Il Fortsetzung folgt:
Serielle Unterhaltungsformate
im Fernsehen

1 Einleitung

Fernsehen in Deutschland, aber auch in den USA, wird dominiert von Serienpro-
duktionen. Wolling (2004: 171f) unterscheidet serielle Angebote, die Realitdt dar-
stellen (wie Nachrichten und Reportage-Sendungen), Formate, bei denen Realitit
entsteht (z. B. Game Shows, Doku-Soaps oder Scripted Reality Shows) und solche,
die fiktional sind (z.B. Krimis). Ich beschrianke mich im Folgenden auf die drit-
te Variante, auf fiktionale Fernsehserien. Da fiktionale Inhalte zumindest in Tei-
len anders rezipiert und verarbeitet werden als non-fiktionale (vgl. Green/Garst/
Brock 2004), ist diese Fokussierung sinnvoll. Es geht allerdings nicht um fiktiona-
le Angebote im Allgemeinen, sondern um qualitativ hochwertige Unterhaltung im
Besonderen. Alle drei Begriffe — Serien, Unterhaltung und Qualitét - sind nicht
selbsterkldrend. Im Gegenteil. Eine Fiille alltagssprachlicher Bedeutungen und
wissenschaftlicher Definitionen rankt sich um die drei Konzepte. Sie werden da-
her im Verlauf des Buches ausfiihrlich diskutiert und definiert. In diesem Kapitel
geht es zundchst um die Bedeutung des Begriffs > Fernsehserie«. Ich gehe im ersten
Abschnitt auf die Historie des seriellen Erzahlens ein, lege dann die Prinzipien se-
rieller Fernsehunterhaltung dar und schlage eine Seriendefinition vor, um in Ab-
schnitt 4 eine Klassifikation unterschiedlicher Serienformate vornehmen.

D. Schliitz, Quality-TV als Unterhaltungsphdnomen, DOI 10.1007/978-3-658-11436-7_2,
© Springer Fachmedien Wiesbaden 2016
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2 Die Geschichte des seriellen Erzdhlens

»Bards, jongleurs, griots and yarn spinners, to say nothing
of parents and nurses, have all long known the value of
leaving their listeners wanting more, of playing on that

mix of repetition and anticipation, and indeed of the
anticipation of repetition, that underpins serial pleasure. «
(Dyer 2002: 71)

Der Begriff »>Serie« stammt aus dem Lateinischen (serere) und bedeutet aneinan-
derreihen, zusammenfiigen, kniipfen. Die Besonderheit serieller Unterhaltung be-
steht in den sich wiederholenden Erzdhlmustern, die Erwartungen schiiren und
Spannung erzeugen. Letzteres Phdnomen haben sich die Massenmedien von jeher
zunutze gemacht, um das Publikum zu binden. So wurde serielle Unterhaltung
zu einem »reigning principle of cultural production« (Dyer 2002: 71) oder, wie
Hickethier es formuliert, zu einem »Moment der kulturellen Produktion« (1991:
17). Historisch betrachtet ist die zyklisch-serielle Narration eine zeitlich wie rdum-
lich weit verbreitete Erzahltradition, die sich seit dem 8. Jahrhundert in den un-
terschiedlichsten Formen erhalten hat (Mielke 2006: 2) — bis hin zu Webseries
wie The Guild. Die Wurzeln des seriellen Erzahlens liegen im orientalischen und
europiischen Mittelalter, wo ein zahlendes Publikum einem miindlichen Vortrag
lauschte. Ab dem 16. Jahrhundert gab es die ersten Berufserzidhlenden, die den
Fortgang ihrer Geschichten von der Zahlungsbereitschaft der Zuhorerinnen und
Zuhorer abhiangig machten. Bereits damals wurden Techniken zur Spannungsstei-
gerung und Publikumsbindung entwickelt (vgl. Mielke 2006: 466 {f). Zum Bei-
spiel wurde schon in den Geschichten von 1001 Nacht die so genannte Katapher
(in audiovisuellen Medienprodukten spricht man vom »>Clifthanger') eingesetzt:
» Auf dem Hohepunkt eines Spannungsbogens wird eine Geschichte unterbrochen
und in der nichsten Nacht zu Ende erzahlt.« (Mielke 2006: 40) Biicher und Ta-
geszeitungen forcierten die Industrialisierung des seriellen Erzahlens mit der Eta-
blierung des Fortsetzungsromans. Bereits damals waren Fortsetzungsgeschichten
6konomisch motiviert: Die Zeitungen wollten auf diese Weise den Abonnieren-
denstamm binden und neue Leserinnen und Leser gewinnen. So veréffentlichte
Charles Dickens seine Romane zunichst kapitelweise — inklusive Werbung, Cliff-
hanger und Riickblicken (Creeber 2004a: 6; Flichtjohann 2012). Sein erster grofier

1 Die Bezeichnung »>Clifthanger« stammt aus der Zeit der Stummfilm-Serien im Kino und
spielt auf eine entsprechende Szene an, bei der der Protagonist am Ende einer Episode buch-
stablich an einer Klippe hing und man sich fragte, wie es weitergehen wiirde (Jurga 1998:
475). Heutzutage sind die Clifthanger zumeist eher psychologischer Natur.
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Erfolg war die episodische Erzéhlung Pickwick Papers, die ab 1836 in 20 Folgen ver-
offentlicht wurde (Gelfert 2011: 57 ff). Auch Oliver Twist erschien zunéichst als mo-
natlicher Fortsetzungsroman im Magazin Bentley’s Miscellany (Gelfert 2011: 63f).
Die Handlung bestand - serientypisch - »in einer schier endlosen Folge von Ver-
wicklungen« (Gelfert 2011: 72). Mit Aufkommen der audiovisuellen Medien ge-
wann die (stumme) Kinoserie an Beliebtheit (vgl. Junklewitz/Weber 2011). In den
30er Jahren des 20. Jahrhunderts wurden die ersten Soap Operas® zunichst im Ra-
dio und dann im Fernsehen ausgestrahlt (z.B. The Guiding Light, die von 1952 bis
2009 im TV lief). Eine der ersten deutschen Fernsehserien war Unsere Nachbarn
heute Abend: Die Familie Scholermann, die zunéchst live gesendet wurde (Mielke
2006: 501; vgl. umfassend Hickethier 1998; Martenstein 1996). Der Live-Charakter
machte die Ubertragung zu einem besonderen Ereignis, vergleichbar einem The-
aterbesuch. Anfang der 1960er Jahre wurden vermehrt US-Serien fiir das deut-
sche Fernsehen angekauft, das sog. Bonanza-Jahrzehnt begann (nach der gleich-
namigen Western-/Familienserie; Hickethier 1991: 23). Erst in den 1970er Jahren
fand eine umfassende »Serialisierung der Fiktion« im deutschen Fernsehen statt
(Hickethier 1998: 356). Zunichst beschrankte man sich dabei auf episodische Se-
rien (vgl. Abschnitt 4), weil sie den damaligen Sehgewohnheiten des deutschen
Publikums vermeintlich angemessener waren (Mielke 2006: 505). In jener Zeit
starteten auch die ersten langlaufenden Krimiformate wie die Reihe Tatort (dieser
»Institution und sichere[n] Quotenbank der ARD « (Simon-Ziilch 2010: 3) mit bis
dato iiber 950 Folgen). Aber auch solche, aus heutiger Sicht qualitativ hochwerti-
ge Produktionen wie der Tatort wurden hinsichtlich ihres Niveaus und moglicher
ideologischer Implikationen damals kritisch gesehen, was die Marginalitit des Se-
rienformates im deutschen Fernsehen bestirkte (vgl. Hickethier 1998: 235). Die
Programmverantwortlichen der 1950er Jahre waren vor allem von bewahrpid-
agogischen Zielen motiviert, Unterhaltungsserien passten nicht ins Konzept. An-
ders als die als Werberahmenhandlung gedachten US-Soaps verfolgten die deut-
schen Serien daher anfinglich einen erzieherischen Anspruch, es handelte sich
um »in der Fiktion verpackte Benimm-Anweisung« mit dem Ziel einer » Verhal-
tensmodellierung der Zuschauer« (Hickethier 1998: 159). US-Produktionen hinge-
gen wurden oft nicht aus programmstrategischen Griinden gewihlt, sondern weil
sie beim Publikum so beliebt waren. Den Sendeanstalten war dieses Fernsehfor-

2 Seifenopern wurden anfinglich tatsdchlich von Unternehmen aus der Konsumgiiterindus-
trie als optimales Werbeumfeld produziert, etwa von Procter & Gamble (Cantor/Pingree
1983: 50; Schemering 1985: 1ff). Da die zu bewerbenden Produkte vornehmlich aus dem
Bereich Haushaltsreiniger stammten, nannte man das neue Genre soap opera (Schemering
1985: 1ff; vgl. auch Mielke 2006: 527 ff). Der Begriff hat sich bis heute fiir eine spezielle Form
der vorwiegend am Vorabend ausgestrahlten Fortsetzungsserien erhalten.
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mat als »audiovisuelle Heftchenliteratur« (Hickethier 1998: 235) suspekt. Infolge
der damaligen bildungspolitischen Debatte wurden hochwertige Serien wie Acht
Stunden sind kein Tag von Rainer Werner Fassbinder entwickelt, die aber trotz
hoher Quoten den Anspriichen der Fernsehanstalten nicht gentigten und ziigig
ein Ende fanden (Hickethier 1998: 241). So behauptete sich bis in die 1980er Jah-
re das offentlich-rechtliche Fernsehen (mit kleinen Zugestindnissen an das Pu-
blikum) gegen die amerikanisch dominierte TV-Unterhaltung (Hickethier 1998:
235). Vorwiegend (aus Sicht der Programmverantwortlichen) inhaltlich wertvolle
Mebhrteiler wie Holocaust oder Roots wurden aus den USA iibernommen (Mielke
2006: 507). Erst im folgenden sog. Dallas-Jahrzehnt (Hickethier 1991: 26) erlang-
te die TV-Serie auch in Deutschland einen neuen Status, indem sie inhaltlich in-
novative Wege ging und neue Zielgruppen erschloss. Die US-amerikanische Pro-
duktion Dallas rund um die Ol-Milliardére der Familie Ewing war eine Zisur im
deutschen Fernsehen, erzihlstrategisch eine »neue Seriengeneration« (Hickethier
1998: 363; Ahnliches gilt fiir Dynasty (dt.: Denver Clan), vgl. Kreutzner 1991). Dal-
las war nicht nur inhaltlich und formal neu, sondern ging auch mit einer um-
fassenden medialen Berichterstattung einher, die es bis dato nicht gegeben hatte.
Vor allem aber war Dallas die erste Fortsetzungsfamilienserie, die zur Prime Time
ausgestrahlt wurde (bzw. in Deutschland im spdteren Abendprogramm). Bis da-
hin waren Seifenopern immer nur im Vorabendprogramm gelaufen: » Dallas< war
die Potenzierung der Daily Soap und der Auftritt eines Randgenres vor grofiem
Abendpublikum.« (Mielke 2006: 512)

Serielle Unterhaltung ist ein weitverbreitetes Phanomen. Im Fernsehen scheint
sie jedoch ihre Wirkung am besten zu entfalten Das mag daran liegen, dass mit
sich wiederholenden Erzdhlungen dem Fernseh-Flow (Williams 2003[1974]) opti-
mal Rechnung getragen wird: » Simply in terms of hours alone the series and serial
can produce a breadth of vision, a narrative scope and can capture an audience’s
involvement in a way equalled by few contemporary media.« (Creeber 2004a: 4)
Die Periodizitit, also die »zyklische Wiederkehr des Immergleichen« (Kiibler
1994: 140) passt sich optimal in das Strukturprinzip des Fernsehens ein, welches
ebenfalls auf Wiederholung (Programmschema) angelegt ist (Hickethier 1994: 57).
Im Folgenden gehe ich daher auf die besonderen Merkmale von serieller Fernseh-
unterhaltung ein.
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3  Prinzipien serieller Fernsehunterhaltung

Wie gesehen, bieten alle Massenmedien serielle Angebote, sowohl im Printbereich
als auch in audiovisuellen Formaten. Selbst Buchreihen erscheinen heute in Staf-
feln (wie z.B. Warrior Cats mit mittlerweile 5 Staffeln) und auch Kinofilme sind
auf Serialitat angelegt (wie Pirates of the Caribbean 1 bis V). Serien sind also ty-
pische mediale Inhalte, die wiederholt (kontinuierlich, periodisch, aber auch un-
regelmiflig) erscheinen. Die serielle Erzahlform ist fiir alle Erscheinungsformen
essenziell: »Seriell ist das Erzahlen, solange eine Geschichte noch nicht zu einem
Ganzen kausal-logisch gefiigt und beendet wurde und sie narrativ auf Endlosig-
keit angelegt scheint.« (Mielke 2006: 47) Als>Narrativ« bezeichnet man die Erzéh-
lung von durch Kausalititen verkniipften Begebenheiten (vgl. Allrath/Gymnich/
Surkamp 2005; Carroll 2007). Narrative haben vier Hauptelemente: storyworld,
Charaktere, Begebenheiten (events) und Zeitlichkeit (temporality; Mittell 2015: 22).
Anders als Einzelerzahlungen sind Serien auf narrative Endlosigkeit angelegt, was
bestimmte Strukturen bedingt: »series are by definition ongoing narratives. This
leads to a number of formal characteristics, such as a lack of definite closure, the
occurrence of clifthangers, and a tendency towards minimal exposition.« (Allrath/
Gymnich/Surkamp 2005: 3, H.1. O.). Serien erzéhlen also fortlaufend mit offenem
Ende, Clifthangern und knapper Exposition - im dramaturgischen Sinne einer
Einfithrung in Ort und Zeit der Geschichte sowie einer Vorstellung der Figuren
und ihrer Hintergriinde (Hickethier 2006: 120; Lang/Dreher 2013: 138). Diese Of-
fenheit der seriellen Struktur macht ihre Besonderheit aus. Das hat Einfluss auf
Selektion und Rezeption: Je offener eine narrative Struktur ist, umso spannender
und somit bindender ist sie zum einen, was die wiederholte Selektion begiinstigt.
Zum anderen ermoglicht die offene Struktur vielfiltigere Lesarten, da sie mehr
Spielraum fiir Interpretationen ldsst. Darauf gehe ich spéter noch ausfiihrlich ein.

Weber und Junklewitz (2008: 18) formulieren folgende Minimaldefinition fiir
Serien: »Eine Serie besteht aus zwei oder mehr Teilen, die durch eine gemeinsame
Idee, ein Thema oder ein Konzept zusammengehalten werden und in allen Me-
dien vorkommen konnen.« Mittell (2015: 10) fokussiert in seiner Definition auf
die wiederkehrenden Charaktere: »a television serial creates a sustained narrative
world, populated by a consistent set of characters who experience a chain of events
over time.« Ich greife diese Vorschlidge auf und definiere Serien als Grundlage fiir
den Fortgang der Diskussion wie folgt:

Eine Fernsehserie ist eine mehrteilige Abfolge abgegrenzter, aber miteinander ver-
bundener (fiktionaler) Fernsehfilme. Durch die Verkniipfung der einzelnen Episo-
den auf formaler, inhaltlicher und struktureller Ebene entsteht eine kontinuierliche
Erzihlung mit offener Narrationsstruktur.
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Auf die pragenden Aspekte dieser Nominaldefinition - Mehrteiligkeit, Verkniip-
fung und offene Narrationsstruktur® - gehe ich im Weiteren ausfiihrlich ein.

3.1 Mehrteiligkeit und Verkniipfung

Grundlegendes Prinzip der Serie ist die Mehrteiligkeit (Hickethier 1991: 8; vgl.
auch Weber/Junklewitz 2008). Dabei handelt es sich um eine » Prasentations- und
Vermittlungsform des Fernsehprogramms [...], die einzelne Teile eines grofieren
Ganzen in einzelnen Portionen und in zeitlichen Abstinden darbietet.« (Hicke-
thier 2006: 120; vgl. auch ders. 1991: 8, 2003: 397) Anders als voneinander unab-
hingige Fernsehfilme, die nur durch den gleichen Sendeplatz verbunden sind (wie
etwa beim »FilmMittwoch im Ersten< oder den »SAT.1 FILMFILM«), sind Serien-
episoden mehrfach miteinander verkniipft: »Das Kontinuum einer Serie wird
durch die periodische Abfolge hergestellt; die einzelnen Serienfolgen stellen von
ihrer Dramaturgie und Produktionsstruktur her erkennbare, abgegrenzte Einhei-
ten dar, die in unterschiedlicher Weise Ankniipfungen an vorangegangene Folgen
herstellen und Ankniipfungspunkte fiir die nachfolgenden bieten.« (Hickethier
1991: 9, H.i.0.) Ziel der Verkniipfung ist, Wiedererkennbarkeit zu gewihrleis-
ten. Der innere oder duflere Zusammenhang der Einzelfolgen muss fiir das Pu-
blikum augenfillig sein, denn das Ziel serieller Erzahlformen ist stets, die Zuho-
rerinnen oder Zuschauer an die Geschichte zu binden. Eine solche Verbindung
kann auf drei unterschiedlichen Ebenen realisiert werden: formal, inhaltlich und
strukturell.

Einzelne Serienepisoden werden auf formaler Ebene zundchst iiber den Aus-
strahlungsrhythmus verkniipft. Der spezifische, regelmaflige Sendeplatz innerhalb
eines Programmschemas garantiert Wiedererkennbarkeit und bietet Verlasslich-
keit.* So strahlte SAT.1 iiber lange Zeit montags abends die beiden eigenprodu-
zierten Serien Der letzte Bulle und Danni Lowinski aus. Der US-amerikanische
Kabelsender HBO hatte fiir seine eigenproduzierten Serien ebenfalls einen spe-
ziellen Time Slot: Sie liefen gewohnlich am Sonntag Abend, so dass das Publi-
kum diese Zeitspanne fest einplanen konnte (vergleichbar mit der Ausstrahlung
des Tatorts im deutschen Fernsehen). Weitere formale Verbindungsmerkmale

3 Bei neueren Serien wird dieses Prinzip gelegentlich zugunsten einer geschlossenen Form
aufgegeben (vgl. Abschnitt 4).

4 Dies trifft allerdings nicht auf alle Serien zu. So wurden die ersten deutschen Serien wie Ein
Herz und eine Seele nur sehr unregelmifig ausgestrahlt, Ahnliches gilt fiir die deutschen Kri-
miserien Blond! Eva Blond oder Unter Verdacht. Auch die einzelnen Verkntipfungsvarianten
sind nicht tiberall erfiillt, z. B. bei Sendereihen wie dem Tatort.
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sind die Erkennungsmelodie (typisch: Lindenstraf$e) oder der Vorspann (Tatort).
Allerdings ist auch das kein unbedingtes Muss. Die britische Serie The Fall bei-
spielsweise blendet lediglich die Namen der Schauspielerinnen und Schauspieler
zu Beginn jeder Folge ein und begniigt sich mit einem kurzen Titel-Standbild. Ein
echter Vorspann fehlt. Bei der US-Serie The Wire werden alle Folgen durch den
Tom Waits-Song >Way Down in the Hole« verkniipft, der allerdings in jeder Staf-
fel anders interpretiert wird. Bei wiederum anderen Serien ist der Vorspann sehr
viel mehr als der blofle Titel (und die Auflistung der beteiligten Personen), er ist
ein Kunstwerk fir sich®, wie z.B. bei der US-Serie Dexter (vgl. Karpovich 2010).
Das Intro driickt zusammen mit dem Titelsong héufig in aller Kiirze die Essenz
der Serie aus, ihren Stil, die gefithlsmiflige Tonung und die grundlegende Aussa-
ge. Das gilt z.B. fiir die einleitenden Sequenzen von Six Feet Under (mit zahlrei-
chen mehr oder minder morbiden Symbolen) oder The Sopranos (die Fahrt tiber
den New Jersey Turnpike, die die Verbindung von Tony Sopranos zweier Leben als
Mafiaboss bzw. Familienvater symbolisiert). Als erster Eindruck sind sie Ausweis
der Serie, vergleichbar einem Buchumschlag (vgl. diverse Beispiele von Kranken-
hausserien bei Jacobs 2001: 438 ff). Gray (2010: 72 {f) z4hlt den Vorspann zu den
Paratexten, die, einem Vorposten gleich (Gray 2010: 48), die folgende Rezeption
rahmen (vgl. ausfithrlich Kapitel IV.3.1).

Die inhaltliche Verkniipfung vollzieht sich erzahlerisch durch die Kontinuitit
von Personen, Handlungen und Schaupldtzen (vgl. Weber/Junklewitz 2008). Dies
kann tiber Thema, Plot, Milieu, Charaktere etc. geschehen (vgl. auch Mielke 2006:
42). Mikos (1994: 135-136) ergédnzt die (soziale und rdumliche) Gemeinschaft,
durch die die Personen einer Serie miteinander verbunden sind, als entscheiden-
des Kriterium einer Serie. So sind das Set, feststehende Orte, verwandtschaftliche
oder freundschaftliche Beziehungen wiederkehrender Charakteristika.

Die strukturelle Verbindung einer Serie manifestiert sich auf Ebene von Narra-
tion und Handlungskomposition in dem spezifischen narrativen Aufbau einer Se-
rie (vgl. Weber/Junklewitz 2008 sowie ausfiihrlich zu Narrationstheorien Allrath/
Gymnich 2005; Kozloft 1992; Mittell 2006; Newcomb 2004). Die Verkniipfung ist
weitgehend unabhingig davon, ob die Serie episodisch oder fortlaufend angelegt
ist. Die strukturelle Verbindung geschieht auf zweierlei Art, durch eine parallele
Erzahlweise und eine doppelte Formstruktur:

»Zum einen gibt es einen die Serie als Ganzes tibergreifenden dramaturgischen und
inszenatorischen Zusammenhang, zum anderen eine nur die einzelne Folge betreffen-
de Einheit von Dramaturgie, Figurengestaltung und Handlungsfithrung. Seriendrama-

5  Die Website artofthetitle.com zeigt das sehr schon.
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turgie und Folgendramaturgie sind zwar aufeinander bezogen, aber nicht identisch. So
sind z. B. langlaufende Serien zum Ende hin prinzipiell offen, also auf Endlosigkeit hin
angelegt, ihre einzelnen Folgen sind jedoch immer genau auf ein Ende hin kalkuliert«
(Hickethier 2003: 398)

Diese serienspezifische Kombination macht die einzelnen Episoden leichter kon-
sumierbar und einfacher in den Alltag zu integrieren und erhoht gleichzeitig die
dauerhafte Bindung der Zuschauerinnen und Zuschauer an die Serie insgesamt.
Bei der parallelen Erzihlweise laufen mehrere narrative Stringe gleichberechtigt
nebeneinander her und beriithren oder iiberschneiden sich gelegentlich. Hicke-
thier bezeichnet diese Struktur als » Zopfdramaturgie« (2003: 401)°. Die daraus re-
sultierende Interaktion einer groflen Anzahl von Figuren und Nebencharakteren
ergibt ein »hochkomplexes dramaturgisches Netz« (Klein 2008: 188). Fiir die Re-
zeption erdffnet diese Vielzahl narrativer Stringe und fiktiver Personen eine Fiil-
le moglicher Lesarten und damit Quellen der Unterhaltung. Die doppelte Form-
struktur manifestiert sich darin, dass die episodeninhédrente Dramaturgie iiber
die einzelne Folge hinausweist, sowohl in die Vergangenheit als auch in die Zu-
kunft. Die doppelte Formstruktur, die zum einen zeitliche und inhaltliche Ein-
heiten definiert (die einzelnen Folgen), impliziert immer auch ein Verweis auf
den narrativen Gesamtzusammenhang (Hickethier 1991: 10). Ein solches »cumu-
lative narrative« (Creeber 2004a: 10; Newcomb 1985, 2005) kombiniert Elemente
der Fortsetzungs- und Episodenserie.

Die Geschichte einer Serie und ihrer Figuren sind nicht allen Zuschauerinnen
und Zuschauern gleichermafien bekannt. In Abhangigkeit davon, wann sie mit der
Rezeption begonnen haben und wie kontinuierlich sie dabei sind, ist ihr Wissens-
fundus unterschiedlich umfassend. In klassischen Fortsetzungsserien wird darauf
keine Riicksicht genommen, es wird i.d.R. nichts erkldrt und nichts wiederholt
(wenn man von der klassischen Einleitung > Was bisher geschah« (engl. previously
on’) absieht wie die Voice-Over-Einfithrung in jeder Folge von Desperate House-
wives, die von der frith verstorbenen Figur Mary Alice Young gesprochen wird).
Hingebungsvolle Zuschauerinnen und Zuschauer jedoch kennen sich sehr gut aus
und passen genau auf, dass Verweise auf vergangene Geschehnisse akkurat sind.
Diese hoch-involvierte Rezeptionsart ist spezifisch fiir serielle Unterhaltungsfor-
mate mit komplexen Erzihlungen. Manche Serien beschiftigen sogar eine Person,
die Fehler vermeiden hilft (genannt »historian«; Geraghty 1981: 16). Die zum Teil

6  Diese Struktur wird auch » Multithreading« (Klein 2008: 188) oder » Vignetten-Technik« ge-
nannt (Douglas 2008: 33).

7 Diese Sequenzen werden hiufig dazu genutzt, story arcs vergangener Episoden oder sogar
Staffeln aufzugreifen, die fiir die aktuelle Episode relevant sind.
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tiber lange Jahre kumulierte Serienvergangenheit darf die Handlungsoptionen fiir
zukiinftige Entwicklungen aber nicht behindern oder einschrianken: » Although
the accumulated past is important to a serial, one could also say that the ability to
»forget« what has happened in the serial’s past is equally crucial.« (Geraghty 1981:
18). Das ist z.B. in Filmen anders, wo die Vergangenheit Teil des aktuellen Plots
ist und daher nicht ignoriert werden kann. Fiir die Rezeption von Serien spielt die
Tatsache, dass einzelne Episoden immer nur Teile des groffen Ganzen sind, eine
wichtige Rolle fiir die Beurteilung und das Unterhaltungsempfinden (vgl. ein Bei-
spiel aus der Serie ER bei Jacobs 2001: 435 ff).

3.2 Offene Narrationsstruktur

Die offene Narrationsstruktur in Serien ist eine besondere Erzéhlform, weil sie
héufig nicht auf ein Ende hinauslduft, bei dem alle Fragen geklart und alle Ritsel
gelost sind (vgl. Geraghty 1981). Die potenzielle Unendlichkeit der Geschichte be-
dingt spezifische narrative Mittel, die das Publikum involvieren. Geraghty (1981:
13) nennt beispielhaft den Cliffthanger und Momente voriibergehender Auflo-
sung. Hier enden einzelne Handlungsstrange, das Narrativ 16st sich auf und - vor-
tibergehend - stellt sich Harmonie ein (Geraghty 1981: 14). Das ist zum Beispiel
der Fall, wenn das schwule Paar in der Serie Six Feet Under das Sorgerecht fiir
die Tochter der drogensiichtigen Schwester des einen Partners erhilt — nur um es
kurz darauf wegen einer beruflichen Verfehlung wieder zu verlieren (So2.E12,>T’1l
take youy).

Der Clifthanger markiert die Unterbrechung des Narrativs - entweder am
Ende einer Folge oder um die Werbepause einzulduten®. Er

»beendet eine Handlungssequenz, die die Folge hindurch narrativ an einen Span-
nungshéhepunkt getrieben wurde, durch ihren Abbruch. Dieser ist markiert durch ein
eindriickliches, mit Signalwirkung versehenes (Pseudo-)Standbild und - wie etwa in
der LindenstrafSe - durch eine prignante Musik. Die Textur des internen wie externen
Uberbriickungsmechanismus durch narrative Interruption bei Spannungshéhepunk-
ten muss fiir das Funktionieren der Endlosserie von der ersten bis zur (im hypotheti-
schen Idealfall) nie kommenden letzten Folge gewidhrleistet sein.« (Mielke 2006: 565)

8 Daneben gibt es noch sog. Minicliffs (Mielke 2006: 565; auch hooks genannt, G. M. Smith
2011). Diese erméglichen die kataphorische Offnung einzelner Szenen und Sequenzen und
unterstreichen so die narrative Offenheit des Textes (Holly 1995).
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Er dient dazu, einen Bruch zu » markieren und zu akzentuieren« (Jurga 1998: 481).
Die dabei entstehenden narrativen Leerstellen im Text wirken aktivierend, da sie
Erwartungen aufbauen und so das Publikum zu einer weiteren inhaltlichen Aus-
einandersetzung anregen und es dadurch zum Wiedereinschalten motivieren
(Jurga 1998: 476 ff).

Das Besondere des Seriellen im Fernsehen besteht also in der Verbindung der
Kategorien »Regelmifligkeit< und »tendenzielle Unendlichkeit« (Giesenfeld 1994: 3;
vgl. auch Hickethier 1991: 30-37). So entsteht innerhalb der einzelnen Folge einer
Serie der Eindruck einer Zukunft, weil die Geschichte auf narrative Endlosigkeit
ausgerichtet ist (»the continual postponement of the final resolution«; Geraghty
1981: 11). Die komplexe Geschichte iiber 48 Uberlebende eines Flugzeugabstur-
zes, die auf einer einsamen Insel im Pazifik gestrandet sind, die in der Serie Lost
erzéhlt wird, wurde z. B. erst nach sechs Staffeln in der 17. und 18. Episode been-
det, wobei — sehr zum Unmut vieler Fans - nicht alle Einzelritsel gelost wurden.
Die narrativen Strategien einer Serie leben von diesem Spannungsfeld zwischen
»difference and repetition« Geraghty (1981: 18). Zwar ist Wiederholung ein kon-
stituierendes Merkmal der Serie, aber um die dauerhafte Zuschauerbindung zu
gewihrleisten, muss innerhalb dieser Struktur Variation herrschen, muss Uber-
raschendes passieren. Eco (1988: 167) bezeichnet dieses Prinzip als Dialektik von
Ordnung und Neuheit oder Schema und Innovation. Innovative Serien haben da-
her mit einem Paradox zu kdmpfen, das aus ihrer Serialitédt herriihrt: Sie miissen
Reproduktion als Innovation betreiben (Jahn-Sudmann/Kelleter 2012: 207).

4 Klassifikation von Fernsehserien

Die o.g. Definition von TV-Serien ist bewusst weit gehalten und umfasst zahlrei-
che Unterformen von Fernsehserien, die im Folgenden diskutiert und definiert
werden, um den Gegenstand weiter zu systematisieren. Alle Formate zeichnen
sich durch Mehrteiligkeit als notwendige Bedingung einer Fernsehserie aus. Dar-
tiber hinaus werden sie klassifiziert anhand der beiden Merkmale Verkniipfung
und Narrationsstruktur. Ergidnzend tritt ein formales Unterscheidungskriterium
hinzu, ndmlich Anzahl und Dauer der einzelnen Episoden. Tabelle 1 zeigt diese
Varianten zunichst in der Ubersicht (vgl. Wolling 2004: 172). Im Anschluss gehe
ich auf die Kategorien Episodenserie im engeren wie im weiteren Sinne, Fortset-
zungsserie, Reihe sowie kombinierte Varianten ausfiihrlich ein.

Zunichst kann man zwei prototypische Grundformen serieller Narrative un-
terscheiden: Serien mit in sich abgeschlossenen Episoden (engl.: episodic series)
und solche mit fortlaufender Handlung (engl.: continuous serial; vgl. Cantor/
Pingree 1983; Creeber 2004a; Hickethier 1991, 2006; Weber/Junklewitz 2008 sowie
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Tabelle 1 Klassifikation von Serien
Bezeich- Verkniipfung Narrations- Episoden- Dauer einer Beispiele
nung (inhaltlich) struktur anzahl Episode
Episodenserie (engl.: episodic series)
Episodenserie gering, nur keine zusam- unbestimmt, um 42 Min.  The Simpsons,
i.e.S. durch Thema menhéngende aber begrenzt Magnum, p.i.
und Hauptcast; Serienhandlung;
kaum Charakter-  kaum narrative
entwicklung Entwicklung
Episodenserie stdrker, Charak- Episodenhand- unbestimmt, um 42 Min.  Der letzte Bulle,
i.w.S. terentwicklung lung wird durch  aber begrenzt The X Files
maglich sich entwickeln-
den Rahmenplot
erganzt (cumula-
tive narrative)
Fortsetzungsserie (engl.: continuous serial)
Mehrteiler stark Serienhandlung  wenige (i.d.R.  um 60 Min.  Roots, Im Ange-
(engl.: mini- insgesamt abge-  4-10) sicht des Verbre-
series) schlossen chens
abgeschl. stark Serienhandlung  viele, aber be-  42/60 Min.  Telenovelas wie
Fortsetzungs- insgesamt abge-  grenzt, haufig Verliebt in Berlin,
serie schlossen in mehreren aber auch an-
Staffeln dere Serien wie
Lost
Endlosserie stark Serienhandlung  prinzipiell um 20 Min.  Soaps (z.B.
insgesamt offen  endlos GZSZ) oder
Sitcoms wie
Modern Family
Reihe (engl:  nur Rahmen- kaum zusam- unbestimmt meist Tatort, True
anthology) konzept und menhdngende 90 Min. Detective
Hauptcast Serienhandlung
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Abbildung 2 Serialitatsgrad
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Quelle: Bock 2013: 38

Ndalianis 2005 fiir einen historischen Abriss)®. Die Differenzierung ist dabei nicht
dichotom zu verstehen, sondern im Sinne eines stetigen Serialitatsgrads, welcher
sich auf den beiden Dimensionen Figuren- und Handlungsentwicklung verorten
lisst (vgl. Abbildung 2).

9 Aus der Literaturwissenschaft kommend differenziert Mielke (2006) analog Zyklus und Ti-
tel: »Werden innerhalb einer Rahmenhandlung in immer wiederkehrender und regelmafi-
ger Abfolge abgeschlossene Geschichten erzihlt, die nur durch die Rahmung zusammenge-
halten und von dort auch einem bestimmten Thema beigeordnet werden, so handelt es sich
um zyklisches Erzdhlen. Wird in derselben gerahmten Art erzéhlt [...], jedoch mit dem Un-
terschied, dass die erzahlten Geschichten zwar ebenfalls deutlich separiert, aber unterein-
ander inhaltlich verbunden sind und aufeinander aufbauen, also segmentierte Teile eines
kausal-logischen Erzdhlganzens sind, so handelt es sich um serielles Erzahlen.« (S. 46) Und
weiter: »Seriell ist das Erzahlen, solange eine Geschichte noch nicht zu einem Ganzen kau-
sal-logisch gefiigt und beendet wurde und sie narrativ auf Endlosigkeit angelegt scheint. Er-
folgt ein inhaltlicher Abschluss der Geschichte, so entspricht das Erzihlen jedoch einem Zy-
klus. « (Mielke 2006: 47)
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4.1 Episodenserie (episodic series)

In der Episodenserie erlebt ein fester Hauptcast (inkl. wichtiger Nebenfiguren,
sog. Sidekicks) in jeder Folge ein neues Abenteuer, ist am Ende aber doch immer
wieder dort, wo er begonnen hat (Hickethier 1991: 33). Grundsituation und Er-
zdhlschema (Harmonie - Storung — Wiederherstellung der Harmonie) sind stets
konstant (Weber/Junklewitz 2008: 19). Kennzeichnend fiir eine Episodenserie im
engeren Sinne ist, dass kaum Entwicklung stattfindet (weder der Charaktere noch
der Erzahlung), so dass die Folgen in beliebiger Reihenfolge ausgestrahlt (und re-
zipiert) werden kénnen - ein wichtiges Strukturmerkmal von Serien, die fiir die
Syndizierung, also den Weiterverkauf gedacht sind (Douglas 2008: 15). Ein Bei-
spiel ist die US-amerikanische Serie Magnum, p.i., die in den 8oer Jahren im deut-
schen Fernsehen ohne erkennbare Chronologie ausgestrahlt wurde (Ganz-Blittler
2009), dhnlich erging es Firefly im amerikanischen Fernsehen (Mittell 2015: 264).
Eine idealtypische Episodenserie ist auch The Simpsons'®: Egal, was Homer Simp-
son in einer Folge zustof3t (er wird entlassen, fett, radioaktiv verstrahlt etc.), in
der nichsten ist er wieder ganz der Alte (z.B. in der Episode »King-Size Homer
Mittell 2004: 191). Auch die Animationsserie South Park ist streng episodisch auf-
gebaut: Bis in die fiinfte Staffel stirbt Kenny McCormick in fast jeder Episode
(stets begleitet von dem Ausruf »Oh my God! They killed Kenny! You Bastards!«)
und kehrt in der folgenden Episode zumeist ohne Erklarung wieder zuriick. Die
episodische Serienform hat den grofien Vorteil, dass das Publikum stets weif3, was
es erwartet. Jede Folge wirbt bereits fiir die kommende (Thompson 1996: 22), eine
Eigenschaft, die die Serienbindung erh6ht — von den Vorteilen fiir die Produktion,
die auf die immer gleichen Sets zuriickgreifen kann, einmal ganz abgesehen. Die
episodische Erzahlstruktur erleichtert es sporadischen Zuschauerinnen und Zu-
schauern, der Serie zu folgen und ist daher hinsichtlich der Distribution weniger
risikoreich. Laut Wolf (2011: 5) ist das ein Grund, weswegen deutsche Sender, vor
allem aus dem privaten Sektor, episodische Geschichten bevorzugen.

Die strenge Form der episodischen Serie ist allerdings sehr selten geworden,
wenn es sie Uberhaupt je in Reinform gab (Creeber 2004a: 10; Kozloff 1992: 92;
Mielke 2006: 46). Auch bei der erwdhnten Serie Magnum, p. i. ist umstritten, ob es
sich wirklich um eine reine series handelte (vgl. B. Scherer 1995: 56). Zumindest in
der US-amerikanischen Originalfassung gab es Folgen, die eine tibergreifende Ge-
schichte erzihlten. Diese Episoden wurden bei der Ausstrahlung in Deutschland
aber offenbar ausgespart (Ganz-Blittler 2009). Auch bei series gibt es heute meist
eine Rahmenhandlung (story arc), die die einzelnen Folgen zusammenhilt und

10 Mit ein paar kleinen Ausnahmen: Apu wird im Laufe der Serie Vater von Achtlingen und
Maude Flanders stirbt.
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tiberspannt (Episodenserie im weiteren Sinne). Ein Beispiel fiir eine solche Form
ist die deutsche Produktion Der letzte Bulle. Zwar l6sen Mick Brisgau (Henning
Baum) und sein Kollege Andreas Kringge (Maximilian Grill) jede Woche einen
in sich abgeschlossenen Kriminalfall. Das Publikum bezeugt aber gleichzeitig
die langsame Anpassung des nach 20 Jahren aus dem Koma erwachten Brisgau,
der sich nur schwer an die Errungenschaften des neuen Jahrtausends wie Navi-
gationsgerdte mit Frauenstimmen oder Wellness fiir Médnner gewohnen kann.
So erstreckt sich die Wandlung des Hauptdarstellers vom stereotypen 8oer-Jah-
re Macho zum (etwas) differenzierteren Mann tiber zahlreiche Folgen. Dariiber
hinaus werden tibergreifende Handlungsstrange wie die entstehende Freundschaft
der beiden Hauptdarsteller oder die wechselhafte Beziehung zur Polizeipsycholo-
gin Tanja Haffner (Proschat Madani) tiber zahlreiche Folgen und sogar Staffeln
hinweg thematisiert. Ahnliches gilt fiir die Anwaltsserie Ally McBeal, die inner-
halb der Episoden einzelne juristische Félle abhandelt und dariiber hinaus episo-
den- und teilweise sogar staffeliibergreifend das (Liebes-)Leben von Ally McBeal
(dargestellt von Calista Flockhart) sowie die Verwicklungen in der Anwaltskanz-
lei Cage & Fish thematisiert, wo sie angestellt ist. Auf der anderen Seite gibt es
auch bei typischen Fortsetzungsserien einzelne Episoden, die in sich geschlossen
sind. So wird beispielsweise die Sopranos-Folge »College« (So1.05) hdufig mit einer
Kurzgeschichte verglichen, die auch fiir sich allein stehen kénnte.

4.2 Fortsetzungsserie (continuous serial)

Fortsetzungsserien zeichnen sich im Gegensatz zu episodischen Formaten durch
offene, potenziell endlose Geschichten aus, die in die Zukunft gerichtet sind und
die die einzelnen Episoden transzendieren wie z.B. The Sopranos", Lost oder Six
Feet Under. Die einzelnen Folgen dhneln damit Kapiteln in einem Roman, wes-
wegen Bianculli (2007: 36) von einem »novel approach« spricht. Diese horizon-
tale Erzahlform erhoht Spannung und Publikumsbindung, indem Rezeptionser-
wartungen geschaffen werden: » Vermeidung von Erwartungsenttduschung und
Rezeptionssteuerung bilden deshalb (dhnlich wie beim Genre) die grundlegen-
de Motivation fiir die anhaltende Zuwendung zur Serie« (Hickethier 2003: 398).
Fortsetzungsserien konnen weiterhin danach unterschieden werden, ob ihre Ge-
schichte auf ein konkretes Ende zulduft (wie bei der Telenovela) oder ob sie »dank
einer Zopfdramaturgie, die fortlaufend alte und neue Handlungsstrange mitein-

11 O’Sullivan (2013) zeigt, dass die Sopranos noch starke episodische Elemente enthalten -
wohl vor allem, weil der Autor David Chase eine Abneigung gegen die Narrationsstruktur
einer Soap hatte (O’Sullivan 2013: 66).
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ander verflechtet« (Weber/Junklewitz 2008: 20) prinzipiell unendlich weiter er-
zihlt werden kann (wie in der Soap Opera'?). Die Ausstrahlung ist in Staffeln or-
ganisiert.

Ein wichtiges Unterscheidungskriterium zwischen Episoden- und Fortset-
zungsserien ist das Verstindnis von Zeit. In der Fortsetzungsserie sind narrati-
ve Zeit und echte Zeit mehr oder minder identisch, d. h. die Erzéhlzeit verstreicht
analog zur Echtzeit: »The characters in a serial, when abandoned at the end of
an episode, pursue an >unrecorded existence« until the next one begins. In other
words, we are aware that day-to-day life has continued in our absence even though
the problem we left at the end of the previous episode has still to be resolved.«
(Geraghty 1981: 10; vgl. auch Mielke 2006: 519). In Deutschland ist die seit 1985
laufende Familienserie Lindenstraffe eine »Echtzeiterzdhlung iiber deutsches Le-
ben« (Ridder 2010: 3; vgl. auch Hickethier 1998: 460 ff; Jurga 1995). Durch die Ein-
bindung aktueller Ereignisse (wie z. B. Bundestagswahlen) ist sie sehr nah an der
Echtzeit. Die Zeitwahrnehmung des Publikums wird also ins Verhiltnis zur re-
gelmafligen Ausstrahlung gesetzt. Dieses Prinzip wurde in der Serie 24 konse-
quent umgesetzt: 24 Stunden im Leben von Anti-Terror-Agent Jack Bauer (Kiefer
Sutherland) entsprechen 24 Episoden, die jeweils genau eine Stunde dauern. Das
Publikum ist stets »live« dabei, aufler in den Werbepausen, die Zeit in der Serie
lduft derweil weiter. Bei der Episodenserie existiert hingegen nur die narrative Zeit.

Mikos (1994: 136-137; vgl. auch Cantor/Pingree 1983: 24) ergidnzt den Mehrtei-
ler (engl. missverstiandlich: miniseries), den ich in die Klasse der Fortsetzungsse-
rien einordne. Dieses Format besteht aus einer endlichen Anzahl von Episoden
und erzihlt eine Geschichte vom Anfang bis zum Ende, wie etwa die achtteilige
Geschichte um den Sklaven Kunta Kinte in der amerikanischen Serie Roots, die
deutsche Familiensaga Heimat (11 Folgen) oder die Serie Iin Angesicht des Verbre-
chens (10 Episoden), in der es um die Geschifte der russischen Mafia in Berlin
geht. Allerdings ist die Abgrenzung des Mehrteilers von einer begrenzten Fortset-
zungsserie schwierig. So bezeichnet Creeber (2004a: 10) 24 als typische Miniserie,
weil sie im Stundenrhythmus auf ein absehbares Ende (24 Uhr) zulduft, also nar-
rative Geschlossenheit besitzt — zumindest innerhalb der einzelnen Staffeln. Spa-
testens mit Beginn der zweiten Staffel der Serie passt die Bezeichnung meines Er-
achtens aber nicht mehr. Die Abgrenzung zwischen einem Mehrteiler und einer

12 Soaps unterscheiden sich von anderen Formaten durch die Produktionsbedingungen (vie-
le, billige Folgen in kurzer Zeit), die Inhalte (hdufig Fokus auf Familie und persénliche Be-
ziehungen), den Ausstrahlungszeitraum (tagsiiber) und die anvisierte Zielgruppe (Personen,
die zuhause sind und sich neben dem Fernsehen anderen Dingen widmen) (vgl. Cantor/
Pingree 1983). Der Klassiker in Deutschland ist die Serie Gute Zeiten, schlechte Zeiten (kurz
GZSZ), die seit 1992 ununterbrochen lauft.
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Fortsetzungsserie ist daher meiner Ansicht nach am sinnvollsten moglich tiber die
Anzahl der Staffeln: Mehrteiler sind stets auf eine Staffel (engl.: season) begrenzt.

4.3 Reihe (anthology)

Die beiden seriellen Grundformen werden ergéinzt von der Reihe (engl. antholo-
gy; Blanchet 2011: 44; Thompson 1996: 21). Douglas (2008: 14) definiert diese
Form als Zusammenstellung unabhingiger Folgen, »die lediglich durch ein ge-
meinsames Rahmenkonzept miteinander verkniipft sind.« Der Begriff >Reihe«
(oder Anthologie) wird laut Weber und Junklewitz (2008) auf serielle Produktio-
nen mit einer Episodenlidnge von 9o Minuten angewendet. Reihen arbeiten hiu-
fig mit Stars wie z.B. Bella Block mit Hannelore Hoger oder Blond! Eva Blond
mit Corinna Harfouch, um die hiufig unregelmiflig ausgestrahlten Einzelfolgen
zusammenzuhalten und das Publikum zum Einschalten zu bewegen. Ahnliches
gilt fiir die US-amerikanische Serie True Detective: In der ersten Staffel spielte
Matthew McConaughey und Woody Harrelson die Hauptrollen in einem Siidstaa-
ten-Voodo-Krimi, die zweite Staffel spielt in Kalifornien, die Hauptrollen haben
u.a. Colin Farrell und Vince Vaughn inne. Auch der Tatort fillt in diese Katego-
rie (vgl. Wolling 2004), wobei man hier von mehreren ineinander verschrink-
ten Reihen (den regionalen Tatort-Varianten) sprechen kann. Verbunden sind die
einzelnen Episoden durch das Krimi-Genre sowie die Marke Tatort, die Gunther
Witte etabliert hat. Der gemeinsame Titel manifestiert sich im beriihmten (seit
1970 unverinderten) Vorspann' von Kristina Bottrich-Merdjanowa. Im Gegen-
satz zur Episodenserie ist die Reihe aus Sicht der Zuschauenden weniger erwart-
bar und daher ein gréfleres Risiko fiir die Programmverantwortlichen. Das zeigt
sich beispielsweise in den extrem unterschiedlichen Einschaltquoten der regiona-
len Tatort-Varianten: Im Durchschnitt der Jahre 2012 bis 2014 hatte das Ermittler-
team aus Miinster (dargestellt von Axel Prahl und Jan-Josef Liefers) mit 12,65 Mio.
die hochste Quote, gefolgt von Nick Tschiller (Til Schweiger) und Charlotte Lind-
holm aus Hannover (Maria Furtwéngler). Das Schlusslicht mit einer durchschnitt-
lichen Quote von 7,49 Mio. bildete das Team aus der Schweiz (Schroder 2014).

13 Als Til Schweiger 2012 als neuer Tatort-Kommissar im Gesprich war, bewertete er den Vor-
spann als »outdated « und »irgendwie ddmlich « und wollte ihn abschaffen. Das trug ihm be-
trachtliche Kritik, nicht nur unter Kolleginnen und Kollegen, sondern auch vom Bund deut-
scher Kriminalbeamter ein (Bund deutscher Kriminalbeamter 2012).
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4.4 Kombinationsformate

Kompromisse, die die Vorteile beider Formate vereinen, sind die Regel fiir Prime-
Time-Serien geworden (G.R. Smith 2011; s.a. Pearson 2007b). Jacobs (2001: 434)
bezeichnet das Auftreten dieser Hybridformen als »key change« in der Entwick-
lung dramatischer Serien, denn

»Particularly in long-running dramatic serials, it requires considerable imaginative and
creative skill, as well as delicacy, to maintain the overall formula whilst allowing char-
acters to evolve in interesting and surprising ways. The tension is between the plausi-
bly-prepared and the opportunistically-contrived.« (Jacobs 2001: 434)

Diese Balance zu halten, gelingt in der Tat nur wenigen Produktionen. ER ist mit
insgesamt 331 Episoden in 15 Staffeln ein gutes Beispiel dafiir, dass dies moglich
ist. Mittell (2012: 106) hélt das » Wechselspiel zwischen episodischem und fort-
setzungsorientiertem Erzahlen« fiir ein » Glitesiegel narrativer Komplexitét« (vgl.
Kapitel IV.3.1). Nelson (2007b, 2013) hat fiir diese Erzdhlform den Begriff >fle-
xi-narrative« geprigt. Das kombinierte Erzéhlformat zeichnet das Quality TV
aus. Sowohl die kurzen als auch die lingeren Handlungsbogen sind héufig an be-
stimmte Charaktere gekoppelt (G.R. Smith 2011: 107). Diese story arcs umfassen
z.'T. ein ganzes Universum, dessen Komplexitit fir das Publikum eine gewisse
Herausforderung darstellt. Das gilt auch fiir die Autorinnen und Autoren: Martin
beschreibt das Whiteboard im writers’ room'* als dessen Symbol:

»Along the longest wall, there will likely be a grid divided into twelve or thirteen ver-
tical columns, representing the number of episodes. Running horizontally will be the
names of characters and what happens to them in each episode, thus allowing the writ-
ers to see each story arc at a single glance.« (Martin 2013: 71)

Die endliche Grofie einer solchen Tafel symbolisiert noch einen anderen Aspekt,
der neuere Serien auszeichnet: Viele davon haben sehr wohl einen Abschluss. Die
Geschichte lduft — zum Teil nach vielen Staffeln — nicht nur einfach aus, sondern
hat eine (fiir das Publikum mehr oder minder befriedigende) abschlieffende Auf-
16sung (wie etwa bei The Sopranos, Six Feet Under, ER oder Breaking Bad; vgl. Lang
2014). Auch Boardwalk Empire ist ein Beispiel dafiir, dass eine Serie mit Bedacht
zu Ende gebracht wird: » After much discussion with my creative team and HBO,

14 Ein solcher writers’ room, also die Schreibstube des Drehbuchteams (inkl. whiteboard) wird
in>Life of a Show Runners, einem Extra der Breaking Bad Final Season DVD, ausfiihrlich ge-
zeigt (vgl. auch Phalen/Osellame 2012: 6 ff).
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we've decided to wrap up the series after such a great run and look forward to brin-
ging it to a powerful and exciting conclusion.« (Terry Winter, zit. nach Kenneally
2014, Abschn. 6) Nach einer gewissen Zeit wird die offene Narrationsstruktur also
zu einem erzdhlerisch befriedigenden Ende gefiihrt, selbst wenn die Publikums-
gunst noch nicht erloschen ist. Carroll (2007) beschreibt diese >narrative closure«
wie folgt:

»The notion of closure refers to the sense of finality with which a piece of music, a
poem, or a story concludes. It is the impression that exactly the point where the work
does end is just the right point. To have gone beyond that point would have been an
error. It would have been to have gone too far. But to have stopped before that point
would also be to have committed a mistake. It would be too abrupt. Closure is a matter
of concluding rather than merely stopping or ceasing or coming to a halt or crashing. ...
Closure yields a feeling of completeness.« (Carroll 2007: 2, H.i.O.)

Eine Serie ist also dann zu Ende erzahlt, wenn alle (oder die wichtigsten) span-
nungserzeugenden und Neugier weckenden Fragen beantwortet sind, die sich im
Rahmen der kausalen Verkniipfungen des Narrativs ergeben haben. Da bei der
Produktion von Fernsehserien nicht ausschlieSlich kiinstlerische, sondern hiufig
auch finanzielle Griinde tiber die Fortfithrung oder Einstellung entscheiden (wie
z.B. bei der nach zwei Staffeln tiberraschend eingestellten HBO-Serie Carnivale),
sind echte Abschliisse allerdings eher selten. Haufig ist die erste Staffel einer Se-
rie in sich geschlossen (wie etwa bei Dexter oder The Sopranos), da sie geschrieben
wurde, bevor tiber den weiteren Fortgang entschieden war. Mittell (2015: 319 ff)
unterscheidet daher zwischen stoppage, einem extern motivierten Ende einer Se-
rie wie bei Carnivale, dem Staffelende (wrap-up wie bei Sons of Anarchy) und der
conclusion, die der narrative closure am nichsten kommt. Die vierte Variante ist
das »finale, which is a conclusion with a going-away party« (Mittell 2015: 322), also
ein Ende, das von einem groflen Medienhype begleitet wird wie bei The Sopranos,
Breaking Bad oder Mad Men.

Kozloff (1992: 92) schldgt daher vor, auf die Dichotomie serial vs. series zu-
gunsten einer kontinuierlichen Unterscheidung zu verzichten. Daran anschlie-
Blend ordnen Allrath, Gymnich und Surkamp (2005) unterschiedliche serielle
Angebote auf einem Kontinuum zwischen Episoden- und Fortsetzungsserie an,
indem sie die variierende narrative Kontinuitdt der Serien zugrunde legen. Sie
verstehen darunter, {iber wie viele Episoden oder Staffeln hinweg sich der Hand-
lungsbogen einer Serie erstreckt. Weber und Junklewitz (2008: 23 ff) greifen die
Argumentation auf und konstatieren, dass auf einem Kontinuum zwischen Episo-
den- und Fortsetzungsserien der Grad der intraserialen Kohdrenz in Richtung der
Fortsetzungsserien zunimmt. Newcomb (1985, 2004) klassifiziert serielle Angebo-
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te, die in dieses Kontinuum fallen, wie bereits beschrieben, als cumulative narra-
tive. In einer solchen kumulativen Erzdhlung kann jede Episode fiir sich alleine
stehen, aber sie enthilt auch Referenzen zu vergangenen Episoden. Dieser Aufbau
birgt die Moglichkeit eines doppelten Rezeptionsmodus und spricht gleichzeitig
zwei unterschiedliche Zielgruppen an:

»Regular viewers are rewarded with the pleasure of remembering these references, un-
derstanding complexities rising from new character developments, and recognizing
the potential for future events and characterizations, whereas single-episode viewers
take pleasures in the full completion of a specific plot.« (Newcomb 2004: 422)

Bei der US-amerikanischen Serie The X-Files kann man z.B. trennen zwischen
den Episodenhandlungen (dem sog. »Monster of the week<) und der Verschwo-
rungstheorie um eine Auflerirdischen-Invasion und die damit zusammenhén-
genden Verschleierungstaktiken der US-Regierung, die die Rahmenhandlung bil-
det (»mythology arc«, Blanchet 2011: 58; s.a. Lavery 2004: 243f). Die Entfaltung
der Konspiration kann im Sinne Newcombs (2004: 422) als iibergreifender Hand-
lungsstrang verstanden werden, der sich tiber die gesamte Serie erstreckt. Viele,
wenn nicht die meisten der heute ausgestrahlten Serien, sind solche Hybridfor-
men und insbesondere die sog. Quality-TV-Serien, um die es in Kapitel IV geht.

4.5 Genres

Neben einer strukturellen Klassifikation lassen sich Serien auch nach Genres ein-
teilen. Genres sind »Erzdhlkonventionen, die aus einer Einheit von Muster und
Struktur, von Form und Inhalt bestehen, und die mit Erwartungshaltungen des
Publikums korrespondieren.« (Mikos 1994: 138) Sie kategorisieren filmisches Er-
zdhlen (Eschke/Bohne 2010: 90). Ein Genrebegrift biindelt Textgruppen anhand
spezifischer textimmanenter Merkmale wie z.B. besondere Erzédhlstrukturen
(Creeber 2004a: 78; vgl. auch Creeber 2008; Eschke/Bohne 2010; Feuer 1992;
Leggatt 1996a). Genres sind allerdings nicht ausschlieSlich textgebunden, da sie
diskursiv konstruiert werden. Darauf gehe ich in Kapitel IV.5 ausfiihrlich ein,
wenn es um das Meta-Genre Quality TV geht. Insgesamt kann man den Genrebe-
griff mit Casetti also auf drei unterschiedliche Arten fassen:

Genres »konnen als Instrument der Klassifikation dienen, d.h. als etwas, mit dem sich
ein bestimmter Text einer grofleren Gruppe von Texten zuordnen lédsst. Sie konnen fer-
ner als generatives Prinzip oder als Instrument der Herstellung verstanden werden, d.h.
als etwas, das die Produktion und Rezeption eines Textes steuert. Und Genre ldsst sich
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schliefflich auch als Instrument des Aushandelns von Bedeutungen oder als Instru-
ment zur Verstindigung iiber Bedeutungen auffassen, d.h. als etwas, das Sender und
Empfinger eines Kommunikats erlaubt, zu einer Ubereinkunft - oder zumindest einer
annidhernden Ubereinkunft - dariiber zu gelangen, was ein Text aussagt oder zeigt.«
(Casetti 2001: 155, H.i. O.)

Fiir die Zuschauerinnen und Zuschauer bieten Genres, auf die man sich verstin-
digt hat, Vorhersehbarkeit, die Rezeptionserfahrungen rahmt und durch sie wie-
derum angereichert wird.

Fernsehgenres sind historisch und kulturell gepréigt (Feuer 1992; Mittell 2004)
sowie durch spezifische Produktionsstandards. Die Kategorien organisieren Wis-
sen Uber Erzahlmuster, Themen und Motive und bilden dadurch einen historisch-
pragmatischen Zusammenhang sowohl fiir das Publikum als auch fiir die Fern-
sehschaffenden (Hickethier 2012: 205). Dieser Zusammenhang fiihrt dazu, dass
sich die Formate entwickeln und tiber die Zeit verandern wie Feuer (1992) am Bei-
spiel von Sitcoms zeigt. Eschke und Bohne (2010: 91) schlagen vor, vier vonein-
ander unabhingige Aspekte filmischen Erzéhlens zur Klassifikation von Serien-
genres heranzuziehen: emotionale Wirkung, Art des Plots, Setting und narrative
Struktur. Tabelle 2 zeigt diese Einteilung in der Ubersicht.

Genrebegriffe lassen sich schwer definieren oder abgrenzen, weil sie »Ge-
brauchsbegriffe« sind (Eschke/Bohne 2010: 93), keine wissenschaftlichen Defini-
tionen. Der pragmatische Zugang zeigt sich in der Uneinheitlichkeit der Katego-
rienbildung, der analytischen Unschiarfe der Einteilung und der Mehrdeutigkeit
in der Zuordnung. So treffen auf manche Produktionen mehrere Kategorien zu.
Oder anders gesagt, die Aspekte lassen sich kombinieren wie z. B. bei Scrubs, einer
Comedyserie (emotionale Wirkung), die in einem Krankenhaus (Setting) spielt.
Mittell bezeichnet letzteres als »host genre« (2004: 159). Creeber (2008) schlagt
andere bzw. weitere Unterteilungen vor. Unter Drama fallen bei ihm beispiels-
weise so unterschiedliche Genre wie Western, Action, Crime, Krankenhausdra-
ma, Science Fiction, drama-documentary, mini-series, Kostiimdrama, teen series
oder postmodernes Drama, die Telenovela ist wiederum eine Unterform der soap
opera etc. Aus meiner Sicht ist eine Genreeinteilung serieller Unterhaltungsfor-
mate daher nicht zielfiihrend, insbesondere nicht fiir Qualitatsserien: » Though
it may have been originally been used just to describe unusually good shows, the
»quality«in>quality TV <has come to refer more to a generic style than an aesthetic
judgment« (Thompson 1996: 13). Qualitdt wird so selbst zum (Meta-)Genre, wel-
ches Erwartungen schiirt und Interpretationshilfe leistet. Darauf gehe ich in Ka-
pitel IV.s5 ausfiihrlich ein.
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Tabelle 2  Genre-Einteilung (modifiziert nach Eschke/Bohne 2010: 92)

Aspekt Genre, Beispiel

Emotionale Wirkung/Gefiihlserwartung leiden: (Melo)Drama, Holocaust
lachen: Comedy/Sitcom, Modern Family
leiden und lachen: Dramedy, Nurse Jackie
Spannung empfinden: Thriller, Homeland
angstigen, gruseln: Horror/Mystery', The Walking Dead

Art des Plots Liebeskonflikt, Selbstverwirklichungskonflikt, Reifung:
Telenovela, Verliebt in Berlin
Gerechtigkeit: Krimi, Luther

Setting Familie?, Tiirkisch fiir Anfénger
Krankenhaus (Medical), ER
Anwaltskanzlei/Gericht, Ally McBeal
Procedural’, The West Wing
Science Fiction, Star Trek
Fantasy, Heroes
Western, Hell on Wheels

Narrative Struktur Daily Soap, The Guiding Light

1 Der Begriff >Mystery«ist ein Scheinanglizismus. Im Englischen werden damit, anders als im Deutschen, Krimis bezeichnet
und keine Serien mit Gibernattrlichen Phdnomenen (Blanchet 2011: 40).

2 Laut Mikos gibt es zwar viele Genres von Episodenserien, aber nur eines bei Fortsetzungsserien, namlich die Familien-
serie, »denn nur im Rahmen der Familienbeziehungen ist eine Entwicklung der quasi unendlichen Geschichte maoglich,
weil das Familienleben der Serienfamilien ebenso zyklisch ablauft wie das der Zuschauer.« (1994: 139) Man kann zahlreiche
Gegenbeispiele auffiihren, wie z.B. die Comedy-Serie Friends, die Arztserie Scrubs oder die Polizeiserie The Wire, auf die
diese Engfiihrung nicht zutrifft. Allenfalls mit einem erweiterten Familienbegriff lieBe sich Mikos’ Argumentation zustim-
men. Demnach waren alle langfristigen Beziehungsgeflechte (Freunde, Kollegen etc.) als »Familien« im weiteren Sinne

zu verstehen.

3 Procedural< werden Serien genannt, die »sich vor allem mit organisierten Abldufen in komplexen Berufssystemen«
(Bickermann 2008: 82) auseinandersetzen (vgl. Douglas 2008: 35).

5 Fazit: Serialitat als Grundprinzip des Fernsehens

Fernsehserien wurden definiert als mehrteilige Abfolgen abgegrenzter, aber mit-
einander verbundener Filme. Durch die Verkniipfung der einzelnen Episoden auf
formaler (Ausstrahlungsrhythmus, Vorspann, Titelmelodie), inhaltlicher (Perso-
nen, Handlungen, Schauplitze) und struktureller Ebene (Handlungskomposition)
entsteht eine kontinuierliche Erzahlung. Solche seriellen Erzdhlungen sind ubi-
quitér. Thre historische Entwicklung ist eng an den Ausbau der Mediensysteme
und insbesondere an deren Kommerzialisierung gebunden (Mikos 1994: 130 ff),
denn die durch Serien erméglichte Publikumsbindung war und ist fiir die Erlos-
maximierung ein entscheidender Faktor. Gelegenheitszuschauerinnen und -zu-
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schauer werden dabei besser durch episodische Erzahlungen angesprochen, das
hingebungsvolle Publikum zieht Fortsetzungsserien mit horizontaler Narration
vor. Im den folgenden Kapiteln werden Kombinationsformate wie flexi-narratives
im Vordergrund stehen, die episodisches mit horizontalem Erzéhlen verbinden,
denn sie gelten als besonders anspruchsvoll. Zunéchst geht es aber um die Beson-
derheiten qualitativ hochwertiger Unterhaltung, die sich in ihrer Gesamtheit zum
Meta-Genre Quality TV verdichten lassen.
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