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Perspektiven

Christian Junklewitz und Tanja Weber

Die Vermessung der Serialitat: Wie Fernsehserien zueinander

in Beziehung stehen

Serien koénnen auf vielfiltige Weise
miteinander in Verbindung stehen.
Ein prignantes Beispiel hierfiir ist die
Hauptfigur des Detective John Munch
in der US-Krimiserie Homicide: Lifé on
the Street (1993-1999). Nach dem Ende
der Produktion wechselte die Figur
in die Serie Law & Order: Special Vic-
tims Unit (1999-), die wiederum ein
Spin-Off der Krimiserie Law & Order
(1990-2010) ist, welche zum fraglichen
Zeitpunkt bereits mehrere Crossover
mit Homicide vollzogen hatte, wodurch
Munch dem Law €& Order-Publikum
bereits bekannt war. Dartiber hinaus
tritt Munch auch in Episoden wei-
terer Serien auf, darunter Zhe X-Files
(1993-2002), Arrested Development
(2003-2006, 2013-) und The Wire
(2002-2008).

Spin-Off, Crossover, Remake — die
zahlreichen Bezlige und Verwandt-
schaftsbeziehungen, die zwischen
Serien bestehen kénnen, verlangen nach
einer begrifflichen Systematik, welche
den analytischen Zugrift auf diese spe-
zielle Form der Intertextualitit erlaubt.
Konstitutives Merkmal serieller Texte
ist ihre Mehrteiligkeit. Eine Analyse
serieller Intertextualitit wird deshalb
stets —und sei es nur implizit — den Ver-
laufscharakter dieser Texte beriicksich-
tigen missen: Serien gehen auseinander

hervor, ineinander Uber, beriihren sich
punktuell oder werden, vielleicht auch
nur eine Zeit lang, parallel gefiihrt.
Die aktuelle Forschung zur Seriali-
tit befasst sich vor allem mit Fernsehse-
rien. Diese Untersuchungen lassen sich
in unterschiedliche Kategorien eintei-
len. Nur wenige Wissenschaftler_innen
beschiftigen sich mit der Historizitit
von Serien.! Dagegen ist die hiufigste
Form der Auseinandersetzung das von
Kathrin Rothemund als ,Reading TV*
(2012, S.14) bezeichnete Analysieren
mehrerer Serien zu einem bestimmten
Aspekt.? Eine weitere Debatte findet
unter dem kritisch zu betrachtenden
Schlagwort ,Quality TV® statt. Den
Begriff fihrte Robert J. Thompson
1996 in Television’s Second Golden Age
ein und bezeichnete damit Fernsehse-
rien der US-amerikanischen Networks,

1 Exemplarisch fiir historische Analysen sei
hier Foderalismus in Serie: Die Einbeit der
ARD-Reihe Tutort im historischen Verlauf
(2014) genannt.

2 Fir die Forschungsliteratur bis 2012 vgl.
Rothemund 2012, S.14f. Neuere Beitrige
sind zum Beispiel die Untersuchungen
glokaler Strukturen und Asthetiken von
europdischen Serien in TV Glokal (Schra-
der 2014), die Analysen einzelner Genres
wie in Nordic Noir (Mikos 2014) oder die
zahlreichen Reader zu einer bestimmten
Serie, wie etwa Reading CSI: Crime TV
Under the Microscope (Allen 2007).
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die sich von der Masse absetzen. Um
die Unterschiede zum restlichen
Serienprogramm deutlich zu machen,
entwickelte er einen Merkmalskata-
log (vgl. S.13-16), der aufgrund der
verinderten Bedingungen durch das
Aufkommen von Serien im Pay-TV
und auf den Kabelkanilen von Robert
Blanchet 2011 aktualisiert wurde. Der
Begriff ,Quality TV* wird aktuell hiu-
fig zur Nobilitierung von Fernsehserien
gebraucht (vgl. Rothemund 2012, S.14).
Einen vierten Ansatz stellen die Unter-
suchungen zur Kategorisierung von
Serien dar. Eine der ersten stammt von
Horace Newcomb, der bei Magnum,
P.I. (1980-1988) eine episodentiber-
greifende Struktur identifizierte, die
er ,cumulative narrative“ (1985, S.24)
nannte. Um und nach 2000 entstanden
weitere Forschungsarbeiten, die Typo-
logien von Fernsehserien entworfen
haben (vgl. Rothemund 2012, S.101F.).
Darunter sind Forschungsarbeiten zu
subsumieren, die sich der Komplexitit
von Serien widmen, die anderorts unter
dem Stichwort ,Quality TV* verhandelt
werden. Sowohl Jason Mittell in Com-
plex TV (2015) als auch Rothemund in
Komplexe Welten (2012) analysieren die
narrative Komplexitit dieser Serien als
grundlegende formale Struktur. Auch
wir haben in unserem zuriickliegenden
Perspektiven-Beitrag ,Das Gesetz
der Serie“ (Weber/Junklewitz 2008)
Serialitit unter einer strukturalistisch
geprigten Perspektive analysiert. Im
Zentrum stand dabei die Frage, wie
die Verbindungen zwischen den ein-
zelnen Teilen (Episoden bzw. Folgen)
beschaffen sind, welche uns von einer
Serie sprechen lassen.

Aufbauend auf dem narratolo-
gischen Modell eines fluiden Konti-
nuums zwischen series (Episodenserie)
und serial (Fortsetzungsserie), wie
es erstmals von Sarah Kozloff (1992)
vorgeschlagen und von Gaby Allrath,
Marion Gymnich und Carola Surkamp
(vgl. 2005, S.6) ausgearbeitet worden
ist, haben wir hierfiir das Konzept der
Jintraserialen Kohirenz' entwickelt.

Die intraseriale Kohirenz beschreibt
das Gewebe, welches die einzelnen
Teile zu einer Serie zusammenfligt.
Dieses Gewebe besteht aus einer Viel-
zahl von narrativen (z.B. Titel, Hand-
lung, Figuren, Musik, Setting) und
distributiven (z.B. Sendeplatz, Aus-
strahlungsrhythmus) ,Fiden’, welche
sich zwischen den Folgen entspinnen.
Die Verbundenbheit, die sie herstellen,
kann mehr oder weniger ausgeprigt
sein: Bei einer Anthologienserie, wel-
che —womdglich sogar ohne festen Pro-
grammplatz (z.B. Weifiblaue Geschichten
[1983-]) — abgeschlossene, fiir sich allein
stehende Geschichten ohne wiederkeh-
rendes Figurenensemble erzihlt, ist die
intraseriale Kohirenz am geringsten
ausgeprigt. Hier fungieren allein der
verbindende Titel und das thematische
Konzept als der ,Leim’, der die Serie
zusammenhilt. Am grofiten ist die
intraseriale Kohdrenz bei einer regel-
miflig ausgestrahlten Fortsetzungs-
serie, zum Beispiel einer Daily Soap wie
Gute Zeiten, schlechte Zeiten (1992-) mit
folgeniibergreifend erzihlten Hand-
lungsstringen und einem kontinuierlich
auftretenden Figurenensemble.

Die intraseriale Kohirenz ist ein
Gradmesser fiir den inneren Zusam-
menhalt von Serien. Was sie als
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Analyseinstrument auszeichnet, ist ihre
Fihigkeit, nicht allein die Handlung
(episodisch abgeschlossen vs. fortge-
setzt) als differenzierendes Merkmal zu
Grunde zu legen, sondern die Vielzahl
der Elemente in den Blick zu nehmen,
welche dartiber entscheidet, wie eng
die Verkniipfung zwischen den einzel-
nen Folgen ist. Dabei spielt sowohl die
Anzahl der Verbindungen als auch ihre
Intensitit eine Rolle.

Das Konzept der intraserialen
Kohirenz erméglicht auf diese Weise
differenzierte Analysen der inneren
Struktur von Serien. Analog dazu stel-
len wir im Folgenden mit der interseri-
alen Kohirenz ein Instrument vor, mit
dessen Hilfe sich in einem konzeptio-
nell einheitlichen Rahmen die aufle-
ren Verbindungen analysieren lassen,
die zwischen Serien bestehen konnen.
Leitende Idee ist dabei erneut, einen
Gradmesser fiir den Zusammenbhalt
aufzuzeigen, der zwischen Serien in den
verschiedenen intertextuellen Konstel-
lationen existiert.

Es lisst sich leicht darlegen, dass
der Grad der intraserialen Kohirenz
Einfluss auf Verstindnis- und Orien-
tierungsleistungen des Publikums hat.
Diegetische Verkniipfungen erho-
hen den Anspruch an den kognitiven
Apparat der Rezipient_innen, bei-
spielsweise durch das Erfordernis, sich
an fortlaufende Handlungselemente zu
erinnern. Extradiegetische Verkniip-
fungen bedeuten hingegen eine Rezep-
tionserleichterung, da zum Beispiel ein
fester Sendeplatz oder ein regelma-
Riger Erscheinungstermin eine Orien-
tierungshilfe fur die Rezipient_innen
darstellen.

Analog dazu ist anzunehmen,
dass die unterschiedlich engen Ver-
kniipfungen zwischen Serien, also
der Grad der interserialen Kohirenz,
dhnliche Folgen fir die Rezeption
hat. Mittell begreift Erzahlungen als
ysystems of information management
with revelations, enigmas, and ambi-
guities mobilized for emotional impact®
(2015, S.166). Fernsehserien halten die
Zuschauer_innen dazu an, kognitive
Karten der Story-Welten anzulegen, in
denen Informationen unter anderem zu
Figuren (Hintergriinde, Bezichungen,
Motivationen), Geografie, Geschichte
und Regeln der betreffenden Serienwelt
abgespeichert werden. Serien sind fiir
Mittell deshalb ,,systems of knowledge“
(ebd.).

Fasst man Fernsehserien als Wis-
senssysteme auf, so folgt daraus, dass
jede intertextuelle Verknipfung von
Serien auch eine Verknipfung von
Wissen bedeutet. Je nachdem, wie
weitliufig oder eng die Verbindung ist,
die zwischen zwei Serien hergestellt
wird, erfolgt ein differenzieller Abruf,
Abgleich und Aufbau von Wissen. So
gesehen erscheint eine Kategorisierung
verschiedener Formen serieller Intertex-
tualitit nach dem Grad ihrer interseri-
alen Kohirenz durchaus sinnvoll.

Allerdings lassen sich die Parameter
aus der Analyse der intraserialen Kohi-
renz nicht 1:1 auf die interseriale Ebene
Ubertragen, da besonders Fragen der
Diegese hier eine wesentlich groflere
Rolle spielen.

Im Folgenden stellen wir drei ver-
schiedene Typen interserialer Verbin-
dungen vor, welche wir aufsteigend nach
dem Grad ihrer Kohirenz anordnen:
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1) Extradiegetische Verbindungen,
die durch dem Serientext dufiere
Merkmale wie Star, Creator oder
Programm bedingt sind.

2) Parallelwelten, die durch Prak-
tiken des Remakes und der Format-
adaption entstehen.

3) Diegetische Referenzen, die vom
Zitat bis zum Spin-Off reichen.

Anschlieflend widmen wir uns in einem
gesonderten Abschnitt dem Phino-
men transmedialer Serienwelten (z.B.
Marvel Cinematic Universe). Unser
Anspruch ist, ein begriffliches Instru-
ment zur Analyse von Fernsehserien
zu schaffen, welches unabhingig vom
konkreten historischen und kulturellen
Kontext universell anwendbar ist.

Extradiegetische Verbindungen

Extradiegetische Verbindungen sind
auflerhalb der erzihlten Welt liegende
Verkniipfungen zwischen Serien.?
Dabei lassen sich zwei Typen von
Verbindungen unterscheiden: sol-
che, welche die Auffindbarkeit der
Serien tangieren, und solche, welche
die Erwartungshaltung lenken. Die
Aufhindbarkeit von Serien wird insbe-
sondere durch die Einbindung in pro-
grammliche Strukturen geférdert. Das
Programm gruppiert Inhalte und stellt
sie in eine zeitliche beziehungsweise
thematische Ordnung. Die Zusam-
menstellung eines Programms kann
nach ganz unterschiedlichen Prinzipien

erfolgen. Werbefinanzierte TV-Sender

3 Der Begriff \Diegese’ wird im Abschnitt
,Diegetische Referenzen niher bestimmt.

werden meist auf Programmstrategien
setzen, welche einen gréfitméglichen
audience flow — also ein ,Weiterreichen'
des Publikums von einer Serie zur
anderen — gewihrleisten, etwa durch die
Gruppierung thematisch gleichartiger
Serien (vgl. Perebinosoft/Gross/Gross
2005, S.215fF). Ein Beispiel ist die in
den 2000er Jahren von RTL erfolgreich
betriebene Blockprogrammierung am
Dienstagabend, an dem vier Krimise-
rien — CSI: Miami (2002-2012), House
MD (eine Arztserie, die vom Erzihl-
prinzip wie eine Krimiserie funktioniert
[2004-2012]), Monk (2002-2009) und
Law & Order — hintereinander ausge-
strahlt wurden. Im Gegensatz dazu ist
es die leitende Idee in der Programm-
planung offentlich-rechtlicher Sender,
unterschiedliche Sendungen aufeinan-
derstofien zu lassen, um dem Publikum
ein Hochstmaf$ an Vielfalt anzubieten.
Eine Programmierung kann also unter-
schiedliche Grade der (zeitlichen) Nihe
und damit der Kohirenz zwischen
Serien herstellen.

Der zweite Typus von extradie-
getischen Verbindungen betrifft die
Beeinflussung der Erwartungshaltung
auf Anbieter- wie Rezipientenseite.
Serien konnen etwa durch Produktions-
studio, Sender, Creator und auch andere
Mitwirkende, insbesondere die Schau-
spieler_innen, untereinander verbunden
sein. Die US-amerikanischen Anbieter
HBO und Netflix haben eine starke
Markenidentitit geschaffen, welche die
oftentliche Wahrnehmung ihrer Serien
pragt. Den Serien werden bestimmte
gemeinsame Merkmale zugesprochen
— bereits allein aufgrund der Tatsache,
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dass sie von dem jeweiligen Anbieter
stammen.

Extradiegetische Faktoren stellen,
wie gezeigt, Zusammenhinge und
Gemeinsamkeiten zwischen Serien
her, trotzdem erachten wir sie im All-
gemeinen als die schwichste Form der
interserialen Kohirenz. Die gemein-
same Einbettung in ein Programm
oder ein gemeinsamer (institutioneller
oder personeller) Ursprung konnen das
Publikum einer Serie auf eine andere
aufmerksam und neugierig machen.
Die Kenntnis der einen Serie ist fiir
die andere jedoch nicht zwingend ver-
stindnis- oder erlebnisrelevant. Darii-
ber hinaus kommen die hier genannten
extradiegetischen Merkmale als Verbin-
dungsglieder zwischen den Serien nur
vermittels der Erwartungen zum Tra-
gen, die sie im Hinblick auf die (inhalt-
lichen) Qualititen der Serien wecken.
Dass Scandal (2012-) eine Serie von
Shonda Rhimes ist, spielt als Verbin-
dungsglied zu Grey's Anatomy (2005-)
nur insofern eine Rolle, weil es beim
Publikum die Erwartung weckt, auf
eine dhnliche Weise wie in Grey's Ana-
tomy unterhalten zu werden.

Parallelserien

Unter der Bezeichnung der ,Parallelse-
rien fassen wir die Verwandtschafts-
beziechungen von Serien zusammen,
die in unterschiedlichen Abstufungen
eine Multiplikation hinsichtlich ihrer
Grundidee, ihrer Erzihlstrukturen,
ihrer Figuren und ihrer stilistischen
Komponenten erfahren. Am besten

lassen sich diese Beziehungen mit dem
Konzept der Familiendhnlichkeit bei
Ludwig Wittgenstein erfassen (vgl.
[1953] 2013, S.574F). Die interseriale
Kohirenz von Parallelserien entsteht
nicht aus diegetischen Verbindungen
zweier Serien, sondern aus der Krea-
tion weiterer distinkter Serienwelten,
die parallel neben der ersten existieren.
Dabei werden — anders als beim Genre
— nicht nur allgemeine Gruppenmerk-
male aufgegriffen, sondern Charakteri-
stika (z.B. in 4dsthetischer, thematischer
oder dramaturgischer Hinsicht), die fiir
eine ganz bestimmte Serie konstituie-
rend sind. Fir die Rezeption ist die
Kenntnis etwaiger Parallelserien nicht
notwendig, weder Textverstindnis
noch Unterhaltungserlebnis sind davon
abhingig. Sind den Zuschauer_innen
die Parallelserien bekannt, resultiert aus
der Moglichkeit des Vergleichs jedoch
eine zusitzliche Rezeptionsdimension,
die von ganz unterschiedlicher Valenz
sein kann. Die interseriale Kohirenz
zwischen Parallelserien nimmt zu, je
mehr Komponenten auf den anderen
Text verweisen und zum Vergleich
einladen. Hierunter fallen etwa auch
Remakes, worunter hier stark verkirzt
eine an die kulturellen oder zeitlichen
Gegebenheiten angepasste Neubear-
beitung eines Stoffes zu verstehen ist
(Weber 2012, S.154f.).

Constantine Verevis hat drei Kate-
gorien unterschieden, die sich zur Ana-
lyse von Remakes anbieten: 1.) eine
industrielle Betrachtungsweise, die
Fragen an die Produktion, die Indus-
trie und die Autorschaft stellt, 2.) eine
textuelle Perspektive, die den Plot und
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die narrativen Strukturen untersucht
und 3.) eine kritische Kategorie, die sich
mit der Rezeption befasst, inklusive der
Wiedererkennung durch Publikum und
Institutionen (vgl. 2006, S.2).

Ein wichtiger Punkt, um die Bezie-
hung von Premake und Remake (diese
Begriffe hat Katrin Oltmann eingefiihrt
[2008]) zu verstehen, ist der dialogische
Aspekt: ,The remake talks back to and
thus potentially multiplies the meaning
of the ,original“ (Heinze/Krimer 2015,
S.12).

Kulturelle Remakes von Serien
werden im Fernsehbusiness als Format-
adaptionen bezeichnet. Der Kauf einer
Formatlizenz berechtigt den Lizenz-
nehmer, eine nationale Fassung fiir den
heimischen Fernsehmarkt zu produzie-
ren (vgl. Weber 2012, S.145f.). Spites-
tens seit den 1990er Jahren hat sich der
Formathandel als eine Moglichkeit der
Zweitverwertung von Programmen
(von Produzentenseite) wie auch als
eine Art der Programmbeschaffung
etabliert (vgl. Weber 2012, S.158f.).
Die Zahl der parallel gefithrten Serien
kann sich bei Formatadaptionen durch
die Standardisierung des Handels
signifikant erhéhen. So wurde zum
Beispiel die kolumbianische Teleno-
vela Yo soy Berty, la Fea (1999-2001)
bisher in 18 lizenzierten Fassungen
produziert. Aufgrund von Beschaf-
fungs- und Sprachbarrieren sowie der
groflen Menge an Material — allein Yo
soy Betty, la Fea besteht aus 335 halb-
stiindigen Folgen — kann der Vergleich
von Konstanten und Varianten nicht
mehr von einzelnen Zuschauer_innen
geleistet werden. Dass genau dieser

Vergleich aber ein Bediirfnis ist, zeigen
nicht zuletzt die unzihligen Websites,
auf denen Rezipient_innen ihr ,system
of knowledge® zu einer oder mehreren
Serien zur Verfiigung stellen, um sie
miteinander vergleichen zu koénnen.*
Der Abgleich kann in einem weiteren
Schritt zu Unterscheidungsmerkmalen
hinsichtlich der Familienahnlichkeiten
fithren. Im Fall der Versionen von Yo soy
Betty, la Feawerden zum Beispiel Treue
zur kolumbianischen Telenovela oder
eine spezifisch europiische Ausrichtung

diskutiert (vgl. Weber 2012, S.304f.).

Diegetische Referenzen

Im Folgenden geht es um die interseri-
alen Verkniipfungen, welche auf Ebene
der Diegese existieren. Vorher gilt es
jedoch zu prizisieren, was wir unter
Diegese verstehen. Die Diegese ist
ein mentales Konstrukt, in dem unser
gesamtes Wissen tiber die erzihlte Welt
zusammengefasst wird. Die Diegese
umfasst alles, was das Publikum aus
der Narration Uber die erzihlte Welt
erfahrt (Setting, Figuren, Ereignisse
usw.), und alles, was die Darstellung der
erzihlten Welt impliziert (z.B. die Exi-
stenz anderer Autofahrer bei der Schil-
derung eines Staus). Als extradiegetisch
herausgefiltert werden dagegen alle Ele-
mente des Plots, die nicht zur erzihlten
Welt gehoren: zum Beispiel Titel- und
Credit-Einblendungen oder auch die

4 Ein Beispiel fur das Phinomen Betty stellt
die Website ,Ugly is the New Beautiful —
An International Bettybase“ dar (http://
wwwijerriblank.com/betty/ugly-betty.html).
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musikalische Untermalung. David
Bordwell und Kristin Thompson geben
als Unterscheidungsmerkmal an, dass
alles, was die Figuren, wenn sie denn
real wiren, in der Geschichte horen und
sehen kdnnten, zur Diegese gehort (vgl.
2008, S.77). Anton Fuxjiger weist aller-
dings darauf hin, dass Informationen
tiber die Story-Welt auch beispielsweise
tber Einblendungen (man denke an den
Vorspann der Star-Wars-Filme) dem
Publikum mitgeteilt werden, ohne dass
diese von den Figuren wahrgenommen
werden konnen (vgl. 2007, S.271F). Die
Einblendung ist extradiegetisch. Die
Informationen, welche sie transportiert,
gehoren jedoch zur Diegese.

Die Unterscheidung zwischen Die-
gese und Extradiegese ist deshalb vor
allem eine ontologische: Alles, was —
unabhingig von den Mitteln der Dar-
stellung — die Wirklichkeit der erzihlten
Welt konstituiert, ist diegetisch. Alles,
was dagegen auflerhalb der Wirklich-
keit des erzdhlten Kosmos liegt, ist
extradiegetisch. Dass Narrationen mit
dieser Unterscheidung hiufig spielen,
muss kaum eigens erwihnt werden.
Nach Etienne Souriau schafft sich jeder
Film sein eigenes Universum —,mit den
Figuren, den Wesen und Dingen, sei-
nen allgemeinen Gesetzen sowie dem
Raum und der Zeit, die ihm eigen sind“
(1997, S.142).

Die Serien-Universen konnen sich
unterschiedlich zueinander verhalten.
Der Grad der interserialen Kohirenz
variiert je nachdem, ob die Serien —und
sei es auch nur punktuell — eine gemein-
same Diegese bilden oder nicht. Ist die

Serienhandlung im selben fiktionalen
Universum angesiedelt, kénnen Figuren
beider Serien miteinander interagieren.
Spielen die Serien dagegen nicht im sel-
ben fiktionalen Universum, kann eine
Serie die andere Serie nur als fiktionales
Artefakt referenzieren.

Ein gutes Beispiel fiir letztgenann-
ten Fall ist die US-Sitcom 7he Big Bang
Theory (2007-). Die Hauptfiguren der
Serie werden als Fans verschiedener
Comic-, Kino- und Fernsehserien (vor
allem aus den Genres Science Fiction
und Fantasy) charakterisiert; sie werden
dabei gezeigt, wie sie diese Werke kon-
sumieren, dariiber sprechen und sich als
Fans dazu verhalten, etwa durch den
Besuch von Conventions. Entscheidend
ist, dass die Serien — egal ob Doctor Who
(1963-), Star Trek (1966-1969) oder die
Indiana-Jones-Filme (1981-) — in der
Welt von The Big Bang Theory analog
zur Realitit der Zuschauer_innen als
fiktionale Serien existieren. Mehrfach
treten in der Sitcom Schauspieler_innen
aus den Lieblingsserien der Protago-
nisten auf, allen voran Wil Wheaton,
der Darsteller des Wesley Crusher aus
Star Trek: The Next Generation (1987-
1994). In The Big Bang Theory spielt
Wheaton jedoch nicht seine Serien-
rolle aus Szar Trek, sondern eine Figur
namens ,Wil Wheaton’. Das, was aus
Sicht von Star Trek: The Next Genera-
tion extradiegetisch ist, also die Exi-
stenz von Schauspieler_innen, welche
so tun, als wiirden sie durchs Weltall
fliegen, ist aus Sicht von Zhe Big Bang
Theory Teil der Diegese.
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Es sind nicht nur zwei verschie-
dene fiktionale Universen, in denen
Star Trek: The Next Generation und The
Big Bang Theory spielen. Zitiert eine
Serie eine andere als fiktionales Arte-
fakt, geht dies automatisch mit dem
Gestus einer ontologischen Herab-
stufung einher. Obwohl beide Serien
fiktional sind, suggeriert die zitierende
Serie im Akt des Zitierens, sie wiirde
zur Realitit des Publikums gehéren,
wihrend die zitierte Serie ,nur fiktio-
nal‘ ist. Damit kaschiert die zitierende
Serie wiederum ihre eigene Fiktionali-
tit, und Referenzen auf andere Serien
werden mitunter ganz gezielt einge-
setzt, um den eigenen Realitdtsstatus
zu akzentuieren: So heifit es etwa in
einer Episode (S1E18) von Dark Angel
(2000-2002), eine Figur hitte ,zu viel
Akte X geschaut'.

Dartber hinaus erfiillt das Zitat von
Serien in Serien noch verschiedene wei-
tere Funktionen: Es erlaubt den Rezipi-
ent_innen, ihr Vorwissen einzubringen
und das Vergniigen an der eigenen
Expertise beim Erkennen und Verste-
hen der Serien-Zitate zu erleben. Aufler-
dem stellt die Serie auf diese Weise eine
Beziehung zum (medialen) Alltag des
Publikums her. Die Serie signalisiert,
dass sie in der gleichen Welt spielt,
die den Zuschauer innen aus ihrem
tiglichen Medienkonsum vertraut ist.
Im giinstigsten Fall beférdert sie eine
emotionale Nihe zu den Figuren, wenn
diese dieselben Serien mdgen (oder nicht
mogen) wie die Rezipient_innen.

In seltenen Fillen verindern zwei
Serien die Art ihrer Verknipfung im

Laufe der Zeit — zum Beispiel vom
Serienzitat in einer Serie zur Schaf-
fung einer gemeinsamen Diegese. Dies
tihrt zu einer ontologischen Parado-
xie. In einer frithen Folge von Homi-
cide erwihnt beispielsweise Detective
Munch die Fernsehserie 7he X-Files als
fiktionale Serie, tritt aber zwei Jahre
spiter selbst in einem Crossover mit 7he
X-Files (SSE3) auf. Zuerst existierte The
X-Files im Universum von Homicide nur
als Artefakt, spiter teilten beide Serien,
wenn auch nur fiir eine einzige Episode,
die Diegese miteinander. Sinnvoll aufl6-
sen ldsst sich dieser Widerspruch nicht.
Er illustriert jedoch, dass die interseriale
Kohirenz keine Konstante ist, sondern
im Verlauf der Serien Verinderungen
unterliegen kann. Ein dhnlicher Fall wie
bei Homicide und The X-Files liegt bei
den Sitcoms Mad About You (1992-1999)
und Seinfeld (1989-1998) vor, nur dass
sich die Paradoxie in die umgekehrte
Richtung vollzieht: In einer Folge
von Mad About You (SIES8) gibt es ein
Crossover mit Seinfeld: Kramer wohnt,
wie sich herausstellt, in Pauls altem
Apartment. Die beiden tauschen sich
auch kurz tiber Pauls alten und Kramers
gegenwirtigen Nachbarn Jerry (Sein-
feld) aus. In einer spiteren Folge von
Seinfeld (S7TE1) schauen sich jedoch zwei
Figuren Mad Abour You im Fernsehen
an, womit hier eben jener Ebenenwech-
sel vollzogen wird: von der gemeinsamen
zur verschobenen Diegese.

Das Herstellen einer gemeinsamen
Diegese von Serien ist auf unterschied-
liche Weisen maéglich. Viele Serienfans
betrachten bereits die Erwihnung von
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spezifischen Figuren-, Unternehmens-
oder Ortsnamen aus einer Serie in einer
anderen Serie als eine Form des Cross-
overs, also als ein Kreuzen der Diegese.
So finden etwa die fiktionale Fluglinie
Oceanic und sogar der Flug Oceanic
815 aus der Serie Lost (2004-2010)
Erwihnung in verschiedenen anderen
Serien, darunter FlashForward (2009-
2010) und Fringe (2008-2013), woraus
sich der Schluss ziehen liefRe, dass sie im
selben Story-Kosmos angesiedelt sind.
Fir Figuren und Handlung von Flash-
Forwardund Fringe ist die Verbindung
zu Lost jedoch ohne jede Konsequenz.
Der intertextuelle Verweis auf die Serie
bleibt daher augenzwinkernde Anspie-
lung.

Referenzen dieser Art koénnen
allenfalls als eine Art Proto-Crossover
angesehen werden. Ahnliches gilt fir
das so genannte theming, das von den
US-Sendern bis in die 1990er Jahre
hinein betrieben wurde. Dabei wurde
die Handlung von Serien, die am sel-
ben Abend ausgestrahlt wurden, unter
ein gemeinsames Thema gestellt. Am 3.
November 1994 fand etwa auf NBC der
Blackout Thursday statt: In einer Folge
von Mad About You (S3E6) verursacht
eine Figur einen stadtweiten Stromaus-
fall in New York, welcher in der Hand-
lung der anschlieffend ausgestrahlten
Serien Friends (1994-2004, S1E7)
und Madman of the People (1994-1995,
S1E7) aufgegriffen wurde, allerdings
ohne dort konkret auf die Handlung
in Mad About You zuriickgefiihrt zu
werden. Fir die Zuschauer_innen am
betreffenden Abend musste es so aus-

sehen, als ob eine Aktion in Mad About
You die Ursache fiir das gewesen ist, was
in den nachfolgenden Serien geschah
(vgl. Lorre 2014). Wer die Folgen spiter
sah, dem erschloss sich dieser Zusam-
menhang allerdings nicht mehr (und er
ist fir das Verstindnis der jeweiligen
Folgen auch nicht erforderlich).

Voraussetzung fir ein Crossover im
eigentlichen Sinne ist unseres Erachtens,
dass es zu einer signifikanten Interak-
tion zwischen den beiden Serien-Uni-
versen kommt. Das ist gegeben, wenn
Figuren aus den verschiedenen Serien
aufeinander treffen.

Dieses Treffen kann auf eine ein-
zige Folge von einer der beiden Serien
beschrinkt sein, wie etwa der erwihnte
Auftritt von Munch in The X-Files.
Das ist die denkbar geringste Form des
Crossovers. Auch hier gibt es Abstu-
fungen: Das Crossover kann sich in
Form eines kurzen Cameos vollziehen:
In einer Folge der Sitcom Caroline in
the City (1995-1999, S1E4) gibt es am
Ende eine halbminiitige Szene, in der
die Figuren Niles und Daphne aus Fra-
sier (1993-2004) einen von Carolines
Comic-Strips lesen und kommentie-
ren. Die Szene fungiert als Schlussgag
der Episode — eine Handlungsrelevanz
kommt ihr jedoch nicht zu.

Das Crossover kann aber auch im
Mittelpunkt der Handlung stehen: Die
dritte Folge von Breakout Kings (2011-
2012, S1E3) etwa dreht sich um den
Gefingnisausbruch von T-Bag, einer
Figur aus der Serie Prison Break (2005-
2009). Crossover konnen wiederholt
stattfinden, wie etwa im Beispiel von
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Homicide und Law ¢ Order. Und sie
kénnen mehrere Folgen beider Serien
umfassen: Die Handlung, die in der
einen Serie begonnen wurde, findet
ihre Fortsetzung in der anderen; eine
tiber zwei Serien verteilte Doppelfolge
sozusagen. Beispiele dafir gibt es viele:
Von Magnum, P.I. (STE8) und Murder
She Wrote (1984-1996, S3ES) iiber Mar-
tial Law (1998-2000, S3E16) und Wal-
ker, Texas Ranger (1993-2001, S8E17)
bis hin zu Crossing Jordan (2001-2007,
S4E7) und Las Vegas (2003-2008,
S2ES). Das Muster ist tiberall identisch.
Meist werden die Crossover-Folgen in
derselben Woche ausgestrahlt, manch-
mal sogar am selben Abend. Sendern,
die Serien nachtriglich fiir eine Zweit-
verwertung einkaufen, bereiten sol-
che Crossover oft Probleme, weil aus
Griinden der Programmplanung oder
der Senderechte (wenn die Lizenzen
bei unterschiedlichen Sendern liegen)
eine koordinierte Programmierung der
zusammengehoérenden Folgen oft nicht
moglich ist. Das klappt allenfalls, wenn
die Sender zur selben Unternehmens-
gruppe gehoren, etwa VOX und RTL
(vgl. Eick 2007, S.132).

Ziel eines Crossovers aus Pro-
duzentensicht ist es, moglichst viele
Zuschauer_innen der einen Serie
auch fiir die andere zu interessieren
(vgl. Perebinossoff/Gross/Gross 2005,
S.231). Fir das Publikum kann es
unterdessen faszinierend sein, zu ver-
folgen, wie Figuren aus bisher getrennt
erlebten Serien-Universen miteinander
interagieren. Dass es geradezu eine Lust
des Publikums daran gibt, Lieblings-

figuren aus unterschiedlichen Serien
gemeinsam in Aktion zu sehen, lisst
sich sehr gut anhand zahlreicher selbst
hergestellter Fanvideos im Internet
ablesen.’

Crossover ereignen sich oft zwischen
,Verwandten’, also Serien, die in einer
Spin-Off-Beziehung zueinander ste-
hen. Beispielhaft dafiir ist die finftei-
lige Crossover-Folge Der Prozess (2013)
der fiinf deutschen SOKO-Krimise-
rien SOKO 5113 (1978-), SOKO Koln
(2003-), SOKO Wismar (2004-), SOKO
Stuttgart (2009-) und SOKO Leipzig
(2001-). Gelegentlich iberwinden sie
sogar die Schranken unterschiedlicher
Sender — dies war 1998 etwa bei Ally
McBeal (1997-2002) und 7he Practice
(1997-2004) der Fall — und Linder (im
Beispiel von SOKO Leipzigund der bri-
tischen Serie 7he Bill [1984-2010]).

Crossover vereinen temporir auch
die Diegese von hochst unterschied-
lichen Serien, wie etwa in einer gemein-
samen Doppelfolge der Krimiserie CSI:
Crime Scene Investigation (2000-2015)
und der Sitcom Two and a Half Men
(2003-2015). Fir den begrenzten Zeit-
raum von wenigen Episoden schligt das
Crossover eine Briicke zwischen den
Serien, ohne dass die Rezipient_innen
jedoch erwarten dirfen, dass dadurch
zwischen den Serien ein auf Dauer
widerspruchsfreies, gemeinsames Uni-
versum entsteht. Das lisst sich anhand

5 Der Fanfilm Wholock (2013) zum Bei-
spiel gehort zu einer ganzen Gruppe von
Fanproduktionen, welche die Serien Doc-
tor Who und Sherlock (2010-) als Mashup
zusammenbringen (https://www.youtube.

com/watch?v=q3bGY1jQ5Uw).
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des so genannten Tommy-Westphall-
Universums aufzeigen: Die Kranken-
hausserie St. Elsewhere (1982-1988) hat
im Laufe ihrer Produktionszeit zahl-
reiche Crossover mit anderen Serien
gehabt, welche ihrerseits Crossover und
Proto-Crossover mit weiteren Serien
aufwiesen. Als im Serienfinale von
St. Elsewbhere nahegelegt wurde, dass
die gesamte Handlung der Serie nur
ein Tagtraum der autistischen Figur
Tommy Westphall gewesen ist, entstand
die Theorie vom Tommy-Westphall-
Universum: Wenn die Handlung von
St. Elsewhere nur ein Traum gewesen ist,
musste das, wenn man den Gedanken
einer kontinuierlichen Diegese ernst
nimmt, dann natiirlich genauso fiir alle
Serien gelten, mit denen Sz. Elsewhere
ein Crossover hatte (und entsprechend
auch fur die Serien, mit denen jene
wiederum Crossover hatten). Auf diese
Weise ist mittlerweile eine Liste von
419 Serien zusammengekommen, deren
Handlung sich nur in der Fantasie von
Tommy Westphall ereignet haben
konnte (https://thetommywestphall.
wordpress.com/the-master-list/).
Kohirenz lassen nur Serien erwar-
ten, die von vornherein darauf ange-
legt sind, dass sie in derselben Diegese
spielen. In seltenen Fillen sind zwei
Serien bereits von Beginn an daraufthin
konzipiert, dass sie parallel nebeneinan-
der im selben Universum existieren.
Ein Beispiel dafiir sind die britischen
Serien Cucumber (2015) und Banana
(2015), welche aus zwei unterschied-
lichen Perspektiven die Schwulenszene
in Manchester beleuchten — und dabei

fortwihrend ihre Handlungsstringe
Uiberkreuzen.

Im Regelfall resultiert die Ver-
wandtschaft von Serien daher, dass
eine Serie aus einer anderen ausgekop-
pelt wird. Die ausgekoppelte Serie wird
als Spin-Off bezeichnet. Unterschei-
den lassen sich verschiedene Arten von
Spin-Off: Beim planted spin-off wird
einer Serie fiir den Zeitraum von meist
nur einer Episode eine Gastfigur ,ein-
gepflanzt’. Dieses Verfahren erlaubt den
Produzent_innen, die neue Figur — und
gegebenenfalls bereits die Serienidee —
im Rahmen der etablierten Serie zu
testen und dem Publikum vorzustellen.
So fungierte beispielsweise fiir die Kri-
miserie The Finder (2012) eine einzelne
Episode von Bones (2005-) als Sprung-
brett (backdoor pilot). Zweifelhaft ist, wie
hoch der Nutzen dieses Vorgehens ist:
Vom Publikumserfolg des backdoor pilots
ldsst sich in der Regel kaum auf den zu
erwartenden Erfolg der Spin-Off-Serie
schlieffen. So ist Zhe Finder beispiels-
weise nach nur 13 Folgen wieder ein-
gestellt worden. Dartber hinaus besteht
beim planted spin-off stets die Gefahr,
dass das Publikum die einzufiihrende
Figur als ein stérendes Element wahr-
nimmt, welches die Bildschirmprisenz
der etablierten Hauptfiguren reduziert.
Mitunter kann dies zu einer emotional
aversiven Reaktion gegeniiber der Gast-
figur fihren.

Das planted spin-off und die
Ursprungsserie spielen im selben Uni-
versum. Die Figuren beider Serien
kénnen sich in Crossover-Folgen tref-
fen beziehungsweise von einer Serie
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zur anderen wechseln, wie dies etwa in
den CSI-Serien CSI: Crime Scene Inve-
stigation, CSI: Miami, CSI: NY (2004-
2013) und CSI: Cyber (2014-) geschicht.
Alternativ zum backdoor pilot kann ein
Spin-Oft auch als eine Serie aufge-
setzt werden, die lediglich vom Titel
her, thematisch und/oder stilistisch an
die Ursprungsserie angelehnt ist. Die
bereits genannten SOKO-Serien sind
dafiir ein Beispiel. Im Unterschied etwa
zu den CSI-Serien gehen die SOKOs
nicht durch ,Einpflanzung’ der jewei-
ligen Spin-Offs auseinander hervor.
Der Cast von SOKO Leipzig ist nicht
erst in der SOKO 5113 zu Gast gewe-
sen, bevor die eigene Serie an den Start
gegangen ist. Die Serien stehen damit
in einer sehr viel loseren Verbindung
zueinander. Sehr bezeichnend ist, dass
das kurzlebige Spin-Off SOKO Rhein-
Main (2006-2007) zunichst einen
anderen Titel trug, und damit gar nicht
als Spin-Off zu erkennen gewesen ist:
Die Spezialisten — Kripo Rhein Main.
Die engste Beziehung — und damit
die hochste interseriale Kohirenz —
besteht zwischen Serien, die lber ein
generic spin-off miteinander verkniipft
sind: Dabei werden ein oder mehrere
etablierte Hauptfiguren aus einer Serie
in eine neue Serie ausgelagert. Dies
kann zu unterschiedlichen Zeitpunk-
ten geschehen: Das Spin-Off kann
ausgekoppelt werden, wihrend die
Ursprungsserie noch lduft. Ein Bei-
spiel dafir ist die Vampirserie Buffy
the Vampire Slayer (1997-2003), welche
nach zwei Staffeln mit dem Spin-Off
Angel (1999-2004) erginzt wurde, in

dem mehrere Hauptfiguren aus Buffy
eine eigene und gréflere Geschichte
erhalten.

Laufen Ursprungsserie und Spin-
Oft, wie im Falle von Buffy und Angel,
parallel zueinander, entstehen zahl-
reiche Gelegenheiten fiir Crossover
und gegenseitige Verweise, welche dem
Publikum den Eindruck einer engen
Verzahnung beider Serien vermitteln.
Alternativ kann sich das Spin-Off
auch an das Ende der Ursprungsserie
anschliefen: Boston Legal (2004-2008)
folgte auf Zhe Practice und erzihlte
die Geschichte einer Figur aus der
Ursprungsserie weiter. Analog verfihrt
aktuell auch Better Call Saul (2015-)
als Spin-Off von Breaking Bad (2008-
2013) — mit dem Unterschied, dass in
der spiter produzierten Spin-Oft-Serie
die Vorgeschichte einer Hauptfigur aus
Breaking Bad erzihlt wird.

Interseriale Kohiirenz und Trans-
medialitit
Geschichten werden oft nicht allein in
einem Medium, sondern tiber verschie-
dene Medien hinweg verteilt erzihlt. Im
Anschluss an die Arbeiten von Henry
Jenkins (2006) hat in der Medienwissen-
schaft deshalb eine breite Beschiftigung
mit dem Phinomen des transmedialen
Erzihlens eingesetzt. Im Folgenden
moéchten wir iberpriifen, ob und inwie-
fern Transmedialitit in einer Beziehung
zu dem von uns entwickelten Begriff der
interserialen Kohirenz steht.
Grundlegend fiir das transmediale
Erzihlen ist nach Lisbeth Klastrup und
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Susana Tosca die Etablierung transme-
dialer Welten; diese werden als ,,abstract
content systems from which a repertoire
of fictional stories and characters can be
actualized or derived across a variety of
media forms“ (2004) beschrieben. Die
transmedialen Welten sind also durch
Eigenschaften gekennzeichnet, wel-
che ihnen unabhingig von einer kon-
kreten Erzdhlung zukommen: ,Thus,
for example, subjects are able to judge if
a novel that expands the story of one of
the supporting characters in a film (like
the Star Wars canteen novels) fits into
the Star Wars universe or not; or are able
to discern that swearing is out of place
in the Lord of the Rings world“ (ebd.).
Eine transmediale Welt geht in der
Regel auf einen Ursprungstext zurtck,
welcher die zentralen Parameter fest-
legt, nach denen sich die Erzdhlwelt
formt — und mit dem alle weiteren
(transmedialen) Ausformungen abge-
glichen werden. Klastrup und Tosca
benennen drei Kernelemente, durch die
sich transmediale Welten auszeichnen:
Mythos, Topos und Ethos. Der Mythos
enthilt das zu Grunde liegende Wissen
tber Figuren, Konflikte und die Hinter-
grundgeschichte der Welt. Der Topos
beschreibt die raumzeitliche Verortung
der Welt — mit den dazugehorenden
Gesetzmifligkeiten. Der Ethos gibt
Auskunft dariiber, wie sich die Figuren
typischerweise verhalten: Wie sieht der
moralische Kompass der ,Guten‘ und
der ,Bosen’ aus? Jede neue Geschichte,
die in der transmedialen Welt spielt,
kann diese Parameter erweitern oder
verschieben, riskiert bei grofleren Ver-
dnderungen jedoch, dass die Erzidhlung

von den Rezipient_innen nicht als Teil
der betreffenden Welt akzeptiert wird.

Neben den Kategorien Mythos,
Topos und Ethos spielt fiir die Beur-
teilung der interserialen Kohirenz,
also der Nihe von Serien zueinander,
im Falle medientbergreifend erzihlter
Serien insbesondere ein Faktor eine
Rolle, den man in Anlehnung an die
Systematik von Klastrup und Tosca als
Chronos bezeichnen konnte. Wir mei-
nen damit den kontinuierlichen Ablauf
der erzihlten Zeit innerhalb einer Serie,
die Continuity. Die Fernsehserie Game
of Thrones (2011-) und die zu Grunde
liegenden Romane von George R. R.
Martin spielen in derselben Story-Welt:
Fernseh- und Romanserie stimmen im
Mythos (der Kampf um den Eisernen
Thron als zentraler Konflikt), Topos
(die Konigreiche auf dem fiktionalen
mittelalterlichen Kontinent Westeros)
und Ethos (das mitunter extrem amo-
ralische Verhalten der Figuren) uberein.
Im Chronos gehen sie jedoch auseinan-
der, weil sie im Sinne von Marie-Laure
Ryan (vgl. 2013, S.95) eine transmediale
Adaption darstellen: Im Fernsehen wird
eine gegeniliber den Romanen modifi-
zierte Ereigniskette erzihlt (Ereignisse
werden umgestellt, Figuren zusammen-
gefasst). Im Kopf der Rezipient_innen
entstehen damit zwei unterschiedliche
mentale Modelle der Geschichte. Ahn-
lich, wie wir dies bereits fir die kultu-
rellen Adaptionen beschrieben haben,
vollzieht sich auch bei der medialen
Adaption eine Multiplikation der Die-
gese —und eine Bildung von (medialen)
Parallelserien, welche zum stindigen
Abgleich einladen. Auch wenn es sonst

dieselbe Welt ist, in der die medial dif-
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ferenzierten Serien spielen, so hat jede
von ihnen eine eigene, parallel verlau-
tfende Continuity, eine eigene Zeitlich-
keit, einen eigenen Chronos.

Im Unterschied dazu gibt es aller-
dings auch den Fall, dass transme-
dial erzdhlte Serien eine Continuity
miteinander teilen. Hervorstechendes
Beispiel hierfur ist das Marvel Cine-
matic Universe (MCU), welches sich
aus mehreren seit 2008 produzierten
Kinofilm-, Fernseh- und Comicserien
zusammensetzt. Die Serien sind nach
den Namen der jeweils im Mittelpunkt
stehenden (Super-)Helden benannt, wie
etwa Iron Man oder Captain America.
Genauso gut liefRe sich das MCU jedoch
als eine einzige Mega-Serie begreifen,
welche — ungeachtet aller Springe zwi-
schen den Medien — eine einheitliche
Diegese mit einer durchgehenden Con-
tinuity aufbaut. Akzentuiert wird diese
durch die bereits erliuterten Verfahren
des Crossovers und des Spin-Offs: So
erhielt etwa der als Nebenfigur aus den
Kinofilmen bekannte Agent Coulson
mit Marvel's Agents of S.HILE.L.D.
(2013-) eine eigene Fernsehserie.

Diese Art des transmedialen Erzih-
lens steht immer vor einem Problem,
welches Mittell mit dem Gegensatz
zwischen balanciertem und unba-
lanciertem transmedialem Erzihlen
umschreibt (vgl. 2015, S.2944f.). Balan-
ciertes transmediales Erzahlen verteilt
eine Geschichte gleichmifig tber
alle beteiligten Medien hinweg, was
zur Folge hat, dass das Publikum die
Erzihlung in allen medialen Ausspiel-
kanilen verfolgen muss. Das Risiko,
dabei Rezipient_innen zu verlieren,
ist sehr hoch, weshalb balanciertes

transmediales Erzihlen nur selten
eine kommerzielle Anwendung findet.
Unbalanciertes transmediales Erzih-
len nimmt eine ungleichmiflige Ver-
teilung vor: Alle zum Verstindnis der
Geschichte relevanten Informationen
werden in einem medialen Kanal ver-
geben. In den anderen Medien finden
sich dagegen Angebote, welche ledig-
lich der Erginzung und Anreicherung
des Rezeptionserlebnisses dienen. Diese
Art der transmedialen Erzihlung ist
auch als das ,Mutterschiff-Beiboot-
Modell‘ bekannt (vgl. ebd., S.295). Das
Risiko bei dieser Form der transmedi-
alen Erzihlung besteht darin, dass die
Rezipient_innen von den ,Beibooten’
enttiuscht werden, wenn diese nicht die
erhoffte Relevanz fiir das Verstindnis
der (Haupt-) Geschichte haben.
Bilden Serien in unterschiedlichen
Medien eine gemeinsame Diegese
mit einer ibergreifenden Continuity,
dann ist der transmediale Aspekt fiir
die Analyse der interserialen Kohirenz
unerheblich. In diesem Fall macht es
namlich keinen Unterschied, ob die
Geschichte auf verschiedene Medien
verteilt ist oder nicht. Haben die
Serien keine gemeinsame Continuity,
dann lassen sie sich als Parallelwelten

begreifen.

Fazit

Grundlegend fur Serien ist das Prinzip
der Mehrteiligkeit, welches unabding-
bar die Frage nach der strukturellen
Verbundenheit der seriell organisier-
ten Glieder evoziert. Die Begriffe
der intra- und interserialen Kohirenz
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erdffnen einen gemeinsamen, systema-
tischen Zugang zum Aufbau serieller
Phinomene, indem sie den Blick auf
Art und Umfang der zwischen den
jeweiligen Segmenten bestehenden
Verkniipfungen lenken, dabei jedoch
eine hohe Flexibilitit des analytischen
Zugriffs erlauben. Die Verknipfungen,
welche den Zusammenhang innerhalb
einer Fernsehserie ebenso wie zwischen
verschiedenen Serien herstellen, lassen
sich auf unterschiedlichen erzihltheo-
retischen Ebenen sowie auf eine belie-
bige Anzahl von Strukturelementen hin
untersuchen.

Wir denken, dass unser hier vor-
gelegtes Konzept der interserialen
Kohirenz auch fiir andere Bereiche
der Medienwissenschaft von Nutzen
ist. Vorstellbar ist eine Anwendung auf
andere Medien (Roman, Horspiel, Film
etc.) wie auch ein Einsatz in den Fan
Studies. Da ein Fandom hiufig keine
Einheit darstellt, sondern sich insbe-
sondere im Fall grofer Serienwelten
wie von Star Trek oder Doctor Who aus
den Fandoms unterschiedlicher Serien
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