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Einleitung

Christoph Ernst und Heike Paul

I. EINE »NEUE« ARA? »QUALITY TV« UND »NEUERE SERIE«

Die zeitgendssische, zundchst in den USA, inzwischen international produzier-
te sneue< Fernsehserie darf als ein Phinomen gelten. Es handelt sich um eine
grofle und quasi tiglich steigende Zahl von Serien, die vor der Folie der Markie-
rung einer historischen Zisur Anfang der 199oer Jahre unter dem Begriff des
Qualititsfernsehens (>Quality TV<) besprochen werden.! Allerdings bleiben die
Mafstibe, die es rechtfertigen, von »Qualitit< zu sprechen, hiufig vage. Robert
J. Thompson bot in seinem Buch Television’s Second Golden Age aus dem Jahr
1996 einen losen Merkmalskatalog, um festzulegen, was eine Quality TV-Se-
rie ist (vgl. Thompson 1996: 1uff.).? In der anschliefenden Forschungsdebatte
hat das Etikett Quality TV an Kontur gewinnen kénnen (vgl. McCabe/Akass
[Hg.] 2007). Die Debatte um eine Ara des Quality TV verortet die >neue Fern-
sehserie< an der Schnittstelle iibergreifender kultur- und medientheoretisch
relevanter Entwicklungen. Aus kulturtheoretischer Perspektive avanciert die
Fernsehserie zur neuen >groflen Erzihlform« der Gegenwart, die durch US-
amerikanische Erzihlschemata geprigt und dominiert wird.> Aus medientheo-
retischer Perspektive sind Phinomene wie die Abkoppelung der Fernsehserie
vom Fernsehdispositiv zu nennen. Anhand von dem Quality TV-Feld zugerech-
neten Serien wie Lost (2004-2010) werden Medienumbriiche wie der Umbruch
vom >Post-Network< zum >Post-Television« festgemacht (vgl. Pearson 2007).*

1 | Einen guten Uberblick iiber die Strukturen, Motive und Themen der »alteren US-
amerikanischen Serie geben die Beitrdge in Schneider (Hg.) 1995, vgl. zur aktuellen
Forschung die Beitrage in Lillge et al. (Hg.) 2014.

2 | Vgl. zur Vorgeschichte des Quality TV-Begriffs, die bis in die 1980er Jahre reicht,
auch Klein 2012: 226ff.

3 | Vgl. auch den Bezug auf die »grofen Erzdhlungen«bei Haupts 2010: 95f.

4 | Vgl. die sowohl fernseh- als auch serientheoretisch sehr gut kontextualisierten Aus-
fiihrungen bei Schabacher 2010: 20ff.
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Das Etikett Quality TV markiert daher gleichermaflen eine vermeint-
lich >neue Arac der kulturellen Bedeutung der Fernsehserie als Erzihlformat
wie auch eine neue Entwicklungsstufe der medialen Vermittlung von Fern-
sehserien. Doch welche diskursive Funktion ist mit dem Etikett Quality TV
verbunden? Um diese Frage beantworten zu kénnen, sind Theorien wie die
Semiopragmatik Roger Odins hilfreich. Odins Theorie beschreibt die prag-
matischen »Modi der Sinn- und Affektproduktion«, die ausgehend von dem
sText« eines Films oder einer Fernsehserie zu einem »jeweils spezifischen Er-
fahrungstypus« fithren (Odin 2002: 42f). Zu diesem Zweck unterscheidet
Odin zwischen einem &sthetischen und einem kiinstlerischen Modus der Evo-
kation von Erfahrungstypen. Beide Modi unterscheiden sich unter anderem in
Bezug auf einen angenommenen Enunziator. Der dsthetische Modus enthilt
noch keine Konstruktion eines Enunziators. Im kiinstlerischen Modus wird
dagegen ein Enunziator angenommen. Bei derartigen Enunziatoren kann es
sich um verschiedene Entititen handeln. Individuelle Akteure, die im Feld der
Kunst verortet werden, etwa ein Regisseur wie Martin Scorsese kommen in
Frage; als Enunziatoren fungieren aber auch soziale Gruppen wie die Dogma-
Bewegung (oder, abstrakter, die >Intellektuellen<) sowie ganze Gattungen und
Genres (>der< Roman der Gegenwart) (vgl. Odin 2002: 45, 47f.). Wenn in der
>neueren< Fernsehserie das Entstehen einer »>Autorenserie« diskutiert wird (vgl.
Dreher [Hg.] 2010), wird klar, dass das Etikett Quality TV die Fernsehserie mit
einem kiinstlerischen Modus verkniipft.> Mit derartigen Nobilitierungen der
>neueren< Fernsehserie gehen historische Unterscheidungen einher. Die Ara
der >neuenc Serien entsteht demnach im historischen Bogen von David Lynchs
Twin Peaks (1990-1991) tiber David Chases The Sopranos (1999-2007) bis zu
David Simons The Wire (2002-2008) — womit drei Enunziatoren aufgerufen
sind, die bisweilen schon als 6ffentliche Intellektuelle gehandelt werden. Ein
zweites Beispiel fiir die Diskursivierung der Fernsehserie mittels des kiinst-
lerischen Modus ist die im Feuilleton gefithrte Diskussion zu Quality TV-Se-
rien. Fir diese Diskurse ist die Fernsehserie das zeitgendssische Format einer
srealistischen< Erzihlpraxis, welches die Nachfolge des Romans des 19. und
20. Jahrhunderts antritt® — eine Einschitzung, welche auch den akademischen
Diskurs beschiftigt.

5 | Vgl. zum Konzept der »Autorenserie« programmatisch die Beitrdge in Dreher (Hg.)
2010.

6 | Haufig wird hier Richard K&mmerlings’ Artikel »The Wire: Ein Balzac fiir unsere Zeit«
(Frankfurter Aligemeine Zeitung, 14.05.2010) angefiihrt, der die Diskurshoheit der Ho-
henkammliteratur als Mafistab fiir die amerikanische Fernsehserie anlegt. In dhnlicher
Weise argumentiert auch Sascha Seiler in der Einleitung zu seinem Band Was bisher
geschah..., vgl. Seiler 2008: 7.
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Brigitte Frizzoni (2012) hat in einem vergleichbaren Kontext den Vorschlag
unterbreitet, Quality TV als einen Begriff zu betrachten, der nur zu einem Teil
innerhalb akademischer >Spezialdiskurse«der Serienforschung angesiedelt ist.
Nach Frizzoni gehort Quality TV auch zum >Elementardiskurs«< von Feuille-
ton, einschligigen Fan-Websites und Marketingdiskursen.” Das Diskursetikett
Quality TV operiert auf der diskursiven Grenze zwischen Elementardiskursen
und Spezialdiskursen. Angesichts der Zwischenstellung der Debatte um Qua-
lity TV tendiert die Serienforschung dazu, nur bestimmte Aspekte des Quality
TV-Begriffs aufzugreifen. Wenn auch mitunter murrend werden die Uberle-
gungen zu einer historischen Zisur in der Achsenzeit der 199oer Jahre in der
Forschung akzeptiert; verschiedene Gedanken zu strukturellen, dsthetischen
und medientheoretischen Merkmalen finden ebenfalls Beachtung. Auch wenn
die Spezialdiskurse sich sporadisch offen zu ihrem fandom bekennen, werden
normative Konnotationen der Quality-Debatte allerdings abgelehnt und in die
Elementardiskurse zuriickverwiesen.

Mit Entstehen der Quality-Debatte ist an der Fernsehserie als einem Triger-
format fiir die Narrative der Gegenwart in den Kulturwissenschaften kein Vor-
beikommen mehr. In den letzten Jahren hat sich die Fernsehserienforschung
auf Grundlage der >neuerenc Serien iiber eine ganze Reihe von Fichern aus-
gebreitet. Eine grofle Zahl von readings zu einzelnen >neuenc Serien ist entstan-
den; die Aufarbeitung der Geschichte und der (Medien-)Theorie der Fernseh-
serie wurde vorangetrieben; die Konjunktur der >neueren«< Fernsehserie lisst
auch alten und ilteren Produktionen (wieder) grofiere Aufmerksambkeit zuteil-
werden® — und mahnende Stimmen positionieren sich sowohl kritisch gegen-
tiber der Behauptung einer »Zisur in der Geschichte der Serienproduktion«
als auch einer »neue[n] Ara« der Fernsehserie (vgl. Kirchmann 2010: 61). Das
gesteigerte Wissen um die Fernsehserie hat unweigerlich das Bewusstsein fiir
die graduellen und kontinuierlichen Entwicklungen der Formenbildungen der
Fernsehserie wachsen lassen. Wenn etwa diverse Tabubriiche hinsichtlich der

7 | Vgl. Frizzoni 2012: 314. Der Begriff »Spezialdiskurs« wird von Frizzoni mit Jirgen
Link als Diskurs der akademischen Fernsehserienforschung begriffen, der Begriff »Ele-
mentardiskurs« mit Anne Waldschmidt und anderen als von Laien, Fans etc. getragener
Diskurs.

8 | In der Fokussierung auf formal-dsthetische Innovationen und inhaltliche Neuerun-
gen wird hdufig ibersehen, dass auch die»alten« Serien nie nur-konservativ« oder»sim-
pel< waren. Man denke hier an die Aushandlungen kultureller Differenzen in diversen
Bonanza-Episoden, z.B. »Enter Thomas Bowen« (1964, S5E30), die sich mit der Prasenz
eines afroamerikanischen Opernséngers im near frontier-Westen beschaftigt, die iko-
nische Bedeutung der Serie Star Trek in der Herausbildung eines Multikulturalismus-
Diskurses in den USA (vgl. Kanzler 2004) oder auch die Rezeption der Golden Girls und
ihrer»Alternativfamilie« als »queer classic.
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Darstellung und Thematisierung von Gewalt und Sexualitit als Merkmal der
»neuenc Serien gelten, dann ist dieses Kriterium kaum innovativ. Normative
Grenzverletzungen identifiziert beispielsweise Knut Hickethier bereits in sei-
ner Untersuchung zur Fernsehserie am Beispiel Dallas: »[Glesellschaftlich
anstoRiges Verhalten [wird] breit ausgespielt und nicht gleich moralisch ver-
dammt, sondern als gesellschaftlich durchaus erfolgreich vorgefithrt« (Hicket-
hier 1991: 53). Vergleichbares ist fiir die formalen Eigenschaften dieser Fern-
sehserien festzustellen. Mag sich Twin Peaks aufgrund der Narration als eine
»Autorenserie« qualifizieren, so ist die Serie in Bezug auf andere Eigenschaften
ihrer Medialitdt wie z.B. ihre Bildlichkeit — also in Bezug auf die Ebenen, um
eine Formulierung von Oliver Fahle aufzugreifen, »diesseits der Narration< —
nicht sehr originell. Serien der 198oer Jahre wie Miami Vice (1984-1989) sind
in dieser Hinsicht erheblich bedeutender (vgl. Fahle 2012).°

Um die verschiedenen historischen und systematischen Aspekte der >neu-
eren< Fernsehserie zu sortieren, scheint es daher geboten, die Debatte vorldu-
fig als vage, aber deshalb relativ offene Problemanzeige fiir Verinderungen
in der Medienlandschaft und Erzdhlkultur zu betrachten. Die Diagnose der
Existenz eines neuen >Typs< — oder besser: einer neuen >Familie« (im Sinne
von >Familienihnlichkeit<) — von Serien soll im Folgenden akzeptiert werden.
Im vorliegenden Band werden ausgewihlte amerikanischer Fernsehserien als
Schauplitze der narrativen Synthesis kulturspezifischer Themen betrachtet.”
Im Vordergrund stehen neben Aspekten der Binnengeschichte der >neuerenc
Fernsehserie Fragen der Thematisierung und Bearbeitung sozialer Themen
und gesellschaftlicher Entwicklungen in den Vereinigten Staaten. Innerhalb
der deutschsprachigen Forschungslandschaft versucht der Band, der um Ein-
zelanalysen herum aufgebaut ist, damit eine Briicke zwischen amerikanisti-
schen und medienwissenschaftlichen Perspektiven zu schlagen.

I1. Zum FELD DER FERNSEHSERIENFORSCHUNG

Zwar handelt es sich um eine Spekulation, aber angesichts der rasanten Ent-
wicklung des akademischen Spezialdiskurses zur Fernsehserie wird man fiir
die Fernsehserientheorie in absehbarer Zeit vermutlich nicht nur Epochen der
Fernsehserie, sondern auch Epochen der Fernsehserientheorie unterscheiden
(vgl. auch Rothemund 2013: 12 ff.). Ahnlich, wie dies in der Filmtheorie schon
lange der Fall ist, werden die Anfinge gewtirdigt, aber als zu essayistisch oder
feuilletonistisch kritisiert. Mutmafllich wird sich also die Unterscheidung in

9 | Vgl. auch Caldwell 2001 zur Differenz cinematic vs. videographic, die fiir Serien wie
Miami Vice von Bedeutung ist.
10 | Vgl. zum Medienwandel der Serie die Beitrdge in Maeder/Wentz (Hg.) 2013.
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eine >klassische< Fernsehserientheorie und eine >moderne« Fernsehserien-
theorie entwickeln und in verschiedene Schulen ausdifferenzieren — etwa so,
wie es am Beispiel des Unterschieds zwischen formisthetischer (klassischer),
semiotischer und kognitiver Filmtheorie zu beobachten ist." Das Etikett Qua-
lity TV scheint eine solche Differenz bereits anzuzeigen. War die Fernsehserie
bis an die Schwelle der 19g9oer Jahre im Unterschied zum Film der kultur-
wissenschaftlichen Forschung kaum eine Erwihnung wert, ist sie in der Ara
>Post-Quality« zu einem groflen, auch theoretisch relevanten Thema gewor-
den.? Doch wie wiirde eine >moderne« Fernsehserientheorie gegeniiber einer
>klassischen< Fernsehserientheorie aussehen?

Es ist eine Binsenweisheit, dass Spriinge und Verinderungen in Theorie-
strémungen von einem Gegenstandsbereich her motiviert sind oder als Bin-
neneffekte innerhalb des Wissenschaftssystems entstehen. Der Begriff Quality
TV ist eine Aktualisierung des alten Musters der Bewertung der kiinstleri-
schen Qualitit von jeweils zu einem historischen Zeitpunkt >neuer< Medien
— seien dies die Nutzung des Films als Erzihlmedium oder des Computers
als Spielemedium. Wenn die Fernsehserie zumindest in den Elementardiskur-
sen gegenwirtig als eine der Kunst nahestehende Kulturform beobachtet wird,
dann liegt die Schlussfolgerung auf der Hand, die Fernsehserie als ein Format
zu erachten, das auch dem Medium Fernsehen Kunstcharakter zuspricht. Das
in dieser Schlussfolgerung implizierte diskursanalytische Argument ist aller-
dings falsch. Denn die Asthetik der >neueren< Fernsehserie bildet sich zwar
— schlaglichtartig prasent in der Rede von den >HBO-Serienc« (vgl. Feuer 2007)
—im Medium des Fernsehens aus.”® Die Evolution ihrer Formen vollzieht sich
aber keineswegs nur im Rahmen der Programmstruktur des Fernsehens, son-
dern seit den 198cer und 199oer Jahren in enger Koppelung mit Medien wie
dem Videorekorder, DVD- oder Blu-Ray-Player sowie seit Mitte der 2000er
Jahre den digitalen Netzmedien (z.B. Streaming-Diensten). Die Fernsehserie
darf folglich nicht mit dem Fernsehen als ihrem Trigermedium gleichgesetzt
werden. Die Fernsehserie prigt vielmehr ihrerseits das Fernsehen — und sei

11 | Vgl. zu den Epochen der Filmtheorie Albersmeier 2003, eine ausfiihrlichere theo-
retische Kontextualisierung et al. im Lichte der Differenz Semiologie/Neoformalismus
bietet Buckland 2007.

12 | Vgl. zur &lteren medienwissenschaftlichen Forschung exemplarisch Hickethier
1991, Giesenfeld (Hg.) 1994, Schneider (Hg.) 1995.

13 | Vgl. zum »HBO-Effekt« als einem Faktor der »Qualitatsserienc auch Seiler 2008:
6ff., wobei es strittig ist, inwiefern der HBO-Effekt existiert. Generell wird mit dem HBO-
Effekt die Aufldsung einer klassischen Aktstruktur sowie der Wegfall normativer thema-
tischer Restriktionen verbunden, allerdings zeigt, wie Sascha Seiler (2008: 7) zu Recht
betont, das Absetzen von Carnivale (2003-2005) in den friihen 2000er Jahren, dass die
Quote nach wie vor der dominante Faktor ist.

1
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es nur durch ihren Erfolg in anderen audiovisuellen Medien, die nicht an die
Strukturen des Fernsehens gebunden sind.* Die Fernsehserie ist nicht nur
eine Form bzw. ein Format des Fernsehens, sondern auch ein Medium fiir das
Fernsehen. Oder noch zugespitzter gesagt: Das Format >Fernsehserie< kann
durch seine seriellen Formenbildungen als ein Medium gelten, durch welches
sich etwas iiber ein zweites Medium, das Fernsehen, kommuniziert."®

Die Fernsehserie ist, so widerspriichlich es klingt, kein exklusives Format
des Fernsehens, sondern das Fernsehen ist in dieser Perspektive eine Form, die
im Medium der Fernsehserie erscheint. Erst aufgrund dieses »Uberschusses«
der Fernsehserie gegeniiber dem Fernsehen etabliert sich die Fernsehserie
pars pro toto zu der zentralen Gattung des Mediums Fernsehen, setzt dieser
Uberschuss doch einen reflexiven Spielraum frei. Ein historisches Vorbild fiir
eine vergleichbar paradigmatische Stellung einer Erzihlform fiir ein ganzes
Medium findet sich in der Filmtheorie: der narrative Spielfilm. Wie die Film-
semiologie bereits in den 1970er Jahren argumentiert hat, wird der narrati-
ve Spielfilm im 20. Jahrhundert als »Super-Genre« hiufig mit dem Medium
>Film« gleichgesetzt (vgl. Metz/Guzetti 1976: 100). Andere filmische Erzihl-
formen wie die Dokumentation, die Animation oder der Filmessay bilden nur
Randbereiche des Mediums. Ahnliches gilt fiir das Verhiltnis zwischen Fern-
sehserie und Fernsehen. Andere Formate des Fernsehens fallen in zwar par-
tiell dsthetische, nicht aber kiinstlerische Register wie Gameshows oder andere
Unterhaltungsformate. Und obwohl diese zumeist serielle Formen sind, wer-
den sie von der Forschung weniger berticksichtigt als die narrativ-fiktionale
Fernsehserie. Vorausgesetzt ist in diesem Gedanken die Annahme, dass — ob-
wohl das Format unabhingig vom Fernsehen existiert — basale Operationen
und Prozesse, welche die medialen Eigenschaften der Fernsehserie bilden, wie
z.B. ihre Serialitit, auch zu den Operationen des Fernsehens gehéren. Somit
wird deutlich, dass Serialitit unter den Bedingungen der >Liveness< und des

14 | Vgl. den Ansatz zur Zeitlichkeit neuerer TV-Serien bei Meteling/0tto/Schabacher
2010: 8: »Ist die Zeit der TV-Serie als klassisches Fernsehformat durch die Ausstrah-
lungsbedingungen des Cable/Satellite-TV und des Internet sowie ihre Verbreitung als
DVD nicht zu Ende? Mdglicherweise, so eine These des vorliegenden Bandes, verdankt
sich die Asthetik der Zeitlichkeit aktueller Serien zu entscheidenden Teilen den gegen-
Uber der Fernsehaustrahlung in Hinsicht auf Zugriff, Relektire und transmediale Ver-
netztheit erweiterten und verédnderten Moglichkeiten dieser neuen medialen Orte.«

15 | Aber natirlich auch iiber andere Medien wie den Film, die Nutzung des Compu-
ters als Medium oder mobile Medien wie Handys. Vgl. auch den systematischen Ansatz
bei Beil et al. 2012. Vgl. zur Anwendung der Luhmann’schen Kategorien Medium/Form
in derartigen »medienreflexiven« Konstellationen den Ansatz bei Kirchmann/Ruchatz
2014: 18ff.
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>Flows< des Fernsehens andere Effekte hat, als beispielsweise die Rezeption
einer Serie, die sich von den Zeitschemata des Fernsehens 16st.

Das Deutungsmuster, derartige Analogien zwischen der Debatte um den
Film (oder, in einem dhnlichen Kontext, die Literatur) als Kunst und einer De-
batte wie der um das Quality TV zu beobachten, stoft mit diesem Umstand an
seine Grenzen. Differenzierungen wie die zwischen &sthetischem und kiinst-
lerischem Modus finden im Fall der Fernsehserie unter verschirften interme-
dialen Bedingungen statt. Dieser Umstand hat theoretische und methodische
Konsequenzen, beeinflusst er doch die Ausprigung von Forschungsansitzen
zur Fernsehserie. Idealtypisch ist es moglich, zwei paradigmatische Ansitze
zu unterscheiden. Einerseits kann die Fernsehserie aus der Tradition einer
Kultur- und Medienwissenschaft heraus beobachtet werden, die, dem Elemen-
tardiskurs nicht unihnlich, auf tradierte Kategorien wie Werk, Autor, Gattung,
Genre etc. zuriickgreift. Am Beispiel der Fernsehserie spielt man dann die
Themen und Ansitze durch, die bereits am Beispiel vieler anderer Medien wie
der Literatur oder dem Film durchexerziert wurden. Andererseits ist es mog-
lich, zu versuchen, dem Medienwandel Rechnung zu tragen und die Fernseh-
serien als eine eigenstindige mediale Form jenseits des Fernsehdispositivs zu
betrachten. Aus dieser Perspektive lisst die Fernsehserie eigene, das Fernse-
hen tiberschreitende und von ihm losgeléste Phinomene entstehen, welche die
Ausbildung einer eigenstindigen Theoriesprache erforderlich machen. Unter-
scheidungen, die in diesem Zusammenhang als, wie Gabriele Schabacher
argumentiert hat, grundlegende »Konzepte der Serialitit« (Schabacher 2010:
23) hiufig verhandelt werden, sind Teil/Ganzes, Stasis/Dynamik, Offenheit/
Geschlossenheit, Kontinuitit/Diskontinuitit sowie Wiederholung/Variation.!
Ob die Fernsehserie allerdings ein Gegenstand ist, der auch eine neue Theorie-
sprache erfordert, die von etablierten poststrukturalistischen oder systemtheo-
retischen Ansitzen abweicht, ist derzeit offen.

Fiir die Beschreibung der Fernsehserie ist also das Medium Fernsehen als
mediale Bezugsgrofle zunehmend weniger wichtig. Dieser Umstand macht es
erforderlich, die mediale Form der >Fernsehserie< neu zu bedenken. Zwangs-
laufig resultiert dies auch in einer Arbeit an den Theoriesprachen. Wenn
man wollte, konnte man derartige Unterschiede auf Ebene der Medialitit der

16 | Diese Unterscheidungen bewegen sich auf sehr unterschiedlichen Bedeutungs-
ebenen von Serialitadt. Wahrend z.B. Wiederholung/Variation eine Kategorie der Sinn-
bildung ist, bezieht sich Kontinuitdt/Diskontinuitadt auf pragmatische Aspekte und
Geschlossenheit/Offenheit auf die Semantik von Formenbildungen. Eine gewisse Pri-
vilegierung geniefitin der Forschung die Beobachtung und Diskussion der Differenz von
Wiederholung/Variation, vgl. et al. Klippel/Winkler 1994, mit starkerem Fokus auf dem
Ereignis auch Engell 1996, eher mit Blick auf »Umwélzungen« wie Revolutionen auch
Engell 2006.

13
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Fernsehserie zu einer Differenz zwischen einer >konservativen< (alten) Fern-
sehserientheorie, die keine eigenstindige Theorie zur Verfiigung hat, und
einer »zeitgenossischen«< (modernen) Fernsehserientheorie, die auf das >Neue<
der Fernsehserie selbst fixiert ist, ausbauen. Ob das gerechtfertigt oder halt-
bar wire, wird zu kliren sein. Absehbar ist aber schon jetzt, dass die »alten<
Versuche, die Fernsehserie mit Hilfe tradierter Kategorien von ihrer forma-
len Innenseite her zu diskutieren, durch eine >neue« theoretische Perspektive
genauso wenig entwertet werden, wie die Einsichten der ilteren, inzwischen
sklassischen< Filmtheorie, durch die >moderne« (z.B. semiologische oder ko-
gnitive) Filmtheorie obsolet wurden. Die Betrachtungsweisen erginzen sich.
Nur ihr Zusammenspiel macht verstindlich, warum die >neueren< Fernsehse-
rien sich so schnell einen Platz im Kanon der kulturwissenschaftlichen Facher
sichern konnte. Tatsichlich ist eine Dynamik zwischen engeren und weiteren,
eher alten und eher neuen Fragestellungen im Feld der Serienforschung der-
zeit gut zu beobachten. Versuchsweise lassen sich drei unterschiedliche Berei-
che der Forschung identifizieren:

Fernsehserienforschung im engeren Sinne — Der erste Bereich ist die tradi-
tionelle Forschung zur Fernsehserie als einem audiovisuellen Erzihlformat.
Dieser Bereich ist der Ort von Einzelanalysen und readings. Zwar ist es aus me-
dientechnischen Griinden notwendig, die Thematisierung der Fernsehserie
vom Medium Fernsehen zu unterscheiden. Nichtsdestotrotz konstituiert sich
eine einheitliche Fernsehserienforschung tiber die Analyse der Fernsehserie
als semiotischer Erzihlform — sei dies die Diskussion einzelner Fernsehse-
rien, sei dies die Kontextualisierung grofRerer historischer oder formaler Ent-
wicklungslinien. Im Vordergrund steht die Untersuchung eines individuellen
Serientextes und/oder der tibergreifenden Genese von Themen, Genres oder
Gattungen, die mit dem tradierten Instrumentarium und den iiblichen Ka-
tegorien der Kultur- und Medienwissenschaften analysiert werden. Aufgrund
seiner Bindung an einzelne Produkte kann dieser Forschungsbereich dem
Elementardiskurs relativ nahkommen, speziell dann, wenn die Elementardis-
kurse tiber hohe Materialkenntnis verfiigen. Allerdings unterscheidet sich der
Spezialdiskurs durch die methodischen und theoretischen Zugriffe auf Phino-
mene wie etwa intertextuelle Verweise einer Fernsehserie, also in der Art und
Weise der Behandlung der Themen.

Forschung zum seriellen Erzdhlen — Den zweiten Bereich bildet die iibergrei-
fende Forschung zu den Strukturformen des seriellen Erzihlens. Das neuere
Interesse fiir Fernsehserien hat zu einer kleinen Renaissance der interdiszipli-
niren Forschung zum seriellen Erzihlen gefithrt.” Das serielle Erzihlen ist

17 | Vgl. bereits die Beitréage in Giesenfeld 1994 sowie Mielke 2006 und 2007.
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keineswegs auf die audiovisuelle Fernsehserie begrenzt.’® Andere Erzihlme-
dien, allen voran die Literatur oder Comics, sind gleichermaflen zu beachten
(vgl. auch Oltean 1993). Die Forschung zum seriellen Erzihlen auch unter kul-
turspezifischen Vorzeichen ist inzwischen durch die Fernsehserienforschung
eingemeindet worden. Sie verleiht der Fernsehserienforschung oftmals erst
ihre kulturhistorische, formanalytische und medientheoretische Schirfe. Ein
Merkmal dieser Forschung ist die Fokussierung auf die strukturellen Merk-
male des seriellen Erzihlens. Die Differenzen zwischen den verschiedenen
Medien werden nicht dadurch nivelliert, sondern profiliert. Nur wenn beob-
achtbar wird, was serielles Erzdhlen in der Literatur vom seriellen Erzihlen
in einer Fernsehserie unterscheidet,” ist es moglich zu iiberlegen, an welcher
Stelle der Faktor >Medialitit« einen Unterschied macht — wie also solche Unter-
scheidungen wie die zwischen Episoden-/Fortsetzungsserie unter je medien-
spezifischen Bedingungen (Fernsehen, DVD etc.) prozessiert werden.?
Forschung zur Serialisierung — Der dritte Forschungsbereich, der bereits in
den 1960er Jahren in der Semiotik und den US-amerikanischen popular cul-
ture studies vorweggenommen wird, beruht auf der Abstraktion vom narrativen
Moment des >Erzihlens<«?' Ein bestimmendes Merkmal der Forschung zum
seriellen Erzihlen ist ihre Fixierung auf basale Kategorien des kiinstlerischen
Modus. Andere serielle Erzihlformate, wie die Werbung, finden in der Dis-
kussion zum Fernsehen Beachtung, aber weniger zum seriellen Erzihlen.
Die Forschung zur Serialisierung fokussiert sich auf den Begriff Serialitit
als einer kulturellen Praxis und einem operativen Verfahren von Medien. In
diesem Forschungsbereich geht es um die Diskussion des >Serialisierens< als
einem operativen Prozess, z.B. als Produktionsprozess in der Industrie oder in
Tauschprozessen der Okonomie, aber auch als Praxis des Mediengebrauchs.?
Der Begrift >Serialisierung< wird auf die etymologische Bedeutung von »Serie«
als >Reihe<, und >Reihenfolge« zuriickgefiithrt und als Organisations- und Re-

18 | Serielles Erzéhlen hat die Tendenz, Hyper-Narrative« auszubilden. Gemeint sind
damit, wie Kay Kirchmann feststellt, Narrative, die sich in immer kleinere Einheiten aus-
differenzieren. Im Fernsehen lasst sich das Programm als z.B. als Narrativ verstehen,
das in immer kleinere Teile untergliedert ist (vgl. Kirchmann 2006: 162).

19 | Vgl. dazu auch das Konzept und die Beitrage in Kelleter (Hg.) 2012.

20 | Ein Beispiel wére die Neuorientierung oder sogar Uberwindung dieser Differenz,
wenn Zeitlichkeit in neueren Serien thematisch wird. Vgl. den konzeptionellen Ansatz in
Meteling/Otto/Schabacher 2010.

21 | Nach wie vor sind die Arbeiten von Umberto Eco eine wichtige Grundlage fiir die
Auseinandersetzung mit den kulturellen Funktionen von Serialitat, vgl. z.B. Eco 1987
und Eco 1990. Fiir die amerikanistische Beschaftigung im Rahmen der friihen popular
culture studies, vgl. Cawelti 1975.

22 | Vgl. etwa mit Blick auf technische Reproduzierbarkeitc Winkler 1994,
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produktionsprinzip, als ein >In-Reihe-Bringen<linearer und paralleler Prozesse
diskutiert (vgl. Schabacher 2015). Das Serialisieren tritt dabei in Beziehung mit
anderen Formen familienihnlicher medialer Operationen und Prozesse wie
dem Reproduzieren, dem Wiederholen, dem Kopieren, dem Variieren oder dem
Auflisten, aber auch mit Formen der Distribution von anderen seriellen Genres,
etwa der Werbung oder einem Programmprinzip wie der heavy rotation.
Allein die Existenz dieses dritten Bereichs illustriert die Tendenz zur Ad-
aption theoretischer Beschreibungssprachen.® An einem Forschungsbereich
wie dem der Serialisierung sind die Irritation und die Stimulation ablesbar, die
sich vom populiren Format der Fernsehserie ausgehend tiber die Elementar-
diskurse bis in die Spezialdiskurse zwar nicht bruchlos, aber eben auch nicht
diskontinuierlich fortgesetzt haben.?* Wie die verschiedenen Bereiche des For-
schungsfeldes zeigen, umspannen die Grundbegriffe der Serienforschung so-
wohl grundlagentheoretische Erwigungen zur allgemeinen Sinnkonstitution
wie auch Versuche, anhand serieller Narrative die Befindlichkeiten der Zeit
abzulesen.”® Vom Begriff der Serialitit ist daher mit Recht bemerkt worden,
er weise »eine beingstigende Anschlussfihigkeit an unterschiedliche fach-
wissenschaftliche Theorien und Erkenntnisinteressen auf« (Kelleter 2012: 17).
Die serienspezifischen Modi wie etwa Wiederholung/Variation unterliegen
den Bedingungen technischer Reproduktion; ihre Figuration unter >spatmo-
dernen« Vorzeichen zu beobachten ist die theoretische Aufgabe der Serienfor-
schung — eine klassische Fragestellung.?® Statt Innovation geht es in der Serien-
forschung eher darum, durch die Auseinandersetzung mit Fernsehserien die

23 | Gabriele Schabacher hat aufgewiesen, dass der Begriff »Serialisieren< im deut-
schen Sprachgebrauch sogar allererst im Kontext der neueren Fernsehserienforschung
entsteht. Vgl. Schabacher 2015: 501: »Erst im Horizont der Debatte um hochwertige
Fernsehserien begegnet als Entlehnung aus dem Engl. in den letzten Jahren auch das
Wort Serialisieren, ohne dass dies aber bereits im DUDEN belegt ware.«

24 | Firden Erfolg der Serienforschung ist nicht zu unterschétzen, dass die Diskussion
zu Serialisierung an zeitgendssische Theoriestromungen anschlussféhig ist. Im Fall des
Serialisierens geht es um ein operatives Verfahren der Medien wie auch um eine Praxis
des Mediengebrauchs. Unterschwellig steht der Begriff damit im Einklang mit der Hin-
wendung der Kultur- und Medienwissenschaft zu praxis- und handlungstheoretischen
Fragestellungen und Theoriebildungen.

25 | Eine konstante theoretische Referenz der Fernsehserienforschung auf Ebene der
epistemologischen Diskussion von Prozessen der allgemeinen Sinnkonstitution ist der
Begriff der Serie, wie erin Gilles Deleuze’ Blichern Logik des Sinns oder in Differenz und
Wiederholung zu finden ist, vgl. zudem Ohner 2006.

26 | Nach Andreas Jahn-Sudmann und Frank Kelleter (2012: 206f.) ist die Differenz
Wiederholung/Variation die zentrale Dynamik serieller Asthetik.
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Tiefenstrukturen der technomedialen, konomischen und kulturellen Bedin-
gungen der Moderne in Erinnerung zu rufen.”

I11. SCHEMABILDUNG — (MEDIEN-)ASTHETIK DER KOMPLEXITAT?

Die Annahme einer impliziten Einheit der drei genannten Bereiche des For-
schungsfeldes der Fernsehserienforschung lisst sich verifizieren, wenn es ge-
lingt, Begriffe und theoretische Konzepte zu identifizieren, die in allen drei Be-
reichen des Feldes enthalten sind. Aufbauend auf der Grundunterscheidung
zwischen Wiederholung/Variation hat Frank Kelleter (2012) dafiir die Begriffe
Narration, Evolution und Distinktion als »drei zentrale Dimensionen« serieller
Formenbildung vorgeschlagen. Ein weiterer Begriff, der im Kontext der Qua-
lity TV-Debatte oft genannt wird, ist >Komplexitit«. Bereits die Etymologie von
»Komplexitit« enthilt die fiir Serien interessante Bedeutung >ineinander fii-
gen< und >zusammenflechten«. Im Forschungsfeld ist der Begriff inzwischen
zu so etwas wie der Leitkategorie der Beschreibung der Asthetik >neuerer< Se-
rien aufgestiegen. Ublicherweise wird Jason Mittells Diskussion eines complex
television bzw. von complexity in television angefithrt. Im Geiste der Quality TV-
Debatte wendet sich Mittell gegen eine Aufwertung der Fernsehserie auf der
Basis der Annahme, dass die neuen Serien >mehr wie Romane« (Stichwort:
dvd-novel) oder »fast wie Filme« seien, d.h. sich anderen Formaten annihern,
die sich traditionell einer grofleren kulturellen Wertschitzung erfreuten (vgl.
Mittell 2011, 2012). Aufbauend auf der Primisse, dass die alte Differenz zwi-
schen Episoden- und Fortsetzungsserie nicht mehr greift bzw. Mischformen
entstehen wird eine Fernsehserien-Theorie eingefordert, die sich mit der Spe-
zifik der Fernsehserie auch im Sinne ihrer poetologisch-dsthetischen Dimen-
sion befasst.”® Thre Herausforderung liegt im Verstehen einer >neuen Serienis-
thetike narrativer Komplexitit,?® deren Analyse bei Mittell produktive Begriffe
wie den der narrative special effects in die Forschungsdiskussion eingefiithrt hat.

27 | Hier liegt die Ursache fiir die in der Forschung ihrerseits fast seriellen, allerdings
nicht immer inhaltlich fundierten Hinweise auf Theodor W. Adornos und Max Horkhei-
mers ideologiekritische Gedanken, vgl. Adorno/Horkheimer 2003.

28 | Mittell schreibt dazu, dass h&ufig die neueren Entwicklungen »are framed as
television becoming more »literary« or »cinematice, drawing both prestige and formal
vocabulary fromthese older, more culturally distinguished media; however, we can better
understand this shift through careful analysis of television itself rather than holding
onto cross-media metaphors of aspiration and legitimation« (Mittell 2011, Introduction
6). Vgl. zur Differenz Series/Serial sowie ihrer Bedeutung fiir die »neuere« Fernsehserie
Weber/Junklewitz 2008, Klein 2012: 226ff., Mittell 2012: 106f., Schabacher2010: 27f.
29 | Vgl. etwa die Studie zu US-amerikanischen Fernsehserien von Rothemund 2013.
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Die neuere Forschung kann hieran sehr gut ankniipfen. Fernsehserien und
ihre Narrative sind, um mit Albrecht Koschorke (2012: 12) zu sprechen, kultur-
spezifische, spitmoderne »Erzihlspiele«. Fiir Koschorke ist Erzihlen eine kul-
turelle Praxis, anhand derer semiotische Prozesse der Schemabildung durch-
exerziert und reflektiert werden.* Fernsehserien beruhen demgemifl auf
einem Erzihlen, das seine Erzihlelemente (Ereignisse, Figuren) entlang einer
Achse der zeitlichen Verstrebung von Teil/Ganzes-Relationen (Episode, Staffel)
ausrichtet. Die Erzihlschemata von Fernsehserien bearbeiten insbesondere
das Problem Fortsetzbarkeit, also der moglichen narrativen Anschliisse (vgl.
Jahn-Sudmann/Kelleter 2012: 207). Fiir die Organisation ihrer narrativen Ele-
mente nutzen viele Fernsehserien an einen Enunziator gebundene Unterschei-
dungen wie >zuvor/demnichsts, die tiber fernsehtypische Paratexte wie Teaser
(next time on ...<) oder Recaps (>previously on ... kommuniziert werden. Der
Erzihlstil der neueren Serien, so wird im Forschungsdiskurs angenommen,
operationalisiert diese Eigenart auf Ebene der narrativen Plotschemata. Auf-
grund der zeitlichen Implikationen des seriellen Erzihlens ist die Asthetik der
neueren Fernsehserie nicht nur iiber das Verhiltnis von Bestimmtheit und
Unbestimmtheit mdglicher Erzdhloptionen organisiert. Sie bezieht ihren Reiz
vielmehr aus der Beobachtung der spezifischen Schemata der Organisation
dieser Differenz.” Die Komplexitit der neueren Serien liegt also vor allem in
dem Umstand, dass die Metaebene des spielerischen Umgangs mit den Sche-
mata der Organisation von Moglichkeiten der Fortsetzbarkeit tiber grofere
Zeitrdume in den Fokus riickt.*?

Die Diskussion um die narrative Komplexitit der neueren Serie ist in-
zwischen vielfach aufgegriffen worden.*® Zwar koénnte man das Insistieren
auf narrativer >Komplexitit« leicht als eine Umwertung des normativen Ver-
dikts der >Redundanz« einer Fernsehserie auffassen und daran anschliefend
als eine weitere nobilitierende Operation des Diskurses kritisieren. Doch ob-

30 | Vgl. aus Perspektive einer allgemeinen Erzéhltheorie Koschorke 2012, zur Sche-
mabildung insb. 29ff.

31 | Vgl. dazu insbesondere die Beitrage in Meteling/0tto/Schabacher (Hg.) 2010.

32 | Der Sache nach wéaren Jason Mittells narrative special effects ein Beispiel hier-
fiir, wenngleich der Umstand der»geschickt erzéhlten Geschichte« natiirlich auch in der
Literatur und im Film von grofRer Bedeutung ist. Entsprechend lassen sich Analogien der
Fernsehserie zur Komplexitat der Puzzle Films des narrativen Spielfilms beobachten,
die ihrerseits ein hohes Maf an spielerischer Reflexivitat ihrer Narrative aufweisen. Vgl.
die Auseinandersetzung von Thomas Klein (2012: 226ff.) mit Jason Mittells Ansatz. Der
Begriff des Puzzle Films stammtvon Warren Buckland, vgl. Buckland (Hg.) 2009. Vgl. zur
Fernsehserie als »Experimentalraum« auch Schabacher 2008.

33 | Thomas Klein (2012: 228ff.) hat an die in der Quality TV-Debatte oft verschliffene
Differenzierung zwischen »komplex« und »kompliziert« erinnert.
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wohl der Begriff >Komplexitit« ohne die Angabe einer Kontextreferenz nahezu
nichtssagend ist, ist er auf Ebene der Analyse der Narration von Fernsehserien
irreduzibel. Komplexitit entsteht als ein Phinomen in Narrationen genau da,
wo in einer prozesshaften Struktur die Verbindung der Elemente der Struktur
durch Selektion vorgenommen und ein Uberschuss anderer méglicher Selek-
tionen entsteht (vgl. Luhmann 1984: 45ff.). Komplex sind Strukturen, wenn —
so Niklas Luhmann — »auf Grund immanenter Beschrinkungen der Verkniip-
fungskapazitit der Elemente nicht mehr jedes Element jederzeit mit jedem
anderen verkniipft sein kann« (Luhmann 1984: 46).>* Als Effekt der zeitlichen
Entfaltung von Sinnprozessen ist Komplexitit mithin durch den Zustand ge-
kennzeichnet, dass unklar ist, welche Anschlussselektionen aus der Menge der
Elemente heraus wahrscheinliche (also erwartbare) Selektionen sind. Narrati-
ve Uberraschungen (oder gar: narrative Special Effects) werden durch die Spe-
zifik der Art und Weise der Organisation von Fortsetzungen generiert. Dieser
Umstand setzt die Beobachtbarkeit der Differenz von Wiederholung/Variation
—und somit ein Schema — aber nicht einfach voraus, sondern beruht gerade auf
der Annahme, dass der Reiz einer Serie darin besteht, zu beobachten, wie die
Anschlussméglichkeiten schematisch organisiert sind. Wenn neuere Fernseh-
serien, wie Kathrin Rothemund meint, »komplexe Welten«* sind, dann sind
sie es, weil sie Schemata zur Etablierung und Bewiltigung von Komplexitit im
Prozess der Entfaltung reflexiv werden lassen. Die mannigfaltigen Deutungen,
ja sogar regelrechte Auslegungen der Fernsehserien konzentrieren sich folg-
lich nicht nur auf das, was erzihlt wird, sondern folgen implizit oder explizit
der Frage, welche Unterschiede es in den Schemata der Organisation der Ver-
kntipfung von Moglichkeiten gibt.3

Verschrinkt man die Debatte um narrative Komplexitit in dieser Wei-
se mit dem Schemabegriff, bieten sich zwei Fortsetzungsmdglichkeiten an:
zum einen in Richtung einer medientheoretischen, zum anderen in Richtung
einer kulturtheoretischen Lesart von Schemata. Fiir die Medienwissenschaft
ist unter diesen Vorzeichen die mafigeblich von Lorenz Engell ausgearbeitete
medienphilosophische These von Bedeutung, dass mediale Formen die kons-
titutiven Prozesse ihrer Medialitit — im Fall der Fernsehserie also Serialitit
—im Rahmen der Formenbildung ihrer Narrative als ein Problem der Struktur-
entwicklung der Serie entfalten. Narrative Formenbildungen weisen rekursive

34 | Auf die Bedeutung von Luhmanns Komplexitatsbegriff hat auch Thomas Klein
(2012) verwiesen.

35 | SoderTitel der Studie von Rothemund 2013.

36 | Der Schemabegriff ist voraussetzungsreich. Er soll hier in einem medieniibergrei-
fenden narrativen Sinn gebraucht werden, etwa so, wie das bei Koschorke 2012 der Fall
ist. Vgl. weiterfilhrend auch die medientheoretische Auseinandersetzung bei Winkler
2012.
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Schleifen auf, die ein >reflexives< Potenzial im Sinne einer Befragung ihrer me-
dialen Bedingungen bieten. Die Narrative von Fernsehserien lassen somit die
Serialitit des Fernsehens zum Gegenstand werden.” Die neuere Forschung
greift zur Beschreibung dieses reflexiven Potenzials in der Regel auf die post-
strukturalistische Filmphilosophie von Gilles Deleuze und die Systemtheorie
Niklas Luhmanns zuriick. Vergleichbare medien- und filmwissenschaftliche
Konzepte wie der Begrift der >Medienreflexion, mit dessen Hilfe Reflexions-
prozesse auf Medialitit in fiktionalen Narrativen des Films analysiert werden,
schreiben diese Forschungsperspektive fort. Méglich wird es so, die Fernseh-
serie als Reflexionsform von medialem Wandel zu betrachten.*®

Allerdings wire es zu kurz gegriffen, den Schemabegriff nur mit medien-
reflexiven Implikationen der Fernsehserie in Verbindung zu setzen. Die Me-
dientheorie mag zeigen konnen, dass narrative Schemata von Fernsehserien
sich vom Fernsehen ablosen, in der Frage nach den ideellen Implikationen
narrativer Schemata hat sie nur relativ wenig zu sagen. Die mitunter, wie Oli-
ver Fahle (2012: 1777) hervorhebt, »hermetische« Dichte neuerer Fernsehserien
kondensiert sich in der Frage der Komplexitit ihrer Semantik — einer Seman-
tik, die gerade deshalb als >komplex< ansprechbar ist, weil sich Komplexitit im
Fall von >neueren< Fernsehserien nicht auf quantitative Faktoren (Plotlinien,
Figuren, Episoden, Staffeln etc.) reduzieren lisst.*® Ebenso wie Komplexitit aus
der schieren quantitativen Vielzahl aus Elementen und ihren Verkniipfungen
entsteht, speist sich Komplexitit aus drei weiteren Quellen: Komplexitit ist,
erstens, ein Phinomen der intra- und intertextuellen Vieldeutigkeit, also der
Polysemie und Ambiguitit eines einzelnen Serientextes; zweitens ist sie ein
Phinomen der Rezeption und der Vermarktung einer Serie, also abhingig von
okonomischen Faktoren; drittens ist sie ein Phinomen von in der Rezeption
einer Fernsehserie etablierten Praktiken der Komplexititsbewiltigung, mithin
ein Phinomen der Mediennutzung. Diese Aspekte von Komplexitit ergeben
sich aus der Verankerung eines seriellen Erzihlschemas in der kulturellen
Realitdt, also in Abhingigkeit von pragmatisch-situativen Faktoren. Zwangs-
laufig stellt sich damit die Frage nach ihrer kulturellen Bedingtheit. Diese
Bedingtheit kann am Beispiel der Normativitit der bindren Codierungen von
Schemata beobachtet werden, also der Leitunterscheidungen, nach denen Er-
zihlschemata einer Fernsehserie organisiert sind.** Allein aus diesem Grund
ist es notwendig, tiber eine medientheoretische Perspektive hinauszugehen
und die Kulturspezifik der Narrative von Fernsehserien einzublenden, also auf

37 | Vgl. zur Medienreflexion des Films die Beitrdge in Kirchmann/Ruchatz (Hg.) 2014.
38 | Vgl. programmatisch den Ansatz bei Beil et al. 2012.

39 | Vgl. weiterfiihrend Klein 2012 und Rothemund 2013, S. 55ff., 225ff.

40 | Vgl. zur Binaritat von narrativen Schemata Koschorke 2012: 21f.
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die Bedeutung der kulturanalytischen Seite von Fernsehserienforschung zu
verweisen.

IV. Zur BEDEUTUNG KULTURSPEZIFISCHER SCHEMATA

Christopher Bigsby zufolge wire die grole Aufmerksamkeit, die man dem
Fernsehen bzw. der Fernsehserie als seiner zentralen Form derzeit in den
American Studies und den Kulturwissenschaften zukommen lisst, vor nicht
allzu langer Zeit undenkbar gewesen. Anfang der 198oer Jahre konstatiert
auch Stanley Cavell »the absence of critical or intellectual attention to televi-
sion« (Cavell 1982: 775). Cavell erklirt diese Abwesenheit damit, dass das Me-
dium einerseits mit wirkmichtigen kulturellen Angsten in Verbindung ge-
bracht wurde, die ihm ein nur geringes kulturelles Kapital zugestehen, und es
andererseits sein Potenzial als Medium noch nicht entfaltet habe. Der Verdacht
gegen das Fernsehen strahlt auch auf die Fernsehserie ab — »reinforcing a na-
tional ideology to do with production and consumption, its programmes regu-
larly interrupted not only to sell products but to sell the idea of consuming as
a value« (Bigsby 2013: ix). Dabei wurde dieser Verdacht bereits in der frithen
Populidrkulturforschung gekontert. So etwa von Tania Modleski, die in Loving
with a Vengeance (1982) — im gleichen Jahr, in dem Cavell iiber das Fernsehen
schreibt — genau die Struktur der scheinbar trivialen day-time soap mit ihren
Endlosgeschichten, cliffhangers und Werbeunterbrechungen dem Tagesablauf
und Tagesrhythmus der amerikanischen Hausfrau nachempfunden sieht und
hier so etwas wie einen medialen Spiegel ausmacht, der im Alltag der Wieder-
holungen, Unterbrechungen und Serialititen der Hausarbeit Sinn stiftet und
>Trost spendet«. Ein weiteres Beispiel ist len Angs Watching Dallas: Soap Operas
and the Melodramatic Imagination (198s), eine Studie, die sich dem offensicht-
lich weltweit teilbaren Gefiihl Dallas (so auch der deutsche Titel) annimmt.
Und, um noch ein drittes Beispiel anzufiihren, Christine Geraghtys Women
and Soap Opera: A Study of Prime Time Soaps (1991). Die Autorin argumentiert,
dass die Strukturen der populiren Serien die Diskrepanzen von Offentlich-
keit und Privatheit und von Arbeit und Freizeit hinsichtlich sozialer Differen-
zen zwischen Minnern und Frauen hinterfragen und neu (und vergniiglich)
verhandeln. Es ist daher sicherlich kein Zufall, dass die frithen Studien zu
Fernsehserien und zur Legitimierung ihrer kulturellen Funktion hiufig im
Kontext feministischer Ansitze entstanden sind, da auch das Stigma der Se-
rien, insbesondere das Erzihlschema der soap opera, ein geschlechtsspezifisch
kodiertes war: Fernsehserien wurden fiir trivial befunden — und soaps wurden
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von Frauen gesehen.” Diese Einschitzung hat sich in den letzten Jahren deut-
lich veridndert, wenngleich die Funktion der Serien, »ihre erzihlte Zeit durch
die rhythmisierte Ausstrahlung mit der Lebenszeit der Zuschauer zu koordi-
nieren« (Grampp/Ruchatz 2014: 16) auch jiingst wieder hervorgehoben wird
(vgl. auch Neverela 1992, Mielke 2007). Die geschlechtsspezifische Semantik
hat sich jedoch auf anderen Ebenen erhalten. In neueren Beschreibungen der
Fernsehserie wird sie z.B. aufgegriffen, wenn die »male-centered serial« (Lotz
2014: 16) des Qualititsfernsehens mit den ilteren soaps fiir Frauen verglichen
und von ihnen abgegrenzt wird. Avi Santo beobachtet im Zuge der Entstehung,
Etablierung und Vermarktung des Senders HBO und seiner Serien eine mascu-
linization des Fernsehens und der Fernsehserie, die eng mit der Nobilitierung
des Formats verkniipft zu sein scheint: »The discourse of »quality« that HBO
stresses can also be understood as defensive posturing against the feminized
assumptions made about television and its viewers« (Santo 2008: 33). In die-
sem Zusammenhang ist auch in dem Werbeslogan »It’s not TV, it’s HBO« das
Bemiihen erkennbar, sich der Konnotationen von Fernsehen als Tétigkeit, die
passiv-weiblich-anspruchslos konnotiert ist, zu entledigen und die kulturelle
Praxis als aktiv-minnlich-anspruchsvoll aufzuwerten: »HBO utilizes masculi-
nity as a site for distinguishing its quality brand and promoting the exclusivity
it offers its clientele« (Santo 2008: 34).

Derartige gendertheoretisch motivierte Kritik richtet sich auf das Vermark-
tungskonzept, also den Elementardiskurs, der sich seinerseits auf Serien be-
zieht. Sowohl auf Ebene des Gegenstandes der Serien selbst als auch auf der
Ebene der Forschung sind die kritischen Diagnosen aber nur schwierig auf-
rechtzuerhalten. In der Forschung gelten soap opera und verwandte serials seit
langem als eine der wichtigsten Formen der Diskussion von Serialitit. Darii-
ber hinaus ist es auf Ebene des Gegenstandsbereichs natiirlich problematisch
davon auszugehen, die neueren Quality-Serien seien pauschal sminnlich< oder
in anderer Weise einseitig ideologisch vorcodiert. Robert J. Thompson postu-
liert als Merkmal von Quality TV-Serien — nicht weniger problematisch — ex-
plizit das Gegenteil wenn er im Einklang mit Jane Feuer betont, »that it is hard
to imagine a right-wing Quality TV series« (Thompson 1996: 15). Zweifelsohne
gibt es zahlreiche Fille, in denen Gender (oder auch andere Identitdtsmarkie-
rungen) in einer repressiven Auspragung eine Rolle spielen. Haufig allerdings
finden sich Zwischentone und ironische Brechungen in einem Serienkontext.

41 | Die Verbindungvon Massenkultur und Weiblichkeit reicht natiirlich weit vor die Zeit
der Fernsehserie zuriick und kann bereits fiir das 19. Jahrhundert ausgemacht werden
(vgl. hierzu Ann Douglass’ The Feminization of American Culture). Fiir den Bereich der
soaps hat Bernd Elzer unter dem Titel »Real Men Watch Soaps« einen Artikel vorgelegt,
der die 0.g. Beschreibungsmuster partiell revidiert. Vgl. hierzu auch die entsprechen-
den Beitrage in The Routledge Companion to Media and Gender.



Einleitung

Das Merkmal >Quality«< steht dann fiir ein kritisches Potenzial mit dem, auch
als Marketingstrategie, gerade diversity reklamiert wird. Fragen der genderspe-
zifischen Schemata miinden in die Frage nach Kulturspezifik ganz allgemein.
In der medienwissenschaftlichen Rezeption steht die Kulturspezifik von Fern-
sehserien nicht immer an prominenter Stelle. Hiufig wird tiberhaupt nicht
auf einen fremdkulturellen Entstehungskontext verwiesen. Die kulturelle
Differenz zum US-amerikanischen Kontext wird oftmals als zu gering ein-
geschitzt, als dass sie iiberbriickt werden miisste. Ohne hier ausfithrlicher
auf Theorien des Kulturtransfers im Allgemeinen und der Amerikanisierung
im Speziellen eingehen zu wollen, sei doch konstatiert, dass amerikanische
Fernsehserien zentral US-amerikanische Themen verhandeln, die sich um
wiederkehrende Muster und Erzihlkerne angeordnet finden. Aktuelle Studien
widmen sich daher der Frage nach kulturspezifischen Kontexten und Verin-
derungen. In ihrer Sammlung The Colorblind Screen: Television in Post-Racial
America (2014) untersuchen Sarah Nilsen und Sarah Turner gemeinsam mit
ihren BeitrigerInnen die Implikationen eines »colorblind racism« (Nilsen/
Turner 2014: 9), der race nur scheinbar als >unmarkierte< Differenz in Fernseh-
serien wie Scandal (2012-) und Battlestar Galactica (2004-2009) identifiziert.
Sut Jhallys Konzept eines »enlightened racism« dient dabei der Thematisie-
rung einer nur scheinbar iiberwundenen rassischen Logik: post-racial ist eben
nicht post-racism. Es liefRe sich fragen, welche Lesart von The Wire entsteht,
die ohne nihere Kenntnisse von spezifischen kulturellen Semantiken von race
auskommt und beispielsweise entsprechende Praktiken wie minstrelsy oder
prison chess unmarkiert lisst bzw. dekontextualisiert. Insbesondere die Frage
nach der Rolle und Funktion des Gefingnisses* als Teil einer afroamerikani-
schen Unterdriickungs-, Diskriminierungs- und Segregationsgeschichte wird
in der Serie mitunter recht voraussetzungsreich verhandelt. Ahnliches gilt fiir
die Reprisentation anderer (ethnischer) Gruppen, wie wir sie beispielsweise
in The Sopranos (1999-2007) fiir die Italian-Americans finden. Natiirlich geht
es nie um eine mimetische Abbildung US-amerikanischer Realititen — dies
wire ein viel zu naiv konstatierter Realititsbezug, der allerdings in der (deut-
schen) Rezeption auch mitunter aufscheint und in der Regel recht stereotyp
argumentiert. Vielmehr gibt es in den Serien eine komplexe Verweisstruktur
auf die US-amerikanische Referenzgesellschaft, die es in der Betrachtung der
Medientexte auszuloten gilt. Neben race sind weitere Differenzdiskurse zu be-
nennen und zu beriicksichtigen; so lassen sich Geschlechterkonstruktionen in
Sex and the City (1998-2004) kaum adiquat wiirdigen ohne Kenntnis der Figur
des weiblichen Flaneurs in Erzihltexten wie Theodore Dreisers kanonischem,
naturalistischen Roman Sister Carrie (1900) oder in Erzihlungen tiber weib-

42 | Im Sinne des prison-industrial complex, der bereits vielfach konstatiert wurde;
vgl. hierzu Davis 2003; Alexander 2010.
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liche Aufstiegsfantasien, wie in Anita Loos’ tiberaus erfolgreich verfilmtem
Werk Gentlemen Prefer Blondes (1925) und im auf der Grundlage von Truman
Capotes Buch entstandenen Film Breakfast at Tiffany’s (1961), dessen Einstel-
lungen der Protagonistin in Szenen des Konsums — in Geschiften und vor
tbergrofen Schaufenstern — die Fernsehserie unmittelbar aufnimmt (vgl.
Kusmierz 2007). Auch verhandeln amerikanische Serien bisweilen kultur-
spezifische implizite Wissensbestinde, beispielsweise von Geschlechtersko-
nomien im Hinblick auf dating culture oder auch die von Pierre Bourdieu in
einem anderen kulturellen Kontext konstatierten >feinen Unterschiede«, die
in US-amerikanischen Serien insbesondere in urbanen und suburbanen Set-
tings (Desperate Housewives, Mad Men) aufscheinen. Die Darstellung von Ge-
walt, Gewaltbereitschaft und Verbrechen wiederum steht im Mittelpunkt vie-
ler neuen Serien und kann auf unterschiedliche Weise gelesen werden. Zum
einen sicherlich als Teil eines dsthetischen Programms, welches mit Tabubrii-
chen einhergeht; zum anderen kann sie auch partiell als Kapitalismuskritik
bzw. Systemkritik gewertet werden. So lisst sich die Figur des todkranken,
treusorgenden Familienvaters Walter White zu Beginn von Breaking Bad, der
angesichts des Todes seine besonderen >unternehmerischen«< Fihigkeiten ent-
wickelt, auch im Kontext der gleichzeitigen Diskussionen um eine staatliche
Kranken- und Pflegeversicherung betrachten.” In anderen kulturellen Kontex-
ten wire die weitere dramaturgische Entfaltung der Serie so nicht vorstellbar
oder plausibel. Gleichwohl gibt es in der amerikanischen Bewertung von big
business und Verbrechen auch eine Argumentationslinie, die eine grundsitz-
liche Ahnlichkeit zwischen beidem konstatiert, obgleich ersteres tendenziell
legal ist und letzteres nicht: »organized crime resembles the kind of ruthless
business enterprise which successful Americans have always carried on« (Bell
in Cawelti 1965: 347). Die Reprisentation des Familienvaters als skrupellosem
Gangster, Drogenboss und Mafioso expliziert somit eine implizit vorhandene
moralische Ambiguitit von gesellschaftlichem Erfolg — und seinem Preis.
Auch wenn sich der vorliegende Band der amerikanischen Fernsehserie
und seinen spezifischen cultural scripts (im Sinne Caweltis, Smiths, und Camp-
bell/Keans) widmet und dies hier noch einmal deutlich gemacht werden sollte,
so lasst sich das Phinomen der zeitgendssischen US-amerikanischen Fernseh-
serie als ein transnationales bzw. internationales identifizieren — ohne dabei
die kulturellen Muster und ihre Kontextgebundenheit zu tibergehen. Dies gilt
zum einen fiir den Kontext der Rezeption. Wie Susanne Eichner, Lothar Mi-
kos und Rainer Winter herausstellen, ist mittlerweile von einer transnationa-
len Serienkultur zu sprechen, die weltweit vernetzt ist (vgl. Eichner/Mikos/

43 | So parallelisiert von Barry Shank in seinem Vortrag »The Mood of a Democracy
Looking at Itself. American Exceptionalism, the Syrian Crisis & Breaking Bad« an der
Bayerischen Amerika Akademie in Miinchen am 26.10.2013.
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Winter [Hg.] 2013). Dies zeigt sich auch an den Fankulturen, wie sie beispiels-
weise Henry Jenkins untersucht hat. Auch Irmela Schneider fragt danach, ob
nicht »die Fernseh-Familiencouch zu einer Gegend geworden [ist], in der sich
die Orientierung nach geographisch definierten Orten lingst aufgelost hat«
(Schneider 1995: 7). Statt von >Auflésung« lieRe sich vermutlich eher von Aus-
differenzierung sprechen. So ist auch auf der Seite der Produktion anzumer-
ken, dass nicht nur amerikanische Serien als >neue< Serien ins Auge fallen.
So muss man den Blick erweitern, um die neue Serie als ein transnationales
Phinomen in den Blick zu bekommen. Schnell denkt man dann an skandi-
navische Serien, wie z.B. die ddnischen Produktionen The Killing (2007-2012)
und Borgen (2010-), die franzosischen Serien Engrenages (2005-) und Braquo
(2009), die israelische Serie Hatufim (2010-), die auch als Vorlage fiir die US-
Serie Homeland diente, die britische Mini-Serie House of Cards (1990; ebenfalls
Vorlage fiir die gleichnamige US-Serie) oder auch die deutsche Produktion Im
Angesicht des Verbrechens (2010) von Dominik Graf. Zunehmend riicken auch
internationale Koproduktionen in das Blickfeld; Beispiele hierfiir wiren die
australisch-amerikanisch-englische Auteur-Miniserie Top of the Lake (2013)
von Jane Campion und Gerald Lee oder auch die norwegisch-amerikanische
Koproduktion Lilphammer (2012-), die auch inhaltlich mit der Thematisierung
kultureller Differenzen und Kulturschocks arbeitet und auf diese Weise Komik
und Spannung erzeugt. Uber die hier versammelten Betrachtungen US-ame-
rikanischer Serien hinaus wire es somit lohnenswert, diesen verschiedenen
Kontexten nachzugehen und vergleichende Analysen zu betreiben. Dies kann
der vorliegende Band nicht leisten, versteht sich aber als Baustein fiir weitere
komparatistische Bemithungen, die das — mitnichten neue — Spannungsfeld
aus US-amerikanischer Kulturspezifik und ihrer globalen Wirksambkeit am
Beispiel der neueren Fernsehserie untersuchen und sich dabei sowohl kultur-
als auch medienwissenschaftlicher Theorien und Methoden bedienen.

V. Die BEITRAGE IN DIESEM BAND

Die in diesem Band versammelten Beitrige widmen sich jeweils einzelnen Se-
rien und diskutieren dabei deren charakteristischste Merkmale — hinsichtlich
Medienreflexion und Kulturspezifik. Die Serien, die dabei nihere Beachtung
finden, sind Lost, The Good Wife, 30 Rock, Rome, Dexter, Fringe, True Blood,
Breaking Bad, The Wire, The West Wing und Mad Men. Diese Serien sind z.T.
diejenigen, die als die >neuen< Serien firmieren bzw. am Ubergang der ver-
meintlichen Erneuerung des Formats produziert wurden. Zugleich sind es
sehr unterschiedliche Serien, die jede fur sich wiederum unterschiedliche
Kontexte aufruft und bestimmte Subgenres bedient oder gar neue hybride
Genres kreiert. Daher werden sie im Folgenden auch jeweils exemplarisch fiir
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einzelne >Seriencluster« besprochen. So verfolgen Philipp Dreher und Lukas
R.A. Wilde in ihrem Beitrag zu Breaking Bad den Prozess, wie in dieser Serie
Genre-Schemata am Beispiel der Handlungsmuster insbesondere der Haupt-
figur exponiert und unterlaufen werden. Wie sich im film- und kulturwissen-
schaftlichen Doppelfokus zeigt, entfaltet Breaking Bad eine hohe Komplexitit
sowohl in Bezug auf die aufgerufenen genregebundenen und formalen Sche-
mata als auch hinsichtlich der kulturellen Skripte um Ethnizitit und >White-
nesss, die die Serie direkt und indirekt problematisiert. Frank Kelleter sieht in
der Fernsehserie Lost die Struktur eines Spiels, wenngleich die Serie auch
gleichzeitig nur partiell spielerisch ihre eigene Mythologie produziert, die auf
endloser Fortsetzung sich schnell entfaltender Handlungsstrange beruht und
dabei selbstbeziiglich ihre eigene Serialitit reflektiert. Letzteres mag die Suche
nach einer letzten Instanz der Sinnstiftung und Plotentwirrung beférdern,
diese wird jedoch nicht restlos erfolgreich zum Abschluss gebracht und die
Ambiguititen und Ambivalenzen der story bleiben zum Teil auf wirkungsvolle
Weise unaufgelost. Elisabeth Bronfen liest The Wire im Kontext der Shakes-
peare’schen Konigsdramen. Dieses crossmapping (ein Konzept, das eine Art
neuhistoristisches Verfahren beschreibt) wird von der Schachmetapher und
den Auslassungen iiber das Schachspiel in der Serie zusammengehalten. Uber
letzteres werden die Herrschaftsstrukturen von Baltimores Unterwelt mit
ihrer internen Hierarchie der Drogenbosse — sozusagen als eine Art amerika-
nischer Aristokratie — mit den Zustinden am kéniglichen Hofe in England
(und den bei Shakespeare dort zu findenden Intrigen) verglichen. Die funktio-
nale Ausdifferenzierung der Schachfiguren findet sich dabei mit einzelnen
Serienfiguren analogisiert und das Spiel auf die (biirger)kriegsihnlichen Zu-
stinde in der amerikanischen Stadt reflektiert, hinsichtlich seiner Regeln,
Skripte und theatralen Muster zugespitzt als eine Art >Strafentheater< betrach-
tet werden kann. Solche Shakespearian moments lassen sich durchaus auch in
anderen Serien ausmachen und beschreiben mitunter recht passend deren
theatrale Muster. Katharina Gerund identifiziert in der Serie Mad Men diverse
pri-, proto- und postfeministische Erzdhlstringe, die sie anhand der weibli-
chen Hauptfiguren niher beleuchtet. Thre neuhistoristische Lesart der Serie
korreliert deren zeitgendssischen Entstehungskontext im Zeitalter des sog.
Postfeminismus mit der Epoche, in der die Serie spielt: die frithen 1960er Jah-
re — die jedoch hiufig, gerade im Hinblick auf die vorgestellten Geschlechter-
rollen, wie die 1950er Jahre anmuten. Sowohl die dargestellte Vergangenheit
als auch die Gegenwart (in der, nach 9/11, eine Phase neuer intense domesticity
diagnostiziert wurde) scheinen in der Geschlechterpolitik der Serie kaum
noch voneinander trennbar zu sein, gerade auch, wenn man sich die weitver-
zweigte Kommodifizierung der Serie und ihres neofifties-Stils vor Augen fiihrt.
Katja Kanzler analysiert die Serie The Good Wife als exemplarisches Beispiel
fur das sog. legal drama, die auf das US-amerikanische Rechtswesen reflektiert
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und dabei vor allem auf Kontingenzen st6f3t. Letztere werden tiber die Fokali-
sierung auf die Protagonistin Alicia Florrick deutlich. Fiir sie steht die Welt des
Gesetzes in enger Verbindung zur Welt der Politik sowie zu ihrem Privatleben
und ihrer Familie — in allen drei >Systemen« gelten unterschiedliche Regeln,
die in der Gesamtschau durchaus dhnliche Widerspriiche und Unwigbarkei-
ten aufweisen. Katrin Horn diskutiert den Begriff des Qualititsfernsehens am
Beispiel der Quality-Sitcom 30 Rock, verweist auf die Vorlidufer der Serie aus
den 1970er und 1980er Jahren sowie auf ihre semi-dokumentarische Machart,
ihre dichte intertextuelle Verweisungsstruktur und ihren satirischen Humor.
All diese Aspekte machen die Serie zu einer Produktion, die permanent ihre
eigene Medialitit reflektiert, nicht zuletzt auch deshalb, da sie selbst als Bin-
nenerzihlung die Produktion einer (Sketch-)Show behandelt, was hier unter
dem Begriff der metareferentiality firmiert. Carolin Lano thematisiert am Bei-
spiel von Fringe die Verflechtung zwischen serieller Komplexitit und verschwo-
rungstheoretischen Narrativen. Die These wird formuliert, dass Serien einer
fur Verschworungstheorien typischen >paranoiden< Logik folgen und ver-
schworungstheoretische Narrative ihrerseits serielle Eigenschaften aufweisen.
Aufbauend auf medien- und fernsehtheoretischen Erwigungen zur seriellen
Verkettung von Ereignissen wird am Beispiel von Fringe aufgezeigt, wie die
serielle Logik verschworungstheoretischer Debatten in neueren Fortsetzungs-
serien operationalisiert wird. So wird etwa eine ontologische Verunsicherung
tiber den intradiegetischen Status von Ereignissen zu einer, wie Lano es fasst,
»allkonnektiven< Anschlussfihigkeit des seriellen Narrativs weitergefithrt. An-
dré Grzeszyk stellt in seinem Beitrag eine Verbindung zwischen der Themati-
sierung des Vampirs in True Blood zu einer, nach Richard Hofstadter, »para-
noiden« Logik in der amerikanischen politischen Kultur her. Wie er am Bei-
spiel der Serie belegt, wird die prinzipielle Verdachtshaltung gegeniiber
anderen gesellschaftlichen Gruppen, die dem >paranoiden< Diskurs zu eigen
ist, im Narrativ der Serie mit einer umfassenden Problematisierung von Ge-
meinschaft verbunden, in der die (serielle) Tendenz zur Fragmentierung auf
im Narrativ der Serie verhandelte Konzepte von Integration trifft. Sebastian
Herrmann geht in seinem Aufsatz auf die Darstellung des amerikanischen
Prisidenten in der Serie The West Wing ein. Auch wenn die Serie auf den ers-
ten Blick wenig metafiktional und selbstreflexiv erscheint, ergeben sich bei
genauerer Betrachtung Momente der Ungewissheit und der Verunsicherung
hinsichtlich ihrer Illusionsbildung. Die Nachrichten- bzw. Geheimhaltungs-
politik bezuiglich des (schlechten) Gesundheitszustands des Prisidenten, die
in der zweiten Staffel thematisiert wird, erscheint hier symptomatisch fir eine
postmoderne epistemische Panik, die Fragen nach der Glaubwiirdigkeit und
dem Realititsbezug der Serie aufwirft und die dabei entstehenden Zweifel
kaum wieder bindigen kann. The West Wing steht dabei auch stellvertretend
fiir eine grofiere Zahl neuerer Polit-Serien mit Setting in Washington, D.C., die
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auf zunehmend radikale Weise mit Realititseffekten und -affekten spielen.
Christoph Ernst problematisiert in seinem Beitrag zu Rome die Frage, inwie-
fern die Serie durch die Thematisierung von politischem Populismus wihrend
der Entstehungszeit dieses Phinomens in der Spitphase der rémischen Repu-
blik populistisches politisches Handeln im Kontext der zeitgenossischen US-
amerikanischen Diskurslandschaft legitimiert. Unter Bezug auf eine >Politik
der Moglichkeit« der Serie wird tiber die Diskussion dieser Historienserie als
einer fiktionalisierten Variante von Geschichtsschreibung hinaus ein politi-
scher Subtext der Serie lesbar gemacht, der sich in den US-amerikanischen
Kontext einfiigt und die gegenwirtige amerikanische politische Kultur kom-
mentiert. Karin Hopker diskutiert die Figur des Serienmérders in Dexter als
Reflexionsfigur der Serialitit und somit auch des Mediums selbst. In der Figur
des Serienmoérders manifestiert sich paradigmatisch das Prinzip der Serialitit.
Dariiber, dass sich die Zuschauer durchaus partiell mit dem Protagonisten
identifizieren konnen, entsteht eine Ambiguitit, die die zunichst scheinbar
eindeutigen Unterscheidungen von >gut« und >bose< verschwimmen lassen.
Dabei wird eine Pathologie des scheinbar Normalen evoziert und das Augen-
merk auf die alltigliche, hiufig kaum registrierte und selten geahndete Gewalt
gelenkt. AbschlieRend greift Sven Grampp am Beispiel von Joss Whedon die
Diskussion um die Bedeutung des Showrunners im Kontext der Autorenserie
auf und verbindet dies mit Uberlegungen zur transmedialen Bedeutung der
Funktion des Auteurs. Der Showrunner ist dahingehend ein Auteur, als die
Autorenfunktion das >Referenzzentrumc« eines ganzen transmedialen, also
nicht nur auf die Fernsehserie im engeren Sinne eingegrenzten, Erzdhluni-
versums ist, das auch andere serielle Formate wie z.B. Comics oder Web-Se-
rien umfasst. Und so lisst sich die amerikanische Fernsehserie zwar wieder-
um kultur- und medienspezifisch verorten, jedoch ohne dass sie damit
erschopfend behandelt wire.
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