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1. Einleitung

Zum ersten Mal erschien die Figur Dr. Hannibal Lecter im Roman Red Dragon,
welcher 1981 von Thomas Harris geschrieben wurde. Seit dem folgten die Blcher
The Silence of the Lambs (1988), Hannibal (1999) und Hannibal Rising (2006).
1986 hatte Lecter sein Leinwanddebut in der ersten Verfiimung von Red Dragon,
welche von Michael Mann inszeniert wurde und unter dem Titel Manhunter
allgemein bekannt ist. Jonathan Demmes filmische Umsetzung der literarischen
Vorlage The Silence of the Lambs aus dem Jahr 1991 verschaffte dem
hochintelligenten Psychiater und Psychopathen — eindricklich verkdrpert von
Anthony Hopkins — letztendlich erst seinen sehr hohen Bekanntheitsgrad: ,Das
Schweigen der Lammer gewann bei der Oscarverleihung 1992 funf Statuetten, die
sogenannten Big Five in den funf Hauptkategorien, was vor ihm nur zwei Filmen
gelungen war [...].“r Spater folgten die Verfiimungen von Hannibal (2001), Red
Dragon (2002) und Hannibal Rising (2007). Bis heute ist Hannibal Lecter einer der
bekanntesten fiktiven Kannibalen und hat nahezu Kultstatus erreicht: Kostime,
Actionfiguren, Poster und Bekleidung rund um die Figur erfreuen sich nach wie vor
gro3er Beliebtheit. Der Wiedererkennungsfaktor ist so hoch, dass sich auch in
anderen Filmen und Serien Referenzen finden lassen, die sich auf Hannibal Lecter
— vorwiegend auf seine Inszenierung in The Silence of the Lambs — beziehen.? Da
verwundert es nicht, dass Bryan Fuller die Geschichte des Kannibalen nun mit der
TV-Serie Hannibal weiter aufgreift und vertieft. Grundlage der Adaption ist auch
hier der Roman Red Dragon und die Serie zentriert sich um die Beziehung von
Hannibal Lecter (Mads Mikkelsen) zum FBI Agenten Will Graham (Hugh Dancy).
Premiere feierte die Serie am 04. April 20133. Fuller gibt in der Serie einen
detaillierten Einblick in das Leben von Dr. Lecter. Der Rezipient bekommt einen
Eindruck davon, in welchem sozialen Umfeld sich ein Kannibale und Serienmdorder
bewegt, welchen Lebensstil er verfolgt und wie sein Inneres ausschaut. Nicht nur

der Charakter Hannibal Lecter ist komplex gestaltet, sondern auch die anderen

1 Vowe, Rainer, ,Das Schweigen der Lammer®, Filmklassiker der 90er Band 1, Hg. Jirgen Mdller,
Kdln: Taschen 2012, S. 38.

2Vgl. The Simpsons https://www.youtube.com/watch?v=MtXMSqOFPF4; South Park
http://www.southpark.de/clips/153945/josh-meyers; Shaun the Sheep: The Movie
https://lwww.youtube.com/watch?v=tQvwiOWpj70

3 Vgl. http://www.imdb.com/title/tt2243973/episodes?season=1&ref =tt eps_sn_1
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Haupt- und Nebenfiguren sind so inszeniert, dass der Zuschauer mehr tber ihre
Lebenswelt, ihr Denken, ihr Handeln und ihre Motive erfahrt. Die dritte und letzte
Staffel startete in den USA am 05. Juni 20154.

Im weiteren Verlauf dieser Arbeit werden insgesamt vier thematische
Schwerpunkte gelegt, die zum einen eine theoretische Basis schaffen und zum
anderen die TV-Serie Hannibal detailliert untersuchen.

Zunachst wird unter Bezugnahme auf Theorien und Definitionen von Robert J.
Thompson, Thomas Elsaesser und Jon Cook geklart, was eine TV-Serie erst zu
einer Quality-TV-Serie macht. Welche Charakteristika werden genannt und wo

lassen sich diese in der aktuellen TV-Landschaft wiederfinden?

Wahrend spéter bei der TV-Serie Hannibal die Frage zentral ist, auf welche Weise
kannibalistische Gewalt inszeniert und asthetisiert wird, liegt der Schwerpunkt des
zweiten Teils der Arbeit darauf, herauszustellen, welche anderen Formen von
medial inszenierter Gewalt in aktuellen Quality-TV-Serien auftreten. Anhand von
The Walking Dead, True Blood, Fargo, Rome und Better Call Saul wird erarbeitet,
wie dort physische Gewalt asthetisiert wird und welche Funktion diese fur den

Verlauf der Narration hat.

Im dritten Teil geht es darum, die TV-Serie Hannibal filmanalytisch zu behandeln
und herauszuarbeiten, welche seriellen Verfahren hier herausgefiltert werden
konnen — auch unter Bezugnahme von vorher genannten Quality-TV Merkmalen.
Der Schwerpunkt liegt zum einen auf der narrativen Struktur, zum anderen auf der
Figurenkonzeption, welche die Analyse von Haupt- und Nebenfiguren, sowie die
Adaption im Unterschied zur literarischen Vorlage umfasst. Ebenfalls notwendig ist
die Analyse der visuellen und auditiven Ebene. Es wird darauf eingegangen, wie
Bildasthetik, Raumkonzeption, Sprache, Gerdusche und Musik gestaltet sind, um
die Wirkungsmechanismen der Serie zu verstehen. Des Weiteren ist in diesem
Kapitel die Frage nach den Alleinstellungsmerkmalen der Serie zentral: Hierbei
steht das bei Hannibal thematisierte serielle Morden im Mittelpunkt. Wie werden
Tater und Opfer konstruiert? Welche narrative Funktion hat die Inszenierung von

physischer Gewalt und wie wird die Darstellung von Tatorten und toten Korpern

4 Vgl. http://lwww.imdb.com/title/tt2243973/episodes?season=3&ref =ttep_ep_sn_nx
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asthetisch prasentiert? Es wird aufgezeigt, worin sich die Individualitat der
einzelnen Verbrechen begrindet.

Letztlich stehen die Inszenierung und Asthetisierung von kannibalistischer Gewalt
und die damit einhergehende Konstruktion der Figur Hannibal Lecter im
Mittelpunkt der Arbeit. Zentral ist dabei unter anderem die Analyse der
sprachlichen und der visuellen Ebene. Welche Informationen liefern die gezeigten
Bilder, welche teilen sich erst Gber das gesprochene Wort mit? Wie kann das
Verhalten Hannibal Lecters begriindet werden, worin liegt seine Motivation bei der
Auswahl seiner Opfer und wie rational geht er in seinem Handeln vor? Ist es
maoglich Sympathie fur diesen kaltblitigen Mérder entstehen zu lassen, obwohl der
Rezipient um dessen Gesinnung weil3 und auch auf visueller Ebene mit seinen
Taten bzw. mit den Ergebnissen dieser konfrontiert wird? Um diese Fragen zu
klaren, spielen sein Auftreten, Aussehen, Lebensstil, sowie sein Verhalten
innerhalb der fiktiven Welt eine Rolle. Zum einen basiert die Analyse auf
filmanalytischen Methoden, zum anderen werden sowohl psychoanalytische
Theorien nach Sigmund Freud als auch das Konzept des Dandyismus mit
eingebracht, um die Erklarungsansatze, die die Serie selbst liefert, zu erweitern

und zu vertiefen.
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2. Quality-TV

Fernsehserien boomen. Serien wie Breaking Bad (2008 — 2013), Game of
Thrones (2011 - ), Mad Men (2007 — 2015), Sherlock (2010 - ), The Wire (2002 -
2008) oder Doctor Who (2005 - ) — um nur eine geringe Zahl an Beispielen zu
nennen — sind immer wieder beliebte Gesprachs- sowie Diskussionsthemen und
aus dem TV-Programm nicht mehr wegzudenken. Dabei sind sie in ihrer Vielfalt
nicht limitiert und gewabhrleisten, dass jeder Zuschauer genau das findet, was ihn
am meisten anspricht. Streamingdienste wie Netflix und Amazon Prime Instant
Video — die auch selbst diverse Serien® produzieren — oder Anbieter wie Sky
machen es moglich, dass Konsumenten nicht mehr an eine bestimmte Sendezeit
gebunden sind und sich unabhangig von Ort und Zeit ein individuelles Programm
erstellen konnen. Ebenfalls in Mode sind Reboots von alten Serien wie Twin
Peaks (1990 — 1991) oder The X Files (1993 — 2002), die schon bald inklusive der
Originalbesetzung wieder uber die Bildschirme flimmern, um an vorangegangene
Erfolge anzuknupfen. Vor allem die zwei Staffeln von Twin Peaks, geschaffen von
Regisseur David Lynch, hatten Anfang der 1990er Jahre Einfluss auf die
Wahrnehmung von Fernsehserien und deren Entwicklung:

,n retrospect, Twin Peaks could be said to have transformed

television, but not quite in the ways that were initially predicted. On

the one hand, it created a transatlantic cycle of programmes about

idiosyncratic communities that continues today and ranges from the

sublime [...] to the ridiculous/...]. Perhaps more significantly, the

show was instrumental in provoking television producers to rethink

their relationship to fans and cult audiences. Rather than being

simply oddities and nuisances, producers came to recognise that

fans could be vital to the development of shows. Not only could fans

generate a loyal audience base that might help a show avoid

cancellation in its vulnerable early days, but they could also act as a
source of additional revenue through merchandising. ®

Gerade heute machen sich viele Produktionen dieses System zunutze: Indem

Altbekanntes neu erschaffen wird, wird die schon bestehende Fangemeinde

5 Netflix: Lilyhammer (2012 - ), House of Cards (2013 - ), Daredevil (2015 - ) u.a.

Amazon Prime Instant Video: Alpha House (2013 - ), Bosch (2014 - ), Transparent (2014 - ) u.a.
6 Jancovich, Mark / James Lyons, ,Introduction®, Quality Popular Television. Cult TV, the Industry
and Fans, Hg. Mark Jancovich / James Lyons, London: British Film Institute 2003, S. 1 — 8, hier S.
2.
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angesprochen und von vorneherein von den Produzenten als feste Instanz, die
zum Erfolg einer Serie beitragt, eingeplant und marketingtechnisch direkt
adressiert. An dieser Stelle zu nennen ist der grofe Aufschwung von
comicbasierten Filmen, hauptsachlich aus dem Hause Marvel oder DC, welcher
spurbaren Einfluss auf den Serienmarkt hat. Daredevil (2015 - ), The Flash (2014 -
), Agents of S.H.I.LE.L.D. (2013 - ), Gotham (2014- ), Arrow (2012 - ) oder Agent
Carter (2015 -) beispielsweise befriedigen die steigende Nachfrage nach
Formaten, die Figuren aus den Comic-Universen behandeln und deren
Biographien detailreich fur eingefleischte Fans und neue Anhanger aufbereiten.
Doch nicht nur Filme mit diesem speziellen Themenschwerpunkt werden in ein
serielles Format adaptiert, sondern auch Produktionen wie 12 Monkeys (2015 - ),
Sleepy Hollow (2013 - ), Fargo (2014 - ), Bates Motel (2013 - ) oder From Dusk Till
Dawn (2014 - ) basieren auf diesem Prinzip. Der Einfluss des Rezipienten hat sich
im Lauf der Zeit deutlich gewandelt.

,until the early 1990s, television fan culture was the barely visible

terrain of a tiny minority of the television audience. Only the most

dedicated fans participated and its most tangible expressions were

paper fanzines and conventions. The fanzines were mostly obscure,

amateurish and available only by subscription. [...] Not only were

television fan cultures difficult to find and access but they were also

blighted by the profoundly unappealing stereotypes of fans circulated by

the media [...]. To most outsiders, television fans seemed like a bunch

of harmless obsessives whose eccentric activities were of little or non
consequence."’

Die heutigen Mdoglichkeiten der weltweiten Vernetzung von Fans durch das
Internet und Ratingplattformen wie IMDb, Rottentomatoes oder Metacritic machen
einen stetigen Austausch Uber Filme und TV-Serien durchfiihrbar und sichern dem
einzelnen Individuum eine Buhne, um die subjektive Wahrnehmung kundzutun
und Gleichgesinnte zu finden. Dieser Umstand generiert einen Zustand der
standigen Kommunikation, nicht nur zwischen Fans, sondern auch zwischen Fans
und Machern. So zum Beispiel wurde die Finale Folge von How | Met Your Mother

(2005 — 2014) von Anhangern der Serie so schlecht aufgenommen, dass sich in

7 Jones, Sarah Gwenllian, ,Web Wars: Resistance, Online Fandom and Studio Censorship*,
Quality Popular Television. Cult TV, the Industry and Fans, Hg. Mark Jancovich / James Lyons,

London: British Film Institute 2003, S.163 — 177, hier S. 165.
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den sozialen Medien ein wahrer ,Shitstorm® entwickelte und die Verantwortlichen
sich letztlich dazu entschieden, ein alternatives Ende zu vero6ffentlichen, um die

Wiinsche der Fans zu befriedigen.®

Wahrend Fans einen gro3en Anteil in Bezug auf den Erfolg einer Serie
ausmachen, tragen natirlich auch Inhalte und Inszenierung grundlegend dazu bei.
Jedes Jahr kommt etwas Neuartiges auf den Serienmarkt, das sich sowohl gegen
Bestehendes als auch gegen die ebenfalls gerade erschienene Konkurrenz
behaupten muss. Aber was macht eine qualitativ hochwertige Serie aus, die sich
die Treue von Fans, die Wohlgesinnung von Kritikern und damit einen sicheren
Sendeplatz ergattern kann? Wann ist eine TV-Serie eine Quality-TV-Serie und
welche Kriterien sind ausschlaggebend, um sich diesen Titel zu sichern? Um
diese Fragen zu klaren werden die folgenden Definitionen von Quality-TV nach
Robert J. Thompson, Thomas Elsaesser und Jon Cook herangezogen und mit

dem heutigen Serienangebot verglichen.

2. 1 Definition nach Robert J. Thompson

In seinem 1996 erschienenen Buch ,Television’s Second Golden Age. From Hill
Street Blues to ER" beschaftigt sich Robert J. Thompson mit dem Begriff Quality-

TV und definiert diesen mit Hilfe von zwolf Kriterien:

»1. Quality TV is best defined by what it is not. It is not “regular TV.
2. ,Quality-TV usually has a quality pedigree. Shows made by artists
whose reputations were made in other, classier media, like film, are
prime candidates.

3. Quality TV attracts and audience with blue chip demographics.

4. Desirable demographics notwithstanding, quality shows must often
undergo a noble struggle against profit-mongering networks and non
appreciative audiences.

5. Quality TV tends to have a large Ensemble cast.

6. Quality TV has a memory.

7. Quality TV creates a new genre by mixing old ones.

8. Quality TV tends to be literary and writer-based.

9. Quality TV is self-conscious.

10. The subject matter of Quality TV tends toward the controversial.
11. Quality TV aspires towards “realism®.

8 Vgl. http://www.imdb.com/news/ni57711491/
14
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12. Series which exhibit the eleven characteristics listed above are
usually enthusiastically showered with awards and critical acclaim.®

Robert J. Thompson geht mit diesen zwdlf Punkten davon aus, dass Quality-TV
etwas Neues ist - etwas was man als Rezipient vorher in dieser Form noch nicht
gesehen hat. Es bricht Regeln und schafft Neuinterpretationen, ist anspruchsvoll,
regt kognitive Aktivitdten an, ist kontrovers und in seinem kunstlerischen Anspruch
unabhéngig. Die einzelnen Serien sind besser als das, was sonst im TV zu sehen
ist, grenzen sich davon ab und entstammen bestenfalls der Feder schon
bekannter und etablierter Autoren, deren Ideen von Regisseuren umgesetzt
werden, die genau wissen was sie tun. Es ist einfach, Beispiele zu finden, die mit
dem einen oder anderen Punkt dieser Liste Gbereinstimmen - allerdings erscheint
es quasi unmoglich, dass sich alle einzelnen Kriterien in einer Produktion

wiederfinden lassen.

Eine der Serien, in der sich ein Grof3teil von Thompsons Punkten wiederspiegelt,
ist House of Cards (2013 - ), welche auf der BBC Miniserie mit gleichnamigen Titel
beruht. Der amerikanische Streamingdienst Netflix setzte sich gegen fiihrende
Fernsehsender durch, erhielt die Rechte an der Show und liel3 gleich zwei Staffeln
mit insgesamt 26 Episoden produzieren. Inzwischen wird bereits die vierte Staffel
ausgestrahlt. Zum allerersten Mal wurden alle Folgen einer Staffel an ein und
demselben Tag veroffentlicht - was den Zuschauern das lange Warten auf den
Fortgang der Handlung ersparte und eine neue Art von Sehverhalten und
Seherfahrung ermdglichte.’® House of Cards zentriert sich um den intriganten
Kongressabgeordneten Frank Underwood — gespielt von Kevin Spacey -, der auf
seinem Weg an die Spitze des Weil3en Hauses buchstablich Uber Leichen geht.
Die Serie ist eine Mischung aus Politikthriller und Drama, denn nicht nur politische
Entscheidungen und Vorgéange, sondern auch das private und soziale Umfeld des
Politikers und seines Gefolges werden thematisiert. Dadurch, dass sowohl die
Handlung, als auch die Charaktere komplex gestaltet sind, werden die kognitiven
Féahigkeiten der Rezipienten stetig gefordert. Es ist notwendig, dass wahrend des

Verlaufs der Narration Wissen aufgebaut und immer wieder neu abgerufen wird,

9 Thompson, Robert J., Television’s second golden age: from ,Hill Street Blues*to ,ER", New York:
The Continuum Publishing Company 1996, S. 13 — 16.
10 vgl. http://www.zeit.de/2013/07/Videodienst-Netflix-Serie-House-of-Cards

15



um dem Fortgang der Handlung zu folgen und um die Vielzahl der

Handlungsstrange und Einzelschicksale miteinander verknipfen zu kénnen.

Neben Kevin Spacey sind viele weitere grof3e Namen des Filmbusiness an der
Serie beteiligt. Unter den Regisseuren der einzelnen Folgen finden sich Joel
Schumacher - Regie u. a. bei A Time To Kill (1996), Tigerland (2000), Trespass
(2011) - , Jodie Foster - u. a. bekannt durch Taxi Driver (1976), Panic Room
(2002), Flightplan (2005) - und David Fincher - Regie u. a. bei Se7en (1995),
Fight Club (1999), The Social Network (2010) -, welcher ebenfalls als Produzent

fur die Serie fungiert.!

House of Cards wirkt zum einem dadurch, dass man sich an in den USA
bestehenden politischen Lagern orientiert und zum anderen durch die Darstellung
plausibler hierarchische Strukturen authentisch. Die Inszenierung dieses
geschlossenen, politischen Universums wird allerdings immer wieder durch den
Aufbruch der vierten Wand unterbrochen. Frank Underwood blickt in die Kamera
und wendet sich dabei verbal direkt an den Zuschauer, um diesen an seinen
Gedankengéngen teilhaben zu lassen. Dadurch, dass dieses Vorgehen eher
unudblich ist, wird der Betrachter kurz irritiert und in diesem Moment gedanklich aus
dem fllissigen Fortgang der Narration herausgerissen. Gleichzeitig verdichtet sich
an dieser Stelle aber auch die Beziehung zu Frank Underwood, denn mit der
direkten Ansprache wird der Rezipient auf eine Stufe mit der Figur gestellt, fuhlt
sich ihm verbunden und hat einen Vorteil gegentiber den anderen handelnden
Figuren innerhalb der fiktiven Welt. Die Konzeption und Inszenierung von House
of Cards blieb auch was Kritiken und Auszeichnungen angeht nicht unbeachtet.
So kann sie insgesamt 123 Nominierungen und 21 gewonnene Awards - darunter

Primetime Emmys und Golden Globes - verzeichnen.?

Insgesamt betrachtet kann man die von Thompson genannten Punkte 1, 2, 5, 6, 8,
10, 11 und12 bei House of Cards wiederfinden - aber reicht das, um die Serie mit
dem Titel Quality-TV zu benennen? Thompson nennt selbst keine Serien, die alle
Charakteristika in sich vereinen, sondern gibt lediglich spezifische Beispiele zu

den jeweiligen Punkten. Es wird nicht deutlich, ob es nun definitiv nétig ist, dass

11 vgl. http://www.imdb.com/title/tt1856010/fullcredits?ref =tt_ov_st sm
12 vgl. http://www.imdb.com/title/tt1856010/awards?ref =tt awd
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eine Serie alle zwolf Kriterien erfullen muss, um als Quality-TV zu gelten oder ob
eine partielle Uberstimmung schon genugt. Es ist aber zu vermuten, dass
Letzteres der Fall ist, da der Begriff ansonsten nur in sehr seltenen Féllen zum
Einsatz kommen wirde und eine Vielzahl von Produktionen, die oftmals schon als
Qualitatsfernsehen bezeichnet werden, keinerlei Beachtung finden wurden.
Darunter ware beispielsweise die Serie Boardwalk Empire. Oscarpreistrager
Martin Scorsese - u. a. bekannt fir Goodfellas (1990), The Departed (2006) und
The Wolf of Wall Street (2013) - ist Ausfuhrender Produzent und Regisseur der
Pilotfolge, driickte der Serie also seinen Stempel auf.’® Die Handlung spielt in den
20er Jahren zur Zeit der Prohibition und umfasst eine Vielzahl von Charakteren,
die mit ihrem kriminellen Treiben Uber funf Staffeln ein komplexes Geflecht aus
Haupt- und Nebenstrangen bilden und einige Aufmerksamkeit seitens des
Rezipienten fordern. Die aufwendige Inszenierung lasst keinen Zweifel daran, in
welcher Ara der Zuschauer sich befindet; durch Kleidung, Musik, Autos, Bauten

etc. wird ein realistisches Bild dieser Zeit geschaffen.

Weiter waren auch Serien wie Fargo (2014 - ), True Detective (2014 - ) und
American Horror Story (2011 - ) zu erwahnen, die ein neuartiges Konzept von
seriellem Erzahlen geschaffen haben. Bei American Horror Story andert sich von
Staffel zu Staffel das Umfeld, in dem die Handlung stattfindet, wahrend sich der
Cast kaum verandert. Bei True Detective und Fargo hingegen wechseln Cast und
Inhalt als Ganzes. Trotz - oder gerade aufgrund - dieser individuellen Konzepte
funktionieren die beiden Serien sowohl fiur Fans als auch fur Kritiker und setzen
sich in ihrer Grundidee von anderen Formaten ab. Fir die Darstellung der
Detectives Marty Hart und Rust Cohle in True Detective waren Woody Harrelson
und Matthew McConaughey im Jahr 2014 fur den Primetime Emmy als beste
Darsteller in einer Dramaserie nominiert. Auch die zweite Staffel kann mit
bekannten Namen aufwarten: Colin Farrell, Rachel McAdams und Vince Vaughn
sind mit von der Partie. Harrelson und McConaughey mussten sich gegen Bryan
Cranston geschlagen geben, der den Primetime Emmy fur seine Darstellung des
Walter White in der Serie Breaking Bad gewann. Vince Gilligan erschuf mit

Breaking Bad (2008 — 2013) eine der beliebtesten Serien unserer Zeit. Sowohl auf

13 vgl. http://www.imdb.com/title/tt0979432/fullcredits?ref =tt_ov_st sm
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IMDb!4 - hier ist die Serie auf Platz eins der Highest Rated TV Series - als auch
auf der Plattform Rottentomatoes®® findet sich ein phanomenales Rating. Sie
gewann insgesamt 120 Preise - darunter zwei Golden Globes — und war fur 197
weitere nominiert.'® Die Fangemeinde ist riesig und auch drei Jahre nach Ende
der Serie ist ihr Erfolg Grundlage fur eine ganze Industrie rund um die Thematik:
Beispielsweise werden in Albuquerque Touren angeboten, die die Originaldrehorte
besuchen und es gibt allerlei Merchandise zu erwerben'’. Der Enthusiasmus der
Fans machte auch vor den Besitzern des Hauses, welches innerhalb der Serie als
Walter Whites Haus fungierte, nicht halt. Vince Gilligan musste einschreiten um
den Fans, die stetig Pizzen auf das Dach des Hauses warfen, Einhalt zu
gebieten.'® Trotz dieses riesigen Erfolgs lassen sich nicht alle zwolf Kriterien von
Thompson auf die Serie anwenden, Punkt 3 beispielsweise ist nicht zutreffend.
Breaking Bad musste nicht kAmpfen um zu bestehen - sondern wurde von Anfang
an positiv aufgenommen und konnte sich, was die Anzahl der Zuschauer angeht,

stetig steigern.®

Final lasst sich kein 100%iger Uberblick dariiber geben, welche TV-Serien nun in
diese Kategorie fallen und welche nicht. Nimmt man die Kriterien zu genau und
versucht alle anzuwenden, ist es nahezu unmaoglich ein Beispiel zu finden, das alle
Anspriche genau erfullt. Sucht man sich den passenden Punkt zu einer
bestimmten Serie heraus, kann man alle mdglichen Formate als Quality-TV
definieren, weshalb Thompsons Ausfiilhrungen nicht als Standardwerk gelten

sollten, um sich mit dieser Thematik auseinanderzusetzen.

2. 2 Definition nach Thomas Elsaesser und Jon Cook

Thomas Elsaesser und Jon Cook nennen in lhrem Beitrag ,The Definitions of

Quality“ zu dem Buch ,Writing for the Medium. Television in Transition“ keine

14 vgl.

http://www.imdb.com/search/title?num_votes=5000,&sort=user_rating,desc&title_type=tv_series

15 vgl. http://www.rottentomatoes.com/tv/breaking-bad

16 \gl. http://www.imdb.com/title/tt0903747/awards?ref_=tt_awd

17vgl. http://www.visitalbuguerque.org/albuquerque/film-tourism/breaking-bad/;
http://www.thecandylady.com/BrBa/breaking-bad-candy/

18 \Vgl. http://variety.com/2015/tv/news/breaking-bad-house-pizzas-vince-gilligan-1201450839/

19 Vgl. http://graphtv.kevinformatics.com/tt0903747
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Auflistung von Kriterien, die Punkt fir Punkt abgearbeitet werden mussen,
sondern gehen auf verschiedene Umstande ein, die dafiir sprechen, dass es sich
bei einem bestimmten Programm um Quality-TV handeln kdnnte. Zum einen heil3t
es: ,[...] there is the idea that quality television is "national” television i.e. TV
programmes in which the nation, often quite self-consciously, speaks to itself
about itself, its history or uncertain future [...J.?° Stellvertretend zu nennen ist die
TV-Serie The West Wing (1999 — 2006), die sich - wie House of Cards auch - mit
der Fuhrung der USA beschéftigt und politische Entscheidungen und Vorgange
zum Thema hat. Passend ist an dieser Stelle auch Homeland (2011 - ), die das
brisante Motiv der Terrorismusbek&dmpfung behandelt.

J[...] then, there is the idea that a particular genre, preferably drama,

the single play, the well-written comedy series is the touchstone of

quality TV; but in this case, American imports might also be

considered quality television, especially where production costs,

entertainment values, acting or the writing attract a mass audience

[...]; in this respect, the staying power of a programme, it's eventual
status of a classic [...] also connotes and confers the "quality label.?!

Elsaesser und Cook beschranken hier also den Begriff Quality-TV nicht nur auf
bestimmte Genres, sondern machen den qualitativen Wert einer TV-Serie unter
anderem daran fest, wie erfolgreich sie ist, wie viele Fans es gibt und tber wie
viele Jahre sie sich einen Sendeplatz sichern kann. Somit vergrof3ert sich das
Spektrum der infrage kommenden Produktionen. Beispiele sind unter anderem
Kriminalserien wie CSI: Crime Scene Investigation (2000 — 2015), mit einer
Laufzeit von 15 Jahren. Aus dieser Serie entstanden aul3erdem mehrere Ableger,
die ebenfalls fir den groRen Erfolg eines solchen Formates sprechen: CSI: Miami
(2002 — 2012), CSI: NY (2004 — 2013) und die neu gestartete Variante CSI: Cyber
(2015 - ). Elsaesser und Cook nennen selbst auch als Exempel die deutsche
Produktion Tatort (1970 - ), welche sich inzwischen seit 46 Jahren einen fixen
Sendeplatz im deutschen Fernsehen sichert und jeden Sonntagabend jede Menge

Zuschauer vor die Bildschirme lockt.

20 Elsaesser, Thomas / Jon Cook, ,Definitions of Quality”, Writing for the Medium. Television in
Transition, Hg. Thomas Elsaesser / Jan Simons / Lucette Bronk, Amsterdam: Amsterdam
University Press, 1994, S. 64 — 76, hier S.66.

21 Ebenda, S. 66.
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Auch wenn hier keine realen Personen zu sehen sind, so kann man an dieser
Stelle The Simpsons (1989 - ) erwéhnen, die im Jahr 2017 ihr 30-jahriges
Bestehen feiern kénnen?? und im September 2015 mit der 27. Staffel auf Sendung
gegangen sind. Auch der zuvor von Elsaesser und Cook genannte Punkt, dass
Quality-TV sich manchmal auf die eigene Nation, deren Zustand und Zukunft
bezieht, kann bei The Simpsons festgestellt werden: Gesellschaft, Medien und
Politik sind hier immer wieder Grundgegenstand von satirischen Funktionen,
welche mit viel Humor auf die gegenwartigen Problematiken und deren eventuelle

Auswirkungen auf die Zukunft hinweisen.

Desto langer sich eine Serie im Fernsehprogramm halten kann, desto groRRer ist
oftmals auch die Fancommunity und deren Bestreben nach Auseinandersetzung
und Austausch Uber das favorisierte Format. So zum Beispiel ist es bei
Supernatural (2005 - ), wo inzwischen ganze Conventions?® in verschiedenen
Landern abgehalten werden, um Fans aus aller Welt eine Plattform zu geben.
Nicht nur Fans nehmen an diesen Conventions teil, sondern auch die Stars der
Serie sind dort vertreten, was deutlich macht, wie wichtig die Kommunikation mit
den Fans ist und wie viel Wert auf deren Zufriedenheit gelegt wird. Hier handelt es
sich um eine ganz andere Dimension einer Fanbase, da ein solcher Aufwand
derzeit fUr keine andere Serie - nicht einmal Star Trek - betrieben wird. Zwar gibt
es andere Events wie die alljahrliche Comic Con in San Diego, wo Fans und Stars
aufeinandertreffen und die Moglichkeit haben sich auszutauschen - aber die
Anzahl von Conventions, die spezifisch auf Supernatural-Anhanger ausgerichtet
ist, ist einmalig. Ebenfalls ist die Serie ein gutes Beispiel fir den wachsenden
Einfluss von auf Social Media basierter Kommunikation und der damit
verbundenen Datenerhebung. So schreibt Neda Ulaby, Reporterin fiir National
Public Radio, in ihrem Artikel ,The Few, The Fervent: Fans of "Supernatural
Redefine TV “ Gber den Einfluss, den Eintrdge auf Social Media Plattformen wie
Twitter oder Tumblr auf das Bestehen einer Fernsehserie haben kdnnen. Das

Fehlen von Einschaltquoten wird durch das Engagement der Fans im Internet

22 \Jom 19.April 1987 bis zum 14.Mai 1989 waren sie als Feature unter dem Namen The Simpsons
Shorts in der Tracy Ullman Show zu sehen, vgl.: http://www.simpsoncrazy.com/ullman-shorts
23 \Vgl. http://www.supernaturalwiki.com/?titte=Convention_Calendar
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wieder wettgemacht. Somit lasst sich hier ein neues System erkennen, um das

Erfolgspotenzial einer TV-Serie zu erfassen.?*

Des Weiteren nennen Elsaesser und Cook folgende Faktoren, die den Begriff

Quality-TV definieren kdénnen:
Lf quality television can be defined according to a professional
knowledge of the medium, it is what television makers understand by
a well-made programme, whether this be drama, soap opera, news,
documentary, or quiz show. This professional understanding of
quality television may proceed by a tacit knowledge of what a well-
made programm is. According to this view quality television emerges
out of the practice of making television. It derives from a reflection on
what has worked well in the past and how it might be improved. Such
a definition has implications, one of them being that quality television
is expensive television. Here more does not mean less better. An
adequate money supply secures ‘state of the art” technologies; it

pays for good actors, writers, directors, reporters. It ensures good
production values. 2>

Alle bis jetzt genannten Beispiele sprechen daflir - seien es Reboots alter Serien,
die Adaption spezifischer Themen, die sich schon bei Filmen bewahrt haben oder
das Produzieren von Ablegern eines erfolgreichen Formats, wie es bei dem CSI
Franchise der Fall ist. Ebenso ist es immer Ofters gegeben, dass bekannte
Hollywoodregisseure und Schauspieler ihr Talent expandieren und auf ein
serielles Erzéhlen setzen: Neben Scorsese, Fincher und Schumacher sind
beispielsweise auch Guillermo del Toro — u.a. Regisseur von Hellboy (2004),
Pan’s Labyrinth (2006), Pacific Rim (2013) — und Eli Roth — u. a. Regisseur von
Cabin Fever (2002), Hostel (2005), Planet Terror (2007) - mit an Bord. Eli Roth
wirkt bei der Serie Hemlock Grove (2013 - ) sowohl als Regisseur als auch
Produzent mit, wahrend del Toro The Strain (2014 - ) geschaffen hat. Was
Schauspieler angeht, sind exemplarisch der durch diverse Filme von Quentin
Tarantino bekannte Tim Roth, Footloose (1984) Darsteller Kevin Bacon oder auch
Jessica Lange, die in Filmen wie The Postman Always Rings Twice (1981), Cape

Fear (1991) und Broken Flowers (2005) zu sehen war, zu nennen. Tim Roth

24 \V/gl. http://www.npr.org/2014/01/15/262092791/the-few-the-fervent-fans-of-supernatural-redefine-
tv-success
25 Elsaesser, Thomas / Jon Cook, ,Definitions of Quality“, S.67.
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verkorpert in Lie to Me (2009 — 2011) einen Experten fiur Kérpersprache, Kevin
Bacon macht sich in The Following (2013 — 2015) auf die Jagd nach einem
Sektenanfuhrer und Serienkiller und Jessica Lange schltpft in American Horror

Story (2011 - ) von Staffel zu Staffel immer wieder in eine neue Rolle.

In Bezug auf den Prozess sich Wissen dariber anzueignen, was auf dem
Fernsehmarkt funktioniert und was nicht, gibt es in der aktuellen TV Landschaft
ebenfalls Beispiele, die verdeutlichen, dass Neuinterpretationen von schon
gelaufigen Stoffen attraktiv fur Produzenten, Autoren, Schauspieler und
Regisseure sind. Serien wie Sherlock (2010 - ) oder Elementary (2012 - ),
hauchen dem allseits bekannten und schon in vielen TV-Serien und Filmen
thematisierten Detektiv Sherlock Holmes neues Leben ein, indem sie seine
Abenteuer zum Gegenstand der Gegenwart machen und ihn in ein modernes
Umfeld einpassen. Auch Grimm (2011 - ) basiert auf diesem Prinzip: Die Serie
adaptiert unter anderem bekannte und unbekannte Figuren aus dem grimmschen
Méarchenuniversum und lasst sie innerhalb der fiktiven Welt unbemerkt inmitten
der heutigen Gesellschaft leben. Der Grimm an sich ist hier nicht nur Sammler von
Geschichten, sondern seit Generationen ein Bestandteil des Kampfes Gut gegen

Bose.
Wichtig ist letztlich bei Elsaesser und Cook folgender Punk:

Jnsofar as this definition is an institutional one, it means that
ultimately, quality television cannot be defined by a specific
programme, whether well-made or of a particular genre. Instead, the
broadcaster stakes the claim for quality on having an overall
programming policy, i.e. a strong schedule. Quality television,
according to this view is founded in diversity: different kinds of
programmes appealing to different kinds and sizes of audiences, at
different times of the day. [...] what makes television good is its
capacity to educate, to raise the cultural level of its audience, to
introduce them to forms of art and debate which would otherwise be
inaccessible, in short, to fulfill a national and a cultural mission. 26

Dieser Absatz bestétigt zum einen noch einmal den Faktor, dass Quality-TV nicht
auf ein bestimmtes Genre zu beschranken ist und bezieht sich zum anderen

Ubergreifend auf ein komplett durchstrukturiertes Fernsehprogramm, welches viele

26 Ependa, S. 68.
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Sendungen uber den ganzen Tag verteilt umfasst. Des Weiteren kommt hinzu,
dass Quality-TV dazu da sein sollte, um Wissen zu vermitteln - den Zuschauer zu
bilden und neue Eindricke und Seherfahrungen herbeizufihren. Die Intention
etwas Spannendes und Neues zu prasentieren, was ein stetiges Interesse seitens
des Rezipienten gewahrleistet und somit den Anspruch auf sowohl kiinstlerischen
als auch finanziellen Erfolg erfillt, liegt wohl jeder TV-Serie zugrunde. Aufgrund
dessen lasst sich dieser Absatz bei Elsaesser und Cook eher auf das gesamte

Fernsehprogramm und nicht grundlegend auf eine TV-Serie anwenden.

Insgesamt betrachtet bieten Thomas Elsaesser und Jon Cook ein breites Feld an
Faktoren, um Quality-TV zu definieren. Damit einhergehend lassen sich viele
Serien finden, die diese Kriterien erfillen - was es auch wiederum bei diesem
Beitrag zum Thema schwierig macht, genau zu definieren was Quality-TV nun
eigentlich ist und was nicht. Es lasst sich aber herauskristallisieren, dass zum
einen die Zuschauer — die Fanbase - und zum anderen die Menschen, die hinter
der Serie stehen, sowie fir Konzeption und Umsetzung verantwortlich sind, den
grof3ten Einfluss darauf haben, ob es sich um Qualitatsfernsehen handelt oder nur
um ein durchschnittliches Produkt, welches nicht lange in Erinnerung bleibt.

2. 3 Fazit

Sowohl Robert J. Thompson als auch Thomas Elsaesser und Jon Cook finden in
ihren Werken zusammenfassende Worte flr das Thema Quality-TV. Zum einen

schreibt Thompson:

LAS this list suggest, when looked at all together, these “quality”
programs all begin to look a lot alike. What emerges by the time we
get to the 1990s is ‘“that quality TV“ has become a genre in itself,
complete with its own set of formulaic characteristics. As is the case
with any genre — the cop show, the western, the doctor show — we
come to know what to expect. All of the innovative elements that
have come to define “quality TV* even its unpredictability, have
become more and more predictable. By 1992, you could recognize a
“quality show” long before you could tell if it was any good. Quality
television came to refer to shows with a particular set of
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characteristics that we normally associate with “good®, “artsy” and
“classy*.*?’

Thompson beméngelt hier, dass sich Produktionen, die mit der Beschreibung
Quality-TV in Verbindung gebracht werden, immer mehr &hneln und keine
Innovationen mehr aufweisen. Das Konzept von klnstlerisch anspruchsvollen TV-
Serien, die sich immer wieder neu erfinden, geht fir Thompson nicht auf, da es
sich bereits abgenutzt hat und keine Aussicht auf Weiterentwicklung besteht. Auch
wenn sich fur ihn im Vergleich zu TV-Programmen aus den 80er Jahren einiges
zum positiven entwickelt hat?®, scheint es, als ob er kein weiteres Potenzial im
Quality-TV sieht, den Fernsehmarkt auch in Zukunft positiv zu beeinflussen.
Im Gegensatz dazu findet sich bei Elsaesser und Cook folgende Aussage:

JFinally, and perhaps crucially, quality television can be defined only

in process of discussion. Quality is not to be subsumed under a

single concept ("Quality television is..."), for the question cannot and

should not be settled once and for all. Maintainiing and developing a

sense of what we mean by quality depend upon the analysis and

discussion of specific programmes or specific programming

strategies. If this is to be achieved, participation is necessary by all

interested groups (television makers and viewers, critics and

historians, a diversity of social and political constituencies), so that

what we understand by quality television remains dependent upon
continuing public dialogue about the medium.??

Elsaesser und Cook sehen Quality-TV nicht als schon definiertes und in sich
geschlossenes Konzept, sondern als ein Medium was sich standig
weiterentwickelt und darauf angewiesen ist, dass ein stetiger und anhaltender
Dialog stattfindet. Dieser Dialog sollte all jenen offen stehen, die sich mit der
Thematik auseinandersetzen, um das volle Potenzial der Entwicklung
auszuschopfen und um sicher zu stellen, dass Fernsehen auch weiterhin mit

innovativen Konzepten aufwarten kann.

Obwohl zwischen den beiden Publikationen nur zwei Jahre liegen, sind die

Herangehensweisen vollig unterschiedlich. Thompson betrachtet Quality-TV

27 Thompson, Robert J., Television's second golden age: from ,Hill Street Blues“to ,ER", S. 16.
28 \gl. Ebenda, S. 16.
2% Elsaesser, Thomas / Jon Cook, ,Definitions of Quality“, S. 68.
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anhand von 12 festgelegten Kriterien und kommt zu dem Entschluss, dass dieses
Konzept auf Dauer nicht funktionieren kann. Elsaesser und Cook hingegen sehen
Quality-TV als ein sich standig neuerfindendes Format, welches Uber groRRes
Potenzial verfiigt und sich nicht einfach auf bestimmte Eigenschaften festlegen
lasst. Letzteres Denken verfugt aus jetziger Sicht Uber mehr Sinnhaftigkeit, denn
auch heute ist dieser Begriff nicht mit absoluter Sicherheit geklart und definiert. Es
gibt keine vorgefertigte Form, in die sich alle aktuellen TV-Serien, die als
Qualitatsfernsehen deklariert werden, hineinpressen lassen. Der Begriff ist
umstritten und des Ofteren durch die subjektive Wahrnehmung gepréagt. Wir
empfinden zu meist die Produktionen als qualitativ hochwertig, die unsere
kognitiven Fahigkeiten fordern, mit viel Liebe zum Detail inszeniert sind und uns
die narrative Handlung - ob sie nun auf Fiktion oder auf realen Gegebenheiten
beruht - plausibel, authentisch und unterhaltsam prasentieren. Aufgrund der vielen
Angebote, die diverse Genres abdecken und unterschiedliche Arten von
Inszenierung aufweisen, variiert auch das Empfinden dartber, ob etwas Quality-
TV ist oder nicht. Diese differenziellen Wahrnehmungen haben letztendlich aber
den positiven Effekt, dass ein Diskurs gefordert wird. Dieser Diskurs ist dabei nicht
limitiert auf eine bestimmte Personengruppe, sondern lasst - vor allem durch die
Beteiligung via Internet - ein breites Spektrum von Meinungen und Eindriicken
entstehen, die dazu beitragen die Wandelbarkeit des Mediums Quality-TV-Serie

zu sichern und einen Stillstand auf diesem Gebiet zu verhindern.
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3. Exkurs: Mediale Gewalt — Schdnheit und Schrecken

3. 1 Die Funktion und die Asthetisierung physischer Gewalt am Beispiel
ausgewahlter Quality-TV-Serien

Gewalt hatte auf die Menschheit schon immer eine faszinierende Wirkung:
Wagenrennen, Gladiatorenkampfe und offentliche Hinrichtungen waren in der
Geschichte blutige und brutale Spektakel, zu denen die Menschen in Scharen
stromten. Auch in unserer heutigen Zeit — so scheinbar zivilisiert die Gesellschaft
auch sein mag - finden sich solche Attraktionen, wenn auch nur in
abgeschwachter, regulierter Form. Boxkampfe, Wrestling, Rugby und Eishockey —
um ein paar Beispiele zu nennen - unterhalten vor allem durch ihre Brutalitat und
erfreuen sich groRer Beliebtheit: ,Ein prddominantes Merkmal modernen Lebens
ist seine Alltaglichkeit der Gewalt und die hohe Verfugbarkeit von Gewalt- und
Schreckensbildern.”® Dies spiegelt sich nicht nur bei sportlichen Events wieder,
sondern wir werden auch in Nachrichtensendungen jeden Tag mit schrecklichen
Bildern konfrontiert, die entweder kriminelle Geschehnisse, Unfélle oder
Naturkatastrophen verhandeln und immer darum bemuht sind, dem Zuschauer die
besten Bilder zu prasentieren. Gerade heutzutage, wo das Smartphone allzeit
bereit ist, um spektakulare Bilder zu liefern, bekommt man furchtbare
Geschehnisse aus mehreren Perspektiven gezeigt. Mit Schreckensbildern steigen
die Einschaltquoten in die Hohe und auch die Reichweite in Sozialen Medien
steigt, wenn das bewegte Bild Aussagen untermauert:

»,INoch erreicht das Fernsehen die meisten Menschen weltweit, ist

weiter Universal- und Leitmedium. Vor allem in Kriegs- und

Krisenzeiten sowie bei Katastrophen verzeichnet es hochste

Einschaltquoten und langste Sehdauer. Obgleich immer mehr das

konkurrierende Internet als Informationsquelle dient, ebenso gilt das

fur soziale Netzwerke wie Twitter und Facebook. Mit Videobildern

direkt aus dem Geschehen, die aufregender wirken als Standups von
Reportern vor einem Hauptstadt-Hotel in Konfliktzonen. 1

30 gquf der Horst, Christoph, ,Das Erhabene und die reale Gewalt — Eine Einleitung*, Asthetik und
Gewalt. Physische Gewalt zwischen kunstlerischer Darstellung und theoretischer Reflexion, Hg.
Christoph auf der Horst, Gottingen: V&R unipress 2013, S. 9 — 18, hier S. 9.

31 Miroschnikoff, Peter, Reporter im Fadenkreuz. Probleme der Konfliktberichterstattung,
Norderstedt: BoD — Books on Demand 2014 (=Beitrage zur Medienkultur, Bd. 5), S. 72.
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Es verwundert nicht, dass Gewalt auch in TV-Serien, Filmen und Buchern, die
oftmals keine realen Gegebenheiten verhandeln, sondern fiktive Stoffe erzahlen,
immer wieder thematisiert wird. Die Liste von Formaten, die Serienmérder?,
Auftragskiller®® und andere Arten von Gewalttatern®* behandeln oder Einblicke in
kriminelle Vereinigungen — wie beispielsweise die Mafia®® — geben, ist lang und
jedes Jahr kommen neue Formate hinzu. Ebenfalls sind TV-Serien, die sich durch
die haufige Inszenierung von Gewalt auszeichnen, nicht auf ein bestimmtes Genre
beschrankt. Zwar ist Gewalt immer ein beliebtes Motiv bei Crime-Serien, allerdings
findet sie sich auch in einer Vielzahl von historischen Formaten — Vikings (2013 -),
The Borgias (2011 — 2013), Spartacus: Blood and Sand (2010) — oder auch
Fantasy-Formaten — Game of Thrones (2011 - ), Supernatural (2005 - ), Grimm
(2011 - ). Die Inhalte und Inszenierungen sind vielfaltig und bieten dem
interessierten Konsumenten die Mdglichkeit zu wahlen und sich entweder auf
favorisierte Thematiken zu konzentrieren, oder die Mannigfaltigkeit der zur
Verfliigung stehenden Produktionen zu entdecken. Diese TV-Serien lassen uns in
eine fur uns fremde Welt eintauchen, zeigen fremde Verhaltensweisen auf und
nehmen uns mit in Szenarien fernab der Realitat, in der wir leben. Es scheint, als
ob es in Hinblick auf die mediale Inszenierung von Gewalt keine Tabus mehr gibt,

die Darstellung jeglicher Abarten mdglich ist und alles eine Fangemeinde findet.

Quentin Tarantino, von dem viele Filme vor Kunstblut nur so strotzen, antwortete
im Interview mit Kron 4 News auf die Frage, warum er so viel Gewalt in seinen

Filmen inszenieren wiirde, kurz und knapp: ,Because it's so much fun/“6

Macht Gewalt SpalR oder ist ihre haufige Inszenierung immer nur darauf
zuruckzufiihren, dass maoglichst hohe Einschaltquoten erreicht werden sollen, wie
es am Beispiel von Nachrichtensendungen geschieht? Die Frage ist auch im

wissenschaftlichen Feld von Bedeutung:

32 Beispiel: Dexter (2006 — 2013) gibt Gber acht Staffeln einen Einblick in das Leben eines
Serienmorders.

83 2016 soll die Mini-Serie Rain erscheinen, in der Keanu Reeves einen Auftragsmaorder spielt. Vgl.
http://www.imdb.com/title/tt3969420/?ref =fn_al _tt_1

34 In Serien wie Law & Order (1990 — 2010) oder dem CSI Franchise werden von Folge zu Folge
immer neue Verbrechen und deren Urheber prasentiert.

35 Beispiel: The Sopranos (1999 — 2007).

36 \/gl. https://www.youtube.com/watch?v=n7k4GQSGvx8
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,Ein zentraler, immer noch aktueller Topos im etablierten Feld der
Mediengewaltforschung besteht in der Klage, die kommerziellen
Medieninstitutionen wirden aufgrund einer Dominanz des Marktes
uber die Politik verhindern, dass dringend notwendige Verbote
medialer Gewaltdarstellungen in Kraft treten kdnnen. Um ihre
Werbekunden zufrieden zu stellen, so die Argumentation, mussten
die Medienkonzerne moglichst viele Mediennutzer erreichen bzw.
hohe Einschaltquoten erzielen. Dies gelange aul3erst zielsicher tGber
die Darstellung von Gewalt.*®"

Ist Gewalt nur ein Mittel zum Zweck zur Sicherung hoher Marktanteile und
eigentlich Gberflussig fur den erzahlten Stoff? Oder ist sie innerhalb der Narration
gerechtfertigt und somit sinnvoll fir den Verlauf der Serie und ihrer Rezeption?
Um auf diese These aus der Mediengewaltforschung einzugehen, soll deshalb in
den folgenden Kapiteln an spezifischen Beispielen ein Uberblick dariiber gegeben
werden, welche Formen von medial inszenierter Gewalt in aktuellen TV-Serien zu
finden sind, wie diese asthetisch prasentiert werden und welche Funktion sie in

Bezug auf die Narration und Rezeption inne haben.

3. 1.1 The Walking Dead

The Walking Dead ist eine Produktion des Senders AMC, welcher im Jahr 2010
die erste Staffel ausstrahlte. Inzwischen ging im Herbst 2015 bereits die sechste
Staffel auf Sendung.®® Die Serie basiert auf den gleichnamigen Comics, welche
von Robert Kirkman, Charlie Adlard und Cliff Rathburn geschaffen und von Image
Comics zum ersten Mal am 08. Oktober 2003 publiziert wurden.3® Die Handlung
folgt einer Gruppe von Menschen — angefuhrt von Sheriff Rick Grimes (Andrew
Lincoln) — die sich nach der Ausbreitung der ,Zombie-Apokalypse“ sowohl gegen
die lebenden Toten als auch gegen andere, feindlich gesinnte Menschen

behaupten missen, um das eigene Uberleben zu sichern.

87 Otto, Isabell, Aggressive Medien. Zur Geschichte des Wissens lber Mediengewalt, Bielefeld:
transcript Verlag 2008; (Orig. Diss. Universitat Kéln, 2007), S. 104.

38 \Vgl. http://www.imdb.com/title/tt1520211/episodes?season=6&ref =tt_eps sn_6

39 Vgl. https://imagecomics.com/comics/release-archive/the-walking-dead/P140

28



Gleich zu Beginn der ersten Folge wird der Zuschauer auf das vorbereitet, was ihn
im weiteren Verlauf der Narration erwartet. Rick Grimes erschiel3t ein kleines
Madchen, welches zu einem Zombie mutiert ist.4° Mit diesem Kontrast zwischen
erwachsenem Gesetzeshiter und kleinem Kind wird hier gleich deutlich gemacht,
wie grof3 die Gefahr ist, die von den Zombies ausgeht und dass diese ohne
Zogern sofort ausgeschaltet werden mussen - ganz gleich, in welcher Gestalt sie
auftreten. Das Kind ist kein unschuldiges Kind mehr, das es zu beschitzen gilt,
sondern nur noch ein ,Es*, von dem Tod und Unheil ausgehen.

sIhre obszone Lebendigkeit und ihr gewalttatiges Sterben entheben

sich jeglicher Geschichtlichkeit. Denn dort, wo die Toten sich aus den

Grabern erheben, konnen der Tod und das Sterben nicht mehr Teil

einer auf Geschlossenheit und Sinnhaftigkeit ausgerichteten Welt
sein.*1

Der Rezipient hat keine Information dartiber, was mit der Menschheit passiert ist,
sondern weild nur, dass die moderne Gesellschaft wie wir sie kennen nicht mehr
existiert. Das Leben ist zu einem Kampf ums Uberleben geworden und von einer
stetigen Angst begleitet, den menschenfressenden Zombies zu unterliegen und
selbst eins dieser Wesen zu werden. Wesen, die uber keinen Funken
Menschlichkeit mehr verfigen und sich nur noch Uber Blutdurst definieren. Nicht
nur ihr rein durch Instinkte gesteuertes Verhalten, sondern auch ihr AuReres
unterscheidet sich gravierend von den Uberlebenden: Ihnen fehlen GliedmaRen,
Stucke der Haut, Organe oder gar eine ganze Koérperhalfte. Ihre Korper sind
schlichtweg nicht mehr vollstdandig und damit nicht mehr als menschlich zu
betrachten, sondern als etwas Monstroses, Widerwartiges - etwas was eigentlich
unmoglich noch existieren kann.

»The impossible being does disgust; but that disgust is part of the

overall narrative adress which is not only pleasurable, but whose

potential pleasure depends on the confirmation of the existence of

the monster as a being that violates, defies, or problematizes

standing cultural classifications. Thus, we are attracted to, and many

of us seek out, horror fictions of this sort despite the fact that they
provoke disgust, because that disgust is required for the pleasure

40 The Walking Dead, Season 1, Episode 1 Days Gone By, Regie: Frank Darabont, 00:03:11ff

41 McFarland, James, ,Profane Apokalypse. George A. Romeros DAWN OF THE DEAD", Splatter
Movies. Essays zum modernen Horrorfilm, Hg. Julia Kéhne / Ralph Kuschke / Arno Meteling,
Berlin: Bertz+Fischer 32012, S.30 — 50, hier S.37.
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involved in engaging our curiosity in the unknown and drawing it into
the process of revelation, ratiocination, etc.“?

Bei The Walking Dead gibt es weder fir die handelnden Figuren in der fiktiven
Welt noch fir den Betrachter ein Entkommen vor den lebenden Toten. Sie sind
allgegenwartig, sei es auf der visuellen oder auf der auditiven Ebene. Sie verfiigen
Uber keine Sprache mehr, sondern geben nur noch undefinierbare unmenschliche
Laute und Atemgerausche von sich, sodass sie auch dann - wenn sie nicht im
Bildausschnitt zu sehen sind - unverkennbar wahrgenommen werden. Dies fuhrt
zum einen dazu, dass das Vergnigen, welches sich fur den Zuschauer aus der
Darstellung dieser eigentlich ekelerregenden Gestalten ergibt, stetig
aufrechterhalten wird, zum anderen wird auch der Umfang der Bedrohung fur die
handelnden Figuren nachvollziehbar, die sich der Konfrontation mit den Zombies
nicht entziehen kénnen und fortlaufend dazu gezwungen sind, ihr Leben zu
verteidigen und auf die aufzupassen, die ihnen lieb sind. Sie machen ,[...] die
individuelle Erfahrung einer tddlichen Bedrohung als unwiderruflichen Teil des

Lebens“43

Doch nicht nur die Untoten stellen ein Gefahrenpotenzial dar, auch anderen
Uberlebenden kann kein Vertrauen entgegengebracht werden, denn moralische
Werte und Menschlichkeit haben in dieser Notsituation fir den ein oder anderen
jeglichen Wert verloren. Der Neid auf Nahrungsvorrate oder auf eine sichere
Behausung fuhrt zu Morden und es kommt ebenso zu Vergewaltigungen und
Kannibalismus. Die Charaktere werden zu unvorstellbaren Handlungen
gezwungen, so zum Beispiel in der 16. Folge der vierten Staffel**: Protagonist Rick
Grimes ist samt seiner Begleiterin Michonne und seines Sohnes von einer Gruppe
Manner gefangen genommen worden. Eines der Gruppenmitglieder versucht, den
Jungen zu vergewaltigen, was dazu fihrt, dass Rick dem Anfuhrer schlichtweg die
Kehle mit den Zahnen aufreifl3t. Abgesehen davon, dass das Blut hier ausgiebig

spritzt, wird auch deutlich, dass die Uberlebens- und Schutzinstinkte zu diesem

42 Carroll, Noel, ,The General Theory of Horrific Appeal”, Dark Thoughts. Philosophic Reflections
on Cinematic Horror, Hg. Steven Jay Schneider / Daniel Shaw, Oxford: Scarecrow Press 2003, S.
1-9, hierS.8-09.

43 McFarland, James, ,Profane Apokalypse. George A. Romeros DAWN OF THE DEAD*, S.43.
44 The Walking Dead, Season 4, Episode 16 A, Regie: Michelle MacLaren, 00:12:35ff
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Zeitpunkt so weit ausgepragt sind, dass es keinerlei Grenzen mehr gibt. Wahrend
ansonsten zumeist Schusswaffen, Schwerter, Hammer oder Ahnliches benutzt
werden, um sich Untoten und unliebsamen Zeitgenossen zu entledigen, wird in
dieser Szene der menschliche Korper selbst zum Mordinstrument und die
raumliche Distanz — die sich durch die Nutzung von Waffen ergibt — wird
aufgehoben. Moralische Bedenken und zivilisiertes Verhalten spielen in solchen
Extremsituation keine Rolle mehr und missen sogar abgelegt werden, um diesen
unbeschadet zu entkommen. Mensch und Zombie reagieren und agieren nur
noch, um fortzubestehen. ,Der Biss des Zombies besitzt den Status einer
korperlichen Gewalt als willkirlicher Akt unvorhergesehener Existenz des
Lebens“4®, wahrend der Biss des Menschen — auch wenn er an dieser Stelle

schon bestialische Ziuge aufweist — jedoch immer noch tber Sinnhaftigkeit verfugt.

Dieser Kampf um das eigene Uberleben und die eigene Unversehrtheit kann nur
mit Hilfe von Gewalt bestritten werden, die ab der ersten Folge ein wesentlicher
Bestandteil der Serie ist und explizit dargestellt wird. Képfe und Gliedmal3en
werden abgetrennt, zerschlagen oder von Kugeln zerfetzt. Dieses Handeln wird
immerzu in den Bildmittelpunkt gertickt und dadurch noch einmal verstarkt, dass
das Blut direkt gegen die Kameralinse spritzt*®, sodass die Betrachter quasi direkt
mitten im Geschehen sind. Man kann an dieser Stelle von einer Splatter-Asthetik
sprechen: ,Die explizite Darstellung spritzenden Blutes ist einer der wichtigsten
Merkmale des Genres. Daneben spielen explodierende Korperteile,
herausquellende Innereien, sowie alle Formen von Kdorperflissigkeiten eine Rolle,
die ebenfalls explizit gezeigt werden.’” Die Kamera fuhrt den Blick des
Rezipienten mit Close-Ups und extreme Close-Ups immer direkt auf die Wunden
bzw. auf das Hinzufigen eben dieser und sorgt durch die Visualisierung der
grausigen Details fur einen optischen Distanzverlust. ,Der optische Distanzverlust
zwischen dem Zuschauer und dem verwundeten Korper hat neben der
Authentisierung des Gezeigten im Splatterfilm vor allem eine Abstol3funktion. Je

wirklichkeitsgetreuer die Darstellung ist, desto repulsiver ist ihr Effekt auf den

45 McFarland, James, ,Profane Apokalypse. George A. Romeros DAWN OF THE DEAD*, S. 43.
46 Bsp.: The Walking Dead, Season 1, Episode 4 Vatos, Regie: Johan Renck, 00:40:19ff

47 Mikos, Lothar, ,Genrespezifische Asthetik der Gewaltdarstellung in Film und Fernsehen®,
Asthetik und Gewalt. Physische Gewalt zwischen kiinstlerischer Darstellung und theoretischer
Reflexion, Hg. Christoph auf der Horst, Géttingen: V&R unipress 2013, S. 157 — 184, hier S. 178.

31



Betrachter.”*® Wie schon die eigentliche Darstellung der Untoten — die sich, was
den Faktor der Authentizitat angeht, trotz aller Abweichungen von den Lebenden
immer noch aufgrund ihrer Anatomie als ehemals menschlich identifizieren lassen
- dient auch das ausfuhrliche Zeigen von Gewalt dazu, das
Wahrnehmungserlebnis der Serie und das damit einhergehende Vergniigen an

solchen Szenen zu steigern.

Die Inszenierung von Gewalt wird geradezu zelebriert und es kann von
expressiver Gewalt gesprochen werden. Wahrend die instrumentelle Gewalt auf
der Ebene der Narration angeordnet ist, von Protagonisten und Antagonisten
ausgefuhrt wird und dazu beitragt die Handlung voranzutreiben, dient die
expressive Gewalt dazu ein visuelles Spektakel zu schaffen und die gewalttétige
Handlung voll auszukosten.®® Dass die handelnden Figuren Gewalt ausiben
missen, um zu Uberleben, ist unumganglich, weshalb diese Vorgange durchaus
Gewicht und Sinn fir den Verlauf der Handlung haben. Allerdings werden
Gewaltdarstellungen immer erneut wiederholt, auch wenn das fir die Narration
eigentlich keinen Nahrwert hat. Beispielsweise hat sich der Zuschauer im Verlauf
der Serie das Wissen dariiber angeeignet, dass das Gehirn der Zombies zerstort
werden muss, um diese endglltig zu téten. Trotzdem werden solche Szenen
immer wieder bewusst in den Bildmittelpunkt gerlickt und zelebriert. Ein weiteres
Beispiel fur die Nutzung von expressiver Gewalt ist eine Szene in der dritten
Staffel®®: Der Rezipient weiR um den Umstand, dass wenn man den Untoten
sowohl Zahne, Kiefer als auch Arme entfernt, sie ihren eigentlich unaufhaltsamen
Drang zum Toten und Fressen verlieren. Trotzdem wird an dieser Stelle der
Oberkiefer des Zombies auf einen Stein gelegt und mit zwei Tritten die Z&hne
herausgebrochen, was zunachst in einem Close-Up und kurz darauf noch einmal
in einem extreme Close-Up gezeigt wird. An dieser Stelle kann man nicht von
instrumenteller Gewalt sprechen, sondern es ist deutlich erkennbar, dass diese
Bilder dazu genutzt werden, um den eigentlichen, brutalen Akt ausgiebig in Szene

Zu setzen.

48 Holtgen, Stefan, ,Take a Closer Look. Filmische Strategien der Annaherung des Blicks an die
Wunde*, Splatter Movies. Essays zum modernen Horrorfilm, Hg. Julia Kéhne / Ralph Kuschke /
Arno Meteling, Berlin: Bertz+Fischer $2012, S.21 — 29, hier S. 23.

49 Vgl. Mikos, Lothar, ,Genrespezifische Asthetik der Gewaltdarstellung in Film und Fernsehen®, S.
167.

50 The Walking Dead, Season 3, Episode 11 | Ain't A Judas, Regie: Greg Nicotero, 00:17:03ff
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Es ist festzuhalten, dass die Inszenierung und die Asthetisierung von Gewalt bei
The Walking Dead eine tragende Rolle in Bezug auf den Fortgang der Narration
spielt. Allerdings ist ein entscheidender Faktor auch die Angstlust®® des
Rezipienten, welche durch das stetige detaillierte Zeigen und damit einhergehend

auch Zelebrieren von gewalthaltigen Szenen befriedigt wird.

3.1.2 True Blood

True Blood ist eine Produktion des Senders HBO, welcher am 08. September
2008 die erste Staffel sendete. Die Serie umfasst sieben Staffeln und endete final
am 24. August 2014.5? Sie spielt im Louisiana der Gegenwart, wo inzwischen
Vampire ein Teil der modernen Gesellschaft sind. Durch die Erfindung von Tru
Blood — einem synthetisch hergestelltem Blutersatz — ist es ihnen madglich, friedlich
mit den Menschen zusammenzuleben. Allerdings wird dieser Umstand nicht von
allen Vampiren als positiv wahrgenommen, weshalb sie sich in zwei Lager
aufspalten: Die, die eine gleichberechtigte Koexistenz mit den Menschen
anstreben und die, die dieses Verhalten als Verrat an der eigenen Natur
empfinden. True Blood behandelt die Beziehung zwischen diesen beiden Lagern,
sowie zwischen Vampiren und Menschen, wobei auch andere Wesen wie

Werwolfe, Hexen, Feen und Gestaltenwandler ein Teil dieser fiktiven Welt sind.

Vampire sind schon friih ein beliebtes Motiv der Filmgeschichte gewesen:
Produktionen wie Nosferatu (1922) oder Vampyr (1932) inszenieren die
Blutsauger als anonyme Wesen, die fernab der Gesellschaft existieren, eine
Bedrohung fir Leib und Leben darstellen und vernichtet werden missen, um das
Wohl der Gesellschaft und den Zusammenhalt eben dieser zu wahren. Doch die
Darstellung von Vampiren unterliegt nicht immer diesem Prinzip, sondern hat in

ihrer Entwicklung viele verschiedene Gesichter dieses Geschopfs hervorgebracht

51 Das Lexikon der Filmbegriffe der Universitat Kiel definiert diese wie folgt: ,Das Phdnomen der
gleichermalen angst- wie lustbesetzten — in der Summe als genussvoll empfundenen — Teilnahme
an schrecklichen Ereignissen (Katastrophentourismus) und Inszenierungen [...].“ Vgl.
http://ffilmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5901

52ygl. http://www.imdb.com/title/tt0844441/?ref =fn_al tt 1
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und sie im Verlauf der Film- und TV-Seriengeschichte zu einem Gegenstand der
Moderne gemacht:
»,hey are modern, not only because of their contempt for the old
ways or their passion for contemporary music, technology, and
popular culture, but also because the act of destroying the traditional
vampire in order to take its place, effectively replacing the old with
the new, is one of the distinctive characteristics of modernity. [...]
The modern vampire, from Dracula to present—day vampires [...],
has consistently challenged its relationship to convention and
tradition, gradually escaping the confines of time and space to

become free of the association with the past and liberated into the
expanse of the modern landscape. 3

Ihre Existenz wird romantisiert, wie beispielsweise in der Twilight-Saga oder zum
Gegenstand von Komddien, wie das aktuelle Beispiel What we do in the
Shadows®* (2014) zeigt. Der Animationsfilm Hotel Transylvania (2010) stellt den
Vampir ebenfalls in den Mittelpunkt, nimmt ihm alle Bedrohlichkeit und bietet
Unterhaltung fur die ganze Familie. Das allgemeine Interesse an Vampiren
spiegelt sich naturlich nicht nur in der Vielzahl von Filmen wieder, sondern hat
auch Einfluss auf den Serienmarkt: Produktionen wie The Vampire Diaries (2009 -
), Being Human (2011 — 2014) oder Buffy the Vampire Slayer (1997 — 2003)
thematisieren das Leben der Blutsauger. Dabei leben diese des ofteren kein

zuriickgezogenes Leben mehr, sondern existieren inmitten der Gesellschatft.

Dies ist auch in True Blood der Fall: Ein synthetischer Blutersatz macht es
maoglich, dass Vampire Seite an Seite mit den Menschen leben und auch mit einer
Partei im politischen System vertreten sind, die die Gleichstellung des Vampirs
zum Ziel hat. Aus diesem Zusammenleben ergibt sich jedoch auch eine Vielzahl
von Problematiken: Sowohl Menschheit als auch Vampire sind gespalten, nicht
alle sind mit der Zusammenfuhrung zufrieden, sondern sprechen sich vehement
dagegen aus. Zum Beispiel gibt es die Fellowship of the Sun, welche als religiose
Gruppe auftritt, Sektencharakteristika aufweist und sich der Rettung der

Menschheit verschrieben hat. Metaphorisch gesehen kdnnen die in der Serie

53 Abbott, Stacey, Celluloid Vampires. Life After Death in the Modern World, Austin: University of
Texas Press 2007, S. 5-6.

54 Hier handelt es sich um eine Mockumentary, die das Leben einer Vampir-WG zum Thema hat
und deren Leben in unserer Gesellschaft mit all seinen Eigenheiten und Problematiken mit viel
Humor inszeniert.
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auftretenden Konflikte auf Problematiken der realen Welt bezogen werden:
Exemplarisch ist hier die ,Vampir-Ehe“ zu nennen, die in der fiktiven Welt von True
Blood genauso kontrovers behandelt wird, wie die Ehe von gleichgeschlechtlichen
Paaren, die auch heute noch ein brisantes und stark polarisierendes Thema

unserer Gesellschaft ist.

Es richtet sich Mensch gegen Mensch, Vampir gegen Vampir und beide
gegeneinander. Das Blut des Menschen dient immer noch als Nahrungsquelle und
wird sich gewaltsam einverleibt, wahrend das des Vampirs - innerhalb der fiktiven
Welt als V-Blood bezeichnet - ebenfalls begehrt ist, da es fur den Menschen eine
drogenartige Wirkung hat und zu Abhéangigkeit fuhrt. Der Vampir ist nicht mehr nur
Jager, sondern auch Beute. Gewalt wird innerhalb der fiktiven Welt quasi von allen
handelnden Figuren ausgeutbt, weshalb Protagonisten und Antagonisten nicht von
vornherein immer eindeutig zu definieren sind. Kruzifixe und Knoblauch haben
hier, was Vampire angeht, als Abschreckungsmittel allerdings ausgedient, sondern
es muss physische Gewalt angewandt werden, um diese zu bandigen. Neben
dem altbekannten Pflock ist dabei Silber ein wirkungsvolles Mittel: Es brennt sich
in die Haut des Vampirs, und macht diesen bewegungsunfahig, wie eine Szene in
der Pilotfolge direkt mit einem extreme Close-Up auf die resultierende Wunde
deutlich macht.®®> Nicht nur Menschen bilden eine Gefahrenquelle, sondern die
Vampirgesellschaft ist in klare hierarchische Strukturen unterteilt, deren
Nichtbeachtung zu Sanktionen fuhrt. Diese werden vor Augenzeugen in die Tat
umgesetzt - um Exempel zu statuieren und das Machtgefélle aufrechtzuerhalten.
Beispielsweise werden einem Vampir die Fangzahne brutal entfernt, weil er sich
an dem Menschen eines Anderen genahrt hat>6. Dieses Nahren dient aber nicht
immer der reinen Nahrungsaufnahme, sondern verfigt bei True Blood vor allem
Uber eine sexuelle Komponente. ,Often vampires are wealthy, beautiful, and
aristocratic [...].7 Sie sind attraktiv - es findet sich sowohl der klassische
Gentleman als auch der ungeziigelte Playboy, der sich durch einen exzessiven
Lebensstil auszeichnet. Gleiches gilt natirlich auch fur weibliche Vampire. Die

gezeigten Beziehungen und sexuellen Handlungen sind nicht auf ein bestimmtes

55 Bsp.: True Blood, Season 1, Episode 1 Strange Love, Regie: Alan Ball, 00:23:58ff

56 True Blood, Season 1, Episode 10 | Don’t Wanna Know, Regie: Scott Winant, 00:23:31ff

57 Freeland, Cynthia A., The Naked and the Undead. Evil and the Appeal of Horror, Boulder [u.a.]:
Westview Press 2000, S. 124.
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Geschlecht beschrankt, sondern koénnen sowohl heterosexueller als auch
homosexueller Natur sein.
,Vampires are polymorphously perverse: In their search for blood,
they can find physical intimacy with a person of almost any gender,
age, race, or social class. Sexuality is transmuted into a new kind of
exchange of bodily fluids where reproduction, if it occurs at all,

confers the ,dark gift“ of immortal undead existence rather than a
natural birth.*8

Dabei spielt der Biss des Vampirs — im Grunde ein Akt der Gewalt — eine
grundlegende Rolle: Das Trinken von Blut, was sowohl einvernehmlich als auch
unter Zwang geschieht, kann als Metapher fir sexuelle Lust bzw. fir die
Ausibung von sexueller Gewalt gesehen werden. Es kommt zu einem Eindringen
in den Korper des Anderen, zum Austausch von Korperflissigkeiten und in
manchen Fallen, wenn das ,Opfer verwandelt wird, auch zur Reproduktion und

somit zur Sicherung der Art.

True Blood zeichnet sich vor allem durch die héufige explizite Darstellung von
Gewalt und sexuellen Handlungen aus, weshalb die Serie an das Exploitation
Genre erinnert:

Exploitation films, [...], deliberately include things which might be

considered inproper for mainstream films: sex, drugs, violence, gore
and (in its earliest days) rock music.°

Es handelt sich hier zwar nicht um eine Low-Budget Produktion, aber die Inhalte
sind durchaus miteinander vergleichbar, denn bei der graphischen Darstellung von
exzessiven Drogenmissbrauch, Sex — sei er nun hetero- oder homosexuell — und
Gewalt kann man von Themen sprechen, die umstritten sind und von so manchem
immer noch als anstéf3ig empfunden werden. Die Sexszenen werden nicht nur
angedeutet, sondern ebenso wie die nackten — so gut wie immer athletischen und
makellosen — Korper ausgiebig gezeigt und &sthetisch in Szene gesetzt. Das

bewegte Bild ist bei diesen Sequenzen ,the ultimate peep show, the latest

S8Ebenda, S. 124.
59 Clark, Randall, At a Theater or Drive-in near you. The History, Culture, and Politics of the
American Exploitation Film, New York: Garland 1995, S. 35.
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development of the oldest artistic expression, erotica, or, not to put too fine a point
on it, pornography.®® Neben diesem voyeuristischen Vergniugen ist auch die
innerhalb der fiktiven Welt ausgelibte — nicht sexuell konnotierte — Gewalt ein
Unterhaltungsfaktor. Diese ist bei True Blood, ebenso wie bei The Walking Dead,
aufzuteilen in instrumentelle und expressive Gewalt. Sie dient unter anderem zur
Verteidigung, zur Sanktionierung, zum Machterhalt und zur Sicherung der eigenen
Besitztimer, weshalb sie Bedeutung fir den narrativen Verlauf der Handlung hat.
Aber die Inszenierung an sich kommt auch hier einer Splatter-Asthetik gleich,
wobei Blut und Wunden — der verletzte oder zerstorte Korper — immer wieder in
den Bildmittelpunkt gertckt werden. Exemplarisch dafur ist eine Szene in der
neunten Folge der ersten Staffel®': Ein Vampir wird durch einen Stich ins Herz
getotet, eine Blutfontdne ergieldt sich aus seinem Mund, bis von ihm
schlussendlich nur noch eine Lache aus Blut und Geweberesten ubrig ist. Solch
drastische Szenen werden im Verlauf der Serie immer wieder unzensiert gezeigt
und schaffen somit visuelle Attraktionen:

L,ocreen violence is made attractive, whether by dressing it up in

special effects or by embedding it in scenarios of righteous (i.e.,

morally justified) aggression. Without these aesthetic pleasures,

viewers are unlikely to consent to viewing grossly disturbing
violence. 2

Die Angstlust spielt also auch hier eine groBe Rolle in Bezug auf die
Wahrnehmung und das Vergnugen des Rezipienten, ebenso wie die
voyeuristische Position, welche er immer wieder einnimmt. Denn ,Sex and blood

are the flesh and blood of cinema“t3, oder in diesem Fall der TV-Serie.

60 Keough, Peter, ,Wet Dreams. Introduction”, Flesh and Blood. The National Society of Film Critics
on Sex, Violence, and Censorship, Hg. Peter Keough, San Francisco: Mercury House 1995, S. 2 —
3, hier S. 2.

61 True Blood, Season 1, Episode 9 Plaisir d"amour, Regie: Anthony M. Hemingway, 00:00:06ff

62 Prince, Stephen, ,Graphic Violence in the Cinema: Origins, Aesthetic Design, and Social
Effects”, Screening Violence, Hg. Stephen Prince, London: The Athlone Press 2000, S.1 — 46, hier
S. 32.

63 Keough, Peter, ,Introduction”, Flesh and Blood. The National Society of Film Critics on Sex,
Violence, and Censorship, Hg. Peter Keough, San Francisco: Mercury House 1995, S. ix — xii, hier
S. X.
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3. 1.3 Fargo

Fargo ist eine Produktion des Senders FX, welcher am 15.04.2014 die erste
Staffel ausstrahlte. Es finden sich Parallelen zum gleichnamigen Film aus dem
Jahr 1996. Regie fuhrten bei diesem Joel und Ethan Coen, welche bei der TV-
Serie auch als ausfihrende Produzenten fungieren.®* Nachdem der
Auftragsmorder Lorne Malvo (Billy Bob Thornton) Halt in der Kleinstadt Bemidji -
Minnesota - gemacht hat, lauft dort alles aus dem Ruder. Polizisten und Bewohner
sind pl6tzlich mit einer Vielzahl von Morden und anderen Gewalttaten konfrontiert,
die das alltagliche, gewohnte und sichere Leben der einzelnen Individuen auf

unterschiedliche Arten beeinflusst und veréandert.

Versicherungsverkaufer Lester Nygaard (Martin Freeman) ist unglicklich: Weder
in seinem Job, noch in seiner Ehe kann er die Leistungen bringen, die von ihm
erwartet werden. Seine eigene Unzulanglichkeit wird ihm vor allem von seiner
Frau stetig vor Augen gefuhrt. Weiterhin wird er von einem ehemaligen Mitschler
sowohl physisch als auch psychisch angegriffen. Doch von heute auf morgen
verandert sich sein ganzes Leben: Er lernt Malvo kennen, dessen Worte starken
Einfluss auf ihn nehmen. Anstatt die stdndigen Demutigungen schweigend
hinzunehmen, bricht die lange Zeit angestaute Frustration aus ihm heraus und
nimmt drastische Formen an. Nach einem Streit erschlagt er seine Frau mit einem
Hammer.%> In einer Vielzahl von Schlagen entladt sich seine Wut, bis von dem

Kopf seiner Frau nicht mehr viel tbrig ist.

Das Bdse ist schleichend in die Kleinstadtidylle eingedrungen. Malvo spielt die
Einwohner, die er trifft, gegeneinander aus oder fuhrt ihnen vor Augen, wie
unglicklich ihr Leben ist. Mit diesen Manipulationen I6st er eine ganze Reihe von
Gewaltakten aus. Er erscheint unerwartet und ist auch genauso schnell wieder
verschwunden. Dieses Verschwinden st dabei zum Teil gar nicht
nachzuvollziehen oder rational zu erklaren. Beispielsweise verlasst er — nachdem
Lester ihn nach dem Mord an seiner Frau zur Hilfe gerufen hat — dessen Keller,
obwohl es dort eigentlich gar keinen Ausgang gibt.®¢ Zuvor hat er noch kurzerhand

den eingetroffenen Polizisten erschossen. Es scheint, als hatte Malvo sich einfach

64 \V/gl. http://www.imdb.com/title/tt2802850/?ref_=nv_sr_1
65 Fargo, Season 1, Episode 1 The Crocodile’s Dilemma, Regie: Adam Bernstein, 00:49:34ff
66 Ebenda, 00:56:15ff
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in Luft aufgelost und Lester in der von ihm absichtlich noch verschlimmerten
Situation zuriickgelassen. So bizarr wie sein Agieren ist, so bizarr sind auch die
Folgen seines Erscheinens. Es ist, als ob der Teufel hochstpersonlich in die Stadt
gekommen ware, um alles Schlechte in den Menschen freizusetzen, denn Malvo
fordert das kriminelle Potenzial der Einwohner und erfreut sich an deren
Handeln.®” In Bezug auf seinen Einfluss ist aber anzumerken, dass er keinerlei
Zwang ausiubt, sondern die einzelnen Individuen selbst letztendlich die
Entscheidung treffen violent zu handeln. Seine Worte bringen das Fass nur zum
Uberlaufen, sodass gesellschaftliche Ordnungen und moralischen Bedenken fiir
die Dauer seiner Anwesenheit aul3er Kraft gesetzt werden.

,EVil oscillates between being an original power and an immanent

dysfunction of the system, which is inevitably bound up with reality as

its repressed that shines through, transpires or manifests itself
surreptitiously, breaking all accepted rules. 8

Malvo ist das personifizierte Bose, das keinen anderen Sinn zu haben scheint als
Unheil zu verursachen. Dabei spielen ihm die unterdriickten Aggressionen der
Ansassigen und vor allem die Unfahigkeit, zuweilen schon Beschréanktheit, der
meisten Polizeibeamten geradezu in die Hande. Er ist Auftragskiller und vertbt
selbst schwere Straftaten fur die er — obwohl manche zum Teil sogar mit
Videoaufnahmen belegt werden kdnnen — allerdings keine Konsequenzen erfahrt.
Durch seine manipulativen Fahigkeiten, sein durchdachtes Handeln und seinen
Intellekt kann er sich einer Inhaftierung entziehen und sein Leben zunéchst
unbehelligt weiterleben. Nur zwei Polizisten lassen sich von ihm nicht blenden und
nicht davon abbringen, die geschehenen Straftaten mit ihm in Verbindung zu
bringen. Dies fihrt in der letzten Folge dazu, dass Malvo von Police Deputy Gus

67 Ein weiterer religioser Faktor ist das Auftreten von zwei der zehn biblischen Plagen. Malvo
manipuliert zum einen eine Dusche, sodass aus dieser nur noch Blut flie3t und lasst einen
Schwarm Heuschrecken in einem Supermarkt frei. Vgl. Episode 3 00:46:28ff & Episode 4
00:42:44ff. Der in diesen Situationen Geschadigte hat Malvo eigentlich angeheuert, um einen
Erpresser ausfindig zu machen, ist aber selbst zu seinem Opfer geworden. In einer Szene sagt er,
nachdem Malvo den Raum verlassen hat: ,God damn hot in here®, was ebenfalls fur die Theorie
spricht, dass Malvo den Teufel symbolisiert, da man Hitze mit der Holle assoziieren kann. Vgl.
Episode 3, 00:35:05ff.

68 Achilles, Jochen, ,Mapping Out (Post)modern Ethics: Heterotopias of Good and Evil*,
Representations of Evil in Fiction and Film, Hg. Jochen Achilles / Ina Bergmann, Trier: WVT 2009,
S.9-37, hier S. 27.
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Grimly (Colin Hanks) - der eigentlich aufgrund der Ereignisse in den Postdienst
gewechselt ist, diesen Fall aber nie aus den Augen gelassen hat - gestellt und mit
mehreren Schissen getttet wird. Diese Schiisse und der damit einhergehende
Tod Malvos waren allerdings nicht nétig gewesen, da Letzterer bereits durch eine
Barenfalle unschadlich gemacht wurde und keine Gefahr mehr fur Grimly
darstellte. In einer der vorherigen Folgen konnte Malvo Grimly im Rahmen einer
Verkehrskontrolle davon Uberzeugen, keine weiteren Fragen zu stellen und ihn
weiterfahren zu lassen, wobei der Satz fiel: ,You chose to walk into the light,
instead into the darkness.“®® In der finalen Episode ist dies jedoch nicht mehr der
Fall, Grimly hat sich dazu entschieden Malvo grundlos zu t6ten und ist somit
letztendlich ebenfalls dem bdsen Einfluss verfallen. Malvo hat sein Ziel erreicht,
was auch das kurze diabolische Grinsen verdeutlich, welches kurz bevor er stirbt

noch sein Gesicht ziert.”

Auch Lester kommt in der finalen Episode zu Tode’:: Das Eis eines Sees bricht
und er verschwindet im Wasser; nur noch die wei3e unbefleckte Landschaft fillt
das Bild, welche an dieser Stelle mit Begriffen wie Unschuld und Reinheit in
Verbindung gebracht werden kann. Denn mit diesen beiden Toden endet auch die
Uber Bemidji hereingebrochene Welle der Gewalt, die gesellschaftliche Ordnung
ist wieder hergestellt und alles geht seinen normalen Gang. Das, was geschehen
ist, ist nicht wirklich nachvollziehbar, wirkt skurril und eigentlich sinnentleert, da die
Gewalttaten nicht hatten passieren mussen. Konflikte hatten anders geldst werden
konnen und fur aufgestaute Frustration und Wut hatte es im Endeffekt auch
andere Katalysatoren gegeben. Abgesehen von Gus Grimly - der seine Tat weder
bereut noch Konsequenzen dafir erfahren hat und Malvo somit vielleicht &hnlicher
ist als der denkt — haben die in Malvos Machenschaften verwickelten Figuren
durchweg negative Auswirkungen erlebt. Man kann zu dem Schluss kommen,
dass die Ausiibung von Gewalt innerhalb der fiktiven Welt von Fargo zwar fur den
Moment befreiend wirkt, aber schlussendlich nur ein selbstzerstérerisches Ende
findet.

69 Fargo, Season 1, Episode 1 The Crocodile’s Dilemma, Regie: Adam Bernstein, 01:04:22ff
70 Fargo, Season 1, Episode 10 Morton’s Fork, Regie: Matt Shakman, 00:52:27ff
"t Ebenda, 00:58:16ff
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In Bezug auf die Inszenierung und Asthetisierung von Gewalt bei Fargo lasst sich
feststellen, dass diese zum einen sehr graphisch dargestellt wird. Auch hier
werden das Zufiigen von Verletzungen, das Morden und der zerstorte oder
beschadigte Korper immer wieder in den Bildmittelpunkt geriickt. In Episode 5 folgt
man der Flugbahn von abgefeuerten Schrotkugeln direkt durch den menschlichen
Korper hindurch, wodurch noch einmal ein visueller Schwerpunkt gesetzt wird, der
nicht nur die &ufRerlich sichtbare Zerstérung verdeutlicht, sondern auch die innere,

welche dem Betrachter ansonsten zu meist nicht zuganglich ist.”?

Das gewalttatige Handeln entfesselt sich schlagartig und trifft den Zuschauer

unvorbereitet:

,Die Intensitat des Eindrucks, den die blutigen Bilder beim Zuschauer
hinterlassen, ergibt sich auch aus der Spannung von aufgebauter
Bedrohung und ihrer meist Uberraschenden plotzlichen Entladung.
Durch die Abbildung der zwar noch unberthrten, aber doch bereits
latent bedrohten Alltagswirklichkeit in totalen und halbtotalen
Einstellungen wird der Zuschauer in Sicherheit gewiegt, bevor dann,
zun&chst in Nah- und Grol3aufnahmen, der Schrecken und das Bése in
diese Idylle bricht."73

Zum einen dient diese Unvorhersehbarkeit der graphischen Gewaltinszenierung
dazu, den Rezipienten zu Uberraschen und mit der unglaublichen Brutalitat zu
erschittern. Zum anderen haben diese Szenen aber auch eine bitterbdse Komik
inne.
,Dabei ist [...] zu beachten, dass die Komik in Filmen und
Fernsehsendungen héufig an komische Figuren gekoppelt ist. Diese
Figuren spielen mit der Représentationsordnung, indem sie entgegen
der gesellschaftlichen Normen und Werten handeln, sowohl den

Normen und Werten der erzahlten, diegetischen Welt als auch der Welt
in der die Zuschauer leben. 4

Vor allem das Vorgehen von Malvo — der schaltet und waltet, wie er will — weist
eine vollig absurde Komponente auf. Dadurch, dass er sich nicht bemiht seinen
Geschaften unauffallig nachzugehen, kann man eigentlich davon ausgehen, dass

72 Fargo, Season 1, Episode 5 The Six Ungraspables, Regie: Colin Bucksey, 00:04:48ff.

73 Mikos, Lothar, ,Genrespezifische Asthetik der Gewaltdarstellung in Film und Fernsehen®, S. 179
-180.

74 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart: UTB 22008, S. 151.
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die Polizei ihn schnell in Gewahrsam nimmt. Er kommt aber trotz all seiner
Dreistigkeit bis zur finalen Episode immer davon, was die Geschehnisse immer

wieder skurril erscheinen lasst.

Gewalt ist jedoch nicht nur auf der visuellen Ebene angesiedelt, sondern
stellenweise nur auf der auditiven vorhanden. In Episode 7 wird Malvos Vorgehen
mit Hilfe einer Kamerafahrt begleitet.” ,Bei der Fahrtbewegung [...] verfolgt die
Kamera einen Gegenstand, der unveranderlich ist oder aber sich bewegt, durch
Eigenbewegung, das heildt, sie setzt sich in ein Verhaltnis zu einer Person oder
einer Sache, der sie sich néhert, die sie begleitet oder die sie umkreist.“’®
Allerdings ist Malvo nicht direkt im Bild zu sehen. Die Kamera folgt seinen
Bewegungen, zeigt dabei aber nur die Fassade des Hauses, in dem er sich
befindet. Trotzdem weil3 man ganz genau, was sich hinter den Mauern abspielt,
da Schisse und Schreie ein Bild im Kopf des Zuschauers entstehen lassen,
welches auch ohne die direkte Visualisierung des gewalttatigen Handelns seine
drastische Wirkung nicht verfehlt. Es besteht kein Zweifel daran, dass hinter den

verspiegelten Fensterscheiben ein Akt der Brutalitat stattfindet.

Fargo strotzt zwar nur so vor Gewalt, allerdings wird diese nicht zelebriert oder
glorifiziert. Dadurch, dass ein anderes Handeln denkbar gewesen wéare oder durch
den Umstand, dass manchmal gar nicht nachzuvollziehen ist, warum Menschen
verletzt oder getdtet werden, wird die Sinnlosigkeit dieser Taten unterstrichen.
Ebenfalls ist festzuhalten, dass es nicht immer expliziten Bildern bedarf, um
Grausamkeiten zu inszenieren, sondern dass die auditive Ebene schon
ausreichen kann, um die Rohheit und Erbarmungslosigkeit des gerade

Geschehenden auszudricken.

75 Fargo, Season 1, Episode 7 Who Shaves The Barber?, Regie: Scott Winant, 00:37:12ff
76 Schnell, Ralf, Medienasthetik. Zu Geschichte und Theorie audiovisueller Wahrnehmungsformen,
Stuttgart: Metzler 2000, S. 108.
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3. 1.4 Rome

Rome ist eine Produktion des Senders HBO, welcher am 28. August 2005 die
erste Staffel sendete. Die Serie endete am 25. Marz 2007 mit Ausstrahlung der
zweiten Staffel.”” Sie behandelt die Zeit vor dem Untergang des Romischen
Reiches und widmet sich sowohl den politischen Aspekten als auch denen des

offentlichen Lebens.

Wie auch andere historische Filme oder Serien, zeichnet sich Rome durch eine
Uppige Ausstattung aus. Sowohl Kulissen als auch Kostime sind so gestaltet,
dass der Rezipient keinen Zweifel daran haben kann, in welcher Zeit sich das
Dargestellte abspielt.
LPutting into the present an exhibitionist spectacle of pomp and
magnificence, of grand crowds and monumental architecture, of
orgies, seductions, and sadistic martyrdoms, these extraordinarily
costly historical reconstructions excited the voyeuristic look of their

spectators and provoked the pleasure of gazing on the vividly
realized vices and exoticisms of Rome s imperial villains. "8

Die Schneise zwischen Arm und Reich ist grol3. Die oftmals in &armlichen
Verhéltnissen lebende Bevolkerung steht in starkem Kontrast zu denen, die Uber
Macht verfigen und in fir diese Zeit luxuriosen Verhaltnissen leben. Feudale
Bauten, Bedienstete und eine reiche Auswahl an Speisen sowie Getranken,
gehdren ebenso zum Leben der Machtigen dazu, wie der scheinbar omniprasente
Zugang zu sexuellen Gespielinnen und Gespielen. Was jedoch Arm und Reich
gemeinsam haben, ist die allgegenwartige Gewalt. Auf der einen Seite werden
Kriege vollzogen und Hinrichtungen durchgefiihrt, um die Macht Roms oder die
des jeweiligen Individuums zu starken und zu sichern. Die in der zehnten Folge
der ersten Staffel gezeigte offentliche Hinrichtung des Rom feindlich gesinnten
Vercingetorix macht deutlich, wie wichtig die Demonstration von Uberlegenheit
war und welch drastische Mittel dafir eingesetzt wurden. Das Volk steht diesen

Szenen allerdings in keinster Weise negativ gegentber, sondern erfreut sich an

77\V/gl. http://www.imdb.com/title/tt0384766/?ref_=nv_sr_2
8 Wyke, Maria, “Projecting Ancient Rome*, The Historical Film. History and Memory in Media, Hg.
Marcia Landy, London: The Athlone Press 2001, S. 125 — 142, hier S. 133.
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dem Tod des Feindes. Dieser wird zelebriert, mit gro3em Jubel gefeiert und somit
in den Augen Caesars als richtig und sinnvoll betrachtet.”® Nicht nur Vercingetorix
war ein notwendiges Opfer, sondern auch die Soldaten, die hundertfach in den
blutigen Schlachten des Krieges fir Rom gestorben sind. Die Innehaber der
Staatsmacht sind skrupellos und wollen ihre Plane ohne Ricksicht auf Verluste
durchsetzen. Das eigene Bestehen, die eigene Unantastbarkeit steht fir sie im
Mittelpunkt und soll - wenn méglich - auch an die Nachkommen weitergegeben

werden.

Auf der anderen Seite finden sich blutige Spektakel wie Gladiatorenkampfe, in
denen unerbittlich bis zum Tod gekampft wird - wer verliert, stirbt. Abgesehen von
diesem Umstand zeichneten sie sich durch folgende Faktoren aus: ,[...]
organization, professionalism, competitive qualities, political character, holiday
atmosphere, and, of course, its bloody violence.®® Die Stimmung bei diesen
Kampfen war positiv und ausgelassen. Fir die Zusehenden war es eine
Ablenkung vom Alltag, eine willkommene Abwechslung, die auch nicht dadurch
getribt wurde, dass ein Mensch sein Leben verliert. Es war schlichtweg ein Sport,
wie beispielsweise ein Boxkampf in unserer heutigen Zeit. Neben diesem
regulierten Morden gab es aber auch noch solches, das abseits von jeglichen
Gesetzesvorgaben geschah: Armut und Leben auf engstem Raum férdert das
Aggressionspotenzial und so kann auch schon ein einfaches Wirfelspiel und das
darin verlorene Geld Grund genug fir einen Mord sein, wie eine Szene in der

ersten Folge der ersten Staffel darstellt8?.

In Bezug auf die Inszenierung und Asthetisierung von Gewalt lasst sich feststellen,
dass diese die Brutalitdt jener Zeit mit ebenso brutalen Bildern widerspiegelt.
Seien es Schlachten, die Hinrichtung oder die Gladiatorenkdmpfe; die Kamera
rickt den verletzten oder zerstorten Korper in den Bildmittelpunkt. Bei der
Hinrichtung des Vercingetorix wird sein Tod unbarmherzig festgehalten und mit
Hilfe von Close-Ups gezeigt, wie alles Leben aus ihm weicht. Hinzu kommt, dass

es trotz der groBen Ansammlung von Menschen rund um das Schafott keine

79 Rome, Season 1, Episode 10 Triumph, Regie: Alan Taylor, 00:26:19ff

80 Dunkle, Roger, Gladiators. Violence and spectacle in ancient Rome, New York: Routledge 2013;
(Orig. London: Pearson Education Limited 2008), S. vii.

81 Rome, Season 1, Episode 1 The Stolen Eagle, Regie: Michael Apted, 00:22:40ff
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anderen akustischen Elemente gibt als die des Sterbenden. Der Zuschauer hort,
wie sich das Seil immer enger um seinen Hals schlief3t, wie ihm das Atmen nicht
mehr mdglich ist, und erlebt nach vollendeter Tat einen erdrickenden Moment
volliger Stille.

~Jah und plbtzlich teilt sich uns aus diesem Bild etwas mit, etwas,

das wir vielleicht gar nicht wissen wollen, dem wir aber heftig

ausgesetzt bleiben. Der sterbende Korper blickt uns aus dem

Filmbild an; wir schrecken vor diesem Blick zuriick und nehmen ihn

doch in uns auf. Der einem Akt physischer Gewalt ausgesetzte

Korper erhalt, wie er im Filmbild erscheint, einen Ausdruck, ein
Gesicht, [...]."82

Ebenso ein Gesicht erhalten auch diejenigen, die sich in der Arena beweisen
missen: Die Gladiatoren. Kurz vor dem bevorstehenden Kampf betet Soldat Titus
Pullo (Ray Stevenson) zu den Goéttern um ein langes Leben. Verzweiflung und
Angst werden nicht nur durch seine Worte deutlich, sondern auch durch seine
Mimik, die die Kamera immer wieder in den Fokus rtickt. Angestachelt durch die
Provokationen der anderen Beteiligten, die sein Regiment verunglimpfen, kommt
es zu einem wahren Abschlachten der Gegner. Die Menge tobt: desto brutaler das
Vorgehen desto besser. Die Bilderfolge zeigt durch schnelle Schnitte die Euphorie
in den Zuschauerrangen auf der einen und den unbarmherzigen Todeskampf
innerhalb der Arena auf der anderen Seite. Close-Ups richten sich bei Letzterem
vor allem auf die Zerstérung des Korpers: Das Blut spritz, Gliedmaf3en oder gleich

der ganze Kopf werden mit einem Schlag abgetrennt.

Da Rome das Leben mit all seinen Facetten in dieser Zeit wiederspiegelt, handelt
es sich trotz der Drastigkeit der Bilder um instrumentelle Gewalt, denn so brutal,
gewissenlos und abwegig diese Handlungen uns heutzutage auch erscheinen
mogen, die Sicherung der Macht und der Kampf um das eigene Uberleben
machten das Austiben von Gewalt unumganglich. ,Bis zu einem gewissen Grad ist

es daher notwendig, die Verletzung hierzu in den Bildmittelpunkt zu ricken -

82Germann, Lukas, ,Die Monstrositét des Realen — Filmische Bilder der Gewalt und ihre Asthetik®,
Von Monstern und Menschen. Begegnungen der anderen Art in kulturwissenschaftlicher
Perspektive, Hg. Gunter Gebhardt / Oliver Geisler / Steffen Schroter, Bielefeld: transcript Verlag
2009, S. 153 — 172, hier S.156 — 157.
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schlie3lich soll der Akt jedem Zuschauer als der momentan wichtigste

Erzéhlaspekt gezeigt werden.®3

Rome basiert auf historischen Gegebenheiten und die gezeigten Bilder haben —
auch wenn narrative Elemente und Personen auf Fiktion beruhen — einen
Realitatsanspruch. ,Sie wirken schockierend, gerade weil sie in sich Wirklichkeit
zu beherbergen scheinen.®* Durch Verwertung von historischen Fakten und durch
das Auftreten von realen Personlichkeiten aus der Geschichte Roms werden
historische Rahmen gesetzt, in denen sich der Rezipient zurechtfindet, da
historisches Vorwissen zumeist schon gegeben ist und man mit den Situationen

innerhalb der Serie etwas assoziieren kann:

J[...] It would seem that audiences recognize the existence of a
system of knowledge that is already clearly defined — historical
knowledge, from which filmmakers take their material.[...]. There
must be details, not necessarily many of them, to set the action in a
period which the audience unhesitatingly places in the past — not a
vague past but a past considered as historical.®>

Aus diesem Grund wirken auch zahlreichen Darstellungen von physischer Gewalt
innerhalb der Narration plausibel und nachvollziehbar, was dazu fihrt, dass sie in
dem Moment der Sichtung nicht infrage gestellt, sondern als reale Gegebenheiten
akzeptiert werden. Sie erinnern an eine Zeit, die sich grundlegend von unserer
heutigen Lebenswelt unterscheidet, von der wir aber durch das Sehen von
Dokumentationen oder Filmen, die auf historischen Gegebenheiten beruhen, ein
festes Bild im Kopf haben, mit welchem wir uns auch bei Rome
auseinandersetzen.

,ES liegt einem solchen Verstdndnis des Gehalts filmischer

Gewaltdarstellung ein starkes aufklarerisches Credo zugrunde.

Indem wir uns den Schrecknissen des Lebens, der Gesellschaft, der

Natur zuwenden, lernen wir, ihrem Blick standzuhalten, sie zu
verstehen und schlief3lich zu Gberwinden. Mag der Schock, der sich

83 Holtgen, Stefan, ,Take a Closer Look. Filmische Strategien der Annédherung des Blicks an die
Wunde*, S. 23. )

84 Germann, Lukas, ,Die Monstrositat des Realen — Filmische Bilder der Gewalt und ihre Asthetik®,
S. 154.

85Sorlin, Pierre, “How to Look at an “Historical” Film”, The historical film. History and memory in
media, Hg. Marcia Landy, London: The Athlon Press 2001, S. 25 - 49, hier S.37.
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uns mitteilt, als auch wertungslos, neutral sein, so veranlasst er uns
doch, nachzudenken und uns zum Geschehen in eine Beziehung zu
setzen, in der wir Stellung beziehen oder zumindest gezwungen sind,
Realitédten zur Kenntnis zu nehmen, von denen wir geneigt sind, die
Augen zu verschlie3en. 6

3. 1. 5 Better Call Saul

Die erste Staffel von Better Call Saul feierte am 08. Februar 2015 Premiere auf
dem Sender AMC. Die zweite Staffel startet im Februar 2016.8” Es handelt sich
um einen Spin-Off der Serie Breaking Bad, in welcher die Figur Saul Goodman
(Bob Odenkirk) als einer der Nebencharaktere fungierte. In Better Call Saul steht
jetzt die Vorgeschichte des Anwalts — der hier noch den Namen Jimmy McGill

tragt — im Mittelpunkt der Narration.

Jimmy McGills berufliche Karriere lauft mehr schlecht als recht. Zu einer
Anstellung in einer grol3en, erfolgreichen Anwaltskanzlei hat es nicht gereicht:
Sein Buro befindet sich im Hinterzimmer eines Beauty-Salons und seine einzige
Einnahmequelle sind Pflichtverteidigungen. Trotz aller Bemiuhungen sein Leben
nach dem Anwaltsexamen in geordnete Bahnen zu lenken, nimmt es der
ehemalige Trickbetriiger mit dem Gesetz auch jetzt nicht immer ganz so genau
und mandvriert sich schlieBBlich durch einen fehlgeschlagenen, fingierten
Autounfall direkt in die Arme des Gangsters Tuco Salamanka (Raymond Cruz).
Jimmy und seine zwei Komplizen — die Bruder Cal und Lars Lindholm — werden
von Tuco gekidnappt und von diesem mitten im Nirgendwo in der Wiste mit dem
Tod bedroht. Wahrend Jimmy sich durch seine Redekiinste aus der Situation
retten kann, kommen die beiden Bruder nicht so ungeschoren davon, sondern

landen mit gebrochenen Beinen im Krankenhaus®®.

Diese Szene macht deutlich, dass es Jimmy weder an Redegewandtheit noch an
Cleverness mangelt, was es ihm ermdglicht, unangenehmen Situationen immer

wieder unbeschadet zu entfliehen. Ebenso sollten diese Eigenschaften gerade fir

86 Germann, Lukas, ,Die Monstrositit des Realen — Filmische Bilder der Gewalt und ihre Asthetik®,
S. 160.

87 \Vgl: http://www.imdb.com/title/tt3032476/?ref =nv_sr_1

88 Better Call Saul, Season 1, Folge 2 Mijo, Regie: Michelle MacLaren, 00:11:50ff
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einen Anwalt eine gute Grundlage fur eine erfolgreiche Karriere bilden, was jedoch
bei Jimmy nicht der Fall ist. Im Verlauf der Narration wird immer wieder
hervorgehoben, wie wenig Respekt ihm als Person entgegengebracht wird, sei es
nun von seinem privaten Umfeld, seinen Kollegen oder potenziellen Kunden.
Dieser Umstand wird auch immer wieder auf filmischer Ebene aufgegriffen: Es
findet sich in Bezug auf die Kameraperspektive vermehrt die Untersicht:
,Entsprechend dient die Untersicht oder Froschperspektive dazu, die gezeigten
Dinge und Figuren als bedeutend und méchtig erscheinen zu lassen.“® Jimmy ist
in diesen Konstellationen immer derjenige, der nicht méchtig und Uberlegen
erscheint - ungeachtet der Person, mit welcher er in den einzelnen Szenen
interagiert. Sei es Tuco Salamanka®, Parkplatzaufsicht Mike®!, die Polizei®? oder
die Bediensteten eines Altenheims®. Von allen genannten Parteien wird
korperliche Gewalt gegen ihn ausgeulbt — er wird in jeder dieser Szenen zu Boden
geschmissen, bzw. folgend noch darauf fixiert. Er reagiert darauf in keinster Weise
mit Gegenwehr, sondern ergibt sich seinem Schicksal und lasst die Demutigungen
Uber sich ergehen. In der einzigen Szene, in der er korperliche Gewalt austbt und
in der ihn die Kamera grof3 und machtig erscheinen lasst, tritt er auf einen

Mulleimer ein, was nicht gerade sonderlich mutig wirkt.%

Innerhalb der fiktiven Welt der ersten Staffel von Better Call Saul dient die
Ausuibung von korperlicher Gewalt dazu, Macht zu demonstrieren, was auch durch
die filmische Gestaltung noch einmal verdeutlicht wird. Jimmy definiert sich nicht
durch seine korperliche Erscheinung, sondern durch seinen Geist, seine
Redegewandtheit und seinen Intellekt. Er scheitert oft, sowohl an sich selbst als
auch an den alltdglichen Herausforderungen des Lebens, gibt sich aber nicht
geschlagen, sondern verfolgt seine Ziele hartndckig und kann im Verlauf der
Narration den einen oder anderen Erfolg verbuchen, auch wenn er dazu nicht
immer ganz regelkonform vorgeht und selbst als Anwalt das eine oder andere

Gesetz ubertritt. Insgesamt lasst sich der Charakter Jimmy McGill wohl mit

89 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, S. 201.

9 Better Call Saul, Season 1, Folge 2 Mijo, Regie: Michelle MacLaren, 00:11:50ff

91 Better Call Saul, Season 1, Episode 3 Nacho, Regie: Terry McDonough, 00:37:16ff
92 Ebenda, 00:24:01ff

93 Better Call Saul, Season 1, Episode 8 RICO, Regie: Colin Bucksey, 00:17:38ff

94 Better Call Saul, Season 1, Episode 1 Uno, Regie: Vince Gilligan, 00:29:01ff
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folgendem Satz am besten zusammenfassen: ,There will be little glory in the

unheroic hero“®.

Die in Better Call Saul dargestellten Formen von physischer Gewalt zeichnen sich
nicht durch eine besonders graphische Darbietung von Brutalitdt aus, weder der
verletzte noch der zerstorte Korper steht hier in Bezug auf die Inszenierung von
Gewalt im Mittelpunkt. Die Besonderheit von gewalthaltigen Szenen liegt in der

Komik, die mit ihnen einhergeht.

,Komische Darstellungen des Nicht-Harmlosen schlie3en haufig ein,
dass die komischen Momentaufnahmen eingebettet sind in
Schilderungen der nicht-harmlosen Ereignisse, Situationen oder
Personen. Das komisch dargestellte Objekt muss folglich und
schlieBBlich nicht an sich harmlos sein. Es muss auch nicht im
gesamten Werk als harmlos dargestellt werden. Um Komik erzeugen
zu kénnen, muss etwas nur punktuell innerhalb der Darstellung als
harmlos préasentiert werden. %

Jimmy McGill ist zum einen das Grof3maul, das sich darauf versteht auf verbaler
Ebene zu provozieren und zum anderen der weinerliche Feigling, der jammernd
zu Boden geht, sobald er mit Worten allein nicht mehr weiter kommt. Die Komik in
letztgenannten Szenen liegt sowohl im Kontrast von Jimmys Charakteristika, aber
auch darin, dass er selbst immer Urheber seines eigenen Unglicks ist. Lothar
Mikos bezeichnet diesen Faktor von Komik wie folgt: ,Daneben kann [...] ein
einfacher Fehler einer Figur oder ein unpassendes Verhalten in einer sozialen
Situation zu Chaos fuhren und eine absurde Situation nach der anderen
auslésen.”’ Jimmy ist kein Opfer, was unverschuldet von einer misslichen Lage in
die nachste gerat, sondern selbst daran schuld. Sein Jammern und Winden —
seine Mimik, sein verzerrtes Gesicht - wird durch Close-Ups immer ganz genau
gezeigt und von der Kamera festgehalten. Auf diese Weise kann der Zuschauer
nachvollziehen, dass die korperlichen Ubergriffe zwar schmerzhaft sind, aber im

9 Styan, J.L., The Dark Comedy. The Development of Modern Comic Tragedy, London:
Cambridge University Press 1962, S. 267.

% Socha, Monika, ,Was uns lachen macht, muss nicht harmlos sein — Uberlegungen zur
aristotelischen Harmlosigkeitsthese®, Politik und Ethik der Komik, Hg. Susanne Kaul / Oliver Kohns,
Munchen: Wilhelm Fink 2012, S.33 — 41, hier S.41.

97 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, S.147.
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Endeffekt ist er sich auch dariiber bewusst, dass Jimmy daraus keine drastischen
Konsequenzen erfahrt bzw. Verletzungen davontragt:
,The establishment of a comic modality can permit the viewer to
remain detached, to enjoy the spectacle of violent antics or violent
destruction without any feeling of implication, of having to ,care” very

much about the consequences, even if only with the world of the
fiction. "8

Es kommt zu keiner Eskalation, weshalb der komische Rahmen, in welchen die
Szenen eingebettet sind, bestehen bleibt. Selbst die Szene, in der den beiden
Brudern die Beine gebrochen werden, wird kurz darauf wieder in ihrer Drastigkeit
entscharft. Der Zuschauer findet Jimmy in einer Bar wieder, wo er nach dem einen
oder anderen Drink mit einer Frau flirtet. Zunachst sieht man nur im
Bildhintergrund, wie Grissini gegessen werden, deren Gerdusch beim
Entzweibrechen dem Gerdusch der brechenden Beine ahnelt. Trotzdem liegt die
Intention nicht darauf, an das Schicksal der beiden Brider zu erinnern. Die
Kamera springt zwischen Jimmys Gesicht und den brechenden Grissinis hin und
her - fuhrt uns immer naher an seine Mimik, zeigt seine Emotionen, mit denen es
stetig bergab geht - und stellt somit Jimmys Leid in den Vordergrund, der sich
inzwischen nicht mehr auf die Frau und ihre Reize, sondern nur noch auf das
Geback konzentrieren kann.%® Bob Odenkirk selbst tatigt in einem Interview mit
dem AV Club folgende Aussagen:

,One of the things that | said to Vince and Peter, that they took very

much to heart, is that Saul Goodman is tons of fun when he’s in pain.

And they went and ran with that. And | think my gut instinct on that

was right. There’s something really fun about watching him suffer.

[...]. And | said, get all the way down to—obviously life-threatening

situations are wonderful—but something as small as banging his leg

on a table [...] is fun to watch. There’s something about this guy in
pain that is great. 190

98 King, Geoff, ,“Killing funny“: mixing modalities in New Hollywood's comedy-with-violence”, New
Hollywood Violence, Hg. Steven Jay Schneider, Manchester: Manchester University Press 2004, S.
126 — 143, hier S.130.

99 Better Call Saul, Season 1, Folge 2 Mijo, Regie: Michelle MacLaren, 00:25:39ff

100 vgl. http://www.avclub.com/article/bob-odenkirk-better-call-sauls-mr-spock-chess-and--214519
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Die Figur Jimmy McGill vereint Tragik und Komik miteinander und ist bewusst
darauf ausgelegt, dass der Zuschauer auch dann amdusiert wird, wenn ihm
Schmerzen zugefiigt werden. Dieser Umstand ist aber nicht darauf
zurUckzufihren, dass der Rezipient die Austibung von physischer Gewalt auch in

der realen Welt als komisch betrachten wiirde:

,Das Lachen verrat nur ein Wissen um die Norm und die komische
Abweichung davon. Der Grund des Lachens Uuber etwas
Unmoralisches ist allein dieses Verstehen der Pointe, nicht die
Bejahung des Unmoralischen. 101

3. 1. 6 Fazit

Wie wir an den oben behandelten Beispielen — die nur ein kleines Spektrum der
Serien ausmachen, in denen sich inszenierte und asthetisierte kérperliche Gewalt
finden l&sst - sehen, ist diese Thematik ein beliebtes Motiv, welches sich nicht nur
auf ein bestimmtes Genre beschrankt. Sei es nun Horror, Fantasy, Crime,
Dramedy oder ein historisches Format, Gewalt spielt hier immer eine Rolle

innerhalb der Narration.

»in  Filmen und Fernsehsendungen gibt es jedoch sehr
unterschiedliche Inszenierungen von Gewalt, in erster Linie auf der
visuellen und der akustischen Ebene. Eine genauere Betrachtung
dieser Inszenierung macht deutlich, dass Gewalt nicht gleich Gewalt
ist. Gewalt in Film und Fernsehen ist in bestimmte Konventionen der
Darstellung eingebunden und effiillt verschiedene Funktionen. 02

The Walking Dead und True Blood zeichnen sich besonders durch eine Splatter-
Asthetik aus, die vor allem auf der visuellen Ebene angesetzt ist. Bei True Blood
wird der Darstellung von physischer Gewalt noch eine sexuelle Note hinzugefugt,
die sich auf metaphorischer Ebene in den Bissen des Vampirs ausdrickt. Des
Weiteren zeigt Fargo, dass Gewalt auch rein auf der akustischen Ebene existieren

101 Kaul, Susanne, ,Komik und Gewalt”, Politik und Ethik der Komik, Hg. Susanne Kaul / Oliver
Kohns, Munchen: Wilhelm Fink 2012, S.125 — 133, hier S.130 — 131.

102 Mikos, Lothar, ,Genrespezifische Asthetik der Gewaltdarstellung in Film und Fernsehen®, S.
157.
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und verstanden werden kann. Better Call Saul verdeutlicht den komischen Effekt
von gewalttdtigen Handlungen, wahrend Rome die Brutalititen vergangener
Zeiten in Szene setzt. Somit hat die Inszenierung und Asthetisierung in allen fiinf

Beispielen eine andere Funktion inne:

,ES dient der Spannung, der Angstlust, dem Schrecken oder einfach
nur der Unterhaltung. Den unterschiedlichsten Formen der
Gewaltdarstellung im Rahmen der Genrekonventionen liegen
asthetische Prozesse zu Grunde, mit denen die Zuschauer zum
Geschehen auf der Leinwand bzw. dem Bildschirm positioniert
werden. Asthetik wird in diesem Zusammenhang als
Gestaltungsmittel ~ zur  Lenkung der Wahrnehmung und
Aufmerksamkeit der Zuschauer begriffen. Asthetik beeinflusst damit
auch die Verstehensprozesse wéahrend des Anschauens eines Films
oder einer Fernsehsendung ebenso wie sie die emotionalen
Prozesse beeinflusst. 103

Alle verhandelten Serien haben gemeinsam, dass die Kamera den Schwerpunkt
immer wieder auf den angegriffenen, verwundeten oder gar zerstorten Korper legt,
um die Aufmerksamkeit des Rezipienten gezielt darauf zu lenken. Dabei muss
allerdings nicht immer die Verletzung an sich zu sehen sein, sondern der Schmerz
des Protagonisten kann sich auch rein durch das Einfangen der Mimik
ausdricken, wie es bei Better Call Saul der Fall ist. Es bedarf nicht immer
drastischer graphischer Bilder, um die Pein einer Figur darzustellen, auch wenn

diese Art der Inszenierung in den anderen genannten Serien vorrangig ist.

In Bezug auf die Funktion von gewalttatigen Handlungen - sowohl innerhalb der
fiktiven Serienwelt, als auch in Bezug auf die Wahrnehmung des Zuschauers -

lassen sich ebenfalls Unterschiede finden:

,Denn die Bedeutung medialer Gewaltdarstellung kann nur in einem
doppelten Verhaltnis bestimmt werden: Einerseits in ihrer Funktion
fur die Erzdhlung und andererseits in ihrer Funktion fir die
emotionalen und kognitiven Aktivitaten der Zuschauer, die durch
einen Film, oder eine Fernsehsendung in eine bestimmte
Subjektposition gebracht werden* 104

103 Ependa, S. 157.
104 Ependa, S. 157 — 158.
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Es findet sich sowohl instrumentelle als auch expressive Gewalt. Erstere ist in die
Narration eingebettet, dient dem Fortgang der Handlung und ist in ihrer
Durchfiihrung legitim. Sie ist oftmals dadurch begriindet, dass das Uberleben bzw.
die Unversehrtheit von einzelnen Figuren ohne die Nutzung von korperlicher
Gewalt nicht gesichert werden kann oder dass sie der Erhaltung der Macht dient.
Man kann das Verhalten einzelner Charaktere somit nachvollziehen, wie es bei
The Walking Dead, True Blood, Rome und Better Call Saul der Fall ist. Bei Fargo
hingegen dient die gezeigte Gewalt dazu, die Boshaftigkeit von Figuren zu
unterstreichen, und zeigt auf, dass die ausgefihrten Handlungen eines
Individuums nicht immer Uber Sinnhaftigkeit verfligen missen, um dem Fortgang

einer Narration zu folgen und zu verstehen.

Im Gegensatz findet sich aber auch expressive Gewalt, die dazu dient
spektakulare Bilder zu schaffen und die Brutalitdt des Moments auszubeuten, um
die Angstlust zu befriedigen. Bei The Walking Dead werden gewalttétige
Handlungen — beispielsweise die Zerstérung des Gehirns des Zombies - immer
aufs Neue wiederholt, obwohl der Rezipient im Verlauf der Handlung schon
gelernt hat, worin sie begrindet sind. Auf der anderen Seite kann die Nutzung von
expressiver Gewalt aber auch noch einmal dazu genutzt werden, das Grauen
einer Situation zu verstarken. Der Gladiatorenkampf in Rome birgt aufgrund seiner
Historizitat schon einen Schrecken in sich, dieser wird aber auf der visuellen
Ebene durch die Nutzung von graphischen Bildern intensiviert.

Es ist festzuhalten, dass keine der Serien ohne die ihnen zugrunde liegende
Inszenierung und Asthetisierung von physischer Gewalt funktionieren wiirde. Die
Gewalt ist facettenreich, verfigt Uber verschiedene Funktionen und ist auf
unterschiedliche Arten gestaltet, aber im Endeffekt immer gerechtfertigt - auch
dann, wenn es sich um expressive Gewalt handelt. Dass die Einschaltquoten bei
Serien hoch sind, die Uber einen grof3en Gewaltanteil verfiigen, ist nicht nur rein
auf diesen Anteil zurtickzufihren, sondern vor allem darauf, dass die Serien als
Ganzes funktionieren. Eine schliissige Narration und eine detailreiche, liebevolle
Gestaltung aller Elemente fuhren zu einer erhOhten Rezeption, was bedeutet,
dass Gewalt also durchaus SpalR machen kann wund Uber eine

Daseinsberechtigung in Film und Fernsehen verflgt.
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4. Serielle Verfahren bei Hannibal

4.1 Narrative Strukturen

Die narrativen Strukturen bei Hannibal sind komplex gestaltet und fordern von
Beginn bis Ende der Serie die kognitiven Fahigkeiten des Zuschauers. Das bei
Robert J. Thompson gefundene Kriterium ,Quality-TV has a Memory“1% |asst sich
eindeutig wiederfinden, denn die Informationen, die der Rezipient im Laufe der
Handlung erhalt, missen gespeichert und verstanden werden, um Geschehnisse
und Plot Twists nachvollziehen zu kénnen. Es kommt immer wieder vor, dass sich
ein kleines Detail, was zunéchst nicht von Bedeutung zu sein scheint, erst spater —
auch nachdem schon mehrere Folgen vergangen sein kdénnen — in all seiner
Wichtigkeit fur das groRe Ganze offenbart. Wie die handelnden Figuren innerhalb
der fiktiven Welt manipuliert werden, so wird auch der Betrachter manipuliert und
hinters Licht gefuihrt. Die Dinge sind nicht immer so wie sie zu seien scheinen, was
auch das kritische Denken in Bezug auf einzelne prasentierte Handlungen und die
Hinterfragung von Intentionen der Figuren fordert. Dadurch, dass zum einen viele
eigentlich zusammengehdrende Inhalte und Handlungsfragmente Uber drei
Staffeln verteilt werden, kann es schnell passieren, dass man in einem kurzen
Moment der Unachtsamkeit ein wichtiges Detail tbersieht. Zum anderen lag
zwischen dem Erscheinen der einzelnen Staffeln immer ca. jeweils ein Jahr, was
dazu fuhren kann, dass man diverse Details der Handlung nicht préasent im
Gedachtnis behalt. Aufgrund dieser beiden Faktoren fordert die Serie geradezu
dazu auf, einzelne Schlisselepisoden oder gar eine ganze Staffel noch einmal zu
gucken, um die Erinnerung aufzufrischen oder sogar neue Erkenntnisse zu
erlangen.

,Neu ist aber, dass viele der gegenwartigen Fernsehserien von ihrer

Asthetik und Narration so gestaltet sind, dass sie zur wiederholten

Rezeption, zum Re-Reading, und weiteren Anschlussaktivitaten

geradezu einladen, weil sie sowohl visuell als auch erzéhlerisch
komplex, dicht und polysem gestaltet sind. 106

105 \/gl. Thompson, Robert J., Television’s second golden age: from ,Hill Street Blues” to ,ER", S.
14.

106 0,V., ,Einleitung*, Transnationale Serienkultur. Theorie, Asthetik, Narration und Rezeption neuer
Fernsehserien, Hg. Susanne Eichner / Lothar Mikos / Rainer Winter, Wiesbaden: Springer
Fachmedien 2013, S. 9 — 16, hier S. 11.
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Hannibal ist keine Serie, die man ,nebenher” schauen kann, sondern verfugt tber
mehrere Handlungsstrange, die erst nach und nach miteinander verwoben werden

und ein Gesamtbild entstehen lassen.

Die Chronologie der Geschehnisse folgt dabei nicht immer einer linearen Struktur,
sondern wird oftmals durch Ruckblenden oder Vorwegnahmen von zukinftigen
Ereignissen bestimmt:
JAllerdings heil3t Erzéhlen in Film und Fernsehen auch, sich von der
chronologischen Abfolge von Ereignissen nach dem kausal-
logischen Ursache-Wirkung-Prinzip zu verabschieden. Der Anfang

eines Films muss nicht der Beginn der Handlung sein, sondern kann
bereits aus der (im klassischen Sinn) Konfliktphase stammen.“107

Ein Beispiel daftr findet sich in der zweiten Staffel'°8: Gleich zu Beginn der ersten
Folge sehen wir, wie Jack Crawford und Hannibal Lecter in dessen Kiche
aufeinander treffen und sich ein erbitterter Kampf entwickelt, der damit endet, dass
Jack massiv am Hals verletzt wird. Diese Szene verwundert zundchst, da die
beiden zum Ende der ersten Staffel noch ein positives Verhéaltnis zueinander
hatten. Die auf den Kampf folgende Szene tragt zu dieser Verwunderung bei, da in
dieser Jack und Hannibal friedlich gemeinsam zu Abend essen. Man kann nur zu
dem Schluss kommen, dass es sich um ein zukinftiges Ereignis handelt, was sich
dann auch in der letzten Episode der zweiten Staffel bewahrheitet. Die
exemplarisch genannte Szene hat also zwei Funktionen: Einerseits fuhrt sie zu
einem Moment der Irritation, andererseits hat sie Einfluss darauf, wie die
Ereignisse in den Episoden zwischen der ersten und der letzten bewertet werden.
Durch das Wissen um diesen Kampf um Leben und Tod kénnen die Interaktionen
zwischen Hannibal und Jack anders betrachtet werden, weshalb der Zuschauer

hier tber einen grol3en Wissensvorteil gegeniber den zwei Figuren verfugt.

Der Umstand auf welche Weise Wissen vergeben wird, nimmt nattrlich auch
Einfluss auf den Grad der Unterhaltung, die der Rezipient bei dem Verfolgen der

Serie empfindet:

107 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, S. 129.
108 Hannibal, Season 2, Episode 1 Kaiseki, Regie: Tim Hunter, 00:00:50ff
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,Die visuelle Erzéhlinstanz vergibt Uber das Gezeigte oder den
Zeitpunkt des Zeigens dosiert Informationen und erzeugt so
Spannung. Dabei wird ein Spannungsbogen entwickelt, der sich
sowohl (iber eine Folge als auch eine Staffel erstrecken kann.“109

Durch diesen Wissensvorteil wird ganz gezielt ein Spannungsbogen aufgebaut,
der sich Uber die ganze zweite Staffel erstreckt und das Interesse an der
Handlung aufrechterhalt. Dabei muss es aber nicht immer ein solcher
Wissensvorteil sein, der Spannung und Uberraschung generiert, sondern die
Konsequenzen einer einzelnen Aktion kdnnen sich auch erst im Nachhinein
offenbaren, weshalb an dieser Stelle noch einmal exemplarisch eine andere
Szene zu nennen ist. In der vierten Folge der ersten Staffel macht sich Hannibal
ungefragt an einem von Will Grahams selbst gebastelten Angelkddern zu
schaffen.1? Aufgrund der Geschehnisse in den drei vorherigen Folgen ist deutlich
geworden, dass Hannibal manipulativ und intrigant ist, weswegen man in Bezug
auf die Angelkdder annehmen kann, dass er hier einen Plan verfolgt. Aufgeldst
wird die Situation erst in letzten Folge der ersten Staffel, wenn klar wird, dass er
Uberreste von Mordopfern eingearbeitet hat, um Will Graham gezielt in
Schwierigkeiten zu bringen.!! Spannung wird also auch dann aufgebaut, wenn
der Zuschauer einen Wissensnachteil gegeniuber einer handelnden Figur - in
diesem Fall Hannibal Lecter — hat, denn die Konsequenz seiner Tat wird erst nach
neun Folgen ersichtlich. Aufgrund der Zeitspanne, die zwischen der Sichtung
dieser Episoden liegt, kann der Angelkdder auch erst einmal in Vergessenheit
geraten und dafir umso uberraschender seine Funktion innerhalb der Handlung

offenbaren.

Insgesamt betrachtet ist also festzuhalten, dass die Komplexitat der narrativen

Gestaltung erst den Reiz eben dieser ausmacht und die Strukturen so konstruiert

109 Boyken, Thomas, ,Funktionspotentiale komplexer Erzahlsituationen in neueren Fernsehserien®,
Quality-TV. Die narrative Spielwiese des 21. Jahrhunderts?!, Hg. Jonas Nesselhauf / Markus
Schleich, Berlin: Lit Verlag 2014 (= Medien. Forschung und Wissenschaft, Bd. 33), S. 51 — 64, hier
S. 59.

110 Hannibal, Season 1, Folge 4 Oeuf, Regie: Peter Medak, 00:07:33ff

111 Hannibal, Season 1, Folge 13 Savoureux, Regie: David Slade, 00:18:04ff
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sind, dass sie den Rezipienten ganz klar in seinen kognitiven Aktivitaten fordern,

anstatt ihn einfach nur zu berieseln.

4. 2 Figurenkonzeption

4. 2. 1 Haupt- und Nebenfiguren

Die eindeutige Klassifizierung von Haupt- und Nebenfiguren in der TV-Serie
Hannibal l&sst sich nicht immer einfach bestimmen. Der Titel der Serie lasst
vermuten, dass es sich bei Hannibal Lecter um den eindeutigen Protagonisten
handelt. Dies ist aber nicht der Fall, denn ebenfalls der vom FBI herangezogene

Will Graham hat wesentlichen Einfluss auf die Entwicklung der Narration:

,Die Protagonisten [...] sind sowohl lber Status und Funktion, aber
vor allem Uber die Handlung selbst definiert, in Austbung ihrer
Handlungsrollen treiben sie die Geschichte voran. Dabei kénnen sie
ihre Handlungsrollen wechseln, wenn sich das Thema der erzahlten
Situation é&andert. [...] In den Handlungsrollen vereinen sich
Statusposition, individuelle Charaktermerkmale sowie die auf die
Handlung bezogene Biografie der Protagonisten. 112

Die Beziehung zwischen den beiden Figuren macht von der ersten bis zur dritten
Staffel den eigentlichen Kernpunkt der Handlung aus. Hannibal wird dem
psychisch angeschlagenen und fragilen Will als Psychiater zur Seite gestellt, um
fur das FBI sicherzustellen, dass er seine Arbeit auch wirklich ohne Schaden zu
nehmen ausfuhren kann. Er missbraucht seine Position und manipuliert Will wo er
nur kann, um herauszufinden, ob er in ihm einen Gleichgesinnten und damit einen
Freund finden kann. Die Aufmerksamkeit, die den beiden Charakteren in Bezug
auf die Screentime gegeben wird, variiert — manchmal liegt der Schwerpunkt auf
Hannibal, manchmal auf Will. Insgesamt erfahrt der Zuschauer in den drei Staffeln
am meisten Uber diese zwei Protagonisten, ihre verschiedenen Facetten und
Eigenschaften und kann die komplexen Entwicklungen und Wandlungen, die sie

durchlaufen, verstehen und mit anderen Handlungsstrangen in Verbindung setzen.

112 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, S. 171.
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Diese zwei Figuren sind aber nicht die einzigen, die in allen drei Staffeln
wegweisenden Einfluss auf die Narration nehmen. Auch FBI Agent Jack Crawford
und die Psychologin Alana Bloom, die ebenfalls fir das FBI arbeitet, sind
Hauptcharaktere. Sie sind in ihrer Konstruktion nicht nur darauf beschrankt, die
Geschichte von Will Graham und Hannibal Lecter zu unterstreichen, sondern
tragen auch einen wesentlichen Teil dazu bei, die diversen Mordfélle zu l6sen, die
innerhalb der Serienwelt eine Rolle spielen. Ebenfalls verfliigen sie Uber ihre
eigenen Handlungsstrange, in denen private Konflikte und Vorgeschichten
thematisiert werden. Abgesehen davon verkorpern sie durch ihre sozialen Rollen

Recht und Ordnung:

»he crime-images in each film are redolent with representations of
the law and the criminal justice system: several characters in each
film take on the role of detective, while their depiction of the general
(in)ability of the law to identify the serial killer communicates a
message about the powers of law and criminal justice. 113

Wahrend es ihnen mit Hilfe von Graham und Lecter gelingt die Mordfélle
aufzuklaren und damit die Macht des Gesetzes zu demonstrieren, verschwimmt
aber eben diese Grenze zwischen Recht und Ordnung in Bezug auf Hannibal. Erst
zum Ende der zweiten Staffel wird ihnen klar, mit was fir einem Menschen sie es
wirklich zu tun haben. Trotz all ihrer Erfahrung und ihres Kénnens war es ihnen
nicht moéglich, Hannibal als das zu enttarnen, was er ist. Sie waren stellenweise
sogar unbewusst seine Komplizen, indem sie ihm durch Weitergabe von
Informationen einen Vorteil verschafft haben. Nicht nur diese vier Figuren sind
komplex gestaltet, sondern auch die Nebenfiguren sind ein tragender Bestandteil

der Serie:

,Die Funktion von Nebenfiguren besteht gréStenteils darin, die Rolle
des Protagonisten und seine Bedeutung zu definieren. [...]. Weiterhin
tragen Nebenfiguren dazu bei, das Thema der Geschichte zu
vermitteln. Durch ihre Anwesenheit flllen sie die Story mit Leben und
lenken durch die Interaktion mit dem Protagonisten die Geschichte.

113 Young, Alison, The Scene of Violence. Cinema, crime, affect, Oxon [u.a.]: Routledge 2010, S.
80 — 81.
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Dabei stehen alle wichtigen Nebenfiguren mit ihm in einer
emotionalen Verbindung. 114

An dieser Stelle sind vor allem Frederick Chilton — Leiter des Baltimore State
Hospitals for the Criminally Insane —, Freddie Lounds — Reporterin fir tattle-
crime.com —, sowie Beverly Katz — FBI-Agentin — und Chiyoh — eine Bekannte aus
Hannibals Jugend — zu nennen. Ebenfalls relevant sind Psychopathen und
Serienkiller wie Abel Gideon, Mason Verger und Francis Dolarhyde. All diese
Figuren tragen mit ihren individuellen Beziehungen zu Hannibal Lecter und Will
Graham dazu bei, diese weiter zu definieren und die Narration voranzutreiben. Sie
schaffen Konflikte, sind die Grundlage fir Plot Twists oder versorgen den

Rezipienten mit neuen Informationen tber die Vergangenheit von Hannibal.

Ein besonderer Fall ist Bedelia du Maurier, die zunachst nur in wenigen Episoden
als Hannibals Psychotherapeutin in Erscheinung trat, sich aber im Verlauf der drei
Staffeln von einer Neben- zu einer Hauptfigur entwickelt, indem sie Hannibal nach
Italien begleitet, um dort zum Schein als seine Ehefrau aufzutreten. Dies wird zu
Beginn der dritten Staffel deutlich, nachdem die zweite mit einem Cliffhanger

endete, der Bedelia Uberraschender Weise neben ihm im Flugzeug zeigt.

Die Konzeption der Figuren ist vielschichtig und immer wieder flr eine
Uberraschung gut, denn sie halten den einen oder anderen Plot Twist bereit, der
die Narration in eine andere Richtung lenkt als man hatte vermuten kdénnen. Die
Intention der einzelnen Figuren ist nicht immer deutlich erkennbar, die
Wissensverteilung zwischen Betrachter und handelnder Figur variiert und macht
es unabdingbar, dass gesammelte Informationen immer wieder abgerufen werden
mussen, um den verschiedenen Handlungsstrangen folgen zu kénnen und ihnen
Bedeutung in Bezug auf das groRe Ganze zukommen zu lassen. Der Cast kann
sich durch den Tod einer Figur reduzieren oder wird durch neue Figuren erweitert.
Alle neuen Charaktere haben immer eine wichtige Funktion bezlglich des Verlaufs
der Narration inne. Hier erflllt sich ein spezifisches Merkmal des Quality-TV,

welches sich bei Robert J. Thompson finden lasst: Hannibal verfugt tber einen

114 vgl. Hopp, Jessica, http://www.uni-
potsdam.de/u/slavistik/vc/filmanalyse/arb_stud/hopp_stolz/docs/figurenkonzeption.htm
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grof’en ,Ensemble Cast“*'>: Alle Figuren sind ebenso wie der narrative Verlauf an
sich so konzipiert, dass sie die kognitiven Fahigkeiten des Rezipienten fordern und
sicherstellen, dass ihnen und dem Plot die nétige Aufmerksamkeit entgegenbracht

wird.

4. 2. 2 Adaption der Figuren: Unterschiede zur literarischen Vorlage Red

Dragon

In Bezug auf die Adaption der Figuren im Vergleich mit der literarischen Vorlage
Red Dragon, geschrieben von Thomas Harris, lassen sich zwei Unterschiede ganz

klar erkennen:

Erstens hat Serienentwickler Bryan Fuller sich nicht nur den Figuren aus Red
Dragon bedient, sondern tbernimmt auch Charaktere aus den Romanen The
Silence of the Lambs, Hannibal und Hannibal Rising. Hannibal Lecter, Will
Graham, Jack Crawford, Frederick Chilton und Francis Dolarhyde entstammen
beispielsweise dem Roman Red Dragon, wahrend Commendatore Rinaldo Pazzi
und Mason Verger in Hannibal eine Rolle spielen und Chiyoh in Hannibal Rising.
In Bezug auf Chiyoh lasst sich feststellen, dass diese von einer Randfigur im
Roman zu einer tragenden Rolle innerhalb der dritten Staffel der Serie entwickelt
wurde. Die Serienmacher bedienen sich einer Vielzahl von Charakteren, die
Thomas Harris im Laufe seiner Karriere geschaffen hat und lassen ihnen
unterschiedliche Bedeutungen zukommen, auch wenn diese nicht immer mit den
Geschehnissen in den Romanen konform gehen. Der Rezipient erfahrt innerhalb
der Serie mehr Uber den einen oder anderen Charakter, als es in den Buichern der
Fall ist. Ebenfalls wird im Verlauf deutlich, dass Bryan Fuller sich dazu
entschieden hat, die Serie nicht direkt mit den Ereignissen aus dem Buch zu
beginnen, sondern damit erst in der dritten Staffel einzusetzen. Der Serienkiller
Francis Dolarhyde — oder wie er von der Presse genannt wird , The Tooth Fairy” —

treibt in Red Dragon sein Unwesen und ist der eigentliche Antagonist des Buches.

115 vgl. Thompson, Robert J., Television’s second golden age: from ,Hill Street Blues*to ,ER*,
S.14.
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Hannibal Lecter spielt dort in Bezug auf den Fortgang der Handlung nur eine
Nebenrolle, wenn auch eine sehr wichtige. Dolarhyde wird erst in der dritten
Staffel der TV-Serie thematisiert, was erkennen lasst, dass es sich bei den
vorangegangen Staffeln um ein Prequel handelt, das die Beziehung zwischen
Lecter und Graham erzahlt, bis die Narration schlief3lich an das Buch anknupft. Es
zeigt sich also, dass die Serienmacher nicht darauf bedacht sind, die Romane
nachzuerzahlen, sondern eine Neuinterpretation in den Vordergrund stellen und

kreativ an den Stoff herangehen. Bryan Fuller beschreibt dies wie folgt:

,We sort of have carte blanche in what we interpret and how we re-
imagine it. We see ourselves as Thomas Harris mashup DJs and are
able to basically spin tracks from different books with vocals from
other books, so that’s the exciting thing about the show. “116

Abgesehen davon, dass es den Zuschauern durch die Serie ermdglicht wird, die
aus Bichern und Filmen bekannten Figuren aus einem neuen Blickwinkel zu
betrachten, ist ein weiterer Punkt besonders auffallig: Mannliche Figuren werden
mit Frauen besetzt. Dr. Alan Bloom, wird zu Dr. Alana Bloom und der Reporter
Freddy Lounds wird zur Bloggerin Freddie Lounds. Alana Bloom ist des Weiteren
einer der fuhrenden Charaktere innerhalb der Serie, wahrend ihr mannliches
Pendant im Buch Red Dragon nur eine kleine Nebenrolle hat. Auch in Bezug auf
die auftretenden Serienkiller wurde auf eine Darstellung beider Geschlechter
geachtet, wahrend die Thematisierung von weiblichen Killern ansonsten eher eine
Seltenheit bei Serienformaten ist. Somit ist festzuhalten, dass die Serie grof3en
Wert auf eine ausgeglichene Présentation von Frauen und Mannern legt. Beide
Geschlechter nehmen wichtige, vielschichtige Rollen ein und verlieren sich nicht in
klischeehaften Stereotypen.

Auch hier kann man wieder auf ein Merkmal zu sprechen kommen, das eine Serie
als Quality-TV auszeichnen kann: Die Adaption altbekannter Stoffe und die

Variation eben dieser als Grundlage flir eine neue Serie.

116 \gl. http://lwww.shocktillyoudrop.com/news/358473-hannibal-season-3-timeline-bryan-fuller-
interview/
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4. 3 Visuelle Gestaltung

4. 3. 1 Handlungsorte und Ausstattung

Hannibal spielt in der Jetztzeit, was sich schlichtweg durch Dinge, die auch in
unserer realen Lebenswelt vorhanden sind — beispielsweise Tablets oder Online-
Nachrichtenportale — einfach erkennen lasst. Es bedarf somit nicht viel
Ausstattung, damit sich der Zuschauer schnell zurechtfindet und versteht, zu
welcher Zeit sich die gezeigten Handlungen abspielen. Dies kann schon mit einem

einzigen Gegenstand erreicht werden.

Auch die Kleidung der einzelnen Figuren tragt dazu bei: Abgesehen von Hannibal,
der sich durch exquisite und unikale Kleidung von den anderen Figuren abhebt,
kann man den Kleidungsstil der einzelnen Charaktere auch in der realen Welt
zuhauf wiederfinden, weshalb der individuelle Stil aber trotzdem nicht verloren
geht. ,Quality-TV aspires towards realism*“'’ ist auch hier zutreffend. Die
Szenerien sind durch ihre Ausstattung so gestaltet, dass ein schnelles Verstehen
gewabhrleistet ist. Arbeitsplatze - wie die FBI Blros - sind funktionell gehalten, es
finden sich kaum personliche Gegenstande und die Schreibtische bilden den
Mittelpunkt des Raumes und auch der Handlung, sodass der Charakter des Ortes
einfach bestimmt werden kann. Sowohl Handlungsorte als auch Ausstattung sind
so gewahlt, dass man sie als authentisch empfindet. Obwohl die ersten zwei
Staffeln grof3tenteils in Baltimore - Maryland - spielen, wird sie in Kanada gedreht.
Sofern man nicht gerade an den spezifischen Orten wohnhaft ist und einzelne
Gebaude wiederkennt, fallt dieser Umstand nicht weiter auf, denn die Handlung
findet entweder innerhalb von Geb&uden statt, oder an Schauplatzen -
beispielsweise Stralen, Felder oder Privatgrundstiicke -, die sich durch ihre
Beschaffenheit nicht eindeutig einer bestimmten Ortlichkeit zuordnen lassen. Die
Handlung der dritten Staffel hat ihren Standpunkt in Florenz - Italien -, wo auch vor
Ort gedreht wurde, sodass sich das italienische Flair durch gezeigte Bauten und
die Sprache - Hannibal ist des Italienischen méachtig und verwendet dieses bei

gesellschaftlichen Anlassen - leicht feststellen lasst.

117 Thompson, Robert J., Television’s second golden age: from ,Hill Street Blues* to ,ER*, S.15.
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,Handlungsorte und Ausstattung dienen des Weiteren dazu, den
Zuschauern die rdumliche Anordnung der Handlungsschauplatze zu
verdeutlichen. Sie lernen daruber, sich genau wie die handelnden
Figuren im Handlungsraum zu bewegen. “118

Es gibt immer wieder Establishing Shots, die verdeutlichen wo innerhalb der
fiktiven Welt man sich gerade befindet und was mit hoher Wahrscheinlichkeit nach
dieser Einstellung folgt. Ein pragnantes Beispiel dafir ist die Sternwarte!!®: Wird
diese in den Bildmittelpunkt gertickt, so kann man sich sicher sein, dass man kurz
darauf mit einem Verbrechen konfrontiert wird. So wird dort der abgetrennte Arm
von der FBI-Anwarterin Miriam Less gefunden sowie die zerstlickelte Leiche von
der Agentin Beverly Katz. Frederick Chilton wird in dieses Gebaude entfuhrt, wo
ihm aus Rache durch einen entflohenen Anstaltsinsassen - nicht unbedingt
lebensnotwendige - Organe entfernt werden. Die stillgelegte Sternwarte ist ein Ort
des Unheils und kann vom Betrachter durch die Erlernung seiner Bedeutung als

solcher identifiziert werden.

Auch die Lebensrdume von Will Graham und Hannibal Lecter sind unverkennbar.
Sie dienen nicht nur dazu, den Schauplatz einer Handlung aufzuzeigen, sondern
charakterisieren auch gleichermal3en ihre Bewohner. So ist sowohl das private
Haus (Abb.1) als auch die Praxis (Abb.2) Lecters grof3 und auffallend.

Abb.2121

118 Mikos, Lothar, Film- und Fernsehanalyse, S. 232.

119 Bsp.: Hannibal, Season 2, Episode 5 Mukozuke, Regie: Michael Rymer, 00:02:33
120 Abb.1: Hannibal, Season 1, Episode 6 Entrée, Regie: Michael Rymer, 00:32:24
121 Abb.2: Hannibal, Season 1, Episode 4 Oeuf, Regie: Peter Medak; 00:00:36
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Genauso wie sein Lebensstil, sind auch die Geb&ude in denen er lebt und arbeitet
dekadent. Die Fenster lassen kaum erahnen, was sich hinter ihnen verbirgt -
ebenso wie es auch schwer ist, einen wirklichen Blick auf die Privatperson
Hannibal zu bekommen. Beide Hauser werden des Weiteren aus der Untersicht
gezeigt, was sie als machtig und uberlegen erscheinen lasst, vergleichbar damit,

wie Hannibal sich gerne prasentiert.

Will Grahams Haus (Abb.3) hingegen ist mitten im Nirgendwo, keine Nachbarn

sind auszumachen, nur Natur umgibt ihn.

Dies unterstreicht Grahams Charakter. Er ist psychisch eher labil und oftmals in
sich gekehrt, weshalb ihm sowohl sein Kérper, als auch die Abgelegenheit seines

Hauses dazu dient, sich zuriickzuziehen.

Ebenfalls wird das Baltimore State Hospital for the Criminally Insane (Abb.4), in
dem vor allem viele Szenen der zweiten Staffel stattfinden, immer wieder in
Establishing Shots gezeigt. Die helle, sehr gepflegte und einladende
Aul3enfassade steht in klarem Kontrast zu den Raumlichkeiten, die sie verbirgt.
Diese sind kahl, dister und vermitteln Trostlosigkeit. Die Zellen (Abb.5) &hneln
denen, die in den Filmen Red Dragon und The Silence of the Lambs gezeigt
werden und schlagen damit eine Parallele mit Wiedererkennungsfaktor fur eine
Vielzahl der Zuschauer.

122 Abb.3: Hannibal, Season 1, Episode 9 Trou Normand, Regie: Guillermo Navarro, 00:32:15
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Abb.4123 Abb.5124

Die Ausstattung und die Handlungsorte sind mit viel Liebe zum Detail gestaltet
und haben nicht nur eine asthetische Funktion, sondern sind insbesondere dazu
da, durch die Handlung zu fuhren und eine Orientierung in Zeit und Raum zu

ermdglichen.

4.3.2 Bildasthetik und Raumkonstruktion

4.3.2.1 Perspektiven und Einstellungsgréi3en

Neben den Establishing Shots zeichnet sich Hannibal durch viele Close-Ups und
Detail Shots aus, die den Zuschauern zum einen die Mimik der Figuren naher
bringen, als auch einzelne Gegenstande, die entweder Bedeutung fur die

Charakterisierung einer Figur oder den Verlauf der Handlung haben.

,Bilder nétigen ihren Betrachtern einen ganz bestimmten Blick auf
das Dargestellte auf, bringen sie, indem sie sie in eine bestimmte
Wahrnehmungsposition versetzen, in eine je besondere optisch-
rdumliche Beziehung zum Dargestellten, der sie sich, anders als bei
der Wahrnehmung realer Dinge, nicht entziehen kénnen*125

Die Wahrnehmung des Rezipienten wird ganz bewusst gesteuert. Insgesamt

betrachtet findet sich selten eine Einstellung, in der keine Personen zu sehen sind

123 Abb.4: Hannibal, Season 1, Episode 6 Entrée, Regie: Michael Rymer, 00:02:15

124 Abb.5: Ebenda, 00:25:47

1251 ohmeier, Anke-Marie, Hermeneutische Theorie des Films, Tibingen: Niemeyer 1996 (=
Medien in Forschung + Unterricht Bd. 25), S. 25.
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— mal abgesehen von den Detail Shots und den Establishing Shots. Over-the-
Shoulder Shots sind die favorisierte Einstellung, wenn es darum geht Dialoge in
Szene zu setzen, aber vor allem durch Medium Shots wird auch die Orientierung
im Raum durch die jeweils im Bild gezeigte Figur bestimmt. Man folgt ihren
Bewegungen und bekommt dadurch, dass ihre Mimik sichtbar ist und aufgrund
dessen, dass man auch noch Ausschnitte des Hintergrundes — also des
spezifischen Raumes — sieht, einen Eindruck davon, in was fiur einer Umgebung

sie sich befinden.

,Die Atmosphére eines Raumes ist weit gehend durch seine
materielle  Realisierung bedingt. Die flUsterleise = Ambiance
gemdutlicher Raume ist an weiche, absorbierende Materialien wie
Teppiche und Textilien gebunden, wahrend kalte, abweisende
Réume harte Oberfléachen wie Stein und Beton haben. 2%

Durch die gewahlten Perspektiven und Einstellungsgréf3en ist es moglich, die
Beschaffenheit der einzelnen R&ume mit bestimmten Eigenschaften zu
assoziieren. Privatraume wirken durch viele Details, die auf ihre Bewohner
zurlckschlieBen lassen, einladend und lebendig. Arbeitsrdume sind funktionell
ausgestattet und Orte, an denen das Bo6se lauert, sind anonym und duster.
Dadurch, dass man der Blickrichtung der handelnden Personen folgt und ihr
Mienenspiel wahrnimmt, kann man durch den Einsatz von Medium Shots auch
erahnen aus welcher Richtung sich gegebenenfalls Gefahr nédhert oder ablesen,

dass sie einen schrecklichen Fund gemacht haben.

Die Konstruktion des Raumes kann aber auch bewusst dazu genutzt werden, um

Desorientierung zu verursachen:

,Raum kann nicht nur definiert, sondern auch bewusst unbestimmt,
schwebend gelassen werden. Der Orientierung im Raum steht die
bewusste  Desorientierung  entgegen.  Bildseitig sind es
Gestaltungsmittel wie die Negierung des Raums durch eine
begrenzte Scharfentiefe, durch diffuse Objekte und unscharfe

126 Fliickiger, Barbara, Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films, Marburg: Schiiren 2001, S.
331.
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Texturen oder durch die extrem ausschnitthafte Darbietung des
Raums durch Detailaufnahmen."*?’

In der dritten Staffel wird von Will Graham, Jack Crawford, Frederick Chilton und
Freddie Lounds gemeinschaftlich ein Artikel fur tattle-crime.com entworfen, um
Francis Dolarhyde zu diffamieren und damit aus seinem Versteck zu locken. Dabei
wird Will Graham gezielt als Koder eingesetzt.'?® In der danach folgenden
Sequenz wird allerdings Frederick Chilton aus seinem Wagen entfuhrt und findet

sich plotzlicher in einer vollig neuen Umgebung wieder, die man zunéchst nicht

einordnen kann.

Abb.6129 Abb.7130

Man sieht in einem Close-Up (Abb.6) nur sein Gesicht — seine Augen sind
verbunden und er ist geknebelt. Weder der Betrachter, noch die Figur wissen in
diesem Moment wo sie sich innerhalb der Serienwelt befinden. Auch vom
Entfihrer werden zunadchst nur Bruchstiicke gezeigt, beispielsweise die Hande,
wenn er Chilton die Augenbinde und den Knebel entfernt. Indem der Hintergrund
unscharf gehalten wird, auch dann wenn sich die Kamera weiter von Chiltons Kopf
entfernt und einen gréf3eren Ausschnitt des Raumes preisgibt (Abb.7), bleibt die
Desorientierung erst einmal bestehen. Selbst dann, wenn man davon ausgehen

kann, dass es sich bei dem Entfihrer um Francis Dolarhyde handelt, bleibt doch

127 Ebenda, S. 320.

128 Hannibal, Season 3, Episode 12 The Number of the Beast is 666, Regie: Guillermo Navarro,
00:10:53ff

129 Abb.6: Ebenda, 00:14:49

130 Abb.7: Ebenda, 00:16:20
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dadurch, dass dieser erst einmal nicht eindeutig visualisiert wird, ein Restzweifel
bestehen. Dies basiert zum einen darauf, dass man héatte annehmen kénnen, Will
Graham sei das eigentliche Opfer, da er dem Killer auf einem Silbertablett geliefert
wurde. Zum anderen werden Graham und Dolarhyde zuvor in einer
Parallelmontage gezeigt, was eigentlich annehmen lasst, dass diese bald
aufeinandertreffen werden. Abgesehen davon, ist den Kennern des Buches und
des Films in Erinnerung, dass Freddie Lounds das Schicksal Chiltons ereilt und
drittens kann man sich durch frihere Plot Twists nicht ganz sicher sein, dass man
als Zuschauer nicht in eine Falle tappt. Die Desorientierung, die auf der visuellen
Ebene geschieht, tragt also dazu bei, die Verunsicherung des Rezipienten so lang
aufrechtzuerhalten, bis die Situation aufgeldst wird und er sich véllig sicher sein

kann, dass Chilton in die Fange von Dolarhyde geraten ist.

EinstellungsgroRen und Raumkonstruktion kbnnen dazu dienen, die Orientierung
in der fiktiven Welt zu erméglichen, die einzelnen Figuren besser zu verstehen und
zu charakterisieren und Hinweise auf den Fortgang der Handlung liefern. Sie
kénnen aber bewusst auch so gewahlt werden, dass eben dies nicht méglich ist

und man genauso im Dunkeln tappt wie die handelnden Personen.

4.3.2.2 Kamerabewegungen

,ES ist die Kamera, die zum Ausdruck bringt, worum es in Filmen (im
asthetischen Sinn) eigentlich geht. [...]. Film, das ist die Mbglichkeit,
AuReres in Bewegung zu zeigen; das AuBere, wie es sich selbst
bewegt und wie es in Bewegung gebracht wird durch die fliegende,
fahrende, schwenkende Kamera. Film, das ist die Mdglichkeit,
AuReres in standig wechselnden Blicken, Distanzen, Standorten zu
zeigen; das AuRere erhalt dadurch eine konkrete Form im Raum: im
Verhaltnis von oben und unten, rechts und links, in der Entfernung
und in der Tiefe. 31

Die Kamera bei Hannibal verfligt ber sehr viel Dynamik und ist nur selten statisch

im Raum verankert. Bewegen sich die Figuren, so bewegt sich auch die Kamera.

131 Grob, Norbert, Zwischen Licht und Schatten. Essays zum Kino, St. Augustin: Gardez! Verlag
2002 (= Filmstudien Bd. 20, Hg. Thomas Koebner), S. 139.
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Sie begleitet die Akteure und fuhrt den Betrachter durch die einzelnen Sequenzen.
Sie regelt das Verhdaltnis von Distanz und N&he. Sie legt mit Hilfe von
Kamerafahrten und Schwenks visuelle Schwerpunkte oder entfernt sich von den
Szenarien, wobei sie immer mehr von der Umgebung preisgibt und das Ausmal}

der Dinge erkennen lasst.

Besonders haufig folgt die Kamera den handelnden Figuren.'3? Sie befindet sich
direkt hinter ihnen, wenn sie sich durch Raumlichkeiten bewegen. Auch wenn es
sich hier nicht um einen Point-of-View-Shot handelt, da der Betrachter nicht den
Standpunkt einer bestimmten Person einnimmt, so wird dieser doch zu einem
unsichtbaren Begleiter und bewegt sich genauso wie der Verfolgte durch die fiktive
Welt.

~Jede Fahrt aber, die einer Figur ins Ungewisse folgt, nimmt den
Zuschauer mit auf Erkundungsfahrt in die Tiefe des filmischen
Raums und macht diesen wahrnehmbar. “133

Dadurch, dass die Kamera im Verlauf dieser Situation ihren Standpunkt wechselt
und die Figur von vorne zeigt, werden auch gleich deren Mimik und Gestik
deutlich, sodass man erkennen kann, ob es sich um eine bedrohliche oder eher
entspannte Situation handelt. Inre Dynamik orientiert sich auch an der Dynamik,

die von den im Bildmittelpunkt stehenden Personen ausgeht.

,Die Art und Weise, wie sich die Kamera bewegt, ob schnell oder
spontan, kaum merklich oder unvorhersehbar, langsam oder
hektisch, tragt entscheidend zum Gesamteindruck eines filmischen
Produkts bei. 34

Wahrend sie sich in Sequenzen, die durch ein ruhiges Gesprach bestimmt sind,
kaum merklich bewegt, gewinnt sie an Geschwindigkeit, wenn es sich um Szenen
handelt, in denen beispielsweise ein physischer Kampf stattfindet. Damit
positioniert sie den Betrachter nicht nur zu dem Bildgeschehen, sondern

132 Bsp: Hannibal, Season 1, Episode 13 Savoureux, Regie: David Slade, 00:00:30ff
Hannibal, Season 2, Episode 5 Mukozuke, Regie: Michael Rymer, 00:02:49ff
133 peltzer, Anja / Angela Keppler, Die soziologische Film- und Fernsehanalyse. Eine Einfiihrung,
Berlin [u.a.]: Walter de Gruyter 2015, S. 73.
134 Ebenda, S. 73.
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unterstutzt dieses sogleich, indem sie das schnelle korperliche Agieren der
handelnden Personen nicht nur statisch wiedergibt, sondern sich diesem gezielt

anpasst und dem ganzen Ablauf mehr Ausdruckskraft verleiht.

Die Kameraarbeit bei Hannibal ist sehr abwechslungsreich. Die verschiedenen
Bewegungen lassen die ganze Bandbreite in Erscheinung treten, die mit diesem
Mittel der Gestaltung moglich ist. So komplex die narrative Struktur und die
anderen Elemente der filmischen Inszenierung sind, so komplex ist auch die
Cinematografie, die ebenfalls wichtige Funktionen in Bezug auf die Orientierung
im fiktionalen Raum als auch auf das Verstehen der Handlung nimmt.

4.3.2.3 Lichtgestaltung und Farbkomposition

Die Lichtgestaltung und die Farbkomposition wirken surreal. Sie erscheinen
manchmal viel zu blass und manchmal viel zu extrem. Helle und dunkle, warme
und kalte Farben stehen so gut wie immer in einem starken Kontrast zueinander,
kennzeichnen und charakterisieren die Orte an denen sie ansassig sind und die
Personen, die sie umgeben. Sie tragen maf3geblich dazu bei, die Atmosphare
einer Szenerie zu bestimmen, und setzen Schwerpunkte in Bezug auf die

rdumliche Tiefenwahrnehmung:

,Diese Tiefenwirkung durch die Farbe ermdglicht der differenzierte
Charakterisierungen von Figuren zueinander, auch von Figuren im
Raum. AulRerdem sorgt die Farbe fur nuancierte Ordnung im Raum,
nicht nur im groben Verhaltnis von Vorder- und Hintergrund, von
Zentrum und  Peripherie, sondern gerade auch im
Beziehungsgeflecht einzelner Elemente zueinander. Farben
konturieren und kontrastieren zugleich, gliedern und strukturieren. 13>

Dabei spielen nicht nur warme und kalte Farben eine Rolle, sondern auch die
Gestaltung von Licht und Schatten. In viele der Raume, in denen sich die
Handlung abspielt, dringt nur sparlich Sonnenlicht durch die Vorhadnge und selbst
dann, wenn das Gegenteil der Fall ist, ist dieses im Zusammenspiel mit den

135 Grob, Norbert, Zwischen Licht und Schatten. Essays zum Kino, S. 171.
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Farben im Raum nicht als warm oder positiv konnotiert. Es scheint als ware Uber
dieses naturliche Licht ein Schleier gelegt worden, der die fiktive Welt innerhalb
der Serie in ein unwirkliches Licht taucht.

Auch das kunstlich erzeugte Licht kann warm oder kalt sein, behaglich oder eher

ungemutlich und kennzeichnet somit den Raum, in dem es seinen Ursprung hat:

,Die narrative Funktion der Lichtgestaltung ergibt sich vor allem aus
dem Umstand, dass Licht Stimmungen schaffen kann [...] und dass
es zur Charakterisierung der handelnden Figuren eingesetzt werden
kann. 136

Im Spiel mit Licht und Schatten geht es oftmals um die Kontrastierung von Gut
und Bdse, was wesentlich ist, wenn man den Inhalt der Serie betrachtet, in der

Serienkiller und Gesetzeshiiter die Protagonisten und Antagonisten verkérpern.

,Eine hell erleuchtete, sonnenbeschiene Landschaft oder eine hell
erleuchtete Wohnung rufen Bedeutungshorizonte von Freundlichkeit
und Ubersichtlichkeit auf, denn nichts deutet darauf hin, dass dort
etwas verborgen ist. Ganz anders dagegen in dunklen, regennassen
Gassen oder dunklen Raumen, in die nur ein spéarlicher Licht