose (Staffel 1 > 2),
seine Operation (Staffel 2 > 3), Lisas Tod (Staffel 3 > 4), die Entdeckung
ihres Morders und Brendas Fehlgeburt (Staffel 4 > 5). Kurz vor Serienende
stirbt Nate (5.05.E.09); die letzte Folge blickt auf den zukiinftigen Tod aller
anderen Protagonisten (S.05E.12). Simtliche Staffeln beginnen und enden
sozusagen mit Paukenschldgen des Todes.

Eine zweite langfristige Strategie besteht darin, dass sich SFU zuneh-
mend verdiistert — inhaltlich, stilistisch, emotional. In Staffel 1 und 2 tiber-
wiegen noch unterhaltsame oder dsthetisierte Todesmotive und comic relief.
Ab Staffel 3 hdufen sich schwerwiegende Todeserfahrungen der Hauptfi-
guren, der Stil verdndert sich: Die Lichtsetzung wird dunkler, die Farben
triiber, kommentierende Musik seltener, das Erzahltempo langsamer. Sze-
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nen der Empathie nehmen zu, witzige Szenen ab. Der funny guy Rico hat
mit Problemen zu kampfen, der zuvor iiberkontrollierte Dave zeigt Angste,
der lebenslustige Nate wirkt depressiv und aggressiv. Kulminations- und
Endpunkt der Serie ist der Tod sdamtlicher Protagonisten. Die langfristige
Entwicklung zielt also darauf, die Zuschauer zunédchst durch Unterhal-
tung und Komik fiir sich zu gewinnen, sie durch parasoziale Beziehungen
zu den Hauptfiguren zu binden und auf dieser Grundlage eine ernstere,
tiefergehende Perspektive auf den Tod und seine Tragweite fiir das Leben
zu entwickeln. Ohne den unterhaltsamen Einstieg wére die Serie wohl er-
folglos gewesen, ohne ihren Wandel hitte sie ein oberfldchlicheres Todes-
bild vermittelt. SFU zeigt damit, welche Moglichkeiten Serien trotz ihrer
Verpflichtung auf das Unterhaltungsprinzip zur Verfligung stehen.
Insgesamt zeichnet SFU sich vor allem dadurch aus, dass es eine in-
haltliche und &sthetische Vielfalt von Todesdarstellungen im Rahmen einer
multiperspektivischen Dramaturgie integriert. Die Serie verbindet Variabi-
litdt und Singularitdt des Todes, Tragodie und Banalitét, Realitdt und Fan-
tasie, Ironie und Empathie. Aus der Balance der Emotionen entwickelt sie
eine tragikomische Gesamtstimmung. Auf dieser Grundlage vermittelt SFU
ein vielschichtiges Bild von Tod und Sterben. Der Tod ist allgegenwiértig,
das Alltagsleben erscheint als briichig, subjektiven Impulsen ausgeliefert,
die Trauerarbeit als hart und langwierig. Die Hauptfiguren vermitteln den
Eindruck, dass man dem Tod stets unvorbereitet gegeniibersteht, und ver-
anschaulichen die individuelle Verschiedenheit von Todeserfahrungen. Die
Serienmacher haben thematische Kernelemente von SFU in Interviews expli-
zit benannt (vgl. DVD-Bonusmaterial), etwa Peter Krause: «The basic theme
of our show is, you've got this one singular life and that’s it». SFU macht kei-
ne Hoffnung auf ein Jenseits und empfiehlt, das Diesseits mehr zu schétzen.
Damit verbunden ist eine Aussage, die an Heideggers Sein und Zeit erinnert:
«Until you really face the truth of your own mortality, you can’t really start
to live» (Alan Ball). Eine dritte Botschaft konnte man paraphrasieren mit:
«Seid empathisch!» SFU fordert zum einfithlsamen Umgang mit vom Tod
Betroffenen auf. Die Serie vermittelt in sakularisierter Form die klassischen
Haltungen des Memento mori, des Carpe diem und der Ars moriendi.

Ergebnisse

Ausgangspunkt dieses Beitrags war die Beobachtung, dass sich Todesmo-
tive in erfolgreichen US-Serien seit etwa zehn Jahren hdufen und intensi-
vieren. Von vielen Medienkritikern wird diese Entwicklung als Problem
angesehen; aus fernsehwissenschaftlicher Sicht erfordert sie zunédchst ein-
mal strukturfunktionale Analysen, die Genre, Dramaturgie und Asthetik
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der einzelnen Serien beriicksichtigen. Die exemplarische Untersuchung
des Forensic Procedurals CSI und des Drama Serials SFU hat einige Verfah-
ren der motivbezogenen Serienanalyse veranschaulicht und gezeigt, wie
stark sich die Todesdarstellungen neuerer Fernsehserien unterscheiden.
Als Beispiele reprasentieren CSI und SFU verbreitete Formen der Todes-
motivik, die sich teils auch in anderen Serien finden, decken letztlich aber
nur einen begrenzten Teil des Gesamtspektrums ab. Dies wird deutlich,
wenn man sich andere Beispiele vor Augen fiihrt, etwa die sadistischen
Tierchen-Tode in Harry TREE FrRIENDS (Mondo Mini Shows seit 1999); die
morderische Gefangniswelt in Oz oder die biirokratischen Seelensammler
in DEAD LIkE ME (Showtime 2003-2004).

Die Analyse von SFU deutet jedenfalls darauf hin, dass Pauschal-
aussagen, die von einer Verdrangung des Todes durch Serien ausgehen,
nicht zuzustimmen ist. Zwar kénnen Medien-Erfahrungen reflektierte
Primérerfahrungen mit dem Tod keinesfalls ersetzen. Die Analyse legt
jedoch nahe, dass Serien wie SFU nicht allein der Unterhaltung dienen,
sondern durchaus Potenziale der Sensibilisierung, Bildung und Aufkla-
rung besitzen und dabei helfen konnen, ein differenzierteres Verstandnis
von Tod und Sterben zu entwickeln. Empirische Beobachtungen scheinen
diese These zu stiitzen. So hat SFU in Online-Foren einen intensiven Aus-
tausch tiber Todeserfahrungen ausgelost.* Einer Studie zufolge hatte die
SFU-Rezeption auf amerikanische Studenten dhnliche Auswirkungen wie
ein Fortbildungskurs zum Thema Tod: Sie erhohte die Angst vor dem Tod,
aber auch die Differenziertheit seiner Betrachtung und die Aufmerksam-
keit auf seine Bedeutung (Schiappa/Gregg/Hewes 2004). Die Uberein-
stimmung solcher Untersuchungen mit der vorliegenden Serien-Analyse
kann als wechselseitige Plausibilisierung aufgefasst werden.

Der Vergleich von CSI und SFU macht zudem auf die Relevanz ver-
schiedener Dramaturgie-Formen aufmerksam. Einiges spricht dafiir, dass
Fortsetzungsserien wie SFU eine nuanciertere Beschaftigung mit dem Tod
(und anderen schwierigen Themen) ermdglichen als Episodenserien wie
CSI. Vielleicht sollten o6ffentlich-rechtliche Fernsehsender erwégen, an-
spruchsvolle Fortsetzungsserien gezielt zu unterstiitzen, obwohl sie es
beim Publikum schwerer haben. (Dabei wire es wiinschenswert, Serien-
folgen auf den Sender-Websites langer verfiigbar zu machen, als es die
rechtliche Lage bisher zulédsst.) Denn einige Serien beeinflussen nicht nur

4 Vgl. McIlwain 2005, 109-130. Der Teilnehmer «aaronmk» schrieb am 3.3.2008: «I had
just weeks before found out that I also had an AVM and every detail of Nate’s expe-
rience was uncannily similar to mine» (http://boards.cinemax.com/topic/Six-Feet-
Hbo/Characters-Relationships/2108?start=240&, 13.4.2008). Die Wahrheit solcher
Auferungen ist allerdings nicht iiberpriifbar.
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grofiere Zuschauergruppen und deren Einstellungen, sondern leisten da-
durch einen nicht zu unterschiatzenden Beitrag zur Kultur. Sie vermitteln
nicht nur neue Mythen und erméglichen neue Formen des Austauschs
zwischen Zuschauern. Manchmal férdern sie tatsdchlich eine tiefergehen-
de Auseinandersetzung mit Tod und Sterben.
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Dana Frei

Verhandlungen um Queerness

QUEER AS FoLK und THE L WoRD als kulturelle Foren

Sex sells — dartiber ist sich die Unterhaltungsindustrie der westlichen Hemi-
sphire mehr oder weniger einig. Sexualitdt wird nicht nur als unterschwel-
lige Verkaufsstrategie impliziert, sondern mitunter gar als Hauptthema
von Filmen, Fernsehserien und anderen Unterhaltungsformen verhandelt
—so0 zum Beispiel in den vielen Film- und Fernsehformaten der letzten De-
kade, die sich vermehrt dem Thema der Homosexualitit zuwenden. Ne-
ben zahlreichen Serien, die priméar heterosexuell ausgerichtete fiktionale
Welten konstruieren, haben sich nun auch Produkte herausgebildet, die
fast ausschliesslich das Leben und Lieben von schwulen und lesbischen
Figuren thematisieren. Dass der Slogan <sex sells> auch fiir diese Fernseh-
serien gilt, belegen die erfolgreichen, aber kontrovers diskutierten Serien
QUEER As Fork (GB, Channel 4 1999-2000; US, Showtime 2000-2005) und
THE L Worp (US, Showtime 2004-2009).! Der Grofiteil der Handlungs-
strange in QAF und TLW befasst sich mit der Thematik dHomosexualitdt>,
die Hauptfiguren und ihre homo-/bi-/transsexuellen Lebensweisen bil-
den das narrative Zentrum, und das heterosexuelle Umfeld nimmt in der
dargestellten homonormativen Welt geradezu eine Aufienseiterrolle ein.
Mit ihrem spezifischen Fokus auf Themen und Figuren, die in den Bereich
der Queerness* fallen, sind die beiden Serien — wie ich im Folgenden aus-
fithren mochte — Teil eines gesellschaftlichen Diskurses iiber Geschlecht,
Sexualitdt und deren Normativierung.

Neuere Serien wie QAF und TLW bieten sich zur Untersuchung gesell-
schaftlicher Représentationen von Homosexualitit an,® markieren sie doch
einen nachhaltigen Wandel in der medialen Darstellung dieser Gruppe, die

1 Der Einfachheit halber werden im Folgenden Abkiirzungen fiir die untersuchten Se-
rien verwendet: QAF-GB fiir die britische Originalserie von QUEER as FoLk, QAF-US
fiir ihre nordamerikanische Adaption und TLW fiir THE L WorD. Wo sich QAF-GB und
QAF-US nicht widersprechen, wird auf QUEER As FoLk als Gesamtprodukt verwiesen
mit der Abkiirzung QAF.

2 Das ehemals negativ konnotierte Attribut queer bezeichnet nach einer semantischen
Umdeutung mittlerweile iibergreifend eine Reihe normabweichender sexueller und
geschlechtlicher Identitéiten (vgl. Jagose 2004, 1).

3 Dies habe ich in meiner Dissertation ausfiihrlich besprochen (vgl. Frei 2009).
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sich von anderen Medienbildern in mehrfacher Hinsicht deutlich absetzt.
Wie Giovanni Porfido (2007, 60) ausfiihrt, kamen homosexuelle Figuren und
die explizite Thematisierung von Queerness in TV-Produkten lange eher sel-
ten vor und (wenn iiberhaupt) meist marginal in Form von einzelnen Figu-
ren (z.B. in Six FEeT UNDER [HBO 2001-2005], ELLEN [ABC 1994-1998]) oder
von Nebenhandlungsstrangen. Wie er weiter erldutert, war ihre Darstellung
zudem entweder auf eine verharmlosende und entsexualisierte Stereoty-
pen—Uberzeichnung, zum Beispiel in WiLL AND GRACE (NBC 1998-2006),
QUEER EYE FOR THE STRAIGHT GUY (Bravo TV 2003-2007), oder auf eine star-
ke Problematisierung der Sexualitédt fokussiert — dies gilt auch fiir Spielfil-
me wie PHILADELPHIA (Jonathan Demme, US 1993), BROKEBACK MOUNTAIN
(Ang Lee, US 2005) oder Boys Don’T CRy (Kimberly Peirce, US 1999). QAF
und TLW hingegen konstituieren sich iiber eine fast ausschliefllich homose-
xuelle Figurenkonstellation; sie distanzieren sich bewusst (und mehr oder
weniger erfolgreich) von humoristischen Darstellungen und meiden eine
allzu problembetonte Behandlung sexueller Andersartigkeit.

Zudem thematisieren QAF und TLW eine erstaunliche Bandbreite an
Aspekten von Queerness und entwickeln die Vielfalt ihrer (hdufig kon-
troversen) Themen iiber mehrere Staffeln fortlaufend weiter. Verhandelt
werden zum Beispiel der selbstzerstorerische Wunsch nach einer HIV-In-
fektion, Geschlechtsumwandlungen und Hybriditdt oder auch die politi-
sche Dimension von Coming-out und homosexueller Sichtbarkeit. Neu an
diesen Reprdsentationen ist auch, dass die Serien explizite Sexszenen zei-
gen, die den Schritt vom platonischen Gerede iiber Homosexualitat zum
gleichgeschlechtlichen Kuss — der in WILL & GRACE zum Beispiel fehlt —
iiberspringen, um gleich zum Liebesakt iiberzugehen. Sowohl in der eng-
lischen wie auch der amerikanischen Version macht QAF von Anfang an
deutlich, dass Homosexualitit nicht nur angedeutet, sondern sichtbar aus-
gestellt werden soll: Mit einer rimming-Szene, also der oralen Stimulation
des analen Bereiches, sorgte diese Serie sogleich fiir Aufruhr. Die explizit
sexualisierte Darstellung, die auf dhnliche Weise auch fiir TLW kennzeich-
nend ist, fiihrte gleichermafSen zu schockierten Reaktionen wie zu breitem
Beifall fiir die damit verbundene Initiierung des televisuellen Coming-out
von Homosexualitit (vgl. Porfido 2007, 57; Forde 2006, 473).

Serialitdt und kulturelle Normaushandlung

In seiner Thematisierung moglicher Mittel zur Aufrechterhaltung eines
funktionierenden Gesellschaftssystems unterscheidet Louis Althusser re-
pressive von ideologischen Staatsapparaten. Letztere funktionieren, wie
der Name suggeriert, iiber Ideologie, Werte, Normen und unterschwellig
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vermittelte Denkweisen. Zu den ideologischen Staatsapparaten zihlt Al-
thusser dabei auch die Medien (vgl. 1971, 43), denen er ideologiereflek-
tierende wie auch ideologiepragende Eigenschaften zuschreibt. Angelehnt
an diesen Ansatz konnen auch Serien wie QAF und TLW als normreflek-
tierend und -prdgend angesehen werden — Althussers Terminologie soll
hier jedoch lediglich dazu dienen, das Wirkungs- und Reflexionspotenzial
solcher Medienprodukte hervorzuheben. Denn die beiden Serien wider-
sprechen ja, anders als die Staatsapparate, der vorherrschenden Ideologie,
wenn sie sich — insbesondere dank ihrer ausfiihrlichen und sexuell expli-
ziten Darstellung von Homosexualitdt — von heteronormativen Maf3staben
absetzen. Indem sie sich als populdre Medienprodukte intensiv in die ge-
sellschaftlichen Diskurse um Queerness einbringen, spiegeln sie nicht nur
bestehende Norm- und Wertvorstellungen zu sexueller Andersartigkeit,
sondern konnen sie moglicherweise sogar mitgestalten.

Im Folgenden mochte ich skizzieren, inwiefern Serien wie QAF und
TLW als kulturelle Foren (vgl. Hickethier 2003, 402)* gelesen werden kon-
nen, iiber die sexuelle Normativierung und deren Abweichung verhandelt
werden. Dabei gilt es einerseits zu hinterfragen, inwiefern der potenzielle
Beitrag dieser Serien zum gesellschaftlichen Diskurs von ihrem seriellen For-
mat und ihren Eigenschaften als Fernsehserien geprégt ist. Meine These zielt
zundchst auf die strukturelle Analogie zwischen Serialitdt und kulturellen
Normaushandlungen ab: Ebenso wie Serien sich auf mehreren Ebenen iiber
das Zusammenspiel von Wiederholung und Variation konstituieren, bilden
und verstetigen sich auch gesellschaftliche Normen durch ein Zusammen-
spiel von Bestdtigung und Abweichung. Sodann gilt es zu skizzieren, tiber
welche spezifischen Strategien QAF und TLW dieses gesellschaftskritische
Potenzial umsetzen und heteronormative Systeme in Frage stellen.

Wie Knut Hickethier (1994, 57) aufgezeigt hat, gehort es zu den Merk-
malen einer Fernsehserie, sich auf eine Mischung von Schema-Einhaltung
und Variation zu stiitzen. Dies betrifft nicht nur das narrative Muster von
Serien und Episoden, sondern auch ihre Produktions- und Vermarktungs-
strukturen. Aufgrund ihrer gestaffelten Herstellung und Ausstrahlung
hédngen Serien — mehr noch als andere Medienformate — vom kommerzi-
ellen Erfolg, also der Notwendigkeit ab, anhaltend hohe Einschaltquoten
zu erzielen; ist dies nicht der Fall, werden sie schnell wieder abgesetzt. Sie
stehen deshalb unter stindigem Druck, einerseits angepasst genug zu sein,
um ihr Publikum nicht vor den Kopf zu stofien, und andererseits innova-
tive Gehalte zu liefern, um das Interesse wachzuhalten. Dies bleibt nicht

4  Hickethier selbst bezieht sich in seiner Bezeichnung von Serien als kulturelle Foren
auf Newcomb und Hirsch, die den Begriff 1986 fiir die Fernsehforschung préagten; vgl.
dazu Newcomb /Hirsch 1986.
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ohne Konsequenzen fiir die Reprédsentationsebene und die dort verhandel-
ten Moral- und Normvorstellungen. Dank ihrer hohen medialen Prédsenz,
ihrer relativ weiten Streuung und regelméfiigen Iteration sind Fernsehseri-
en als besondere kulturelle Foren anzusehen, in denen Werte und Normen
iiber Jahre hinweg verhandelt werden konnen. So schreibt Hickethier:

Sie sind in einer dominanten Weise daran beteiligt, einen televisionaren
Hauptstrom der Gegenwartskultur zu formulieren, eine Art <Mainstreaming>
zu erzeugen. [...] Dieser Mainstream besteht nicht allein in der Durchsetzung
von Verhaltensstereotypen, Wahrnehmungskonventionen und konsensuellen
Normen und Werten, sondern auch darin, dass hier strittige Probleme der
Gesellschaft (Rassismus, Genderthemen, Sexualitit etc.) immer wieder neu
verhandelt und in unterschiedlichen Bewertungspositionen angeboten wer-
den. (Hickethier 2003, 403)

Trotz ihres gesellschaftskritischen Gestus bestitigen QAF und TLW aller-
dings auch giangige Moralvorstellungen. Beispielsweise werden (vor allem
in TLW) monogame, ehedhnlich Beziehungen tendenziell hoher gewertet
als polygames, promiskuitives Sexualverhalten. Die Serien suchen damit
eine anschlussfahige Balance zwischen der Einbettung und Anpassung an
ein soziales Wertesystem auf der einen Seite und dessen kritisch rebellie-
render Hinterfragung auf der anderen. Die Variation von Denkmustern
wird hier zumeist nur innerhalb eines bekannten Schemas zugelassen.
Folgt man Theorieansétzen der Gender Studies, sind auch Konstruktio-
nen von Geschlechtlichkeit durch ein Zusammenspiel von Wiederholung
und Differenz, Bestitigung und Abweichung geprégt. In ihrer Auseinan-
dersetzung mit Geschlechterkonstruktionen und -kategorien interpretiert
Judith Butler «Geschlecht> (gender) als performativ, im Sinne eines Sprech-
aktes, der das, was er scheinbar nur benennt, durch diese Benennung erst
entstehen ldsst. Dabei betont sie die Bedeutung von Wiederholungen:

Ahnlich wie andere rituelle gesellschaftliche Inszenierungen erfordert auch
das Drama der Geschlechtsidentitét eine wiederholte Darbietung. Diese Wie-
derholung ist eine Re-Inszenierung und ein Wieder-Erleben eines bereits ge-
sellschaftlich etablierten Bedeutungskomplexes. (Butler 1991, 206)

Was unter <Weiblichkeit> oder <Mannlichkeit> verstanden wird, entwickelt
sich entsprechend iiber die Zeit und bleibt nur deshalb bestehen, weil die
Geschlechterkonstruktionen regelmaflig wiederholt und damit gefestigt
werden. Gleichzeitig muss Geschlecht aber auch immer wieder neu er-
fahren und neu konstruiert werden. Stetige Wiederholungen in erkennba-
rer, aber nicht identischer Form fithren also zur Normalisierung von Ver-
standnissen, Konzepten und Denkweisen. Ahnlich wie Butlers Konzept
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der performativen Geschlechtskonstruktion ldsst sich auch Serialitdt tiber
das mediale Prinzip der Fortsetzung und regelméafSiigen Wiederholung be-
schreiben. Insbesondere serielles Erzahlen basiert auf einer fortlaufenden
Austarierung von Schema und Variation. Wertkonstruktionen, die in seri-
eller Form und in weit verbreiteten Medienprodukten repetiert und damit
immer wieder neu hergestellt werden, konnen entsprechend performativ
wirken und die Denkweisen und Wertsysteme einerseits abbilden, ande-
rerseits auch hervorbringen.

Uber diese strukturelle Analogie von Serialitit und performativem
Geschlecht hinaus lassen sich mit kursorischem Blick auf medienwissen-
schaftliche Serien-Theorien eine Reihe weiterer Eigenschaften nennen,
die die potenzielle Wirksamkeit von TV-Serien als kulturelle Foren von
Queerness andeuten. Wahrend bis vor einigen Jahren eine relativ klare
Unterscheidung zwischen Serien mit episodal angelegtem Erzdahlmuster
und solchen mit fortlaufenden, ineinander verflochtenen Handlungsstréan-
gen vorherrschte, zeigt die Serienlandschaft der letzten Jahre eine Mehr-
heit hybrider Formen auf, so auch bei den hier betrachteten Beispielen.
Glen Creeber bezeichnet QAF als Soap-Drama, da sich diese Serie einiger
Charakteristika der Soap Opera bedient (vgl. 2004, 11; 115), und seine Ar-
gumentation ldsst sich auch auf TLW anwenden. Zu den Soap-Merkmalen
zéahlen die Konstellation der Stammfiguren, der Spannungsaufbau durch
Minicliffs, die zopfartige Verflechtung verschiedener Handlungsstrange —
was grofie Perspektivenvielfalt erlaubt — und das parallele Verfolgen der
alltiglichen Erlebnisse mehrerer Figuren. Ist die Handlung wie bei QAF
und TLW in der Gegenwart angesiedelt, wird damit auch eine Gleichzei-
tigkeit von Seriengeschehen und Zuschaueralltag suggeriert.

Die beiden Serien sind zudem durch die fiir Soap Operas typische
raumliche und personelle Begrenzung, einem narrativen Fokus auf einen
sozialen Mikrokosmos gekennzeichnet (vgl. Kreutzner 2002, 2343). Die
raumliche Begrenzung mag bei den untersuchten Serien weniger eng ge-
fasst sein als bei klassischen Soaps, die mitunter nur in gleichbleibenden In-
nenrdumen spielen; die Fokussierung auf einen begrenzten Mikrokosmos
besteht jedoch in dhnlicher Form. QAF beschrénkt sich in seinen Schau-
platzen auf das ndhere Umfeld der Schwulenszene auf der Canal Street
(GB) beziehungsweise Liberty Avenue (US) und personell auf einen Kreis
schwuler Freunde und deren Familienangehorige. TLW handelt von einer
Gruppe lesbischer Freundinnen, deren Erlebnisse im Zentrum stehen. Wie
erwahnt, ist dieser soziale Mikrokosmos homonormativ angelegt — dies im
Gegensatz zur fiktionalen wie realen heteronormativen Auflenwelt.

Aufgrund der genannten Eigenschaften vermitteln QAF und TLW in
erster Linie Erfahrungen, die an einzelnen Figuren und Schicksalen de-
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monstriert sind. Die Einbindung des Publikums erfolgt unter anderem
durch Emotionalisierung und Personalisierung (vgl. Bente/Feist 2000,
114). Dank dieser Strategien ist wirksame Gesellschaftskritik moglich, da
soziale Ungerechtigkeiten und Schicksalsschldge empathisch am Einzel-
fall nachzuvollziehen sind. Creeber beispielsweise sieht einen der Haupt-
griinde fiir den Erfolg von QAF darin (und dies gilt auch fiir TLW), dass
die Figuren, Schicksale und Lebensgeschichten an Bekanntem ankniipfen.
Die Zuschauer und Zuschauerinnen lernen die Figuren kennen, sind emo-
tional an ihrem Leben beteiligt und geniefien oder leiden mit ihnen mit.
So wird in QAF und TLW die Thematisierung von sozialer Ungleichheit,
Diskriminierung und Homophobie greifbar und real:

Die grofse Starke von <Soap Dramen ist, dass ihr Publikum die Figuren bis ins
intimste Detail kennen lernen, was bewirkt, dass sie diese entsprechend nicht
einfach als homosexuelle Figuren (mit Betonung der homosexuellen Thema-
tik) sehen, sondern als Figuren, deren Sexualitédt nur ein Teilaspekt (und nicht
die Hauptcharakteristik) ihrer komplexen psychologischen Veranlagung ist.
Die wahren Themen eines solchen Dramas sind damit nicht Homophobie
oder die Gefahren von homosexuellem Gelegenheitssex, sondern Freund-
schaft und das ewige und universelle Dilemma von unerwiderter Liebe.
(Creeber 2004, 140; Ubers. D.F.)

Eines der gesellschaftskritisch effektivsten Mittel von QAF und TLW ist
demnach, soziale Probleme und ihre Lésungen nicht abstrahiert und gene-
ralisiert darzustellen, sondern an eine konkrete, dem Zuschauer vertraute
Lebenswelt zu binden. Auf einer manifesten Ebene treten damit vor allem
individuelle Geschichten um Liebe und Freundschaft ins Zentrum. An-
hand derer kénnen aber gleichzeitig die sozialen, ideologischen und poli-
tischen Aspekte um Homosexualitdt und Homophobie, die auf eine latente
Bedeutungsebene verschoben sind, verhandelt werden.

Strategien der Kritik an heteronormativen Ordnungen

Aufgrund ihrer Normabweichung und Andersartigkeit betrachten gesell-
schaftlich ausgegrenzte Minoritdten, wie sie Homosexuelle (selbst in west-
lichen Gesellschaften noch) darstellen, Sichtbarkeit und Medienprasenz
héufig als ein bedeutendes politisches Desiderat. Sie fordern damit sozialen
Raum, Legitimitdt und Akzeptanz innerhalb einer Gesellschaft, die Norm-
abweichung ausgrenzen, negativ konnotieren und unterdriicken will. Sicht-
barkeit beinhaltet Zeigbarkeit und damit auch grundsatzliche Denkbarkeit.
QAF und TLW tragen damit dazu bei, die Bereiche des Darstellbaren zu
erweitern, wie es Hickethier fiir Serien im Allgemeinen beschreibt:
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Das Mainstreaming besteht nicht darin, die Zuschauer auf eine Position ein-
zuschworen, sondern darin, einen Rahmen zu bestimmen, in dem Positionen
zugelassen werden, die die Bandbreite des <Normalen> und <Zulassigen> de-
finieren. (Hickethier 2003, 403)

Homosexualitdt kann mittels erhohter Sichtbarkeit in den Medien ihren
Status des Undenkbaren, Unaussprechlichen, Schandhaften verlieren.
Die gesellschaftlich-politischen Forderungen der homosexuellen Gemein-
schaft nach gleichen Rechten lassen sich nur durchsetzen, wenn die Grup-
pe ein gewisses soziales Ansehen errungen hat, und dies kann nur durch
Information und Wahrnehmung gelingen. Die Fernsehserien QAF und
TLW tibernehmen mit ihrem Fokus auf Queerness und als Produkte eines
populdren Mediums ein politisch-soziales <Mandat> (wenngleich ohne di-
rekten Auftrag), das sich auf die Reprasentation von Homosexualitat und
anderer normabweichender Identitatsformen erstreckt. Sie tragen dazu
bei, Heteronormativitédt zu hinterfragen und zu beanstanden.

Die Serien kritisieren und dekonstruieren eine Reihe von hegemoni-
alen Denkweisen. Wie diese Kritik konkret in QAF und TLW umgesetzt
wird, war eine der zentralen Fragen meines Dissertationsprojektes. Mit-
tels einer qualitativen Inhaltsanalyse (vgl. Mayring 2003) habe ich beide
Serien daraufhin untersucht, welche Werte, Normen und Denkweisen der
hegemonialen Gesellschaft sie hinterfragen und welche Wertesysteme sie
stattdessen anbieten (vgl. Frei 2009). Dabei stellte sich heraus, dass QAF
und TLW alternative Werthierarchien offerieren, beispielsweise indem sie
Freundschaft und Loyalitat dem traditionellen Wertverstandnis der Fami-
lie gegeniiberstellen. Ehrlichkeit und Offenheit werden hoher eingestuft
als sexuelle Treue; Genuss und gelebte Sexualitdt scheinen wichtiger als
das Ideal der Monogamie; und Stolz, Individualitdt und Selbstakzeptanz
rangieren vor Angepasstheit und sogenannter Normalitat.

Zentral war bei meiner Untersuchung auch, welches Bild von Ho-
mosexualitit die Serien vermitteln, da sie aufgrund ihrer Konstitution Teil
des kulturellen Diskurses zur Be- und Umwertung von geschlechtlich-
sexueller Andersartigkeit sind. Einer der Protagonisten von QAF-GB, Stu-
art, illustriert die erwdhnte Betonung von Stolz und Selbstakzeptanz (statt
sogenannter Normalitdt) in seiner Weigerung, sich von seinem Neffen
Thomas erpressen zu lassen, weil Stuart seiner Familie gegeniiber nicht
geoutet ist:

Stuart We don’t do hammers, or nails, or saws. We do joints and
screws, but that’s different.
Schwester Who does?
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Stuart Queers. Because I'm queer. I'm gay. I'm homosexual. I'm
a poof, I'm a poofter, I'm a ponce. I'm a bumboy, battyboy,
backside artist, bugger, I'm bent. I am that arse bandit. I lift
those shirts. I'm a faggot-ass, fudge-packing, shit-stabbing
uphill gardener. I dine at the downstairs restaurant, I dance
at the other end of the ballroom. I'm Moses and the parting of
the red cheeks. I fuck and am fucked. I suck and am sucked.
I rim them and wank them, and every single man’s had the
fucking time of his life. And I am not a pervert. If there’s one
twisted bastard in this family, it’s this little blackmailer here.
So congratulations, Thomas. I've just officially outed you.

[QAF-GB S.02.E.01]

In seiner stolzen Umdeutung despektierlicher Begriffe dreht Stuart die
Machtverhiltnisse des Coming-out-Momentes um, indem er sich nicht fiir
seine Andersartigkeit entschuldigt, sondern stattdessen kiihl die Werte sei-
nes Neffen hinterfragt, die im heteronormativen Gedankengut verankert
sind, Homosexualitdt verurteilen und selbst Erpressung in einem solchen
Fall nicht als unmoralisch erachten. Die selbstsichere und standhafte Hal-
tung von Stuart wird unterstiitzt durch einen blassblauen Hintergrund,
einen ruhigen Tonfall und einen kalten Blick auf den Neffen.

Dariiber hinaus fechten QAF und TLW vorherrschende Vorstellungen
einer Dichotomie an, die durch die Gegentiberstellung zweier vorgeblich
Klar definierbarer Geschlechter geprégt ist. TLW verwendet dabei rheto-
rische Mittel wie Parodie und Travestie, um den performativen Charakter
von Geschlecht herauszuarbeiten und Normerwartungen der Gesellschaft
zu hinterfragen. Die Verwendung dieser Stilmittel und der Einbezug an-
drogyner Figuren unterstreichen diesen Unterschied. Ein dhnlicher Bruch
findet beziiglich der bindren Opposition von Homosexualitidt und Hetero-
sexualitdt statt. Die Darstellung nicht nur geschlechtlich, sondern auch se-
xuell hybrider Identitdten oder Figuren soll diese Begrenzung auflosen.

Ein weiteres Mittel, das beide Serien zur Gesellschaftskritik einsetzen,
ist die Charakterisierung homophober Figuren als besonders unsympathisch
und ignorant. Das folgende narrative Muster ldsst sich in mehreren Hand-
lungsstrangen wiederfinden: Die homosexuellen Protagonisten werden auf-
grund ihrer Orientierung von Menschen angegriffen, die sich als moralisch
iiberlegen — da den gesellschaftlichen Normen angepasster — verstehen. Die-
se Figuren werden sodann als korrupte Heuchler entlarvt, die sich hinter ih-
rer sogenannten Normalitdt verstecken: Eine Ankldgerin wird zum Beispiel
als untitige Mutter einer Tochter entlarvt, die in der Kinder-Pornografie en-
det (vgl. Buckley-Handlungsstrang in TLW S.01.E.11). Ein anderer Moral-
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1 «We Don’t Do
Hammers». QUEER
As Fork (GB)
(Channel 4).

prediger entpuppt sich als Barebacker, also jemand, der sich an HIV-positiv/
negativ gemischten ungeschiitzten Sexorgien beteiligt (vgl. Bellweather-
Handlungsstrang in QAF-US S.02.E.03). Wieder andere werden als verkapp-
te Homosexuelle erkannt, die ihren Selbsthass auf andere projizieren. Die
Nebenfigur Chris in QAF-US ist ein Beispiel fiir einen solchen Fall:

Justin ~ What are you doing here?

Chris  Checking out the freaks. Like you.

Justin  Down here you're the freak.

Chris  [stosst Justin zur Seite] Out of the way, faggot.

Justin  [zum hauptsichlich homosexuellen Umfeld rufend]
Hey! Hey! You guys see him? We go to school together. His name
is Chris Hobbs. He just called me a faggot. You see, Chris doesn’t
like faggots.

Chris  Shut up, Taylor.

Justin ~ Or maybe he likes them more than he thinks.

Chris  Isaid shut up!

Justin  He let me jerk him off! [Leute herum lachen] The faggot gave Chris
Hobbs a hand-job! He loved it.

Chris  You are fucked!

[QAF-US S.01.E.16]

Chris” Hass auf (seine eigene) Homosexualitdt und die Tatsache, dass Ju-
stin ihn in diesem Moment blofstellt, bringen ihn spater dazu, diesen mit
einem Baseball-Schldger ins Koma zu priigeln. Solche und dhnliche Hand-
lungsstrange in QAF zielen darauf, die Absurditit der Homophobie zu
unterstreichen (vgl. Kirk 2004, 170) und die vermeintliche Uberlegenheit
heteronormativer Positionen zu decouvrieren.
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2 Das Outing des
Homophoben. Chris
aus QUEER as Fork (US)
(Warner/Showtime).

Dariiber hinaus kritisieren die Serien Anpassungsforderungen, die an
schwule Gemeinschaften gestellt werden, und zwar von Seiten hetero- wie
auch homosexueller Akteure. Dies geschieht einerseits dadurch, dass die Se-
rie eine angepasste Eingliederung in die heteronormative Gesellschaft au-
genscheinlich ablehnt und sich jeder verharmlosenden oder entsexualisie-
renden Darstellungsform enthilt; andererseits durch die explizite narrative
Verhandlung der Thematik in Dialogen. In einem langeren Handlungsstrang
in QAF-US beginnt zum Beispiel Brians bester Freund Michael, ein immer
angepassteres und konservativeres Vorstadtleben mit seinem Partner zu
fithren — Ben und Michael leben in einer monogamen Beziehung, kiimmern
sich um ihren Adoptivsohn und gehen kaum aus. Brian bezeichnet Micha-
el als «Stepford-Fag» (vgl. Stepford-Handlungsstrang QAF-US S.05.E.01 bis
S5.05.E.05) — in Anlehnung an den Film THE STEPFORD WIVES (Bryan Forbes,
US 2004), in dem perfekte Hausfrauen als Roboter entlarvt werden —und ver-
tritt damit eine Anti-Assimilierungs-Position. Sein Kommentar zu ehedhnli-
chen Beziehungen lautet schon vor diesem Handlungsstrang: «What I feel
is overwhelmingly disgusted seeing two pathetic fags trying to turn them-
selves into something even more pathetic — two happily married heterosex-
uals» (QAF-US S.03.E.04). Michaels und Brians abweichende Standpunkte
zum Thema Assimilierung sind ein gutes Beispiel dafiir, wie die Serien aktu-
elle Debatten aus unterschiedlichen Perspektiven verhandeln.

Zwischen Pluralisierung und Assimilation

Neben solchen dezidiert kritischen Positionen scheinen QAF und TLW an
anderen Stellen hegemoniale Denkweisen zu reproduzieren. Sie bestati-
gen gingige Moralvorstellungen und legen erstaunlich konservative und
restriktive Sichtweisen an den Tag. Trotz der erwdhnten Ablehnung der
Assimilation an heteronormative Verhaltensmuster verhandelt QAF eth-
nische, sexuelle oder geschlechtliche Identifikationsformen zeitweise recht
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reduktionistisch und undifferenziert. Hier wird in erster Linie ménnliche
Homosexualitdt thematisiert, weibliche hingegen nur von zwei Figuren re-
prasentiert. Identitidtsformen auflerhalb der Dichotomie Homosexualitat/
Heterosexualitét scheinen in der Welt von QAF kaum zu bestehen — dies im
Gegensatz zu TLW, wo unterschiedliche Ethnien, fliefendere Formen sexu-
eller Orientierung (z.B. Bisexualitit) und alternative Geschlechtsidentitdten
(z.B. Transgender) thematisiert werden. Wahrend TLW einerseits eine hohe
Varianz an Identitaten aufweist, scheint die Serie andererseits relativ konser-
vativ im Umgang mit Beziehungsformen. So ist sie auf eheidhnliche Bezie-
hungsstrukturen fokussiert und scheint Promiskuitédt eher abzuwerten.

Allgemein ldsst sich konstatieren, dass beide Serien zwar einerseits he-
teronormative Denkmuster in Frage stellen, dabei jedoch eher zurtickhal-
tend mit sozialen Wertvorstellungen umgehen und teilweise den Riickzug
in bestehende Wertesysteme wéhlen. Statt einer einseitigen Verurteilung
oder Positionierung bevorzugen sie Strategien, die normative Grenzbe-
reiche ausloten und eine pluralisierende Sicht erdffnen. So ermoglicht die
hohe narrative Komplexitdt und Perspektivenvielfalt beider Serien, Werte
aktiv zu verhandeln und kontroverse Themen auf (mehrheitlich) differen-
zierte und reflektierte Art zu diskutieren, die auch die Gegeniiberstellung
verschiedener Meinungen und Denkweisen zuldsst. Wie Hickethier fest-
stellt, ist diese Verflechtung divergierender Positionen ein typisches Merk-
mal mehrstrangig aufgezogener Formate:

Das Ensemble der Charaktere spielt Verhaltensweisen und Meinungen unter-
schiedlicher Art durch, die bei einzelnen Themen einander gegentibergestellt
und den Zuschauern vorgefiihrt werden und die sich in ihrer Angemessen-
heit beweisen miissen. (Hickethier 1994, 67)

Indem sie eine Vielfalt unterschiedlicher Handlungsmuster einander ge-
geniiberstellen und bewerten, bieten die Serien den Zuschauern und
Zuschauerinnen einen Verhaltensspielraum an und vermitteln mogliche
Wertkonzepte.

In QAF geschieht dies etwa in Bezug auf sexuelle Freiziigigkeit, die
im Grundton der Serie gefeiert wird. Dieser positiv konnotierten Thema-
tisierung stehen jedoch immer wieder kritische Perspektiven gegeniiber,
so in einer Episode, in der ein One-Night-Stand mit einem Unbekannten
zu einer Drogen-Uberdosis fithrt und im Koma endet. Der Betroffene wird
dabei hilflos liegen gelassen und ausgeraubt (QAF-US S.01.E.03). QAF
macht mit solchen Handlungsstrangen auf Gefahren aufmerksam, die ein
promiskuitiver und leichtfertiger Lebenswandel mit sich bringen kann.
Gleichzeitig vermeidet die Serie aber eine reine Verurteilung solchen Ver-
haltens durch die narrative Verflechtung dieses Strangs mit alternativen,
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3 Visuelle
Zelebrierung. QUEER
As Fork (US)
(Warner/Showtime).

positiv konnotierten Erlebnissen bei anonymem Gelegenheitssex. Parallel
und verschlungen halten sich dadurch hedonistisch-geniissliche Darstel-
lungsweisen eines aktiven und multiplen Sexuallebens und Handlungs-
strange, die negative Seiten sexueller Aktivitat aufzeigen, die Waage.

QAF und TLW weisen eine solche Perspektivenvielfalt auch dort auf,
wo der grundlegende Ton der Serie auf den ersten Blick eine bestimmte
Sichtweise hervorhebt. Wird etwa die heterosexuelle Umwelt der Stamm-
figuren in QAF hauptséchlich als ignorant, homophob und intolerant an-
geklagt, so werden solchen Handlungsstrangen andere gegeniibergestellt,
welche die Beschuldigung einer einzelnen Gesellschaftsgruppe wieder
relativieren. Ablehnung und Verachtung des Anderen kann sich iiberall
manifestieren. In QAF-US werden deshalb nach anfénglich einseitiger Be-
trachtung der Thematik <Homophobie> und <Intoleranz> auch heterophobe
Figuren dargestellt.

Da QAF und TLW sich um eine differenzierende und pluralisierende
Darstellung von Homosexualitdt bemiihen, wird ihnen, wie erwéhnt, von
der gay community nicht selten ein politisch-soziales Mandat der Reprasen-
tation zugetragen. Uber die politische Relevanz einer erhthten (medialen)
Sichtbarkeit von Homosexualitédt ist man sich innerhalb der Schwulen-
und Lesbenbewegung weitgehend einig. Doch wie Rebecca Clare Beirne
erldutert, ist die Art und Weise der zu wihlenden televisuellen Reprasen-
tation umstritten:

[Das Fernsehen] ist eines der umstrittensten kulturellen Medien, die es gibt,
denn wenn man sich auch weitgehend einig ist {iber die Wichtigkeit von
schwul-lesbischer Sichtbarkeit in der weiteren Kultur, so ist es doch umso
schwieriger, einen Konsens dariiber zu finden, wer sichtbar gemacht wer-
den und wer uns reprisentieren soll. Dariiber besteht Uneinigkeit zwischen
denen innerhalb der schwul-lesbischen Gemeinschaft, die Verhaltensweisen
kontrollieren und &ndern wollen, um Konformitat zu fordern und damit
mehr Aquivalenz mit dem heterosexuellen Mainstream zu erreichen, und
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denjenigen, die ihre Andersartigkeit zelebrieren und darauf bestehen, dass
die Gesellschaft an sich diversifizierter (und sexualisierter) werden muss.
(Beirne 2006, 43; Ubers. D.E.)

QAF und TLW sprechen sich implizit mehrfach gegen Assimilation oder
Anpassung und Eingliederung in ein heteronormatives Gesellschaftssys-
tem aus. Sie befiirworten stattdessen die Anerkennung menschlicher Viel-
falt und zelebrieren geschlechtliche und sexuelle Differenz, was sich auch
in der visuellen Gestaltung zeigt:

Diese generell bejahende Darstellung von Homosexualitat wird also bereits
durch den visuellen Auftritt und den Stil des Dramas als Ganzes reflektiert.
Die Verwendung von leuchtenden Primarfarben und pulsierender Tanzmu-
sik [...], welche die Serie auszeichnen, scheinen bereits inhdarent den Lebens-
stil der Figuren zu zelebrieren (statt zu rechtfertigen).

(Creeber 2004, 133; Ubers. D.E.)

Dieser zelebrierende Grundton lésst sich in den Serien also auch auf visu-
eller und auditiver Ebene erkennen, mit Hilfe derer die narrative Fokussie-
rung auf Stolz statt Scham und Auffallen statt Verstecken unterstiitzt wird.
Interessanterweise thematisieren und reflektieren QAF und TLW diese Er-
wartungshaltungen und Vorwiirfe auch selbst, die von der Aussenwelt an
sie herangetragen werden. Sie weisen damit nicht nur eine starke Einbet-
tung in den sozialen Kontext auf, in dem sie als Medienprodukte rezipiert
werden, sondern reagieren auch auf die Debatten, die sie auslosen, indem
sie sie auf der narrativen Ebene aufgreifen. So wird die beschriebene aufSer-
filmische Debatte zur Reprasentation von Homosexualitdt im Fernsehen in
QAF-US innerfilmisch durch die Figuren selbst und mittels einer fiktionalen
Serie-in-der-Serie reflektiert.> In einer selbstreferenziellen Verdoppelung,
einer sogenannten mise-en-abyme, diskutieren damit auch die Figuren das
Thema schwul-lesbischer Représentation in den Massenmedien. So entsteht
in der dritten Folge der zweiten Staffel von QAF-US eine hitzige Debatte
zwischen den Stammfiguren iiber die fiktive Serie-in-der-Serie Gay as Blazes,
die einen angepassten Reprasentationsstil aufweist. Ein Ausschnitt aus die-
ser Diskussion kann die unterschiedlichen Ansichten verdeutlichen:

5  Auch TLW reagierte — wenn auch auf andere Weise — auf die gesellschaftliche Erwar-
tungshaltung, die an die Serie in Bezug auf das Repréasentationsmandat von Homo-
sexualitdt herangetragen wurde. So reagierten die Serienmacher auf Vorwiirfe der
Transphobie und zu starken Fokussierung auf femmes-Figuren, indem neue Figuren
entwickelt und eingefiihrt wurden, welche weitere (minoritire) Gesellschaftsgruppen
reprasentieren.
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Lindsay The Times says that’s it the most accurate portrayal of gay life
ever shown on television.

Brian Well, then, where’s the sucking? And where’s the fucking?

Melanie Jesus, don’t you get enough of that at home?

Michael The whole point on GaB is that it’s not all about sex. There’s
more to gay life than that.

Brian Like reading Sylvia Plath. I'd sooner kill myself.

Ted These people have principles. When you have principles, you
don’t need orgasms.
Brian You have principles when you don’t have orgasms.

Lindsay I, for one, commend the producers for portraying us as being
mature and responsible.
Melanie Instead of being promiscuous and narcissistic.

Brian Welcome to Fantasy Island.
[QAF-US S.02.E.03]

Nicht nur durch den parallel formulierten Titel, sondern auch durch die
Tatsache, dass es sich um ein dhnliches Format wie QAF handelt, verweist
Gay as Blazes auf die sie umfassende Serie und bietet damit Gelegenheit,
die Funktion und Rolle von TV-Serien fiir die Debatten um die mediale
Reprasentation Homosexueller auch textintern zu reflektieren.

Beirne sieht die fiktive Serie gar als Satire auf die von Kritikern er-
wiinschte Repréasentationsform:

[Gay as Blazes ist] eine satirische Version der Art von Fernsehsendungen, wel-
che die Kritiker von Queer as Folk gerne sehen wiirden. Gay as Blazes stellt eine
idealisierte homosexuelle Welt dar, frei von geschmacklosen Anspielungen
auf promiskuitives Sexualverhalten, die von einer Gruppe ethnisch diversifi-
zierter, verantwortungsvoller Mitglieder der Oberschicht bevéolkert ist.

(Beirne 2006, 45; Ubers. D.F.)

Obwohl die Figuren verschiedene Meinungen zu Gay as Blazes dufiern,
wird letztlich die Position gestiitzt, dass diese Art von Reprasentation das
Recht auf Andersartigkeit negiert und Homosexualitdt indirekt wieder in
sein sprichwortliches Versteck im Kleiderschrank (closet) verweist:

Die Kritik von Queer as Folk an Gay as Blazes als ein Symbol des Assimilie-
rungsdiskurses beinhaltet [die Annahme], dass die Durchsetzung dieser Sorte
von Serien durch Konservative in einer Bemithung, Homosexualitat fiir die
dominante Kultur akzeptabel zu machen, jeglicher sexuellen Identitét seine
Grundlagen aberkennt und die >Realitdt< homosexuellen Lebens verschleiert.

(ibid., 46; Ubers. D.E.)
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4 Die Serie in der
Serie: Gay as Blazes.
QUEER As Fork (US)
(Warner/Showtime).

Statt des in Gay as Blazes gezeigten assimilierenden Verhaltens scheint QAF
dagegen eine diversity-zelebrierende Darstellungsform zu proklamieren,
die Unterschiede zuldsst und Abweichung selbstbewusst prasentieren
kann - ein Anspruch,® dessen Umsetzung sich QAF selbst bereits ein gutes
Stiick annédhert, wenngleich eine Auflésung von rigiden Identitdtskatego-
rien (zugunsten individueller Unterschiede) wihrend ihrer Thematisierung
wohl kaum moglich ist.

Abschlieflend ldsst sich Folgendes festhalten: Aufgrund ihres themati-
schen Fokus wird QAF und TLW mittelbar ein Reprasentationsauftrag zu-
getragen, der verlangt, dass sie kontroverse Themen ansprechen und eine
Reihe kulturell bedingter Norm- und Wertvorstellungen aufdecken und
hinterfragen. Auf inhaltlicher Ebene wird von den Serien wegen dieses
unausgesprochenen Mandats also erwartet, in Bezug auf gewisse Verhal-
tensweisen (z.B. Homophobie) klar Stellung zu beziehen. Aufgrund ihres
Formats ist es ihnen hingegen auch mdglich, grundsétzlich eine Vielzahl
von Positionen zuzulassen und zu reprasentieren. QAF und TLW gelingt
es, mit Hilfe spezifisch gewahlter Erzahlstrategien beides zu vereinen. Ein-
gebunden wird das Publikum in erster Linie durch die Figuren, Freund-
schaften und Liebesbeziehungen. Die Kritik an sozialen Missstdnden, auf
die ihre Geschichten gleichzeitig hinweisen, wird ebenfalls vermittelt und
deutlich gemacht. Die serielle Erzahlweise, die Personalisierungsstrategie

6  Bezeichnenderweise geht Russell T. Davies, der Produzent von QAF-GB, in einer
spateren Produktion noch einen Schritt weiter in der Umsetzung dieses Anspruchs.
TorcrwOOD (BBC, seit 2006), ein Spin-off von Davies” Weiterfitihrung (BBC seit 2005)
der urspriinglich 1963-1989 ausgestrahlten Science-Fiction-Serie DocTtor WHo, die
auch in QAF-GB regelméfig thematisiert wird, stellt einen Protagonisten ins Zentrum,
der sich kaum mehr einer sexuellen Identitdtskategorie zuordnen ldsst, was sich auch
auf den Umgang seiner Mitarbeitenden mit heteronormativen Denkweisen auswirkt
und in einer rigiden Dichotomie von Homosexualitdt und Heterosexualitdt zum Aus-
druck kommt. In dieser Serie, deren Fokus auf dem Kampf gegen Aliens liegt, scheinen
fliessende Sexualitdtskategorien und Diversitét zur Selbstverstandlichkeit zu werden.
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der soap-dhnlichen Gattung, die Perspektivenvielfalt sowie das hohe Re-
flexionsniveau, das diese mehrstrangigen Serien an den Tag legen — all
dies macht Fernsehserien wie QAF und TLW zu kulturellen Foren, in de-
nen Sexualitdt und Geschlecht, Norm und Abweichung iiber Jahre hinweg
verhandelt werden.
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Rudmer Canjels

Vom Beiprogramm zum Hauptprogramm

Distribution und Transformation US-amerikanischer
Stummfilmserials in den Niederlanden

Das Kinopublikum mag Abwechslung, unterhaltsame Abwechslung. [...]
Normalerweise sieht es lieber ein Programm mit fiinf oder sechs Nummern
als eine meilenlange Filmserie mit vielen Folgen und Kapiteln. Die grofien
seriefilms laufen oft Gefahr, die Aufmerksamkeit des Publikums nur méafig zu
wecken oder schnell wieder erlahmen zu lassen.!

Das Zitat entstammt der Filmzeitschrift De Film, in der ein anonymer Au-
tor 1919 die Vorteile eines abwechslungsreichen Filmprogramms erdrtert
und dabei negativ auf den sogenannten seriefilm — heute bekannt als <Se-
rial> — verweist, der in den Niederlanden seit einigen Jahren populdr war.
Im friihen 20. Jahrhundert konnten Verleiher ohne Einwilligung der Pro-
duzenten Filme kiirzen und verdndern, um sie auf den Geschmack des
Publikums abzustimmen oder die Genehmigung der Zensurbehérde zu
erhalten. Wie ich mit diesem Artikel zeigen mdchte, konnten niederldandi-
sche Verleiher in den 1910er und 20er Jahren sogar die Vorfiihrpraxis fiir
eine ganze Gattung den Vorlieben des Publikums anpassen, mit dem Re-
sultat, dass US-amerikanische Filmserials anders vertrieben und gezeigt
wurden als urspriinglich vorgesehen. Mit einem historischen Uberblick
iiber die Distribution amerikanischer Stummfilmserials in den Niederlan-
den mochte ich die Konsequenzen aufzeigen, die diese veranderte Praxis
nach sich zog, wobei es mir vor allem um die Frage geht, inwiefern sie
die Serialitdt der Serials transformierte.> Wegen ihrer unterschiedlichen

1 «Verscheidenheid in het programma». In: De Film v. 28.11.1919.

2 Serielle Formen waren im Kino der Stummfilmzeit auf sehr unterschiedliche Weise
prasent. In diesem Artikel konnen nicht alle diese Formen und ihre Transformationen
berticksichtigt werden. Die Anzahl Episoden eines Serials konnten schrumpfen oder
wachsen, Serien konnten zu Serials werden, Serials zu Langspielfilmen und Langspiel-
filme zu Serials. Ein ausfiihrlicher Uberblick iiber die sich wandelnden seriellen For-
men in anderen kulturellen Kontexten — den USA, Frankreich, Deutschland und den
Niederlanden — findet sich in Canjels 2011.
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Distributionsweisen wurden Serials damals vermutlich in hoherem Mafe
umgeschnitten und verdndert als Langspielfilme.

Das Serial und der seriefilm

Der Begriff Serial> wurde in den USA der 1910er Jahre nicht spezifisch ge-
braucht. Was man heute fiir ein typisch amerikanisches Serial halten wiir-
de, hétte damals als «Serie» oder gar als «verfilmter romantischer Roman»
oder einfach als «Filmroman»® beworben werden koénnen. Erst nach 1915
begann man von <Serials> zu sprechen, und zwar dann, wenn sie einen
Cliffhanger enthielten. In den Niederlanden war der gebrduchlichste Be-
griff in dieser Zeit seriefilm und bezeichnete sowohl Serien als auch Serials.*
In diesem Beitrag verwende ich Serial> fiir eine Episodenreihe, deren Tei-
le (meist) wochentlich gezeigt wurden und dieselben Hauptfiguren sowie
einen iibergreifenden kontinuierlichen Handlungsbogen aufwiesen. Die
Episoden konnten mit einem Cliffhanger enden oder mit der Auflésung
eines kiirzeren Erzdhlstrangs; das Ende der Story erfolgte erst im letzten
Teil, und die Reihenfolge der Teile war nicht austauschbar.’

Der grofie Erfolg von WHAT HAPPENED TO MARY (Charles Brabin, US
1912) und die Anschlussproduktion WHO WILL MARRY MARY? (Walter Ed-
win, US 1913) machten das Format in den USA in kiirzester Zeit populdr.
Es folgten weitere Produktionen von anderen Studios wie THE ADVEN-
TURES OF KATHLYN (Francis J. Grandon, US 1913), THE PERILS OF PAULINE
(Louis J. Gasnier & Donald MacKenzie, US 1914) oder LuciLLE Love, GIRL
OF MysTERY (Francis Ford, US 1914). Durch die rasche Ausbreitung und
gezielte Promotion der Titel wurden sie zu Markennamen, die alle paar
Monate ihr Publikum in die Kinos lockten. Magazine und Zeitungen kur-
belten mit Nacherzdhlungen der Filmgeschichten Distribution und Kon-
sum der Serials zusdtzlich an.

Ein amerikanisches Serial bestand damals {iblicherweise aus fiinf-
zehn Folgen, die wochentlich gezeigt wurden.® Eine Folge war auf zwei
Filmrollen verteilt, enthielt einen Clifthanger und dauerte zwischen 20

3 Werbung fiir THE DIAMOND FROM THE SKY (Jacques Jaccard & William Desmond Taylor,

US 1915) und THE GIRL AND THE GAME (J.P. McGowan, US 1915). In: Moving Picture

World v. 20.11.1915 und v. 15.01.1916.

«De Seriefilm». In: De Kinematograaf v. 18.08.1916.

Eine Serie hat keinen tibergreifenden Plot, auch wenn in der Regel dieselben Figuren

auftreten. Umberto Eco erklért, dass Serien, wie zum Beispiel die Batman- und Super-

man-Filme, eine Art virtuellen Anfang haben, der ignoriert, was in den vorangegange-

nen Folgen geschehen ist (Eco 1984, 117).

6  Zur Vertriebs- und Vorfithrpraxis von amerikanischen Stummfilmserials vgl. Singer
2001 und Stamp 2000.

SIS
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und 25 Minuten. Der Export nach Europa begann um 1915, als die ersten
europaischen Serials auf den Markt kamen. Diese unterschieden sich von
den amerikanischen, denn sie hatten durchschnittlich weniger Folgen, die
zudem von unterschiedlicher Dauer, im Allgemeinen aber lidnger als die
amerikanische Standardversion waren (bis zu 90 Minuten). Auferdem be-
dienten sie unterschiedliche Genres (vom Actionfilm bis zum Melodrama)
und verzichteten meist auf Cliffhanger.

Der Schliissel zum Erfolg

Das erste amerikanische Serial, das in den Niederlanden gezeigt wurde,
war laut H.A.P,, einem niederlandischen Filmverleih, THE MASTER KEY (DE
SLEUTEL NAAR GELUK; Robert Z. Leonard, US 1914), das zweite Serial von
Universal. Es bestand aus fiinfzehn Folgen, dreifiig Akten und insgesamt
10 000 Metern Filmmaterial (eine fiir damalige Begriffe unerhérte Menge),
die ab Januar 1916 auf sieben Wochen verteilt in den niederlandischen Ki-
nos laufen sollten. Man verzichtete auf eine Kombinationsvermarktung,
obwohl der Erfolg solcher Mafinahmen aus dem Ausland bekannt war
und mehrere amerikanische Zeitungen die gleichnamige Romanvorlage
von John Fleming Wilson in Fortsetzungen abgedruckt hatten.”

Bemerkenswert an der Ankiindigung des Verleihers ist die geringe
Anzahl Wochen: Wahrend die fiinfzehn Folgen in den USA auf fiinfzehn
Wochen verteilt waren, sollten in den Niederlanden sieben Wochen rei-
chen. Obwohl es hier durchaus iiblich war, kurze Filme vor dem Haupt-
programm zu zeigen, verfuhr man mit den Serials anders: In den ersten
sechs Wochen wurden zwei Folgen in einem Programm gezeigt, in der
letzten Woche sogar drei.

Trotzdem scheint DE SLEUTEL NAAR GELUK in den Niederlanden ein
Erfolg gewesen zu sein: Die Tageszeitung De Utrechtse Courant feierte es
als «auflerordentlich fesselndes Drama, spannend bis zum Schluss» und
berichtete von «Stiirmen der Begeisterung», in die das Publikum ausge-
brochen sei, «insbesondere als der Verbrecher tiberwiltigt wurde».® Im
Februar 1916 lief DE SLEUTEL NAAR GELUK in zehn Stadten gleichzeitig.’
Der Modus, in dem dieser seriefilm vorgefiihrt wurde, sollte jahrelang der
Standardmodus fiir alle amerikanischen Serials bleiben.

7  Nur einmal wurde in den Niederlanden ein Film in Kombination mit anderen Medien
vermarktet: DE GEHEIMEN VAN NEW-YORK, eine franzosische Importversion der ameri-
kanischen ELAINE-Trilogie mit der Schauspielerin Pearl White.

8  «Bioscoop. New York». In: De Utrechtsche Courant v. 05.06.1916.

9  Werbung in De Bioscoop-Courant v. 28.02.1916.



322 Serielle Formen im Kino und Internet

Kein amerikanisches Serial, das zwischen 1916 und 1929 in den Nieder-
landen in die Kinos kam (es waren mindestens 67), wurde in seiner urspriing-
lichen Fassung oder der vorgesehenen wochentlichen Frequenz gezeigt. Da
jeweils zwei oder drei Folgen hintereinander liefen, unterschied sich die
Gewichtung im Kinoprogramm kaum von derjenigen eines Spielfilms. Die
Kurzfilme (spéter auch Langspielfilme), die vor oder nach einem Serial das
Programm vervollstandigten, fanden in den Werbetexten erst Wochen nach
dem Start Erwdhnung. Hauptverantwortlich fiir diese Vorfithrpraxis und
PR-Mafinahme waren die Verleiher; sie legten fest, wie viele Folgen pro Wo-
che gezeigt wurden und welche Titel in den Inseraten erscheinen sollten.

Hin und wieder warben die Verleihfirmen auch mit der Exklusivitit,
die es bedeutete, mehrere Folgen auf einmal sehen zu konnen, indem sie
auf die Anzahl Wochen verwiesen, auf die das Serial urspriinglich festge-
legt war. «Auf Anfrage unserer ehrenwerten Kunden wird der in Kiirze
erscheinende seriefilm von fiinfzehn Wochen auf mehrere Folgen pro Wo-
che zusammengezogen», kiindigte Pathé Fréres zum Beispiel im Dezem-
ber 1918 in einem Werbetext in De Kinematograaf an.'* Ob es von Seiten der
Kinobetreiber tatsdchlich eine solche Anfrage gegeben hatte oder es sich
um eine Erfindung der Werbetexter handelte, ist unklar. Die Kinobetreiber
schienen generell keinen grofien Spielraum bei der Programmierung ge-
habt zu haben. Manchmal kiirzten die Verleiher die Serials, obwohl sie in
voller Lange angekiindigt worden waren. Im Sinne der Parole «gut begon-
nen ist halb gewonnen», hielt es H.A.P. zum Beispiel fiir das Beste, «den
seriefilm KAFFRA KAN DE GEWELDIGE [THE YELLOW MENACE; Aubrey M.
Kennedy, US 1916] ausnahmsweise in sechs statt in sieben wochentlichen
Teilen zu vertreiben».! Es kam dufderst selten vor, dass die Kinos die Seri-
als einmal anders programmierten als von den Verleihern vorgesehen."

Werbeinserate, Programmhefte, Rezensionen und Texte der Zen-
surbehdrden aus jener Zeit erwecken den Eindruck, die Episoden seien
unverdndert und in der urspriinglichen Reihenfolge gezeigt worden; sie
erwahnen oft die Originaltitel der Episoden und verschiedene Clifthanger,
die offenbar noch als solche fungierten. Doch die wenigen Abschriften der
Zwischentitel, die in den Ordnern der zentralen Filmbehorde tiberlebt ha-
ben (eine zentrale Zensurbehorde existierte erst ab 1928)," belegen, dass

10 Vgl. Werbung fiir DE KONINGIN VERVEELT ZIcH. In: De Kinematograaf v. 07.12.1918.

11 Werbung in De Bioscoop-Courant v. 16.11.1917.

12 Karrra KaN DE GEWELDIGE wurde zuerst in Rotterdam gezeigt, verteilt auf sechs Wo-
chen, spéter in Amsterdam, verteilt auf acht.

13 Vor der zentralen Zensurbehorde gab es in den Niederlanden kommunale und regio-
nale Zensurbehdrden (seit 1913), die oft religiés motiviert waren. Ihre Anordnungen
galten nur fiir eine bestimmte Stadt. Gegen Ende des Jahres 1920 trat die Amsterdamer
Filmkommission in Kraft (Dibbets 1986).
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TDE CIRCUSKONING

De Geweldigste zesweeksche
Seriefilm

1 Ausschnitt aus
einem Werbetext fir
LURE oF THE CIRCUS
(DE CIRCUSKONING; J.P.
McGowan, US 1918)
mit Eddie Polo (in: De
Film v. 01.08.1919). In
den USA lief das Serial
auf 18 Wochen verteilt.

die Folgen sehr wohl hin und wieder zusammengeschnitten wurden. Im
Fall von DE GRoOTE ONBEKENDE (THE SILENT AVENGER; William Duncan,
USA 1920) entfernte man zum Beispiel systematisch die Riickblicke, die zu
Beginn der Teile die bisherige Handlung zusammenfassten.'* Was blieb,
war eine kurze Pause nach den Cliffhangern, um auf den Beginn einer
neuen Folge zu verweisen. So zum Beispiel beim Ubergang zu Folge acht:
Nach den Worten «Philip sieht die schreckliche Gefahr ..., aber es gibt kein
Zuriick», wurde der Hinweis eingeblendet, dass man soeben «das Ende
der zweiten Rolle der Folge sieben» gesehen habe. Unmittelbar danach
folgte der néchste Titel: «THE SILENT AVENGER, Folge acht, das Versteck in
den Bergen, erste Rolle», und das Abenteuer ging weiter.">

14 Vermutlich waren diese Riickblicke bereits fiir die Fassung entfernt worden, die 1925
in Amsterdam lief (in exakt demselben Rhythmus wie 1928).
15 Vgl. Zensurakte 1614 (07.08.1928), Nationaal Archief, Den Haag.
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Dieses Beispiel ist typisch fiir die Eingriffe, wie sie fiir den niederldndi-
schen Markt vorgenommen wurden. Manche Serials waren aber bereits fiir
den franzosischen Markt neu zusammengesetzt worden, bevor sie ins Land
kamen (wéhrend des Krieges vermutlich von Frankreich tiber England). Pa-
thé brachte in Frankreich viele amerikanische Serials von Pathé-Exchange
in weniger Teilen heraus als den iiblichen fiinfzehn, an den Léngen der
einzelnen Episoden dnderte das jedoch wenig (Canjels 2011, 86-87).

Lokale Versionen und ihre Griinde

Auch wenn die Vorfiihrfrequenz der ersten amerikanischen Serials in den
Niederlanden meist doppelt so hoch war wie im Ursprungsland, bestan-
den in den ersten zwei Jahren unterschiedliche Vorfithrmodi nebeneinan-
der.’ Das ldsst sich zum Beispiel an der Verleihpraxis von Pathé zeigen:
DEe AvONTUREN VAN ELAINE (THE PERILS OF PAULINE; Louis J. Gasnier &
Donald MacKenzie, US 1914), das erste USA-Serial, das Pathé in den Nie-
derlanden vertrieb, wurde komprimiert gezeigt; es lief in den USA 1914
wihrend zwanzig und in den Niederlanden 1916 wihrend neun Wochen.
Die niederldandische Version war der franzdsischen angepasst (LEs Ex-
PLOITS D’ELAINE), die man auf neun Folgen von je 600 Metern komprimiert
hatte. Interessanterweise war Pathé aber auch der einzige niederldndische
Verleih, der versuchte, seine Serials mit einer Frequenz von einer Folge pro
Woche zu zeigen (obwohl sie bereits fiir den Vertrieb in Frankreich gekiirzt
worden waren). Mit dem Start von DE RooDE CIRKEL (THE RED CIRCLE;
Sherwood MacDonald, US 1915) im Jahr 1917 publizierte das Filmmaga-
zin De Bioscoop-Courant auf der Titelseite eine Werbung von Pathé, die die
zwei Moglichkeiten der Programmation von Serials vorstellt:

Seriefilms konnen in mehreren Folgen pro Woche gezeigt werden. Zusammen
bilden sie den Hauptfilm und tragen das Programm. Sie kénnen aber auch
einzeln gezeigt werden, dann lauft jede Woche nur eine Folge neben dem
Hauptfilm. Seriefilms, die diese Moglichkeit nutzen, bieten dem Kinobetreiber
mehrere Vorteile: 1. Sie machen das Programm abwechslungsreicher, sodass
es jedem etwas bieten kann. 2. Sie dauern lidnger, was bedeutet, dass sie mehr
Einnahmen bringen und die Kunden binden."”

Angesichts dieser Erklarung kann man davon ausgehen, dass Pathé zu-
néchst die letztgenannte Vorfithrweise bevorzugte. Tatsdchlich wurde die

16 Normalerweise wurden die Serials wahrend der ganzen Woche gezeigt.

17 Werbung in De Bioscoop-Courant v. 16.11.1917. Dieses Beispiel zeigt, dass den Kinobe-
treibern ein gewisser Spielraum blieb, das Programm umzugestalten, wenn auch nur
mit Einverstandnis der Verleiher.
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Exportversion von DE RoOODE CIRKEL in Amsterdam mit nur einer Folge
pro Woche gezeigt. Doch obwohl das Serial akzeptable Kritiken bekam,
gab es fiir den Vorfithrmodus schlechte Noten. Laut De Bioscoop waren die
Intervalle eindeutig zu lang, sodass man es besser in Blécken von drei oder
mehr Folgen hintereinander gezeigt hitte.'®

Nach De Roopk CIrkEL brachte Pathé in den Niederlanden kein Seri-
al mehr mit einer wochentlichen Frequenz von nur einer Folge heraus und
lief den Kinobetreibern beziiglich des Vorfithrmodus auch keine Wahl
mehr. Hier wurden die Pathé-Serials sogar noch starker komprimiert als in
Frankreich. Zum Beispiel lief das fiinfzehnteilige THE SHIELDING SHADOW
(Louis J. Gasnier & Donald MacKenzie, US 1916) in Frankreich in zehn
Folgen und in den Niederlanden nur in sechs (unter dem Tite] RAVENGAR).
Anderen Serials erging es dhnlich, so etwa THE FATAL RING (George B.
Seitz, US 1917) oder THE MysTERY OF THE DOUBLE Cross (Louis J. Gasnier
& William Parke, US 1917). THE FATAL RING hatte im Original zwanzig
Folgen, wurde in Frankreich in LA REINE S'ENNUIE umbenannt und auf
fiinfzehn Folgen umgeschnitten. In den Niederlanden lief es wahrend fiinf
Wochen unter dem Titel DE KONINGIN VERVEELT Z1CH. Auch THE MYSTERY
oF THE DouBLE Cross hatte zwanzig Folgen, bekam in Frankreich den Ti-
tel LE MYSTERE DE LA DOUBLE CROIX und neun Teile, in den Niederlanden
drei Teile und den Titel HET GEHEIM VAN HET DUBBELE KRUIS.

Bis 1924 wurden viele amerikanische Pathé-Serials nach dieser Me-
thode vertrieben."” Andere Verleihfirmen in Frankreich verfuhren dhnlich.
Wihrend dort zum Beispiel LiBErTY, A DAUGHTER OF THE US (Jacques Jac-
card & Henry MacRae, US 1916) von Universal in sechzehn Folgen aufge-
teilt war (unter dem Titel Suzy 1L’AMERICAINE), kiindigte man in den Nie-
derlanden an, das im Original zwanzigteilige Serial auf sieben Wochen
gebiindelt herauszubringen. Doch im Unterschied zu den Importen der
niederlandischen Tochterfirma von Pathé-Exchange wurden die Serials
von Universal nicht iiber Frankreich eingefiihrt. Die niederldandische Toch-
terfirma von Trans-Atlantic (der europdischen Zweigstelle von Universal)
bezog sie vermutlich tiber England.

Es lassen sich mehrere mogliche Griinde nennen, warum amerikani-
sche Serials in den Niederlanden mit anderen Lingen und in anderen Ver-
sionen vorgefiihrt wurden. Zunéchst ist ein pragmatischer Grund denk-
bar — denn wie der Filmkritiker Felix Hageman 1919 feststellte, «ist ein

18 Vgl. De Bioscoop-Courant v. 30.11.1917.

19 Die betreffenden Serials wurden bis 1921 produziert. Danach wurde Pathé-Exchange
an Merrill Lynch verkauft und Pathé in Frankreich dazu gebracht, Importe von der
US-Firma fallen zu lassen.
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Serial in sechs Episoden fiir gewohnlich billiger als sechs Einzelfilme».?
Das wire die konomische Erklarung dafiir, dass hier Filmprogramme mit
Serial-Folgen bestiickt wurden statt mit einzelnen Langspielfilmen. Leider
ist dies das einzige Statement zu dieser Praxis, das sich finden liefS. Doch
es gibt auch eine historische Erkldrung: Als die Serials die Niederlande
erreichten, herrschte Krieg; und obwohl das Land neutral blieb und Filme
importieren konnte, stand ihm nur eine geringe Zahl von Produktionen
zur Verfligung, deren Preise zudem kontinuierlich stiegen (auch durch er-
hohte Transportkosten). Mit dem Krieg verloren die Hollénder nicht nur
Briissel als Filmdistributionszentrum, es verschwanden auch viele auslan-
dische Produktionsfirmen aus Berlin, was den Import deutscher Filme al-
lerdings nicht verhinderte. Der Import italienischer Filme wurde ebenfalls
schwieriger, nachdem sich Italien 1915 mit den Alliierten verbiindet hatte
(Blom 2003, 247-248). Moglich blieb es zwar, iiber London an ausldandische
Filme zu gelangen (franzosische eingeschlossen), doch auch dieser Weg

20 Hageman, Felix (1919) «Seriefilm of niet?». In: De Film-Wereld 51; S. 2.
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war voller Hindernisse und mit Gefahren verbunden.”! Das Programm mit
amerikanischen Serials zu fiillen, bot sich also als praktikables Mittel an,
um Engpésse zu iiberbriicken.

Eine weitere Erklarung konnte im Misserfolg liegen, den niederldn-
dische Verleiher vor dem Import amerikanischer Serials mit mehrteiligen
Filmen erlitten hatten, die ebenfalls in wochentlichen Intervallen gezeigt
worden waren. Zeitungs- und Zeitschriftenartikeln zum neuen Trend lasst
sich entnehmen, dass man ein solches Format vor den Erfolgen von H.A.P.
nicht fiir populédr gehalten hatte.”? Es war vermutlich kein Zufall, dass
ausgerechnet H.A.P. das erste amerikanische Serial in den Niederlanden
herausbrachte — H.A.P. war ein Newcomer im Verleihgeschaft und mus-
ste erst noch Fuf$ fassen. Andere Verleihfirmen hingegen fiirchteten, wohl
aufgrund ihrer schlechten Erfahrungen, sich die Finger zu verbrennen.
Erst als H.A.P. das zweite erfolgreiche Serial lancierte, taten es ihm andere
nach. Neben Pathé blieb H.A.P. einer der grofsten Verleiher von Serials.

Das Serial in der Kritik

Noch lange nach den ersten Premieren und trotz des anhaltenden Erfolgs
von Serials standen die niederlédndischen Filmkritiker dem Format skep-
tisch gegentiber. Sie beharrten auf der Meinung, dass das heimische Kino-
publikum keine Fortsetzungen moge und sein Interesse fiir ein Serial nicht
iiber Wochen hinweg anhalte. Wie bereits das Einstiegszitat bezeugt, be-
trachteten sie das Serial als eine negative Komponente in einem anson-
sten abwechslungsreichen Filmprogramm. Laut der populdren Zeitung
De Telegraaf «fiihlt sich ein grofler Anteil der Besucher betrogen, wenn ein
Programm fast ausschliefllich aus unvollstindigen Teilen besteht, einem
Torso, dem Kopf und Fuf fehlen. Ein solches Programm ldsst sich genauso
wenig rechtfertigen wie zum Beispiel eine Zeitung, die nur aus Fortset-
zungsromanen bestiinde».?

Aber nicht nur Ausdauer und Interesse der Zuschauer wurden in
Zweifel gezogen, sondern auch die Serials selbst. Fiir manche Kritiker re-
préisentierten sie alle Ubel der Filmindustrie. Simon B. Stokvis, ein vehe-
menter Gegner des Sensationsfilms und des <bosen Kinos», schrieb 1917:

21 Vgl. «Reisbeschrijving». In: De Bioscoop-Courant v. 26.02.1915.

22 Vgl. «De Seriefilm». In: De Kinematograaf v. 18.08.1916. Diese Haltung zeigt sich auch in
einer Werbung des Verleihers F.A.N. (in: De Bioscoop-Courant v. 11.08.1916). Wegen des
mehrdeutigen Begriffs seriefilm und mangels Dokumenten — viele Ausgaben wichtiger
niederldndischer Filmzeitschriften von 1912-1914 sind verloren gegangen —, bleibt lei-
der unklar, auf welchen seriefilins diese Sichtweise beruhte. Sehr wahrscheinlich waren
es europaische Produktionen.

23 «Regulierbreestraat: De Verborgenheden van Parijs». In: De Telegraaf v. 25.01.1920.
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«Das neuste Phanomen im Film beseitigt den letzten Unterschied zwi-
schen Kino und Groschenroman: der Episodenfilm».** Nach Stokvis war
eine exzessive Form im Kino oft mit inhaltlicher Leere verbunden. Seiner
Meinung nach missbrauchten die Produzenten literarische Werke, um
sie dem ignoranten Volk als Kunst zu verkaufen. So werde das Publikum
immun gegeniiber den wirklichen Freuden der Kunst, einer Kunst ndm-
lich, die der Anstrengung bedarf. Interessanterweise waren kiinstlerische
und &sthetische Qualitdten in Stokvis” Augen wichtiger als die Wahrung
moralischer Werte. Im Kern des <b&sen Kinos> sah er den Verlust des gu-
ten Geschmacks und die «Betdubung der Sinne» (Vermoolen 1995, 262).
Laut Stokvis wurden durch das Gefiihl permanenter Bedrohung, das die
bevorstehenden Katastrophen erzeugten, und durch die darauf folgende
Gewalt jedes andere Gefiihl sowie die Moglichkeit einer psychologischen
Entwicklung der Figuren unterbunden.

Mein Gott, es gibt so viele Kdmpfe in PEG [PEG vaN HET Circus (THE Ap-
VENTURES OF PEG 0’ THE RING; Francis Ford & Jacques Jaccard, US 1916)]. Es
ist unglaublich. Im Endeffekt besteht der Film aus einer unendlichen Serie
von Boxkdampfen [...] ohne Boxhandschuhe, in einer Darbietung méannlicher
Schnelligkeit und Kraft, wie sie die Welt noch nie gesehen hat.”

Vielleicht kamen die Geschichten Stokvis eben deshalb so repetitiv und die
Boxkdmpfe so abstoflend vor, weil mehrere Folgen hintereinander gezeigt
wurden. Auflerdem ist denkbar, dass sie bei dieser Vorfithrweise unglaub-
wiirdiger und kindischer wirkten. Zum Beispiel konnte man zu Beginn ei-
ner Episode sehen, wie die Gefahr, die am Ende der vorherigen im Anzug
watr, kurzerhand abgewendet wurde: Der Held oder die Heldin, die eben
noch im Treibsand versunken waren, konnten ihrem Schicksal entrinnen
und das Abenteuer unbeschidigt fortsetzen. Die Uberdramatisierung, die
manche Cliffhanger erzeugten, war daher weniger leicht zu iibersehen.

Das Publikum

Uber das Publikum ist nicht viel bekannt; es hinterlie kaum eine Spur.
Wihrend des Krieges kamen insgesamt zwolf amerikanische Serials in die
Amsterdamer Kinos (etwa dieselbe Anzahl wie europdische Serials). Re-
zensionen und Kommentare in Filmzeitschriften lassen den Schluss zu,
dass sowohl Kinder als auch Erwachsene im Publikum safSen. Die Reaktio-
nen seien, so die Kritiker (vermutlich manchmal etwas voreingenommen),

24 Stokvis, Simon B. (1917) «Peg o’ the Ring». In: De Amsterdammer: Weekblad voor Neder-
land 2066; S. 9.
25 Stokvis (wie Anm. 24); S. 9.
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enthusiastisch gewesen. Oft gab es lange Schlangen und die Polizei musste
eingesetzt werden, um die wartenden Leute unter Kontrolle zu halten.
Wahrend der Vorfithrung brach das begeisterte Publikum in Jubel aus.

Die Diskussion um die bekannte Serie mit Eddie Polo KONING DER
Cowsoys (BurL's Eyg; James W. Horne, US 1918), die in Rotterdam lief,
gibt eine Vorstellung davon, wie man sich wihrend der Vorfiihrung ver-
halten haben diirfte:

Sobald der Titel auf der Leinwand erschien, ging das Geschrei (oder eher
Gegrole) los — ein unmissverstdndliches Zeichen, dass die Serie begonnen
hatte. Rufe wie «Da ist er wieder», «Zeig’s ihnen», erschallten durch den Saal.
Das Publikum stand mit ganzem Herzen hinter dem sympathischen Cowboy
Ed Cody (Eddie Polo) und seinen sensationellen Abenteuern, sodass jedes
Mal Applaus und Freudenschreie ertonten, wenn er seine Heldentaten voll-
brachte.”

Filmkritiken der Tages- und Wochenzeitungen erwecken den Eindruck,
dass das Publikum vorwiegend den unteren sozialen Schichten angehor-
te.” Das Serial war fiir die Massen gemacht, fiir die «primitiven Gemii-
ter>. Die Kritiker schienen anzunehmen, dass sich das gebildete Publikum
grundsatzlich nicht fiir diese Unterhaltungsform interessierte und sie fiir
minderwertig hielt. Ein Autor meinte sogar, Serials diirfe man sich nur an-
sehen, um sich davon zu tiberzeugen, wie schlecht es um das Kino stehe.?®
Fiir Menschen mit einem Sinn fiir Kinokunst, so Stokvis, gab es lediglich
die Kampftechniken zu bewundern. Kunstliebhaber seien von den Serials
nie so begeistert gewesen wie der Rest des Publikums. Trotzdem geht aus
manchen Beschreibungen hervor, dass die Zuschauer in den ersten Jahren
auch aus den «gebildeten> Schichten stammten.

Es braucht schon Mut, auf einen Film wie Or Hoor VAN ZEGEN [Maurits Bin-
ger, NL 1918] HET MYSTERIE DER ROODE OOGEN [THE CRIMSON STAIN MYSTE-
RY; T. Hayes Hunter, US 1916 ] folgen zu lassen. Der Unterschied zwischen
den beiden ist so frappierend, dass man annehmen muss, dies werde sich
auf die Besucherzahlen auswirken. Aber wissen Sie was? Die Zahlen waren
iuiberaus zufriedenstellend, und auch der Inhalt war nicht, was man erwartet
hatte. Im Gegenteil. Das respektable Publikum zeigte fiir den Ausgang der

26 «Olympia Theater». In: De Bioscoop-Courant v. 02.05.1919.

27 Beispielsweise gab PK. eine herablassende Beschreibung des Publikums, das drauflen
in der Schlange auf den Einlass zu DE CIRCUSKONING wartete (P.K. «Onder de streep,
bij den weg». In: Algemeen Handelsblad v. 09.02.1920).

28 v.H. (1917) «Wetenschappelijke films en filmwetenschappelijkheid». In: De Nieuwe Am-
sterdammer 126; S. 3.
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komplexen Geschichte dasselbe Interesse wie jener Teil des Publikums, den

man «gewdShnlich> nennt.”

Selbstverstandlich ist nicht klar, ob diese Zeilen der Wahrheit entsprechen
oder nur den Film vermarkten sollten. Jedenfalls entlarven sie ein Vorur-
teil — die Annahme, dass sich das gebildete Publikum normalerweise nicht
fiir Serials interessierte und deren Qualitét geringschitzte (ein Vorurteil,
das heute noch gegeniiber Fernseh-Soaps verbreitet ist). Vermutlich war
das Publikum also — zumindest zu Beginn des Serial-Erfolgs — nicht so klar
sortiert, wie manche Kritiker glauben wollten.

Aufstieg und Fall

1920 wurden die amerikanischen Serials in den Zeitungen zunehmend
negativ besprochen. Offensichtlich hielten viele Kritiker das Format fiir
formal schwach und inhaltlich vorhersehbar. Dies im Unterschied zum
Publikum - das konnte laut De Telegraaf nicht genug davon kriegen.

Wenn ein Kino sein Publikum - das leider so zufrieden ist, dass es bei der
Stange bleibt — auf Kosten der Moral und zugunsten der Kinokasse weiterhin
mit so verstands- und geschmacksverderbenden Produkten bedient, sollte
man einen Polizisten vor den Eingang stellen. Allerdings wird es in Amster-
dam nicht genug Polizisten geben, um die Leute von dem Versuch abzuhal-
ten, sich durch iible Sensationsfilme zu entspannen.*

Vermutlich hatte keiner der Kritiker und Kommentatoren geahnt, dass
1920 mehr Serials in den Niederlanden gezeigt wiirden als je zuvor. In
Amsterdam waren es nicht weniger als acht amerikanische Produktio-
nen, die jeweils rund sechs Wochen lang das reguldre Programm bestrit-
ten. Sie wurden von den Verleihern linger und aggressiver beworben als
Spielfilme. Sieht man sich die Anzeigen in den Filmzeitschriften an, so
scheinen sie den Markt tiberschwemmt zu haben (wobei auch européische
Werke zu dieser Flut beitrugen).*' Grofse wie kleine, alte und neue Verleih-
firmen boten Serials an.*

29 «Kosmorama-Bioscoop». In: De Bioscoop Courant v. 07.03.1919. Op Hoor VAN ZEGEN
basierte auf einem beriihmten und geschétzten Theatersttick von Herman Heijermans
(1900).

30 «Cinema Palace». In: De Telegraaf v. 25.04.1920.

31 1920 wurden zwanzig europdische Serials angeboten, die in der Regel zwei bis drei
Wochen liefen.

32 Neben den Serials gab es in den Niederlanden auch andere amerikanische Produk-
tionen zu sehen. Manchmal wurde ein Langspielfilm in zwei Teilen gezeigt, im Ab-
stand von einer Woche wie die langeren europdischen Serials. Normalerweise handelte
es sich dabei um Actionfilme oder Melodramen wie 20°000 LEAGUES UNDER THE SEA
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Ende 1920 trat die lokale Amsterdamer Filmkommission in Kraft, deren
Leiter, Simon B. Stokvis, sich durchzusetzen wusste. Von da an mussten
die Verleiher und Kinobetreiber ihre Filme vom Komitee priifen lassen. Es
wurde ein Qualitdtssiegel eingefiihrt, das zu Beginn der Vorfithrung an-
zeigte, dass der Film gepriift worden war. Vor allem den amerikanischen
Serials legte Stokvis” Kommission Steine in den Weg: Von den sieben Se-

(Stuart Paton, US 1916), RIDERs OF THE PURPLE SAGE (Frank Lloyd, US 1918) oder Or-
PHANS OF THE STORM (D.W. Griffith, US 1922).
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rials, die 1921 in Amsterdam gezeigt wurden, durften fiinf von Kindern
unter 16 oder 18 Jahren nicht besucht werden. De Telegraaf begriifite diese
neue Filmzensur:

Unter anderem scheint dieser junge Mann [Charles Hutchison in JACK DE WER-
VELWIND (THE WHIRLWIND; Joseph A. Golden, US 1920)] ein solcher Rabauke
zu sein, dass das offizielle Verbot dieses Films fiir Kinder eine erfreuliche Nach-
richt ist. Ganze Reihen von «Kindern> iiber 18 brechen bereits in laute Begeis-
terung aus, wenn sie das fieberhafte Gerenne sehen, die halsbrecherischen Ei-
senbahn-Experimente, die saftigen Kinnhaken und was es an heftiger Agilitdt
noch zu bewundern gibt.*

Es ist anzunehmen, dass sich die Zensurmafinahmen von Stokvis’ Am-
sterdamer Kommission negativ auf den Erfolg der amerikanischen Serials
auswirkten, denn mit den jungen Zuschauern verloren sie ihre grofiten
Anhidnger. In Amsterdam (nicht jeder Titel lief dort) nahm sowohl die
Anzahl der angebotenen wie auch die der tatsdchlich gezeigten Serials
langsam ab.** Gleichzeitig wuchs die Menge européaischer Werke. 1922
stand ein Angebot von dreiffig europédischen (die meisten bestanden aus
zwei Folgen) einem amerikanischen Angebot von fiinf Serials und einem
zweiteiligen Spielfilm gegeniiber. Die Kritiker diirften diesen Wandel be-
griifit haben, da sie die prestigetrachtigen europdischen Produktionen den
sensationstrachtigen amerikanischen in der Regel vorzogen.*® Von da an
begannen die grofSen Filmverleiher, sich aus dem amerikanischen Serial-
Markt zuriickzuziehen. Sogar H.A.P. schien sich immer weniger fiir die
Importprodukte zu interessieren. Kleine und neue Verleihfirmen iibernah-
men nun deren Vertrieb.

Das zunehmende Desinteresse diirfte teilweise aber auch dem Wandel
der Publikumsstruktur geschuldet sein. Von 1916 bis 1922 versuchten die
Amsterdamer Kinos mit hoheren Eintrittspreisen und einer komfortableren
Ausstattung ein gehobeneres Publikum anzuziehen. Zu diesem Trend ge-
hoérte die Erdffnung des luxuriésen Tuchinski im Jahre 1921, in dem es, wie
in anderen vornehmen Héusern, etwa dem Cinema Royal oder dem Rem-
brandt, zwar ein paar européische, aber keine amerikanischen Serials zu se-
hen gab. In den Zeitungen erschienen so gut wie keine Kritiken mehr dazu,
nur noch selten gab es etwas Positives tiber die ehemaligen Kassenschlager
zu berichten. Die Verleiher waren sich des schwindenden Publikums be-
wusst und sprachen daher direkt das Zielpublikum der Serials an:

33 «Theater Pathé». In: De Telegraaf v. 31.07.1921.
34 Auch andere kommunale und regionale Behorden in den Niederlanden verboten Serials.
35 Vgl. «<Rembrandttheater». In: De Telegraaf v. 25.09.1920.
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Het SCALA THEATER, AMSTERDAM, vertoont deze week het 2e gedeelte van de groote succesfilm:

Fiir Liebhaber der grofien Spannung; dieser Film [Jack HoxiE, bE DOLLE
BLiksEM (LIGHTNING BRYCE; Paul Hurst, US 1919)] ist den Freunden des Gen-
res ihr Geld wert. Er stellt keine grole Kunst dar, aber ein seriefilm, der drei
Wochen lduft, bietet die nétige Abwechslung, die immer ein treues Publikum

findet.3°

Ahnlich wie andere amerikanische Serials dieser Zeit wurde Jack HoxIE,
DE DoLLE BLiksEM wihrend drei Wochen in rasanter Abfolge gezeigt, mit
fiinf Teilen pro Vorstellung. Warum man dieses Serial noch stiarker kom-
primierte als iiblich, ldsst sich nicht genau sagen. Es konnte sich um eine
Anpassung an die damals linger gewordenen Laufzeiten der Spielfilme
und Episoden der europédischen Serials handeln.

1924 kamen insgesamt sechs amerikanische Serials auf den niederlan-
dischen Markt, aber nur zwei davon liefen in Amsterdam; 1925 reduzierte
sich das Angebot noch weiter auf zwei, von denen vermutlich keines in

36 Werbung in Nieuw Weekblad voor de Cinematografie v. 16.03.1923.
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Amsterdam zu sehen war. Bis 1929 gelangten jahrlich nur noch wenige
amerikanische Serials in die Niederlande; sie wurden von den Verleihern
kaum beworben und erhielten auch von Seiten der Kritik wenig Aufmerk-
samkeit. Dem europédischen Pendant erging es nicht viel besser, sodass die
Herstellung des kostspieligen Formats allmdhlich nachlief3. Standard der
internationalen Produktion und Distribution waren mittlerweile nicht-
serielle Spielfilme.

Schlussbemerkung

Der beschriebene Modus von Verleih und Vorfithrung amerikanischer
Stummfilmserials war zunédchst erfolgreich und diirfte ihre rasche Popu-
larisierung bewirkt haben, fiihrte jedoch auch zum schnellen Niedergang.
Wire das Serial Teil des Begleitprogramms eines Spielfilms gewesen und
nicht die Hauptattraktion, hétte es sich wahrscheinlich linger halten
kénnen. So aber schwand ab 1920 das Interesse des niederldndischen Pu-
blikums, und der Import amerikanischer Serials nahm ein Ende.

Mit der schwindenden Nachfrage begannen die grofsen Verleihfirmen,
sich aus dem Geschift zuriickzuziehen. Européische Serials und mehrtei-
lige Spielfilme hielten sich etwas ldnger, da sie meist besser finanziert und
weniger repetitiv waren. Auch besaflen sie keine abrupten Enden, die bil-
lig wirken konnten, und besetzten so ein anderes Marktsegment.

Eine eindeutige Erkldrung fiir das rasch wieder verschwundene
Interesse existiert zwar nicht, doch lassen sich einige Hypothesen auf-
stellen: Vielleicht fiillten einfach zu viele Produktionen wahrend zu kurzer
Zeit die Kinos, sodass das Publikum ihrer {iberdriissig wurde. Vielleicht
lag es aber auch am Wandel der Publikumsstruktur — vielleicht waren die
gehobenen Schichten, die sich vermehrt fiir den Film zu interessieren be-
gannen, schnell gelangweilt von den amerikanischen Serials oder konnten
ihnen nichts abgewinnen, weshalb die luxuriosen Kinos sie nicht zeigten.
Vielleicht war das Programm mit den hintereinander gesetzten Folgen
auch zu wenig abwechslungsreich, es mangelte ihm an Struktur und Kon-
trasten, was das Repetitive des Formats noch deutlicher zutage treten liefs.
Oder das Publikum fiihlte sich vom Vorfithrmodus genoétigt, jede Woche
ins Kino zu gehen, ob es wollte oder nicht. Vielleicht lag der Niedergang
aber auch an den Zensurmafinahmen, die ein grofles Zuschauersegment
ausschlossen, sodass die Serials nicht ldnger rentierten.

Das Stummfilmserial war eine Gattung, die insbesondere in Europa
mit seinen vielen nationalen Differenzen ihre Anpassungsfahigkeit unter
Beweis stellen konnte. Das lasst sich auch aufierhalb der Niederlande, zum
Beispiel in Deutschland oder Frankreich beobachten, wo ebenfalls viele Se-
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rials produziert und importiert wurden; aber auch in den USA selbst, wo
es die europdischen Produktionen waren, die angepasst werden mussten.
Aus dieser Perspektive ldsst sich die kulturelle Zirkulation und Transfor-
mation der Serials als ein Prozess der Adaption und Restrukturierung von
verschiedenen Fassungen beschreiben, der sowohl von lokalen Filmkultu-
ren als auch breiteren kulturellen Kontexten abhéangig ist.”

In den Niederlanden sollte es bis in die 1940er und 50er Jahre dauern,
bis das Kino-Serial wieder an Popularitit gewann und das Publikum tiber
Wochen hinweg in Spannung hielt. Die Episoden, die es sah, hatten wieder
Spielfilmlange — dank der Transformationsarbeit der Verleiher.

Aus dem Englischen von Julia Zutavern
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Christian Junklewitz/Tanja Weber

Die Cineserie

Geschichte und Erfolg von Filmserien
im postklassischen Kino

Filmserien werden bis auf wenige Ausnahmen wie beispielsweise JAMES
Bonbp (GB/US seit 1962) oder die THE LorRD OF THE RiNGs-Trilogie (Peter
Jackson, NZ/US 2001-2003) bislang von der Forschungsliteratur ignoriert.
Dabei ist eine eingehende Analyse des Phdnomens iiberfillig. Mit dem
folgenden Beitrag mochten wir das Fundament fiir die wissenschaftliche
Beschiaftigung mit der Cineserie legen, indem wir zum einen kontrastiv
ihre historische Entwicklung in den USA und Europa skizzieren und zum
anderen ihre Bedeutung fiir den aktuellen Filmmarkt anhand des Erfolgs
bei Publikum und Kritikern aufzeigen. Unter einer Cineserie verstehen wir
eine eigens fiir den Kinomarkt konzipierte Serie — ungeachtet der Zahl ih-
rer Teile, deren jeweiliger Titelgebung und ihrer erzahlerischen Form (zur
Seriendefinition vgl. Weber /Junklewitz 2008, 14ff).

Die Geschichte

Bereits kurz nach seiner Einfithrung nutzte das neue Medium Film Seriali-
tat als Mittel zur Publikumsbindung; erste Filmserien entstanden um 1908
(vgl. Singer 1998, 100). Wie bereits im etablierten Medium der Zeitungs-
und Zeitschriftenromane wurden auch im Kino die beiden Grundformen
des seriellen Erzahlens gleichermafien popular: Es gab sowohl Episodense-
rien wie die britischen Agentenfilme um LIEUTENANT RosE (GB 1910-1915),
die pro Film eine in sich abgeschlossene Handlung mit der gleichen Haupt-
figur erzdhlten, als auch Fortsetzungsserien wie das US-amerikanische
Actionserial LuciLLe Lovg, THE GIRL oF MYSTERY (Francis Ford, US 1914)
mit einer tiber 10 bis 20 Teile fortlaufenden Handlung, wobei jeder Teil mit
einem Cliffhanger endete, der das Publikum auf die Fortsetzung neugierig
machen sollte. Daneben existierten vor allem zu Beginn der 1910er Jahre
auch Hybridformen wie in THE PERILs OF PAULINE (US 1914), welche abge-
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1-2 Science-Fiction- und Superhelden-
Serials wie FLAsH GorpoN (Universal) oder
CAPTAIN AMERICA (Republic) richteten sich
vor allem an ein jugendliches Publikum.

schlossene Einzelgeschichten mit
einem final orientierten Handlungs-
bogen kombinierten.

Im US-Kino wurden die Cine-
serien durch das Aufkommen des
abendfiillenden Spielfilms ab Ende
der 1910er Jahre zunehmend an den
Rand gedriangt. Dies dnderte sich
erst wieder ab den frithen 1930ern,
als die Hollywood-Studios aufgrund
der Weltwirtschaftskrise gezwun-
gen waren, so genannte B-Movies
zu produzieren, die im Tandem mit
einem hoherwertigen A-Movie fiir
den gleichen Eintrittspreis gezeigt
wurden, um durch dieses double bill
den Kinobesuch wieder attraktiv zu
machen (Schatz 1998, 204f).

Als B-Movies wurden zahl-
reiche neue Cineserien produziert,
darunter Klassiker wie CHARLIE
CHAN (US 1931-1948), die TARZAN-
Filme (US 1932-1948), Mr. Moto
(US 1937-1939) und SHERLOCK
Howrmzs (US 1939-1946). Diese Pro-
duktionen folgten in der Regel dem
Prinzip der Episodenserien. Parallel
wurden aber auch (hdufig nach dem
Vorbild von Comic-Serien) fortlau-
fend erzédhlende Serials wie FLasH
GorpoN (US 1936), Buck ROGERs
(US 1939) und CAPTAIN AMERICA

(US 1944) besonders fiir jugendliche Zuschauer hergestellt.

Doch nicht nur Billigproduktionen fiir das Vorprogramm und die
Nachmittagsvorstellung wurden serialisiert: Cineserien gab es durchaus
auch unter den A-Movies, zum Beispiel die ANDY HarDY-Filme (US 1937-
1958) (ibid., 211f) oder die 1935 fiir vier Oscars — darunter <Bester Film>
und Bestes Drehbuch> — nominierte Krimikomodie THE THIN MAaN (W.S.
Van Dyke, US 1934), der bis 1947 fiinf Fortsetzungen folgten. Insgesamt

1  Wir bedanken uns herzlich bei Jennifer M. Bean fiir den Hinweis!
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waren in den 1940er Jahren knapp 20 Prozent aller Kinofilme Teil einer
Serie (Simonet 1987, 158).

Da die Hollywood-Studios seit den 1930er Jahren ohnehin auf eine
effiziente, arbeitsteilige, fast fliefbandartige Produktion von Genrefilmen
eingestellt waren (Schatz 1998, 207), bedeutete die Herstellung von Film-
serien keine grofSe Umstellung. Dariiber hinaus konnten die Produzenten
auf ein Publikum vertrauen, das gewohnheitsméfig ins Kino ging und da-
mit die Serien regelméfig verfolgte. Die Studie von Thomas Simonet (1987,
159) konstatiert fiir die USA in den 1940er Jahren einen Durchschnitt von
jahrlich 33 Kinobesuchen je Zuschauer. Anderen Quellen zufolge lag der
Spitzenwert im Jahr 1946 sogar bei einem Kinobesuch pro Woche (Butsch
2000, 248). Angesichts der bekannten Bindungswirkung von Serien (Hage-
dorn 1995, 28f) kann die Hypothese aufgestellt werden, dass die Cineseri-
en bei dieser Habitualisierung eine mafigebliche Rolle spielten.

Zu Beginn der 1950er Jahre ist dagegen ein iiberraschender Riick-
gang der Cineserien zu verzeichnen, und ab der zweiten Halfte des Jahr-
zehnts wurden nahezu keine Fortsetzungen mehr fiirs Kino hergestellt.
Zur Erkldrung dieses Riickgangs erscheint vor allem ein Faktor zentral:
Die nach 1946 erheblich gesunkenen Zuschauerzahlen. Warum die Serie
dann so lange, bis Anfang der 1970er Jahre, von den US-Kinoproduzenten
gemieden wurde, obwohl sie zuvor eine der beliebtesten Unterhaltungs-
formen dargestellt hatte, kann nur vor dem Hintergrund des Umbruchs
vom klassischen zum postklassischen Hollywood-Kino erklart werden.

Wiéhrend des Zweiten Weltkriegs waren die Zuschauerzahlen, nicht
zuletzt wohl wegen der vielen einsamen Ehepartner (Butsch 2000, 248),
in den USA auf ein Rekordniveau gestiegen. Ihren Hohepunkt erreichte
diese Entwicklung im Jahr 1946 mit mehr als 800 Millionen verkauften Ki-
nokarten. In den Folgejahren nahmen die Kinobesuche jedoch dramatisch
ab — auf unter 200 Millionen verkaufte Karten in den spéten 1960er Jahren
(Maltby 1995, 67). Zeitgenossisch wurde dieser Riickgang vor allem durch
die Verbreitung des neuen Mediums Fernsehen erklart (Butsch 2000, 237).
Tatsdchlich gehen jedoch beide Phidnomene, der Riickgang des Kinobe-
suchs und die zunehmende Diffusion des Fernsehens, auf die gleiche sozio-
demografische Ursache zuriick: den Umzug grofier Bevolkerungsteile aus
den Innen- in die Vorstéddte. Gestiegene Einkommen, niedrige Grundstiicks-
preise und eine immer groflere Verbreitung von Automobilen erlaubte es
weiten Teilen der amerikanischen Mittelschicht, sich auflerhalb der Grof3-
stddte niederzulassen. Zwischen 1946 und 1962 wurden 23 Millionen neue
Hauser gebaut, zwei Drittel davon in den Vororten (ibid., 248) — weitab von
den Kinos, die seit den 1910er Jahren schwerpunktméfiig an den Verkehrs-
knotenpunkten der Grof3stadte standen (Thompson/Bordwell 2003, 328).
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Der so genannte baby boom setzte ein: Mit der Riickkehr der Ménner
aus dem Krieg stieg die Geburtenrate auf Rekordniveau — allein 1946 ver-
zeichneten die Vereinigten Staaten mehr als 3,5 Millionen Geburten (Go-
mery 1992, 86). Junge Erwachsene, die zuvor die treuesten Kinogénger
gewesen waren, griindeten jetzt Familien und zogen in die Vorstddte, von
wo aus jeder Kinobesuch durch Anfahrt, Parkgebiihren und Babysitter zu
einer aufwéndigen und kostspieligen Angelegenheit wurde (ibid. 83f). Um
jedoch auch in den eigenen vier Wanden nicht auf audiovisuelle Unterhal-
tung verzichten zu miissen, bot sich das Fernsehen als ideale Alternative
zum Kino an (zur Ausweitung der Freizeitoptionen vgl. Balio 1990, 3f). Un-
ter diesen Bedingungen wurde aus dem gewohnheitsmafSiigen Kinobesuch
mehr und mehr ein Luxus: Ging der US-Zuschauer 1946 einmal die Woche
ins Kino, tat er das 1962 nur noch einmal im Monat (Butsch 2000, 248).

Die Hollywood-Studios reagierten darauf, indem sie die Zahl der pro-
duzierten Spielfilme deutlich reduzierten (Maltby 1995, 71), wovon vor allem
die Herstellung der B-Movies betroffen war. Sie konzentrierten ihre Ressour-
cen auf die Realisierung von aufwendigen Grofiproduktionen. Zwar hatte es
auch schon in der Vergangenheit Prestigefilme wie GONE wiTH THE WIND
(Victor Fleming, US 1939) gegeben, doch nun setzte Hollywood zum ersten
Mal gezielt eine Blockbuster-Strategie ein, um das Publikum durch Qualita-
ten, die das Kino vom Fernsehen abhoben, zur Riickkehr zu motivieren.

Dementsprechend investierte die US-Filmwirtschaft wéhrend der
1950er Jahre erheblich in den Ausbau der technischen Infrastruktur, um
durch Farbe, Breitbildformate, Tonwiedergabe in Dolby Stereo und Expe-
rimente mit dreidimensionalem Sehen das Kinoerlebnis gegeniiber dem
Fernsehen zu intensivieren (Thompson/Bordwell 2003, 328ff). Es ist daher
wenig {iberraschend, dass sich die Hollywood-Studios auf Grofproduktio-
nen verlagerten, die zumeist in Genres angesiedelt waren, welche die neuen
technischen Qualitdten optimal zur Geltung brachten: Epische Sandalenfil-
me wie Quo Vabis? (Mervyn LeRoy, US 1951) und Bex Hur (William Wyler,
US 1959), Kriegsfilme wie THE BRIDGE ON THE RIvER Kwar (David Lean, US
1957) oder Musicals wie THE SounND oF Music (Robert Wise, US 1965). Im
Fokus standen das Spektakuldre und das Ereignishafte der Produktionen.

Serialitdt, die weitgehend mit den geringen production values von
B-Movies in Verbindung gebracht wurde, konnte in dieser neuen, auf Ein-
zigartigkeit zielenden Strategie keine Rolle mehr spielen. Bezeichnender-
weise wurde die Produktion der letzten Kino-Serials 1954 eingestellt, als
Disney mit DisNEYLAND (US 1954-1990) als erstes Hollywood-Studio in
die Produktion von Fernsehserien einstieg. Serialitdt wurde von nun an als
Strukturelement des Fernsehens betrachtet, wahrend sich das amerikani-
sche Kino vor allem durch herausragende Einzelwerke auszeichnen wollte.
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3 Spektakelfilme wie BEN HUR (Warner/MGM) sollen die Zuschauer zur Riickkehr ins
Kino motivieren.

Genau die gegenteilige Strategie verfolgten die europdischen Produzenten:
Zwar wurde auch in Europa nach dem Krieg in technische Innovationen
investiert (Garncarz 1996, 244ff), doch fehlte den Produktionsunternehmen
meist das nétige Kapital, um Filme herzustellen, die in puncto Schauwerte
mit der US-amerikanischen Konkurrenz mithalten konnten. Auch in der Bun-
desrepublik sahen sich die Produzenten ab Mitte der 1950er mit der Situation
konfrontiert, dass die Zuschauer dem Kino fernblieben. Im Gegensatz zum
amerikanischen Filmmarkt setzten sie jedoch ab Ende der Dekade gerade auf
Cineserien als Mittel der Zuschauerbindung. Denn in Europa war Serialitat
im Kino, anders als in den USA, nicht als breite Marketingstrategie ausgereizt
worden. Deutschland ist dafiir ein gutes Beispiel: Bis in die 1920er Jahre hin-
ein gab es zwar eine ganze Reihe von sehr erfolgreichen Serien im deutschen
Kino, zum Beispiel die Detektivserien STuarRT WEBBS (DE 1914-1930) und JoE
Deess (DE 1915-1918) oder Mehrteiler wie D1 HERRIN DER WELT (DE 1919-
1920) und D1k SPINNEN (Fritz Lang, DE 1919-1920). Im Bemiihen der Produ-
zenten um kulturelle Respektabilitdt und Originalitdt wurden sie jedoch zu-
nehmend aus den Verleihprogrammen gedrangt. Zwischen den 1930er und
1950er Jahren tibernahmen Genrefilme die Funktion der Serien, Erwartungs-
sicherheit beim Publikum herzustellen, wahrend die Cineserie selbst nahezu
vollstindig von der Leinwand verschwand (Garncarz/Elsaesser 1999, 121).
Als sie mit Einsetzen der Kinokrise Ende der 1950er Jahre reaktiviert wur-
de, besafs die Cineserie dank ihrer zwischenzeitlichen Abwesenheit wieder
Neuheitswert, zumal das offentlich-rechtliche Fernsehen in Deutschland bei
weitem nicht so intensiv Serien programmierte, wie dies beim kommerziel-
len Fernsehen in den USA der Fall war (Giesenfeld /Prugger 1994, 361ff). Der
Markt fiir audiovisuelle Serienproduktionen war noch nicht geséttigt und
bot den deutschen Produzenten eine willkommene Liicke.

Hatte esin den 1950er Jahren schon vereinzelt mehrteilige Spielfilme wie
die Sissi-Trilogie (Ernst Marischka, AT/BRD 1955-1957) und Fortsetzungen
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4-5 Zweider
bekanntesten
deutschen Cineserien
aus den 1960er und
70er Jahren:

Die Edgar-Wallace-
Verfilmungen und
WINNETOU

(beide Universum/
Constantin).

erfolgreicher Kassenschlager wie DIE TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA (Wolfgang
Liebeneiner, BRD 1958) gegeben, kam es im Folgejahrzehnt zu einer regel-
rechten Explosion von Cineserien im bundesdeutschen Kino: unter anderem
eine sehr erfolgreiche Reihe von EDGAR WALLACE-Verfilmungen (BRD 1959—
1971), die Neuauflage von DokToR MABUSE (BRD 1960-1964), WINNETOU
(Harald Reinl, BRD 1962-1968), D1 WIRTIN VON DER LAHN (Franz Antel,
BRD 1967-1973), JErrY CoTTON (BRD 1965-1969) sowie eine deutsche Imi-
tation von THE Love Bug (Robert Stevenson, US 1968), die Dupu-Serie (BRD
1971-1975). Unter den deutschen Produktionsfirmen wurde vor allem die
Constantin zur Vorreiterin der Cineserien (Garncarz 1996, 247).

Verglichen mit dem gesamten Angebot waren die Filmserien zwar
sehr erfolgreich — so bildeten in der Spielzeit 1965/66 die Hilfte aller Titel
der deutschen Top Ten die Fortsetzung einer Serie —, der allgemeine Riick-
gang der Zuschauerzahlen war jedoch nicht zu verhindern. Ahnlich wie
in den USA gab es auch in der Bundesrepublik nach dem Krieg einen star-
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ken Trend zum héuslich-familidren Leben, der durch den zunehmenden
Wohlstand im Zuge des Wirtschaftswunders geférdert wurde und seiner-
seits die Verbreitung des Fernsehens vorantrieb, das dem Publikum eine
bequeme Alternative zum Kino bot (Schildt 1998, 482f). Einzig die jungen
Zuschauer, die traditionell den mobileren Teil der Gesellschaft stellen, blie-
ben dem Kino treu. So zeigt eine Branchenstatistik, dass Anfang der 1970er
Jahre 86 Prozent der Kinobesucher unter dreiffig waren (Garncarz 1996,
298). Joseph Garncarz kommt in seiner Studie iiber das populére Kino in
Deutschland deshalb zu dem Fazit: «Das Kino hat sich von den 50er zu
den 60er Jahren von einer Institution der Familienunterhaltung zu einer
Institution der Jugendkultur entwickelt» (ibid.).

Auch in anderen europdischen Landern setzten die Hersteller, wie
Tabelle 1 zeigt, erfolgreich auf Cineserien. Zwar konnten die europédischen
Filmproduzenten damit nicht den Riickgang der Zuschauerzahlen auf-
halten, sondern allenfalls verlangsamen, dennoch nahmen sie mit ihren
an ein jugendliches Publikum adressierten Filmserien bereits ein Produk-
tions- und Vermarktungsmodell vorweg, welches im US-Kino spater als
high concept kultiviert wurde (Wyatt 1994). Ein gutes Beispiel dafiir sind
die belgischen AsTerIX-Zeichentrickfilme (BE/FR/BRD, 1967-1994), die
eine leichtverstdndliche Grundidee — kleines gallisches Dorf widersetzt
sich dem romischen Reich —, basierend auf einer populdren Comic-Serie,
also bereits kommerziell bewéhrtem Material, mit einer hochgradig visze-
ralen, die Sinne ansprechenden Umsetzung kombinierten.

Serie Land Zeitraum | Anzahl der Teile

Don CaMiLLo IT 1952-1965 5
CARRY ON... GB 1958-1992 31
Miss MARPLE GB 1961-1964 4
THE PINK PANTHER GB/US 1963-1992

JAMESs BoND GB/US seit 1963 22
Die DorLaR-Trilogie IT/ES/BRD | 1964-1966 3
FanTOMAS FR/IT 1964-1967 3
ANGELIQUE FR/IT/BRD | 1964-1968 5
LE GENDARME (Louis de Funes) |FR/IT 1964-1982 6
ASTERIX BE/FR/BRD | 1967-1994 7
OLSEN-BANDEN DK/NO 1969-2004 17
PI1EDONE (Bud Spencer) IT/FR/BRD | 1973-1980 4
EMMANUELLE FR 1974-1993 7
EMANUELLE NERA IT/ES 1975-1983 8

Tab. 1 Auswahl européischer Cineserien.
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Nur wenige europdische Filmserien {iberdauerten die 1970er Jahre, allen
voran die britischen JaAMEs-BonD-Agentenfilme. Zu den Griinden, warum
das populdre europdische Kino in dieser Zeit in eine schwere (und zum
Teil immer noch anhaltende) Krise geriet, gehort auch die Uberproduk-
tion von Serien, was sich exemplarisch am deutschen Kino zeigen ldsst.
So versuchten die Filmproduzenten dem fortschreitenden Riickgang der
Zuschauerzahlen durch einen erhéhten Output von Serienfolgen zu be-
gegnen: Die Constantin brachte beispielsweise in nur vier Jahren sieben
Filme der Penniler-Komodie DiE LUMMEL VON DER ERSTEN BaNK (BRD
1968-1972) heraus. Doch mit ihrem bescheidenen production value konnten
diese Filme, deren Inhalt sich weitgehend in Schiilerstreichen erschopft,
vom Publikum kaum als Ereignis wahrgenommen werden, das zum Ki-
nobesuch motivierte. Zudem verengte sich ab Anfang der 1970er das Gen-
respektrum immer weiter: So waren deutsche Filmserien entweder kla-
maukhafte Komoédien wie die LUMMEL- und TANTEN-Filme (Franz Josef
Gottlieb, BRD 1970-1971) oder billig produzierte Sexfilme wie SCHULMAD-

6-7 Die Lummel-
Filme. Oben: ZUur
HOLLE MIT DEN
PAUKERN (Teil 1),
unten: HURRA, DIE
ScHULE BRENNT (Teil 4)
(EuroVideo/
Constantin).
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CHEN-REPORT (BRD 1970-1980) und LIEBESGRUSSE AUS DER LEDERHOSE
(BRD 1973-1982).

Eine Renaissance erlebte die deutsche Filmserie in den 1980er Jah-
ren mit Komoédien wie jene von Otto Waalkes und Dieter Hallervorden;
zwei Komiker, die man aus dem Fernsehen kannte. Zu dieser Zeit wurde
das deutsche Kino allerdings bereits vom Erfolg US-amerikanischer Block-
buster dominiert, die ihre Zugkraft, wie noch zu zeigen ist, nicht zuletzt
einer modifizierten Form der Serialitdt zu verdanken hatten.

Um die Riickkehr Hollywoods zur seriellen Produktionsweise zu
verstehen, muss man in die 1960er Jahre zuriickblicken, als die US-Studios
ausschliefSlich auf Einzelwerke setzten und damit neben spektakuldren
Erfolgen (wie THE SouND OF Music) auch eine Reihe von nicht minder
spektakuldren Pleiten wie CLEOPATRA (Joseph L. Mankiewicz, US 1963)
zu verbuchen hatten. Gegen Ende des Jahrzehnts standen alle groien US-
Studios tief in den roten Zahlen (Blanchet 2003, 133f), was ihre Ubernahme
durch grofie Industriekonzerne zur Folge hatte (so 1966 den Verkauf von
Paramount an den Olkonzern Gulf + Western).

Die Blockbuster-Strategie der Studios, Filme iiber ihren Ereignischa-
rakter zu vermarkten, war damit aber nicht per se gescheitert. Allerdings
musste diese Strategie zum Zweck der Risikominimierung durch ein se-
rielles Element ergénzt werden. So entstanden ab Anfang der 1970er Jah-
re Fortsetzungen von erfolgreichen Filmen wie SHAFT (Gordon Parks, US
1971) und THE GODFATHER (Francis Ford Coppola, US 1972).

Den wahrscheinlich grofiten Einschnitt in die Geschichte des post-
klassischen US-Kinos stellte die Produktion der (ersten) STAR WARs-Tri-

8-9 StTAR WARS
kombinierte den

Stoff einer B-Film-
Produktion mit dem
Aufwand eines
A-Movies (20th Century
Fox/Lucasfilm).
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logie (US 1977-1983) dar (ibid., 148). Bisher war ein Film immer entwe-
der teuer oder Teil einer Serie gewesen. Die STAR WaARs-Serie hob diesen
Gegensatz auf, indem sie einen Stoff aus der B-Movie-Tradition? mit dem
Budget und dem Aufwand eines A-Movies kombinierte. Dariiber hinaus
limitierten die im Anschluss an STAR WARs entstehenden neuen Film-
serien sehr streng ihren Output: ALIEN (US seit 1979), INDIANA JONES
(Steven Spielberg, US seit 1981) und TERMINATOR (US seit 1984) haben es
alle bislang auf jeweils vier Teile gebracht, die sich auf einen Zeitraum von
15 bis 18 Jahren verteilen. Bei den elf Kinofilmen zur Fernsehserie STAR
TrREK (US seit 1979) sind es sogar 30 Jahre.

10-11 Seit einigen
Jahren sehr beliebt:
Franchise-Reboots wie
bei Casino RoyaLE
(Sony) oder STAR TREK
(Paramount).

Die neue Herangehensweise Hollywoods an die Cineserie besteht darin,
nur eine begrenzte Anzahl von Teilen herzustellen, die hochbudgetiert
sind, dafiir aber haufig iiber einen langen Zeitraum hinweg gestreut wer-
den — oder wie im Fall von THE LorD OF THE RINGS tiber eine kurze, da-
fiir aber auf den maximalen cross-promotion-Effekt hin geplante Periode
laufen (Biltereyst/Meers 2006, 77ff). Der Vorteil dieser Strategie fiir die
Hollywood-Studios besteht darin, dass sie einerseits die durch Serialitat
hervorgerufene Zuschauerbindung zur Minimierung ihres Investitions-
risikos nutzen, andererseits jedoch jeden neuen Teil der Serie wieder als ein

2 Urspriinglich hatte George Lucas ein Remake des 1930er-Serials FLAsH GORDON dre-
hen wollen, bekam dafiir jedoch nicht die Rechte — und beschloss deshalb einen dhnli-
chen Stoff selbst zu entwickeln (Hearn 2005, 52f).
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event movie, als besonderes Ereignis vermarkten konnen (zum Begriff des
Eventfilms vgl. ibid., 71ff). Zur Verstirkung des Ereignischarakters haben
sich bei Serienfortsetzungen im Kino in letzter Zeit vor allem zwei Vor-
gehensweisen herauskristallisiert: die simple Erhhung des Materialauf-
wands, wie zum Beispiel in THE MATRIX REvOLUTIONS (Andy und Larry
Wachowski, US 2003), und der so genannte franchise reboot, bei dem durch
Umbesetzung der Hauptfiguren und/oder Anderung der narrativen Pra-
missen die Serie eine Art Neustart vornimmt. Zuletzt ist dieses Mittel sehr
erfolgreich unter anderem bei BATMAN BEeGINs (Christopher Nolan, US
2005), Casino RoyALE (Martin Campbell, GB/US 2006) und STAR TREK (J.].
Abrams, US 2009) zum Einsatz gekommen.

Der Erfolg

Um Aussagen iiber die Verbreitung und den 6konomischen Erfolg von Ci-
neserien zu treffen, haben wir eine Rangliste aller Filme ausgewertet, die
weltweit mehr als 400 Millionen US-Dollar eingespielt haben; das Sample
umfasst 108 Blockbuster.? Ein Blick in die Top 10 zeigt, dass lediglich der
Spitzenreiter TiTANIC (James Cameron, US 1997) ein Einzelwerk darstellt,
alle folgenden Pldatze werden von Filmserien eingenommen. Von diesen
sind THE LorRD oF THE RINGS, PIRATES OF THE CARIBBEAN (Gore Verbinski,
US seit 2001) und HARRY POTTER (US/GB seit 2001) mit jeweils zwei Teilen
vertreten. Unter den ersten 20 Pldtzen befinden sich 17 Seriensegmente;
von den insgesamt 108 gelisteten Filmen sind {iber die Halfte (fast 60 Pro-
zent) Teile von Serien.

Das Phanomen der Kinoserien als Blockbuster begann mit Filmen wie
STAR WARs (George Lucas, US 1977) und RAIDERS OF THE LOST ARK (Ste-
ven Spielberg, US 1981). Um die chronologische Entwicklung der Cine-
serien aufzeigen zu konnen, werden die amerikanischen Top 10 — ermit-
telt nach den Kinobesuchszahlen — von 1980 bis 2008 ausgewertet.* Da die
Rangliste der 108 erfolgreichsten Blockbuster nicht inflationsbereinigt ist,
wiren éltere Filme aufgrund der zu ihrer Zeit niedrigeren Eintrittspreise
sonst deutlich unterreprésentiert; aufferdem kénnen auf diese Weise auch
die kleineren> Erfolge unter 400 Millionen Dollar Einspielergebnis erfasst
werden. Auf dem US-Filmmarkt stellen wir fiir die Cineserie einen Wen-
depunkt nach dem Jahr 2000 fest. Wahrend in den 1980ern und 1990ern
noch eine mehr oder weniger homogene Verteilung von Einzelwerken und
Serien besteht, explodiert der Anteil der Cineserien in den Top-10-Listen

3 http://www.insidekino.de/TOPoderFLOP/Global. htm (Zugriff am 12.11.2009).
4 http://www.boxofficemojo.com/yearly/ (Zugriff am 12.11.2009).
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Grafik 1 Chronologische Entwicklung der Anteile der Filmserien an den Top 10 in den
USA.

nach 2001, wie Grafik 1 visualisiert, und ihre Platzierung in der Rangfolge
verlagert sich hin zur Spitze. Ab 2001 nimmt tendenziell auch die Zahl der
zweiten (und weiteren) Folgen zu.

Die deutschen Filmcharts weisen in Bezug auf die Verteilung von
Einzelwerken und Serien ganz dhnliche Zahlen wie die US-Liste auf, was
ein exemplarischer Vergleich mit der Rangliste von 2007 belegt.” Die Top
10 zeigen, dass auch die deutschen Zuschauer gerne Filmserien im Kino
anschauen, ndmlich acht Serien gegeniiber zwei Einzelfilmen. In den Top
50 sind insgesamt 20 Serien vertreten. Dass davon wiederum sieben in
Deutschland produziert wurden, zeigt, dass Cineserien kein ausschliefs-
liches Blockbuster- oder High-Budget-Phdnomen sind, sondern sich auch
auf kleineren Méarkten amortisieren konnen. Die deutschen Filmserien
lassen sich in Komdédien und Kinderfilme einteilen: Beispiele hierfiir sind
NEeuEs voM Wixxer (Cyrill Boss/Philipp Stennert, DE 2007) und KEeIn-
OHRHASEN (Til Schweiger, DE 2007)¢ sowie D1 WILDEN KERLE (Joachim
Masanneck, DE seit 2003) und D1t wiLDEN HUHNER (Vivian Naefe, DE seit
2006). Eine Erklarung fiir den Erfolg von deutschen Kinder- und Komo-
dienserien konnte in der Schwierigkeit liegen, Humor aus einem anderen

5  http://www.ffa.de/downloads/publikationen/top_50_filme_2007.pdf (Zugriff am
13.11.2009).

6  Die Fortsetzung ZWEIOHRKUKEN (Til Schweiger, DE 2009) ist im Dezember 2009 er-
schienen.
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kulturellen Kontext zu verstehen (und zu {ibersetzen). Auswiértige Filme
bendtigen einen hoheren Aufwand an kultureller Transferleistung, um die
humoristische Botschaft begreifbar und auch noch witzig zu gestalten. Ein
déanischer Zuschauer formuliert diese doppelte Hiirde folgendermafien: «I
understand that it is funny, but I don’t understand the joke» (Gentikow
1990, 25). Der Vorteil der deutschen Produktionen liegt in der hoheren cul-
tural proximity (Straubhaar 1991) zu den Rezipienten.

Unter den seriellen Phanomenen im Blockbuster-Kino hat in den letz-
ten Jahren das intermediale Crossover an Bedeutung gewonnen: Erfolgrei-
che Fernsehserien wie SEx AND THE CITY (Michael Patrick King, US 2008)
oder THE StmpsoNs (David Silverman, US 2007) wechseln das Medium
und locken ihr treues Publikum in die Kinoséle. Zwar ist die Wanderung
kulturell etablierter Figuren wie beispielsweise Tarzan durch verschiede-
ne Erzdhlungen, Genres und Medien bekannt, jedoch handelt es sich bei
den oben genannten Beispielen um eine Art Bonus-Fortsetzung on the big
screen. Die Medienwechsel oder auch die Praxis des Remakes zdhlen wir
allerdings nicht zum Phéanomen der Cineserien.

Die Verteilung der Filmserien-Genres zeigt eine Dominanz von Fan-
tasy/Abenteuer/Science-Fiction auf der einen —ein Beispiel hierfiir ist Sp1-
DER-MAN (Sam Raimi, US seit 2002) — und Abenteuer/Action auf der an-
deren Seite, exemplarisch dafiir steht Misston ImPossIBLE (US seit 1996).
Mehr als drei Viertel der 108 Filme auf der Blockbuster-Hitliste kénnen
diesen beiden Genregruppen zugeordnet werden. Mikos et al. (2007, 19£f)
definieren im Rahmen ihres Forschungsbeitrages zur Trilogie THE LORD OF
THE RINGs das Phanomen der Blockbuster als ein Metagenre, das nicht nur
durch den 6konomischen Erfolg gepragt sei, sondern auch asthetisch ei-
genstdndige Merkmale hervorbringe. Sie argumentieren, dass gerade das
Genre-Trio Fantasy/ Abenteuer /Science-Fiction einen geeigneten Rahmen
darstelle, der zur Integration ganz verschiedener anderer Genres einlade.
Diese verzahnen wiederum ihre eigenen Konventionen mit denen der fan-
tastischen Genres (ibid., 27). So gehorcht eine in einen Science-Fiction-Film
integrierte Lovestory ihren eigenen Gesetzen. Mit Hilfe einer vielschich-
tigen Genre-Mixtur kann ein Maximum an Zuschauern erreicht werden,
da sich ganz unterschiedliche Genrevorlieben in einem Filmbesuch gleich-
zeitig befriedigen lassen. Fiir Blockbuster-Serien sind diese Erkenntnisse
zutreffend, fiir Einzelwerke gelten sie definitiv nicht. Wie die Genrevertei-
lung in Grafik 2 sehr deutlich zeigt, weisen die one-off-movies eine weitaus
grofSere Vielfalt an Genres auf als die Filmserien, deren Verteilung deutlich
homogener ist.

Es stellt sich die Frage, warum ausgerechnet die fantastischen Genres
den grofiten Anteil an den Cineserien stellen. Bezogen auf die Textebene
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lasst sich beobachten, dass diese Genres einerseits eine hohere Zahl narra-
tiver Anschlussmoglichkeiten bieten,” andererseits aber auch ein grofieres
Potenzial fiir audiovisuelles Spektakel.® Die durch dieses Spektakel ent-
stehenden enormen Herstellungskosten lassen sich durch serielle Verwer-
tungsstrategien leichter amortisieren. Zwar haben insbesondere Science-
Fiction und Fantasy eine treue und vielfach tiber Webseiten, Clubs und
Conventions organisierte Fanbasis ausgebildet, welche eine verlédssliche
Grundlage fiir den kommerziellen Erfolg darstellt. Um aber die Refinan-
zierung zu gewdhrleisten, bendtigen die Filme eine groflere Zuschauer-
schaft, die tiber Genremischung erreicht wird.

7  Wihrend in einem realistischen Setting Ereignisse Konsequenzen nach sich ziehen wie
in der wirklichen Welt, erfolgen diese Konsequenzen in einem fantastischen Setting nach
den dort herrschenden Regeln. TiTaNIc 2 ist undenkbar, weil das Schiff untergegangen
und Jack Dawson (Leonardo di Caprio) tot ist. Fiir Mr. Spock (Leonard Nimoy) stellte
dieser Umstand kein Hindernis dar, um in STAR TREK III — THE SEARCH FOR SPOCK (Leo-
nard Nimoy, US 1984) durch den Genesis-Effekt von den Toten aufzuerstehen. Nattirlich
gibt es auch in den «realistischen> Genres Unterschiede, was die narrativen Anschluss-
moglichkeiten betrifft. So ldsst sich eine Familiensaga wie THE GODFATHER leichter wei-
tererzéhlen als ein auf einen finalen Punkt ausgerichteter Katastrophenfilm.

8  Aus der Notwendigkeit heraus, fremde, neue Welten zu erschaffen, miissen fantasti-
sche Filme die entsprechenden Schauwerte in Ausstattung, Kostiimen und Effekten
bieten. Diese erhchen die Attraktivitat fiir das Publikum (Plantinga 2009, 136ff).
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Bei der Untersuchung der seriellen Erzédhlstrukturen der einzelnen
Segmente féllt auf, dass trotz der grofien zeitlichen Unterbrechungen, de-
nen Cineserien und ihre Zuschauer manchmal sogar iiber Jahre hinweg
ausgesetzt sind, die episodische Narration nur einen geringen Uberhang
bildet, ndmlich 58 Prozent. Zu fast gleichen Teilen lassen sich hybride Er-
zahlweisen (20 Prozent) und reine Fortsetzungsserien (22 Prozent) finden.
Obwohl sich der Habitus des Kinobesuchs vom allwochentlichen Filmge-
nuss zu einem Special Event gewandelt hat und die Kinoserien nur einen
(kleinen) Teil unserer seriellen Gewohnheiten darstellen, finden auch se-
riell komplizierte Narrationen iiber Jahre ein Publikum, das die erzdhlten
Geschichten in seinem Gedéachtnis bewahrt. Es erscheint naheliegend, den
Grund dafiir dem Speichermedium VHS zuzuschreiben, das parallel zum
Aufkommen der Blockbuster-Cineserien Ende der 1970er Jahre eingefiihrt
wurde. Die Verbreitungszahlen des Videorekorders bis Mitte der 1980er
sind jedoch zu gering (Butsch 2000, 269), um einen signifikanten Effekt auf
die Rezeption der Kinoserien nachweisen zu kénnen. Auch kann man kei-
ne Korrelation zwischen der Zunahme von Fortsetzungsserien und dem
Medium DVD eruieren, da gleich mit Beginn des Blockbuster-Kinos in den
1970er Jahren beide oppositionellen Arten des seriellen Erzdhlens genutzt
wurden. Allerdings ldsst sich eine Verbindung zwischen der Diffusion der
DVD und einer hybriden Erzéhlstruktur erkennen, die als narratives In-
strument seit 2003/04 in den Blockbuster-Serien eingesetzt wird. Mikos
et al. (2007, 58) verweisen mit Bezug auf THE LORD OF THE RinGs auf die
Bedeutung der DVD als Teil der Marketingstrategie, die neben der Fern-
sehauswertung und den Merchandisingartikeln einen gewichtigen Teil in
der chronologischen — und finanziellen — Verwertungskette darstellt.

Allgemein ist zu beobachten, dass nach einem erfolgreichen ersten
Teil (der hdufig nicht als solcher konzipiert wurde) die Narrationsweise
wechselt. Es scheint schon fast zur Konvention zu gehdéren, dass mit dem
o6konomischen Erfolg eines Films die Geriichte um seine Fortsetzung be-
ginnen. Der zweite Teil verkniipft dann haufig offene und geschlossene
Handlungsstrange, kombiniert mit einem Cliffhanger, der zum dritten Teil
iiberleitet, wie das Beispiel THE MATRIX (Andy und Larry Wachowski, US/
AU 1999-2003) zeigt. So wird auch das Publikum, welches den zweiten
Teil eher enttduschend fand und wahrscheinlich bei einem abgeschlosse-
nen Ende auf eine Fortsetzung verzichtet hatte, allein aufgrund der seriel-
len Strategie an Teil 3 gebunden. Der Erfolg der Cineserien zeigt sich in der
folgenden Verteilung: Von den 108 Blockbustern im Sample sind 22 Filme
der erste Teil einer Cineserie (das entspricht 35 Prozent der Serien) und 42
der zweite oder x-te Teil (65 Prozent). Manche Serien sind extrem langlebig
und umfangreich. Um noch einmal JamMEs BonD als Beispiel heranzuzie-
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hen: Im Jahr 2008 erschien mit QUANTUM OF SoLACE (Marc Forster, GB/US
2008) der 22. Teil der Agentensaga.

Serialitat im Kino ist fiir die Filmindustrie einer der wichtigen Fak-
toren, die nachweislich positive und statistisch signifikante 6konomische
Auswirkungen auf die Einspielergebnisse haben, wie Terry, Butler und
De’Armond (2005) in ihrer Studie zeigen konnten. Die Tatsache, dass ein
Film bereits ein Publikum fiir sich gewinnen konnte, fithrt zu einer positi-
ven Entscheidung der Kinogénger fiir seine Fortsetzung. Ganz in diesem
Sinne wird den Cineserien die Position von «major players in the current
world of motion picture» (ibid., 145) prophezeit.

Um den Erfolg von Kinoserien jenseits der Besucherzahlen zu betrach-
ten, mochten wir im Folgenden ihr Ansehen und Prestige untersuchen. Zur
Klarung der Frage ihrer Reputation wurden sowohl diverse Kritikerstim-
men als auch die Vergabe des Oscars und des Deutschen Filmpreises analy-
siert. Der Annual Academy Award nimmt unter den Filmpreisen eine heraus-
ragende Position ein: «An Oscar nomination serves as a signaling device,
indicating which films are viewed by industry experts as being worthy
of recognition» (ibid., 146). Von den erfolgreichsten 25 Blockbuster-Serien
wurden drei Viertel fiir Oscars nominiert, ein Drittel errang eine oder meh-
rere der begehrten Trophden. Meist gewinnen die Kinoserien in den so ge-
nannten minor categories, das sind Auszeichnungen fiir das beste Make-up,
die besten visuellen Effekte, die besten Soundeffekte und dhnliches. Eine
Ausnahme bildet die Trilogie THE LORD OF THE RINGs: Der erste Teil THE
FeELLowsHIP OF THE RING (2001) wurde fiir 13 Oscars nominiert, darunter
major categories wie Bester Film> und <Beste Regie>. Der dritte Teil THE Re-
TURN OF THE KING (2003) gewann schlief3lich elf Oscars, einschlieslich den
fiir den besten Film. Es lassen sich noch zwei weitere Ausnahmen finden:
Fiir PIRATES OF THE CARRIBEAN: DEAD MAN’s CHEST (2006) wurde Johnny
Depp als bester Schauspieler nominiert, fiir THE DARk KN1GHT (Christo-
pher Nolan, US 2008) gewann Heath Ledger posthum den Oscar fiir die
beste Nebenrolle. Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die
grofien Cineserien von der Academy zwar als audiovisuelle Spektakel ge-
wiirdigt werden, der Grad der Auszeichnungen aber ihren grofien finan-
ziellen Erfolg keinesfalls widerspiegelt.

Eine noch groflere Diskrepanz zwischen Kinobesuch und Wertschat-
zung durch die Experten zeigt sich in der Praxis der deutschen Preisver-
gabe. In den insgesamt 17 Kategorien des Deutschen Filmpreises wurde bis-
her erst ein einziges Mal eine deutsche Kinoserie nominiert: DIE WILDEN
KERLE 2 (2005) in der Kategorie «Bester Kinderfilm>. Zwar hatte schon 2003
der erste Teil der Serie Bis1 BLoCcksBERG (Hermine Huntgeburth, DE 2002)
diese Auszeichnung gewonnen, streng genommen aber war er zum Zeit-
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punkt der Preisvergabe noch nicht als Seriensegment erkennbar.” Nur als
Randbemerkung: Auf der Berlinale hat noch keine Kinoserie einen Baren
gewonnen.

Filmkritiken stellen, wie bereits erwahnt, einen der wesentlichen Er-
folgsindikatoren dar. Ausschlaggebend ist die allgemeine Presseresonanz,
nicht die darin zum Ausdruck kommende Wertung (ibid., 142ff). Auf der
Webseite www.rottentomatoes.com werden sdamtliche im Internet verfiig-
baren englischsprachigen Kritiken zu den jeweiligen Filmen gesammelt
und bewertet." Ganz allgemein werden in der anglo-amerikanischen Presse
die Blockbuster-Serien sehr aufmerksam und wohlwollend gewiirdigt. Wie
Tabelle 2 zeigt, erhalten sie durchschnittlich knapp 200 Besprechungen. Da-
bei ist nicht festzustellen, dass die Begeisterung mit zunehmender Fortset-
zung nachlésst, die einzelnen Segmente werden unabhéngig voneinander
beurteilt. In der deutschsprachigen Presse ldsst sich dagegen eine gewisse
Langeweile mit Erscheinen des jeweils dritten Teils feststellen:

Ach, ist das eine Sache mit den Sequels. <Spider-Man 3>, <Pirates 3...> lechzen
nach dem Formula-Erfolg. Im zweiten Anlauf steckt noch Verheiffung und
Uberraschung: Steigerung, Variation, Vertiefung — alles noch méglich, wenn
auch bereits delikat. Im dritten wird’s schwierig: Schnell ist die Luft draus-

sen.!
Filmserien — Kurztitel Rating |positive |negative |Kritiken
Kritiken | Kritiken |gesamt
THE LORD OF THE RINGS 2 96% 207 8 215
STAR WARS 1977 95% 56 3 59
THE LORD OF THE RINGS 3 94% 232 14 246
THE DARK KNIGHT 94% 248 16 264
CASINO ROYALE 94% 201 12 213
SPIDER-MAN 2 94% 216 15 231
THE LORD OF THE RINGS 1 92% 183 16 199
THE LioN KING 92% 96 5 101
SPIDER-MAN 1 90% 186 16 202
HARRY POTTER 3 89% 200 24 224

9  Es handelt sich allerdings um die Verfilmung einer Horspielserie.

10 Schlechte Bewertungen werden in verfaulten Tomaten gezéhlt, daher der Namen der
Homepage.

11 mw. «Kino». In: NZZ am Sonntag v. 18.06.2007 [http://www.nzz.ch/nachrichten/
startseite/kino_1.515488.html (Zugriff am 27.11.2009)].
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HARRY POTTER 4 89% 187 24 211
SHREK 2 89% 180 22 202
JurAssiC PARK 1 86% 30 5 35
HARRY POTTER 2 82% 162 36 198
STAR WARS EP1soDE 111 80% 196 50 246
HARRY POTTER 1 78% 141 40 181
HARRY POTTER 5 78% 176 51 227
INDIANA JONES 4 76% 186 56 242
MATRIX 2 73% 167 63 230
STAR WARS EPISODE | 64% 97 55 152
SPIDER-MAN 3 62% 143 88 231
PIRATES OF THE CARIBBEAN 2 53% 112 98 210
PIRATES OF THE CARIBBEAN 3 45% 93 112 205
SHREK 3 41% 81 117 198

Tab. 2 Aufmerksamkeit und Bewertung der Cineserien durch die anglo-amerikanische
Presse.

Diese Haltung reflektiert und verscharft zugleich die von der New York
Times publizierte Liste der Best 1000 Films Ever Made.”> Im Rahmen einer
solchen Kanonisierung sind Cineserien fast nicht existent, denn nur 3,3
Prozent der gelisteten 1000 Filme sind der erste Teil einer Serie, insge-
samt nur drei Filme ein zweiter Teil! Die wenigen ausgewéhlten Kinose-
rien stammen aus den 1960er bis 1980er Jahren, lediglich Toy STorY (John
Lasseter, US 1995) und SHREK (Andrew Adamson/Vicky Jenson, US 2001)
sind jiingeren Datums.

Um den Blick von den Kritikern hin zum Publikum zu wenden, wur-
den die standig aktualisierten Top 250 Movies der Internet Movie Data Base
ausgewertet.”® Anders als die Kritiker sind die hier abstimmenden Zu-
schauer von Kinoserien begeistert: In den Top 10 sind die Hélfte, in den Top
50 26 Prozent und von den insgesamt 250 Filmen 11,2 Prozent Serien. Wie
schon die Kritiker der New York Times bevorzugen die User Filme aus alte-
ren Cineserien wie THE GODFATHER I und II (1972/1974) oder IL BuONO, 1L
BRUTTO, IL CATTIVO (Sergio Leone, IT/SE/DE 1966, dt. ZWEI GLORREICHE
HALUNKEN). Nur einige wenige aktuelle Beispiele wie THE DARK KNIGHT
auf Platz 8 oder THE LorD oF THE RINGs (Teil 1 auf Platz 14, Teil 3 auf Platz
20) lassen sich in dieser Auflistung finden.

12 http://www.nytimes.com/ref/movies/1000best.html (Zugriff am 13.11.2009).
13 http://www.imdb.com/chart/top (Zugriff am 10.05.2009).
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Zusammengefasst kann festgehalten werden, dass die Cineserien
neueren Datums fiir ihre audiovisuellen Attraktionen geschatzt werden,
weniger fiir ihre kunstvolle serielle Erzdhlweise. Filmkritiker bewerten sie
als High-Quality-Produkte der Unterhaltung; fiir die Zuschauer sind sie
wichtige kulturelle Artefakte, wobei derzeit die &lteren Kinoserien eine
weitaus gewichtigere Rolle spielen als die aktuellen Blockbuster.
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Nicola Dusi

Remaking als Praxis

Zu einigen Problemen der Transmedialitat

In der Einleitung des 1984 erschienenen Bands L'immagine al plurale weist
der Herausgeber Francesco Casetti auf Tendenzen in der audiovisuellen
Landschaft hin, die Kino und Kulturindustrie zwar von Beginn an pragen,
seit den 1980er Jahren jedoch vermehrt in den Vordergrund treten. Sie las-
sen sich unter den Schliisselbegriffen <Wiederholung>, <Serialitat> und <Ex-
pansion> (Casetti 1984, 10) zusammenfassen, bilden die Rahmenbedingun-
gen filmischer und videografischer Textualitit und kénnen als Medien-
operationen oder als <Ensemble von Verfahren> in bestimmten sozialen
Kommunikationskontexten beschrieben werden. Mit der Wiederholung
beschiftigt sich auch der im selben Band erschienene Aufsatz von Um-
berto Eco. Dieser definiert die Wiederholung als Riickkehr dessen, was
gleichzeitig dhnlich und anders als das Vorangehende ist. Es handle sich
also nicht um ein erneutes Auftreten des exakt Gleichen, sondern vielmehr
um eine neue Erscheinung, die Bekanntes mit Neuem vermischt (Eco 1988
[1984]).

Diesem Verhaltnis von Identitdt und Differenz, von Konstanz und Ab-
weichung mochte ich im Folgenden am Beispiel verschiedener Praktiken
textueller Wiederholung nachgehen. Serialitdt wird hier also nicht nur als
Format oder narratives Prinzip, sondern unter semiotischer Perspektive
zuvorderst als strukturelles Verfahren fokussiert, iiber das kulturelle Tex-
te und Praktiken aufeinander Bezug nehmen. Ausgehend von Umberto
Ecos Typologie der Wiederholung méchte ich vorschlagen, Praktiken des
Remaking als dynamische Ubersetzungsprozesse — und damit als intertex-
tuelle sowie transmediale Relationen — auszuloten.

Von der Wiederholung zur Replik

In seinem vielzitierten Text «Die Innovation im Seriellen» beschéftigt sich
Eco eingehender mit Formen der Wiederholung und der Serialitdt. Dort
schreibt er:
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In der modernen Asthetik waren die zentralen Merkmale massenmedialer
Produkte die Wiederholung, Iteration, die Befolgung eines vorherbestimmten Sche-
mas und Redundanz (im Gegensatz zur Information). Das Mittel der Iteration
ist beispielsweise fiir Fernsehwerbung typisch. [...] Ahnlich setzt das Lesen
einer traditionellen Detektivgeschichte das Vergniigen an einem Schema vo-
raus; [...] der Autor spielt fortlaufend mit einer Reihe von Konnotationen
(etwa den Charakterziigen des Detektivs und seiner direkten Entourage),
und zwar in einem solchen Ausmaf, dass deren Wiedererscheinen in jeder
Geschichte eine essentielle Bedingung des Lesevergniigens ausmacht.

(Eco 2005, 192)

Fiir die Beschéftigung mit seriellen Formen der modernen und postmo-
dernen Asthetik schligt Eco eine Typologie der Wiederholung vor. Seit den
1980er Jahren floriert die Debatte iiber eine vermeintlich «neue Asthetik
der Serialitdt» (Calabrese 1989). Eco vertritt jedoch die Ansicht, Serialitat
und Wiederholung seien inflationdr verwendete Konzepte, und bemiiht
sich um eine Ausdifferenzierung der Begriffe. Er verwendet den Begriff
der Wiederholung weder im philosophischen Sinne eines Kierkegaard
oder Deleuze noch im Sinne der zeitgendssischen Zwolftonmusik. Viel-
mehr definiert er die Wiederholung als das Herstellen einer «Replik [repli-
ca] desselben abstrakten Typs» (Eco 1988, 158). Dabei argumentiert er vom
Standpunkt industrieller Massenproduktion aus. Demgemaf} konnen zwei
Exemplare (Tokens) als Repliken (Kopien) desselben Typs betrachtet wer-
den, insofern sie aus pragmatischer Sicht fiir den Benutzer austauschbar
sind, obwohl sie sich in ihrer exakten physischen Beschaffenheit womég-
lich unterscheiden (vgl. ibid.). Zwei Kopien eines Films oder eines Buches
sind somit beides, sowohl Repliken im Sinne der pragmatisch austausch-
baren Kopie als auch Exemplare eines iibergeordneten abstrakten Typs.!
Fiir unsere Diskussion soll die Replik jedoch keine simple Kopie eines
Ausgangstexts im Sinne eines Typ/Exemplar-Modells sein, sondern das
flexiblere Resultat von Ubersetzungen und Neuinterpretationen, die wie-
derum Differenzen hervorbringen. Entsprechend schldgt Eco eine zweite
Bestimmung der Wiederholung vor, die dem Begriff seine Relevanz fiir die
Medienwissenschaft verleiht: «Die Repetitivitat und die Serialitét, die uns
hier interessieren, betreffen dagegen etwas, das auf den ersten Blick nicht
identisch mit etwas anderem erscheint» (ibid., 158).

1 InIlimiti dell’interpretazione/Die Grenzen der Interpretation (2004 [1990]) kniipft Eco eini-
ge Jahre spater an Nelson Goodmans (1997 [1968]) Unterscheidung von Original und
Kopie an, um sich mit den Kriterien und einer Typologie der Falschungen auseinan-
derzusetzen.
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In Bezug auf die Serialitét stellt Eco eine eigene Klassifikation auf
und nennt als Erstes die Reprise [retake] — die Wiederaufnahme. Bei dieser
werden die Figuren einer friiheren erfolgreichen Geschichte wiederver-
wertet, indem erzihlt wird, was ihnen nach Ende ihres ersten Abenteu-
ers widerfahrt (vgl. Eco 1988). Beispiele hierfiir sind Alexandre Dumas’
Roman Zwanzig Jahre spiter oder der zweite und dritte Teil von SUPER-
MAN (Richard Lester, US 1980, 1983). Die Wiederaufnahme hingt von
kommerziellen Entscheidungen ab, sie kann ernsthaft oder parodistisch
angelegt sein und ist nicht zwingend der Wiederholung verpflichtet. Man
kann sie auch schlicht Fortsetzung> (sequel) nennen, wie zum Beispiel
im Falle der MATRIX-Serie (Andy & Larry Wachowski, US 1999-2003).
Die zweite Form ist die Kopie und umfasst einerseits das undeklarierte Ab-
kupfern einer urspriinglichen Erfolgsformel, so wie die MISSING-IN-Ac-
TION-Filme (US 1984-1988) das Muster der RamBo-Reihe (US 1982-2008)
kopierten oder wie man - zumindest die kommerziellen — klassischen
Western als Kopie eines erfolgreichen Archetyps betrachten kann. Ande-
rerseits reiht Eco auch das Remake unter diese Rubrik, das sich fiir ihn von
den vorherigen Fillen allein dadurch unterscheidet, dass es sich um ein
explizites Wieder-Erzdhlen handelt, so wie bei den diversen Adaptions-
Neuauflagen von Dracula (Bram Stoker, 1897) oder Dr. Jekyll and Mr. Hyde
(Robert Louis Stevenson, 1886). Dieses Wieder-Erzihlen kann ironisierend
erfolgen, wie etwa in Sergio Leones Spaghetti-Western, oder indem eine
Geschichte in einen anderen kulturellen Kontext verlegt wird. Ein Remake
kann auch als Hommage an einen Filmklassiker angelegt sein. Es gibt freiere
Remakes, die die Formen der Inhaltsebene beibehalten oder lediglich eine
Invariante des Ausdrucks modifizieren, also beispielsweise das Remake
eines Schwarzweifs-Films in Farbe.> Dagegen schreibt ein falsches Remake,
wie etwa Borges” Geschichte iiber «Pierre Menard, Autor des Quijote» Cer-
vantes’ Roman Wort fiir Wort neu. Ich werde weitere Beispiele und ge-
nauere Definitionen von Remakes spater nochmals zur Sprache bringen.
An dritter Stelle beschreibt Eco anhand von Beispielen aus Literatur, Co-
mics, Film und Fernsehen — von Soaps iiber Sitcoms bis zu Detektivge-

2 Nach Hjelmslev (1974) unterscheidet man in der Semiotik zwischen der «Ebene des
Ausdrucks» (Signifikant) und der «Ebene des Inhalts» (Signifikat). Auf je beiden Ebe-
nen unterscheidet Hjelmslev dann noch einmal zwischen Form, Substanz und Materie,
wobei die Materie die amorphe Masse moglicher menschlicher Lautdufierungen (auf
der Ausdrucksebene) oder Gedanken (auf der Inhaltsebene) darstellt, die fiir uns aber
nur tiber die Formen (Regeln und Strukturen) der jeweiligen Sprache zuganglich wer-
den. Erkennbar sind somit nur die Substanzen, womit Hjelmslev die von den Struk-
turen der jeweiligen Sprache immer schon semiotisch geformte Gestalt der Materie
bezeichnet. Zu einer (in einigen Punkten abgewandelten) Anwendung dieses Modells
auf den Film und der Vorstellung vom Originalprojekt als «textuelle Strategie» siehe
Metz 1973 oder auch Bettetini 1984.
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schichten — ein Kontinuum von Strategien der Serialitdt, die er je nach
Komplexitatsgrad des seriellen Produkts einstuft. Diese verschiedenen
Spielformen des Seriellen konnen das Publikum auf unterschiedliche
Weise in den Prozess der Vorhersage involvieren oder den aufmerksamen
Zuschauer dazu anregen, die innovativen Aspekte eines Textes zu entdek-
ken. Gemafs Eco steht Serialitét folglich nicht zwingend im Widerspruch
zu Innovation. Dass wir die Unterschiede zwischen den Elementen einer
Serie nicht immer bemerken, kann an unseren Erwartungshorizonten und
Befindlichkeiten liegen (vgl. Eco 1988). Entsprechend hingt die Asthetik
serieller Formen immer von Interpretationskontexten und von unserem
historischen und anthropologischen Wissen ab.

Serialitit kann unterschiedliche Formen annehmen, zum Beispiel
jene Riickblenden-Struktur, die Eco auch Schleifen-Struktur nennt, bei der
immer wieder neue Episoden aus der Vergangenheit der Figuren erzahlt
werden, so in den Little-Orphan-Annie-Comics; oder die spiralférmige
Erzéhlstruktur, bei der die Figuren ihre Standardhandlungen zwar wie-
derholen, dabei aber vielschichtiger werden und an Tiefe gewinnen. Als
Beispiel dient Charlie Brown von den Peanuts (vgl. ibid., 161). Einige For-
men sind «weniger durch die narrative Struktur als durch die Natur des
Schauspielers ausgelost» (ibid.). So scheint allein die Préasenz eines John
Wayne oder Jerry Lewis vor der Kamera ein bestimmtes Repertoire ste-
reotyper Verhaltensweisen in Gang zu setzen, das die unter ihrer Mitwir-
kung entstandenen Filme fortlaufend perpetuieren. Und schliefilich gibt
es die Saga, in der die Figuren (und die Schauspieler) mit der Zeit <altern>
wie etwa im HARRY-POTTER-Zyklus (US/GB 2001-2011). Eine Saga kann
das Leben mehrerer Generationen nacheinander schildern — ein Beispiel
hierfiir sind die drei Teile von THE GODFATHER (Francis Ford Coppola, US
1972,1974,1990) — , oder sie kann eher baumartig aufgebaut sein wie DAL-
LAs (US, CBS 1978-1991). Weil sie zwar so tut, als zelebriere sie den Fort-
lauf der Zeit, sich die Geschichten in Wahrheit aber oft wiederholen (die
Nachkommen begehen dieselben Fehler wie die Ahnen etc.), bezeichnet
Eco die Saga auch als «maskierte Serie» (ibid., 162). Im weiteren unter-
sucht er Formen eines intertextuellen <Dialogismus>, also das Phanomen,
dass ein bestimmter Text ein Echo friiherer Texte anklingen ldsst. Unter
den zahlreichen Auspragungen der Intertextualitdt, vom Stilzitat bis hin
zum Plagiat, interessiert er sich vor allem fiir jenes Zitat, das explizit und
erkennbar ist, so wie es in der postmodernen Kunst und Literatur (hdu-
fig als ironisches Zitat von Gemeinplétzen [topoi]) vorkommt und damit
die intertextuelle Enzyklopadie des Zuschauers aktiviert oder frustriert.
Komplexere intertextuelle Phanomene kénnen beim Publikum auch einen
kritischen Nebeneffekt auslosen:
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Wenn dem Zuschauer das Zitat bewufit geworden ist, fangt er an, ironisch
iiber die Topos-Natur des zitierten Ereignisses nachzudenken und das Spiel,
zu dem er eingeladen worden ist, als eine Infragestellung seiner Enzyklopa-
die zu erkennen. (Eco 1988, 164)

Intertextualidt kann aber auch sehr breit gefasst sein, etwa im Falle des
genre embedding, dem Riickverweis auf die Gattung, oder der Selbstironie,
mit der postmoderne Werke von sich selbst sprechen (vgl. ibid.,166).% In je-
dem Falle impliziert serielle Narration eine Reihe von Vereinbarungen der
Interpretation und Aushandlungen zwischen Texten und ihren Modell-
Lesern. Eco zufolge miissen wir

[...] also nicht nur das Phdnomen der Wiederholung innerhalb eines einzel-
nen Werkes oder einer Serie von Werken in Betracht ziehen, sondern auch
das tibergreifende Phénomen, das die verschiedenen Wiederholungsstrate-
gien produzierbar, verstandlich und verk&uflich macht. (Eco 1988, 166)

Typologien des Remakes

Injiingeren Studien zur Praxis des Remaking werden filmische Remakes als
institutionalisierte Form der Wiederholung definiert. Gemafs Constantine
Verevis weisen sie zwar spezifische textuelle Strukturen auf, gehen jedoch
gleichzeitig iiber das jeweilige Korpus von Werken hinaus, da sie stark von
externen Faktoren abhdngen. So definieren Publikumsaktivitat, Copyright-
Gesetze, Kanonisierung und Filmkritik den Rahmen fiir die Moglichkeiten
und Grenzen der Remake-Praxis: «Film-Remaking ist nicht einfach eine Ei-
genschaft von Texten oder Zuschauern, sondern [...] das Resultat einer um-
fassenderen diskursiven Aktivitat» (Verevis 2006, 2). Das Remake kann also
einerseits in Bezug auf Texte, Plots, Strukturen oder Taxonomien als (inter)
textuelle Kategorie gedacht werden, andererseits aber auch als industrielle
Kategorie von Produktion, Kommerz und Autorschaft und schlieflich so-
gar als Kategorie der Rezeption und des Publikums (vgl. ibid., 1-34).

Auf der (inter)textuellen Ebene gibt es eine Vielzahl von Klassifizie-
rungsversuchen, so etwa die Unterscheidung zwischen direkten Remakes,
die sich explizit auf ihre Quellen beziehen, und getarnten Remakes, die
ihre Quelle verschleiern (dhnlich wie bei Eco). Es gibt das non-remake,
ein Film mit demselben Titel, aber einer komplett neuen Handlung (vgl.
Druxman 1975). Das explizite Remake ist eine Replik, deren Narration sich
wenig oder gar nicht vom Original unterscheidet, wahrend das transfor-

3 Ein typisches Beispiel fiir Genre-Embedding sind fiir Eco Backstage-Musicals, weil sie
davon handeln, wie man ein Musical inszeniert.
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mierte Remake wesentliche Verdnderungen in Bezug auf Figuren, Zeit und
Schauplatz aufweist. Beim uneingestandenen Remake wiederum sind die
Transformationen dem Publikum nicht bekannt oder werden nicht als sol-
che deklariert (vgl. Greenberg 1998). Thomas Leitch (2002) verweist auf Re/
adaptionen, die literarische Texte mit mdglichst hoher Werktreue neu ver-
filmen, sowie auf Update- oder aktualisierte Remakes (auch switch genannt)
fritherer Filme, die in direkte Konkurrenz zur literarischen Vorlage treten,
wie dies bei den beiden LoriTa-Versionen von David Lyne (US 1997) und
Stanley Kubrick (GB 1962) der Fall ist. Remakes kénnen (wie bereits ange-
merkt) auch als Hommage an friithere Filme konzipiert sein: So lassen sich
Brian De Palmas Filme OBsessionN (US 1975) und Bopy DousLE (US 1984)
als Reverenz an Hitchcocks VErRTIGO (US 1958) verstehen. Sogenannte
<wahre> Remakes wiederum geben vor, sie seien wie das Original, nur bes-
ser (vgl. Leitch 1990; Verevis 2006). Die Liste lieSe sich endlos fortfiihren.
Bob Rafelsons THE PosTMAN ALwAYs RiNGs TwicE (US 1981) beispielswei-
se ist ein Remake von Tay Garnetts gleichnamigem Film von 1946, der wie-
derum eine Neuverfilmung von James M. Cains Roman ist, der seinerseits
bereits als Vorlage fiir LE DERNIER TOURNANT von Pierre Chenal (FR 1939)
und fiir Luchino Viscontis OssessioNE (IT 1943) diente.

All diese Unterscheidungen und Kategorien helfen uns freilich nicht
weiter, die Praxis des Remaking zu erkldren oder repetitive Strukturen
besser zu verstehen. Der Fall der Transposition, welche auch eine Form
von Remake darstellt, erdffnet uns dagegen eine doppelte intertextuelle
Perspektive. Anders gesagt: Wenn ein Remake eine literarische Vorlage
transponiert, ruft es immer auch weitere Filme zum selben Thema in Erin-
nerung. Auch wenn die Verbindung rein enzyklopéadischer Natur ist, wird
sie uns zu Vergleichen anregen. Sogenannte rebound effects oder intertextu-
elle Resonanzen sind unvermeidlich (vgl. Genette 1993; Costa 1993). Lynes
Lovrrta hiélt sich enger an Nabokovs Roman als Kubricks frithere Adapti-
on und erwédhnt letztere in keiner Weise. Dennoch gibt es diverse — wenn
auch implizite — Anspielungen, die das Verhiltnis beider Filme als Remake
kennzeichnen.

Parodie und Pastiche: Remake oder nicht?

Wie jede Form moderner und postmoderner Intertextualitdt folgt auch
die Praxis des Remakes einer Reihe von Regeln, insbesondere im Falle der
Parodie und des Pastiche. Gemafs Gérard Genette (1993) findet das Rema-
king auf einer hypertextuellen Ebene statt, in der ein zweiter, derivativer
(Hypo-)Text an einen ersten (Hyper-)Text, den ich <Ausgangstext> nenne,
gekoppelt wird. Eine Parodie weicht von der Aussage des Ausgangstex-
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tes ab, respektiert aber gleichzeitig — sozusagen kompensatorisch — dessen
wortliche Bedeutung. Bezeichnet man die Parodie als spielerische Trans-
formation des Ausgangstextes, so ist das Pastiche die spielerische Imitation
und Neuschdpfung, die auch zur Karikatur werden kann. Dabei herrscht
keine Einigkeit dariiber, ob diese spielerischen Formen eigentliche Re-
makes sind, da sie den Ausgangstext eher benutzen als interpretieren (vgl.
Eco 2004 [1990]).

In einem jiingeren Aufsatz schliagt Augusto Sainati (2006) acht Kri-
terien fiir Remakes vor: Ein Remake liege dann vor, wenn es zwei Origi-
naltexte gibt, nicht nur zwei Varianten desselben Texts, wie etwa im Falle
eines von der urspriinglichen Kinoversion abweichenden Director’s Cut.
Auflerdem muss bei einem Remake die formale und/oder thematische
Abhéngigkeit zwischen beiden Texten intersubjektiv erkennbar sein, so-
wohl in Bezug auf die Produktion als auch auf die Rezeption. Des weiteren
braucht es eine doppelte Beziehung des Remakes zum Ausgangstext, die
gleichzeitig statisch und dynamisch ist: Das Remake bezieht sich explizit
auf den Ausgangstext, birgt aber das dynamische Potenzial, Handlung, Stil
oder Genre zu dndern. Der jeweilige Grad von Bestidndigkeit und Variati-
on ist von Fall zu Fall verschieden. So weist jedes Remake textuelle Uber-
schneidungen mit dem Ausgangsfilm auf, wobei das eine Werk mehr oder
weniger aussagen kann als das andere (vgl. auch Dusi 2003). Unabdingbar
ist aber, dass sich der zweite Text mit dem Ausgangstext so iiberschneidet,
dass eine Art textuelle Doppelbelichtung entsteht: Mit anderen Worten
produzieren Remake und Ausgangsfilm sozusagen ein Relief. SchliefSlich
nennt Sainati das Kriterium der affektiven Homologie, die besagt, dass
der Ausgangsfilm und das Remake iiber dieselbe «pathemische» Dispo-
sition, also affektive Stimmung, verfiigen miissen; andernfalls wiirde es
sich nicht mehr um ein Remake, sondern um eine Parodie handeln (vgl.
Sainati 2006, 204).

Ich stimme Sainatis Bedingungen mehrheitlich zu, mit Ausnahme der
letzten beiden: Meiner Ansicht nach muss der Relief-Effekt nicht zwingend
vorhanden sein, damit von einem textuellen Remaking die Rede sein kann.
So lasst das Kriterium der affektiven Homologie all jene abgeleiteten Texte
unberiicksichtigt, die zum Beispiel das Genre oder die Erzédhlperspektive
einer bestehenden Geschichte in kognitiver und affektiver Weise verdndern,
wie dies Parodien tun. Mein Haupteinwand gegen Sainatis Ansatz besteht
jedoch darin, dass er sich nur auf das Endprodukt konzentriert, wahrend
ich den Prozess der Enunziation und der Textproduktion ebenfalls als Teil
der Remake-Praxis betrachte. Das Remake sollte also vor allem von der Pro-
blematik sozialer Ubereinkiinfte und Aushandlungen her gedacht werden.
Textuelle oder materielle Eigenschaften lassen sich nicht a priori festlegen.
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Besteht im sozialen, interkulturellen Universum kein Einverstandnis tiber
die Gemeinsamkeit von zwei Filmen, so handelt es sich schlichtweg nicht
um ein Remake. Auch wenn gewisse Eigenschaften der Texte ein solches
Einverstdndnis nahelegen (vgl. Sainati 2006, 206), bleibt es letztendlich eine
Frage der sozialen Aushandlung. Im Fall von Parodien sucht das Remake
nicht nach Aquivalenzen, sondern zielt im Gegenteil vielmehr auf die Her-
stellung eines vollig anderen kommunikativen Effekts ab.

Manipulation und die Schaffung eines klassischen Pantheons

Ich mochte mir nun einige Bemerkungen zu den allgemeineren Mechanis-
men von Neuschopfung, Neubearbeitung und Remaking erlauben, die ich
Reproduktions — oder «Schaffung von Repliken> — nenne. Wenn wir davon
ausgehen, dass ein Remake immer ein neuer Hypotext ist, der in einer in-
tertextuellen und iibersetzenden Beziehung zum friiheren Film steht, dann
gibt es im neuen Text, den ich <Zieltext> nenne, Dinge, die invariant blei-
ben, und solche, die sich &ndern. Diese Anderungen produzieren neue Be-
deutungen und Interpretationen in Bezug auf den sogenannten Ausgangs-
text. In der zeitgendssischen Ubersetzungswissenschaft ist die Beziehung
zwischen Ausgangstext und Zieltext zuletzt umfassend revidiert worden
(vgl. Hermans 1985; Toury 1995; Cattrysse 2000). Uber die traditionelle, am
Ausgangstext orientierte Theorie schreibt Theo Hermans:

Von der Uberlegenheit des Originals ausgehend, dient das Studium der
Ubersetzung lediglich dazu, die herausragenden Qualitiaten des Originals
zu demonstrieren und die Fehler und Unzulénglichkeiten jeder Ubersetzung
zu betonen. Die Folge davon ist freilich ein ausnahmslos quellenorientiertes
Unterfangen. (Hermans 1985, 9)

Hermans schldgt demgegeniiber vor, die Perspektive umzukehren und
beim Zieltext anzusetzen, da jede Ubersetzung unvermeidlich ein Maf an
Manipulation des Ausgangstextes zu einem bestimmten Zweck impliziert
(vgl. ibid., 11). So trage das Remake hdufig dazu bei, den Ausgangstext zu
einem Klassiker zu machen. Dies war moglicherweise der Fall, als De Pal-
ma Michelangelo Antonionis BLow-up (IT/GB 1966) als Basis fiir BLow-
out (US 1981) verwendete. Und Ahnliches leistete auch De Palmas ScAR-
FACE (US 1983) fiir Howard Hawks’ Film mit demselben Titel (US 1932), als
er das dltere Werk mit Special Effects und neuer Technologie «verbesserte>.
Mit solchen Methoden betont der Produzent des Zieltextes, des Remakes,
im Dialog mit dem neuen Publikum, was er in seinem kulturellen Kontext
fiir wertvoll halt.
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Ubersetzungstheoretischen Ansétzen zufolge sind Identitdt und Dif-
ferenz grundlegend fiir die Bedeutung und den Wert von Zeichen und
Texten. Eine intermediale Perspektive nimmt stets eine Vielzahl von Texten
mit einem Netzwerk aus Referenzen und Ubersetzungen in den Blick, die
sich teilweise {iberschneiden und aus Déja-vus und Neuinterpretationen
bestehen. Wir miissen Intertextualidt oder <Transtextualidts, wie Genette
(1993) sie nennt, also als konstitutive Bestandteile der flexiblen Aushand-
lung dessen verstehen, was die Identitdt eines jeden Textes, eines jeden
(Poly-)Systems von Texten und einer jeden Kultur ausmacht. Jeder Text
und jede Textgruppe wird stets eine Reihe referenzieller Beziige aufwei-
sen, die in stetig libersetzender Beziehung zueinander stehen. Wie Lotman
(1977) argumentieren wiirde, konstruiert und dynamisiert die Uberset-
zung semiotische Kulturrdume. Diese «Semiosphédren», wie er sie nennt,
bilden sich gewissermafien aus Vergleichen, Zusammenstéf8en und parti-
ellen Angleichungen zwischen Texten, Diskursen und Praktiken heraus.

Remaking als Prozess kontrollierter Abweichung

Betrachtet man ein Remake unter dem Aspekt zeitgenossischer Textsemio-
tik, so geht man davon aus, dass ein Film, wie jeder andere Text, identifi-
zierbare, invariante Strukturen aufweist. Damit nimmt man auch an, dass
diese sich ausfindig machen lassen und wiederholt werden konnen. Dies
trifft ebenso auf die narrativen Strukturen zu wie auf thematische Isotopen
(oder Themen in pragmatischer Hinsicht) oder sogar auf die Organisation
von Wertesystemen. Die Semiotik betrachtet Texte als mehrschichtige Ob-
jekte, die aus sich gegenseitig bedingenden Ebenen hervorgehen. Je nach-
dem, bei welcher textuellen Ebene man ansetzt, wird die Ubersetzung des
Textes unterschiedlich ausfallen.

Jakobson unterscheidet in seiner Ubersetzungstheorie (1959) zwi-
schen der innersprachlichen Ubersetzung oder Paraphrase, die die Inter-
pretation sprachlicher Zeichen mittels anderer Zeichen derselben Sprache
bezeichnet, und der zwischensprachlichen oder eigentlichen Ubersetzung,
das heifst der Wiedergabe in einer anderen Sprache. Die intersemiotische
Ubersetzung oder Transmutation schliellich ist die Wiedergabe sprachli-
cher Zeichen mittels eines nicht-sprachlichen Zeichensystems. Die Praxis
des Remaking gleicht meiner Ansicht nach der Paraphrase oder inner-
sprachlichen Ubersetzung.

Eco wiederum ordnet das Remake der endo-semiotischen Interpreta-
tion zu, wie wir seinem Buch Quasi dasselbe mit anderen Worten (2009 [2003])
entnehmen kénnen. Eine inner- oder endo-semiotische Ubersetzung meint
eine interpretative und transformierende Beziehung zwischen dhnlichen
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semiotischen Systemen, die iiber dieselbe <Materie> (auf der Ebene des
Ausdrucks) verfiigen. Dies bedeutet auch, dass jeder &sthetische Text, ob
literarisch, musikalisch, visuell oder audiovisuell, als Remake eines vorhe-
rigen Textes mit systematischen Variationen in Erscheinung treten kann.
Dabei handelt es sich um eine Art kontrollierter Abweichung. In solchen
Fallen kreiert der neue Text, trotz der offensichtlichen Verbindung zum
Ausgangstext, eine neue und unabhingige poetische Welt, die sich an der
neuen Zielkultur orientiert. Wie jede Transposition ist auch das Remaking
ein komplexe Angelegenheit: Remakes sind transkulturelle Kommunika-
tionsprozesse, zielorientiert, und verfolgen einen dynamischen und funk-
tionellen Ansatz (vgl. Reiss/Vermeer 1984). Und wie jede gute Uberset-
zung kann ein Remake sowohl die Ausgangs- wie auch die Zielsprache
verdandern, kann beide bereichern, neue intertextuelle Verweise schaffen
und die gemeinsame Enzyklopadie vergrofsern (vgl. Dusi 2003).

Als Form der Transposition muss das Remake die wesentlichen Moti-
ve und Figuren des Originals beriicksichtigen: die Handlung, die Erzdhler,
die uns anleiten oder auch in die Irre fithren, und die filmischen Formen,
die all dies kommunizieren. Ein synkretischer Text wie ein Film besteht
aus mehreren <Sprachen>. Entsprechend hat eine Transposition Ande-
rungen der Substanz und der Form auf der Ausdrucksebene jeder dieser
Sprachen zur Folge. Daher ist es wichtig, einen Film stets als dsthetischen
Text zu betrachten, bei dem die Ebenen des Inhalts und des Ausdrucks
gemeinsam zur Bedeutungskonstruktion des Gesamttextes beitragen. Die
Ubersetzungen und Interpretationen, die der neue Text explizit oder im-
plizit vorschligt, beeinflussen daher simtliche Textebenen.

Entsprechend ist fiir die Analyse einer Adaption oder eines Remakes
(oder einer doppelten Neuverfilmung) zunachst zu kldren, welche Ebe-
ne betrachtet werden soll. Die Analyse kann sich beispielsweise auf den
Vergleich der narrativen Strukturen beschranken und untersuchen, wel-
che Elemente im Film weggelassen, hinzugefiigt, erweitert oder konden-
siert worden sind. Wahlweise kénnte man sich auch auf die enunziativen
Strategien und die gesamte Konstruktion der Geschichte konzentrieren.
Solch eine Konstruktion kann als Resultat der Diskursproduktion verstan-
den werden, die — sei sie aktoriell, raumlich oder zeitlich — im Text durch
die Enunziation hervorgebracht wird. Dank dieser Vermittlung werden
die Themen und abstrakten Werte, die das Bedeutungsuniversum des li-
terarischen Werks oder des vorherigen Films ausmachen, in konkrete und
erkennbare Werte, Themen und Schaubilder umgewandelt. Sie werden in
neue diskursive Konfigurationen iibertragen, die — ob in einem literari-
schen oder audiovisuellen Text — immer aus einem spezifischen Blickwin-
kel dargestellt sind.
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Der Zieltext wird also gemif den gewihlten Ubersetzungsstrategien
und -techniken veréndert, insbesondere wenn es sich um die Ubersetzung
von einem monomedialen in einen synkretischen Text handelt, der sich
notwendig auch in der Konstruktion der Bedeutungseffekte vom Aus-
gangstext unterscheidet. Die Praxis des Remaking bringt einen neuen syn-
kretischen Text hervor, einen anderen Film mit neuen Bedeutungseffek-
ten, die neue Interpretationswege aufzeigen und zu Re-Semantisierungen
der literarischen Vorlage oder des vorhergehenden Films fiihren kénnen.
Solche, von vornherein kulturell determinierte Strukturen weisen eine
Verbindung mit den Textoberflichen auf, die die Erzéhlung <inszenieren>
und Konstruktionen von diskursiven Welten erzeugen, welche ihrerseits
je nach Kontext und Epoche variieren. Auf dieser Ebene stoflen wir zudem
auf die unterschiedlichen ikonischen und plastischen Dimensionen der «fi-
gurativen> Darstellung, die auch die Verkniipfungen zwischen Bild und
Tonspur beinhaltet und die Verwendung neuer digitaler Technologien fiir
Spezialeffekte ins Spiel bringt, kurz: auf all jene Aspekte, die eine Art von
<kohérenter Deformation> bewirken und den Stil eines filmischen Textes
ausmachen (vgl. Metz 1997, 134-138).

In einem Remake geht es demnach stets um den Grad der Transfor-
mation auf der Ebene des Inhalts, zum Beispiel bei der Aktualisierung
des historischen und kulturellen Kontextes oder der Verankerung der Ge-
schichte in einem anderen Umfeld. Aber auch auf der Ebene des Ausdrucks
kommt es zur Transformation, durch Einbezug neuer Formen der audiovi-
suellen Gestaltung, der Montage und des Synkretismus unterschiedlicher
«Sprachen>. Es ldsst sich festhalten, dass ein Remake seinem Ausgangs-
text etwas Neues hinzufiigt. Dies kann etwas Sichtbares und fiir den Zu-
schauer Offensichtliches sein, zum Beispiel neue Schauspieler, ein neuer
Produzent oder eine neue Erzdhlperspektive. Dadurch wird das Remake
aber weder schlechter noch besser als der vorherige Film (vgl. Protopopoff
1989). Es fordert nicht nur die Neuadaption des raumlichen und zeitlichen
Kontextes, in den die Aktionen der Schauspieler eingebettet sind, sondern
erfordert auch aus dsthetischen Griinden, den Einsatz der verschiedenen
Formen und Substanzen des Ausdrucks, also Rhythmus, Farbe, Dekors
und Gestaltung der Tonspur, zu aktualisieren. Selbst die Entscheidung,
sich Wort fiir Wort an die Instruktionen des Ausgangsfilms zu halten, wie
dies Gus Van Sant in Psycuo (US 1999) getan hat, wird zwangslaufig An-
derungen mit sich bringen. Obwohl er sich auf das von Joseph Stefano fiir
Hitchcock verfasste Originaldrehbuch stiitzte und die Musik von Bernard
Hermann verwendete, entschied sich Van Sant zugleich fiir figurative
Neuerungen: Schauspieler, Ort und Zeit wurden aktualisiert und der Film
in Farbe gedreht.
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Das narrative Design des Replikats*

Ruggero Eugeni und Andrea Bellavita (2006) gehen davon aus, dass das
aarrative Design> eines Textes von den textuellen Praktiken einer Kul-
tur abhédngt, und dasselbe gilt fiir die Praxis des textuellen Remaking.
Entsprechend weisen textuelle Objekte verschiedene narrative Praktiken
auf. Als Erstes ist das statische, unbewegliche Modell zu nennen. Dabei
handelt es sich um einen traditionellen Text, in dem die Strategien der
Textproduktion die narrativen Methoden, Diskursebenen und Interpreta-
tionsakte der Rezipienten klar vorgeben (vgl. Eco 2004). Textualitét ist hier
ebenso strikt definiert wie Remaking und Neubearbeitung. Es gibt mehr
als flinfzig Adaptionen, Remakes und Neubearbeitungen von Cervantes’
Don Quijote, darunter auch gescheiterte Projekte wie das von Jesus Fran-
co zusammengestellte Filmmaterial von Welles (DoN QUIJOTE DE ORSON
WELLES, US 1955/1992) oder LosT IN LA MaNcHA von Keith Fulton and
Louis Pepe (GB/US 2002), der wiederum das Scheitern von Terry Gilliams
Filmprojekt dokumentiert.

Als Zweites wire das variable, hypertextuelle Modell zu nennen. Hier
bietet die Narration mehrere zwar miteinander verkniipfte, aber dennoch

1-2 Wiederholungen
im narrativen Design
von LoLA RENNT
(Warner/Bavaria/
Prokino).

4 Fiir eine ausfiihrlichere Version dieser Theorien und Fallstudien siehe Dusi 2006.
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begrenzte Moglichkeiten. Beispiele waren MaGNoL1a von Paul Thomas An-
derson (US 1999) oder BABEL von Alejandro Gonzélez Ifarritu (FR/US/MX
2006). Beim variablen Modell ldsst die textuelle Strategie Serialitat und Wie-
derholung nicht nur zu, sondern definiert das narrative Design von vornhe-
rein, wie dies auch bei Tom Tykwers LoLa RENNT (DE 1998) oder Lars von
Triers und Jorgen Leths DE FEM BENSsPZND (THE FIve OBsTRUCTIONS, DE/
CH/BE/FR 2003) der Fall ist, oder auch in Videogames der zweiten Genera-
tion, bei denen das Remaking selbst Teil der textuellen Strategie wird.
SchlieSlich gibt es das dynamische Modell, in dem die textuelle Strate-
gie zu einer Matrix von Moglichkeiten wird, die sich dem Kontext und den
Entscheidungen der Anwender flexibel anpasst. Hier kann sich die Nar-
ration dndern, und die Spielregeln unterstehen dem Einfluss der Anwen-
der, die mittels Interaktion die Perspektive und Modalitdt der Narration
wahlen. Geméfs Eugeni und Bellavita (2006) geschieht dies im Rahmen von
Reality-TV-Formaten wie Bic BROTHER, bei Videogames wie THE Sims oder
in der virtuellen Welt von SEconD LirE. Dariiber hinaus wéren zudem Web-
Produktionen von TV-Serien-Fans oder ein Film wie BE KIND REWIND (Mi-
chel Gondry, US/GB 2008) mit seiner interaktiven Webseite zu nennen. In
diesem Modell werden Praktiken der Reproduktion und Neubearbeitung
zu einem Teil des textuellen Apparates, ebenso wie Fakten und Entschei-
dungen zu Mikro-Ereignissen und mdglichen narrativen Akten werden.

Replikats-Praktiken

Das Aufkommen digitaler Technologien hat Replikats-Praktiken neue, un-
geahnte Dimensionen eroffnet. Die Popmusik liefert uns Coverversionen
und Remixes von «Golden Oldies> wie auch von neuen Songs, und den Ab-
wandlungen des Mythos vom Originaltext scheinen keine Grenzen mehr
gesetzt. Dies gilt auch fiir den Mythos des Originalfilms. Solche Replikats-
Praktiken lassen sich definieren als «kreative and gemeinsame Praktiken
des Remaking und der Neubearbeitung, die aus Enzyklopadien, Bibliothe-
ken und Archiven von Musik, Bildern, audiovisuellen und multimedialen
kulturellen Produkten schopfen» (Dusi/Spaziante 2006, 10).

Dieses verkdrperte Wissen besteht aus den Praktiken der Produktion,
der Interpretation (vgl. Eco 2004) und des Gebrauchs (vgl. De Certeau
1990). Neben wohldefinierten Texten, kulturellen Produkten mit einem
spezifischen narrativen Design, die statisch, dynamisch oder variabel sein
koénnen (vgl. Eugeni/Bellavita 2006), gibt es auch Texte in Aktion, die Teil
eines dynamischen Prozesses sind, da sie eine Serie von Interaktionen und
Praktiken darstellen, so etwa die Performance eines DJ oder V] oder das
YouTube-Video vom Fan einer TV-Serie.
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Dass die Praktiken der Interpretation bekannte Texte revidieren und
neue Texte generieren, ist unvermeidlich. Man denke an die Vielzahl der
Filme, die Varianten, Sequels, Remixes oder Coverversionen enthalten, wie
beispielsweise DE FEM BENSPZND. Aufierdem werden gewisse Texte oder Tei-
le von Texten selbst zu einer <Matrix>, die andere Texte, andere Versionen und
Praktiken, Verkniipfungen etc. generieren. So ist zum Beispiel LOLA RENNT,
wie viele zeitgenossische Filme, ein Film {iber Variationen, der uns einlddt,
den Film selbst mit dem Teaser-Trailer und dem Videoclip-Trailer zu verglei-
chen, die beide auf derselben DVD erschienen sind (vgl. Dusi 2005). Texte
konnen eine Vielzahl von Praktiken hervorbringen, wie den bastard pop oder
mash-up in der Musik oder eben die Neubearbeitung und das Remake in Film
und Video. Genau dies geschieht in BE KIND REWIND, der davon handelt, wie
man ein Remake ohne professionelle Ressourcen und Geld macht (das soge-
nannte «sweding»).> Der Film zeigt die Details dieser Praxis, wahrend die
Website des Films zahlreiche von Fans nachgestellte Kurzfilme enthilt.

Intersemiotische Ubersetzungen oder Transpositionen von Roman zu
Film oder auch von Comic zu Film miissen Ausgangstext und Zieltext auch
immer hinsichtlich dessen untersuchen, was keine Variation ist. Im Fall au-
diovisueller Reproduktionspraktiken wie dem Remake oder der Neubear-
beitung bildet eine kontrollierte Abweichung zwischen den Texten wohl
die beste Praxis. Ich wiirde unterscheiden zwischen dem Remaking, also
zum Beispiel einer Coverversion in der Popmusik, und der Neubearbei-
tung, etwa in Form eines Remix; zwischen intertextueller Expansion wie
beim Sequel und intratextueller Expansion wie beim Director’s Cut sowie
der Wiederholung als Variation. Allgemein kann man sagen, dass die mei-
sten Remakes, wie auch musikalische Coverversionen, nicht die Form des
Inhalts und des Ausdrucks oder deren Verbindung verdandern, sondern
die Substanz der beiden Ebenen bearbeiten. Auch wenn sich Bedeutun-
gen, mindestens teilweise, mit jeder neuen Interpretation andern und den
raumzeitlichen Kontext erneuern, lasst sich immer noch ein strukturelles
Muster finden und analysieren. Die meisten Sequels, Sagas und andere
textuelle Erweiterungen folgen diesem Prinzip. Andererseits gibt es auch
Remakes, die wie ein musikalischer Remix eine komplett neue Version
schaffen. Steven Soderbergs Soraris (US 2002) verleiht Stanislaw Lems
Roman ein zeitgendssisches Setting und vereinfacht das Werteuniversum
von Andrej Tarkowskis SoLAR1s (SU 1972). In diesem Fall transformieren
die Replikats-Praktiken die Substanz und Materie der Ausdrucksebene
sehr stark, die Formen der Inhalts- und Ausdrucksebene jedoch nur teil-

5 Im Film behaupten die Protagonisten, ihre selbstgemachten Videos seien importierte
Sonderanfertigungen aus Schweden.
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weise. Selbst eine Erweiterung wie Francis Ford Coppolas Director’s Cut
ArocarLyrse Now Repux (US 2001) ist eine neue Version im Sinne eines
Remakes, das Material und Formen tiberarbeitet.

Um ein Beispiel der internen Variation zu nehmen: Bei LOLA RENNT
wird der Anfang [incipit] zu einer Matrix von Invarianten, die drei Versio-
nen derselben Erzdhlung liefert. Jede Version wiederholt dieselben Formen
auf Inhalts- und Ausdrucksebene und dndert nur die «figurative> Ebene
und einige Momente der Handlung. Trotz der Unterschiede ist jede Story
mit den andern verbunden. Der Film bedient sich derselben Logik wie ein
Videospiel, so dass die drei Versionen als implizite Sequels fungieren, in
denen die Heldin neue Kriéfte erlangt und Fahigkeiten erwirbt. Wie der
Zuschauer lernt auch sie mit jeder Wiederholung, so dass Lola beim zwei-
ten und dritten Spiel besser voraussagen kann, was geschehen wird, und
dadurch entsprechend handeln und schliefilich «gewinnen> kann.

Von Triers DE FEM BENSPZAND beginnt mit einem Kurzfilm namens DeT
PERFEKTE MENNESKE (THE PERFECT HUMAN) von Jergen Leth (DK 1967), der
als Ausgangstext dient. Er liefert eine Matrix von Invarianten, die von Trier
verwendet, um eine Serie von <Hindernissen> und <Beschrankungen> auf-
zustellen, oder besser eine Reihe von Spielregeln der textuellen Strategie,
die Leth fiir die Produktion neuer Versionen respektieren muss. Es gibt drei
Variationen. Zwei werden an verschiedenen Orten gedreht. Die kubani-
sche Version gleicht einem Videoclip. Dann stellt Leth den urspriinglichen
Kurzfilm in Bombay nach. Die dritte Variation ist ein swifch, eine freie, aber
aktualisierte Version desselben Kurzfilms in Briissel. Diese drei Neuinter-
pretationen sind sozusagen Cover-Remakes. Die flinfte und letzte Version
ist eine Art Dokufiktion, den von Trier mit Jorgen Leth als Hauptdarstel-
ler dreht. Allerdings kann nur der vierte Kurzfilm, ein Cartoon, als echtes
Remake bezeichnet werden. In dieser Version erklart Leth, dass er keine
neuen Szenen mehr drehen, sondern auf das bereits bestehende Material
zuriickgreifen wird. Dies soll jedoch nicht einfach wiederverwertet oder
wiederholt werden; vielmehr ist diese Version als ein animierter Found-
Footage-Film angelegt, den er dynamisch nutzen méchte, um daraus einen
neuen Text und Kontext zu generieren. Diese Cartoon-Version ist gleich-
zeitig ein Remake und ein Remix aller anderen Versionen. Formen und die
Materie von Inhalt und Ausdruck werden hier unter Verwendung von al-
lem, was wir bisher gesehen haben, vollstindig verandert; dabei werden
sogar Szenen aus dem ersten Kurzfilm eingefiigt. Es ist die einzig wirklich
neue Version — mit den ihr eigenen, neuen Invarianten. Sie fasst die Mog-
lichkeiten des ersten Kurzfilms von 1967 zusammen und erweitert sie, in-
dem sie dessen latente Eigenschaften explizit macht und sich dabei auch
mit den drei vorherigen Versionen in Vergleich setzt.
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Gondrys Be KiINpD REWIND verhandelt das Thema der Replikats-Praktiken
auf der Ebene des Subplots. Der Authédnger des Films besteht ja darin, dass
samtliche VHS-Kassetten aus einer Leihvideothek nicht mehr funktionie-
ren, da die Bander entmagnetisiert wurden. Die Geschichte ist somit auch
ein Abgesang auf das Zeitalter des Videos, das mit dem Aufkommen der

3-10 Linke Spalte: DET PERFEKTE MENNESKE, rechte Spalte: Vier der fiinf Remakes von
DE FEM BENSPZEND: Kuba, Bombay, Briissel und die Cartoon-Version (Arsenal/Det Danske
Filminstitut).
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ersten DVDs in den 1990ern zu Ende geht. Vor allem aber handelt der Film
von Kopier-Praktiken und No-Budget-Kurzremakes. Er veranschaulicht
dabei mindestens drei Praktiken: erstens, den selbstgemachten Film als
Wandel der Form auf der Ausdrucksebene; zweitens, die Wiederverwen-
dung einiger Schliisselszenen, also die intertextuelle Ubersetzung eines
Topos des Ausgangsfilms; und drittens macht die pastichehafte Form der
Inhaltsebene diese Reproduktion zur Karikatur. Obwohl weder BE KiND
ReEwIND noch DE FEM BENSPZND ein solches <hausgemachtes> Remake in
ganzer Linge zeigt, spielt Gondry explizit auf diverse Originaltexte an,
etwa indem in den Dialogen oder auf Videokassetten auf die Filmtitel der
Ausgangstexte verwiesen wird. Es handelt sich hier also um eine post-
moderne Asthetik der Fragmente und Variationen, die zum Kult tendiert
und den Film in der affektiven Erinnerung des Fans zum Mythos macht
— ein Remake-im-Film sowohl auf der narrativen wie auch auf der figu-
rativen Ebene von Setting, Kostiim, Figuren, Musik, Regieanweisungen
etc. Vermischt in einem ausgekliigelten Durcheinander, einer Art Brico-
lage von allem, was der Story dienen konnte, féllt die textuelle Strategie
in sich zusammen. Der Film wird so zu einer Reihung von Karikaturen.
Die neuen Kurz-Remakes bieten eine zuspitzende Neuinterpretation der
dominanten Charakteristika ihres jeweiligen Ausgangsfilms und ebenso
deren Vereinfachung. Es liegt in der Natur jeder Karikatur, einige Wesens-
merkmale zu {ibertreiben und dadurch hervorzuheben. Es handelt sich
um eine Re-Semantisierung des Ausgangstextes, die es unmoglich macht,
den Originalfilm zu sehen, ohne an die neue Version und die Perspektive
des Zweittextes zuriickzudenken.

Be KIND REWIND tritt im Verbund mit einer reichhaltigen Website auf,
die iiber einen Videoclip anleitet, wie man «seinen eigenen Film» macht.

11-14 «How to swede»: Remaking-im-Film in BE KiNp REWIND (Senator/Universum/
New Line).
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Damit versucht der Film, einen {iiber die Filmrezeption hinausgehenden
kommunikativen Pakt mit dem Zuschauer zu schlieffen und direkt mit
ihm zu interagieren. Jeder kann einen digitalen Kurzfilm drehen und ihn
auf der Website veroffentlichen; und tatsachlich produzieren mehr und
mehr Leute hausgemachte Remakes, sei es als spielerische Neuinterpreta-
tion, als Pastiche, Parodie oder in Gestalt anderer Repliken-Praktiken. Die-
se Remakes sind ins Kollektiv eingegangen und zirkulieren fast anonym.
Sie sind zu neuen Alltagspraktiken geworden (vgl. De Certeau 1990) und
bilden mehrheitlich Formen der Uberinterpretation (vgl. Eco 1992).

Schlussfolgerung: Remaking als transmediale Strategie®

Jeder als Text aufgefasste Film beinhaltet immer schon diskursive Strate-
gien, die seine Interpretationen von vornherein begrenzen (vgl. Eco 1990).
Aber wie bereits Bazin (1952) bemerkte, kann ein Remake niitzlich sein,
um den Sinn des Originaltexts zu multiplizieren. Im Kontext einer Asthe-
tik der Wiederholung wird das Remake zum «typischen Mutanten-Objekt
der postmodernen Ara» (Canova 2000, 14). Remaking scheint deshalb als
intertextuelle, interpretierende und verdndernde Strategie zu fungieren,
oder besser noch als iibersetzende und transmediale Strategie, die mehr
oder weniger explizite Verbindungen zum Ausgangstext kntipft und auf-
recht erhilt und letzteren als Lager oder Archiv struktureller Invarianten,
von Ausdrucks- und Inhaltsebene verwendet.

In unserer heutigen Medienlandschaft bieten digitale Medien neue
Moglichkeiten des Remaking und der Neubearbeitung, sei es als einfache
und spielerische Praktiken des Konsums oder auch in komplexeren For-
men der Neu-Aneignung von Texten.

Aus dem Englischen von Susie Trenka
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Glen Creeber

Online-Serien

Intime Begegnung der dritten Art

Einleitung

Kein Medium, und sicherlich kein einzelnes Me-
dienereignis, kann heutzutage seinen kulturellen
Beitrag unabhingig von anderen Medien leisten,
so wie es auch nicht unabhéngig von anderen
gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Kraften
wirkt. Das Neue an den neuen Medien riihrt von
ihrer spezifischen Art her, dltere Medien umzuge-
stalten, und von der Art der alteren Medien, sich
selbst als Reaktion auf die Herausforderungen
durch neue Medien zu reformieren.

(Jay David Boler und Richard Grusin 2000, 15)

1982 wies John Ellis darauf hin, dass das Fernsehgerat durch sein begrenz-
tes Format, die hdusliche Umgebung, in der es iiblicherweise steht, und
durch seine relativ schlechte Bildqualitdt die Intimitdt noch betone, die
fiir das Medium Fernsehen tiberhaupt charakteristisch sei. Er untersuch-
te unter anderem den Einsatz von Nah- und Groflaufnahmen und stellte
fest, dass das Fernsehen «Gesichter anndhernd in Normalgrof3e abbildet»,
wodurch ein intensives Gefiihl von «Gleichwertigkeit [mit den Zuschau-
ern] und sogar Intimitat» entstehe (Ellis 1982, 131). Ellis vertrat die These,
dass das Fernsehen einen privateren und persénlicheren narrativen Raum
konstruiere als die grofle Leinwand des Kinos. Die Griinde dafiir sah er in
der Tendenz zum Dialogischen (da sich das Fernsehen urspriinglich als
«geschriebenes Medium> begriff), in seiner Unmittelbarkeit (tatsdchliche
oder vorgetduschte Echtzeit) und seiner Konzentration auf das héusliche
Dispositiv (beispielsweise durch die ihrerseits im Alltagsleben verankerten
Seifenopern). Fiir Ellis ist das Fernsehgerét grundsétzlich ein «hdusliches
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Objekt», auf dem Familienfotos einen Ehrenplatz finden. Das Fernsehen
ist «vertraut und alltdglich, weniger ein besonderes Ereignis als Teil der
privaten Lebenswelt» (ibid, 113). Diese Vertrautheit und Intimitat findet
sich, so meine These, in heutigen Online-Serien wieder, die sich viele Ei-
genschaften des Fernsehens aneignen und sie, verschoben in ihr neues Me-
dium, fiir sich fruchtbar machen.

Fernsehhistoriker wie Jason Jacobs (2000) vertreten eine dhnliche
Position, insbesondere in Bezug auf die Anfiange des Fernsehens. Friihe
Sendungen, so Jacobs in seiner historischen Studie zum britischen Fern-
sehspiel (television drama), schufen eine spezifisch «intime» Asthetik, da
sie live in die Haushalte ausgestrahlt werden sollten und ihre Schauplitze
meist auf die vier Wande des Studios beschrankt blieben:

Fernsehwissenschaftler und Produzenten verstanden die dIntimitdt> des
frithen Fernsehspiels entsprechend der typischen Rezeptionssituation in
der <ntimen> Privatsphére des eigenen Zuhauses also als etwas, das allen
Fernsehsendungen gemein war. Einige Kritiker glaubten, dass ein Film, der
im héuslichen Umfeld gesehen wird, einen sanfteren Ton und zurtickhal-
tenderen Schauspielstil verlange — einen eher dialogorientierten als dekla-
rativen. Fiir andere sollte sich das Fernsehspiel vor allem psychologischen
und emotionalen Themen widmen, sich auf den <intimen> Rahmen von ein
oder zwei Studiosets beschrianken und mit GrofSaufnahmen arbeiten. Die In-
timitdt, verstanden als eine Qualitat des Fernsehfilms, duflere sich in person-
lichen Figurenbeziehungen und Innenaufnahmen. [...] Fiir die Kritiker lag
die Kunst, Intimitat im Fernsehspiel zu erzeugen, im weitgehenden Verzicht
auf raumliche Expansion zugunsten der Geschlossenheit einer Art «elektro-
nischen Theaters». Intimitat bedeutete eher die Offenbarung und Darstellung
von Affekten und Emotionen im von Groflaufnahmen geprégten Stil der
Multi-Kamera-Studioproduktionen als die exhibitionistische Zurschaustel-
lung technologischer Virtuositit [...]. (Jacobs 2000, 7f)

Dem frithen Fernsehen mag ein solches Konzept von Intimitit entsprochen
haben, seine Relevanz fiir das heutige Fernsehen wird allerdings von eini-
gen Autoren bezweifelt. So wird die intensive Beziehung zur televisuellen
Sendung und eine fixierte Haltung beim Fernsehen in Frage gestellt. Ellis
argumentiert beispielsweise, dass der «fliichtige Blick» (glance) fiir das bei-
laufige Schauen eines abgelenkten Fernsehzuschauers charakteristisch sei,
im Gegensatz zum fokussierten «fixierten Blick» (gaze) eines gefesselten
Kinopublikums. John Caldwell stellt diese Auffassung jedoch als iiberholt
dar und weist darauf hin, dass die Komplexitdt des heutigen Fernsehens
(beispielsweise die auditiv und visuell mehrschichtige Struktur von Nach-
richtensendungen) den «fixierten Blick» nun ebenfalls als notwendige und
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grundsatzliche Voraussetzung erfordere. In der Tat fragt sich Caldwell, ob
«die Theoretiker, die sich weiterhin fiir die Dominanz eines <fliichtigen
Blicks> aussprechen, ihre Erklarungen lediglich auf primitiven, in den frii-
hen, pragenden Jahren des Mediums Fernsehen entstandenen Sendungen
griinden» (1995, 25). Er ist der Meinung, der televisuelle «fixierte Blick»
sei das Ergebnis eines neuen «filmischen Looks» im Fernsehen (der sich
seit der Veroffentlichung von Caldwells Buch durch das neue Potenzial
des digitalen Fernsehens, durch Wide Screen, High Definition und Sur-
round Sound, nochmals deutlich gesteigert hat). Diese «filmische Asthe-
tik> ist beispielsweise in amerikanischen Qualitédtsserien wie CSI: CRIME
ScCENE INVESTIGATION (CBS seit 2000) sichtbar. Die Serie ist hauptséchlich
auf Super-35mm gedreht und wird in der Postproduktion farblich stark
bearbeitet sowie mit digitalen Videoeffekten versehen (vgl. Lury 2004, 46).
Gemif3 Sue Turnbull ist ihr aufwendiger visueller Stil «in erster Linie auf
den Wunsch zuriickzufiithren, die Serie wie einen Film aussehen zu las-
sen» (2007, 27). Fiir Caldwell brachte die neue Asthetik dem Fernsehen

[...] Spektakel, Schauwert und eine dem Spielfilm dhnliche Kameraésthetik.
Typischerweise versprachen Serien dieser Art Sendern wie Zuschauern das
grofse Kino. [...] Als ob Fernsehproduzenten ihre Filme mit dem Slogan ver-
sahen: Panavision beweist unser Engagement> [<Panavision shows that we care>].
(Caldwell 1995, 12)

Weil sich das Fernsehen (insbesondere Fernsehfilme und -serien), wie
Caldwell und andere iiberzeugend ausfiihren, in Richtung eines «filmi-
schen Spektakels> bewegt — und ich denke dabei an neuere amerikanische
Beispiele wie Lost (ABC 2004-2010), 24 (Fox 2001-2010), CSI und HEROES
(NBC seit 2006-2010) —, diirften wir eigentlich am Ende der Ara des «inti-
men Bildschirms> angelangt sein.

Nun vollzog sich aber parallel zur Anndherung des Fernsehens ans
Kino eine andere Entwicklung: Mit der Erfindung der Webcam in den
frithen 1990er Jahren scheint das Ende des vertrauten kleinen Rechtecks
doch wieder aufgehalten. Im Gegensatz zur Dynamik des Breitbilds im
heutigen Fernsehen ist namlich das kleine <Fenster>, durch das wir das
Webcam-Bild betrachten, dazu gezwungen, in vieler Hinsicht auf die
traditionelle Asthetik des frithen Fernsehens zuriickzukommen oder sie
neu zu erfinden: insbesondere durch Groflaufnahmen von Gesichtern im
Gegensatz zu weiten spektakuldren Landschaften und Naturaufnahmen.
Graham Roberts setzt sich mit bewegten Online-Bildern auseinander und
postuliert, dass diejenigen am besten funktionieren,
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[die] kurz sind (unter fiinf Minuten); die Kamera muss nah am Geschehen
sein (umfassende Establishing Shots und Panoramen wirken im kleinen
Fenster albern); und Bewegung sollte mit Vorsicht eingesetzt werden (die
Bildfrequenz im Internet kann mit den 24 respektive 25 Bildern pro Sekun-
de von Film oder Fernsehen nicht mithalten). Das Shooting People-Handbuch
sagt es ganz offen: «Flash-Animationsfilme eignen sich am besten fiir das
Internet — denn Flash ist ein Internet-Medium - scharf, klar und schnell im
Download».! (Roberts 2004, 11)

Diese Feststellungen legen nahe, dass die Rolle der Webcam — vor allem
fiir die Produktion und Rezeption von Online-Serien — untersucht und
analysiert werden muss, insbesondere die daraus resultierende Online-
Asthetik. In diesem Zusammenhang dréngt sich die Frage nach der Hy-
briditdt der heutigen Medienbilder auf — oder genauer: die Frage, ob die-
ses Beispiel eines neuen Mediums> nicht ironischerweise die Riickkehr
zu alteren &sthetischen Standards und visuellen Traditionen des frithen
Fernsehens verrit.

Cam Culture

Die erste Webcam wurde 1991 von der Informatikabteilung der Cam-
bridge University kreiert. Sie war auf eine Kaffeekanne gerichtet, die sich
im «Trojan Room» des alten Computerlabors befand. Diese Coffeecam (oder
XCoffee) war aus dem einfachen Grund installiert worden, den Mitarbei-
tern in anderen Gebaudeteilen sinnlose Ausfliige zur Kaffeemaschine zu
ersparen, indem sie ein 128 x 128 grofies Live-Graustufenbild der Kanne
auf deren Desktops tibertrug.? Obwohl die Webcam noch sehr primitiv
war (sie wurde einfach auf ein Stativ gestellt und auf die Maschine gerich-
tet), erfiillte sie ihre Aufgabe sehr effektiv. Quentin Stafford-Fraser (1995)
erklart, dass «das Bild nur etwa dreimal pro Minute erneuert wurde, was
in Ordnung war, weil sich die Kanne nur langsam fiillte, und dass das Bild
nur Grauwerte aufwies, was ebenfalls in Ordnung war, da das auch fiir
den Kaffee zutraf». Mehr aus Spaf$ verbanden Daniel Gordon und Martyn
Johnson die Kamera im November 1993 mit dem Internet, und die Kaffee-
kanne wurde tiberraschenderweise zu einer populdren Sehenswiirdigkeit
im frithen Web.? Natiirlich folgten bald unzahlige weitere Webcams, und

—_

Siehe Shooting People (2002) Essential Guide to the Internet. www.shootingpeople.org.

2 Quentin Stafford-Fraser hat die Benutzersoftware fiir die coffeecam geschrieben, Paul
Jardetzky den Server programmiert.

3  Die Kamera wurde schliefllich am 22. August 2001 um 09:45 Uhr UTC abgeschaltet und

die Kanne auf eBay fiir £3350 an Spiegel Online versteigert. The Times in London und

The Washington Post widmeten der Berichterstattung tiber dieses Ereignis ihre Titelsei-

ten, The Guardian und Wired brachten Artikel dariiber.
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viele von ihnen lieferten ebenfalls Live-Bilder von ganz banalen Objekten
und Ereignissen. Die &lteste Webcam in Betrieb ist die FogCam an der San
Francisco State University; sie lauft seit 1994 ohne Unterbrechung (siehe
http:/ /www.fogcam.org).

Trotz der urspriinglich schlichten Technik ist die Beliebtheit der Web-
cams rasant gestiegen. Zu Beginn lieferten sie lediglich kornige Schnapp-
schiisse, die haufig aktualisiert werden mussten, und ihre Anschaffung
war teuer (einige kosteten mehr als $100). Zudem war die den meisten
Internetnutzern zugangliche Bandbreite minimal und die Auflésung ex-
trem gering. Somit waren die frithen Webcam-Internetseiten duflerst sim-
pel und rudimentér. Aber die Nutzer schienen von der Idee der Live-In-
teraktion fasziniert zu sein — vom Sehen und Miterleben einer Szene oder
eines Ereignisses, das sich tatsachlich gerade zutrdgt.* Moglicherweise
liegt ein Teil dieser Faszination darin, dass die Webcam uns durch einen
Livestream mit anderen Teilen der Welt vernetzen kann und damit das
«Aktuelle> und das <«Virtuelle> auf eine Art und Weise verbindet, wie es im
Internet bisher nicht moglich war. In dieser Hinsicht gleicht das Phano-
men der stolzen Verkiindung des friihen Fernsehens, Bilder «live zu Ihnen
nach Hause» kommen zu lassen. Doch wihrend sich das Fernsehen mit
Live-Ubertragungen wichtiger Ereignisse (wie der Krénung von Elizabeth
II, der Mondlandung oder gar einem FufSballspiel) einen Namen gemacht
hat, scheint die Webcam das Alltdgliche und Banale (einer Kaffeekanne,
des Nebels in San Francisco oder eines schlecht ausgeleuchteten Schlafzim-
mers in der Vorstadt) zu zelebrieren. Als ob die Banalitdt des Ereignisses
dessen Authentizitdt dadurch steigerte, dass man dem Zuschauer genau
das bietet, was ihm das Fernsehen vorenthilt: einen fliichtigen Blick auf
die «reale Welt>, die den anderen Medien nicht der Miihe wert erscheint.

Diese durch Banalitét hergestellte Authentizitét lasst sich zum Beispiel
in JenniCam beobachten, einem der frithesten Beispiele einer Webcam-In-
ternetseite, die es den Nutzern erlaubte, das Leben der neunzehnjahrigen
amerikanischen Studentin Jennifer Kaye Ringley zu verfolgen. Ringleys
Webaulftritte begannen im April 1996, als sie eine Webcam in ihrem Studen-
tenzimmer des Dickinson College in Pennsylvania installierte. Spéater er-
Kklérte sie, sie habe es lediglich ihrer Mutter erméglichen wollen, sie dort via
Internet zu sehen.” Im damaligen Stadium der Webcam-Technik erneuerte

4  Eines der frithesten Beispiele eines webcast ereignete sich am 13. August 1998: die Trau-
ung von Alan Knecht und Carrie Silverman in Toronto, die man allgemein fiir die erste
tiber das Internet tibertragene Hochzeit hielt (siehe http:/ /video.google.com/videop
lay?docid=2359180177110889920). Das friiheste webcast eines Online-Konzerts stammt
von der Glasgower Band Travis, die am 28. Mai 1999 ein Set im Internetcafé in der Sau-
chiehall Street in Glasgow spielte.

5  Obwohl der offizielle Grund fiir die Webcam der Kontakt zu ihrer Mutter war, fiihrte
Ringley wéhrend der ersten beiden Jahre der JenniCam offenbar hin und wieder auch
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sich das Bild immer noch nur drei Mal pro Minute, erst einige Jahre spater
konnte ein Livestream hergestellt werden. Als Ringley 1998 nach Washing-
ton, D.C. zog, installierte sie weitere Webcams, um zusétzliche Wohnraume
abzudecken. Auflerdem begann sie, von Nutzern, die bestimmte Privile-
gien wiinschten, Gebiihren fiir den Zugang zu ihrer Seite zu verlangen. Sie
konnten Ringley daraufhin nackt oder sexuell aktiv sehen (einschlieSlich
Geschlechtsverkehr und Masturbation).® Auf dem Hohepunkt ihrer Popu-
laritdt schauten tiglich drei bis vier Millionen JenniCam.org.

Fiir viele Kritiker bildete JenniCam nur einen beunruhigenden Fall
von Massenvoyeurismus, eine Ubung in roher Vorlust, die zudem die ge-
fahrliche Vermischung von privater und 6ffentlicher Sphére im Zuge einer
um sich greifenden Uberwachungskultur> auf die Spitze trieb. Im Gegen-
satz dazu argumentierten Kritiker wie Simon Firth (1998), dass JenniCam
«uns eine neue und ungewohnte Asthetik bot, die wie jede interessante
Kunst visuell faszinierend und verwirrend erotisch ist und eine provo-
kante Spiegelung unserer selbst darstellt». Wahrend manche in Ringley
eine <Konzeptkiinstlerin> sahen, betrachtete sie selbst ihre Webseite nur
als ehrliche Dokumentation ihres Lebens, weshalb sie sich auch weigerte,
das Material in irgendeiner Form aufbereiten zu lassen. Fiir viele handelte
es sich bei dieser Webcam-Internetseite eindeutig um eine neue Form der
Soap Opera, deren Asthetik des realen Lebens/der realen Zeit etwas Au-
thentischeres bot als die fiktionale Ubersteigerung ihres Fernsehpendants.
Dazu erklart Barry Smith:

Was Wissenschaftler die <Unschérferelation> nennen, ein Schliisselbestand-
teil von Dramen, Whodunits und der Quantenphysik (und Hauptzweck und
Witz der Trojanischen Webcam), hat sich plotzlich gespalten und vervielfacht.
Die <Unschirferelation> gepaart mit human interest, einem jungen weiblichen
<Star>, einem Liebes- oder gar Sexthema — das war die Begegnung zwischen
Webcam und Hollywood (oder wenigstens der Daytime-Soap).

(Smith 2005, 96)

Wiéhrend der siebenjdhrigen Lebensdauer der JenniCam hatte sich die
Webcam-Technologie radikal verbessert.” Bedienungsfreundliche Geréte
waren nun fiir $20 erhéltlich, die qualitativ hochstehende Farbvideos ohne
Verzogerung rund um die Welt iibertragen konnten. In dem Maf, in dem

einen Striptease auf. Das ging so lange, bis sie in einer Email zu einer Show> aufge-

fordert wurde und ablehnte. Daraufhin wurde JenniCam gehackt, und Ringley erhielt

Todesdrohungen. Es sollte ihr einziger Striptease bleiben.

Die anfianglichen $15 Jahresgebiihr vervierfachten sich bis 2003 auf $15 fiir 90 Tage.

7  Ringley schloss ihre Seite am 31. Dezember 2003, unter Berufung auf den neuen Anti-
Nacktheit-Grundsatz von PayPal.

[e)}
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die Technologie zugénglich wurde, nahm auch die Popularitit des webca-
sting zu, und Webcam-Besitzer aus der ganzen Welt schlossen sich zu vir-
tuellen Gemeinschaften zusammen.® Die meisten Laptops sind heute mit
einer eingebauten Webcam und einem Mikrofon ausgestattet, sodass es
selbst weniger disponierten Nutzern schwer fillt, sich dem Reiz der Sache
zu entziehen. Nach fast hundert Jahren Rundfunkgeschichte unternehmen
nun auch gewohnliche Konsumenten die ersten Schritte zur Eigenproduk-
tion. Phanomenal erfolgreiche Webseiten wie YouTube mit nutzergenerier-
ten Inhalten (UGC: user generated content) befdhigen die Nutzer dazu, krea-
tiv zu sein, sie entwickeln neue Geschiftsideen und neue Wege des Fern-
seh-, Video- und Filmkonsums. Nach Auffassung einiger Kritiker schaffen
solche Seiten sogar neue Formen der Rezeption und sozialen Interaktion.
Gemafs Cheng, Dale und Liu liegt ihre grofSe Errungenschaft

in der Kombination inhaltlich reichhaltiger Videos mit der — ebenso wichtigen
oder sogar noch wichtigeren — Herstellung sozialer Netzwerke. Die Websei-
ten haben ein Videodorf im Internet errichtet, in dem jeder ein Star sein kann,
von playback-singenden Teenies bis zu Hunden auf Skateboards.
(Cheng/Dale/Liu 2007, 1)

Doch die Webcam hat auch ihre dunkle Seite, denn sie 6ffnet einen priva-
ten und intimen Raum, der allzu leicht instrumentalisiert werden kann. So
ist es schwierig, iiber das Phdnomen der Webcam zu diskutieren, ohne die
immensen Impulse zu erwdhnen, die sie der Pornografie, Online-Belasti-
gung, virtuellen Vergewaltigung und Cyberprostitution gegeben hat. 2005
wurde der Fall eines dreizehnjahrigen Jungen bekannt, der Geld dafiir be-
kam, dass er sich zuhause vor der Webcam «auszieht, duscht, masturbiert
und sogar Sex hat — fiir ein Publikum von mindestens 1500 Menschen, die
ihm tiber die Jahre Hunderttausende von Dollars zahlten» (Eichenwald
2005). Manche Minderjdhrige werden sogar ohne ihr Wissen aufgenommen
und ins Netz gestellt, so dass sie ungewollt in die internationale Online-
Pornoindustrie eingehen. In d&hnlicher Weise haben Millionen von Jugend-
lichen Webcam-<«Geschenke> fiir ihre Freundin oder ihren Freund gestaltet,
nur um ihre Bilder spéter auf zahlungspflichtigen pornografischen Seiten
wiederzufinden. Selbstverstindlich nutzen andere frohlich die Webcam,
um «sexuell> zu interagieren: Cybersex ohne negative Note. Gemafs der Fe-

8  Der Begriff webcasting wurde in der ersten Halfte der 1990er Jahre geprégt, als sich die
Pioniere des webcast/streaming Mark Cuban (Audionet), Howard Gordon (Xing Tech-
nologies), William Mutual (ITV.net), Craig Schmieder (Applied Media Resources) und
Peggy Miles (InterVox Communications) mit einer Gruppe von Webcastern trafen, um
ein neues Wort fiir das Senden von Audio- und Videodaten tiber das Netz zu kreieren.
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ministin Nicola Déring kénnen Frauen online sogar eine intensive sexuelle
Befreiung und Erméchtigung erleben, denn im Cyberspace

[...]ist es einfach, Partner zu finden. Die Anonymitét verringert soziale Kon-
trolle, die physische Distanz zwischen den Parteien und der Ausschaltknopf
des Computers verhindern gefihrliche oder traumatisierende Situationen.
[...] der Cybersex befreit Frauen auf eine Weise, die es ihnen erlaubt, ihre
Sexualitat ohne grofes Risiko zu erkunden sowie mehr, besseren und anders-
artigen Sex zu genieflen. (Doring 2000, 863)

Was immer man vom Online-Sex halten mag — die Verbindung von Porno-
grafie und Webcam liefert einige Aufschliisse dariiber, warum Webcams
auf Millionen von Nutzern einen solchen Reiz ausiiben. Wahrend man das
Fernsehen im Allgemeinen mit dem privaten Wohnzimmer und der Familie
assoziiert, verbindet man die Webcam offensichtlich mit dem noch person-
licheren Raum des Schlafzimmers und dem einsamen Zuschauer, was ihre
Affinitat zum Privaten und extrem Intimen weiter bestétigt. Auch in Bezug
auf die Asthetik l4sst sich behaupten, dass die <(Rohheit> des Webcam-Bildes
«realer> wirkt als die polierte Asthetik von Fernsehen, Kino oder DVD. Und
wenn die Reprasentation selbst <real> erscheint, dann muten die beobach-
teten Ereignisse konsequenterweise weniger als inszenierte Performance»
an —wohl eine wesentliche Voraussetzung fiir den Genuss von Pornografie
und Erotik. In der Tat besitzt das Webcam-Bild eine unbestreitbar amateur-
hafte Asthetik, seine schlechtere Qualitit und das winzige Fenster wirken
<authentischer> als die «professionelleren> und manipulierten> Bilder ande-
rer digitaler Medien (einschliefSlich der professionellen Pornografie). Hat
das Fernsehen seit langem seinen Anspruch aufgegeben, ein transparentes
<Fenster zur Welt> zu sein, so scheint die Webcam diese Aufgabe tibernom-
men zu haben. Sie entfiihrt ihr Publikum auf eine Reise in geheime Welten
—manchmal buchstdblich wie im Fall der Mars-Sonde Pathfinder, manchmal
im tibertragenen Sinn als Reise in die privaten und normalerweise verbor-
genen Bereiche eines Zuhauses. José van Dijck schreibt:

[...] wo im Zeitalter des analogen Videos die fly-on-the-wall-Methode Stan-
dards dafiir setzte, wie «Realitdat> einzufangen sei, kann heute die Webcam als
symbolischer Ausdruck fiir das <Leben-wie-es-ist> betrachtet werden. Ein na-
turalistischer Kameramodus macht einem Uberwachungsmodus Platz [...].
(van Dijck 2005, 32)

Man kann die Webcam-Kultur also auch als Reaktion auf die zunehmend
professionalisierten Bilder des Fernsehens verstehen. Die Webcam-Asthe-
tik inspiriert das Reality-TV, zur urspriinglichen Intimitat des kleinen Bild-
schirms zuriickzukehren und den kornigen und unvorhersehbaren Live-
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Charakter des frithen Mediums wieder auferstehen zu lassen. Als eine Art
Fortsetzung der Videodsthetik von Sendungen wie AMERICA’S FUNNIEST
HowMmEe Vipeos (ABC seit 1990) und You've BEEN FraMEeD (GB, ITV seit
1990) macht das Reality-TV aus seinem geringen &sthetischen Standard
eine Tugend und verspricht Aktualitidt und Authentizitét statt Qualitét.

Estella Ticknell und Parvati Raghuram heben hervor, dass sich mit
der Verwendung von Hand- und Uberwachungskameras und vorwiegend
diegetischem Ton in Sendungen wie BiG BROTHER (Endemol seit 1999) eine
Reprasentationsform etabliert hat, die den Eindruck von Unmittelbarkeit
betont. Dieser wird noch durch den Einbezug «ormaler> Menschen, realer
Konflikte sowie bekannter Umgebungen und Situationen gesteigert. Das
«visuelle Beweismaterial» vermittelt «das Gefiihl, dass die BiG-BROTHER-
Teilnehmer direkt und jetzt> zu den Zuschauern sprechen», sodass es «ge-
lingt, das Publikum hineinzuziehen und den Effekt einer direkteren Bezie-
hung zum Text herzustellen» (Ticknell/Raghuram 2004, 257; Herv. i.0.).
In der Tat kann man den zentralen «Diary Room» der Show als Konstruk-
tion einer Webcam-Umgebung im Studio betrachten. Das Fernsehen ver-
ringert dabei ironischerweise die ihm gegebene audiovisuelle Dynamik,
um eine «direktere> Interaktion mit seinem zunehmend fragmentierten
Publikum zu erreichen. So kénnte man Bic BROTHER selbst als die logische
Fortsetzung der JenniCam betrachten — beide zeigen «wirkliche Menschen»
in Echtzeit, in alltdglichen Lebensrdaumen und in schlechter Bildqualitét.
Arild Fetveit driickt es folgendermafien aus:

[...] die Verbreitung von Reality-TV kdnnte als euphorisches Bemiihen ver-
standen werden, das zuriickzuerlangen, was anscheinend nach der Digitali-
sierung abhanden gekommen ist: [...] ein Gefiihl, durch Indexikalitdt mit der
Welt in Kontakt zu sein. Das starke Verlangen nach Verbundenheit mit der
realen Welt wird von vielen Reality-TV-Shows bestatigt.  (Fetveit 1999, 793)

Dochnichtnur Reality-TV oder der Livestream realer Ereignisse im Internet
bedienen dieses offensichtliche Bed{irfnis nach authentischen> Bildern. In
den letzten Jahren haben Fernsehfilme und -serien ihrerseits damit begon-
nen, die Asthetik des Internets nachzuahmen, indem sie dessen elementa-
re Reize in ihre eigenen visuellen und strukturellen Dynamiken einbauen.
Obwohl beispielsweise die glatte Asthetik der Serie 24 deutlich Caldwells
These vom <filmischen Look> stiitzt, scheint der Einsatz von Split Screen
und die Inszenierung von Echtzeit auch gezielt den <Live-Charakter> von
Reality-TV und Internet aufzugreifen. Geméafs Tara McPherson «nimmt 24
mit seiner exzessiven Split-Screen-Technologie diese neue Form medialer
und mobiler Lebendigkeit enthusiastisch auf. Wenn das Internet danach
strebt, seine flexible Mobilitdt gegen den etablierten Live-Charakter des
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Fernsehens einzutauschen, dann pariert 24 von Seiten des Fernsehens und
beansprucht diesen Live-Charakter nun auch fiir sich» (2007, 119).

Damit vergleichbar ist die Strategie der Serie LosT, die das Konzept
der Reality-Show Survivor (US, CBS seit 2000) zunidchst nachahmte, um
dann mithilfe verschachtelter Handlungsstrange sein Publikum zu animie-
ren, sich — sowohl im als auch aufierhalb des Internets — an der komplexen
Bedeutungskonstruktion zu beteiligen (vgl. Porter/Lavery 2006, 157-182).
Indessen wird THE BLAIR WITCH PROJECT (Daniel Myrick, US 1999) oft als
Beispiel fiir eine dhnliche Entwicklung angefiihrt, die im Kino stattfindet.
Hier imitiert die groSe Leinwand die Asthetik des kleinen Bildschirms,
um den Eindruck von Realismus und Authentizitdt herzustellen und zu
verstdrken (der Film wurde urspriinglich im Internet als echtes Dokument
vermarktet; vgl. Telotte 2003, 48).

Wihrend sich also Kino und Fernsehen die Asthetik von Reality-TV
und Internet angeeignet haben, schien die Webcam bei ihrer <realen> As-
thetik stehen zu bleiben. Bald sollten jedoch Webcam-Serien ausschlieSlich
fiir die Online-Rezeption produziert werden.

Cam Fiction

Im Friihjahr 2006 wurde auf YouTube ein Video-Blog (oder <Vlog>) gepostet,
und zwar von einem Jugendlichen, der sich selbst «Emokid210hio» nann-
te. Er behauptete, aus «Clevie» (d.h. Cleveland, Ohio) zu sein, kleidete sich
mit dem obligatorischen Kapuzenpullover und erschien, wie nicht anders
zu erwarten war, weinerlich, egoman und qualvoll ernst. <Emo», erkldrte er
seinem Publikum, «<kommt von Herzen, ok? Es kommt von Herzen, Mann.
Ich moéchte nur, dass die Leute das wissen. Ich glaube, darum geht es in die-
sem Video-Blog».” Sechs Tage spéter erhielt er jedoch eine Video-Antwort
von einer jungen Frau, die sich «<Emogirl21» nannte. Was daraus (im Ver-
lauf eines Monats) entstand, war eine unwahrscheinliche Liebesgeschichte
zwischen den beiden. Daraufhin klinkten sich Tausende auf YouTube ein,
um mitzuerleben, wie das Paar einander ndherkam. Die Geschichte erregte
schnell grofies Aufsehen, allerdings nicht nur positiver Art. In der Folge
versuchten CBS News und MTVu (MTVs Universitatswebseite) das Paar
zu kontaktieren, um seinen Fall und das negative Echo darauf zu bespre-
chen (vgl. Netburn 2007). Im April 2006 kam dann das echte MySpace-
Profil von Emokid21 ans Licht und damit seine verheimlichte Identitat.
Emokid21 war iiberhaupt kein amerikanischer Teenager, sondern Benjamin
Castelow Johnson, ein 22-jahriger englischer Student. Und Emogirl21 war

9  Siehe http:/ /www.youtube.com/watch?v=_zfLhW8zOu8&feature=related.
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bloff Benjamins Freundin, die sich entschlossen hatte, bei dem Schwindel
mitzumachen. Beide mussten nun auspacken und zugeben, dass sie sich
selbst inszeniert hatten. Die Saga endete schliefdlich mit einem letzten Video
auf YouTube namens «Der Tod von EmoKid21Ohio»."

Obwohl die Emokid21-Geschichte simpel war (Junge trifft Mad-
chen>), erwies sich ihre Erzdhlstruktur als iiberraschend komplex. Ob sich
die Macher dessen bewusst waren oder nicht, was herauskam, war ein
ziemlich anspruchsvolles fiktionales Format. Vor allem hatten sie (bewusst
oder nicht) alle wichtigen Eigenschaften einer <Mikro-Soap> in ihre Show
eingebaut. Die hdusliche Umgebung (in diesem Fall hauptsédchlich die
Schlafzimmer der beiden) erbrachte eine Alltagsatmosphaére, die an Sei-
fenopern erinnerte, deren Setting immer «normal und identifizierbar» sein
sollte (Jordan 1981, 28). Die Verwendung von — oft extremen — Groflaufnah-
men entsprach der Tendenz der Soap zum Intimen und kontrastierte mit
dem Spektakel des Kinos (vgl. Ellis 1982, 136). Schliefilich waren die Figu-
ren emotional sehr zugénglich (vgl. Brown 1994, 48), weswegen die Ma-
cher entschieden, sich sowohl iiber die zeitgendssische <Emo>-Bewegung
(Abkiirzung fiir «Emotional Hardcore», ein Subgenre der Hardcore-Punk-
musik) lustig zu machen als auch das zeitgendssische Potenzial der Figu-
ren sowie die — nachgerade unheimliche — Affinitit der Gattung fiir «emo-
tionalen Realismus» zu nutzen (vgl. Ang 1985). Am Wichtigsten ist jedoch
die Serialisierung des eigentlich episodischen Dramas: Indem Emogirl
sechs Tage verstreichen liess, bevor sie auf die erste Botschaft von Emokid
reagierte, hatten moglichst viele Menschen Gelegenheit, die Originalbot-
schaft anzuschauen. Auch konnte ein realistischer Zeitraum zwischen den
Botschaften entstehen und zur wachsenden Authentizitédt beitragen. Auf
diese Weise basierte die Show (wie die Soap) auf einer Temporalitit, «die
mit der Echtzeit parallel lduft» (ibid.). Hatten die Zuschauer die Beitrage
als kontinuierliches Ganzes, also ohne diese segmentierte Zeitstruktur re-

1-3 Emokid21 und Emogirl im Dialog

10 Emokid21s YouTube-Beitrédge finden sich unter http://www.youtube.com/profile? user
= emokid21ohio. Eine verkiirzte Version ist auf http://www.buzzjack.com /forums/|
lofiversion/index.php /t4424.htm] erschienen.
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zipiert, so hitte die <Liebesgeschichte> nicht so dramatisch oder authen-
tisch gewirkt und wére kaum so beliebt geworden.

Doch erst die ndchste Soap dieser Art gilt allgemein als die erste fik-
tionale Serie, welche exklusiv fiir die Online-Rezeption produziert wur-
de. Bestehend aus tdglichen Episoden von nur wenigen Minuten Linge
(nun auch webisodes genannt), erschien «Lonelygirl15» am 16. Juni 2006
zum ersten Mal auf YouTube und erzielte mehr als 110 Millionen Aufrufe
(vgl. den Wikipedia-Eintrag zur Serie). Die Geschichte drehte sich um die
zentrale Performance einer jungen Frau, deren YouTube-Benutzername
(wie bei «Emokid210hio») titelgebend war. Wie bei der Vorgianger-Serie
glaubte auch hier der grofite Teil des Publikums zunachst, Lonelygirl15
sei eine echte Bloggerin> namens Bree. Dies tiberrascht insofern nicht, als
die Videos absichtlich wie tausend andere Blogs gestaltet waren und Bree
auch beliebten YouTube-Nutzern antwortete oder ab und zu deren Namen
erwéhnte. Dies half, die Glaubwiirdigkeit zu steigern und das Video in
die Online-Gemeinschaft einzugliedern. Zudem setzten die Produzenten
— wohl weil sie aus der Enttarnung von Emokid21 gelernt hatten — eine
gefélschte Seite auf MySpace auf, wo Bree ebenfalls mit ihrem Publikum
zu kommunizieren begann, um ihre Identitdt zu beglaubigen.

Die Geschichte verwandelte sich jedoch rasch in eine bizarre Erzdh-
lung rund um Brees Erfahrungen mit okkulten Praktiken. Dies umfasste
das mysteriose Verschwinden ihrer Eltern, nachdem sie sich geweigert
hatte, einer von den Anfiihrern des Familienkults vorgeschriebenen Ze-
remonie beizuwohnen. Angesichts der mysteriosen Handlung dauerte
es natiirlich nicht lange, bis man tiber Brees Authentizitdt zu spekulieren
begann. Lonelygirl15 wurde schlieflich als Online-Serie erkannt und die
Protagonistin als die zwanzigjahrige neuseeldndische Schauspielerin Jes-
sica Rose entlarvt. Thre geheimen Kollaborateure waren Ramesh Flinders
(Drehbuchautor und Regisseur), Miles Beckett (ein zum Regisseur gewor-
dener Arzt) und Greg Goodfried (ein ehemaliger Anwalt). In ihrem ersten
Medien-Interview zeigten sich die drei erstaunt iiber die Reaktionen auf
ihr Werk: «Wir hatten null finanzielle Mittel. Jeder hétte das Gleiche tun
koénnen...» Die gesamte Ausriistung bestand aus zwei «Tischlampen (wo-
von eine defekt war), einem offenen Fenster und einer 130$-Kamera» (zit.
nach Rushfield /Hoffman 2006).

In Anbetracht des fehlenden Budgets tiberrascht die bescheidene for-
male Ausgestaltung von Lonelygirl15 nicht. Zum Beispiel bestand eine der
frithen Episoden mit dem Titel «Mein erster Kuss» fast ausschliefilich aus
einer Einstellung, in der Bree drei Minuten lang in Nahaufnahme zu se-
hen ist. Sie starrt vom Computerstuhl aus in ihre Webcam (ihr alltigliches
vorstadtisches Schlafzimmer im Hintergrund). In den kurzen Momenten,
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in denen sie nicht in Groffaufnahme zu sehen ist, verschwindet sie in ge-
spielter Verlegenheit ins Off (und fragt ihr Publikum: «Seid ihr noch da?»)
oder spielt mit ihren Stofftieren auf dem Bett. Dies wird jeweils im Zeit-
raffer gezeigt, um anzudeuten, dass es eine Weile dauert, bis sie wieder
am Bildschirm sitzt und im Internet Informationen iibers Kiissen sucht.
Doch die meiste Zeit starrt Bree die Zuschauer an und spricht direkt mit
ihnen. Damit stellt sie einen starken Blickkontakt zwischen sich und dem
Publikum her, was, um auf Ellis zuriickzukommen, ein intensives Gefiihl
von «Gleichwertigkeit und Intimitét» schafft (1982, 131). Solche Techniken
zielen offensichtlich darauf ab, eine Art <Beicht>-Raum zu kreieren, in dem
Bree — die dem Publikum nur zégernd gesteht, wen sie gekiisst hat — vom
unerbittlichen Blick der Kamera und der Zuschauer nachgerade zu ihrem
Gestdndnis gezwungen wird (daher ihr Bedjiirfnis, sich ab und zu der Ka-
mera zu entziehen [Abb. 4-5]). Lonelygirl15 verlief3 sich eindeutig auf den
dialogischen Erzdhlmodus, konzentrierte sich auf den psychologischen
und emotionalen Bereich von Brees Welt und erlaubte dem Publikum ei-
nen einzigartigen Zugang zu ihren personlichen, intimen Gedanken im
privaten Raum ihres Schlafzimmers (einem Ort ohne elterliche Autoritét).
An dieser Stelle ist zu betonen, dass die Serie auch nach Aufdecken ihrer
Fiktionalitdt noch eine aufierordentliche Anzahl von Aufrufen verzeich-
nete. Daher entwickelte sich die Handlung weiter, die Show wurde kom-
plexer und beliebter. Auch wenn eine zitternde Handkamera schliefilich
die statische Webcam der frithen Episoden ersetzte, blieb der Fokus von
Lonelygirl15 hauptsichlich auf der Offenbarung und Darstellung des Ge-
fiihlslebens der Figur — durch allgegenwartige Grolaufnahmen und mo-
nologische Gestiandnisse. Obwohl immer mehr Handlungssequenzen und
intensive Bekenntnis- und Spannungsmomente hinzu kamen, sprach Bree
weiterhin regelméafiig in Groflaufnahmen direkt zum Publikum, um die
Serie so personlich zu gestalten wie méglich. Und obwohl die Montage
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iiberraschend geschickt war, viel nicht-diegetische Musik zum Einsatz
kam und die Bilder hdufig manipuliert waren (beispielsweise mit Stand-
bild oder Zeitraffer), handelte es sich doch eindeutig um Cam Fiction, die
bewusst die intimen Strukturen ihres Mediums nutzte.

Kein Wunder, dass die Macher von Lonelygirl15 an ihrem Erfolg fest-
halten wollten und ein Spin-Off namens KateModern' lancierten — eine Serie,
die sich vermutlich am besten als Kreuzung zwischen BUFFY THE VAMPIRE
SLAYER (US, The WB, UPN 1997-2003) und Skins (GB, Channel 4 seit 2007)
beschreiben lasst. Sie lief von Juli 2007 bis Juni 2008, und eine der Figuren
wurde sogar vom bekannten britischen Schauspieler Ralph Little gespielt.'?
Die Kosten der Serie beliefen sich auf lediglich £6000 pro Episode (ein Bruch-
teil des Budgets fiir eine konventionelle Fernsehserie); auch war sie nach
wie vor in einfachem Stil gedreht, mit direkter Adressierung des Publikums
und vielen GrofSaufnahmen. Die ersten paar Folgen stellten Kate und ihre
Freunde in Form eines Videotagebuchs vor. Wie {iblich begann die Serie mit
der Hauptfigur, die dhnlich wie Lonelygirl15 zum Publikum sprach, jedoch
héaufiger in der Halbtotalen zu sehen war. Auch als die Geschichte kompli-
zierter wurde, dnderten sich nur wenige dsthetische Parameter.

In der Folge «Spiders» sehen wir beispielsweise zwei Méanner, die sich
auf ein Spekulationsgeschéft einlassen.”® Sie nehmen eine Kamera mit und
erklédren, dass sie «von Anfang an jeden Moment einfangen wollen». Dabei
wechseln sie sich hinter und vor der Kamera ab, die wiederum als Mittel
zum Gestandnis benutzt wird. Grofaufnahmen erlauben es den Zuschau-
ern, die beiden Figuren und ihre spezifische Geschichte in allen intimen
Einzelheiten kennenzulernen. Die Folge erhilt so den Anschein von etwas
Selbstgemachtem>, ihre Asthetik spiegelt vielleicht sogar den Dilettantis-
mus der beiden unerfahrenen Geschéftsleute wider (dhnlich wie THE APp-
RENTICE [US, NBC seit 2004], aber mit Kandidaten, die noch ungeschickter
sind). Mit der Verlagerung des Geschehens ins Freie weitet die Serie die
Grenzen dessen aus, was bisher mit Online-Serien erreicht werden konnte,
ohne dabei jedoch die typische Verwendung eines privaten und intimen
Raumes aufzugeben.

KateModern wurde von Bebo in Auftrag gegeben, einer Webseite zur
sozialen Vernetzung. Jede Folge dauerte vier Minuten und erschien tédglich,
zundchst auf einer eigenen Webseite, 24 Stunden spéter auch auf MySpace
und YouTube. Das Ziel war, die Inhalte so weit wie moglich zu streuen,

11 Der Titel der Serie spielt auf die Tate Modern an, das Londoner Museum fiir moderne
Kunst.

12 Little hat in THE RoyaL Famiry (GB, BBC seit 1998) und Two PINTS OF LAGER AND A
Packer oF Crisps (GB, BBC seit 2001) gespielt.

13 Siehe http:/ /www.youtube.com/watch?v=SeXSyspOqKE.
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dann die Zuschauer zuriick zu Bebo zu lotsen, um sie iiber die Serie in
Kontakt miteinander zu bringen (und so die Werbesponsoren bei Laune zu
halten). Das Publikum wurde einerseits durch die serielle Form und ander-
seits durch einen spannenden Cliffhanger am Ende der ersten Staffel (die
den Tod der Hauptfigur implizierte) bei der Stange gehalten. In solchen
Clifthangern waren die beriihmten Fragen «Who shot JR?» aus DAaLLAs
(US, CBS 1978-1991) oder «Who killed Laura Palmer?» aus TwiN PEAKS
(US, ABC 1990-1991) wiederzuerkennen — womit einmal mehr die seriellen
Strategien des Fernsehens rasch im Internet aufgegriffen wurden.

Unterdessen ist das Format der Online-Serie relativ verbreitet, und
verschiedene soziale Netzgemeinschaften und sogar Fernsehsender en-
gagieren sich in diesen Unternehmen. 2008 hat beispielsweise der irische
Sender RTE einen Wettbewerb fiir eine neue Online-Serie namens Story-
land ausgeschrieben und die Zuschauer aufgefordert, den Sieger zu be-
stimmen: Sie durften zundchst die beste Pilotfolge wéhlen, die schliefilich
zu einer Online-Serie ausgebaut wurde.!* Bei Coca Cola (Europa) entstand
Green Eyed World, eine Pseudo-Reality-Serie (bestehend aus fiinfmintitigen
wochentlichen Folgen) rund um die Londoner Popséngerin Katie Vogel.
Sie wurde auf YouTube ausgestrahlt und verfolgte Katies Leben, ihre per-
sonlichen Beziehungen und ihre Musikkarriere. Als Hauptplattform fiir
ihre Interaktivitdt fungierte Facebook. Wahrend sich die Zuschauer die
Videos ansahen, konnten sie sogar Kommentare zum Geschehen abgeben
und so in Dialog mit ihren Freunden oder den Helden der Serie treten.
Joanna Shields, die Prasidentin von Bebo, erklért, dass die Moglichkeit,
die Nutzer aktiv einzubeziehen, als wesentlicher Erfolgsfaktor der Online-
Serien angesehen wird:

Zur Zeit beschranken wir die Anzahl unserer jahrlichen Produktionen, um
sicherzustellen, dass sie jeweils gentigend Zuschauer finden. [...] Aber wir
wollen alle Méglichkeiten ausschdpfen, verschiedene Fernsehkonzepte auf
unserer Plattform entwickeln und andere Plattformen nutzen, um sie weit-
hin zu verbreiten — eines Tages sogar tiber das traditionelle Fernsehen. Bebos
Stérke ist, dass es die Moglichkeit zu sofortigem Feedback bietet, in einem
eingebauten Forum von interessierten und engagierten Nutzern, die nicht
nur die Inhalte konsumieren wollen, sondern auch aktiv partizipieren. Auf
diese Weise kénnen wir dem Wunsch der jiingeren Zuschauer nach Mitwir-
kung entsprechen. (Shields, zit. nach Carter 2007)

14 Siehe http://www.rte.ie/storyland/.

15 In der Tat konnten Zuschauer wahrend der Rezeption durch Driicken der Pausentaste
ein kleines Fenster 6ffnen, tiber das sich schnell und einfach miteinander kommunizie-
ren liess. Siehe: http:/ /www.youtube.com/user/greeneyedworld?blend=1&ob=4.
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In vielerlei Hinsicht zeigt die Online-Serie alle Aspekte einer kiinftigen
Sendepraxis auf. Vor allem zeugt sie von einem sensibilisierten Bewusst-
sein fiir das Interaktivititspotenzial des Internets. Sie erlaubt den Zu-
schauern nicht nur, Inhalte zu einem beliebigen Zeitpunkt zu rezipieren,
sondern auch die Produktion dieser Inhalte zu beeinflussen. Beispiels-
weise wird das Casting oft unter den Nutzern durchgefiihrt: Der Rest der
Gemeinschaft stimmt {iber die Teilnehmer ab, die in die engere Auswahl
eines Projekts kommen. Auch Handlung und Figuren werden regelméaflig
diskutiert, das Feedback des Publikums gestaltet ihre Entwicklung mit.
«Die Frage war, wie wir die Plattform nutzen wollten», erinnert sich Mi-
les Beckett, einer der Schopfer von KateModern. «Wir veranstalten mehrere
Quizsendungen iiber die Figuren, bauen Blogs in die Handlung ein, lassen
Skizzen anfertigen, die spater in der Sendung zum Tragen kommen — alles,
was wir tun, fliefit in die Handlung ein. Die Show ist komplett interaktiv
— denn das erwarten die Leute heute» (zit. nach thelondonpaper 0.].). Die
Online-Serie — das ldsst sich aus diesen Beispielen schliefSen — steht fiir eine
neue Form von Medieninhalt; eine Form, die die wachsenden Moglichkei-
ten des Publikums reflektiert, sich in den Produktionsprozess einzubrin-
gen. Wie Ashley Highfield, die Leiterin der BBC-Abteilung New Media &
Technology, ausfiihrt, ist die Interaktivitdt zweifellos ein Aspekt, der das
zukiinftige Fernsehen bestimmen wird:

In der Zukunft konnte das Fernsehen ganz anders aussehen als heute. An-
statt auf lineare Kanile, die von Fernsehdirektoren programmiert werden,
aufgeteilt zu sein, konnte es einem Kaleidoskop gleichen, Tausende von Da-
tenstrome ausstrahlen, von denen manche nicht mehr als eigentliche Sender
erkennbar wéren. In diesen Stromen vermischen sich die Senderprogramme
mit den Beitrdgen unserer Zuschauer. Auf diesem Basisniveau der Beteili-
gung werden die Zuschauer die Inhalte zundchst nach eigenem Geschmack
organisieren wollen. Sie werden unsere Programme mit Kommentaren ver-
sehen, iiber sie abstimmen und iiberhaupt daran herumbasteln. Aber auf ei-
ner anderen Interaktionsstufe werden sie Videostreams von Grund auf selbst
kreieren wollen, mit oder ohne unsere Hilfe. Am Ende dieses Spektrums wird
sich die traditionelle Beziehung zwischen dem monologisierenden Sender>
und dem «dankbaren Zuschauer> auflésen. (Highfield 2003)

Auch die Finanzierung der Online-Serie deutet auf eine interessante Ent-
wicklung im Bereich zukiinftiger Sendeformen hin. Der Online-Konsum
bringt die traditionellen Werbeformen zunehmend in Bedrangnis, denn die
konventionelle Werbung kann hier viel leichter umgangen werden. Des-
halb hat man beim Internetformat begonnen, sich anderen Arten der Finan-
zierung zuzuwenden. Dank gelockerter Bestimmungen im Internet ist das
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product placement fiir die Macher besonders attraktiv geworden. Alles von
Microsoft-Landkarten zu Orange-Mobiltelefonen wird prasentiert, und je-
des Unternehmen zahlt bis zu £250°000, um seinen Namen in die Handlung
integriert zu wissen. Die Online-Serie droht somit die Grenzen zwischen
den ilteren Medien aufzulosen, da sie die traditionellen Strukturen der
Sendeformate in Frage stellt. «Fiir manche Leute konnte das die Zukunft
der Fernsehsender sein — zumindest fiir das jiingere Publikum», erklart
Mark Boyd, Redaktionsleiter der Werbeagentur Bartle Bogle Hegarty:

Das alte Fernsehmodell bot grofsartige Inhalte, die von sehr vielen Menschen
gesehen und durch Marken finanziert wurden. Was Bebo jetzt macht, ist
nichts anderes. Mit ihren wachsenden Zuschauerzahlen kann auch der Um-
fang der Inhalte zunehmen, die génzlich von sozialen Netzwerken in Auftrag
gegeben werden. (zit. nach Carter 2007)

Dennoch wire es irrefithrend zu behaupten, dass die Online-Serie nur As-
pekte des zukiinftigen Fernsehens sichtbar macht. Wie bereits erwéahnt,
greift sie ironischerweise dsthetische Formen des friihen Fernsehens auf.
Ihre Unmittelbarkeit (da die Episoden tdglich oder wochentlich und vor-
geblich in Echtzeit gesendet werden), die Verwendung von hauslichen
und alltdglichen Sets (meist das Innere eines Gebdudes oder gar nur ein
einziges Zimmer), die Betonung des Dialogs auf Kosten von visuellem
Spektakel und die vielen Groflaufnahmen von Gesichtern (unter direkter
Adressierung der Zuschauer und mit einer einzigen Kamera oder Web-
cam gefilmt) bringen die Online-Serie mehr mit dem frithen Fernsehfilm
in Verbindung als mit den stark manipulierten Bildern des heutigen digi-
talen Fernsehens. Basierte der frithe Fernsehfilm laut Jacobs auf der «Of-
fenbarung und Darstellung von Affekten und Emotionen der Figuren im
von Groflaufnahmen geprégten Stil» (2000, 7), so schldgt der neue <kleine
Bildschirm> des Internets nun gegen den zunehmend <ilmischen Look»
des heutigen Fernsehens zurtick.

Schlussbemerkungen

Da Online-Serien immer anspruchsvoller gestaltet werden und nicht mehr
nur die Webcam verwenden, ist es fraglich, ob die Dynamik des kleinen
Bildschirms, fiir den sie produziert werden, weiterhin ihre Asthetik diktie-
ren wird. Mit etwas Gliick werden die Macher dieser Serien ja erkennen,
dass eben jene Nachteile des kleinen Bildschirms in Verbindung mit der
niedrigen Bildqualitit eine Asthetik der Intimitét und Vertrautheit zu kon-
struieren vermdgen, wie sie heute nur wenige (digitale) Medien erreichen.
Die <Anti-Asthetik> mag ironischerweise eine ihrer groiten Stirken sein.
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Im Zusammenhang mit der amerikanischen Soap Opera schreibt Ho-
race Newcomb:

Was [...] prasentiert wird, scheint der spezifischen Welt des Zuschauers weit-
gehend zu entsprechen. Die begrenzte Welt der Hausfrau gleicht der be-
grenzten Welt des Fernsehbildschirms: Menschen bewegen sich in Rdumen,
in Hausern; sie sprechen miteinander innerhalb enger Zusammenhénge; es
gibt keine Aufsichten oder Totalen, die eine andere Perspektive als jene des
Publikums andeuten wiirden, und keine Panoramen, keine Berge, keine Pra-
rien, keine Skylines oder flaichendeckende Vorstadte. Der Zuschauer erhalt
Einblick in das Leben anderer Personen, und das alte TV-Klischee: «Vielen
Dank, dass Sie uns in Thr Wohnzimmer eintreten lassen», wird umgesetzt.
(Newcomb 1974, 171)

Demzufolge kann die Online-Serie als komplexe Mischung aus alten und
neuen Sendeformen betrachtet werden. Auf der einen Seite droht sie die
Grenzen zwischen den dlteren Medien zu verwischen, indem sie die gut
etablierten analogen Strukturen von Besitz, Kontrolle, Inhalt, Rezeption
und Werbung untergrabt. Auf der anderen Seite schafft es ihre reduzierte
und amateurhafte Asthetik, friihere analoge Formen der Reprasentation
fruchtbar zu machen und wiederzubeleben; insbesondere kann sie ein
privates und personliches Fenster zur Welt> anbieten, das die Aufmerk-
samkeit des Publikums von den Zeichen medialer Vermittlung ablenkt. In
dhnlicher Weise verstirkt die mit der Webcam-Kultur assoziierte Asthetik
den Eindruck, dass die Ereignisse in Echtzeit stattfinden oder «das-Leben-
wie-es-ist> spiegeln. Die Online-Serie feiert offensichtlich ein Format, das
auf das visuelle Spektakel der digitalen Technologie verzichtet und statt
dessen die <inneren> Landschaften friiherer audiovisueller Formen auf
neue Weise belebt. In direktem Gegensatz zur Konvergenzasthetik des
heutigen <Heimkinos> ist es ausgerechnet die Online-Serie, die sich am er-
folgreichsten auf das psychologische und emotionale Terrain des <intimen
Bildschirms> zuriickbegibt — und dabei das <elektronische Theater> fiir das
neue digitale Zeitalter erfindet.

Mit Dank an Benjamin Eugster von der Universitit Ziirich.
Ubersetzung aus dem Englischen von Tereza Smid
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Seraina Rohrer

La India Maria

Das Spiel mit einer stereotypen (Helden-)Figur
der mexikanischen Populdrkultur

Wenn von seriellen Formen in der lateinamerikanischen Kultur die Rede
ist, fallt schnell einmal der Begriff der Telenovela®' — ein Fernsehformat,
bekannt fiir seinen Exzess der Emotionen. Telenovelas werden seit den
1960er Jahren weltweit von zahlreichen Fernsehstationen ausgestrahlt,
und ihr Erfolg hélt bis heute beim Publikum an. Unerwéhnt bleibt meist,
dass bereits Jahre vor ihrem Boom serielle mexikanische Helden(-figuren)
die Zuschauer in Lateinamerika immer wieder ins Kino lockten oder an
den Bildschirm fesselten. Die Filme oder TV-Episoden basieren jeweils auf
einer populdren Figur, die meist vom gleichen Schauspieler verkorpert
wird. Es handelt sich dabei um in sich abgeschlossene Erzahlungen, was
bedeutet, dass die Zuschauer keinerlei Vorwissen {iiber die Figuren und
vorgédngige Filme oder Episoden mitbringen miissen.? Im Unterschied zu
seriellen Figuren Hollywoods, so etwa Rambo oder die Simpsons, sind die
mexikanischen Figuren nicht strikt einem Genre wie beispielsweise dem
Actionthriller oder dem Zeichentrickfilm verpflichtet. Vielmehr tauchen
sie in allen moglichen Genres auf, von Science-Fiction- {iber Horrorfilme
bis hin zum Melodrama. Falls sie nicht in das vorgesehene narrative Mu-
ster passen, werden entweder sie oder das Genre leicht modifiziert.

Zu solchen Figuren gehort zum Beispiel der mexikanische Kampfer
El Santo. Mit seiner kitschigen Maske, seinem eingedlten gedrungenen
Korper und seinen Auftritten als Gutmensch, der die Bevolkerung vor al-
lerlei Gefahren bewahrt, erschien er von den 1950er Jahren bis 1982 in tiber
hundert Filmen.

Eine weitere serielle Figur, Cantinflas — die Verkorperung des Stereo-
typs «ungebildeter Mexikaner» —, war von 1937 bis 1982 fast hundert Mal
auf der Leinwand zu sehen. In seinen ausschweifenden, kaum verstandli-

1  Telenovelas haben im Gegensatz zu vielen westlichen seriellen Fernsehformaten eine
fixe Anzahl Episoden, und ihr Ende steht in der Regel bereits vor Drehbeginn fest.

2 Zur Unterscheidung zwischen offenen und geschlossenen Formen seriellen Erzéhlens
siehe Junklewitz und Weber (2008, 19).
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1-2 Der mexikanische Kampfer El Santo ist der bekannteste serielle Held und eine gefei-
erte Kultfigur. LA VENGANZA DE LAS MUJERES VAMPIRO (World Media Marketing/Peliculas
Latinoamericas).

chen Monologen kritisiert er saimtliche Institutionen Mexikos. Er verdreht
seinem Gegendiiber die Aussagen im Mund oder verhaspelt sich so, dass
sein Redeschwall zwar iiberwiltigend klingt, sich bei genauerem Hinho-
ren jedoch als vollig sinnentleert entpuppt. Diese bizarre Art zu sprechen
hat ihm zum internationalen Durchbruch verholfen und begriindete im
spanischen Wortschatz das Verb «cantinflar», das spater ins Lexikon auf-
genommen wurde.

Ahnlich funktioniert der Antiheld EI Chapulin Colorado (die farbige
Heuschrecke). Er ist von kleiner Statur, trégt ein rotes hautenges Gewand
mit einem gelben Herz auf der Brust und kdmpft in jeder Episode unge-
schickt mit seinem Plastikhammer gegen irdische Ungerechtigkeiten. Am
Ende der halbstiindigen Episoden besiegt er seine Gegner rein zuféllig. EI
Chapulin Colorado ist seit 1972 in {iber 400 Fernsehepisoden aufgetreten.
Wihrend Jahren hatte er gar eine eigene TV-Show.

Santo, Cantinflas oder auch EI Chapulin Colorado halten mit ihren Auf-
tritten den Rekord an medialer Prasenz unter den Figuren der mexikani-
schen Populédrkultur. Doch auch das Immigranten-Stereotyp Tin Tan oder
der kindliche EI Chavo del Ocho (der Junge aus dem achten Block) sowie
die in diesem Artikel analysierte Figur La India Maria spielen jeweils in
mindestens zwanzig Filmen oder Serien die Hauptrolle. All diese Figu-
ren haben sich wihrend Jahrzehnten in den unterschiedlichsten Medien
Mexikos etabliert, und ihre Fangemeinden erstrecken sich weit iiber die
Landesgrenzen hinaus.

Neben ihrer Prasenz in Fernsehen und Kino sind den Figuren zahl-
reiche Comiczeichnungen gewidmet, die regelméfiig in Zeitungen abge-
druckt werden oder als kleine Hefte iiber den Kiosk an ihr Publikum ge-
langen. Zum Teil treten sie — vom selben Schauspieler wie im Film und den
Serien verkorpert — auch auf der Biithne auf. Einige stammen urspriinglich
sogar aus dem Theater — so Tin Tan, Cantinflas und La India Maria. Santo
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3-4 Links: Das Plappermaul Cantinflas in einem seiner iiber 100 Filme. S1 YO FUERA DIPUTA-
Do (Sony Posa Films). Rechts: Der Anti-Superheld EI Chapulin Colorado in der gleichnamigen
TV-Serie (Xenon/Televisa).

hingegen verschaffte sich zuerst einen Namen als riicksichtsloser Kimpfer
im Ring, bevor ihm ein Comic gewidmet wurde und er eher zufillig auf
der Leinwand landete.?

Obwohl sich die Filme, in denen die erwédhnten Figuren auftreten,
mafigeblich von den Telenovelas unterscheiden, verbindet beide doch
eine Vielzahl von Gemeinsamkeiten — insbesondere in Bezug auf ihre Pro-
duktion, Asthetik und die Definition ihres Zielpublikums. Beide Formate
werden mit niedrigen Budgets in kurzer Zeit produziert und hédufig mit
Begriffen wie «Trash» oder «Exploitation» belegt (Allen 1995, 3). Die Figu-
ren miissen iiber Jahre oder Jahrzehnte spannend bleiben, ohne jedoch zu
stark von ihren Grundcharakterziigen abzuweichen. Gleichzeitig erwarten
die Zuschauer von jeder Episode und jedem Film gute Unterhaltung. Dies
wird in beiden Féllen durch ein die Hauptfigur umgebendes, ebenfalls ste-
reotypes und oft gleich bleibendes Figurenarsenal gewahrleistet, das die
typischen Reaktionsmuster der Hauptfigur auslost.

Ein Blick auf den Forschungsstand verrét: Die seriellen (Helden-)
Figuren Lateinamerikas, die bereits vor Entstehung der Telenovelas ein
Phénomen der Populédrkultur darstellten und zu diesen teilweise Parallelen
aufweisen, sind bis anhin weitgehend unerforscht. Zurtiickfiithren lasst
sich dieses Forschungsdefizit wohl priméar auf das Fehlen westlicher Ver-
gleichsfolien sowie die Diskreditierung der Figuren als negatives Symp-
tom der Populdrkultur durch lateinamerikanische Intellektuelle. Hingegen

3  Die Figur Santo (Rudolfo Guzmén Huerta) kampfte zuerst als rudo im Ring und war
bekannt fiir hinterlistige, fiese Tricks. Erst im Verlauf seiner Karriere wandelte er sich
zum tecnico, der seine Gegner mit Kénnen und nach den Regeln des Kampfes tiber-
wiltigte. Seine Auftritte auf der Leinwand und als «guter> Held in den Comics haben
sicherlich zum Wandel beigetragen. Santo, der Kimpfer und Schauspieler, ist im Laufe
der Zeit in Mexiko zu einer Medien-Persona geworden. Er enthiillte nie sein Gesicht,
auch privat oder in Dokumentarfilmen trug er die silberne Maske (Bertaccini 2001,
100f). Siehe dazu auch Ferndndez Reyes (2004).
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hat der Boom der Telenovelas das Interesse der Filmwissenschaft und an-
derer akademischer Disziplinen geweckt; sie sind inzwischen zu belieb-
ten Forschungsobjekten avanciert, die eine Vielzahl von Publikationen
generiert haben. Dabei geht es haufig um 6konomische Gesichtspunkte.*
Zahlreiche Rezeptionsstudien liefern zudem Erklarungsversuche fiir die
moglichen Einfliisse der Telenovelas auf verschiedene soziale Schichten in
Lateinamerika. Rogers und Singhal (1999) zeigen zum Beispiel auf, wie ge-
wisse Erzéhlstrategien — so etwa die dialogische Verhandlung tabuisierter
Themen — gezielt zur Aufklarung der Bevolkerung eingesetzt werden, und
diskutieren das Potenzial der Telenovelas, zur Verdnderung von Verhal-
tensmustern beizutragen.®

Ichgehedavonaus, dassdieseriellen Figuren der mexikanischen Popu-
larkultur Konstrukte sind, die in unterschiedlichen Medien auftauchen und
klare Verweise auf Archetypen aus mexikanischen Mythen enthalten sowie
medial vermittelte Stereotypen aufgreifen. Anhand der Figur La India Maria
sollim Folgenden exemplarisch aufgezeigtwerden, wie dieseriellen Figuren
Mexikos in Anlehnung an Archetypen und Stereotype konstruiert werden.
La India Maria bewegt sich in einem Spannungsfeld zwischen der Dicho-
tomie Hure/Jungfrau und dem medialen Stereotyp der Maria. Durch das
wiederholte Aufgreifen ebendieser Figuren findet eine Ubertreibung und
Reduktion auf die Grundziige des Stereotyps statt, die von den Zuschauern
erkannt und humoristisch gelesen werden. Die nachfolgenden Ausfiih-
rungen haben zum Ziel, die Komplexitit des Zusammenspiels von Arche-
typen und Stereotypen in Bezug auf das Phidnomen der seriellen Lein-
wandfiguren zu skizzieren. Vorab mochte ich kurz die Begriffe des Arche-
typs und des Stereotyps klaren.

Archetypen sind laut Joseph Campbell Figuren der Imagination (1999,
26). Der Erfolg «archetypischer Figuren», so Campbell, griindet auf dem
Monomythos der Abenteuerfahrt, den er als von Kulturkreis und histori-
scher Epoche unabhingige, ritualisierte Erzdhlform versteht. Durch seine
Stabilitdt und den Anspruch auf universelle Giiltigkeit ist der Archetyp
als rigide Abstraktion zu verstehen, die im Gegensatz zum Stereotyp nicht
an kulturelle Kontexte und Erzdhlformen gebunden ist (Schweinitz 2006,
56). Jorg Schweinitz’ Stereotypen-Theorie griindet unter anderem auf Um-
berto Ecos Konzepten des Typs und des Topos, die — im Unterschied zu
komplexen Figuren mit vielschichtigen Charakterziigen und individueller

4  Die erfolgreiche Distribution der Sendungen in Osteuropa gilt gerne als Relativierung
der globalen Dominanz von Medienangeboten aus den USA.

5  Als weiterfithrende Lektiire zu Telenovelas empfehlen sich folgende Autoren: Martin-
Barbero 1995; Havens 2005; Jess-Cooke 2009; Rogers/Singhal 1999; Lopez 1995; Santos
2003.
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Entwicklung — stark reduziert und vereinfacht sind. Um die Konventio-
nalitdt von Figuren und deren Stabilitét tiber den filmischen Text hinaus
zu unterstreichen, betont Schweinitz nicht blofs die Reduktion der Figur,
sondern auch den Prozess ihrer allméahlichen Sedimentierung: Stereotype
werden bestétigt und stabilisiert durch ihre Wiederholung auf der Ebene
der Handlungsstruktur sowie des Schauspiels, die zusétzlich von Konven-
tionen geprégt sind (ibid., 57).

Die Figur La India Maria - eine intertextuelle Konstruktion

Vorgéngig zur Diskussion meiner These scheint es mir wichtig, La India
Maria etwas préziser einzufiihren, das heifit ihre Facetten sowie Medien-
produkte, in denen sie vorkommt, kurz darzustellen. La India Maria — eine
indigene Frau der ethnischen Gruppe der Mazahuas — wird seit den 1960er
Jahren von Maria Elena Velasco verkorpert, welche die Figur urspriing-
lich fiir die Theaterbiihne entwickelt hatte (Rohrer 2008). Als Inspirations-
quelle gibt Velasco die Indiofrauen an, die im Zuge der Landflucht in den
1960er Jahren nach Mexiko-Stadt emigrierten und versuchten, mit dem
Verkauf von Friichten, Leckereien und Schmuck ihren Lebensunterhalt zu
verdienen. Die indigenen Strafienverkéduferinnen erhielten im Volksmund
den Ubernamen «Maria».

L e g“', DLk 2 B
5-6 Links: Die Figur La India Maria: scheinbar naiv, weif$ sich aber stets zu helfen (Laguna
Films/Diana Films). Rechts: Maria Elena Velasco hinter der Kamera (Maria Velasco).

f}_;: -[

1971 trat La India Maria erstmals im Fernsehen auf, wo sie jeweils sonntags
zur Hauptsendezeit kurze Szenen aus dem Alltag der StrafSenverkaufe-
rinnen vorfiihrte. Mit ihrer Unbeholfenheit, Sturheit und den burlesken
Einlagen begeisterte sie auf Anhieb das mexikanische TV-Publikum.® Kurz

6  Inden von mir durchgefiihrten Interviews erwahnten fast ausnahmslos alle Befragten,
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darauf war sie im Programm Revista MusicAL NEscarE (MX, Televisa
1972) zu sehen. Diesmal verkorperte sie ein <Méadchen fiir alles>. Doch an-
statt die Boden zu fegen, Kaffee zu servieren und Telefonanrufe entgegen-
zunehmen, erzihlte sie kurze humoristische Anekdoten oder tanzte mit
Gasten der Show.

Zwischen 1972 und 1999 entstanden 15 Kinofilme, in denen Velasco
die Hauptrolle spielte. Seit den 1980er Jahren schreibt sie ihre Drehbiicher
selbst und fiihrt auch Regie. Schliefillich griindete sie sogar eine eigene Pro-
duktionsfirma (Rohrer 2008). Ihre Langspielfilme entwickelten sich aus-
nahmslos zu Kassenschlagern. Die Komddie N1 DE AQUI, NI DE ALLA (Maria
Elena Velasco, MX 1988) — in der La India Maria illegal die mexikanisch-
amerikanische Grenze iiberquert — brach sogar den Jahresrekord und lockte
in Mexiko mehr Zuschauer in die Kinos als Ramso III (Peter MacDonald,
US 1988; vgl. Garcia Tsao 1990; Ricalde 2004, 197). 1998 kehrte Velasco mit
der Serie jAy MARIA QUE PUNTERIA! (Maria Elena Velasco & Ivéan Lipkies,
MX, Televisa 1998) schliefilich wieder ins Fernsehen zuriick. Zusammen
mit ihrem Sohn tibernahm sie nun auch die Regie der Sendung.

Neben ihrer Film- und TV-Karriere trat Velasco auch in mehreren
Werbespots als India Maria auf, darunter mehrmals fiir die Schweizer Un-
ternehmen Maggi und Nescafé. Sie nahm drei Alben mit mexikanischen
Volksliedern auf’” und engagierte sich in einer Informationskampagne, die
mexikanische Einwanderer in den USA {iber ihre Rechte aufkldren sollte.

Bis heute strahlen mexikanische und amerikanische Fernsehkana-
le Velascos Filme und Serien aus. Die Schauspielerin tourt noch immer
(wenn auch unregelmédflig) mit ihrer Live-Show durch Mexiko und die
Grenzregion der USA. Thr Publikum ist iiberwiegend lateinamerikani-
scher Herkunft (Rohrer 2008). Die hohen Zuschauerzahlen sowie die Sta-
tistiken der Videoverleiher in der Grenzregion lassen auf ihre anhaltende
Beliebtheit bei gewissen Publikumssegmenten schliefsen (Arbelaez 2001,
642). Velasco hat es stets verstanden, in den Medien zu vermitteln, dass sie
ihre Figur und deren Konflikte ernst nimmt. Die Verschmelzung von Figur
und Schauspielerin ist bei ihr wie auch bei anderen seriellen Figuren der
mexikanischen Populidrkultur besonders ausgepragt. Bei mexikanischen
Filmkritikern und Intellektuellen stiefs Velascos Arbeit allerdings von An-
fang an auf harsche Kritik. Sie bezeichneten ihre Filme und die verkorper-
te Figur als reaktiondr oder ignorierten sie schlichtweg (Ricalde 2004, 196).
Insbesondere storte sie, dass die Figur keine «authentische> indigene Frau

die Figur aus der Sendung SIEMPRE EN DoMINGO (MX, Televisa, 1971-1998) zu ken-
nen.

7  Einige der Lieder singt sie selbst, andere werden von beriihmten Musikern und Bands
interpretiert.
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représentierte. Velasco wurde mehrfach unterstellt, sich mit der Slapstick-
Performance tiber die indigene Bevolkerung lacherlich machen zu wollen.
Kurz: der Figur wurde vorgeworfen, Klassen- und Rassenkonflikte in der
mexikanischen Gesellschaft zu bestitigen oder gar zu zementieren.

Ursprung: Hure und Jungfrau - zwei mythische Gestalten
mit lokaler Bedeutung

Die Wurzeln der India Maria liegen in Mexikos Legenden und Sagen. Ihr
Name verweist eindeutig auf die indigene Malinche (India bedeutet auf
Spanisch «Indigene») und die Virgen de la Guadalupe (die Jungfrau Ma-
ria), die beiden mythisch-historischen Figuren, welche die mexikanische
Dichotomie Hure/Jungfrau symbolisieren. Malinche war die Ubersetzerin
und Geliebte von Herndn Cortés, einem der ersten spanischen Conqui-
stadores wéhrend der Eroberung Mexikos im 16. Jahrhundert. Ihr wird
nachgesagt, sie sei dem Kolonialherr regelrecht in die Arme gesunken. In
der Folge wurde sie als Verrdaterin Mexikos angeklagt, da sie den ersten
Mestizen-Sohn zur Welt brachte (Hershfield 1996, 18).8

La Virgen de la Guadalupe ist Mexikos Version der Jungfrau Maria. Sie
ist indigener Abstammung, ihre dunkle Haut hebt sie deutlich von den
europdischen Marienfiguren ab. Die Legende besagt, dass sie dem Indio
Juan Diego 1531 erschienen sei; offiziell als Heilige anerkannt wurde sie
aber erst ein Jahrhundert spater. Nicht unbedeutend war dabei die Rol-
le eines spanischen Bischofs, der in ihr eine ideale Identifikationsfigur
fiir die indigene Bevolkerung sah, die er in die katholische Kirche locken
wollte. Im Lauf der Jahrhunderte etablierte sich in Mexiko ein regelrech-
ter Jungfrauen-Kult, der indigene mit christlichen Praktiken vereint (ibid.,
22f). Bis heute ist die Virgen de la Guadalupe eine wichtige moralische Figur
Mexikos, an deren Namenstag jeweils Hunderttausende auf den Knien zu
ihrem Schrein in Mexiko-Stadt pilgern.

Fiir den mexikanischen Zuschauer drédngt sich die Assoziation mit
beiden Archetypen aufgrund des Namens «India Maria» geradezu auf,
insbesondere da sie in verschiedenen Gattungen und der Alltagskultur
omniprasent sind. Zwar beschriankt sich die Gegentiberstellung der Hure
und der Heiligen bekanntlich nicht auf die mexikanische Populédrkultur;
doch im Unterschied zu anderen Kulturkreisen, so Joanne Hershfield
(1996, 14f), sei die universale Dichotomie Hure/Heilige durch die Verkor-
perung der lokalen mythischen Gestalten Malinche (Hure) und Virgen de

8  Die Lesarten der Legende haben sich im Verlauf der Zeit verandert. Inzwischen exis-
tieren verschiedene Versionen, darunter solche, die nahe legen, dass Malinche von den
Kolonisatoren vergewaltigt wurde.
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7-8 Links: Der Figur Malinche wird Verrat vorgeworfen. Rechts: Die Virgen de la Guadalupe.

Guadalupe (Jungfrau) in der mexikanischen Kulturgeschichte zum fest ver-
ankerten Symbol geworden, das in alltdglichen Praktiken immer wieder
von Neuem bestétigt und gewandelt werde.

Die medialisierte Hure und Jungfrau: Zwei «Marias» in Film
und Fernsehen

Die archetypischen Figuren der Hure und der Jungfrau sowie deren Di-
chotomie spielen in Mexiko und vielen anderen lateinamerikanischen
Léndern eine Schliisselrolle in den Medien. Um die kulturelle Bedeutung
der seriellen India Maria besser zu verstehen, ist es daher wichtig, einen
Blick auf vorgédngige mediale Inszenierungen dieser Dichotomie zu wer-
fen. Insbesondere Melodramen aus der Bliitezeit des mexikanischen Kinos
zwischen 1935 und 1950 gelten hierfiir als pragend, aber auch jiingere Te-
lenovelas. Beispielhaft mochte ich daher zwei der bekanntesten Vertreter
dieser beiden Gattungsformen aufgreifen: den Spielfilm MARiA CANDELA-
RIA von Emilio Ferndndez (MX 1944) und die Telenovela SIMPLEMENTE
MaRria (Carlos Barrios Porras, PE 1969-1970).

Maria CANDELARIA verweist auf verschiedenen Ebenen auf die Dicho-
tomie Hure/Jungfrau. Der Name der Hauptfigur, die dem Film auch seinen
Titel gibt, ist Maria: Ihre Bekleidung dhnelt jener der Jungfrau Maria, und
auch Charaktereigenschaften und Korperhaltung lassen sich als gezielter
Verweis auf die heilige Jungfrau lesen. Sie tragt einen Rebozo, ein rechteckiges
Kopftuch, das ihr zartes Gesicht betont. Sie ist unschuldig, ehrlich, beschei-
den, mitfiihlend und stets bereit zu leiden (Hershfield 2001, 55f). Am Ende
des Films wird sie nichtsdestotrotz gesteinigt, nachdem die Dorfbewohner
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ein Aktbild von ihr entdeckt haben,
fiir das sie jedoch nie posiert hatte.
Die Figur wird also als Jungfrau so-
wie als Hure inszeniert; wobei der
Film mit der Dichotomie Hure/Hei-
lige spielt, was fiir Spannung sorgt
und unerwartete Wendungen her-
beifiihrt.

Die filmische Darstellung der
Hauptfigur in MARiA CANDELA-
RIA weist zahlreiche Parallelen zu
Reprasentationen der Virgen de la
Guadalupe in anderen Medien auf.
Trotzdem ist — wie in allen anderen
Melodramen, in denen die mythi-
sche Figur vorkommt — ein Unter-
schied markant: Ihre Gesichtsziige
sind eindeutig europdisch. Dies
entspricht einer Norm des mexika-
nischen Filmschaffens der 1940er 9-10 Eindeutige Anspielungen auf die
und 1950er Jahre, in denen stets  Dichotomie Hure/ Jungfrau in MaRr{A
Schauspielerinnen spanischer Her- CANDELARIA (Alter Films/Films Mundiales).
kunft indigene Frauen verkorperten
(Huaco-Nuzum 1992, 129). Die Figur India Maria hebt sich davon deutlich
ab: Thre Erscheinung — von den Gesichtsziigen bis zur Statur — ist indigen,
was es dem indigenen und Mestizen-Publikum vermutlich leichter macht,
sich mit ihr zu identifizieren.

Anders als viele Melodramen, welche die Ambivalenz der Dichotomie
betonen, akzentuieren Telenovelas starker den Archetyp der Jungfrau, wobei
die wohl bekannteste und einflussreichste Maria der lateinamerikanischen
Mediengeschichte die Hauptfigur der Telenovela SIMPLEMENTE MARIA ist.’
Die TV-Serie mit 448 einstiindigen Folgen wurde von Anfang 1969 bis Ende
1970 jeweils von Montag bis Freitag in ganz Lateinamerika ausgestrahlt.

Die Serie erzdhlt die Geschichte einer jungen ungebildeten Frau, die
in die Stadt zieht. Das urbane Umfeld uiberfordert sie, sie scheint verlo-

9  Allein in Lateinamerika wurden fiinf verschiedene TV-Versionen von SIMPLEMENTE
MARiA ausgestrahlt, die alle Publikumsfavoriten waren. Die peruanische Version ist
die Adaption einer argentinischen Radionovela (1967-1968). Venezuela produzier-
te 1972 eine dritte Version, und in Argentinien entstand die erste Farbverfilmung in
den frithen 1980er Jahren, Mexiko folgte 1989. Nebst zahlreichen Versionen der Radio-
novelas wurden zudem zwei Langspielfilme mit demselben Titel in die Kinos und ins
Fernsehen gebracht (Rogers/Singhal 1999, 39f).
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ren und entwurzelt. SchlieSlich findet sie Arbeit als Hausangestellte, doch
das Ungliick nimmt seinen Lauf: Ihr Chef beutet sie aus, sie wird zu Sex
gezwungen und wenig spater ist sie schwanger. Aber Maria gibt nicht
auf: Neben ihrer Arbeit besucht sie Handarbeitskurse, bis ihr nach Jahren
der Durchbruch gelingt und sie als erfolgreiche Modedesignerin trium-
phiert. Ihre Darstellung als fleifsige, ehrliche und motivierte Frau aus der
Unterschicht 16ste beim lateinamerikanischen Publikum einen regelrech-
ten Sturm der Begeisterung aus. In Mexiko lag die Einschaltquote bei 56
Prozent, bei einigen Folgen {ibertrafen die Zahlen sogar die Quoten der
Fuflballweltmeisterschaft (Rogers/Singhal 1999, 33). In Peru belief sich die
durchschnittliche Einschaltquote der Telenovela auf 85 Prozent (ibid., 32).

Ana Lopez (1995, 265), Expertin fiir lateinamerikanischen Film,
schreibt den Erfolg von SIMPLEMENTE MARIA primir dem Aufgreifen ak-
tueller, gesellschaftlicher Themen zu, so etwa der Stadt/Land-Diskrepanz.
Fiir Rogers und Singhal (1999) sind es dagegen vor allem die archetypi-
schen Ziige der Hauptfigur, die das Publikum ansprechen. Sie argumentie-
ren, dass Maria universal verstandliche Wiinsche und Erfahrungen in sich
vereint. Durch die Ahnlichkeit und den Verweis auf die Jungfrau werde sie
zur moralischen Instanz, die Vorbildfunktion hat. Gleichzeitig lésst sie sich
nicht von den gesellschaftlichen Normen bezwingen — ganz im Gegenteil:
Mit Bestimmtheit und Ausdauer verfolgt sie den von ihr gewidhlten Weg,
bis ihr schliefslich der soziale Aufstieg gelingt.

Nachdem die Medien die (fiktive) Hochzeit der Fernsehheldin ange-
kiindigt hatten, stromten iiber zehntausend festlich gekleidete Fans zur
Kirche, in der die Trauungsszene gedreht wurde (ibid., 25). Im Verlauf
der Sendung stieg der Verkauf von Strickmaschinen sprunghaft an, und
in Peru wurden Hausangestellte fortan einfach als «Maria» bezeichnet
(ibid., 42). Der Einfluss der Telenovela auf den Alltag der peruanischen
Rezipienten legt nahe, dass sich eine Mehrheit mit der Figur identifizierte.
Allerdings provozierte die Telenovela auch harsche Kritik. Besonders der
positive Ausgang der Geschichte — ein Happyend, das nicht dem «<wahren»
Leben entspreche — storte einige Zuschauer. In Peru formierte sich gar eine
Gruppe von Hausangestellten, «Las Marias», deren deklariertes Ziel es
watr, darauf hinzuweisen, dass ein sozialer Aufstieg — anders als die Tele-
novela ihrer Meinung nach vorgaukelte — nur in Ausnahmeféllen moglich
sei und dass insbesondere die Angestellten indigener Herkunft weiterhin
diskriminiert wiirden (Smith 1975, 170f). Inwiefern die Heldin der Teleno-
vela den Ubernamen der mexikanisch-indigenen Strafienverkéuferinnen,
der «Marias», beeinflusst hat, ist ungewiss, Untersuchungen dazu fehlen.
In Anbetracht des auflerordentlichen Erfolgs der Serie in Mexiko ist ein
Zusammenhang jedoch denkbar.
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La India Maria - Recycling oder Bruch?

Fest steht, dass sowohl die Straflenverkduferinnen als auch die Telenove-
la SIMPLEMENTE MARI{A eine Referenz und Inspirationsquelle fiir die Ent-
wicklung der Figur La India Maria bilden. Mehrere India-Maria-Filme zitie-
ren die Telenovela explizit oder verweisen zumindest implizit auf ihr Vor-
bild, wie beispielsweise TONTA TONTA PERO NO TANTO (Fernando Cortés,
MX 1972). Zu Beginn des Films reist La India Maria nach Mexiko-Stadt, um
dort Arbeit zu finden und ihre Schwester kennen zu lernen. Doch schon
bei Ankunft wird ihr die Tasche mit deren Adresse geklaut. Verzweifelt
versucht sie nun, ihre Angehérigen ausfindig zu machen. Nachdem jedoch
alle ihre Anstrengungen ins Leere laufen, landet sie zuféllig in einer Fern-
sehshow. Der Moderator stellt sie stolz als «klassische Marfa» vor. In einer
Folgeszene wird sie von einem mexikanischen Funktiondr gehdnselt, der
sie mit «simplemente Maria» verspottet.

Die Bemerkung des Funktionirs bezieht sich nicht nur auf Marias so-
zial untergeordnete Stellung, sondern ist auch ein deutlicher Verweis auf
die beriihmte Telenovela, was beim Zuschauer klare Erwartungen in Bezug
auf Charakterziige und Handlungsmuster der Figur weckt: Eine stereo-
type Maria hat hart zu arbeiten und muss leiden. Ahnlich wie die Heldin
der Telenovela ldsst sich La India Maria als «gutmdiitig» und «naiv» beschrei-
ben. Diese Charaktereigenschaften werden in Velascos Schauspiel und in
der Interaktion mit anderen Figuren allerdings so stark iiberhéht, dass das
Stereotyp, das die Hauptfigur konstituiert, als solches entbloft wird. Im
Gegensatz zur Marienfigur aus der Telenovela, die aus ihren anfdanglichen
Fehlern lernt, entwickelt sich La India Maria jedoch nicht: Sie strdubt sich
prinzipiell gegen alles und will partout nicht lesen und schreiben lernen,
auch wenn ihre Gegenspieler ihre mangelhafte Bildung schamlos ausnut-
zen und sie demditigen. La India Maria weifs sich allerdings anders zu hel-
fen: Sie wehrt sich mit tiberschwanglichem Korpereinsatz und produziert
dadurch immer wieder humorvolle Gags. Weinkrampfe, wie sie die Kon-
vention in Telenovelas und Melodramen verlangt, kennt sie nicht.

Bei genauerer Betrachtung der Erzahlstruktur fillt auf, dass die
Marienfigur der Telenovela SIMPLEMENTE MARIA sowie die ambivalente
Maria in MAaRiA CANDELARIA am Ende durch ihr Leiden und das beharrli-
che Festhalten am Ziel Erfolg haben oder aber sterben miissen. Entweder
tiberwinden sie soziale Schranken und fiihren ein besseres Leben, oder
sie erfahren durch ihren Tod moralische Lauterung. Ganz anders funktio-
nieren die Filme und Serien der India Maria. Hier scheint jegliches Leiden
sinnlos, da es sowieso nie kausal zu einem Ziel fiihrt. Die Geschichte endet
meist wieder in ihrer Ausgangslage. Der soziale Aufstieg gelingt, falls er
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PALACIO MUNICIPAL

11 La India Maria
wird in LA PRESIDENTA
MUNICIPIAL per Zufall
Prasidentin (Laguna
Films/Diana Films).

12 POBRE PERO ...
jHONRADA! spielt auf
die Dichotomie Hure/
Jungfrau an (Laguna
Films/Diana Films).

in Ausnahmefallen tiberhaupt stattfindet, typischerweise rein zuféllig — so
etwa in LA PRESIDENTA MUNICIPIAL (Fernando Cortés, MX 1975), in dem
La India Maria wegen eines Druckfehlers zur Prasidentin gewéhlt wird (an-
statt «Mario» steht «Maria» auf den Stimmzetteln). In Las DEeLICIAS DEL
PODER (Ivan Lipkies, MX 1999) wiederum kann India Maria die Prasident-
schaftskandidatin ersetzen, blof3 weil sie dieser gleicht.

Daneben lassen sich in den Filmen und TV-Serien mit La India Maria
aber auch direkte Anspielungen auf die Archetypen der Jungfrau und der
Hure sowie auf deren Dichotomie finden. Explizit geschieht dies in POBRE
PERO ... jHONRADA! (Fernando Cortés, MX 1973) und DURO PERO SEGURO
(Fernando Cortés, MX 1978). Beide Filme gehen davon aus, dass La India
Maria eine heilige Jungfrau ist, die Wunder vollbringt. In POBRE PERO ...
jHONRADA! rettet sie mit ihrem <Wunderheilwasser> Leben. Schnell spricht
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13 In DuRro PERO
SEGURO leidet La India
Maria ohne offensicht-
lichen Grund (Laguna
Films/Diana Films).

sich die Gabe herum, und bald klopfen schon die ersten Schurken an ihre
Tiir. Diese haben nichts anderes im Sinn, als Maria auszunutzen. Wenig
spéter spielt das ganze Dorf das iible Spiel: Ein aufsereheliches Mestizen-
Kind wird ihr aufgezwungen (Anspielung auf Malinche), indem man ihr
einredet, sie habe es unbefleckt empfangen. Die Dichotomie Hure/Jung-
frau kreiert hier die Hauptspannung des Films, wobei die Zuschauer hof-
fen, dass die Figur doch endlich hinter die Intrige kommen und sich weh-
ren moge.

In DURO PERO SEGURO zwingt ein Mann La India Maria, ihren Verkaufs-
standort zu verlegen, und schldgt sie dabei. Am néchsten Tag gewinnt er
im Lotto, und schon bald kursiert das Geriicht, es bringe Gliick, Maria zu
schlagen. La India Maria wird nun auf unterschiedlichste Weisen verprii-
gelt. Ihr Jungfrauen-Dasein steht wie bei den anderen medialen Marias in
direkter Verbindung zu kérperlichem und psychischem Leiden. Im Gegen-
satz zu diesen zeichnet sich jedoch klar ab, dass ihr der Jungfrauenstatus
vorwiegend Probleme schafft, statt ihr neue Entwicklungsméglichkeiten
zu erdffnen oder gar dabei zu helfen, ein moralisches Ziel zu erreichen.
Auch hier findet also eine Zuspitzung und Ubertreibung statt, die in einer
Entbléfsung des Stereotyps resultiert.

Das Spiel mit Arche- und Stereotypen

Die serielle Figur La India Maria situiert sich also im Spannungsfeld zwi-
schen Archetyp und Stereotyp. Archetypen sind ein verbreitetes Erkla-
rungsmodell fiir die Popularitdt der Marienfiguren. Hershfield betont
ihren archetypischen Status im klassischen Melodrama; und auch Rogers
und Singhal fiihren die Akzeptanz der Telenovela SIMPLEMENTE MARiA
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zumindest zum Teil auf den Einsatz von Archetypen zuriick. Sie sehen
in Maria die Vereinigung dreier Archetypen — jenes der selbstbestimmten
Frau, jenes der ungehorsamen Heldin und jenes der heroischen Kdmpferin
(ibid., 32). Hinzufiigen liefe sich der Archetyp der Ubermutter.

Es scheint daher naheliegend, auch die Figur La India Maria als Re-
inkarnation von Archetypen zu verstehen. Dennoch greift dies wohl zu
kurz, um das Phianomen zu erfassen: Indem sie den Akzent auf die uni-
verselle Giiltigkeit der Figuren legen, vernachldssigen Ansitze, die sich
lediglich auf den Begriff des Archetyps stiitzen, dass Motive wie die Di-
chotomie von Hure und Heilige immer auch als Stereotyp fungieren. Wie
Jorg Schweinitz (2006, 36) hervorhebt, eignet sich dieser Begriff oft besser,
um Wiederholungsmuster und wiederkehrende Motive zu erfassen, da er
im Gegensatz zur Archetypen-Theorie die schrittweise Sedimentierung,
aber auch die historische Wandelbarkeit solcher Motive im medialen Pro-
zess betont. Dies gilt gerade auch fiir die Figur der India Maria, die sich,
wie ich zu zeigen versucht habe, eben nicht nur — oder unmittelbar — auf
die seit Jahrhunderten tradierten Mythen der Malinche und der Virgen de
la Guadalupe bezieht, sondern auch Facetten jiingerer Reinkarnationen des
Maria-Motivs aufnimmt und mit ihnen spielt.

Zusammenfassend ldsst sich die Figur La India Maria, die hier, wie ge-
sagt, exemplarisch fiir die populéren seriellen Figuren Mexikos steht, fol-
gendermafsen charakterisieren: Sie tritt — wie auch Santo, Cantinflas und EI
Chapulin Colorado — in den unterschiedlichsten Medien und Gattungen auf,
was ihr Image als serielle Figur zusitzlich gefestigt hat. Auflerdem wech-
selt sie die Genres. Mal ist sie Hauptfigur in einem Horrorfilm, dann wieder
tritt sie in einer Komodie oder einem Migrationsdrama auf. Wahrend ihrer
30-jahrigen Karriere versuchte sie sich als Nonne, kdmpfte wie Santo im
Ring oder besiegte ihre Gegner mit Karate. Dabei entwickelte sich die Figur
kaum — was auch nicht notwendig ist, da die Zuschauer wissen, wie sie
funktioniert. Der Einsatz der India Maria in den unterschiedlichen Genres
bietet dem Publikum die gewiinschte Abwechslung. Der besondere inter-
filmische Reiz der Figur besteht also in diesem Spannungsfeld zwischen
Wiederholung und Innovation — ein Gegensatz, der sich auch auf der Ebene
der innerfilmischen Figurenkonstruktion fortsetzt. Denn die Figur bezieht
sich auf die kontrdaren mythischen Gestalten der Hure und Jungfrau, zwei
Archetypen, die sich durch ihre wiederholte Verquickung zum Stereotyp
«Maria» entwickelt haben, das bereits in Melodramen wie MARrRfaA CAN-
DELARIA oder der Telenovela SIMPLEMENTE MARIA zum Ausdruck kommt.

La India Maria ist sowohl in Anlehnung an die archetypische Dicho-
tomie Hure/Jungfrau als auch als Variation des medialen Stereotyps der
Maria zu verstehen. Im Lauf der Zeit reduzierte sich dieses Stereotyp je-
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14 EL MIEDO NO ANDA
DE BURRO: eine Parodie
auf das Horrorgenre
(Laguna Films/Diana
Films).

doch durch seine Wiederholung auf eine fast leere Hiille. Durch das Zi-
tieren des abgenutzten Klischees wird das Stereotyp als solches entblofst,
was eine ironische Reflexivitdt provoziert. Das Aufgreifen des Stereotyps
«Marfa» mag in Kombination mit den erwéahnten Ubertreibungen, Brii-
chen oder gar Umkehrungen bei einigen Zuschauern eine ironische Lektii-
re ausldsen. In jedem Film ldsst sich diese Enthiillung des Stereotyps von
Neuem nachvollziehen, wobei teilweise gar eine Parodie des jeweiligen
Genres stattfindet. Diese wird produziert durch die Figur und ist auch
Konsequenz der billigen Produktionsweise und der daraus resultieren-
den mangelhaften Qualitat. Im Horrorfilm EL MIEDO NO ANDA DE BURRO
(Fernando Cortés, MX 1976) beispielsweise wird La India Maria von ldcher-
lichen Monstern bedroht, weshalb sie wéahrend der gesamten Dauer des
Films schreit. Ihr Ausdruck der Angst wirkt jedoch angesichts der unbe-
drohlichen Kreaturen so tibertrieben, dass ein komischer Effekt entsteht.
Hickethier schreibt fiir die Fernsehserie: «Das <unsinnige>, bizarre,
provokative Verhalten von Serienfiguren dient hdufig dazu, dass andere
Serienfiguren sich damit auseinandersetzen und in Abgrenzung dazu ihre
<Normalitdt> beweisen» (1994, 62). Dies trifft auch fir die Filme der India
Maria zu und lasst sich zudem auf die Konsumenten ihrer Produkte tiber-
tragen, die sich nun ebenfalls als <normal> empfinden mogen. Eine inten-
sive Identifikation mit der India Maria findet wohl nur in Ausnahmeféllen
statt. Vielmehr wird eine Distanz zum vorgefiihrten Verhalten und der
Figur beibehalten, die eine Reflexion des Stereotyps ermdoglicht. Marias ex-
zessiver Korpereinsatz, die iibertriebene Betonung stereotyper und arche-
typischer Charaktereigenschaften und Handlungsmuster fithren nadmlich
zu einer zweifachen Entbl6fsung: Film und Figur offenbaren sich selbst als
Stereotype und Archetypen und werden von den Zuschauern als solche
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erkannt. Diese erhalten dadurch die Moglichkeit, sich iiber das allzu einfa-
che Schema zu amdiisieren. Zusétzlich betonen die Machart der Filme und
die stereotypen Figuren das géngige Vorurteil der <Unterentwicklung>, das
Mexiko und Lateinamerika regelméaflig entgegengebracht wird. Auch eine
solche Parodierung mag wohl einigen Zuschauern Vergniigen bereiten.
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HISTORIAS PARA NO DORMIR

Eine friihe spanische Fernsehserie

Unterhaltung und Fernsehalltag

Spaniens Fernsehlandschaft ist in Europa nicht sehr bekannt, denn die Ge-
schichte des Landes war gepragt von der Isolation durch die Franco-Dikta-
tur. Allenfalls regimekritische Kinofilme fanden damals auf internationa-
len Wettbewerbfestivals einen Weg ins Ausland, wobei ihre Wahl das Bild
bestétigte, dass in Spanien Unterdriickung, Folter und Katholizismus den
Ton angaben. Als Franco 1975 starb, war das Fernsehen seit seiner Griin-
dung 1956 bereits fast zwanzig Jahre alt und langst jenseits der Landes-
grenzen prasent, namlich durch die Pop-Musik. Mit Hilfe des Grand Prix
d’Eurovision erreichten spanische Preistrdger ein internationales Publi-
kum. Das spanische Fernsehen tibertrug diese Spektakel als Hohepunkte
einer Programmgeschichte, in der die spanischen Fernsehzuschauer eben
solche Attraktionen erlebten wie die Zuschauer in anderen europédischen
Léandern, solange die Politik auflen vor blieb.

Der kritische Kinofilm war also langst nicht so pragend, wie es schei-
nen mag. Vor dem Hintergrund des aufblithenden Tourismus lernte das Ki-
nopublikum vielmehr schon in der Franco-Zeit anziigliche Komédien und
packende Genrefilme aus dem eigenen Land zu schétzen, an deren Pro-
duktion viele Filmschaffende beteiligt waren, die auch fiirs Fernsehen ar-
beiteten. Daneben wurden auch bekannte US-Serien ausgestrahlt. Und weil
sich die heimischen Serienproduzenten dieser Konkurrenz stellen mussten,
adaptierten, kopierten, kompilierten und integrierten sie Formate, Genres,
Bilder, Erzahlmuster, Literatur, Figuren, Schlager und sogar Kamerabewe-
gungen. So gelang es einigen von ihnen, Produkte zu kreieren, die zum
Exportschlager fiir Sendeanstalten in aller Welt wurden. Einer der wichtig-
sten, wenn nicht der wichtigste von ihnen, ist Narciso Ibafiez Serrador.
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Die friithe Serienproduktion

Die Geschichte der spanischen Fernsehserien ist in jiingerer Zeit iibersicht-
lich beschrieben worden (Garcia de Castro 2002). Ibafiez Serrador gehorte
neben Jaime de Armifidn und Antonio Mercero zu einer Trias von Regis-
seuren, die kurz nach der Einrichtung des staatlichen Fernsehens die Se-
rienproduktion vorantrieben und bereits in den Anfiangen alle wichtigen
Seriengenres abdeckten. Armifian sprach ein weibliches Publikum an, und
Mercero, der bis in die 1990er Jahre groflen Erfolg hatte, schuf mit den
CronNicas DE UN PUEBLO (TVE 1971-1974; «Chroniken eines Dorfes») die
erste Serie fiir die ganze Familie. Ibafiez Serrador profitierte von seinen
Erfahrungen im Ausland und verstand es, gleichzeitig verschiedene Pro-
dukte wie Serien, Game-Shows, Radiohorspiele und Biicher auf den Markt
zu bringen. Er war der Spezialist fiir Horror und Science-Fiction, und seine
Geschichten zeigten ein pessimistisches Weltbild, das durch kein Happy
End gemildert wurde.

Das spanische Fernsehen weist die Besonderheit auf, dass es seit Be-
ginn anteilig durch Werbung finanziert wurde, also nicht erst ab einer Zeit,
als private Fernsehsender entstanden. Diese Kommerzialisierung ging
mit der Politisierung durch Ausweichmandver gegeniiber der stindigen
Zensur einher. Der sogenannte «dritte Weg» der frithen Serienproduktion
bestand zunéchst in einer elitdren Fernsehdsthetik zwischen Theater und
Kinofilm: theaterstiickartige Drehbiicher und Direkt-Ubertragungen ohne
Aufzeichnung in einem Studio mit zwei Kameras. Dadurch mangelte es an
visueller Abwechslung sowie ausreichender Beleuchtung und Tonqualitat,
und die Live-Ausstrahlung hatte zur Folge, dass die meisten dieser Pro-
duktionen heute nicht mehr verfiigbar sind. Ibafiez Serrador erwies sich
in diesem Kontext als Erneuerer, denn er versuchte die Beschrankung der
Biihnendsthetik durch Montage, Variation der Kulissen, Originaldrehbii-
cher, den Einsatz von drei Kameras, eine prononcierte Kinofilmasthetik,
mehr Sendestunden, Magnetbandtechnologie und Filmtricks zu umgehen.
Science-Fiction und Horror statt Kanonliteratur und Biihnenrezitation
boten dafiir ein besonders geeignetes Experimentierfeld. Es entstand in
gewissem Sinn ein Autorenfernsehen, denn wie viele andere verkorperte
Ibafiez Serrador in Personalunion Drehbuchautor, Regisseur, Moderator
und Schauspieler.

Alle, die sich vom Theater und der Live-Ausstrahlung wegbeweg-
ten, wurden dafiir kritisiert, weil nun populére Stoffe ins Fernsehen Ein-
gang fanden und die Vorstellung von einer anspruchsvollen, innovativen,
fernsehspezifischen Asthetik der kalkulierten Produktion von Unterhal-
tung wich. Dennoch entstanden durch die politische Situation abseits der
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Kommerzialisierung besondere Serien. So bemdiihte sich Ibafiez Serrador
um ironisch-kritische Weltentwiirfe, die universell und tiberzeitlich gelten
sollten, mit einer Tendenz zur Allegorisierung von Personen wie Gegen-
stinden und einer Stilisierung der Mise en scene.

Narciso Ibainez Serrador

Die Biografie dieser Fernsehpersonlichkeit ist gemafs der zuganglichen In-
formationen widerspriichlich und bewegt sich wahrscheinlich zwischen
Dichtung und Wahrheit (Coll. 0.J.d; Ibafiez Serrador 1965-1982/2008),
denn es ist davon auszugehen, dass die Selbstinszenierung immer zum
professionellen Handwerk gehdrte. Narciso oder «Chicho» Ibéfiez Serra-
dor wurde 1935 in Uruguay geboren. Er begleitete schon als Kind seine
Eltern auf Theatertourneen durch Lateinamerika. 1947 kam er nach Spa-
nien und trat ab 1951 als Schauspieler auf — innerhalb von drei Jahren in
34 Theaterstiicken. Ende der 1950er Jahre begann er beim Fernsehen fiir
Sendungen mit Bildungsanspruch zu arbeiten mit Titeln wie Los PREMIOS
NoseL («Die Nobelpreise») oder ESPANA Y SU TEATRO («Spanien und sein
Theater»). Bis 1963 soll er 800 Fernsehdrehbiicher geschrieben haben (Gar-
cia de Castro 2002, 48ff).

Ibafiez Serrador wurde 1968 Auslandsprogrammdirektor von TVE
(Televisién Espafiola). Dennoch verzichtete er nicht darauf, kreativ zu ar-
beiten, konzipierte Sendungen fiirs Radio und schrieb Komédien unter
dem Pseudonym Luis Pefafiel. Die OBRAS MAESTRAS DEL TERROR (AR,
1960; «Meisterwerke des Schreckens»), die auf Erzédhlungen von Poe zu-
riickgehen, boten dann das Sprungbrett fiir eine Karriere beim Film. Als
Kinoregisseur drehte Ibafiez Serrador 1969 LA ResipENcIA mit Lilli Pal-
mer und 1976, also erst einige Jahre spéter, seinen zweiten Film ;QuIEN
PUEDE MATAR A UN NINO? («Wer kann ein Kind téten?»). Jedoch bevorzug-
te er das Fernsehen. Vor allem die Freundschaft mit Joop van Ende war
die Grundlage dafiir, dass sich seine Ideen international verbreiteten. Wie
Ibanez Serrador in einem Interview erklarte, kaufte van Ende 1976 die hol-
landischen Rechte an seiner erfolgreichsten Spielshow UN, DOS, TRES ... RE-
sPONDA OTRA VEZ (TVE 1972-2004; «Eins, zwei drei ... antworten Sie noch
einmal»), deren holldndische Version einen solchen Erfolg hatte, dass das
Produktionsunternehmen Endemol binnen neun Monaten zu dem wurde,
was es heute ist (Sal6 2007, 213; Tiirschmann 2011). Aus diesem Konzept
ging auch die Show DIE VERFLIXTE SIEBEN (ARD 1984) mit Rudi Carrell
hervor (Coll. 0.].e).
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Die Geschichte der HISTORIAS PARA NO DORMIR (TVE 1965-1982)

Die Serie HisTORIAS PARA NO DORMIR («Geschichten, die den Schlaf rau-
ben») gilt als die erste ihrer Art im Horror-Genre. Allerdings greift diese
Charakterisierung zu kurz, denn komdédienhafte Anteile und das Science-
Fiction-Genre sind fast ebenso prasent. In ihren Sujets sind die Episoden
unterschiedlich: Sie gehen zum einen auf Erzdhlungen von Edgar Allan Poe
und Ray Bradbury zuriick und sind daher von manchen zeitgendssischen
englischen Verfilmungen einer Gothic Novel kaum zu unterscheiden; zum
anderen spielen sie in Kulissen, die nicht aus gegenstandlichen Objekten,
sondern aus deren Zeichnungen bestehen, was an eine bis ins spanische
Barock zuriickreichende Tradition des Volkstheaters erinnert. Trotz die-
ser Vielfalt herrschte immer Personalunion vor: Die meisten Drehbiicher
schrieb Ibafiez Serrador selbst unter dem Pseudonym Luis Pefiafiel, und
die Regie lag ebenfalls in seiner Verantwortung.

Was der Serie trotz der voneinander unabhéngigen Episoden einen ei-
gentiimlichen und einheitlichen Charakter verleiht, sind Ibafiez Serradors
Einfiihrungen in der Tradition von THE TwiLIGHT ZONE (CBS 1959-1964),
ALFRED HitcHcock PRESENTS (CBS, NBC 1955-1965) oder Rod Sterling,
dem damaligen Star des Science-Fiction-Genres im US-Fernsehen. Serra-
dor erklart in seiner Moderation, wie er auf die Idee zur jeweiligen Ge-
schichte gekommen sei und welche aktuellen gesellschaftlichen Beziige sie
habe. Er tut dies auf ironische Weise, indem er die Irrtiimer und Abenteuer
der Episodenfiguren nicht allzu ernst nimmt. Mitunter wird er von einer
Stimme aus dem Off, vermutlich von jemand im Fernsehstudio, ermahnt,
nicht zu weit abzuschweifen, sondern zur Sache zu kommen.

Hier ein Uberblick iiber den Ausstrahlungszeitraum (Coll. 0.].b):

S.01.E.01-E.17 02-06/1966
S.02.E.01-E.08 10/1967-03/1968
S.03.E.01-E.04 09/1982

Die erste Staffel wurde nahezu regelmiafiig wochentlich, die zweite Staf-
fel tendenziell vierzehntagig, die dritte Staffel wieder wochentlich aus-
gestrahlt. Die Staffeln weisen eine deutlich abnehmende Tendenz beim
Umfang ihres Ausstrahlungszeitraums und bei der Anzahl ihrer Folgen
auf. Die Serie scheint also anfangs am erfolgreichsten gewesen zu sein. Ein
Hinweis darauf ist auch, dass die erste Staffel viel mehr Episoden umfasste
als die beiden anderen, dass ihr Ausstrahlungszeitraum am langsten und
trotzdem nahezu jede Woche eine Folge zu sehen war. Andererseits werden
die Folgen immer ldnger. Entsprechend den Angaben zu den Episoden in
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der DVD-Kollektion (Ibanez Serrador 2008 [1965-1982]) dauert «La oferta»
(5.01.E.05; «Das Angebot») nur 26 Minuten, «Freddy» dagegen (S.03.E.01)
105 Minuten, also sogar ldnger als die beiden Episoden der ersten Staf-
fel, die jeweils in zwei Teilen gezeigt wurden, so «La alarma» (S.01.E.14,
S.01.E.15; «Der Alarm») mit 36 respektive 44 Minuten. Die ersten beiden
Staffeln sind in Schwarzweify gedreht. Die allererste Episode wurde auf
16-mm-Film aufgenommen, was ungewohnlich fiir die Produktion von
Fernsehserien ist. Bei allen anderen Folgen dieser und der zweiten Staffel
kamen Fernsehkameras zum Einsatz. Die dritte Staffel wurde mit Videoka-
meras in Farbe gedreht, was ihre mangelhafte Bildqualitdt erklédrt. Einige
Folgen sollen ohne Aufzeichnung nur live ausgestrahlt worden sein und
gelten daher als verloren. Weitere Folgen wurden offenbar in Argentinien
produziert, aulerdem erschienen von 1967 bis 1974 Biicher, die auf der
Serie basierten (Fernandez Labayen/Galan 2006).

Die dritte Staffel entstand, weil Ibafiez Serrador zuvor eine Kriminal-
serie namens CARTAS AL DIRECTOR («Briefe an den Regisseur») nicht hat-
te finanzieren konnen. Vielleicht ist diese Vorgeschichte der Grund dafiir,
warum drei der vier Episoden dieser Staffel Remakes sind. Eine der Vorla-
gen ist eine Episode aus der ersten Staffel der HISTORIAS PARA NO DORMIR,
die ihrerseits auf eine Erzdhlung von Poe zuriickgeht. Dafiir wurde die
Episode mit denselben Darstellern, die bereits beim ersten Mal mitgespielt
hatten, in Farbe neu gedreht. Eine andere Folge ist ebenfalls ein Farb-Re-
make, basierend auf einer Episode aus MANANA PUEDE SER VERDAD (TVE
1964-1965; «Morgen kann es wahr sein»), einer Serie, die Ibafiez Serrador
kurz vor den HISTORIAS PARA NO DORMIR produziert hatte und die nach
dem Drehbuch fiir die OBRAS MAESTRAS DEL TERROR einer seiner ersten
Versuche gewesen war, das Horror-Genre ins Fernsehen zu bringen. Der
Erfolg des Genres fiihrte aufierdem zur Produktion der Serie ;Es USTED EL
ASESINO? (TVE 1967; «Sind Sie der Morder?»).

Einige Folgen sollen besondere Resonanz hervorgerufen haben, so
«El museo de cera» («<Das Wachsmuseum») und «El hombre que vendi6 su
risa» («Der Mann, der sein Lachen verkaufte») (vgl. Fernandez Labayen/
Galan 2006). Wann sie in welcher Staffel liefen, ist nicht zu ermitteln, denn
sie sind weder in der DVD-Kollektion enthalten (Ibanez Serrador 2008
[1965-1982]), noch werden sie bei Wikipedia genannt (Coll. 0.J.b). Immer
wieder hervorgehoben wird die theaterhafte, eher akademisch anspruchs-
volle Folge «El asfalto» (5.01.E.17; «Der Asphalt»), deren Drehbuch mehre-
re Auszeichnungen erhielt.

Abseits dieser drei Staffeln entstanden zwei einzelne Folgen: 1965 be-
reitete «NN23» — vielleicht eine Abkiirzung fiir «<nomen nescit» — die erste
Staffel vor, und 1974 wurde «El televisor» («Der Fernseher») gezeigt. In
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beiden Folgen geht es um das Fernsehen selbst, doch weisen sie ansonsten
Merkmale auf, die sie mit den tibrigen Folgen der Staffeln teilen. So fiihrt
Ibanez Serrador in beide ein, wobei in der DVD-Kollektion im Fall von «EI
televisor» die Prasentation der Wiederausstrahlung von 2000 vorangestellt
ist. Weil es in beiden Folgen um das Fernsehen geht, sollen sie hier ndher
betrachtet werden.

Das Fernsehen als Raum und Gegenstand der Diegese ist in den 1960er
Jahren in Spanien keine Seltenheit, weil es noch eine Attraktion darstellt. So
bildet es auch den Hintergrund in Kinofilmen, etwa in den HISTORIAS DE
LA TELEVISION («Fernsehgeschichten»; Saénz de Heredia 2003 [1964]). De-
ren Regisseur José Luis Saénz de Heredia drehte viele Unterhaltungsfilme,
ist im Ausland bis heute aber eher berithmt-beriichtigt durch seinen Film
Raza («Rasse») von 1941, an dessen Drehbuch Franco mitgewirkt hat. Der
Titel HISTORIAS DE LA TELEVISION deutet einen episodischen Aufbau an.
Erzéhlt wird von Katy, die als Singerin beriihmt werden mochte, und Feli-
pe, einem Tierwérter und begeisterten Anhanger von Game-Shows. Beide
lernen sich als Teilnehmer einer Show kennen, bei der es eine Wohnung
und eine Reise in die Flitterwochen zu gewinnen gibt. Sie erleben nun die
aufregende Welt des Fernsehens und finden dabei selbstverstandlich ihr
Gliick. Die Kontinuitét ist also durch das Liebesabenteuer des Hauptpaa-
res gewdhrleistet, wiahrend die Begegnungen mit den zahlreichen Men-
schen, die fiir das Fernsehen arbeiten, fiir Abwechslung sorgen. Die ersten
Bilder zeigen die von Antennen iibersiate Dacherwelt einer Grofistadt, wie
sie auch bei Ibafiez Serrador 1974 in «El televisor» zu sehen sein wird.

«NN23» (1965)

«NN23» von 1965 ist seinerzeit in Berlin als eine der ersten spanischen
Fernsehproduktionen international ausgezeichnet worden (vgl. Fernan-
dez Labayen/Galan 2006). Sie kann zwar als eine Art Pilotfilm angesehen
werden, denn sie ist der DVD-Kollektion beigefiigt und mit ihrem Pro-
duktionsjahr dort die alteste Folge. Allerdings wird andernorts «NN23»
nicht als erste Episode genannt, sondern als Teil der Serie MANANA PUEDE
SER VERDAD (Coll. 0.].b; Coll. 0.J.d). Auch im vermutlich zeitgendssischen
Vorspann wird darauf hingewiesen, dass die Episode auf einer «Idee von
N.N. 23» beruht (Ibafiez Serrador 2008 [1965-1982]). Damit kann gemeint
sein, dass die Erstkonzeption tatsédchlich fiir MANANA PUEDE SER VERDAD
erfolgte, obwohl sich diese Episode gut in die Reihe der HISTORIAS PARA
NO DORMIR einfiigt.

Ibafiez Serradors Einfiihrung zu «NN23» ist eine der wenigen, in de-
nen der Autor und Présentator nicht zu sehen ist. Stattdessen werden Ani-
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1-4 Umweltverschmutzung, Biirokratie, Diktatur, Verfiihrung. HISTORIAS PARA NO DORMIR
(Vellavision).

mationen und Zeichnungen gezeigt, die er aus dem Off kommentiert. Sei-
ne Stimme ist nur fiir diejenigen identifizierbar, die andere Einfiihrungen
kennen, in denen er selbst auftritt. Er erklédrt: Die Handlung sei zu einem
unbestimmten Zeitpunkt in der Zukunft angesiedelt. Die Stddte seien so
angewachsen, dass die ganze Welt nur noch aus einer einzigen Stadt beste-
he. Die chemische Nahrungsmittelproduktion sei ins Unermessliche ange-
stiegen. Dagegen seien die natiirlichen Nahrungsquellen wie Kiihe oder
Weizenpflanzen nur noch im Zoo oder im Museum zu bewundern. Die
Welt werde von einer Einheitspartei beherrscht, die «Partido Superpopu-
lar» («Supervolkspartei»), die tibrigens ungewollt an die spatere konserva-
tive Partido Popular von Aznar erinnert, eine Partei, die nach wie vor viele
Traditionen aus dem Faschismus pflegt. Der Anfiihrer der Supervolkspar-
tei trégt allerdings eine Maske, die an Mao Zedong erinnert, ein Seitenhieb
gegen ein totalitires Gegenstiick des Franquismus, der moglicherweise
gestattete, die Zensur zu umgehen und das eigene Land zu treffen.

Die Folge ist bewusst in Kulissen gedreht, die kiinstliche, abstrakte
Rédume auskleiden. Dadurch tragen grofle Abschnitte den theaterhaften
Charakter eines Thesenfilms. In der ersten Szene nach der Einfiihrung ist
eine schwer bewachte Zellenanlage zu sehen. Dort wird ein Huhn in ei-
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nem Safe beherbergt, dem in einer feierlichen, streng geregelten Zeremo-
nie ein Ei geraubt werden soll; doch der beauftragte Funktiondr und der
Wachter miissen feststellen, dass es keines gelegt hat. Sie fiirchten nun die
Sanktionen und diskutieren iiber die Zukunft des Staates. In der folgen-
den Szene sitzt ein Buchhalter hinter einem iiberdimensionalen Schreib-
tisch und diktiert einen Text. Unterhalb von ihm befindet sich eine rie-
sige Schreibmaschine, deren einzelne Tasten jeweils von einem Arbeiter
betdtigt werden. In einer Arbeitspause kommt der Buchhalter mit einem
von ihnen ins Gespréach. Als dieser sagt, er habe Lust, einmal nachzuden-
ken, wird er heftig kritisiert. Die dritte Szene zeigt den Beauftragten fiir
Freizeit und Unterhaltung, der nach neuen Attraktionen sucht, um die Be-
volkerung von kritischen Gedanken abzuhalten. Danach wird, erlautert
von Ibafiez Serradors Stimme, der sogenannte «Teleencéfalo» gezeigt, eine
Art kronenférmiger Walkman mit Rundfunkempfang, den auch Damen in
Abendbekleidung problemlos tragen konnen.

Nachdem kurz wieder der Unterhaltungsbeauftragte zu sehen ist,
wie er einen Angestellten beschimpft mit der Anweisung, niemand diir-
fe den Teleencéfalo ungestraft vom Kopf nehmen und das Programm sei
unbedingt zu verbessern, ist endlich die Hauptfigur, der Dichter mit dem
ratselhaften Namen NN23, in einem offentlichen Verkehrsmittel zu sehen.
Er erklért einem Kontrolleur, dass er den Teleencéfalo nicht tragen miisse,
weil er Dichter sei und eine Ausnahmegenehmigung ihm zu lesen gestat-
te, was anderen nicht erlaubt sei.

Dieser Einstieg zeigt die ungebandigte Kreativitdt des Autors. In einer
Tour de Force werden mehrere Szenen nicht qua Spielhandlung, sondern
allein in einem thematischen Feld miteinander verkniipft, das sich von der
Umweltverschmutzung tiber die Diktatur, die Biirokratie, die Verfiihrung
durch die Medien, die Werbeésthetik bis hin zur guten alten Zeit der Buch-
kultur erstreckt. Die Moral scheint tiberdeutlich, der Spaf am neuen Me-
dium Fernsehen, oder genauer an der Unterhaltung, aber auch. Die Ironie
des Propagandamottos «jNo piense, diviértase!» («Denken Sie nicht nach,
amiisieren Sie sich!») und das Vergniigen an der Unterhaltung selbst, die
beide die Kritik an der Verblendung der Bevolkerung begleiten, machen
es liberhaupt erst moglich, den Zweifel an den technischen Neuerungen
zu formulieren. Es ist nicht nur die Zensur, welche diese Folge ohne den
ironischen Unterton vielleicht verboten hétte, auch das Fernsehpublikum
hitte sie abgelehnt. Denn es mag zwar aufgrund der historischen Situa-
tion fiir ein solches politisches Engagement empfénglich gewesen sein,
aber wohl langst nicht mehr fiir den moralinsauren Ton, dem es in der
franquistischen Propaganda von Familie, Religion und Vaterland stindig
ausgesetzt war.
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«NN23» nimmt auf diese ironisch-vergniigliche, Akzeptanz schaffen-
de Weise auch in der eigentlichen Handlung Bezug auf den historischen
Hintergrund. Die Versammlung der Vereinten Nationen hat es mit einer
Bedrohung aus dem extraterrestrischen Raum zu tun, nachdem ein win-
ziges pyramidenformiges Objekt gefunden wurde mit der beigelegten
Aufforderung, die Staatengemeinschaft moge dafiir sorgen, dass die Welt-
bevolkerung gliicklich sei; andernfalls werde die Erde vernichtet. Da die
herkémmlichen Unterhaltungsangebote versagt haben, wird nun der Poet
NN23 engagiert. Man verspricht ihm fiir seine Bemiihungen einen Garten
mit echten Pflanzen und einer Quelle. Doch weil sich die Bedrohung als
falsch herausstellt, wird NN23 wegen Volksverfiihrung zum Tode verur-
teilt. Ahnungslos bricht er zur Versammlung der Vereinten Nationen auf,
um seine Belohnung abzuholen, den Wunsch auf den Lippen, im Gras sei-
nes neuen Gartens zu liegen mit dem Gesicht in der Sonne: «cara al cielo».
Diese Worte sind eine Abwandlung des Titels der Falangistenhymne «Cara
al sol». Die letzte Einstellung zeigt folgerichtig die Weite eines Himmels, in
dessen lockerer Bewdlkung sich das Sonnenlicht reflektiert. Dazu ertont in
mehreren Sprachen der Befehl, die Waffen anzulegen. Mit einer Gewehr-
salve im Ton und dem Himmel im Bild endet der Film.

Der Hauptdarsteller, wie in vielen anderen Folgen Ibafiez Serradors
Vater, wird in der Presse immer wieder mit Christopher Lee verglichen. In
Bezug auf Lees Filmrollen hiefle dies, dass die dufSere Erscheinung nicht
mit dem inneren Wesen {ibereinstimmt. Ein besserer Vergleich ist viel-
leicht der mit Cervantes. Vor allem eines seiner historisch nicht unbedingt
treuesten Portrits (vgl. Jauregui 2009 [1600]) hat dafiir gesorgt, dass das
Erscheinungsbild von Don Quijote mit dem seines Autors gleichgesetzt
wurde. Ibafiez Serradors Vater kommt in seiner Rolle als Poet mit seinem
Bart und seiner gefiihlsduseligen Liebe zur literarischen Illusion, die der
Wirklichkeit mehr entspricht als die wissenschaftliche Analyse, der Ikone
der spanischen Literatur nahe. Im Weltbild des spanischen Barock gab es
kein Innen und kein Auflen, keine Trennung von Erscheinung und Cha-
rakter, keine Verortung von Verantwortung in der Beziehung zwischen Té-
ter und Opfer. Wer das Gute will, bewirkt sein Gegenteil. Denn Tauschung
und Ent-Tduschung fithren nach einem zeitgenossischen Diktum ins «von
Finsternis umbhiillte Licht». Die Suche des Dichters NN23 nach einem wah-
ren Leben im falschen ldsst ihn Worte sagen, deren Widerspriichlichkeit
allenfalls im Himmel aufgelost werden kann, eine barocke Vorstellung
von Erlosung und Strafe an der Schwelle zum Jenseits. Wenn die Litera-
tur eine Erlosung sein soll, dann kommt sie so diktatorisch daher wie die
Verfithrung durch die Unterhaltungsindustrie, mag ihr Verfechter noch so
liebenswiirdig und friedfertig sein.
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5 Christopher Lee
oder Don Quijote?
HISTORIAS PARA NO
DORMIR (Vellavision).

Es geht mit dieser Dichterfigur um Melancholie und Trauer um eine ver-
lorene Zeit. Ganz im Sinne der Autoren der «Generacion del 98» («Gene-
ration von 98»), die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach dem Verlust
der letzten spanischen Kolonien 1898 wehmiitig auf die einstige Grofie
Spaniens im Barock besannen, erwahnt NN23 J.R. Jiménez, also vermutlich
Juan Ramén Jiménez, zumindest als einen Zeitgenossen, wenn nicht Gesin-
nungsgenossen der 98er-Generation. Daniel Vazquez Dias’ Portrat von Ji-
ménez entsprechend dhnelt NN23 dem Autor der «Jardines lejanos» («Fer-
ne Gérten») von 1904 (Coll. 0.].f). Solchen moglichen historischen Beziigen
steht ein ganz anderer Kontext gegeniiber: In den 1960er Jahren begann
Spanien, sich langsam gegeniiber dem Ausland zu 6ffnen. Deutlichstes An-
zeichen dafiir war der aufkommende Tourismus. Diese Verquickung bei-
der Entwicklungen nannte sich «aperturismo» und prégte nachhaltig die
spanische Filmgeschichte (Kinder 1998): Auf der einen Seite entstand ein
politisch engagiertes Kino, das besonders vor dem Hintergrund der 68er-
Bewegungen positiv im Ausland aufgenommen wurde; spanische Publi-
kumsfilme griffen dagegen die Freuden des Konsums auf und zeigten eine
schillernde Welt des Vergniigens, so in den sexistischen Blédeleien der Fil-
me mit dem Schauspieler Alfredo Landa, der auch in Saénz de Heredias
HISTORIAS DE LA TELEVISION mitspielt. Fiir die antifaschistische Ideologie-
kritik, die in der Filmgeschichtsschreibung Spaniens bis heute mafigeblich
ist, bedeuten solche Filme nichts anderes als eine kritiklose Affirmation
diktatorischer Repression. Sie enthalten zwar keine grofien Visionen von
einer besseren Zukunft, sondern fithren allenfalls kleine Freiraume im All-
tagsleben vor oder préasentieren Lebensentwiirfe, die keinen Anspruch auf
grundlegende Umwiélzungen erheben. Liest man diese Heiterkeit aber als
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Ausdruck einer versteckten Resignation, dann bietet sich fiir «<NN23» sogar
in dieser Richtung eine Deutung an. Denn der Beauftragte fiir Freizeit und
Unterhaltung ist vielleicht eine Anspielung auf den Begriinder des Apertu-
rismo, den Minister fiir Information und Tourismus Manuel Fraga Iribarne,
Ibafiez Serradors Dienstherr beim staatlichen Fernsehsender TVE.

Dennoch besteht Ibafiez Serradors Antwort auf die Zwange seiner
Zeit nicht wie beim Kino in einer Grundsatzdebatte. Obwohl «NN23» den
Charakter eines Thesenfilms hat, inszeniert der Autor seine Kritik mit ei-
nem Augenzwinkern. In der Sache ernst, im Ton heiter, scheint er aller-
dings auf den ersten Blick dem barocken Schema der nicht hintergehbaren
Oberflachlichkeit zu widersprechen, verlegt jedoch die Ironie derartig ent-
schlossen in die Darbietungsweise, dass sich eine anregende Unentscheid-
barkeit einstellt. Wahrend der Freizeitbeauftragte seine Schimpftiraden
ablésst, rutscht der Film aus und gerét in Beschleunigung, nicht durch
Zeitraffer, sondern als ob der Filmstreifen zu schnell den Projektor passier-
te. Denn die Worte des Beauftragten werden unverstdandlich und hinter-
lassen nur noch den Stimmfall einer Mickymaus. Bedenkt man, dass eine
der ersten Folgen 1966 auf 16-mm-Film gedreht wurde, war die Kinoappa-
ratur also im Fernsehen gar nicht weit entfernt. Als spéter in «NN23» die
Fernsehanstalten in aller Welt tiber die Bedrohung durch die auflerirdische
Macht berichten, tritt auch ein asiatischer Moderator auf. Da sich Asien
laut Ibanez Serradors Kommentar auf der anderen Seite der Welt befindet,
wird das Bild auf den Kopf gestellt. Bei der Abstimmung in der Versamm-
lung der Vereinten Nationen tragen die Vertreter Pro- und Kontra-Argu-
mente vor. Pro-Argumente erscheinen im Filmpositiv, Kontra-Argumente
im Filmnegativ. Mit solchen Mitteln wird die Tragik der Ereignisse nicht
banalisiert, sondern der Spafd an der Sache selbst zur Herausforderung, an
der Vermittlung von Faszination und Verstehen stindig zu arbeiten.

Regimekritik in Film und Fernsehen

Ibafiez Serradors Fernsehen war in dieser Zeit weiter als das kritische spa-
nische Kino. Denn es fand den Weg zu den Zuschauern, die sich aus dem
Kinosaal ins Wohnzimmer zuriickgezogen hatten. Hier herrschten andere
Gesetze als bei einer Filmvorfithrung. Das Fernsehen war in Spanien von
Anfang an ein Unterhaltungsmedium, selbst wenn Nachrichten und Do-
kumentarfilme gesendet wurden. Deshalb konnte sich dort der kritische
Diskurs nur unverbindlich in der doppelten Codierung mit dem Spektakel
oder der Ubertreibung verbreiten lassen. Wer mochte oder konnte, verstand
das Hyperbolische als Ironie der Inszenierung. Ansonsten blieb das Publi-
kum der Unterhaltung so lange gewogen, bis sie nicht mehr iiberzeugte.
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Die HISTORIAS PARA NO MORIR enthalten zum Teil eine solche dop-
pelbodige Kritik am Fernsehen, wahrend das politisch ambitionierte Kino
die affirmative Funktion der Fernsehunterhaltung unumwunden angriff.
Die bereits genannten CRONICAS DE UN PUEBLO des Fernsehserienpioniers
Antonio Mercero waren Stein des Anstofies fiir eine Replik im Kino, die den
reaktiondren Charakter der Serie offen anging. Merceros CRONICA erzéhlt
von den Bewohnern eines kleinen Dorfes, ihren alltdglichen Sorgen und
Verrichtungen, Konflikten und Gewohnheiten, ohne das scheinbare Gleich-
gewicht in diesem kleinen sozialen Mikrokosmos ernsthaft in Frage zu stel-
len. Gerade das landliche Spanien galt im Franquismus als eine Welt fester,
unverriickbarer Werte, weil sich mit Hilfe des beruhigenden Rhythmus der
Jahreszeiten, der ritualisierten Feste und der patriarchalischen Fiirsorge-
pflicht die Abhéngigkeit der armen Bevolkerung von kirchlichen Wiirden-
tragern und Grofigrundbesitzern, despotischen Lokalpolitikern und Rich-
tern als ewige Gesellschaftsordnung zum Heil aller propagieren liefs.

Diese Stetigkeit der kleinen Wechselfélle bildete einerseits den idealen
Stoff fiir ein episodisches Erzdhlen, andererseits garantierte der landliche
Rahmen die ideologische Unbedenklichkeit, um Merceros Fernsehserie
zum Erfolg gegeniiber der Zensur zu verhelfen. Das linke Kino, vielfach
in Regie- und Produktionskooperativen organisiert, antwortete in diesem
Fall mit einer expliziten Bezugnahme: Der Equipo Dos, bestehend aus den
Regisseuren José M. Siles und Fernando ]. Romero, deckt in seiner ANTI-
CRONICA DE UN PUEBLO (1975) die Beschénigung der Missstdnde auf, indem
er die Fernsehserie zum unmittelbaren Anlass fiir eine geschliffene Gesell-
schaftskritik macht. Diese politische Pragung des Kinos traf sicher auf das
Interesse eines aufgeklarten Publikums, konnte aber nicht so beildufig da-
herkommen wie das Fernsehen, das seine Zuschauer téglich erreichte und
sich um einen Mittelwert der Akzeptanz aller politischen Orientierungen
bemiihen musste. Das explizit linke Kino hatte daher um seine Méglich-
keiten zu kdmpfen, auf die Leinwand zu kommen, und erreichte oft nur
diejenigen, die schon von seiner Botschaft iiberzeugt waren.

Das Fernsehen hatte in dieser historischen Situation den Vorteil fiir
die Zuschauer, dass sie vor Einschalten der Gerate nicht die riskante Ent-
scheidung zugunsten einer Kritik an den Zustanden unter Franco treffen
mussten. Weil sie die Harmlosigkeit der Unterhaltung als politische Un-
schuld ausstellte, iiberwand Ibafiez Serradors Serie die Angste des Publi-
kums und konnte ihm eine versteckte Kritik an der Verfithrung durch die
regimetreuen Medien zuspielen. Dieser indirekte Weg der Kritik war auch
das Ubungsfeld von Regisseuren, die spiter fiir das Kino arbeiteten und
mit dieser Strategie dort ein grofieres Publikum erreichten als ihre politi-
sierten Mitstreiter. Antonio Drove konnte 1979 mit LA VERDAD SOBRE EL
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cAs0 SAVOLTA («Die Wahrheit iiber den Fall Savolta») einen solchen Erfolg
verbuchen. Er hatte zuvor zwei Folgen fiir die dufSerst populére Fernseh-
serie CURRO JIMENEZ (TVE 1976-1978) gedreht, die vom titelgebenden an-
dalusischen Bandit im 19. Jahrhundert erzahlt, dessen historisches Vorbild
Andrés Lopez hiefs. Eine der Folgen tragt den Titel «La gran batalla de An-
dalucia» («Die grofie Schlacht von Andalusien», 1976) und handelt von der
Unterdriickung der Landbevélkerung zu Zeiten der Besetzung Spaniens
durch die napoleonischen Truppen in der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts. Die Zensur liefs diese Episode zu, obwohl schon in einer Voice-over
zu Beginn Kritik an der prekidren Situation getibt wird.

Im ausldndischen Fernsehen konnten spanische Regisseure viel deut-
licher werden. So produzierte das franzosische Fernsehen in der Regie von
José Maria Berzosa eine dreiteilige Serie namens EspaGNEs (ORTF/INA
1973; «Spanien» im Plural), in der die grofSen Mythen des Cid, des Don
Quijote und des Don Juan als Hintergrund der Kritik dienten (Herndndez
Ruiz/Pérez Rubio 2004, 78). Besonders in der Folge um die Reisen des Don
Quijote mit dem Titel «Mourir sage et vivre fou» («Weise sterben und ver-
riickt leben», 1973) zeigt sich dies: Zwei junge Frauen lassen sich in einem
Rolls Royce, wie ihn Franco besafl, durch La Mancha fahren und bleiben
schliellich nach einem Unfall im Schnee stecken. Die Parabel ist auch in
anderen Zwischenfallen iiberdeutlich und war daher in Spanien fiir eine
Ausstrahlung ungeeignet.

«El televisor» (1974)

Ibafiez Serrador hélt «El televisor» fiir die gelungenste Episode der Hi-
STORIAS PARA NO DORMIR (Coll. 0.].a), obwohl sie das Ergebnis eines ge-
scheiterten Versuchs war, ein Spin-off zu produzieren. Die Folge geht auf
ein Drehbuch zurtick, das fiir dieses Spin-off geschrieben worden war und
den Titel HISTORIAS PARA PENSAR («Geschichten zum Nachdenken») trug.
Der Titel deutet den Anspruch an, einen kritisch-aufklédrerischen Ableger
zu produzieren, schien aber zu akademisch zu sein, denn das Serienpro-
jekt wurde in HIsTOR1AS PARA LA NOCHE («Geschichten fiir die Nacht»)
umbenannt. Hiervon entstand eine einzige Folge mit dem Titel «EI guién»
(«Das Drehbuch»), die nie ausgestrahlt wurde. «El televisor» spiegelt den
kritischen Blick des gescheiterten Serienprojekts wider, wobei erstaunlich
ist, dass diese Kritik ihr eigenes Medium zum Gegenstand hat. Wie in
«NN23» wird also dem Laster gefront und sich ihm zugleich versagt.

«El televisor» ist eine Folge, die durch ihre Lange dem Fernsehfilm
nahekommt. Sie erzahlt von einem Buchhalter, der in einer Bank arbeitet
und davon traumt, einen Fernseher zu besitzen. Als er schliefSlich das Geld
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dafiir gespart hat, erfiillt er sich umgehend seinen Wunsch. Seine Frau und
seine Kinder interessieren sich wenig dafiir, er aber wird abhédngig davon,
geht nicht mehr zur Arbeit und vernachléssigt Familie wie Bekannte. Das
Zimmer, in dem der Fernseher steht, wird zu seinem einzigen Aufent-
haltsort. Mit der Zeit hat er jedoch solche Angst vor den Monstern und
Bosewichten, die er zu sehen bekommt, dass er sich vor ihnen schiitzen
mochte. Weil er auf das Fernsehen nicht verzichten kann, stiilpt er einen
Pappkarton iiber das Gerdt und schaut durch ein kleines Loch auf den
Bildschirm. So kann er alles sehen, ohne befiirchten zu miissen, dass die
Bedrohung aus dem Fernseher ihm gefdhrlich wird.

Seine Frau mochte ihn von seiner Sucht erlésen und versucht des-
halb, die fatale Wirkung des Fernsehers einzudammen. Sie schlédgt vor, zu-
sammen mit ihren Kindern mitzuschauen. So will sie ihm einerseits klar-
machen, dass von den Figuren in den Geschichten keine Gefahr ausgeht,
andererseits einen zeitlichen Rahmen abstecken. Denn sie wollen nach
einer gewissen Zeit das Gerit abschalten und zu Bett gehen, damit sie am
nichsten Tag rechtzeitig aufstehen und ihren téglichen Pflichten nachge-
hen konnen. Die Familie versammelt sich also vor dem Fernseher, und
die Ehefrau ergreift den Pappkarton, um ihrem Mann zu erkléren, dass er
keine Angst zu haben brauche, weil die Fernsehbilder nur Lug und Trug
seien und keine Wirklichkeit.

Sie hebt den Karton an, und es folgt ein Schnitt. Die Kamera zeigt nur
den eingeschalteten Fernseher, auf den sie langsam zufahrt. AufSer einem
verschneiten Bild ist jedoch nichts zu sehen, wéhrend ein Pfeifton, wie
er frither nach Programmschluss beim Testbild zu héren war, den Raum
durchdringt. Eine unbekannte Stimme verlangt, das Gerdt abzuschalten,
worauf eine Hand ins Bild kommt und es ausknipst. Ein Mann blickt sich
im Raum um und sagt, er verstehe nicht, was hier geschehen sei. Nach und
nach kommt das ganze Zimmer ins Bild, und es stellt sich heraus, dass
der Mann zu einer Polizeieinheit gehdrt. Sie findet Patronen verschiede-
nen Kalibers, Pfeile, Granatsplitter. Die Familie liegt blutiiberstromt, von
Kugeln und Messerstichen durchlochert und mit schweren Verbrennungen
im Raum. Dazu ist die heitere Musik aus Ibafiez Serradors Spielshow UN,
DOS, TRES zu horen, die wie eine Schallplatte mit Sprung bei den Worten «la
diversién» («die Unterhaltung») hangen bleibt. Es erklingen Stimmen von
Nachrichtensprechern, Filmmusiken sowie die Hymne der Eurovisionssen-
dungen. Als die Polizei den Raum verlasst, bleiben in einer Totalen die Lei-
chen und der Fernseher wie in einem Stillleben kunstvoll drapiert zuriick.

Diese feinsinnig arrangierte Nature morte nimmt 1974 die Asthetik der
Kinofilme von Alex de la Iglesia, Juanma Bajo Ulloa oder Sergio Cabrera
zwanzig Jahre spater vorweg. Die explizite Gewalt wird mit Ironie und



Tlirschmann: HISTORIAS PARA NO DORMIR 431

6-9 Das Fernsehen schlédgt zuriick. HISTORIAS PARA NO DORMIR (Vellavision).

Ubertreibung vermittelt, sodass die Ernsthaftigkeit der Darbietung in Fra-
ge steht. Dadurch fiigt sich die Episode in kein festes Genreschema. Zwar
ist die Erzahlung geradlinig auf ihren Hohepunkt hin angelegt, jedoch ist
der Einfall, sich vor einem Fernseher mit Hilfe eines Pappkartons zu schiit-
zen, eher amiisant als erschreckend. Die letzte Einstellung ist einerseits so
stilisiert, dass sie an Goyas Schreckensbilder denken ldsst. Andererseits
weist die Perfektion der Inszenierung auf die Kiinstlichkeit der Anord-
nung hin: Der Schrecken der Gewalt ist ihre Konstruktion. Die Faszination
beruht ununterscheidbar auf der Grausamkeit und dem Zweifel an ihrer
Echtheit, weil es der Ehefrau nicht gelungen ist, einen giiltigen Rahmen fiir
das Fernsehen abzustecken; mit dem Ergebnis, dass es keinen Unterschied
zwischen Illusion und Wirklichkeit gibt. Die Metalepse, die darin besteht,
dass die Waffen der Indianer, Soldaten und Pistolenschiitzen ihre Spuren
in der Welt der Fernsehzuschauer hinterlassen, steht in einer langen spani-
schen Tradition barocker Rahmeniiberschreitungen und entspricht zudem
der konventionellen Logik des Horrorgenres.
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Das (vorldufige) Ende

«El televisor» wurde 2000 noch einmal ausgestrahlt, um neue Folgen der
HIsTORIAS PARA NO DORMIR anzukiindigen. Wie Ibafiez Serrador ein Jahr
spéter in einer Fernsehsendung erklarte, kamen diese Folgen nicht zustan-
de, weil er selbst nicht Regie fiihren wollte und sich keine anderen Regis-
seure fiir das Projekt interessierten. 2005 griff er die Idee wieder auf, die
Regie auf mehrere Personen zu verteilen. Diese Produktion fiirs Privatfern-
sehen nannte sich PELfcuLAS PARA NO DORMIR (Telecinco 2005; «Filme, die
den Schlaf rauben»). Die bekanntesten Kollegen waren die jungen Regis-
seure Alex de la Iglesia und Jaume Balaguerd, die beide Ibéfiez Serrador
ihr Vorbild nennen. Er selbst steuerte als Regisseur eine der sechs Episoden
bei. Telecinco strahlte aber erst 2007 zwei der Folgen aus, ndmlich jene von
de la Iglesia und Balaguerd. Die Folge, fiir die Balaguerd Regie gefiihrt hat-
te, erreichte 15% Zuschaueranteil, was fiir eine Ausstrahlung an einem Frei-
tagabend zur Prime Time wenig ist. Die gesamte Serie fand zundchst nur
als Leih-DVD-Kollektion, dann im Verkauf den Weg zum Publikum. 2009
strahlte der Pay-TV-Sender FactoriaDeFiccion schliefilich alle Folgen aus.

10-11 Narciso Ibanez Serrador prasentiert. HISTORIAS PARA NO DORMIR (Vellavisién).

Fiir die Prasentation von «El televisor» im Jahr 2000 lief8 sich Ibéafiez Ser-
rador als kauziger Greis im Rollstuhl von einer Krankenschwester vor die
Kamera schieben. Er erklart, er befinde sich in einem Altenheim, in den
Studios des Prado del Rey, die ab 1964 der Sitz von TVE waren und wo er
viele Folgen der HIsTORIAS PARA NO DORMIR gedreht habe. Mit zittriger
Stimme stellt er fest, dass das neue Fernsehen nichts mehr fiir ihn sei. Man
habe ihn zwar gebeten, weitere Folgen zu machen, doch befiirchte er, dass
er aus der Mode gekommen sei. Koketterie oder nicht, seine Produktionen
werden zumindest von Nostalgikern geschétzt. Denn wer bei YouTube
seinen Namen eingibt, findet eine iiberwaltigende Anzahl von Eintragen.
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Und noch im Jahr 2009 wurde der bereits vielfach ausgezeichnete Ibafiez
Serrador fiir sein Lebenswerk mit einer Hommage auf der ersten Fernseh-
woche von Valladolid sowie mit dem Spezialpreis der Stadt Alicante in der
Sparte «Cine Fantastico y Terror» auf dem Filmfestival von Alicante geehrt
(Coll. 0.].d).
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Julia Zutavern

«Der Sport ist der natiirliche Feind der Serie.»

Ein Interview mit Michel Bodmer, dem Leiter der
Redaktion Film und Serien beim Schweizer Fernsehen

Wie kommen Qualitatsserien ins Schweizer Fernsehen, und wie kommen
sie beim Schweizer Fernsehpublikum an? Michel Bodmer, seit 2004 Lei-
ter der Redaktion Film und Serien beim Schweizer Fernsehen, erklart, wo
man Serien kaufen kann, vor wem man sie schiitzen muss und was ihre
Qualitat ausmacht.

Mit Michel Bodmer sprach Julia Zutavern im September 2009.

Herr Bodmer, als Leiter der Redaktion Film und Serien sind Sie fiir rund
30 Prozent des Programms von «SF 1> und «SF zwei> verantwortlich. Wel-
chen Stellenwert haben Serien darin?

Einen wichtigen. Seit fiinf Jahren zeigen wir montags zur Hauptsende-
zeit auf SF zwei drei einstiindige Serien hintereinander. Der Sport wird
zu dieser Zeit so weit wie moglich zuriickgebunden. Der Zuschauer kann
sich also darauf verlassen, seine Serien zu sehen. Der Montagabend ist
schon fast eine Institution und zumindest strategisch ein wichtiger Sende-
termin auf SF zwei: Er ist sowohl imagebildend als auch quotenrelevant.
An den tbrigen Serienterminen ist es hingegen schwieriger, Kontinuitat
herzustellen. Anfang des Jahres 2009 haben wir versucht, einen zweiten
Hauptabend zu lancieren, mit Krimi- und Actionserien in Erganzung zu
den Frauen-affinen Dramedies und Arztserien am Montag. Doch der tut
sich schwer. Er wird vom Sport stark durchléchert, was fiir die Zuschau-
erbindung fatal ist. Wir hatten ihn zunéchst auf den Sonntag gelegt, dann
auf den Freitag verschoben. Mittlerweile hat sich auch das Spatabendpro-
gramm am Donnerstag etabliert, das fiir hdrtere Action oder gewagtere
Serien wie CALIFORNICATION (US, Showtime seit 2007) reserviert ist. Aller-
dings erodieren die Quoten in der letzten Zeit {iberall; der ganze Serien-
hype hat nachgelassen.
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Heif3t das, der viel zitierte Trend der Quality Television Series ist schon
wieder vorbei?

Dieser Trend war der Grund, warum wir auf SF zwei {iberhaupt angefan-
gen haben, Serien im Hauptabendprogramm zu zeigen. Das war 2004 /05,
als die grofSen Disney-Serien DEsPERATE Housew1vEs (US, ABC seit 2004),
GreY’s ANatomy (US, ABC seit 2005) und Lost (US, ABC 2004-2010) auf
den Markt kamen; das war wirklich ein Quantensprung, der sich auch
beim Schweizer Fernsehen bemerkbar machte. Das Publikum stellte fest,
dass Serien nicht nur eine Nebenunterhaltung beim Biigeln sind, sondern
mindestens so interessant, komplex und kiinstlerisch wertvoll wie das
Hollywood-Spielfilmangebot. Doch seit zwei Jahren, seit dem Drehbuch-
streik 2007/08, sinken die Quoten wieder. Es ist schwierig, die Leute lang-
fristig an eine Serie zu binden. Die Favoriten sind {ibrigens immer noch
dieselben wie 2005: DESPERATE HOUSEWIVES, GREY'S ANATOMY, HOUSE
M.D. (US, Fox seit 2004) — aber selbst sie haben Zuschauer verloren, zu-
mindest zwischenzeitlich.

Welche Serie hat beim (Deutsch-)Schweizer Publikum denn am meisten
Erfolg?

Wenn man nach den Nettozahlen geht, sind das die ZDF-Krimis, die wir
seit Jahren immer am Dienstagabend auf SF 1 zeigen. Auch die Schweizer
Eigenproduktionen FascHT E FAmILIE (CH, SF 1994-1999) und LUTHI UND
Branc (CH, SF 1999-2006) sind sehr gut gelaufen. Ihre Zuschauerwerte
liegen um ein Vielfaches hoher als die Werte, die wir auf SF zwei mit DE-
SPERATE HOUSEWIVES und dergleichen erreichen.

Mit der Arztserie TaG uND NacHT (CH, SF 2008), die LuTHI UND BLANC ab-
16sen sollte, hat auch das Schweizer Fernsehen einen Schritt in Richtung
Qualititssteigerung gewagt. Von einigen Kritikern wurde dies anerken-
nend wahrgenommen, die Zuschauer blieben aber trotzdem aus. Woran
lag das?

Da streiten sich die Gelehrten. Eine Theorie lautet, dass der Sendeplatz
am Freitag um 21 Uhr nicht gepasst hat. Ich personlich denke, es lag eher
daran, dass man mit der Serie zwei Publikumsgruppen gleichzeitig be-
dienen wollte: Sie sollte einerseits schweizerische Realitdt abbilden und
Identifikationswerte schaffen und sich andererseits der neuen Bildsprache
Hollywoods anndhern — und das bei einem unglaublichen Produktions-
druck. Das konnte nicht klappen. Den jiingeren Zuschauern war die Serie
zu schweizerisch und zu unbeholfen, dem durchschnittlichen SF-1-Publi-
kum zu schnell, zu urban und zu modern.
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Stimmen denn bei den amerikanischen Serien Qualitit und Quote iiber-
ein?

Das ist schwer zu sagen. Bei den Montagsserien wie GREY’Ss ANATOMY und
DEesPERATE HousewivEs bedienen wir auch Soap-Erwartungen. Diese Seri-
en wirken mittlerweile nicht mehr ganz so kiihn wie noch vor vier Jahren.
Sie sind zwar immer noch sehr sauber gemacht, aber nicht mehr neu. Schon
seit einer Weile sucht man jetzt nach den nachsten DESPERATE HOUSEWIVES
— nach einer Serie, die neue Zeichen setzt und die Sehgewohnheiten der
Zuschauer wenn auch nicht durchbricht, so doch ein bisschen erweitert.

Wenn man Konzeption, Gestaltungsweise und Inhalte dieser Qualitits-
serien mit Spielfilmen vergleicht, zum Beispiel DesPERATE HOUSEWIVES
mit AMERICAN BeauTy (Sam Mendes, US 1999) oder DextErR (US, Show-
time seit 2006) mit AmerIcAN PsycHo (Mary Harron, US 2000), ladsst sich
dariiber streiten, wie innovativ und radikal sie sind. Im Kino hantiert
man schon lange mit verschiedenen Genremustern, ambivalenten Figu-
ren und komplexen Erzidhlstrukturen. Bekommen wir bei aller «Qua-
lity» doch nur den braven, fernsehtauglichen Abklatsch erfolgreicher
Spielfilme vorgesetzt?

Bestimmt inspirieren sich Film- und Serienproduktionen gegenseitig.
Fernsehserien haben allerdings zwei Vorteile gegeniiber Kinofilmen: die
Vertiefung und die Weiterentwicklung. Die Frage, die sich bei einer neuen
Serie wie DESPERATE HOUSEWIVES stellt, ist also weniger, ob man in ihr
Elemente von Spielfilmen oder — wie man auch argumentieren konnte —
von fritheren Serien wie TwiN Praks (US, ABC 1990-1991) wiedererkennt,
als vielmehr, inwiefern sich diese Elemente durch sie verdndern. Ein gu-
tes Beispiel hierfiir ist TELL ME You Love ME (US, HBO 2007). Die Kon-
sequenz, mit der hier Sexualitdt als Ausdruck einer Beziehung in Szene
gesetzt wird, ist weder fernsehgemafs, noch habe ich Ahnliches je im Kino
gesehen. Und auch in DexTER wird die Vorlage — die Roman-Reihe von
Jeff Lindsay — nicht eins zu eins umgesetzt. Die Serie nimmt ihre Hauptfi-
gur, den Serienkiller, zum Anlass, um Normalitét zu reflektieren. Manche
Zuschauer behaupten, der Ich-Erzdhler Dexter sei ein Autist; ein Mensch,
der abseits der Normalitét steht und versucht, sich in diese einzufiigen. Ich
denke, das Interessante an diesen neuen Serien ist, dass sie die Vorlaufer
und Muster, auf denen sie aufbauen, zum Schillern bringen.

Qualititsserien erneuern also die Film- und Fernsehkultur?

Ich denke schon, und zwar in doppelter Hinsicht: Einerseits pragmatisch,
weil sie Zuschauer binden und wihrend 13 bis 22 Wochen eine zuverlassi-
ge Quote bringen, andererseits kiinstlerisch und inhaltlich. Das kann man
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an Six FEeT UNDER (US, HBO 2001-2005) sehen. Wie diese Serie ihre Figu-
ren entwickelt, geht weit tiber das filmische Mafs hinaus; da kommt man
in eine Dimension, die bisher nur dicken Romanen vorbehalten war. Das
ist es, was diese Serien interessant macht: Die Zuschauer leben sich in sie
ein, die Figuren werden gewissermafien zu ihren Familien, was zu ganz
anderen Auseinandersetzungen fiihrt als bei einem Film von 90 Minuten.
Serien bringen einen dazu, sich auf Figuren und Sachverhalte einzulassen,
die einem weder vertraut noch besonders sympathisch sind. In einer Serie
wie THE WIRE (US, HBO 2002-2008) oder DEXTER begibt man sich als Zu-
schauer in Gefilde, die man in der Realitdt normalerweise meidet, begegnet
Figuren, mit denen man sich nur widerstrebend identifiziert. Da entstehen
interessante Reibungen. Man beginnt sich von gewissen Geschichten und
Themen zu distanzieren, in einer Weise, die sehr produktiv sein kann.

Inwiefern produktiv?

Gesellschaftlich und politisch. Zum Beispiel THE WEsT WiNG (US, NBC
1999-2006), die Serie tiber den Alltag des (fiktiven) Prasidenten Josiah
«Jed» Bartlet. Sie zeigt Ereignisse aus der realen amerikanischen Politik,
zeitlich leicht verschoben und aus einem vollig anderen Blickwinkel, und
wird dadurch in mehrfacher Hinsicht zu einem Zerrspiegel der amerikani-
schen Gegenwart. Das ist eine, wie ich finde, hochst interessante Form der
kiinstlerischen, aber auch politischen Auseinandersetzung — solche lang-
fristigen Formen der kritischen Selbstbespiegelung findet man im Kino
nicht.

Gilt das auch fiir 24?

Bei 24 (US, Fox 2001-2010) ist der Drama- und Tempoaspekt so dominant,
dass die inhaltliche Auseinandersetzung mehr oder weniger auf der Strek-
ke bleibt. Manche Staffeln haben aber trotzdem eine politische Dimension,
indem sie verbreitete Wertmaf3stdbe auf den Kopf stellen. Wenn man den
Leuten ihre Vorurteile vorfiihrt, kann das einen positiven sozialen Effekt
haben. So funktionieren tibrigens auch BREAKING Bap (US, AMC seit 2007)
und WEEDs (US, Showtime seit 2005); sie brechen eines der letzten gro-
fen Tabus in Amerika, indem sie Drogendealer zu Identifikationsfiguren
machen.

Verstoflen manche Serien nicht gegen die Konzessionsauflagen?

Wir halten uns da an den Usus der deutschen Sender, gewisse Altersbe-
schrankungen an die Sendezeit zu koppeln: Die Serien um 22 Uhr sind ab
16 Jahren freigegeben, die nach 23 Uhr ab 18 — allerdings haben die Pro-
duktionen ohnehin nur selten Altersbegrenzungen. Bis jetzt hat uns noch
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keine Serie Arger mit der Unabhingigen Beschwerdeinstanz gemacht.
2010 startet TELL ME You LoVE ME, eine eher gewagte Serie in sexueller
Hinsicht. Wir sind auf die Reaktionen gespannt — je nachdem werden wir
eine Warnung vorschalten.

Gibt es, was die Popularitit einer Serie betrifft, gravierende Unterschie-
de zwischen den USA und Europa?

Ja, die Quoten aus Amerika lassen sich nur bedingt auf Europa iibertra-
gen. Es gibt sogar Unterschiede zwischen Deutschland und der Schweiz.
Das Einzige, was man mit Gewissheit sagen kann, ist, dass eine Serie, die
in den USA nicht funktioniert, auch in Europa nicht funktionieren wird.
Umgekehrt gilt diese Regel aber nicht. Manche Themen, die in Amerika
grofien Anklang finden, sind nur schwer exportierbar. Ein Beispiel dafiir
ist die Serie BROTHERS & SISTERs (US, ABC seit 2006), die zeigt, wie sich
das 9/11- und Irak-Trauma in familidren Beziehungen niedergeschlagen
hat; eine Frage, die, den Quoten nach zu urteilen, dem hiesigen Publikum
ziemlich egal war. Ich koénnte mir zwar vorstellen, dass bestimmte US-Se-
rien in Europa mehr Anklang finden wiirden als in Amerika — vor allem im
peripheren Arthouse-Bereich —, nur ldsst sich das selten iiberpriifen, weil
sie es gar nicht erst nach Europa schaffen.

Gibt es auch Unterschiede zur Westschweiz?

Ja. Es gibt Genres wie Mystery und Science Fiction, die in der Regel au-
Berhalb des deutschen Sprachraums besser laufen. Unser Sprachraum ist
nicht sehr offen fiirs Fantastische.

Haben Sie schon einmal eine amerikanische Serie fiir den deutschen
Markt entdeckt?

Ja, in Ausnahmeféllen und mit wechselndem Erfolg. Wir haben zum Bei-
spiel WONDERLAND (ABC, 2000) und JoEN Apams (HBO, 2008) aus Ameri-
ka, MistrEssEs (BBC 2008-2010) aus England und ENGRENAGES (seit 2005)
aus Frankreich als exklusive Premieren mit deutschen Untertiteln gezeigt.
Das sind Serien, die zwar qualitativ hochstehend, aber wirklich nur fiir ein
Minderheitenpublikum geeignet sind. Solche Serien zeigen wir aus Pre-
stigegriinden, als Kulturauftrag, nicht um Quote zu machen.

Apropos Kulturauftrag: Dem Leitbild des Schweizer Fernsehens zufolge
ist es Ihre Aufgabe, «die Interessen von Mehrheiten und Minderheiten»
zu beriicksichtigen, «sich an hochsten professionellen sowie ethischen
Standards» zu orientieren und eine «breite Auswahl internationaler Se-
rien», «<wenn immer moglich als TV-Premieren und in Zweikanalton»
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zu prasentieren. Lassen sich diese Anforderungen innerhalb der Rah-
menbedingungen des Schweizer Fernsehens iiberhaupt erfiillen?
Grundsitzlich ja. Das Problem ist, wie gesagt, nur der Sport. Der Sport ist
der nattirliche Feind der Serie, weil er mit seinen unberechenbaren Live-
Sendungen den Rhythmus stort. Serien sind ein Ritual, sie wollen regel-
mafiig gesehen werden — wie der Sport. Beide gehoren zu den Programm-
schwerpunkten von SF zwei, damit miissen wir leben.

Sie waren im Mai 2009 in Los Angeles an den sogenannten LA Screenings,
der grofien Serienmesse. Was haben Sie eingekauft?

Wir haben uns bisher noch zu kaum etwas verpflichtet. Aus der Erfahrung
der letzten Jahre haben wir gelernt, dass es besser ist, erst einmal abzuwar-
ten, wie sich die Staffeln entwickeln: Wir sehen in L.A. ja immer nur die
Pilotepisoden. Oft werden Serien auch schnell wieder eingestellt, so dass
es gar keinen Sinn hat, sie einzukaufen.

Haben Sie einen neuen Trend entdeckt?

Es gibt immer ein paar Motive, die bei verschiedenen Studios gleichzei-
tig prasent sind. 2009 waren das die sogenannten cougars, also Frauen um
die 40 und dariiber, die sich mit wesentlich jiingeren Méannern einlassen.
Sie sind zumindest in zwei Serien prominent vertreten: In ACCIDENTALLY
oN Purrosk (US, CBS 2009-2010) und Coucar Town (US, ABC seit 2009),
beides Comedies. Auflerdem wurde mehrfach versucht, an den Erfolg der
Highschool-Musicalfilme von Disney und gewisser Castingshows anzu-
kniipfen. Dann gab es beliebige Variationen von Polizeiserien, von denen
einige offensichtlich von THE WIRE inspiriert wurden, und die tiblichen
Versuche, Bewédhrtes wie TwiN PEAKs wieder aufzuwdrmen. Der ganz gro-
fse innovative Knaller blieb dieses Jahr aber aus.

Wie muss man sich so ein Serien-Shopping vorstellen? An welchen Kri-
terien orientieren Sie sich beim Einkauf?

Das kommt auf den Sendeplatz an, den wir zu besetzen haben. Eine Serie
fiir den Montagabend muss ganz anderen Anspriichen gentigen als eine
fiir den Sonntagspatabend. Fiir den Montag brauchen wir Produktionen
mit Soap-, Drama- oder Comedy-Komponenten — Serien, die auch ein
weibliches Publikum ansprechen. Einkauf und Platzierung hdngen zudem
stark davon ab, was im deutschsprachigen Ausland lauft, oder davon, ob
wir eine Serie als Premiere zeigen kénnen oder nicht.
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Vor den LA Screenings finden die Upfronts statt, das Showcase fiir die
Werbeanbieter, bei denen der Preis einer Serie festgelegt wird. Wird
nicht schon dort entschieden, welche Serien es nach Europa schaffen?
Nicht, was unser Programm betrifft. Aber fiir die deutschen Privatsender
spielen die Ergebnisse der Upfronts mit Sicherheit eine Rolle — mit dem
Vorbehalt, dass der amerikanische und deutsche Werbemarkt nur bedingt
miteinander vergleichbar sind. Ubrigens habe ich vor kurzem gelesen,
dass es Bestrebungen gibt, die Upfronts abzuschaffen, weil die Studios lie-
ber direkt auf ihre Werbekunden zugehen. Es kann also sein, dass es diese
Veranstaltung bald nicht mehr gibt.

In Threm Blog' zu den diesjdhrigen LA Screenings kann man lesen, dass
das Cable-TV, also das amerikanische Pay-TV, wenn es um Innovation
und Radikalitidt geht, besser abschneidet als die Networks. Heifst das,
die Zukunft des anspruchsvollen Fernsehens liegt im Pay-TV-Bereich?
Was die USA betrifft, sprechen wir hier nicht von der Zukunft, sondern
von der Gegenwart. HBO ist mit Serien wie THE Sorranos (US, HBO
1999-2007) und Six FEET UNDER seit Jahren eine treibende Kraft des Qua-
litatsfernsehens. Das liegt daran, dass die Cable-Sender nicht diesem un-
glaublichen Druck der Werber ausgesetzt sind und auch mal ein Risiko
eingehen konnen. In den USA macht sich zurzeit eine Fragmentierung des
Marktes bemerkbar. Die Networks haben immer mehr Miihe, gentigend
Werbegelder einzuspielen, weil sie Zuschauer an die Cable-Sender verlie-
ren. Daher ist anzunehmen, dass der Pay-TV-Bereich weiter wachsen wird.
In der Schweiz sieht die Lage noch anders aus. Aber auch wir profitieren
bereits von deutschen Pay-TV-Sendern wie FOX Channel, die angefangen
haben, Serien im grofSen Stil zu zeigen. Da wir es uns nicht leisten kénnen,
sie selbst zu {ibersetzen, sind wir auf die deutschen Synchronfassungen
angewiesen. Dank Pay-TV kann man nun THE WiRrg, THE WEST WING und
EnTOURAGE (US, HBO seit 2004) auf Deutsch zeigen.

Das Schweizer Fernsehen ist seit einigen Jahren auch online aktiv. Sie
betreiben einen Serien-Blog und haben ein Serien-Forum eingerichtet.
Was versprechen Sie sich davon?

Serienzuschauer sind in der Regel treu und engagiert. Sie melden sich
mit Kommentaren, Wiinschen oder Beschwerden — wenn der Sport mal
wieder eine Episode rausgeschmissen hat. Mit dem Blog und dem Forum
kommen wir der Dialogbereitschaft dieser Zuschauer entgegen und hof-
fen, so zur Zuschauerbindung beizutragen.

1 http://film.blog.sf.tv/serien-news/



442 Serienkultur in Europa und Lateinamerika

Gehen Sie auf die Wiinsche der Fans ein?

Da sind wir vorsichtig. Wir nehmen zwar gerne Tipps entgegen; doch be-
vor wir eine Serie kaufen, miissen wir sichergehen, dass sie nicht nur die
Freaks anspricht.

Inwiefern wirkt sich die Finanzkrise auf die Serienproduktion aus?
Was die Studios an Werbeeinnahmen einbiifien, versuchen sie mit gerin-
geren Produktionskosten und Querfinanzierungen auszugleichen: Viele
Billigproduktionen sollen wenige Prestigeserien tragen. Ihr Ziel ist, das
Angebot trotz finanzieller Einschrankungen qualitativ und quantitativ zu
halten. Wenn der Plan aufgeht, sollten Serienzuschauer also wenig von der
Krise merken.

Wie ist das beim Schweizer Fernsehen? Werden den Sparmafinahmen
auch ein paar Serien zum Opfer fallen?

Wir sind gerade dabei, neue Vertridge mit den Studios auszuhandeln, und
miissen feststellen, dass auf unsere Sparmafinahmen niemand Riicksicht
nimmt. Im Gegenteil, alle wollen noch mehr Geld. Wie sich das im Endeffekt
auf unsere Programmierung auswirken wird — ob wir weniger Termine mit
Erstausstrahlung bestticken oder ob es uns doch gelingt, die Preise runter-
zuhandeln —, das wird sich weisen.
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