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Ethik in TV-Serien

Einfuhrung in die zweite Staffel

Simon Meisch, Cordula Brand, Uta Mller

Der vorliegende Sammelband beschiftigt sich mit ethischen Fragen, die in
und durch TV-Serien aufgeworfen werden. Er setzt friihere Uberlegungen
fort (Brand/Meisch 2018) und datf als zweite Staffel gelten. Zugleich po-
sitioniert er sich in einer breiter werdenden akademischen Auseinanderset-
zung mit dem Phidnomen der TV-Serie und deren Fihigkeit, die kritische
Reflexion von Zuschauer:innen iiber sich selbst und ihre Lebenswelt anzu-
regen.! Der Sammelband erginzt diese Debatte um eine ethische Perspek-
tive (vgl. auch Laugier 2022). Seine Beitridge beschiftigen sich mehrheitlich
mit sog. Qualititsserien (vgl. Thompson 1996, Schlitz 2016, Czichon 2019)
wie etwa Dear White People, Better Call Saul, Dark oder Breaking Bad. Daftr
gibt es — wie wir ausfithren werden — gute Griinde. Allerdings — und auch
das wird deutlich — sollte sich ethische Reflexion nicht allein auf diesen
Serientyp beschrinken.? Daher fiihren wir nachfolgend kurz aus, was mit
TV-Serien im Allgemeinen und Qualititsserien im Besonderen gemeint ist
und inwiefern sie Gegenstand ethischer Auseinandersetzung sein kénnen.
SchlieBlich erldutern wir vor diesem Hintergrund die Fokussierung der ein-
zelnen Beitrige.

Serielles Erzéhlen, Qualititsserien und Ethik
Serielles Erzdhlen | TV-Serien sind prominente Erscheinungen seriellen
Erzidhlens, das auf eine sehr lange Geschichte zurtickblicken kann. Frithe
prominente Beispiele sind die Epen Homers (um 700 v. Cht.), die iber

" An dieser Stelle sei auf einige Arbeiten aus dem weiten, multidisziplinaren Feld ver-
wiesen: Beil et al. 2016, Besand 2018, Czichon 2019, Czichon/Wtnsch/Dohle 2016, Eich-
ner/Mikos/Winter 2013, Pilipets/Winter 2016a, Strohmeier 2005, Schlitz 2016, Weiden-
feld 2020.

2 Dies macht der Beitrag von Kerstin Schopp und Marius Albiez deutlich, der sich kri-
tisch damit beschaftigt, wie die Reality Show Global Gladiators in problematischer Weise
mit kolonialen Stereotypen umgeht.
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mehrere Tage hinweg vorgetragen wurden, oder die aus dem persischen
Raum stammende Sammlung Tausendundeine Nacht (um 500 n. Cht.), die be-
reits serientypische Elemente wie die Rahmenhandlung oder den Cliffhan-
ger nutzt. Spiter finden sich solche Erzihlformen etwa beim mehrtigigen
Vortrag von Versromanen der mittelhochdeutschen héfischen Literatur
oder in Giovanni Boccaccios Decamerone (um 1353), in dem serielles Erzah-
len selbst zum Thema wird. Dagegen kann heutigen Leser:innen das durch
eine iibergreifende Idee verbundene Episodenhafte von Romanen wie Geznji
Monogatari Murasaki Shikibu, vor 1021) oder Simplicins Simplicissimus (Hans
Jakob Christoffel von Grimmelshausen, 1658) wie eine Serie erscheinen.

Zugleich gibt die Kommunikationswissenschaftlerin Miriam Czichon
(2019: 33 £.) zu bedenken, dass das Phinomen der TV-Serie unzureichend
erfasst sei, verstinde man sie allein als eine Erzahlform, die eine Ge-
schichte in einer spezifischen Weise organisiert. Zu bertcksichtigen ist dar-
tber hinaus auch ihr Entstehungskontext, sprich die Entwicklung der Mas-
senmedien seit dem 19. Jahrhundert. Vor diesem Hintergrund sind Serien
»Kunst und Kommerz zugleich®, das heif3t

immer auch ein 6konomisches Produkt und zweckgebunden [...].
Mit seriellem Erzdhlen wird Geld verdient; es wird bewusst einge-
setzt, um Produktloyalitit zu einem Medium bzw. Medienangebot
aufzubauen |...]. (Czichon 2019: 33)

Czichon fihrt aus, wie sich die Serie als Genre im Wettbewerb unterschied-
licher Medien entwickelte, beginnend mit Zeitungen und Zeitschriften iiber
das Radio, Kino und Fernsehen bis hin zu Streamingdiensten (vgl. Czichon
2019: 34-44, auch Schlitz 2016: 10-12). Analog zur Strategie der Schehe-
razade in Tausendundeine Nacht dienen Serien dazu, das Interesse von Rezi-
plentinnen zu wecken und zu halten, um sie so ans jeweilige Massenme-
dium zu binden. Damit unterliegt die Entwicklung von Serien immer auch
kapitalistischen Verwertungslogiken.

Da die Bestimmung des Phinomens Serie von historisch kontingenten
Kontextbedingungen ihrer Herstellung und Verbreitung abhingt, sind De-
finitionsversuche umstritten geblieben. Gemil3 einer eher offenen Be-
griffsklirung besteht eine Serie ,,aus zwei oder mehr Teilen, die durch eine
gemeinsame Idee, ein Thema oder ein Konzept zusammengehalten werden
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und in allen Medien vorkommen koénnen® (Webet/Junklewitz 2008: 18).
Diese Definition lisst die Frage der Fiktionalitit von Serien zunichst offen?
und schlief3t das Phinomen der Transmedialitit* mit ein. Fir die Filmwis-
senschaftlerin Daniela Schliitz (2016: 13) entsteht der Zusammenhalt der
Teile durch ,,die Verkntipfung der einzelnen Episoden auf formaler, inhalt-
licher und struktureller Ebene. Auf formaler Ebene erfolgt dies insbeson-
dere durch den Namen und ein Intro, das heiB3t eine Titelmelodie und einen
Vorspann. Auf der inhaltlichen Ebene stellen die Figuren, die Handlung
und das Setting die narrative Kontinuitit her. Was die inhaltliche Verkntip-
fung angeht, werden zwei Serientypen unterschieden: Episoden- und Fort-
setzungsserien (vgl. Czichon 2019: 57-70, Schliitz 2016: 18-27). Episodense-
rien verfiigen uber eine abgeschlossene Episodenhandlung. Fortsetzungsserien
dagegen besitzen Handlungsbogen, die sich tiber mehrere Folgen hinweg
spannen (horizontales Erzdhlen). Dies erlaubt es den Macher:innen der Se-
rien auch, die Charaktere ihrer Figuren in gréBerem Malle weiterzuentwi-
ckeln, als dies in den Episodenserien geschieht.> Mit Blick auf die struktu-
relle Verkniipfung hebt Czichon (2019: 51) hervor, dass Zuschauer:innen
Serien

auf zwei Ebenen rezipieren [kénnen], wobei die einzelnen Episo-
den die Mikroebene der Serie darstellen, die zu Staffeln zusammen-
gefassten Folgen die Makroebene [...]. Zusammen erschaffen sie
einen in ,,sich abgeschlossene/n] Kosmos*. (Hickethier, 1991, 10; Herw.
1. O)

Jedes Serienformat — ob fortlaufend erzahlt oder eher in abgeschlossenen
Episoden — weist diese Doppeldramaturgie auf, allerdings werden die bei-
den Ebenen je nach Format unterschiedlich stark betont.

3 Der Beitrag von Kerstin Schopp und Marius Albiez zur TV-Show Global Gladiators be-
schaftigt sich genau mit einer solchen Serie an der Schnittstelle von Fiktionalitat und
Realitat.

4 So beschaftigt sich Wulf Loh in seinem Beitrag mit der Geralt-Saga (The Witcher), die
Uber unterschiedliche Medien (Romane, Kurzgeschichten, Computerspiele, TV-Serie) se-
riell weitererzahlt wurde bzw. wird. Zu Inter- und Transmedialitat vgl. auch Dettmer
2020.

> Zu diesen Fortsetzungsserien zahlen auch Miniserien, die auf wenige Episoden be-
grenzt sind und bei denen der Handlungsverlauf von Anfang an feststeht. Ein Beispiel
ist die von Florian Heusinger von Waldegge in diesem Band besprochene Serie Unsere
Mditter, unsere Viter.
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Dartiber hinaus entsteht die strukturelle Verkniipfung auch dadurch, dass
mehrere nebeneinander verlaufende Handlungsstringe miteinander ver-
kntipft werden (vgl. Czichon 2019: 52).

Ein wesentliches Merkmal von TV-Serien ist schlie3lich die offene Nar-
rationsstruktur, denn Serien sind prinzipiell auf eine Fortsetzung hin ange-
legt (vgl. Schlitz 2016: 13). Dies gilt auch fiir Formate, die irgendwann zu
Ende erzihlt sind — und selbst in solchen Fillen besteht die Moglichkeit
des Spin-offs, mit denen Nebenpersonen ins Zentrum der Handlung einer
neuen Serie ricken, wie etwa bei Better Call Saul, das die Geschichte einzel-

ner Figuren aus Breaking Bad (weiter-) erzihlt.¢

Qualititsserien | Die Beitrdge in diesem Sammelband beschiftigen sich
mehrheitlich mit Qualititsserien, die sich dadurch auszeichnen, dass sie

tabuisierte oder moralisch relevante Themen behandeln. Sie bedie-
nen sich daftr komplexer, romanartiger Erzdhlungen, die Giber den
Rezeptionsakt hinaus Wirkung entfalten. Thr Kunstanspruch wird
durch dsthetische Anspriiche und den Bezug zum Awtenr verdeut-
licht. (Schlitz 2016: 68; Hervorheb. i.0.)

Das Phinomen der Qualititsserie erscheint in der medienwissenschaftli-
chen Literatur ambivalent. Dies kann damit erklart werden, dass es im oben
erwihnten Spannungsfeld aus Kunst und Kommerz diskutiert wird (vgl.
u. a. Thompson 1996, Schlitz 2016, Czichon 2019). Denn einerseits erhe-
ben solche Serien hiufig einen besonderen dsthetischen und intellektuellen
Anspruch. IThre Macher:innen wollen ihr Publikum nicht allein unterhalten,
sondern es durch komplexe Erzihlungen, vielschichtige Charaktere oder
intertextuelle Verweise herausfordern” und dabei auch zu gesellschaftspo-
litischen Debatten Stellung beziehen (vgl. Schlitz 2016: 100 f., Thompson
1996).8 Die Qualitit dieser Serien kann also von ihren Merkmalen her ver-
standen werden, sprich ihrer kunstvollen Gestaltung und ihrem Anspruch,

€ In diesem Sammelband diskutiert Albrecht Muller eine Szene aus Better Call Saul und
Uta Mdller setzt sich mit Fragen der Rezeption der Serie Breaking Bad auseinander.

7 Simon Meisch fihrt in seinem Beitrag zur Serie Dark aus, dass diese intellektuelle Her-
ausforderung explizit ein Ziel der Serienmacher:innen war.

8 So zeigen Laura Schelenz und Marcel VondermafRen in inrem Beitrag zu Dear White Pe-
ople, wie die Serie zur Debatte um Diversitat und Intersektionalitat beitragen will.
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mehr zu sein als Durchschnittsware. Andererseits setzen genau an dieser
Stelle kritische Perspektiven an, die darauf verweisen, dass das Label Qua-
litdtsserie als Distinktionsmerkmal in einem umkidmpften, wettbewerblich
organisierten US-amerikanischen Medienmarkt entstanden ist (vgl. Schlitz
2016: 67-69). Hiufig wird dabei die Genealogie des Phinomens nachge-
zeichnet, um zu erldutern, wie die Dynamiken dieses Marktes dazu beitru-
gen, dass solche seriellen Formate entstehen konnten, um bestimmte Kun-
densegmente zunichst an TV-Sender und spiter an Streamingdienste zu
binden.? In diesem Prozess entstand eine Wertschitzung beim US-ameri-
kanischen Publikum fiir derartige Serien und somit eine Nachfrage und ein
Markt fiir solche Produkte.!? Dagegen problematisieren kritische Perspek-
tiven das Phinomen der Qualititsserie, indem sie auf ihren Warencharakter
und ihre marktwirtschaftlichen Entstehungs- und Existenzbedingungen
aufmerksam machen.

Vor diesem Hintergrund erscheint es zumindest plausibel, warum diese
Qualititsserien einen Appeal fiir Ethiker:innen haben. Denn oft greifen sie
moralische Themen auf und haben einen gewissen gesellschaftstheoreti-
schen Anspruch. Thre Nihe zum Roman macht zudem die Auseinanderset-
zung mit Qualititsserien leicht anschlussfihig an die Literatur zur Narrati-
ven Ethik (vgl. u. a. Haker 2010, Berendes 2005, Diwell 2000).

Exkurs: Ethik | Bevor wir uns damit auseinandersetzen, was es heil3t, aus
der Perspektive der Ethik (Qualitits-) Serien zu reflektieren, wollen wir ei-
nige relevante Begrifflichkeiten einfiihren. Dies sind Ethik und Moral, die
der Philosoph Friedo Ricken so unterscheidet:

Eine Moral wird gelebt. [...] Die gelebte Moral fragt nicht nach ih-
rer eigenen Richtigkeit; sie reflektiert nicht auf sich selbst; das ist

® Zur Entstehungsgeschichte von Qualitatsserien vgl. Thompson 1996, Schliitz 2016: 73-
100, Czichon 2019: 75-91.

1% Dies wird beim Vergleich mit deutschen Rezeptionsweisen in einem anders struktu-
rierten Medienmarkt deutlich, auch wenn sich hier zugegebenermafen die Sehge-
wohnheiten andern. Produktionen, die den Kriterien von Qualitatsserien entsprechen,
werden weiterhin auf unattraktiven Sendeplatzen ausgestrahlt (wie Dominik Grafs Im
Angesicht des Verbrechens, 2010) oder sind im Ausland viel erfolgreicher (wie Deutsch-
land 83, 2015) (vgl. Czichon 2019: 75). Noch immer ist es so, dass innovative deutsch-
sprachige Formate durch US-amerikanischen Streamingdienste produziert werden, wie
etwa Dark oder How to Sell Drugs Online (Fast) durch Netflix.



12 SIMON MEISCH, CORDULA BRAND, UTA MULLER

vielmehr die Aufgabe der Ethik. [...] E#bik ist also die philosophi-
sche Untersuchung des Bereichs der Moral; sie ist die philosophi-
sche Disziplin, die nach der Begriindung der Moral fragt.” (Ricken
2012: 17 £;; Herv. 1. O.)

Wihrend also Ezbik die Reflexion von Moral mit den Mitteln der Philoso-
phie ist, ist Mora/ wiederum ,,die Gesamtheit der Uberzeugungen vom not-
mativ Richtigen und vom evaluativ Guten sowie der diesen Uberzeugungen
korrespondierenden Handlungen® (Diwell/Hubenthal/Werner 2011: 2).
Insofern beschiftigt sich Ethik mit der Begriindung von Handlungsmoti-
ven sowie den praktischen Kontexten, in denen gehandelt wird.

Die Auseinandersetzung mit Handlungsgriinden kann in drei Weisen
stattfinden. Die deskriptive Ethik beschreibt die Normen und Werte, die das
Handeln von Individuen oder Gruppen orientieren oder die sozialen Ord-
nungen zugrunde liegen. Fir sie ist die Begriindung von Handlungen der
Gegenstand, nicht jedoch das Ziel ihres Interesses (vgl. O'Neill 2009: 220).
Dagegen ist es das Ziel der normativen Ethik, Handlungsgriinde kritisch zu
prifen und zu begriinden. Thre Reflexion kann durch strebens- oder sol-
lensethische Fragen angeleitet werden. Im ersten Falle geht es um die Pri-
fung der Ziele menschlicher Lebensfithrung, Dagegen geht es im zweiten
Fall um die Begriindung von verallgemeinerbaren moralischen Prinzipen
(vgl. Krimer 1992). Beide Perspektiven kénnen sich wiederum auf das
Handeln von individuellen (Individualethik) und kollektiven Akteuren (In-
stitutionenethik)'! richten oder auf die Kontextbedingungen, unter denen
beide handeln (Sozialethik). Die Metaethik ist als Wissenschaftstheorie der
Ethik zu verstehen, insofern sie die Bedingungen untersucht, unter denen
tberhaupt ethisch begriindet werden kann.

Wenn wir oben davon gesprochen haben, dass Moral der Gegenstand
der Ethik ist, so wollen wir damit nicht behaupten, dass moralische Praxis
und ethische Reflexion immer streng voneinander getrennt wiren (vgl. Ha-
ker 2010: 4, Duwell/Hiibenthal/Werner 2011: 3, Ricken 2012: 17). Das
Nachdenken daruber, wie wir handeln sollen und warum wir so und nicht anders
handeln sollen, findet auch in alltagsweltlichen Kontexten statt — und eben

' Die Beitrage von Svenja Wiertz zu Grey's Anatomy und von Hans-Jorg Eisele und Rasim
Mustafi zu How to Get Away with Murder werfen je einen Blick auf berufsethische Fragen
von kollektiven Akteur:innen (Mediziner:innen bzw. Strafverteidiger:innen).
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auch in TV-Serien. Dagegen nimmt die akademische Ethik fur sich in An-
spruch, die Prifungen und Formulierung von Handlungsgriinden explizi-
ter und methodischer als der Alltagsdiskurs zu betreiben. Fiir ethische
Uberlegungen zu TV-Serien gilt also, dass es sich um eine systematische
und methodisch reflektierte Betrachtung von ethischen Prinzipien'? und
Handlungsbewertungen'3 im thematischen Kontext der TV-Serie handelt.
Im Anschluss an die Moralphilosophin Hille Haker (2010: 3) ist diese Form
der ethischen Reflexion

keine deskriptive Ethik, weil sie Bestandteil der wertorientierten
Auseinandersetzung um das gute Leben ist, und sie ist keine pri-
skriptive Ethik, weil sie zwar die hermeneutischen Rahmenbedin-
gungen flr die normative Frage nach dem moralischen Sollen vor-
gibt, sofern diese auf historische Situationen bezogen wird und den
formalen Begriindungsdiskurs transzendiert, weil sie aber nicht
selbst zu einem Begrindungsdiskurs wird.

Somit bewegt sich die ethische Reflexion in einem zweifachen Spannungs-
feld zwischen Deskription und Priskription sowie zwischen Sollens- und
Strebensethik. Dieses Feld wollen wir unten weiter ausdifferenzieren.

Ethische Reflexion von TV-Serien | Wenn es nachfolgend darum geht,
Handlungen und Handlungsgriinde ethisch zu reflektieren, so ergeben sich
mit Blick auf Serien mindestens drei Hinsichten.

(1) Serien werden in spezifischen Handlungskontexten produziert, vertrie-
ben und konsumiert; diese konnen sowohl in individual- wie auch so-
zialethischer Hinsicht Nachfragen aufwerfen.

(2) Moralische Konflikte sind Gegenstand der dsthetisch gestalteten Seri-
enwelten; dabei kann die narrative Ausgestaltung dieser Konflikte eine
Tendenz zu ethisch eindeutigen Interpretationen zeigen.

12 So beschaftigt sich Albrecht Mdller in seinem Beitrag zu Better Call Saul mit dem Pa-
reto-Prinzip.

'3 Unterschiedliche Beitrage in diesem Sammelband bewerten Handlungen in Serien
vor dem Hintergrund normativer Konzepte, z. B. Wulf Loh (The Witcher) oder Daniel
Frank (Westworld). Luzia Sievi nutzt die Populismustheorie, um sowohl die Handlung
der zwei italienischen Serien 7992 und 7993 zu rekonstruieren wie auch um die Art ih-
res Erzahlen selbst zu bewerten.
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(3) Mit der Rezeption von Erzihlungen wird die Erwartung verbunden,
dass sie dsthetische Erfahrungen erméglichen, die wiederum zu ethi-
scher (Selbst-) Reflexion anregen.

Auch wenn wir die drei Hinsichten getrennt besprechen, so ist uns bewusst,
dass es viele Bertihrungspunkte gibt. So wiirde etwa eine an der Frankfurter
Schule inspirierte Kritik Serien aufgrund ihres Charakters als Massenware
und der Verwertungszwinge, denen sie in der Kulturindustrie unterworfen
sind (1), jedes gesellschaftlich emanzipatorische Potenzial absprechen (3).14
Dagegen beschiftigen sich die Beitrige in diesem Sammelband tiberwie-
gend mit ethischen Fragen, die sich aus den beiden letzten Hinsichten et-
geben. 1>

1. Soziale Kontexte: Produktion, Vertrieb und Konsum von Serien sind
mit Handlungen und sozialen Institutionen verbunden. Eine darauf bezo-
gene ethische Reflexion beschiftigt sich mit Fragen der gelebten Moral und
der zugrundliegenden Handlungsbegriindungen. Was die Serienproduktion
betrifft, seien zwei Debatten herausgegriffen. Zum einen stellen sich Seri-
enmacher:innen zunehmend den Umweltauswirkungen ihrer Produktionen
(vgl. Green Production Guide 2022). Zum anderen entstand spitestens mit
der McToo-Bewegung ein Bewusstsein dafiir, dass Schauspieler:innen bei
intimen Szenen ein respektvolles und sicheres Umfeld bendtigen. Daher
setzen immer mehr Produktionen Intimitidtskoordinator:innen ein, um sol-
che Umstidnde sicherzustellen (vgl. DIf 2020, Hegarty 2020). Umweltzer-
storung und sexuelle Beldstigung sind somit zwei Felder, in denen sich die
Unterhaltungsindustrie selbst Regelwerke gegeben hat, um moralisch frag-
wiirdiges Verhalten zu unterbinden. Selbstverstindlich kann sich die Ethik
hier nicht darauf beschrinken, solche Entwicklungen und Leitfiden allein
normativ zu rekonstruieren, sondern sie wird es auch als ihre Aufgabe be-
trachten, die zugrundeliegenden Geltungsanspriiche und resultierenden
Handlungen kritisch zu priifen.

Auch mit Blick auf den Konsum stellen sich ethische Fragen, von de-
nen einige an dieser Stelle nur knapp genannt werden kénnen. Ein héufig
zitiertes Beispiel ist der hohe Energieverbrauch durch das Streaming von

4 Kritisch dazu vgl. Arenhovel 2018: 8.

'5> Eine Ausnahme bildet der Beitrag von Kerstin Schopp und Marius Albiez, der die Re-
produktion kolonialer Stereotype in der Produktion von Global Gladiator kritisch be-
spricht.
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Serien und die Suche nach nachhaltigeren Alternativen (vgl. Tagesspiegel
2019, Honse 2019, Albiez/Schopp 2018). Daneben werden die unmittel-
baren Wirkungen des Serienkonsums auf die Zuschauer:innen problemati-
siert. Dies bezieht sich etwa auf die Annahme, dass Serienkonsum siichtig
machen kénnte (,Binge Watching®) (vgl. Weidenfeld 2020, Czichon 2019).
SchlieBlich gibt es noch Diskussionen um die erzieherischen Effekte von
Serien, wenn beispielsweise Geschichten so erzihlt werden, dass moralisch
besonders begriilenswerte Handlungen oder Rollenmodelle sichtbar ge-
macht und ,,vorgelebt* werden, sei es mit Blick auf umweltfreundliches
Verhalten (,Green Storytelling®) oder Geschlechterbeziechungen (vgl. DIf
Nova 2019, Geena Davies Institute 20106).10

2. Asthetisch gestaltete Welten: Auch das letztgenannte Beispiel zu den er-
zieherischen Intentionen von TV-Serien befindet sich an einer Schnittstelle
der oben eingefithrten drei Zugangsweisen ethischer Beschiftigung mit Se-
rien, denn es beriihrt erstens Produktionsbedingungen (das Schreiben von
Drehbiichern), zweitens die Schaffung eines spezifischen moralischen Uni-
versums und drittens ethische Aspekte der Rezeption von Serien. Verblei-
ben wir zunichst beim zweiten Aspekt. TV-Serien entfalten narrativ mora-
lische und ethische Sachverhalte, und in diesem Sinne sind das Moralische
oder das Ethische Themen von Erzihlungen wie andere auch (vgl. Dawell
2000: 11). So verweist der Politikwissenschaftler Mark Arenhével auf die
unterschiedlichen Weisen, wie in Serien die ,,Werte verschiedener Instituti-
onen verhandelt, betont, unterstiitzt, befragt, angegriffen oder untergraben
werden, [...] Stereotypen verwandt oder kritisiert werden, [...] Wertkon-
tlikte, Alltagsmoralen und Kollektivideale abgebildet werden® (Arenhével
2018: 7). Dabei werden ,,[m]arginale Erscheinungen und subkulturelle
Werte [...] im selben Ausmal artikuliert wie dominante Ideologien und so
zum Gegenstand alltdglicher Aushandlungspraktiken, die sich auf verschie-
denen Ebenen abspielen® (Pilipets/Winter 2016b: i). Damit kénnen Ethi-
ker:innen rekonstruieren, wie ein moralischer Fall narrativ entwickelt wird,
warum Personen so (und nicht anders) handeln oder welche Zusammen-
hinge ihr Handeln bedingen. Jedoch bilden TV-Serien Wirklichkeit nicht

'6 Der Beitrag von Laura Schelenz und Marcel VondermaRen beschéftigt sich mit der
Serie Dear White People, in der unterschiedliche Ausdrucksformen von Identitaten von
People of Color sichtbar gemacht und durchgespielt werden.
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einfach nur ab, sondern sie gestalten sie narrativ, und damit auch die mo-
ralischen Zusammenhinge. Angesichts dessen gibt der Moralphilosoph
Marcus Duwell (2008: 53 £.) zu bedenken, dass

Filme, Erzdhlungen und Kunst [...] gewissermallen die Pfade |be-
einflussen|, auf denen sich die ethische Diskussion dann bewegt.
Sie kénnen neue Pfade eréffnen, sie kénnen aber auch Komplexitit
ausblenden und die kollektive Phantasie der Menschen in eine ein-
seitige Richtung lenken.

Laut Arenhé6vel hitte eine Analyse von TV-Serien ,,also immer zu interpre-
tieren, welche Ausschnitte der ,sozialen Wirklichkeit® widergespiegelt wer-
den und welche verhiillt und verborgen unter der Oberfliche gleichsam
unsichtbar mitthematisiert werden (Arenhével 2018: 7). Serien zeigen un-
terschiedliche Ausschnitte von Wirklichkeit bzw. entwerfen Modelle der
Wirklichkeit und sie tun dies in unterschiedlichen Hinsichten gut. Die Dar-
stellung in Serien wird dsthetisch verschieden gut umgesetzt, manche Se-
rien gelten als dsthetisch herausragend, etwa die Serie Breaking Bad. Ethi-
sche Themen und Konflikte lassen sich in einer ganzen Breite finden und
diskutieren. Man kdnnte bei der Frage beginnen, welches Ziel sich eine Se-
rie selbst gesetzt hat und dieses Ziel ethisch befragen. Die Serie Cernoby/
etwa, die eine fiktional angereicherte Dokumentation der Reaktorkatastro-
phe in Tschernobyl von 1986 zeigt, hat ein vollig anderes Ziel als etwa die
Serie Westworld, in der ein fiktionaler Vergnligungspark fiir Menschen ge-
zeigt wird. An der Ausrichtung von Cernoby/ sind vermutlich nicht viele kri-
tische Anfragen von Seiten der Ethik zu richten, an die Serie Westworld
schon eher, die mit ithren Darstellungen von ,,erlaubten® Gewalttaten frag-
wiirdiges Handeln zeigt — auch wenn die Opfer ,,nur” programmierte
kiinstliche Wesen sind, die keinen Schmerz empfinden kénnen'”. Vor die-
sem Hintergrund spielt sich eine Ethik, die sich mit T'V-Serien befasst, zwi-
schen zwei Polen ab. Gemil3 der Unterscheidung von Haker ist eine solche
Ethik eine kontextuelle Ethik, denn sie ,,bezieht ihre ethischen Analysen
auf konkrete Personen, Handlungen sowie Wert- und Normensysteme und
zeigt diese in ihrer ,Verstrickung in Geschichten® (Haker 2010: 6). Zum

7 Uber die Frage, ob die sog. ,Hosts" im Vergnugungspark von Westworld Empfindun-
gen haben, geht es in dem Beitrag von Daniel Frank.
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anderen handelt es sich auch um eine kritische Ethik, denn sie ist ,,kritisch
gegeniiber der vorgefundenen Moral bzw. den Moralen (den sozialen Wer-
ten, ihren Wahrheitsanspriichen) genauso wie gegeniiber den Erzihlungen
selbst™ (ebd.).

3. Rezeption: Die dritte oben eingefithrte Zugangsweise befasst sich mit
der ethischen Relevanz dsthetischer Erfahrung fiir die Reflexion lebens-
weltlicher Zusammenhinge der Zuschauer:innen. Was damit gemeint ist,
wollen wir zunichst kurz ex negativo beschreiben, und dazu zum Beispiel
des ,Green Storytellings® zuriickkehren. Denn mit dieser Form des Erzih-
lens ist die Erwartung verbunden, dass entsprechende Geschichten durch
das Zeigen von Vorbildern unmittelbar zu tugendhaftem Leben anleiten
kénnen (vgl. Dfl Nova 2020). Jedoch witrd eine solche ins Erbauliche ge-
hende Form des Erzihlens sowohl in der Ethik (vgl. O’Neill 2009: 2019 f.,
Berendes 2005: 73 f., Dawell 2010: 11 ff.) wie auch in der Literaturwissen-
schaft skeptisch bewertet (mit Blick auf die 6kologisch orientierte Litera-
turwissenschaft vgl. Hofer 2007).

Diese Skepsis bezicht sich auf das Kénnen und Sollen von Narratio-
nen, denn einerseits gilt es als zweifelhaft, ob Erzihlungen iiberhaupt in
der Lage sind, realweltliches Handeln so unmittelbar zu beeinflussen, wih-
rend andererseits mit Verweis auf die Autonomie von Kunst problemati-
siert wird, ob Erzdhlungen derart funktionalisiert werden dirfen. Damit
schlieBen wir nicht aus, dass es TV-Serien geben mag, deren Macher:innen
cine derartig kurzgeschlossene Wirkabsicht besitzen. Diese Art der Serien-
rezeption steht allerdings nicht im Fokus dieses Sammelbandes. Wenn wir
uns nachfolgend mit rezeptionsethischen Fragen befassen, dann geht es
uns vielmehr um dsthetische Erfahrungen. Damit meinen wir mit Diiwell
(2010: 32), dass solche Erfahrungen Handlungsspielriume eréffnen, und
damit ,,ein besonderes, von alltiglichen Verbindlichkeiten be-freites [sic!]
Verhiltnis zu unserem alltdglichen Weltsichten und Lebensorientierun-
gen.” Zuschauer:innen stoB3en in TV-Serien auf édsthetisch gestaltete Kon-
texte, die ihren Held:innen Handlungsalternativen erlaubt oder verwehrt.
Zugleich bringen Zuschauer:innen ein (thnen nicht immer vollig bewuss-
tes) Handlungswissen dartiber mit, welches Handeln in welchen Kontexten
angemessen oder unangemessen ist. Und das selbst dann, wenn solche
Kontexte ihren Lebenswirklichkeiten vollig fremd sind, etwa weil sie in der
Vergangenheit, auf anderen Planeten oder in Phantasiewelten liegen. Uber



18 SIMON MEISCH, CORDULA BRAND, UTA MULLER

dieses Wissen wirken die Zuschauer:innen an der Geschichte mit, denn sie
kénnen die Handlung einer Person nachvollzichen, weil sie einem Genre
angemessen ist. Dies ist selbst dann der Fall, wenn eine solche Handlung
in ihrer eigenen Welt nicht nur unangemessen, sondern moralisch verwerf-
lich wire (vgl. Berendes 2005: 76 ff.). Gerade Serien wie Breaking Bad, Better
Call Sanl oder Westworld spielen mit solchen Ambivalenzen.!8 Aus ethischer
Perspektive konnen Handlungen, Situationen, Erlebnisse und Konflikte re-
flektiert werden und unter Umstinden ergeben sich neue Einsichten, ein
erweitertes Problembewusstsein und vieles mehr. Die Beschiftigung mit
Lebensgeschichten in TV-Serien erlaubt es Zuschauer:innen, ,,ihre Uber-
zeugungen durch Kontrasterfahrungen zu konturieren, durch rezipierte al-
ternative Lebensmdglichkeiten dsthetisch zu bereichern, zu modifizieren
oder aufzuheben® (Berendes 2005: 73, vgl. auch Mieth 2002).19 Dieses Mit-
wirken von Zuschauer:innen an den erzihlten Geschichten beschreibt der
Literaturwissenschaftler Peter von Matt (1995: 36-39) als moralischen Pakt.
Auf die Thematik dieses Sammelbandes angepasst lautet sein Argument,
dass Zuschauer:innen zu den moralischen und ethischen Normenzusam-
menhingen, auf die sie in einer Serie stof3en, ihre Zustimmung geben miis-
sen, um ,,alle Lust und alles Vergniigen® (ebd.: 36) erfahren zu kénnen, die
ihre Geschichte bereitstellt:

Nur wenn sich der Leser mit dem Text dariiber einigt, in einem
lautlosen Pakt, dall von nun an auf dies gehofft, jenes aber beftrch-
tet werde, dal3 um diesen Menschen gebangt, jenem aber alles M6g-
liche an den Hals gewtinscht werde, nur wenn solche Abmachung
geschieht, denkend und fiihlend, kann das Genul3potential des Tex-
tes im Vollzug des Lesens ausgesch6pft werden. (ebd.: 37)

Sehr leicht lisst sich die auf Lesen bezogene Aussage auch auf das Sehen
von TV-Serien iibertragen. Von Matt beschreibt dariiber hinaus noch eine
kritische und eine ironische Rezeptionsweise. Im ersten Falle wiirde ethi-
sche Reflexion in einer kritisch-distanzierten Haltung beobachten, wie eine
Serie versucht, den moralischen Pakt anzubieten. Die zweite Sichtweise

'8 Vgl. hierzu die Beitrage von Uta Miller (Breaking Bad), Albrecht Muller (Better Call Saul)
und Daniel Frank (Westworld) in diesem Band.

9 Vgl. hierzu den Beitrag zur Serie Supergirl von Lilian Marx-Stélting und Hannah Schickl
zu moralischen Pflichten von Superheld:innen gegentiber Menschen.



ETHIK IN TV-SERIEN 19

schlieBt dagegen den Pakt nur ,,unter Vorbehalt®, denn sie ,,saugt den Ho-
nig aus dem Text und glaubt sich doch dabei moralisch nichts zu vergeben®
(ebd.: 37). Eine Ethik der TV-Serien kann sich mit diesen Dynamiken des
moralischen Paktes beschiftigen und dabei auch mit den ,,ethisch rele-
vante[n| Rickkopplungseffekte[n] (Berendes 2005: 72) dsthetischer Er-
fahrungen beim Schauen dieser Serien.

Ethische Perspektiven auf TV-Serien

Der ethischen Reflexion von TV-Serien stehen somit ganz unterschiedliche
Zuginge zur Verfigung. Sie kann sich erstens mit den Produktions-, Ver-
triebs- und Konsumbedingungen auseinandersetzen, zweitens den narrativ
entworfenen Handlungswelten sowie drittens der Bedeutung dsthetischer
Erfahrung, Dabei rekonstruiert sie moralische Kontexte und verhilt sich
kritisch zu ihnen. Vor diesem Hintergrund teilen wir die These von Aren-
hovel (2018: 10), demzufolge es gut gemachten TV-Serien gelingen kann,
narrativ gestaltete Handlungsrdume zu eréffnen, in denen Zuschauer:innen
»Neubeschreibungen des Selbst wie auch des Gemeinwesens® erfahren,
und damit zum Nachdenken tber individual- wie sozialethische Angele-
genheiten eingeladen werden (vgl. auch Lutz 2018: 356). Vor diesem Hin-
tergrund diskutieren und ordnen wir die Beitrige dieses Sammelbandes
hinsichtlich der Fragen, die sich durch die narrative Gestaltung, der Veror-
tung von Ethik zwischen Rekonstruktion und Kritik, bei der Neubeschrei-
bung des Selbst wie von Gemeinwesen ergeben.

Narrativitdt | Bei Serien haben wir es mit Erzdhlungen zu tun, die Hand-
lungsriume dsthetisch aufspannen. Fir die ethische Analyse ergeben sich
damit zwei Hinsichten: die Auseinandersetzung mit den moralischen Wel-
ten, die durch die Erzdhlung geschaffen werden (also durch das, was erzihlt
wird), und die Verantwortung der Serienmacher:innen fir die Reprisenta-
tion dieser Welten (also, wie erzdhlt wird).

Der Beitrag von Uta Miller Giber die Serie Breaking Bad geht der Frage
nach, warum sich Zuschauer:innen uber funf Staffeln den Darstellungen
von Gewalt, Unrecht, Familienzerstérung etc. aussetzen. Diese Frage ha-
ben sich schon antike Philosophen gestellt und etwa Aristoteles hat — be-
zogen auf Theaterstiicke — die These der von der Katharsis entwickelt: Die
dargestellten Handlungen und Situationen bringen die Rezipient:innen
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auch mit Hilfe von emotionalen Reaktionen zum Nachdenken iiber das
Gescehene, aber gleichzeitig tber die eigene Lebensgeschichte.

Simon Meisch beschiftigt sich mit der Zeitreise-Serie Dark. Er arbeitet
heraus, wie die Serienmacher:innen an die Debatte um Willensfreiheit und
Determinismus anschlieSen und wie die Story (was erzihlt wird) die The-
sen des Plots (wie erzdhlt wird) unterlduft. Meisch argumentiert, dass das
Zeitreise-Genre Zuschauer:innen in besonderer Weise in die Beschiftigung
mit Freiheit und Verantwortung verwickeln kann, weil sie, wie die Fokusfi-
gur des Zeitreisenden, die ,,Regeln des Spiels* verstehen und lernen mis-
sen und dabei ihre Handlungserwartungen abgleichen kénnen.

Ralf Lutz interessiert sich fiir die Rezeption von Serien aus psycholo-
gischer Perspektive, unter Bertlicksichtigung rezeptionsethischer Fragen.
Genauer untersucht Lutz die Bedeutung von Emotionen, die bei der Be-
trachtung von Serien evoziert werden, und bezieht diese Reaktionen auf
tugendethische Uberlegungen. Auch hier sind — je nach Serie und Rezipi-
ent:in — verschiedene Reaktionen zu differenzieren.

Zwischen Rekonstruktion und Kritik | Ethische Reflexion kann die
normativen und evaluativen Gehalte von TV-Serien rekonstruieren und kri-
tisch priifen. Dabei kann es das Ziel sein, Serien, einzelne Charaktere oder
Szenen heranzuziehen, um daran Herausforderungen moralischer Praxis
und ethischer Theorien zu diskutieren (wie dies in den Texten von Albrecht
Miller und Wulf Loh jeweils der Fall ist) oder um problematische Repri-
sentationen von Wirklichkeit zu thematisieren (wie im Falle des Texts von
Kerstin Schopp und Marius Albiez). In beiden Fillen werden Fragestellun-
gen an die TV-Serien herangetragen, die sie zunichst selbst nicht stellen.

Albrecht Miller greift sich eine Szene aus der Serie Better Call Sanl (ein
Ableger der Serie Breaking Bad) heraus, um an ihr Besonderheiten des Pa-
reto-Optimums zu veranschaulichen, das heil}t eines Zustands, in dem es
unmdglich ist, eine Eigenschaft zu verbessern, ohne zugleich eine andere
zu verschlechtern. Dieses Prinzip lddt zu einer Reihe ethischer Anfragen
ein, die hier in einem spannenden Kontext debattiert werden.

Waulf Loh beschiftigt sich in seinem Beitrag mit der Figur des Hexers
Geralt von Riva aus der transmedialen The Witcher-Erzahlung. Ausgehend
von der philosophischen Diskussion des Begriffs der Diskriminierung fragt
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er sich, ob solche Hexer, die zugleich angefeindete und privilegierte gesell-
schaftliche AuBlenseiter sind, durch ihre Umwelt herabgewtirdigt werden.
Kerstin Schopp und Marius Albiez analysieren aus einer postkolonialen
Perspektive die deutsche Spielshow Global Gladiators. Dabei arbeiten sie
heraus, dass und in welcher Weise die Show koloniale Stereotype iiber Af-
rika reproduziert, und laden zu einer notwendigen kritischen Lesart ein.

(Neu-) Bestimmung des Selbst | TV-Serien haben auch das Potenzial,
die Reflexion tber den Platz von Individuen in ihren Gesellschaften anzu-
regen, und sie werfen dabei zahlreiche ethische Fragen auf.

Lilian Marx-Stélting und Hannah Schickl tberlegen anlisslich der Serie
Supergirl, welche Pflichten Auferirdische auf der Erde gegeniiber Men-
schen haben (sollen). Der Beitrag beschiftigt sich mit der Frage der Zuge-
hérigkeit zur moralischen Gemeinschaft und setzt sich dabei in kritischer
Weise mit einer anthropozentrisch interpretierten Konzeption von Pflich-
ten auseinander.?

In seinem Beitrag zur Serie Westworld setzt sich Daniel Frank am Bei-
spiel von humanoiden Robotern mit den Grenzen des Personenbegriffs
auseinander. Es geht ihm dabei um die Frage, wann Roboter als intentio-
nale Systeme (vgl. Dennett 1983) auch als Personen gelten kénnen, mit
entsprechenden Anspriichen auf Riicksicht und Rechte.

Ausgehend von Theorien der Gruppen- und Identitidtsbildung beschif-
tigen sich Laura Schelenz und Marcel Vondermalien mit der (De-) Kon-
struktion von ,,blackness® in der Serie Dear White People. Sie greifen auf das
Konzept der Intersektionalitit zuriick, um zu zeigen, wie sowohl sich iiber-
schneidende Erfahrungen von Unterdriickung hervorgehoben als auch
entscheidende Leerstellen (wie Polizeigewalt und sexueller Missbrauch)
produziert werden.

(Neu-) Bestimmung von Gemeinschaften | SchlieBlich regen TV-Se-
rien auch zur Reflexion uber das Selbstverstindnis von Gemeinschaften an.

20 Dieser Beitrag kann als Beispiel dafir dienen, dass die Auseinandersetzung mit TV-
Serien auch einen neuen Blick auf die philosophischen Klassiker ermdglicht und zum
Weiterlesen einladt. Wer hatte etwa gedacht, dass sich ausgerechnet Immanuel Kant in
seinen Schriften mit AuRerirdischen auseinandersetzt und sie in den Kontext seiner
Moralphilosophie einordnet (vgl. u.a. Kant 1973 [1798]: 172, 1978 [1785]: 389 oder
1963 [1755]: 351-368)?
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Solch eine Betrachtung ist damit in gewisser Weise das sozialethische Pen-
dant zu den Beitrigen, die sich stirker mit dem Personenbegriff oder indi-
viduellen Pflichten beschiftigen. Die Beitrige von Florian Heusinger von
Waldegge und Luzia Sievi behandeln nationale Gemeinschaften und ihre
Erinnerungspolitik, die je spezifische ethische Fragen aufwerfen. In den
Fokus kénnen auch professionelle Gemeinschaften riicken und damit be-
rufsethische Herausforderungen wie in den Beitrigen von Svenja Wiertz
sowie Hans-J6rg Eisele und Rasim Mustafi.

Florian Heusinger von Waldegge beschiftigt sich mit der Miniserie Un-
sere Miitter, unsere 1dter und ihrer Neuverhandlung des Erinnerns an die NS-
Zeit. Er diskutiert die Handlung vor dem Hintergrund normativer Positio-
nen des Historikerstreits der 1980er Jahren sowie typischer moralischer Po-
sitionierungen in deutschen Familiengedichtnissen, die der Soziologe Ha-
rald Welzer in seinen sozialwissenschaftlichen Studien herausarbeitete (vgl.
Welzer/Moller/Tschuggnall 2015).

Luzia Sievi widmet sich in ihrem Beitrag zu den beiden Serien 7992 und
1993 ebenfalls einem historischen Thema. Aus dem Blickwinkel der Popu-
lismustheotie (vgl. Mudde/Kaltwasser 2012) analysiert sie die Darstellung
der italienischen Parteipolitik wihrend des Korruptionsskandals der frithen
1990er Jahre. Sievi arbeitet heraus, dass sich die Serie zwar differenziert mit
dem Aufstieg populistischer Politikertypen auseinandersetzt, sie sieht aber
auch die Gefahr, dass sich die Erzdhlung bei der Darstellung von Politik
selbst populistischer Narrative bedient.

Svenja Wiertz erdrtert anlisslich der Serie Grey’s Anatomy ethische Fra-
gen im Verhiltnis von Arzt:innen und Patient:innen. Das Berufsethos von
Arzt:nnen gibt immer wieder Anlass zur Reflexion, beispielsweise wenn bei
Entscheidungen die Autonomie von Patient:innen nicht ausreichend be-
riicksichtigt wird. Dartiber haben die verantwortlichen Akteur:innen in der
Serie stets auf Neue zu entscheiden.

Hans-]6rg Eisele und Rasim Mustafi befassen sich mit der Serie How 70
Get Away with Murder, die Fille einer amerikanischen Jura-Professorin und
Strafverteidigerin zeigt. Sie diskutieren dabei insbesondere berufsrechtliche
und -ethische Fragen von Strafverteidiger:innen, die oftmals in einem er-
staunlichen Spannungsverhiltnissen zu allgemein-ethischen Fragestellun-
gen stehen. Im Beitrag wird auch die Differenz zwischen amerikanischem
und deutschen Recht deutlich.
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Breaking Bad

Zur Faszination des Bosen

Uta Muller

Die US-amerikanische Serie Breaking Bad (deutsch etwa: ,,vom rechten Weg
abkommen®) wurde in den USA von 2008 bis 2013 ausgestrahlt, in
Deutschland ab 2009, Regie fithrte Vince Gilligan, insgesamt wurden 62
Folgen in fiinf Staffeln gedreht. Die Serie war mit durchschnittlich 9,5 von
10 méglichen Punkten eine der am besten bewerteten TV-Serien der Film-
datenbank IMDb.

Die Serie erzahlt die Geschichte des Lehrers Walter White, der mit sei-
nem ehemaligen Schiiler Jesse Pinkman in das Drogengeschift mit Me-
thamphetaminen, auch Crystal Meth genannt, einsteigt. White, der an einer
Highschool in Albuquerque (New Mexico) das Fach Chemie unterrichtet,
erhilt zu Beginn der Serie die Diagnose Lungenkrebs mit der Prognose,
bald zu sterben. Um seine Familie mit seiner (schwangeren) Frau und sei-
nem funfzehnjihrigen (kérperbehinderten) Sohn finanziell abzusichern,
beginnt er, mit dem sehr viel jingeren Pinkman Drogen zu produzieren
und zu verkaufen.! White ist als studierter Chemiker ein Fachmann, aul3er-
dem Perfektionist, und so ist die Qualitit des Rauschgifts herausragend und
der Verkaufserfolg lasst nicht lange auf sich warten. Wegen des Vertriebs
der Drogen miissen sich White und Pinkman mit Dealern aus Albuquerque
und Umgebung und spiter auch mit Drogenkartellen aus Mexiko einlassen.
Sehr bald schon verdienen die beiden Minner gro3e Summen Geld, wer-
den allerdings auch mehr oder weniger zwangsliufig in Gewaltkonflikte mit
den Drogendealer:innen und schlieBlich mit der Polizei hineingezogen.
Obwohl die Protagonisten unglaublich viel Reichtum anhdufen — lingst ge-
nug, die Familie von White abzusichern und Pinkman ein luxuriéses Leben

" White wird zuféllig Zeuge einer Drogenrazzia, die ihn auf die Idee mit dem Drogenge-
schaft bringt; dabei erkennt er auch seinen ehemaligen Schiiler Jesse Pinkman und
heuert ihn an.
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zu ermdglichen — produzieren die beiden Drogen in immer gréflerem Aus-
mal} und mit immer professionelleren Labors. Dabei verstricken sie sich
noch tiefer in kriminelle, teils tédliche Konflikte mit Dealer:innen, Konsu-
ment:innen und der Drogenpolizei. Im Laufe der Serie werden deswegen
Whites Familie und auch die Familie der Schwester seiner Frau zerstort,
Familienmitglieder werden getotet, und Jesse Pinkman erlebt einen psychi-
schen Zusammenbruch. Die Protagonisten selbst begehen zahlreiche
Morde, sie werden gejagt und gequilt und jagen und quilen selbst. In der
Darstellung der Serie nicht ausgeklammert — sogar drastisch dargestellt —
wird ihre Beteiligung und Mitschuld an den verheerenden Folgen des Ver-
kaufs und Konsums von Crystal Meth.

Wie schon erwihnt, war die Serie Breaking Bad ein riesiger Erfolg fiir
den Regisseur, die Produktionsfirmen und Netflix. So wurde sie mehrfach
ausgezeichnet. Millionen von Zuschauer:innen waren fasziniert von der
Geschichte von Walter White und Jesse Pinkman und schauten die Serie
mit den teilweise duBerst brutalen Darstellungen und Gewaltexzessen bis
zum Ende an. Diesem Phinomen der Faszination, die diese Serie ausubt,
méchte ich im Folgenden versuchen nachzugehen. Dabei will ich mich
nicht auf psychologische Erklirungsmuster?, sondern auf Uberlegungen
aus der Rezeptionsisthetik, verbunden mit ethischen Erwigungen, kon-
zentrieren. Ich werde mich mit Konzeptionen und theoretischen Ansitzen
auseinandersetzen, die sich zunichst auf die Rezeption von Literatur, ge-
schriebener und auch dargestellter — etwa im Theater —, bezichen, um diese
Uberlegungen dann fiir den Kontext von Serien fruchtbar zu machen. Es
ist auBerdem von Interesse, die Unterschiede zwischen Lesen und Serien-
schauen explizit zu machen, um damit das jeweils Besondere der Rezeption
herauszuarbeiten. Diese Themen eignen sich auch fiir Lehrangebote in
Schule und Hochschule (mit entsprechender Vorsicht bei besonders bruta-
len Szenen und Darstellungen); darauf méchte ich am Ende meines Bei-
trags kurz eingehen.

Was passiert beim Zuschauen von Serien wie Breaking Bad? Oder etwas
zugespitzter: Warum schauen Menschen eine Serie an, in der Familien zer-
brechen, Unschuldige leiden und sterben und die Protagonisten wiederholt
moralisch verwerflich handeln? Bevor ich auf die rezeptionsisthetischen
Ubetlegungen aus der Literaturwissenschaft zu sprechen komme, sei auf

2Vgl. zu diesem Thema den Beitrag von Ralf Lutz in diesem Band.
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einen Faktor hingewiesen, der auch eine Rolle spielen kann: eine Art Swuchz.
Serien halten Zuschauer:innen ,,atemlos und gespannt [...] mit ihren span-
nungsgeladenen Episoden-Enden, mit den offenen Fragen [...]* (Weiden-
feld 2020). Der intensive Wunsch, immer weiter zu schauen, eine Folge
nach der anderen, ist ein Nicht-authéren-Kénnen, weil die Geschichte auch
in Breaking Bad immer weitergeht und die Zuschauer:innen auf das gute
oder schlimme Ende warten — das wird allerdings von der Serie mit beson-
ders wirksamen und suchtsteigernden Cliffhangern immer weiter hinaus-
gezOgert. So schaut man fiunf Staffeln mit insgesamt 62 Folgen Breaking
Bad — weil man einfach nicht stoppen kann. Es wird eine ,,Erzdhlmaschine
[angeworfen|, die immer perfekter und selbstreflexiv verlduft, bis zu dem
Zeitpunkt, an dem sie beginnt, leer durchzudrehen oder heif3zulaufen®
(SeeBlen 2020: 4). Oder bis sie (wie in Breaking Bad) zu einem Ende kommt.
Dies ist, glaube ich, eine nur teilweise tiberzeugende Erklirung fiir die be-
sondere Faszination solcher Serien. Deswegen wende ich mich dem Phi-
nomen der dsthetischen Faszination von Darstellungen gewalttitiger, un-
moralischer, brutaler Handlungen von Menschen zu, der man erliegen
muss, bevor man stichtig nach einer Serie werden kann und nicht aufhért zu

schauen.

Die Rolle der ,,Katharsis” bei der Rezeption

Das Phinomen der Lust an dargebotener Gewalt und Schrecken bei Zu-
schauer:innen ist seit den ersten Darstellungen in Theatern und auf 6ffent-
lichen Plitzen bekannt. Die Faszination, sich solchen Inszenierungen aus-
zusetzen und sie anzusehen, ist historisch tberliefert, allerdings ist damit
noch nicht viel aufgeklirt — denn es stellt sich weiterhin die Frage, warum
wir Menschen Darstellungen dieser Art genielen oder zumindest gebannt
sind.?

Mit Fragen dieser Art hat sich in der Antike schon Aristoteles in seiner
Poetik auseinandergesetzt. Der erste Zugang zur Faszination liegt darin,
dass bei den Zuschauer:innen Affekre ausgelést werden — Aristoteles
schreibt von ,,Jammern und Schaudern® —, die hervorgerufen werden, weil
die Tragddie in der Nachahmung (griechisch: Mimesis) wirkliche Ereignisse
und Handlungen in Szene setzt. Aristoteles® zentrale These kann zunidchst

3 Jaul3 schreibt davon, dass Rezipient:innen ,der Faszination bloRer Schaulust erliegen”
(1982:167).
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so rekonstruiert werden, dass die Rezipient:innen in der Auseinanderset-
zung mit dem Dargestellten (in der nachgeahmten Weltdarstellung) eine
»Reinigung® — Katharsis — ihrer Getiithle erfahren kénnen (Poefik, Kap. 6):

Die Tragédie ist Nachahmung einer guten und in sich geschlosse-
nen Handlung [...], wobei Nachahmung von Handelnden [...] Jam-
mer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung
[katharsis] von derartigen Erregungszustinden bewirkt.

Aber was ist denn mit Katharsis oder ,,Reinigung® gemeint? Den Gedanken
von Aristoteles® aufgreifend, kénnte man sagen, dass beim Zuschauen zu-
nichst eine starke emotionale Verstrickung mit den dargestellten Erlebnis-
sen geschieht: Wir fithlen mit den Handelnden und hoffen auf ein Gelin-
gen ihrer Aktionen — wie unmoralisch oder brutal diese auch sein mégen.
Tatsdchlich kénnte hier von einer Identifikation der Zuschauer:innen mit
den Hauptfiguren (,Helden* oder ,,Heldinnen® wire im Fall von Breaking
Badwohl das falsche Wort) gesprochen werden.* Aber die Zuschauer:innen
bleiben nicht in der Situation der emotionalen Verstrickung, sondern die
Erfahrungen durch das Sehen der Geschehnisse haben Wirkungen: Abhin-
gig vom Gesehenen und den Empfindungen, die beim Zuschauen erlebt
werden, kommen weitere Emotionen hinzu, aber auch Gedanken, die
durch das Erlebte ausgelést werden. Zuschauer:innen kénnen anfangen,
daran zu zweifeln, ob die Aktionen der Protagonist:innen (moralisch)
»richtig® waren und sich fragen, wer denn in einer bestimmten Situation
das ,,Richtige getan hat. Die erzihlte Geschichte gibt Situationen vor, de-
ren Bedeutung (auch moralische Bedeutung) wir erkennen, auch wenn sich
diese Situationen von den Geschehnissen in unserem Leben stark unter-
scheiden. Trotzdem kénnen wir bestimmte moralische Einstellungen zu
solchen Situationen und entsprechenden Handlungen haben. Wir kénnen
uns als Zuschauer:innen auch fragen, warum uns brutale, ungerechte —
tberhaupt unmoralische — Handlungen so faszinieren und in Bann zichen.
Es kann eine in JauB3* Worten ,,dsthetische und moralische Reflexion ge-
geniiber der Faszination des Imagindren® entstehen (Jaul3 1982: 168). Die

4Schon hier kdnnte man von einem ,moralischen Pakt” der Rezipient:innen mit den
Protagonist:innen sprechen; ich komme auf dieses Thema spater zurlick, wenn es um
die Rolle von Moral und Ethik geht (vgl. Abschnitt 3).
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»Reinigung® — Katharsis — bestiinde demnach in dem Erkennen, dass wir als
Zuschauer:innen die emotionale Verstrickung, die die Identifikation mit
den Protagonist:innen auch bedeutet, iberwinden und uns bewusst wer-
den, dass manche der Aktionen nach geteilten moralischen Standards nicht
bewundernswert, sondern zumindest fragwirdig sind. Darstellungen von
Gewalt, Betrug und Liigen, wie sie in Breaking Bad vorkommen, kénnen
»den Rezipienten aus seiner unreflektierten Zuwendung zum dsthetischen
Gegenstand [...] reilen, um eine dsthetische und moralische Reflexion her-
vorzurufen® (Jaull 1982: 283).

JauB interpretiert die aristotelische Darstellung dsthetischer Erfahrung,
die zu Katharsis filhren kann, als Erfahrung mit einem affektiven Anteil,
aber ebenfalls als kommunikative und kognitive Leistung der Rezipient:in-
nen — also nicht nur als ,,blole Schaulust™ (vgl. FuBinote 3). Es kénnen
differenzierte Arten dsthetischer Erfahrung gemacht werden: Erfahrungen,
die man mit ,,erkennendem Sehen® (so Uibersetzt der Literaturwissenschaft-
ler JauB3 den griechischen Begriff Aisthesis, Jaull 1982: 73) beschreiben
kann: Handlungen von Protagonist:innen werden als von Rezipient:innen
selbst erlebte oder erfahrene Moglichkeiten des Agierens (wieder-) erkannt
— vielleicht haben die Zuschauer:innen vor idhnlichen Entscheidungen
und/oder Handlungsoptionen auch schon gestanden (oder davon gelesen,
gehort, anderswo gesehen)?> Mit dem Wieder-Erkennen geht auch ein as-
thetischer Genuss einher. Aber die Erfahrung der Zuschauer:innen kann
auch cher auf der affektiven Aufnahme des Gesehenen liegen, etwa wenn
man sich beim Zusehen ganz mit den handelnden Personen identifiziert
und mit ihnen und ihrem Schicksal mitfiebert (vgl. Jaul3, ebd.). Dieses Phi-
nomen méchte ich nun weiterverfolgen.

,Selbstgenuss im Fremdgenuss” ¢ -
Méglichkeiten der dsthetischen Erfahrung durch Identifikation
Wie wir gesehen haben, kann es verschiedene Griinde haben, dass man sich
von einer Setie, einem Film, einem Roman fesseln lisst. Ein weiterer kann

°Vgl. auch Dawell (2000: 17): ,Die asthetische Erfahrung hat eine reflexive Dimension,
insofern sie uns mit moglichen Sichtweisen der Welt, mit Erlebnisweisen und Empfin-
dungsqualitaten konfrontiert.”

6 Vvgl. JauB 1982: 166: ,Diese Bestimmung setzt das Wechselspiel von Selbstgenuf3 im
FremdgenuR, der Erfahrung seiner selbst in der Erfahrung des Andern, voraus.”
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auch der Versuch sein, die alltdgliche Lebenswelt zu verlassen, um dem All-
tag von Beruf und Familie entfliechen zu kénnen — die ,,lebensweltliche Be-
fangenheit [zu] durchbrechen® (Jaul3 1982: 171). Die Geschichte des Le-
bens von White, der durch seine Entscheidung, Drogen zu kochen und zu
verkaufen, vom unterbezahlten Chemielehrer zum Drogenproduzenten
und -dealer wird, ist eine Geschichte, die sich vom normalen Alltag der
allermeisten Zuschauer:innen stark unterscheidet. Diese Geschichte zeigt
aber selbst die Flucht aus dem Alltag von Walter White und kann damit
einen entscheidenden Ausldser bei manchen Rezipient:innen aufrufen, die
Serie (weiter-)anzuschauen. Eine simple Identifikation mit den Protagonis-
ten ist vermutlich schwierig, aber Identifikation meint auch nicht nur die
einfache Ubernahme von (idealisierten) Verhaltensmustern, sondern eher
eine

Hin- und Her-Bewegung zwischen dem [...] Betrachter und seinem
irrealen Objekt, in den das dsthetisch genieBende Subjekt eine
ganze Skala von Einstellungen wie: Staunen, Bewunderung, Er-
schiitterung, Mitleid, Rihrung, Mitweinen, Mitlachen, Befrem-
dung, Reflexion einnehmen, das Angebot eines Vorbilds seiner per-
sonalen Welt einfiigen, aber auch der Faszination bloBer Schaulust
erliegen oder in unfreie Nachahmung verfallen kann (Jauf3 1982:
167).

Bemerkenswert in Breaking Bad ist dabei der Aspekt des Ausbrechens aus
dem Alltag: White hat zunichst ein ziemlich durchschnittliches Leben als
Lehrer und Familienvater in Albuquerque gefiihrt, bevor er anlisslich sei-
ner Krebsdiagnose zum Drogenproduzenten und -dealer wurde. Plotzliche,
schicksalhafte Wendungen im menschlichen Leben sind uns allen bekannt,
manchen von uns sind Schicksalsschlige in anderen Lebenszusammenhin-
gen auch zugestof3en. Es kénnten in der Rezeption also Gedanken auftau-
chen, die die Zuschauer:innen fragen lassen, wie sie in einer entsprechen-
den Situation reagieren wiirden. In den spiteren Folgen stellt sich die
zentrale Frage, warum White und Pinkman nicht aufthéren, Drogen zu pro-
duzieren und zu verkaufen, da sie doch mehr als genug Reichtum angehiuft
haben. Hier findet man auch Antworten in der Serie, die einen erschittern
und zum Nachdenken bringen kénnen: Am Ende der Serie erklirt Walter
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White seiner Frau, die verstehen will, was ihn tiber Jahre hinweg zu diesen
schlimmen Taten angetrieben hat: ,,I liked it. I was good at it. I was...alive®
(Staffel 5, Folge 1: ,,Live Free or Die®). Also haben ihm diese Taten das
Gefiihl gegeben, lebendig zu sein, ein Gefiihl, das er vorher im Leben als
Lehrer wohl vermisst hat.

In den verschiedenen Folgen von Breaking Bad mit verschiedenen Er-
zihlschwerpunkten kénnen bei den Zuschauer:innen unterschiedliche Hal-
tungen zu den verschiedenen Protagonisten und zu verschiedenen Einstel-
lungen zum Leben ausgel6st werden (White steht in der Mehrzahl der
Folgen mit Mittelpunkt, aber in manchen Folgen spielt Pinkman die Haupt-
rolle). Hier kommt eine Besonderheit von Serialitit im Fernsehen ins Spiel,
die in Theaterstiicken oder in Spielfilmen (geschweige denn in Romanen)
so nicht méglich ist: In den (bei Breaking Bad: 62) unterschiedlichen Folgen
werden Aspekte der Personlichkeiten von White und Pinkman (und ande-
rer Figuren) differenziert und aus verschiedenen Perspektiven gezeigt, da-
mit werden einfache und feststehende Identifikationen und dadurch simple
(moralische) Verurteilungen der Protagonisten verhindert. Mit dieser dif-
ferenzierenden Darstellung kénnen Serien ,,eine moralische Ambivalenz
und optionale Identifikationen anbieten® (SeeBlen 2019: 4). An einer Folge
der Serie ldsst sich die Ambivalenz und Komplexitit der Identifikationen
gut zeigen (Staffel 2, Folge 6: Peekaboo, deutsch: Kuckuck): In einem vollig
verwahrlosten Haus will Pinkman bei einem drogensiichtigen Ehepaar
Schulden eintreiben. Er findet in dem Haus zunichst nur ein kleines Kind,
das vernachlissigt mitten in dem Chaos und Dreck lebt. Das Kind sagt nur,
dass es hungrig sei; Pinkman kauft ihm etwas zu essen und versucht, mit
ihm zu spielen, eben das ,,Kuckuck®“-Spiel, um das Kind aufzuheitern —
und wartet zusammen mit dem Kind auf die Eltern. Die Eltern kommen
irgendwann nach Hause, der Konflikt mit Pinkman um das Geld eskaliert
und im Laufe der Auseinandersetzung bringt die Frau ithren Mann um. Da-
nach bleibt sie liegen, durch die Drogen vollig handlungsunfihig. Pinkman
nimmt schliellich das Kind mit nach draulen, ruft die Polizei an, scharft
dem Kind ein, auf Hilfe zu warten und verschwindet, als er das Polizeiauto
mit den Sirenen nidherkommen hért. Das Kind sollte jetzt wieder ,,Ku-
ckuck® spielen, d. h. sich die Augen zuhalten, wihrend Jesse es an der be-
wusstlosen Mutter und der Leiche seines Vaters vorbei nach draulen trigt.
Das Kind wird schlief3lich von der Polizei mitgenommen.
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Als Zuschauer:in bemerkt man bei Pinkman den Schock tber die Le-
benssituation des Kindes und sieht das Mitleid mit dem Kind. Das macht
ihn sympathisch, aber es ist vollig klar, dass er und White mit verantwort-
lich sind fur solche Ereignisse und Zustinde: Die Menschen, die Drogen
produzieren, liefern den Stoff fiir das Elend von Familien und insbeson-
dere von Kindern, die unter der Sucht und der damit verbundenen Krimi-
nalitit ihrer Eltern unfassbar leiden. Serien kénnen also differenzierte und
ambivalente Charaktere und ihre ,guten® und ,,bésen Seiten darstellen,
ohne stark zu vereinfachen. Die Zuschauer:innen kénnen dann in kathar-
tischer Auseinandersetzung zu ihren eigenen Urteilen kommen: Nach dem
Erlebnis und dem Mitfiebern bei der Rettungsaktion des Kindes wird wohl
vielen in aller Deutlichkeit klar, was Drogen und Drogenkonsum ausldsen
und dass Drogenproduzent:innen eigentlich keine Ausrede fiir ihre Verbre-
chen haben. In der Serie haben Schock und die Erniichterung von Pinkman
keine grofle Wirkung; er kann zwar erstmal nicht weiter funktionieren wie
bisher, aber als White grole Erfolge im Drogenhandel Albuquerques an-
kiindigt, treten die Skrupel in den Hintergrund und sie machen weiter mit
dem Kochen von Crystal Meth (Staffel 2, Folge 7).

Asthetik und Moral

Ein Aspekt der Auseinandersetzung mit Serien betrifft auch die morali-
schen Haltungen, mit denen sich die Rezipient:innen auseinandersetzen
kénnen und vielleicht auch manchmal mussen, wenn sie Serien anschauen.
Es gibt verschiedene Ebenen und Perspektiven, die hier betrachtet werden
kénnen. Beginnen mdchte ich mit der Diskussion einer Einstellung zu ei-
nem Text (oder allen Arten von Erzihlungen), die man den ,,moralischen
Pakt™ nennen kann. Zwischen Rezipientiinnen einer Erzdhlung wird ein
Pakt geschlossen, in dem der:die Leser:in oder Zuschauer:in das Werte- und
Normensystem dieser Erzdhlung (oder auch einzelner handelnder Perso-
nen) ibernimmt. Man findet sich als Zuschauer:in also in der Rolle, ein
bestimmtes dargestelltes moralisches Wertesystem zu akzeptieren. Das
klingt zwar theoretisch trocken, ist aber eigentlich ganz das Gegenteil —
ndmlich die Grundlage fiir das grof3e Vergniigen und den Genuss am Lesen
oder Zuschauen. Diese These vertritt der Literaturwissenschaftler Peter
von Matt, und beschreibt das Phinomen folgendermal3en:
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Dieses Prinzip [allen Lesens und Horens| kann bezeichnet werden
als der moralische Pakt, den der literarische Text mit dem Leser
schlieBt, den die Leserin und der Leser im Vollzug der Lektiire mit
dem Text schlieen. [...] alle Lust und alles Vergniigen, die vom
Text offeriert werden, [sind] nur zu gewinnen |...], wenn der Leser
zu dem Normenzusammenhang ja sagt. (von Matt 1995: 36 ff.)

Dieses Paktieren kann man auch bei der Serie Breaking Bad genauer unter-
suchen und kommt zu komplexen Einsichten. Von Matt geht bei seiner
Analyse von dem Verhiltnis eines:r Leser:in zu einem (iiberschaubaren,
auch was die Linge betrifft) Text aus. Dieser kann (muss aber nicht) eine
moralische Grundhaltung oder ein moralisches Wertesystem vertreten, die
bzw. das beim Lesen auch von den Leser:innen als richtig anerkannt werden
muss, damit sie die Lektire genieffen konnen:

Der moralische Gehalt eines literarischen Textes ist also keine sta-
tische GroBe, die sittlichen Normen stecken in ihm nicht wie die
Mandeln im Kuchen — und man st63t von Zeit zu Zeit darauf und
kann sie schlucken oder ausspucken —, vielmehr ist der moralische
Gehalt, sind die sittlichen Normen das, was ich selbst iz Genuf§ des
Textes fir richtig halte. [...] Nur wenn sich der Leser mit dem Text
dariiber einigt, in einem lautlosen Pakt, daf3 von nun auf dies ge-
hofft, jenes aber befiirchtet werde, dall um diesen Menschen ge-
bangt, jenem andern aber alles Mégliche an den Hals gewiinscht
werde, nur wenn eine solche Abmachung geschieht, denkend und
fihlend, kann das GenuBpotential des Textes im Vollzug des Le-
sens ausgeschopft werden. (von Matt 1995: 37; Herv. 1.0O.)

Nun sind Serien keine Romane und keine Erbauungsliteratur und es stellt
sich die Frage, ob die Faszination oder der Genuss am Serienschauen mit
Hilfe der Kategorie des moralischen Paktes erhellt werden kann. Zunichst
gilt es sicher Beschrinkungen der Parallelen von Literatur und Serien fest-
zuhalten: In den verschiedenen Folgen tiber finf Staffeln (im Fall von Brea-
king Bad) ist eine einheitliche Haltung der Rezipient:innen im Sinne eines
»moralischen Paktes” weder mit der Darstellung der (moralischen) Inhalte
der Serie noch mit den Protagonisten zu erwarten: Wie schon erwihnt,
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greifen sich die einzelnen Episoden unterschiedliche Personen als wich-
tigste Handelnde heraus (auch durchaus auch beeindruckende Charaktere
aus dem mexikanischen Drogenmilieu), und es kénnen unterschiedliche
moralische Einstellungen sowohl zu den Protagonisten als auch zu den dar-
gestellten Werten eingenommen werden. Als Zuschauer:in kann man, ohne
dass es den Genuss der Rezeption beeinflusst, mit verschiedenen Personen
(die in der Serie vielleicht sogar Gegner:innen sind) paktieren. Zu Beginn
der Serie schafft es die Darstellung, dass die Entscheidung von White, zur
finanziellen Absicherung seiner Familie in das Drogengeschift einzustei-
gen, irgendwie gerechtfertigt erscheint. Das Leben als unterbezahlter High-
school-Lehrer scheint nicht geeignet zu sein, um einer Familie mit Kindern
ein sicheres Leben zu ermdglichen. Ausgehend von dieser Bewertung der
Situation bangen wir mit White, wiinschen seinen mexikanischen Drogen-
konkurrenten tatsdchlich alles Mégliche an den Hals und bezichen auch
Pinkman in das Hoffen auf einen guten Ausgang der Aktionen ein.

Aber im Laufe der dargestellten Geschichte von White und Pinkman
dndert sich auch die Einstellung der Zuschauer:innen. Es wird nidmlich
deutlich, wie sich die Werte, die zunichst fiir Whites Entscheidungen so
wichtig waren, irrelevant werden: Seine Entscheidung, trotz des vielen Gel-
des an dem Drogengeschift festzuhalten, zerstért seine ganze Familie und
das ist ihm ganz bewusst. Das moralische Ziel zu Beginn der Serie, seine
Familie zu retten, hat spiter fiir White keine Geltung mehr, er sptrt, dass
er in dem Leben als Drogenhindler ,lebendig®, ,,alive®, ist, und das ist es,
was fiir ihn entscheidend fiir seine Handlungen ist. Hier wird vermutlich
kein:e Zuschauer:in mit White und seiner Haltung paktieren; solche Ver-
brechen aus Lebenshunger der Rettung oder dem Wohlergehen der Familie
mit Kindern vorzuziehen, ist unbestritten moralisch falsch. Die Serie zielt
also auf einen , Verrat“ am moralischen Pakt und das macht sie beim Zu-
schauen zu einer besonderen Erfahrung, Die Geschehnisse am Ende der
Serie zeigen eine weitere Wendung: Der Tod von White und die Rettung
von Pinkman und der Familie von White passen zu einem Normensystem,
das vermutlich von den meisten Zuschauer:innen als ,,richtig® angesehen
wird (mit dem sie also ,,paktieren kénnen). Wie der Schluss genau inter-
pretiert werden soll, bleibt offen — wird das Bdse zu Recht bestraft?
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Abschlieende Uberlegungen

Asthetische Erfahrungen machen Leser:innen, aber auch Zuschauer:innen
von Serien, genauso wie Theater- und Opernbesucher:innen (andere dsthe-
tische Erfahrungen, wie etwa in der Natur, lasse ich hier beiseite). Wir ha-
ben geschen, dass das Betrachten einer Serie wie Breaking Bad Gefithle wie
Mitleid und Abscheu, Solidaritit und Grauen hervorrufen kénnen. Eine
Frage ist, ob es dsthetisches Erleben als reinen affektiven ,,Konsum® einer
Serie geben kann, ohne dass eine reflexive und/oder kommunikative Ver-
arbeitung des Gesehenen stattfindet. Dies ist zunichst eine empirische
Frage, es wire ein Thema psychologischer Forschungen, Genaueres her-
auszufinden. Aber meine Vermutung ist, dass alles Sehen, auch die damit
verbundene emotionale Verstrickung mit den (imaginiren) Schicksalen von
Held:innen oder Hauptdarsteller:innen unbewusst ,,Einsicht in das Exemp-
larische menschlichen Handelns und Leidens® vermittelt (Jaul3 1982: 167).
Denn jedes Sehen (oder Lesen) ist mit Interpretation des Gesehenen ver-
bunden, und diese verweist auf die eigenen Erfahrungen des:der Rezipi-
ent:in: Asthetische Erfahrung kann dann beschrieben werden, als ,,selbst-
zweckhafte Erfahrung von Weltsichten und Erfahrungsmoglichkeiten®
(Diwell 2000: 20). Diese Erfahrung kann in der Reflexion tiber das Gese-
hene weiterhin sehr unterschiedlich intensiv stattfinden; man kann mit an-
deren Personen tiber die Serie oder einzelne Folgen sprechen und dabei das
eigene Erleben oder die eigene Interpretation des Dargestellten zum
Thema machen; man kann allein fur sich selbst nachdenken, und manchmal
tillt einem erst bei spiteren Gesprichen ein, was man in einer Folge gese-
hen und wie man sie verstanden hat.

Fir manche dsthetische Erfahrungen ist Bildung unerlisslich. Im Kon-
text von Lehrsituationen in Schule und Hochschule kénnte man die Ausei-
nandersetzung mit bestimmten Entscheidungen tiiber das menschliche Le-
ben explizit zum Thema machen. Hier kann dann tiber die Faszination am
Bosen hinausgegangen werden und nicht nur dsthetisch, sondern auch
ethisch reflektiert werden.” Themen wie die Rolle von Verpflichtungen ge-
geniiber der Familie — die Walter White zu Beginn antreibt, in die Drogen-
kriminalitit zu gehen — kénnten diskutiert werden, genauso wie Fragen der
Verantwortung fiir die Handlung, fir die man sich entscheidet: Drogen

7Vgl. fir eine ausfuhrlichere Diskussion Diwell 2000.
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produzieren bedeutet auch immer, fiir die Folgen des Drogenkonsums mit-
verantwortlich zu sein, auch wenn die Konsument:innen diejenigen sind,
die Drogen nehmen und ihr Leben — und woméglich das Leben anderer —
zerstéren. Auch ganz andere Themen kénnten diskutiert werden — etwa die
Rolle der Geschlechter in Familien: Eine traditionelle Interpretation der
Vaterrolle bringt White dazu, sich fiir die finanzielle Absicherung alleine
verantwortlich fihlen — weshalb sieht er es nicht als gemeinsame Aufgabe
beider Eltern an? Viele weitere thematische Schwerpunkte sind far unter-
schiedliche Lehrformate denkbar. Fin anderer wichtiger Aspekt der ethi-
schen Auseinandersetzung mit Darstellungen in Serien ist das Thema des
»guten Lebens®: Walter White vermittelt uns am Ende der Serie seine Sicht
des Lebens, in dem er sich wirklich ,,lebendig® fithlt — beim Drogenkochen
inmitten von tédlichen Bandenkriegen. Das ist seine individuelle Perspek-
tive, die wir nachvollziechen kénnen. Fur unser Leben — fur menschliches
Leben allgemein — haben wir vermutlich andere Ansichten, worin ein gutes,
gelingendes Leben besteht: ,,Die édsthetische Erfahrung prisentiert uns
Sichtweisen der Welt, ohne diese Prisentation bereits auf unsere existenzi-
elle Frage nach dem eigenen Leben zu beschrinken® (Diiwell 2000: 25).
Diese Prisentation von Sichtweisen der Welt in aller Vielfalt macht einen
Teil der Faszination von Serien wie Breaking Bad aus.®

& Danken mochte ich meinen Kolleg:innen Cordula Brand, Christiane Burmeister und
Simon Meisch fur hilfreiche Kommentare zu friheren Versionen dieses Beitrags.
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Dark - Erzahlen ,inside-out’

Simon Meisch’

Wie kann selbstbestimmtes menschliches Handeln die bevorstehende Apo-
kalypse abwenden, und zwar in einer Welt, die den darin handelnden Ak-
teur:innen als kausal determiniert erscheint? Dieser gesellschaftstheore-
tisch anspruchsvollen Frage stellt sich die erste deutschsprachige Netflix-
Serie Dark.? Dabei handelt es sich um einen Genremix aus Mystery, Sci-
ence-Fiction und Zeitreisegeschichte mit einer klar erkennbaren ethisch-
philosophischen Agenda. Diese driickt sich in der dsthetischen Gestaltung
von Dark aus, etwa durch inter- und paratextuelle® Verweise, wie auch in
expliziten AuBerungen der Serienmacher:innen zu ihren philosophischen
Ambitionen. So bezeichnete Regisseur Baran bo Odar die Serie in der Wo-
chenzeitung Die Zeit als die ,,spannendste deterministische Show der Welt*;
Odar und die Drehbuchautorin Jantje Friese bezogen sich in Interviews
wiederholt auf einschligige Zitate von Arthur Schopenhauer.

Wihrend Dark international dafiir gefeiert wurde, wie es die komplexe
Erzdhlung, das ansprechende dsthetische Design und intellektuellen An-
spruch mit spannender Unterhaltung verbindet (vgl. u. a. Tassi 2020), st61-
ten sich deutschsprachige Kommentator:innen am Beigeschmack des phi-
losophischen Proseminars (vgl. u. a. Maas 2020). Dagegen macht die Serie
einem an narrativer Ethik interessierten Ethiker ein Angebot, das er nicht
ablehnen kann.

Nach der Wiedergabe der Handlung von Dark rekonstruiere ich die
narrative Strategie, die den Eindruck einer determinierten Welt erzeugt,
und diskutiere, ob diese Strategie iiberzeugt. In meiner Analyse beschrinke

" Ich méchte mich herzlich bei den Schauspieler:innen Julika Jenkins und Andreas
Pietschmann bedanken, dass sie sich Zeit nahmen, um mit mir Gber die von ihnen
portratierten Figuren zu sprechen. Danken mdéchte ich auch Johannes Schornik und
meinen beiden Mitherausgeberinnen Cordula Brand und Uta Mdiller fir ihre Kommen-
tierung einer friheren Version.

2 Die erste Staffel wurde am 1. Dezember 2017 auf Netflix veroffentlicht, die zweite am
21.Juni 2019 und die dritte am 27. Juni 2020.

3 Bei Paratexten handelt es sich um Textelemente, die einen Text (oder Film) kommen-
tieren und damit die Wahrnehmung von Rezipient:innen steuern (vgl. Eco 2014).
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ich mich auf die Erzihlstringe, die fir das Verstindnis des Zeitreisens re-
levant sind. Dabei ergibt sich insofern ein ambivalentes Bild, als die Serie
dem kausalen Determinismus das Wort zu reden scheint, wihrend sie zu-
gleich die eigenen Argumentationsmuster unterlduft. Schlief3lich kehre ich
zur Frage zurtck, worin der Reiz von Dark fiir die narrative Ethik liegt.
Diese kann, so zeige ich, es als ihre Aufgaben ansehen, einen Beitrag zur
Klirung dieser Ambivalenz zu leisten sowie auch das Potenzial von Zeit-
reisegeschichten auszuweisen, die in besonderem Malle geeignet sind, Zu-
schauer:innen zum Nachdenken {iber ethische Fragen anzuregen.

Handlung der Serie

Eine Zeitreisegeschichte nachzuerzihlen, ist im Grunde zum Scheitern ver-
urteilt. Dennoch sei — mit Hilfe der Unterscheidung von Story und Plot —
der Versuch gewagt. Die S7ory beschreibt die Handlung entlang des Zeit-
strahls und stellt Ereignisse chronologisch dar. Die Wiedergabe einer Zeit-
reisegeschichte als Story ist wegen der zunechmenden Komplexitit durch
Interventionen aus anderen Zeitebenen schwierig. Dagegen ist der Plot die
erzihlerische Strategie, die Elemente einer Handlung arrangiert und sie so-
mit tiberhaupt erst zum Leben erweckt. Die Unterscheidung zwischen
Story und Plot wird anschaulich vom franz&sischen Regisseur Jean-Luc
Godard erldutert. Nach ihm hat jede Geschichte einen Anfang, eine Mitte
und ein Ende, aber nicht unbedingt in dieser Reihenfolge (vgl. Wittenberg
2013: 2-8).

Plot | Der Plot von Dark beginnt am 21. Juni 2019 und entwickelt sich
von da aus in die Vergangenheit und die Zukunft. Zeitreisende kénnen in
Zeitrdume reisen, die 33 Jahre voneinander entfernt sind. Wegen der daraus
resultierenden umfangreichen erzihlten Zeit werden Charaktere jeweils als
junge, mittelalte und alte Person von drei Schauspieler:innen unterschied-
lichen Alters gespielt. Im Mittelpunkt stehen die Familien Kahnwald, Niel-
sen, Tiedemann und Doppler. Durch das Zeitreisen sind ihre Lebensge-
schichten miteinander verwoben, so dass Charaktere oft, ohne es zu wissen,
verwandt sind. Obwohl es mehrere Hauptfiguren gibt, ist der Gymnasiast
Jonas Kahnwald (der junge Jonas, 2019) die zentrale Figur der Serie.
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Wihrend die beiden ersten Staffeln das Phinomen der Zeitreise etab-
lieren, fuhrt die dritte das des Multiversums ein. Die Zuschauer:innen er-
fahren gemeinsam mit dem jungen Jonas, dass es eine Parallelwelt gibt, wie
die beiden Welten miteinander verbunden sind und dass er selbst in der
alternativen Welt nicht existiert. Gemeinsam ist diesen beiden Welten des
Multiversums, dass sie im Juni 2020 durch einen Unfall im dortigen Atom-
kraftwerk zerstért werden. Die anschlieBende Handlung bis 2053 findet in
einer dystopischen Realitit statt. Die letzte Folge der Serie enthiillt schlie(3-
lich, dass es noch eine dritte Welt gibt, die ,Ursprungswelt’. Wihrend zent-
rale Akteur:innen beider Parallelwelten von der Existenz der je anderen
wissen, ist diese dritte Welt zunichst niemandem bekannt. Allerdings findet
die alte Claudia Tiedemann sukzessive heraus, dass diese dritte Welt exis-
tieren muss und die beiden anderen Welten aus ihr hervorgingen. Sie
schickt den jungen Jonas und die junge Martha Nielsen (aus der Parallel-
welt) durch eine Passage, die sich wihrend der Apokalypse 6ffnet. Die bei-
den reisen in die Ursprungswelt und verhindern dort die Entstehung des
Multiversums. Somit werden die beiden Welten, die Gegenstand der drei
Staffeln von Dark waren, nie existiert haben — aber auch nicht die Apoka-
lypse durch die Explosion im Atomkraftwerk.

Die Dynamik des Plots wird vor allem dadurch angetrieben, dass Jonas
und Claudia den Tod von zwei nahestehenden Personen verhindern wollen.
Jede:r will den zuerst unerkldrlichen Tod des je eigenen Vaters verhindern.*
Dariiber hinaus will Jonas die Ermordung Marthas abwenden und das Zeit-
reisen beenden, auch um den Preis, selbst nie existiert zu haben. Claudia
will ihre Tochter Regina davor bewahren, in den beiden Parallelwelten an
Krebs zu sterben. Auf der Plot-Ebene folgen die Zuschauer:innen dem
jungen (und mittelalten) Jonas und der mittelalten Claudia ins Labyrinth
der Zeitreisen und beobachten ihr Scheitern. Erst die letzte Folge der Serie
enthillt, dass die alte Claudia tatsichlich den Weg aus diesem Labyrinth
gefunden hat. Sie weil3, dass Regina in der Ursprungswelt gesund leben
wird.

Der Plot zeichnet sich auch dadurch aus, dass der junge Jonas immer
wieder von Menschen manipuliert wird, die ihm gegeniiber einen Wissens-
vorsprung besitzen. So gelingt es ihm nicht nur wiederholt nicht, den Lauf

4 Beide muUssen erkennen, dass sie selbst durch ihr Zeitreisen jeweils den Tod des eige-
nen Vaters verursachten.
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der Dinge zu dndern, vielmehr ist er die Ursache dafiir, dass die Ereignisse
so ablaufen, wie sie es schon immer getan haben. Damit erzeugt der Plot
den Eindruck einer unverinderlichen, kausal determinierten Welt.

Story | Die Story von Dark wird davon angetrieben, dass zwei Welten des
Multiversums durch die Apokalypse verwistet werden. In beiden Welten
gibt es eine Gruppe von Menschen, die durch die Zeit und zwischen den
Welten reisen. Beide entwickeln unterschiedliche Verstindnisse von dieser
Apokalypse. Der Anfithrer in der ersten Welt ist Adam, die Anfiihrerin in
der zweiten Welt ist es Eva. Im Einklang mit der Serie sei die erste Welt
,Adams Welt’ genannt (eingefithrt in Staffel 1) und die zweite ,Evas Welt’
(eingefithrt in Staffel 3). In Staffel 2 entpuppt sich Adam als der alte Jonas.
In der Parallelwelt ist Eva die alte Martha. Es ist wichtig zu wissen, dass in
Adams Welt Jonas und Martha als Jugendliche ineinander verliebt sind, aber
immer wieder daran scheitern, ein Paar zu werden. Am Ende von Staffel 2
erschieBt Adam (in seiner Welt) Martha, um den jungen Jonas zu zwingen,
alles zu tun, um sie zu retten. Polglich reist Jonas weiter durch die Zeit,
folgt dem ausgetretenen Pfad der Ereignisse und wird schlief3lich zu Adam.
In Evas Welt lebt die alternative Martha weiter und verwandelt sich in Eva.
Es ist auch wichtig zu wissen, dass Adam und Eva wollen, dass alles (ein-
schlieBlich der Apokalypse) so geschieht wie immer — wenn auch aus un-
terschiedlichen Griinden. Adam sieht die Apokalypse als Mittel, um dem
Zeitreisen und dem damit verbundenen Leid ein Ende zu beteiten. Doch
sein Plan — das Leid der Welt zu beenden — war schon immer ein Teil des
Leidens der Welt. Fiir Eva ist die Apokalypse ein notwendiges Ubel, damit
die Welt immer wieder neu geboren werden kann. Wie eine Doppelagentin
steht Claudia Tiedemann zwischen beiden Lagern. Sie findet heraus, wie
die Entstehung des Multiversums verhindert werden kann, und lenkt die
Handlungen von Akteur:innen entsprechend. Auf der Story-Ebene stellt
sich die Frage nach der Vorherbestimmtheit von Welt nicht mehr in dersel-
ben Dringlichkeit wie auf der Plot-Ebene. Denn nachdem die Akteur:innen
ihre Welt verstanden haben, greifen sie iberlegt, zielgerichtet und erfolg-
reich ein.
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Versuch einer determinierten Welt
Um ihre These einer determinierten Welt dsthetisch zu plausibilisieren,
nutzt die Serie fiir das Zeitreisegenre typische Versatzstiicke der theoreti-
schen Physik, der Philosophie der Zeit und der Philosophie- und Literatur-
geschichte.

Blockuniversum | Ein wesentliches Element von Zeitreisenarrativen ist
das Blockuniversum, das auf der metaphysischen Annahme beruht, dass
alle Zeit (d. h. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft) existiert (vgl. Ab-
bildung 1).
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Abbildung 1: Das Blockuniversum als vierdimensionaler Raum (Dainton 2010: 40)

Diese Vorstellung wurde u. a. durch Albert Einstein bekannt; ihm zufolge
sind ,,Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft [...] nur Illusionen, wenn
auch hartnickige.” Im Blockuniversum ist also immer schon alles da. Dies
impliziert, dass alles schon feststeht, also determiniert ist (vgl. Dainton
2010). Im Grunde beruhen alle Zeitreisenarrative (und damit auch Dark)
implizit auf Vorstellungen eines Blockuniversums, denn sonst gibe es kei-
nen Ort, zu dem Charaktere reisen kénnten. Allerdings bezieht sich der
mittelalte Jonas auch explizit auf dieses Konzept, wenn er seiner Mutter
das Zeitreisen erklirt:
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Wenn du so willst, dann gibt’s mich unendlich Mal. Ich bin jetzt
hier, und ich bin in all den Sekunden zwischen meiner Geburt und
meinem Tod. Ich bin immer wieder Jonas. Ich bin der Gleiche und
doch nicht derselbe. (Staffel 2, Folge 1)

Selbstkonsistenz-Prinzip | Ein weiteres aus dem Zeitreisegenre bekann-
tes erzihlerisches Mittel ist das Selbstkonsistenz-Prinzip. Demnach wehrt
sich eine Geschichte dagegen, verindert zu werden; mégliche Eingriffe wa-
ren damit immer schon Teil einer Geschichte. So kann in Dark ein Charak-
ter nicht sterben, wenn bereits eine iltere Version dieses Charakters exis-
tiert. Beispielsweise will der junge Jonas aus Verzweiflung tber sein
stindiges Scheitern Selbstmord begehen; allerdings wird er gerettet und
aufgeklirt, dass er niemals in der Lage sein wird, sich selbst zu téten (Staffel
3, Folge 7). Das Selbstkonsistenz-Prinzip adressiert Zeitreiseparadoxien
und suggeriert zugleich, freies menschliches Handeln sei unmdglich.

Inter- und Paratextualitdt | Auch tiber inter- und paratextuelle Elemente
erzeugt die Serie den Eindruck einer schicksalhaften, vorherbestimmten
Welt. Besonders einschligig sind intertextuelle Verweise auf Charaktere der
griechischen Tragédie. So findet sich in der ersten Staffel eine Parallelmon-
tage: Martha spielt im Schultheater Ariadne und spricht tber ihren Verlob-
ten Theseus, der ins Labyrinth zieht, um den Minotaur zu besiegen, wih-
rend Jonas zu seiner ersten Zeitreise aufbricht. Die Filmjournalistin Julia
Teti arbeitet an diesem Beispiel die Beztige der Serie zu Zeit und Schicksal
heraus, nimlich

that nothing changes over time. The parallels between the myth and
the narrative of DARK encompasses the wayward journey through
the tunnels that Jonas must endure in order to end |... time travel-
ling, SM]. The Greek myth is laden with dread of the mistakes con-
sistently made over and over, and that Jonas might, as Theseus was,
be the answer to stopping it, even at the cost of losing Martha for-
ever. (Teti 2019; Herv. 1.0.)

Daneben verwendet die Serie paratextuelle Elemente, wie etwa die folgen-
den Zwischentitel am Anfang einiger Episoden:
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e Albert Einstein: ,,Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sind nur I1-

lusionen, wenn auch hartnickige. (Staffel 1, Folge 1)

e Arthur Schopenhauer: ,,Der Mensch kann zwar tun, was er will. Er

kann aber nicht wollen, was er will.“ (Staffel 3, Folge 1)

Solche Paratexte laden die Zuschauer:innen ein, die Handlung der Serie in

einer deterministischen Lesart zu interpretieren.

Illusion Willensfreiheit? | Diese Paratexte verstirken Aussagen von Cha-

rakteren auf der Handlungsebene, die dhnlich argumentieren. Dieses Zu-

sammenspiel wird etwa in einer Unterhaltung zwischen dem jungen (JJ)
und dem mittelalten Jonas (M]) deutlich (Staffel 1, Folge 10). Der jiingere
wurde entfiihrt und in einem Bunker eingesperrt; er bittet einen ihm zu-

niachst Fremden um Hilfe:

JJ:

MJ:

JJ:

MJ:

JJ:

MJ:

Lassen Sie mich hier raus.

Das kann ich nicht. Weil es der einzige Weg ist, dass alles wie-
der normal wird.

Wer sind Sie?

Weilit du das nicht? [...] Ich bin du. Mein Name ist Jonas
Kahnwald. [...] Alles, was du erlebst, habe ich bereits erlebt.
[...] Ich habe sogar dieses Gesprich hier schon mal gefiihrt,
nur war ich damals auf der anderen Seite. Wir denken, wir
sind frei, aber das sind wir nicht. Wir folgen dem immer glei-
chen Pfad, wieder und wieder und wieder.

Das ist verriickt. Das macht doch tiberhaupt keinen Sinn. Du
kannst dich jetzt entscheiden, mich freizulassen. Los, lass
mich hier raus.

Ich habe lange gedacht, das ist verriickt, ich bin verriickt.
Aber ich kann dich nicht herauslassen, weil du dann nicht zu
dem wirst, was ich heute bin. Verindere ich jetzt meine Ver-
gangenheit, dann verdndere ich auch meine Gegenwart. Dann
kann ich dieses Loch nicht ein fiir alle Mal zerstéren. Warum
hast du Martha gekiisst? Wir sind nicht frei in dem, was wir
tun, weil wir nicht frei sind, in dem was wir wollen. Wir kom-
men nicht an gegen das, was tief in uns steckt.
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In dieser Unterhaltung kommt ein weiterer Aspekt der vermeintlichen Un-
moglichkeit freien menschlichen Handelns zum Vorschein, denn nicht nur
die duBere, sondern auch die innere Welt des Menschen scheint determi-
niert.

Eine Apologie der Illusion der Freiheit?
Auch wenn Dark ein groBles Arsenal an narrativen Strategien auffihrt, um
seine Zuschauer:innen davon zu Uberzeugen, die in der Serie geschilderte
Welt sei kausal determiniert und selbstbestimmtes menschliches Handeln
eine Illusion, so dirfen wir diese Grundthese mit guten narratologischen
und philosophischen Griinden in Frage stellen.

Narratologische Einwinde | Auf der Ebene der Story Gberzeugt die
Determinismusthese nicht, denn am Ende gelingt es einer Gruppe von
Menschen — nach vielen Riickschlidgen und Irrtiimern — doch einen Weg zu
finden, gemil ihren ethischen Abwigungen den Gang der Geschichte zu
verindern. Ihr Problem war nicht, dass ihre Welt kausal determiniert ge-
wesen ware, sondern dass sie es mit einer ihnen unverstindlichen Realitit
zu tun hatten. Auch der Plot, der in einem viel gréBerem Malle den Ein-
druck eingeschrinkter menschlicher Selbstbestimmung erzeugt, wirft Fra-
gen auf. Oft bringen gerade die Serien-Charaktere, die dem kausalen De-
terminismus das Wort reden (wie Adam, Eva oder der mittelalte Jonas),
andere Personen mit Gewalt und Manipulation dazu, etwas zu tun, das sie
womoglich selbst nicht getan hitten. Man miisste annehmen, dass solche
Interventionen nicht notwendig wiren, wenn alles wie immer ablaufen
wiirde. Vielmehr ldsst das Handeln von Charakteren, die andere (mit Ge-
walt oder durch Uberzeugung) beeinflussen, den Schluss zu, dass sie diese
von ihnen beeinflussten Personen so wahrnehmen, als ob sie Handlungs-
alternativen besidBlen und womoglich auch anders gehandelt hitten. Die
Rede von der Unfreiheit des menschlichen Willens dient also einigen Akt-
curen als rhetorische Figur, um andere davon abzubringen, ihren Wiin-
schen gemal3 zu handeln.
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Philosophische Einwinde | Aus philosophischer Sicht stellen sich min-
destens drei Einwinde gegen die Grundthese der Serie. Erstens kann De-
terminismus in einem Blockuniversum zweietlei bedeuten. Der /ogische De-
terminismus behauptet, dass die Zukunft bereits in der Gegenwart existiert,
weil wir schon heute wahre Aussagen iber die Zukunft machen kénnen
(vgl. Sieroka 2018, Keil 2009). Doch wihrend die Behauptung wahr ist,
dass das, was morgen passieren wird, auch morgen passieren wird, sagt der
logische Determinismus weder, dass ein zukiinftiges Ereignis in jedem Fall
eintreten wird, noch dass dieses zukunftige Ereignis nicht doch durch
frithere Ereignisse beeinflusst werden kann. Nun ist es eine der Eigenhei-
ten von Zeitreisenarrativen, dass ,frithere* Handlungen in der Zukunft lie-
gen kénnen. Jedoch unabhingig von der Richtung des Zeitstrahls schlief3t
der logische Determinismus nicht aus, dass frithere Handlungen frei sein
kénnen. Beim kausalen Determinismus ligen die Dinge anders, denn wenn
— wie Dark insinuiert — der Lauf der Welt ein fiir alle Mal festgelegt wire,
scheint freies Handeln als eine Illusion.

Zum freien Willen ist in den letzten Jahrzehnten viel geschrieben wor-
den (vgl. Bieri 2003, Tugendhat 2007, Pauen 2015), so dass an dieser Stelle
Kernargumente nur insofern ausgefiihrt werden, wie sie fir die Analyse
von Dark von Bedeutung sind. Hinsichtlich freier Handlungen wird ge-
wohnlich zwischen Handlungs- und Willensfreiheit unterschieden. Im ers-
ten Falle kann eine Person ohne dulleren Zwang tun, was sie will. In Dark
schen wir sehr hiufig, dass Personen in diesem Sinne nicht frei sind, weil
sie durch Formen von Gewalt zu einem Handeln gezwungen werden, das
sie urspringlich nicht ausfithren wollten. Die in der Serie entscheidendere
Frage ist allerdings, ob Personen einen freien Willen besitzen. Damit ist
mehr gemeint, als nur tun zu kénnen, was man will: Zudem muss eine so
verstandene freie Person auch kontrollieren kénnen, was sie will, sprich, sie
muss sich zu ihren eigenen Wiinschen reflexiv verhalten kénnen. Diese Fi-
higkeit zur iberlegten Willensbildung, das hei3t innehalten zu kénnen, um
Handlungsgriinde zu prifen, ist gemeint, wenn wir von Willensfreiheit
sprechen (vgl. Tugendhat 2007, Frankfurt 2001). Oben wurde zweitens aus-
gefthrt, dass fast alle Charaktere in der Serie grundsitzlich iber diese Fi-
higkeit verfiigen, und dass ihnen selbst die Beftirworter:innen des kausalen
Determinismus diese Fihigkeit zuschreiben.
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Allerdings, so kénnten wir drittens fragen, ziehen wir damit nicht vor-
eilige Schliisse? Denn wie steht die gerade gewonnene Einsicht, die Figuren
in Dark hitten einen freien Willen, zur Aussage des mittelalten Jonas, nach
dem ,,wir nicht frei sind in dem, was wir tun, weil wir nicht gegen das an-
kommen, was tief in uns steckt“? In seinem Fall ist es seine Liebe zu
Martha und der Wunsch, ihren Tod zu verhindern. In Claudias Fall ist es
die Fiirsorge um ihre Tochter Regina und der Wunsch, ihren Krebstod zu
verhindern. Der mittelalte Jonas behauptet nun, dass wir nur dann frei sind,
wenn unsere Wiinsche nicht von Faktoren wie unseren Gefithlen bestimmt
werden. Und genau das erklirt er seinem jlingeren Ich im Bunker.

Argumentativ kénnte sich der mittelalte Jonas und mit ihm Dark auf
die philosophische Position des Inkompatibilismus berufen, der zufolge De-
terminismus und freier Wille unvereinbar sind. Der Kompatibilismus dagegen
lehnt diese Dichotomie ab und untetsucht, inwiefern sich ein freier Wille
in einer determinierten Welt vorstellen ldsst. Die inkompatibilistische Vor-
stellung von Freiheit — wie sie vom mittelalten Jonas entwickelt und noch
von Adam so vertreten wird — fihrt allerdings zu einem Widerspruch (vgl.
Bieri 2003: 328-332). Wenn der freie Wille nichts mehr mit uns und unseren
Erfahrungen zu tun hat, kdnnen wir auch nicht mehr beanspruchen, dass
wir es waren, die etwas wollten, sondern ein unbestimmtet, von uns unab-
hingiger Wille. Daher kénnten wir sogar sagen, dass wir eigentlich nicht
frei waren, als wir etwas taten, weil ein von uns unabhingiger Wille der
Grund dafiir gewesen war, dass wir so und nicht anders handelten. Im Ge-
gensatz dazu erkennt der Kompatibilismus an, dass Menschen Wesen mit
Wiinschen, Erfahrungen, Uberzeugungen, Einstellungen usw. sind. Diese
prigen, wer wir sind und was wir wollen. Solange wir die Fahigkeit besitzen,
unsere Wiinsche zuriickzustellen und sie mit Griinden zu priifen, bevor wir
handeln, kénnen wir davon sprechen, frei zu sein. Damit kénnen wir nach-
vollziehen, warum Charaktere in der Serie so handeln, wie sie es tun.

Zeitreisegeschichten als narratologische Laboratorien
Kehren wir zur Frage zurtick, warum Dark ein Angebot ist, das narrative
Ethiker:innen nur schwer ablehnen kénnen. Dies liegt, so argumentiere ich,
am spezifischen Zugriff der Serienmacher:innen auf das Zeitreisegenre.
Laut Wittenberg ist es ,,a philosophical literature par excellence” (Wittenberg
2013: 2; Herv. 1.0.), denn es drehe die Rezeptionserfahrung (literarischer
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oder filmischer) Erzihlungen von innen nach aulen. Was ist damit gemeint
und was bedeutet dies fir die narrative Ethik?

Erzihlen ,inside-out® | Erzidhlungen wie Romane, Filme oder Serien sind
in besonderer Weise dsthetisch gestaltet und machen tber die reine Infor-
mationsvermittlung hinaus auf diese dsthetische Gestaltung und die spezi-
fische Formgebung — und damit auf die Herausbildung einer ,eigenen Welt*
mit einer in dieser dsthetischen Gestaltung griindenden Eigengesetzlichkeit
— aufmerksam. Dergestalt sind sie als ein Spiel sprachlicher Formen anzu-
sehen, die sich wechselseitig kommentieren und dennoch ein Ganzes erge-
ben. Rezipientiinnen kénnen erkennen, dass etwas hergestellt und mit ei-
nem Mitteilungscharakter versehen wurde, also als kommunikatives
Angebot zu sehen ist. Lassen sie sich auf diese spezifische Kommunikation
ein, erkennen sie, dass die Botschaft generell vieldeutig ist: Die Reduktion
auf nur eine Deutung wiirde keiner Erzihlung gerecht, zu mehrdeutig und
mehrdimensional sind narrative Formate angelegt. Im Prinzip sind sie al-
lein dazu da, Beobachtungen auf sich zu vereinen, zu faszinieren und im-
mer wieder zur neuen Kombination dieser Formen (oder in anderen Wor-
ten, zu Interpretationen) einzuladen. Derart fordern Erzihlungen die
Rezipient:innen geradezu auf, in kreativer Weise Deutungshypothesen aus-
zuprobieren, zu verwerfen und neu zu bilden, und helfen so den Umgang
mit Vorldufigkeiten, Ungewissheiten, ungesichertem Wissen und Multiper-
spektivitit einzuiiben.> Dieses Innere des Deutungsprozesses besteht so-
mit aus Erfahrungen, die Menschen beim Rezipieren von Erzihlungen
(hdufig) unbewusst machen. Zeitreisegeschichten wiederum kehren dieses
Innere nach aulen und machen es explizit und quasi programmatisch zum
Gegenstand des Erzihlens. Wie aber haben wir uns dieses Erzahlen ,inside-
out‘ vorzustellen?

In dieser Hinsicht stellt Wittenberg (2013: 1) die provokante These auf,
dass man Zeitreisen als eine Grundbedingung, wenn nicht gar als die Es-
senz von Erzidhlen Giberhaupt ansehen misse. In diesem Sinne werden Er-
zihlungen zu einer Art Zeitmaschine oder einem ,,mechanism for revisiting
the arrangement of stories and histories, denn

5 Die Uberlegungen in diesem Absatz stammen urspriinglich von Stefan Hofer-Krucker
Valderrama und haben sich durch die gemeinsame Zusammenarbeit weiterentwickelt
(vgl. Hofer-Krucker Valderrama/Meisch 2018).
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the most elementary narratives, whether fictional or nonfictional,
set out to modify or manipulate the order, duration, and signifi-
cance of events in time — that is, [...] all narratives do something
like “travel” through time or construct “alternate” worlds [...].

Damit machen Zeitreisegeschichten (wie oben beschrieben) die Herausbil-
dung einer ,eigenen Welt® mit einer in dieser dsthetischen Gestaltung grin-
denden Eigengesetzlichkeit zum Thema der Erzihlung. So werden sie zu
»narratological laboratories® (ebd.: 2) oder ,,Gedankenexperimente[n] so-
wohl in sozialer und politischer als auch in epistemischer Hinsicht” (Bihler
2014: 253), die ,,Extremsituationen [erkunden], in denen der Mensch an die
Rinder des Moglichen und Giltigen gelangt, wo er sich bewidhren oder
scheitern kann® (ebd.: 253).

Als Grenzginger:innen ,,am Schnittpunkt von Wissenschaft und Sozi-
alem, von Technik und Ethik® (ebd.: 250) stehen Zeitreisende, die erken-
nen, dass sie sich in einer ihnen unvertrauten, nach anderen Regeln funkti-
onierenden Geschichte wiederfinden, und die nun — wie Rezipient:innen
von Erzihlungen — lernen missen, diese neue Welt zu beobachten, Deu-
tungshypothesen auszuprobieren sowie mit vorldufigem Wissen und einer
Vielstimmigkeit legitimer Perspektiven umzugehen. Sie vollziechen auf der
Handlungsebene, was die Zuschauer:innen beim Schauen der Serie erfah-
ren. In Dark ist das auf der Plot-Ebene und somit fiir die Zuschauer:innen
wahrnehmbar der junge Jonas, der auf diese Weise zu ihrer Fokusperson
im Labyrinth des Zeitreisens wird. Auf der Story-Ebene und durch die Ex-
zihlstrategie der Serie verborgenen ist dies die alte Claudia.

Bedeutung fiir die Narrative Ethik | Die Narrative Ethik begreift Er-
zihlen als eine ,,Konfiguration von Ereignissen und Ereigniselementen zu
einer an jemanden gerichteten und auf Sinn angelegten Bedeutungseinheit*
— sprich als ein spezifisches kommunikatives Angebot im oben genannten
Sinne — und damit auch ,,als eine notwendige Form der Auseinanderset-
zung um Fragen des guten Lebens und richtigen Handelns* (Haker 2010:
2 f.). Als kontextuelle Ethik analysiert sie ,,konkrete Personen, Handlungen
sowie Wert- und Normensysteme und zeigt diese in ihrer ,Verstrickung in
Geschichten®. Allerdings nimmt sie dabei auch eine kritische Perspektive
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»gegeniiber der vorgefundenen Moral bzw. den Moralen (den sozialen Wer-
ten, thren Wahrheitsanspriichen) genauso wie gegeniiber den Erzdhlungen
selbst™ ein (ebd.: 6).

Eine Erzdhlung wie Dark kann die moralische Urteilskraft ihrer Rezi-
pient:innen auf unterschiedliche Weise herausfordern — so etwa, wenn sie
,,das Erzihlte in einen wertenden Kontext ruckt und sich mit zuvor nicht
erwogenen Handlungsméglichkeiten spielerisch und ohne Handlungsdruck
konfrontiert sicht* (Berendes 2007: 76). Das Ausprobieren und Verwerfen
von Deutungshypothesen finden damit auch in ethischer Hinsicht statt. So
finden sich in Dark Charaktere, die ihr eigenes Handeln und das anderer
Personen vor dem Hintergrund philosophischer Positionen zur Willens-
freiheit bewerten. Zugleich sind die Zuschauer:innen eingeladen, sich zu
diesen Wertungen im Kontext der Erzdhlung zu verhalten.

Dariiber hinaus fordert die Rezeption von Erzihlungen ,,unser Hand-
lungsverstindnis noch viel grundlegender [heraus|, indem wir lesend mehr
oder minder bewusst unser Verstindnis von menschlichem Handeln und
unsere Erwartung von méglichen Handlungsalternativen dem Text anpas-
sen (ebd.). Zuschauer:innen von Serien wie Dark wandern mit den Zeit-
reisenden durchs Labyrinth der Geschichte und aktualisieren wihrenddes-
sen ihr explizites und implizites Wissen Uber angemessenes Handeln. Dies
zeigt sich vor allem bei Fokusfiguren wie dem jungen Jonas oder der mit-
telalten Claudia. In besonderer Weise ziehen sie die Aufmerksamkeit des
Publikums auf sich, das sich dabei immer wieder mit der Frage konfrontiert
sieht, warum es diesen Figuren in ihren Entscheidungen folgen kann.

Als narratologische Labore machen Zeitreisegeschichten die Erkun-
dung einer unverstindlichen Welt und die Suche nach angemessenem Han-
deln zum Gegenstand des Erzdhlens selbst. Als narrative Ethiker:innen
konnen sich Zuschauer:innen dabei beobachten, wie sie daran teilhaben,
und sich zugleich kritisch zu den von ihnen entwickelten Entwirfen ver-
halten. Das besondere, nicht abzulehnende Angebot von Dark liegt nun
darin, moralisches Handeln und Urteilen in einer komplexen und von Un-
gewissheiten geprigten Welt explizit und in einer dsthetisch ansprechenden
Weise zum Thema gemacht zu haben.
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Serien als emotionale
Identitatsmarker

Rezeptions- und tugendethische Anmerkungen
zur Emotionsregulation durch serielle Filmformate

Ralf Lutz

Hinfiihrung
Der Boom von Serien ist ungebrochen. Es lisst sich inzwischen eine
enorme Vielfalt und Breite an Angeboten beobachten, die weiter zunimmyt,
um auch kleine Nutzergruppen ansprechen zu kénnen. Diese Beobachtung
kann plattformiibergreifend gemacht werden — im linearen TV ebenso wie
im Kino und erst recht bei Streamingdiensten, die die klaren Taktgeber sind
mit nach wie vor hohen Wachstumsraten und erheblichen Budgets zur Ei-
genproduktion von Serien. Man denke nur an Titel, die bereits den Status
von Klassikern innehaben, wie Game of Thrones, Homeland, The West Wing,
The Americans, House of Cards, The Sopranos, Breaking Bad, Downton Abbey und
Bad Banks. Die Beobachtung stetig wachsender serieller Filmformate gilt
tber alle Genres hinweg — ob Liebesfilme, Horror- bzw. Splattermovies,
Actionfilme, Fantasy- oder Mysterystreifen, Krimis, Comedy-Serien, Dark
Movies oder Daily Soaps, Comicserien oder auch Kinderserien und Serien,
die mit dezidiert religidsen Stoffen arbeiten. Ferner wird das Quality-TV
immer hiufiger mit Prestige-Serien bespielt.

Die Serien tragen fiir die Plattformbetreiber ganz erheblich zur Kun-
denbindung bei, worauf Verhaltensékonomen schon frith hingewiesen ha-
ben (vgl. Scheibe 2010). Die erfolgreichsten Filmformate sind inzwischen
Serien. Es nimmt daher auch nicht wunder, dass immer mehr Serien Ge-
genstand einer Filmkritik werden. In diesen Entwicklungen dricken sich
nicht nur verinderte Produktionsbedingungen und technische Neuerun-



62 RALF LUTZ

gen, sondern auch ganz erhebliche Verdnderungen der Konsumgewohn-
heiten aus — seit inzwischen mehreren Jahrzehnten. Auch wenn mitunter
bereits Zeichen der Sittigung eintreten und von Serien-Uberdruss und von
Seriensucht gesprochen wird, ist der Erfolg serieller Filmformate aktuell
(noch) ungebrochen. Das inzwischen vielfach beschriebene Phinomen des
Binge-Watching — das Am-Stiick-Schauen mehrerer Folgen — kénnte auch ein
Indiz dafiir sein.

Sowohl fir den grolen Erfolg als auch fiir die potenziellen Gefahren
der Rezeption serieller Filmformate dirften sicher eine ganze Reihe an
Griinden namhaft gemacht werden kénnen — einer, so die These dieses
Beitrags, hat mit dem Potential serieller Filmformate zur (wiederkehren-
den) Ewogierung von Emotionen und spezifischen Formen des Uwmgangs mit
solcherart evozierten Emotionen zu tun. Im Rahmen dieser Ausfithrungen
mo&chte ich zu zeigen versuchen, dass die wiederholte Rezeption von seri-
ellen Filmformaten auf die Fihigkeiten des Menschen zur Emotionsregu-
lation verweist und dadurch (!) erhebliche Potentiale fir ethisch konno-
tierte Lernprozesse bereithilt (vgl. Leisten 2020).

Denn aus der Vielfalt ethischer Fragen, die sich im Kontext der Rezep-
tion serieller Filmformate potenziell stellen, sind diejenigen nach dem Um-
gang mit dadurch hervorgerufenen Emotionen von besonderer Bedeutung,
da sie sowohl Ausdruck moralisch qualifizierter Haltungen (Tugenden) sein
kénnen als auch umgekehrt zur ErschlieBung von solchen Haltungen die-
nen kénnen. Zur Explikation der Thesen wird im Anschluss an die thema-
tische Hinfiihrung (1) zunichst ein tugendethischer Rahmen angedeutet
(2), um dann systematische Verbindungen von der Rezeption serieller Film-
formate zur Emotionsregulation zu explizieren (3), gefolgt von einigen psy-
chologischen Grundlagen der Emotionsregulation, um schlieflich (rezep-
tions-) ethische Implikationen aus den entwickelten Zusammenhingen (5)
abzuleiten. Ein Ausblick (6) bildet den Abschluss.

Tugendethische Verortung
Der vorliegende Beitrag kann als Plidoyer dafiir verstanden werden, dass
nicht allein dsthetische oder einseitig der Kundenbindung dienende Kirite-
rien fir die Produktion und Rezeption serieller Filmformate als relevant
erachtet werden — sex and crime sells —, sondern auch dezidiert moralische.
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Das setzt allerdings einen Moralbegriff voraus, der auch strebensethische
Kriterien zuldsst und nicht auf im engeren Sinne normative Erwdgungen
beschrinkt bleibt. Dann nimlich kann an vielfiltige moralische Vorstellun-
gen des guten und gelingenden Lebens Anschluss gefunden werden. Denn
solche und dhnliche Vorstellungen haben unter anderem mit den jeweils
individuellen Fabigkeiten zum Umgang mit Emotionen zu tun, halten zugleich
erhebliche Potentiale zur Kultivierung und reifungsférderlichen Weiterent-
wicklung dieser Fahigkeiten bereit — und bieten ein begriffliches Instru-
mentarium, um Kriterien fiir eine Bewertung entsprechender Potentiale
und Entwicklungen abzuleiten. Diese Kriterien sind durch und durch
ethisch imprigniert. SchlieBlich hat bereits Aristoteles darauf hingewiesen,
dass die richtigen Emotionen im richtigen Maf3 zur richtigen Zeit zu haben
Ausdruck der Tugend ist. Er schreibt in der Nikomachischen Ethik:

Zum Beispiel kann man von Furcht und Zuversicht, Begierde,
Zorn, Mitleid, iberhaupt von Lust und Schmerz zu viel oder zu
wenig haben, und in beiden Fillen ist es nicht richtig. Wenn man
hingegen diese Dinge zum richtigen Zeitpunkt, mit Bezug auf die
richtigen Objekte, gegentiber den richtigen Personen mit den rich-
tigen Zielen fuhlt, dann ist das die Mitte und das Beste, und das ist
charakteristisch fir die Tugend (EN 11, 5, 1106b18-23).

In der Art und Weise des Umgangs mit Emotionen kénnen sich demnach
ethische Haltungen ausdriicken. Aber nicht nur das. Das Umgekehrte gilt
freilich auch: Die Eintibung von Weisen des Umgangs mit Emotionen kann
auch ErschliefSungskategorie des Ethischen (vgl. Ammann 2017) sein, sodass sich
bestimmte ethisch qualifizierte Haltungen — wie Empathie, Gerechtigkeit,
MaB, Respekt, Engagement, Riicksicht — auch iber das Erleben bestimmter
emotionaler Qualitdten erschlieBen lassen. Auf die Rezeptionssituation se-
rieller Filmformate Gbertragen bedeutet dies, dass ethische Haltungen po-
tenziell auch auf der Basis der in der Rezeptionssituation evozierten Emo-
tionen und des Umgangs damit erschlossen, eingetibt und gelernt werden
kénnen (vgl. Wulff 2005). Daher sind im Folgenden die systematischen
Verbindungen serieller Filmrezeption zu den Potentialen der Emotionsre-
gulation freizulegen.
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Serienformate und Emotionsregulation

Serielle Filmformate sind wesentlich nicht nur von narrativen, im engeren
Sinne 4sthetischen und musikalischen, sondern auch von emotionalen Mar-
kern bestimmt.! Letztere sind zudem Teil der Narration und bestimmen
etwa auch die Filmmusik zentral mit. ,,Filme sind auf die emotionalen An-
eignungsprozesse von Zuschauern ausgerichtet, diese bilden ihren intenti-
onalen Horizont.* (Wulff 2006: 2) Daher steht schon die Produktion seri-
eller Filmformate im Dienst einer auf spezifische Weise intendierten
emotionsgetragenen Rezeption. Die Relevang emotionaler Marker bei der Re-
geption serieller Filmformate zeigt sich dabei auf eine doppelte Weise, die es zu
beachten gilt: Nicht nur (1) die eigene Emotionsregulation vor, wihrend
und nach der Rezeption — bis hin zur Erinnerung — ist hier relevant, son-
dern auch (2) wie wir erleben und deuten, auf welche Weise die Protago-
nisten der jeweiligen seriellen Filmformate Emotionsregulation betreiben
(vgl. Wulff 20006). Hier findet ein Beobachtungslernen statt, ein Lernen am
Modell — ob wir wollen oder nicht. Wir sehen und erleben, wie Emotions-
regulation (vermeintlich) geht und die Wahrscheinlichkeit wichst mit der
Dauer der Rezeption, dass entsprechende Muster internalisiert werden und
eine gewisse Handlungsrelevanz entfalten kénnen. Genau diese Formzen emo-
tionaler Teilhabe kénnen nun strategisch eingesetzt werden. Das Phinomen
kann vonseiten der Produzent:innen als emotionale Lenkung bezeichnet wer-
den, vergleichbar der Leserlenkung bei literarischen Zeugnissen. Was dort
die emotionale Leserlenkung ist, ist hier die emotionale Rezipientenlenkung.
Aufseiten der Rezipient:innen kann spiegelbildlich von emotionaler Teilhabe
gesprochen werden.

Insgesamt mochte ich hier von emotionalen Investitionen in eine Fiktion
sprechen, wie sie aus Literatur, insbesondere Belletristik, aber auch Poetik,
bekannt sind.? Diese emotionalen Investitionen kénnen viele Emotionen
bereithalten und kénnen auch an grofle emotionale Formate anschlieBen:
Rache, Liebe, Hass, Eifersucht, Zorn, Angst und Furcht, Sehnsucht, Hoff-
nung, Mut, Stirke, Erfolg, Macht, Einfluss und Kontrolle und anderes
mehr, aber auch die schlichte Sehnsucht danach, genauso wie die Abgren-

TVgl. Tan 1996, dessen Werk bezeichnenderweise den Untertitel ,Film as an emotion
machine” tragt, und als Standardwerk Plantinga /Smith 1999, daraus insbesondere der
Beitrag von Smith.

2Vgl. exemplarisch Palmier 2014.
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zung davon oder deren Enttiduschung. Mit anderen Worten: Serielles Erzib-
len ist immer auch emotional getragen und setielle Filmformate fordern geradezu
entlang ihres emotionalen Subtextes eine Lenkung von spezifischen Rezi-
plentinnenerfahrungen, die stark auf emotionaler Teilhabe beruhen. Da-
bei sind die Rezipient:innen aber mindestens partiell immer auch Akteure
ithrer Rezeption, direkt oder indirekt, wenn die obigen Einsichten in die
Mechanismen der Emotionsregulation Geltung beanspruchen kénnen. Se-
rien kénnen daher mit voller Berechtigung als emotionale Identititsmarker be-
zeichnet werden, mithin fiir die Selbstdeutung von Individuen Relevanz
entfalten, wenn Emotionsregulation auch mit der Rezeption serieller Film-
formate einhergeht.

Woran bemisst sich nun die Funktion serieller Filmformate, emotionale
Identitdtsmarker zu sein? Das entscheidende Verdienst der Serien an dieser
Stelle ist es, dass sie viel Rawum zur emotionalen Synchronisiernng mit anderen
er6ffnen — auf eine doppelte Weise: (1) mit den Mitrezipient:innen vor dem
Fernseher oder weiteren Settings, aber noch viel wichtiger auch (2) mit den
Protagonist:innen des jeweiligen Formats. Sie bieten eine emotionale Ver-
kopplung an, die zugleich eine soziale Synchronisierung darstellt und eine
Identifikation oder Gegenidentifikation mit Protagonist:innen der jeweili-
gen Serie ermdglicht. Damit ist eine ganz zentrale Quelle fir Sympathie und
Auntipathie gegentiber den Protagonist:innen von seriellen Filmformaten an-
gesprochen, die wiederum wesentlich fiir die Motivation und das Interesse
ist, weiterzuschauen oder eben nicht (vgl. Wulff 2003). Mit anderen Woz-
ten: Serielle Filmformate machen konstant Angebote zur ldentifikation, auch
und gerade Angebote zur emotionalen Identifikation. Dazu gehbren selbstredend
auch Angebote gur emotionalen Gegenidentifikation, d. h. zu negativer emotiona-
ler Abgrenzung gegeniiber negativ oder inkongruent oder unberechtigt
empfundenen Emotionen.? So scheint es lohnend, sich auf diesem Hinter-
grund einige einschligige Einsichten der Emotionsregulation niher zu be-
trachten, um diese dann auf die Rezeptionssituation zu tbertragen.

3 Dramaturgisch macht man sich diesen Umstand bzw. diese Fahigkeit zunutze, indem
haufig Emotionen mit Konteremotionen ausgeglichen werden. Die Dramaturgie von
Emotion und Konteremotion tragt unter anderem ganz wesentlich zur Attraktivitat ei-
nes Filmes bei. Zudem werden Emotionen vielfach durch genretypische Verfahren des Er-
zdhlens und der Darstellung ermdoglicht.
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Grundlagen der Emotionsregulation

Emotionen sind fiir menschliches Selbsterleben und menschliches Selbst-
verstindnis hochbedeutsam. Thnen wird eine hohe Handlungsrelevanz zu-
geschrieben, wobei eine mindestens partielle Regulationsfihigkeit der
Emotionen zu den Grundfihigkeiten der seelischen Gesundheit gezdhlt
wird. Sie entstehen, wenn auf der Bithne des Bewusstseins Ziele, Interessen
oder Bediirfnisse von hoher subjektiver Relevanz erscheinen (vgl. Barnow
2018). Zur Genese von Emotionen kénnen wir daher festhalten:

Emotionen entstehen, wenn Personen Reize in ihrer Umwelt als
relevant fir ihre gegenwirtigen Ziele erachten, mégen diese Ziele
bewusst oder unbewusst, kurzfristig oder langfristig, zentral oder
peripher sein [...]. Ziele geben der Situation Bedeutung und diese
Bedeutungen 16sen Emotionen aus. (Scheibe 2010: 60)

Die Fihigkeiten zur Regulation von Emotionen beziehen sich dagegen auf
bewusste Kontroll- und Steuerungsmdglichkeiten fiir ein bestimmtes Erle-
ben von Emotionen, insbesondere der Art, der zeitlichen Erstreckung, aber
auch der Intensitit und schlieBlich der (kognitiven) Deutung, Die entspre-
chenden Kernkompetenzen koénnen folgendermallen zusammengefasst
werden: ,,Von Emotionsregulation spricht man, wenn Personen versuchen,
Einfluss darauf zu nehmen, welche Emotionen sie haben, wann sie sie ha-
ben und wie sie ihre Emotionen etleben und unterdriicken® (Scheibe 2010:
61). Eines der einflussreichsten Modelle der Emotionsregulation ist das
Prozessmodell der Emotionsregnlation von James Gross (2007), das funf grund-
legende Strategien der Emotionsregulation unterscheidet:

Situationsselektion
Situationsmodifikation
Aufmerksamkeitssteuerung
Kognitive Umbewertung

DA

Reaktionsmodulation

Zentral fir die vorliegende Fragestellung ist die Einsicht, dass alle fiinf
erwihnten Strategien bei der Rezeption serieller Filmformate potenziell
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eine Rolle spielen. Die Strategien der Situationsselektion und Situationsmodifi-
kation sind in ihrer Relevanz vor, wihrend und ggf. auch nach der Rezep-
tion serieller Filmformate leicht einsehbar, schlief3lich findet diese haufig
ritualisiert statt auf der Basis eines bewussten Aufsuchens und Gestaltens
entsprechender Rezeptionssituationen. Aber auch Aufmerksambkeitsstenernng,
kognitive Umbewertung und Reaktionsmodulation sind nachvollziehbar, etwa
wenn an spezifische Weisen des Umgangs und der Reaktion auf durch
Filme ausgeldste emotionale Episoden gedacht wird. Es kann auch einen
erheblichen Unterschied machen, ob Serien allein oder in Gruppen rezi-
piert werden, schlief3lich sind starke soziale Einflisse bei der Bewertung
von Emotionen und der Modellcharakter von Reaktionsstrategien anderer
aus eigener Erfahrung abrufbar. Zur Strategie der Reaktionsmodulation ge-
hort auch die Unterdriickung des Emotionsausdrucks.

Bei der Emotionsregulation werden in der Regel eines oder mehrere
der folgenden drei Ziele verfolgt: (1) Verstirkung und/oder (2) Aufrechter-
haltung und/oder (3) Abschwichung von Emotionen. Mitunter wollen wir
emotionale Episoden verstirken, wenn sie als niitzlich, erwiinscht und hilf-
reich empfunden werden, nicht selten wollen wir sie dann auch aufrecht-
erhalten und verlingern, mitunter aber wollen wir emotionale Episoden
auch abschwichen, wenn sie irritierend, (ver-) stérend oder dysfunktional
erlebt werden. Es sind intern ausgeliste Emotionsregulationsprogesse von extern
ausgelosten Progessen der Emotionsregulation zu unterscheiden. Die Ursache ei-
ner emotionalen Episode kann direkt im Film selbst gesucht werden oder
in anderen duleren Umstidnden, aber auch durch subjektive Erinnerungen,
interne Einstellungen und (Vor-) Erfahrungen der Rezipienten begriindet
sein. Zudem kann grundlegend zwischen antezedenzfokussierten Strategien, die
eine bestimmte emotionale Episode quasi vorwegnehmen (wollen), auf die
wir uns dann in verschiedener Hinsicht einzustellen versuchen, und reaks:-
onsfokussierten Strategien der Emotionsregulation, die reaktiv zum vermeint-
lichen Ausldser sind, differenziert werden. Insbesondere das Spiel mit der
Erwartung bzw. Vorwegnahme bestimmter, meist mit einzelnen Charakte-
ren verbundenen Emotionen, vor allem der vermeintlich (un-) berechtigten
Erwartung derselben, mithin das Spiel mit antezedenzfokussierten Strategien
wird als wichtiges Stilmittel der emotionalen Rezipientenlenkung gelten
konnen. Nicht wenige serielle Filmformate werden wesentlich von der
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emotional getragenen einhergehenden Erwartung bestimmter Entwicklun-
gen narrativ vorangetrieben, etwa der Verletzung oder dem Tod von zent-
ralen Protagonist:innen.*

Wir erinnern uns auch besonders gut an intensiv erlebte, positiv wie
negativ konnotierte emotionale Sequenzen von Filmen oder Serien. Wer
hitte dabei noch nicht weinen miissen, Angst bekommen oder andere emo-
tionale Episoden empfunden? Und bei seriellen Filmformaten spielt die
Erinnerung an und die Erwartung von entsprechenden Erfahrungen, deren
Stimmigkeit, Abgeschlossenheit oder Unabgeschlossenheit, vermeintliche
Berechtigung oder fehlende Berechtigung eine gro3e Rolle — man denke an
die schon erwihnten antezedenzfokussierten Regulationsstrategien. Die
schon eingeftihrte Unterscheidung von antegedenzfokussierten Strategien der
Emotionsregulation und reaktionsfokussierten Strategien tindet sich auf der
Seite der Filmrezeption wieder, wenn (1) von priregeptiven Emotionen oder
Emotionserwartungen die Rede ist, (2) von regeptiven Emotionen, die wih-
rend der Rezeption selbst entstehen, und schlieBlich (3) den postrezeptiven
Emotionen oder Emotionserinnerungen (vgl. Wulff 2006: 4£f.). Der hier an-
gedachte Abgleich von Erwartung und Erfahrung bzw. von Erinnerung
und Erfahrung ist fiir ein Verstindnis von Rezeptionsgewohnheiten ausge-
sprochen wichtig und verdeutlicht, dass Rezeptionserwartungen und Re-
zeptionserinnerungen wesentlich emotional getragen sind. So macht man
sich etwa in stadtbezogenen Serien, wie beispielsweise in S&ylines fir Frank-
furt, unter anderem zunutze, dass wir auch emotional mit Stidten verbun-
den sind bzw. unser Gedéchtnis auch entlang von emotionalen Triggern
strukturiert ist. Insgesamt sind aber negative wie positive emotionale Ef-
fekte der Rezeption serieller Filmformate noch zu wenig systematisch un-
tersucht, das gilt auch fir die rezeptionsethischen Folgerungen.

Rezeptionsethische Implikationen
Aus rezeptionsethischer Perspektive stellt sich an dieser Stelle schlieB3lich
die Frage, an welchen Kriterien wir unsere Emotionsregulation im Kontext

4 Es kann durchaus im Sinne der Ausgangsthese dieses Beitrags, des engen Zusammen-
hangs von Filmrezeption, Induktion und Regulation emotionaler Episoden, gewertet
werden, dass der zentrale methodische Zugriff zur empirischen Emotionsforschung
beim Menschen das Prasentieren von Filmsequenzen darstellt - oder das Zeigen von
Bildern (vgl. Brutsch et al. 2005).
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der Rezeption serieller Filmformate letztlich ausrichten sollen — und wa-
rum? Die Angebote zur emotionalen Identifikation kénnen bei entspre-
chender Situation und (psychischer) Konstitution mitunter sogar als Identi-
tatsangebot wirken und dabei auch extreme Folgen haben, wenn es zu einer
Uberidentifikation mit Charakteren und den von ihnen ausgelésten Emotionen
kommt. Man denke nur an bestimmte Heldenerzidhlungen, die den realen
Alltag der Rezipient:innen zu bestimmten beginnen, etwa aus S7ar Trek oder
Star Wars. Damit kénnen starke Nachahmungseffekte einhergehen, die ohne
die sie wesentlich motivierenden Emotionen gar nicht denkbar wiren. Im
Extremfall kénnen daraus parasozgiale Phanomene werden, wenn wir reale Be-
zichungen vernachlissigen zugunsten tberbewerteter Filmcharaktere.
Wenn mitunter Uberidentifikationen zu beobachten sind, dann werden bei Re-
ziplent:innen durch Filmformate ausgelGste emotionale Episoden nicht an-
gemessen abgeschlossen und wirken im Alltag Giberproportional weiter.
Dann kann ein flieBender Ubergang von einer funktional angemessenen Emotions-
regnlation hin u potengiell dysfunktionalen Emotionsmanipulationen beobachtet
werden. Deren Kennzeichen ist es dann, dass die Situationsgebundenheit
der durch die Rezeption ausgelésten Emotionen quasi iibersprungen wer-
den soll. Diese emotional relevanten Rezeptionssituationen konnen wir ansonsten
in der Regel bewusst erzeugen — und auch wieder verlassen.

Diesseits parasozialer oder dysfunktionaler Emotionsregulation sind
aber die Moglichkeiten serieller Filmformate zur emotionalen (Gegen-)
Identifikation als ausgesprochen wertvoll zu qualifizieren, denn es werden
potentiell Raume fiir ethisches Lernen erotfnet, die im Rahmen von Bildungs-
kontexten, aber auch von Selbstbildung und Selbsterziehung ausgespro-
chen fruchtbar gemacht werden kénnen.¢ Mindestens drei Griinde spre-
chen dafiir, die Moglichkeiten serieller Filmformate zur Entwicklung
unserer Fihigkeiten zur Emotionsregulation aus ethischer Perspektive sys-
tematisch (stirker) zu nutzen:

> Die bereits vielfach nachgewiesenen Werther-Effekte, wenn es um die Nachahmung su-
izidaler Charaktere geht, sind ein so beredtes wie trauriges Beispiel.

& Hier kdnnten interessante und thematisch einschlagige Verbindungen zur Narrativen
Ethik gezogen werden, die sich als hermeneutische Ethik zwischen Deskription und Pra-
skription verortet und die ethischen Dimensionen des Erzdhlens herauszuarbeiten be-
muht ist und dabei - ganz im Sinne des vorliegenden Beitrags - das ethische Modell be-
sonders hervorhebt (vgl. bereits frih Mieth 1975 und Haker 2010).
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Serielle Filmformate sind in der Lage, ein weites Spektrum des Erleb-
baren zu eréffnen, verengte, nicht entwickelte oder verkiimmerte Er-
lebnisweisen wieder zu erweitern oder iiberhaupt zuginglich zu ma-
chen, falls entsprechende Fihigkeiten zum Emotionserleben verloren
gegangen oder nie wirklich entwickelt worden sein sollten. Sie bieten
vielfiltige Méglichkeiten, emotionale Qualititen und Episoden erleb-
bar zu machen, die (bislang) im eigenen Leben, im Alltag oder auf-
grund bestimmter Umstinde nicht mehr oder Gberhaupt noch nicht
oder nicht in der medial vermittelten Intensitit oder Tiefe erlebt wer-
den konnten — ob Aggression, Angst, Liebe, Stolz, Lust, Dankbarkeit
oder anderes mehr. Der méglichen Anwendungskontexte sind viele, ob
beraterisch-therapeutische Settings, Erziehungs- oder Bildungskon-
texte, ob Beziehungs- oder Begleitungsprozesse.

Die Rezeption serieller Filmformate bietet eine Fille von Mdglichkeiten
emotionalen Lernens, indem sie Modelle anbietet, die uns auf etlebnis-
nahe Weisen zuginglich machen, wie ein situationsadidquater, lebensla-
gen- und entwicklungsférderlicher Umgang mit Emotionen ausschen
kénnte — auch im Sinne der Entwicklung von ethischen Tugenden. Wir
lernen eben auch an medialen Modellen — immer zugleich auf dem
Hintergrund unserer eigenen Wertsetzungen und dem, was wir fir mo-
ralisch gut und richtig halten. Die sich hier andeutende buchstibliche
Vorbildfunktion (serieller) Filmformate und das medial vermittelte Ler-
nen am Model/ scheint in seinem strategischen Nutzen noch unterbewer-
tet zu sein. Die mitunter zu beobachtenden Nachabmungseffekte anf me-
diale Vor-Bilder wiren allerdings ohne ein Verstindnis der sie
auslésenden und energetisierenden Emotionen kaum vorstellbar.
SchlieBlich sind Emotionen und Handlungsmotivation eng miteinan-
der verkniipft (vgl. Brandstitter et al. 2018). Serielle Filmformate er-
lauben es demnach, effiziente Strategien der Emotionsregulation waht-
zunehmen und — quasi konsekutiv — sogar ethisch qualifizierte
Haltungen anzueignen. Das gilt zumindest potenziell, denn der Ver-
dacht liegt nahe, dass gar nicht so selten dysfunktionale, fir Bezie-
hungsgestaltung eher ineffiziente und unrealistische Modelle der Emo-
tionsregulation in seriellen Filmformaten dargestellt werden, ganz zu
schweigen von Gewalt und Tabubriichen (vgl. Lutz 2018).
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3. SchlieBlich gibt es auf der einen Seite funktional gelingende und miss-
lingende Formen der Emotionsregulation — gemessen an den Kosten
und dem Nutzen, insgesamt den Folgen fiir die Beteiligten. Hier kén-
nen aber auf der anderen Seite auch strebensethisch bewertbare Ziele ange-
legt werden, die nicht nur funktional gelingende von eher misslingen-
der Emotionsregulation abzugrenzen versuchen, sondern auch bereit
sind, inhaltliche Kriterien anzugeben entlang der Frage: Woraufhin wird
eigentlich regulierf? Gibt es eine anvisierte Zielgestalt? Gibt es tibergeord-
nete Wertgr6Ben, auf die hin individuelle Bemithungen um Emotions-
regulation ausgerichtet sind und die damit einen integrierenden Flucht-
punkt benennenr Hier spielen die Ziele und Werte der Rezipienten eine
grofle Rolle. Wenn es nicht nur und nicht allein um individuelle Homé-
ostase des eigenen psychischen Haushalts geht, dann bieten gerade die
seriellen Filmformate viele und breite Moglichkeiten zu zeigen, wie es
geht — aber auch, vielleicht auch durchaus auf édsthetisch kunstvolle
Weise, wie es nicht geht bzw. nicht gehen sollte. Denn die schon er-
wihnte und fir unsere basalen Rezeptionserfahrungen von seriellen
Filmformaten so zentrale Empathie, Sympathie und Antipathie gegentiber
Protagonisten von Filmen wird auch entlang moralischer Qualititen
der Charaktere gebildet. Ferner gibt es dezidiert moralische Emotionen
im engeren Sinne, etwa Gerechtigkeitsempfindungen, moralische Em-
porung, Mitleid oder Ahnliches, deren Entschliisselung ein ethisches
Koordinatensystem verlangt (vgl. Mees 1991).

Ausblick
Kann der hier explizierte Einfluss und die Modellwirkung serieller Film-
formate hinsichtlich der Fihigkeiten ihrer Rezipienten zur Emotionsregu-
lation Geltung beanspruchen, dann kénnen serielle Filmformate sogar Pro-
zesse des ethischen (Modell-) Lernens in einem weiten Sinne des
Erstrebenswerten und Tugendhaften erdéffnen, indem sie durch emotional
getragene Visualisierungen der Aneignung von Kompetenzen der emotio-
nalen Bildung bzw. der Emotionsregulation im Sinne einer flexiblen, funk-
tionalen und zudem entwicklungsoffenen Emotionsregulationsfihigkeit
dienen. Vor diesem Hintergrund hitten dann Rezipient:innen serieller
Filmformate klar vor Augen, welchen Modellen sie sich da aussetzen und



72 RALF LUTZ

welchen sie sich moglicherweise auch entziehen kdénnten. Und Produ-
zent:innen stiinden bei der Produktion ihrer seriellen Filmformate vor der
Entscheidung, ausschlieBlich auf Kundenbindung zu setzen, auf 4stheti-
sche Kriterien oder Erregungspotential, oder mit den Protagonist:innen ih-
rer Filme zugleich emotionale Identifikationsangebote narrativ zu er6ff-
nen, die auch hinsichtlich moralischer Kriterien entwicklungsférderlich
sind und Rezipient:innen, die sich ihrer Rezeptionserfahrungen bewusst
sind, zumindest potentiell Lernorte des Ethischen bereitzustellen vermé-
gen.
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Das Pareto-Prinzip
in Better Call Saul

Nur Gewinner, keine Verlierer?

Albrecht Mller

Serien-Freaks kennen den windigen Anwalt Saul aus Breaking Bad. Die
Hauptperson von Breaking Bad ist der brave Chemielehrer Walter White.
Als Walter an Krebs erkrankt, beginnt er Drogen zu produzieren, um seine
teure Therapie zu finanzieren. Wir verfolgen, wie er sich im Verlauf der
Serie vom rechtschaffenen Familienvater zum Schwerkriminellen entwi-
ckelt. Walter Whites Anwalt ist Saul, der seine Klienten in einer Kanzlei
empfingt, deren Winde in grof3en Lettern mit der amerikanischen Verfas-
sung tapeziert sind. In seinem Handeln als Anwalt schreibt Saul die Gesetze
und die Verfassung weniger grof3. Seine Klienten gehdren iiberwiegend zur
Halbwelt oder sind Verbrecher. Bei thnen wirbt er mit dem Slogan Bezter
Call Saunl, der auch der neuen Serie ihren Namen gab. Obwohl es nach Brea-
king Bad gedreht und ausgestrahlt wurde, spielt Bezter Call Sanl zeitlich davor
und erzihlt die Vorgeschichte einiger Charaktere, darunter eben Saul, der
auch Jimmy genannt wird. Im Unterschied zu Walter begann seine Karriere
nicht mit einem birgerlichen Beruf — vielmehr lebte er als Trickbetriiger,
strebte aber nach einer seriésen Existenz als Anwalt, was ihm anfangs tat-
sichlich gelang. Zunichst arbeitet er auf der Grundlage hoher moralischer
Anspriiche und geringer Honorare. Aber dann gerit er ins Schwanken und
der Film wird fur die Ethik interessant. Mal ist Jimmy auf der Seite der
Schwachen, mal fillt er in seine alte Rolle als Trickbetriiger zuriick. So auch
in der zweiten Episode der ersten Staffel.

Jimmy stellt zusammen mit zwei jungen Skateboardern eine Falle fur
eine Autofahrerin auf: Einer der Skateboarder vollfithrt einen Salto Gber
deren Kihlerhaube, sodass die Fahrerin glauben muss, sie habe den Skate-
boarder iibersehen und angefahren. Die Skateboarder fordern Schmerzens-
geld von der Fahrerin. Der versuchte Trickbetrug nimmt allerdings eine
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unvorhergesehene Wendung, denn Mijo, der Sohn der Fahrerin, gehort zur
Drogenmafia. SchlieBlich finden sich Jimmy und die beiden Jungs in der
Wiiste wieder und sehen ihrem Tod entgegen. Zum Gliick ist Jimmy ein
Verhandlungskiinstler. Er kénnte Autor des Standardwerks zur Verhand-
lungstechnik sein: das Harvard-Konzept (vgl. Fischer et al. 2013). Die dort
formulierten Richtlinien setzt er eins zu eins um:

¢ Die eigene Verhandlungsposition durch zusitzliche Informatio-
nen verbessern
Indem er sehr sorgfiltig beobachtet, kann Jimmy sowohl die Eitelkeit
des Verbrechers Mijo als auch dessen intensive Beziechung zu seiner
Mutter nutzen.

e Sich nicht auf Positionen, sondern auf Interessen konzentrieren
Jimmy lenkt die Verhandlung schnell von konkreten Strafen auf Mijos
von Eitelkeit gelenkte Interessen. Er kombiniert die Interessen von
Mijo und die der Skater zu einer Win-win-Lsung,

e Auf der Grundlage von Kriterien verhandeln
Jimmy feilscht nicht gleich zu Beginn tGber das konkrete ,,Strafmal3,
sondern verhandelt zuerst iiber das Kriterium, aufgrund dessen es fest-
gelegt werden soll.

Zuerst gelingt es Jimmy, Mijo klarzumachen, dass es nicht in seinem Inte-
resse liegen konne, wegen Mordes an einem Anwalt verfolgt zu werden.
Danach nimmt Jimmy Verhandlungen iiber den Umgang mit den beiden
Skateboardern auf. Er schligt Mijo vor, die beiden laufen zu lassen, denn
sie werden sich ihr Leben lang vor ihm fiirchten.

Mijo: Bist du bescheuert?

Jimmy:  So wie ich es sche, wollen Sie hart, aber gerecht sein.
Ihnen geht es vor allem um Gerechtigkeit. [...] Und jetzt
miussen Sie entscheiden, was eine gerechte Strafe ist.

Mijo: Wie ein Richter.

Jimmy:  Wie ein Richter. Die Strafe muss zum Verbrechen passen.

Nachdem Jimmy Mijo auf das Kriterium Gerechtigkeit festgelegt hat, dis-
kutiert er in halsbrecherischen Wendungen tiber das passende Strafmal}



DAS PARETO-PRINZIP IN BETTER CALL SAUL 79

und erreicht schlieBlich, dass Mijo die Skater nicht téten, sondern ihnen
lediglich die Beine brechen will.

Mijo:  Zwei Beine!
Jimmy: Jedem eins, macht zwei.

Auf dem Weg ins Krankenhaus beschimpft einer der Skater
Jimmy.

Skater:  Sie sind der mieseste Anwalt iiberhaupt.
Jimmy: Ich habe statt Todesstrafe sechs Monate Bewidhrung
ausgehandelt. Ich bin der beste Anwalt Giberhaupt.

Tatsachlich hat Jimmy eine Win-win-Lsung gefunden. Mijo stellt sich bes-
ser. Er darf sich nicht nur als Herr des Gesetzes fuhlen, sondern daruber
hinaus als gerechter Richter. Auch fiir die Skater ist das Ergebnis eine Win-
Losung. Angesichts der Alternative, in der Wiiste getotet und dort ver-
scharrt zu werden, ist ein gebrochenes Bein eine echte Verbesserung. Wa-
rum beschimpfen die Skater Jimmy dennoch als den , miesesten Anwalt
iberhaupt“? Was soll schlecht sein an einer Lésung, die beide Parteien bes-
serstellt? Die viel gepriesenen Win-win-Losungen werden in der Okono-
mik und Philosophie unter den Namen Pareto-Optimum, Pareto-Effizienz,
Pareto-Kriterium oder Pareto-Prinzip diskutiert. John Rawls (1979: 87 £.)
beschreibt das Prinzip wie folgt:

Das Prinzip erklirt einen Zustand fir optimal, wenn man ihn nicht
so abidndern kann, dal3 mindestens ein Mensch besser dasteht, ohne
daB irgend jemand schlechter dasteht. So ist eine Verteilung einer
Gitermenge auf bestimmte Menschen Pareto-optimal, wenn es
keine Umverteilung gibt, nach der mindestens ein Beteiligter besser
und keiner schlechter dasteht.

Aber woher wissen wir, ob die Beteiligten sich besserstellen oder nicht?
Hierfiir scheint es eine elegante Antwort zu geben: Wenn die Beteiligten
der Verinderung freiwillig zustimmen, stellen sie sich aus ihrer subjektiven
Sicht ganz offenbar besser, denn anderenfalls wiirden sie nicht zustimmen.
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Wenn die freiwillige Zustimmung anzeigt, dass ein Beteiligter sich besser-
stellt, haben wir eine Schwierigkeit umschifft: Wir entgehen dem Problem,
einen objektiven oder wenigstens intersubjektiv anerkannten MalBstab fiir
Wohlfahrt festlegen zu miissen. Das enthebt uns erheblicher Probleme: Wir
miissen nicht fiir andere Menschen festlegen, was Wohlfahrt fiir sie bedeu-
tet, worin sie ihr Gliick sehen sollten. Im Fall des Verbrechers Mijo bedeu-
tet dies: Wir miissen nicht an seiner Stelle darlegen, dass er sich durch seine
Aufwertung zum harten, aber gerechten Richter besserstellt, im Vergleich
zu der Méglichkeit, seine Rachegefiihle hemmungslos auszuleben.

M
=
S +
-
=
g
=
< Status S
quo
Wohlfahrt von A

Abbildung 1: Das Pareto-Prinzip. Ausgehend vom Status quo erlaubt das Pareto-
Prinzip Veranderungen nach rechts, nach oben und jede Kombination hiervon.
Veranderungen nach links oder nach unten sind nicht zulassig, weil sich hierdurch A
oder B schlechter stellen wiirden.

Das Pareto-Prinzip (vgl. Abbildung 1) vermeidet Bevormundung — zumin-
dest bei oberflichlicher Betrachtung. Fir die Verhandlungstechnik ist es so
attraktiv, weil sie wertneutral auftreten kann, indem sie sich auf ein vorgeb-
lich rein formales Prinzip stiitzt, das die inhaltliche Fillung den Verhand-
lungspartnern tGberldsst. Aus dem gleichen Grund wird es auch in der
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Wohlfahrtsokonomik geschitzt. Sie kann zunichst wertneutral auftreten,
denn die Wirtschaftssubjekte verstindigen sich auf der Grundlage ihrer je
eigenen Mal3stidbe. SchlieBlich erfreut sich das Pareto-Prinzip in seiner Aus-
prigung als Win-win-Losung in der Nachhaltigkeitsdiskussion grof3er
Beliebtheit. Wenn Vertreter Skologischer Anliegen einerseits und wirt-
schaftlicher Anliegen andererseits miteinander im Konflikt liegen, lassen
sich oftmals durch Effizienzstrategien Win-win-Losungen erzielen. So ver-
ursacht ein effizienteres Auto einen geringeren COz-Ausstol3 und zugleich
geringere Kosten fiir die Antriebsenergie.

Wie bereits angedeutet, ist die Angelegenheit jedoch komplizierter. Zu-
nidchst sei angemerkt, dass das Pareto-Prinzip hiufig nur verkiirzt verstan-
den wird, indem lediglich auf die Besserstellung der an einer Verhandlung
Beteiligten geachtet wird. Es kénnen aber auch Auflenstehende betroffen
sein und missen daher berticksichtigt werden. Im Fall von Mijo und den
Skateboardern ist zu beachten: Durch Selbstjustiz nimmt die Gesellschaft
als ganze Schaden. Das Vertrauen der Birger:innen in eine unabhingige
Justiz leidet. Im Fall von Verhandlungen zwischen Wirtschaftssubjekten
gilt: Oftmals werden Kosten lediglich auf die Allgemeinheit, etwa die Steu-
erzahler, abgewilzt. In der Nachhaltigkeitsdiskussion stellt sich die Frage:
Sind tatsichlich die Anliegen aller Beteiligten bertcksichtigt, auch die der
O6konomisch schlechter gestellten und die der noch nicht lebenden Men-
schen? Wenn eine Verinderung dem Pareto-Prinzip in vollem Umfang ge-
recht werden soll, darf sie nicht lediglich die Interessen der aktuell Verhan-
delnden berticksichtigen, sondern muss gegebenenfalls auch die Interessen
der nicht Anwesenden einbeziehen. Dies ist noch keine Kritik am Pareto-
Prinzip selbst, sondern lediglich an dessen verkiirztem Verstindnis. Aber
auch wenn wir das Prinzip in seiner vollen Bedeutung anwenden, bleibt
Kritik notwendig,

Wenden wir uns nochmals den Nachhaltigkeitsfragen am Beispiel des
Autofahrens zu. Wenn Effizienzstrategien nicht mehr ausreichen und Suf-
fizienzstrategien notwendig werden, kann es passieren, dass das Pareto-
Prinzip nicht die Lésung, sondern das Problem darstellt. In unserem Bei-
spiel: Wenn es aufgrund des CO2-Problems notwendig wird, das Autofah-
ren flir Vielfahrer einzuschrinken, kénnen diese unter Hinweis auf das Pa-
reto-Prinzip Einspruch erheben: Sie wiirden sich schlechter stellen. Das
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Pareto-Prinzip verbietet es, eine Person gegen ihren Willen schlechter zu
stellen.

Sogar wenn sich alle Personen besserstellten, kann das Pareto-Prinzip
problematische Ergebnisse rechtfertigen. Nochmal zuriick zu Jimmys Win-
win-Losung bei der Verhandlung mit dem Verbrecher Mijo. Aus dessen
Perspektive erscheint die Rechtfertigung einer Losung durch freiwillige
Besserstellung unproblematisch. Wenn wir allerdings die Perspektive der
Skater einnehmen, wird ein weiterer Mangel des Pareto-Prinzips offenbar.
Selbstverstindlich ziehen sie ein gebrochenes Bein dem Tod vor. Obwohl
sie sich besserstellen, nérgeln sie doch am Ergebnis herum. Das lésst sich
leicht erkliren. Gefesselt und mit einem Messer am Hals kann von Freiwil-
ligkeit keine Rede sein. In der Verhandlungsszene von Better Call San/
springt das Machtgefille zwischen den Verhandlungspartnern ins Auge. In
anderen Fillen ist das weniger offensichtlich.

Die Ungleichheit zwischen den Verhandlungspartnern ist nicht immer
so extrem und so auffillig wie im Falle von Mijo und den beiden Skatern.
Bei Mietvertrigen, Tarifvertrigen, politischen Vereinbarungen und in vie-
len anderen Fillen stellt sich die Frage nach der Freiwilligkeit. Hiufig ver-
handeln die Parteien nicht auf Augenhéhe, wodurch die Vereinbarungen
nicht buchstiblich freiwillig zustande kommen. Verhandlungsergebnisse
koénnen als Wucher, Ausbeutung, Notigung oder gar Erpressung kritisiert
werden. Die ungleiche Ausgangssituation der Verhandlungspartner verur-
sacht das Status-quo-Problem des Pareto-Prinzips (vgl. Ulrich 2001: 193).
Eine Legitimation durch Freiwilligkeit ist nur gegeben, wenn die Verhand-
lungspartner sich auf Augenhdhe begegnen. Ist die Ausgangslage ungleich,
lisst sich konsequenterweise das Verhandlungsergebnis nicht unter Beru-
fung auf Freiwilligkeit rechtfertigen. Zumindest ein enges Verstindnis von
Volkswirtschaftslehre betrachtet das Status-quo-Problem und die damit
verbundenen Gerechtigkeitsfragen nicht mehr als Problem der Volkswirt-
schaftslehre, sondern als Aufgabe der politischen Philosophie (vgl. Man-
kiw/Taylor 2018: 244). So versucht dieses verkurzte Verstindnis, den not-
mativen Fragen, die der Volkswirtschaftslehre eingeschrieben sind, zu
entkommen. Ein angemessenes Verstindnis hingegen muss normative und
evaluative Fragen benennen und nach Losungen suchen.
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LieB3e sich das Status-quo-Problem nicht l6sen, indem wir die Verhand-
lungspartner in eine gleichrangige Ausgangssituation versetzen? So kénn-
ten sie eine tatsdchlich freiwillige Vereinbarung treffen. Wenn Mijo sein
Messer beiseitelegte und die Fesseln der Skater 16ste, kdnnten sie unter Be-
teiligung von Mijos Mutter versuchen, einen Tater-Opfer-Ausgleich zu fin-
den, dem alle Beteiligten freiwillig zustimmen. Hierfiir miisste Mijo seine
Machtposition aufgeben. Gemi3 dem Pareto-Prinzip kann man das nicht
von ihm verlangen. Er wiirde sich ja schlechter stellen. So kann sich das
Pareto-Prinzip nicht aus seinen selbst geschaffenen Fesseln befreien.
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Geralt von Riva -
ein Diskriminierungsopfer?
Zur Ethik des Fantasy-Franchise The Witcher

Wulf Loh’

Geralt von Riva? ist mit Sicherheit kein Antiheld. Zwar ist er wortkarg, oft
in sich gekehrt und in seiner Kindheit schwer traumatisiert worden. Thn
aber mit gliicklosen, ohnmichtigen, getriebenen oder vom Schicksal gebeu-
telten Protagonist:innen wie Hamlet, Mutter Courage, Raskolnikow oder
Elektra zu vergleichen, wire doch sehr weit hergeholt. Als Hexer bt er
eine in den fiktiven Gesellschaften der Fantasy-Welt von The Witcher ver-
gleichsweise gutbezahlte Titigkeit aus, die dariiber hinaus auch noch mit
weit tiberdurchschnittlichem Wissen, tiberlegener Ausriistung und Bewaff-
nung sowie genrespezifisch tbermenschlichen Kampf- und Zauberfihig-
keiten einhergeht. Gerade Letzteres sind ist in einer Welt, in der an jeder
Ecke Krieg herrscht, die Monopolisierung von Gewalt noch wenig fortge-
schritten ist und die spirlich vorhandenen Sicherheitskrifte hiufig ihre
Macht missbrauchen, nicht zu unterschitzen.

Seine Fihigkeiten erlauben es ihm nicht nur, spielend mit diversen We-
gelagerern oder einer mittelgroBen Soldat:innenpatrouille fertig zu werden.
Dank ihrer kann er auch weitgehend problemlos in einer monsterdurch-
seuchten Natur iiberleben und ebendiese iibernatiirlichen Kreaturen als Le-
bensunterhalt jagen. Dies gibt ihm tiber seine physische Uberlegenheit hin-
aus auch noch ein veritables Druckmittel an die Hand: Das kleine Dorf,

" Mein besonderer Dank fur Recherchearbeiten und Lektorat gilt Teresa Hummler.
Hauke Behrendt und Christoph Schneider danke ich fir wertvolle Hinweise und Kom-
mentare zu einer friheren Version.

2Im polnischen Original und der englischen Version ,Rivia“. Ich verwende in diesem
Text jedoch soweit moglich die deutsche Ubersetzung.
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das von einem Geist, Troll oder Werwolf heimgesucht wird, bedarf ver-
zweifelt seiner Dienste, um wieder den eigenen kargen Lebensunterhalt si-
chern zu kénnen.

Es erscheint also schwer zu glauben, dass ausgerechnet dieser Protago-
nist, der eher einem Superhelden im Setting eines ,,failed state* gleicht, ein
Diskriminierungsopfer sein konnte. Dafiir spricht jedoch, dass Geralt zu-
meist gefiirchtet, oft angefeindet, in der direkten Interaktion beleidigt oder
verichtlich behandelt, und teilweise wegen seines Aussechens und seines
Berufs als Hexer — er ist aufgrund der hexertypischen gelben Katzenaugen
leicht als solcher erkennbar — in Kneipen nicht bedient wird. Damit reiht
et sich in das bekannte Narrativ der einsamen, unverstandenen Held:in ein
— aber eben méglicherweise auch in den Topos rassistischer Vorurteile ge-
gentiber Superheld:innen aufgrund deren genetischer Mutationen, der vor
allem im Marvel-Franchise X-Men verwendet wird (vgl. Darowski 2014;
Parks/Hughey 2017).? Inwieweit diese negativen Reaktionen seiner Um-
welt allerdings tatsidchlich Diskriminierungen darstellen, hingt — wie ich im
Weiteren zeigen werde — vor allem von zwei Fragen ab: (1) Wird Geralt
trotz seiner herausgehobenen Stellung innerhalb der Gesellschaft und sei-
ner weit iberdurchschnittlichen Fahigkeiten wirklich benachteiligt, und (2)
stehen diese Benachteiligungen im Zusammenhang mit seiner Zugehdrig-
keit zu einer Gruppe oder einer anderweitig sozial bedeutsamen Kategorie,
oder méglicherweise doch eher mit seinem eigenen Verhalten?

Um diese beiden Fragen zu untersuchen, werde ich in einem ersten Teil
in aller Kiirze die Hintergrundgeschichte von The Witcher, den Status Ge-
ralts als Hexer sowie einige episodische Beispiele aus dem Franchise — die
Empirie sozusagen — darlegen. Im zweiten Teil macht eine kursorische Ein-
fihrung in den Diskriminierungsbegriff deutlich, auf welche Details dieser
Empirie es letztlich ankommt und evaluiert diese besonders mit Blick auf
die soziale Zuschreibung ,,Hexer* sowie mégliche Formen von Benachtei-
ligung. Der dritte Teil schlieBlich diskutiert eine spezifische Klasse von
Handlungen wie ,,Beleidigung®, ,,Herabwiirdigung®, ,,Verachtung® und
,Othering® als Formen von Benachteiligungen.

3In diesem werden die Protagonist:innen aufgrund genau der Genmutationen, die Ur-
sprung ihrer Superkrafte sind, als ,Mutanten” geflirchtet und diskriminiert. Mehr dazu
spater.
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Im Ergebnis wird sich jedoch zeigen, dass Geralt zwar sicherlich mit-
unter angefeindet, beleidigt und verichtlich gemacht wird und dass diese
Handlungen auch mit den sozial bedeutsamen Kategorien ,,Hexer* bzw.
nFremde:r” zusammenhingen. Denjenigen, die ihn herabzuwirdigen
trachten, fehlt aber einfach die Méglichkeit bzw. der soziale Status, um je-
manden wie ithn mit seinen Superkriften und sozialen Privilegien wirklich
zu diskriminieren.

Geralt von Riva und die Welt von ,, The Witcher”

Den Ausgangspunkt der Geschichten um den Hexer Geralt von Riva bildet
eine Reihe von Kurzgeschichten des polnischen Fantasy-Autors Andrzej
Sapkowski, die dieser seit Mitte der 1980er Jahre in polnischen Fantasy-
Zeitschriften und spiter auch als Kurzgeschichtenbinde veréffentlichte.
Diesen folgten eine finfbindige Romanreihe, eine TV-Serie und der Spiel-
film The Hexer [sic]. GroBere Bekanntheit erlangte das The Witcher-Fran-
chise jedoch erst 2007 mit dem Computerspiel The Witcher des polnischen
Spieleentwicklers CD Project Red. Mittlerweile ist der dritte Teil des Com-
puterspiels veréffentlicht, der mit iiber 80 Mio. US-Dollar Produktionskos-
ten zur Riege der AAA-Games zihlt.5 Die Kurzgeschichten und Romane
wurden in mehrere Sprachen tbersetzt, mehrere Comic-Adaptionen und
Graphic Novels entstanden, und Ende 2019 ging die erste Staffel der Net-
flix-Serie The Witcher online. Eine zweite Staffel wurde am 17. Dezember
2021 vero6ftfentlicht.

In der weiteren Darstellung Geralt von Rivas und — fiir die Diskussion
hier besonders interessant — der Reaktion seiner Umwelt auf ihn werde ich
mich auf die drei Computerspiele sowie die frithen Kurzgeschichten fo-
kussieren. Dies hat primir zwei Grinde: Zum einen lisst sich der — trotz
tberaus gemischter Kritiken — grof3e finanzielle Erfolg der Netflix-Serie
weitgehend auf den Bekanntheitsgrad der Computerspiele zuriickfithren,
die mit Gber 40 Mio. verkauften Kopien eine breite Fanbasis geschatfen
haben und nach wie vor den primiren Bezugspunkt des Franchises darstel-

4 Diese allgemeinen Informationen beruhen zu groRen Teilen auf dem englisch- und
deutschsprachigen The Witcher-Wiki (https://witcher.fandom.com/wiki/Witcher_Wiki).
> Als ,AAA-Games" werden Computerspiele der hochsten Kategorie in Bezug auf Ent-
wicklungs- und Werbebudget bezeichnet. Da diese standig steigen, ist die Kategorisie-
rung ,AAA” immer in zeitlicher Relation zu sehen (vgl. The Economist 2014).
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len (vgl. Alexander 2000). Zum anderen beruht die Netflix-Serie zwar in-
haltlich auf den ersten Kurzgeschichten von Andrzej Sapkowski, vernach-
lissigt dabei aber gerade die aus diskriminierungstheoretischer Sicht inte-
ressanten Aspekte zugunsten von Effekten wie ,,gore (plentiful) and nudity
(gratuitous) (Lewis 2000).

In einer namenlosen und technologisch vage im Mittelalter angesiedel-
ten Fantasy-Welt, in die durch eine ,,Sphirenkonjunktion verschiedenste
Fabelwesen aus ,,Paralleluniversen® eingesickert sind, bilden die sogenann-
ten Hexer eine Berufsgruppe von professionellen Monsterjigern. Das
heif3t, sie bringen diese hdufig tédlichen Fabelwesen — ein bunter Strauf3
aus unterschiedlichen Mythologien, von Geistern, Ghulen, Vampiren tiber
Greifen, Drachen und Basilisken bis hin zu Golems und Werwélfen — ge-
gen Geld zur Strecke. Um den hiufig tibernatiirlichen Fahigkeiten dieser
Ungeheuer gewachsen zu sein, werden die Hexer nicht nur von klein auf
rigoros ausgebildet, sondern miissen sich auch in ihren frithen Teenager-
Jahren der ,,Krduterprobe® (auch ,,Prifung der Griser”) unterziehen. Da-
bei werden ihnen eine Reihe von magischen Trinken verabreicht, die so
starke Nebenwirkungen haben, dass ein Grofteil der Kinder an ihnen
stirbt. Aus diesem Grund werden Hexer zumeist unter Waisen oder Kin-
dern rekrutiert, die von ihren Eltern an die Hexerschulen verkauft werden.

Die Uberlebenden erfahren im Laufe mehrerer Wochen schwere Ver-
giftungserscheinungen sowie verschiedene korperliche Mutationen, die
thnen letztlich Ubermenschliche Fihigkeiten verlethen. Dazu gehoren
schnellere Reflexe; hohere Muskelkraft, Ausdauer und Schnelligkeit; stark
verbesserte Sinneswahrnehmungen, insbesondere Geruch und Gehdr;
Nachtsicht; Resistenz gegen Verzauberung, Hypnose, Krankheiten und
Gifte; schnellere Regeneration und extrem verbesserte Wundheilung; ein
stark verzogerter Alterungsprozess sowie die Fihigkeit, basale Kampfma-
gie (bspw. Feuer, kinetische Druckwellen, Schutzzauber, Gedankenkon-
trolle) zu wirken. Im Gegenzug werden ihre Augen gut sichtbar katzenartig:
Sie nehmen einen gelben Farbton an und die Pupille verdndert sich zu ei-
nem hotrizontalen Schlitz.

Aus diesen kurzen Ausfihrungen wird leicht ersichtlich, dass es sich
bei den Hexern um eine Mischung aus mit tibermenschlichen Fihigkeiten
ausgestatteten Superhelden und einen Beruf handelt, den man erlernen
kann. Dennoch tberwiegt m. E. deutlich der Superheldenanteil: Nicht nur
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die Art der Fihigkeiten und die Umstinde ihres Erwerbs (biochemische
Experimente bzw. genetische Mutation) zeigen starke Analogien zu ikoni-
schen Superhelden wie Wolverine oder Spiderman. Dieser Umstand ist in-
sofern wichtig fir die weitere Untersuchung, als er deutlich macht, dass mit
dem Status ,,Hexer” keine — mehr oder weniger — selbstgewihlte (Berufs-)
Rolle gemeint ist, aus der man zumindest prinzipiell wieder heraustreten
koénnte. Im Unterschied zum archetypischen Superhelden lésst sich nicht
einmal die physische Stigmatisierung in Form der Katzenaugen unter ei-
nem Superhelden-Kostiim oder einer Maske verbergen. Fine biirgerliche
» Tag“-Identitit, die mit einer heldenhaften ,,Nacht“-Identitit kontrastiert
und so zumindest eine gesellschaftliche Teilintegration eréffnet, ist fiir He-
xer also nicht méglich.

Dies ist auch bei Geralt von Riva nicht anders. Viele seiner sozialen
Begegnungen sind durch eine Mischung aus Angst und Verachtung aufsei-
ten des Gegeniibers geprigt. In einer der ersten Kurzgeschichten be-
schreibt er seine beruflichen Interaktionen so:

I did my job. I quickly learnt how. I’d ride up to village enclosures
or town pickets and wait. If they spat, cursed and threw stones I
rode away. If someone came out to give me a commission, I'd carry
it out. (Sapkowski 2010: 118)

An anderer Stelle reagiert er auf eine Essenseinladung zunichst folgender-
mallen:

‘I wouldn’t want anything left unclear between us. I’'m a witcher.” ‘1
guessed as much. But you said it as you might have said T'm a
leper”. “There are those, Geralt said slowly, ‘who prefer the com-
pany of lepers to that of a witcher.” (Sapkowski 2015: 8-9)

Derartige Interaktionen ziehen sich auch durch die Computerspielreihe. So
existiert bspw. im dritten Teil eine Kneipe im Inselreich Skellige, in der
Geralt nur unwillig bedient und mit dem Verweis ,,We don’t serve/like your
kind herel” angefeindet wird. Allerdings nehmen solcherart Feindseligkei-
ten mit steigender Machtfille und Bildungsstand der Interaktionspart-
ner:innen immer mehr ab. Auch wenn die vielfltigen Interaktionen mit
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Magier:innen, Konig:innen, Kriegsfirstinnen usw. oftmals auf einem
Dienstleistungsverhiltnis beruhen, wire es tibertrieben, Geralt als Aullen-
seiter zu bezeichnen. Sofern die Marginalisierung Geralts vonseiten eines
GroBteils der Bevolkerung letztlich auf der Furcht vor den Fihigkeiten der
Hexer beruht, die Ausdruck einer erheblichen Machtasymmetrie sind, stellt
sich die Frage, ob diese Bevolkerung tberhaupt die Méglichkeit besitzt,
Geralt — oder Hexer im Allgemeinen — zu diskriminieren. Immerhin kénnte
man argumentieren, dass ,,the superhero is necessarily an outsider, unlike
ordinary mortals: super is, by definition, marginal® (Shugart 2009: 98). Dies
soll im Folgenden untersucht werden.

Diskriminierung

In erster Niherung ist mit Diskriminierung die Benachteiligung von Indi-
viduen aufgrund ihrer Zugehérigkeit zu einer sozialen Gruppe gemeint
(vgl. Lippert-Rasmussen 2014; Altman 2020). Anders als im Englischen,
wo man zwischen ,,discriminate between® und ,,discriminate against un-
terscheiden kann, handelt es sich im Deutschen beim Diskriminierungsbe-
griff von vorneherein um ein ,,thick concept™ (Williams 1985: 141), also
um einen ethisch dichten Begriff, der neben seinen phinomenal-beschrei-
benden Anteilen auch immer evaluative enthilt: ,,Diskriminierung® ist ty-
pischerweise negativ besetzt, da die mit ihr einhergehende Benachteiligung
ungerechtfertigt ist.¢

»Diskriminierung® meint demnach eine ungerechtfertigte Benachteili-
gung. Wihrend ,,Diskriminierung* also immer negativ (weil ungerechtfer-
tigt) ist, kénnen im Umkehrschluss Benachteiligungen gerechtfertigt und
ungerechtfertigt sein. Im Fall der Diskriminierung hingt diese Ungerecht-
fertigtheit primér mit der Zugehorigkeit zu der Art von Gruppe zusammen,
aufgrund derer die Benachteiligung stattfindet. Dies ldsst sich an einem
Beispiel verdeutlichen: Wihrend es nicht von vornherein ausgemacht ist,
dass die Kfz-Steuer eine Diskriminierung aller Mitglieder der Gruppe
»Fahrzeughalter:innen® darstellt, besteht dem allgemeinen Sprachgebrauch
nach eine solche, wenn alle Mitglieder der Gruppe ,,Frauen® weniger Ge-
halt fir dieselbe T4dtigkeit bekommen als die Mitglieder anderer Gruppen.

¢ Dies bezieht sich wohlgemerkt auf den typischen Sprachgebrauch, nicht die Theorie-
lage. Hier lassen sich - besonders in der englischsprachigen Literatur - auch Positionen
finden, die dafur pladieren, dass Diskriminierung gerechtfertigt sein kann, z. B. bei Hell-
man 2008 oder Lippert-Rasmussen 2014.
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Nicht jede Art von Gruppenzugehdrigkeit zieht also zwangsliufig un-
gerechtfertigte Benachteiligungen nach sich. Um festzustellen, ob Geralt
diskriminiert wird, missen wir also zunichst einmal evaluieren, (a) welcher
Art die Gruppen sind, deren Zugehdrigkeit per se Benachteiligungen auf-
grund dieser Gruppenzugehdrigkeit ungerechtfertigt macht. Dann ldsst
sich in einem zweiten Schritt iiberlegen, (b) ob die Gruppe der Hexer da-
zugehoren kénnte und ob es noch weitere Gruppenzugehdrigkeiten gibt,
aufgrund derer Geralt die oben beschriebenen Missachtungen erfihrt.
SchlieB3lich bleibt zu kliren, (c) ob Geralt aufgrund dieser Zugehdrigkeiten
angefeindet wird oder aufgrund seines eigenen Verhaltens — d. h. ob er an
diesen Anfeindungen zumindest eine Mitschuld trigt.

(a) Nach der hier vorgestellten Definition von ,,Diskriminierung* lisst
also nicht jede Art von Gruppenzugehdrigkeit Benachteiligungen aufgrund
dieser Zugehorigkeit ungerechtfertigt sein. Vielmehr kénnen zu klassifika-
torischen Zwecken um jedes Unterscheidungsmerkmal mehrere Gruppen
gebildet werden (vgl. Behrendt 2020) — siehe die Gruppe der Fahrzeughal-
ter:innen. Beim Diskriminierungsbegriff geht es in der hier vorgestellten,
in der Debatte prominent vertretenen Lesart dagegen um sogial bedentsame
Gruppen.” Eine Gruppe gilt als sozial bedeutsam, ,,if perceived member-
ship of it is important to the structure of social interactions across a wide
range of social contexts® (Lippert-Rasmussen 2014: 30). Diskriminierend
ist eine Benachteiligung also nur dann, wenn sie aufgrund einer Gruppen-
zuschreibung geschieht, die die Sozialstruktur tiefgreifend prigt, d. h. einen
GroBteil der sozialen Praktiken, der mit ihnen verbundenen Rollen und
Rollenerwartungen sowie die sozialen Status mitgestaltet. Dies unterschei-
det ,,Diskriminierung® von anderen ungerechtfertigten Benachteiligungen.

Um diese Art von Gruppen als ,,social kinds“ (Haslanger 2005) von
Realgruppen im Sinne von kollektiven Akteuren auf der einen (z. B. Un-
ternchmen, Staaten etc.), sowie rein logisch-klassifikatorischen Gruppen
auf der anderen Seite (z. B. die Gruppe der Fahrzeughalter:innen, aller
Brauniugigen etc.) zu unterscheiden, werde ich im Weiteren mit Hauke
Behrendt von sozial bedentsamen Kategorien sprechen:

Eine sozial bedeutsame Kategorie existiert, wenn sie [...] (mindes-
tens kontrafaktisch) das Leben einer Gruppe von Menschen auf

7 Kritisch hierzu z. B. Eidelson 2015: Kap. 1.
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wichtige Weise beeinflusst und sich als Teil ihrer personalen Iden-
titdt darstellt [...]. Dies bedeutet freilich nicht, dass sich alle Ange-
hérigen einer Kategorie affektiv mit der bestehenden normativen
Struktur identifizieren miissten. Identitdt und Identifikation sind
hier zu differenzieren. (Behrendt 2020: 175)

(b) Es stellt sich nun die Frage, aufgrund welcher sozial bedeutsamer Ka-
tegorien Geralt diskriminiert sein kénnte. Nach allem, was ich im ersten
Abschnitt tiber Geralts Interaktionen und die Welt von The Witcher gesagt
habe, scheint die iberwiegende Mehrzahl der Anfeindungen, denen Geralt
ausgesetzt ist, auf einer Mischung aus Fremdenfeindlichkeit und Angst vor
seinen tbernatiirlichen Fihigkeiten als Hexer zu beruhen. Die Kategorien
»Fremde:r sowie ,,Hexer® bilden also den naheliegendsten Ausgangspunkt
fir unsere Uberlegungen. Aber sind beide auch ,,sozial bedeutsam* in dem
hier geforderten Sinne?

Fir die Kategorie de:r Fremden scheint die Schwierigkeit in der Fluidi-
tit der Zuschreibung zu liegen, schlieBlich ist fast jede:r fast iiberall fremd.
Die Frage steht also im Raum, ob dies tiberhaupt eine Kategorie ist. Daftr
spricht, dass wir im vorliegenden Fall das soziale Interaktionsverhalten und
die soziale Struktur ganz bestimmter Gesellschaften vis-a-vis spezifischer
Interaktionspartner:innen betrachten, die letztere als ,,fremd® kategorisie-
ren — unabhingig davon, ob diese sich auch selbst als fremd beschreiben
wiirden oder nicht. ,,Fremd* meint hier also die identitdtsbildende Abgren-
zung der Dorfbewohner:innen zu Individuen, die nicht der Eigengruppe
»Dorfbewohner:innen® angehéren. In Bezug auf die Gesellschaften in The
Witcher, mit deren Mitgliedern Geralt in Kontakt kommt, verhilt sich die
Kategorie ,,Fremde:r* also keineswegs fluide, sondern im Gegenteil sehr
stabil.

Mit Blick auf die Kategorie ,,Hexer" stellt sich hingegen die Frage, ob
es sich hierbei um eine bedentsame Kategorie handelt, deren Zugehérigkeit
sich als ,,important to see the structure of social interactions across a wide
range of social contexts® darstellt, wie Lippert-Rasmussen schreibt (2014:
30), und die Teil einer fremd- oder selbstzugeschriebenen ,,personalen
Identitdt® ist, wie Behrendt fordert (2020: 175). Fir Letzteres spricht zu-
nichst einmal, dass — wie wir gesechen haben — das Dasein als Hexer einer-
seits nicht selbst gewihlt ist, andererseits mit deutlichen phidnotypischen
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Erkennungsmerkmalen in Form der katzenartigen Augen einhergeht. Aber
strukturiert die Zuschreibung ,,Hexer* auch in wichtiger Weise die sozialen
Interaktionen zwischen Geralt und bspw. feindseligen Dorfbewohner:in-
nen? Aus der Tatsache, dass Hexer zum Teil hinderingend gesucht werden,
um lokale Monsterplagen in den Griff zu bekommen, ldsst sich ableiten,
dass die meisten Gesellschaftsmitglieder zumindest Mirchen oder Grusel-
geschichten tber Hexer gehdrt haben. Sie sind also — zumindest in Form
von Mythen und Halbwahrheiten — mit ihnen auf eine Weise vertraut, dass
die Kategorisierung ,,Hexer* bestimmte internalisierte — in diesem Fall ten-
denziell negative — ,,reactive attitudes® (vgl. Strawson 1962: 66) hervorruft.

Aus diesen kurzen Uberlegungen wird deutlich, dass sowohl die Kate-
gorie des:der Fremden als auch die des Hexers als sozial bedeutsame Kate-
gorien klassifiziert werden kénnen, aufgrund derer eine Diskriminierung
Geralts moglich ist.

(c) SchlieBlich bleibt noch zu kliren, ob diese reaktiven Haltungen ge-
genliber Geralt insofern gerechtfertigt sein kdnnten, als sie Reaktionen auf
tatsdchliche Handlungen Geralts oder von Hexern im Allgemeinen beru-
hen. Wenn es so sein sollte, dass Hexer selbst feindselig, iiberheblich, un-
gesetzlich oder sogar gewalttitig handeln, kénnte es gerechtfertigt sein,
sich ihnen gegeniiber ablehnend zu verhalten. Hier betreten wir den Be-
reich von Stereotypisierung und statistischen Generalisierungen (vgl.
Schauer 2003).8

Gegen die Zulidssigkeit solcher Generalisierungen argumentieren viele
Autor:innen, dass dadurch die Betroffenen nicht in moralisch addquater
Weise als Individuen behandelt werden (vgl. Eidelson 2013; Edmonds
2014).? Denn zum einen fillt es bei der Verkntipfung von Verhaltenswahr-
scheinlichkeiten mit dem Merkmal ,,Zugehdrigkeit zu einer sozial bedeut-
samen Kategorie® extrem schwer, zwischen Korrelation und Kausalitit zu
unterscheiden (vgl. Thomas 1992). Zum anderen muss in einem Risiko-
Assessment im Eingelfall je Eintrittswahrscheinlichkeit und Schadenshéhe
gegen die entstehende Benachteiligung abgewogen werden, wie dies bspw.
bei der Sicherungsverwahrung der Fall ist.

8 Dies gilt jedenfalls, sofern nicht alle Hexer (oder zumindest Geralt) sich immer auf
diese Weise verhalten, und dies den mit Geralt interagierenden Gesellschaftsmitglie-
dern bekannt ware. In diesem Spezialfall handelte es sich nicht mehr um eine statisti-
sche Generalisierung, sondern um einen gesicherten Fakt Gber Hexer bzw. Geralt.

° Dagegen z. B. Schauer 2003; Hellman 2008; Lippert-Rasmussen 2011.
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Folgt man diesen beiden Argumenten, dann lésst sich eine Rechtferti-
gung moglicher Benachteiligungen aufgrund schuldhaften Verhaltens sei-
tens Geralts oder der Hexerzunft im Allgemeinen insofern ausschlieen,
als eine gesicherte Faktenlage iiber ein solches Verhalten seinen Interakti-
onspartnet:innen nicht vorliegt. Die bestehenden Vorurteile basieren ver-
mutlich auf anekdotischen Evidenzen, die im Fall der sozial bedeutsamen
Kategorie de:r Fremden hochstwahrscheinlich nicht einmal eine statisti-
sche Signifikanz aufweisen. Doch selbst wenn eine solche Signifikanz be-
stinde — wie dies u. U. fiir die Kategorie ,,Hexer” der Fall sein kénnte —
bediirfte eine gerechtfertigte Benachteiligung eines Risiko-Assessments im
Einzelfall. Andernfalls behandelten die Dorfbewohner:innen Geralt nicht
in addquater Weise als Individuum, wie gerade argumentiert.

Allem Anschein nach spricht jedoch vieles daftir, dass die Dorfbewoh-
ner:innen keine solche Risikoabwigung vornehmen, sondern aufgrund in-
ternalisierter reaktiver Haltungen gegentiber Hexern agieren — also auf-
grund eines Vorurteils. Sicher ist jedoch, dass sie Geralt nicht in addquater
Weise als Individuum behandeln, da sie ihn bei der ersten Kontaktauf-
nahme ja gar nicht persénlich kennen kénnen, sondern lediglich in seiner
Gruppenzugehdrigkeit als Hexer wahrnehmen. Angesichts der eklatanten
Machtasymmetrie und der tradierten Gefihrlichkeit als Hexer mag es ver-
standlich sein, dass sich viele Interaktionspartner:innen Geralt gegentiber
ablehnend verhalten, moralisch rechtfertigen lisst es sich nicht.

Diskriminierung als Herabwdirdigung
Nachdem wir nun geklirt haben, dass Geralt potenziell aufgrund seiner
Zugehorigkeit zu zwei sozial bedeutsamen Kategorien diskriminiert sein
konnte, d. h. eine Benachteiligung aufgrund dieser Kategorien ungerecht-
fertigt wire, stellt sich im Folgenden die Frage, inwieweit ihm @iberhaupt
cine Benachteiligung entsteht. Immerhin, so hatte ich zu Beginn des Textes
festgestellt, verflgt er tber ein betrdchtliches Ma3 an kulturellem, 6kono-
mischem und selbst sozialem Kapital (vgl. Bourdieu 1983), bspw. in Form
seiner Berufsrolle und seinen verschiedenen beruflichen und privaten Be-
ziehungen zu der Macht- und Wissenselite der verschiedenen Gesellschaf-
ten im The Witcher-Universum. Trotz seines Aullenseitertums nimmt Geralt
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also eine vergleichsweise herausgehobene soziale Position in diesem Uni-
versum ein. Seine Ubermenschlichen Fihigkeiten privilegieren ihn zusitz-
lich in einer von Gewalt geprigten Welt.

Hier besteht — wie eingangs schon angedeutet — eine Analogie zur ,,mi-
nority metaphor* (Darowski 2014: 10) in vielen Superheld:innen-Comics,
besonders des Marvel-Franchise ,,X-Men“. In diesem werden die Protago-
nist:innen aufgrund genau der Genmutationen, die Ursprung ihrer Super-
krifte sind, als ,,Mutanten‘ gefiirchtet und diskriminiert. Auch hier existiert
— neben den Superkriften — ein klares sogiales Privileg: ,, The vast majority of
superheroes are wealthy, white heterosexual men® (Shugart 2009: 99). Dies
scheint — wie in Geralts Fall — nicht recht zu threm Status als Diskriminie-
rungsopfer zu passen. Moglicherweise lie3e sich sogar argumentieren, dass
die Marginalisierungen und rassistischen Vorurteile, die ihnen entgegenge-
bracht werden, lediglich die Tatsache verschleiern sollen, dass ,,superheroes
have served as the vanguards of besieged wealthy, white, heterosexual mas-
culinity (ebd.).

Selbst wenn eine solche Analyse zutreffend sein sollte,’0 bleibt die
Frage, ob die X-Men bzw. Geralt trotz ihrer letztlich privilegierten gesell-
schaftlichen Stellung in einer Weise benachteiligt werden, die unter den
Diskriminierungsbegriff fillt. Dazu miissen wir uns genauer ansehen, was
tberhaupt als Benachteiligung zihlt. Iris Marion Young fasst die verschie-
denen Méglichkeiten folgendermalen zusammen:

The concept of discrimination, I suggest, should be restricted to
the explicit exclusion or preference of some people in the distribu-
tion of benefits, the treatment they receive, or the positions they occupy, on
account of their social group membership. (Young 1990: 196; Herw.
WL)

Auch wenn Geralt (ebenso wie die X-Men) bei der Verteilung von gesell-
schaftlichen Vorteilen und sozialen Positionen sogar bevorzugt sein sollte,
koénnte ihm aufgrund der Behandlung, die er erfihrt, eine Benachteiligung

1%|ch kann an dieser Stelle nicht weiter auf die Debatte um die ,minority metaphor" -
und speziell das Mutationsnarrativ als ,darstellende Kritik” (Wesche 2009) realer Rassis-
men und Sexismen - eingehen. Zu einem guten Uberblick vgl. bspw. Darowski 2014;
Parks/Hughey 2017, Etter et al. 2018.
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erwachsen. Hier gibt es mehrere Méglichkeiten: Zum einen ist, wie Hon-
neth zeigt, Anerkennung vonseiten anderer Gesellschaftsmitglieder fiir ein
»positives Selbstverhiltnis des Menschen® (Honneth 1992: 308) unerliss-
lich. Doch auch wenn Honneths sozialpsychologische These im Allgemei-
nen sicherlich richtig ist, erscheint es problematisch, die Evaluation konkreter
Handlungen als Diskriminierung bzw. Nicht-Diskriminierung an ein so sub-
jektives Kriterium wie das individuelle Selbstwertgefiihl zu kntipfen. Denn
damit wire das Bestehen oder Nicht-Bestehen einer Diskriminierung da-
von abhingig, ob Geralts positives Selbstverhiltnis auch tatsichlich durch
die alltdglichen Anfeindungen in Mitleidenschaft gezogen wird. Wie schon
bei Honneth scheint es plausibler, die Beeintrichtigungen einer positiven
Selbstbeziehung als mégliche Auswirkungen von Diskriminierung zu ver-
stehen, und sie nicht zu deren Bedingung zu machen.

Zum anderen ldsst sich ein Slippery-Slope-Argument ausmachen, dem-
zufolge mit der Marginalisierung, dem Verichtlich-Machen, kurz: dem ,,Ot-
hering® (Spivak 1985) des Gegeniibers tiber kurz oder lang verschiedene
Benachteiligungen einhergehen, von epistemischer Ungerechtigkeit (vgl.
Fricker 2007) tiber Unterdriickung (vgl. Haslanger 2017) bis hin zu Dehu-
manisierungstendenzen (vgl. Rorty 2003). Auch wenn dies ein stichhaltiges
Argument markiert, trifft es nicht den Kern dessen, was wir typischerweise
mit Diskriminierung meinen: Wir verurteilen Handlungen, Institutionen
und Praktiken als diskriminierend, weil mit ihnen je#g# ein moralisches Un-
recht einhergeht, nicht weil in Zukunft ein solches daraus folgen &dnnte.

An dieser Stelle lohnt sich ein Blick auf Deborah Hellmans (2008)
»Demeaning“-These, die auf den diskriminierenden Akt selbst anstelle der
Konsequenzen einer solchen Diskriminierung im Sinne von Benachteili-
gungen fokussiert:

Rather than emphasize the effect (psychological or social) pro-
duced by classification, I claim that sometimes it is wrong to clas-
sify because of what one expresses — regardless of whether the
person or people affected feel demeaned, stigmatized, or degraded.
(ebd.: 27)
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Was als Herabwiirdigung gilt, ist ihr zufolge kontextabhingig und daran
gebunden, ob eine bestimmte Unterscheidung in der jeweiligen Gesell-
schaft ein ,loaded meaning® (ebd.: 32) beinhaltet. Eine besondere Rolle
spielen dabei zum einen die historischen Diskriminierungen einer be-
stimmten sozial bedeutsamen Kategorie, zum anderen die (kulturelle) Be-
deutung einer bestimmten Handlung. Selbst wenn es also keine lange Vor-
geschichte der Diskriminierung von Hexern geben sollte, wiirdigen
bestimmte Handlungen wie Ausspucken, Steine werfen, die Weigerung,
Geralt zu bedienen etc. ihn herab, insofern sie in den jeweiligen Gesell-
schaften von The Witcher kulturell als Herabwiirdigung verwendet und ver-
standen werden.

Dies ist einigermal3en offensichtlich, unterscheidet sich doch Geralts
Welt genretypisch nur in ausgewihlten Aspekten (Technologie, Magiekom-
ponente, fantastische Spezies und Kreaturen) von der unseren. Als Diskri-
minierung — statt ,,nur als individuelle Beleidigung — gelten diese Herab-
wirdigungen dann, wenn sie aufgrund einer sozial bedeutsamen Kategorie
(Fremde bzw. Hexer) geschehen. Auch dies lisst sich aus auf Basis des zu-
vor Gesagten mit grof3er Wahrscheinlichkeit bejahen. Bleibt die Frage, wo-
rin genau die Benachteiligung besteht, sofern die Herabwiirdigung fir Ge-
ralt keinerlei psychologische oder soziale Effekte zeitigt.

Hellman zufolge liegt das Herabwirdigende von diskriminierenden
Unterscheidungen darin, dass sie den ,,equal moral worth* (Hellman 2008:
29) der diskriminierten Person verneinen. Diskriminierende Handlung drii-
cken — gewollt oder ungewollt — einen unterschiedlichen moralischen Sta-
tus von Personen aus; und dies, so kénnte man Hellman erginzen, auf-
grund ihrer Zugehdrigkeit zu einer sozial bedeutsamen Kategorie. Sie
wirdigen die diskriminierte Person quasi zu einem ,,Menschen zweiter
Klasse® herab. Diese Herabwiirdigung ist fir sich genommen ausreichend
als Benachteiligung, unabhingig davon, ob sie mit weiteren Benachteiligun-
gen wie ungleichen Rechte- und Giterverteilungen oder psychologischen
bzw. sozialen Effekten einhergeht. Zwar ist die Herabwiirdigung insofern
kontextabhingig, als Handlungen tiberhaupt nur in einem bestimmten so-
ziokulturellen Setting als Herabwiirdigungen begriffen werden kénnen. Sie
besteht aber unabhingig von der Intention der herabwiirdigenden Person,
Institution oder Praxis sowie den dadurch entstehenden Konsequenzen.
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Hier begegnet uns jedoch eine Schwierigkeit, da Hellman darauf be-
steht, dass eine Diskriminierung als Herabwiirdigung auf einer Machtasym-
metrie beruht: ,,To demean, rather than merely to insult, requires a certain
degree of power (ebd.: 36). Dabei geht es ihr nicht so sehr darum, dass es
zumindest der Moglichkeit handfesterer Benachteiligungen bedatf, um von
einer Diskriminierung zu sprechen — auch wenn keine konkreten Konse-
quenzen aus der Herabwiirdigung resultieren miissen. Vielmehr argumen-
tiert sie, dass erst die Macht- bzw. Statusasymmetrie zwischen herabwiirdi-
gender und herabgewtrdigter Instanz eine Form von Unterordnung
etabliert, die fiir Diskriminierung konstitutiv ist:

To demean thus requires not only that one express disrespect for
the equal humanity of the other but also that one be in a position
such that #his expression can subordinate the other. (Hellman 2008: 35;
Herv. WL)

Dies bringt uns wieder zuriick an den Anfang unserer Untersuchung. Zu
Beginn dieses Abschnittes hatte ich die Frage aufgeworfen, ob Geralt auf-
grund seiner Superkrifte, aber vor allem auch aufgrund seines sozialen Pri-
vilegs, tiberhaupt von der allgemeinen Bevolkerung diskriminiert werden
kann. Mit Hellman ist dies zu verneinen, da das Verhalten ihm gegentiber
zwar ablehnend bis beleidigend ist und unter Umstinden auch darauf ab-
zielt, ihn verdchtlich zu machen und zu erniedrigen. Aber diejenigen, die
dies versuchen, haben in der The Witcher-Welt typischerweise nicht die
Macht bzw. den Status, ihn in Hellmans Sinne herabzuwirdigen, d. h. sei-
nen ,,equal moral worth® substanziell in Frage zu stellen.

Wihrend im Fall der X-Men auch staatliche Institutionen und Politi-
ker:innen massiv an den Ungleichbehandlungen beteiligt sind und daher
unter Umstidnden auch nach Hellman von einer Diskriminierung gespro-
chen werden kann, ist dies bei Geralt kaum der Fall. Vielmehr genief3t er
unter den Michtigen und Privilegierten sogar einen — manchmal sicherlich
widerwilligen — Respekt und sozialen Status. Darlber hinaus ist er auf-
grund seiner fast vollstindigen Autarkie auch physisch kaum vom sozialen
Ausschluss der Dorfbewohner:innen betroffen. Im Gegentelil, sind doch
Letztere auf ihn fiir die Monsterbekdimpfung angewiesen. Sie besitzen also
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keinerlei Machtposition oder Status, um ihn herabzuwirdigen und kénnen
ihn daher Hellman zufolge auch nicht diskriminieren.

Schluss

Auch wenn es in den Geschichten von The Witcher anders aussehen — und
sich in der Rolle von Geralt beim Spielen der Computerspiele anders an-
fithlen — mag, Geralt wird nicht diskriminiert. Zwar wird er aufgrund seiner
Eigenschaft als Hexer sowie als Fremder angefeindet und beleidigt, und
diese Eigenschaften markieren auch, wie sich zeigen lie3, sozial bedeut-
same Kategorien in den Gesellschaften von The Witcher. Allerdings erheben
ihn sowohl sein sozialer Status als auch seine Hexerfdhigkeiten weit iber
diejenigen, die ihn herabzuwiirdigen trachten. Sie m&gen dies versuchen und
damit Hellman zufolge einen Diskriminierungsversuch begehen, aber ohne
die (soziale) Moglichkeit, ihn zu erniedrigen, bleibt es bei diesem hilflosen
Versuch.

Insbesondere in den Computerspielen unterstreicht diese Hilflosigkeit
die geradezu irrwitzige Machtasymmetrie zwischen Geralt und den typi-
schen Dorfbewohner:innen, mit denen er interagiert. Hier wird sie noch
verstirkt durch die Spielmechanik, die Geralt als dem Spielercharakter viel
weitergehende Handlungsoptionen und soziale Interaktionsmdglichkeiten
ldsst, um die ,,aktionale Involvierung® (Neitzel 2012: 86-88) der Spieler:in-
nen in die Spielwelt zu erthShen. Dadurch entsteht eine eigenartige Diskre-
panz zwischen dem narrativen Element der vermeintlichen Exklusion und
Diskriminierung Geralts und den tatsichlichen Moglichkeiten der Spie-
ler:in, Einfluss auf das Geschehen zu nehmen.
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Postcolonial Gladiators?!

Eine Analyse des Reality Formats
Global Gladiators, die Afrika Edition

Kerstin Schopp, Marius Albiez

Einleitung

Die Geschichte Deutschlands ist nicht zuletzt eine Geschichte der koloni-
alen Unterwerfung und Ausbeutung auf dem afrikanischen Kontinent.
Auch wenn die deutsche Kolonialgeschichte lange Zeit wenig beachtet bzw.
,»als FuBinote der Geschichte abgehakt® wurde (Arndt/Hornscheidt 2018:
23), scheint sie langsam ins allgemeine Bewusstsein einzukehren. Fakt ist,
dass diese Zeit ein prigender Teil der heutigen deutschen Gesellschaft, ih-
rer Art und Weise zu denken und sich zu artikulieren ist. Als Deutschland
im spiten 19. Jahrhundert in den Scramble for Africa einstieg, sollte dies auch
der Identititsfindung der jungen deutschen Nation dienen (vgl. Warnke
2009: 3). Bismarck, bis dahin kein Unterstiitzer der Idee eines deutschen
Kolonialismus, betrief 1884 /85 die sogenannte Kongo-Konferenz in Betlin
ein, auf der sich Vertretende von 14 Staaten trafen und Uber die Handels-
beziehungen im Kongogebiet sowie die Aufteilung des afrikanischen Kon-
tinents diskutierten. In der Berliner Generalakte wurde von allen Teilneh-
menden (auBer den USA) ratifiziert, dass in den besetzten Lindern eine
Obrigkeit gesichert werden musste, welche die erworbenen Rechte am
Land schttzt (vgl. van Dijk 2005: 95 ff.).

Mit der Einnahme eines Platzes unter den kolonialen Mutterlindern
musste sich in Deutschland auch die Kommunikation, also ,,die Art und
Weise, wie man vor allem durch das Sprechen tber Andere und Fremdes
sich selbst und das Eigene definiert” (Warnke 2009: 3) an die neue Situation
anpassen. Es entstand ein kolonisatorisches Selbstbild der Deutschen, wel-
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ches unter anderem geprigt war von (i) Sprache, Narrativen und den Vor-
stellungen der Sprechenden — ,,wir verlangen einen Platz an der Sonne“! —
(ii) materiellen Produkten wie kolonialer Handelsware oder Souvenirs und
(iif) Bildern, die durch Reiseberichte, Postkarten und Fotografien ins Mut-
terland transportiert wurden.?

Wir gehen davon aus, dass die oben genannten Punkte noch heute in-
dividuelle Vorstellungen tiber die vor Ort herrschenden Lebensverhiltnisse
prigen. Beim Umgang mit dem afrikanischen Kontinent missen wir uns
Folgendes vor Augen halten: Der deutsche Staat trigt die Verantwortung
fir seine Verbrechen wihrend der Kolonialzeit, welche im Widerspruch zur
Allgemeinen Erklirung der Menschenrechte der Vereinten Nationen (UN)
stehen. Somit tragen alle jetzt und in Zukunft in Deutschland lebenden
Menschen Verantwortung dafiir, dass sich die kolonialen Verbrechen nicht
wiederholen. Wie bereits erwihnt, spielte die Kolonialzeit gesellschaftlich
lange nur eine untergeordnete Rolle. Dies schligt sich auch in Inhalten von
Lehrplidnen nieder. Verglichen mit anderen Ereignissen der deutschen Ge-
schichte und Birger:innen anderer ehemaliger Kolonialmichte, besitzt die
Bevolkerung hierzulande wenig Wissen tber ihre eigene Kolonialge-
schichte; zudem fehlen Zeitzeug:innen. Gleichzeitig spielen Filme und Se-
rien, die sich mit dem afrikanischen Kontinent beschiftigen, eine wichtige
Rolle, da sie Vorstellungen tber Orte vermitteln, an denen die Zu-
schauer:innen bisher noch nicht gewesen sind. Die einzelnen Eindriicke
setzen sich mit eigenen Erfahrungen und normativen Vorstellungen zu ei-
nem Gesamtbild zusammen, welches von den tatsdchlichen Bedingungen
vor Ort erheblich abweichen kann. Damit Menschen ihrer Verantwortung
gerecht werden kénnen, miissen sie sensibilisiert werden und insbesondere
koloniale Zerrbilder erkennen kénnen. Hierzu wollen wir als Autor:innen
einen Beitrag leisten.

! Zitat von Reinhard von Bulow, Reichskanzler von 1900-1909, 1897, zitiert in Warnke
(2009: 22).

2 Selbstverstandlich kénnen noch weitere Merkmale genannt werden, beispielsweise
militarische Aktionen in den Kolonien wie der SchieBbefehl zur Vernichtung der Herero,
der am 2.10.1904 von Generalleutnant Lothar von Trotha verlesen wurde (vgl. Kriiger
1999: 52) oder das Bekenntnis zur christlichen Religion.
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Im vorliegenden Beitrag soll dies am Beispiel des Spielshow-Formats
Global Gladiators geschehen, dessen erste Staffel als sogenannte ,,Afrika
Edition® ausgestrahlt wurde. Ziel unseres Artikels ist es, die Show koloni-
alkritisch? zu beleuchten. Zunichst wird das Format kurz vorgestellt. An-
schlieBend werden wir eine erste Analyse mit Bezug auf die Punkte Bilder
und Narrative vornehmen. Fir die sechs Episoden der Staffel betrachten
wir hier exemplarisch die erste Episode vom 1.6.2017 ,,Das Abenteuer be-
ginnt® (Pro7-Staffel 1 2019). Die zu analysierenden Punkte sollen nicht iso-
liert betrachtet werden, da sie eine Komposition bilden, die einige Vorstel-
lungen zusitzlich verstirkt oder abschwicht. Dabei werden zu
unterschiedlichen Zeitpunkten bestimmte Aspekte besonders betont und
deutlich, die vor dem Hintergrund deutscher Kolonialgeschichte proble-
matisch sein kénnen. Zu nennen sind das Motiv des Abenteuers, die
Spielumgebung und Wettbewerbe, die Exklusion von Personen sowie die
Darstellung der Reisesequenzen — auf diese vier Aspekte werden wir de-
taillierter eingehen. Im letzten Teil ziehen wir ein kurzes Fazit. Dabei geht
es uns nicht um eine abschlieBende Bewertung des gesamten Formats.

Format
Das Gameshow-Format wurde von der FischwillWurm Media GmbH ent-
wickelt und produziert. Die Sendung wurde von Maurice Gajda moderiert.
Bei den teilnehmenden sogenannten Gladiator:innen handelt es sich um
Nadine Angerer, Lilly Becker, Mario Galla, Ulf Kisten, Pietro Lombardi,
Larissa Marolt, Oliver Pocher und Raul Richter. Fur die erste Staffel wur-
den insgesamt sechs Folgen produziert (vgl. Fischwillwurm 2019).

Die erste Staffel wurde zwischen dem 1.6.2017 und dem 6.7.2017 wo-
chentlich auf dem Privatsender Pro7 ausgestrahlt, jeweils donnerstags um
20:15 Uhr. In einem umgebauten Frachtcontainer reisen acht Prominente
einen Monat lang durch Namibia. Alles, was die Teilnehmenden mitneh-
men diirfen, passt in eine Metallkiste. Sie werden in zwei Teams eingeteilt
— Team blau und Team rot — und spielen in jeweils drei Spielen pro Woche
um Punkte, wobei die Spiele unterschiedliche Punkte ergeben und alle Kan-
didat:innen zum Gewinnen ihres Teams beitragen missen. Die unter-

3 Als Referenzrahmen beziehen wir uns auf die koloniale Situation im heutigen Namibia
bis 1904.
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schiedlichen Spiele beziechungsweise Wettbewerbe werden meist spektaku-
lir inszeniert. Ein hdufig wiederkehrendes Element sind Aktivititen in gro-
Ber Hohe. Am Ende der Woche nominieren alle Teilnehmenden eine:n Pro-
minente:n des Verlierer:innenteams. Die Person mit den meisten Stimmen
scheidet sodann aus dem Wettbewerb aus.

Die erste Staffel sahen zwischen 1,16 und 1,43 Millionen Zuschauer:in-
nen. Bei der sogenannten werbewirksamen Zielgruppe, also den zwischen
14- und 49-Jdhrigen, verzeichnete die Show Marktanteile zwischen 6,1 Pro-
zent und 10,7 Prozent (vgl. Wikipedia 2019).

Analyse und Sensibilisierung
»Das Abenteuer beginnt!“ | Zunichst mochten wir auf die Verwendung
des Abenteuermotivs eingehen. Dieses wird an zahlreichen Stellen aufge-
griffen, sowohl durch die Bildsprache als auch durch AuBerungen der Pro-
tagonist:innen. Beispielsweise werden Kameraeinstellungen gewihlt, die
ecine gefihrliche und ,,exotische® Atmosphire vermitteln sollen: Weite, un-
beruhrte, romantisch anmutende Landschaften wechseln sich ab mit Tier-
schideln und -skeletten, durchs Bild huschenden Skorpionen, Raubtieren
und groBlen Kifern. Zudem werden mithilfe der musikalischen Unterma-
lung Gefthle der Erhabenheit, Angst, Bedrohung oder des Wagemuts er-
zeugt. Das Motiv des Abenteuers wird durch den Hintergrunderzihler und
AuBerungen der Protagonist:innen verstirkt: Bereits im Vorspann ist die
Rede von der ,,Reise an die eigenen Grenzen® (03:024). Gezielt eingespielte
Aussagen wie: ,,das grofite Abenteuer meines Lebens® (01:31) oder: ,,Ich
hab‘ Bock auf das Abenteuer und bin einfach gespannt® (05:42) unterstrei-
chen dies. Die Verwendung des Abenteuermotivs kann aus unserer Sicht
problematisch sein, da sich Assoziationen zu den Schutztruppen der Ko-
lonialzeit ergeben. Wie diese, kénnen auch die Kandidat:innen nur das Al-
lernétigste mitnehmen. Niemand weil3 oder wusste, was auf ihnsie zu-
kommt, was das Gefiihl der (eigenen) Fremdheit noch zusitzlich verstirkt.
Die deutsche Kolonialbewegung wurde von verschiedenen Akteur:innen
aus unterschiedlichen Interessen heraus unterstiitzt: Diese reichten von so-
zialbkonomischen und nationalideologischen tber sozialdarwinistischen
bis hin zu kulturmissionarisch-sendungsideologischen Interessen (vgl.

4 Zitate werden mit der Minute und Sekunde des Zitatbeginns angegeben:
min.min.:sek.sek.
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Zimmerer 2001: 15). Vor diesem Hintergrund kann das Abenteuermotiv
als Briicke zwischen den unterschiedlichen Begriindungsebenen geschen
werden. Ein solches Abenteuer bot beispielsweise die Méglichkeit, sich
selbst zu beweisen und gleichzeitig die Treue und Untergebenheit zum
Mutterland zeigen zu kénnen.

Namibia, das Land, in dem die Serie gedreht wurde, wird als Kulisse
und nicht als eigenstindige Nation wahrgenommen. Sowohl die Teilneh-
menden als auch der Moderator untermauern diesen Eindruck, indem sie
verallgemeinernd von ,,Afrika sprechen. Auf diese Weise werden ano-
nyme Orte geschatfen, die als Abenteuerspielplatz dienen. Diese Darstel-
lung zieht sich wie ein roter Faden durch die gesamte Serie. Die Vorstel-
lungen eines homogenen Afrikas und seiner vermeintlich ,,exotischen®
Landschaften und Tiere deuten darauf hin, dass koloniale Konzeptionen
in den Koépfen der Kandidatiinnen und Macher:innen der Serie vorhers-
schen (vgl. Arndt/Hornscheidt 2018: 44).

Die grof3te Dartscheibe der Welt | Im nichsten Schritt soll das Spielset-
ting kritisch beleuchtet werden, mit dem die Protagonist:innen im Laufe
der Sendung konfrontiert werden. Gleich im ersten Spiel kann der Ein-
druck entstehen, dass Namibia als groBles Spielfeld fiir die Gladiatoren
dient und europiische Spiele, z. B. Darts und spiter Basketball’, an diese
Spielarena angepasst werden: ,,[D]er Lake Oanob ist die Dartscheibe®
(08:52). Auch das Abenteuermotiv wird an dieser Stelle wieder aufgegrif-
fen, indem die Teilnehmenden einen ,,Spielleiter fiir das grofite Abenteuer
[ihres] Lebens: Afrika® (07:36) bendtigen. Das Setting und die Umgebung
haben viel mit Herausforderungen und Selbstiiberwindung zu tun. Denn
schlieBlich kimpfe jeder Mensch ,,mit Angsten und wenn er davor weg-
lduft, werden die stirker® (11:50). Somit haben die Spiele und das gesamte
Format etwas damit zu tun, dass die Teilnehmenden an ihre Grenzen gehen
und durchziehen, was sie sich vornehmen. Auch wenn dies nicht immer
einfach ist und sich so manche:r fragt: ,[D]as gibt es nicht [..], was mache
ich hier? “ (14:50) oder, warum die anderen keine Angst haben, da all dies

> Darts in Episode 1, Basketball in Episode 5 ,Afrika at its best: Das groRe Finale”,
06.07.2017.
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schlieBlich nicht das Normalste der Welt sei (15:35), genieBen die Teilneh-
menden nach dem ersten Spiel ihren Adrenalinrush und bedanken sich fiir
die ,,super Erfahrung® (13:51).

Wir sehen Prominente, die mit vor der Brust verschrinkten Armen ein-
sam in der namibischen Landschaft stehen und dartiber philosophieren, ob
sie Abenteuerjunkie oder Gladiator:in seien, die dann mit grof3en Schritten
entschlossen zum nichsten Spiel abmarschieren und erzdhlen, dass ihr
Kampfgeist geweckt wurde. Die Bezeichnung Gladiator:in, der Kampfgeist
und Wille der Kandidat:innen sowie deren Inszenierung wecken militiri-
sche Assoziationen an die Schutztruppen und die militdrische Prisenz des
Kaiserreichs in der damaligen Kolonie. Als kaiserliche Abgesandte zur Si-
cherung des neuen Landes und zum Schutz der dort lebenden Siedler:innen
und anderer 6konomischer Akteur:innen waren militirische Interventio-
nen fir die Schutztruppler Alltagsgeschift — von der Ausfithrung der Peit-
schenstrafe an Mitgliedern der lokalen Bevidlkerung bis hin zum Volker-
motd an Herero, Nama und Damara.¢

Wen wir kaum sehen | Im Folgenden mdochten wir aufgreifen, welche
Personen die Zuschauenden kaum zu sehen bekommen. Dies ist insofern
wichtig, als Stereotype auch durch bewusste Auslassung erzeugt und ver-
stirkt werden kénnen. Im Mittelpunkt stehen vor allem die Gladiator:innen
und ihre Unterstiitzer:innen aus Deutschland, die sich in der Wettkampf-
arena beweisen miissen. Wen wir nicht sehen (sollen), sind Menschen, die
in diesem Land leben: So kommt nach 43 Minuten zum ersten Mal eine
Person of Colour ins Bild. Diese kann zwar als Fahrer ausgemacht werden,
jedoch hilt ein Teilnehmender just in diesem Moment sein Handy so, dass
das Gesicht des Mannes nicht zu sehen ist. Dies wirft die Fragen auf: Wa-
rum sehen wir keine einheimischen Personen und werden diese bewusst
ausgeblendet? Unsichtbare namibische Personen haben auch keine sicht-
bare Geschichte, vor allem keine, die sie mit Deutschland teilen. Blendet
man Menschen aus, tut man es auch mit ihrer Vergangenheit. Somit kann
es auch keine Anerkennung und Aufarbeitung genau dieser Geschichte ge-
ben. So wird jedoch die Verantwortung fiir genau diese Geschichte nicht
wahr- und angenommen. Man kénnte nun argumentieren, dass der Fahrer

6 Vgl. z. B. Schroder 1997: 70 zu Peitschenstrafe, und z. B. Zimmerer/Zeller 2004 oder
Melber 2005 zum Genozid.



POSTCOLONIAL GLADIATORS?! 109

lediglich die Dreharbeiten unterstiitzt und es auch in innerhalb Deutsch-
lands gedrehter Produktionen nicht tblich wire, Personen des Produkti-
onsteams explizit zu zeigen. Jedoch hinkt der Vergleich, da hier eine deut-
sche Produktionsfirma mit deutschen Prominenten fiir einen deutschen
Fernsehsender eine Sendung produziert, die fiir ein deutsches Publikum
bestimmt ist und das alles in einer ehemaligen deutschen Kolonie.

Die Auslassung der vor Ort lebenden Bevélkerung bringt noch eine
weitere Schwierigkeit mit sich. Die Interpretation und Bewertung der Sze-
nerie wird komplett den Prominenten und dem Moderator iiberlassen:
Nach einem wohlverdienten Feierabend und der entsprechenden Entspan-
nung mit kurzer Aufregung — diberall sind Ameisen (40:50) — wird uns ein
magischer Sonnenaufgang vor einer scherenschnittartigen Landschaftsku-
lisse gezeigt: im Hintergrund dunkle Hiigel, dann die Silhouette eines Bau-
mes (46:59). Doch der Schein triigt: Schnell wird ein durchs Bild huschen-
der Skorpion eingeblendet, gefolgt von der Aufnahme eines Tierschidels,
wihrend eine Kandidatin erklirt: ,,So sehr ich mich drauf freu‘, es bringt
auch einige Gefahren mit sich. (48:12).

Es sind allein die Prominenten, mit denen die Zuschauenden einschla-
fen und in einer imposanten, aber vermeintlich menschenfeindlichen Um-
gebung wieder aufwachen. Dieses Setting ldsst wiederum Assoziationen an
die Kolonialzeit zu. Die Situation erinnert an deutsche Siedler:innen, die
dauerhaft das Mutterland verlieBen und in der Ferne zusammenhalten
mussten, da sie dasselbe Schicksal teilten. So entstand nicht zuletzt ein ,,all-
gemeines Gefiihl der Uberlegenheit* (Arndt/Hornscheidt 2018: 18), was
in der Sendung durch die Abwesenheit der einheimischen Bevolkerung
noch verstirkt wird. Der Vollstindigkeit halber m&chten wir nicht ver-
schweigen, dass ab 53:26 doch noch mehrere namibische Angestellte zu
sehen sind, die helfen und eine Laderampe herunterlassen.”

7 An dieser Stelle mochten wir es aber den aufmerksamen Lesenden tUberlassen dar-
Uber nachzudenken, inwiefern diese Darstellung aus postkolonialer Perspektive proble-
matisch sein kénnte. Ungeduldige wechseln direkt zum nachsten Abschnitt.
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Eine Reise ins Ungewisse | AbschlieBend m&chten wir die Inszenierung
der Reise der Gladiator:innen in den Blick nehmen. ,,Acht Prominente auf
dem Roadtrip ihres Lebens (81:16) miissen in besagter Episode 564 Kilo-
meter auf holprigen StraBen hinter sich bringen — Sorgen sind also berech-
tigt (79:48). Da die Kandidat:innen in einem fensterlosen Container sitzen,
nehmen sie nichts von der Landschaft wahr, die den Zuschauenden gezeigt
wird: Felsen, gigantische Ausblicke in Canyons, blauer Himmel und selbst-
verstindlich die obligatorischen Elefanten. Weder sehen die Teilnehmen-
den die Giraffen, die uns mit passender Musik eingeblendet werden, ein
wenig tberbelichtet, um die ,erbarmungslose® Sonne besser einzufangen
(83:05), noch kennen sie ihre Reiseroute, die uns auf einer provisorischen
Karte eingeblendet wird (81:26). Dafiir fithren sie tiefgehende Gespriche
und bekommen nicht mit, dass sie gerade tiber geteerte Strallen mit Mittel-
streifen fahren (82:45). Als die Fahrt sich wegen plétzlich einsetzenden Re-
gens auf zwolf Stunden verlingert, am Himmel Blitze zu sehen sind und
der Container unter bedrohlicher Musik eine iberspiilte Stralle mit Stei-
gung hochfahren muss (89. Min), fithlen die Kandidat:innen wieder: ,,Das
ist Afrika, das ist adventure!* (89:00). Als der Laster stecken bleibt, sehen
wir die sonst kaum gezeigten People of Colour an ihm arbeiten, damit er es
schafft, die Steigung zu passieren. So lange fachsimpeln die Teilnehmenden
miteinander, dass Afrika unberechenbar sei (88:39), sie einfach ,,stecken
geblieben [sind] so im Matsch® (89:00) und dass es vielleicht auch Schwarze
Mambas, Hydnen und Léwen um sie herum gebe (89:19). Im Reiseabschnitt
der Episode, der als sehr strapaziés und abenteuerlich dargestellt wird, wer-
den unterschiedliche koloniale Assoziationen geweckt. Namibia, das dama-
lige Deutsch-Studwestafrika, ist gut zweieinhalbmal so grof3 wie das heutige
Deutschland (vgl. Linderdaten 2019). Zu Kolonialzeiten gehdrten lange
Reisen in Ochsenwagen oder auf Pferden deshalb zum Alltag. Als weiteres
Motiv kénnte die Rollenverteilung und die damit einhergehenden Tatigkei-
ten der Namibier:innen angeftihrt werden. Diese verrichten vor allem kor-
perliche Arbeit, die mitunter sehr anstrengend ist. Unseres Erachtens ist
diese Darstellung insofern kritisch, als dass zu Kolonialzeiten im dinn be-
siedelten Deutsch-Stidwestafrika die kolonisierte Bevolkerung vorwiegend
zu Zwecken der korperlichen Arbeit eingesetzt wurde (vgl. Hennig 2013:
156). Somit werden Bilder geschaffen und reproduziert, welche an die ko-
lonialgeschichtliche Arbeitsteilung erinnern.
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Fazit

Ziel unseres Beitrags war es, die Show aus postkolonialer Perspektive unter
die Lupe zu nehmen und die Lesenden fiir das Waht- und Einnehmen einer
kritischen Perspektive gegentiber Gedankengut und Bildern, welche kolo-
niale Weltsichten und Annahmen transportieren kénnen$, zu sensibilisie-
ren. Primir méchten wir die Lesenden dazu befihigen, visuelle und erzih-
lerische Konstellationen zu erkennen, die aus kolonialgeschichtlicher
Perspektive problematisch sein kénnen — nicht nur in Global Gladiators, son-
dern auch in anderen Kontexten. Es handelt sich demnach um eine erste
Anniherung an die Thematik. Leider standen uns fiir unsere Analyse keine
filmischen Rohmaterialien zur Verfiigung. Mithilfe dieser kdnnte analysiert
werden, inwieweit koloniale Stereotypen bei den Protagonist:innen veran-
kert sind und an welchen Stellen die Serienmacher:innen durch Schnitt und
Kommentarfunktion diese gezielt herausstellten. Ein Ansatz wire, Inter-
views mit den Teilnehmenden zu analysieren oder deren jeweilige Online-
Prisenzen auszuwerten. Ein weiterer Aspekt ist die werbewirksame Ziel-
gruppe, die 14- bis 49-Jdhrigen. Hier kénnte betrachtet werden, inwiefern
die Show koloniale Klischees reproduziert oder diese bei den Zuschauen-
den erst hervorruft. Im Gegenzug wire zu kliren, ob und inwiefern die
Zuschauenden den gezeigten Inhalten kritisch gegeniiberstehen. Hierzu
koénnten 6ffentlich zugingliche Reaktionen der Zuschauenden analysiert
werden, beispielsweise AuBerungen auf Twitter oder Instagram. Dies wire
im Rahmen eines Forschungsprojektes sicherlich ein interessantes Thema.

In unserem Beitrag haben wir uns vor allem auf Aspekte konzentriert,
die negative Assoziationen und Zerrbilder beférdern. Selbstverstindlich
finden sich in dem vorliegenden Filmmaterial auch inszenierte positive
Uberh6hungen. Zum Ende der Episode entdecken die Gladiator:innen bei-
spielsweise, wie schén es um sie herum ist, was von erhabener Musik be-
gleitet wird. Sie schildern ihre Eindriicke wortreich und werden 