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edien sind nie vollig transparent in ihrem Zugriff auf narrative Formate und
-ég’ensténde, aber im seriellen Frzdhlen und insbesondere bei der Inszenie-
ring serieller Figuren wird ihre Bedeutung und Wirkungsmacht besonders
ugenfillig. In diesen Zusammenhingen fungieren Medien nicht nur als Er-
‘zihlinstanzen, sondern werden auch zu einem Bezugsobjekt, dessen narrative
iinktionen stindig changieren. Die Prinzipien von Serialitit und Medialitit
tehen demnach in einer spannungsreichen, historisch variablen Wechselbe-
ichung, die hier niher beschrieben wird. Als serielle Figuren betrachten wir
‘topische Figuren, die sich in der populirkulturellen Imagination des 20. und
Jahrhunderts fest etabliert haben und deren populirkulturelle Karriere von
ilnterschiedlichen Medien geprigt wurde. Als Beispiele dienen die an Medien-
wechseln reichen Inszenierungen von Frankensteins Monster, Dracula, Sher-
ock Holmes, Tarzan, Fu Manchu, Fantémas, Superman und Batman. Dabei
geht es insbesondere um die Frage, wie sich unterschiedliche mediale Formen
auf serielle Erzihlinhalte auswirken und wie die Erzihlungen im Gegenzug
ihre medialen Rahmungen und Transformationen reflektieren. Die fiir serielie
Figuren zentralen Aspekte der Wiederholung und Wiedererkennbarkeit werden
80 in Bezug gesetzt zu den expliziten Variationen oder subtilen Revisionen in
der Inszenierung der Figuren — zu Briichen also, die sich vor allem an Me-
dienwechseln und sich wandelnder: Reprisentationsformen festmachen lassen.
Ausgangspurkt ist die Uberlegung, dass sich die Inszerierungen von setiellen
Figuren nicht nur mittels unterschiedlicher Medien vollziehen, sondern dass
Medien und ihre spezifischen Medialititen in seriellen Inszenierungen promi-
nent thematisch werden, dass also die Ingzenierung von seriellen Figuren ein
Aarrativ bedeutsames und formengeschichtlich folgenreiches Motnent media-
ler Selbstreflexivitat aufweist: Die Medienevolution wird in besonderer Weise
durch serielle Figuren reflelktiert und dokumentiert.

Thre Hochkonjunktur erlebten serielle Figuren deshalb auch in der Hoch-
phase der massenmedialen Ausdifferenzierung zwischen 188c und 1960, der
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so genannten »massenmedialen Sattelzeit« (Knoch/Morat 2003). Der Begi
dieser Periode, in der sich die modernen Massenmedien und die globalen M
diennetzwerke etablierten und konsolidierten, koinzidiert bezeichnendel—welSe ngen serielle Erzihlungen keine spezifischen medialen Formen oder Forma-
mit der Hochphase des westlichen Imperialismus, und die Karriere der Magses arvor; praktisch jedes Medium kann fiir die Zwecke des setiellen Erzihlens
medien ist eng mit der Herausbildung der modernen Industriegesellschafi nd nutzt oder adaptiert werden. Inhirent besteht demmnach keine starke, eindeu-
den Prozessen der dkonomischen Globalisierung verbunden. Wir argumeny . definierbare Verbindung zwischen Serialitit und Medialitit. Im Gegenteil
ren, dass diese Entwicklungen flir die Erfolgsgeschichte serieller Figuren nj nzunehmen, dass das Zusammenwirken der Faktoren durch die seriellen
nur diegetisch bedeutsam sind; die mediale Dissemination serieller Figure; guren selbst, iIm Zuge ihrer narrativen und materiellen Herausbildungen, ge-
vollzieht sich im komplexen Bezug auf die politischen und geselschaftickey
Transformationsprozesse in der ersten Hilfte des 2o, Jahrhunderts,

usschlieBlich medienkonform entfalten. Doch die Kehrseite eines medien-
't'efmillistiSChen Denkansatzes scheint ebenso wenig plausibel, SchlieRlich

m Hinblick auf die Dynamik der unaufhérlichen Fortsetzbarkeit und Re-
szenierbarkeit, die sich in der populiren Karriere von Sherlock Holmes exem-
arisch manifestiert, hat Michael Chabon Serienerziblungen als »storytelling
enpgines« bezeichnet: »among the most efficient narrative apparatuses the world
s ever seen« (2008: 47). Diese Erzihlmaschinen laufen immer weiter, pro-
duzieren immer neue Geschichten, auch ohne dass ihre Autoren oder das Pro-
duktionspersonal konstant bleiben. Man kénnte Chabons Diagnose erginzend
rizisieren und serielle Figuren als die Ingenieure des Zusammenhangs von
Sé_rialitét und Medialitit identifizieren, als die eigentlich gestaltenden Krifte in
der Entwicklung seriell inszenierter Erzihlungen. Anhand der Entstehungsbe-
ngungen dieser seriellen Erzihimaschinen lisst sich nachzeichnen, wie der
S'érialit'eits-Medialitéits-Nexu.s zustande komint, welche Funktionen er fiir die fik-
versell priformierte Verbindung besteht; der Zusammenhang von Mediali tionalen Akteure der Serienerzihiungen ausbildet und in welchermn Verhilnis
und Serialitit ist vielmehr durch ein komplexes und prekires (sich kontinuie e Mechanismen seriell inszenierter Geschichten zu den Erlebniswelten ihrer
lich neu organisierendes) Gefiige aus kulturell und historisch spezifischen Be: ezipienten stehen.
dingungen bestimmt, : . Unser Argument basiert wesentlich auf einer Unterscheidung zweier Typen

Wenn im Folgenden also Prozesse der Differenzierung und Re-Fokussie: on fiktionalen Akteuren in Serienerzihlungen — genauer: zweier unterschied-
rung, der Transformation und Selbstvergewisserung, untersucht werden, die. icher Arten serieller Existenz. Wir unterscheiden zwischen seriellen Figuren
sich beim Ineinandergreifen von seriellen Erzahlungen und medialen Tormia: nerseits und Seriencharakieren andererseits. Bei Letzteren handelt es sich um
ten beobachten lassen, geht es um mehr als um die Feststellung, dass serielles “haraktere, die in einer fortlaufenden Inszenierung (beispielsweise einer Soap
Erzihlen medienbedingt ist - das wiire ein Gemeinplatz, der auf jegliche Art Opera, einem Serienroman oder einer Saga) entwickelt werden. Seriencharakte-
von Narration zutrifft. Ebenso wenig geht es um die Frage, wie sich Medien € gewinnen im Lauf ihrer narrativen Entwicklung im Allgemeinen psychologi-
und Medienformate auf Erzihlinhalte auswirker.? Es soll auch keinem radik che Tiefe, sic werden mit oft komplexen Biografien und verzweigten Familien-
[en Mediendeterminismus das Wort geredet werden: Wir behaupten nicht, dass’ eschichten ausgestattet und sind primit im Blick auf ithre Vorgeschichten und
die Inhalte und Abliufe serieller Erzihlungen allein medienbestimmt sind odet ihre Weiterentwicklung interessant. Serielle Figuren dagegen prisentieren sich
m Allgemeinen als flach; sie erfahren — wie Umberlo Eco einst itber Superman
“schrieb - in jeder Inszenierung aufs Neue einen virtuellen oder »scheinbaren
-Anfang«, der den »Endpunkt des vorangegangenen Ereignisses aufer Acht
lisst« (1984: 206). Seriencharakiere wachsen also — sie bilden eine mehr oder
weniger lineare Biografie aus —, wihrend serielle Figuren durch Wiederholun-
gen, Revisionen und »reboots« der eigenen Geschichte geprigt sind.

Die Begriffe »serielle Figur« und »Seriencharakter« bezeichnen natiirlich
idealtypische Figurationen, die in der narrativen Entfaltung oft ineinander tiber-

Im Zusammenwirken von Serialitat und Medialitit manifestiert sich die mat
rielle Dimension seriellen Frzihiens, die wir im Folgenden als einen Proiess
der Selbstentfaltung beschreiben wollen. Das heift, dass Geschichten um ge:
rielle Figuren sich scheinbar selbst (fort)schreiben: Thnen kommt ein Moment
von Bigendynamik zu, das den Rekurs auf Autoreninstanzen und Intentionali
titen obsolet oder doch unzulinglich erscheinen lisst.! Damit soll nicht behatip:
tet werden, dass zwischen Medialitit und Serialitit eine konstante oder gar in

1 | Zu Begriffen der Autorschaft in der Narratologie vgl. Janm‘dis/Lauer/Martinez/WJn"
ko 1989, Jannidis 2004. Zu seriellen Geschichten, die sich (wie) von selbst fortschrel-
ben, vgl. den Beitrag von Higel im vorliegenden Band, '
2 | Einschlagige Arbeiten zur Literaturverfilmung und anderen Adaptionspraktiken sind
Schneider 1981, Limbacher 1991, McFarlane 1986, Mecke/Roloff 1999, Naremore -
2000, ENiott 2003, Aragay 2005, Stam/Raengo 2005, Hutcheon 2008, Cartmell/Whe-
fehan 2007,
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gehen. Man kann sogar sagen, dass serielle Figuren in der Regel auf Setienc;
raktere zuriickgehen: viele (Tarzan, Sherlock Holmes, Fu Manchu, FantOma
wurden zunichst in Zeitschriften- und Zeitungsfortsetzungen eingefishrt, dar
in Serienromanen weiterentwickelt, und mutierten schliefflich mittels Medle
wechseln zu seriellen Figuren. Superman und Batman wurden serielle Figiire
nachidem sie als Seriencharaktere in Teflgeschichten von Comic-Periodiks et
bliert und dann erst alleingestellt wurden. Die Uberginge sind also fiefer,
die vorgeschlagenen Begriffe nehmen keine typologische Klassifikation vg
sondern benennen Aggregatszustinde oder Entwicklungsstadien dynamisch
Figurationen.

Wenn wir dabei zwischen gerundeten Charakteren und flachen Figuren
unterscheiden, beziehen wir uns ausschlieRlich auf die diegetische Integﬁt
bzw. Disintegritit der narrativen Biografien, nicht auf die generische Unte
scheidung von Erzihlverfahren. Die Erfahrungswelt eines Seriencharakte §
mag durch Riickblenden, Anspielungen, Schleifen und andere nichtlin
Erzihltechniken vermittelt werden — dennoch kann man in den allermeisten
Féllen aus den narrativen Versatzstiicken eine schliissige Biografie zusamme: :
stellen. Dagegen kiinnen serielle Figuren in der jeweiligen erzihlerischen A
niherung véllig linear prasentiert werden — und dennoch verfiigen sie in der
Gesamtschau iiber palimpsest-ihnliche Biografien, die sich diegetischer Kok
renz widersetzen (was gerade in den Versuchen von Fangemeinden, Kohirenz
und Geschlossenheit aus einer Fille unterschiedlicher Erzihlvarianten, Para
leluniversen und Figurenhorizonte zu schaffen, augenfillig wird).3 :

Strukturell gesehen hat die Serie von Inszenierungen, die die Karriere einer
seriellen Figur ausmacht, also mehr mit einer Mordserie als mit einer fortlau-
fenden Fernschserie gemein; die Serialitit der seriellen Figur lasst sich in der
Tat mit der Serialitdt eines Serienkiflers vergleichen# In beiden Fillen werden:

alisierte, sich wiederholende Taten begangen, die zwar formale oder situa-
Varianten zulassen, jedech keine inhaltliche Progressionslinie auf der psy-
ischen oder narrativ-biografischen Ebene aufweisen. Es gibt demnach keine
k der Entwicklung zwischen einer Tat und der nichsten; die serielle Figur
st aus ihrer Vergangenheit kaum mehr als der Serjenkiller, der psychologisch
irachtet in der Endlosschleife eines Wiederholungszwangs gefangen zu sein
int, Besonders offensichtlich wird dieser Zusammenhang in den Franken-
in-Filmen, die die mechanistische Repetition von Handlungen und die episo-
e Neugeburt der monstrésen Hauptfigur schlieRlich zu ihrem Gegenstand
chen.’
Zwei Typen figurenbezogener Serialisierung kénnen demmnach idealtypisch
unterschieden werden: Serien, die mehr oder weniger linear fortlaufen, sich in
ukzessiven Folgen aufbauen und so eine progressive Entwicklungsdynamik
: drpern, tendieren zumindest in ihrer klassischen Variante dazu, in einem
mehr oder weniger stabilen, unauffilligen medialen Rahmen erzihlt zu wer-
en und dabei Charaktere im eigentlichen Sinn hervorzubringen: Seriencha-
ak ® Serielle Figuren hingegen vermehren sich durch mehr oder weniger
mechanische Wiedetholungen von prideterminierten Mustern. Das Monster
wird geschaffen, es wendet sich gegen seinen Schépfer, es liuft Amok und wird
chlieRlich durch die vereinte Kraft der Dorfgemeinschaft besiegt, so dass die
drdnung wiederhergestellt wird — aber nur vorlibergehend, bis zur nichsten
zenierung der Geschichte. Auch wenn die Erzihlung in sich geschlossen
st und nicht die Art Fortsetzung einfordert, die man von einer Folge Grey’s
atomy (ABC, seit 2005) oder Dallas (CBS, 1978-1901) erwartet: Fortsetzbarkeit
und Wiederaufnahme der seriellen Figurengeschichte ist auch bei Erzihlungen
‘um serielle Figuren strukturell gesichert. Egal ob wir einen Frankenstein- ader
inen Tarzan-Film betrachten, eine Sherlock-Holmes- oder eine Fu-Manchu-
eschichte lesen: Es gibt keine letzte Erzihlung, kein Finale, das die Reihe end-
piiltig abschlieRen wiirde. Das wird ironischerweise gerade im spektakuliren
od der Hauptfigur (man denke an Sherlock Holmes' dramatisches Ende in den
eichenbach-Fillen oder an die zahlreichen Tode Fu Manchus zum Abschluss

s

3 | Vgl. Denson 2011b. :
4 | Die Verbindung zwischen seriellen Figuren und Serienmérdern erweist sich auch_-
historisch als interessant. Die Untergrundkampfer und Racherfiguren, die sich in den
européischen und amerikanischen Feuilleton-Romanen des 18. Jahrhunderts, etwa Eu-
géne Sues Les mystéres de Paris (1842-1843) oder George Lippards The Quaker CitY,
Or, the Monks of Monk Mall (1845) tummelten, legen dasselbe zwanghafte Triebver-
halten an den Tag wie die Serienverbrecher, auf deren Spuren sie sich bewegen, und
viele der Helden der amerikanischen »dime novels« des 18. Jahrhunderts waren strang
genommen Amoklaufer (Slotkin 1992). Der Grenzgéngerstatus dieser Protagonisten
lebt in einer Figur wie Sherlock Holmes fort, dessen Geschichte eng an die des proto-
typischen Serlenkillers Jack the Ripper gekniipft ist - und auch Jack the Rippers Ge-
schichte wurde seriell in Zeitungen und Zeitschriften erzéhlt. Man darf annehmen, dass
der populdre Mythos des Serienkillers als einer Figur im Wiederholungszwang sich 2u
weiten Teilen aus der modernen Faszination fir fiktionale serielle Figuren speist (vgl.

alz 1996, Seltzer 1998, Schmid 2005). Zu Holmes und Sue siehe auch den Beitrag
von Hiigel im vorliegenden Band.

5| Vgl. Denson 2007, 2011a, 2011k

_3 | Das gilt zumindest flr die meisten Serienerzdhlungen vor den 1980er Jahren: da-
nach lassen sich zunehmend serielle Formate finden, die mediale Setbstreferenz auch
fiir Seriencharaktere salonfahig machen {vgl. Kelleter 2010, 2011) bzw. subtile Schat-
tigrungen in der Charakterzeichnung auch fiir serielle Figuren sinfiihren, sisha Francis
Ford Coppolas Dracuia (1992) oder Kenneth Brannaghs Mary Shelley’s Frankenstein
(1994) bzw. die Batman-Figur in Filmen wie Batman Begins (2006) ader The Dark Knight
(2008).
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einzelner Erzihlungen} deutlich. Die Iterabilitdt von flachen, seriellen Figures;
impliziert nicht nur ihre episodische Existenz (ihnlich Cartoon-Figuren), soy. -
dern auch die Fihigkeit, sich ginzlich vom diegetischen Konstrukt einer harry
tiven Welt, von den damit verbundenen Kontinuititsanspriichen und sogar voy.
den Medien, die filtive Welten anderenfalls unsichtbar konstruieren, zuy 156t
Deshalb kénnen sich serielle Figuren auch so umstandslos in irmer neuen
Erzihlwelten einnisten (einmal ist Frankenstein im Ingolstadt des spiten 1§
Jahrhunderts, dann wieder im Amerika der Gegenwart) und von Mediury o
Medium springen (vom Roman zum Film zum Radio zum Fernsehen Zum
Computerspiel usw.), ohne dass die Figuren dabei signifikant variieren mijgg
ten; diese bleiben relativ konstant, so dass die Variationen in den Paramets
ihrer Inszenierung in den Vordergrund der jeweiligen Adaption treten.

Unsere kontrastierende Rede von Charakter vs. Figur ist also nicht willldjzs:
lich angelegt. Bin Charalter suggeriert Tiefe und Komplexitit, wihrend die Fi
gur in ihrer Flachheit im engen Bezug zu einem Hintergrund, einem narr
ven oder medialen Horizont der Inszenierung betrachtet werden muss. Dies
relationale Position der Figur bedeutet aber, dass serielle Figuren — gerade in
Situationen des Medienwechsels — zum Bezugspunkt fiir diverse Figur/Grynd:
Umkehrungen werden kinnen, wie wir sie aus der Gestaltpsychologie kenne
Wihrend ein Seriencharakter gemeinhin stabil vor einem diegetischen Hinter.
grund modelliert wird, der ihm Tiefe verleiht, kann die serielle Figur unver:
sehens selbst zum Grund werden, gegen den der vormalige mediale Grund als
Figur hervortritt. Geschicht dies, werden Unterschiede zwischen Text und Film
oder Film und Comic in der seriellen: Erzédhlung thematisch. Aber auch kleinere -
mediale Briiche wie der Ubergang vom Stumrmn- zum Tonfilm oder die Differen:
zen bei televisuell ausgestrahlten, auf Zelluloid erfassten oder digital erzeugter:::
Bildern werden auf diese Weise regelmiRig adressiert und reflektiert.

Zwei bis heute ungebrochen fkonische serielle Figuren mégen diese Pro-
zesshaftigkeit illustrieren: Frankensteins Monster und Tarzan. Die Ikonizitit -
beider Figuren wurde Anfang der 1930er Jahre filmisch begriindet und in bei:
den Fillen ist die Einschligigkeit der Figur eng mit einem Schauspieler ver-
kniipft, auch wenn schlieRlich zahlreiche andere Darsteller und Formate zut
Aktualisierung des ikonischen Musters eingesetzt wurden: Boris Karloff fif °
Frankensteins Monster und Johnny Weissmuller fiir Tarzan. Die frithen 1930er
Jahre markieren aber auch die Hochzeit der medialen Ubergangsphase zum
Tonfilm. In dieser Phase vollzog sich die Ikonisierung der Figuren — und im :
Zuge dieser Ikonisierung verloren beide Figuren ausgerechnet die sprachli-
che Artikuliertheit, die sie als literarische Charaktere ausgezeichnet hatte, Die
Aufinerksambkeit wurde stattdessen auf die unheimliche nicht-sprachliche Ge-
réuschhaftigkeit der Figuren gelenkt, die in der Inszenierung die technischen

oglichkeiten des Mediums eklatant akzentuierte.® Die spektakuliren me-
dial-reflexiven Signale der Figuren verloren im Laufe ihrer Tkonisierung und
m Lauf der Etablierung des Mediums Tonfilm allerdings ihre Prignanz; sie
arden unauffillig oder unsichtbar. So sind viele klassische Momente media-
er. Selbstreflexivitit in der Inszenierungsgeschichte serieller Figuren heute nur
noch erfassbar, wenn man die Figuren wieder im Kontext der Medienwechsel
- patrachtet, die hren Werdegang bestimmen,

- Dabei sind die subtileren Verschiebungen und Umbriiche innerhalb spezifi-
cher medialer Formationen besonders interessant, etwa die Transposition einer
 Figur auf dem Weg vom Roman zum Heftroman, von der Vaudeville-Biihne
m stummen Kurzfilm des »cinema of attractions« (Gunning 1986) oder eben
im Wechsel vom Stumm- zum Tonfilm. In diesen Zusammenhingen bestitigt
sich, dass serielle Figuren durch ausgeprigte Plurimedialitit gekennzeichnet
sind: Thre Serialitit ist eng an die serielle Abfolge der Medienformate gekoppelt,
ttels derer sie inszeniert werden. Um auf die eingangs formulierte Unter-
“gcheidung zuriickzukommen: Klassische Seriencharaktere existieren innerhalb
einer Serie — das mediale Format der Serie stellt gewissermaflen ihre Okosphire,
den lebensbedingenden Rahmen und Horizont, dar, der selbst nicht spektaku-
thematisiert werden kann -, wihrend serielle Figuren idealtypisch gesehen
in Serie existieren: als eine Reihe von variierenden Wiederholungen, die sich
‘nicht innerhalb eines homogenen medialen und diegetischen Raumes, sondern
-zwischen oder quer zu solchen Frzihlriumen entfalten.

ie entstehen serielle Figuren und der fiir gie typische Nexus von Serialitit und
‘Medialitit? Um diese Frage zu beantworten, muss man die historische Aus-
differenzierung der zwei seriellen Existenzformen, die wir eben skizziert ha-
ben, etwas niher betrachten, Wie angedeutet, sind die Verbindungen zwischen
Serialitat und Medialitat vielfiltig, und sie gehen weit iiber unser spezifisches
Interesse an seriellen Figuren hinaus. Roger Hagedorn beschreibt die seriel-
le Narration im Allgemeinen als eine Art Werbetriger fiir neue Medien. Im
Feuilleton abgedruckte Serienromane halfen beispiclsweise Zeitungen zu ver-
kaufen, farbige Comic-Strip-Serien machten fiir neue Vier-Farb-Druckprozesse
Reklame. Ahnlich zielten frithe Radio- und Fernsehserien darauf, ein Publikum
fir die damals neuen Medien anzulocken, d.h. potenziellen Medienkonsum-
enten einen Grund zu geben, teure Gerite anzuschaffen, und sie dann daran
2u binden.? Die populire Serialitt ist daher eng mit einer unter stindigem

8 | vgi. Spadoni 2007, Denson 2008,
9 | vgl. Hagedorn 1088,

7| ¥gl. Denson 2008.
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Innovationsdruck stehenden Medienmodernitit verbunden Dies gilt SDWOhI
tur Serien, die Seriencharaktere generieren, als auch fiir die Art Serialita, die
im Zusammenhang mit seriellen Figuren entsteht, Der Unterschied 2wischeg,
Seriencharalteren und setiellen Figuren muss folglich vor dem Hintergrung.
einer periodischen (und relativen) Undifferenziertheit der jeweiligen Seriafj.
titsformen verstanden werden. Um es zu wiederholen: Seriencharaktere und
serielle Figuren stehen nicht in einem Ausschlussverhiltnis zueinander: ¢
stellen keine absolut differenzierten Grofen dar. Aber in den historischen up
formellen Relationen, die diese Figurationen verbinden — und in den Differe
zierungs- und Konvergenzprozessen, die thre Unterscheidbarkeit begriinder
finden sich wichtige Hinweise auf die Funktionen und Implikationen deg 15
einanderwirkens von Serialitit und Medialitit.

Im Rontext der aufkommenden Medienmodernitit des 19. Jahrhunderts 1je
fern die populéren Publikationsformate von »story papers«, »dime novels« ode
»penny dreadfuls« bedeutende Impulse fiir die Analyse einer Eigendynamik i iy
der Entfaltung serieller Figuren. Hier schilten sich einige der zentralen Cha.
rakteristika serieller Figuren heraus. Die Hefte mit Massenappeal fungierse:
als wichtige Komponente fiir die Proliferation von seriellen Erzihlformaten im
Allgemeinen und von seriellen Figuren im Besonderen. Die Karriere der so ge-
nannten »story papers« etwa — kompalter zeitungsartiger Publikationen voller -
melodramatischer und sensationeller Geschichten, die besonders in der zw
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts in den USA populir waren - ist eng mit tech
nisch-materiellen Neuerungen in der Produktion und Distribution von Druck:
medien verlmiipft: Dampfgetriebene Druckpressen ermbglichten die billig
Herstellung, und das transkontinentale Fisenbahnnetz sorgte fiir eine schnelle
und weite Verbreitung. Unter diesen Voraussetzungen konnte die Serienpro
duktion, wie sie dem Print-Kapitalismus der Zeitungsindustrie zugrunde [ag
zur Produlktion von narrativen Serien eingesetzt werden. Die Serialisierung der
periodisch erscheinenden Verdffentlichungen wurde dabei dadurch begtinstigt
dass eine fortlaufende Nummerierung der nun als Reihe zu begreifenden Pub:
likationen die Verleger der »story papers« dazu berechtigte, ihre Waren zu ver-’
glinstigten Posttarifen 2. Klasse zu vertreiben.” Nun lag es nahe, die erzahlten
Geschichten der fortlaufenden Serie anzupassen. So wurden Leser gehalten
keine der regelméRig erscheinenden Ausgaben auszulassen, und Serialitit wur:
de vom materiellen Begleitumstand zum narrativen Prinzip. Wiederkehrende
Protagonisten hielten fortlaufend-lineare sowie episodische Serien zusammen
Die etwas lingeren »dime novels«, die ab 1860 populir wurden, nutzten eben-
falls die serielle Nummerierung zum Zweck der TarifermiRigung bei der Po
gleichzeitig intensivierten sie die narrative Serialisierung, weil sie als Sprung

brett zur medialen Proliferation dienten. Frithe serielle Figuren wie Buffalo Bill
1irid Jesse James beharrten auf ihrem Status zwischen wahrer Welt und Fiktion,

andere, wie die Deteltive und Unterwelt-Helden der populiren Heftromane des
1 9'_"]ahrhunderts gerierten sich als Vermittler zwischen distinkter: sozialen Wel-
teti oder Riumen.'*

- authentizititsanspriiche wurden regelmiflig genutzt, um die serielle Figur
ber den Rahmen der »dime novels« hinaus in spektaluliren theatralen oder
flmischen Inszenierungen fortzuschreiben. Die Figuren fungierten damit von
Anfang an als Grenzginger im doppelten Sinne: Narrativ-konzeptuell siedelten
gie:an der Grenze von Gut und Bose, von Heldentum und Outlaw-Status, von
Wirldichkeit und Fiktion, ja von Leben und Tod. Und formal-materieil markier-
terj die Figuren die Grenze zwischen verschiedenen seriellen Reprisentations-
formen und Medien. Dieses Merkmal des doppelten Grenzgingertums lasst
¢h fiir simtliche serielle Figuren konstatieren, die im 20. Jahrhundert erfolg-
ich waren. Alle changieren zwischen Zustinden und Welten, sie markieren
narrativ wie formal das Aulergewchnliche, Randstindige, Krankhafte, Fantas-
tische, sie verkérpern die Grenze. Diese Liminalitit in der Figurenzeichnung
éngt eng mit der medialen Liminalitit der Inszenierungen zusammen.

*+ Fine wirklich erfolgreiche und {iberlebensfihige serielle Figur muss in der
Lage sein, ihre eigene diegetische Kohiirenz zu unterminieren und eine Span-
nung zum diegetischen Rahmen der Serienerzihlung aufzubauen, so dass
lieser letztlich gesprengt werden kann. Ein Vergleich der Figuren Tarzan und
W'l'nsthn Dan Barry, die beide in Heftromanen der 1910er Jahre entstanden,

{lHustriert dies. Beide Figuren scheinen zunichst strukturell sehr dhnlich. Wie
die Tarzan-Geschichten erschienen die Whistlin'-Dan-Erzihlungen urspring-
ich als serialisierte Heftromane, bevor sie als gebundene Biicher nachgedruckt
wurden. Nach zwei Fortsetzungen der literarischen Geschichte erfolgte dann
uch bei Whistlin' Dan ein Medienwechsel: Eine Reihe von Filmen mit Cow-
boy-Filmstar Tom Mix entstand. Wie der Affenmensch Tarzan war der junge
Whistlin’ Dan ein Wesen zwischen Natur und Kultur — genauer: ein Wolfskind.
histlin’ Dans Spitzname leitete sich von seinem unheimlichen Pfeifen ab, das
€ Tarzans Schrei als wild und animalisch gekennzeichnet ist. Beide Figuren
tablierten sich damit in der popularen Imagination als Grenzginger zwischen
 Wildnis und menschlicher Zivilisation, und beide prisentierten sich durch den
chnellen Wechsel des Mediums auch als mediale Grenzginger. Wihrend aber
Whistlin' Dan rasch aus dem populirkulturellen Gedichtnis verschwand, ist
Tarzan zur Ikone geworden. Whistlin® Dans Schicksal wurde wohl dadurch be-

12 | vgl. Slotkin 1992, Denning 1998.
3 | Selbst Sherlock Holmes wird wesentlich vor dem Hintergrund einer sozialdarwini-

Stischen Essentialisierung von Verbrechen und sozialer Devianz entworfen, vgl. Thamp-
9n 1993: 60-83, Huh 2003.

20 | VgL Engell 2001.
1| Vgl Fuller2003, DeForest 2004.
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siegelt, dass sein Autor, Max Brand, zunehmend emotionale Tiefe evozierte ﬁnd
psychologische Konfliktkonstellationen entwarf, statt formelhafier Action Raiirs
zu geben* Entsprechend markiert schon der dritte Whistlin'-Dan-Romar; das

<1t von der westlichen Faszination fiir die weilen Stellen auf der Landkarte,
. den »Cape-io-Cairo spirit«, der Kolonialismus und Industrialisierung be-
sﬂm_fhte (2008: 49). Chabon assoziiert das Ausgreifende der Erzihlform Se-
frithe Ende der Figurenkarriere, denn die Spannungen zwischen Dang wilde t dem expansiven Grundgestus des Empire: In beiden Fillen geht es um
Natur und der menschlichen Gesellschaft miinden hier in Dans tragischen o srojekte der (kommerziellen) Aneignung und Verbreitung, um Versuche der
durch die Hand seiner eigenen Frau. : Kontrolle, die von der Dynamik der Kontakizone durchdrungen sind und deren
Tarzan hingegen wurde im Lauf seiner plurimedialen Serialisierung imnje; yerselbststindigung — weg von einem urspriinglichen Autor oder Medium - auf
flacher; die Figur zeigte immer weniger Kontinuititen in ihiren unterschiedf tie Ambivalenz von Erzéhlungen verweist, die sich nie véllig kontrollieren oder
chen diegetischen Umsetzungen und wurde dadurch zunehmend anschlijgs deologisch festschreiben lassen, sondern stindige Revisionen und Neuschrei-
fahig fiir Inszenierungen, die ihren literarischen Urspriingen widersprache urigen provozieren. Die narrativen Grenzginge der ausgewihlten Figuren re-
Tarzans Karriere volizog sich im engen Bezug auf den Medienwandel deg '35 sktieren damit serielle Modi der Inszenierung: Auch wenn sie nicht von vorn-
Jahrhunderts und wurde durch neue mediale Formate immer wieder entgch; hetein seriell angelegt waren, gewinnen die Figuren im Lauf ihrer Evolution
dend revitalisiert. Man denke an filmische Neuerungen wie den bereits erwihr schnell eine serielle Dynamik, die mit der Semantik der Ausbreitung (»sprawl«
ten Tonfilm oder an die spektalculire CGI-Animation im Walt Disney Tarzan oder »spread«) besser beschrieben ist als durch die Bildlichkeit der linearen
von 1999. So gesehen kann er gar nicht sterben wie Whistlin' Dan; seine ént: Verkettung.'® Sie springen von Medium zu Medium, passen sich neuen Bedin-
charakterisierte Flachheit erlaubt ihm, das mediale Umfeld immer dann leicht. : gen an und machen sich diese zu eigen, sie mutieren, sie breiten sich aus
fiiRig zu wechseln, wenn er die Grenzen eines bestimmten Formats ausgelotet und bleiben doch immer erkennbar die gleichen.
hat. i Die expansive Dynamik serieller Fiktion ist demnach mit den Strukturen
Am Beispiel Tarzan lassen sich somit die Mechanismen der plurimedialen er politischen und konomischen Expansion, wie sie gich im 19. Jahthundert
Inszenierung serieller Figuren benennen: Die Figlr verortet sich an der kon- erausbildeten und im 20. Jahrhundert konsolidierten, komplex verwoben. Wir
zeptuellen Grenze zwischen Mensch und Tier und weist in ihrer Plakativitit ollten diesen Zusammenhang nicht als blofie Analogie fassen, sondern besser
und Flachheit zugleich tiber die Grenzen ihres urspriinglichen narrativen Uni: on Wechselverhdltmissen und Homologien sprechen, also eine Beziehung des
versums hinaus. Ahnlich gestaltet sich die Ausgangssituation fiir andere prot gepenseitigen Finwirkens annehmen, Wir sehen die Projekte populirer seriel-
typische serielle Figuren. Sie alle sprengen narrativ und medial-selbstreflexiv die er Narration somit nicht einfach als Versuch, die abstrakten Prozesse der In-
Rahmenbedingungen ihrer urspriinglichen Inszenierungen. Serielle Figuren dustrialisierung und des globalen Kapitalismus, die im Imperialismus des 19,
sind liminal angelegtund operieren expansiv: Sie sind Figuren der Ausbreitung. ahrhunderts wurzeln, zu reprisentieren. Serielle Narrationen, vor allem die
: Erzahlungen um serielle Figuren, scheinen auf einer sehr viel grundlegenderen
ene an der Herstellung und Dissemination kapitalistischer 1deologien der
10dernen Industriegesellschaften beteiligt zu sein. Nicht von ungefihr evo-
ierle Benedict Anderson eine »logic of the series« (1998: 34), um die globale
Expansion des modernen Nationalstaats zu fassen. Die Grundidee des National-
taats mit seiner »modularen«, auf Kompatibilitit zielenden politischen und
konomischen Ordnung basiert nach Anderson auf einem »new serial think-
g« das eine »new grammar of representation« generiert (ebd.). Diese politi-
che Logik des Serieilen rekurriert auf dieselben Prinzipien und Mechanismen,
.die auch die populire Serialitit anschoben: »a characteristic feature of the in-
Strumentalities of [the] profane state was infinite reproducibility, a reproduc-
ibility made technically possible by print and photography« (199g1: 182). Eben die
_technischen Verfahren der Reproduktion und Vervielfiltigung, die Hagedorn

Erfolgreiche serielle Figuren zeichnen sich durch Offenheit und Unbestimmt-
heit aus, sie lassen sich leicht adaptieren und aneignen. Das bedeutet aber nicht;
dass sich ibre Erfolgsgeschichten nicht historisieren lieRen. Tatsichlich ist eine
solche Historisierung hischst aufschlussreich, denn der Ausgangspunkt fiir vie:
le erfolgreiche serielle Figuren liegt nicht zufillig im »langen« 19. Jahrhundert,
erweist sich also eng mit den Phinomenen der Industrialisierung, der Kolonia-
lisierung und des Imperialismus verkniipft. Frankenstein, Dracula, Tarzan, Fu
Manchu, Fantémas und mit signifikanten Einschrinkungen auch die Comic-
Superhelden Superman und Batman sind Figuren, fiir die sich festhalten l5sst;
was Michael Chabon mit Bezug auf Sherlock Holmes schrieb: Ihr Aufkommen

15 | vgl. Mayer 2002, 2011,
16 | vgl. auch den Beitrag von Kelleter/Stein im vorliegenden Band.

14 1 vgl. DeForest 2004.
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) als die Anschubkrifte der seriellen Narration ausmachte, eréffnen fiir A

SHAM'-: DENSON UND RUTH MAYER

nd
eine modulare Vision der Welt als globale Figuration: :

The world had to be understood as one, so that no matter how many different 50¢;
political systems, languages, cultures, religions, and economies itcontained, the,
a ComImon activity - »politics« - that was self-evidently going an everywhere, [,,] [T]fﬁ
natural universality has been profoundly reinforced - everywhere - by an unseif-consg
ous standardization of vocabulary. (1998: 32-33)

Anderson benennt Romarne und Zeitungen als wichtige Agenten der In‘l.pl.'
mentierung von globaler Gleichzeitigkeit und Universalitit, einer »homogerig
leeren Zeit« (Walter Benjamin, zit. Anderson 19917 24).7 In seinem Fokug 3

die bildungsbiirgerlichen medialen Formate ignoriert er aber die populirkily,
rellen Maschinen der sensationalistischen und melodramatischen — oft serielle
— Narration in Print und auf der Bithne, die im 19. Jahrhundert eine sicherlic
nicht minder wichtige Rolle Dei der transnationalen Verhandlung von Natio;
und Nationalitit spielten.'® Fiir die Epoche von 1880 bis 1960 (und danach) fun
gieren dann die Masgenmedien Kino, Radio und Fernsehen als ungleich effeld

vere und enger getaktete Vermittler von Erfahrungen und Fantasien der Gleick
zeitigkeit als die Romane und Zeitungen des vorangegangenen Jahrhunderts.
Die kulturelle Arbeit dieser Medien 13sst sich in der Semantik der Serialitit =

den Begriffen von RegelmiRigkeit, Ritualisierung, Standardisierung, Wiede
holung und Varfation des Vertrauten - exemplarisch beschreiben.>® Mehr nock
als fir die Romane und Zeitungen des 18. und 19. Jahrhunderts gilt fiir di
Massenmedien, dass sie Kollektivitit als serielies Prinzip erfahrbar machen.

zeigen, um ein weiteres Mal Anderson zu zitieten, »how basic to the moderi

imagining of collectivity seriality always is« {1998: 40).
Die grundlegende Bedeutung der Denkfiguren des Seriellen fiir die Idee des
Kollektiven hatte vor Anderson bereits Jean-Paul Sartre entwickelt, ohne dass

Anderson auf ihn Bezug nimmt.*' Sartre verortet wie Anderson die formative -
Kraft des Seriellen auf der Ebene sozialer Praxen oder »praktischer Realititen«’

(Sartre 1960: 170). Als zeitgendssisches Failbeispiel fiir seine Kartografie des Se
riellen nutzt er wie spiter Anderson den ritualisierten Akt der Zeitungslektiire,

wendet sich dann aber auch anderen medialen Praxen, etwa dem Rundfunkkon-

17 | Vgl. hierzu auch White 2004,
18 | Vgl. Alten 1991, Denning 1898, Fahs 2001, Castro-Klarén/Chasteen 2003, Edel-
stein 2010.

19 | Vgl Spigei 1992, Tichi 1992, Hempf/Lehmkuhl 20086, Hipfi/Hug 20086, Shavit -

2009, Berry/Kim/Spigel 2010,
20 | Vgl. auch den Beitrag von Hickethier im vorliegenden Band,
21 | Vgl White 2004: 82.
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Die kollektiven Handlungen der Medienmoderne interessieren Sartre
Kotnplex [ensemble] [von] materiellen U@stéinde[n}« {ebd. 2.73)., durch Flen
ein negativ wirksame »Exteriorititsbeziehung zwischen Mitgliedern einer
i .orischen und kontingenten Ansammlung« (ebd. 274) herges'tellif mrcll.
Kollektiv, das durch die seriellen Praxen der modernen Lebensm%'ldlchkelt
Jiriert wird, besteht paradoxerweise aus isolierten und anonymen Einzelnen;
#ech bildet es eine prekire und instabile Zweckgemeinschaft, bestimmt al-
- iiber gemeinsame Handlungen und im Bezug auf die gemeinsame Erfz?h-
g von Entfremdung: »Die Rundfunkhérer bilden in diesem N‘Ic)m?enjc eine
iz, indern sie dabei sind, die gemeinsame Stimme zu horen, die sie, jeden
1 inen, in ihrer [dentitit als einen Anderen konstituiert« {ebd. 276):

Mit der Betonung der materiellen Basis solcher Zusammenschliisse ak-
Hidiert Sartre einen Aspekt, der bei Anderson eher vernachlissigt win.i: den
istand, dass das serielle Kollektiv nicht nur aus menschlichen Subjekien

hesteht, sondern aus Subjeki-Objekt-Verkettungen, oft in Form von Mensch-
Maséhine-Ensembles {Fabrik) oder massenmedialen Zusammenschliissen von

blika und technischen Apparaten. Die Prozesse der Medienmoderne werden
inach nicht von einzelnen Akteuren oder Agenten gesteuert. Nicht einmal

Parteien gesteht Sartre diese Handlungsmacht zu, auch sie sind »gezwungen,

der seriellen Struktur anzupassen, die die >Massenmedien< durchgesetzt

._ abenc {ebd. 291}

“Wihrend Sartre dafiir pladiert, die »passive Aktivitit« (ebd. 289} serieller

Medienrezeption in neuer politischer Gruppenbildung zu iiberwinden, méch-

wir uns dieser Logik des Seriellen neutraler nihern.** Wie hiingen die tech-

nischen Prozesse der seriellen Produktion und Dissemination mit kulturellen
und sozialen Signifikations- und Austauschprozessen zusammen? Mit Sartre

hn man festhalten, dass nicht nur Nachrichten, Plots, Meinungen oder Bot-
¢haften medial zirlulieren, sondern dass die menschlichen und technischen

Produzenten und Vermitiler dieser Materialien selbst als Elemente der seriel-
len Dissemination aufireten — #hnlich wie es in jingeren Theorickontexten

as Aldteur-Netzwerk-Modell nach Bruno Latour beschreibt.®> Geselischaftliche

22 | Fir Sartre exemplifiziert Serialitat die Instrumentalisierung des Einzelnen durch
den modernen Staat (vgl. auch Young 1994). Fir Anderson hingegen stetien sertielle
Praxen zumindest in ihrer Manifestationsform als »unbound seriality« gine potenziell

: emanzipatorische und universell verfighare ldee des Peiitischen zur Verfiigung (1998

29), Andersen unterscheidet damit einen positiven und einen negativen Typus von Se-
rialitat: Die Logik des Seriellen, so argumentiert er, wirkt entweder korrelierend und
registrierend {»bound«) oder dynamisch und inspirierend {»unbounds«}. Wir folgen Chat-

© terjee (1999) in seiner Kritik an Andersons Terminclogie und verstehen beide Formate

als dialaktisch verschrénkt.
23 | vgl. Latour 2005.
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Produktions- und Wirkungszusammenhinge sind demnach als dezentrale Und eichermafien suggeriert und seriell retardiert. Sartre hat das mit Bezug
changierende Geflige zu verstehen, die sich nicht in passive — Instrument,]g’
und aktive Bestandteile auseinanderdividieren lassen.?4 Das wird besonderg 4.
sichtlich, wenn man das Augenmerk auf die »storytelling engines« der serjgjj
Narration und ihre seriellen Figureninventare richtet. Diese Erzihlmaschingy,
stellen selbst vernetzte Arrangements — Serien eben — dar, in denen die Posi
tionen von Erzihler und Erzihlgegenstand, von Projeltoren und Screens, vy,
Figur und Grund austauschbar und variabel sind. :

In diesem Zusammenhang erweist sich die Liminalitit der seriellen Figui

— thre Existenz an der Schnittstelle unterschiedlicher Zustinde und Bedingt.
heiten - als wesentliche Kondition. Die serielle Inszenierung wiederkehrendey
Figuren, Figurenkonstellationen oder Handlungslinien dreht sich bei all ynse.
ren Fallbeispielen um fundamentale konzeptuelle oder ideologische Inkons;
tenzen, die dramatisiert oder vorgefiihrt, eher denn reflektiert oder aufgeltj's'ﬁ
werden, Man denke an die Dichotomie von monstréser Geschichtslosigkeit und
kosmopolitischer Aktualitit, die Figuren wie Frankensteins Kreatur und Dra:
cula auszeichnet, an die Gratwanderungen zwischen zeitlosem Dschungel und-
modernistischer Metropole bei Tarzan oder an den Umstand, dass Fu Manchus:
»chinesisches« Wesen gleichermafen mit Primitivitit und techno-gzientisti
scher Raffinesse assoziiert wird * In all diesen und vielen anderen Fallen wer
den die ideclogischen Parameter der Inszenierung in ihrer seriellen Struktut
mauifest, sie wirken als Serie.

Serielle Figuren sind nie véllig prisent, nie villig greifbar, weil sie ihre Ge::
stalt im impliziten oder expliziten Verweis auf vorherige Dramatisierungen

oder auf mégliche zukiinflige Entwicklungen erhalten. Die Erzihlungen vm
diese Figuren operieren mit der Gestik des experimentellen Changierens zwi-
schen Prinzipien und Kategorien und folgen damit der Logik einer taxierenden’
Bezugssetzung; Sie stellen, um den Titel von Andersons Studie aus dem Jahr:

1998 zu zitieren, spectre[s] of comparisons dar.?’ Eine Figur wie Fu Manchu kann, -

also zum Inbegriff der Ideologie der »Gelben Gefahr« in den USA und anders-

wo werden, nicht weil sie einer politischen Uberzeugung oder auch nur einem k

ideclogischen Gemeinplatz Ausdruck gibe, sondern weil sie solche Gewisshei- :

intisemitisches »Wissen« beschrieben:

;f jude {als innere serielie Einheit der jidischen Vielheiten), der Kolonialherr, der Be-
fssoldat usw., das sind keine deen, ebenso wenig wie der politisc.h Kampfe.nde odej\r
]'der Kleinblrger, der Handarbeiter. Der theoretische Fehler (der jedoch kein prak.tl-
: er Fahlerist, weil ja die Praxis sie wirklich in der Alteritat konstituiert hat).lag darin,
ase Wesen als Begriffe aufzufassen, wéhrend sie - als grundlegende Basis auferst
komplexer Beziehungen - zunchst serielle Einheiten sind. {1950: 285)

benso projizieren die Fu-Manchu-Erzihlunger in ihrer Seri.alitéit ein Wissen
ion »Chineseness«, das nie ausgefithrt werden muss, weil es immer schon ge-
chrieben scheint und imnmer noch geschrieben werden wird. Die.repro-duz%er-
e, modulare Qualitit der seriellen Figur sorgt flir die stetige Dl'ssemmatl.ohn
ideologischen Wissens, aber auf der anderen Seite gestattet eben lchese Qiuahtat
‘atich eine frappierende narrative und ideclogische Flexibilitit — sie verleiht der
‘deriellen Figur die Schwingkraft fiir Neuschreibungen, Umlkehrungen und An-

In jedem Fall miissen die ineinander verschrinkten Prozesse der Seriali-

rung und der Medialisierung im Kentext ihrer gesellschaftspolitischen und

technischen Entstehungsbedingungen betrachtet werden. Die serielle Figur er-

weist sich so als wesentlich bedingt durch die materiellen und konzeptuelien

arameter der modernen Industriegesellschaft und der »massenmedialen Sat-

¢lzeit«, innerhalb derer sich die Karrieren der von uns untersuchten Figuren

allesamt parabelhaft vollzogen. Aktuell aber greift die Logik der po]itischt?n un_d
massenmedialen Serialitit, wie Sartre und Anderson sie je unterschiedlich fir
ie Kontexte von Kolonialisierung, Imperialismus und industrialisierter Welt
des 20. Jahrhunderts konstatieren, nur noch bedingt. Im Zeitalter derl Digita-
lisierung weicht die Semantik der Modularisierung mit ihrer Implikation von
.'Ubertragbarkeit und Aneignung anscheinend der Semantik der Konvergenz
mit ihrer Implikation von Zusammenfluss und Partizipation.*® Neue Formen
und Formate des Seriellen etablieren sich, und die seriefle Figur in ihrem klas-
‘sischen Zuschnitt mag ausgedient haben. Auch die Dichotomie von serieller Fi-
gur und Seriencharakter, die fiir die Beschreibung der Medienlandschaften‘des
19, und 2¢. Jahrhunderts hilfreich ist, verliert im frithen z1. Jahrhundert ihre
Trenmschirfe. Im Kontext einer um sich greifenden Medienkonvergenz, vor
dem Hintergrund der radikalen Neuvethandlung von Produktions- und Rezep-
tionskonzepten und der Herausbildung transmedialer Erzéihlformate‘ {die mit
plurimedialen Verfahren, wie wir sie beschrieben haben, einiges gemein haben,
aber nicht mehr identisch sind) etablieren sich neue Rahmenbedingungen fiir

24 | Mit Blick auf Fernsehserien vgl. Kelieter 2012.

25 | vg!. auch Denson 2011a,

28 | Vgl. Denson 2007, 2008, 2011a, 2011b, Mayer 2008, 2011, _
27 | Um es zu wiederholen: In ihrer Typenhaftigkeit und Flachhelt ist die serielle Figur -
gekennzeichnet durch genau die Eigenschaften, die Anderson der globalen Expansion
pelitischer und konomischer Ordnungen zuschreibt: »emptiness, contextlessness, vi-
sual memorableness, and infinite reproducihility in every direction« (1991; 185) - und
die Sartre mit den Begriffen der »Austauschbarkeite (1960: 276) oder »fliissige[n] Ho-
mogenitét« (ebd. 279) fasste.

28 | vgl. Jenkins 2008.
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L den Entwurf eines seriellen Figureninventars. Doch auch wenn die Logik deg:
Seriellen, die das 2o. Jahrhundert in seiner massenmedialen Ausfaltung Drigte;
fiir die Auseinandersetzung mit den medialen Prozessen der Gegenwarl nichy’

mehr passgenau ist, ist sie doch unverzichtbar, um den aktuellen medialen
wicklungen historische Tiefenschirfe zu verleihen.
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