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Geleitwort

Die US-amerikanische Fernsehserie inspiriert seit einigen Jahren die Hoch- und
Populérkultur, beherrscht vielerorts das mediale Freizeitverhalten und ist bisher eine
ausgreifende 6konomische und dsthetische Erfolgsgeschichte. Wissenschaftlich fun-
dierte Auseinandersetzungen, die einen langen Atem erfordern, gibt es dennoch —
gerade im deutschsprachigen Raum - wenige. Das vorliegende, aus der Habilita-
tionsschrift hervorgegangene Werk von Andreas Sudmann kann als umfassende
Aufarbeitung zahlreicher Fragen und Probleme der gegenwirtigen Auspriagungen
der Serie verstanden werden. Auch wenn der Titel eine spezifische Perspektive na-
helegt, nimlich die der Uberbietung und der exponierten Steigerung, so handelt
es sich doch im Wesentlichen um eine originelle und tief greifende Reflexion des
Wissens der Fernsehserie.

Denn Steigerung ist nicht nur das Grundprinzip der Fernsehserie selbst, in der
Episoden, Staffeln und abgeschlossene Serienwerke sich abgrenzen, fortfithren und
damit iiberbieten. Diese intra- und interseriellen Beziige sind tiberdies allein in
ihren verschiedenen Kontextualisierungen zu verstehen, welche um die Idee der ex-
ponierten Steigerung, die nicht einfach nur Akkumulation, Fortsetzung, Linearitat
und schon gar nicht Teleologie bezeichnet, kreisen.

Uberbietung ruft erstens eine vielstimmige Begriffsgeschichte auf, die sich bei-
spielsweise auf die komplexe Verschachtelung von Quantitit und Qualitat ebenso
bezieht wie auf historische Relationen von Konkurrenz und Agon. Zweitens greift
das Konzept der exponierten Steigerung eine mediale Grundfigur auf, die das Dis-
positiv des Fernsehens prégt, das selbst aber wieder nur im Verhiltnis zu anderen
Medien, etwa dem Kino, klein oder grof3 erscheint. Serien bilden Medientheorie,
indem sie die Steigerungslogik der Medien aufnehmen und den Wandel vom Fern-
sehen zu Netzwerk- und Streamingmodellen verkorpern. Drittens folgt auf die
Transmedialitdt die Transserialitdt, denn die Originalitit von Andreas Sudmanns
Wissenschaft besteht darin, die Serie und ihre Uberbietungen auch im Riickbezug
auf die Hohen in der Architektur der Pyramiden, Kathedralen und Wolkenkratzer
zu erforschen. Damit vermeidet er gezielt eine Reduktion auf einfache 6konomische
Steigerungsmodelle, welche die Fernsehserie (und Populdrkultur) nur als Folge eines
avancierten Kapitalismus erkliren. Die Uberbietungen und Logiken der Steigerun-
gen beruhen zumindest ebenso auf kulturellen und medialen Ausprigungen, die
sich begrifflich, diskursanalytisch, dsthetisch und historisch rekonstruieren lassen,
jedoch von der Serie einen entscheidenden Schub erhalten, der in seiner Dimension
vor diesen Hintergriinden tiberhaupt erst zu verstehen ist.

Dies holt das vorliegende Werk auf auflergewohnliche Weise ein, da es sich eben
nicht nur als historische und mediale Rekonstruktion verstehen ldsst, sondern
ebenso aus den konkreten Serien heraus argumentiert. Ein metaserieller Ansatz ist



der Arbeit inhirent, denn Serien sind nicht nur Folgen von Uberbietungen, sondern
sie formen und bestimmen diese auch neu: dsthetisch, soziologisch, philosophisch.
Steigerung ist von Einsédtzen der Kamera, Montage und Erzihltechnik, aber ebens
von Themen und Motiven zu erwarten: Sexualitit, Gewalt, Uberwachung, Therapie,
Folter und Serienmord werden gleichsam expansiv eingesetzt, was Andreas Sud-
mann sehr originell mit einer grundlegenden Tendenz der aktuellen Serie zum Stra-
pazidsen und Chaotischen in Verbindung bringt. Das Spektrum an thematisierten
und sorgfiltig analysierten Serien ist aussagekriftig (u. a.: The Sopranos, The Walking
Dead, Six Feet Under, Game of Thrones, American Horror Story, Californication, Nip/
Tuck, Hannibal, Dexter, The Following). Uberbietung als Diskurs- und Theoriefigur,
als apparativer, gesellschaftlicher und technischer Wandel bestimmt die Ausrichtung
gegenwartiger Serien, flief3t in die Inszenierung gegenwirtiger Serien ein und stellt
sie als metaserielle, aber auch als metadisziplinare dsthetische und populérkulturelle
Arrangements dar. Daher ist Andreas Sudmanns Buch mehr als eine fernseh- oder
medienwissenschaftliche Studie, sondern eine, die auch fiir Philosophen, Kultur-
wissenschaftler, Architekten bis hin zu Naturwissenschaftlern von Relevanz sein
wird (man denke an die Serien wie CSI, Dr. House oder Sherlock Holmes, fur die sich
inzwischen Mediziner interessieren).

Steigerung und Uberbietung sind den Serien also nicht duferlich, wie sie auch
kein homogenes Prinzip bezeichnen, das einfach abrufbar wire. Sie werden an
den Gegenstanden und ihrer Wahrnehmbarkeit selbst erst sicht- und verhandel-
bar. Steigerung ist immer auch ein Spiel, in das Facetten und Varianten, aber auch
Redundanzen und Verzogerungen eingebaut sind. Damit sind Fernsehserien mehr
als Fernsehen und mehr als Narrationen, auch wenn sie ohne diese niemals ihre
dsthetische Kontur und ihre kulturelle Leistung vollbringen konnten.

Das Angebot des Autors wird produktive interdisziplindre Diskussionen ausldsen,
denn die Argumentation der vorliegenden Arbeit leistet, neben hoher Anschluss-
fahigkeit an bestehende medien- und kulturwissenschaftliche Untersuchungen, eine
methodische, theoretische und analytische Fortentwicklung von Begriff und Format
der Serie tiber bisherige Publikationen hinaus.

Oliver Fahle, Ruhr-Universitit Bochum



Einleitung

Sie liberboten sich darin,
das Bild des Guten auszumalen.
(Eugéne Sue, Les Mystéres de Paris)

Die vorliegende Arbeit ist von einer einfachen, aber dennoch erkenntnistriachtigen
Idee bestimmt, die zugleich ihren Fokus umschreibt: Uberbietung als serielle Form,
genauer als Form der Serialisierung, zu untersuchen und zwar in Serien selbst. Als
Primisse dient die Uberlegung, dass Serialitit als eine Struktur aufgefasst werden
kann, die die Form der eigenen Genese sichtbar und produktiv macht (Engell 2004).
Besonders erkennbar wird dies dort, wo Serien als solche markiert sind: so z. B. im
Fall der zeitgendssischen amerikanischen Fernsehserie, die hier als paradigmatischer
Gegenstand fiir die Dynamik der Uberbietung speziell im Bereich des Populdren
betrachtet wird.

Die Serie als Programmform des Fernsehens begegnet uns heute vor allem in ih-
rer Auspragung als »serial narrative, d. h. als Fortsetzungsserie im Unterschied zur
Episodenserie (»episodic series«) (vgl. Weber/Junklewitz 2008; Mittell 2010): Statt
pro Folge mehr oder weniger in sich abgeschlossene Geschichten zu prisentieren,
erzdhlt das serial narrative eine Fortsetzungsgeschichte mit Handlungsbogen, die
sich tiber Folgen, Staffeln, ja sogar iiber die gesamte Laufzeit der Serie erstrecken
konnen. Die Besonderheit der zeitgendssischen Fernsehserie besteht also darin, dass
ihre prozessuale Gestalt oftmals durch einen hohen Grad der Serialisierung bestimmt
ist, d. h. ihre Entwicklung sichtbar einer rekursiven Form unterliegt.' Demnach bil-
det das Vergangene, d. h. das bereits Erzahlte (sowie {iberhaupt das visuell Gezeigte),
ein wachsendes Repertoire an Aktualisierungs- und Anschlussméglichkeiten, auf
das die Serie in ihrem Fortschreiten immer wieder zurtickgreifen kann. Fernseh-
serien verfiigen also nicht blof3 iiber ein Gedichtnis, sondern sie exponieren dieses
auch, indem sie ihre Erinnerungsleistung (im Unterschied zum Vergessen) aus-
stellen.?

1 Die Sichtbarkeit der Rekursion wird aus einem naheliegenden Grund hervorgehoben:
Wie Luhmann (1997: 47) darlegt, konnen sinnhafte Identitaten, d. h. empirische Objekte
oder Zeichen etc., ausschlieSlich rekursiv produziert werden. Rekursivitit ist damit immer
schon Bestandteil von serieller Kommunikation und nicht blof§ Merkmal solcher Serien,
die als Fortsetzungsserien auftreten und auf explizite Weise mit Rekursionen operieren.
Zum rekursiven Fortschritt von Serien vgl. auch Kelleter 2015a.

2 In seiner Grundform als live television wurde das frithe Fernsehen als Medium ohne Ge-
déchtnis, d. h. ohne Speichergedichtnis, beschrieben. Fernsehen und Serie verfiigten also
lange Zeit nur iiber ein »operatives Geddchtnis« (vgl. Luhmann 1998; Esposito 2005).
Heutzutage ist die Serie und ihre operative Gedéchtnisleistung jedoch auch an ein »Spei-



Auf dieser Grundlage leisten gerade die Serien des Fernehens unter anderem ge-
nau dies: die Adressierung von Zuschauern als kompetente Komparatisten, welche
die prozessuale Entwicklung einer Serie daraufhin beobachten und danach beur-
teilen, wie sich ihre dsthetischen Einheiten — Episoden wie Staffeln — operational
aufeinander beziehen und miteinander vergleichen lassen; beispielsweise unter dem
Gesichtspunkt von Steigerungs- und Uberbietungsformen.

Nun ist speziell im Bereich des Populidren Uberbietung gemeinhin eine negativ
konnotierte Dynamik und als Ausdruck fehlenden Innovationswillens. Insofern
tiberrascht es vielleicht, dass die vorliegende Arbeit es sich zum Ziel gesetzt hat, Uber-
bietungsdynamiken anhand der amerikanischen Fernsehserie aufzeigen zu wollen,
da diese besonders in den letzten rund 15 Jahren hinsichtlich ihrer dsthetischen
Leistungen hochste kulturelle Anerkennung erfahren hat und weiterhin erfahrt (vgl.
Beil et al. 2012; Jahn-Sudmann/Kelleter 2012; Maeder/Wentz 2013; Eichner et al.
2013; Mittell 2015). Doch gerade deshalb bietet sich die amerikanische Fernsehserie,
speziell die Programmform der Drama-Serie, als emblematischer Gegenstand fiir
das hier verfolgte Erkenntnisinteresse an. Zu zeigen ist nimlich, dass Uberbietungen
auch und gerade dort eine wesentliche Rolle spielen, wo Artefakte der Populdrkultur
mit Blick auf ihre dsthetischen Innovationen weithin gewtiirdigt werden.

Die Motivation, eine derartige Perspektive einzunehmen, ist es jedoch nicht, fiir
die Nobilitierung der Uberbietungsdynamik einzutreten oder nochmals die kiinst-
lerischen oder kulturellen Potentiale des Fernsehens und seiner Serien zu betonen.
Im Hinblick auf die aktuelle akademische Auseinandersetzung mit dem Fernsehen,
ist es im Gegenteil verwunderlich, wie viel Aufwand noch immer darauf verwendet
wird, die Beschiftigung mit diesem populdren Medium zu rechtfertigen (vgl. dazu
u. a. Hartley 2008: 3; Murphy 2011: 18). Zwar existiert weiterhin das negative Image
des Fernsehens, jedenfalls in Bezug auf manche seiner Programmformen wie z. B. das
Reality TV, dennoch wire die Fernsehwissenschaft gut beraten, auch die Geschichte
ihrer durchaus erfolgreichen Aufwertungsbemiihungen zur Kenntnis nehmen. Dies
geschieht nach wie vor sehr selten. Stattdessen unterliegt die akademische Praxis,
dhnlich der kulturindustriellen Serienproduktion, zuweilen zwanghaft anmutenden
Ritualen der Selbstvergewisserung: Man diskutiert, was diskutiert wird. Dennoch
sind - und auch hier dréngt sich die Analogie zur Fernsehserie auf — bestimmte
Redundanzen nicht nur unvermeidbar, sondern erfiillen ihren sinnvollen Zweck. In-
sofern wird sich die vorliegende Studie auch noch einmal dem Quality-TV-Diskurs
widmen miissen. Zum einen weil sich dort auf interessante Weise Uberbietungs-
anspriiche und -zuschreibungen artikulieren, zum anderen, weil die dsthetische Un-
tersuchung der gegenwirtigen Serienpraxis nicht von dem Diskurs iiber diese Praxis

chergeddchtnis« gekoppelt (insofern die Serie {iber externe Speichermedien wie DVD, Fest-
plattenrekorder etc. verfiigbar sowie iiber das Internet als Streaming-Content abrufbar ist).
Dieser Aspekt hat verschiedene Konsequenzen, einerseits fiir die Serien und deren ope-
rative Gedachtnisfunktion, andererseits fiir die Vorstellung dessen, was Fernsehen (noch)
ist (vgl. Engell 2011). Im Einzelnen werde ich sie sie spéter diskutieren. An dieser Stelle
mag der Hinweis geniigen, dass die operative Gedachtnisfunktion der TV-Serie, ihre ope-
rative Unterscheidung von Erinnern und Vergessen (ebd.), eine wesentlich andere ist, wenn
die Serie tatsichlich mittels Speichermedien zuginglich und von der klassischen Form als
Broadcast-TV abgekoppelt ist.



als Quality TV getrennt werden kann: Sie sind vielmehr untrennbar miteinander
verbunden. Die Serie ist eben nicht blofSes Produkt oder Material der aktiven An-
eignungsprozesse und Sinnzuschreibungen von Rezipienten.’?

Vor diesem Hintergrund gilt es, auf der Basis von Grundannahmen der Akteur-
Netzwerk-Theorie (ANT), die Serie selbst als Akteur der medienkulturellen Praxis
in den Blick zu nehmen. Denn, wie Frank Kelleter (2012c: 34) anhand von The Wire
(HBO, 2002-2008) erlautert,

before any so-called external observer ever offered an interpretation of the series, the
series did so itself —and not only in the sense of providing an occasion for exegetic
follow-up, simply by being itself, but in the more active sense of producing self-descrip-
tions that have steered its cultural work and activated narrative practices outside its
textual boundaries.

Wie dies im Einzelnen geschieht, soll sowohl mit Blick auf die kulturelle Arbeit der
Serie als auch mit Blick auf den Quality-TV-Diskurs, der ebenfalls als Akteur in Er-
scheinung tritt, gezeigt werden. Dabei besteht das Ziel weniger darin, die inzwischen
prominente Kritik am Quality TV fortzusetzen, sondern die Kategorie der Qualitat
fiir Fragen zu nutzen, die sich an der Schnittstelle dsthetischer, epistemologischer
und medialer Problemstellungen ergeben (vgl. Maeder 2013).

Wihrend tiber die kulturelle Wahrnehmung des gewohnlichen sowie des aufSer-
gewohnlichen Fernsehens recht umfassend diskutiert wurde (vgl. u.a. Thompson
1996; Bonner 2003; Cardwell 2007; Schwaab 2010a, 2010c¢), steht die wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit der kulturellen Rezeption der Uberbietungsdynamik
erst an jhrem Anfang. Die Kritik dieser Rezeption ist dabei nicht nur notwendig,
um eine andere Perspektive auf Formen der Uberbietung zu ermdglichen, vielmehr
besteht ihr Beitrag auch darin, etablierte Konzepte von Innovation zu hinterfragen.
Zwar inkludieren letztere gelegentlich Aspekte von Optimierungen und Steigerun-
gen als Bestandteil der Reflexion des technischen, wirtschaftlichen und dsthetischen
Fortschritts. Doch kaum ein theoretischer Ansatz widmet sich detaillierter der
Frage, in welchem Verhéltnis dabei das Neue zum Innovativen steht.

Die vorliegende Arbeit kann dieses Desiderat nicht vollstandig beseitigen. Weder
ist es ihr Ziel, Uberbietung als quasi-dominante Generalfigur 4sthetischer Innovation
zu entwerfen, noch geht es darum, die Form der Uberbietung in Bezug auf andere
Dynamiken des Kulturellen zu hierarchisieren. Im vorliegenden Fall bedeutet Uber-
bietung vielmehr die exponierte Steigerung (serien)asthetischer Distinktionsmerk-
male als folgenreiches Zusammenspiel medialer Qualitdten und Quantititen (vgl.
Jahn-Sudmann/Kelleter 2012). Dabei soll Uberbietung als eine Dynamik profiliert
werden, die weder paratextuell als solche markiert sein muss noch ausschliefllich
einem spezifischen Gestaltungswillen zugerechnet werden kann. An dem, was als
Uberbietung in Fernsehserien in Erscheinung tritt, sind nicht nur menschliche
Akteure beteiligt, sondern auch Paratexte, Institutionen, materielle Ressourcen,
Archive, technische Infrastrukturen oder geographische Gegebenheiten. All diese

3 Einschlagig dazu: u. a. Mikos 1994.



Entitdten sind miteinander vernetzte Vermittlungsgrofien, die grundsatzlich an der
Produktion, Distribution und Aneignung von Serien auf historisch je spezifische
Weise mitwirken und sich als Akteur-Netzwerke im Verbund mit anderen Akteur-
Netzwerken beschreiben lassen (vgl. Latour 2005). Daraus ergibt sich ein duflerst
komplexes System verteilter »Handlungsinitiativen« (Schiittpelz 2013: 10) und Au-
torschaften, das es aufzuschliisseln gilt, indem man sich der Kette funktionaler Ope-
rationen an bestimmten Knotenpunkten zuwendet, die im Mittelpunkt des jewei-
ligen Erkenntnisinteresses stehen.

Bei den nachfolgenden Ausfithrungen soll es jedoch nicht darum gehen, die Se-
rienkultur in ihrer >Gesamtheit« aus der Perspektive der ANT zu betrachten oder
sie zum priviligierten Bezugsrahmen der nachfolgenden Serienanalysen zu erheben.
Der Anspruch hier ist deutlich bescheidener: Einerseits dient der Bezug auf die ANT
dazu, die Beziehungen zwischen Serien und den sie begleitenden Diskursen theo-
retisch angemessener zu fassen, andererseits kann sie den Blick dafiir eréffnen, dass
moderne Serien selbst Schauplédtze und Aushandlungsorte der Operationen von Ak-
teur-Netzwerken sind.

Hieran schlief3t sich eine weitere basale Uberlegung an: Uberbietungen sind keine
Dynamiken, die fiir alle wahrnehmenden Subjekte immer schon erkennbar sein
miissen. Dem hier zugrunde liegenden Verstindnis nach ist Uberbietung zwar per
definitionem eine exponierte, aber damit notwendigerweise noch keine evidente,
als solche offensichtliche Form.* Das Hervortreten von Relationen und Operationen
als exponierte Steigerungen hangt nicht zuletzt von spezifischen Konfigurationen
und Konstellationen ihrer Betrachtungsweise ab. Ensprechend stellt es eine wichtige
Aufgabe der vorliegenden Arbeit dar, genau zu untersuchen, aufgrund welcher Be-
dingungen und Voraussetzungen eine Steigerung als exponiert erscheint oder eben
nicht. Des Weiteren wire zu klaren, welche Formen von Steigerung unterschieden
werden konnen oder miissen. Dabei geht es sowohl um das Was als auch um das
Wie der Steigerung. Denn immerhin gehort die Frage nach der Steigerungsfihig-
keit von (dsthetischen) Qualitdten, die das Quality TV gleichsam selbst stellt, zu
den Grundproblemen der Philosophie. Und als solche liegt sie auch nicht nur im
Interesse einer einzelnen Fachdisziplin. Uber den medienwissenschaftlichen Fokus
auf Populdrkultur hinaus betrifft das Thema dieser Arbeit vielmehr Perspektiven der
Philosophie, Literaturwissenschaft, Kulturwissenschaft, Kunstgeschichte, Technik-
forschung, Gestalttheorie, Wahrnehmungsforschung, Wirtschaftswissenschaft, Ge-
schichte, Wissenschaftsforschung und der Bildwissenschaft. Und tatsdchlich hat das
Wissen all jener Fach- und Forschungsgebiete dazu beigetragen, Uberbietung als
jene Form zu profilieren, als die sie im Weiteren veranschaulicht und diskutiert wird.

Wenngleich die Fernsehserie den priméren Gegenstand dieser Studie darstellt,
wird man {iber das Konzept der Uberbietung nicht genug erfahren oder aussagen
koénnen, wenn sich der Blick nicht ebenso auf weitere Phanomene richtet, die fiir die
zirkulierenden Vorstellungen dessen, was diese Dynamik bedeutet (oder bedeuten
konnte), zentral sind: Sei es die Praxis des Auktionsgeschehens, die Errichtung von
Wolkenkratzern, der sportliche Wettbewerb, das Wettriisten des Militdrs oder gar

4 Zur Problematisierung des Konzeptes der Evidenz vgl. Nohr 2004.



der gigantomanische Uberbietungsanspruch, der das ideologische Denken und
die alltdgliche Praxis des Nationalsozialismus bestimmt hat, von den Reichspartei-
tagen bis hin zu den Entwiirfen und ersten Verwirklichungen einer Welthauptstadt
»Germania«. Letzterer verweist nachdriicklich auf die besondere Situierung dieser
Dynamik an der Schnittstelle (macht)symbolischer und phantasmatischer Prakti-
ken. Ferner wird hier das Problem der Uberbietung in ihrer seriellen Form erkenn-
bar: das Zusteuern auf einen unvermeidlichen Abschluss aufgrund von erwartbarer
Sattigung, Abnutzung oder aufgrund eines vorzeitigen Kollapses. Genau dies kenn-
zeichnet den stets prekiren Status der Uberbietungsdynamik, den die nationalso-
zialistischen Phantasien auf der Basis ihrer eigenen Ideologie (ebenso wie auf Basis
ihrer 6konomischen Operationen) notwendig verleugnen mussten.

Dieser Problematik ist die moderne Fernsehserie nicht ausgesetzt. Gerade als
kommerzielle Serie darf sie letztlich mit keinem Letztiiberbietungsanspruch auf-
treten und tut es auch nicht. Was in und als Serie(n) Erfolg hat, macht eine Logik
des definitiven Abschlusses unwahrscheinlich. Und deshalb miissen Uberbietungen,
auch wenn sie temporir einen Abschluss erfahren, fiir weitere Uberbietungen an-
schlussfihig bleiben, ohne jedoch das Uberbotene noch einmal nahtlos iiberbieten
zu miissen. Dariiber hinaus weif3 die Fernsehserie um die inhdrenten Probleme der
Selbst- und Fremdiiberbietung und verfiigt, wie gezeigt werden soll, tiber verschie-
dene Verfahren, ihnen produktiv zu begegnen.

Mehr noch: Die Fernsehserie provoziert nicht nur Fragen zur Uberbietung, son-
dern nutzt diese prozessuale Form auch, um das serielle Schema von Wiederholung
und Variation dsthetisch immer wieder neu zu gestalten. Aus einer medienwissen-
schaftlichen Perspektive gilt hierbei zu beachten, wie das Fernsehen und die Pro-
grammform der Serie - als Medien — Uberbietungsfiguren unter ihre Bedingungen
stellen und sich in sie einschreiben. Damit verbietet sich von vornherein eine pri-
mdr inhaltistische« Perspektivierung dieser Dynamik. Die dsthetischen Formen des
Fernsehens konnen grundsitzlich nicht von den (verborgenen) medientechnischen
und -6konomischen Operationen, die sie hervorbringen und konturieren, getrennt
werden. Dennoch betrifft der Fokus auf Uberbietungen vor allem das, was den Zu-
schauern sichtbar gegeben ist: unter anderem und ganz wesentlich das dynamische
Bild des Fernsehens. Zu Recht haben Lorenz Engell und Oliver Fahle mit »Bild«,
»Serie« und »Ereignis« drei »Leitkonzepte« des Fernsehens benannt, die nicht nur
fiir eine Medienphilosophie des Fernsehens zentral sind (Fahle/Engell 2006: 11),
sondern ebenso fiir das Verstindnis von Uberbietung als televisuelle Form.®

5  Wie die Autoren selbst einrdumen (ebd.: 11f.), sind noch andere Kategorien denkbar, die
quasi fiir das Fernsehen als Leitkonzepte firmieren konnten. So liefle sich nach der Rele-
vanz des Akustischen fragen, wie dies ja im Feld der Sound Studies immer haufiger und zu
Recht eingefordert wird, zumal es zur Signatur der gegenwirtigen Fernsehserie gehort, der
Gestaltung des Akustischen mehr Aufmerksamkeit zu schenken. Dennoch gehe ich davon
aus, dass die Zentrierung auf das Bildliche des Fernsehens dem umfassenden Verstdndnis
von Uberbietungsdynamiken nicht im Wege steht. Medienhistorisch macht diese Zentrie-
rung auf das Visuelle allein deshalb schon Sinn, weil die Medieninnovation des Fernsehens
als Technologie der Ubertragung im Sinne von Nipkow vor allem auf den Prozess der Sicht-
bar- und nicht der Hérbarmachung beruht.



Zugleich ist es in der heutigen Zeit schwieriger denn je, das Fernsehen als Me-
dium mit relativ zeitstabilen Eigenschaften zu begreifen. Von seiner frithen Form
als Massenmedium hat sich das Fernsehen gerade unter den heutigen Bedingun-
gen seiner digitalen Konfigurationen deutlich entfernt (vgl. Bennett/Strange 2011).
Diese Beobachtung ist weitestgehend unstrittig, selbst wenn man den permanenten
Wandel und die Variabilitat des Mediums zu verschiedenen historischen Zeitpunk-
ten herausstellt (vgl. Keilbach/Stauff 2011). Gleichwohl verkompliziert die in his-
torischer Hinsicht stets gegebene Heterogenitit des Fernsehens die Frage nach den
Bedingungen, die das Medium seinen Formen auferlegt.

Welche primir visuellen Formen und Verfahren der Uberbietung zu beobachten
sind, soll im Rahmen dieser Studie innerhalb von Serien (intraseriell), zwischen
Serien (interseriell und transseriell) sowie mit Blick auf ihre metaseriellen Effekte
reflektiert werden, d. h. darauf, wie serielle Formen in Serien als Medium der Selbst-
und Fremdbeobachtung fungieren.’ Uberdies reflektiert der Aspekt des Metaseriel-
len noch einen epistemologisch-theoretischen Grundgedanken dieser Arbeit. Die
Serialitdt der gegenwirtigen Fernsehserie ist nicht bloff mit den Konzepten und
Verfahren der traditionellen Narratologie beschreibbar. Vielmehr existiert sie — in
unterschiedlichem Grad - unabhingig von ihren narrativen Ordnungsschemata, wie
Fahle auf profunde Weise erldutert hat:

Serialitat 16st sich von der Narration und bildet eine eigene dsthetische Form, die die
narrative Organisation parasitar durchwandert und dafiir sorgt, dass eine Episode auf
mehreren Text- und Wissensebenen betrachtet werden muss (wenn man den Stil nicht
nur als Bauform des Erzdhlens, sondern als eigene epistemische Ebene versteht). (Fahle
2012:171)

Die »parasitare Durchwanderungg, von der hier die Rede ist, gilt nicht weniger fiir
die Uberbietung als Form der Serialisierung.

Bestimmend fiir die Korpusauswahl der vorliegenden Studie waren verschiedene
Uberlegungen. Zum einen stehen hier solche Serien wie 24 (Fox, 2001-2010), Lost
(ABC, 2004-2010) oder The Sopranos (HBO, 1999-2007) im Zentrum der Unter-
suchung, die in der Geschichte des amerikanischen Fernsehens entweder eine ver-
gleichsweise breite Rezeption erfahren haben oder im kulturellen Diskurs dsthetisch
besonders gewiirdigt worden sind. Zum anderen wurden auch solche Serien wie
z.B. Sue Thomas: E. B. Eye (PAX, 2002-2005) oder Nip/Tuck (FX, 2003-2010) aus-
gewdhlt, die zwar nicht an erster Stelle genannt werden, wenn es um die dsthetischen
Leistungen der Serie geht, die jedoch jeweils wichtige Einsichten iiber Uberbietungs-
dynamiken und deren metaserielle Reflexion ermoglichen.

Schlussendlich wird die Arbeit auch zeigen - um das vorangestellte Zitat zu
wiirdigen - dass nicht nur TV-Serie im Besonderen, sondern populdre Serien im
Allgemeinen einen Rahmen bieten, innerhalb dessen (exponierte) Steigerungen auf

6  Dieses Forschungsdesign wurde gemeinsam mit Frank Kelleter im Antrag dieses Teil-
projektes im Rahmen der DFG-Forschergruppe »Asthetik und Praxis populirer Serialitit«
entwickelt, abgesehen von der Analyseebene der Transserialitdt, die hier als weitere Per-
spektive vorgeschlagen wird.



bemerkenswerte Weise thematisch werden. So kann man in Les Mystéres de Paris als
jenem Feuilletonroman, der stets als klassische Referenz bei der Beschreibung der
modernen Serienlandschaft ins Feld gefiihrt wird, Folgendes tiber die Steigerung des
moralisch-ethisch edlen Handelns lesen:

Anstdndigen Mitmenschen in der Not beispringen, das ist gut. Schwachen Menschen, die
im Elend mit der Versuchung kdmpfen, zu helfen, ist besser. Gestrauchelte und geschei-
terte Menschen, die sich in aller Verderbtheit noch einige edle Gefiihle bewahrt haben,
wieder zur Ehrlichkeit und Selbstachtung zurtickzufiihren, das ist das beste. (Rudolfin Sue
1969 [1843]: 45)

Aber ist das Gute, das seit jeher nicht nur Gegenstand, sondern auch Movens phi-
losophischer Anstrengungen gewesen ist, eine steigerungsfahige Qualitit? Kann
man sich selbst oder andere darin iiberbieten? Serien, so wird noch herausgearbei-
tet werden, operieren jedenfalls nicht nur mit Steigerungen, sondern thematisieren
diese seriellen Dynamiken als dsthetische, 6konomische oder epistemologisch-phi-
losophische Probleme. Damit stellen sie ein Wissen bereit, das nicht nur ein Wissen
iiber die Serie ist, sondern prinzipiell tiber alles, was Menschen und Dinge, Abs-
traktes und Konkretes, Materielles und Immaterielles betriftt und verbindet. Gerade
mit Blick auf diese Vielschichtigkeit ist dieses Wissen fiir die heutige Medien- und
Kulturwissenschaft von besonderem Interesse.



1. Hinfiihrungen

Die Untersuchung der Uberbietungsdynamik ldsst sich systematisch in Bereiche auf-
gliedern, die tiber disziplindre Grenzen hinweg erkenntnistheoretische Grundfragen
beriithren. Wer sie genauer analysiert, behandelt kaum trennbare Aspekte des Ver-
gleichens, der Exponierung, Messbarkeit, Steigerungsfihigkeit (Gradualisierung),
Skalierung sowie des kategorialen Verhaltnisses von Qualititen und Quantititen,
und zwar zunéchst unabhingig von einem spezifischen Gegenstand. Deshalb verdie-
nen diese Fragen eine eigenstandige (medien)theoretische Betrachtung mit Blick auf
das hier verfolgte Erkenntnisinteresse, bevor in den niachsten Kapiteln gezeigt wird,
wie Fernsehserien Uberbietungsdynamiken einsetzen und konfigurieren. Allgemei-
nen Charakter haben auch die nachfolgenden Uberlegungen zur kulturellen Wahr-
nehmung der Uberbietung, die hier als postideologiekritische Diskursfigur profiliert
werden soll, sowie die Ausfithrungen, die - zwischen historischer Epistemologie
und Begriffsgeschichte — Uberbietung einerseits als spezifische Logik der Moderne
sowie andererseits als transhistorische Dynamik zu befragen suchen.” Ferner geht es
darum, die basale Unterscheidung von Fremd- und Selbstiiberbietung mediendko-
nomisch auf systemische Aspekte des kommerziellen Wettbewerbs zu beziehen und
die Auffassung einer ausschlieSlich anthropozentrischen Betrachtung von Uber-
bietungsdynamiken kritisch zu hinterfragen. Um die Produktivitit der Uberbietung
als Antriebskraft von Innovationen zu beleuchten, schlie8e ich an jiingere medien-
wissenschaftliche Diskussionen an, welche, ebenfalls unter Riickgrift auf neuere Ar-
beiten aus dem Bereich der historischen Epistemologie, die Rolle des Seriellen und
der Serie mit Blick auf das Potential der Hervorbringung des Neuen betrachten.

1.1 Uberbietung als postideologiekritische Diskursfigur

Anders als auf dem Gebiet des Hochkulturellen ist die Uberbietungslogik im Feld
des Populédren, gerade mit Blick auf ihre explizit seriellen Formen, negativ kon-
notiert: Wer von Uberbietung spricht, kritisiert eine Dynamik, die vermeintlich in
der bloflen Steigerung des Hoher-schneller-weiter zu sich selbst kommt, ohne dass
man ihr ein besonderes dsthetisches Potential zutraut. Nicht umsonst wird sie in
erster Linie mit den traditionell als trivial geltenden Phanomenen der Populdrkultur
assoziiert: vom Reality TV bis zum Actionfilm-Sequel. Zudem wird allenthalben die
»Permanenz« der Uberbietungen thematisiert und damit implizit (oder explizit) eine
Kritik ihrer Zeitlichkeit im doppelten Sinne artikuliert: als Kritik der historischen
Zeit und als Kritik der »Wiederkehr des Immergleichen«. Die Abwertung bestimm-
ter Formen dessen, was man heutzutage deutlich seltener »Massenkultur« nennt, ist
insofern erklarungsbediirftig, als auch die Kulturkritik, etwa in der Tradition der
Frankfurter Schule, nicht tibersehen kann, dass sich der Rang des Populdren in den

7  Der Fokus auf Uberbietung im Sinne einer transhistorischen Perspektive bedeutet, sie als
historisch variable Dynamik zu begreifen, die aber dennoch iiber spezifische Phasen und
Epochen hinweg eine identitire Form bewahrt. Der transhistorische Blick ist jedoch kein
ahistorischer.

A. Sudmann, Serielle Uberbietung,
DOI 10.1007/978-3-476-04532-4_1, © Springer-Verlag GmbH Deutschland, 2017



letzten Jahrzehnten deutlich verdndert hat. Wahrend noch Adorno und Horkheimer
(1969 [1944]) die Kulturindustrie bewusst nicht anhand ihrer eigenen, historisch
vergleichsweise bescheidenen Anspriiche beurteilten, sondern gleichsam von auflen,
entlang der Maf3stdbe des um die Verteidigung eines Wahrheitskerns bemiihten Auf-
klarungsdenkens, ist heutzutage kaum zu leugnen, dass sie, was die Selbsteinschit-
zung ihrer dsthetischen Potentialitdt angeht, enorm an Selbstbewusstsein gewonnen
hat. So teilen ihre Akteure weithin die Annahme, dass ihre Produktionen, wenn
auch nicht wegen, aber in jedem Fall trotz ihrer Warenformigkeit, grundsitzlich den
Status von Kunst fiir sich reklamieren kénnen und grundsitzlich immer schon als
relevante Ausdrucksformen von Kultur ernst zu nehmen seien.® Daneben gibt es
kaum kulturelle Manifestationen des Populéren, die in den Geistes-, Kultur- oder
Sozialwissenschaften oder seitens anderer institutioneller Nobilitierungsinstanzen
keine Aufwertung erfahren hitten. Als Ausdruck dieser Umwertung erscheinen
heutzutage nicht von ungefihr Publikationen, die zum Beispiel von der Schonheit
des Populéren als spezifische dsthetische Gegenwartserfahrung handeln (z. B. Maase
2008). Zugleich ging mit eben jener Aufwertung eine deutliche Abwertung der Kul-
turkritik als dogmatisch, monolithisch, elitir und unzeitgemaf} einher, so dass man
in Bezug auf die gegenwirtige Verhéltnisse, so meine These, von einem postideologie-
kritischen Diskurs sprechen kann, der die Rede iiber populdre Medien und Kultur,
zumindest in den westlichen Gesellschaften, wesentlich konturiert.

Allein verschwindet die Kulturkritik nicht einfach so aus der Welt. Sie bezieht
sich jedoch nur noch selten auf die kulturelle Sphire als Ganze oder auf einen pro-
blematisch gefassten, da primér warenférmig-ideologisch bestimmten Zusammen-
hang von Kultur und Gesellschaft. Vielmehr beschrankt sie sich auf einzelne ihrer
Ausdrucksformen und Mechanismen. Eine derartige Partikularisierung der Kritik,
wie ich sie nennen mochte, erfiillt eine wesentliche Funktion: Sie bekriftigt die An-
nahme, dass kein grundsatzlicher Widerspruch zwischen Warencharakter auf der
einen sowie Kunst auf der anderen Seite besteht.” Umso schirfer fallt mitunter die
Kritik jener dsthetischen Artefakte aus, bei denen ein zu dominanter Einfluss indus-
trieller Praktiken und Denkweisen auf die Produktion der Kunst ausgemacht wird."
Und tatsdchlich scheint die Annahme berechtigt, dass in den allermeisten Fillen,
in denen man im Feld des Populiren die Logik der Uberbietung als bestimmende
Kraft identifiziert, nach wie vor genau diese Pramisse wirkmadchtig ist: Die dstheti-
sche, moralische oder politische Kontamination der Kunst (und Kultur) durch eine
gleichsam ungefilterte Logik des Warendenkens. Im Kern wird dabei wesentlich die
Dominanz der Warenlogik und ihrer Steigerungsdynamik kritisiert, nicht deren Ex-
ponierung. Dieser Aspekt ist deshalb wesentlich, da noch andere Formen der Uber-

8  Fiir letzteres gibt es natiirlich gute Griinde. Dazu zéhlt, in historischer Perspektive, dass der
Aufstieg der Kulturindustrie ab dem 19. Jahrhundert auch »eine Befreiung von biirgerlicher
Vormundschaft« bedeutete (Maase 2007: 17).

9  Wobei unter Bedingungen der Kulturindustrie ohnehin nicht eindeutig zwischen Wahr-
nehmen und Konsumieren getrennt werden kann.

10 Kulturkritik als Kritik der politischen Okonomie kommt aber auch dann noch zum Vor-
schein, wenn globale Unternehmen sich mit den Mitteln der Kunst fiir das Soziale politisch
engagieren oder dafiir ein entsprechendes Forum zur Verfiigung stellen. Man denke nur an
die Diskussionen um die Benetton-Werbung Oliviero Toscanis.
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bietung existieren, die potentiell kulturell negativ konnotiert sind: Man denke nur an
die kulturelle Praxis des Prahlens sowie iiberhaupt an die Performanz narzisstischer
Bediirfnisse (vgl. Kapitel 7). In diesen Fallen zielt die Kritik eben zuvorderst auf die
Ebene der Exponierung einer tatsachlichen oder blof3 vermeintlichen Steigerung und
nicht auf die Steigerung an sich.

Somit kann man die Kritik der Uberbietung als jene Form verstehen, in der sich
noch diffus und ohne Begriindungszwang ein kulturelles Unbehagen am Kapitalis-
mus artikulieren darf. Anders als die Kritiker der Kulturindustrie laufen Kritiker
einer solchen Uberbietungsdynamik eben nicht Gefahr, als » Apokalyptiker« (Eco
1984 [1964]) gelten zu miissen, da sie mit einer allgemeinen Akzeptanz ihrer Kritik
rechnen konnen. Entsprechend hélt man sich auch nicht mit Erklarungen auf, wes-
halb ein kulturelles Objekt eigentlich an Wert verliert, wenn es einer Uberbietungs-
logik verpflichtet scheint. Vielleicht, so kdnnte man spekulieren, muss man die Kri-
tik an der Uberbietung als (populidre) Form und Dynamik deshalb nicht entfalten,
weil alles Wissenswerte tiber das Kritikwiirdige schon dargelegt wurde, nur unter
einem anderen Stichwort, sei es »Fortschritt«, »Dynamik«, »Wettbewerb« oder »In-
novation«.

Spétestens der Erste Weltkrieg hatte die aus der Neuzeit erwachsenen enthusias-
tischen Vorstellungen einer Fortschrittsdynamik, einer stetig optimierungsfihigen
Beherrschung von Natur und Technik sowie die Hoffnung auf eine emanzipatori-
sche Entwicklung der Menschheit nachhaltig erschiittert. Diese Entwicklung hatte
die Kritische Theorie bereits reflektiert, bevor sie Auschwitz als jenen Ort auswies,
an dem Aufklarung und ihr instrumentell-rationalistisches Denken endgiiltig in
Mythos und Barbarei umschlug (Horkheimer/Adorno 1969 [1944]). Indes waren
problematische Implikationen von Optimierungs-, Steigerungs- und Expansions-
dynamiken seit dem 19. Jahrhundert stets nur Teilaspekt einer umfassenderen Kritik
des Sozialen, die in der zweiten Hilfte der 1960er Jahre in Europa und den USA
ihren vorldufig letzten Hohepunkt erreichte. Die 6kologische Kritik der 1970er und
1980er Jahre in Europa und ihre politische Bewegung formulierte in dieser Hin-
sicht nichts wesentlich Neues, brachte aber deutlicher zum Ausdruck, dass sozialer
Fortschritt auch von der Idee des Verzichts bestimmt sein miisste, um als solcher
Bestand zu haben. Demgegeniiber geht es heute darum, nicht als Abkehr von der
Verzichtslogik, sondern eher im Sinne ihrer Transformation, 6kologisches auch als
okonomisch fortschrittsbewusstes, d. h. als profitorientiertes Handeln zu profilieren
(und umgekehrt). Man denke nur an die bekannte Kritik von Zizek an Starbucks
»morally good products« (Zizek 2009: 53).

Insofern also die Kritik einer Steigerungsdynamik immer schon impliziter Be-
standteil der Kritik der Moderne war, hatte die postmoderne und poststrukturalis-
tische Theorie wenig Anlass und Interesse, sich auf den bereits bekannten Pfaden
der kritischen Reflexion zu bewegen, sondern stellte vielmehr die epistemologischen
Fundamente jener Kritik, die die Moderne an sich selbst tibte, ihrerseits infrage.
Jean-Frangois Lyotards Rede (1999 [1979]) vom Ende der grof3en Erzdhlungen (Auf-
klarung, Idealismus, Historismus) oder Francis Fukuyamas (1989) Postulat eines
Endes der Geschichte sind dabei freilich auch als Erzahlungen begreifbar, die den
Abschlieflungsgestus jener Theorien, auf die sie sich (kritisch) beziehen, mit einem
neuen Gestus der Abschlieflung zu iiberbieten versuchen.
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Boris Groys sieht in dieser Logik der Abschlieffung wiederum eine Spezifik des
Neuen in der Neuzeit, indem die Erwartung generiert werde, dass es mit dem Auf-
treten des Neuen nichts Neues mehr geben konne, sondern nur noch die Dominanz
dieses allerletzten Neuen. Dies gelte fiir die Aufkldrung mit ihrem Anspruch auf
Wachstum und Vorherrschaft der Naturwissenschaften, ebenso fiir den Marxismus
mit seiner Hoffnung auf die Realisierung einer andauernden sozialistischen und
kommunistischen Zukunft, fiir den Nationalsozialismus, der ein »Tausendjdhriges
Reich« ausrief, fiir die Avantgardebewegungen, die jeweils meinten, den letztlich
verbindlichen kiinstlerischen Gestus gefunden zu haben oder aber fiir die post-
moderne Auffassung von einem Ende der Geschichte, als finaler Uberbietungsakt,
der das Warten auf das neue Neue vermeintlich endgiiltig obsolet mache (Groys
1999 [1992]: 10)."

Und doch scheint, wie Groys selbst zeigt, ein neuer Metastandpunkt, von dem
aus das bisherige Neue besichtigt und gegebenenfalls zum immer schon Alten er-
klart werden kann, immer (noch) moglich. Aber was ist eigentlich die Pointe dieses
Denkens, das der Logik der AbschliefSung folgt?

Jedesmal fragen wir uns [...] unnachgiebig, worauf wollen jene hinaus, und zu wel-
chem Zweck, die das Ende von diesem oder jenem, des Menschen oder des Subjekts,
des BewuRtseins, der Geschichte, des Abendlandes oder der Literatur und, als letzte
Neuigkeit, des Fortschritts selbst verkiinden, der noch nie bei Rechten oder Linken so
schlecht dastand. Welche Effekte wollen jene Propheten oder jene wortgewandten
Visionare produzieren? Welchen unmittelbaren oder aufgeschobenen Vorteil stellen
sie in Aussicht? Was machen sie und was machen wir, indem wir so dariiber reden?
Um wen zu verfiihren oder zu unterwerfen, einzuschiichtern oder zu erfreuen? Diese
Effekte und Vorteile kdnnen auf eine individuelle oder kollektive, eine bewufte oder
eine unbewul3te Spekulation bezogen werden. Sie kénnen in Begriffen libidindser oder
politischer Herrschaft analysiert werden [...]. (Derrida 1985 [1983]: 60)

Die Berechtigung von Derridas Fragen liegt auf der Hand und doch fordern sie ih-
rerseits zur Kritik heraus. Das betrifft zundchst die abschitzige Rede von den »Pro-
pheten« und »wortgewandten Visiondre[n]«.!* Das Postulat eines Endes muss man
keineswegs so buchstdblich verstehen, dass damit eine spekulative Prognose iiber
die Zukunft gewagt wird. Adornos These vom Ende der Ideologie (1972 [1954]),
die Derrida in seiner Aufzdhlung unerwéhnt ldsst, ist ganz sicher nicht mit diesem
Anspruch verkniipft, vielmehr beschréankt sich deren kritische Geltung zunédchst auf
die Verhaltnisse der (historischen) Gegenwart und ihrer Genese, bestimmt durch die

11 Auch Latour setzt sich mit dem Postulat eines Ende der Geschichte kritisch auseinander:
»Das einzig Positive an den Postmodernen ist: Nach ihnen kommt nichts mehr. Weit da-
von entfernt, der letzte Schrei zu sein, markieren sie das letzte Ende, d. h. das Ende der
verschiedenen Formen, aufzuhéren und weiterzugehen, in denen mit zunehmend schwin-
delerregender Geschwindigkeit immer radikalere und revolutionirere Kritiken einander
jagten« (Latour 2008 [1991]: 84).

12 Die Kritik an der Rhetorik des Visiondren hat ihrerseits eine lange Tradition, die gerade im
20. Jahrhundert an keine bestimmte politische Position gebunden ist, vgl. nur Karl Poppers
Auseinandersetzung mit Hegel und Marx in The Open Society and Its Enemies (1945).
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Hoffnung, gleichsam von der Zukunft widerlegt zu werden. Des Weiteren diirften
sich die von Derrida namentlich nicht bezeichneten »Propheten« wohl alles andere
als gliicklich schétzen, dass nicht die Berechtigung ihrer jeweiligen Thesen auf dem
Prifstand steht, sondern a priori Effekte und Vorteile einer Redeweise, die sie, un-
abhingig von ihrem jeweils spezifischen Erkenntnisinteresse, mit anderen Autoren
teilen.

Warum ist der Blick auf das Verbindende dieser Art des Sprechens bzw. Schrei-
bens dennoch aufschlussreich und legitim? Derrida stellt, ohne dass er dies aus-
driicklich markiert, die kulturindustrielle Verfasstheit des Wissenschaftsbetriebes
heraus und nimmt damit eine Perspektive ein, die Mitte der 1980er Jahre fast schon
anachronistisch anmuten muss. Er scheint hier jedoch weniger systemische Aspekte,
d.h. die gesellschaftlichen und relationalen Moglichkeitsbedingungen jener Dis-
kurspraktiken, in den Mittelpunkt der kritischen Aufmerksambkeit riicken zu wollen,
sondern vielmehr die Rolle von Subjekten, die in der Machtsphire der akademischen
Welt um diskursive Hegemonie ringen und dabei eine bestimmte politische Agenda
verfolgen. Den Anspruch dieser Subjekte, das Reale addquat theoretisch zu beschrei-
ben oder sich in eine kritische Distanz zu ihm zu setzen, hat wiederum Baudrillard,
ebenfalls in den achtziger Jahren, als »fromme[n] Wunsch eines verewigten Zeit-
alters der Aufkldrung« (1994 [1987]: 76) zuriickgewiesen und das Verhiltnis von
Theorie und Realem als unverschnlich bestimmt.

Die Theorie kann sich nicht damit zufriedengeben zu beschreiben und zu analysieren,
sie mull im Universum, das sie beschreibt, selbst zum Ereignis werden. Um dies zu er-
reichen, muss sie sich auf dieselbe Logik einlassen und diese beschleunigen. Sie muss
sich von jeglichem Bezug losreiRen und darf ihr Selbstwertgefiihl nur von Kiinftigem
beziehen. Sie muR auf die Zeit einwirken, um den Preis einer wohlbedachten Verzerrung
der gegenwartigen Wahrheit. In dieser Hinsicht muR sie dem Modell der Geschichte
folgen. Diese hat die Dinge bereits griindlich ihrem Wesen und ihrem mythischen Ur-
sprung entrissen, um sie dem FluR der Zeit anheimzustellen. Heute muf man sie ihrer
Geschichte und ihrem Zweck (fin) entreilRen, um ihr Ratsel, ihre umkehrbare Bahn, ihr
Schicksal wiederzugewinnen. (Ebd.: 77 f.)

Die Ereigniswerdung der Theorie wird dabei scharfsichtig als Uberbietungsfigur
gedacht, die eben dadurch Abstand zu jener Welt gewinnt, auf die sie sich bezieht:
»Die Theorie kann lediglich der Welt die Steigerung abtrotzen: das Objektivere, das
Ironischere, das noch Verfiihrerischere, das Realere oder das Irrealere, was weif3 ich?
Sinn hat sie nur in Form dieses Exorzismus.« (Ebd.: 79) Doch wenn die Theorie nur
noch Relevanz im Sinne dieser Austreibung hat und in der Konsequenz die Welt als
unweigerlich vom Realen, Irrealen oder Verfiihrerischen besessen gelten muss, stellt
sich die Frage, was prazise die historischen Bedingungen sind, die eine zunichst
vielleicht grotesk anmutende Bezugnahme von Theorie auf Welt tibrig lasst. Hierauf
bleibt Baudrillard eine iiberzeugende Antwort schuldig. Aber noch aus anderen Er-
wigungen heraus empfiehlt es sich, den Ausfithrungen Baudrillards mit Skepsis zu
begegnen, angefangen mit dem kritischen Hinweis, dass die Prozedur des Exorzis-
mus wohl kaum den operativen Modus des Ironischen kennt, sondern gemeinhin mit
sakralem Ernst betrieben wird. Ferner liele sich gegen Baudrillards Uberlegungen
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einwenden, dass der Exorzismus ein Programm darstellt, das streng geregelt ist und
seine Wirkmacht ganz und gar von der festgelegten Tradition und Weitergabe spiri-
tueller Krafte abhingt. So stellt der Exorzismus vielleicht ein Ereignis dar, gleichwohl
zielt er nicht auf einen Effekt ab, sondern steht vielmehr im Dienste der Herstellung
eines status quo ante. Ohnehin scheint es sich beim besagten Exorzismus - als eben
jene fiir die Zukunft verbliebene Restfunktion der Theoriearbeit — um ein Verfahren
zu handeln, das so gar nicht zum undogmatischen Gestus der heutigen Geistes- und
Kulturwissenschaften passt. Als beispielsweise Friedrich Kittler in den 1980er Jahren
vehement fiir die Austreibung des Geistes aus den Geisteswissenschaften pladierte,
verlieh er der Medienwissenschaft damit eine Programmatik, die sie erst seit kurzer
Zeit angenommen zu haben scheint. Doch verfihrt sie in der Umsetzung dabei kei-
neswegs ironischer als Kittler es damals schon tat, noch ist sie irgendeinem anderen
Modus der Steigerung verpflichtet. Kurz gesagt, die tatsachlich betriebene Theorie-
arbeit, heute wie damals, scheint kaum in der Funktionalitit aufgegangen zu sein,
die ihr Baudrillard seinerzeit gerade noch zugebilligt hat.

Was erfahren wir aber nun aus den hier zitierten Metareflexionen iiber die Dy-
namik der Uberbietung? Nicht nur in Bezug auf die Kulturindustrie bzw. Medien-
kultur, sondern auch dort, wo die Wissenschalft sich selbst beobachtet, wird Uber-
bietung als Ausdrucksform postideologiekritischer Verhaltnisse und zugleich eines
Denkens sichtbar, das sich von jenem der Moderne distanziert (selbst wenn Kon-
tinuitdten zwischen Moderne und Postmoderne bzw. spiter Moderne behauptet
werden). Baudrillard, Derrida und Groys reflektieren auf je unterschiedliche Weise
implizit oder mittelbar diese postideologiekritischen Verhiltnisse, ohne sich mit
ihnen zu identifizieren. Wiahrend Groys sie dort am Werk sieht, wo die revolutio-
nére Ausrufung des Neuen in der Moderne angeblich paradoxerweise permanent an
dessen Abschlieflung gekoppelt ist und Derrida hinter eben diesem finalen Gestus
Verfithrung und Vorteilsnahme wittert, wird die Steigerung bzw. Uberbietung bei
Baudrillard zum fast absurd anmutenden Postulat der Bestimmung des Verhélt-
nisses von Theorie und Welt, indem die Theorie die Wirklichkeit zu tiberbieten hat.
Anders als Baudrillard und Groys hélt Derrida jedoch letztlich an einer Frage fest,
von der man vielleicht sagen kann, dass sie in Zeiten der Postideologiekritik als
einzig kritische tibrig bleibt: Cui bono?

Aber was tragen derartige Positionen, so verschieden sie sind, zum Verstandnis
der Fernsehserie bei? Und vielleicht noch wichtiger: Leistet die Fernsehserie selbst
einen philosophischen oder reflexiven Beitrag zu den Fragen, die Groys, Derrida
und Baudrillard hier behandeln? Ubernimmt die Fernsehserie unter Umstéinden gar
die Funktion, die Baudrillard eigentlich der Theorie gegeniiber dem Realen zuweist?
Wie ich im Verlauf dieser Arbeit zeigen werde, ist die Dynamik der Uberbietung
jedenfalls nicht blof3 eine dsthetische oder narrative Form; vielmehr erfiillt sie eine
zentrale Funktion mit Blick auf die medienphilosophische Praxis der Fernsehserie
selbst. Inwieweit sie dabei selbst postideologiekritische Verhiltnisse sichtbar macht
oder diese gar kritisiert, wird zu priifen sein.
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1.2 Logik der Moderne? Zur Genese und Genealogie der
Uberbietung

Man muss freilich kaum die Zeitdiagnosen prominenter Intellektueller bemiihen,
um deutlich zu machen, wie sehr die westliche Kultur und in Sonderheit die wis-
senschaftliche Praxis von Uberbietungsprozessen bestimmt ist und zugleich diese
Dynamiken regelmaf3ig registriert. Allein aus diesem Grund ist es jedoch mehr als
erstaunlich, wie wenig Interesse dem Konzept der Uberbietung in den Kultur- und
Geisteswissenschaften bis dato entgegengebracht wurde. Die Untersuchung von &s-
thetischen, 6konomischen und epistemologischen Formen und Bedingungen der
Uberbietung stellt bis zum heutigen Tag ein Desiderat dar."> Auch die kulturwissen-
schaftliche Medienwissenschatft, die sich in den letzten Jahren besonders intensiv
fiir den Zusammenhang von Medien und Geschichte, fiir Mediendynamiken oder
Kulturtechniken interessiert hat, stellte sich dieser Herausforderung bislang kaum.
Und selbst dort, wo die Medienwissenschaft Uberbietungsdynamiken annimmt, wie
etwa Kittler (1986, 1999; vgl. auch Virilio 1993) in Bezug auf den Zusammenhang
von Ubertragungsmedien und Krieg, wird das Konzept selbst nicht niher entfaltet.

Warum fordert die Dynamik der Uberbietung eigentlich so wenig zur Begriffs-
und Theoriearbeit heraus? Allein wegen ihrer negativen Semantik? Oder geht man
davon aus, dass Uberbietungsprozesse sich gleichsam selbst erkliren? Dass es sich
bei letzteren keineswegs um evidente Formen handelt", wird bereits deutlich, wenn
man registriert, wie heterogen Uberbietungen deskriptiv (statt analytisch) markiert
werden: als Struktur (Korte 2000), als Form (Bosold-DasGupta 2005), Figur (Meyer
2009), Schema (Schneider 2004), Gestus (Assmann 1989; Wirtz 1997), Verfahren
(Jaeger 2004), Strategie (Barner 2006), Mechanismus (Beyme 2005), Logik (Wink-
ler 1997), Dynamik (Emmelius 2010) oder als Prinzip (Kiening 1991). Schliefllich
spricht man vom »Willen zur Uberbietung« (Ebeling 1996) oder vom » Ansporn zur
Uberbietung« (Niendorf 2000). Sieht man sich mit einer derartigen Diversitit von
Beschreibungsformen konfrontiert, stellt sich grundsatzlich die Frage, wie sich diese
zueinander verhalten, ob sie jeweils unterschiedliche Aspekte hervorheben oder in
einem Widerspruchsverhiltnis zueinander stehen. Ist Uberbietung als spezifische
Dynamik einer Epoche zu begreifen, markiert sie eher eine anthropologische oder
historische Konstante in der Kulturgeschichte der Menschheit oder muss man sie gar
als Prinzip der Evolution auffassen? Inwieweit ist sie an Intentionalitdt gebunden,

13 Entsprechend taucht der Begriff »Uberbietung« in einschligigen Fachlexika zur Medien-
wissenschaft, Asthetik, Geschichte, Philosophie oder Kulturtheorie in der Regel nicht auf.
Auferhalb der wissenschaftliche Sphire war die Uberbietungslogik zumindest Gegenstand
einer humoristischen Betrachtung. Ab Ende der 1940er Jahre hat Stephen Potter, ein ehe-
maliger Literaturdozent sowie Autor und Produzent der BBC, damit begonnen, selbstiro-
nisch-humoristische Ratgeber zu erfolgreichen Anwendung der One-Upmanship-Logik in
diversen Lebenslagen zu schreiben. Im Kern geht es bei Potter jedoch lediglich darum,
im Alltag auf méglichst arrogante Weise mit Uberlegenheitsgesten reiissieren zu kdnnen.
Vom genannten Autor erschienen gleich mehrere Publikationen zum Thema, die zumin-
dest dem Titel nach konsquenterweise selbst eine Uberbietungslogik ausstellen (vgl. Potter
1947, 1970).

14 Vgl. dazu die Ausfithrungen in der Einleitung.
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d. h. hier: an die Pline und Absichten humaner Akteure? Kann oder sollte man zwi-
schen Uberbietung als einem #sthetischen oder kulturellen Geschehen auf der einen
und einem 6konomischen Geschehen auf der anderen Seite unterscheiden? Das
sind vielleicht nur einige der Fragen, die sich stellen, um Uberbietung als Dynamik
genealogisch zu verfolgen und medientheoretisch zu konturieren.

Erst vor wenigen Jahren haben sich zwei Vertreter der modernen Soziologie in-
tensiver fiir die Frage der Uberbietung interessiert. Einer der wenigen spezifischen
Ansitze zur Uberbietungslogik wurde von Manfred Prisching (2006) im Anschluss
an Gerhard Schulzes Konzept des »Steigerungsspiels« (2003) vorgelegt. Laut Schulze
ist es

die historisch beispiellose soziale Organisation der Steigerung, die unsere Epoche aus-
zeichnet, das systematische Zusammenspiel einer uniibersehbaren Menge von Akteu-
ren in so verschiedenen Lebensbereichen wie Produktion und Politik, Wissenschaft und
Unterhaltung, Arbeit und Konsum, Technik und Medien. Steigerung wurde zu einem
wesentlichen Inhalt sozialer Beziehungen; sie integriert als immer wieder bearbeitetes
gemeinsames Oberthema unsere gesamte Sozialwelt. (Schulze 2003: 83)

Wie Schulze begreift auch Prisching (2006) Uberbietung bzw. das Steigerungsspiel
als grundlegendes Strukturierungselement der spatmodernen Gesellschaft. Anders
als der Autor der Erlebnisgesellschaft, der das Steigerungsspiel zur gesellschaftlichen
Basisdynamik erhebt, ist Prisching jedoch der Auffassung, dass in der Spatmoderne
vor allem die Konsumsphdre durch eine Uberbietungslogik bestimmt sei. Produkte
miissten kontinuierlich verandert werden, um zwangslaufige Sattigungseffekte zu
vermeiden, was man iiber Strategien der Diversifizierung, der Ubertreibung, der si-
mulierten Innovation und des semantischen Bluffs zu erreichen versucht. Insgesamt
laufe die Steigerungslogik auf eine Abfolge immer weiter gesteigerter Sensationen
heraus. Dabei differenziert Prisching zwischen modernem und postmodernem Kon-
sum: Wahrend ersterer auf funktionell gesteigerte Gliter ausgerichtet sei, zielt letz-
terer auf immer intensivere Sensationen ab, aus denen heraus sich ein gesteigertes
Bediirfnis nach eben solchen Sensationen entwickele. Zugleich wird durch den Pro-
zess einer Normalisierung des Spektakels die tatsichliche Normalitdt der Moderne
abgewertet. Die systematische Erregung markiere den Normalzustand. Wenn tat-
sichliche Uberbietungen jedoch nicht realisierbar sind, reicht es aus, Steigerungen
lediglich zu simulieren. Damit bestehe aber eine Kluft zwischen postuliertem Stei-
gerungsanspruch und realer Leistung. Aus solch kulturkritischer Perspektive heraus
bedeutet Uberbietung keineswegs Exzellenz und Fortschritt, sondern mittelmifige
»Sensation in Permanenz« (ebd.: 57-59).

Mehr noch als Schulze bleibt bei Prisching Uberbietung im Kern eine negativ
konnotierte Dynamik, auch wenn beide Ansitze um eine unaufgeregt-sachliche
Zeitdiagnose bemiiht sind. Doch wie treffend ist die jeweilige Gegenwartsanalyse?
Beide liefern zweifellos wertvolle Beobachtungen beziiglich der Steigerungsprozesse
innerhalb gegenwirtiger Gesellschaften. Dennoch sind einzelne ihrer Positionen zu
hinterfragen. Beispielsweise kann Prischings Annahme zur Abwertung der Moderne
durch die permanente Sensation als Kennzeichen postmoderner Konsumkultur in-
sofern nicht ganz tiberzeugen, da gerade die kontinuierliche Hervorbringung des
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Sensationellen bereits als Merkmal der modernen Konsumgesellschaft zu gelten hat.
Auch die Isolierung von Uberbietung auf die Konsumsphire erscheint nicht schliis-
sig, weil sie — im Gegenteil - eine allgemeine Dynamik beschreibt, die simtliche
Bereiche von Kultur und Gesellschaft durchzieht: von der Asthetik iiber Okonomie
und Technik bis hin zum Sport. Zudem ist sie, im Sinne einer diachronen Betrach-
tung, weder ausschlieSlich als Dynamik der Moderne noch der Spét- oder Post-
moderne fassbar. Sie ist jedoch eng mit den Bedingungen der spatkapitalistischen
Kultur verkniipft und wird durch sie auf spezifische Weise, wie noch zu zeigen sein
wird, konturiert. Schulzes gegenwartszentrierte These des Steigerungsspiels als ge-
sellschaftliche Basisdynamik erscheint wiederum deshalb etwas verkiirzt, weil Stei-
gerungen in der Sphére des Sozialen und Kulturellen nicht ausschlief3lich im Modus
des Spiels auftreten, auch wenn die Hervorhebung des ludischen Charakters von
Steigerungsformen sehr wichtig ist. Und wie Prisching argumentiert Schulze mit-
unter ahistorisch, gerade wenn es um die theorie- und begriffsgeschichtliche Pro-
filierung jener Dynamik geht, die im Zentrum seiner Gegenwartsdiagnosen steht.

Doch wo sollte eine solche Profilierung ihren Anfang nehmen? Vielleicht im
Sinne eines klassischen Zugriffs tiber die Herkunft des Begriffes, die allein schon im
Deutschen ein interessantes Bedeutungsspektrum offenbart: So kann man gemaf3
dem Grimm’schen Worterbuch der deutschen Sprache drei wichtige Semantiken
von »Uberbietung« bzw. »iiberbieten« differenzieren: Zum einen kennt das Wérter-
buch bereits die negative Bedeutung von »iiberbieten« als »tiberschitzen«, zweitens
im 6konomischen Sinn als »mehr bieten«'® und drittens, als Erweiterung der zweiten
Bedeutung, als »tibertreffen« (Grimm 1984 [1936]: 23, 139f.). Zudem wird der Be-
griff der Uberbietung schon friih fiir Analogiebildungen verwendet. So meint im
ausgehenden 18. Jahrhundert kein Geringerer als Friedrich Schlegel, dass die Nei-
gungen von Philosophen sich gegenseitig tiberbieten zu wollen, dem Konkurrenz-
geschehen wihrend einer Auktion gleiche:

Immer tiefer zu dringen, immer hoher zu steigen, ist die Lieblingsneigung der Philoso-
phen. Auch gelingt es, wenn man ihnen aufs Wort glaubt, mit bewunderungswiirdiger
Schnelligkeit. Mit dem Weiterkommen geht es dagegen langsam genug. Besonders in
Riicksicht der Hohe Uberbieten sie sich ordentlich, wie wenn zwei zugleich auf einer
Auktion unbedingte Kommission haben. Vielleicht ist aber alle Philosophie, die phi-
losophisch ist, unendlich tief. Oder steht Plato niedriger als die jetzigen Philosophen?
(Schlegel 1964 [1798]: 61)

»Unbedingte Kommission« bedeutet, dass der Bietende seitens eines abwesenden
Auftraggebers autorisiert wurde, ohne Begrenzung mitzubieten. Insofern stellt auch
schon Schlegel die Philosophie in den Kontext einer agonalen Dynamik 6konomi-
scher Prozesse (vgl. Heck 2005: 142).

15 Bereits in Josua Maalers Die tetitsch spraach von 1561, dem ersten primar auf die deutsche
Sprache ausgerichteten Worterbuch, wird der Ausdruck »tiberbieten« verzeichnet und im
oben genannten dkonomischen Sinne erldutert: »mer auff ein ding bieten dann ein ande-
rer« (Maaler 1971 [1561]: 442).
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Theoretische Reflexionen zur Uberbietung sind wiederum bereits im ersten
Jahrhundert n. Chr. nachweisbar. In der antiken Rhetorik- und Dichtungstheorie
bezeichnet der Begriff aemulatio (oder aemulari) die Nacheiferung (imitatio) eines
poetischen oder stilistischen Vorbilds, das es zu erreichen oder zu iibertreffen gilt
(Bauer 1992: 141). Dabei ist das aemulatio-Phanomen alter als seine theoretische
ErschliefSung: Seit der Existenz der Athener Sophistenschule im 5.Jahrhundert
bzw. seit den ersten griechischen Redeschulen im Rom des 2. und 1. Jahrhunderts
v. Chr. erfiillt das Nachahmen die Funktion, der Ausbildung rhetorisch-stilistischer
Kompetenzen zu dienen. Indes unterscheiden Dichter und Redner in dieser Zeit
noch nicht zwischen imitari und aemulari. Fir romische Schriftsteller, die sich in
ihrer Arbeit an den griechischen Vorbildern orientieren, ist imitatio der iibergeord-
nete Begriff fiir mal mehr, mal weniger der Vorlage entsprechende Adaptions- und
Nachahmungsverfahren (ebd.: 141 f.). Der Ehrgeiz zur tatsichlichen Uberbietung
der Idole spielt fiir die romischen Autoren offenbar kaum eine Rolle: Fiir letztere
schien es ausreichend, mit den griechischen Vorbildern auf Augenhéhe zu gelangen.

Mit einer solchen Haltung der Demut gegeniiber dem Vorbild konnte sich jedoch
der romische Rhetoriklehrer Quintilianus nicht identifizieren.!® Er war es, der in
seinem Werk Institutio oratoria die Idee der imitatio als eine des Wetteiferns (aemu-
latio) am eindringlichsten und folgenreichsten beschrieb:

Und so kann man durchgehen, was man will: Keine Kunst ist in dem Zustand geblieben,
wie sie bei ihrer Erfindung war, keine gleich am Anfang stehen geblieben —es sei denn,
wir verdammen nur gerade unsere eigenen Zeiten dazu, so unfruchtbar zu sein, dal
gerade heutzutage nichts mehr wachst: nichts aber wachst, wo man nur nachahmt.
Wenn es aber verwehrt sein soll, dem Fritheren noch etwas hinzuzufiigen, wo bleibt
dann unsere Hoffnung auf den vollkommenen Redner? Denn unter denen, die wir bis
jetzt als die GroRten kennen, hat sich ja noch keiner gefunden, an dem nichts zu ver-
missen oder auszusetzen ware. Jedoch auch die, die sich nicht das hochste Ziel setzen,
missen sich eher im Wettkampf messen anstatt nur hinterherzulaufen. (Quintilian
1974: Kapitel 2, 8 ff.)

Dennoch hielt sich die kritische Auffassung, die einer Vorstellung von aemulatio als
inventio im Sinne von Quintilian deutlich widersprach. Beispielhaft fiir diese Denk-
haltung sind die Worte des byzantinischen Diplomaten und Universalgelehrten
Theodoros Metochites: »Alles sozusagen ist schon von anderen vorweggenommen«
und »Wohin man auch seinen Geist lenken kénnte, man hitte nichts Neues zu sa-
gen« (vgl. Reinsch 2010: 24). Als bis dato frithester Nachweis fiir das Nachdenken
iiber die Unvermeidbarkeit einer epigonalen Relation zu historischen Vorlaufern
und den damit verbundenen Effekten auf die Selbstwahrnehmung der eigenen
Schaffenstitigkeit, gilt das Lamento von Chacheperreseneb, einem altagyptischen
Autor zur Zeit des Mittleren Reiches:

16 Die romische Rhetorik stellt folglich die Einredungskunst (elocutio) iiber den moralischen
Wahrheitsanspruch der Rede, wodurch der sprachliche Wetteifer besonders forciert wurde
(vgl. Fuhrmann 1984).
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Odassich unbekannte Satze hatte, seltsame Ausspriiche, neue Rede, die noch nicht vor-
gekommen ist, frei von Wiederholungen, keine liberlieferten Spriiche, die die Vorfahren
gesagt haben. Ich wringe meinen Leib aus und was in ihm ist und befreie ihn von allen
meinen Worten. Denn was gesagt wurde, ist Wiederholung und gesagt wird nur, was
gesagt wurde. [...] O wiisste ich, was die anderen nicht wissen, was keine Wiederholung
darstellt. (zit. n. Homscheid 2007: 11)

Seitdem gab es in der Kulturgeschichte zahlreiche Variationen und Erweiterungen
dieser Denkfigur. Eine der schonsten hat wohl Karl Valentin formuliert: »Es ist schon
alles gesagt, nur noch nicht von allen.« Im heutigen akademischen Betrieb wird mit
diesem Satz, als ironisch-demonstrative Geste der Bescheidenheit, gelegentlich ein
Vortrag begonnen, auch als Immunisierung gegeniiber dem kritischen Stachel, von
dem man eben weif3, dass er den Vortragenden selbst treffen kann. Denn natiirlich
erinnert der Valentinische Aphorismus daran, dass zwischen dem Anspruch des
Neuen und seiner Realisierung eine Kluft liegt, die selbst dann nicht einfach zu tiber-
briicken ist, wenn man sie ironisch ausstellt. Wissenschaftler, die diese Kluft dagegen
ernst nehmen, sind insofern vielleicht auch zu Recht von dem bestimmt, was Harold
Bloom in den 1970er Jahren aus psychoanalytischer Perspektive zu einer »Theory
of Poetry« und Kritik der romantischen Lyrik ausformulierte: »The Anxiety of In-
fluence« (Bloom 1973). Wie immer man das einschlagige Konzept von Bloom gerade
aus zeitgenossischer Sicht beurteilen und kritisieren mag, ist in diesem Zusammen-
hang zundchst einmal nur Folgendes von Bedeutung: Zweifellos mag die Bloomsche
anxiety noch heute tiber die Grenzen der Dichtung hinaus fiir viele Bereiche des
hochkulturellen Schaffens eine nicht zu unterschéitzende Erklarungskraft besitzen;
als Charakteristikum der Art und Weise, wie sich in der gegenwartigen Kultur Pro-
duzenten und Texte des Populdren auf ihre Vorldufer und Vorbilder beziehen, ist
das Konzept kaum geeignet. Kennzeichen des Populéren ist eher, darauf hat Frank
Kelleter (2010) im Anschluss an Michael Chabon (2008) hingewiesen, der »Segen
des Einflusses« (»bliss of influence«), d. h. ein spielerisch-ungezwungener Umgang
mit dem, was in der Sphére des Populdren als kanonisiert bzw. nobilitiert gelten
darf und als Tradition wirksam ist. Tendentiell ist der Zugriff auf das Archiv der
Populdrkultur befreit von der schweren Last, sich an dem messen zu miissen oder
sich gegeniiber dem abzugrenzen, was bereits als kulturell wertvoll gilt. Natiirlich
stellt dies keinen Freifahrtschein fiir jegliche Form eines epigonalen Zugriffs aus, was
nicht zuletzt in der kritisch-negativen Wahrnehmung von Uberbietungsdynamiken
zum Vorschein kommt. Zudem behaupten romantisch aufgeladene Konzepte von
Originalitdt weiterhin ihre zentrale Stellung fiir die (Selbst)Wahrnehmungsprozesse
populdrer Kulturproduktion. Letzteres zeigt sich auch darin, dass die Akteure der
Medienkultur sich immer wieder die Freiheit herausnehmen, schlicht zu ignorieren,
was andere als Einfluss geltend machen konnten, der die eigene kreative Leistung
schmalert.”

17  Charakteristisch in diesem Kontext ist z.B. eine Auferung von James Manos, Jr., Autor
u. a. der US-Serien Dexter und The Sopranos: »Ever since I got into the series world, which
started with The Sopranos, I really don’t watch a lot of TV. [...] Ultimately, I don’t want to be
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Dennoch verfiigen populdre Produktionen tiber mehr Freiheiten, etablierte For-
men und Verfahren auf exponierte Weise zu wiederholen, zu hybridisieren oder
zu variieren, ohne sich dem Risiko auszusetzen, nicht als innovativ zu gelten. Ein
Grund hierfiir mag darin liegen, dass sie im Vergleich zu hochkulturellen Arte-
fakten nach wie vor weniger mit dem Anspruch konfrontiert sind, etwas genuin
Neues bzw. Innovatives leisten zu miissen. Stattdessen wird die Einreihung in die
Tradition, das vergniigliche Spiel mit den Vorbildern, das Remaking in seinen viel-
faltigen Formen (vgl. u. a. Loock/Verevis 2012) auf allen drei Ebenen zelebriert: in
den Selbstbeschreibungen der Kulturschaffenden, in den textuellen oder medialen
Erzeugnissen sowie aufseiten der Kritiker und Zuschauer.

Zuriick zur aemulatio: In Die Ordnung der Dinge hat Foucault (1971 [1966]) den
Begriff verwendet, um damit vier epistemische Formen der Ahnlichkeit zu beschrei-
ben, die in ihrer Gesamtheit die Wissenskultur des 16. Jahrhunderts im Unterschied
zu jener der nachfolgenden Jahrhunderte charakterisieren. Im Kern meint aemula-
tio bei Foucault eine Ahnlichkeitsbeziehung in Form eines fliichtigen Reflexes, die
keine Verkettung impliziert. Damit ist der Terminus von seiner antiken Semantik
offensichtlich entkoppelt. Doch gerade letztere ist entscheidend, um die Relevanz
eines lange bestehenden Konzepts fiir die dsthetischen und kulturellen Dynamiken
der Gegenwart zu priifen. Wie soll sich das Neue als Produkt menschlichen Schaf-
fens zum Alten verhalten? Wie ist mit dem Vorgingigen umzugehen, gerade wenn
dieses Alte einen dsthetisch-kulturellen Wert hat, der als Maf3stab der Bezugnahme
fungiert? Erhilt das Neue blof3 einen neuen Namen und bezeugt so lediglich seinen
Schein?

Die bisherigen Ausfithrungen konnten nahelegen, dass die Annahme, man miisse
sich seinem epigonalen Schicksal fiigen, eine kulturhistorische Kontinuitét darstellt.
Allerdings legt die Kulturgeschichte ebenso Zeugnis vom Gegenteil ab und lésst er-
kennen, dass die Menschen in ihrer schopferischen Titigkeit sich seit jeher aus der
Umklammerung des Alten und der Tradition zu befreien suchen und nach dem
Neuen, Unbekannten streben. Der Hohepunkt dieser Geisteshaltung ist wohl die
Genieisthetik, etwa des Sturm und Drang, in der der Dichter gleichsam zum zweiten
Gott avanciert, der aus sich selbst heraus vollendet, was die Natur unvollendet lief3.
Dass in jenen Zeiten eine Abwertung der aemulatio als blofle Nachahmung kano-
nisierter Muster und Vorbilder erfolgte, kann insofern kaum tiberraschen. Fiir Peter
Sloterdijk werden das Genie und der Ingenieur in der Moderne

zu Leitfiguren einer beispiellosen Begeisterung des Menschen durch sich selbst. Sie
stehen als Garanten fiir die Werkmachtigkeit des Menschen ein. Wo diese zum Selbst-
bewuRtsein kommt, kann sich dort der moderne Wille zur Uberbietung des Menschen
durch den Menschen entziinden. Daher tragt das neuzeitliche Kunstwerk eine an-
thropologische und ontologische Mission: durch sein Fertigwerden beschwort es die
menschliche Werkmacht schlechthin herauf; durch seine Kunsthéhe verkiindet es
die Uberbietung der Natur durch die Herstellung. Das ist der doppelte Sinn der Voll-
kommenheit von Kunst. Darum lag seit jeher ein Hauptmotiv neuerer Kiinste im Auf-

influenced by what’s on the air, what people are saying works and doesn’t work« (Manos
zit. n. Howard 2010: 14-24).
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scheinen des Kénnens. Im Werk wird die menschliche virtu zur Virtuositat; es ist fir
Menschen tugendhaft, werkmachtig zu sein. Das Kénnen, das sich sehen 1aRt, bringt
also nicht kiinstlerische Eitelkeit an den Tag. Was in ihm hervortritt, ist die sich neu
formierende Subjektivitat, der es gegeben ist zu lernen, was gelernt werden kann, bis
sie den Absprung ins nichterlernbare Gelingen wagt. Darum erscheint in der Kunst das
vermenschlichte Numinose: Der schopferische Kiinstler setzte Dinge ins Werk, die das
positiv Gelernte libersteigen. Somit hat der Kiinstler an einer zweifachen Werkmachtig-
keit Anteil, der Doppelnatur des artistischen Kénnens gemaR. Als Meister seines Fachs
beherrscht er das Wiederholbare; als Genie setzt er einen Ful3 ins Niedagewesene. Meis-
terschaft ohne Genie ist hohes Kénnen; Genie ohne Metier ist erneuernde Intensitat.
Kommt beides zusammen, so kénnen Menschenleben entstehen, an denen sich die
humanistische Gattungsanbetung orientiert. (Sloterdijk 2005)

Sloterdijks Ausfithrungen charakterisieren vor allem die Zeit des langen Jahr-
hunderts, in der der Geniebegriff sich langsam zu einem universellen Wertbegrift
ausweitet, wiahrend noch Kant ihn allein zur Designation des Kiinstlers vorbehielt.
Doch das Gebiet der Kunst bleibt symptomatisch fiir die Vorstellung des Genies als
»Held der Epoche«. Nicht umsonst gilt das 19. Jahrhunderts als jene Ara, in der in
einem Mafe wie nie zuvor der Maler sich und sein kiinstlerisches Schaffen ins Bild
setzt, von Selbstbildnissen iiber Kiinstlerportrits bis hin zu vielfiltigen Atelierdar-
stellungen. Erinnert sei nur an die zahlreichen Selbstportrits, die Van Gogh {iber
die Jahre seines kiinstlerischen Schaffens anfertigte. Und die Kiinstlerbilder stellen
sich als durchaus heterogen dar: In seinem Selbstportrit mit Palette (1893-1894)
prasentiert Gauguin sich mit analytisch-priifendem Blick. Bilder aus der Epoche der
Romantik zeigen den Kiinstler wiederum als entschlossenen Visiondr, so etwa das
Selbstbildnis von Friedrich Georg Weitsch mit Skizzenblock (1814). Andere lassen
die Anstrengung und Zerrissenheit des kreativen Schaffensprozesses erahnen, wie
das Portrit des Landschaftsmalers Georg Heinrich Crola in seinem Atelier, das Wil-
helm Ferdinand Bendz 1833 anfertigte.

Doch wie modern ist der Wille zur Uberbietung wirklich, gerade wenn man die
Moderne nicht blof} als Stilbegriff der dsthetischen Moderne des spiten 19. und frii-
hen 20. Jahrhunderts versteht? Lauft das Genie und mit ihm die emphatische Idee
der Originalitit nicht auf die Authebung der Uberbietung, zumindest auf ihre finale
Abschlieffung hinaus? Und ist das Aufscheinen der Virtuositit im Kunstwerk pri-
mar ein Hauptmotiv moderner Kiinste?'® Widerlegen nicht gerade die eben zitierten
Worte des Quintilian Sloterdijks These? Bzw. widerspricht er sich nicht selbst, wenn
er sagt, dass »seit jeher ein Hauptmotiv neuerer Kiinste im Aufscheinen des Kénnens
[lag]« (ebd.)? Tatsichlich scheinen Zweifel angebracht, Uberbietung exklusiv als mo-
dernen Willen bestimmen zu wollen. Das Kriterium einer forcierten Begeisterung
des Menschen »durch sich selbst« reicht dafiir kaum aus. Wie wollte man diesen
erhohten Grad der Forcierung auch ermitteln?

18  Zur Stellung von Uberbietung und Imitation im Spannungsverhiltnis von Kunst und
Virtuositét in der Moderne vgl. auch Oesterle 2006; zum Verhéltnis von Virtuositdt und
Serialitit siehe Ndalianis 2004.
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Vielmehr muss man Uberbietung einerseits als historische Dynamik in den Blick
nehmen, die keiner spezifischen Phase der Geschichte exklusiv zugeordnet werden
kann, sondern seit jeher die kulturellen und sozialen Relationen der Menschen mit-
bestimmt hat. Uberbietungsdynamiken existieren, seitdem Menschen sich gegen-
seitig in Hinblick auf ihre » Werkmichtigkeit« und Fahigkeiten beobachten und diese
Beobachtungen wiederum gezielt zum Zwecke der Selbstoptimierung nutzen. Dabei
war die Uberbietung mancher Fihigkeiten, die Kampfkunst etwa, eng an die Form
des Wettstreits sowie an einen agonalen Schauplatz als Beobachtungsrahmen gebun-
den. Bereits der Kampf der Gladiatoren und der Sieg tiber den Gegner in der Antike
war immer schon ein exponierter Akt des Besser- und Uberlegenseins fiir den Blick
anderer und deren Schulung, d.h. ein Akt dsthetischer Performanz. Aus diesem
Grund scheint Vorsicht geboten, die historischen Vorldufer der modernen Uber-
bietung allein in den antiken Schriften und Praktiken der aemulatio als Praxis der
Rhetorik zu suchen. Ohnehin hat die Idee der aemulatio kulturgeschichtlich zahl-
reiche Transformationen und Ausdifferenzierungen erfahren, weshalb sie ideenge-
schichtlich keine einheitliche und stabile Referenzgrofle darstellt. So wurde ab 1500
die aemulatio veterum zum Gegenstand einer literarischen Neuerungsbewegung, die
sich polemisch gegen den Stilklassizismus ciceronianischer Pragung abzugrenzen
suchte und stattdessen Innovation und »subjektiven Ausdruck« einforderte (Bauer
1992: 143). Gleichwohl spricht der Bedeutungswandel des aemulatio-Konzepts nicht
ginzlich gegen seine Anerkennung als Vorlduferform der modernen Uberbietung.

Andererseits ist es durchaus angebracht, Uberbietung als modernes Konzept von
dem vormodernen der aemulatio zu unterscheiden, jedoch nicht blof3 aufgrund ei-
nes sie konstituierenden Willens oder eines narzisstischen Impulses, wie Sloterdijk
nahelegt, sondern wegen der engen Verzahnung der Uberbietungsdynamik mit der
Entstehung der biirgerlichen Gesellschaft, der Sakularisierung'’, wegen eines neuen
Zeitverstindnisses, des »Strukturwandels der Offentlichkeit« (Habermas 1962) und
der »funktionalen Ausdifferenzierung der Gesellschaft« (Luhmann 1984); ferner
aufgrund eines neuen Begriffs von Fortschritt, der Mitte/Ende des 18. Jahrhunderts
langsam zur Entfaltung kommt. Schlieflich erweist sich die Uberbietung auch
insofern als Logik der Moderne als letztere gemaf; Walter Benjamin durch einen
gewachsenen Sinn fiir das Gleichartige und die Bedeutung der groflen Zahlen ge-
kennzeichnet ist, eine Verdnderung der Wahrnehmung, die auf die zunehmende
Relevanz von Serien, Experimenten und Statistiken zuriickgefithrt werden kann
(Deuber-Mankowsky 2007: 217).

Die bisherigen Ausfiihrungen haben Uberbietung wesentlich als eine durch den
Menschen als Gattungswesen bestimmte Dynamik erdrtert. Im 19. Jahrhundert
war es dann vor allem Charles Darwin, der die Uberbietung der Konkurrenz als
Faktor der Evolution schlechthin herausstellte, insbesondere im Rahmen seiner

19 Wie nicht zuletzt Latour hervorgehoben hat, wurde kaum ein Konzept der Moderne ohne
den »gesperrten Gott« gedacht: »Niemand ist wirklich modern, wenn er nicht bereit ist,
Gott aus dem Spiel der Gesetze der Natur und der Republik zu entfernen« (2008 [1991]:
47). Fur Latour ist dies jedoch nur Ausdruck jener Kluft zwischen dem, was er die »Rei-
nigungs-« und die » Vermittlungsarbeit« der Modernen nennt. Sie ist konstitutiv fiir seine
These, warum die westliche Welt nie modern gewesen ist.



