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Die Dynamik serieller Uberbietung

Amerikanische Fernsehserien und das Konzept des Quality-TV

ANDREAS JAHN-SUDMANN UND FRANK KELLETER

UBERLEGUNGEN ZU EINER THEORIE SERIELLER UBERBIETUNG

In einer noch zu schreibenden Geschichte serieller Erzihlformen werden die
spiten 199oer Jahre vielleicht einmal als Umbruchphase erscheinen: als eine
Zeit, in der kommerzielle Fortsetzungsgeschichten hochste kulturelle Anerken-
nung erfuhren. Sowoh! in den USA als auch in Europa entstand ein vielleicht
nicht ginzlich neuer, wohl aber neu einflussreicher Diskurs iiber Serien, ins-
besondere Fernsehserien, der bevorzugt mit Begriften wie »Komplexitit« und
»Qualitit« arbeitete.' Den Anlass boten ambitionierte Produktionen wie Oz
(HBO, 1997-2003) und The Sopranos (HBO, 1999-2007), die, so war wiederholt
zu lesen, das Medium Fernsehen mit unerwartet intelligenten Erzdhlformen
revolutionierten. Auch das aktuelle wissenschaftliche Interesse an Serien, sicht-
bar in immer neuen Konferenzen und Sammelbinden zum Thema, verdankt
sich in weiten Teilen der 6ffentlichen Neubewertung amerikanischer TV-Pro-
gramme zur Jahrtausendwende. Im Feuilleton hat sich das Lob von Fernseh-
serien seither zu einem eigenen Genre entwickelt; die hieran anschlieflende
Forschung vergleicht eine Produktion wie The Wire (HBO, 2002-2008) be-

1| Zurnarrativen Komplexitdt neuer Fernsehserien vgl. Mittell 2006 (deutsche Fassung
im vorliegenden Band); gute deutschsprachige Einfiihrungen finden sich in Blanchet
et al. 2011. Zu friiheren Konzepten von Quality-TV siehe Feuer et al. 1984, Newcomb
1985, Thompson 1996. Die Fernsehwissenschaft hat natirlich schon lange vor der
Jahrtausendwende auf den Wert des Mediums hingewiesen und diverse »golden ages«
der TV-Geschichte ausgemacht. Der aktuelle Quality-TV-Diskurs schlieft an solche In-
teressen an, ist aber weit mehr als nur ein Ereignis in den Media Studies. Die hohe Zahl
von Thematisierungen auf unterschiedlichen Feldern kultureller Produktion verweist auf
einen »Diskurs« im umfanglichen Sinn des Wortes. Besagter Diskurs soll im Folgenden
auf seine Struktur, Praktiken und Effekte, nicht auf das Zutreffen oder Nicht-Zutreffen
seiner Qualitatsbegriffe untersucht werden.
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vorzugt mit dem Gesellschaftsroman des 19. Jahrhunderts. Das serielle Fern-
sehen befindet sich neuerdings also in illustrer Gesellschaft; als weitere Refe-
renzgroéfien werden klassische Kinofilme, Opern und sogar Sonette genannt.
TV-Unterhaltung scheint endlich zu den Medien bildungsbiirgerlicher Kunst
aufzuschlieflen.?

Bei den meisten dieser Vergleiche handelt es sich um heikle Analogieschliis-
se, kulturgeschichtlich kénnten sie aber kaum aufschlussreicher sein, setzen sie
die selbst diagnostizierte Verschiebung der Grenzen zwischen Populér- und Bil-
dungskultur doch gleichsam in die Tat um.? Nicht nur zeitdiagnostisch jedoch
lohnt sich der Blick auf das amerikanische Quality-TV der Jahrtausendwende.
Die Untersuchung dieses Materials trigt in unvermuteter Weise auch zur theo-
retischen Debatte um das Verhiltnis von serieller Redundanz und serieller Va-
riation bei. Die Beziehung von Wiederholung und Erneuerung ist bekanntlich
ein Kernproblem jeder Theorie seriellen Erzihlens. Je linger eine Serie das tut,
was sie ihrem Wesen nach tut — ndmlich: wiederkehren —, desto stirker limitiert
sie die eigenen Fortsetzungsmoglichkeiten. Eine Erzihlung auszuweiten oder
zu verlingern, heifdt immer auch, das Risiko narrativer Selbstabnutzung zu er-
hohen. Bei langer Laufzeit wird es fiir Serien deshalb zunehmend dringlich, die
gegenliufigen Strukturmerkmale von Wiedererkennbarkeit und Erneuerung
auszubalancieren. Umberto Eco sieht hierin ein Grundproblem allen seriellen
Erzihlens: dass Serien einerseits von Schematisierung und Verldsslichkeit le-
ben, andererseits konstant unter Variationsdruck stehen.+

Wie also konnen serielle Standardisierungen einen Prozess isthetischer In-
novation in Gang setzen? Diese Frage stellt sich nicht nur fiir populire Serien,
sondern flir kommerzielle Kultur insgesamt — man denke an die Programm-
entwicklung des Fernsehens mit seiner Logik von Imitation und Differenz oder
an die Rolle von »play-enhancing constraints« in massenproduzierter Kunst.
Serien jedoch stehen in besonderer Weise vor dieser Herausforderung. Mochte

2 | Zur Vorreiterrolle des Feuilletondiskurses {iber »prime-time novels« fiir medienwis-
senschaftliche Betrachtungen in den USA vgl. Kelleter 2012. Zum Vergleich von Serien
des amerikanischen Kabelfernsehens mit Sonetten (aufgrund der gegeniiber Network-
Serien geringeren Anzahl und gednderten Funktion von Episoden innerhalb einer Staf-
fel) siehe O'Sullivan 2010. Natirlich betreffen derartige Aufwertungen nicht die gesam-
te Fernsehunterhaltung, sondern immer nur herausgehobene Teile.

3 | Die »longue durée« derartiger Befunde reicht fir die amerikanische Populdrkultur
mindestens bis Seldes 1924 zuriick; im spaten 20. Jahrhundert nehmen sie so stark zu,
dass man mittlerweile von einem kulturwissenschaftlichen Topos sprechen kann.

4 | Vgl. Eco 1985.

5 | Zur Programmgeschichte des amerikanischen Fernsehens siehe Mittell 2010a. Eine
Fallstudie zur Rolle spielforderlicher Beschrankungen in der Populdrkultur findet sich in
Kelleter/Stein 2009.
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eine Fortsetzungsgeschichte erfolgreich weiterlaufen (wie es in ihrer ckonomi-
schen Natur liegt), so ist sie permanent mit der Aufgabe konfrontiert, als Marke
wiedererkennbar zu bleiben und doch vom eigenen Muster abzuweichen. Die
Herausforderung besteht aus einem Paradox: Reproduktion als Innovation zu
betreiben.

Der Blick auf amerikanische Serien seit den 19goer Jahren zeigt, dass dieses
Problem nicht allein auf der narrativen oder formalen Ordnung von Fortset-
zungsgeschichten eine Rolle spielt. Méchte man verstehen, wie sich Invarianz
und Variabilitit in Serien zueinander verhalten, sollte man auch die rekursive
Dynamik serieller Erzahlungen beriicksichtigen, also ihren Hang zur (media-
len) Selbstbeobachtung oder abstrakter gesprochen: das eigendynamische Mo-
ment ihrer Evolution, ermdglicht durch ein konstant mitlaufendes Reflektieren
auf die Bedingungen und Moglichkeiten der eigenen Fortsetzbarkeit. Am ame-
rikanischen Fernsehen der 19goer und 2000er Jahre lisst sich ablesen, dass
solche rekursiven Momente nicht nur auf der Ebene einzelner Serientexte wir-
ken, sondern auf der Ebene des Gesamtformats skommerzielle Serie« eine ent-
wicklungsgeschichtliche Rolle spielen.

Dabei ist die Betonung des kommerziellen Charakters populdrer Serien
wichtig; dies nicht, um eine deutsche Kritik der Kulturindustrie fortzuschrei-
ben, und sicherlich nicht, um zu unterstellen, amerikanische Fernsehtexte ope-
rierten unter idealen Marktbedingungen, sondern um daran zu erinnern, dass
populire Serien vor allem als Konkurrenzformate funktionieren. Entsprechend
sollten sie theoretisiert werden, unter Riicksichtnahme auf die Besonderheiten
ihres Wettbewerbs. Was namlich serielle Konkurrenz in der Populirkultur von
anderen Formen konkurrierender Textualitit, etwa auf dem Feld kanonischer
Kunstproduktion, unterscheidet, ist die Tatsache, dass eine kommerzielle Serie
nicht nur mit anderen kommerziellen Serien konkurriert, sondern immer auch
mit sich selbst. Eben weil sie ein unabgeschlossener, stets weiterzuftihrender
Erzihltext ist und zugleich eine wiedererkennbare Ware bleiben muss, ver-
gleicht sich eine lang laufende Serie zwangslidufig mit fritheren Ausformungen
ihrer selbst.

Es gibt demnach einen intraseriellen und einen interseriellen Wettbewerb:
die Selbst- und Fremdkonkurrenz von Serien. In beiden Fillen ist Uberbietung
eine der erfolgreichsten Strategien, Standardisierung in kompetitive Erneue-
rung zu itberfithren. Erzdhltechnisch kann das heilen, dass man dieselbe Ge-
schichte noch einmal, aber in gesteigerter (und somit potenziell neuer) Form
prisentiert, etwa mit mehr Figuren oder sichtbar héheren Produktionskosten
oder spektakuldreren Spezialeffekten. Solche Steigerungen erméglichen, das-
selbe Produkt noch einmal, aber als Novum zu verkaufen, unterschieden von
anderen, unterschieden aber auch von sich selbst. Als Uberbietung soll im
Folgenden somit die wiederholte Intensivierung erfolgreich etablierter Distink-
tionsmerkmale im inter- und intraseriellen Wettbewerb bezeichnet werden.

~J
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Weil es sich dabei um ein so eingingiges Verfahren handelt, ist Uberbietung
fast zu einer Klischeeformel fiir Popularkultur schlechthin geworden. »Schnel-
ler, gréRer, teurer«: das sind sprichwértliche Etiketten fiir eine Asthetik, die In-
novation vor allem als Pseudo-Innovation, d.h. als wettbewerbsorientierte Stei-
gerung zu kennen scheint. Auffillig ist aber, dass die Steigerungsdynamik von
»schneller, grofler, teurer« zugleich die historische Selbstbeobachtung serieller
Formate unterstiitzt. Anders ausgedriickt: Was zunichst und wesentlich iiber
quantitative Operationen funktioniert, kulminiert zuletzt in metaserieller In-
telligenz. Gerade aufgrund der paradoxen Anforderung, innovativ zu reprodu-
zieren, kénnen kommerzielle Serien gar nicht umbhin, iiber ihre eigene Genese
nachzudenken, mit Blick auf andere Wettbewerbsteilnehmer wie auch mit Blick
auf die tibergreifende Geschichte populirer Serienformate insgesamt. Wer mit
einer gelungenen Genre-Kombination iiberzeugen moéchte (und Hybridisie-
rung ist eine andere wichtige Strategie innovativer Reproduktion), indem z.B.
die Konventionen des Highschool-Dramas mit Vampir-Sagas in tiberraschen-
de Verbindung gesetzt werden, der muss sich recht gut in populirkulturellen
Erzihlrepertoires und ihren Rezeptionsbedingungen auskennen. Das Resultat
ist ein Prozess populdrkultureller Selbsthistorisierung, der sich in den letzten
Jahrzehnten erheblich beschleunigt und differenziert hat, nicht zuletzt dank der
produktiven Aktivititen digital vernetzter Publika und Nutzer.®

Populirkulturelle Serien und vor allem Fernsehserien wissen mittlerweile
so gut iiber die eigene Geschichte Bescheid, dass sie ein beeindruckendes Re-
pertoire an Strategien entwickelt haben, um Schema und Variation mit Blick
auf andere Wettbewerbsteilnehmer auszubalancieren. Das metaserielle Selbst-
bewusstsein, das hieraus hervorgeht, lisst sich durchaus nicht nur bei prestige-
trichtigen Produktionen wie The Sopranos oder Deadwood (HBO, 2004-2000)
finden — und es kann auch keinen klar unterschiedenen Akteursgruppen zu-
geordnet werden (z.B. kulturindustriellen Produzenten versus alltiglichen Nut-
zern). Stattdessen hat es seinen Sitz in den Handlungsweisen fortgesetzten
Erzdhlens selbst — oder mit anderer Terminologie gesprochen: im Akteur-Netz-
werk populdrer Serialitit.”

Das amerikanische Fernsehen der 199oer und 2000er Jahre ist fiir eine
Untersuchung der rekursiven Eigendynamik seriellen Erzihlens besonders in-
teressant und geeignet, weil das Label »Quality-TV« selbst einen historischen
Uberbietungsanspruch formuliert. Das Konzept Qualititsfernsehen weist ge-

6 | Die Erklarungskraft des Gedankéns der »Nutzung« scheint fiir populérkulturelle Phé-
nomene freilich in dem Mafe begrenzt, in dem er dem Selbstverstandnis bildungskultu-
reller Handlungskontexte (mit ihren relativ stabilen Unterscheidungen von Autor/Leser-
Rollen) verpflichtet bleibt. Vgl. den Beitrag von Kelleter/Stein im vorliegenden Band.

7| Vgl. Latour 2005. Zur Brauchbarkeit der Akteur-Netzwerk-Theorie fiir eine Analyse
populérer Serialitat vgl. Kelleter 2012 und den Beitrag von Engell im vorliegenden Band.


amstud.ALL
Rechteck

amstud.ALL
Rechteck


DiE DYNAMIK SERIELLER UJBERBIETUNG

wissermaRen {iber das Feld kommerzieller Populirkultur hinaus, um die bil-
dungskulturellen und Avantgarde-Potenziale des Mediums offensiv zu mobili-
sieren. Die wahrscheinlich markanteste Formel fiir diesen medienhistorischen
Innovationsanspruch ist das Motto, mit dem der Pay-TV-Kanal HBO zwischen
1996 und 2009 fiir sich warb: »It’s not TV. It's HBO.« Ein Marketingslogan -
und doch hat er die Agenda und vielfach den Ton 6ffentlicher und wissenschaft-
licher Beschreibungen der neuen Serien wesentlich mitbestimmt. Fragt man
nimlich, was eigentlich adressiert wird, wenn von der »Qualitit« des Qualitits-
fernsehens die Rede ist, so zeigt sich: size matters. Die in Forschung und Feuil-
leton angebotenen Beschreibungen des angeblich neuen Phinomens lassen
sich erstaunlich oft ins Muster wettbewerbsorientierter Steigerungen einpas-
sen. Fine entsprechend wichtige Rolle spielen Metaphern der Expansivitit und
Grofe (Serien als »vast narratives«) bei der akademischen Aufarbeitung von
Programmen wie The Wire oder Lost (ABC, 2004-2010).2 Die Multiplizierung
von Handlungsstringen, deren zunehmende Verwicklung oder das Spannen
immer weiterer Handlungsbdgen (»arcs«): Es sind regelmiflig solche Steige-
rungen vorgingiger Niveaus, die als Ausweis fiir die erhchte Komplexitit und
mithin Qualitit dieser Texte im Vergleich zu fritheren Staffeln oder Serien die-
nen.

Der kompetitive Vergleich zwischen Serien ist ein rhetorischer Grundbau-
stein des gegenwirtigen Quality-TV-Diskurses. Immer wieder zeigen sich die
identifizierten Qualititen als Effekte einer impliziten oder expliziten Mehrung:
The Sopranos setzt Gewalt noch detaillierter in Szene als Oz, The Wire hat noch
mehr Schimpfworte als The Sopranos, Nip/Tuck (FX, 2003-2010) ist noch trans-
gressiver als Six Feet Under (HBO, 2001-2005), wobei der numerische Zuwachs
an nackten oder toten Korpern gerne in Qualititsmarkierungen wie »Realis-
mus« oder sogar »hoherer Realismus« tibersetzt wird. Gleichzeitig hat dersel-
be Diskurs uns beigebracht, {iber Fernsehserien als singuldre Kunstwerke zu
sprechen.? Angesichts dieser Spannung lohnt es sich, die gegenwirtige Quali-
ty-TV-Rhetorik als einen Komplex von Beschreibungen, Wahrnehmungen und
Effekten zu betrachten, der letztlich die gesamte Tektonik kultureller Legitimitit
betrifft. Dabei steht nicht nur die Legitimitit von Texten auf dem Spiel, sondern
auch die der fachwissenschaftlichen Disziplinen, die mit der Beschreibung und
Analyse dieser Texte beschiftigt sind.

Hierzu zwei Bemerkungen: Erstens kénnen diskursanalytische Verfahren
zeigen, dass die wissenschaftliche Rede vom Quality-TV die Qualititspraktiken
der Sender und Serientexte, also die Selbstbeschreibung des amerikanischen
Quality-TV, oft erstaunlich genau reproduziert. Besonders auffillig ist das im
Fall von The Wire, wo fast alle wissenschaftlichen Diskussionen aus den USA

8 | Zu »vast narratives« vgl. Harrigan/Wardip-Fruin 2009.
9 | Siehe vor allem Anderson 2008.
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(und, soweit vorhanden, auch aus Deutschland) den penetranten Realismus-
Diskurs der Serie aufnehmen und fortschreiben, selbst wenn sie den systemi-
schen Blick der Erzihlung auf die postindustrielle Stadt betonen.'® In solchen
Fillen zeigt sich eine bekannte Tatsache, auf die es dennoch lohnt, erneut hin-
zuweisen: Wissenschaftliche Beobachter tun mehr, als zeitgeschichtliche Me-
dientexte einfach zu analysieren, insbesondere wenn sie in identische oder dhn-
liche kulturelle Kontexte wie diese Medientexte eingebunden sind (was bei der
Analyse des amerikanischen Fernsehens durch die amerikanischen Media Stu-
dies idealtypisch gegeben ist). Dieser Typus von Forschung ist immer auch ein
Akt kultureller Selbstbeschreibung und kann seinerseits als solcher analysiert
werden. Amerikanische Medienforscher tragen zu den Distinktionsprozessen
bei, die sie zugleich beobachten. Sofern man in diese Debatten nicht direkt in-
volviert ist, lassen sich Riickkopplungseffekte zwischen (amerikanischer) Me-
dienforschung und (amerikanischer) Medienpraxis feststellen, die den Akteu-
ren bewusst sein kénnen oder nicht. In beiden Fillen zeigt sich die Kategorie
serieller Qualitit hiufig als Resultat eines solch feldiibergreifenden Feedbacks."

Zweitens: Es scheint wenig angebracht, Diskursanalyse als Entlarvungswis-
senschaft zu betreiben. Im Folgenden soll es nicht darum gehen, nachzuweisen,
dass dort, wo in der Offentlichkeit von Qualititen die Rede ist, in Wirklichkeit
nur Verschleierungsmafdnahmen einer Warenlogik am Werk sind. Stattdessen
fragt der vorliegende Aufsatz nach der Folgentrichtigkeit der aktuellen Quality-
TV-Beschreibungen, also danach, wie diese Selbst- und Fremdbeschreibungen
an den isthetischen Prozessen beteiligt sind, die durch ihre Objekte in Gang
gesetzt werden. Anders ausgedriickt: Es geht immer auch darum, wie amerika-

10 | Eine genauere Analyse des amerikanischen Quality-TV-Diskurses anldsslich The
Wire findet sich in Kelleter 2012.

11 | Muss betont werden, dass die »Nicht-Beteiligung« an amerikanischen Selbstdefi-
nitionen keinen Anspruch auf »objektive« (d.h. ihrerseits interessen- oder kontextlose)
Aufensicht erhebt? Wahrscheinlich. Es geht schlicht um die Bereitstellung informierter
Re-Deskriptionen, deren Wahrscheinlichkeit im Rahmen kultureller Autoreferenzen oder
fachwissenschaftlicher Interessenpolitik gering ist. Mdchte man Selbstbeschreibungen
also nicht als privilegierte Perspektiven beim Wort nehmen - und mochte man kultur-
spezifische Konstellationen zu ihrem Recht kommen lassen -, bietet sich ein amerikani-
stischer Zugriff in Ergdnzung medienwissenschaftlicher Analysen an. Andernfalls [duft
man Gefahr, der amerikanischen Forschungsliteratur ihre kulturelle Herkunft gerade
zum Vorwurf zu machen und ihr mit einer gewissen Uberheblichkeit vorzurechnen, dass
sie nicht den eigenen (deutschen) Methodenpraferenzen entspricht. Die Frage, wie sich
deramerikanische Quality-TV-Diskurs internationalisiert, ist eine andere, denn transna-
tionale Interaktionen sind fiir Forschungspraktiken in den USA noch relativ bedeutungs-
los. Nur selten-kommen American (Media) Studies aus den USA in die Verlegenheit, sich
aus dem Blickwinkel externer Beschreibung zu imaginieren.
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nische Medienbeobachtungen und amerikanische Medienpraktiken als unter-
schiedliche, aber aufeinander bezogene Krifte innerhalb eines grofReren kultu-
rellen Systems namens amerikanische Kultur agieren.'*

INTRASERIELLE_UBERBIETUNG UND
PROZEDURALE ASTHETIK: LosT

Die Qualititen des Qualititsfernsehens ergeben sich nicht einfach als Zuschrei-
bungen von Fernsehkritik, Medienwissenschaft oder Paratexten (Trailer, Vor-
spinne, DVD-Specials usw.). Vielmehr stehen die verschiedenen Selbst- und
Fremdbeschreibungen in aktiver Beziehung zum dsthetischen Handeln der
Serien selbst. Am eindriicklichsten zeigt sich das vielleicht in HBOs vielfach
thematisierter Programmpolitik der Rewatchability, die kommerzielle Serien
bewusst auf werkisthetische Rezeptionsformen wie Close Reading und auf
eine kanonisierungsfihige Zweitdistribution als geschlossene DVD-Sets hin
konzipiert.3 Der fernsehhistorische Uberbietungsanspruch, der in der Selbst-
beschreibung »Quality-TV« zum Ausdruck kommt, ist demnach asthetisch fol-
genreich: Neue, in der Tat innovative Serienformen werden durch die mediale
(Selbst)Beobachtung konkurrierender Formate erméglicht. Dies erklart, wes-
halb sich metaseriell aktive Erzdhltexte besonders gut fiir medientheoretische
Ansitze eignen, die die Rekursivitit des Fernsehens betonen.'4

Eines der besten Beispiele fiir den Zusammenhang von Steigerung und In-
novation im zeitgendssischen Fernsehen ist die Serie Lost, die zwischen 2004
und 2010 auf ABC ausgestrahlt wurde. Strukturell handelt es sich um eine klas-
sische Network-Serie, was sich u.a. in der Anzahl der Episoden pro Staffel (mit
Ausnahme von Staffel 4), der Produktionsgeschwindigkeit und den Schauspie-
lerstilen im Ensemble Cast zeigt. Zugleich ist die Serie ein auffilliges Beispiel
fiir den so genannten HBO-Effekt auf traditionelle Broadcasting-Programme.
In der Forschung wird Lost als eine der innovativsten Fernsehserien {iberhaupt

12 | Die gewahlte Terminologie greift natiirlich auf Gedankenfiguren aus dem Werk Ni-
klas Luhmanns zuriick; eine streng systemtheoretische Beschreibung wird dabei nicht
angestrebt.

13 | Wie die Einfilhrung des DVD-Box-Sets mit den X-Files (Fox, 1993-2002) im Jahr
2000 die TV-Serie zu einem sammlungs- und ausstellungswiirdigen Objekt avancieren
lief und dadurch die Struktur der warenférmigen Beziehung zwischen dem Fernsehen
und seinen Zuschauern neu gestaltete, ist bereits mehrfach diskutiert worden (siehe
etwa Kompare 2006, Mittell 2010b).

14 | Fur die deutsche Medienwissenschaft siehe vor allem Engell (2009 und Beitrag im
vorliegenden Band), der das Medium als selbstreferentielles »Experimentalsystem« (in
Ruckgriff auf Hans-16rg Rheinbergers Begriff) beschreibt.
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gehandelt. Bereits anhand der Pilotfolge wird dabei erkennbar, dass sich die
Serie zunichst tiber Schauwerte distinguieren mdochte: Die aulergewdhnlich
hohen Produktionskosten des Pilothilms (man schitzt, zwischen 10 und 14 Mil-
lionen US-Dollar) flossen vor allem in spektakulire Special Effects zur Darstel-
lung eines Flugzeugabsturzes, dessen Gestaltung in den ersten 6ffentlichen
Diskussionen ausfithrlich thematisiert wurde.

Als Network-Produktion war es Lost kaum moglich, derartige Aufwendun-
gen im Folgenden noch zu steigern. Stattdessen verschoben sich intraseriel-
le Uberbietungsmomente im weiteren Verlauf auf den Umgang der Serie mit
Zeitlichkeit als Thema und Erzihlverfahren.!® Wihrend in den ersten Staffeln
regelmiRig Riickblenden eingesetzt wurden, die die Vorgeschichte der Uber-
lebenden des Flugzeugabsturzes erzihlen, tauchen in spiteren Staffeln neben
Flash Forwards auch Zeitreisen, Zeitschleifen und parallele Zeitlinien (Flash
Sideways) auf. Der steigerungsorientierte, mithin serielle Einsatz solcher Er-
zihltechniken wird bereits zu Beginn der zweiten Staffel deutlich. Die ersten
Episoden der neuen Season offenbaren, dass noch eine andere Gruppe von Pas-
sagieren den Absturz von Oceanic Flight 815 {iberlebt hat und auf der Insel ge-
strandet ist. Nach etwa einem Drittel der Staffel wird deren Vorgeschichte in der
Episode »The Other 48 Days« (2.7) ausfiihrlich in einer einzigen langen Riick-
blende erzihit, die neue Blickwinkel auf bereits bekannte Ereignisse eréffnet.
Die Ausdehnung der bislang punktuell fiir Einzelfiguren genutzten Flashbacks
auf Episodenlinge bekriftigt die drastische Erweiterung des Personeninventars
in den vorangehenden Episoden und unterstiitzt die Erwartung, dass im Fort-
gang der Serie noch mehr Figuren neu eingefiihrt und sich damit immer weite-
re Aspekte der mysteritsen Insel aus anderen Perspektiven zeigen werden — so
wie es dann auch geschieht.

Der Einsatz der ersten Prolepse am Ende der dritten Staffel, in der Doppel-
folge »Through the Looking Glass« (3.22/23), erweitert das Repertoire zeitli-
cher Verfahren noch einmal entscheidend, da unvermutet.” Ein wesentliches
Uberraschungsmoment besteht darin, dass der Flash Forward nicht als solcher
markiert ist. Als Zuschauer wird man somit zunichst zu der Annahme verleitet,

15 | Mittell, der wiederholt fiir eine starker wertende Fernsehforschung pladiert hat
(2005, 2009a), beschreibt Lost als »the best show on American broadcast television«
(2005), mit impliziter Einschrankung des Werturteils durch institutionelle Kontextuali-
sierung. Aufsatzsammlungen zur Serie liefern Kaye 2007, 2010, Pearson 2009.

16 | Vgl. Schabacher 2010 als einen der ersten Aufsétze, der sich mit der Asthetik der
Zeitdarstellung in Lost auseinandersetzt. Mit Deleuze gesprochen, erweitert die Serie
ihren (mediendsthetisch naheliegenden) Einsatz von Aktionsbildern um die demonstra-
tive Auffilhrung von (serienésthetisch plausiblen) Zeitbildern.

17 | Schon das Lewis-Carroll-Zitat im Episodentitel verweist auf den selbstbewusst ex-
perimentellen Umgang mit Techniken der Zeitdarsteliung.
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dass es sich bei der Vorausblende, die einen depressiv wirkenden Jack Shepard
mit Vollbart in einem Flugzeug zeigt, um das etablierte Verfahren der Riick-
blende handelt. Erst in den letzten Minuten des Staffelfinales wird deutlich,
dass wir in die Zukunft geblickt haben. Die Mystery-Serie erhoht hiermit gleich-
sam ihren narrativen Einsatz fiir eine vierte Staffel: Einigen Uberlebenden ist
es gelungen, die Insel zu verlassen! Wider Erwarten bringt dieser lang erwartete
Erfolg aber keine Erleichterung, sondern steigert die Erzihlspannung in iiber-
raschender Weise: Jack ist getrieben vom Zwang, zu jenem Ort zurlickzukeh-
ren, von dem er drei Staffeln lang unter Aufbietung aller Krifte zu entkommen
versuchte.

Nach der ersten Prolepse werden Verfahren der Zeitdarstellung von der Serie
in den Staffeln 4-6 mit einer so hohen Wiederholungsintensitit exponiert, dass
hierdurch automatisch ihre Variabilitit betont wird. Die Serie forciert gleichsam
die Erwartung, dass sich derartige Zeitexperimente im weiteren Verlauf kons-
tant fortsetzen und noch verstirken werden. Solcher Aufwand wird keineswegs
nur als Mittel dufRerlicher Stilisierung betrieben, etwa um die Handlung drama-
tischer zu gestalten. Da Zeitphdnomene bereits recht frith in der Serie in ihrer
funktionalen Andersartigkeit ausgestellt werden, sind erzihltechnische Verfah-
ren wie Riick- oder Vorausblenden rasch auch thematisch kodiert. Wie Schaba-
cher feststellt, zeichnet sich Lost ab der dritten Staffel dadurch aus, dass »Erin-
nerungen und (Zukunfts-)Visionen sich derart iiberlagern, dass unentschieden
bleibt, was Vergangenheit und was Zukunft ist« (260). Anders ausgedriickt: Lost
experimentiert nicht nur mit unterschiedlichen Methoden temporaler Gestal-
tung, sondern erhebt Fragen der Dauer, Abfolge und Verginglichkeit zu zentra-
len Problemen der Handlung selbst. Das Ergebnis ist eine »operationale« bzw.
»prozedurale« Asthetik, die Mittell als ein Grundmerkmal des amerikanischen
Qualititsfernsehens identifiziert hat.'® Ahnlich einem digitalen Spiel operiert
Lost mit Steigerungsdynamiken, die die Unterscheidbarkeit von Inhalts- und
Formebene komplizieren und deshalb vom Zuschauer mediale Aufmerksam-
keiten neuen Typs verlangen. Der Unterhaltungswert solch intraserieller Uber-
bietungen ergibt sich aus der Moglichkeit, gleichzeitig am Wie und am Was der
fortschreitenden Erzdhlung spekulativ beteiligt zu sein. So kann der Genuss
einer gelungenen Illusionsisthetik bruchlos mit dem Genuss kompetenter Me-
diennutzung einhergehen. Zu Fragen nach dem Sinn des Geschehens, nach
der Auflésung des Ritsels, gesellen sich Fragen eines anderen Typs: Welche
weiteren dsthetischen Operationen der Gestaltung von Zeitlichkeit sind denk-
bar? Und warum wird Zeitlichkeit tiberhaupt so wiederholungs- und variations-
intensiv durchdekliniert?

18 | Vgl. Mittell 2006, 2009b. Zum folgenden Spielbegriff siehe auch den Beitrag von
Klein im vorliegenden Band.
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INTRASERIELLE UBERBIETUNG ALS RISKANTES ERZAHLEN

An der Fihigkeit, »prozedurale« Fragen obigen Typs plausibel zu beantworten,
misst sich nicht selten der Erfolg einer Serie, die auf intraserielle Uberbietun-
gen setzt. Exponierte Steigerungen erfordern gewissermafien eine diegetische
Legitimierung, um zu verhindern, dass die nichste Uberbietung oder der (fina-
le) Abschluss der Uberbietungskette enttiuschen. Dass solche Intensivierungen
eine prekire Angelegenheit sind, wissen dabei wohl vor allem die Produzenten
von Serien sehr genau. Uberbietungen erfordern eine ausgeprigte isthetische
Risikobereitschaft. Das zeigt sich besonders bei der detailgetreuen Darstellung
von Sexualitdt und Gewalt in amerikanischen Kabelproduktionen, die rasch das
Gespenst einer negativen Uberbietungslogik (d.h. einer konstanten Unterbie-
tung sozial akzeptabler Reprisentationen) heraufbeschwoért. Bestimmte Formen
der Selbstthematisierung, etwa Ironiesignale, kénnen dieses Risiko ebenso min-
dern wie evaluative Rahmungen durch Fernsehkritik und wissenschaftliche Be-
schreibung. Das Konzept des Quality-TV arbeitet an der Uberbietungslogik des
seriellen Fernsehens demnach auch in der Weise mit, dass es erlaubt, die Dar-
stellung expliziter Sexualitit oder Gewalt in Werte wie »Realismusc«, »Selbstre-
ferenz«, »Transgressivitit« oder »Historizitit« umzumiinzen.” Lost wiederum,
als Network-Serie mit anderen Problemen befasst, entgeht der Gefahr narrativer
Uberlastung (wie in einem anderen Aufsatz zu zeigen wire) durch schrittweise
Transformation der eigenen generischen Gestalt und wiederholte Inversion der
Figurenkonstellationen im Ensemble-Drama.

Das Prekire exponierter Steigerungen offenbart sich auch bei einer Net-
work-Produktion wie 24 (FOX, 2001-2010), die als Action-Serie schon aus ge-
nerischen Griinden die Erwartung stindiger Selbstiiberbietung weckt. Dabei
setzt die Serie neben der staffelweisen Verstirkung von Bedrohungsszenarien
auf eine stetig fortschreitende Ausweitung und Radikalisierung von Foltersze-
narien. Die sichtbare Abbildung von Folter in einem kommerziellen Medium
lduft natiirlich immer Gefahr, als kulturindustrielles Spektakel kritisiert zu wer-
den - fiir die Intensivierung solcher Szenen gilt das umso mehr. 24 legt deshalb
Wert darauf, dass die wiederholte Dramatisierung von Folter nicht blof als eine
Strategie zur Maximierung visueller Schockeffekte erscheint. Aufwindig und
ausgefeilt werden die entsprechenden Szenen erzihlerisch-thematisch plausi-
bilisiert und auf diese Weise fiir Kritik und Forschung als Kardinalpunkte der
Handlung im Sinne Chatmans (1978) beschreibbar.2°

19 | Man fragt sich in diesem Zusammenhang, ob die Darstellung mannlichen Chauvi-
nismus in Mad Men (AMC, seit 2007) anders rezipiert wiirde, ginge es in der Serie um
die Werbebranche der Gegenwart. ‘

20 | Die Asthetisierung von Folterin 24 ist vor dem zeitgeschichtlichen Hintergrund des
s0 genannten »war on terror« oft thematisiert worden, vgl. Howard 2007.
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Dartiiber hinaus erhebt 24 das schon aus Lost bekannte Experiment mit
Techniken temporaler Gestaltung in den Rang eines titelgebenden Konzeptes:
Die Geschichte jeder Staffel ist auf exakt 24 Stunden begrenzt, Erzihlzeit und
erzihlte Zeit sind weitgehend synchronisiert, Zeit wird durch das Split-Screen-
Verfahren verrdumlicht und verbildlicht. In letzter Konsequenz verschiebt sich
der Blick von Dauerzuschauern (»heavy viewers«) damit weg von den Modi der
nahtlosen Fortsetzung einer Handlung (24 als »serial«) oder der variierenden
Wiederholung etablierter Situationen (24 als »series«) hin zu einem Konzept
von Serie als segmentierter Versuchsanordnung, die das Verhiltnis von Schema
und Variation auf Ebene ganzer Staffeln ~ die nun als abgrenzbare isthetische
Einheiten deutlich hervortreten — thematisiert. Damit wird intraseriell genau
jene Herausforderung sichtbar, die auf interserieller Ebene immer gegeben ist:
Jede populdrkulturelle Serie, gleich welchen Formats, muss ihre konzeptionel-
len Entscheidungen unter Wettbewerbsbedingungen legitimieren, und das in
doppelter Hinsicht als Programmangebot des Fernsehens und als ein Angebot
unter vielen medienkulturellen Optionen. Nicht nur 6konomisch, sondern auch
asthetisch muss sie sich in einem Netzwerk anderer TV-Serien und kulturindus-
trieller Angebote mittels Anpassungen, Abgrenzungen und Steigerungen posi-
tionieren und dabei die Moglichkeiten und Risiken fortgesetzter Reproduktion
reflektieren.?* Auch dort, wo Originalitit als hochster Wert gilt, kann also eine
Qualititsfernsehserie in einem Feld von Qualititsfernsehserien nicht alles an-
ders als andere Produktionen machen; immer steigert sie auch Qualititen, die
als solche bereits etabliert sind.

INTERSERIELLE UBERBIETUNG: Six FEET UNDER,
Nip/Tuck UND DEXTER

Weil die Distinktionsstrategien erfolgreicher Serien, sobald sie einmal als inno-
vativ identifiziert worden sind, schnell von anderen Wettbewerbsteilnehmern
iibernommen und fortgefiithrt werden, ist es kaum méglich, die kulturelle
Arbeit kommerzieller Fortsetzungsgeschichten allein mit Blick auf Einzelpro-

21 | Der Begriff Netzwerk bezeichnet hier und im Folgenden ein handlungsabhangiges
(dynamisches) Gefiige der Bezugnahme, keine integrative Struktur, zu der sich eine
all-verbundene Zentralposition oder eine analytische Gesamtschau denken lieRe. Die
gegenseitige Bindung einzelner Positionen in seriellen Netzwerken ist aktionsabhangig
genau in dem Sinn, dass sie mit gleichzeitigen Unverbundenheiten einhergeht; vgl. den
Beitrag von Kelleter/Stein im vorliegenden Band. Zu einem unterschiedlichen, in der
Sache aber dquivalenten Begriffsgebrauch, der Netzwerk (im Sinn einer Ethik der In-
kiusion) und Serie (im Sinn einer Indifferenz des Werdens) voneinander unterscheidet,
siehe den Beitrag von Sielke.
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duktionen zu beschreiben. Vielmehr sind Netzwerk-Analysen erforderlich, und
zwar solche, die sich nicht damit begnfigen, ein weiteres Mal zu belegen, dass
Populirkultur im Wesentlichen mit Methoden der Imitation, Hybridisierung
und Abgrenzung arbeitet. Ein serialititstheoretischer Uberbietungsbegriff
kann helfen, die Spezifik 6konomischer, dsthetischer und institutioneller Ver-
flechtungen zwischen bestimmten Serien, die sich zu einem bestimmten Zeit-
punkt aufeinander beziehen, herauszuarbeiten. Einer solchen Analyse ginge es
keineswegs darum, diejenigen Serien zu ermitteln, die das eine oder andere
Distinktionsmerkmal auf die Spitze treiben. Vielmehr kénnten die aktiven Ver-
bindungen, die Serien vermittels ihrer dsthetischen Entscheidungen, institutio-
nellen Strategien und paratextuellen Selbstbeschreibungen untereinander her-
stellen, kleinteilig rekonstruiert werden (im Sinn des Latourschen Leitspruches
»follow the actors«). Dabei wire es keineswegs notwendig, einen intentionalen
oder systematischen Komplex gemeinsamer Merkmale und Handlungen zu
identifizieren, um das Verhiltnis zwischen zwei oder mehreren Serien als ein
Uberbietungsverhiltnis zu erkennen; wenige, wiewohl effektive Aktivititen der
Bezugnahme wiirden ausreichen.

Im vorliegenden Kontext kann ein solches Forschungsprogramm nur ex-
emplarisch angedeutet werden. Auf Ebene thematischer Verflechtungen etwa
lassen sich interserielle Uberbietungen zwischen Six Feet Under und Nip/Tuck
sowie, in einem weiteren argumentativen Schritt, Dexter (Showtime, seit 2000)
erkennen.?* Dabei unterscheidet sich Nip/Tuck, eine Serie {iber zwei Schén-
heitschirurgen aus Miami, natiirlich in vielen Punkten sehr deutlich von Six Feet
Under, sowohl was das Genre als auch was den visuellen Stil betrifft. Dennoch
gibt es eine Reihe von Gemeinsamkeiten, die Steigerungen sichtbar werden
lassen: Beide Serien setzen auf drastische, wenngleich realistisch konnotierte
Inszenierungen von toten (Six Feet Under) oder lebenden (Nip/Tuck) Kérpern in
tragikomischen Geschichten. In Nip/Tuck jedoch wird der Korper in seinen De-
formierungen, in seiner Verginglichkeit, aber auch in seiner Modifizierbarkeit
wesentlich detaillierter und grotesker in Szene gesetzt als in Six Feet Under. Die
Serie radikalisiert damit einen Topos, der fiir das Fernsehen im Allgemeinen
und fiir die jiingeren Qualititsserien im Besonderen kennzeichnend ist: die
Schnittstelle von Kérper und Technologie.??

Genauer gesagt, setzt Nip/Tuck auf eine ausgesprochen explizite Zurschau-
stellung unkonventioneller Sexualpraktiken und {iberbietet in dieser Hinsicht
nicht nur Six Feet Under (eine der ersten Kabelproduktionen, die sich um eine
normalisierende Darstellung homosexueller Hauptfiguren bemiihte), sondern

22 | Eine Sammlung von Aufs&tzen zu Six Feet Under liefert Akass/McCabe 2005. Zu
Nip/Tuck und-Dexter liegen bislang nur vereinzelt Forschungen vor.
23 | Vgl. Smit 2008.
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die allermeisten Programme des amerikanischen Fernsehens.?4 Diese Einschit-
zung teilte auch der Parents Television Council, eine private Interessenorga-
nisation konservativen Zuschnitts, die das amerikanische Fernsehprogramm
regelmifig auf Familienfreundlichkeit durchmustert. Im August 2005 schrieb
der Griinder und Prisident des PTC, Leo Brent Bozell 111, einen offenen Brief
an die Sony Corporation, die als exklusiver Sponsor der dritten Staffelpremiere
von Nip/Tuck auftrat: »Without question, Nip/Tuck is one of the most sexually
explicit, profane, and violent television programs in the history of American
television. By underwriting such graphic content, Sony would be violating par-
ents’ trust in the Sony corporate brand and image.« Bozells Rhetorik der Super-
lative wird der Show durchaus gerecht, kontrastiert aber in vielsagender Weise
mit der Routiniertheit eines solch alarmistischen Lobbyismus in der amerikani-
schen Fernsehgeschichte. (Sony reagierte entsprechend gelassen und sponserte
im folgenden Jahr auch die vierte Staffelpremiere, um in exklusiven Werbepau-
sen eigene Kinoproduktionen anzupreisen.) Bozells Protest gibt damit einen
guten Eindruck sowohl vom marktfihigen Konventionalismus als auch vom
ausgeprigten Transgressionswillen der Serie; um die Bedenklichkeit von Nip/
Tuck zu belegen, fiigte er eine DVD bei, deren Inhalt im Anschreiben wie folgt
zusammengefasst wird:

« A gang member injecting Botox into a man's penis.

« Anincredibly graphic and bloody scene of the doctors performing plastic surgery, inclu-
ding breaking a man’s nose with a chisel and sticing open his eyelids.

» A gang member is shown having sex with his girlfriend from behind while Sean McNa-
mara is forced to watch. He threatens Sean by saying »This could be your wife.«

 Dr. Christian Troy having graphic sex complete with partial nudity with a model, Kimber,
whom he just met in a bar.

 Dr. Christian Troy receiving oral sex from an anonymous woman. She asks him to reci-
procate, so he lies on the bed and tells her to »saddie up.« She sits astride his face as
he performs oral sex on her.

24 | Heteronormativitat wird dabei keineswegs in Frage gestellt. Zwar finden sich in
Nip/Tuck auch nicht-heterosexuelle Figuren, spielen aber anders als in Six Feet Un-
der oder Queer as Folk (Showtime, 2000-2005) nur untergeordnete oder funktionale
Rollen. Die beiden Schdnheitschirurgen respektieren z.B. nicht wirklich die fachliche
Kompetenzihrer lesbischen Kollegin Grace Santiago und riicken diese wiederholt in die
Rolle einer humorlosen Spielverderberin. Die Figur Grace dient damit vorrangig als Kon-
trastfolie zum exzessiven heterosexuellen Begehren der mannlichen Hauptfiguren. Was
immer an der Sexualpolitik der Serie als riskant auffallt, wird auf diesem Weg »politisch
korrekt« abgesichert. Der Preis ist, dass Grace in dem Mafe als Figur entsexualisiert
erscheint, in dem sie sich vom pubertéren Gehabe der Kollegen distanziert.

~J
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* Dr. McNamara stands naked in front of a plastic sex doll. He puts his penis in the doll's
mouth and moves the head up and down. Then he throws the doll to the floor, face
down, and enters it from behind. While he is thrusting into it, he imagines it is his es-
tranged wife, and his thrusts become more violent.

* Dr. Troy takes Kimberto an orgy at a house where each room caters to different fetishes.
He takes her into the »girl on girl« room and encourages her to have sex with another
woman in the room while he watches. Clearly uncomfortable at first, Kimber never-
theless puts her hand on the other woman’s breast, kisses her, and aliows the other
woman to perform oral sex on her. (Bozell 2005)

Die genannten Praktiken, die zum Standardrepertoire pornografischer Darstel-
lungen gehoren, werden in der Serie konstant durch noch extremere Szenarien
erweitert. Die Folge »Shari Noble« (4.4) etwa handelt von einer Patientin, die die
Schénheitschirurgen aufsucht, weil thr Hund, ein Pit Bull, »beim Spielen« ver-
sehentlich ihre Brustwarze abgebissen habe. Als ihr Mann, ein im Irak statio-
nierter Soldat, am Ende der Folge in der Praxis auftaucht, stellt sich heraus, dass
seine Frau zum wiederholten Male versucht hatte, ihren Hund mit Erdnussbut-
ter zu verfiihren. (Der eifersiichtige Ehemann prisentiert ihr das getdtete Tier
unmittelbar nach der Operation.)

Das Zusammenspiel von wettbewerbstiichtigen Transgressionen und me-
dialen Innovationsanspriichen in Nip/Tuck ist ein ebenso illustratives wie offen-
sichtliches Beispiel fiir die Anstrengungen des FX-Bezahlsenders, durch Eigen-
produktionen wie The Shield (2002-2008) oder Rescue Me (2004-2011) jenes
Zielpublikum zu erreichen und idealerweise abzuwerben, das so erfolgreich
von HBO-Original-Series wie Six Feet Under oder The Sopranos angesprochen
wurde. Unterstiitzt wird diese institutionelle Selbstpositionierung von den Pa-
ratexten der Serie (Trailer, Vor- und Abspann), deren Stil dasselbe Versprechen
von »nonbroadcast-type-edginess« (Lyons 2007: 4) transportiert, das man von
einschligigen HBO-Serien kennt. Damit setzt sich Nip/Tuck ~ auch fiir Kritik
und wissenschafiliche Betrachtung — explizit als Teil eines televisuellen Ver-
weiszusammenhangs in Szene. Wo Six Feet Under oder The Sopranos im Qua-
lity-TV-Diskurs noch hiufig wegen ihrer (vermeintlichen) kinematografischen
»Not-TV«-Asthetik gewiirdigt wurden, riicken Nip/Tuck und andere Serien der
2000er Jahre verstirkt den TV-Kosmos als dsthetische Referenzgréfe in den
Vordergrund.® Zur gegenwirtigen Nobilitierungswelle gehért eben auch, dass
die Historie der TV-Serie im Gefolge vermehrter Qualititssichtungen als eine
Geschichte von Klassikern erzghlbar wird.?® Im Fall von Nip/Tuck lautet die ent-
scheidende Referenzserie dabei Miami Vice (NBC, 1984-1989); einerseits we-

25 | Zur kinematografischen Anmutung dergenanhten HBO-Serien vgl. z.B. Akass/Mc-
Cabe 2005; kritisch hierzu: Schwaab 2010.
26 | Vgl. HiRnauer/Klein 2012.
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gen der Wahl des Schauplatzes, andererseits weil Miami Vice mit der seinerzeit
innovativen Ausstellung eines betont televisuellen Stils wie keine zweite Serie
die isthetischen Verinderungen des Fernsehens seit Mitte der 198cer Jahre re-
prisentiert.*”

Six Feet Under wiederum iberbietet andere Produktionen durch ebenso
konsequente wie eindringliche Bezugnahme auf ein Thema, das im (seriellen)
Fernsehen ohnehin allgegenwirtig ist: das Sterben. Die Logik der Steigerung
greift dabei zunichst in ihrer einfachsten — numerischen — Form: In buchstab-
lich Hunderten von Variationen, seltsamen wie komischen, dramatischen wie
banalen, werden zu Beginn einer jeden Folge neue Todesarten vorgefiihrt. Die
Serie programmiert ihre Zuschauer geradezu darauf, Woche fiir Woche einer
neuen Person beim Sterben zuzuschauen. Der Tod wird hier als etwas erfahr-
bar, was er in der individuellen Erfahrung (auerhalb fiktionaler Geschichten)
gerade nicht, der Sache nach aber sehr wohl ist: etwas Alltigliches. Durch die
Erstellung eines seriellen Archivs von Sterbeformen erkundet Six Feet Under
gleichsam die paradoxe Individualitit des Todes, ja die Zumutung sterblicher
Individualitit selbst. Die Logik der Uberbietung ist hier eng mit dem Prinzip der
Wiederholung verbunden, in einer ostentativ durchdachten, geradezu philoso-
phischen Weise, die die Differenz zwischen der 4sthetischen Fernseherfahrung
und der Welt auRerhalb des Fernsehens zugleich markiert und problematisiert.

Auch Dexter (Showtime, seit 2000), wie Nip/Tuck in Miami angesiedelt,
fiihrt den Tod als alltigliches Ereignis vor. Die Titelfigur hat sich als Serienkiller
auf Opfer spezialisiert, die selbst (Serien-)Mérder sind. Offenkundig strebt die-
se hochgradig kiinstliche Konstruktion eine medienreflexive Uberbietung des
populiren Serienmérder-Narrativs an.?® Die narrative Versuchsanordnung wird
dabei durch eine weitere Steigerungslogik kompliziert, die das Verhiltnis der
medialen Inszenierung zum vermeintlich auflermedialen Alltag betrifft (und
am Zuschauererfolg solch selbstbeziiglicher Experimente im alltagsnahen Me-
dium Fernsehen beteiligt sein diirfte). Dexters Doppelleben — auf der einen Sei-

27 | Zu »Televisualitat« als Stil vgl. Caldwell 1995.

28 | Die Serie macht diesen Uberbietungsanspruch bereits in der Pilotfolge explizit.
Dexters Schwester Debra, die beim Sittendezernat arbeitet, jedoch Ambitionen hegt,
zur Mordkommission zu wechseln, bittet ihren Bruder, sich ein Bild von einem Tatort
zu machen, an dem der Korper einer zerstiickeiten Prostituierten gefunden wurde. Als
Dexter, der Experte fiir Blutspritzer, beim Fundort der Leiche eintrifft, wundert sich ein
Kollege, warum er iiberhaupt vor Ort sei, denn bei diesem Opfer gabe es iiberhaupt
keine Blutspuren. Dexter reagiert fassungslos (wir héren seine Gedanken im Off): »No
blood. No sticky, hot, messy, awful blood. Why hadn’t | thought of that? No blood. What
a beautiful idea.« Den Tatort verlassend griibelt er iber die seriellen Konsequenzen sei-
nes Fundes nach: »But that bloodless body. ... This guy may have exceeded my own
abilities.«

[§]
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te Serienkiller, auf der anderen Seite fiirsorglicher Familienmensch und freund-
licher Mitarbeiter in der Forensik des Miami Metro Police Department — ist gar
keines. Die eigentlich unvereinbaren Lebenswelten sind auf das Engste mitei-
nander verbunden. So wie sich Dexters Erfahrungen als akribisch vorgehender
Killer fiir seine forensische Arbeit als hilfreich erweisen, so erlaubt ihm umge-
kehrt der Zugang zu Polizeiinformationen, gezielt Personen aufzuspiiren, die
seiner Meinung nach den Tod verdient haben. Wihrend wir in der ersten Staffel
beobachten kénnen, mit welch erstaunlicher Souverinitit sich Dexter zwischen
diesen Welten bewegt, wird im weiteren Serienverlauf schnell deutlich, dass
auch einem Planungsexperten Fehler unterlaufen, dass unvorhersehbare Ereig-
nisse eintreten, Mitmenschen misstrauisch werden kénnen. Wie Tony Soprano,
der sein Familienleben mit seiner Existenz als Mafiaboss in Einklang bringen
muss, hat Dexter zwei Lebenswelten mit je eigenen Routinen und Regeln auf-
einander abzustimmen. So gibt es keinen Alltag ohne permanente Stérung. Das
wird erwartungsgemif auch innerhalb der Serie thematisiert; Stiefvater Harry
weifd um die dunklen Seiten Dexters und belehrt ihn: »This is what I'm talking
about, Dexter. Doesn’t matter how good you are at keeping all your worlds sepa-
rate. Eventually they’re going to collide.«

Die extreme Gegensitzlichkeit der Welten, die hier zueinander ins Verhilt-
nis gesetzt werden, unterstreicht zum einen die Wirklichkeitsferne des fiktiona-
len Serienkosmos. Zum anderen aber radikalisieren bzw. tiberbieten Serien wie
Dexter oder The Sopranos genau jene sehr realen Widerspriiche, die im Leben
der Zuschauer ebenfalls permanent — oder besser: in Serie — wirken: zwischen
Beruf und Familie, zwischen privater und 6ffentlicher Existenz, zwischen ge-
lebtem und erwiinschtem Alltag. Wo Steigerungsserien dergestalt die Instabi-
litit etablierter Ordnungsroutinen vorfithren, machen sie immer auch darauf
aufmerksam, wie wirksam die dsthetische Erfahrung populirer Kultur an das
gekoppelt ist, was sich hiervon gerne als gewthnliche Realitit unterscheidet.
Laut Sconce (2004) ist das Fernsehen der Gegenwart lingst zu einem autoge-
nerativen, mehr mit sich als einer externen Wirklichkeit beschiftigten Medium
geworden - eine naheliegende Uberlegung, wenn man sieht, wie exzessiv jiin-
gere Fernsehserien sich genau als solche in Szene setzen. Gleichwohl gehéren
zur Selbstgeneration serieller Netzwerke die hierdurch in Gang gesetzten Be-
wegungen und Erkenntnisse einer Vielzahl menschlicher und nicht-mensch-
licher Akteure. »Das Fernsehen« ist in diesem Sinn nie einfach selbstreferen-
ziell, sondern ein Agent und eine Agentur (medien)kultureller Evolution: eine
Handlungsinstanz, die Reflexionen, Intentionen und Adaptionen weit {iber sich
selbst hinaus erméglicht und erfordert.?9

29 | Zum Ausdruck »Agent und Agentur« vgl. Engell et al. 2008. Zu »non-human agency*
siehe Latour 2005.
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SCHLUSSBEMERKUNG:
METASERIALITAT, QUALITY-TV, TRASH-TV

In den Uberbietungsanspriichen eines sich erfolgreich als innovativ beschrei-
benden Qualititsfernsehens bricht sich eine medienhistorische Entwicklung
Bahn, der man ohne Pathos metaserielles Selbstbewusstsein unterstellen darf.
Gemeint ist mit diesem schillernden Begrift das kommunizierte Bewusstsein
einer Serie nicht nur iiber ihre eigene Vergangenheit und Zukunft, sondern
{iber ihr situiertes Handeln — ihr Experimentieren und ihr Taktieren — in einem
Netzwerk aus Inter-Akteuren, das die Abgeschlossenheit von Serien grundsitz-
lich in Frage stellt. Die Perspektive, aus der heraus TV-Serien sich dabei selbst
in ihrer kulturelle Umgebung reflektieren, ist epochemachend: eine Umbruch-
phase in der Tat. Nicht nur behaupten die neuen Qualititsserien ndmlich ein
auflergewbhnlich explizites Bewusstsein ihrer Position in der Geschichte seriel-
len Erzihlens, sie nehmen diese Selbstverortung effektiv in die eigene dstheti-
sche Praxis auf. Mit diesen Serien und in diesen Serien experimentiert das Fern-
sehen gewissermafien mit der eigenen Zukunft, denn nicht weniger als diese
steht seit der Jahrtausendwende auf dem Spiel. So ist es kein Zufall, dass das
Fernsehen die eigenen Qualititsanspriiche genau in dem Moment forciert und
dabei an gesellschaftlicher wie wissenschaftlicher Akzeptanz gewinnt, in dem
sein Status als populirkulturelles Leitmedium zu verblassen beginnt. Vielleicht
ist die Zeit nicht mehr fern, in der Eltern ihre Kinder zum Fernsehschauen statt
Internetsurfen anhalten werden, um sie zu bewegen, umfangreiche Geschich-
ten mit echten Figurenkonstellationen statt nur fragmentarische Situationen zu
konsumieren.3®

Damit ist es aber auch kein Zufall, dass das Quality-TV fast zeitgleich mit
dem Trash-TV eine Bliite erlebt: zwei scheinbar entgegengesetzte mediale Dis-
positive, die oft unbemerkt voneinander einer gemeinsamen Logik folgen.
Hierzu eine letzte Szene: In der fiinften Staffel von Nip/Tuck verlegen die
Schonheitschirurgen ihr Geschift nach Los Angeles, um ihrer Midlife-Crisis
zu entfliehen und mehr Geld zu machen (zwei Motive, die den Variationsdruck
spiegeln, der zu diesem Zeitpunkt auf der Serie selbst lastet). Da niemand die
Doktoren aus Miami kennt, bleiben die Kunden zunichst aus. Man bemiiht
sich um Publicity und landet schliefRlich als medizinisches Beraterteam bei
einer TV-Schundserie {iber Schonheitschirurgie, genannt »Hearts N’ Scalpels«.
In einer Szene sehen wir, wie der Star der fiktiven Serie das Skript fiir den be-

30 | Zur mediengeschichtlichen Normalitat solcher Ubergénge vgl. Kelleter 2011. Die
friiheste uns bekannte Beschreibung findet sich bei Riepl 1913; die in den Medienwis-
senschaften derzeit populdrste Neuauflage (im Begriff der Remediatisierung) ist Bol-
ter/Grusin 2000.

31 | Vgl. die Beitrdge von Ganz-Blattler und Frizzoni im vorliegenden Band.
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vorstehenden Dreh durchsieht und wihrend der Lektiire den Produzenten der
Show anbriillt: »What the hell is this shit? A musical episode? How gay is that?
This is the kind of desperate slag you don’t do until your fifth season.« Die Arzte
aus Miami, Zeugen dieser kreativen Krise, pladieren dafiir, die Serie realisti-
scher zu gestalten und solides Wissen tiber Schénheitschirurgie einzubringen.
Als die Produzenten diesem Rat folgen, steigen die Einschaltquoten.

Diese Szene erinnert uns daran, wie eng und zugleich reibungsintensiv
Quality-TV und Trash-TV, das televisuelle Kunstwerk und die televisuelle Ware,
miteinander verbunden sind. Sie zeigt aber auch, wie sehr sich Nip/Tuck dieses
Umstandes bewusst ist, d.h. aktiv iiber die Moglichkeiten und Risiken, Gren-
zen und Chancen, serieller Variation nachdenkt. Hierzu gehért, dass eine Show
wie Nip/Tuck, angesiedelt im schmalen Grenzbereich zwischen Quality-TV
und Trash-TV, serielle Uberbietung als ein stets fragiles Verfahren exponiert.
Diese und andere Serien scheinen zu wissen, dass es keine populdrkulturelle
Qualitit ohne quantitativen Einsatz gibt — so wie abgeschmackte Zahlenspiele
umgekehrt mehr Qualitit und Komplexitit beinhalten als wir fiir gewshnlich
annehmen.
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