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Vorwort

Wohl keine andere Erzdhlform hat in den ersten Jahren des 21.
Jahrhunderts (und nochmals verstirkt in den frithen 10er Jah-
ren) weltweit eine so grofle Aufmerksamkeit erfahren wie die
Fernsehserie. Experimentelle Produktionen loten die Moglich-
keiten des seriellen Erzdhlens aus, inzwischen gehen innovative
Formate iiber die Grenze der Mattscheibe hinaus, und der Re-
zipient ist langst mehr als ein passiver Zuschauer.

So zeigt ein Blick in das Fernsehprogramm, warum inzwi-
schen von einem regelrechten ,Drang‘ seriellen Erzdhlens (und
Rezipierens) gesprochen werden kann: Die Sicherheit fester
Programmplitze und dadurch die ,Geborgenheit® einer rituali-
sierten Rezeption scheinen ebenso ansprechend wie das Inte-
resse an einer fortlaufenden Figurenentwicklung bei gleichzei-
tiger inhaltlicher Erwartbarkeit — interessanterweise allerdings
in zwei sehr gegensitzliche Richtungen: So scheinen Fernsehse-
rien fiir ein Publikum, das regelmédRig dem Kommissar beim
Losen der Fille zuschaut (und durch die Gewissheit, den Fall in
der Regel ja noch innerhalb der Episode aufgelost zu sehen),
ebenso ansprechend wie Formate, die gerade durch ihre
Unerwartbarkeit (welche Figur von Game of Thrones oder The
Walking Dead wird in der ndchsten Folge sterben?) ein Auslas-
sen von einzelnen Folgen nahezu unmdoglich machen.

Diese und weitere strukturelle, historische und nicht zuletzt
narrative Unterschiede konnen nur iberblickt werden, wenn
eine Fernsehserie in einen grofleren Kontext gesetzt wird und
nationale Traditionslinien, Genrekonventionen oder erzihleri-
sche Techniken mitgedacht werden.

So versucht diese Einfithrung einerseits, Theorie und Ge-
schichte der Fernsehserie nachzuzeichnen, und dabei — iiber
einen kurzen Exkurs zum seriellen Erzdhlen generell — in ge-
schichtliche wie kiinstlerische Entwicklungen und die Beson-
derheiten der Fernsehmirkte einzufithren, Begriffe wie das
,Quality Television“ zu reevaluieren oder einen kurzen Abriss
der wissenschaftlichen Forschung zu geben. Der Schwerpunkt
liegt dabei auf dem US-amerikanischen Serienmarkt, der von
jeher ein zentraler Ausgangspunkt fiir richtungsweisende Pro-
duktionen war. Andererseits sollen allerdings auch dezidiert die
deutsche Situation problematisiert und mdgliche Griinde fiir
eine noch immer fast ausschlief3liche Fokussierung auf Krimi-
nalserien reflektiert werden.
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Vorwort

Der dritte Schwerpunkt dieses Studienbuches liegt auf der
Narration und damit auf der schlichten Frage: Wie ,erzahlt’
eine Serie denn eine Geschichte im Unterschied etwa zu einem
Film? Aus unserer dezidiert komparatistischen Sichtweise tragt
dieser Versuch einer umfassenden Narratologie fernsehserieller
Formate den spannenden und hoch innovativen Produktionen
der vergangenen Jahre Rechnung, kann aber (aufgrund der
schier uniiberblickbaren Fernsehlandschaft) natiirlich gleichzei-
tig nur eine Bestandsaufnahme darstellen. Grundlage dieses
Projekts bildet das ,Living Handbook of Serial Narration on
Television“, das den Schwerpunkt eines nachwuchswissen-
schaftlichen Forschungsprojekts am Lehrstuhl fiir Allgemeine
und Vergleichende Literaturwissenschaft der Universitdt des
Saarlandes darstellt; auf drei Jahre angelegt, entstand ab 2013
eine Plattform zum interdisziplindren und vor allem internatio-
nalen Austausch, dessen Ergebnisse in mehreren Konferenzen,
Sammelbédnden und schliefflich in diesem Studienbuch zusam-
mengetragen werden konnten.

Und so wire auch diese Einfithrung ohne das verldssliche
Netzwerk aus Kolleginnen und Kollegen, die ebenso gerne
Fernsehserien schauen und historisch wie (erzahl-)theoretisch
dariiber nachdenken, nicht moglich gewesen. Ihnen sei an die-
ser Stelle ganz herzlich gedankt — stellvertretend dazu seien
Sonke Hahn (Weimar), Julien Bobineau (Wiirzburg) und Solan-
ge Landau (Saarbriicken) genannt. Genauso sind wir aber auch
dem Verlag Narr Francke Attempto, besonders Tillmann Bub
und Elena Gastring, fiir die stete Unterstiitzung und die Auf-
nahme in die utb-Reihe zu groftem Dank verpflichtet.

Saarbriicken und Vechta im Sommer 2016

Markus Schleich und Jonas Nesselhauf



Vorwort

Hinweise zur Arbeit mit dem Studienbuch

Die Intention dieses Buches ist es, eine Einfiihrung in die Fern-
sehserie vorzulegen, wie wir sie uns zu Beginn des Forschungs-
projekts selbst auch gewiinscht hitten — systematisch aufge-
baut, mit vielen konkreten Beispielen und einigen Anekdoten.

In den theoretischen Kapiteln werden stets exemplarische
Serien genannt und teils einzelne Episoden aufgeschliisselt,
wobei eine Kenntnis dieser Formate natiirlich keinesfalls die
Voraussetzung zum Verstdndnis sein soll. Im Gegenteil: Hand-
lung und Kontext sind verstdndlich beschrieben (fiir spoiler
bitten wir um Entschuldigung), sodass vielleicht sogar das Inte-
resse auf die erste Staffel geweckt werden kann — die (im euro-
paweiten Vergleich) breite und preisgiinstige Verfiigbarkeit von
Serien durch DVD-Boxen und Streaming-Dienste vereinfacht
dies im deutschsprachigen Raum ja zunehmend.

Diese Einfithrung ist fiir ein chronologisches Lesen durch
die drei Sektionen Geschichte, Theorie und Narration ausge-
legt, da die Teile oftmals aufeinander aufbauen. Dennoch er-
moglichen die Querverweise zwischen den einzelnen Kapiteln
aber auch das Nachschlagen bestimmter Begriffe und Themen —
etwa: (— §1.1). Wahrend so Referenzen {iiber das Paragraphen-
zeichen moglich sind, werden Episoden mit Angabe der Staffel
— etwa: (S1.02) fiir die zweite Episode der ersten Staffel — ange-
fiihrt.

Die Marginalien am Rand sollen das Nachschlagen ebenso
erleichtern wie im Text hervorgehobene Schlagworte, von de-
nen die zentralen Begriffe auch im Sachglossar zu finden sind,
das gemeinsam mit einem Serienregister den Abschluss des
Bandes bildet. Dariiber hinaus findet sich im historischen und
im theoretischen Teil am Ende eines Kapitels eine kurze Zu-
sammenfassung, die eine Rekapitulation ermdoglicht. Immer
jedoch werden die Kapitel mit weiterfiihrenden Literaturhin-
weisen sowie Arbeitsfragen abgeschlossen, die den ersten
Schritt zu einer praktischen Anwendung darstellen.

Die Musterantworten dazu finden sich online, ebenso wie
auch die Szenenblitter, die als Zusatzmaterial auf der Webseite
des Buches zur Verfiigung stehen. Diese konnen im dritten Teil
leicht iiber QR-Codes sowie jederzeit {iber den UTB-Shop auf-
gerufen werden: <http://www.utb-shop.de/catalog/product/
view/id/9176/ >

Zur sprachlichen Vereinfachung ist dieses Buch nicht
gegendert, sodass die jeweils verwendete méannliche Form (et-
wa: Zuschauer, Regisseur) immer auch die weibliche umfasst.

Zusatzmaterial
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l. Geschichte

§1 Ein historischer Abriss des seriellen
Erzahlens

Bevor der Fokus im weiteren Verlauf auf die Fernsehserie ge-
richtet wird, sollen einige ausgewihlte Beispiele aus anderen
Medien zunéchst Potentiale und Limitierungen allgemein auf-
zeigen. Denn tatsédchlich ist die serielle Narration nicht auf das
Fernsehen beschrankt — vielmehr kann es als ein transmediales
Phinomen und eine Grundkonstante der menschlichen Kom-
munikation {iberhaupt verstanden werden. Das Konzept der
Serie findet sich daher in dhnlicher Weise in Filmen und Mu-
sikvideos, der Literatur, in der Popularmusik, der klassischen
Musik, der Fotografie, den bildenden Kiinsten, Videospielen,
Graphic Novels und vielen weiteren Erzdhlformen.

Unabhéngig vom Medium ist die Struktur seriell erzédhlter
Geschichten stets gleich: Eine Serie besteht aus mindestens
zwei Teilen einer Erzdhlung, die inhaltlich aufeinander auf-
bauen und durch gemeinsame Themen oder Figuren eine pro-
gressive Fortsetzung der Geschichte (und damit auch der Nar-
ration) herstellen. Damit einher geht dementsprechend auch
ein beim Zuschauer bzw. Konsumenten vorausgesetztes ,Wis-
sen‘ um die Serialitdt; zwar kann ein James Bond-Film oder eine
Tatort-Episode auch isoliert (quasi als ,Einzelwerk‘) rezipiert
werden, doch erdffnet ein fundiertes Bewusstsein serieller Po-
tentiale allgemein wie auch die Kenntnis der seriellen Vorge-
schichte iiberhaupt erst ein erweitertes Verstdndnis.

§1.1 Serielles Erzdhlen als anthropologische
Grundkonstante

Das Erzédhlen von Geschichten generell stellt eine anthropologi-
sche Konstante der Menschheit dar und kann in allen Hochkul-
turen nachgewiesen werden. Vor einer (moglichen) Verschrift-
lichung wurden die mythologischen, spirituellen, historischen
oder fiktiven Erzdhlungen zunichst miindlich tradiert (oral
poetry), wobei in diesem Stadium bereits davon ausgegangen
werden kann, dass viele der vor einer Gruppe vorgetragenen

Definition: Serie
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Struktur von Quest
und Aventiure

1001 Nacht

§ 1 Ein historischer Abriss des seriellen Erzdhlens

Sagen, Mythen oder Abenteuer auf Fortsetzung ausgelegt wa-
ren.

So zeichnet sich die Quest-Struktur mittelalterlicher Hel-
denepen (vereinfacht: der Protagonist zieht aus, erlebt beliebig
viele Priifungen (Aventiuren), die quasi in variabler Reihenfolge
erzihlt werden konnen, und kehrt zuriick) durch den stark
vereinfachten und schematischen Aufbau fiir ein orales Vortra-
gen aus (vgl. Bumke 2008: 610f.). Die Forschung zur oral poetry
verweist darauf, dass Erzdhlungen epischen Ausmafes schon in
der Antike durch die Zuhorerschaft episodisch strukturiert
wurden. Das Verhiltnis zwischen ,Barde‘ und Publikum lasst
sich pointiert verkiirzen: Solange der vortragende Sanger be-
zahlt wurde, geht die Geschichte (auch iiber mehrere Tage)
weiter (vgl. Notopoulos 1999: 107ff.). Doch auch umgekehrt
musste der ,Barde‘ seine Zuhorerschaft durch die erzdhlte Ge-
schichte zu gewinnen wissen — und so wurde einem Sanger nur
eine gewisse Zeit gewdhrt, das Publikum und den auftragge-
benden Méazen von seiner Kunstfertigkeit zu iiberzeugen. Hier
erwies sich die im Kontext der Epik eigentlich anorganisch zu
wertende Form der Episode (— § 11.2a) als erfolgreich: Wenn
eine abgeschlossene Episode so viel Interesse am Vortragsstil
des Sangers wecken konnte, gewéhrte ihm sein Publikum mehr
Zeit fiir komplexere und ldngere Plotstrukturen. War dem Bar-
den das Interesse und die Aufmerksamkeit seines Publikums
sicher, konnte er seine Auftrittszeit iiber mehrere Abende stre-
cken, indem er einzelne Handlungsstrdnge gezielt unvollendet
lieB, sodass eine Fortsetzung notig wurde.

Interessant ist nun die Frage, ob das Publikum eher am nar-
rativen ,Was?‘ (histoire) oder eher dem ,Wie?‘ (discours) interes-
siert ist, schlieRlich waren die Geschichten um antike Helden
wie Odysseus oder mittelalterliche Ritter wie Tristan sicherlich
ebenso bekannt wie die Grundstruktur um austauschbare
Quests. Wahrscheinlich ist daher die Annahme, dass es um die
moglichst kunstvolle Darbietung und Ausschmiickung des Stof-
fes ging, sich also der vortragende Sanger eher um einen mog-
lichst spannenden discours bemiihen musste, um das Publikum
zu unterhalten. Dieser Aspekt wird auch spiter fiir die Fernseh-
serie interessant, schlieflich wollen sich auch hier die einzel-
nen Formate durch eine besonders innovative Asthetik oder
experimentelle Narration voneinander abheben.

Ein Meilenstein in der Literaturgeschichte des seriellen Er-
zdhlens sind die persischen Erzahlungen aus 1001 Nacht, die
in der Forschungsliteratur nicht selten als ein Paradebeispiel
fiir Serialitat und als ,Vorlaufer‘ des Cliffhangers (— § 15.1)
angefiihrt werden: Scheherazade, die Gemahlin des barbari-



I. Geschichte

schen Konigs, der bisher alle Ehefrauen hinrichten liel, beginnt
am Abend, eine Geschichte zu erzdhlen, bricht dann allerdings
an der spannendsten Stelle ab — ihr Ehemann gewahrt ihr einen
weiteren Tag, um das Ende der Erzdhlung zu erfahren, das
allerdings infinit herausgezogert wird (vgl. Mielke 2006: 49ff.).

Dieses Strukturprinzip aus Rahmengeschichte und einer
quasi unendlichen Binnengeschichte findet seine Fortsetzung in
der (nun verschriftlichten) abendldndischen Prosaliteratur (vgl.
Mielke 2006) und liegt etwa Giovanni Boccaccios Novellenzyk-
lus des Decamerone (ca. 1350) ebenso zugrunde wie Geoffrey
Chaucers Canterbury Tales (ca. 1390) oder schlieRlich Johann
Wolfgang Goethes Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten
(1795).

Doch die wohl erste zentrale Epoche populédrer Serialitit
sollte das 19. Jahrhundert werden, in dem - parallel zur zu-
nehmenden Industrialisierung — nun auch der Literaturbetrieb
den Prozessen der technischen Produktion zu folgen schien; so
stieg gleichzeitig zu einer inzwischen auf3erordentlich hohen
Alphabetisierungsrate auch das Bediirfnis nach Unterhaltungs-
literatur, dem durch preiswerte Druckverfahren in einer ersten
Phase massenmedialer Printerzeugnisse (vor allem durch Ma-
gazine und Zeitschriften) entsprochen werden konnte.

§ 1.2 Serielles Erzdhlen in der Literatur des
19. Jahrhunderts

Somit stellt die Literatur den wahrscheinlich wichtigsten Vor-
reiter serieller Narration dar, wie sie in Fernsehserien (bzw.
audio-visuellen Medien generell) zu finden ist. Gerade Romane
und Novellen, speziell von Autoren wie Charles Dickens
(1812-1870) oder Alexandre Dumas (1802-1870), erschienen
zunichst seriell in Zeitungen und Zeitschriften. Diese Form der
Distribution sollte sich als ungemein erfolgreich erweisen,
schlieflich wurden nicht nur Millionen von Lesern erreicht,
sondern diese durch die serielle Publikationsform regelrecht an
die Geschichte gebunden: Der Rezipient wird quasi ,gezwun-
gen‘ — um das folgende Kapitel oder die folgende Episode zu
erhalten, bzw. generell dem narrativen Verlauf weiter zu folgen
— die nichste Ausgabe zu erwerben.

Insgesamt lassen sich dabei zwei grundlegende Formen un-
terscheiden, die fiir unsere Ausgangsfrage, wie sich das serielle
Erzdhlen von der linearen, ,geschlossenen‘ Narration unter-
scheidet, bereits eine zentrale Bedeutung haben: Auf der einen
Seite erschienen Werke, die heute nur noch als zusammenhéin-

15

Novellenzyklen

Seriell
organisierter Plot
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Seriell
unabhangiger Plot

§ 1 Ein historischer Abriss des seriellen Erzdhlens

gender Roman bekannt sind - etwa David Copperfield (1849-
1850) von Charles Dickens, Les Trois Mousquetaires (1844) von
Alexandre Dumas oder Carlo Collodis Le Avventure Di Pinocchio
(1881-1882) — quasi ,hdppchenweise‘ als Fortsetzungsgeschich-
ten, also in einzelnen Kapiteln iiber einen Zeitraum mehrerer
Monate und teilweise Jahre hinweg. Heute liest man diese
Geschichten als Romane und iibersieht die urspriingliche Distri-
butionsform nur allzu leicht. Der Sog, den diese Romane aber
nach wie vor auslosen - es sind zumeist page turner, also Wer-
ke, die man ungern aus der Hand legt — erinnert daran, wie
schwer es den damaligen Lesern wohl gefallen sein muss, nach
jedem Kapitel eine Woche oder einen Monat auf die Fortset-
zung zu warten. Dabei handelt es sich um einen seriell organi-
sierten Plot, schlieBlich wird ein grof3es und progressives Nar-
rativ in mehreren Teilen serialisiert.

Abb. 1: Seriell organisierter Plot (schematisch)

Dem gegeniiber stehen Geschichten wie die einzelnen Félle von
Arthur Conan Doyles Detektivfigur Sherlock Holmes, die in sich
geschlossen, aber innerhalb eines groferen narrativen Rahmens
positioniert sind. Jede Episode, die monatlich im Strand Maga-
zine veroffentlicht wurde, stellte einen fiir sich abgeschlossenen
Fall dar (vgl. Bostrom 2015: 103ff.); zwar blieben die Hauptfi-
guren wie auch die Ausgangslage (ein Fall wird an Holmes
herangetragen und durch Nachforschungen und Deduktionen
gelost) nahezu gleich, doch gab es durchaus auch Verénderun-
gen (wie etwa Watsons Heirat mit Mary Morstan und schlie@3-
lich ihr Tod) im Verlauf der Erzdhlungen. Dieser seriell unab-
hdngige Plot stellt damit einen Vorldufer des case of the week-
Erzdhlmusters (— § 12.3b) dar, das als Flexi-Drama/Flexi-
Narrativ (= § 12.3) zu einem ausgesprochen erfolgreichen
Model fiir Fernsehserien wurde.



I. Geschichte

Abb. 2: Seriell unabhéngiger Plot (schematisch)

Fiir einen Autor kann es im Kontext des seriellen Publizierens
natiirlich problematisch sein, die Komplexitit und Asthetik von
Struktur und Plot aufrecht zu erhalten, denn dieses Unterfan-
gen ist regelrecht vergleichbar mit ,trying to paint the Mona
Lisa on a score of pieces of paper the size of postage stamps“
(Coolidge 1967: 8). So waren keineswegs alle Schriftsteller des
19. Jahrhunderts beféhigt oder begeistert davon, ihre Werke
seriell zu veroffentlichen — schlieflich unterliegt diese Form
des Erzédhlens und Publizierens speziellen GesetzméfRigkeiten,
die fiir Autoren wie Honoré de Balzac (1799-1850) oder Walter
Scott (1771-1832) nicht in Frage gekommen wéren (vgl. Ross
1981: 196).

Charles Dickens, heute sicherlich bekannt als Schopfer eini-
ger der einflussreichsten sozialkritischen Romane des 19. Jahr-
hunderts, veroffentlichte gerade seine frithesten Werke in mo-
natlichen oder wochentlichen installments (vgl. Coolidge 1967:
49ff.). Als er im Alter von 25 Jahren als Journalist in London
arbeitete, schrieb Dickens The Pickwick Papers (1836), deren
monatlich erscheinende Kapitel zwischen Mérz 1836 und Ok-
tober 1837 fiir den Preis eines Schillings zu haben waren. Die
letzte Ausgabe, also das ,Finale‘ (— § 14.2) des Romans, war
dabei doppelt so lang und dementsprechend auch doppelt so
teuer.

Obwohl durch die Alphabetisierung, den Ausbau der 6ffent-
lichen Verkehrsmittel und das an Unterhaltung interessierte
Proletariat ideale Voraussetzungen fiir Dickens Romane gege-
ben waren, konnte sich keineswegs jeder britische Leser diese
Serien leisten — zwar waren die Geschichten von Dickens un-
gemein populdr, aber mit dem Preis von einem Schilling (12
Pence) im Viktorianischen England auch nicht gerade er-
schwinglich. So entstanden schnell preiswerte Formate, die sich
der Beliebtheit serieller Fortsetzung annahmen und gleichzeitig
die Bediirfnisse der Masse beriicksichtigten: Groschenromane
wie die sogenannten penny dreadfuls waren fiir den Preis von
nur einem Penny (pence), zu haben — und damit fiir nur ein
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Penny Dreadfuls

Fallbeispiel:
Sweeney Todd und
Varney the Vampire

Alexandre Dumas

§ 1 Ein historischer Abriss des seriellen Erzdhlens

zwolftel von dem, was ein Kapitel aus der Feder von Charles
Dickens kostete. Der Wettbewerb unter den Verlegern und
Magazinen spitzte sich spiter sogar noch weiter zu, und ab den
1890er Jahren erschien The Halfpenny Marvel als ,ha’penny
dreadfuller” (vgl. Kirkpatrick 2013).

Diese Form der giinstigen und ,hdppchenweisen‘ Unterhal-
tung war heif begehrt und profitierte von der damaligen
Rechtssituation, die Copyright-Verletzungen im heutigen Sinne
schlicht nicht kannte: Eine bereits bestehende Geschichte nach-
zuerzdhlen oder gar zu kopieren war zumeist nicht strafbar.
Somit konnten Verlage ihre Preise dadurch niedrig halten, dass
sie relativ unbekannte Autoren fiir wenig Geld beschéftigten,
die nun schaurige Geschichten wie Horace Walpoles Castle of
Otranto (1764) oder Matthew Gregory Lewis’ The Monk (1796)
giinstig imitierten. Die Handlung wurde dabei nicht nur so
lange ,gestreckt, wie sich ein Lesepublikum dafiir fand, son-
dern dariiber hinaus auch kreativ erweitert, schlief8lich konkur-
rierten verschiedene Magazine um die spannendsten und blut-
riinstigsten (dreadful) Geschichten und Figuren.

Das fiihrte im Falle der penny dreadfuls aber auch zu interes-
santen Neuschaffungen — wie etwa der Figur des Serienmdrders
Sweeney Todd, der erstmals 1846 im Groschenroman The String
of Pearls als Barbier in Erscheinung trat —, allerdings auch zu
aus heutiger Sicht seltsamen und teils inkongruenten Hand-
lungsverldufen, wie das Beispiel des Vampirs Sir Francis Var-
ney zeigt. Auch diese Figur ist eine Neuschopfung der penny
dreadfuls und geht auf Malcolm Rymers und Thomas Peckett
Prests Varney the Vampire, or: The Feast of Blood (1845-1847)
zuriick, dessen Abenteuer einen Gesamtumfang von iiber
660.000 Worte erreichte. Der titelgebende Vampir, anfangs
noch ein seelenloser Eindringling und animalischer Bosewicht,
nimmt im Laufe der Geschichte Impulse aus Mary Shelleys
Roman Frankenstein (1818) mit auf, sodass die Figur relativ
plotzlich beginnt, iiber ihr unendliches Dasein philosophisch zu
sinnieren. Dies nimmt Strukturen der soap opera (— § 1.6;
§ 2.4) vorweg: Da die Geschichte so lange weiter erzdhlt und
das Ende aufgeschoben wird, bis das Leserinteresse nachlisst,
miissen die Autoren ihr Narrativ fortfiilhren — auch wenn viele
Handlungsstrdnge und Entwicklungen dann kaum noch in Ein-
klang mit der Ausgangslage zu bringen sind.

Damit stehen die penny dreadfuls (das nordamerikanische
Aquivalent dazu sind die dime novels) natiirlich zunichst den
Jhochwertigeren‘ Autoren wie Charles Dickens gegeniiber, der
den Handlungsverlauf seiner Romane zumeist im Vorfeld prézi-
se skizzierte, ,before beginning any number of a serial“ (Fors-
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ter 1927: 810; vgl. Coolidge 1967: 51f.). Ein solcher im Voraus
geplanter Plot bedeutet allerdings keineswegs, dass eine serielle
Publikation nicht Anderungen unterworfen war oder sich nicht
auch strecken lieBe. So sind etwa im Verlauf von Dickens’ Ro-
man Oliver Twist (seriell 1837-1839) Briiche in der Darstellung
des jiidischen Hehlers Fagin zu erkennen, die auf spétere Ein-
griffe und Nachbearbeitungen hindeuten und wohl auf Leser-
briefe zuriickgehen. Alexandre Dumas wiederum, der Autor
von Le Comte de Monte-Cristo (seriell von August 1844 bis Ja-
nuar 1846), wurde pro Zeile bezahlt. Nun war Dumas aber von
Hause aus Dramatiker und zudem bekannt fiir seine Travelo-
gues, sodass es ihm leicht fiel, Landschaftsbeschreibungen aus-
zuweiten und fast unertraglich lange Dialoge zu entwerfen (vgl.
Eco 1994: 62ff.). Diese Klausel musste spiter aus seinem Ver-
trag gestrichen werden, da die Verleger La Presse und Le Siécle
sich Dumas’ Ausschweifungen schlicht nicht mehr leisten konn-
ten (vgl. Ross 1981: 200).

Die tatsdchliche Bedeutung dieser auf den ersten Blick ja le-
diglich ,unterhaltenden‘ Serien zeigt nicht nur der Blick auf die
Verkaufs- und Abonnement-Zahlen dieser Zeit, sondern ebenso
der Umstand, dass Fortsetzungsromane mit dem Konsum von
Drogen gleichgesetzt wurden. Die Rezipienten wiirden abhén-
gig gemacht (vgl. Hayward 2009: 6) und fiir die ,lasterhaften’
Inhalte begeistert (vgl. Galle 2002: 67), sodass es Versuche gab,
diese preisgiinstige Massenunterhaltung zu kontrollieren oder
sogar zu verbieten (vgl. Frohlich 2014: 214f.).

Der Drang nach seriell erzdhlten Geschichten machte zur
Mitte des 19. Jahrhunderts auch nicht Halt vor Deutschland; so
wurden beispielsweise in der 1853 gegriindeten Zeitschrift Die
Gartenlaube jéhrlich etwa 14 serielle Romane und eine Vielzahl
serialisierter Novellen abgedruckt (vgl. Becker 2003: 274). Als
erfolgreichste deutsche Zeitschrift — die Auflage betrug 1861
bereits 100.000 Exemplare und steigerte sich in den 1870er
Jahren auf 380.000 (vgl. Balzer 2006: 31) — ebnete sie in
Deutschland den Weg fiir andere populdre Periodika wie Da-
heim (gegriindet 1864), Uber Land und Meer (1858) oder Wes-
termanns Monatshefte (1856).

Diese Zeitschriften waren natiirlich auf Abonnenten ange-
wiesen und versuchten durch die Auswahl der abgedruckten
Geschichten, moglichst viele Leser zu gewinnen. Zu welchen
Problemen dies im Umkehrschluss fiihren kann, zeigt ein Bei-
spiel aus dem Jahre 1893. Die Abonnenten des monatlich er-
scheinenden Strand Magazine waren geschockt, als sie in die
Dezember-Ausgabe blickten (— § 15.1a): In der Erzdhlung The
Final Problem protokolliert Dr. John Watson den Tod seines

Opium fiirs Volk

Die Gartenlaube
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Fallbeispiel:
Sherlock Holmes

§ 1 Ein historischer Abriss des seriellen Erzdhlens

Freundes und Kollegen Sherlock Holmes durch einen Sturz in
den Reichenbachfall in der Schweiz. Daraufthin kiindigten tau-
sende Leser ihr Abonnement, schrieben wutentbrannte Briefe
an den Verleger und riefen gar zum Boykott des Magazins auf
(vgl. Bostrom 2015: 127f.). Wie konnte es dazu kommen?

Der Meisterdetektiv Sherlock Holmes ermittelt (nach zwei
Romanen) erstmals in der Ausgabe des Strand Magazine vom
Juli 1891 - die Erzdhlung A Scandal in Bohemia von Arthur
Conan Doyle (1859-1930) markiert den Auftakt zu einer ersten
Reihe von insgesamt 12 Geschichten. Bis zum Juni 1892 war in
jeder Ausgabe der Zeitschrift ein vollstindig geldster Fall des
Meisterdetektivs Sherlock Holmes und seines Assistenten Dr.
John Watson zu lesen. Nach dem anfinglichen Erfolg schrieb
Doyle weitere zwolf Geschichten (quasi eine weitere Staffel
(— § 11.2) also), die dann in den Ausgaben des Jahres 1893
veroffentlicht wurden. Als ihn der Erfolg seiner Figur daran
hinderte, anderen Projekten nachzugehen — Doyle selbst wollte
sich zu diesem Zeitpunkt mehr mit der Figur des Brigadier
Gerard in historischen Erzdhlungen beschéftigten -, verab-
schiedete er sich von seiner wohl beliebtesten Schopfung. Doch
er hielt den andauernden Protesten nicht stand und war letzt-
lich auch auf die finanziellen Einnahmen angewiesen (vgl.
Bostrom 2015: 167f.). Und so 16ste Doyle den Tod von Sherlock
Holmes in der Erzdhlung The Adventure of the Empty House
(1903) auf und veroffentlichte — mit einer Pause von etwa zehn
Jahren - insgesamt 60 Geschichten iiber den kauzigen Ermitt-
ler. Diese einzelnen Fille (man konnte hier auch von ,Episoden’
(— § 11.2) sprechen) sind stets abgeschlossen und koénnen
groftenteils in einer beliebigen Reihenfolge rezipiert werden;
vom erzéhlerischen Prinzip erinnern die Geschichten daher an
das Flexi-Drama (— § 12.3) und wurden iiberdies in Jahr-
biichern zusammengetragen (sogenannte annuals und &hnlich
der DVD-Box einer Serien-Staffel): Die ersten zwdlf Abenteuer
von Holmes und Watson erschienen im Oktober 1892 unter
dem Titel The Adventures of Sherlock Holmes in Buchform, also
ziemlich genau vier Monate, nachdem die letzte dieser Ge-
schichten im Strand Magazine erschienen war.

Damit markieren die Abenteuer um Sherlock Holmes gleich-
zeitig den Ubergang vom 19. ins 20. Jahrhundert — doch das
Bediirfnis nach serieller Unterhaltungsware lie keineswegs
nach: In den ersten Jahrzehnten des neuen Jahrhunderts wur-
den gerade Zeitungen und Zeitschriften zum zentralen Massen-
medium der Zeit, die nun neben Fortsetzungsgeschichten auch
eine bis heute beliebte wie intermediale Form des Geschichten-
erzdhlens beinhalteten — die Rede ist von comic strips!



I. Geschichte

§1.3 Comics und Comic Strips

Die kurzen comic strips erschienen in serieller Form, primar in
Zeitungen und Magazinen, und wurden erst ab den frithen
1930er Jahren (beginnend mit Famous Funnies) auch als Comic-
sammlungen in Buchform veroffentlicht. Der intermediale Co-
mic aus Bild und Text besteht aus einer Aneinanderreihung von
einzelnen Panels, und stellt damit ohnehin eine sehr serielle —
namlich sequentielle — Erzdhlweise dar (— § 11.1), die ja auch
stark mit Liicken und ,Fehlstellen‘ (ndmlich im Ubergang zwi-
schen den einzelnen Panels) arbeitet (vgl. McCloud 2008).

Die nun populdr werdenden daily strips (in Tageszeitungen)
umfassten in der Regel ein immergleiches Setting, erzdhlten ein
kurzes und auf wenige Comic-Panels komprimiertes Abenteuer,
das zumeist mit einer Pointe endete, aber weder auf den vorhe-
rigen strip Bezug nimmt noch Folgen fiir die weitere Entwick-
lung hat (= § 12.1). In der Frithphase populdre Figuren wie
The Yellow Kid (1895-1898) oder Little Nemo (1905-1926),
spater etwa die Peanuts (1950-2000) um Charlie Brown oder
auch die Katze Garfield (seit 1978) erschienen regelmaf3ig in
den US-amerikanischen Zeitungen und erfreuten sich einer
hohen Zahl von Stammlesern (vgl. Balzer/Wiesing 2010: 13ff.).

Gleichzeitig prédestinierte diese klassisch serielle Anlage
vor allem Superhelden-Abenteuer als Grundlage fiir frithe Fern-
sehserien wie The Adventures of Superman (1952-1958) oder
Batman (1966-1968). Jede Episode entspricht in der Regel
einem Abenteuer, das zwar am Ende der Folge abgeschlossen
ist, wihrend wiederkehrende Gegner oder Verweise auf frithere
Ereignisse einen seriellen Mikrokosmos schaffen — eine Friih-
form des Flexi-Dramas (— § 12.3).

Auch andere Comic-Serien folgen einem &hnlich klaren nar-
rativen Muster, das nicht selten an die mittelalterliche Quest-
Struktur erinnert: So endet beispielsweise Astérix le Gaulois (seit
1961) verlasslich mit einem Bankett im gallischen Dorf und
spielt ebenso mit running gags (— § 15.3) und pragnanten catch
phrases wie etwa Les aventures de Tintin (1929-1976) um den
Entdecker und Abenteurer Tim und seinen treuen Begleiter
Struppi.

Eine Sonderform, die losgelost von der ,westlichen‘ Comic-
landschaft betrachtet werden muss, sind japanische Mangas,
die zumeist ebenfalls seriell in speziellen Zeitschriften erschei-
nen, je nach Zielgruppe und Interessen (vgl. Brunner 2010). Zu
den grof3ten und &ltesten Magazinen fiir ein dezidiert jugendli-
ches ménnliches Lesepublikum (shonen) gehéren Weekly Shonen
Jump (u.a. Death Note, Dragonball und One Piece erscheinen

comic strips

Comic-Serien
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Fallbeispiel:
One Piece

§ 1 Ein historischer Abriss des seriellen Erzdhlens

bzw. erschienen hier) und das Shonen Magazine (u.a. Fairy Tail,
Love Hina und Tsubasa — Reservoir Chronicle), ebenso gibt es
aber auch entsprechende Magazine fiir Madchen (shdjo) oder
Erwachsene (seinen, josei).

In den Magazinen erscheint in jeder Ausgabe je ein Kapitel
gleich mehrerer (gewohnlich fast ausschlieflich schwarz-weil3
gezeichneter) Manga-Reihen, wobei der Verkaufspreis einer
solchen Zeitschrift sehr giinstig ist. Ahnlich der pulp fiction, also
der gilinstigen Serienunterhaltung des 19. Jahrhunderts, ist
auch hier das Druckpapier eher ,minderwertig‘; zum Sammeln
eignen sich dann eher die regelméfigen Zusammenfassungen
mehrerer Kapitel eines einzelnen Mangas in Buchform.

Bis heute erreichen die erfolgreichsten Magazine mehrere
Millionen Leser, die wiahrend der langjdhrigen Serien regelrecht
durch ihre Jugend begleitet werden; so lduft beispielsweise der
von Eiichird Oda geschaffene Abenteuer-Manga One Piece um
den Piraten Monkey D. Luffy seit 1997, und umfasst inzwischen
mehrere Hundert Kapitel, unzdhlige Nebenfiguren und Aben-
teuer-Episoden. Wie viele erfolgreiche Mangas wird auch One
Piece seit 1999 als Anime-Serie verfilmt, wobei die TV-Adapti-
on (— § 13.1) deutlich ausgeschmiickt und erweitert wird, um
den Manga inhaltlich nicht allzuschnell ,einzuholen‘.

§ 1.4 Serialitdt in den bildenden Kiinsten und der
Fotografie

Die technischen Entwicklungen des spaten 19. Jahrhunderts
erlaubten nicht mehr nur, serielle Geschichten in Zeitschriften
kostengiinstig zu produzieren, sondern ermoglichten durch die
JErfindung‘ der Fotografie nun auch Serienaufnahmen, die als
frithe Vorlaufer des Films angesehen werden konnen. Gerade
die Reihenfotografien des Briten Eadweard Muybridge (1830-
1904) stellen einen revolutiondren Meilenstein dar, und so
konnten aneinander geschnittene Aufnahmen etwa den Effekt
eines rennenden Pferdes (The Horse in Motion, 1878) erzeugen.

Dabei sind mehrteilige Werke in der bildenden Kunst gene-
rell keineswegs ungewdohnlich; so ist beispielsweise die klassi-
sche Form des Triptychons (zumeist ein christliches Altarbild)
lediglich in der Verbindung der drei Einzelteile zu verstehen
bzw. auch in einer vorgegebenen Weise zu rezipieren. In der
Kunst der Moderne wiederum zeichnen sich gerade der struk-
tur- und formenbewusste Minimalismus (minimal art) und die
nicht selten an industrielle Prinzipien orientierte Pop Art durch
eine regelrechte ,serielle Einstellung* aus.
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An diese Beobachtungen kniipft die bahnbrechende Studie
The Serial Attitude (1967) an; der Konzeptkiinstler und Kunst-
theoretiker Mel Bochner analysiert darin Werke wie Muybrid-
ges Reihenfotografien, Thomas Eakins’ Perspektiv-Studien oder
die serielle Konzeptkunst von Sol LeWitt und kommt zu dem
Schluss: ,,Serial order is a method, not a style.“ (Bochner 1967:
28) Seine ausgewihlten Beispiele zeigen dabei das Potential
von Serialitit in der bildenden Kunst und der Fotografie auf:
Statt der methodischen Schaffung eines einzelnen Werkes geht
es nun eben um eine ganze Serie, die zwangslaufig auch einer
seriellen Logik unterworfen ist. Die Kunstwerke (Gemadlde,
Zeichnungen, Fotografien, Plastiken etc.) stehen explizit zu
einander in Bezug, formen dabei eine lineare narrative Linie,
konnen aber ebenso widerspriichlich bzw. nicht chronologisch
angeordnet sein.

Auf inhaltlicher und formaler Ebene lésst sich dies am Bei-
spiel von Andy Warhol (1928-1987) und seinen Siebdrucken
wie Marilyn Diptych (1962), Campbell’s Soup Cans (1962) oder
Purple Jumping Man (1963) zeigen. Diese Werke gehen auf Mas-
senmedien oder die industrielle Massenproduktionen zuriick,
thematisieren diese und sind gleichzeitig als Druckerzeugnisse
(aus Warhols bezeichnenderweise The Factory benanntem Ate-
lier) quasi beliebig reproduzierbar. An Siebdrucken wie War-
hols Ethel Scull 36 Times (1963) — einer Zusammenstellung von
36 Aufnahmen der Kunstsammlerin Ethel Scull - zeigt sich
allerdings auch, dass die Werke zwar aus vielen Einzelteilen
bestehen, diese bis zu einem gewissen Grad aber kiinstlerische
Autonomie fiir sich beanspruchen konnen. Vergleichbar damit
wiéren beispielweise Bodenplatten von Carl Andres wie Lead-
Aluminum Plain (1969) oder Installationen wie Sol LeWitts
Serial Project No. 1, Set A (1966), die diese serielle Logik in den
Minimalismus einfiihren.

Solche Kunstwerke zeigen exemplarisch den ,seriellen Drei-
schritt’, der sich ebenso auch bei Fortsetzungsromanen, Filmse-
rien oder schlief3lich Fernsehserien findet — die serielle Produk-
tion, das serielle Produkt (Form und Narration) und die serielle
Rezeption. Zwar steht bei der bildenden Kunst eher der Raum
(sprich: die Hingung der Werke und der Weg des Betrachters)
im Vordergrund, wihrend bei der Fernsehserie spater die Zeit
(= § 10.4) zum entscheidenden Merkmal wird, doch eroffnet
sich auch hier wieder die Grundfrage serieller Fortsetzung, die
uns im weiteren Verlauf auch fiir das Medium Fernsehserie
beschéftigen wird (— § 11): Wodurch entsteht die Serialitét,
und - als Gedankenspiel — wire das Werk denn weiterhin als
seriell zu betrachten, wenn in einem Museum lediglich ein Teil
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Serielle Kunst,
industrielle Kunst

§ 1 Ein historischer Abriss des seriellen Erzdhlens

davon ausgestellt wiirde und (wie in Abb. 3 angedeutet) etwa
ein viertes Bild fehlen wiirde?

Abb. 3: Der ,serielle Dreischritt’ am Beispiel eines vierteiligen
Kunstwerks

Generell aber iiberrascht es wohl kaum, dass sich gerade in den
1960er Jahren und vor dem Hintergrund des etwa gleichzeitig
zunehmenden Bedeutungsgewinns des Mediums Fernsehen
(— § 2) Kiinstler verstiarkt mit seriellen Verfahren auseinander-
setzen; so finden in dieser Zeit auch erstmals Ausstellungen
statt, die explizit den Fokus auf die Serialitit in der Bildenden
Kunst legen — 1967 etwa die Schau ,Art in Series“ (New York)
oder die Ausstellung ,Serielle Formationen“ (Frankfurt am
Main), die Werke von Donald Judd, Robert Rauschenberg,
Jasper John, Hans Haacke und Thomas Bayerle zeigte. Den-
noch lésst sich der bei Warhol oder LeWitt zu erkennende
,assembly line-effect (vgl. Bippus 2003: 27) auch in friiheren
Kunstepochen finden, nehmen doch beispielweise Claude Mo-
nets Serie der Kathedrale von Rouen (1892-1894) oder Ead-
weard Muybridges fotografische Studien wie The Horse in Moti-
on die Wiederholung und Gleichférmigkeit spéterer serieller
Kunstwerke vorweg.

§1.5 Film-Serien

Schon seit Anfang des 20. Jahrhunderts erzdhlt auch das Kino
seriell. Wurden die ersten Kurzfilme um die Jahrhundertwende
noch in Varieté-Theatern und Vaudevilles gezeigt, iibernehmen
in den USA ab 1906 die sogenannten Nickelodeons diese Funk-
tion. Dabei werden abgeschlossene Kurzfilme vorgefiihrt, die
auf einer Filmrolle (one-reeler) Platz haben. Feature-Filme, die
aus mehreren Rollen bestehen, haben es zu dieser Zeit eher



