Serialitat und metaleptische Erfahrung
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In ihrer bereits vor dem jiingsten Boom der sogenannten Qualititsse-
rien erschienenen Studie Consuming Pleasures (2009 [1997]), die sich
den spezifischen Formen des Vergntigens serieller Formate widmet,
nimmt Jennifer Hayward drei historische und systematische Stationen
seriellen Erzihlens in den Blick: die Anfinge der literarischen Seri-
enproduktion in Form der Fortsetzungsromane von Charles Dickens,
die ab Mitte der 1830er Jahre in wochentlichen oder monatlichen
Abstinden erscheinen;! die Verbreitung von Fortsetzungscomics in Ta-
geszeitungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts; schlieBlich die televisu-
elle Soap Opera. In dem Kapitel tiber die literarischen Anfinge seriel-
len Erzihlens bei Charles Dickens ist eine Grafik abgebildet, die zeigt,
was 1hr Titel verspricht: dDickens Surrounded by His Characters» (vgl.
ibid., 68). In dieser zeitgendssischen, von J. R. Brown stammenden
Zeichnung sitzt der Autor an seinem Schreibtisch, umgeben von ei-
ner bunten Schar von Gestalten unterschiedlicher sozialer Provenienz
— Dickens’ literarisches Personal, wie der Titel besagt, welches sich be-
kanntlich aus vielen gesellschaftlichen Schichten zusammen setzt. Auf
der planen Fliche der Abbildung werden zwei logisch inkompatible
Ebenen tiberblendet, die reale Welt des Autors und die fiktionale seines
literarischen Personals. Fiir Hayward trifft das Portrit nicht allein eine
Aussage tiber Dickens, sondern gibt einen Hinweis auf ein Merkmal
des Seriellen per se. Das Durchlissigwerden der Grenze zwischen Fik-
tion und Wirklichkeit, das in der Zeichnung inszeniert wird, hat etwas

1 Nahezu zeitgleich beginnen erste franzosische Zeitungen mit dem seriellen Abdruck
der Romane von Honoré de Balzac und Eugéne Sue. Dies hat einen solchen Erfolg,
dass bis Anfang der 1840er Jahre fast alle franzosischen Zeitungen nachziehen; vgl.
Hagedorn 1988.
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mit der seriellen Form des Erzihlens selbst zu tun, das mit Dickens
in den 1930er Jahren zum Massenphinomen wird. Eine Grenziiber-
schreitung, wie sie das Bild impliziert, entweder der fiktionalen Figu-
ren in die Realitit oder des Autors in die fiktionale Welt seiner Figu-
ren, ist in der Literaturwissenschaft als Metalepse bekannt.

Die folgenden Ausflihrungen versuchen, das narrative Verfahren der
Metalepse als eine grundlegende Figur des Seriellen und des Fernse-
hens auszuweisen. Unsere primire These besagt, dass es sich bei der
Metalepse um eine eminente selbstreflexive Figur des Fernsehens han-
delt, in der ein Grundzug des Mediums und des seriellen Prinzips zum
Erscheinen kommt. Um dies zu plausibilisieren, muss man das Konzept
der Metalepse im Zuge der Ubertragung von der Literatur auf audio-
visuelle Phinomene der populiren Medienkultur zugleich gegentiber
dem engen narratologischen Verstindnis erweitern und als umfassende-
res asthetisches Prinzip in Betracht ziehen.? In einer erweiterten Fas-
sung ist der Begriff in der Lage, eine Reihe heterogener Phinomene
der Medienkultur in einen theoretischen Zusammenhang zu stellen.?
Weiterhin gehen wir davon aus, dass die Metalepse ein Verfahren dar-
stellt, welches im Kontext der (Fernseh-)Serie nicht in erster Linie —
wie dies aufgrund seiner selbst- oder metareflexiven Qualititen nahe
lige — als Ausweis dsthetischer Modernitit oder gar Qualitit diskutiert
werden sollte, sondern als ein charakteristischer Aspekt des Seriellen als fort-
gesetzte und zeitlich gedehnte Erzihlung.* Jennifer Haywards Beob-
achtungen zu den Fortsetzungsromanen von Charles Dickens liefern
hierflir bereits wichtige Anhaltspunkte, die sich mit Blick auf die aktu-
elle Serienkultur verdichten lassen. Die folgenden Uberlegungen miin-
den schlieBlich in der zweiten These, dass unter der Metalepse nicht nur
ein textuelles Verfahren oder ein dsthetisches Prinzip zu verstehen ist,
sondern dass sie derart massiv auf Rezeptionsphinomene verweist, dass
sich von einer metaleptischen Erfahrung sprechen lisst, die sich als charak-
teristisch fiir die gegenwirtige Serienrezeption bezeichnen lisst. In die-
sem erweiterten Sinne wiirden sich dann unter dem Namen der Meta-
lepse die Konturen einer fernsehtypischen Weise dsthetischer Erfahrung
abzeichnen, die nicht unbedingt auf serielle Formen beschrinkt ist.

2 Genette (2004) selbst vollzieht diesen Schritt in einem spateren Buch, in dem er die
Metalepse, die in seinem erzihltheoretischen Hauptwerk nur eine geringe Rolle
spielt, ins Zentrum riicke.

3 Freilich kann sich nur an der Diskussion der Beispiele erweisen, ob diese Ausweitung
moglich ist, ohne das Konzept der Beliebigkeit preiszugeben.

4 Nicht-narrative oder rein visuelle Formen des Seriellen, wie wir sie z.B. in der bil-
denden Kunst antreffen, sollen hier nicht thematisiert werden.
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Nervése Erwartung

Im Zuge ihrer Auseinandersetzung mit den als Serien veréffentlich-
ten Romanen von Charles Dickens, von den Pickwick Papers (1836—
1837) bis zu dem letzten vollendeten Roman Our Mutual Friend
(1864—1865),° macht Jennifer Hayward auf einige Merkmale der seri-
ellen Form aufmerksam, die dazu beitragen konnen, Aspekte der Er-
fahrung des Seriellen zu beleuchten, die auch im Kontext der Fern-
sehserien der Gegenwart Relevanz besitzen. Hierzu zihlt vor allem
die besondere Beziechung zwischen Fiktion und Wirklichkeit, die als
Kennzeichen seriellen Erzihlens bereits mit den Arbeiten von Dickens
hervortritt. Nicht nur ist eine Affinitit der seriell zur Entfaltung ge-
brachten Erzahlung zu aktuellen politischen und sozialen Themen und
Ereignissen zu beobachten, die nicht selten ihren Niederschlag in Di-
ckens’ Fortsetzungsromanen finden, sondern die Intervention der Le-
ser fithrte, wie sich mit AuBerungen Dickens’ und anhand der Text-
gestalt seiner Werke belegen lisst, auch zu Anderungen am Verlauf der
Geschichte oder am Zuschnitt von Figuren: Je nach der Reaktion der
Leser habe Dickens die Rolle von Figuren erweitert oder verkleinert,
die Geschichte verindert oder die Darstellung von bestimmten Fi-
guren modifiziert (vgl. Hayward 2009, 58f). Nicht anders als in zeit-
gendssischen Soap Operas mitunter der Fall, testete Dickens Figuren
und Handlungsstringe auf ihre Resonanz beim Leser hin und verfuhr
mit thnen entsprechend. So rechnet Hayward die Méglichkeit serieller
Fiktionen, noch im Verlauf der Erzihlung auf ihr Publikum zu reagie-
ren (oder zumindest so zu tun), zu den charakteristischen Merkmalen
des Seriellen (vgl. ibid., 23).

Die schrittweise Entfaltung einer Erzihlung parallel zum Alltags-
leben der Leser zeitigt aber noch weitere Eftekte. Die schiere Dauer
der Erzihlung und die erzwungenen Pausen der Rezeption scheinen
eine ungewohnlich intime Beziehung zwischen Erzihlung und Leser
zu stiften. Dies betrifft zunichst das affektive Verhiltnis zu den fikti-
onalen Figuren, das dadurch intensiviert wird, dass sich ihr Schicksal
nicht in kiirzester Zeit mit dem Abschluss eines Romans erfiillt, son-
dern tiber die Dauer einer Phase des eigenen Lebens hinweg zur Ent-
faltung kommt — ein Aspekt, der schon in Bezug auf die jeweils in ei-
nem Zeitraum von ein bis zwei Jahren publizierten Romanen Dickens’
von Bedeutung ist, sich angesichts der Ausstrahlung von Fernsehserien

5 Die Daten beziehen sich auf den Zeitraum der Erstveroffentlichung der Werke als
Serie in monatlichen Abstinden.
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iiber Jahre oder — im Falle der Daytime Soap Operas — Giber Jahrzehnte
hinweg aber noch verstirkt. Dass die serielle Form eine Rezeptions-
gemeinschaft hervorbringt, die sich tber die fiktionalen Charaktere in
einer Weise austauscht, die dem Klatsch tiber reale, persdnlich bekannte
oder in der Offentlichkeit stehende Personen dhnlich ist (vgl. ibid., 31),
zahlt zu den Beobachtungen, die Hayward als Belege fir thre am Bei-
spiel von Dickens entwickelte These einer der seriellen Form innewoh-
nenden Tendenz zur Vermischung von Realitit und Fiktion anftihrt.
Mebhr aber als durch die Bezichung zu den Figuren dringt die Serie
als rhythmisierendes Element in die alltagsweltliche Realitit der Leser
ein: Der Rhythmus des Erscheinens bzw. der Ausstrahlung organisiert
die Freizeit der Rezipienten. Ahnliches haben Filmtheoretikerinnen
den tiglich ausgestrahlten Daytime Soap Operas attestiert, indem sie die-
se auf thren strukturierenden Einfluss auf den weiblichen Alltag hin un-
tersucht haben (vgl. Modleski 1987; Warth 1987). Ist hier aber mit der
Rezeption der Soap Operas ein emanzipatorisches Potenzial gegentiber
dem Korsett des hausfraulichen Arbeitsprogramms angezeigt, so akzen-
tuiert Haywards Untersuchung auch die Kehrseite der Interaktion von
fiktionaler Form und Leben in Form eines Autonomieverlusts, der sich
als nervose Anspannung und dngstliche Unruhe (Hayward spricht im
Anschluss an historische Quellen von «anxiety») artikuliert. Serien zu
rezipieren heiflt, einem fremdgesteuerten Zeitmanagement zu unter-
liegen und sich als abhingig von Medien zu erfahren. Hayward zitiert
den Tagebucheintrag des Londoner Anwalts Henry Crabb Robinson
aus dem Jahr 1842: «Finished all of Barnaby Rudge yet published ... I
will read no more till the story is finished ... I will not expose myself
to further anxieties» (zit.n. Hayward 2009, 37). Das Motiv der «Sucht»,
dem im Sprechen tber Serien gegenwirtig eine grof3e Bedeutung zu-
kommt, kann als positiv und zum Kennzeichen intensiver Erfahrung
gewendeter Ausdruck dessen verstanden werden, was sich bei Crabb als
zur nervosen Angst gesteigerte, angespannte Erwartung duBert. Heu-
te begegnen die Sender diesem nervosen Warten der Serienzuschau-
er durch die massive Ausflockung apokrypher Erzihlmodule (Webiso-
des, Minisodes, etc.),® die die lange Zeitspanne zwischen zwei Staffeln
iiberbriicken sollen und zugleich eine strategische Diversifizierung der
okonomischen Verwertungskette darstellen, ebenso wie die DVD-Box,
durch die der Zuschauer zumindest fiir den Umfang einer Staffel die
zeitliche Autonomie tiber die Serienrezeption wiedergewinnt: Statt sich
dem fremdbestimmten Rhythmus der wochentlichen Fernsehausstrah-

6 Vgl hierzu genauer den letzten Abschnitt des vorliegenden Textes.
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lung auszusetzen, reagiert er auf den Suchtaspekt des Seriellen mit bin-
ging, dem enthemmten Betrachten vieler Episoden einer Serie in Folge
an einem Abend. Dass damit die grundsitzliche Angst, die der Betrach-
tung von Serien innewohnt, nur verdringt, aber nicht tiberwunden
werden kann, ist in den Krisenszenarien vorzeitig abgebrochener, ab-
gesetzter, nicht zu Ende gefiihrter Serien erkennbar: Das grofle Enga-
gement der Fans in den Versuchen, die Entscheider zu der Fortfiihrung
einer Serie zu bewegen, das sich angesichts des Endes von Serien wie
JericHO (2006-2008),VERONICA MARS (2004-2007) oder ARRESTED DE-
VELOPMENT (2003-2006) zeigte, ist ebenso wie das oft jahrelange Fest-
halten an der vagen Hoftnung eines Wiederauflebens der Serie als Film
ein Zeichen flir den krisenhaften Souverinititsverlust, der mit dem Se-
riellen einhergeht; die Ohnmacht angesichts des unvermeidlichen, aber
oft als verfritht empfundenen Endes wird in Form nervoser Erwartung
antizipiert, die jeder Folge und jeder Staffel entgegenschligt. Zugleich
lehnen viele serienaffine Zuschauer, wie sich aus der Rezipientenkom-
munikation im Internet ablesen ldsst, es hiufig ab, sich auf eine Serie
einzulassen, wenn diese z.B. bereits nach einer Staffel eingestellt wurde.
Die eigene Rezeption wird als zeitliche Investition betrachtet, die eine
Dividende in Form von Dauer abzuwerfen hat. Gescheut wird hinge-
gen, die eigene Zeit und Affekte in eine nur kurze Zeit laufende Serie
zu investieren, weil dasVersprechen der Dauer und der offenbar gesuch-
ten Begleiterscheinungen der Gewhnung, der aftektiven Bindung, der
Standardisierung von Erfahrung und der Sucht entfillt.

Durch die Rezeption auf DVD die Herrschaft tiber den Rhythmus
der Betrachtung wieder in die eigenen Hinde zu nehmen, entbindet
weder den Zuschauer von den Angstpotenzialen der seriellen Form,
noch hebt es deren charakteristische, von Hayward diagnostizierte Ver-
webung von Fiktion und Alltag auf. Die Frage der temporalen Organi-
sation der Betrachtung bildet stets einen Horizont serieller Erfahrung,
deren Zeitokonomie daher immer eine Briicke zur alltagsweltlichen
Erfahrung der Betrachter schligt. Ob sich die Rezeption einer Serie
tiber Wochen, Monate oder Jahre als Moment der Rhythmisierung in
das eigene Leben einschreibt, oder das zur Sucht gesteigerte Bediirfnis,
eine Serie weiter zu verfolgen, unmittelbaren Einfluss auf die Organi-
sation und den Ablauf des eigenen Alltags nimmt, immer hat die Serie
schon durch ihre Form eine Resonanz im Leben der Betrachter.
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Blick aus dem Fenster

Nicht allein in Bezug auf die Rezeption ist die serielle Erzahlung be-
sonders anfillig fiir eine Vermischung von Realitit und Fiktion. Die
durch die Dauer ihrer Produktion gegebene Moglichkeit serieller For-
men, auf die Interventionen von Lesern bzw. Zuschauern ebenso wie
auf aktuelle Ereignisse zu reagieren, lisst in threm Fall die Trennlinie
zwischen Realitit und Fiktion diinner erscheinen, als es in anderen
narrativen Formen der Fall ist. So reagierte die Polit-Serie THE WEST
WiNG (1999-2006) auf die Ereignisse des 11. Septembers 2001 mit ei-
ner Verschiebung des eigentlich geplanten Staffelauftakts zu Gunsten
der aus der Kontinuitit der Erzihlung herausgelosten Episode «Isaac
and Ishmael», die am 3. Oktober 2001 ausgestrahlt wurde und in thea-
tral zugespitzter Weise islamistischen Fundamentalismus, die Gefahren
des racial profiling und die Ursachen des Terrorismus debattierte.” Auch
hierin schliet die Fernsehserie an die frithen Formen literarischer
Serialitit an, die sich hiufig von den Tagesereignissen und auch den
Berichten der Sensationspresse inspirieren lieBen.® Schon in den Zei-
tungen und Zeitschriften des 19. Jahrhunderts gab es einen semanti-
schen Transfer zwischen den verschiedenen Seiten und Rubriken, die
durch unterschiedliche Grade des Realititsgehalts voneinander un-
terschieden waren: Die Fakten politischer Berichterstattung und die
Halbwahrheiten der Gesellschaftsseite fanden einige Seiten weiter ih-
ren Weg in die Zeilen des fiktionalen Fortsetzungsromans. Mehr noch
als die Zeitung ist aber das Fernsehen durch das Nebeneinander he-
terogener Sendeformate von unterschiedlichen R ealititsgehalten und
Wirklichkeitsgraden geprigt: Das Fernsehen verbindet Reportage und
Nachrichten mit fiktionalen Formaten und vielfiltigen Hybridformen
des Reality-TV. An die Ausstrahlung von Spiel- oder Fernsehfilmen
mit brisanten Inhalten schlieBen sich Expertenrunden an; historische
Dokumentationen verbinden Dokumentarisches mit nachgestellten
Szenen; Reportagen werden durch Werbung fiir Spielfilme, Spielfilme
durch Werbung fiir Dokumentationen unterbrochen; Themenabende
verbinden Fiktion, Dokument und Dialog; iiberall 6ffnen sich Fenster,

7 An anderer Stelle habe ich auch weniger evidente Belege fiir die im Falle von THE
WEesT WING und anderen Polit-Serien als typisch zu bezeichnende Verschrinkung
von politischer Fiktion und politischer Realitit angefiihrt und die Logik dieses In-
einandergreifens mittels des Modells der <Ekstase> darzustellen versucht, vgl. Morsch
2010.

8 Vgl. Hayward 2009, 47-49 sowie Richard Alticks Studie zur Ko-Evolution von Sen-
sationsprozess und Roman The Presence of the Present (1991).
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durch die dnhalte> und Themen zwischen Formaten und Modalititen
hin- und herwandern. Fernsehen ist eine prekire Einheit von Fikti-
on, Reportage, Show, Dokumentation und Mischformen, wobei die
Grenzen zwischen diesen Formaten durchlissig sind.

Im Fernsehen sind aber nicht allein die Fenster zwischen den For-
maten weit gedftnet; zugleich st6Bt das Fernsehen das Fenster zur
Welt weit auf. Die dem seriellen Format innewohnende Tendenz zur
Verschrinkung von Fiktion und Realitit ist am Medium des Fernse-
hens nicht allein hinsichtlich seiner internen Operationen, also mit
Blick auf das Verhiltnis zwischen seinen Formaten, zu diagnostizieren,
sondern auch hinsichtlich seiner Stellung zur Welt, also mit Blick auf
das Verhiltnis der vom Betrachter als medial erfahrenen zu der vom
Betrachter als auer-medial erfahrenen Wirklichkeit. Auch diesbeziig-
lich tendiert das Fernsehen zur Durchlissigkeit. Margaret Morse hat
hieran die Differenz von Film und Fernsehen festgemacht: Der Film
bildet eine kohirente fiktionale Welt aus, die von der unseren isoliert
ist. Die Welt des Betrachters ist von derjenigen der Diegese durch eine
Reihe materieller und unsichtbarer Barrieren getrennt, «the stage, the
proscenium, the curtain, the screen, the invisible or fourth wall, and the
180° line that the camera doesn’t cross» (Morse 1998, 16).° Anders das
Fernsehen, dessen Diskurs eine Interaktion entlang der auf den Zu-
schauer gerichteten z-Achse organisiert:

Television discourse, on the other hand, ignores the glass or screen that di-
vides a material and an immaterial world of story. And unlike film, rather
than folding representations on the screen back over onto themselves, as if
sewing a world together, the z-axis of television is like a skewer or pin on
which many layers or different levels and stances of discourse can be stacked
deep within screen space and, by extension, virtually beyond the glass into
viewing space. This «nteraction» underlines television’s role as a transitional
cultural form, one stage, it perhaps the most historically important one, in
the development and consolidation of fundamentally fictitious close per-

sonal relations with as well as via machines (Morse 1998, 16).

Folgt man Morses Argumentation, zielt das Fernsehen schon aufgrund
seiner prinzipiellen medienisthetischen Voraussetzungen weniger auf
die Separierung zweier Welten ab, als es der Film tut. Nach ihrer Auf-
fassung gehort es zu den hintergriindigen Funktionen des Fernsehens
als Medium der Gesellschaft, die Kultur in die intime Kommunika-

9 Fir den Hinweis auf Margaret Morse danke ich Judith Keilbach.
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tion mit und mittels technologischer Vorrichtungen einzuiiben, eine
mittlerweile stiarker an die digitalen Medien tibergegangene Aufgabe.
Im Fernsehen entspricht dieser kulturellen Funktion ein bestimmter
Modus der Adressierung, der bereits in den flinfziger Jahren als cha-
rakteristisch fiir das Medium beschrieben wurde: Wihrend die direk-
te Anrede der Zuschauer im Rahmen des Films, das {Durchbrechen
der vierten Wand, als progressives (weil illusionsstorendes) Stilmittel
diskutiert wurde und im &sthetischen Arsenal eines kritischen «politi-
schen Modernismus (Rodowick 1994) zu verorten ist, haben Donald
Horton und R. Richard Wohl eine solche «parasoziale Interaktion» als
eine der gangigen Kommunikationsformen des Fernsehens geschildert
(vgl. Horton/Wohl 1956). Mit Blick weniger auf fiktionale, als auf fern-
sehtypische Sendeformate wie die Show, moderierte Talkshows und
Nachrichten, haben Horton und Wohl die scheinbare Paradoxie einer
technisch vermittelten Intimitat auf Distanz, der Simulation einer «face-
to-facer-Interaktion unter medialen Bedingungen, zu einer Kernbe-
stimmung des Mediums erhoben.!® Die parasoziale Interaktion zihlt zu
den fernsehwissenschaftlichen Konzepten, die dasVerhiltnis der Raume
<hinter» und «or dem Bildschirm nicht als Ineinandergreifen von Sen-
dung und Empfang, als Ubertragung und Kommunikation zu deuten
erlauben, sondern als bidirektionale osmotische Beziehung.

Die nicht nur physisch, sondern logisch getrennten Riume des
Fernsehens und seiner Zuschauer werden durch aftektive Austausch-
prozesse miteinander verbunden, die klar von Prozessen der Identi-
fikation unterschieden werden miissen (vgl. Hippel 1992, 136), die
in den klassischen Beschreibungen des Films als einziges Mittel der
Verkniipfung der hermetischen und heterogenen Riume der Fiktion
und der Realitit gelten. Der Bedeutungsraum des Films hingt nach
Stephen Heaths (1981) klassischer Analyse des narrativen Raums von
einer Grenzziechung ab, die allein im Modus der Imagination zu tiber-

10 Zum Konzept der parasozialen Interaktion und zur Rezeption von Horton und
Wohls Aufsatz vgl. Hippel 1992, 1993. Horton und Wohl neigen allerdings dazu,
das Phinomen noch als Schein, Illusion und Tauschung zu diskreditieren, schreiben
sie doch gleich zu Beginn ihres Aufsatzes: «One of the striking characteristics of the
new mass media — radio, television, and the movies — is that they give the illusion
of face-to-face relationship with the performer. [...] We propose to call this seeming
face-to-face relationship between spectator and performer a para-social relationship.»
(Horton/Wohl 1956, 215, erste und zweite Herv. T.M.). Diese kritische Einschit-
zung beruht darauf, dass die Autoren das in Frage stehende Phinomen als derivativ
gegeniiber dem Eigentlichen lesen, als Abbild und Zerrbild einer tatsichlichen In-
teraktion. Relevanz gewinnt das Konzept aber nur dann, wenn man es als positives
Bestimmungselement des Fernsehdiskurses versteht.



Serialitdt und metaleptische Erfahrung

winden ist. Gegen die durch den Schnitt eingetragenen Briiche, so
Heath, stellt der Film mittels seiner narrativen Operationen eine Ein-
heit und Kohirenz des narrativen Raums her. Die parasoziale Interak-
tion zwischen Fernsehakteuren und Zuschauern bildet einen Modus
der Entgrenzung des Fernsehraums, der damit auch iiber einen weni-
ger stabilen Sinnhorizont verfiigt. Ohne explizit eine Verbindung zum
Konzept parasozialer Interaktion herzustellen, liuft auch Morses Dar-
stellung des Fernsehens auf diesen Punkt zu. Ausgehend von einem
Vergleich des Fernsehens mit dem Blick aus dem Auto, vom Freeway
aus, auf die derealisierte aullere Welt, schreibt sie:

Television is similarly derealized as communication; that is, the primacy
of discourse in television representation is not anchored as enunciation in
a paramount reality of community, propinquity, and discursive exchange.
While every act of enunciation disengages an utterance from the subject,
space, and time of the act of enunciation |...], television — with its tempo-
ral and spatial separation of interlocutors into a one-way, largely recorded
transmission — is doubly disengaged. Hence televisual utterances waver uncer-
tainly in reality status. However, the primary levels of »interface» with the
viewing audience of television are those televisual utterances which rep-
resent direct engagement or address oriented proxemically on face-to-face
discourse, that is, the discursive level of presenters, hosts, and spokespersons.
The discursive plane of television includes all sorts of unrelated, nonpro-
gram material from ads, logos IDs, and public service announcements, to
promotions and lead-ins, as well as the discursive segments within programs
themselves, from openers and titles to presentational segments. This prima-
ry plane of discourse seems to be an overarching presumption of television
representation even when it isn’t directly on-screen, and it builds the frame-
work of television flow as a whole (Morse 1998, 108).

Der Diskurs des Fernsehens ist nicht in dem gleichen Malle wie der
Film auf die Etablierung eines stabilen Sinnhorizonts ausgerichtet; die
Heterogenitit des televisuellen Diskurses, seiner Adressierungsmodi
und seiner wechselnden Realititsanspriiche schafft einen Raum, der

von der Begrenztheit und Abgeschlossenheit des filmischen Erzihl-

t.ll

raums weit entfernt is Die Fenster zwischen den verschiedenen

11 Diese Gegeniiberstellung bezieht sich freilich nur auf die klassische Form des Ki-
nos, in der die Spielriume moglicher Adressierungsmodi des Films zu Gunsten einer
medienisthetischen Zuspitzung vernachlissigt werden. Umgekehrt weist auch das
Fernsehen zahlreiche Formen auf, die den von Heath akzentuierten Strategien der
Kohirenzstiftung gehorchen.
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Riumen des Fernsehens sind ebenso weit aufgerissen wie diejenigen,
die sich auf den Zuschauerraum hin offnen. Das Fernsehen, das auch
in seinen fiktionalen Formaten nicht von einem geschlossenen narra-
tiven Raum her zu denken ist, bildet einen Ort konstanter Austausch-
beziehungen und Transgressionsprozesse logischer und riumlicher Art.
Die Stabilisierung eines Bedeutung stiftenden Rahmens ist immer nur
temporir, und die von der Begrenzung eines kohirenten Raums ab-
hingige Sinngebung bleibt im Fernsehen stets prekir.

Die Metalepse

Der Gestus parasozialer Interaktion findet sich aber nicht allein in
Showformaten und ahnlichen Sendeformen, sondern auch, im Fern-
sehen weitaus hiufiger als im Film, in fiktionalen Formaten, und hier
insbesondere in der Fernsehserie. In der Nickelodeon-Serie Craris-
sa Expramns IT Arr (1991-1994) richtet sich die Hauptfigur (Melissa
Joan Hart) stindig an die Zuschauer. Thre Erklirungen zu den Ereig-
nissen in ithrem Leben werden dariiber hinaus durch Bildeinblendun-
gen gestlitzt, animierte Pfeile und Beschriftungen ziehen eine zweite
semiotische Ebene ein, animierte Diagramme und andere piktoriale
und Schrifteinblendungen iiberlagern den primiren Reprisentations-
raum: Die Hauptfigur der Serie herrscht tiber einen autonomen au-

diovisuellen Diskurs, der gemeinsam mit ihr die vierte Wand der Fik-
tion durchbricht.

Clarissa agiert einerseits gemeinsam mit den iibrigen Figuren in einem
hermetisch versiegelten Raum der Fiktion; andererseits werden die
Grenzen dieses Raums sowohl auf der Ebene visueller Gestaltung als
auch durch die direkte Adressierung der Betrachter durchbrochen. Es
wird eine Grenze liberschritten, die nicht allein zwischen zwei Riu-
men verlduft, sondern zugleich eine logische Grenze zwischen Wirk-
lichkeitsbereichen und Ereignishorizonten ist. Gérard Genette, der flir
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derartige Grenziiberschreitungen in die Narratologie und Fiktionsthe-
orie den Begriff der Metalepse eingefiihrt hat, zielt damit zunichst auf
die innerhalb eines Textes vollzogenen Uberschreitungen der Gren-
ze zwischen diegetischer und nicht-diegetischer Welt. Genette bezieht
den Begrift aus der Rhetorik und iibertrigt ihn auf narratologische
Sachverhalte, womit zugleich der Akzent von der «auktorialen Me-
talepse» (der Autor begibt sich rhetorisch auf die Ebene der von thm
erschaffenen Figuren) auf eine «narrative Metalepse» verschoben wird,
die eine Reihe von Formen annehmen kann (vgl. Kukkonen 2011, 1f),
in der aber stets die Uberschreitung logischer und riumlicher Grenzen
ineinandergreifen."?

Die heilige Grenze

Genettes primires Beispiel der Metalepse liegt im «Eindringen des
extradiegetischen Erzihlers oder narrativen Adressaten ins diegetische
Universum (bzw. diegetischer Figuren in ein metadiegetisches Univer-
sum usw.) [...]» (Genette 1994, 168). Der Begriff soll aber ausdriicklich
so weit gefasst werden, dass er eine ganze Reihe vergleichbarer Trans-
gressionen abdeckt, so zum Beispiel

Personen, die plotzlich einem Gemalde, einem Buch, einem Zeitungsaus-
schnitt, einer Photographie, einem Traum, einer Erinnerung, einem Phan-
tasma usw. entspringen. Alle diese Spiele bezeugen durch die Intensitit ih-
rer Wirkung die Bedeutung der Grenze, die sie mit allen Mitteln und selbst
um den Preis der Unglaubwiirdigkeit iiberschreiten méchten [...]; eine
bewegliche, aber heilige Grenze zwischen zwei Welten: zwischen der, in der
man erzihlt, und der, von der erzihlt wird (Genette 1994, 168f).

Diese Uberschreitung kann in zwei Richtungen erfolgen und sich auf
unterschiedliche Grenzen beziehen; aber in der urspriinglichen Kon-
zeption des Begriffs handelt es sich stets um narrativ gezogene Gren-

12 Nachdem das Konzept iiber einen langen Zeitraum hinweg wenig Beachtung ge-
funden hat, ist es seit Ende der 1990er Jahre in der Literaturwissenschaft verstirkt
rezipiert und vereinzelt auch auf audiovisuelle Formen iibertragen worden. Zur li-
teraturwissenschaftlichen Diskussion vgl. McHale 1987; Herman 1997; Hempfer
1999; Hasner 2001; Malina 2002; Fludernik 2003, Genette 2004; Ryan 2004; Pier/
Schaeffer 2005; Sharma 2005; Wolf 2005; Klimek 2009; Pier 2009; Wolf 2009 und
Kukkonen/Klimek 2011; zur Ubertragung auf audiovisuelle Phinomene vgl. neben
zahlreichen Beispielen in Genette 2004 vor allem Schaeffer 2005; Feyersinger 2007;
Tiirschmann 2007; Limoges 2008; Thon 2009; Feyersinger 2011; Limoges 2011 und
Sarkhosh 2011.



162 montage AV 21/1/2012

zen innerhalb eines Textes und bei der Uberschreitung stets um ein
erzihltes Ereignis.” Einhellig fiihrt die Forschungsliteratur Woody Al-
lens THE PUrPLE ROSE OF Catro (USA 1985), in dem eine Filmfigur
aus einem binnendiegetischen Film von der Leinwand in die diege-
tische Realitit der Protagonistin Cecilia (Mia Farrow) hinabsteigt, als
klassisches Beispiel fiir eine filmische Metalepse an (Genette 2004, 60;
Thon 2009, 89f; Kukkonen 2011, 17; Kuhn 2011, 358f)."* Die Grenze
zwischen filmischem Text und Realitit bleibt unangetastet, denn kein
Schauspieler steigt zu uns als Zuschauer ins Kino herab. THE Pure-
LE RosE oF CaIrO mag zwar das Begehren artikulieren, auch fiir den
Zuschauer moge sich die trennende Grenze der Leinwand auftheben,
doch die Unwahrscheinlichkeit der Uberschreitung und die Irritation,
die sie im Leser oder Zuschauer ausldst, bestitigt in Genettes Augen
gerade die Stabilitit dieser eiligen> Grenze.

In Genettes urspriinglichen Ausfiihrungen ist noch nicht absehbar,
auf welche Spielformen transgressiver Phinomene sich der Begrift der
Metalepse jenseits solch eindeutiger Beispiele wie THE PURPLE ROSE OF
Ca1ro bei konsequenter Betrachtung beziehen lisst. Auch deswegen
setzt die breitere wissenschaftliche Rezeption des Konzepts wohl erst
mit so groBem historischen Abstand, Ende der 1990er Jahre, ein. In der
Forschung umfasst der Begriff mittlerweile eine Reihe von Formen
paradoxer Grenziiberschreitungen, durch die Ebenen, Riume und Be-
reiche von Fiktionen in einer im Rahmen einer «ealistischen» Logik
nicht mehr auflésbaren Weise zueinander in Beziehung gesetzt wer-
den. So definiert Werner Wolf die Metalepse als «a usually intentional
paradoxical transgression of, or confusion between, (onto-)logically distinct (sub)
worlds and /or levels that exist, or are referred to, within representations of possi-

13 Einen systematischen Uberblick iiber die Typen der Metalepse, die sich aus den von
Genette angefiihrten Beispielen ergeben, gibt Fludernik 2003.

14 In der von John Pier (2005) vorgeschlagenen Terminologie handelt es sich hier um
eine «ufsteigende Metalepse», weil die stattfindende Uberschreitung den Ubergang
auf eine narrative Ebene von hoherem Wirklichkeitsgrad bedeutet, auch wenn bei-
de Ebenen (der Film-im-Film namens The Purple Rose of Cairo und die Wirklichkeit
Cecilias) Teil einer einzigen filmischen Fiktion (THE PurpLE ROSE OF CAIRO) sind.
Um eine «absteigende Metalepse» handelt es sich, wenn z.B. der Erzihler in die Fik-
tion (einer — von ihm aus betrachtet — Ebene von geringerem Wirklichkeitsgrad) hi-
nabsteigt. Das Motiv der Uberschreitung der Leinwandgrenze wird gegeniiber THE
PurrLE RosE OF Catro in der Folge «Chick Flick» (2.18) der Serie CHARMED erwei-
tert, insofern hier ein stindiger Ubergang zwischen binnenfiktionaler (der Film) und
fiktionaler Welt (die Welt von CHARMED) in beide Richtungen (d.h. in Form aufstei-
gender und absteigender) Metalepsen stattfindet. Zu dem Film Herrzarorrin’ (H.
C. Potter, USA 1941) als weiteres klassisches Beispiel fiir eine Reihe metaleptischer
Strategien vgl. Morsch 2012.
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ble worlds» (2005, 91). Auch in dieser breiteren Definition bleibt der Fo-
kus auf binnenfiktionale Ereignisse — «within representation», wie Wolf
schreibt — erhalten. Die Metalepse gewinnt jedoch an Brisanz, wenn
man sie statt lediglich auf diegetische Grenzen auf die Grenzen der Fik-
tion und des Textes bezieht. Dies lisst sich mittels der von Marie-Laure
Ryan eingebrachten Unterscheidung zwischen rhetorischen und ontolo-
gischen Grenzverletzungen konturieren. Ryan schreibt die Entdeckung
des rhetorischen Typus Genette und die Entdeckung des ontologischen
Typus McHale (vgl. 1987) zu. Ryan definiert die beiden Typen so:

Rhetorical metalepsis opens a small window that allows a quick glance
across levels, but the window closes after a few sentences, and the operation
ends up reasserting the existence of boundaries. This temporary breach of
illusion does not threaten the basic structure of the narrative universe. [...]
‘Whereas rhetorical metalepsis maintains the levels of the stack distinct from
each other, ontological metalepsis opens a passage between levels that re-
sults in their interpenetration, or mutual contamination. These levels, need-
less to say, must be separated by the type of boundary that I call ontological:
a switch between two radically distinct worlds, such as «the real and «the
imaginary, or the world of mormal (or lucid) mental activity from the
worlds of dream of [sic!] hallucination (Ryan 2004, 441f).

Beispiele einer rhetorischen Metalepse finden sich in verschiedenen
Episoden der Fernsehserie GLEE (2009-), in denen Sue Sylvester (Jane
Lynch) auf sich selbst als Gegenstand der Darstellung Bezug nimmt
— etwa wenn sie sich dartiber beklagt, gerade in «slow motion» ausge-
lacht worden zu sein («Bad Reputation», 1.17), oder sie in einer Voice-
over anfiihrt, schon das Wort «Madonna» auszusprechen «makes me
feel powerful — even in voice-over» («The Power of Madonna», 1.15).
Diese temporiren Briiche mit der Logik der Fiktion schaffen eine
Paradoxie, weil sich Sylvester zwischen ontologisch distinkten Ebe-
nen bewegt, doch bleibt diese Paradoxie erstens im Rahmen der Fik-
tion, weil die Uberschreitung von der Figur Sue Sylvester, nicht von
der Schauspielerin Jane Lynch begangen wird — wiirde Lynch z.B. in
einem DVD-Audiokommentar in dieser Weise auf sich Bezug neh-
men, hitten wir es mit einem ginzlich anderen Phinomen zu tun; und
zweitens vollzieht sich die metaleptische Transgression der Grenzen
jeweils nur fiir einen kurzen Augenblick, wihrend die Geschlossenheit
der Fiktion insgesamt intakt bleibt.

Die temporale Begrenztheit der rhetorischen Metalepse mit einer
ontologischen Transgression verbinden die zahlreichen Beispiele me-
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taleptischer Bemerkungen in David E. Kelleys Serie BosTon LEGAL
(2004-2008). Ohne dass es von Anfang an erkennbar zum Konzept der
Serie gehort hitte, hiufen sich in ithrem Verlauf Durchbrechungen der
wierten Wand>. Durch Bemerkungen der beiden Protagonisten wird
die Grenze zwischen der Fiktion und der auBertextuellen (ebenso wie
der intertextuellen) Realitit stindig strapaziert. Wiederholt nehmen
Alan Shore und Denny Crane auf ihre fiktionale Existenz als Teil ei-
ner Fernsehserie Bezug. Man kann diese Formen der Metalepse mit
William Nelles (1992, 93-95) auch als «epistemologische Metalepsen»
bezeichnen, denn ihre Pointe liegt darin, dass die Figuren innerhalb
der Fiktion ein «unmdogliches Wissen» tiber ihren fiktionalen Status
besitzen und ihre Existenz als von Schauspielern verkérperte Cha-
raktere einer Fernsehserie reflektieren und kommentieren. Hier liegt
gleichzeitig die Nahtstelle zu einer hoheren Stufe der Metalepse, denn
die Protagonisten nehmen ebenso auf ihre auBlertextuelle Existenz als
die Schauspieler James Spader und William Shatner Bezug: Denny/
Shatner bezeichnet sich als «Star der Show» und verweist darauf, dass er
einen Emmy bekommen habe (2.9); Alan/Spader beklagt sich in einer
Folge dartiber, Denny in dieser Episode kaum gesehen zu haben (2.13)
oder weist Shirley (Candice Bergen) darauf hin, dass ein Kuss zwischen
ihnen angebracht sei, weil sie sich in einer «Sweeps»-Episode befinden
(2.27);" Alan wird von seiner Sekretirin gewarnt, sich mit einer be-
stimmten Frau einzulassen, weil es sich bei ihr nur um einen Gaststar
handle (2.23); in «New Kids on the Block» (3.2) begriiit Alan einige
neue Figuren mit «Welcome to Boston Legal», und Denny wundert
sich, dass die Neuen nicht schon zu Staftelbeginn erschienen seien; in
der letzten Folge der dritten Staffel verabschiedete Denny sich von
Alan mit den Worten «til next season», und Alan antwortet: «I can’t
wait to see what we do next» (3.24). AuBerdem beziehen sich die me-
taleptischen Verweise immer wieder auf die wechselnden Sendeplitze,
die BostoN LeEGAL withrend seiner Ausstrahlung auf ABC zu erdulden
hatte (und damit auf den institutionellen Kontext der Serie), und auf
William Shatners Rolle als Captain James T. Kirk im Star Tiek-Univer-

15 Bei den sog. «Sweeps» handelt es sich um die viermal jihrlich durchgefiihrte Erhe-
bung lokaler Einschaltquoten der amerikanischen Network-Sender durch die Niel-
sen Agentur, die fur die Festlegung der Werbepreise von grofer Bedeutung ist. Das
Auftreten spektakulirer Gaststars, ungewohnliche Crossover zwischen verschiede-
nen Serien und dramatische Ereignisse werden von den Networks daher gerne wih-
rend der Sweeps programmiert, da in diesen Wochen eine kurzfristige Erhchung der
Einschaltquoten eine nachhaltige Wirkung zeitigen kann.
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sum — und damit auf intertextuelle Aspekte, die durch die Identitit des
Schauspielers in die Fiktion von BostoN LEGAL hineinragen.

Auch wenn die rhetorische Metalepse in BosToN LEGAL tiberwiegt,
da es sich zumeist nur um verbale und zeitlich begrenzte Transgressi-
onen handelt, sind dies insofern zugleich ontologische Metalepsen, als
hier die «heilige Grenze» zwischen Realitit und Fiktion tiberschrit-
ten wird. Die wiederkehrenden Bemerkungen von Denny Crane und
Alan Shore beschidigen nachhaltig die Geschlossenheit des Fiktions-
raums, ohne dass man dies als hochgradig irritierend oder progres-
siv bewerten miisste. Eher lasst sich die problemlose Integration einer
solch spielerischen Form der Metalepse in eine serielle Fiktion als Be-
leg fiir einen Wandel erzihlerischer Normen im Fernsehen begreifen;
wenn nicht die Grenzen zwischen Fiktion und Realitit per se erodiert
sind, so doch die Notwendigkeit, sie aufrechtzuerhalten.

Weiter in Richtung einer ontologischen Metalepse bewegt sich
die Sitcom IT’s GARRY SHANDLING’S SHOW (1986—-1990), die ginzlich
auf einer metaleptischen Konstruktion beruht, weil hier in der Ge-
stalt Garry Shandlings realer Schauspieler und fiktionale Figur in einer
Weise ineinander fallen, dass die Grenzverletzung kaum noch als sol-
che beobachtbar ist. Shandling ist durchgingig in doppelter Funktion
prisent: als Schauspieler und als Figur innerhalb der Sitcom. Schon
die Tatsache, dass fast jede Folge mit einem ans Publikum gerichteten
Monolog beginnt, riickt die Serie in die Nihe von Prisentationsfor-
men, wie sie fiir das Format der Late Night Show typisch sind, und da-
mit in die Nihe der Techniken fernsehtypischer parasozialer Interak-
tion. Immer wieder wird die Handlung durch direkte Adressierungen
des Publikums unterbrochen, welches innerhalb der Diegese durch das
regelmiBig von der Kamera eingefangene Live-Publikum im Studio
vertreten wird. Alle Figuren der Serie wissen, dass sie in einer Serie
mitspielen. Randstindige Figuren, die in einer einzelnen Folge auf-
tauchen, identifizieren die Schauspieler als Figuren der ihnen offen-
sichtlich bekannten Fernsehserie und reagieren erfreut oder indigniert
darauf, dass sie nun selbst Teil der Show sind.'® Die Realitit auBerhalb

16 Wie die Figuren, so ist auch der Handlungsraum der Sitcom auf mehreren diege-
tischen Ebenen zugleich angesiedelt. Erwin Feyersinger schreibt dazu unter Riick-
grift auf Genettes Begrifflichkeit der hyper- und hypodiegetischen Ebenen der Er-
zahlung: «When typical profilmic elements are shown intentionally, as in It’s Garry
Shandling’s Show (1986—1990), where Garry Shandling is established as both a char-
acter and an actor commenting on the fictionality of the show, then they gain a
diegetic status of their own, effectively pushing diegetic elements to an embedded
hypodiegetic level. In It’s Garry Shandling’s Show, the image of an actual (profilmic,
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des Studios, die Sitcom IT’s GARRY SHANDLING’S SHOW und die inner-
halb der Sitcom bespielte Fiktion sind nicht durch fixe Grenzen, son-
dern allenfalls durch flexible Membrane voneinander getrennt, die mal
mehr und mal weniger durchlissig sind. Diese Konstellation wird zur
Herbeifithrung von Paradoxien genutzt, die in dem folgenden Beispiel
visuell ausgespielt werden: In der Episode 3.1 «Goin’ Places» kommt
Garry nach Hause («Hello audience, I'm home!») und schaltet den
Fernseher ein, in dem er eine Live-Ubertragung von sich selbst vor
dem Fernseher sitzend zu sehen bekommt. Am Ende laufen die Cre-
dits zugleich auf dem Bildschirm der Zuschauer und auf dem inner-
diegetischen Fernseher ab und Garry zeigt sich erfreut, seinen Namen
in den Credits zu entdecken («Look, it’s my name!»).

xecuu J Producérs
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In diesem Blick auf sich selbst im Fernseher verdichtet sich ein pa-
ranoider Grundzug der Serie, der strukturell in ihr verankert ist und
immer dann zu Tage tritt, wenn deutlich wird, dass Shandling bei all
seinen Handlungen unter der Primisse agiert, von einem anonymen
Publikum beobachtet zu werden, das durch das Studiopublikum re-
prasentiert wird, ohne auf dieses begrenzt zu sein. In dieser Hinsicht
antizipiert die Serie bereits ein strukturelles Merkmal jiingerer Sitcoms
wie THE OFrICE (2005-), PARKS AND RECREATION (2009—), MODERN
Famiry (2009-) u. a., die sich bei Techniken und Verfahren der Do-
kusoap-Formate bedienen und die Figuren durch die Kamera zugleich
dem Blick eines externen, imaginierten Beobachters aussetzen.!” Auch
diese Sitcoms sind von einer doppelten Logik geprigt, insofern ihre
narrativen Operationen einerseits auf der Grundlage einer geschlos-

extradiegetic) studio signifies a fictionalized (diegetic) studio that signifies a (hypo-
diegetic) living room. However, this narrative shift does not change the internal hi-
erarchy of these levels. The fictionalized studio is still extradiegetic with regard to the
central storyworld. Its Garry Shandling’s Show constantly shifts between its narrative
levels that are conflated within the same filmic image» (2011, 149).

17 Vgl. zu dieser Form der Sitcom Mills 2004 und Thompson 2007.
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senen diegetischen Welt stattfinden, die andererseits durch die — aufer
ansatzweise in THE OFFICE — binnendiegetisch nicht explizit gemach-
te oder legitimierte Primisse einer beobachtenden Kamera und die
Adressierung dieser Kamera durch die Figuren auf ein Aulen hin ge-
Offnet wird. Im Falle dieser Formate gilt ebenso wie flir IT’s GARRY
SHANDLING’S SHOW, dass man der punktuellen Zuspitzung der meta-
leptischen Paradoxie zum Trotz nicht tibersehen darf, dass die Meta-
lepse in diesen Sendungen gerade nicht als begrenzte Figur oder als
gezielt eingesetztes narratives Verfahren> Verwendung findet, sondern
es sich hier um die Verstetigung eines metaleptischen Prinzips handelt,
das die Grundstruktur der Serie betriftt.

Die Metalepse als Selbstreflexion des
Seriellen und als Modus der Erfahrung

Der spielerische Umgang mit dem Prinzip der Metalepse, der in den
angefiihrten Beispielen zu beobachten ist, dementiert klar die lange
Zeit gepflegte, aber unhaltbare Annahme, Metalepsen hitten grund-
sitzlich einen transgressiven und dadurch subversiven Charakter.'®
Metalepsen sind weder ein spezifisch postmodernes Stilmittel noch
handelt es sich um ein notwendigerweise anti-illusionistisches Ver-
fahren. Je nach Kontext und Verwendungsweise konnen Metalepsen
ebenso eine fiktionsverstirkende und illusionsstabilisierende Funktion
haben (vgl. Fludernik 2003, 392; Klimek 2011). Die intime Nihe, die
in der Serie Crarissa ExpraiNs It ArL zu der Hauptfigur hergestellt
wird, kann als Beispiel hierfiir gelten. Es ist daher sinnvoll, Metalepsen
zunichst als ein formales Verfahren und — in erweiterter Form — als ds-
thetische Strategie zu verstehen, deren Funktion, Wirkung und Effekt
im Einzelfall zu iiberpriifen ist."” Das kritische Potenzial metalepti-
scher Verfahren wurde in IT’s GARRY SHANDLING’S SHOW am ehesten in
der Live-Episode realisiert, die am Abend der Prisidentschaftswahlen
des Jahres 1988 ausgestrahlt wurde (3.4 «Live Election Show), in der

18 Vgl. etwa Malina 2002. Gegen jede Evidenz wird hier an der These festgehalten, Me-
talepsen wiirden die Kohirenz eines Werks zerstoren und stellten einen aggressiven,
gegen das Subjekt gerichteten Akt dar, das durch metaleptische Verfahren dekonstru-
iert wiirde.

19 So hilt Jean-Marc Limoges zu Recht nicht nur fiir die Metalepse, sondern auch fuir
andere selbst- und metareferenzielle Verfahren fest: « Two formally identical self-reflex-
ive devices may at times break and at other times maintain the audience’s aesthetic
illusion» (Limoges 2009, 391). Es ist allerdings fraglich, ob sich iiberhaupt derart ein-
deutig zwischen intakten und gebrochenen Illusionierungen unterscheiden lsst.
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Shandling verkiinden lie3, der demokratische Kandidat Michael Du-
kakis habe die Wahl gegen George H. W. Bush gewonnen.

Obwohl die Metalepse, ihrer selbstreflexiven Anlage zum Trotz,
nicht unabhingig von threm Kontext als «progressives> Verfahren gelten
kann, kommt ithr dennoch eine eminente isthetische Bedeutung als ein
selbstreflexives dsthetisches Prinzip des Fernsehens zu. Wenn die Preka-
risierung der Grenze zwischen Realitit und Fiktion und ihre wechsel-
weise Uberschreitung in beide Richtungen ein Kennzeichen der seri-
ellen Form ist — wie Jennifer Hayward (2009) in ihrer Studie aufzeigt,
und wie wir selbst an anderer Stelle mit Blick auf politische Fernsehse-
rien zu zeigen versucht haben (vgl. Morsch 2010) — und wenn zugleich
ein solcher Austauschprozess als charakteristisches Merkmal des Fernse-
hens in Betracht gezogen werden muss, wie Margaret Morses Hinweis
auf die fernsehtypische Durchbrechung der riumlichen Begrenzung
und Horton und Wohls Ausfiihrungen zu den parasozialen Adressie-
rungsmodi des Fernsehens verdeutlichen, dann stellt die Metalepse ein
Verfahren dar, das eine prinzipielle Eigenschaft nicht allein der Serie,
sondern des Mediums Fernsehen spiegelt. Uber ihre primire Selbstre-
flexivitit hinaus, die sich aus der diegetischen Uberschreitung der fiir
die Diegese konstitutiven Grenzen ergibt, handelt es sich bei der Meta-
lepse um eine isthetische Reflexionsfigur, die einen Grundzug televi-
sueller Kommunikation ausstellt und kommentiert. Lorenz Engell und
Oliver Fahle argumentieren in ihrer Einleitung zur Philosophie des Fern-
sehens, dass Serialitit selbst eine Reflexion auf das televisuelle Prinzip
der Wiederholung darstelle (Engell/Fahle 2006, 17f). Diese Form der
Selbstreflexivitit bauen die Autoren zu einer grundsitzlichen Bestim-
mung des Fernsehens aus: «Das Fernsehen tritt hier [in der Serie, T.M.]
also als Mitteilung und als Reflexion auf die Mitteilung, ihre Bedin-
gungen und ihre Moglichkeiten, zugleich auf. Es entwickelt, wihrend
es etwas tut, zugleich eine nicht theoretische Theorie dieses Tuns» (ibid.,
18). Als Beispiel greifen sie den Clifthanger heraus:

So besteht, um ein einfaches Beispiel anzufiihren, der Sinn des Clifthangers
am Ende einer Serienepisode nicht nur darin, die Erwartung der nichsten
Folge zu steigern, sondern vor allem darin, diese Erwartung ihrerseits zu
kommunizieren und zu thematisieren. Der Clifthanger produziert nicht
nur Erwartungen, sondern er handelt von ihnen: er ist Bild gewordene —

sogar in der Regel Standbild gewordenen — Erwartung (ibid., 17f).

In vergleichbarer Weise kann die Figur der Metalepse als Reflexion auf
eine mediale Entgrenzungstendenz verstanden werden, die Fernsehen
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und Serie miteinander verbindet. In ihr gelangt ein Kernelement des
Mediums Fernsehen und der Form der Serie zur Anschauung und zu
isthetischer Produktivitit.

Interesse verdient das Prinzip der Metalepse derzeit vor allem des-
halb, weil es nicht allein ein isoliertes Verfahren darstellt, das in einer
Reihe von Serien zum Einsatz kommt, sondern weil die in der Form
der Metalepse zum Ausdruck kommende Tendenz der Entgrenzung,
der Transgression der riumlichen und logischen Schranken, die zwi-
schen Ebenen, Welten, Texten und Sinnhorizonten bestehen, das Fern-
sehen derzeit auch auf institutioneller, technologischer und diskursi-
ver Ebene betriftt.?* Indem sich die fiktionalen Welten des Fernsehens
zunehmend auf verschiedene mediale Formen und Formate verteilen,
die zum Triger einzelner narrativer Module werden, gibt das Medium
die kohirenzstiftende Rahmung und Begrenzung der Erzihlung, die
Stephen Heath (1981) als konstitutiv fiir die Herstellung eines Be-
deutungsraumes angesehen hat, zunehmend auf. Eine Serie wie Lost
(2004-2010) bedient eine Vielzahl medialer Formate, die Erzihlung
wird in immer mehr Module aufgespalten, die um den Kerntext der im
Fernsehen ausgestrahlten Serie herum angesiedelt sind: ein Alternate
Reality Game, Biicher, Webseiten, Mini-Episoden flir mobile Endge-
rite («Mobisodes»), Internet-Episoden («Webisodes»), DVD-Features.
Die Totalitit der Erzihlung bewegt sich stindig tiber riumlich und
medial gezogene Grenzen hinweg.*' Die riumlich-mediale Dispersion
des televisuellen Textes stellt nicht nur die Einheit des erzihlerischen
Raums in Frage, sondern auch die kausal strukturierte Sukzession der
Ereignisse, die gewdhnlich von der Narration vorgegeben wird, denn
neben dem Kerntext kann der Zuschauer in selbstbestimmter Tem-
poralitit und Rethenfolge auf sekundire und erginzende Module der
Erzihlung zuriickgreifen. Der eigentlich metaleptische Charakter die-
ser narrativen Modularisierung ergibt sich vor allem daraus, dass eine
Reihe dieser Module die Grenze zwischen Fiktion und Wirklichkeit

2

durchlissig erscheinen lassen.?* «Ultimately, Lost strikes a unique rela-

20 Vgl. hierzu auch die Analysen von Lotz (2007) und Gillan (2011).

21 Es bediirfte eines eigenen Textes, das Verhiltnis dieser Entwicklung zur Konvergenz-
Thematik zu erortern. An dieser Stelle sei nur darauf hingewiesen, dass wir die viel-
fach diagnostizierte Medienkonvergenz als komplementire und teilweise gleich-
ursachliche Entwicklung zu der hier in den Mittelpunkt gertickten betrachten.

22 Vgl. hierzu genauer Morsch 2012. Koch 2008, Brooker 2009, Johnson 2009 u.a. Au-
toren haben diese flieBenden metaleptischen Transgressionen, den «overflow of tele-
vision fiction into geographical reality» (Brooker 2009, 56), ebenfalls beschrieben.
Johnson sieht darin vor allem eine 6konomisch motivierte Strategie: «[...] Lost rep-
resents the dissolution of boundaries between diegetic space and the space of con-
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tionship between fictional storytelling and «eality», schreibt Johnson
(2009, 31), aber wiewohl LosT eine neue Station metaleptischer As-
thetik markiert, liegt darin nach dem bisher Gesagten die Fortfiihrung
einer generelleren Tendenz der seriellen Form und des Mediums.

Im Falle von Losr ist nicht nur ein UberflieBen der Fiktion in ver-
schiedene mediale Formate und in die Realitat zu beobachten, die Re-
alitit ragt auch in einer besonderen Weise in die Fiktion hinein. Die
komplexe und anspielungsreiche, auf zahlreiche Biicher, Theorien und
reale Personen Bezug nehmende Weise, in der LOST seinen Mystery
Plot entfaltet, motiviert die Zuschauer dazu, den Fiktionsraum zu ver-
lassen, sich aus sekundiren Quellen die zum Verstandnis der Geschichte
mutmaBlich notwendigen oder zumindest hilfreichen Informationen
zu beschaffen, und mit den in der Realitit gewonnenen Hinweisen
zur Fiktion zurtickzukehren. Lost legt, anders ausgedriickt, eine «fo-
rensische» Betrachtungsweise nahe (vgl. Brooker 2009, 61-70; Mittell
2009, 128-30), die jedes Detail der Erzihlung als Hinweis zur Losung
der Ritsel der Insel betrachtet und mit Informationen abgleicht, die
auBerhalb der Fiktion gesucht werden. Die Konstruktion des Textes
und das Rezeptionsverhalten des Zuschauers stellen eine zweigleisige
metaleptische Beziehung zwischen Fiktion und Realitit her, die zu-
dem eine ganz materielle, technologische Seite besitzt: Wenn Serien auf
DVD oder als Download auf dem Computerbildschirm betrachtet wer-
den, vollzieht sich die forensische Rezeption als metaleptischer Wechsel
zwischen den verschiedenen screens und Fenstern.®® Nicht anders als die
Uberschreitung der Grenzen zwischen Ebenen und Welten impliziert
die Uberschreitung der Grenzen zwischen den verschiedenen Bild-
schirmen einen Wechsel zwischen Bedeutungsriumen und technolo-
gisch, epistemologisch und diskursiv voneinander unterschiedenen Lo-
giken. Das Konzept der Serie treibt den Zuschauer vom Zentrum in
die peripheren Raume der Fiktion und dartiber hinaus.

Losrt riickt damit aber nur in den Mittelpunkt, was als riumliche und
mediale Dispersion das Fernsehen insgesamt betrifft. Die Geschlossen-
heit materieller und semantischer Riume, die Heath und andere als
Kennzeichen des Films herausgearbeitet haben, ist fiir das Fernsehen
nicht im gleichen Mafle von Bedeutung. Wie kein anderes Beispiel

sumption, allowing narrative, promotion and advertising to overlap» (2009, 46).

23 Vgl. hierzu M. ]. Clarke: «[...] the ideal perspective to see these programs is a decen-
tered one that keeps one eye on the on-air series itself and the other on a computer
screen viewing an episode guide or a wiki entry, simultaneously juggling a wealth of
minute visual details and character backstories, both explicitly shown and implicitly
suggested» (2010, 126).
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der jiingeren Fernsehgeschichte hat Lost den metaleptischen Zug, der
in unterschiedlicher Weise die serielle Form und das Fernsehdispositiv
kennzeichnet, asthetisch und technologisch produktiv gemacht. Der
Zuschauer oszilliert zwischen heterogenen Bedeutungsraumen und
Wahrnehmungsebenen: eine Betrachtung, die bewusst durch die ver-
schiedenen fiktionalen und nicht-fiktionalen Riume und die abge-
stuften Ebenen von Realititsgraden streift, die LosT bespielt, ist selbst
metaleptisch geworden. Der metaleptischen Fernseherfahrung ent-
spricht eine modulare Wahrnehmung, die sich die Erzihlung nach dem
Baukastenprinzip und unter Riickgrift auf die verschiedenen media-
len und technischen Inkarnationen der diegetischen Welt erschlieBt.
Bei der modularen Wahrnehmung handelt es sich nicht um eine rein
quantitative Multiplikation von Erfahrungsformen {iber verschiedene
mediale Plattformen hinweg, sondern um eine qualitative Verinderung
isthetischer Erfahrung von Serien. Narrative und nicht-narrative, in-
nerdiegetische und extradiegetische, textuelle und extratextuelle, fikti-
onale und reale Aspekte vermischen sich — mit noch nicht ganz abseh-
baren synergetischen Effekten. Das Fernsehen kultiviert eine modulare
und transversale Lesart, in der die Metalepse zum Standard textuel-
ler Konfiguration und isthetischen Ausdrucks geworden ist. Wie die
lustvolle Sucht, die fortlaufende Serien und ihre zeitlich entgrenzten
Fiktionen versprechen, gehort auch die metaleptische Bewegung zwi-
schen Modulen, Ebenen und Welten zu den spezifischen Formen des
Vergniigens, die das Fernsehen im Gegensatz zum Kino kultiviert hat.
Wir haben den Begrift der Metalepse genutzt, um heterogene und
nicht bereits auf den ersten Blick als zusammengehérig erscheinen-
de Aspekte des Fernsehens und des Seriellen im Speziellen in einen
Zusammenhang zu stellen. Die in diesem Zuge herausgestellten qua-
litativen Verinderungen der Fernseh- und Serienrezeption lassen, so
die Vermutung, auch andere Medien nicht unberiihrt: Die gewachse-
ne isthetische und 6konomische Bedeutung der Fernsehserie lisst es
wahrscheinlich erscheinen, dass die in ihrem Rahmen stattfindenden
Verinderungen auch in anderen medialen Formen ein Echo finden.
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