Christoph Kleinschmidt

Das Ende als Aporie serieller Narration? Romantisches Erzihlen und
die moderne US-amerikanische TV-Serie am Beispiel von The Sopranos
und Lost

1. Serielle Narration und die Poetik des Endes

Serielle Narration und eine Poetik des Endes scheinen sich auf den ersten
Blick auszuschlieffen. Was auf seine Fortsetzung hin angelegt ist, prakti-
ziert eher ein kontinuierliches Anfangen im Sinne einer variierenden Re-
kursivitit auf das, was an Figuren, Handlungsstringen und Orten entfaltet
wurde, als diese einer Asthetik der Finalitit zuzufithren. Das Ende wirkt
wie ein notwendiges Ubel, das bereits wegen seiner zeitlichen Dichte in ei-
nem Missverhiltnis zu dem steht, was das Grof3format des seriellen Erzih-
lens leisten kann. Schon der Blick auf eines der Ursprungsnarrative dieses
Erzihltyps — die arabische Mirchensammlung ,,1001 Nacht® — zeigt aller-
dings, dass sich das Verhiltnis weitaus komplexer darstellt. Bekannterma-
fen geht es darin um den Konig Shahriyar, der wegen der Untreue seiner
Frau anordnet, jeden Tag eine seiner Geliebten umbringen zu lassen. Um
dem Tod zu entgehen und den Herrscher von seiner grausamen Praxis ab-
zubringen, entwickelt eine der Frauen eine List: jeden Abend erzihlt
Schahrasad ihm eine Geschichte und unterbricht sie immer wieder so, dass
das Ende offen bleibt und der Kénig aus Neugier auf das Weiter die Hin-
richtung aufschiebt. Thre Strategie hat schliefllich Erfolg, denn der Konig
verzichtet auf ihre Ermordung.' Anhand dieses Erzihlens im Bewusstsein
des wohl radikalsten Abschlusses, des Todes, lassen sich zwei wichtige As-
pekte fiir den Zusammenhang von Serialitit und Finalitit ableiten: Erstens
fungiert das Ende bei diesem Erzihltyp nicht vorrangig als Telos, sondern
als Movens, genauer: als ein negativer Motivator fiir die Kontinuitit des
Erzihlens. Serielle Narration ist dadurch gekennzeichnet, dass sie ein Er-
zihlen gegen das Ende darstellt, ein Erzihlen, das das Ende vermeidet, auf-
schiebt und verdringt, das sich aber gerade darin als konstitutiv fiir das For-
mat erweist. Es muss dabel nicht immer eine existenzielle Bedrohung im
Vordergrund stehen wie im Beispiel der ,,1001 Nacht®, aber es fillt doch
auf, dass es bei vielen Erzihlzyklen, die in deren Folge entstanden sind, da-
rum geht, eine duflere Krisensituation mithilfe des seriellen Erzihlens er-
triglich zu machen. Solche Konstellationen finden sich etwa in Boccaccios
»Dekamerone®, bei der eine Gruppe Adeliger sich vor der Pest auf ein

Tausendundeine Nacht. Nach der iltesten arabischen Handschrift in der Ausgabe
von Muhsin Mahdi, erstmals ins Deutsche iibertragen von Claudia Ott. Miinchen:
Beck 2004.
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Landgut rettet und sich zur Aufmunterung an zehn Tagen jeweils zehn Ge-
schichten erzihlt. Ahnliches gilt fiir Goethes ,,Unterhaltungen deutscher
Ausgewanderten®, bei der das Vorriicken Franzésischer Revolutionstrup-
pen einen Personenkreis zusammenbringt, der sich darauf verstindigt, alle
politischen Diskussionen einzustellen und sich stattdessen mit verschiede-
nen Erzihlungen abzulenken.? Bei beiden Rahmenzyklen sorgt die prakti-
zierte Serialitit dafiir, dass das Bewusstsein fiir die bedrohlichen Umstinde
zumindest zeitweise dispensiert ist, allerdings gehért es zur Struktur sol-
cher Erzihlformen, dass es in den Zwischengesprichen immer wieder ein-
bricht und damit ein Weiter des Erzihlens notwendig macht.’ Dass dieses
Erzihlen gegen das Ende nicht nur fiktional verhandelt wird, sondern
Kommunikation und (menschliche) Endlichkeit grundsitzlich zusammen
gedacht werden miissen, darauf hat Vilém Flusser hingewiesen: ,Die
menschliche Kommunikation®, heifit es in seiner ,,Kommunikologie®, ,ist
ein Kunstgriff, dessen Absicht es ist, uns die brutale Sinnlosigkeit eines
zum Tode verurteilten Lebens vergessen zu machen“.* Man kann gegen
diese These einwenden, dass wir erst durch die Sprache zur Reflexion iiber
den Tod in der Lage sind, aber fiir Flusser existiert ein natiirliches Todes-
bewusstsein, das alle Lebewesen eint und damit auch den Menschen als ,,po-
litisches Tier* charakterisiert. Der Impuls, sich mit anderen zu verstindi-
gen, resultiert seiner Meinung nach nicht aus einem geselligen Anliegen,
sondern hat einzig und allein den egoistischen Grund, die eigene Einsam-
keit zu verdringen. Wenn man Flusser zustimmen will, dann stellt das Er-
zihlen in seiner universalen, kultur- und medieniibergreifenden Erschei-
nungsform® sicherlich die vornehmliche Art dieser Verdringungsstrategie
dar, und im seriellen Format findet sie ihre grofitmogliche Ausdehnung.
Mehr noch: Wihrend die Verdringung des eigenen Todes beim nicht-seri-
ellen Erzihlen an die Dauer der Erzihlzeit gebunden ist, macht die serielle
Narration sogar noch die Pausen des Erzihlens — die Unterbrechung der
Lektiire oder das Ausschalten des Fernsehers — ertriglich, weil sein Ab-
schluss immer mit einem Versprechen auf ein Weiter verbunden ist. Diese
Spezifik der Pause, ihre besondere Form als eine Leerstelle, die sich nach
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Zum Krisenmoment vgl. Christine Mielke: Zyklisch-serielle Narration. Erzihltes
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zwei Seiten hin 6ffnet, als ein Bruch, der verbindet, stellt das charakteris-
tischste Merkmal einer Asthetik des Seriellen dar.

Neben dem Aufschub des Endes greift fiir das serielle Erzihlen eine
weitere Bedingung der Finalitit. Demnach setzen wir mit einer Erzihlung
an, um etwas zu Ende zu bringen, oder zumindest dem narrativen Mini-
malschema zufolge eine Anderung dessen anzuzeigen, was wir als Erzih-
lenswertes an den Anfang stellen. Der Impuls sich mitzuteilen setzt dabei
ein Gegeniiber voraus, eine Zuhorer- oder Leserschaft, deren unterstelltes
Verlangen nach Pointen die Struktur des Erzihlens nachhaltig prigt. Aus
diesem Umstand ergibt sich die zweite Funktion des Endes in serieller Nar-
ration, dass nimlich die Finalitit des Erzihlten die Kontinuitit und rezep-
tionsisthetische Bindung gewihrleistet, und zwar durch ein Versprechen
auf Auflésung. Was in ,,1001 Nacht“ den Kénig dazu bringt, die Todes-
strafe aus Neugier vor dem Weiter auszusetzen — ,Ich werde sie, bei Gott,
nicht eher toten, als bis ich die Geschichte zu Ende gehért habe® —, greift
auch beim gebildeten Lesepublikum der Zeitschriften und Almanache des
19. Jahrhunderts und erst recht beim modernen Fernsehzuschauer: Als
»Closure Junkies*® begehren wir zu wissen, wie die Geschichte zu Ende
geht. Tatsichlich ist bei kaum einem anderen Format wie der TV-Serie die-
ses Begehren nach dem Ende so grofl und zugleich — Stichwort ,Spoiler-
Alarm* — darf es nicht unabhingig von der eigenen Rezeption erfahren wer-
den. Wegen dieser Bindung an das Format funktioniert das dsthetische Er-
leben beim seriellen Erzihlen wesentlich konsumistisch, steht also Kants
Asthetik-Vorstellung eines interesselosen Wohlgefallens diametral gegen-
iiber. Das Interesse am dsthetischen Objekt richtet sich allerdings nicht auf
den Besitz eines konkreten Gegenstandes,’ sondern auf den Informations-
code, also das Symbolische des Seriellen. Der Gewinn dieser Information
fithrt jedoch immer wieder zu neuen Leerstellen, sodass jede Befriedigung
einen neuen Mangel erzeugt. Die Strategien, dieses Begehren nach Infor-
mation zu erregen, zeigen sich am markantesten beim Cliffhanger, der den
Spannungsaufbau und -abbau als die ,beiden Grundimpulse des Erzih-
lens“!® iber die Grenzen der einzelnen Episoden hinaus betreibt. In dieser
Funktion stellt die Relation von abgeschlossener Form (der Einzelfolge)
und unabgeschlossener Geschichte (des Serienganzen) einen tolerierten,

7 Tausendundeine Nacht (s. Anm. 1), S. 33 u.6.

Paul Levinson: The Sopranos and the Closure Junkies. In: David Lavery/Douglas
L. Howard/Paul Levinson (Hg.): The Essential Sopranos Reader. University Press
of Kentucky 2011, S. 313-316.

Mag die DVD-Box noch ein Relikt einer solchen Konsumkultur sein, so macht
spitestens der Video-Stream jede dingliche Beziehung zur Populirkunst obsolet.
Frank Kelleter: Populire Serialitit. Eine Einfithrung. In: ders. Populire Serialitit.
Narration — Evolution — Distinktion. Bielefeld: Transcript 2014, S. 1146, hier S.
13.
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gerade den rezeptionsisthetischen Reiz ausmachenden Moment der Unter-
brechung dar, der Figurenverhiltnisse aufzulésen vorgibt und sie doch in
immer neue Handlungsgefiige verstrickt. Oder anders formuliert: Das Wis-
sen um die Vorliufigkeit des Endes macht es gerade ertriglich.

Was aber passiert am radikalen Abschluss des narrativen Grofiformats,
der absoluten diegetischen Zisur des seriellen Erzihlens, wenn sich das,
was die ganze Zeit iiber vermieden wurde und gerade in seinem Aufschub
konstitutiv zur Serialitit beigetragen hat, tatsichlich ereignet? Es lohnt
sich, diese Konstellation in den Blick zu nehmen, und zwar nicht im Hin-
blick auf ihre 6konomischen Hintergriinde,!! sondern im Sinne einer Poe-
tik des Endes. Schliellich bestehen auch dort noch Méglichkeiten, das Fi-
nale von Serien isthetisch zu gestalten, wo vermeintlich finanzielle Griinde
und sinkende Aufmerksamkeitsspannen dafiir verantwortlich sind. Zu die-
sem Zweck sollen anhand zweier Beispiele — dem Mafiaepos THE SOPRA-
NOS und der Mystery-Serie LOST — konkrete Szenarien des Endes auf ihr
jeweiliges Verhiltnis von Serialitit und Finalitit hin analysiert werden. Lei-
tend ist dabei die Frage, wie diese beiden Serien versuchen, mit dem ,finalen
Ende‘ umzugehen, welche Verfahren sie entwickeln, es zu inszenieren oder
im Gegenteil das Unvermeidliche zu vermeiden versuchen. Die Auswahl
des US-amerikanischen Serienformats begriindet sich vor allem dadurch,
dass bei ithm in besonderer Weise gezeigt werden kann, wie stark Produk-
tion und Rezeption zusammenhingen und wie sich deren Verhiltnis gerade
mit dem Niherriicken des Endes verdichtet. Sowohl bei den SOPRANOS als
auch bei LOST wurde iiber Internetforen von Seiten der Zuschauer eine Er-
wartungshaltung aufgebaut, die die Fallh6he angibt, die mit dem Abschluss
serieller Narration verbunden ist. Zugleich haben beide Serien eine Ent-
wicklung angestoflen, die man als populire Interpretationskultur bezeich-
nen kénnte. Nach dem Ausstrahlen der letzten Folgen waren auf Blogs und
Fanseiten zahlreiche Kontroversen und Deutungsversuche zu lesen, die
wissenschaftlichen Interpretationen hiufig in nichts nachstehen. Was die
wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Ende des Seriellen dagegen noch
zu leisten vermag, ist die Einnahme einer Metaperspektive, von der aus die
Populirinterpretation als Teil der Poetik des Endes verstanden werden
muss. Thr zufolge kann es als Strukturmerkmal angesehen werden, dass
Deutungen der Serienfinals ein Fortsetzen des Erzihlens mit anderen
(kommunikativen) Mitteln erzeugen. Eingedenk der These von Flusser
lisst sich die exzessive Reflexionskultur populirer Serien somit als Ver-
dringungsstrategie gegeniiber ihrer Verginglichkeit begreifen.

1 Vgl ebd, S. 27.

272

2. Vom Fragmentarischen und Zirkulidren — Romantische
Erzihlverfahren der (Anti-)Finalitit

Serielles Erzahlen ist keine Erfindung der Populirkultur, sondern besitzt
weitaus iltere kulturelle Wurzeln. Eine dieser Traditionsstringe fithrt auf
die narrativen Praktiken der Literarischen Romantik zuriick, in der die nar-
rative Grofform des Rahmenzyklus eine auflerordentliche Konjunktur er-
lebt — erinnert sei an Ludwig Tiecks ,,Phantasus®, E.T.A. Hoffmanns ,Die
Serapions-Briider” oder Achim von Arnims ,Der Wintergarten®. Zugleich
werden in der Romantik die wesentlichen Grundlagen dafiir gelegt, dsthe-
tische Verfahren einer Poetik des Endes zu entwickeln. Die wichtigste For-
mulierung in dieser Hinsicht findet sich in Friedrich Schlegels berithmtem
116. Atheniums-Fragment, in dem das Romantische in seiner progressiven
Universalpoesie bestimmt wird. Bekanntermaflen sind damit die Vermi-
schung der Gattungen, ironische Schreibweisen und insgesamt der An-
spruch auf absolute Kunst gemeint. Der fiir den Zusammenhang von Seri-
alitit und Finalitit wichtigste Satz aber lautet: ,,Die romantische Dichtart
ist noch im Werden; ja das ist ihr eigentliches Wesen, dafl sie ewig nur wer-
den, nie vollendet sein kann*.'> Man kann diese radikale Offenheit des ro-
mantischen Projekts als utopisches Kalkiil werten, doch finden sich tat-
sichlich zwei Verfahren, die versuchen, eine solche Forderung ganz konk-
ret in der Literatur einzuldsen: das Fragment und die Zirkularitit. Im Frag-
ment hért etwas auf, ohne zu Ende zu sein, und bildet deshalb die
Moglichkeit einer weiten Sinnspekulation. Diese speist sich zwar aus dem,
was der Text zuvor entfaltet, kann grundsitzlich aber nie eindeutig festge-
legt werden und lisst damit jedes beliebige Ende zu. Zahlreiche Texte vor
allem der Frithromantik bedienen sich dieses Prinzips, als Beispiel fiir die
fragmentarische Form seriellen Erzihlens seien jedoch die bereits erwihn-
ten ,,Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten herangezogen. Bei dieser
in den ,Horen“ publizierten Fortsetzungsgeschichte greift Goethe inso-
fern auf romantische Erzihlverfahren zuriick, als er mit dem Mirchen nicht
nur eine ihrer Paradegattungen ans Ende stellt, sondern auch den schlie-
enden Rahmen unausgefiihrt lisst. Stellt die Rahmengesellschaft zuvor
noch Erzihlkriterien auf, so ist es letztlich den Lesern iiberlassen, das Mir-
chen dahingehend zu bewerten und zu spekulieren, welchen Ausgang die
Gesellschaft wohl nimmt. Ebenso wie die Figuren in den Zwischengespri-
chen dariiber diskutieren, ob die Binnengeschichten den zuvor eingefor-
derten narrativen Prinzipien gerecht werden, verlangt das offene Ende eine
aktive Haltung der Leser. Zugleich bedeutet das Ausbleiben eines vermit-

12 Friedrich Schlegel: Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe. Bd. 2. Charakteristiken
und Kritiken T (1796-1802). Hg. von Hans Eichner. Paderborn u. a.: Schéningh
1967, S. 183.

273



telnden Rahmengesprichs ein Sich-Verlieren im erzihlten Erzihlen, das be-
wusst einkalkuliert ist. ,,Sie [die Einbildungskraft]®, heifit es vom Binnen-
erzihler in den ,Unterhaltungen®, bevor er zum Mirchen ansetzt, ,soll,
wenn sie Kunstwerke hervorbringt, [...] uns in uns selbst bewegen und
zwar so daf} wir vergessen, dafl etwas aufler uns sei, das diese Bewegung
hervorbringt“."® Dieser Absolutheitsanspruch erinnert stark an Schlegels
berithmte Metapher fiir das Fragmentarische als ein Igel, ,,der von der um-
gebenden Welt ganz abgesondert und in sich selbst vollendet®* sei. Zwar
meint er hiermit vor allem das philosophische Fragment, aber auch fiir die
romantische Literatur gilt, dass die von ihr imaginierten Sphiren einen An-
spruch auf autonome Selbstvollendung haben, deren Erfiillungsbedingung
vornehmlich im Fragmentarischen liegt. Das Kunstwerk prozessiert gerade
dann weiter und vermag das Unbezeichnete zu integrieren, wenn sein Ab-
schluss ohne Ende erfolgt.

Bei der Zirkularitit als zweiter romantischer Erzihlfigur des Finalen
fillt das Ende mit dem Anfang zusammen und schligt in eine unendliche
Kreisbewegung um. Zwar kdnnen wir ganz konkret authéren zu lesen, aber
die Geschichte funktioniert bei einem zirkuliren Format nur tiber die Idee
eines unabgeschlossenen Lektiireprozesses. Ein Beispiel hierfiir stellt Jo-
seph von Eichendorffs frithe Erzihlung ,,Die Zauberei im Herbste® dar, in
der ein Einsiedler einem Ritter und seiner Frau von den Siinden seines Le-
bens beichtet, ohne zu ahnen, dass sich hinter seinen Zuhérern genau die
Personen verbergen, iiber die er spricht: sein Jugendfreund, den er getotet
haben will, und seine schéne Geliebte, die im Herbst nach einer kurzen,
heftigen Liebesbeziehung gestorben sein soll. Die metaleptische Auflésung
von Rahmen- und Binnengeschichte — ,,Wer seyd Ihr, um Gottes willen,
dafl Thr meinen Namen wifit?*, rief der Fremde, und sprang, wie vom Blitze
gerithrt, von seinem Sitze auf“"® — fithrt zu keinem Happy End, sondern
angesichts der Ahnung des Einsiedlers, sich die Geschichte bloff eingebil-
det zu haben, verfillt er vollstindig dem Wahnsinn und fliichtet in seine
Fantasiewelt zuriick. Die Erzihlung endet mit den Versen ,Komm, ach
komm®,'¢ die der Einsiedler bereits am Beginn seines Berichts zitiert hat.
Sie symbolisieren die Verlockung des Weiblichen und bedeuten zugleich

Johann Wolfgang Goethe: Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten. In: ders.:
Siamtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Miinchner Ausgabe. Bd. 4.1.
Wirkungen der Franzosischen Revolution 1791-1797. Hg. von Reiner Wild.
Miinchen: Hanser 1988, S. 436-550, hier S. 517.

" Schlegel: Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe (s. Anm. 12), S. 197.

Joseph von Eichendorff: Die Zauberei im Herbste. Ein Mirchen. In: ders.:
Siamtliche Werke des Freiherrn. Bd. V/3. Erzihlungen. Zweiter Teil. Fragmente und
Nachgelassenes. Hg. von Heinz-Peter Niewerth. Tiibingen: Niemeyer 2006, S.
547-566.

e Ebd., S. 566; S. 553.
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ein Aufgehen in die imaginire Sphire der Poesie. Die iiber den Titel ohne-
hin schon angedeutete Anbindung der Liebesgeschichte an den Jahreszyk-
lus 16st die Erzihlung auch auf der Ebene des discours ein, weil sie uns als
Leser dazu nétigt, zuriickzublittern und die Geschichte des Einsiedlers ein
weiteres Mal nachzuvollziehen. Fichendorffs Clou besteht darin, die Ver-
ginglichkeit der Liebe in ein zirkulires Modell zu iiberfithren, das nach dem
Ende des Lebens wie auch des Erzihlens ein erneutes Werden erméglicht.
Das Ende ist damit zwingend notwendig, aber eben nicht als ein definitives,
sondern als eines, das immer wieder tiberwunden werden kann.

Beide Figuren — die des Fragments und die der Zirkularitit — dienen
beim romantischen Erzihlen dazu, gegen die unausweichliche Finalitit des
Endes anzugehen. Insofern kommt ihnen per se ein Prinzip des Seriellen
zu, das einerseits als Spekulations- und andererseits als Wiederholungsfigur
funktioniert. Es wundert daher nicht, dass im modernen TV-Serienformat
solche Verfahren wieder auftauchen, um dem Ende als vermeintlicher Apo-
rie adiquat zu begegnen. Anhand der SOPRANOS und LOST kann man dabei
beobachten, wie derartige Strategien mithilfe audio-visueller Techniken auf
die medialen Bedingungen des Fernsehens umgepolt werden.

3. ,Don’t stop‘. Das fragmentarische Finale der SOPRANOS als
Inszenierung gegen das Ende

Am Ende der SOPRANOS sehen und héren wir nichts. Bild und Ton enden
abrupt und der Zuschauer ist mit der schwarzen Leere des Bildschirms kon-
frontiert. Das Setting, das diesem Nichts vorausgeht, kénnte alltiglicher
nicht sein: Ein Restaurant, das Holsten’s, das fiir seine onion rings bekannt
ist und in dem sich die Familie des Mafiabosses Tony Soprano zum Dinner
trifft. Hinter dem unaufgeregten, scheinbar banalen Umstand des Treffens
suggeriert die Sequenz eine subtile Atmosphire der Bedrohung, die mit der
Paranoia Tonys zusammenhingt, der sich immer und iiberall verfolgt fiihlt.
Die Antizipation des Schreckens wird vor allem dadurch erzeugt, dass alle
auftretenden Figuren nacheinander erscheinen. Zu ihnen gehéren nicht nur
Tonys Frau Carmela, sein Sohn A.J. und schlief§lich seine Tochter Meadow
(wenn diese denn iiberhaupt erscheint), sondern auch zwei afroamerikani-
sche Jugendliche und ein Mann, dem die Kamera mehrfach ihre Aufmerk-
samkeit schenkt und ihn damit verdichtig macht. Bedingt durch die mehr-
fache Einnahme der Perspektive von Tony zeichnet sich die Schlussszene
durch eine doppelte, emotional ambivalente Erwartungshaltung aus. Eine
Erwartungshaltung besteht natiirlich auch beim Zuschauer, der nach 86
Folgen mit Spannung das Ende der Serie erwartet —und ob dieses gelungen
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ist oder nicht, dariiber gibt es unterschiedliche Meinungen.'” So zeigen sich
manche enttiuscht, dass zum Schluss einfach gar nichts passiert, die Serie
gewissermaflen authort, ohne zu Ende erzihlt worden zu sein. Gerade in
dieser radikalen Offenheit allerdings bleiben alle Ausginge moglich.'® Die
Enttiuschung ist dabei eine wohlkalkulierte, die auf einen wirkungsisthe-
tischen Effekt setzt, nachdem sich iiber das Zuspitkommen Maedows, das
Lauterwerden der Musik und den Blick Tonys eine Spannung aufbaut, die
keine Auflésung erfihrt. Das, was Tony erblickt, werden wir niemals sehen.
Andere Positionen dagegen erkennen zum Schluss ein definitives Ende, ei-
nen absoluten Abbau der Spannung, nimlich den Tod der Hauptfigur.?
Anhinger dieser Sichtweise argumentieren, dass in der Schlussszene nicht
nur das letzte Abendmahl kodiert sei, sondern auch eine Art Konditionie-
rung des Zuschauers passiere. Thr zufolge werde mehrfach der Point of
View Tonys gezeigt, und zwar immer dann, wenn jemand die Tiir 6ffnet
und die Glocke ertént. Wenn wir zum Schluss die Klingel héren, dann das
Gesicht von Tony sehen, muss folglich nach dem Schnitt seine Perspektive
folgen, die schwarz bleibt, weil sein Bewusstsein erlischt. Die Beweisfiih-
rung {iber die Kameraperspektive wirkt evident, besonders, wenn man sich-
anschaut, mit welcher Einstellung die letzte Folge beginnt. Tony Soprano
ist hier am Morgen seines vermeintlichen Todestages zu sehen, und die
Kadrierung des Bildausschnitts konnotiert offensichtlich seine Aufbahrung
in einem Sarg (vgl. Abb. 1).

Man kénnte den Anfang als Vorwegnahme des Endes sehen, als Visu-
alisierung dessen, was ohne Bild bleibt, wodurch zwar die Erzihlordnung
verschoben wire, diejenigen jedoch einen Beweis hitten, die meinen, dass
alles auf Tonys Tod hinausliuft. Im Kontext einer Mafiaserie, in der es stin-
dig ums Téten geht, erweist sich das als durchaus stringent. Warum aber
bleibt der Tod der Hauptfigur angedeutet? Warum iiber eine visuelle Mo-
tivkette suggeriert, die sich der letzten expliziten Darstellung entzieht?
Warum das Ende als Fragment? Meine These lautet, das geschieht deshalb,
weil die Serie ein Spiel mit der Erwartungshaltung des Zuschauers betreibt
bzw. diese Erwartungshaltung zu einem integralen Bestandteil der Schluss-
szene macht. Das Ende suggeriert demnach nicht so sehr den Tod der

Die Internetseite ,Metakritik“ gibt eine Ubersicht iiber alle Kritiken zur finalen
Staffel, wobei die meisten tiberschwinglich positiv ausfallen. Vgl. o. A.: The
Sopranos: Season 6. http:// www.metacritic.com/tv/the-sopranos/season-6 (zu-
letzt eingesehen am 06.01.2015).

Vgl. Maurice Yacowar: Unpredictibale but inevitable. In: David Lavery/Douglas L.
Howard/Paul Levinson (Hg.): The Essential Sopranos Reader. University Press of
Kentucky 2011, S. 297-302.

¥ Vgl. Michael Weiss: How and Why Tony Soprano Died. http://gawker.com/
5016985/how-and-why-tony-soprano-died (zuletzt eingesehen am 06.01.2015).
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Hauptfigur, sondern den Wunsch, dass sie nicht stirbt, was gleichbedeu-
tend ist mit dem Wunsch, dass die Serie niemals aufhéren mége. Einen
deutlichen Beleg fiir diese Lesart gibt die Songauswahl, die Tony trifft und
die iiber ihre diegetische Funktion hinaus einen Subtext eréffnet, der alle
Optionen auf das Ende zuldsst und es zugleich gegen sich selbst inszeniert.
Mal abgesehen davon, dass die Titel in ihrer Gesamtschau das Verhiltnis
von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft betonen und damit die Ge-
samtserie gewissermaflen auf den Zeitraum der Schlussszene verdichten,
riicken besonders drei Songtafeln ins Blickfeld.

Abb. 1: Tony Soprano — schlafend oder tot? Quelle: S. Abbildungsverzeichnis.
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Abb. 2: Songtafel. Quelle: S. Abbildungsverzeichnis.
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Abb. 4: Songtafel. Quelle: S. Abbildungsverzeichnis.

Die erste Songtafel (vgl. Abb. 2) stellt die Frage nach der Zukunft Tonys:
»Who will you run to“ ,Magic Man®, wobei die in Klammern gesetzte In-
formation auf eine Live-Fassung mitgelesen werden muss als Versicherung
dafiir, dass sein Weg im Leben und nicht im Tod liegt. Eine weitere Tafel
scheint diese Deutung zunichst zu unterstiitzen (vgl. Abb. 3), denn das
»I've gotta be me* bestitigt Tony in seiner Identitit als Mafiaboss, doch
der zweite Titel ,,A lonely place” deutet in eine andere Richtung. Ein einsa-
mer Ort kann das Gefingnis sein, das Tony ganz konkret droht, weil einer
seiner Gefolgsleute gegen ihn aussagen will, das kann aber auch der Fried-
hof sein, auf dem er beerdigt wiirde. Ob das eine oder das andere, die ent-
scheidende Antwort ,Any way you want it liefert die dritte Tafel (vgl.
Abb. 4), die davor zu sehen ist, von der Tony aber letztlich den Song ,Don’t
stop believing® der Band ,,Journey* auswihlt. Ob Tony zum Schluss stirbt
oder am Leben bleibt, obliegt der Freiheit der Auslegung, hingt also vom
Zuschauer ab — die Serie selbst bietet in ihrer ausgestellten Fragmentaritdt
beide Optionen an. In dem Bewusstsein freilich, dass zwangsliufig die
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Hauptfigur nicht mehr weiter agieren kann, betreibt sie eine Selbstreflexion
auf das Ende der Serialitit. So begleitet der Song ,Don’t stop believing® die
Szenerie bis zum Schluss, weshalb in den letzten Minuten Handlung und
Songtext als gleichwertige Codierungsformen fungieren. Ein Blick auf die
vierte Strophe kann dabei erkliren, warum der Song viel lauter eingespielt
wird, als es eine Tisch-Jukebox leisten kdnnte und somit als akustischer
Kommentar verstanden werden muss.

Working hard to get my fill,
Everybody wants a thrill

Payin’ anything to roll the dice,
Just one more time

Some will win, some will lose
Some were born to sing the blues
Oh, the movie never ends

It goes on and on and on and on®

Hier wird nicht nur Tonys Selbstverstindnis als hart arbeitender Familien-
vater abgerufen, sondern gleich mehrfach eine mediale Selbstreferenz anvi-
siert. Denn mit dem ,thrill“, den jeder erwartet, ist nicht zuletzt der Zu-
schauer gemeint, der auf ein furioses Ende hofft. Gleichzeitig wird mit dem
Film, der niemals authért, noch einmal die Bedingung des Seriellen in ithrem
Modus der unendlichen Fortsetzung reflektiert. Thren Hohepunkt findet
die intermediale Verschrinkung von Bild und Ton in der letzten Einstel-
lung. Bevor die Serie abbricht, sehen wir das Gesicht von Tony und héren
die Worte: ,Don’t stop®. Dass der Song seine Unterbrechung erfihrt, und
zwar indem er vom (Begriff) Glauben abgeschnitten wird, ist hier ebenso
aufschlussreich wie die Tatsache, dass die letzte Aussage in genauem Kon-
trast zu dem steht, was sich gerade filmisch ereignet. Die Serie pointiert
einen Appell an sich selbst: Hor nicht auf, und muss doch zwangsliutig
zum Abschluss kommen. Damit findet das Ende der SOPRANOS in der
Gleichzeitigkeit von Vollzug und Negation statt. Sein Fragmentarisches
greift das Verlangen des Zuschauers nach einem Weiter der Serie auf und
lisst es im Moment des Endes einfrieren.

4. ,It’s time for us all to go home*. Das zirkulire Finale von LOST als
mediale Inversion

Das Ende von LOST ereignet sich iiber eine ganze Serie von Enden. In der
Schlusssequenz finden sich zunichst alle Passagiere des abgestiirzten Flugs
,Oceanic 815° in einer Kirche zusammen und werden unter der Fithrung

20 Made in America“ 2007: 55:46 - 56:10.
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von Christian Shephard in ein transzendentes Weiter iiberfiihrt, gewisser-
maflen ins Licht der Erkenntnis, im Reinen damit, dass die Serienfiguren
um ihren Tod wissen. Der Letzte, der davon iiberzeugt werden muss, ist
sein Sohn Jack, dem iiber ein Flashback einzelne Momente auf der Insel ins
Gedichtnis zuriickgerufen werden und der im Gesprich mit seinem ver-
storbenen Vater erfihrt, dass alle Passagiere diesen Ort gemeinsam erschaf-
fen hitten. In der heterogenen Beurteilung dieses Serienfinales tibertrifft
LOST bei Weitem die SOPRANOS. Neben duflerst positiven Rezensionen
finden sich harsche Ablehnungen wie die von David Zurawik, der schreibt:
»If this is supposed to be such a smart and wise show, unlike anything else
on network TV (blah, blah, blah), why such a wimpy, phony, quasi-reli-
gious, white-light, huggy-bear ending [...]“.?! Der Grund fiir derartige Kri-
tiken liegt in zwei gegensitzlichen Einschitzungen: Einerseits darin, dass
eine Mystery-Serie, die auf eine Ritselhaftigkeit angelegt ist, durch ihre
ausgestellte Christologie eine allzu eindeutige Auflsung erfihre. Anderer-
seits in dem Vorwurf, dass das Bemiihen, die unterschiedlichen Handlungs-
stringe zusammenzufithren, scheitert, weil zu viele Fragen offen bleiben.
Welche das sind, soll in diesem Beitrag nicht noch einmal rekapitulieren
werden,” vielmehr gilt es sich dem Ende iiber das Erzihlverfahren anzuni-
hern. Im Unterschied zu den SOPRANOS ereignet es sich bei LOST nicht
plotzlich, sondern ausgehend vom Titel der letzten Episoden ,, The End“
stehen die gesamten 105 Minuten unter den Vorzeichen eines finalen Er-
zihlens. Es erfihrt insofern seine Potenzierung, als sich die erzihlte Zeit
tiber die Slow Motion stark ausdehnt. Das Ende zelebriert einen Abschied
von den Charakteren der Serie, und auch wenn es nicht so ersichtlich ist,
ereignet sich dabei eine dhnliche Reflexion auf die Bedingungen des Me-
dien- und Serienformats wie bei den SOPRANOS. Drei Aspekte zeichnen
sich dabei besonders aus: Zeit, Fiktion und Visualitit. In der zeitlichen
Ordnung schafft das LOST-Finale einen Zusammenfall von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft, bei dem das Prinzip der Serialitit seine zirkulire
Verdichtung erfihrt. Zum einen tiber die Aufsicht auf den sterbenden Jack,
der auf der Insel in einer dhnlichen Position liegt, wie in der ersten Episode
nach dem Absturz, und zum anderen iiber das Licht, das alles iberstrahlt
und die Quelle der Insel symbolisiert. Als ominéses Sinnzentrum der Serie
verbindet es sich zum Ende mit der Materialitit des Mediums, dem Weif}
des Bildschirms, wodurch die Erzihlebenen invertieren. Auflen und Innen

21

Die englischsprachige Wikipedia-Seite gibt eine Ubersicht iiber die kontroversen
Kritiken zum Ende, darunter auch dieses Zitat von David Zurawik aus der
»Baltimore Sun®“ aus dem Jahr 2010. Vgl. o. A.: The End (Lost): http://en.
wikipedia.org/wiki/The_End _%28Lost%29 (zuletzt eingesehen am 06.01.2015).
Vgl. hierzu Henning Harder: Lost: Die 15 grofiten Mysterien. Zum 10-jihrigen
Jubilium der Mysteryserie Lost http://www.serienjunkies.de/news/lost-grten-
mysterien-62542.html (zuletzt eingesehen am 06.01.2015).
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verschwimmen dabei ebenso wie Anfang und Ende der Serie. Die Frage der
Fiktion als zweitem reflexivem Faktor wirft das Gesprich zwischen Vater
und Sohn auf, das die Fragen nach Sinn und Zweck der Serie verhandelt.

Christian Hey, kiddo.

Jack Dad?

Christian Hello, Jack.

Jack T don’t understand. You died.

Christian Yeah. Yes, I did.

Jack Then how are you here right now?

Christian How are you here?

Jack I died, too.

Christian It’s OK. It’s OK. It’s OK, son.

Jack I love you, Dad.

Christian 1 love you, too, son.

Jack Are you...? Are you real?

Christian 1 sure hope so. Yeah, I'm real. You’re real. Everything
that’s ever happened to you is real. All those people in the church,
they’re all real, too.

Jack They are...? They’re all dead?

Christian Everyone dies sometimes, kiddo. Some of them before
you, some long after you.

Jack But why are they all here now?

Christian Well, there is no ,now’ here.

Jack Where are we, Dad?

Christian This is the place that you all made together so that you
could find one another. The most important part of your life was the
time that you spent with these people. That’s why all of you are here.
Nobody does it alone, Jack. You needed all of them, and they needed
you.

Jack For what?

Christian To remember. And to... let go.

Jack Kate... She said we were leaving.

Christian Not leaving. No. Moving on.

Jack Where are we going?

Christian Let’s go find out.??

Dem Dialog zufolge sind zwar alle Protagonisten tot, ihre Erfahrungswelt
erweist sich aber als duflerst real. Die Unterscheidung ist deshalb bedeut-
sam, weil sie den Stellenwert spiegelt, den die Serie bei ihren Zuschauern
hat. Bedenkt man die von den Produzenten erdachten interaktiven Beteili-
gungsmoglichkeiten,?* dann kann die Fiktionalitit der Serie tiber ihre Wir-
kung einen sehr realen Anspruch haben. Liest man das Gesprich zudem als

% The End*“2010: 1:32:38 - 1:35:55.
*  So wurde vom Sender ABC beispielsweise unter der Domain ,DharmaWants
You.com’ eine eigene Internetseite der Dharma-Initiative ins Netz gestellt, auf der
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eine Art Selbsterklirung, das die Zuschauer mit ihren Fragen subtil invol-
viert, dann inszeniert sie sich an dieser Stelle als groffe gemeinsame Kon-
struktion aller daran partizipierenden Instanzen. Das ,Warum‘ und ,Wozu'
der vielen Handlungsstringe, der enigmatischen Orte und undurchschau-
baren Zeitachsen erschliefit sich nicht iiber die diegetische Dimension, son-
dern erst im Hinblick auf den gemeinsamen virtuellen Ort der Serie: den
Moment ihres Betrachtens. Es sind deshalb nicht nur die fiktiven Figuren,
die sich alle am Ende der Serie versammeln und ins Licht schauen, sondern
auch die Masse der LOST-Jiinger vor den Fernsehern, die den Kult der Serie
zelebriert und zugleich vorgehalten bekommt. Sich noch einmal an alles zu
erinnern und zugleich die Figuren gehen zu lassen, stellen unverhohlene
Aufforderungen an die Rezipienten dar. Damit ist es aber auch in ihre
Hinde gelegt, das Ende in ein erneutes Beginnen umschlagen zu lassen.
Dieser Gedanke lisst sich stirker noch in der dritten medienreflexiven
Komponente beobachten, der Visualitit. So erfolgt wihrend der Schlussse-
quenz eine Nahsicht auf das Auge von Jack (vgl. Abb. 5).

L

Abb. 5: Im Auge des Betrachters. Quelle: S. Abbildungsverzeichnis.

Wenn es erlischt und nach einem schnellen Schnitt der Bildschirm schwarz
wird, dann fillt wie bei den SOPRANOS der mégliche Tod der Hauptfigur
mit den Bedingungen des visuellen Darstellungsmediums zusammen. Inso-
fern wir allerdings durch das Gesprich mit dem Vater wissen, dass der Tod
keine endgiiltige Angelegenheit darstellt, sondern durch eine sublimere
Form des Realen ersetzt wird, konnen wir die Hauptfigur immer wieder zu
neuem Leben erwecken, wenn wir an den Ort ihres Daseins zuriickkehren.
Anders als in Luis Bufiuels Kurzfilm UN CHIEN ANDALOU, an den die
Groflaufnahme vom Auge erinnert, wird die Pupille nicht durchschnitten,
sondern bleibt reversibel im Sinne eines erneuten Schauens. Auch diese

sich die User als Mitarbeiter bewerben und anhand verschiedener Tests ihre
Eignung unter Beweis stellen konnten.
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Szene besiegelt allerdings noch nicht das Ende, denn nach der Signatur des
Titels ,,Lost®, mit der jede der 120 Folgen zuvor abschliefit, erscheinen in
der letzten Folge noch drei weitere Einstellungen von dem abgestiirzten
Flugzeug. Montageartig umkreist die Kamera dabei nach und nach das
Wrack und verliert sich gewissermaflen auf der Insel.

Ereects s *

visuar urEavisoR VisuaL EIreCTs
ADAM AVITABILE MELINKA THOMPSON-GODOY

Abb. 6: Das Wrack von ,Oceanic 815° als abgerissene Filmspur.
Quelle: S. Abbildungsverzeichnis.

Durch die parallele Einblendung der Credits im unteren Bildfeld schreibt
sich die Produktion in das Ende ein. LOST stellt sich damit unter den Sou-
verin dessen, was die Serie erschaffen hat und was sich nur bedingt kon-
trollieren lisst: einen imaginiren Raum, der solange besteht, wie er betrach-
tet, an ihn gedacht und iiber ihn diskutiert wird. Dass in der letzten Ein-
stellung das Flugzeugwrack die Form eines abgerissenen Filmstreifens er-
hilt (vgl. Abb. 6), markiert die vollstindige Inversion des Mediums in die
fiktive Sphire seiner seriellen Narration. Einem Mébius-Band gleich faltet
sich die Serie in sich selbst zusammen und bleibt hermetisch. Es ist nur
konsequent, dass der Epilog diese Selbstbeziiglichkeit wieder aufgreift und
mit dem Film-im-Film der Dharma-Initiative auf die Zeit der Versuche zu-
riickverweist, die lange vor der Absturzhandlung liegt. Wenn einer der bei-
den Dharma-Mitarbeiter, die das Video vorgefithrt bekommen, den Film
noch einmal sehen méchte, dann artikuliert er genau die zirkulire Bedin-
gung, die der Serie im Zusammenspiel mit ihrer Rezeption zugrunde liegt.
Dass der Epilog in dem Moment abblendet, in dem die drei noch verblie-
benen Figuren Hurley, Benjamin und Walt mit den Worten davonfahren:
,It’s time for us all to go home*, signalisiert vor allem eines: Auch das Jen-
seits des Endes fithrt bei LOST zuriick auf die Insel.
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5. (K)ein Ende

Sowohl bei den SOPRANOS als auch bei LOST erfihrt das Ende eine kom-
plexe Inszenierung, bei der die eingangs skizzierten Funktionen des Zu-
sammenhangs von Serialitit und Finalitit — der Aufschub und das Verspre-
chen auf Auflosung — gegeneinander ausgespielt werden. Wihrend die SOP-
RANOS durch den angedeuteten, aber nicht explizit gezeigten Tod Tonys
das Versprechen auf Auflésung im Moment seines Vollzugs unerfiillt las-
sen, erreicht die zirkulire Invertierung der Erzihlebenen bei LOST, dass die
Aufklirung des Insel-Ritsels in ein neues Geheimnis transformiert und so-
mit im Sinne eines neuen Aufschubs ad absurdum gefithrt wird. Beide Ver-
sionen des Serienfinales machen offenkundig mal subtil, mal explizit die
Endlichkeit des menschlichen Lebens zum Thema und unterlaufen sie zu-
gleich durch die Art und Weise ihrer Darstellung. Vilém Flussers These,
dass wir kommunizieren, um von unserer Sterblichkeit abzulenken, findet
vor diesem Hintergrund ihre Bestitigung, denn das serielle Erzihlen und
die Lebensdauer der Hauptfiguren sind bei LOST und den SOPRANOS eng
miteinander verkniipft. Mehr noch lisst sich beobachten, dass sie die bei-
den aus der Romantik her bekannten Verfahren der Fragmentaritit und der
Zirkularitit dazu einsetzen, das finale Ende als Akt der Verweigerung zu
inszenieren. Die Figur, die diese Gleichzeitigkeit von Verdringung und
Thematisierung des (Serien-)Todes evoziert, stellt die ebenfalls vielfach in
der Romantik verwendete Selbstreferentialitit dar, mit deren Hilfe die Se-
rien die Bedingungen der Erzihlform aufgreifen und zu einem Bestandteil
der Asthetik des Endes machen. Eine wichtige Rolle spielt dabei das Krite-
rium der Sichtbarkeit, denn es verbindet das Sehen der Protagonisten mit
den rezeptionsisthetischen Voraussetzungen des Mediums. Das sich
schliefende Auge der Hauptfigur bei LOST und der sich 6ffnende Blick des
Protagonisten bei den SOPRANOS lassen Spielraum fiir Deutungen,
wodurch das Serielle seine Ausdehnung auf den Rezeptions- als Reflexions-
prozess erfihrt. Dass sich diese Strategie als hochst erfolgreich erweist, zei-
gen die vielfiltigen Diskussionen innerhalb der populiren Interpretations-
kultur. Als Fortsetzung des Seriellen mit anderen Mitteln umkreisen diese
immer wieder das Ende und schieben es somit unentwegt aut. Aus dieser
Spirale kann auch die wissenschaftliche Beschiftigung nicht heraustithren.
Zwar werden durch sie die Mechanismen dieses Aufschubs sichtbar, aber
auch sie setzt zwangsliufig dessen Logik fort und kann keinesfalls zu einer
letztgiiltigen Klirung beitragen. Die Konsequenz, auf die Serien zuriickver-
wiesen zu sein, mag den wissenschaftlichen Diskurs zu einem gewissen
Grad unter das audio-visuelle Medium zu stellen. Ertriglich ist dieses Ende
aber in jedem Fall.
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Markus Engelns, Kai Léser, Immanuel Nover
Poetiken des Endes — Zur Einleitung in diesen Band

Die Tagung Schlusspunkt. Poetiken des Endes, die im Dezember 2013 an der
Universitit Duisburg-Essen stattfand, hat sich der Frage nach dem
»Schlusspunkt“ anhand vielfiltiger medialer und thematischer Zuginge ge-
nihert. Antike und moderne Epen, populire Filme, Comics und Compu-
terspiele waren genauso Thema wie die Organisation von Arbeit, Verhal-
tensregeln in der Postapokalypse oder das Ende von Autobiographien. Der
vorliegende Band gliedert die Beitrige in drei Sektionen, die sich an drei
systematischen Leitfragen orientieren: Wo kommen das Ende als Topos
und das Ende als Struktur der Literatur zusammen? Wie wird das Ende im
Medienvergleich (Theater, Musik, Film und Computerspiel) operationali-
siert? Schliefflich: Wie kénnen Verfahren aufgeschobener, aufgehobener o-
der verweigerter Enden verstanden werden?

Die erste Sektion untersucht verschiedene Beispiele, in denen sich der
Topos des Endzeitlichen und das Ende als narrative Struktur begegnen
(Das Ende als Topos und Struktur). Einerseits tritt das Ende hier als topi-
sches Element auf, beispielsweise als kosmische Spekulation, Apokalypse,
Niedergang von Kapitalismus und Kommunismus oder auch als Ende der
Arbeit. Andererseits tritt es als Struktur des Erzihlens auf, die den Text
bestimmt und in ihm als Bedingung des eigenen Erzihlens reflektiert wird.
Demgegeniiber fokussiert die zweite Sektion (Medialititen wund
Performances des Endes) mediale Konfigurationen, die anders als klassische
Erzihlungen mit dem aristotelischen Handlungsschema experimentieren,
indem sie durch bildhafte, performative oder ludologische Elemente die 4s-
thetische Bedingung des eigenen Mediums ausloten. Aus dieser Perspektive
"thematisieren die ,Poetiken des Endes“ Mittel filmischer Asthetik zur ef-
fektvollen Inszenierung des Weltunterganges, die Auseinandersetzung mit
der eigenen Sterblichkeit im Rahmen eines intermedialen Theaterprojekts,
Entscheidungsspielriume im Computerspiel oder die Emanzipation des
Schlusses eines Musikstiickes zur eigenstindigen musikalischen Form."!

Die bisherigen Uberlegungen riicken die Unvermeidbarkeit des Endes
in den Vordergrund. Enden sind topisches Element, narrative Struktur oder
werden medienspezifisch neu verhandelt. Demgegeniiber ist die letzte Sek-
tion des Bandes solchen Formen und Verfahren gewidmet, die zwischen
dem Ende als notwendiger Struktur und einer strukturellen Unabschlief3-
barkeit vermitteln (Aufgeschobene, aufgehobene und verweigerte Enden).
Texte kénnen als Fragmente vom Ende erzihlen, obwohl die immer neuen

! Zu den ersten beiden Sektionen vgl. auch die Ergebnisse des Bandes Peter Brandes;

Burkhardt Lindner: Finis. Paradoxien des Endes. Wiirzburg: Koénighausen &
Neumann 2009.



