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DIE SERIE

Einleitung in den Schwerpunkt

Serielle Produktion, Strukturen und Asthetiken der Serialitit und serienférmi-
ge Zeit- und Verhaltensordnungen sind ein ausgezeichnetes Signum der Mo-
derne. Sie sind eng verbunden mit den zyklischen Bewegungen der Maschinen
und der damit einhergehenden serialisierten industriellen Produktion. Zu der
mit der «industriellen Revolution» heraufziehenden «neue[n] Generation von
Zeichen und Gegenstinden» bemerkte Jean Baudrillard: «Ihre Voraussetzung
ist die Serie, das heifit die Moglichkeit, zwei oder 7 identische Objekte zu pro-
duzieren».! Zugleich mit den seriellen Produktionsverfahren entstanden im
19. Jahrhundert serielle mediale Formen wie in Serien veroffentlichte Roma-
ne, Comics, Zeitschriften.? Wie sehr sich die Serien der Produktion und die
medialen Serien gegenseitig steigern, zeigt sich am Auftauchen der medialen
Serien zu genau jenem Zeitpunkt, an dem Medien zu Massenmedien werden;
nirgendwo aber so deutlich wie am Beispiel der seriellen Fotografie, der Chro-
nofotografie, die die Analyse von Bewegungsabliufen erlaubte und so wieder-
um in Form der time and motion studies zar Optimierung der seriellen Produkti-
on beitrug.? Daher ist es nicht erstaunlich, dass das Prinzip der Serie sowohl in
den Wissenschaften, Kiinsten und schlielich in der philosophischen Reflexion
Einzug hielt.

Die Naturwissenschaften benétigen in der Regel die Wiederholung eines
experimentellen Ergebnisses, um dessen Validitit zu stabilisieren: «Die wirkli-
che Definition des Realen lautet: das, wovon man eine dquivalente Reproduk-
tion herstellen kann».* Daher wurden und werden Experimente in Reihen und
Serien durchgefiihrt, Serialitit ist in diesem Kontext eine der zentralen Bedin-
gungen der Emergenz epistemischer Objekte.®

Dabei spielte auch das Auftauchen regelmifig erscheinender wissenschaft-
licher Zeitschriften eine entscheidende Rolle, wie ALEX CSISZAR in seinem
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Beitrag zeigt. Csiszar konzentriert sich auf die Entwicklung wissenschaftlicher Pe-
riodika im spiten 19. Jahrhundert, einer Zeit, die durch eine enorme Steigerung
der Anzahl wissenschaftlicher Verdffentlichungen geprigt war — eine Steige-
rung, die gleichzeitig jedoch das Problem der zunehmenden Uniiberschaubar-
keit dieser Fiille von Publikationen mit sich brachte. Gerade in dieser Phase, so
Csiszar, setzten wissenschaftliche Zeitschriften wichtige Impulse fiir die (Neu-)
Strukturierung der scientific communities. In dieser Entwicklungslinie wissen-
schaftlicher Periodika steht natiirlich auch die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft.
Die Serialitit ist schliefflich ein Aspekt der medialen Form der ZfM selbst.

In den Kiinsten entwickelten sich sehr bald zahlreiche und sehr verschie-
dene Formen serieller dsthetischer Strategien. Schon im 19. Jahrhundert hebt
in Monets zahllosen Seerosen oder Cezannes immer wiederholten Gemilden
der Montagne Sainte Victoire eine Tendenz zum <Seriellen in der Kunst-® an, die
schliefilich zu den radikal serialisierten Strategien der Pop Art und des Mini-
malismus fiihrt, welche sich wiederum mit der seriellen industriellen Produk-
tion und gerade auch Produktion von Bildern und Zeichen auseinandersetzen.”
Mit der Serialisierung als dsthetischem Prozess tritt freilich ein gegeniiber der
industriell-maschinellen Serialisierung zweites, komplementires Moment in
den Vordergrund. Geht es in der Warenfertigung und -zirkulation um die Her-
stellung tendenziell unendlich vieler Reproduktionen nach einem Typ, erschei-
nungsgleiche Ausfertigungen nach demselben Muster, betreibt die Kunst die
Serialisierung als genetisches Prinzip. In der Kette der Gemilde gibt es kein
Ausgangs- oder Zielmodell und keine Kopie mehr, jedes Gemilde hat vielmehr
einen Vorginger und einen Nachfolger in einem tendenziell unabschliefibaren
Prozess der Hervorbringung. So verschiebt sich auch die Zeitform des Seriel-
len. Stellt die industrielle Warenfertigung die Zeit als Fluss still — die einzelnen
Exemplare beziehen keine spezifische Zeitstelle und kénnten auch in anderer
Reihenfolge ausgefertigt werden —, so akzentuiert die dsthetische Serie Zeit als
kreatives Prinzip. Bei genauem Hinsehen iiberlagern und komplementieren
beide Aspekte der Serie einander allfillig: Als Bilderreihe ist beispielsweise ein
Film im &sthetisch-generativen Sinn prinzipiell unabschlieSbarer Transforma-
tion seriell, aber als beliebig multiplizierbare, reproduktionsfihige Ware, die in
vollkommen erscheinungsgleichen Exemplaren auf einen raumlich vorzustellen-
den Markt geworfen wird, handelt es sich um ein industrielles Serienprodukt.

Ein Versuch der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem solcher-
mafien differenzierten Prinzip der Serialitit ist Andy Warhols Film Sleep.
SVEN GRAMPP liest diesen Film einerseits als verdichtetes Archiv serieller
Formen, und zwar nicht irgendwelcher, sondern prizise derjenigen Formen,
die sich im Fernsehen der 1g6oer Jahre bereits ausgebildet haben. Andererseits
beobachtet er, dass Sleep diese televisuellen Formen des Seriellen nicht einfach
nur adaptiert, sondern vielmehr variiert und radikalisiert und damit bereits
Entwicklungen in den Formausprigungen des Seriellen vorwegnimmt, die das
Fernsehen erst spiter aufgreifen und sich zu eigen machen wird.
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In der Musik wird seit etwa 1947 von serieller Musik gesprochen, um die
Ablésung der modernen Musik von der Tonalitit und das neue kompositionelle
Verfahren der Reihenbildung, das bzgl. der Tonhéhen schon mit der Zwolf-
tonmusik deutlich friiher einsetzt, zu beschreiben. JULIA KURSELL diskutiert
die komplexe Tradition der seriellen Musik und stellt die serielle Strategie von

Jean Barraqué vor, in der die Frage nach einer Phinomenalitit der Serie unter
den Bedingungen der Atonalitit gestellt wird: Denn die serielle Komposition
besitzt, ebenso wie die tonale Musik, ein Potenzial der Fortsetzung von Ton
zu Ton und der Auszeichnung des einzelnen Tons innerhalb der Ereignisfol-
ge. Barraqué hat die «totale Organisation der Musikmaterie» im Serialismus
aufgegeben und stattdessen die symbolischen Operationen des Komponierens
ins Verhiltnis zu einem «Aufien> gesetzt. Er schligt drei Begriffe vor, welche
die Serie neu bestimmen: Aus seinen Analysen tonaler Musik und insbesonde-
re der Musik von Claude Debussy hat er das Begriffspaar note-ton und note-son
gewonnen, das auf die Materialitit des Klangs als Aufienseite der symbolischen
Notation verweist. Er hat die serielle Reihentechnik zu seiner eigenen, auto-
generativen Technik der «proliferierenden Reihe» fortentwickelt, die eine fiir
Barraqués musikalischen Formbegriff konstitutive Unabschliefibarkeit impli-
ziert. Und er hat als «Entwicklung in Abwesenheit> ein Verhiltis fragmenta-
risch gegebener Zusammenhinge in der Musik bezeichnet, die den Formpro-
zess offen halten fiir etwas, das jenseits des Formprozesses selbst liegt.

In der Philosophie taucht spitestens in den 196oer Jahren, insbesondere im
franzosischen Kontext, der Begriff der Serie auf. Wie CHRISTINE BLATTLERS
Beitrag rekonstruiert, widmet Jean-Paul Sartre in seinem Spitwerk Critique de

la raison dialectique von 1960 dem Serienbegriff eine genaue Uberlegung. Er
fasst die Serie als industrielles Prinzip, das aber auch die in den Taxonomien
und Praktiken der strukturalen Verfahren durchwirkt. Es greift in vielfiltigen
Anordnungen auf die soziale Existenz des Menschen aus, sorgt fiir sein Un-
bewusstsein und stellt seine Handlungsmoglichkeiten in «praktischer Inertie»
weitgehend still. Die Zeitenthobenheit des serialisierten Menschen benimmt
ihn auch seiner Handlungs- und Kreativititspotenziale. Der in Phinomen und
Begriff der «Klasse» derart passivierte Mensch findet jedoch zugleich aus seiner
seriellen Situation heraus die Moglichkeit, sich zur «Gruppe» zu sozialisieren
und damit eine Gegengrofie aufzubauen, die Bewusstsein, soziales Handeln und
schopferische Titigkeit kennzeichnen. Der Begriff der Serie strukturiert auch
zentral die 1969 erschienene Studie Logique du sens von Gilles Deleuze. Dort
heifit es auf der ersten Seite: «Wir stellen Serien von Paradoxa vor, die die The-
orie des Sinns bilden».? Von entscheidender Bedeutung fiir die Theorie des Se-
riellen ist dabei Deleuzes sechstes Kapitel, in dem es nicht mehr um die Serien
verschiedener — je paradoxer — Sinngebungsoperationen geht, sondern um die
Form des Seriellen selbst. Serien als Sinnverschiebungen entstehen demnach
ihrerseits stets aus der Interferenz mindestens zweier ihnen zugrunde liegen-
der Serien, einer rhythmischen, die iiber dem Prinzip von Reproduktion und
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Variation fungiert, und einer flieBenden, deren Bewegung sich ganz in der Art
dessen vollzieht, was oben als <isthetische Serie> in Malerei und Film benannt
wurde. Deleuze nimmt diesen Gedanken in seinen Reflexionen iiber das «Zeit-
Bild» eher beildufig wieder auf, in die Auseinandersetzung mit der Serie als
kultureller und medialer Verlaufsform hat er aber noch kaum Eingang gefun-
den.? Blittler zeigt auf, wie iberraschend Deleuzes Serienbegriff an denjenigen
Sartres anschliefit und ihn umstellt. Nunmehr ist die Serie selbst das kreative
Prinzip. Deleuze zeigt sich in dieser Umstellung, so Blittler, insbesondere von
den seriellen Arbeiten der Pop Art Warhols u.a. beeindruckt. Deleuzes Serie ist
einer a-chronologischen Zeit verpflichtet, in der dem Raummoment und dem
Zeitmoment des Seriellen keine Polaritit, sondern vielmehr eine Synchroni-
zitit anhaftet. Dadurch verindert sich auch das Verhiltnis von Serialitit und
Wiederholung. In fritheren, vormodernen Konzepten schlossen sie einander
aus wie Mechanik und Ritual. Bei Deleuze hingegen flieffen beide ineinander
und treiben einander an.

Auch in dem ebenfalls 1969 erschienenen Buch L'archéologie du savoir von
Michel Foucault spielt der Begriff eine zentrale Rolle: «Kiinftig ist das Pro-
blem das der Konstituierung von Serien».® Foucault versucht mithilfe dieses
Begriffs historiographische Konstruktionen in grofien, epochalen Blocken — die
er selbst noch 1966 in seinem Buch Die Ordnung der Dinge (Les mots et les cho-
ses) verfolgt hatte — aufzusprengen und zu einer kleinteiligeren «Multiplikation
der Schichten»" vorzustofien. Dadurch sollte die heterogene Mikrostruktur des
historischen Materials vor den glittenden Homogenisierungen durch histori-
sche Diskurse bewahrt werden.™?

Trotz der Ubiquitit serieller Phinomene und Formen, die auch in der Ge-
genwart weder an Aktualitit noch an dsthetischer und epistemischer Spreng-
kraft verloren haben, hat jedoch keine Produktionstechnik, keine Kunstform
und kein Medium dem Seriellen auf vergleichbare Weise Aufmerksambkeit ge-
schenkt oder ihm zu dhnlicher Komplexitit verholfen wie das Fernsehen, und
umgekehrt ist kein anderes Medium so stark von der Form der Serie geprigt.
Serialitit ist der vorherrschende strukturelle und temporale Modus des Fern-
schens, das sich auf diese Weise auch in gesellschaftliche Zeit- und Transfor-
mationsprozesse einschreibt. Das Fernsehen ist schliefflich dasjenige (Massen-)
Medium, das die Herausbildung, die Aufrechterhaltung und die Transforma-
tion der Konsumgesellschaft wie kein anderes antreibt und selbst von ihr ab-
hingt.® Die Okonomie des Konsums geht mit einem ungeheuren Serialisie-
rungsschub einher, mit einer Wirtschaftsontologie, von der schon Giinther
Anders 1956 schrieb, in ihr gelte, dass das nur Einmalige nicht sei: «Realitit
wird durch Reproduktion produziert; erst im Plural, erst als Serie, ist Sein»."*
Doch es wire zu kurz gegriffen, das Fernsehen nur als Agenten einer 6kono-
misch induzierten Serialisierungskultur zu begreifen. Die Fernsehserie, in ih-
rem Verhiltnis von Ganzem und Teil, von Offenheit und Abgeschlossenheit,
Unvollstindigkeit und Restlosigkeit experimentiert vielmehr unausgesetzt mit
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den Moglichkeiten und Erweiterungen des Seriellen, sie reflektiert und bear-
beitet immer auch das Prinzip der Serie und mithin zugleich das Fernsehen
selbst. Die Serie fungiert dabei, so wurde vorgeschlagen, als Funktionsgedicht-
nis des Fernsehens im Sinne Luhmanns und Espositos;® anhand der Geschichte
der Fernsehserie wird zudem die Geschichte des Mediums insgesamt lesbar,
anhand ihrer Merkmale das Mediale des Fernsehens sichtbar.® Zugleich bringt
das Fernsehen die wohl umfangreichste Enzyklopidie des Seriellen hervor, an
deren Reflexion und experimenteller Erforschung es sich zugleich abarbeitet.
Deshalb kann das Fernsehen und konnen seine Serien kompetent als heuristi-
scher Leitfaden zur Exploration des Seriellen, zur Historisierung der Serie und
der Serialisierung als geschichtlicher Verlaufsform und schliefilich zur Freile-
gung einer — oder mehrerer — Theorien des Seriellen herangezogen werden. So
erwuchs der Themenvorschlag der Herausgeberin und der Herausgeber dieses
Heftes der ZfM auch aus deren Befassung mit der Fernsehserie als Projekti-
on und Reflexion des medialen Wandels im Rahmen eines DFG-geforderten
Schwerpunktprogramms zur Mediatisierung.”

Die Medienkultur des Seriellen und die Serienform als medienkulturelle
Form zu erforschen jedenfalls erfordert, auch wenn sie historisch, empirisch
und systematisch weit tiber das Fernsehen hinausgreift, an zentraler Stelle die
Berticksichtigung des Fernsehens. So wie die Theoriebildung zur Serialitit des
Fernsehens sich allerdings stets ihrer Einbindung in einen weit linger und brei-
ter tragenden Komplex bewusst bleiben muss und das Aufien des Fernsehens in
Kiinsten, Okonomien und vielfiltigen Praktiken stets mitzufiihren hat, so gilt
auch, dass rezente Theorien, Asthetiken und Philosophien des Seriellen und
der Serialitit sich vor dem Horizont der seriellen Praktiken des Fernsehens,
ihrer Formenvarianz, ihrer Evolution, ihrem Wirkpotenzial bewihren miis-
sen. Das philosophische Potenzial der Fernsehserie findet sich beispielsweise
in deren impliziter Kritik an Vorstellungen von Progression und eines linearen
Geschichtsverlaufs. So sieht Hartmut Winkler in der Fernsehserie als «nicht-
mechanische Serialitit»>® im Kontrast zur industriellen Serienproduktion die
Moglichkeit einer Auseinandersetzung und Perspektivierung von Redundanz.
Fir den Philosophen Stanley Cavell ist das Moment des Seriellen der onto-
logische Grundzug des Fernsehens schlechthin.® Cavell sieht Serialitit nicht
nur als eine Form populirkultureller Warenproduktion, sondern er riickt das
Fernsehen und Formate wie die Soap Opera durch ihre lange Dauer und ihre
Wiederholungen, die wiederum Raum fiir Improvisationen lassen, in den Kon-
text der den Alltag beriicksichtigenden Geschichtsphilosophie der Annales-
Schule.® Diese tendenziell undialektische Serialitit macht das Fernsehen zu
einem Medium, das die Ereignislosigkeit des Alltags iiberwacht.?! Diese Deu-
tungen richten nicht nur das Augenmerk auf das Potenzial der Serie, sich mit
der Zeit der Zuschauenden zu synchronisieren, diese zu strukturieren und das
Fernsehen zu einem «sozialen Zeitgeber»? werden zu lassen, sondern verweist
auch auf eine positive Bestimmung von Wiederholung, der Kritik an Totalitit
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und dem teleologischen Fortschrittsverstindnis, die sich mit dem Fokus auf
das Gewohnliche in den philosophischen Arbeiten von Nietzsche, Kierkegaard
oder Thoreau verbinden lisst.

JENS RUCHATZ weist in seinem Beitrag darauf hin, dass die Fernsehserie
auch jenseits ihrer jeweiligen narrativen Dimension bedeutungsstiftend ope-
riert. Anders als vielfach die aktuelle Serienforschung, die sich mit Vorliebe den
dsthetischen und narrativen Experimenten der zeitgendssischen Fortsetzungs-
serie widmet,® untersucht er eine derzeit in der Forschung eher vernachlissigte
Form televisueller Serialitit: die Episodenserie. Deren spezifische Temporalitit
und modus operandi liest Ruchatz zugleich als Eintibung in und Reflexion der
Affirmation existentialistischer Thesen, da die Episodenserie das Paradox der
(Ab-)Geschlossenheit und Zyklizitit bei gleichzeitiger Verpflichtung auf Wie-
derholung und Fortsetzung in der Schwebe hilt und vorfihrt.

Auf ganz andere Art und Weise riicken RUTH MAYER und SHANE DENSON
das Fernsehen oder vielmehr den Fernsehapparat selbst in den Mittelpunkt ih-

res Beitrags. Am Beispiel von Erzihlungen serieller Figuren, wie Fu Manchu,
Fant6mas und Batman, zeigen sie, wie der Fernseher als «Medium der seriellen
Selbstvergewisserung» inszeniert wird — und dabei einerseits als Inbegriff von
Serialitit den Charakter eben dieser Figuren reflektiert, andererseits aber gera-
de im Zeitalter der Medienkonvergenz stets auch als Storfaktor fungiert.

Von der derzeit boomenden Fernsehserie gehen unbestritten wichtige Im-
pulse aktueller Medienkultur aus. Dabei erweist sich gerade das Serielle (als
das vermeintlich Stabile des Fernsehens) als dsthetisches und strukturelles Ex-
perimentierfeld, das tiber trans- oder cross-mediale Strategien zunehmend in
andere Medienbereiche diffundiert, die die Serienformate rahmen, begleiten,
reflektieren oder auch weiterentwickeln und damit selbst wiederum zu Impuls-
gebern werden. Neuere Experimente des Seriellen akzentuieren sich insbeson-
dere in Phinomenen der Expansion, der Zerstreuung und der Konvergenz.
Diese Weiterungen des Seriellen im Fernsehen mégen eng mit den vom Inter-
net gebotenen neuen Plattformen der Medienkultur verkniipft sein. Dennoch
stellt sich letztlich auch die Frage, ob das Internet die Fernsehserie tatsichlich
weiterzufiithren vermag. Denn das Internet befreit die Serie von den zeitlichen
Rhythmen, die ihr von den Programmstrukturen und Ubertragungsformen des
Fernsehens auferlegt wurden. Das Internet imitiert immer noch eher eine Zeit-
lichkeit der Fernsehserie, die dem Medium Fernsehen die grofie Bindung an
den Alltag oder die Moglichkeit der Reflexion tiber diesen verschafft hat. Wo
sich eine wirklich vom Fernsehen emanzipierte Serialitit des Internets verorten
lisst, wie diese tiberhaupt mit ihm kompatibel ist, wiren weitere Fragen, die
sich an die Serialititsforschung stellen lieien.

Von den technischen und 6konomischen Grundlagen der Industrie- und
Konsumkultur her geprigt und sie wiederum — in seriellen Prozessen — be-
stindig umbildend, durchwirkt die Form der Serie heute praktisch alle rele-
vanten Bereiche des Alltags- und Medienhandelns. Sie trifft dort auf andere
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23 Zu einer gerade in den letzten
Jahren auch im deutschsprachigen
Raum sehr lebhaft gefiihrten Dis-
kussion zu Fernsehserien vgl. u.a.
Arno Meteling, Isabell Otto, Gabriele
Schabacher (Hg.), Previously on...

Zur Asthetik der Zeitlichkeit neuerer TV-
Serien, Miinchen (Fink) 2010.

24 Vgl.z.B. Amanda D. Lotz, The
Television Will Be Revolutionized, New
York (New York University Press)
2007; Elizabeth Evans, Transmedia Te-
levision. Audiences, New Media and Dai-
ly Life, London/New York (Routledge)
2011; Aaron M. Smith, Transmedia Sto-
rytelling in Television 2.0. Strategies for
Developing Television Narratives Across
Media Platforms, Middlebury (Master
Thesis Middlebury College) 2009;
Henry Jenkins, Convergence Culture.
Where Old and New Media Collide, New
York (New York University Press)
20006. Vgl. auRerdem Benjamin Beil,
Herbert Schwaab, Daniela Wentz
(Hg.), LOST in Media, Miinster (LIT)
2012 (im Erscheinen).
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Praktiken, denen sie sich einerseits anschmiegt, die sie andererseits verschiebt
und verlagert. Sie wird sowohl massenmedial — wie im Fernsehen und der
marktgingigen Massenliteratur — stindig reformuliert und ausdifferenziert als
auch — wie seit langem in den Kiinsten, in Musik, Experimentalfilm und Bilden-
der Kunst — reflektiert. Kunst und Unterhaltungsindustrie haben die Serie aber
nicht nur schlicht eingesetzt und ausgefiihrt, sondern zugleich ein ungeheures
Maf} an Wissen iiber die Serie und die Serialitit entwickelt (und wiederum in
Serienformen gebracht). Dieses in die Serien der verschiedensten Herkunft
und Verbreitung eingefaltete Wissen freizulegen und in einen Zusammenhang
mit den theoretisch und philosophisch entfalteten Begriffen der Serie und des
Seriellen zu stellen ist das Unternehmen, dem sich der Schwerpunktteil dieses
Heftes der ZfM in den hier versammelten Beitrigen widmet.

BENJAMIN BEIL, LORENZ ENGELL, JENS SCHROTER,
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