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1. Einleitung

Schoko oder Vanille? Das ist eine Frage, die einem schon lange nicht mehr beim Eis kaufen
gestellt wurde. Heutzutage gibt es weitaus ausgefallenere Sorten wie Lavendel-
Heidelbeere, Safran-Orange, Cashew-Cheesecake oder Schlumpf. Es gibt natirlich auch
verfeinerte Varianten der altbekannten Klassiker wie Edelbitter-Schokolade. Das heift aber
nicht, dass es die ausgefallenen Sorten nicht auch schon vor zwanzig, dreil3ig Jahren hatte
geben kénnen. Die Geschmacker sind bekannte Noten, die lediglich neuzusammengesetzt

wurden.

So verhalt es sich ahnlich mit der Geschlechteridentitat. Hat man in den 1950er Jahren
klassisch zwischen Mann* und Frau* getrennt, reicht diese Unterscheidung 2019 nicht mehr
aus. Begriffe wie Transgender, Intersex, genderfluid und non-binary nehmen einen immer
gréller werdenden Raum im unserem Sprachgebrauch ein. Das heift aber nicht, dass es
erst seit neuer Zeit diese Auspragungen von Geschlechteridentitat gibt. Diese gab es
namlich auch bereits als es keinen Namen fur sie gab. Die neuen Begriffe machen endlich
sichtbar, dass es auch Identitdten abseits einer heteronormativen Vorstellung gibt und

weisen darauf hin, dass die Gesellschaft anfangt differenzierter und auch inklusiver denkt.

Filme und Fernsehen sind dabei nach wie vor wichtige Medien, die zur Ausbildung von
Identitéats- und Rollenkonzepten der Gesellschaft beitragen. In Anbetracht der heutigen
Diversitat innerhalb der Gesellschaft, ist es umso wichtiger, dass die Medien das
widerspiegeln. Dass zum Beispiel eine Transwoman of Color eine der Hauptprotagonisten in
einer Serie ist - die weltweit ausgestrahlt wird - hatten sich die Transfrauen, die vor 50
Jahren fir die LGBTQI-Rechte bei Stonewall kdmpften, wohl auch nie ertrdumen lassen.

Die vorliegende Arbeit méchte deswegen die Darstellungen von Transgender Charakteren

in Serien untersuchen.






2. Theoretischer Rahmen

2.1 Problemaufriss

Wie bereits im Untertitel der vorliegenden Arbeit erkennbar ist, geht es zentral um die Frage,
welche Wirkungs- und Identifikationspotentiale die Darstellung von Transgender-
Charakteren’ in Serien haben. Die Frage nach der Wirkung beschrankt sich nicht nur auf
Rezipient*innen?, die selbst Transgender sind, sondern ist an das gesamte Publikum
gerichtet. Es gilt zu hinterfragen, ob ein Gesamtpublikum tatsachlich erreicht werden kann.
Auch ldentitatsbildung und all die Teilbereiche davon sollten hier inklusiv und — wenn
moglich — fern eines rein dichotomen Dispositivs betrachtet werden. In der
kommunikationswissenschaftlichen Disziplin gibt es bereits zahlreiche Untersuchung zur
Darstellung von Frauen* und Mannern* in Film und Fernsehen. In Hinsicht auf Transgender
gibt es bisher aber kaum Ergebnisse. Zwar existieren Untersuchung im psychologischen
Feld, doch die Kommunikationswissenschaften beschéftigen sich noch nicht hinreichend mit
der Variable Transgender. Der Bereich zwischen dieser heteronormativen Perspektive von
Mann* und Frau® muss in Hinblick auf Reprasentation und Darstellung demnach noch gefillt
werden. Ergebnisse einer solchen Betrachtung konnten relevant fur Wirkungsforschung wie

auch Marktforschung sein.

! Fiir den Kontext der Magisterarbeit wird darauf hingewiesen, dass die Begriffe trans, transsexuell,
transident und Transgender ausgewahlt wurden, um die Diskussion zu diesem Thema zu
vereinfachen. Fur all jene, die sich nicht mit diesen Labels identifizieren kdnnen, sei versichert, dass
der Gebrauch dieser Begriffe in keiner Weise versucht, Personen zu schadigen. Noch versucht die
Arbeit hier der Diskussion durch diese Eingrenzung ein Ende zu setzen, sondern vielmehr dazu
anzuregen, gangige Definitionen, Konzepte und Labels in Frage zu stellen (vgl. Harrington 2016,
S.4).

2 Die Verwendung des Gendersternchens innerhalb der Magisterarbeit, beruht auf der von Steffen
Kitty Hermann vorgeschlagenen Schreibweise des ,Gender Gaps®“. Die Schreibweise will dabei
sowohl der queer-feministischen Kritik am Konzept der bindaren Geschlechterordnung gerecht zu
werden, als auch den Zwischenraum der Geschlechter markieren (vgl. Herrmann 2003). Die
Schreibweise mit Unterstrich ,_i* ist austauschbar mit der Anwendung des Gendersternchens.
Besagter Stern wird sonst in Datenbanken verwendet, ,um zu kennzeichnen, dass alle Wortformen
mit beliebigen anschlieBenden Buchstaben und Zeichenketten bei der Suche mitbericksichtigt
werden — also sozusagen Diversitat auf Wortebene ermdglicht” (Hohenstein 2019). Er kann daher
auch als Endung verwendet werden bei Begriffen wie Mann* oder Frau*, um zu verdeutlichen, dass
nicht nur Personen, die sich ihrem biologisch zugeschrieben Geschlecht zugehdérig fihlen, gemeint
sind.



Die Fragestellung nach der Wirkung der seriellen Darstellung lasst sich in den Bereichen
der Rezeptions- und Nutzungsforschung verorten. ,Die Rezeptionsforschung untersucht
zum einen, welche Medien und welche Medieninhalte genutzt werden und zum anderen,

wie diese Medieninhalte wahrgenommen und interpretiert werden“ (Rében 2013, S.102).

Das Fernsehen stellt ein breites Angebot an Nutzungsmdglichkeiten auf, das folglich auch
auf vielfache Art und Weise von Rezipient*innen wahrgenommen werden kann (vgl. Burkart,
2002, S.325 ff.). Gangige Konzepte der Rezeptionsforschung behandeln zudem diverse
Wechselwirkungen im Sinne von Nutzung, Gratifikation, Dekodierungsprozessen und
Interpretationsgemeinschaften. Zu Bedenken ist, ob Objektivierungen des Publikums
vermieden werden konnen. Fur die Marktforschung gilt es hingegen, das Medienchaos in
der Kulturindustrie handhabbar zu machen. Aus eben genanntem Grund sucht die
Marktforschung stetig nach Strategien zur Segmentierung der Zuschauer. Zugleich ist die
Schwierigkeit, zufriedenstellende Mittel zur Einteilung von Zuschauer*innen in Kklar
abgrenzbare Kategorien zu finden, offenkundig. Marktforscher*innen sehen sich mit einer

immensen Eigensinnigkeit der Zuschauer*innen konfrontiert (vgl. Ang 2008, S.72 f.).

Nach bisherigen Ergebnissen der Massenkommunikationsforschung spielt das Fernsehen,
unter vielen anderen Medien, eine wichtige Rolle in der Sozialisation. Themen, die als
relevant fur das offentliche Interesse erachtet werden, setzt man im Fernsehen um.
Ausschlaggebend fir die Wirksamkeit sind nicht nur die Inhalte, sondern vor allem
Rezipient*innen selbst und der Kontext, in der die Informationsaufnahme erfolgt. Serien
bauen gerne auf Stereotypen und bekannten Schemata auf, da diese Inhalte unsere Kultur
sind. In vielen Fallen verstarkt die medienvermittelte Realitat, besonders mit ihrer
erkennbaren Tendenz zur Herausstellung von Charakteren und spezifischen
Verhaltensweisen, populare Uberzeugungen (vgl. Seel/Born 1984, S.91 f.). Dadurch, dass
die Diskussion Uber Gender nun auch immer mehr Einzug in Alltagsdiskussionen findet, ist
es umso wichtiger, zu untersuchen, wie abgebildete Stereotype auf Rezipient*innen wirken,
da die Kommunikations- und Medienangebote des Fernsehens Anlésse zur Auspragung

von Emotionen bieten.

Oftmals haben Menschen auch das Bediirfnis, sich der eigenen Identitat im Spiegel des
normativen Selbstverstandnisses anderer zu versichern. Trotz der Vielfalt der Rollen, die
man in unterschiedlichen Lebenszusammenhangen spielt, versucht der*die Zuschauerin

eine Rolle einzunehmen, die an Anerkennung und Selbstachtung gebunden ist (vgl. Keppler
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2010, S.114). Identitatskonzepte sind ohne kontinuierlichen Prozess kultureller und medialer
Reprasentation nicht denkbar. Das Beziehungsgeflecht, aus dem die Genderdarstellung
hervorgeht, ist beeinflusst von politischen und &konomischen Interessen, sozialen
Kontexten und Kontrollen von ldentitatskonzepten (vgl. Bleicher 2013, S.47 f.). ,Dabei
bestehen insbesondere zwischen geschlechtsspezifischen ldentitdtsmodellen und jeweils
bestehenden Machtkonstellationen Zusammenhéange, die auch auf mediale Vermittlungen
basieren” (Bleicher 2013, S.47). Geht man folglich davon aus, dass Medienbotschaften als
mdgliche Basis flr die Konstruktion kollektiver und individueller Identitdten dienen, nehmen
medial vermittelte Bilder von Geschlecht einen besonderen Stellenwert in der
Identitdtskonstruktion ein. Daher ist es von Bedeutung herauszufinden, welche Stellen
Medien innerhalb der Identitatsbildung haben (vgl. Dorer 2002a, S.73).
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2.2 Forschungsfragen

.Bei der Analyse sollten vor allem drei Probleme vergegenwartigt werden: (1) die
Flichtigkeit des Gegenstandes (..), (2) die prinzipielle Endlosigkeit (...) der Analysearbeit
und (3) der Mangel an einer universellen Methode* (Mikos 2015, S.71). Letzterer hatte einen
Pluralismus an Methoden zur Folge. Zu beachten gilt daher, dass es keinen Kdnigsweg der
Analyse gibt. Lediglich eine Systematik an Arbeitsschritten, die die Analyse vorantreibt,
kann zu einer zweckmaBigen Losung fuhren (vgl. Mikos 2015, S.71). Es bedarf einer
,2Operationalisierung, der Bestimmung von Hilfsmitteln fur die Datensammlung und -
auswertung sowie Uberlegungen zur Darstellung der Analyseergebnisse“ (Mikos 2015,
S.71). Die Operationalisierung dient dazu, einer grundsatzlich endlosen Analyse einen
durchfuhrbaren Rahmen zu geben, indem bestimmt wird, welche Leistungen in
Bezugnahme auf das Erkenntnisinteresse erbracht werden muissen. Hierfir muss zunachst
entschieden werden, welche Aspekte eines Films oder Serie relevant fur die Analyse ist.
Dazu mussen konkrete Fragestellungen ausformuliert werden, die durch das Wechselspiel

von theoretischer Reflexion und Anschauung gewonnen werden (vgl. Mikos 2015, S.72).

Aus der ersten angestellten Recherche ergab sich die zentrale, konkretisierte

Forschungsfrage:

F1: Welche Prozesse finden bei der Rezeption von Serien mit Transgender

Charakteren statt?

Genauer ist damit gemeint, zu welchem Grad und aus welchen Grinden Rezipient*innen
bei der Serienrezeption involviert sind und ob eine Identifikation mit den Charakteren
stattfindet. Hierbei geht es vor allem um die Frage, ob die Rezipient*innen die Themen der
Serie und Handlungsweisen der Charaktere reflektieren und inwiefern sie diese auf ihre
eigene Lebenswelt beziehen. Um der Hauptfrage gerecht zu werden, ergaben sich weitere
Subfragen, die sich als niitzlich zur Beantwortung der Hauptfrage erweisen kénnen. In diesem
Zusammenhang mit Identitdt und ldentitatsbildung werden Geschlecht und Gender als Teile

dieser verstanden.
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o F2: Welche Moglichkeiten zur Identitatsbildung bietet die Transgender Darstellung in
Serien?

e F3: Auf welche Weise wird Geschlecht und Gender in einer Serie konstruiert?
F4: Inwiefern (bt die Konstruktion von Gender in Serien Einfluss auf die
Identitatsbildung der Rezipient*innen?

o F5: Welche Unterschiede lassen sich in der Darstellung von Transgender
Charakteren auf verschiedenen Distributionskanalen verzeichnen?

Aufbauend auf einem ausfuhrlichen Theoretischen Rahmen zu medienékonomischen
Grundlagen des Mediums Serie (Kapitel 2.3), Identitdts- und Geschlechterkonstruktion
(Kapitel 2.4) und kommunikationswissenschaftliche Theorien zur Rezeption (Kapitel 2.5),
folgt eine qualitative Fernsehanalyse (Kapitel 3.2), um diese zentralen Forschungsfragen zu

beantworten.
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2.3 Medienokonomische Grundlagen der Serie

Das Medium Fernsehen ist ein bestandiger Begleiter im Alltag und Gegenstand zahlreicher
Untersuchungen mit einer Vielzahl an diversen Interessensschwerpunkten. Fir die
Rezeption und Aneignung durch die Zuschauer*innen sind nicht nur die medialen
Kommunikationsprozesse in der Analyse wichtig, sondern auch technische, ékonomische,
politische wie auch juristische Strukturen (vgl. Mikos 2008, $S.294). Ein
medienwissenschaftlicher Fokus wirde sich im Bereich von Werbeminutenverkauf und
Relation von Marktanteilen, wie auch Absatz- und Beschaffungsmarkt aufhalten. Aus
juristischer Perspektive sind Themen wie Urheber- und Wettbewerbsrecht von Bedeutung.
Kommunikationswissenschaftliche Untersuchungen konzentrieren sich hingegen auf
Fernsehnutzungsverhalten, Wirkungsforschung oder auch auf Medienwirkung im
Allgemeinen, nur um einige Themen zu nennen. Dies soll vor allem hervorheben, wie
breitgefachert das Thema Fernsehen ist und dass es verschiedene Ansatze gibt, dieses
Medium zu untersuchen (vgl. Bock 2013a, S.381). Denn ,[e]s ist unbestreitbar, dass die
Fernsehlandschaft und die Fernsehindustrie sich in den letzten Jahren dramatisch verandert
haben. Dies beinhaltet auch Veranderungen in der Produktionskultur von Fernsehformaten
und —genres* (Simons 2013, S.395).

Wie bereits in Kapitel 2.1 verdeutlicht, konzentriert sich die vorliegende Arbeit auf eine
kommunikationswissenschaftliche Perspektive, die zudem kultur- und filmwissenschaftliche
Einflisse berlcksichtigt. Das folgende Kapitel fokussiert sich dabei zunachst auf die
mediendkonomischen Grundlangen einer Serie.

,orei Dinge, die im engen Zusammenhang mit dem Fernsehen stehen, werden dabei immer
wieder aufgegriffen: Produktion, Vermarktung und Rezeption® (Bock 2013a, S.381). Die
Fernsehforschung wird jedoch vermehrt durch die Verbreitung digitaler Technologien und
des Internets beeinflusst, aus denen sich neue Wahrnehmungsmodalitaten fur die
Zuschauer*innen ergeben (vgl. Sudmann, 2017, S.71), weswegen die oben genannten
Punkte im Folgenden noch mit einem Einblick in die Charakteristika, Distribution und

Medienkonvergenz erganzt werden.
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2.3.1 Charakteristika

Um spater vertiefend auf den Untersuchungsgegenstand Serie einzugehen die Frage
beantworten zu kénnen, in welchem Ausmal} diese ihre Wirkung entfaltet, muss zunachst

geklart werden, was eine Serie ausmacht.

Zunachst unterscheidet man im Fernsehen zwischen ,fiktionaler und non-fiktionaler” (Mikos
2008, S.262) Unterhaltung. Diese Kategorien kdnnen zahlreiche unterschiedliche Formate
umfassen, die von Programmen genutzt werden, um eigene Schwerpunkte zu setzen und
sich gegeneinander zu profilieren (vgl. Trebbe/Schwotzer 2010, S. 74). Trebbe und
Schwotzer (ebd.) unterscheiden im Bereich der fiktionalen Unterhaltung drei Kategorien:
Kino- und TV-Filme, Serien und Zeichentrickserien und —filme. Die vorliegende Arbeit
befasst sich ausschliellich mit fiktionalen Serien, deren Definition im Laufe dieses Kapitels

folgt.

Die serielle Unterhaltung ist nun ein weit verbreitetes Phanomen der Massenmedien,
dessen Angebot sich Uber den Printbereich als auch audiovisuelle Formate erstreckt (vgl.
Schlitz 2016, S.12f). ,Serien sind also typische mediale Inhalte, die wiederholt
(kontinuierlich, periodisch, aber auch unregelmafig) erscheinen® (Schlitz 2013, S. 13).

Nach Schlutz (2016, S.12) entfaltet sich die Wirkung der Serialitdt am besten im Medium
Fernsehen, da die wiederholenden Erzahlungen den Fernseh-Flow optimal einbeziehen und

das Strukturprinzip des Fernsehens, die Periodizitat der Serie eingliedert.

Dies wird durch Hickethiers Untersuchungen unterstiitzt, aus denen hervorgeht, dass ,die
periodische oder serielle Angebotsstruktur (...) [dazu fuhrt], verstarkt fiktionale Serien zu
produzieren und zu senden® (2012, S.197). Relevant flr die vorliegende Arbeit sind
Hickethiers (2012, S.198f) Ausfihrungen zu den Kategorien Fortsetzungsgeschichte, Serie

mit abgeschlossener Folgenhandlung, Reihe und langlaufende Serie.

Die Fortsetzungsgeschichte ist nach Hickethier (2012, S.198) durch ihre Mehrteiligkeit und
der Fortsetzung der Handlung von Folge zu Folge gekennzeichnet. Besonderes Merkmal ist
die Verknlpfung der Folgen. Denn meistens wird zum Ende einer Folge ein
Spannungshéhepunkt aufgebaut, der kurz vorher jedoch abgebrochen wird. Mit einem

Verweis auf ,Fortsetzung folgt® sollen die Zuschauer*innen, dazu verleitet werden, bei der
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Fortsetzung erneut einzuschalten, um die Auflésung der vorbereiteten Situation zu sehen.
Dieses Prinzip kennt man meistens von stidamerikanischen Telenovelas wie Yo Soy Betty
la Fea — auf der die in der vorliegenden Arbeit untersuchte Serie Ugly Betty basiert — die
Uber einen langen Zeitraum hinweg eine Geschichte erzahlt. Als Serie mit abgeschlossenen
Folgenhandlungen qilt eine Serie, bei der jede Folge eine in sich geschlossene Handlung
aufweist. Typischer Handlungsverlauf ist, dass es einen Konflikt als Ausgangssituation gibt,
der in der Folge beseitigt wird, so dass letztlich der harmonische Ausgangszustand
wiederhergestellt wird. Das Bindeglied zwischen den Folgen stellt das immer gleiche
Personal, der im wesentlich gleichbleibende Ort und gleiche Zeit dar. Diese Form der Serie
ist vorrangig bekannt aus den Genres der Krimi- und Westernserien, da sie prinzipiell endlos
produzierbar sind. CS/ mit seinen diversen Ablegern (CSI: Miami, CSI: NY, CSI: Cyber etc.)
ist ein Beispiel fur solch eine Seriengattung.

Des Weiteren fuhrt Hickethier (2012, S.199) Uber die Reihe aus, sie sei als eine
systematische Fortflhrung der Serie mit abgeschlossener Handlung zu verstehen. Auch
hier gibt es abgeschlossene Folgen mit dem Unterschied, dass einzelne Folgen oftmals nur
mit gleicher Eingangssequenz verbunden sind. Der Zusammenhalt der einzelnen Folgen ist
nur lose gestaltet und findet sich beispielsweise in der Umsetzung der Fernsehreihe Tatort
wieder. Die untersuchten Serien (Ugly Betty, Glee und Orange Is The New Black) in der
vorliegenden Arbeit kdnnen der Kategorie der langlaufenden Serie zugeordnet werden. Die
langlaufende Serie gilt als Synthese der vorangegangenen Formen. Einerseits ist sie auf die
Zukunft hin offen gehalten wie die Reihe, andererseits bedient sie sich an Elementen der
Fortsetzungsgeschichte. Diese Art von Serie bedient sich mehrerer Handlungsstrange, die
nacheinander aber auch parallel zueinander verlaufen kénnen. In der Regel wird hier mit
sogenannten cliff hangers gearbeitet, die den Zuschauer auf die Fortsetzung gespannt

machen und somit eine Bindung an die Serie herbeifuhren.

Schlutz (2016, S.13) definiert eine Serie dagegen folgendermalen:

-Eine Fernsehserie ist eine mehrteilige Abfolge abgegrenzter, aber miteinander
verbundener (fiktionaler) Fernsehfiime. Durch die Verknupfung der einzelnen Episoden
auf formaler, inhaltlicher und struktureller Ebene entsteht eine kontinuierliche Erzahlung
mit offener Narrationsstruktur.*
Die formale Ebene ist nach Schlitz (2016, S.14ff) dadurch gekennzeichnet, dass einzelne
Episoden Uber den Ausstrahlungsrhythmus verknupft sind, welcher durch einen

spezifischen und regelmafligen Sendeplatz Wiedererkennungswert garantiert. Andere
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formale Merkmale sind eine gemeinsame Erkennungsmelodie oder der gleiche Vorspann.
Eine inhaltliche Verknlipfung kann durch Kontinuitdt von Handlungen, Schauplatzen und
Personen erreicht werden. Bedeutend fur soziale wie auch raumliche Gemeinschaften der
wiederkehrenden Charaktere sind feststehende Orte als auch deren Beziehungen zu
anderen Personen der Serie. Eine strukturelle Verbindung manifestiert sich laut Schlitz
(ebd.) anhand des spezifischen narrativen Aufbaus der Serie, wobei die Verknipfung

weitgehend unabhangig davon ist, ob die Serie fortlaufend oder episodisch angelegt ist.

Den Begriff der Fernsehserie konkret einzuordnen, spiegelt die Schwierigkeit, den
Gegenstand richtig zu fassen, wieder. Zwar soll eine Definition nach Mdglichkeit offen
formuliert sein und so moglichst viele Aspekte der Serie zusammenfassen, dass sie
praktisch anwendbar bleibt. Doch andererseits darf sie nicht zu allgemein oder abstrakt
formuliert sein, sodass alles dem Fernsehen entspringende unter dem Serienbegriff
einzuordnen ist (vgl. Bock 2013b, S.34f). Eine weitere Definition fir den Serienbegriff finden
wir bei Keppler (1995, S. 85):

.[Serien] beziehen ihre Wirkung vor allem aus der Wiederholung bekannter
Elemente. Diese Repetition ist fur den Zuschauer keineswegs verdeckt oder
verschleiert, im Gegenteil, sie ist offensichtlich und soll es auch sein. Denn ein
wesentlicher Teil des Vergnlugens, das diese Serien ihren Betrachtern bieten,
entsteht gerade aus der Vertrautheit der Fernsehzuschauer nicht nur mit den
Serienfiguren, sondern auch mit den im wesentlichen gleichbleibenden
Situationen, in denen diese agieren, also mit dem gleichbleibenden
Erzahlschema einer Serie.”

Diese Aussage ist jedoch differenziert zu betrachten, da sie einige Vorstellungen beinhaltet,
die mittlerweile antiquiert sind und nicht den aktuellen Trends des Fernsehprogramms und
TV-Trends entsprechen. Heutzutage erwarten Zuschauer*innen ein abwechslungsreiches
Erzahlen, denn spannende, neue Geschichten sind ein wichtiges Motiv fir die Rezeption
(vgl. Bock 2013b, S.35f).
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2.3.2 Produktion

Die Fernsehproduktion ist zunachst als betrieblich organisiertes System verstehen. Dieses
befasst sich mit der Herstellung von Sendungen, die dann von Fernsehsendern zu einem
Programm zusammengestellt werden. Dabei verstehnt man unter Programm den
Zusammenhang ,vieler, fast immer unterschiedlicher Produkte, die in einer zeitlichen
Abfolge an einem einheitlichen Ort Zuschauern als Angebot prasentiert werden“ (Hickethier
2012, S.209). Diese endfertigen Produkte werden in der Regel auf einem materiellen
Trager gespeichert, an die Abnehmer Ubergeben und weisen Merkmale eines privaten
Gutes auf. Auf dieser Wertschopfungsstufe liegen entsprechend wenige 6konomisch
relevanten Besonderheiten vor (vgl. Zabel 2009, S.40). Geht man jedoch weiter in die Tiefe,
ergeben sich zahlreiche Faktoren, die in die TV-Produktion miteinflieien. Zum einen schafft
das Programm eine aktuelle Einfliigung des Produktes in ,eine laufend sich verandernde
Angebotsstruktur, [...]bindet es auf spezifische Programmplatze und ordnet das Produkt in
Sparten und Ressorts ein, die ihrerseits wiederum eigenstandige Traditionen entwickeln®
(Hickethier 2012, S.203). Zum anderen stellt das Programm flir das Publikum einen ,direkt
wahrnehmbaren Kontext fur das einzelne asthetische Produkt dar, der das einzelne Produkt
umgibt® (Hickethier 2012, S.209). Weswegen in der Gliederungsstruktur einer Produktion
Begriffe wie Programmplanung, Programmstruktur und Programmschema von grof3er

Bedeutung sind.

Programmplanung kann als eine Kombination aus Wissenschaft, Kunst und Intuition
gesehen werden. Denn es ist stets eine Herausforderung an die Verantwortlichen,
vorhandenes Wissen und Erfahrung mit dem Sinn fir Trends zusammenzufihren, um die
Zuschauer*innen-Praferenz zu beeinflussen, trotz dem Zugang zu Daten aus Programm-
und Marktforschung (vgl. Koch-Gombert 2010, S. 181).

Die darauffolgende Programmstruktur spielte am Anfang des Mediums Fernsehen nur eine
geringe Rolle, da es nur wenige Programme gab. Mit der Verbreitung des Fernsehens stieg
auch die Zahl der Programme und deren Umfang wurde immer wichtiger. Programme
spezialisierten sich und entwickelten einen spezifischen, fir den betroffenen Sender
typische Asthetik, die sich auch als Corporate Identity beschreiben lassen konnte, um sich
von anderen Sendern zu unterscheiden. Ziel war es, durch die Platzierung den anderen

Sendern Konkurrenz zu machen und die Zuschauer*innen zu beeinflussen (vgl. Hickethier
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2012, S.24). Denn die Platzierung der Programmpunkte in einem zeitlichen Kontinuum
determinieren das Nutzungsverhalten des Publikums. Durch eine strukturiere Anordnung
wird die Kontinuitdt der Programmstruktur suggeriert, die wiederum die Orientierung der
Rezipient*innen erhéht, wodurch das Risiko eines Senderwechsels minimiert wird. Dies fuhrt

wiederum zur angestrebten Zuschauer*innen-Bindung.

Innerhalb des Programmschemas wird nun ein Zeitraster festgelegt, in dessen
Programmplatzen die gleichen Genres und Sendungen zur Ausstrahlung gelangen. Die
Sendezeit und die Aufteilung derer auf die unterschiedlichen Programmgattungen wird fur
eine Woche festgelegt und reprasentiert im Grunde das Programmkonzept des jeweiligen
Senders (vgl. Koch-Gombert 2010, S.181f). ,Das Programmschema ist [somit] ein direktes
Wettbewerbsinstrument und  zugleich Dreh- und Angelpunkt der jeweiligen
Programmphilosophie und programmlichen Ziele der einzelnen Sender” (Karstens/ Schiitte
2013, S.129). Wie die Zusammenstellung fir einen Sender erfolgt, ist abhangig davon,
welchen Auftrag dieser erflllen soll, auf welcher 6konomischen Grundlage er basiert und
welches Nutzungsverhalten der Zuschauer*innen angestrebt wird (vgl. Karstens/ Schiitte
2013, S.130).

Der Erfolg einer Serie wird hier entweder Uber die Einschaltquote, was dem prozentualen
Anteil der erreichten Haushalte bei einer Sendung entspricht, bestimmt oder Uber den
Marktanteil, der den Anteil der durchschnittlichen Sehdauer der Bevolkerung einer Sendung
beschreibt (vgl. Koch-Gombert 2010, S.182). Im Vorhinein eine genaue Kalkulation des
Publikumerfolgs einer bestimmten Programmierung zu treffen, ist nicht méglich, denn trotz
aller Strategien bleiben Rezeptionsgewohnheiten des Publikums gewissermalen
unberechenbar. Um jedoch das Risiko einer falschen Programmierung zu minimieren, hat
sich eine starke Formatierung der Programmstrukturen entwickelt, bei der die Konkurrenz
mitberlcksichtigt wird (vgl. Koch-Gombert 2010, S.192).
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Aufgrund der oben genannten Faktoren, die die Serienproduktion massiv beeinflussen, hat
diese im Rahmen ihres klassischen Systems einige Dynamiken entwickelt, die an der
Schnelllebigkeit der Industrie und deren Vertriebskanale ausgerichtet sind (vgl. Dellwing
2017, S. 119). Denn dadurch, dass die Networks des US-amerikanischen Marktes
Uberwiegend werbefinanzierte Programme anbieten (vgl. Bock 2013: S. 44), hat sich die
Notwendigkeit entwickelt, die Serienproduktion strukturell an jene Werbeplatzierungen
anzupassen. Das betrifft insbesondere den Aufbau der Serialitdt und der Episode (vgl.
Dellwing 2017: S. 119). Gerade diese Werbeunterbrechungen zerstéren die
Geschlossenheit und Spannungsentwicklung der angelegten Handlungsstrange, weshalb
aus dem Programm mehr oder weniger ein Fluss aus Fragmenten entsteht (vgl. Hickethier
2012, S. 212).
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2.3.3 Vermarktung

Im vorangegangenen Kapitel wurde bereits betont, wie wichtig die Programmplanung fir die
Produktion einer Serie ist. Eine erfolgreiche Planung kann aber nur Erfolg erzielen, wenn sie
strategische Entscheidungen mit anderen Abteilungen des Fernsehsenders koordiniert. Es
muss eine optimale Zusammenarbeit zwischen den einzelnen Redaktionen, dem
Okonomischen Bereich, der Vermarktung, der Marketingabteilung wie auch der
Medienforschung gewahrleistet werden (vgl. Koch-Gombert 2010, S.189). Schliellich
beabsichtigen die Fernsehsender durch die Programmplanung ,werberelevante Zielgruppen
anzusprechen, um hdchstmdégliche Werbeminutenpreise verlangen zu koénnen® (Bock
2013b, S.49). Die Planung und Platzierung der Programme soll demnach so gestaltet sein,
dass fur die Werbewirtschaft ein adaquates und interessantes Umfeld fur Werbesendungen
entsteht (vgl. Koch-Gombert 2010, S.189). Fir die Fernsehserie lasst sich folglich in eine
kulturelle und eine ©Okonomisch-finanzielle Sphéare teilen. Besonders fir den
Vermarktungskontext ist es wichtig die Serie als Ware zu begreifen, die einerseits mdglichst
gewinnmaximierend produziert und vertrieben werden soll, und andererseits aber

ansprechend genug sein muss, um die Rezipient*innen zu binden (vgl. Bock 2013b, S.47f).

Das klassische Finanzierungsmodell lasst sich in Werbe- und Transaktionsfernsehen
unterscheiden. Das Werbemodell ist im Grunde das uns bisher bekannte
Finanzierungsmodell, bei dem Uber den Verkauf der Aufmerksamkeit der Zuschauer an
Werbekunden Gewinn erwirtschaftet wird (vgl. Dellwing 2017, S.55). Es soll folglich ein
moglichst groRes Publikum in der praferierten Zielgruppe erreicht werden, das dann an die
Werbetreibenden weitergegeben wird (vgl. Dellwing 2017, S.83). Zu diesem Zwecke wird
der Inhalt dem Publikum kostenlos angeboten, um daraufhin die Aufmerksamkeit der
Zuschauer*innen an Werbende weiterzuverkaufen (vgl. Dellwing 2017, S.55). Fur die
Vertriebe liegt das Hauptaugenmerk auf der Gewinnung der Werbepartner, denn ,die
Einnahmen des Kanals kommen hier aus der Werbewirtschaft, und alle Ausgaben, die der
Vertriebskanal fur Inhalte aufwenden, sind damit Ausgaben fir ein Zwischenprodukt®
(Dellwing 2017, S.55).
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Neben dem Werbemodell beschreibt Dellwing (2017, S.55) noch das Transaktionsmodell,
das im wesentlichem den Verkauf der Inhalte oder vielmehr den Zugang zu den
Vertriebskanalen an das Publikum meint. Das bedeutet, die Kund*innen sind vertraglich an
Kabel- oder Satellitenfernsehen gebunden, wobei der Zugang hierzu monatlich abgerechnet
wird. Die Zahlungen an den Sender erfolgen dabei auf direktem Wege oder Gber Mittler, die

in den meisten Fallen Kabel- oder Satellitengesellschaften sind.

Die Besonderheiten der Produktion und der Vermarktung wirken sich auf die Gestaltung und
Rezeption der Serien aus. Insbesondere mit Blick auf Netflix und Amazon Video, die
Subscription Video on Demand (SVoD) bzw. Video on Demand (VoD) anbieten, gilt es zu
beachten, in welchem neueren Kontext Serien nun stehen bzw. inwiefern diese neuen
Vertriebsformen Einfluss auf die klassische Struktur der Serie haben, was im folgenden

Kapitel vertiefter betrachtet werden soll.
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2.3.4 Distribution

Die Rahmenbedingungen des Medium Fernsehens haben sich wahrend der letzten Jahre
enorm verandert. Technologische Entwicklungen brachten neue Produkte und
Distributionswege hervor (vgl. Ebert 2010, S.165). Neben Produktion und Vermarktung ist
die Distribution ein elementarer Bestandteil des Fernsehens, was oft unterschatzt wird. Die
Distribution ist mitunter Verantwortlich fur die Lieferung und zugleich Produktion der
Programminhalte. Sie bestimmt im Wesentlichen die Umsténde, unter denen der Konsum
dieser Inhalte stattzufinden hat. Dabei reguliert die Distribution die Markte und instrumentiert
die Belieferung derselben (vgl. Moran 2009, S.12). Damit steht sie im Zentrum der
,vernetzung der verschiedenen Produkte auf den unterschiedlichen Ebenen der
Wertschdpfungskette® (Géttlich 2001, S.76).

Wie im vorherigen Kapitel 2.3.3 beschrieben, finanzieren sich Networks wie auch
Kabelsender, wenn auch diese nicht nur hauptsachlich, aus Werbeeinnahmen. Doch das
traditionelle Fernsehen sieht sich mit zwei Gefahren konfrontiert. Zum einen gerat das
Werbemodell zunehmend ins Wanken, da es durch die heutige Technik einfach madglich ist,
Werbung zu uberspringen (vgl. Auletta 2014). Zum anderen wird die Moglichkeit des
Streamings bedrohlicher fir das traditionelle Fernsehen, da sich die Zuschauer*innen auf
Grund der neuen Distributionswege zunehmend mehr vom linearen Fernsehen abwenden
(vgl. Auletta 2014). Denn die neuen Technologien bieten einen einfachen Zugang zu Video
on Demand (VoD) an, das einen individuellen Zugang zu einer virtuellen
Sendungsbibliothek darstellt, deren audiovisuelle Inhalte zeitunabhangig von den

Zuschauer*innen gesehen werden kdnnen (vgl. Zabel 2009, S.81).

Das beschreibt im Grunde auch wesentlich, was die zunehmende Popularitdt des VoD-
Services gegenlber dem linearen Fernsehen ausmacht: Zeit, Inhalt und Ort werden vom
Rezipient*innen selbst gewanhlt. In diesem Zuge wird nun auf die Distributionskanale Netflix
und Amazon Video eingegangen, da diese wichtige Rollen im globalen Kontext der neueren

Serienproduktion, -vermarktung und -distribution einnehmen.

Netflix

,Netflix startete 1997 als Online-DVD-Verleih in den USA und wurde sukzessive zum
weltweit fUhrenden Streaming-Portal von Serien, Filmen und Dokumentationen ausgebaut*
(Heeke 2017). In den USA bekannt geworden dafur, dass es Inhalte prasentierte, die zuvor

in Kinos oder im Fernsehen liefen, ist Netflix mittlerweile in 190 Landern vertreten und bietet
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seine Dienste auf 20 verschiedenen Sprachen an. Alleine auf dem US-amerikanischen
Markt sollen 70 Millionen Haushalte die Streamingdienste in Anspruch nehmen (vgl. Heeke
2017). 2007 verkindete Netflix in das Online-Streaming Geschaft einzusteigen (vgl. Jenner
2014: S. 257), was dem Streaming-Portal bis 2010 16 Millionen Kunden einbrachte (vgl.
Heeke 2017). Doch damit begnlgte sich Netflix nicht, weswegen der Streaming-Dienst seit

2014 eigenproduzierte Serien anbietet (vgl. Jenner 2014, S. 257).

Aufgrund seines Geschaftsmodells muss sich das Unternehmen nicht im traditionellen
Sinne an Werbetreibende mit dem Angebot von Werbeplatzierungen verkaufen, sondern
kann sich direkt an die Abonnent*innen selbst wenden. Die Vermarktung geschieht hier tber
diverse Kanéle, sei es online, Uber das Fernsehen oder auch Radio. In Verbindung mit dem
Marketing des Streaming-Dienstes bietet Netflix eine einmonatige Gratismitgliedschaft an
(vgl. Jenner 2014: S. 262). Doch fur den Erfolg des Streaming-Dienstes ist es nach wie vor
essentiell, bestehende Kooperationen aufrechtzuerhalten und zu erweitern, wie auch neue
Partner dazuzugewinnen. Denn neben der eigenen Offensive ist der Konzern immer noch
auf Lizenzvertrage mit klassischen Medienkonzernen angewiesen (vgl. Heeke 2017).
SchlieBlich bezieht der Konzern nach wie vor Inhalte von verschiedenen Studios und
anderen Anbietern Uber gebuhrenpflichtige Lizenzen, Umsatzbeteiligungen und direkt
Einkaufen (vgl. Jenner 2014, S. 262).

Was Netflix zudem von traditionellen Programmanbietern unterscheidet, ist die Tatsache,
dass die Programminhalte des Streaming-Dienstes keiner festgesetzten Programmstruktur
unterliegen. Ted Sarandos, Netflix’ Chief Content Officer, sagt selbst ,| don’t care if you
watch our shows Wednesday night at 8 p.m. or Sunday morning at 10 a.m. Yet others will
spend more money trying to get you to watch their shows at a particular time than they’ll
spend on the show itself* (Sarandos zitiert nach Curtin 2014, S.136f).

Dabei kann Netflix dank komplexer Algorithmen prazise dokumentieren was, wann und wie
lange gesehen wurde. Das ermdglicht dem Unternehmen, relativ genau vorhersagen zu
kénnen, welche Genres und Genre-Kombinationen fur die Nutzer*innen besonders attraktiv
sind. Die eigene Serien-Produktion kann entsprechend danach ausgerichtet werden (vgl.
Heeke 2017).
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Was den Konzern zusatzlich von anderen Streaming-Anbietern unterscheidet, ist die
Veroffentlichung kompletter Staffeln. Statt den sonst Ublichen Pilotfolgen gibt es nun Pilot-
Staffeln. Treue Zuseher*innen werden sowohl mit tiefgreifender Figurenentwicklung als
auch unerwarteten Handlungswendungen wahrend der gesamten Staffel belohnt, ohne
furchten zu miuissen, dass die neue Lieblingsserie aufgrund von schlechten Quoten
frGhzeitig eingestellt wird. (vgl. Landau 2016, S. 133).

Das Verhaltnis zwischen der traditionellen Fernsehindustrie und Netflix bleibt angespannt.
Die Fernsehsender mussen sich um rucklaufigen Quoten und Werbeeinnahmen sorgen,
wahrend Netflix weiterhin eine aggressive internationale Expansionspolitik umsetzt.
Argerlich scheint vor allem der Umstand zu sein, dass der Konzern keine Einschalt- bzw.
Streamingquoten vorlegt, denn bis auf die Plattform-Betreiber selbst weild keiner wie viele
Personen eine Serie dort tatsachlich streamen. Das Unternehmen argumentiert, Quoten
seien von keiner Relevanz, da das Geschaftsmodell nicht auf den Verkauf von Werbezeit,

sondern von Abonnements ausgelegt sei (vgl. Heeke 2017).

Ein weiterer Streaming-Dienst, der in jlingst zunehmend an Bedeutung gewinnt, ist Amazon
Video. Amazon Video und Netflix sind beides Subscription Video on Demand (SVoD)-
Anbieter und kénnen folglich unabhangig von Werbetreibenden agieren. Die jeweiligen
Geschaftsmodelle dhneln sich zwar, sind jedoch im Grunde verschieden. Netflix ist allen
voran ein Medienunternehmen wahrend Amazon dagegen primar noch immer ein
Handelsunternehmen ist (vgl. Landau 2016, S.132).

Amazon

Angefangen als Online-Buchhandler, entwickelte sich Amazon zum gréften Versandhandel
der Welt. Seit 2013 versucht Amazon das eigene Geschaft zu diversifizieren und zeitgleich
die Premium-Mitgliedschaft Amazon Prime zu bewerben. Aus diesem Grunde agiert es
seither auch als Medienkonzern. Das Unternehmen steckt groRe Summen in aufwandig
produzierte Medieninhalte, zu denen Serien und Filme gehdren, die Uber den eigenen VoD-
Dienst vertrieben werden. Mit dem Streaming-Dienst Amazon Video, der seit 2016
unabhangig von einer Prime-Mitgliedschaft ist, versucht Amazon mit Netflix in Konkurrenz
zu treten. Anders als Netflix, prasentierte Amazon im April 2013 selbstproduzierte Serien
nicht als Gesamtpaket, sondern es wurden 14 Pilotfolgen jeweiliger neuer Serien vorgestellt,

Uber die die Zuschauer*innen mittels Online-Fragebogen abstimmen durften. Erst nach
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Auswertung des Fragebogens wurde entschieden, welche Serien Amazon zur vollstandigen
Serie ausbauen wird. Eines der erfolgreichsten Serien-Projekte ist Transparent, die als erste
Streaming-Serie 2015 mit einem Golden Globe ausgezeichnet wurde (vgl. Institut far
Medien- und Kommunikationspolitik (IfM) 2017).

Was Amazon aullerdem von Netflix unterscheidet, ist die Quantitdt der angebotenen
Inhalte. Ausgehend vom Stand 2016 sind auf Amazon Video viermal so viele Filme wie beim
Konkurrenten Netfflix verfigbar: genauer gesagt 18000 zu 4000 (vgl. Stolworthy 2016). Wie
sein Hauptkonkurrent verweigert auch Amazon Video Auskunfte Uber mdgliche Quoten.
Nichtsdestotrotz zahlen sich nicht alle kreativen Bemuhungen flr die Produzenten aus. Die
eigens produzierte Serie Alpha House und Betas wurde zum Beispiel bereits abgesetzt. Ob
die Einstellung der Serien an schlechten Quoten (gemessen durch interne Metrik),
schlechten Kritiken, negativer Aufnahme seitens der Zuseher*innen oder zu hohem
Produktionsaufwand lag, ist reine Spekulation, solange keine Zahlen an die Offentlichkeit
dringen. In diesem Sinne folgt Amazon Video der traditionellen TV-Produktion mit einem
Trial-and-Error Modell (vgl. Landau 2016, S.127).

Wechselwirkungen zwischen neuen und alten Plattformen

Diese neuen Distributionswege fuhren zu einem individualisierten Konsum fern der linearen
Programmstruktur des Fernsehens. Die herkdbmmlichen Fernsehsender passen sich diesem
Verhalten an, in dem wie Netflix und Amazon Video, Inhalte auf eigenen Streaming-Portalen
zur Verfugung stellen. Doch im Umkehrschluss lasst sich feststellen, dass sich die neuen
Distributionskanale gewissermaflen den alten anpassen oder vielmehr Praktiken derer
nachahmen. VoD-Plattformen ermdglichen den Zuschauer*innen, gesamte Staffel ohne
Unterbrechungen zu sehen und ahmen auf diesem Wege typische Porgrammstruktur des
Fernsehens nach, bei der es darum ging, einen Flow zu erzeugen, um die Aufmerksamkeit
des Publikums mdglichst lange an einen Sender zu binden. In Bezug auf VoD spricht man

bei solch einem Verhalten von binge watching (vgl. Mikos 2016, S. 160).
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2.3.5 Rezeption

Ausgehend von den bisher beschriebenen Erkenntnissen dariiber, dass sich die
Distributions- und Vermarktungswege der Fernsehproduktion verandert haben, ist davon
auszugehen, dass sich auch die Rezeptionspraktiken verandert haben. Werbeeinnahmen
stellen zwar noch immer eine wichtige Einnahmequelle der Serienproduktion dar, weswegen
eine quantitative Zuschauer*innenforschung von Interesse ist. Jedoch gewinnen
Nischenmarkte zunehmend an Bedeutung, da heutzutage eine flexiblere Nutzung
stattfindet, was zur Folge hat, dass ein grofes Publikum fir Werbetreibende kaum greifbar
ist. Demnach muissen sich die Methoden der Rezipient*innenforschung den gegenwartigen
Umstanden anpassen, hin zu einer qualitativen Forschungsmethode, um das neuere
Rezeptionsverhalten erfassen zu kdnnen. Um die komplexen Prozesse der aktuellen
Rezeption begreifen zu kdénnen, missen bei der Konstruktion der Erhebungsmethode
Kontexte wie Produktion, Vermarktung und Rezeption beachtet werden (vgl. Bock 2013a: S.
392). Doch nicht nur diese missen in die Rezipient*innenforschung miteinbezogen werden.
Denn die drei Phasen in der Geschichte der Zuschauer*innenforschung sind ebenso von
Bedeutung. Gemeint sind die Wirkungsdebatte, Uses-and-Gratifications-Phase und die
Bewegung hin zur einem kulturwissenschaftlichen Ansatz (vgl. Simons 2013, S. 295). Dies
sind wichtige Faktoren fur den Aufbau der vorliegenden Arbeit, die versucht, diese Kontexte

miteinander in Relation zu setzen um anschliel’end eine Analyse durchzuflihren.

Im Kontext der neueren Distributionswege kénnen die Fernsehinhalte die Zuschauer*innen
auf mehr Wegen und oftmals besseren erreichen (vgl. Mikos 2016, S.159). Vorteile der
neuen Streaming-Portale sind, dass sie jede Sekunde der Zuschauer*innen-Erfahrung
messen kénnen. Die Codes, die hinter den Portalen stecken, sind so prazise gestaltet, dass
sie Fehler beim Streaming auf die Sekunde ruckverfolgen kdnnen — ohne Materialeinsicht
und das innerhalb von Stunden nach dem der Inhalt bereitgestellt wurde. Sie stellen somit
eine der effizientesten Wege zur Qualitatssicherung dar (vgl. Sarandos zitiert nach Curtin
2014, S.136). Die Programme liefern demnach zwar exakte Zahlen in kirzester Zeit, jedoch
ist die Wirkung der Inhalte durch diese Zahlen allein nicht bestimmbar. Die Fernsehindustrie
ist sich der Veranderung der Rezeptionspraktiken durchaus bewusst, ,sie nutzt sie in ihren
O6konomischen Aktivitdten und reibt sie durch ihre Produktionen planhaft voran“ (Dellwing
2017, S.190). Wie die Zuschauer*innen es schlussendlich auf- bzw. wahrnehmen, ist

dennoch ein kaum kontrollierbarer Prozess. Denn es kommt individuell zu unterschiedlichen
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Lese-Vertragen, die bestimmten genrespezifischen Regeln und Konventionen folgen, die
wiederum spezifische Konflikifelder generieren (vgl. Ganz-Blattler, 2008, S.285). Diese
Lese-Vertrage werden zudem von der Rezeptionssituation, Vorerfahrungen der
Zuseher*innen mit anderen Medientexten und beeinflusst durch soziale Bezugsgruppen
(vgl. Bock 2013b, S. 82).

Wie zuvor schon erwadhnt, finden nicht nur strukturelle Veradnderung in der
Fernsehproduktion statt, auch inhaltliche Veranderung sind festzustellen, die sich wiederum
auf das Nutzungsverhalten auswirken. Obwohl das konventionelle Fernsehen noch immer
dominiert, sehen immer mehr Nutzer_innen Filme und Serien asynchron und autonom. |hr
verandertes Nutzungsverhalten geht Hand in Hand mit den zahlreichen Angeboten, die zu
einer intensiven Rezeption einladen. Das bereits genannte Phanomen des binge watching
ist eben ein Resultat daraus, dass sowohl die Narrative der Serien als auch die Figuren an
Komplexitat dazu gewinnen. Diese Komplexitat verleiten die Zuschauer_innen dazu, in das
umfassende Erlebnis des binge watching einzutauchen. Eine solche Intensivitdt des
Fernsehkonsums von komplexen Serien bendétigt einen hohen Grad an emotionaler und
kognitiver Partizipation auf Seiten des Publikums. (vgl. Mikos 2016, S.159f).
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2.3.6 Medienkonvergenz

,In summary, digital convergence is happening in the industry, in the device, in the

network, as well as in the realm of services. As a result, consumers will soon be

expecting to access video content and video-related applications from anywhere using

any device at any time.“ (Paul 2011, S.36)
Die klassische Wertschdpfungskette der Fernsehproduktion hat sich verandert. Heutzutage
gewinnt die Delinearisierung immer mehr an Bedeutung. Das heit nun, dass die
produzierten Inhalte nicht mehr nur flr die klassischen Kanale verbreitet werden. TV-
Programme sind Uber ein breites Spektrum an Plattformen, Kandlen und Geraten
zuganglich (vgl. de Posch/ Englert 2008: S. 167). ,Der Prozess der Digitalisierung hat den
Fernsehinhalt vom Fernsehbildschirm losgelést (Simons 2013: S. 399). Formale als auch
inhaltliche Veranderung des Fernsehprogramms, sowie die Entwicklung
programmbezogener Inhalte, Aktivitdten und sozialen Interaktion hatten zur Folge, dass das
Fernsehen sich von einem passiven zu einem aktiven Prozess gewandelt hat, der Uberall
und jeder Zeit stattfinden kann (vgl. Simons 2013, S.399f).

Wie Zuschauer*innen mit Inhalten umgehen, kann nur ansatzweise erfasst werden, indem
das gesamte Spektrum an Aktivitaten in die Analyse der Fernsehnutzung miteinflie3t. Die
empirische Forschung gestaltet sich zunehmend schwieriger wegen der sich stetig
verandernden Medienlandschaft. Da das Publikum vielfaltiger und fragmentierter ist als
bisher bekannt, muss die Zuschauer*innenforschung auf allgemeine Schlussfolgerungen
Uber das Publikum als Ganzes verzichten (vgl. Simons 2013: S.410f).

Am meisten profitieren die Kund*innen aus der Annaherung des Fernsehens mit dem
Internet. Sie entscheiden selber in welchem Nutzungsmuster, sie sich bewegen wollen. Die
Kund*innen kénnen entweder eine passive Rolle einnehmen und sich fremd gesteuerten,
jedoch in der Breite wirksamen Inhalten widmen oder sich flr eine aktive Rolle entscheiden
und Inhalte selbstbestimmt, orts- und zeitunabhangig konsumieren. Auch die Werbung wird
in diesem Zusammenhang immer angepasster und womaglich in ihrer personalisierten Form

als wertvolle Information mit Neuigkeitswert empfunden (vgl. Adam 2008, S.67).

Die Digitalisierung und Delinearisierung zeigt nicht nur Wirkung auf Fernsehinhalte, sondern
auch verstarkt im Bereich der Werbung, da sich Werbetreibende mehr auf bestimmte
Zielgruppen spezialisieren anstatt auf ein Massenpublikum, das als solches nicht mehr

existiert, erreichen zu wollen. Dieser Trend muss sich auch in der Publikumsforschung
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widerspiegeln. Die vorliegende Arbeit versucht diesem neuen Prinzip Folge zu leisten,
indem die Forschungsfrage durch weitere Subfragen weiter spezifiziert und das
Untersuchungsmaterial anhand bestimmter Kriterien weiter eingegrenzt (fortlaufende,
wochentliche, fiktionale Serie aus dem Genre Dramedy mit wiederkehrenden Transgender
Charakteren) wurde. Im Sinne Simons (2013, S.411) soll ein Einblick in die Beziehungen
und Interaktionen des Publikums mit den Medientechnologien zum jetzigen Zeitpunkt
gewonnen werden. Deshalb wird im Folgenden Kapitel 2.4 zuerst auf den Kontext der
Zuschauer*innen und ihrer Identitatsbildung eingegangen. Erst im zweiten Schritt spater

wird diese in Relation zur Wirkungsforschung in Kapitel 2.5 gesetzt.
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2.4 Identitatskonstruktion und —Bildung

Theorien zur Identitatsbildung werden in der Kommunikationswissenschaft bisher noch
vernachlassigt, wenn es um die Frage der Medienselektion geht. Vielmehr entsteht der
Eindruck, dass der Begriff Identitat als selbsterklarend gilt und bei der Medienwahl als
selbstverstandlich eingestuft wird (vgl. Trepte 2004, S.232). Dabei ist das mediale Angebot
an Performanzen, Fiktion und Lebensmodellen héchst komplex. Bedingt durch ihre
Reichweite und dauerhaften Verfligbarkeit Ubermitteln Medien kontinuierlich eine breite
Angebotsflache, die sich stets weiterentwickelt und neu erfindet. Das Fernsehen Gbernimmt
aufgrund seiner Popularitat und Bildmacht eine zentrale Rolle in der gegenwartigen
Medienlandschaft ein und dient als Vermittler von Lebensmodellen, Identitdtskonzepten und
Geschlechterdifferenzen (vgl. Bleicher 2013, S.49). ,Diese besondere Popularitat und das
grol’e Funktionspotenzial des Fernsehens basiert auf seiner Angebotskomplexitat, der
dauerhaften Vermittiung durch den Programmfuss und seinem besonderen Dispositiv im
Lebensumfeld der Zuschauerlnnen® (Bleicher 2013, S$.49). Bevor jedoch darauf
eingegangen wird, welche Rolle Medien, insbesondere das Fernsehen, fir die
Identitatsbildung der Zuschauer*innen spielt (siehe Kapitel 2.4), gilt es zu beantworten.

Auch, was ldentitat ist und wie diese entsteht.

2.4.1 Bedeutung von Identitat

Grundsatzlich gilt Identitat als ein universelles Thema, das jede Person beschéftigt, die tber
eine personliche ldentitat verfugt oder auf der Suche nach solcher ist (vgl. Mdller 2011,
S.26). Allgemein kann man ldentitdt als Bewusstsein Uber das Selbst verstehen. Sie gibt

dabei Antwort auf die Frage wer wir sind. (vgl. Lunenborg/ Maier 2013, S.45).

Angelehnt an Jurgen Habermas’ Verwendung des Identitatsbegriffs lassen sich drei Stufen
der ldentitatsbildung feststellen. Jede Stufe muss dabei zuerst bewaltigt werden, ehe man
zur nachsten uUbergeht. Auf der ersten Stufe 16st sich das Kleinkind aus der symbiotischen
Beziehung zur Umwelt und fangt an, zwischen dem eigenen Koérper und der Umgebung zu
unterscheiden. Interaktionen verfugen innerhalb dieser Stufe noch Uber keinen
symbolischen Charakter. Intentionales Verhalten und Erwartungshandlungen werden nur
das Empfinden von Lust und Unlust bestimmt (vgl. Muller 2011, S.53). Erst im folgenden

Entwicklungsprozess des Kindes, was die zweite Stufe bildet, ,wird die natirliche Identitat
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durch die Ubernahme von Rollen und Normen vorerst der Bezugsperson und spéater auch
der anonymen Interaktionspartner durch eine symbolisch gestlitzte Rollenidentitat
Uberformt* (Muller 2011, S.53). Anhand stabiler Verhaltenserwartungen ist es dem Kind nun
moglich sich in seiner*ihrer sozialen Welt zu verorten. In der dritten Stufe, der
Adoleszenzphase, halt die konventionelle Identitat der Kindheit nicht mehr Stand. Der*Die
Jugendliche unterscheidet ndmlich zum einen Normen und zum anderen Grundsatzen der
Normenerzeugung. Diese Differenzierung ermoglicht es Kritik an bestehenden Normen
auszuiiben, da diese nicht mehr ohne Uberprifung angenommen werden. Indem
Jugendliche ihren autonomen Willen nutzen und Situationsdefinitionen wechselseitig
aushandeln, lernen sie kommunikatives Handeln (vgl. Mdaller 2011, S.53). Grofter
Unterscheid zwischen der zweiten und ,der dritten Stufe besteht darin, dass das Individuum
nun nicht nur in der Lage ist, auf die Frage, ,wer es ist*, sondern auch auf die Frage, ,wer es
sein will* (Muller 2011, S.53), zu antworten. In der letzten Phase bildet sich namlich der
Wunsch nach Gestaltungsfreiheit in Bezug auf das eigene Leben und Selbstverwirklichung
aus. Die ldentitat des Individuums im Erwachsenenalter bewahrt sich dadurch, indem
diese*r fahig bleibt neue ldentitaten aufzubauen und zeitgleich die Uberwundenen in die

eigene Lebensgeschichte zur integrieren (vgl. Miller 2011, S.53).

SchlieBlich héren die Wechselwirkungen der Ich-ldentitat mit den Rollenerwartungen der
sozialen Welt nie auf. Die Identitat ist demnach nichts Starres, sondern sie wird stets an
neuen Erfahrungen gemessen vom Ich und den Anderen eingestellt. Alte Muster kénnen
beispielsweise noch nicht ganz Uberwunden sein, und dennoch passt das Individuum die
Identitdt an neue Umstande und Ziele an. Was wiederum zur Folge hat, dass
AuBenstehende einen womdglich auf andere Weise identifizieren als man selbst. Das lasst
sich jedoch schnell I6sen, indem man zeigt, wer man ist und wie man von den Anderen
gesehen werden mdchte (vgl. Abels 2010, S.289f).

Geschlecht ist hier eine der groRen sozialen Kategorien, welche die Identitat stabilisieren
kénnen und mit Hilfe derer sich Personen der Welt prasentieren. Denn welchen Platz man in
der Welt einnimmt, wird oftmals dariiber definiert, zu welchem Geschlecht man sich
zugehodrig fuhlt. Dementsprechend wird in der Geschlechterforschung der Begriff
Geschlechteridentitdt relevant (vgl. Lunenborg/Maier 2013, S.45). In diesem
Zusammenhang bedeutet Identitat ,immer auch eine Geschlechtsidentitat, die die

unterschiedlichsten Komponenten von Sexualitdt und Geschlecht vereint* (Jensen 2013,
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S.159). Was unter Sexualitdt und Geschlecht verstanden wird, versucht das folgende

Kapitel begrifflich einzugrenzen.

2.4.2 Geschlecht, Gender und sexuelle Orientierung

Bevor wir jedoch auf Geschlechteridentitaten eingehen konnen, mussen zunachst
grundlegende Begrifflichkeiten, die im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit verwendet
werden, geklart werden. Anhand von Benennung und Definition, setzten wir unweigerlich
Grenzen, die bestimmte Personen ein- oder auch eher ausschlieRen. Fur einige Menschen
ist es jedoch von Bedeutung, sich ihrer eigenen Identitat bewusst zu werden, indem sie

selbst eine Zugehorigkeitsgruppe benennen und definieren (vgl. Siebler 2012, 79).

Geschlecht

Der Begriff Geschlecht beinhaltet heutzutage mehrere Bedeutungsebenen. Beispielsweise
enthalt das ,grammatikalische Geschlecht (...) die binare Klassifikation weiblich/mannlich, ist
mit Sexualitat konnotiert sowie mit geschlechtsspezifischen sozialen Idenitaten* (Klaus/
Roser/ Wischermann 2002, S.7) verbunden. Zu beachten gilt, dass im deutschen
Sprachgebrauch der Begriff Geschlecht das biologische Wissen, kulturelle Normen und
gesellschaftliche Konventionen beinhaltet (vgl. Orland 2017, S.70). In Anlehnung an den
englischen Gebrauch, wird folgend eine Unterscheidung zwischen ,Sex“ und ,Gender”
vorgenommen, um die Differenz zwischen biologischer und soziokultureller Komponente zu

verdeutlichen (vgl. Klaus/ Réser/ Wischermann 2002, S.7).

Auch Judith Butler (vgl. 2014, S.15) — eine der Hauptvertreter*innen der Gender Studies —
betont, dass ,Sex" das biologische Geschlecht meint, wahrend ,Gender” die gesellschaftlich
und kulturell bedingten Idenitdtskonzepte zu den Kategorien ,weiblich® und ,mannlich®
beinhaltet. Grundlegend fir die Gender Studies ist hier, dass davon ausgegangen wird,
dass Geschlecht und Sexualitat keine natlrlichen Gegebenheiten darstellen, sondern

fortlaufend diskursiv hergestellt werden (vgl. Loist/ Kannengiessser/ Bleicher 2013, S.7).
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Bisher etablierte Formen der Zweigeschlechtlichkeit und deren Konstruktion anhand eines
biologischen Unterschieds werden zunehmend auch aus biologisch-medizinischer
Perspektive kritisiert. Denn neuere Untersuchungen verweisen zum Beispiel auf eine
Pluralitat der Geschlechter® (vgl. Richthammer 2017, S.59).

Geschlecht (Sex) ist demnach nicht nur binar zu betrachten. Das vermeintlich biologische
Geschlecht, Uber das man Personen bisher versucht hat zu definieren, ist insofern obsolet.

Aussagen wie zum Beispiel ,Frauen besitzen die Fahigkeit zu gebaren“ marginalisiert und
exkludiert hier nicht nur Frauen*, die unfruchtbar sind, sondern verletzt trans und intersex

Personen (vgl. Harrington 2016, S.13).

Gender

Gender nicht einfacher zu verstehen als Sex, da die Geschlechtsidentitat ein komplexer
Sachverhalt ist, ,dessen Totalitat standig aufgeschoben ist, d.h. sie ist an keinem
gegebenen Zeitpunkt das, was sie ist (Butler 2014, S.36)“ und wird zudem stets erworben
(Butler 2014, S.166). Denn die Geschlechteridentitat, die man annimmt oder auch
zugewiesen kommt, ist oftmals nur Resultat der sozialen Interaktionen, bei denen
vermeintlich geschlechtstypische Verhalten definiert werden. Dabei sollten sich Menschen
vielmehr auf das eigene Gefuhl und geschlechtliche Selbsterleben als mannlich, weiblich
oder auch anders, beziehen (vgl. Schweizer/ Brunner 2013, S.231). Denn selbst wenn das
anatomische Geschlecht sich eindeutig in der Binaritat verorten lasst, gibt es keinen Anlass

zur Annahme, dass es ebenfalls nur zwei Geschlechtsidentitaten geben muss (vgl. Butler

3 Definiert man Geschlecht (sex) (iber die Chromosomen, die ein Mensch besitzt, so besagt das
gangige Wissen, dass Manner* XY und Frauen* XX Chromosomen besitzen. Dabei vernachlassigt
man jedoch die groe Bandbreite an moglichen Chromosomalen Varianten und intersexuelle
Konditionen. Die meisten Personen verfligen zwar tber XX oder XY, es gibt jedoch auch Varianten
wie XXY, X0 oder XX0, was eine eindeutige Zuordnung des Geschlechts unmdglich macht. Versucht
man Geschlecht Uber primare Geschlechtsmerkmale zu definieren, muss man auch hier feststellen,
dass keine Eindeutigkeit gibt. Schlie3lich kénnen diese Merkmale von Mensch zu Mensch variieren.
Dabei kénnen diese bereits von Geburt an gegeben sein oder aufgrund einer medizinischen
Kondition sich verandert haben (vgl. Harrington 2016, S.11). Speziell bei intersex Personen wird Klar,
dass eine Zuordnung des Geschlechts Uber biologische Merkmale nicht ausreichend ist. Intersexuelle
sind Menschen, deren Geschlechtsorgane oder Chromosomen nicht der typischen Definition von
Mannlich und Weiblich entspricht. Intersex bezeichnet hier jedoch weder die sexuelle Orientierung
noch die Geschlechteridenitat. Intersexuelle Merkmale kénnen sich zu unterschiedlichen Zeitpunkten
im Leben eines Menschen ausbilden. Zum Beispiel kann es vorkommen, dass erst in der Pubertat
durch das Auftreten sekundarer Geschlechtsmerkmale klar wird, dass die Person intersex ist, weil
diese Merkmale des anderen Geschlechts anfangt auszubilden. Oder es wird erst spater bei der
Fortpflanzung bekannt, dass interne Gonade andere als erwartet sind (vgl. Harrington 2016, S.13).
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2014, S.23). Denn die ,Annahme einer Binaritat der Geschlechteridentitat wird implizit
dariber hinaus von dem Glauben an ein mimetisches Verhaltnis zwischen
Geschlechtsidentitdit und Geschlecht gepragt, wobei jene dieses widerspiegelt oder
anderweitig von ihm eingeschrankt wird (Butler 2014, S.23)“. Wenn man also laut Butler
(vgl. 2014, S.23) das Gender unabhangig vom Geschlecht (Sex) denkt, wird die
Geschlechtsidentitat selbst zu einem freischwebenden Akt. Begriffe wie ,weiblich® und
.Frau“ kénnen folglich ebenso einen weiblichen und mannlichen Koérper bezeichnen, wie

umgekehrt die Kategorie ,mannlich und ,Mann®.

Der deutsche Gebrauch von Gender wird den tatsachlichen Auspragungen von
Geschlechteridentitdt noch immer nicht ganz gerecht. Besser ware es hier, wie im
angloamerikanischen Raum zwischen assigned gender (das Geschlecht, das einem nach
der Geburt zugeordnet wird), gender expression (wie wir unser Gender nach aulien
vermitteln), perceived gender (wie Andere uns wahrnehmen) und gender identity (wie wir

uns selbst sehen) zu unterscheiden (vgl. Harrington 2016, S.9).

Sexuelle Orientierung

Ein gangiger Irrtum ist es, all jene Begriffe, die bisher genannt und definiert wurden,
miteinander zu verschmelzen und gleichzusetzen. Deshalb ist es der vorliegenden Arbeit
insbesondere wichtig, klarzustellen, dass Geschlecht, Gender und sexuelle Orientierung
zwar miteinander verbunden sind, sich aber nicht automatisch bedingen muissen. Die
Geschlechtsidentitat und sexuelle Orientierung sind nicht aus dem biologischem Geschlecht
herausgegeben. Genauso wenig wie die sexuelle Orientierung Ruckschlisse auf die

Geschlechtsidentitat einer Person zulasst.

Sexuelle Orientierung bezieht sich in der engeren Bedeutung lediglich auf die bevorzugte
sexuelle Partnerwahl. Heterosexualitdt bezeichnet zum Beispiel die Orientierung auf
Menschen des anderen Geschlechts. Homosexualitét meint die Orientierung auf Menschen
des gleichen Geschlechts. Die Schwachstelle bei dieser Art von Definitionen ist, dass das
Geschlecht nicht genauer definiet wird und es folglich unklar bleibt, welche
Geschlechtsebene (sex oder gender) aufgefasst wird. Hinzukommt, dass bei diesen
Definitionen aulder Acht gelassen wird, welches Geschlechtsidentitat die andere Person hat.

Bisexualitidt stellt hier innerhalb des binaren Geschlechterkonstrukt eine inklusive
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Orientierung dar, da damit eine Orientierung auf Menschen des sowohl eigenen als auch
anderen Geschlechts gemeint ist. Will man jedoch fernab der Binaritat die Partnerwahl eines
Menschen definieren, so kann man von einer pansexuellen Orientierung sprechen. Gemeint
ist hier, dass die Partnerwahl unabhangig von Koérpergeschlecht und Geschlechtsidentitat
stattfindet* (vgl. Schweizer/ Brunner 2013, S.231ff).

Was bedeutet nun all das fur Transgender-Personen? Grundsatzlich lasst sich festhalten,
dass die Geschlechtsidentitat des Individuums nicht zwingend Folge des bei der Geburt
zugeordneten Geschlechts ist. Transgender-Individuen weisen zwar eindeutige korperliche
Merkmale eines Geschlechts auf, sind jedoch der Uberzeugung, dem anderen, nicht durch
den eigenen ,Korper reprasentierten Geschlecht anzugehdren, wahrend die Gesellschaft
das soziale Geschlecht aus dem biologischen Geschlecht ableitet (Jensen 2013, S.156).
Wenn man also von Transgender redet, muss man auch Cisgender definieren. Hiermit sind
lediglich Individuen gemeint, deren assigned gender auch ihrer Geschlechtsidentitat
entspricht (vgl. O’'Shea 2016, S.203). Alle Begrifflichkeiten zu fassen ist ein unmégliches
Unterfangen, da stets neue voneinander abweichende Definition dazu kommen (vgl. Carrera
2012, 1000).

Fernab davon, wie eine Person das eigene Geschlecht (Gender) und Orientierung definiert,
ist klar, dass die Geschlechteridentitat maRgeblich beeinflusst, wie die Gesellschaft und
auch das Gesetz mit diesen Personen umgeht. Gleichzeitig muss auch klar werden, dass

die Gesellschaft mafigeblich das gelebte Geschlecht beeinflusst.

4 Die sexuelle Orientierung von transgender und intersexuellen Personen mit hetero- und
homosexuell zu beschreiben, erweist sich als ungeeignet. Bei intersex Personen ist die Frage, ,wie
ihr ma3gebliches Geschlecht auszuwahlen sei. Und bei Transsexuellen, ob ihr Geschlecht vor oder
nach der Geschlechtsumwandlung zugrunde gelegt wird“ (Jensen 2013, S.157). Aus diesem Grunde
ware die Anwendung der Begriffe androphil, gynakophil und amphiphil angebracht, die respektive die
Orientierung auf Manner, Frauen und auf Frauen sowohl als auch Manner bezeichnet. Dabei wird
gleichzeitig das Geschlecht der Person selbst nicht ausgewiesen (vgl. Jensen 2013, S.157). Dies ist
namlich jeder Person selbst tUberlassen ob und wie sich diese der Welt prasentiert.
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2.4.3 Geschlecht als soziales Konstrukt

Wie im vorherigen Kapitel hervorgegangen ist, ist es falsch, anzunehmen, dass nur zwei
Geschlechter existieren, dass jede Person sich einem dieser Geschlechter zuordnen lasst
und dass die Geschlechtszugehérigkeit von Geburt an feststeht und unveranderbar ist. Eine
differenzierte Betrachtung legt nahe, dass man sich mit Konzepten der sozialen
Konstruktion von Geschlecht auseinandersetzen sollte, um zu verstehen, inwiefern die
soziale Wirklichkeit ein Ergebnis historischer Entwicklungsprozesse ist und so fortlaufend
zur Praxis der Konstruktion des Geschlechts beitragt (vgl. Wetterer 2010, S.126).
Geschlecht ist folglich kein Merkmal, das ein Individuum fir immer besitzt, sondern es wird
stets durch neue soziale Interaktionen hergestellt, bei denen alle Interaktionspartner beteiligt
sind (vgl. Hel3 2010, S.19). Auf mogliche Interaktionspartner wie Medien, insbesondere das

Fernsehen, wird im Kapitel 2.5 eingegangen.

Ernst (vgl. 2002, S.35) erachtet die soziale Konstruktion von Geschlecht als den Verzicht
auf eine generelle Kategorie, die sich auf Ubergeordnete, soziale Ausformungen zur
Geschlechterkategorie bezieht. ,Das heil3t, Geschlecht wird nicht als metaphysisch
vorgegebene menschliche Differenz verstanden, deren aktuelle und historische Deutungen
variable Varianten einer menschlichem Sein zugrunde liegenden vorgesellschaftlichen
Zweigeschlechtlichkeit darstellen® (Ernst 2002, S.35). Des Weiteren versteht man bei der
sozialen Konstruktion den Verzicht auf einer biologisch begrindeten Determination der
Geschlechterkategorie, worauf sich kulturelle Deutungszuschreibungen beziehen lief3en.
Die Ausdifferenzierung von korperlichen und kulturellem Geschlecht ertbrigt sich (vgl. Ernst
2002, S.35). ,[Dlie Entwicklung der geschlechtlichen Ausstattung menschlicher Kérper wird
vielmehr ebenso wie ihre Deutung als sozialer Prozess des Aushandelns und Entscheidens

fur eine herrschaftskritische Untersuchung zuganglich“ (Ernst 2002, S.35).
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Nimmt man nun wie Butler (vgl. 2014, S.166) an, dass die Kategorie ,Mann“ nicht
unweigerlich die kulturelle Konstruktion des mannlichen Kérpers, und die Kategorie ,Frau®
nicht unbedingt den weiblichen Korper referenziert, hat das zur Folge, dass unterschiedliche
Geschlechteridentitaten, fern der geschlechtlichen Dichotomie, ausgebildet werden kdnnen.

Dies denkt sie weiter:

WWenn die Geschlechtsidentitat etwas ist, was man wird — aber nie sein kann —, ist die
Geschlechtsidentitat selbst eine Art Werden oder Tatigkeit, die nicht als Substanz oder
als substantielles Ding oder als statische kulturelle Markierung aufgefasst werden darf,
sondern eher als eine Art unablassig wiederholte Handlung. Ist die Geschlechtsidentitat
weder ursachlich als Ausdruck an das anatomische Geschlecht gebunden, dann ist die
Geschlechtsidentitat eine Art Tatigkeit, die sich potentiell jenseits der binaren
Schranken, die die scheinbare Binaritdt der Geschlechter (binary of sex) setzt,
vervielfaltigen kann“ (Butler 2014, S.167).

Im Grunde bedeutet das, dass die glltigen gesellschaftlichen Geschlechterordnungen
Individuen zwingen, ihre Geschlechterkdrper und -identitdten entlang von vorgegebenen
Strukturen, Normen und Interaktionsmustern zu leben. Diese jedoch Uberschreiten, mehr
oder weniger frei gewahlt, die vorgegebenen Strukturen und definieren sie wiederum fir
sich selbst neu (vgl. Ernst 2002, S.37).

Wenn man jedoch entlang der gesellschaftlichen Strukturen und Interaktionsmustern lebt,
bedeutet das fur das Individuum, eine geschlechtsbezogene Darstellung tber Stimme,
Gestik und Aussehen zu bieten, die das erwartete Geschlecht bestatigt (vgl. Hel3 2010, 39).
Dies fasst man unter doing gender zusammen, was im nachsten Kapitel naher erlautert
wird. Dabei beschriankt sich diese Form der Performanz nicht nur auf Personen, die sich
dem sozialen Konstrukt der Zweigeschlechtlichkeit fugen.

Denn durch die komplexen Prozesse der Fremd- und Selbstpositionierungen und
Bedeutungszuschreibungen konstruiert und rekonstruiert das Individuum Geschlecht und
Geschlechterdifferenzen, die dann in der sozialen Wirklichkeit wiederum als natirlich
gegebene Differenzen angenommen werden (vgl. Dorer/ Klaus 2008, S.94 f.).

Es ist also von Bedeutung immer ,wieder einen Blick auf das symbolische System der
Zweigeschlechtlichkeit [zu]lwerfen und in einem zweiten Schritt genau darauf [zu]achten,
welche Kriterien Hinweise auf die Konstruktion eben dieses Systems geben® (Hel3 2010,
S.39).
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Demnach muss hinterfragt werden, auf welche Weise Geschlecht immer wieder neu
hergestellt wird und welche Mechanismen erkennbar sind. Hinzu kommt, dass das System
der Heteronormativitat als Gesamtes in Frage zu stellen ist (vgl. Dorer/ Klaus 2008, S. 95).
Wie kénnen die Kategorien ldentitat, Geschlecht und Sexualitat ,als eine symbolische
Ordnung generierende ,heterosexuelle Matrix“ (...) eine derart umfassende Wirkmachtigkeit
entfalten (...) und damit zusammenhangend (...) diese Heteronormativitat nun auch
verander[n]* (Dorer/ Klaus 2008, S.95). Zunachst wird jedoch anhand doing gender (Kapitel

2.4 .4) festgestellt, wie geschlechterbezogene Interaktionsmuster herausgebildet werden.
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2.4.4 doing gender

Im vorangegangen Kapitel wurde festgehalten, dass Gender gesellschaftlich konstruiert ist.
In diesem Kapitel soll nun darauf eingegangen werden, mit welchen Mitteln die
Geschlechterkonstruktion stattfindet.

Der Alltag eines Menschen stellt stets neue und komplexe Anforderungen, die es zu
bewaltigen gilt. Mitglieder der Gesellschaft kdnnen dieses Anforderungen grofitenteils nur
gerecht werden, indem sie auf vorreflexive Handlungs- und Interaktionspraxen
zurtickgreifen. Im Grunde heilt das, dass Menschen taglich dazu gezwungen sind,
Situationen und Ereignisse zu interpretieren und nach adaquaten Handlungsmoglichkeiten
suchen. Um all jene Anforderungen zu meistern, greifen sie auf ein routiniertes
Verhaltensrepertoire zurlick. Die Auswahl muss spontan und situationsadaquat erfolgen, um
die Handlung fur die anderen Interaktionspartner*innen nachvollziehbar machen zu kénnen
(vgl. Riegraf 2010, S.66). ,Dabei greifen alle (...) auf gemeinsam geteilte soziokulturelle und
institutionalisierte Wissensbestande zuriick, ohne sich dessen immer unbedingt bewusst zu
sein“ (Riegraf 2010, 66).

Das Konzept von doing gender stammt aus der interaktionstheoretischen Soziologie und
zielt darauf ab, Geschlecht und Geschlechtszugehdérigkeit nicht als Merkmal von Individuen
zu betrachten, sondern soziale Prozesse in Blick zu nehmen, in denen Geschlecht als
soziale Unterscheidung hervorgebracht und reproduziert wird. Das Konzept wurde zudem
vor dem Hintergrund von soziologischen Analysen zur Transsexualitdt entwickelt.
Geschlecht wird hier als Element betrachtet, das in sozialen Situationen entsteht (vgl.
Gildemeister 2010, S.137). Gemeint ist, dass Geschlecht ,sowohl das Ergebnis wie auch die
Rechtfertigung verschiedener sozialer Arrangements sowie ein Mittel, eine der

grundlegenden Teilungen der Gesellschaft zu legitimieren® (Gildemeister 2010, S.137).
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Fir die Menschen selbst ist die Kategorisierung durch andere insofern wichtig, als dass es
unmaglich ist, eine eigene Identitat zu bilden, die keinerlei Bezug zu Geschlechtskategorien
nimmt. Hinzu kommt, dass Verhalten entlang der gesellschaftlich auferlegten Normen
Ublicherweise positive Reaktionen hervorruft. Diese Reaktionen kénnen grofRtenteils das
eigene Befinden steigern und als Wertschatzung, worauf Individuen Ublicherweise groften
Wert legen, interpretiert werden. Damit die gewlnschte Zuordnung zu erzielen, uben die
Menschen eben besagtes doing gender aus. Hierbei greift man auf eine breite Palette an
Attributen zurtck, die neben Eigenschaften und Verhaltensweisen auch korperliche
Merkmale beinhaltet. Um (berzeugendes doing gender zu prasentieren, muss das

Verhalten dann auch situationsabhangig angepasst werden (vgl. Fleischmann 2016, S.30).

Das Merkmal, welches am einfachsten ins Auge sticht, ist der Kérper. Doch was genau lasst
sich davon ableiten? Gewdhnlich nicht der nackte Korper; somit fallt die Kennzeichnung
durch primare Geschlechtsorgane weg. Von Interesse ist der bekleidete, kulturell geformte
Korper. Kleidung ist nur eine der Dimensionen der kulturellen Ausformung. Andere
Dimensionen ware zum Beispiel die Art wie jemand sein*ihr Haar tragt, Benutzung von
Kosmetika oder auch die Art, wie man den Korper bewegt. (vgl. Meuser 2010, S.129). Um
Diskrepanzen zu vermeiden, versuchen die Menschen sich so zu verhalten, dass das
eigene Geschlecht eindeutig ausgedriickt und von anderen erkannt wird. Hinzu kommt,
dass erwartet wird, dass die Handlungen des Gegenlbers ebenfalls adaquat interpretiert
werden.

Deswegen ist die Schauseite bei der Herstellung von Geschlecht so wichtig. Die Darstellung
muss namlich selbstevident sein, denn nach der Geschlechtszugehdrigkeit zu fragen, stellt
einen Normbruch dar (vgl. Gildemeister 2010, S.140). Gildemeister betont, dass die
Akteur*innen flr die initiale Kategorisierung verantwortlich sind, denn ,entsteht dabei keine
Irritation, dann kann praktisch jede AuRerung dahin gewendet werden, die einmal getroffene

Zuordnung zu unterstitzen® (Gildemeister 2010, S.140).

In alltdglichen Begegnungen basiert demnach die Geschlechtszuschreibung nicht auf
anatomischen Merkmalen, wie primare Geschlechtsorgane, sondern es wird durch die
Performanz von gendertypischen Merkmalen, umgekehrt auf die anatomischen
Geschlechtsmerkmale geschlossen (vgl. Riegraf 2010, S.68). Dabei ist zu beachten, dass
die dargestellten Attributionsmuster bis zu einem gewissen Grad flexibel sind. Frauen

kénnen demnach als unweiblich gelten, da sie sich mannliche Attribute aneignen — wie zum
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Beispiel kurze Haare — doch das macht sie aber noch nicht zu Nicht-Frauen (vgl.
Gildemeister 2010, S.140).

Damit doing gender also funktioniert, wird vorausgesetzt, dass alle Gesellschaftsmitglieder
mehr oder weniger reflektiert die Geschlechtszuschreibung beherrschen, lesen und
erkennen konnen (vgl. Riegraf 2010, S.68). Dieser ,zweigeschlechtliche Erkennungsdienst
ist auf symbolische Prozesse, wie Kleiderordnung, raumliche Trennung oder
Tatigkeitszuweisungen angewiesen, anhand dessen Manner oder Frauen eindeutig
identifizierbar sind“ (Riegraf 2010, S.68). Fur Transgender Person bedeutet das, dass sie
die gesellschaftlich auferlegten Geschlechtergrenzen radikal Uberschreiten. Sie machen
sichtbar ,welche Selbstverstandlichkeiten in der Interaktion von Gesellschaftsmitgliedern
einflieRen und welche Voraussetzungen nétig sind, um sich als Mann oder Frau darstellen
zu kénnen und als Mann oder Frau von den anderen Gesellschaftsmitgliedern erkannt zu
werden“ (Riegraf 2010, S.66). Doch furchten sie auch oft Fehler in der Darstellung der
angestrebten Geschlechtszugehorigkeit begehen und sich somit zu ,verraten®, weswegen
Geschlecht flir Transpersonen zu einem Dauerthema wird, dem sie sich nicht entziehen
kénnen (vgl. Gildemeister 2010, S.140).

Das anatomische Geschlecht nimmt hier eine besondere Rolle ein, da viele Transgender
Personen haufig berichten, dass ihr Korper nicht zu der eigenen Geschlechteridentitat
passt. Dies flhrt bei vielen zu dem Wunsch nach einer operativen Anpassung der
anatomischen Geschlechtermerkmale. Man sieht also welche hohe kulturelle Bedeutung
dem Korper als geschlechtliche Sinnressource zukommt (vgl. Meuser 2010, S.129). ,Als
Mann bzw. als Frau konnen sich die meisten Menschen nur flihlen, wenn sie einen
,mannlichen’ bzw. einen ,weiblichen’ Koérper haben“ (Meuser 2010, S.130). Meuser (vgl.
2010, S.139) folgert, dass Transsexuelle einen Normalisierungstribut entrichten, indem
durch eine operative Angleichung die Inkongruenz zwischen Kérper du Geschlecht geldst

wird, was wiederum die gesellschaftliche Geschlechterordnung weiter stutzt.
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Man muss jedoch beachten, dass Transgender keine einzelne, homogene Gruppe ist.
Transfrauen®, Transméanner, binary und non-binary Transsexuelle, genderqueere und
genderfluide Personen zahlen alle dazu. Spezifische Identitdten und Benennungen kénnen
variieren und sich andern je nach Individuum, Zeit, Ort und reaktiv zu oppressiven
Lebensumstanden. Es gibt Personen, die sich selbst in der kulturellen Binaritat positionieren
und von einem Korpergeschlecht zum anderen ,transition“® wollen. Es gibt eben jedoch
auch non-binary Personen, die sich weder dem einen Geschlecht noch dem anderen
zugehdrig fuhlen und sich selber vielmehr als ,fluid® sehen, weshalb fur diese eine
Geschlechtsangleichung keine Rolle spielt. Wichtig ist hier, dass jede Erfahrung ist
individuell und kein universeller Indikator ein. Und obwohl Transgruppen heterogen sind und
die Zugehdrigkeit nicht fixiert ist, eint die Mitglieder das Gefuhl der Marginalisierung
innerhalb der traditionellen, cisgender Gesellschaft (vgl. O’shea 2016, 203).

> Transfrauen sind Personen, die nach der Geburt als méannlich in das Geburtenregister eingetragen
wurden und deren Geschlechtsidentitat die einer Frau* ist. Die englische Bezeichnung hierflr ist
Male-to-Female und wird mit MtF abgekirzt. Umgekehrt gilt gleiches fir Transmanner, die Female-to-
Male (FtM) sind.

6 Mit Transition ist hier die Angleichung des Geschlechts an die Geschlechteridentitdt gemeint. Diese
Angleichung kann mithilfe von Hormontherapien und medizinischen Eingriffen erfolgen (vgl.
Harrington 2016, S.27). Manche sagen, dass Transition bereits beginnt, sobald eine Person einen
inneren Dialog anfangt und sich seiner*ihrer Identitat klar wird. Andere wiederum sagen, dass man
erst in Transition gilt, wenn man gesetzlich das Geschlecht umschreiben lasst oder wenn sogar erst
medizinische Eingriffe vorgenommen werden (vgl. Harrington 2016, S.28). Letztlich gilt,\ ob sich eine
Person in Transition befindet, definiert diese fir sich selbst.
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2.4.5 Heteronormativitat

.Bei der genaueren Erforschung und Theoretisierung des Ineinandergreifens von
Sexualitdt und Geschlecht wurde deutlich, dass diese Konzepte in komplexe
gesellschaftliche Zusammenhénge der ideologischen Differenzierung und sozialen
Abstufung eingebunden sind, die durchgdngig von den verschiedensten logischen
Briichen und Unvereinbarkeiten charakterisiert werden. (...) Die kulturpolitische Hoffnung
besteht darin, dass die Briiche instrumentalisiert werden kénnen, um die vermeintliche
Natirlichkeit des hierarchischen und bipolaren Gendermodells und der
Zwangsheterosexualitat ad absurdum zu fuhren und letztendlich abzuschaffen® (Jensen
2013, S.159).
Gegenwartig fordern vor allem intersexuelle und transgeschlechtliche Personen das binare
Korperschema heraus, indem sie sich ,der Sozialordnung der Zweigeschlechtlichkeit und
dem darin implizierten Kérperverstandnis zu verweigern versuchen® (Meuser 2010, S.139).
Meuser (vgl. 2010, S.139 f.) folgert daraus, dass eine Pluralisierung und Verflliissigung von
Identitdten wie auch die Auflésung bisheriger sozialer und politischer Leitdifferenzen erfolgt.
Insbesondere die Leitdifferenz von ,mannlich und ,weiblich“ steht hier zur Disposition. Die
sich daraus ableitende Dekonstruktion der dichotomen Geschlechterkorper hatten laut

Meuser eine radikale Neucodierung zur Folge.

Trotzdem ist die geschlechtliche Ambiguitat bei der Geburt nicht der einzige Weg auf dem
die menschliche Diversitat die binare Weltanschauung Ubersteigt und ihre Grenzen aufzeigt.
Solch eine Diversitat prasentiert sich in einer Vielzahl an Fallen, bei denen die physischen
Attribute nicht zu den gesellschaftlich, erwarteten Geschlechtermerkmalen passen. Es ist
nicht unudblichen, Frauen* mit Gesichtsbehaarung oder tiefen Stimmen anzutreffen, wie
auch Manner* mit besonders hohen Stimmen und wenig Kérperbehaarung. Jeder Versuch,
die binare Annahmen logisch zu begrinden, wirft doch viel mehr Fragen danach auf, ob
zum Beispiel Frauen* in der Menopause weniger Frauen* sind. Oder Sind Manner*, die
Brustkrebs haben, keine vollwertigen Manner*? Diese Fragen suggerieren doch vielmehr,
dass Geschlecht als Prozess wahrgenommen werden sollte, unabhangig von rechtlichen,

medizinischen und sozialen Kriterien (vgl. Carrera/ DePalma/ Lameiras 2012, S.998 f).

Der Begriff Heteronormativitdt meint in diesem Zusammenhang, die bisherige
gesellschaftliche Ubereinkunft Heterosexualitat aufgrund der vermeintlich natirlichen
Binaritat der Geschlechter als Norm und Institution anzunehmen.

Reproduktionsmechanismen, Vernetzungen und institutionelle  Zwange sorgen
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insbesondere daflir, dass Heterosexualitat als zeitlos und unveranderbar erscheint (vgl.
Hark 2013, S.460). ,Der Begriff der Heteronormativitat zielt daher gerade auf die
naturalisierte Objektivitdt und Systematizitat von Heterosexualitat, das heifdt auf die Weisen,
in denen Heterosexualitat selbstverstandlich als normale und unhinterfragte Praxis sozialen
Lebens produziert wird“ (Hark 2013, S.460). Die Stabilitdt von Heterosexualitat ist in keiner
Weise ahistorisch und natirlich begriindet. Vielmehr resultiert diese ,aus dem Dispositiv
kontinuierlich durchgesetzter und wechselseitig miteinander verschrankter, vielfaltiger
normativer, gesetzlicher, kultureller und sozialer Regulierungen, die die heteronormativ
organisierte, zweigeschlechtliche symbolische Ordnung als das Medium der Verstandigung
Uber sexuelle und geschlechtliche Identitat hervorbringt® (Hark 2013, S.461). So gesehen
gilt Heteronormativitat als Norm und ist folglich unentrinnbar, sogar fir all jene, die nicht
heterosexuell leben (vgl. Hark 2013, S.461).

Laut Butler (vgl. 2014, S.38) muss damit der Eindruck entstehen, dass Geschlecht nattirlich
gegeben ist, zuvor muss eine Koharenz und Kontinuitat zwischen den Dimensionen des
biologischen und sozialen Geschlechts wie auch der sexuellen Orientierung etabliert
werden. Erst wenn diese Rader ineinandergreifen, bilden sie die Basis fur die
gesellschaftliche Heteronormativitat. Denn ,Akte, Gesten, artikulierte und inszenierte
Begehren schaffen die lllusion eines inneren Organisationskerns der Geschlechteridentitat
(...), eine lllusion, die diskursiv aufrechterhalten wird, um Sexualitdt innerhalb des
obligatorischen Rahmens der reproduktiven Heterosexualitat zu regulieren® (Butler 2014,
S.200). Die besagte Koharenz und Kontinuitat kann demnach jedoch nie ganzlich erreicht
werden. Jensen (vgl. 2013, S.152 f.) begrindet es so, dass zum einen die Zeichen, die
diese Dimensionen ausmachen, bereits inkoharent sind. Nimmt man als Fallbeispiel das
soziale Geschlecht ,Frau*, erkennt man, dass die Kategorie nicht fir sich alleinstehen
kann, sondern nur in Verbindung mit anderen Formen der sozialen Abgrenzung funktioniert.
Konzepte wie ,alte Frau™ greifen dabei auf bruchstiickhafte Darstellungsmuster und
Bedeutungszuschreibungen zuriick. Zum anderen lasst sich keine Koharenz zwischen den
einzelnen Dimensionen bilden, da diese letztlich unverbunden bleiben. Schlie3lich resultiert
das soziale Geschlecht nicht aus dem biologischen, genauso wenig wie Verlangen und

Sexualitat automatisch aus dem sozialen.
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Dass die Gesellschaft negativ auf diejenigen reagiert, die unangebrachte Gendermerkmale
prasentieren, wie Frauen mit Kérperbehaarung oder Manner mit Make-Up, fihrt nur vor,
dass das binare Geschlechtersystem nicht nur unzureichend, sondern auch unterdriickend

ist (vgl. Carrera/ DePalma/ Lameiras 2012, S.999).
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2.4.6 Geschlechterstereotype

Unser Alltagswissen, Uber das wir Frauen* und Mannern* unterschiedliche Eigenschaften
zusprechen, beruht auf stereotypen Annahmen, wie sie sich zu verhalten haben (vgl.
Richthammer 2017, S.48). Geschlechterstereotype sind nach Fleischmann (vgl. 2016, S.111
f.) die verscharfte Variante der gesellschaftlichen Normen und perpetuieren folglich Gender-
Performanzen. Stereotype Charakterisierungen beziehen sich zum Beispiel auf kérperliche
Merkmale, Interessen und Vorlieben, Verhaltensweisen wie auch soziale Beziehungen.

Dabei enthalten diese Stereotype, feststehende Charakterisierungen von Gruppen und
Personen, die zwar auf tatsachlich existierenden Merkmalen basieren, jedoch werden diese
Eigenschaftszuschreibungen unhinterfragt als Gemeinsamkeiten aller Betroffenen

ausgegeben.

Geschlechterstereotype sind als kognitive Strukturen zu verstehen, die sozial geteiltes
Wissen Uber charakteristische Besonderheiten von Frauen* und Mannern* beinhalten. Wie
andere Stereotype (zum Beispiel Altersstereotype oder nationale Stereotype), gehdren
Geschlechterstereotype einerseits dem individuellen Wissen an, andererseits sind sie Kern
eines konsensuellen, kulturell geteilten Verstandnisses von den jeweils typischen
Eigenschaften der Geschlechter. (vgl. Eckes 2010, S. 178). Besonders fur die
Geschlechterstereotype ist ihre duale Natur. Sie zeichnen sich zum einen durch deskriptive,
zum anderen durch praskriptive Annahmen aus und ,beinhalten dementsprechend
konventionelle und universelle Annahmen Uber das herkdmmliche Verhalten von Mannern
und Frauen sowie traditionelle Normvorstellungen hinsichtlich des selbigen® (Fleischmann
2016, S.113).

Die deskriptiven Anteile von Geschlechterstereotypen beinhalten traditionelle Auffassungen
dariber, wie Frauen* und Manner* sind, welche Merkmale sie haben und wie sie sich
verhalten. Frauen* ,sind“ verstandnisvoll und emotional, wahrend Manner* als dominant und
Zielstrebig charakterisiert werden. Nicht entsprechende Performanzen zu diesen Annahmen
fuhren oftmals zu Verwirrungen und Uberrascht die meisten Menschen. Die praskriptiven
Anteile nehmen Bezug darauf, wie Individuen sich verhalten sollen. Frauen* ,sollen®
demnach verstandnisvoll sein und Manner* ,sollen dominieren (vgl. Eckes 2010, S.178).
,Werden praskriptive Annahmen verletzt, resultiert in der Regel Ablehnung oder Bestrafung*
(Eckes 2010, S.178).
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Unabhangig von der Reaktion flihren Verletzungen der stereotypen Erwartungen selten zu
Anderung der Stereotype, diese sind namlich im hohen MaRe &nderungsresistent. Man
muss jedoch Stereotype als soziokognitive Strukturen von Prozessen der Stereotypisierung
unterscheiden. Bei der Stereotypisierung wird das stereotypgestiitzte Wissen auf konkrete
Personen angewendet. Es gibt demnach eine Differenz zwischen dem Stereotypwissen und
der Nutzung dieses Wissens in einem bestimmten Kontext. Jedoch wird
geschlechtsstereotypes Wissen bereits friih in der Kindheit erworben und setzt sich als
Lernprozess bis ins Erwachsenenalter fort. Deshalb findet Stereotypisierung aufgrund des
wahrgenommen Geschlechts einer Person in den ersten Augenblicken oftmals implizit und
automatisch statt, da keine bewusste Kontrolle daruber vorhanden ist (vgl. Eckes 2010,
S.178).

Die Lernprozesse zu stereotypen Wissen und Ausbildung von Praferenzen werden
wiederum von positiven und negativen Bestarkungen beeinflusst. Eine autonome
Praferenzbildung bei Kindern ist hier auszuschlieBen. Nimmt man als Beispiel die
Spielzeugwahl von Kindern, lasst sich feststellen, dass das Spielen mit Puppenhdusern und
Kichensets bei Madchen* sowohl von der Spielzeugindustrie als auch von Bezugspersonen
bestarkt wird. Diese stehen symbolisch fir die Hauslichkeit und den Rickzug ins Innere der
Frau* im Erwachsenenalter. Erhalt nun das Kind positive Riickmeldung zum Spielverhalten
durch das Umfeld, verinnerlicht dieses das Verhalten als ,richtig“ (vgl. Fleischmann 2016,
S.115). Jungen*, die dagegen mit demselben Spielzeug spielen, erfahren negative
Ruckmeldung — man nimmt ihnen zum Beispiel die Puppen weg oder betont, dass das

Spielzeug fur Madchen sei — und deuten dadurch das Verhalten als ,falsch®.

Geschlechterstereotype sind derart als gemeinsames kulturelles Wissen gefestigt, dass sie
unabhangig vom Geschlecht als treffend erachtet werden, wahrend die Konstruiertheit den
Menschen meistens nicht mal bewusst ist (vgl. Fleischmann 2016, S.113). Ubernimmt man
dann diese unhinterfragt, ,stellt sich zudem der Effekt einer ,selbsterflllenden Prophezeiung’
ein — der Glaube an Stereotype fihrt demnach zum konformen Verhalten* (Fleischmann
2016, S.113).

Fir Transgender-Frauen bedeutet das beispielsweise, dass sie zum Ziel haben sollten,
feminine Frauen zu sein, damit die Performanz (feminin sein) und der Gender Status (als
weiblich wahrgenommen werden) im Einklang mit der Geschlechteridentitat steht. Denn je

mehr das AuRerliche einer Person, das wahrgenommene Gender unterstiitzt, desto weniger

48



mussen diese Personen stereotypischen Darstellungen folgen. Damit ist gemeint, dass eine
Person, die als ,offensichtlich mannlich** gilt, zum Beispiel Nagellack tragen kénnte, ohne
dass die eigene ,Mannlichkeit*™ in Frage gestellt wird, wobei die Akzeptanz der Darstellung
in diesem Fall stark von der Farbe des Nagellacks abhangig ist. Schwarzer Nagellack
kénnte bei einem ,maskulinem Mann*“ als rockig verstanden werden. Pastellfarben
hingegen wurden eher in Frage gestellt werden. Diskussionen Uber die Darstellung wirden
sich dann eher um die Wahl der Farbe drehen, als danach, ob die Person ein Mann* oder
eine Frau® ist. Eine Transgender-Fraue, die nicht ,sichtbar” weiblich zu sein scheint, muss
sich dementsprechend femininer verhalten, um der Frage zu entgehen ob sie ein Mann*
oder eine Frau* ist (vgl. O’'Shea 2016, S.208).

Passing ist in diesem Bezug eine Strategie, mit Hilfe dessen Transpersonen
wahrgenommen und akzeptiert werden als das andere Geschlecht als dem, das ihnen nach
der Geburt zugeschrieben wurde. Passing ist fur viele Mitglieder der Transcommunity ein
Mittel dazu die Offensichtlichkeit des Andersseins zu mildern und somit sozialer
Stigmatisierung zu entgehen. Die Fahigkeit als gewahltes Geschlecht durchzugehen,
beinhaltet sowohl eine unzweifelhafte, konsistente Darstellung als auch die Vermeidung von
Fragen, die eine sonst koharente Narrative unterminieren. Die Unfahigkeit kann sonst zu
Diskriminierung und Achtung am Arbeitsplatz oder im sozialen Lebensraum fiihren (vgl.
O’Shea 2016, S.208).

Fir viele Menschen, die sich aulderhalb des dominanten Paradigma befinden, ist es wichtig,
sich zu assimilieren, um negative Reaktionen zu vermeiden. Doch die Assimilierung selbst
kann dazu fihren, dass diese Personen das Gefuhl haben, sich selbst verleugnen zu
mussen, um der unterdrickenden Homogenitat der Gesellschaft gerecht zu werden (vgl.
Siebler 2012, S.79). Dabei sollte vielmehr eine Diversitdt an Gender-Expression gefoérdert
werden, bei der es jeder Person mdglich ist, sich so auszudriicken, wie er*sie es mdchte.
Denn der Irrglaube, Menschen mussen entsprechend ihres Geschlechts handeln, entwertet

Menschen als Gesamtes, unabhangig davon, ob sie trans oder nicht-trans sind.
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2.4.7 Mediale Reprasentation

Geschlechterstereotype werden nicht nur durch gesellschaftlichen Konsens perpetuiert,
sondern auch mittels Medienbotschaften verbreitet. Betrachtet man Medienbotschaften
folglich als Basismaterial fir die Konstruktion individueller und kollektiver ldentitaten,
bedeutet das, dass mediale Bilder von Geschlecht und Geschlechterreprasentation als
Quelle fur die ldentitatsbildung dienen (vgl. Dorer 2002a, S.73). Der Stellenwert der Medien

innerhalb der Identitdtskonstruktion soll folgend ndher betrachtet werden.

Da Medien nicht nur dariber entscheiden, was prasentiert wird, sondern auch wie etwas
prasentiert wird, konstruieren und regulieren sie, welche Geschlechtsidentitaten zur
Verfigung stehen. Das beeinflusst maligeblich, wie marginalisierte Gruppen sich selbst
wahrnehmen bezuglich ihrer Identitat und welchen Handlungsanweisungen sie Folge leisten
sollen (vgl. O’Shea 2016, S.202). Das Medium Fernsehen nimmt hierbei aufgrund seiner
Popularitdt und Reichweite eine zentrale Position bei der Vermittlung von
Identitdtskonzepten ein (vgl. Bleicher 2013, S.49). Das populare Wissen, das die Medien
produzieren und vermitteln, deckt jedoch in keiner Weise die ganze Breite des
gesellschaftlichen Diskurses ab. Denn im Vergleich zur wachsenden Anzahl der
Kommunikationskanale kommt es tatsachlich eher zu einer Vervielfaltigung des Wissens als
zu einer Vielfalt an unterschiedlichen Themen. Aufgrund dieser Selbsteinschrankung des
gesellschaftlichen Wissens werden kulturelle Konzepte der Zweigeschlechtlichkeit nach wie
vor von den Medien verdichtet, stereotypisiert und dann als soziale Norm prasentiert (vgl.
Dorer 2002a, S.54).

Die manifestieten Geschlechterunterschiede lassen sich als Differenzkriterium auf
unterschiedlichen Ebenen der Fernsehvermittiung sichtbar machen. ,Der spezifische
Vorbildcharakter ~medialer =~ Genderkonstruktionen erfolgt durch  Wiederholungen
vergleichbarer Themen, serieller Handlungsstrukturen, Dramaturgien, Figuren- und
Rollenmuster, aber auch sprachlicher und visueller Darstellungsformen® (Bleicher 2013,
S.52). Die aus der Repetition hervorgegangen Stereotype fungieren als weit verbreitete
Vorstellung uber relevante Eigenschaften der jeweils prasentierten Themen, Handlungen
oder Figuren. So flgt sich dann aus medialer Themen-, Handlungs- und Figurenstereotype
ein Vorbild fur die individuelle Identitdtskonstruktion zusammen (vgl. Bleicher 2013, S.52).

Denn Medien besitzen die Fahigkeit, bestehende Stereotypisierungen unterschiedlicher
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Gesellschaftsgruppen zu zementieren oder aufzubrechen, und sind demnach Akteure*innen

im Prozess des doing gender (vgl. Wolf 2008, S.66).

.Besonders populare Genres und Formate vermitteln Vorbilder fir die alltagliche Performanz
von Geschlechterrollen (Bleicher 2013, S.52). Leider werden in populdaren Genres
Transgender-Personen oft in einem starren bindren Korsett dargestellt (vgl. Siebler 2012,
S.74). SchlieB3lich darf man nicht vergessen, dass die meisten Medienproduzenten zur
heteronormativen Mehrheit der Gesellschaft gehdren und fur die Mehrheit der Gesellschaft
Medieninhalte produziert. Zwar werden auch sexuelle Minderheiten reprasentiert, doch die
Formate, in denen sie produziert werden, werden eben von heterosexuellen Personen flr
Heterosexuelle geschaffen. Nur wenige medial vermittelte Inhalte werden tatsachlich von
Mitgliedern der LGBTQI-Gemeinschaft’ fir LGBTQI-Personen produziert. So gesehen,
besteht ein Ungleichgewicht hinsichtlich der Produktion und Reprasentation medialer Inhalte
fur LGBTQI-Mitglieder und der Gesellschaftsmehrheit. Zum Glick kommt es zunehmend
mehr zu Uberlappungen. In populdren Network-Serien wie Glee, welche spéater noch
untersucht wird, werden zum Beispiel homosexuelle Charaktere ins Zentrum der Narration
geruckt. LGBT-Produzenten und Autoren, wie zum Ryan Murphy, produzieren nicht nur far
Minorities Medien, sondern auch fir den Mainstream. Die Grenzen flir wen, was produziert
wurde, verschwimmen zunehmend. Konventionelle Modelle der Medienvermittlung missen
heutzutage Uberdacht und vor allem inklusiv gedacht werden, gerade in Hinsicht auf
Visibilitat, Reprasentation und Identifikation fir LGBTQI-Mitglieder (vgl. Sender 2012,
S.212). Den versteht man die Wichtigkeit von Reprasentation fur Menschen einer
marginalisierten Gruppe, muss man kritisch bedugen, wie diese in den Medien dargestellt
werden. SchliefRlich ist die mediale Prasentation von Minderheiten, in diesem Fall
Transgender Personen, oftmals die einzige Interaktionsform, die eine Cisgender-Person mit

diesen Personen je haben wird.

7 LGBTAQI ist ein englisches Akronym, das fiir Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, Transsexual,
Queer und Intersex steht. Dieses Akronym basiert auf dem gangigen Gebrauch von LGBT
(LesbianGayBisexualTransgender), ist jedoch durch den Zusatz inklusiver. Weitere mdgliche
Gebrauchsvarianten waren LGBTQ, LGBTIQ+, LGBTGIA+ (das A steht hier fir Asexuals und meint
damit Personen, die sich keinem zu Geschlecht hingezogen fuhlen).
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2.4.8 Geschlechter- und queertheoretische Kommunikationsforschung

Bevor das Kapitel der Identitatsbildung abgeschlossen wird und wir uns der
Medienwirkung (Kapitel 2.5) widmen, soll an dieser Stelle nochmals rekapituliert werden,
welchen Stellenwert die Geschlechterforschung fur die Kommunikationsforschung und in

Folge fir den Fortgang der vorliegenden Arbeit hat.

Die feministische Kommunikationswissenschaft ist innerhalb der letzten Jahren immer
wichtiger fur die kommunikationswissenschaftliche Forschung geworden, so dass sie
mittlerweile als eigenstandige Teildisziplin angesehen werden kann. Wegen ihrer
Interdisziplinaritdt und Beziehung zu Nachbardisziplinen kann feministische
Kommunikations- und Medienwissenschaft als Teil der feministischen Wissenschaften
bezeichnet werden. Umgekehrt bedeutet das, dass die Geschlechterforschung als Teil
der feministischen Medienwissenschaft verstanden werden kann und somit Teildisziplin

der Kommunikationswissenschaft ist (vgl. Dorer 2002b, S.22).

Die kommunikationswissenschaftliche Geschlechterforschung hat sich seit Mitte der
1990er Jahre ausdifferenziert und an theoretischer Tiefe gewonnen. Mittlerweile
beschranken sich Untersuchungen und Forschungsprojekte nicht nur auf zugewiesene

Nischen wie der Forschung von und Gber Frauen* und Mannern®.

,Mit der Zuwendung =zu den verschiedenen kommunikationswissenschaftlichen
Forschungsfeldern hat sich die kritische Auseinandersetzung mit den dort verhandelten
Modellen  verstarkt. Aullerdem hat die theoretische Weiterentwicklung der
Geschlechterforschung zu einer Ausweitung ihres Geltungsbereiches gefuhrt. Geschlecht
versteht sich heute nicht langer nur als Merkmal fir Individuen oder Gruppen, sondern wird
neuerdings als vielschichtige Kategorie neu konzeptioniert (vgl. Klaus/ Réser/
Wischermann 2002, S.10). Geschlecht dient nun ,gleichzeitig als als Klassifikationssystem
sowie als Strukturmerkmal im Medienprozess® (Klaus/ Rdser/ Wischermann 2002, S.11)
und verweist auf die Wechselwirkungen ,zwischen Ideologien, Denkmustern und sozialer
Wirklichkeit® (Klaus/ Roéser/ Wischermann 2002, S.11). Folglich mussen, die in der
Kommunikationswissenschaft verwendeten Ansatze, Modelle und Forschungskonzepte

daran gemessen werden, ,inwiefern es ihnen gelingt, diese komplexe und folgenreiche
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kulturelle Konstruktion der Zweigeschlechtlichkeit zu berlcksichtigen® (Klaus/ Rdser/
Wischermann 2002, S.11).

Gerade in den letzten zehn Jahren haben Analysen entscheidend dazu beigetragen, die
.Instabilitdt von Geschlechteridentitaten, Geschlechterpraxen, Geschlechterkérpern und
Geschlechterstrukturen verdeutlichen® (Ernst 2002, S.33). Die Analysen zeigen, auf
welche Weise die genannten Determinanten nicht nur in geschichtlicher, sondern auch in
geographischer und lebensgeschichtlicher Perspektive betroffener Personen keineswegs
fixiert sind. Vielmehr sind die Geschlechteridentitdten, Geschlechterpraxen,
Geschlechterkorper und Geschlechterstrukturen stets veranderlich und deswegen Objekt
variabler gesellschaftlicher Deutung (vgl. Ernst 2002, S.34).

Erachtet man das Geschlecht als eine Kategorie ohne Eindeutigkeit, deren Deutung standig
aufs Neue (re)produziert, bestatigt und in Frage gestellt wird, dann missen Prozesse
betrachtet werden, die zur Festigung beitragen. Die feministische Kommunikationsforschung
muss also analysieren, ,welche Kkulturellen Prozesse Hierarchien geschlechtlicher
Ordnungen herstellen, geschlechtliche Identitaten und geschlechtliche Korper in
gesellschaftlichen Strukturen vereindeutigen und welche kulturellen Prozesse dazu
beitragen, diese Ordnungen zu Uberwinden* (Ernst 2002, S.39). Einerseits ist es wichtig,
Geschlecht in den jeweils giiltigen kulturellen Ordnungskategorien, Interaktionsmustern und
Identitdtsnormen zu analysieren. Andererseits ist unerlasslich fir die Wissenschaft,
Personen und Gruppen als nie vollstandig berechenbare Akteur*innen bezuglich ihrer

Geschlechteridentitat und Geschlechterstrukturen zu respektieren (vgl. Ernst 2002, S.40).

Eine der grundlegenden Faktoren zur Identitdtsausbildung, stellen — wie zuvor beschrieben
in Kapitel 2.4.6 und 2.4.7 — die medial vermittelten Bilder durch Film und Fernsehen dar.
Das nachfolgende Kapitel versucht sich nun anhand von Modellen der Medienrezeption an

die Nutzung und Interpretation von Medieninhalten durch die Akteuer*innen anzunahern.
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2.5 Wirkungs- und Identifikationspotential der Serie

Wahrend die Kulturwissenschaften die Menschen traditionell durch strukturelle,
gesellschaftliche und kulturelle Determinanten betrachten, bendtigt ein subjektorientiertes
Konzept der Medienaneignung den Anschluss an neuere Studien, die die individuelle
Erfahrung der Akteur®*innen in den Vordergrund stellen und den Fokus um Dimensionen

subjektiver Identitatskonstruktion erweitern (vgl. Wegener 2008a, S. 52).

Es stellt sich damit nicht nur die Frage, wie personale und individuell-situative Bedingungen
Medienhandeln bestimmen, sondern auch, wie medial vermittelte Inhalte in das eigene
Denken und Handeln integriert werden und ,wie sich Bedeutung auf der Grundlage der
jeweiligen Lebenslagen in Prozessen von Medienaneignung konstituiert* (Wegener 2008a,
S.52). So eine Perspektive ist dann von Bedeutung, wenn man der Pluralisierung von
Lebensstilen und Lebenslagen starkere Individualisierung der Identitatsbildung zuschreibt.
Das hat zur Folge, dass Bedeutungszuweisungen in Prozessen der Medienaneignung nicht
allein durch gesellschaftliche Positionierung, sondern vermehrt durch individuelle

Bedurfnisse und Interessen bestimmt werden (vgl. Wegener 2008, S.52).

Die Rezeption und Aneignung der Medieninhalte ist, wie bereits erwahnt, keine einheitliche
Erfahrung und die angebotenen Medieninhalte werden in Folge dessen vor dem Hintergrund
von kulturell und gesellschaftlich spezifischen Erfahrungen interpretiert und bewertet. Die
feministische Geschlechterforschung hat dabei einen wesentlichen Beitrag zum
Publikumsbegriff geleistet; dieser zeigt, dass das Medienpublikum aus einer Vielzahl
verschiedener Gruppen besteht (vgl. Maier 2015, S.52), ,wobei sich das Medienhandeln
dieser Gruppen nicht entlang einer bestimmten Kategorie wie Geschlecht universalisieren
lasst® (Maier 2015, S.52). Eine Vielzahl an Studien befasst sich davon ausgehend mit den
Prozessen der Artikulation von Identitat mittels Medien. Die Kernannahme hier ist, dass in
der heutigen Medienlandschaft die unterschiedlichen Medieninhalte, aber auch
Medientechnologien, zur Konstruktion kultureller Identitat beitragen (vgl. Krénert/ Hepp
2015, S.271).
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.In diesem Sinne treffen Menschen in spezifischen Lebenssituationen auf symbolisches
Material ihrer Kultur, mit dessen Hilfe sie sich im jeweiligen Situationskontext orientieren.
(...) Mediale Reprasentationen werden damit zum Vehikel selbstreflexiver
Auseinandersetzung, die nicht ausschliellich als bewusster Abgleich verstanden werden
muss, sondern auch als habitualisierte Form der Aneignung interpretiert werden kann*
(Wegener 2008a, S.53).
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2.5.1 Kultivierungsthese

Die erste Theorie zur Medienaneignung, die ich hier vorstellen méchte, ist die
Kultivierungsthese. Die Kultivierungshypothese ist eine Theorie, nach welcher eine
nachhaltige Beeinflussung durch das Fernsehen und die in den Programmen
vermittelten Inhalte auf das Weltbild der Rezipient*innen angenommen wird. Das
Fernsehen Ubernimmt, neben dem Freundeskreis und der Familie, die Rolle des
Sozialisationsagenten und ist aufgrund seiner allgegenwartigen Verfligbarkeit
verantwortlich fir die Ausformung eines kollektiven Bewusstseins (vgl. Wulff/ Lehmann
2008, S.274). Die Kultivierungsthese beschaftigt sich nicht nur damit, welche Effekte
einzelne Sendungen oder Gattung haben, sondern interessiert sich eher ,fur langfristige
Effekte, die das Gesamtprogramm im Verhalten und in den Einstellungen von
Zuschauer[*innen] entfaltet* (Wulff/ Lehmann 2008, S.274).

Ein weiteres Merkmal neben der Verflgbarkeit ist die vermeintliche Realitatsndhe, mit
der das Fernsehen Botschaften prasentiert. Die Grenzen zwischen Fakten und Fiktion,
wie auch Unterhaltung und Nachrichten verschwimmen hier scheinbar, so dass fiktionale
Sendungen teilweise als Realitat interpretiert werden kénnen. Botschaften, die im realen
nicht unmittelbar erfahrbar sind, spielen hier eine besondere Rolle. Schliefl3lich ist die
reale Welt zu gro3 und komplex, als dass der Mensch jede Erfahrung selber machen
kénnte (vgl. Rossmann 2008, S.26). Denn wer von uns war bereits in einem
Operationsaal, im Gefangnis oder in einem Filmstudio? Der Grofteil unseres Wissens
darUber, wie Menschen in anderen Spharen arbeiten und agieren, ist meistens medial

erlerntes Wissen (vgl. Rossmann 2008, S.28).

Die Kultivierungsthese behauptet nun, dass Zuschauer*innen, ,die viel fernsehen, ihre
soziale Realitat aus der fiktiven Realitatsdarstellung des Fernsehens rekonstruieren®
(Rossmann 2008, S.28). Es ist anzunehmen, dass diese Rezipient*innen die Realitat
eher so einschatzen, wie sie im Fernsehen gezeigt wird, wahrend die, ,die wenig
fernsehen, in ihrer Realitatswahrnehmung der tatsachlichen Realitat naher kommen*
(Rossmann 2008, S.28). Vergleicht man Viel- und Wenigseher*innen, stellt man fest,
dass Wenigseher*innen aus unterschiedlichen Quellen ihre Informationen ziehen.

Vielseher*innen hingegen nutzen das Fernsehen als primare Informationsquelle und
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gehen weniger selektiv bei der Rezeption vor; das heil3t diese Personen sind Uber alle
Formate, Sendungen und Programminhalte hinweg denselben Botschaften ausgesetzt
(vgl. Rossmann 2008, S.29).

Die Kultivierungsthese hat sich jedoch signifikant verandert in den letzten 30 Jahren. Auf
den ersten Blick scheint eine der Veradnderungen vorrangig die methodologische
Verbesserung zu betreffen. Neuerliche Forschungen tendieren namlich dazu, den
genrespezifischen Einfluss, den das Fernsehen auf das Weltbild der Zuschauer*innen
ausubt, zu untersuchen — anstatt das Fernsehnutzungsverhalten als Gesamtes zu
betrachten — was zur Folge hat, dass genauere Messungen beziglich der Anzahl und
Art der kulturellen Indikatoren, die den Zuschauer*innen wahrend des Fernsehens

widerfahren, moglich sind (vgl. Bilandzic/ Réssler 2004, 295).

Generell pladieren Kritiker*innen dafir, Rezipient*innen ,eine aktivere Rolle im
Mediengebrauch zuzutrauen und eher von einem selektiven Sehverhalten auszugehen,
was eine ndhere Untersuchung der Dauer und Spezifitdt der tatsachlich rezipierten
Programme notwendig werden liel3* (Wulff/ Lehmann 2008, S.276). Aus diesem Kontext
heraus entstand der ,Uses-and-Gratifications-Ansatz“, der im nachsten Kapitel 2.5.2,

eingehender betrachtet wird.

Nichtsdestotrotz heifl3t es fur die genrespezifischen Kultivierungseffekte, dass diese nur
beobachtbar sind, wenn man den Zuschauer*innen eine selektive Fernsehnutzung zu
schreibt. Diese Effekte stellten sich aber auch nur dann ein, wenn die Selektion auf einer
Ebene stattfindet, die verschiedene Botschaften liefert (vgl. Rossmann 2008, S.109).
Rossmann (vgl. 2008, S.109) definiert drei Bedingungen, unter denen genrespezifische
Kultivierungseffekte auftreten: (1.) genrespezifische Botschaften, (2.) selektive
Fernsehnutzung und (3.) das Zusammenspiel der beiden vorherigen Bedingungen.
Hierbei soll sich die selektive Fernsehnutzung der Zuseher*innen genau dort auflern, wo
auch unterschiedliche Botschaften feststellbar sind. Geht man wie Rossmann (ebd.)
davon aus, dass die Darstellung bestimmter Themen nach Genre variiert, so
beeinflussen die verschiedenen Genres die Zuseher*innen nur dann in unterschiedliche
Richtungen, ,wenn der eine ein Genre bevorzugt, das ein Thema etwa negativ darstellt, der
andere ein Genre, welches dasselbe Thema positiv darstellt‘(ebd.). Trifft aber keine der

Bedingungen zu, treten keine genrespezifischen Effekte auf. Rossmann (ebd.) spricht
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hier von zwei moglichen Arten des Zusammenspiels. Fall 1: Zwei unterschiedliche
Genres konnen gleichermallen von allen Zuschauer*innen genutzt werden, was
bedeutet, dass nach urspriinglichen Annahmen der Kultivierungsthese, die Botschaft
sich in der Realitatswahrnehmung der Rezipient*innen niederschlagt, die haufiger im
Fernsehen zu sehen ist. Fall 2: Es kommt dazu, dass zwei Zuschauergruppen
unterschiedliche Genres nutzen, die jeweils das gleiche Thema negativ/positiv

darstellen. In diesem Fall wirde eine selektive Nutzung keine Rolle spielen.

Im ersten Fall bedeutet das, dass Zuschauer*innen sowohl fiktionale als auch nicht-
fiktionale Sendungen sehen und in Folge dessen ein differenziertes Bild entwickeln.
Eindeutige genrespezifische Effekte zeigen sich in diesem Fall noch nicht. Geht man
vom zweiten Fall aus und nimmt dabei die Darstellung von Transgender-Personen — zum
Beispiel in Sitcoms und Spielfiimen werden sie Uberwiegend positiv dargestellt — und
vergleicht die zwei verschiedenen Zuschauergruppen miteinander, stellt man fest, dass
Selektivitdt keine Rolle spielt. Kultivierungseffekte stellen sich dahingehend nur in dem
Sinne ein, dass beide Zuschauergruppen Transgender-Personen positiver wahrnehmen
(vgl. Rossmann 2008, S.110).

Obwohl die Selektivitdt nicht immer eine Rolle spielt, so ist dennoch von einem
grundsatzlich aktiven und selektiven Rezeptionsverhalten beim Publikum auszugehen. Es
lassen sich zunehmend interindividuelle Unterschiede im Nutzungsverhalten der
Zuseher*innen feststellen, wobei bei Einzelnen diese relativ konstant bleiben. Gerade im
Nutzungsverhalten der Vielseher*innen schlug sich diese Veranderung nieder (vgl.
Rossmann 2008, S.160). ,Zwar scheint es nach wie vor Vielseher zu geben, die sich passiv
von einer Vielzahl unterschiedlicher Sendungen berieseln lassen, doch sind diese in der
Minderheit. Die meisten Vielseher praferieren und nutzen ganz bestimmte Genremenls —
genauso wie Zuschauer mit einer geringeren Fernsehnutzungsdauer® (Rossmann 2008,

S.161). Das fihrt uns im nachsten Kapitel zum ,Uses-and-Gratifications-Ansatz”.
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2.5.2 Uses-and-Gratification Approach

Der Uses-and-Gratifications-Approach geht davon aus, dass Menschen verschiedene
Bedlrfnisse haben und diese mit Hilfe der Medien befriedigen. Dabei wahlt der*die
Rezipient*in aus einer Vielzahl an Medien das Angebot aus, das ihm die Befriedigung
seines Bedurfnisses bietet. Damit geht der Ansatz von einem aktiven Publikum aus, das
seine Bedurfnisse kennt und zielgerichtet handelt. (vgl. Altendorfer 2016, S.360)

Im Grunde beschreibt der Uses-and-Gratification Ansatz, dass Individuen ihrer sozialen,
psychologischen und biologischen Bedlrfnisse bewusst sind. Anhand dieses Bewusstseins
evaluieren sie Medienkanale und -Inhalte, beurteilen Alternativen und wahlen dann Medien
aus, von denen sie glauben, dass diese ihre Bedlrfnisse am ehesten zufriedenstellt. Diese
Bedurfnisse konnen sich auf Ablenkung (Eskapismus), personliche Beziehungen (sozialer
Nutzen im Sinne von ,mitreden kdnnen®), personlicher Identitatsstiftung (erkunden neuer

Realitaten) oder Uberwachung (News gathering) beziehen (vgl. Nabi et al. 2006, S.691).

Angenommen, die Zuschauer*innen, die das Fernsehen zur Ablenkung und Entspannung
wahlen, schauen Nachrichten an. Das machen sie vielleicht, weil sie es fur wichtig erachten,
Uber aktuelle Geschehnisse informiert zu sein. Sie gehen nun davon aus, dass sie mittels
Nachrichten Uber aktuelle Geschehnisse informiert werden. Wenn sie die Erfahrung
machen, dass ihre Erwartungen zutreffen, hat das zur Folge, dass sie am nachsten Tag
erneut wieder Nachrichten sehen, um ihren Bediirfnis nachzukommen. Es zeigt sich anhand
dieses Beispiels, dass die Mediennutzung Uber Motive und Bedurfnisse der Rezipient*innen
erklart werden kénnen. (vgl. Altendorfer 2016, S.360). ,In die Bedurfnisse flieRen jedoch
auch Erwartungen, Bewertungen und Erfahrungen mit ein. Die Wahl des Mediums wird also
insofern beeinflusst, ob man die gesuchte ,Belohnung“ bekommen hat oder nicht®
(Altendorfer 2016, S.360). Vor diesem Hintergrund werden die Bedurfnisse der

Rezipient*innen ebenfalls untersucht.
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Die Bedurfnisse lassen sich in vier Kategorien unterscheiden:

e Kkognitive Bedirfnisse: Information, Wissenserweiterung,
Orientierung, Umweltkontrolle
o affektive  Bedurfnisse:  Entspannung, Erholung, Ablenkung,

Eskapismus, Suche nach emotionaler Erregung

e integrative Bedurfnisse: Empathie, Identifikation, Bestarkung von
Werthaltungen, Selbstfindung, Vermittlung oder Bestatigung von

Verhaltensmodellen

e interaktive Bedlrfnisse: Medieninhalte als Gesprachsstoff in der
Anschlusskommunikation, parasoziale Interaktion
(Rossmann 2008, S.167)

Im Uses-and-Gratification-Approach nehmen Rezipient*innen so gesehen eine
selbstbestimmte Position ein. Ein Kommunikationsprozess entsteht erst, wenn die eigenen
individuellen Bedurfnisse sich mit den Erwartungen an die Medien verbinden (vgl. Wulff
2008, S.173). Im Nutzenansatz geht es nur bedingt darum, was die Medien mit den
Menschen machen und vielmehr darum, was die Menschen mit den Medien machen.
Rezipient*innen selektieren und nutzen Medien, um ihre Bedlrfnisse zu befrieden. Der
Aktivitatsgrad der Rezipient*innen variiert dabei je nach Nutzungssituation und ist keine
Konstante. Das Nutzungsverhalten wird zudem von zahlreichen sozialen und
psychologischen Faktoren bestimmt und beeinflusst. Voreinstellungen, die soziale Umwelt
sowie interpersonale Interaktionen formen die Erwartungshaltung gegeniber Medien und
Medieninhalten (vgl. Rossmann 2008, S.168).

Die Medienzuwendung findet somit nur statt, wenn das Publikum sie als sinnvoll oder
lohnend erachtet. Das bedeutet im Umkehrschluss, dass Mediennutzung nicht zwangslaufig
erfolgen muss. Die Mediennutzung steht so gesehen in Konkurrenz zu anderen Arten der
Gratifikation, die in der jeweiligen Situation vielleicht nutzlicher scheinen. Zwar kann das
Bedurfnis nach Unterhaltung durch eine Fernsehsendung gestillt werden, doch das soziale
Miteinander mit Freunden hatte die gleiche Wirkung. Demnach stellen Medieninhalte nur
eine von vielen Moglichkeiten dar, den Bedlrfnissen nachzukommen (vgl. Wulff 2008,
S.173).

Grundsatzlich haben die Rezipient*innen selbst mehr Einfluss auf die Medienzuwendung als
die Medien. ,Dabei beeinflusst die Initiative der Rezipient[*innen] nicht nur ihre
Nutzungsmuster, sondern auch die Konsequenzen ihrer Mediennutzung. Dadurch konnen

die Medien die Rezipient[*innen] selbst, aber auch soziale, politische, kulturelle oder
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Okonomische Strukturen der Gesellschaft beeinflussen® (Rossmann 2008, S.168).

Hugger (vgl. 2008, S.177) wendet dagegen ein, dass der Nutzenansatz lediglich die
einseitige Orientierung am aktiven Rezipient*innenverhalten betrifft und zudem
vernachlassigt, dass Rezipient*innen und Medien im Kommunikationsprozess sowohl aktiv
als auch passiv zugleich sein kénnen. Gemeint ist damit, dass Kommunikatoren insofern
aktiv sind, als dass sie Informationen auswahlen und ihre Botschaften auf die Vorstellungen,
die sie von dem Publikum haben, abstimmen. Sie sind dahingehend passiv, als dass ihr Tun
von Bedingungen beeinflusst wird, die ihnen vom jeweiligen Publikum und Medium gesetzt
werden. Rezipient*innen gelten als passiv, da sie lediglich aus den ihnen angebotenen
Informationen auswahlen koénnen. Passiv sind sie zudem in ihrem habitualisierten
Medienverhalten. Aktiv sind die Rezipienten dagegen im Sinne des Nutzenansatzes,
insofern sie aktiv Medien und Medieninhalte selektieren und indem sie wahrgenommene

Medienaussagen auf der Basis ihres Vorwissens zu verstehen versuchen.
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2.5.3 Involvement

Im vorangegangenen Kapitel wurde anhand des Nutzenansatzes aufgezeigt, wie sich
Rezipient*innen den Medien zuwenden (selektiv). Die nun folgende Theorie des
Involvements beschaftigt sich nun damit, wie die selektierten Medieninhalte auf die

Zuschauer*innen wirken.

Involvement ist dabei nicht als eigenstandige Theorie zu verstehen; vielmehr wurde sie
bisher als intervenierende Variable gesehen. Zudem wird der Begriff nicht immer
einheitlich verwendet. Verschiedene Forschungsbereiche definieren den Begriff auf
unterschiedliche Arten. Zusatzlich wird der Begriff auch auf verschiedene Weisen ins
Deutsche ubersetzt. Folgende Bezeichnungen finden somit auch Verwendung (vgl.
Meltzer 2017, S.87): ,ego-involvement, Ich-Beteiligung, Ich-Anteilnahme, Engagement,
Betroffenheit, Interesse” (Meltzer 2017, S.87). Das Involvement kann sich zudem auf
verschiedene Stufen der Medienrezeptionsprozesse auswirken und stellt dabei nicht nur
eine ,Verarbeitungs-, sondern auch eine Zuwendungsmotivation® dar (Meltzer 2017,
S.88). Folgend soll jedoch die Verarbeitungstiefe von Medienbotschaften, die das

Involvement beeinflusst, untersucht werden.

Gewissermalien reprasentiert Involvement auch die ldentifikation mit einem Thema.
Denn je starker die erkennbare Beteiligung ist, desto geringer ist die Tendenz, sich
anderen Meinungen anzuschlieBen (vgl. Jackel 2008, S.259 f.). Ahnlich wie beim
Nutzenansatz entscheiden sich die Rezipient*innen fir das Sehen eines bestimmten
Programms. Wenn die Rezipient*innen diese Sendungen daraufhin einem
ubergeordneten Genre zuordnen, dokumentieren sie damit bereits ein medienbezogenes

Erfahrungswissen (vgl. Jackel 2008, 85).

Grundsatzlich ist mit Involvement wahrend der Medienrezeption der Grad der inneren
Beteiligung, mit dem Rezipient*innen ein Medienangebot verfolgen, gemeint. Der Grad
der Beteiligung kann auf verschiedene Aspekte hin untersucht werden (vgl. Héfer 2013,
S.64). Man kann dabei den ,Erregungsgrad, Aufmerksamkeit, Interesse an dargestellten
Themen, Intensitdt der Informationsverarbeitung, Verbindung von Medieninhalten und

persénlichen Erfahrungen, Einstellungen und Werte* (Hoéfer 2013, S.64) der
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Mediennutzer*innen naher betrachten. Ein genauerer Blick lasst zudem erkennen, dass
es dabei zwei unterschiedliche Arten des Involvements gibt. Hohes Involvement tritt
meistens bei selektiver Mediennutzung ein und ist gekennzeichnet durch starkere
Nutzungsmotive. Die Nutzungsmotive steigern dabei die Aufmerksamkeit, kognitive
Verarbeitung und Intensitat der emotionalen Reaktionen. Niedriges Involvement findet

man hingegen bei der habitualisierten Mediennutzung (vgl. Hofer 2013, S.64).

Diese Definition deckt jedoch ,nur eine Art des Involvement ab, namlich jene, die zwar
im Kommunikationsprozess wirksam wird, aber schon vorher z.B. durch persdnliche
Erfahrungen entsteht: Das ,Themeninvolvement® (Rossmann 2008, S.195). Das
Themeninvolvement beschreibt also die Voreinstellung, die Mediennutzer*innen in die
Kommunikationssituation mitbringen. Davon zu unterscheiden ist das prozessuale
Involvement, das erst wahrend der Rezeption entsteht. Das prozessuale Involvement
geht davon aus, dass die Zuschauer*innen wahrend der Rezeption aktiv Anteil nehmen,
sich auf die Botschaft konzentrieren und dann emotional darauf reagieren. Es ist
anzunehmen, dass sie aufmerksamer sind, mehr Uber Botschaften nachdenken und sich
eher mit prasentierten Charakteren identifizieren (vgl. Rossman 2008, S.196). Im
Zusammenhang mit der Wirkung von Seriendarstellung hinsichtlich der Transgender
Charaktere ist Prozessinvolvement besonders wichtig, da in der vorliegenden Arbeit

untersucht wird, unter welchen Umstanden eine |dentifizierung stattfinden kann.

Dabei werden die prasentierten Medienbotschaften nicht von allen Rezipient*innen
immer gleichermalien wahrgenommen. Viel eher hangt es davon ab, ob eine personliche
Erfahrung vorliegt oder nicht. All jene, die eine personliche Relevanz zum Thema haben,
werden einen diskrepanten Medienbeitrag wahrscheinlich Uberlegt weiterverarbeiten.
Wahrend eines solchen Prozesses wird vor allem auf die argumentative Qualitat des
Medienbeitrages geachtet. Doch scheint die Diskrepanz zwischen der eigenen Meinung
und der medialen Botschaft zu gro® zu sein, wird die Botschaft weniger bis keine
Wirkung zeigen. Informationen aus diesen Medienbotschaften werden nicht in das
bestehende Wissen integriert (vgl. Meltzer 2017, S.92). ,Eine diskrepante mediale
Erfahrung kann auf ein Schema vermutlich nur dann nachhaltig wirken, wenn dieses
entweder schwach ausgepragt (also noch wenig gefestigt) ist oder die diskrepante mediale
Erfahrung wiederholt gemacht wird“ (Meltzer 2017, S.92).

63



Wenn keine persénliche Erfahrung vorliegt, wird der Medienbeitrag hingegen heuristisch
verarbeitet. Ohne persénliche Erfahrung wird das Urteil gedachtnisbasiert gebildet, weshalb
mediale Informationen in Beurteilung mit einflieRen. Hier ist es wahrscheinlicher, dass es zu
Medienwirkungen kommt. Ist zudem ein hohes Involvement vorhanden, wird der
Medienbeitrag auch ohne personliche Relevanz elaboriert verarbeitet (vgl. Meltzer 2017,
S.92).

,Dann wird auf die argumentative Starke des Beitrags geachtet und die Medienwirkung
wird von der wahrgenommenen Uberzeugungskraft der vorgetragenen Informationen
determiniert. Insgesamt sprechen die Befunde aus der Informationsverarbeitung dafir,
dass auf personlicher Erfahrung gebildete Einstellungen durch Medienbotschaften nur
schwer zu verandern sind“ (Meltzer 2007, S.92).
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2.5.4 Encoding-Decoding Modell

Um Medienbotschaften Uberhaupt erst verstehen zu kdénnen, missen die
Rezipient*innen die Botschaften zunachst decodieren. Das von Stuart Hall entworfene
Encoding-Decoding Modell fasst das Publikum als aktive Rezipient*innen auf, ,die
Inhalte nicht eins zu eins auf- und fiir sich Gbernehmen, sondern eine individuelle Lesart
der konsumierten Texte entwickeln® (Lohmeier 2016, S.116). Das Modell teilt also die
Ansicht (Gber die aktiv, partizipierenden Zuschauer*innen wie die Kultivierungsthese
(Kapitel 2.5.1), Uses-and-Gratification-Ansatz (Kapitel 2.5.2) und die Theorie des

Involvements (2.5.4).

Das Encoding-Decoding-Modell berucksichtigt zusatzlich die Umstande, unter denen
Medienbotschaften entstehen, also wie das Kodieren (encoding) stattfindet.
Nachrichtensendungen werden zum Beispiel nicht in einem Vakuum, sondern unter
gewissen Produktionsbedingungen wie technische Fertigkeiten des Produktionsteams,
institutionelles Wissen, Einschatzungen Uber das Publikum usw., produziert. Der
Prozess des Dekodierens (Decoding) seitens der Zuschauer*innen wird ebenfalls von

ahnlichen Faktoren beeinflusst (vgl. Lohmeier 2016, S.116).

»Je mehr die Umstande und Ressourcen (Wissen, Produktionsverhaltnisse, technische
Infrastruktur der kodierenden und der dekodierenden Seite) voneinander abweichen,
desto mehr werden sich auch die Bedeutungsstrukturen beim Enkodieren von denen im
Dekodierungsprozess voneinander unterscheiden. Entscheidend ist, dass dieser
Prozess in seiner Gesamtheit als diskursiv verstanden werden muss. Denn
Bedeutungsstrukturen auf der Seite des Enkodierens und der Seite des Dekodierens
kdnnen stark voneinander abweichen.” (Lohmeier 2016, S.117)

Daraus lasst sich folgern, ,dass Medienkommunikation kein linearer Prozess der
Informationsvermittlung und deren Wirkung ist (Hepp 2008, S.144). Vielmehr versteht sie
sich als Prozess geteilter Herstellung von Bedeutung, wobei die Leseart der Rezipient*innen
von den beabsichtigten Bedeutungen der Medienbetreibenden abweichen kénnen (vgl.
Hepp 2008, S.144). SchlieBlich unterliegt der Prozess der Dekodierung der Botschaften fast
immer anderen Bedingungen als jener der Kodierung. Man kann zwar bei der Produktion
der Medientexte eine bevorzugte Leseart anstreben, diese jedoch nicht erzwingen (vgl.

Lohmeier 2016, S.117). ,Diese Argumentation ist aber gleichwohl nicht dahingehend
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misszuverstehen, dass die Verschiedenheit von Lesarten rein individuell zu erklaren ware —
vielmehr geht [man] davon aus, dass diese durch bestimmte soziokulturelle Lagen vermittelt
ist (Hepp 2008, S.144).

Nichtsdestotrotz entwickelten sich innerhalb des Encoding-Decoding-Modells drei

idealtypische Lesearten auf der Seite der Dekodierenden:

e Dominant-hegemonial: bei dieser Leseart folgen die Dekodierenden dem gleichen
Code wie die Produzent*innen des Textes.

e Ausgehandelt: hier werden bewusst andere Codes als die der dominant-
hegemonialen Leseart gewdahlt. Man geht davon aus, dass zwischen den
Produzent*innen und den Rezipient*innen ein Machtgefélle besteht, das sich in
unterschiedlichen Bedeutungsstrukturen zeigt.

e Oppositionell: bei der oppositionellen Leseart werden die Codes von den
Dekodierenden zugegeben verstanden, aber bewusst abgelehnt. Die Texte werden
alternativ in den eigenen Bezugsrahmen und die eigene Lebenswirklichkeit
transportiert. (vgl. Lohmeier 2016, S.117)

Fur die Medienbetreibende ist die dominant-hegemoniale Leseart die ideale Form des
Dekodierens, schlieBlich lauft hier der Kommunikationsprozess relativ nahtlos und
naturlich ab. Dekodierende wenden mit dieser Leseart sozusagen gesunden
Menschenverstand an. Wenn das Publikum jedoch den Text anders begreift, liegt es
daran, dass sie nicht innerhalb des dominanten Codes agieren, das bedeutet jedoch
nicht, dass das sie damit automatisch falsch liegen. Die Anstrengung nach Bedeutung
taucht stets dann auf, wenn die Leseart des Publikums gegenlaufig zu dominanten
Botschaften des enkodierten Textes ist (vgl. Davis 2004, S.41). Nehmen wir als Beispiel
die Fernsehiibertragung eines Staatsereignisses. Diese Ubertragung aus der dominant-
hegemonialen Position wirde betonen, dass ein solches Ereignis im nationalen
Interesse ist und aufgrund dessen verdient, Ubertragen zu werden. Das Publikum, das
aus einer ausgehandelten Position die Ubertragen liest, kdnnte die Annahme teilweise
ubernehmen. Sie kdénnten vielleicht akzeptieren, dass das Ereignis wichtig ist als
solches und Wert ist, Ubertragen zu werden, jedoch kénnen sie beteiligte Personen
ablehnen. Eine Person, die eine oppositionelle Leseart betreibt, kann hingegen zwar
verstehen, was ,nationales Interesse” bedeutet, lehnt aber vielleicht die |Idee des
Ereignisses als Ganzes ab, da es womdglich als ,Verschwendung an Steuergeldern®

gesehen werden kann.
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Fur die Serienanalyse (Kapitel 3.3) bedeutet das, dass Sendungen von Zuschauer*innen
in einer anderen Weise dekodiert werden, als sie von den Produzent*innen enkodiert
wurden. Konkreter heil3t das, dass die Zuseher*innen je nach sozialem Hintergrund oder
kulturellem Vorwissen eine Botschaft ganzlich falsch oder schlichtweg anders verstehen,
als das Produktionsteam beim Encodieren beabsichtigte. Es nicht unuiblich, dass
Zuschauer®*innen eigene Bedeutungen entwickeln, die ,allerdings an die sozialen
Kontexte gebunden sind, in denen sie Film- und Fernsehtexte rezipieren® (Mikos 2015,
S.278). Zwar zeigt das Fernsehen generell eher die bevorzugten oder dominanten
Botschaften, die in der Gesellschaft zirkulieren, aber es koénnen auch die
konkurrierenden Diskurse im Film- und Fernsehtext reprasentiert werden. Der
prasentierte Text folgt demnach keiner dominanten ldeologie, sondern bietet bewusst
verschiedene Lesearten an, von denen aber eine bevorzugt sein kann (vgl. Mikos 2015,
S.277 f.).

Generell achten  Zuschauer*innen  dahingehend eher weniger auf die
Produktionsumstande einer Sendung, sondern mehr auf den Inhalt. Die wenigsten
haben so ein geschultes Auge, dass sie subtile Variationen der Kameraeinstellungen
zwischen GroR- und Detailaufnahme erkennen.® Stattdessen sind sie investiert in die
Geschichte und wie diese ihnen mehr Uber einen bestimmten Charakter offenbart.
Gleichermalien unwahrscheinlich ist, dass Zuschauer*innen plétzlich innehalten, um den
Schauspielstil der Schauspieler*innen zu bemangeln, wenn sie doch in die Lebenswelt
der gespielten Charaktere vertieft sind. Wenn wir also die Beziehung zwischen
Produzent*innen, Publikum und Text verstehen wollen, missen wir verstehen, dass jede
Botschaft zu jedem Zeitpunkt des Kommunikationsprozesses eine andere Lesearbeit
bedienen kann. (vgl. Davis, 2004, S.39).

8 Die GroRaufnahme ,konzentriert den Blick des Zuschauers ganz auf den Kopf des Abgebildeten.
Hier wird der mimische Ausdruck hervorgehoben. Damit werden auch intime Regungen der Figur
gezeigt, die den Dargestellten charakterisieren und die oft auch die Identifikation des Zuschauers mit
der Figur erhéhen soll“ (Hickethier 2012, S.58.)

Bei der Detailaufnahme ,[vom] Gesicht ist nur noch ein Ausschnitt zu sehen. Alles konzentriert sich
auf den Mund, die Augen, aber auch Gegenstande kénnen auf diese Weise dem Betrachter nahe
gebracht werden® (Hickethier 2012, S.58).
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2.5.5 Konzept der parasozialen Interaktion

Am Ende des Kapitels 2.5.4 wurde erwahnt, dass Zuschauer*innen sich bei der
Rezeption von Serien lieber mit dem Inhalt und den Charakteren beschaftigten als mit
den Produktionsumstanden. Das Konzept der parasozialen Interaktion wurde in der
bisherigen empirischen Forschung in Hinblick auf das Fernsehen untersucht und
beschaftigt sich mit genau diesem Phanomen, und beschreibt damit den ,spezifischen
Modus, mit dem sich Rezipient[*innen] zu den in den Medien dargestellten
Akteur[*innen] in Beziehung setzen (Wegener

2008b, S.294).

Wie identitatsstiftend letztlich eine Fernsehserie ist, hangt laut Keppler (vgl. 1996, S.11)
davon ab, wie identitdtsbildend die Wahrnehmung der Serienfiguren sind. Sie stellt
Fragen danach, in welchem Sinn man sich mit den Charakteren identifizieren kann und
mit welchem sozialen Konstrukt die Rezipient*innen in eine parasoziale Interaktion treten
und wie sich Figuren zu jenen Interaktionspartnern verhalten, die den Rezipient*innen in
der realen Welt begegnen.

Die Rolle der Rezipient*innen innerhalb der parasozialen Interaktion ist dabei
ambivalent. Die parasoziale Interaktion erlaubt den Rezipient*innen einerseits — wegen
ihres weitgehend imaginaren Charakters — eine Beziehung frei von Verpflichtungen und
Verantwortlichkeit zu fuhren. Erklarungen und Begrindungen fur das eigene Verhalten
bleiben letztlich auften vor, da es kaum zu einem personlichen Kontakt zwischen den
Interaktionspartner*innen kommt (vgl. Wegener 2008b, S.294). Solange die
Zuseher*innen involviert bleiben mdchten, bieten ,die parasozialen Beziehungen einen
Rahmen, in dem die Beziehung gemaR eigener Bedurfnisse und individueller Motivation
ausgestaltet und durch Phantasie erweitert werden kann“ (Wegener 2008b, S.294).
Zudem steht es den Zuschauer*innen frei, zwischen den Beziehungen zu wahlen, die
seitens des Fernsehens angeboten werden. Andererseits ist die parasoziale Interaktion
»einseitig und durch den Performer gelenkt, wobei dieses insbesondere flr die Situation
des medialen Gegenibers gilt, wenn der Zuschauer seinen Star im Fernsehen
interagierend betrachtet und weniger flr die imagindre Beziehung, die sich

mdglicherweise daran anschliefien mag“ (Wegener 2008b, S.294).
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Welche parasozialen Interaktionen die Rezipient*innen akzeptieren, wen sie als
mediales Gegenlber annehmen und wen nicht, ist abhangig von den
Interaktionsmustern und sozialen Situationen des alltdglichen Lebens und steht im
Zusammenhang mit den Winschen, die er*sie in mit den jeweiligen Beziehungen
befriedigen mochte. Dabei erméglicht die parasoziale Beziehung das Proben und
Ausformen neuer Rollen und damit auch deren Deutung in spezifischen Strukturen (vgl.
Wegener 2008a, S.64). Zudem bieten parasoziale Interaktionen die Rekapitulation, das
wieder Erleben gegenwartig nicht mehr gelebter oder gar nicht mehr maoglicher Rollen®
(Wegener 2008a, S.64). Dementsprechend nehmen Nutzer*innen unterschiedliche
Interaktionsangebote wahr und deuten diese unterschiedlich je nach ihrer Lebensstufe,
sowie ihrer kulturellen und sozialen Einbindung (vgl. Wegener 2008a, S.64). Aullerdem
kann die in der Phantasie ,gespielte Rolle eine idealisierte Rolle taglicher Performanz sein,
die im richtigen Leben gegenwartig nicht oder moglicherweise auch niemals erreicht wird*
(Wegener 2008a, S.64). Ob Rezipient*innen in den Darsteller'innen sich selbst
wiedererkennen oder mit Hilfe derer ein idealisiertes Bild von sich selbst entwerfen, das
ihrem Wunschbild entspricht, bleibt offen. (vgl. Wegener 2008a, S.64).

Die Medienakteuer*innen in der parasozialen Beziehung — auch als Personae bezeichnet —
sind dabei keine reinen Phantasiegestalten. Sie existieren wirklich, genauso wie ihre
Performanzen, an denen die Zuseher*innen implizit teilnehmen.

Kennzeichnend fur die Personae ist, dass die Kontinuitat ihrer Erscheinung, die durch die
Verwendung von bestimmten Kleidungssticken als Kennzeichen etabliert wird (vgl.
Wegener 2008b S.294). Diese Besonderheit ist vor allem bekannt aus animierten Serien wie
den Simpsons. Eine Serie mit realen Darsteller*innen ware zum Beispiel Big Bang Theory:
Dort prasentiert sich die Figur des Sheldon Cooper meistens mit einem Longsleeve-T-Shirt,
Uber dem er ein Kurzarm-T-Shirt mit Comicbuch-Motiv tragt. Weiteres Merkmal der
Personae ist die gemeinsame ,,Geschichte, die Verbundenheit suggeriert® (Wegener 2008b,
S.294). Letztes Merkmal und vielleicht sogar das Wichtigste ist das Gefihl von Intimitat,
dass die Beziehung zwischen Personae und Rezipient*in kennzeichnet. Wegener (vgl.
2008b, S.295) beschreibt, dass die Besonderheit eines solchen Geflihls darin liegt, die
Zuschauer*innen wahrend der Rezeption vergessen zu lassen, dass es sich um eine
mediale Inszenierung handelt. Diese Intimitdt entsteht unter anderem dadurch, dass die
Zuschauer*innen die Personae ,in gewisser Weise in der gleichen Art, in der sie ihre

selbstgewahlten Freunde kennen: durch direkte Beobachtung und Interpretation von
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Erscheinung, Gestik, Stimme und durch Konversation [in verschiedenen] Situationen®
(Wegener 2008a, S.64).

Das wiederholte Auftreten der Personae fuhrt dabei zur intimen Kenntnis Uber ihre
Eigenschaften und Charakterziige. SchlieRlich lassen sich parasoziale Beziehungen zu
Charakteren in Fernsehserien aufbauen, indem die Zuschauer*innen Kenntnisse Uber die
Figuren erlangen (vgl. Mikos 2015, S.174). ,Diese Kenntnisse (...) [kdnnen] im Rahmen der
Narration und der Dramaturgie inszeniert sein, sodass eine ,intime’ Nahe zur Heldin[*] oder
Helden[*] entsteht (Mikos 2015, 174). Dass die parasozialen Beziehungen zwischen
Personae und Rezipient*innen Uberwiegend in der Fernsehrezeption aufgebaut werden,
liegt unter anderem daran, dass die Ausformung von parasozialen Beziehungen eine
Funktion der Wiederholung, Zeit und Routinisierung ist. Nur durch die Berechenbarkeit des
Auftretens der Personae ist es mdglich sie in die Routinen des alltaglichen Lebens der

Rezipient*innen zu integrieren (vgl. Mikos 2015, S.172).

Wesentlicher Unterschied zwischen der sozialen und der parasozialen Interaktion ist, dass
Beobachtungen und Interpretationen kaum durch reale Kommunikationssituationen, die in
das Alltagshandeln integriert sind, bestatigt oder widerrufen werden koénnen. In der
parasozialen Interaktion bleibt das Gegenulber und dessen Handeln der Interpretation der

Rezipient*innen Uberlassen (vgl. Wegener 2008a, S.64)
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In  Bezugnahme auf die Fragestellungen der vorliegenden  Arbeit zu
Identifikationspotentialen von Serien muss auch hier auf die mdgliche Identifikation mit
Fernsehakteur*innen eingegangen werden. Die Begriffe Identifikation und parasoziale
Interaktion werden in der Literatur zwar oft vermischt, sollen an dieser Stelle jedoch
voneinander getrennt betrachtet werden. Anders als zur parasozialen Interaktion, hangt die
Identifikation mit den Akteur*innen stark davon ab, ob die Personae und die Rezipient*innen
sich ahneln. Das ist hingegen flr den Aufbau parasozialer Beziehungen irrelevant.
Womdglich kdnnen sich aber parasoziale Beziehungen und Identifikation wechselseitig
beeinflussen. Es ist also denkbar, dass die parasoziale Interaktion die Wahrnehmung einer
Ahnlichkeit zu den Fernsehakteuer*innen verstarkt. Andersherum kann es sein, dass die
Identifikation mit den Akteur*innen die Ausbildung von parasozialen Beziehungen begulnstigt
(vgl. Rossmann 2008, S.192). Beide Theorien legen nahe, dass die Ahnlichkeit zwischen
Personae und den Zuschauer®innen die Starke der Zusammenhange zwischen
Medienbotschaften und Nachahmung beeinflusst. Folglich ist es denkbar, dass die
dargestellten Figuren einen MaRstab liefern, anhand dessen sich die Rezipient*innen
vergleichen. Vergleiche werden vor allem mit Figuren vorgenommen, die die
Zuschauer*innen als ahnlich zur eigenen Person wahrnehmen, ahnliche Probleme haben
oder sich ahnlich zu bestimmten Themen aufliern. (vgl. Rossmann 2008, S.192).

Dieser Aspekt wird im Laufe der vorliegenden Arbeit noch genauer betrachtet, wenn die
Transgender Charaktere in der Serienanalyse (Kapitel XY) auf ihr Identifikationspotential

untersucht werden.
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2.5.6 Reprasentation und Stereotypisierung

Wie in den vorangegangenen Kapiteln bereits erlautert wurde, ist die Mediennutzung
keineswegs ein rein passiver Vorgang, ,sondern — auch Uber die Medienwahl und -
zuwendung und Uber extern beobachtbare Aktivitaten (z.B. Geratebedienung; Kommentare
oder Lachen Uber Medieninhalte, medienbezogene Gesprache) hinaus — mit einer ganzen
Reihe an innerpsychischen (meist unbewussten) Prozessen verbunden® (Six 2008, S.207).
Die meisten dieser Aktivitdten finden wahrend der Mediennutzung statt, ,wobei neben dem
Erleben (z.B. Spannungserleben, ,Prasenzerleben®) und Prozessen im emotionalen und
sozio-emotionalen Bereich (z.B. Empathie, Involvement, Angstreaktionen) kognitive

Aktivitaten eine bedeutsame Rolle spielen® (ebd.).

An dieser Stelle soll nochmals die Thematik der Reprasentation und Stereotypisierung, die
bereits in Kapitel 2.4.6 angeschnitten wurde, vor einem kommunikationswissenschaftlichen

Hintergrund aufgegriffen werden.

Wie in Kapitel 2.5.1 bereits erlautert, Iasst das Fernsehen uns an Situationen teilhaben, die

sonst nicht unmittelbar erfahrbar sind.

»1hese depictions of the way things work are personified through characterizations and
dramatized through plots that take us into situations and places we might otherwise
never see. They show us the hidden workings of personal motivation, organizational
performance, and subcultural life“ (Gross 2001, S.10).
Und obwohl den meisten Zuseher*innen bewusst ist, dass die Darstellungen fiktiv sind, ist
ein gewisser Anteil des angeeigneten Wissens den Darstellungen des Fernsehens zu
verdanken. Gross (vgl. 2001, S.11) meint, dass unser Wissen Uber die Welt
zusammengesetzt ist aus der eigenen Erfahrung, Nachrichtensendungen und
Dramatisierungen des Alltdglichen in Fernsehsendungen. Ob die Darstellungen
wahrheitsgemal sind, kann in den meisten Fallen nicht Uberprift werden, da sie fur die
meisten Zuschauer*innen nicht unmittelbar erfahrbar sind. Die Erfahrungen, die

Rezipient*innen folglich machen, sind daran gebunden, was die Medien prasentieren.

Demnach ist der Kultivierungseffekt der Medien am starksten, wenn es um die Darstellung
von Ereignissen und Gruppen geht, die aus der Reichweite der Zuseher*innen liegt. Das
betrifft insbesondere die Darstellung von Minderheitsgruppen, schlief3lich sind diese relativ

weit entfernt vom Leben und alltdglichem Handeln derer, die nicht Mitglieder dieser
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Minderheiten sind. Mangels Ressourcen werden dann auch ungenaue oder auch
herabwirdigende Darstellungen akzeptiert. SchlieBlich gibt es keine Referenzen. Die
meisten medialen Darstellungen richten sich ohnehin an die Erfahrungen und Interessen der
Mehrheitsgesellschaft (vgl. Gross 2001, S.11).

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen stellt Trebbe (2009, S.46) eine Hierarchie der

Reprasentation auf:

1. Auf der ersten Stufe einer solchen Hierarchie steht die Thematisierung, das
Vorhandensein in den Medien Uberhaupt. Soziale Gruppen und damit auch (...)
Minderheiten, die nicht oder kaum in den Medien reprasentiert sind, sind nicht
Bestandteil der gesellschaftlichen Realitdt — unabhangig von positiver oder negativer
Bewertung (Marginalisierung).

2. Auf der zweiten Stufe folgt die Reprasentation auf der medialen Tagesordnung (...).
Framing und stereotype Darstellung, Negativismus (...) sind ebenfalls auf dieser Stufe zu
verorten.

3. Die dritte Stufe ist dann schlief3lich die aktive Teilnahme am massenmedial gefiihrten
gesellschaftlichen Diskurs als Sprecher[*innen] oder Akteur[*innen], die selbst zu Wort
kommen.

(Trebbe 2009, S.46)
Die Darstellung von Personen der LGBTQI-Community befindet sich meistens auf der
ersten Stufe der Thematisierung. Was bedeutet das, dass sie meist ganzlich ignoriert
werden. Wenn sie zum Beispiel doch in Fernsehserien auftauchen, dann meistens in Rollen,
die die vermeintlich naturliche heteronormative Ordnung unterstitzen. Stereotype
Darstellungen sind dabei immer prasent, selbst wenn diese nur impliziert werden. Das
betrifft zum Beispiel vor allem die Darstellung von homosexuellen Charakteren, die als
besonders ,antistereotypisch® gezeichnet werden, was jedoch nur die Aufmerksamkeit auf

die abwesenden sonst stereotypischen Merkmale lenkt (vgl. Gross 2001, S.14).

Gross (vgl. 2001, S.16) stellt daraus folgernd die Identitatsstiftung von Serien generell in
Frage, wenn die Reprasentation der eigenen Gesellschaftsgruppe fast nicht vorhanden ist.
Gleichzeitig argumentiert Gross (vgl. 2001, S.16), dass die Massenmedien zwar eine
eingeschrankte Auswahl an Darstellungen von (sexuellen) Minderheiten bieten, aber ihre
Voreingenommenheit durch die eigenen Erfahrungen des Publikums ausbalanciert werden.
Trebbe (vgl. 2009, S.50) schlagt in diesem Zusammenhang fir die Analyse vor, sich darauf
zu konzentrieren, ob wiederholt bestimmte Handlungsmuster oder Rollenzuweisungen
dargestellt wurden oder ob individuelle Eigenschaften der gesamten Gruppe zugeschrieben

werden.
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3. Empirischer Teil

3.1 Methodenwahl

Film- und Fernsehanalysen bewegen sich von der asthetischen Betrachtung des Mediums
hin zu einer tieferen Ebene des Verstehens, wo sowohl sprachliche als auch nicht-
sprachliche Elemente besonders betrachtet werden. Durch das Zerpflicken geht jedoch
nicht der asthetische Genuss verloren, sondern kann sogar gesteigert werden, da der*die
Betrachterin neue Bedeutungspotenziale im Film erschlieRt. Zugleich ist die Film- und
Fernsehanalyse eine Verstandigungsform uUber das Medium Film. Interpretationen sind
schlieBlich im Zusammenhang mit der Zeit ihrer Entstehung zu sehen und nie allgemein
gultig. Wichtig bei der Film- und Fernsehanalyse sind auch die Fragen, mit denen man an
das Produkt tritt. Diese ergeben sich entweder aus dem Medium selbst, einem
wissenschaftlichen  Untersuchungsansatz  oder einem  vorher feststehendem
Erkenntnisinteresse (vgl. Frank, 2009, S.65).

Im Fall dieser Magisterarbeit wird die Fernsehanalyse erkenntnisgeleitet sein. Lothar Mikos
meint, dass Filme und Fernsehsendungen als Kommunikationsmedien zu begreifen sind,
die mit dem Publikum kommunizieren, wobei deren Gestaltungsmittel die kognitiven und
emotionalen Aktivitdten der Zuschauer vorstrukturieren. Laut Mikos bedarf es einer inter-
und transdisziplindren Zugangsweise. Theoretische Ansatze aus unterschiedlichen
Disziplinen mussen berlcksichtigt und im Hinblick auf die Analyse zusammengefihrt
werden (vgl. Mikos, 2008, S.15). Fur die Analyse der vorliegenden Arbeit sind Zugange aus
der Kommunikationswissenschaft wie auch aus der Geschlechterforschung bedeutend,
weshalb Mikos’ transdisziplindre Zugangsweise als Grundlage fiur die folgende

Serienanalyse dienen soll.
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3.1.1 Film- und Fernsehanalyse nach Lothar Mikos®

.Filme und Fernsehsendungen sind als Medien der Kommunikation in die gesellschaftlichen
Kommunikations- und Interaktionsverhaltnisse eingebettet. Filme und Fernsehsendungen
muassen daher grundsatzlich als Kommunikationsmedien verstanden werden® (Mikos 2015,
S.23). Ein Film ist in erster Linie das Ergebnis eines kunstlerischen Produktionsprozesses
und in diesem Sinn als Werk zu verstehen. In zweiter Linie versuchen die Produzent*innen
mit dem Publikum in Kommunikation zu treten. Wenn die Kommunikation mit dem Publikum
gelingen soll, muss bereits wahrend der Produktion des Films oder Serie auf mogliche
Erwartungen der Rezipient*innen Bezug genommen werden. Eine Sendung kann dabei zur
puren Unterhaltung genutzt werden, dennoch wird das Publikum die Sendung eventuell

langweilig finden und die Absichten der Produzent*innen in Frage stellen (vgl. ebd.).

Mikos (vgl. 2015, S.24 f.) halt fest, dass Menschen Filme und Fernsehsendungen sowohl
zur Gestaltung der eigenen Identitat als auch ihrer sozialen Beziehungen nutzen. Das muss
aber in Folge nicht bedeuten, dass Film- und Fernsehtexte die Rezeption kontrollieren.
Filme und Fernsehsendungen ,machen lediglich Angebote, die von den Zuschauern genutzt
werden konnen, indem sie sich auf eine Interaktion mit dem jeweiligen Text einlassen®
(Mikos 2015, S.25).

Geht man davon aus, dass die Analyse erkenntnisleitend erfolgt, kdnnen die Film- und

Fernsehtexte mit Hilfe von finf Ebenen untersucht werden:

¢ Inhalt und Reprasentation
¢ Narration und Dramaturgie
e Figuren und Akteure

e Asthetik und Gestaltung

¢ Kontexte

Nach Mikos kann jeder Film und jede Fernsehsendung mithilfe dieser Ebenen untersucht
werden. Die Analyse kann sich auf einzelne Ebenen beschranken, kann aber auch mehrere
berlcksichtigen. Jede Ebene kann dabei in Bezug zur anderen stehen. Zum Beispiel sind

die Ebenen der Figuren und Akteure eng mit denen der Narration und Dramaturgie

9 Die nachfolgenden Kapitel 3.1.1, 3.1.2 und 3.1.3 basieren auf der Film- und Fernsehanalyse Lothar
Mikos’ und folgen ausschliellich der Argumentation von Mikos, Lothar (2015): Film- und
Fernsehanalyse.
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verbunden (vgl. Mikos 2015, S.43). Zunachst soll aber zum Verstandnis, wie die funf
Ebenen miteinander interagieren kénnen, eine Ubersicht aller folgen. Fir die vorliegende
Arbeit sind insbesondere die Ebenen Figuren und Akteure und Kontexte von Bedeutung,

weswegen diese in den Kapiteln 3.1.2 und 3.1.3 weiter ausgefihrt werden.

Inhalt und Reprasentation

Die erste Ebene, auf der Filme und Fernsehsendungen analysiert werden konnen, ist hier
eng mit der Bedeutungsbildung verbunden. Mikos (vgl. 2015, S.44) geht grundlegend davon
aus, dass Filme und Fernsehsendungen einen Inhalt besitzen und eine soziale Welt
reprasentieren. Zum Inhalt zahlt — ganz allgemein betrachtet — alles, was gesagt und
gezeigt wird. Im Fall einer Nachrichtensendung heif3t das, dass alle Nachrichten, die in Wort
und Bild vermittelt werden, den Inhalt der Sendung bilden. Fir die Film- und
Fernsehanalyse ist dahingehend aber interessanter, wie der Inhalt prasentiert wird und wie
dieser damit ,zur Produktion von Bedeutung und der sozialen Konstruktion von
gesellschaftlicher Wirklichkeit beitragt® (ebd.).

Bei Mikos ist Reprasentation als die Produktion von Bedeutung mittels Sprache gemeint. Er
betont dabei, dass es kein unpersonlicher Prozess ist; es gibt schlieldlich Akteur*innen der
Bedeutungsproduktion. Genauer ausgedrickt ist die Reprasentation ein Prozess, in dem
Mitglieder einer Kultur Sprachen benutzen, um Bedeutung zu produzieren. Unter Sprache
versteht man hier jede Art von Zeichensystem, folglich auch Medien wie Film und
Fernsehen. Hier werden zudem Zeichen genutzt, die auf unterschiedliche Arten von
Sprache organisiert sind, um bedeutungsvoll mit anderen kommunizieren zu kdnnen (vgl.
Mikos 2015, S.45).

.Filme und Fernsehsendungen kénnen als Zeichensysteme betrachtet werden, die reale
Welten und abstrakte Ideen, die der gesellschaftlichen Wirklichkeit entstammen, oder
mdgliche Welten, wie sie in Geschichten erzahlt werden, reprasentieren (ebd.). Das
geschieht mittels Bilder, Tone, Schrift, Sprache, Grafik und Musik. Aber in der Film- und
Fernsehanalyse geht es nicht nur darum, welche Bilder dargestellt werden, sondern

vielmehr darum, wie sie gezeigt werden (vgl. ebd.).
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Narration und Dramaturgie

Die zweite Ebene, anhand dessen Filme und Fernsehsendungen analysiert werden kdnnen,
ist eng mit der ersten Ebene verbunden, aber nicht mit ihr ident.

Narration und Dramaturgie unterscheiden sich folgend voneinander: Mit Narration oder
Erzahlung sind die kausalen Verknlpfungen von Situationen, Akteur*innen und Handlungen
zu einer Geschichte gemeint (vgl. Mikos 2015, S.46). Die Narration oder Erzahlung ist
prinzipiell als Prozess beschreibbar. In der Erzahlung wird namlich ,eine Geschichte in der
Zeit entfaltet, die in der Regel an bestimmbaren Orten spielt, wo Figuren handeln“ (Mikos
2015, S.117).

Die Dramaturgie ist dagegen ,die Art und Weise, wie diese Geschichte dem Medium
entsprechend aufgebaut ist, um sie im Kopf und im Bauch der Zuschauer entstehen zu
lassen® (Mikos 2015, S.46). Folglich ist es die Aufgabe der Dramaturgie, die Kette an
Ereignissen, in denen Akteur*innen handeln, so zu gestalten, dass gewisse kognitive und
emotionale Aktivitaten bei den Rezipient*innen angeregt werden. Nach Mikos (2015, S.48)
ist die dramaturgische Gestaltung verantwortlich daflir, ob die Erzahlung als spannend,
komisch oder bedrohlich empfunden wird. Die dramaturgische Struktur legt dann fest, auf
welche Art und Weise Informationen an das Publikum gelangen und wie diese

Informationen weiterverarbeitet werden.

Figuren und Akteure

Die Untersuchung von Personen, Charakteren und Figuren in Filmen und
Fernsehsendungen ist laut Mikos (vgl. Mikos 2015, S.49) aus zwei Grunden wichtig. Zum
einen sind die dargestellten Charaktere als Handlungs- und Funktionstrager fur die
Dramaturgie und die Erzahlstruktur der Film- und Fernsehtexte bedeutsam. Schlief3lich wird
die Geschichte aus der Perspektive der Figuren erzahlt und ,es sind gerade die
Interaktionsstrukturen und Rollenzuweisungen, die im Zentrum stehen® (ebd.). Zum anderen
ist die Wahrnehmung der Figuren abhangig von der Lebenswelt der Rezipient*innen und
davon, welche Konzepte von Selbst, Person und Identitdt aktuell in der Gesellschaft
kursieren.

»Mit und durch die Film- und Fernsehfiguren verstandigt sich die Gesellschaft u.a. Gber
ihre Identitats- und Rollenkonzepte“ (ebd.). So gesehen besitzen die Akteur*innen und
Figuren eine bedeutsame Funktion im Kontext der Reprasentation fur die ,die
Subjektpositionierung und Identitatsbildung” der Rezipient*innen (ebd.).
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Gesellschaftlich etabliertes Wissen zum Beispiel Uber Lebensstile, Persdnlichkeitsprofile
und Typen stellen Muster bereit, anhand derer die Figuren und Akteur*innen interpretiert
werden. Da Film und Fernsehen Kommunikationsmedien sind, ist es fir die Analyse
entscheidend, dass die Inszenierung der Figuren nicht nur flir Kognition und Verstehen
wichtig ist, sondern auch fir die emotionalen Prozesse der Aneignung und Rezeption (vgl.
Mikos 2015, 50 f.).

Asthetik und Gestaltung

,Die spezifischen filmischen und televisiondaren Darstellungsmittel binden die
Zuschauer[*innen] wahrend der Rezeption eines Films oder einer Fernsehsendung an das
Geschehen auf der Leinwand oder dem Bildschirm (Mikos 2015, S.51). Uber sie werden die
Zuseher*innen emotional durch die Erzdhlung gefiihrt und in bestimmte Stimmungen
versetzt. Mit Hilfe der Darstellungsmittel ist es modglich, die Aufmerksamkeit der
Zuschauer*innen auf einzelne Aspekte der Darstellung zu lenken, ohne dass es ihnen
immer bewusst wird. Auf diese Art und Weise werden sie in die unterschiedlichen

Perspektiven der Reprasentation und Erzahlung eingebunden (vgl. Mikos 2015, S.51 f.).

Zwar wirken in der Kommunikation mit Film- und Fernsehtexten die verschiedenen
gestalterischen Mittel zusammen, doch kénnen sie in der Analyse in ihre einzelnen
Komponenten zerlegt werden® (Mikos 2015, S.181). Mikos (vgl. ebd.) unterscheidet
zwischen Kamera, Licht, Bildregie, Ausstattung, Ton, Musik, visuelle Effekte und
Spezialeffekte. Nach ihm tragt jedes Element anhand spezifischer Gestaltungsmittel zur
Asthetik der Film und Fernsehsendungen bei und kann die Zuschauer*innen entweder in
den Text miteinbeziehen oder sie auf Distanz halten. Die asthetischen Gestaltungsmittel
regulieren folglich die Intensitat der Kommunikation zwischen Film- und Fernsehtexten und

dem Publikum.

Kontexte

Um die prasentierten Filmtexte Uberhaupt verstehen zu kdénnen, missen die
Zuschauer®*innen die Informationen daraus erst verarbeiten und dann in einen fur sie
relevanten Kontext bringen (2015, S.26). Erst in der Interaktion mit den Zuschauer*innen
erhalten Film und Fernsehtexte ihre Bedeutung. Die Interaktion zwischen den Texten und
der Rezipient*innen steht dabei nicht in einem gesellschaftsfreien Raum, sondern findet in

historischen,  6konomischen, juristischen, technischen, kulturellen und sozial-
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gesellschaftlichen Kontexten statt. Laut Mikos (2015, S.55) sind ,fir die Analyse von Filmen
und Fernsehsendungen (...) vor allem funf Kontexte zentral, die sich auf die textuelle, die
mediale und die kulturell-gesellschaftliche Ebene von Film- und Fernsehtexten beziehen:
Gattungen und Genres, Intertextualitit und Transmedia Storytelling, Diskurs,

Lebenswelten, Produktion und Markt".

Nach Mikos (vgl. ebd.) gelangen die Kontexte auf zwei Arten zur Bedeutung. Zum einen
spielen sie eine wichtige Rolle, indem sie sich direkt auf die Film- und Fernsehtexte
auswirken. Zum anderen findet die Produktion von Bedeutung immer von ihnen abhangig
statt. Je nach Kontext kann derselbe Film auf unterschiedliche Arten gelesen werden. Die
Zuschauer*innen produzieren kontextabhangig die Bedeutung. Je nach Genre sind zum
Beispiel Akteur*innen und Figuren womdglich anders gestaltet und die Narration
korrespondiert auf andere Weise mit der asthetischen Gestaltung. Auch fallt die Produktion
von Bedeutung bei einzelnen Filmen und Sendungen anders aus, je nach vorherrschenden

Diskursen der Gesellschaft.

Zu beachten qilt, dass alle Ebenen und Kontexte empirisch nicht voneinander zu trennen
sind. Vielmehr bedingen sie sich gegenseitig in der Kommunikation von Fernsehtexten und
den Zuschauer®innen. In ihrer Synergie zeigt sich die Komplexitat der Film- und
Fernsehkommunikation (vgl. Mikos 2015, S.63). Entscheidend fir die Analyse ist es, die
einzelnen Ebenen und Kontexte zu trennen, um ,so den jeweiligen Beitrag zum Gelingen
(oder Misslingen) der Kommunikation herausarbeiten zu kénnen“ (ebd.). Relevant fir die

Analyse der vorliegenden Arbeit sind die Ebenen Figuren und Akteure und Kontexte.
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3.1.2 Analyseebene Figuren und Akteure

Die eingangs gestellte Forschungsfrage ,F1: Welche Prozesse finden bei der Rezeption von
Serien mit Transgender Charakteren statt? wurde fir die Untersuchung in weitere
Subfragen unterteilt, um eine Kategorisierung zu vereinfachen (siehe Kapitel 2.2). Die
untergeordneten Forschungsfragen fokussieren sich dabei stark auf die Darstellung der
Transgender-Charaktere und welche Effekte diese auslosen. Mit filmischer Inszenierung ist
in diesem Zusammenhang mehr die televisuelle Darstellung der Charaktere gemeint und
zielt darauf ab, herauszufinden, ob und welche Stereotype vielleicht bedient wurde. Um also
verstehen zu konnen, wie die Darstellung letztlich die Rezipient*innen beeinflusst, muss

zunachst verstanden werden, was Figuren und Akteur*innen ausmacht.

Denn auch Mikos (vgl. 2015, S.49) betont, dass die Gesellschaft sich mittels Film- und
Fernsehfiguren verstandigt. Mit Hilfe derer entwickelt sie Identitats- und Rollenkonzepte, die
eine ,wesentliche Funktion im Rahmen der Reprasentation fur die Subjektpositionierung und

Idenitatsbildung der Zuschauer[innen]“ (ebd.) haben.

Die prasentierten Charaktere sind als Handlungstrager bedeutsam fir die Geschichte im
Kopf der Zuseher*innen. Emotionen sind hier enorm wichtig, denn je nach Sympathie oder
Antipathie gegeniiber den Charakteren werden die Zuseher*innen unterschiedliche
Geschichten konstruieren. Mit einer Figur, mit der sie sympathisieren, kbnnen sie sich eher
identifizieren und innerhalb der Erzdhlung Hoéhen und Tiefen miterleben. Mdgliche
ambivalente Handlungen der Figur, wie beispielsweise ein Racheakt, werden
moglicherweise gutgeheil’en, da die Zuschauer*innen die Motivation verstehen. Bei einer
anderen Figur, die sie dagegen nicht interessiert oder von ihnen abgelehnt wird, kann sich
zur Tat eine ganz andere Haltung entwickeln. Ob es zu einer Identifikation mit einer Figur
kommt, ist nicht nur abhangig von individuellen Einstellungen und Lebenswelten der
Rezipient*innen, sondern auch von der Inszenierung der Figur als Sympathietrager und
Identifikationsfiguren (vgl. Mikos 2015, S.155).
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Mikos (2015, S.157) unterscheidet hier zwischen drei unterschiedlichen Typen an Figuren.

1. Individualisierte Charaktere, die Merkmale in sich vereinen, die nur diesen Personen
zugeordnet werden kdénnen und aufgrund derer sie sich von anderen Personen
unterscheiden (z.B. Augenfarbe, Narben, Eigenschaften wie Mut oder Angstlichkeit)

2. Serientypen, deren Merkmale nur aufgrund ihres Auftretens in der Serie und der
Auspragung der Rolle, die sie dort verkorpern, zu verstehen sind (z.B. die
Entwicklung von Walter White zum Drogenproduzenten und Moérder in »Breaking

Bad«)
3. Inhaber[*in] von Statuspositionen, die ausschlief3lich durch ihre Rolle in der Serie

gekennzeichnet sind, abhangig von Alter, Geschl_gcht, Familienstand, Beruf,

Klassen- oder Schichtzugehorigkeit (z.B. Pfortner, Arztin, junger Bankmanager,

homosexueller Kellner, alleinerziehende Mutter)
In komplexen Fernsehserien baut man haufiger auf ein Figurenensemble, das im Mittelpunkt
steht oder auf ambivalente Held*innen. Zum Beispiel stehen bei der Serie Orange is the
New Black eine Gruppe von Charakteren im Mittelpunkt, damit den Zuschauer*innen
verschiedene Moglichkeiten zur Identifikation und parasozialen Interaktion bzw. Beziehung
angeboten werden. Dank einer horizontalen'® Erzahlstruktur kann sich jede Figur aus dem
Ensemble genligend entfalten. Die Erzahlstruktur ermdéglicht auch die Darstellung
ambivalenter Charaktere (wie bereits oben genannt Walter White in Breaking Bad). Durch
die horizontale Dramaturgie ist es zudem modglich, dass Zuseher*innen eine positive
Beziehung zu den Figuren herstellen kénnen, da sie im Laufe der Handlungen etliche,
teilweise widerspruchliche Facetten entfalten. Allgemein ist fur die Serienanalyse von
Bedeutung, die komplexen Charakterisierungen der Figuren in ihre Einzelteile zu zerlegen
(vgl. Mikos 2015, S.158 f.).

Figuren und Akteur*innen kénnen zudem zwei verschiedene Arten von Handlungsrollen in
Film und Fernsehtexten annehmen. Zum einen kdnnen sie eine spezifische Funktionsrolle
annehmen, die zwar einen Handlungsaspekt beinhaltet, dieser ist aber nicht dominant. Zum
anderen ergeben sich Handlungsrollen fir die Figuren, in denen sie Statusposition,
individuelle Merkmale und auf die Handlung bezogene Biographie der Protagonisten

vereinen. Die Funktionsrolle ergibt sich aus ,dem Status und der Funktion, die eine Figur

10 Die Begriffe vertikal und horizontale Erzahlistruktur sind eine ,Unterscheidung, die solche
Erzahlstrange voneinander trennt, die in einer einzelnen Folge der Serie (,vertikal“) behandelt oder
vorangetrieben werden, von anderen, die Uber eine ganze Staffel oder sogar Serie hinweg
(,horizontal“) konzipiert sind“ (Schlichter 2016).
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innerhalb eines Films oder einer Fernsehsendung inne hat (...) Zentral ist die funktionale
Bestimmung® (Mikos 2015, S.162). In der fiktionalen Erzahlung gibt es Randfiguren, die nur
durch die Annahme der Funktionsrolle definiert sind, Mikos (vgl. Mikos 2015, S.163) nennt
als Beispiel einen Tankwart, der den Autotank des sich auf der Flucht befindenden Helden
fullt oder eine Kioskverkauferin, bei der die Detektivin eine Packung Zigaretten kauft, ehe
sie zum Tatort fahrt. Diese Rollen sind also per Status und Funktion definiert, aber haben
die Mdglichkeit, in soziale Handlungsrollen Uberfuhrt zu werden. Protagonisten definieren
sich sowohl Uber Status und Funktion als auch uber die Handlung selbst. Schlief3lich treiben

sie durch die Auslibung der Handlungsrolle die Geschichte voran.

Die Handlungsrollen der Protagonisten sind von Bedeutung fur die Rezipient*innen, da sie
,sowohl emotionale Nahe als auch die kognitive Reprasentation von erfahrungsbezogenen
Handlungsmustern® (Mikos 2015, 163) generieren. Zudem erflllen alle Status- und
Handlungsrollen im Fernsehen eine Doppelrolle. Einerseits stehen sie in Bezug zu Funktion
und Handlung, andererseits in Bezug zur Person, die sie ausfillt. Fernsehspezifische
Inszenierungen und auch andere fiktionale Sendeformen werden von Schaupieler*innen
und Medienpersonlichkeiten mitgepragt. Die dargestellten Figuren und Akteur*innen werden
folglich auch Uber die Schauspieler*innen und Medienpersoénlichkeiten wahrgenommen. Tritt
zum Beispiel das Wissen Uber den*die Schauspieler®in in Konkurrenz zum Wissen um die
fiktive Person, kann dies zu einer Diskrepanz in der Wahrnehmung seitens der
Rezipient*innen fuhren (vgl. Mikos 2015, S.164). Gerade bei Serien, die Transgender-
Charaktere in ihre Handlung miteinbeziehen, kann es zu Diskrepanzen in der
Figurenwahrnehmung fuhren, wenn die Schauspieler*innen nicht selber transsexuell sind

oder nicht authentisch genug die Rolle der Transgender Person verkorpern.
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3.1.3 Analyseebene Kontext

~Jeder Film- und Fernsehtext entsteht in diesem Zusammenhang unter spezifischen
kulturellen und gesellschaftlichen Bedingungen® (Mikos 2015, S.251). Filme und
Fernsehsendungen stehen hier nicht nur in Beziehung zu aktuellen soziokulturellen
Entwicklungen, sondern auch zur Geschichte der jeweiligen Medien. Im ,Prozess der
Produktion symbolischer Medien sind Filme und Fernsehsendungen zugleich Produkte, die
auf ihre Geschichte und ihre strukturelle Eingebundenheit verweisen, und Produkte, die als
Elemente der gesellschaftlichen Reprasentationsordnung wieder in die Geschichte und
damit in die Gesellschaft eintreten (ebd). In diesem Prozess spielen die Zuseher*innen eine
wesentliche Rolle, da sie mit ihrer Rezeption von Fernsehtexten und deren Eingliederung in
ihren Alltag und ihrer Lebenswelt den Prozess der gesellschaftlichen und kulturellen
Dynamik vorantreiben. SchlieBlich bringen sie ,einerseits ihre Erfahrungen mit den Texten
symbolischer Medien sowie das Wissen, die Emotionen und den praktischen Sinn in die
Rezeption ein und nutzen das symbolische Material der Film- und Fernsehtexte
andererseits wiederum in ihrem Alltag und ihrer Lebenswelt zur Arbeit an ihrer Identitat und

zum sinnhaften Aufbau der sozialen Welt (ebd.).

Damit man nun einen Film- oder Fernsehtext verstehen und analysieren kann, muss man
diesen in kontextuellen Beziehungen verorten. Dabei gilt zu beachten, dass es zu einer
interkontextuellen Unendlichkeit kommen kann, weshalb entschieden werden muss, welche
Kontexte fir die Analyse relevant sind und welche nicht. Schliel3lich werden die
Bedeutungen, die diese Texte in der Rezeption und Aneignung erlangen, von den

Kontexten beeinflusst und variieren entsprechend (vgl. Mikos 2015, S.253).

Die Bedeutungen, die Zuschauer*innen den Texten zuschreiben, ist dabei stark mit den
Diskursen, die in der Gesellschaft zirkulieren, verbunden. Mikos (vgl. 2015, S.58) versteht
unter Diskurs eine Praxis, in der Zeichensysteme genutzt werden, um eine soziale Praxis
aus einem bestimmten Blickwinkel darzustellen. Diskurse richten den Blick auf bestimmte
Teilbereiche der sozialen Wirklichkeit und sozialer Praktiken und sind stets an Medien
gebunden. Mediale Reprasentationen sind dabei selbst bereits Diskursereignisse, die
Realitat erst verfiUgbar machen. Zentral fur die Analyse sind die kontextuellen Diskurse, weil
sie den Rezipient*innen helfen, Sinn in die Konstruktion der sozialen Realitat zu bringen.

Film- und Fernsehtexte als diskursive Praktiken fiigen sich daraufhin in die
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gesellschaftlichen Diskurse ein. Im Rahmen der diskursiven Praktik kdnnen romantische
Komddien zum Beispiel die Liebe zum Gegenstand haben, aber zeitgleich in Konkurrenz
stehen zum Diskurs, der eine Beziehung rein ékonomisch-materiell sieht (vgl. Mikos 2015,
S.59). Die Serie Ugly Betty, die in Kapitel 3.4 untersucht wird, stellt das (Liebes-)Leben der
Figur Betty in den Mittelpunkt, steht aber zugleich im Diskurs der gesellschaftlich auferlegten

Schonheitsideale.

Vor allem handlungsleitende Themen aus den Film- und Fernsehtexten werden in die
Lebenswelt der Zuschauer*innen Gbernommen. Die Themen kénnen sich auf die gesamte
Lebenssituation der Rezipient*innen beziehen oder nur bestimmte Aspekte des Lebens
betreffen oder sie kdnnen flr gewisse Gruppen von Zuschauer*innen relevant sein. Die
Gruppen verbindet eine gemeinsame Lebenssituation, die aus einer sozial-strukturellen
Lage resultiert. Beispielsweise sind fir alle Mutter* die Sorge um ihre Kinder
handlungsleitendes Thema. Kinder beschaftigen sich ab einem gewissen Alter mit der
Loslésung vom Elternhaus, und damit auch von den Mittern*. Filme und
Fernsehsendungen, die die Interaktionsmuster zwischen Kindern und Mittern* zeigen,
greifen beide Themen auf (vgl. 2015, 283). Wird in den Film und Fernsehsendungen zum
Beispiel ein transidentes Kind dargestellt, bleiben die handlungsleitenden Themen wie
Verlustangste der Mutter* und Ablésung vom Elternhaus dennoch gleich, da die Themen
universell sind. Zwar kann Verlustangst der Mutter* verstarkt werden durch Transidentitat
des Kindes, schlielich ist diese in der Gesellschaft oftmals mit Stigmatisierung verbunden,

aber die Angst ware auch ohne das Merkmal der Transidentitat vorhanden.

Filme und Fernsehsendungen legen dabei Genre-abhangig unterschiedlichen Wert auf die
Reprasentation der Lebenswelten. In Familienserien stehen zum Beispiel die Gestaltung der
Interaktionsverhaltnisse und der Aufbau eines empathischen Feldes im Vordergrund.
Andere Filme und Sendungen tauchen dagegen tief in die Lebenswelt ihrer dargestellten
Figuren und Akteur*innen ein. Mikos (vgl. 2015, S.285) nennt an dieser Stelle den Film
Trainspotting, der die Lebenswelt eines Heroinabhangigen — angefangen von der taglichen
Versorgung mit Heroin bis hin zu den Strapazen eines Entzugs — zeigt. Schlussendlich 1asst
sich festhalten, dass die Zeichnung lebensweltlicher Zusammenhange mit der Darstellung
handlungsleitender Themen einhergeht, ,die zu dem Wissen, den Emotionen und dem

praktischen Sinn der Zuschauer*innen bzw. Zuschauergruppen geéffnet sind“ (ebd.)
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3.1.4 Auswahl des Untersuchungsmaterial
Grundsatzlich zur Film- und Fernsehanalyse ist festzuhalten, dass es zwei grundlegende

Richtungen gibt:  empirisch-sozialwissenschaftliche = Methoden (quantitativ) und
hermeneutische Interpretationsverfahren (qualitativ) (vgl. Hickethier 2012, S.31). Die
vorliegende Magisterarbeit orientiert sich in diesem Sinne an der hermeneutischen
Fernsehanalyse, bei welcher das Sinnverstehen im Vordergrund steht. Aus diesem Grund
kann die Analyse weder von der Subjektivitat der Rezipient*innen noch der Analysierenden
absehen. In Bezugnahme auf vorhandenes Vorverstandniss der Analysierenden wurde
entschieden, dass die Serien Glee, Ugly Betty und Orange Is The New Black (OITNB)

untersucht werden..

Network TV vs. Subscription on Demand

Um vor allem die Frage ,F5: Welche Unterschiede lassen sich in der Darstellung von
Transgender Charakteren auf verschiedenen Distributionskandlen verzeichnen?”
beantworten zu kdnnen, wurden fir die Analyse zwei Serien aus dem Bereich Network TV
und eine Subscription Video on Demand ausgewahlt.

Da die Distributionskandle zunehmend an Bedeutung fiir die Rezeption von Medientexten
gewinnen, ist es bedeutsam, auf die méglichen Differenzen zwischen den unterschiedlichen
Kanalen einzugehen. Denn die Art, wie Filme und Serien auf SVoD-Plattformen angeboten
werden, unterscheidet sich hier fundamental von dem Flow der linearen
Fernsehubertragung (vgl. Lobato 2018, S.241). SVoD-Dienste wie Netflix werden zudem
stark vom Wunsch der Zuseher*innen nach neuen Genres und Inhalten gelenkt.

So, wie Network Serien Jahre zuvor die Gesellschaft beeinflusst haben, hat das Aufkommen
von SVoD-Plattformen die Entwicklung zahlreicher neuer Serien und Charakteren bedingt.
Anhand dieser Methode versuchen Plattformen wie Netflix das schnell wachsende Publikum
bezuglich dessen Diversitat widerzuspiegeln und auch folglich anzusprechen (vgl. Corfield
2017, S.14).
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Genre Dramedy

,Da narratives Wissen und das Wissen um die filmischen Darstellungsformen eine
wichtige Rolle im Prozess des Filmverstehens und der Entwicklung der individuellen
Geschichte im Kopf spielen, ist es wichtig, in der Analyse das Genre des zu
analysierenden Films zu bestimmen und die Konventionen der Erzahlung und der
Darstellung herauszuarbeiten. Denn die Zugehdrigkeit eines Films oder einer
Fernsehsendung zu einem bestimmten Genre strukturiert bereits die Erwartungen des
Publikums vor. Ein Genre ist in diesem Sinn gewissermalten ein
Gebrauchswertversprechen.” (Mikos 2015, S.56)

Das Wissen uber das Genre und dessen Konventionen schafft folglich eine Art des
kommunikativen Vertrauens, die Zuschauer*innen kénnen sich ihrer Erwartung sicher sein
und zeitgleich kann der Medientext darauf vertrauen, dass die Zuschauer*innen ihr Wissen
aktivieren und somit ihren Teil zur Geschichte beitragen (vgl. Mikos 2015, S.56). Man darf
jedoch nicht aufer Acht lassen, dass Serien nicht nur die dominanten Merkmale des

Genres, dem sie zugeordnet werden, sondern auch andere genretypischen Elemente

enthalten kénnen (vgl. Mikos 258).
Nach IMBD werden die zu untersuchenden Serien mit folgenden Genres kategorisiert:

¢ Ugly Betty: Comedy, Drama, Romance
¢ Glee: Comedy, Drama, Music, Musical
¢ Orange Is The New Black: Comedy, Crime, Drama

Als gemeinsamer Nenner stellt sich das Genre Dramedy heraus, dass eine
Wortzusammensetzung aus den Kategorien Drama und Comedy ist. Um die Besonderheit
der Vermischung beider Kategorien zu verstehen, muss zunachst erldutert werden, in
welchem Ausmal sie sich voneinander unterscheiden.

Den groten Unterschied sieht Waples (vgl. 2015) in der Handlungsentwicklung und der
Charaktertiefe. Im Gegensatz zu den Comedy-typischen vertikalen Handlungsstrangen zieht
sich die Entwicklung der Handlung und der Charaktere im Drama horizontal Gber mehrere
Folgen und Staffeln hinweg. Fur Serien des Comedy-Genres ist es typisch, dass die
Handlung innerhalb einer Folge abgeschlossen wird. Dramas hingegen setzen geradezu
voraus, die Serie in chronologischer Folge anzusehen, um in vollem Ausmal verstehen zu
kénnen, wie sich die Handlung entfaltet. Dramedies versuchen Elemente beider zu vereinen

und balancieren Humor und Ernsthaftigkeit.
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»oerialized plotlines, sharp wit and just enough character development so as to provoke
sympathy from audiences without drowning the series in flashbacks, the dramedy is a far
more intelligent and intricate equation than most realize.“ (Waples 2015)

Man darf jedoch nicht vergessen, dass Dramedy-Serien selten ein perfektes Verhaltnis
zwischen den Elementen von Comedy und Drama prasentieren. Die Serien Ugly Betty und
Glee sind zum Beispiel wesentlich unbeschwerter als OINTB, dennoch sind sie alle
Dramedies. Waples (2015) beschreibt den Reiz der Dramedies wie folgt:

,Not too serious nor too frivolous, the dramedy strikes the perfect chord with masses of
audiences, regardless of background, who seek some significance and personal
relatability from the shows they watch, while still being able to laugh*

Stichproben

Nach Mikos (2015, S.79) Auffassung liegen alle Auswahlverfahren der Stichprobenwahl
zugrunde, ,dass jeder Film oder jede Fernsehsendung, die aus der Grundgesamtheit der
Stichprobe aufgenommen wird, exemplarisch ist“. Die zu untersuchenden Strukturen und
Funktionen lassen sich an ihnen stellvertretend fir die Grundgesamtheit untersuchen. Die
Bildung von Stichproben bei der Fernsehanalyse ist dann notwendig, da sich das
Erkenntnisinteresse nicht auf einen einzelnen, prototypischen Film bezieht, sondern auf eine
Gruppe von Filmen und Fernsehsendungen (vgl. ebd.). In dem Fall der vorliegenden Arbeit
besteht das Untersuchungsmaterial aus einer Gruppe von Serien, des Genres Dramedy, die
Transgender Charaktere beinhalten und da es aus forschungsékonomischen Griinden nicht
alle Folgen der Filme oder Fernsehsendungen analysiert werden kénnen, muss das Material

eingegrenzt werden.

Die Grundgesamtheit der Analyse besteht zum jetzigen Zeitpunkt aus 297 Episoden (85
Ugly Betty, 121 Glee , 91 Orange Is The New Black). Fur die Beantwortung der in Kapitel
2.2 gestellten Forschungsfragen, die sich auf die Wirkungs- und Identifikationspotentiale der
seriellen Darstellung von Transgender Charakteren beziehen, sind nur die Folgen, in denen
besagte Charaktere vorkommen, von Relevanz. Exemplarisch sollen fur die Untersuchung
jeweils eine um die Charaktere zentrierte Folge untersucht werden.

Die Analyse wird zudem mit Hilfe eines Sequenzprotokolls erfolgen, das die jeweiligen
Episoden als Zusammensetzungen einzelner Sequenzen erfasst. Unter Sequenz ,wird
dabei eine Handlungseinheit verstanden, die zumeist mehrere Einstellungen umfasst und

sich durch ein Handlungskontinuum von anderen Handlungseinheiten unterscheidet®
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(Hickethier 2012, S.37). Handlungseinheiten werden durch Ortswechsel, Veranderung der

Figurenkonstellation oder durch einen Wechsel in der Erzahlzeit gekennzeichnet.

Um die Darstellung der Transcharaktere miteinander vergleichen zu kénnen, fokussiert sich
die vorliegende Magisterarbeit auf die Darstellung der Hauptcharaktere, die Transgender
sind.

In Ugly Betty und OITNB gibt es jeweils nur eine Person, die Transgender ist. Die
Protagonisten sind alle Male-to-Female, Glee stellt hier einen Sonderfall dar, da es sogar
zwei Transgender Protagonisten gibt. Es handelt sich dabei um einen MtF und einen FtM-
Charakter.

Die aktuelle Zusammensetzung der Stichprobe erfolgt folgendermalien:

¢ Ugly Betty: 1x14 I'm Coming Out
e Glee: 6x07 Transitioning,
o OITNB: 1x03 Lesbian Request Denied,
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3.2 Serienanalyse Ugly Betty — I’'m Coming Out

3.2.1 Pramisse der Serie

Betty Suarez, eine 22-jahrige Amerikanerin mit mexikanischen Wurzeln und keinem Sinn
fur Mode, ist die Hauptprotagonistin der Serie. Sie ist bekannt fur ihre Zahnspange, ihren
eher ungewohnlichen Kleidungsstil und fur ihre liebenswerte wenn auch manchmal naive
Art. Sie wird schlagartig Teil der Modewelt als sie einen Job bei der Zeitschrift Mode
bekommt. Daniel Meade ist Sohn des Inhabers Bradford Meade und ist erst seit kurzem
Chefredakteur des Magazins. Bradford stellt Betty als neue Assistentin fur seinen Sohn,
der sonst fUr seine Frauengeschichten bekannt ist, ein um ihn auf den auf den rechten
Pfad zu leiten. Im Laufe der Zeit freundet sich das ungleiche Duo an und hilft sich

gegenseitig sowohl in ihren personlichen als auch professionellen Leben.

Das Leben bei Mode wird den beiden zusatzlich von ihren Arbeitskolleg*innen erschwert.
Die Antagonistin ist Wilhelmina Slater, die bekannt ist fur ihre rachsuchtige Art ist. lhr
Hauptanliegen ist es an Daniels Posten zu gelangen und so Kontrolle Uber das Meade

Publikationshaus zu bekommen.

3.2.2 Die Figur Alexis Meade

Zentrale Figur fur die Analyse ist die Figur von Alexis Meade. Alexis wurde als Alex
Meade geboren und ist zum Zeitpunkt des Seriendebuts tot geglaubt. Daniel wird von
seinem Vater auch nach dessen vermeintlichen Tods immer noch an Alex’ Leistungen
gemessen. Generell lastet der Tod, der in der Serie zwei Jahre zuruckliegt, schwer auf
der Familie Meade. Unter anderem fuhrte die Trauer Uber Alex’ Tod zum Alkoholismus
der Mutter Claire.

Tatsachlich erscheint Alexis erstmals in der Folge In or Out. In der Episode erzahlt
Daniel Betty, dass sein Bruder bei einem Skiunfall ums Leben gekommen ist. Am Ende
der gleichen Folge, sieht man wie sich Wilhelmina mit einer bandagierten Frau*
unterhalt. Sie nennt die Person bei dem Namen ,Alex Meade“, woraufhin die Frau*

Wilhelmina korrigiert und sagt, dass sie jetzt ,Alexis” heil3t.

Den ersten tatsachlichen Auftritt hat Alexis in der Folge I'm Coming Out. Anfangs
versucht sie ihre Tarnung zu wahren, gibt aber schnell ihre wahre Identitat Preis und

gesteht Daniel wer sie wirklich ist. Im Laufe der Serie stellt sich heraus, dass Daniel zwar



immer nur annahm ihr Vater Bradford bevorzuge Alexis, doch diese stellt klar, dass dem
nicht so ist. All die Freizeitaktivitaten die Alexis und ihr Vater miteinander unternahmen,
um die sie Daniel immer beneidet hat, waren Bradfords Versuche Alexis’ von ihrem
Wunsch danach eine Frau zu werden, zu heilen. Aus diesem Grund waren die geteilten
Aktivitaten traditionell mannlich behaftet, wie zum Beispiel Football.

Alexis offenbart zu einem spateren Zeitpunkt wie es zum Bruch zwischen ihr und ihrem
Vater gekommen ist. Als sie Bradford von ihrem Wunsch nach einer
Geschlechtsangleichung erzahlte, drohte er damit sie zu enterben und es ihm sagte es
ware ihm sogar lieber sie ware tot, als dass sie sich zu einer Frau® umwandeln Iasst.
Das ist auch der Grund, weshalb Alexis ihrem Bruder nie von ihrem Wunsch eine Frau
zu sein erzahlte, namlich aus Angst er kdnne genauso ablehnend reagieren wie ihr

Vater.

3.2.3 Inhaltsangabe zur Folge

Es ist Fashion Week in New York und Betty ist bemiht, dass die Runway Show von
MODE reibungslos ablauft. Zu ihrem Entsetzen, bietet Daniel der aktuell arbeitslosen
Hilda einen Job als Aushilfe fir Show an. Betty ist jedoch ganz und gar nicht dartber
erfreut mit ihrer Schwester arbeiten zu missen, da Hilda beriichtigt dafur ist, Betty das
Rampenlicht zu stehlen. Zudem hat Betty in der Vergangenheit schon Jobs verloren
wegen Hildas Fehlverhalten, weshalb Betty dieses Mal vermeiden will, dass Hilda

Uberhaupt auffallt und teilt ihr mondane Aufgaben zu. Diese Versuche scheitern jedoch.

Wahrend der Fashion Week spricht Henry Betty darauf an, weshalb sie nie auf seine
Nachricht geantwortet hat. Wie es sich herausstellt hinterlie® Henry die Nachricht bei
Hilda, diese gab die Nachricht aber nie weiter an Betty. Die Realisation dariber,
verargert Betty enorm und die Spannungen zwischen den Schwestern verharten sich.
Als Betty sieht, dass Hilda als Hairstylist arbeitet, kommt es zu einem verbalen
Schlagabtausch der beiden Schwestern. Dieser eskaliert darin, dass die Haare eines
Models Feuer fangen und Betty daraufhin Hilda entlasst. Eine weitere Eskalation erreicht
die Situation als Betty ihre Schwester und Daniel erwischt wie sie miteinander
knutschen. Betty wirft Hilda all die Griinde vor, weshalb sie nicht mit ihr arbeiten méchte
aber Hilda versichert Betty, dass sie kein Interesse daran hat ihr das Rampenlicht zu
stehlen. Es wird klar, dass beide Schwestern ihr Packchen zu tragen haben und viele

Reibungspunkte zwischen ihnen lediglich auf Missverstandnissen beruhen. Der Konflikt
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I6st sich, nach dem Hilda sich dafir entschuldigt Betty nichts von Henrys Nachricht

gesagt zu haben.

Wahrenddessen plagt sich Ignacio mit Constance herum, die seine Unterlagen fur die
anstehende Anhorung nicht eingereicht hat. Constance erklart Ignacio tranenreich, dass
ihr Freund sie verlassen hat. Zu einem spateren Zeitpunkt taucht Constance erneut bei
den Suarez zu Hause auf. Walter beobachtet wie sich Constance mit Lebensmitteln
einnistet und fir Ignacio Gumbo kocht. Walter schlagt Ignacio vor, er solle doch
Constance und ihren Ex wiederzusammen bringen, damit Ignacio wieder seine Ruhe
hat. Als der Ex dann auftaucht, stellt sich heraus, dass es ein Muster bei Constance zu
sein scheint sich mit Klienten einzulassen. Der Ex schlagt vor, dass Ignacio die Situation
ausnutzen soll, um so schneller an seine Greencard zu kommen, schliel3lich habe er

auch auf diesem Wege seine erlangt.

Anderswo unterzieht sich Wilhelmina einer mysteridsen Schonheitsbehandlung unter auf
Anraten von Fabia. Wie sich herausstellt war das nur ein Streich von Fabia, da die
Behandlung Wilhelmina entstellt. Ihre Augen sind so sehr entziindet, dass sie Marc als

Sehbegleitung braucht, was Fabia Uberaus amusiert.

Christina, die auf der Fashion Show fiir MODE debdtieren soll, richtet noch die letzten

Ouffits, als Wilhelmina an sie herantritt und verlangt eines der Models auszutauschen.

Marc und Amanda sind wahrenddessen damit beschaftigt, das nachste It-Piece (ein

Rock aus Hasenfell) zu klauen.

Bradford Meade versichert Daniel, dass er vorhat nach der Laufsteg Show flir MODE
seinen Rucktritt anzukindigen und das Publikationshaus seinem Sohn zu Uberlassen.
Daniel, der langsam in seine Rolle als Chefredakteur hineingewachsen ist, trifft auf einen
alten Freund wieder, der all dem keinen Glauben schenkt. Wahrend der Fashion Week
schlieRen die beiden eine Wette ab, deren Ziel ist, Alexis rumzubekommen. Daniel
versucht Alexis naher zu kommen, diese spielt auch zunachst noch mit aber offenbart
relativ schnell ihrem Bruder, dass sie sein Bruder Alex ist und sich einer
Geschlechtsangleichung unterzogen hatte. Daniel ist schockiert. Es entbricht ein Streit
zwischen den Geschwistern. Doch Daniel halt die Situation nicht aus und verschwindet
mit einer Flasche und betrinkt sich. Hilda findet ihn betrunken und leistet ihm

Gesellschaft. Zu diesem Zeitpunkt kiissen sie sich, wobei Betty sie dann eben erwischt.
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Die Ereignisse erreichen ihren Hohepunkt nach Christinas Modenschau bei der Alexis
als letztes Model Uber den Laufsteg geht. Als Bradford das Mikro ergreift, wird er von
Alexis unterbrochen, die sich vor versammelten Publikum outet. Im gleichen Zuge macht

sie Bradford flr den Tod der ehemaligen Chefredakteurin Fey Sommers verantwortlich,

worauf die Polizei ihn noch vor Ort festnimmt.
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3.2.4 Interpretation relevanter Sequenzen

Das komplette Sequenzprotokoll fir die Folge I'm Coming Out umfasst 40 Sequenzen

bei einer Folgendauer von 43 Minuten.

Nummer Zeit Ort Figuren Handlung

1 00:00 — 00:38 Verschiedene Verschiedene Rickblende/Zusammenfassung der vorherigen Folge.

2 00:38 — 01:00 Zuhause bei | Hilda, Betty, | Hilda sitzt essend vor dem Fernseher. Betty kommt die Treppe herunter, geht
den Suarez Ignacio, Justin hinter ihrer Schwester vorbei in die Kiiche. Am Kiichentisch sitzen bereits ihr

Vater Ignacio und ihr Bruder Justin.

3 01:00 — 01:02 Kurze Einblendung des Titelbilds ,Ugly Betty”

4 01:02 — 02:33 Zuhause  bei | Betty, Ignacio, | Betty macht sich fertig fiir die Arbeit. lhre arbeitslose Schwester Hilda fragt
den Suarez Justin Betty danach ob es Jobmdglichkeiten bei Bettys Firma wahrend der Fashion

Week gibt, diese verneint es aber. Ignacio nimmt Betty bei Seite und fragt ob
sie nicht doch etwas fiir ihre Schwester tun kénne. Betty erzahlt von einem
Vorfall aus der Vergangenheit, der dazufiihrte dass Betty bei einem ehemaligen
Job gekiindigt wurde und begriindet damit warum sie ihrer Schwester zu
keinem Job verhelfen méchte.

5 02:33 - 03:21 Buro von | Bradford Bradford Meade schenkt zwei Glaser mit Alkohol ein als sein Sohn Daniel die
Bradford Meade, Daniel Szene betritt. Bradford und Daniel sprechen dariber kurz tUber den Tod seines
Meade Bruders und dariiber wie sich Daniel in der Firma bewiesen hat. Bradford

kiindigt an nach der letzten Fashion Week Show seinen Rucktritt
anzukiindigen. Vater und Sohn stoRen gemeinsam an.

6 03:21 — 04:27 Schreibtisch Marc, Amanda, | Amanda erwischt Marc dabei wie er am Computer eine Werbung flr eine
von Marc St. | Fabia Kreuzfahrt ansieht. Marc erklart Amanda, dass er Insider News zum neuen ,|t-
James Iltem* der Fashion Week verkauft. Das Gesprach von Amanda und Marc wird

beendet durch den Auftritt von Fabia, die an Marc vorbei in das Biro von
Wilhelmina Slater geht.

7 04:27 — 06:49 Biro von | Wilhelmina, Fabia und Wilhelmina tauschen BegriBungsfloskeln aus. Die Unterhaltung
Wilhelmina Fabia, Marc wendet sich schnell anderen Themen zu. Wilhelmina behauptet dabei, dass
Slater Fabia sich einer Schonheitsoperation unterzogen hatte. Fabia dementiert und

erzahlt von einem Wundermittel aus Chinatown und verlésst kurz darauf das
Biiro. Wilhelmina ruft Marc zu sich ins Bliro. Noch ehe sie ihm einen Auftrag
nennen kann, wiederholt die Adresse die Fabia zuvor genannt hatte und
verschwindet schon wieder.

8 06:49 — 07:59 Rezeption von | Amanda, Betty, | Amanda und Betty unterhalten sich als Henry dazu stoRt. Plétzlich taucht Hilda
MODE Henry, Hilda auf und unterbricht die beiden. Hilda erklart Betty, dass sie sich auf einen Job

bei MODE beworben hat. Betty ist nicht erfreut darliber und schickt Hilda weg
als diese Daniel Meade entdeckt und ihm zurufen will.

9 07:59 — 08:44 GroRraumbdiro Betty, Daniel, | Betty geht auf Daniel zu, sie gehen ein Stlick gemeinsam und unterhalten sich
bei MODE Becks als Daniel von seinem Freund Becks zu Boden geworfen wird. Betty und Becks

tauschen sich kurz aus, ehe er und Daniel das GrofRraumbiiro verlassen.

10 08:44 — 10:06 Biro von | Becks, Daniel | In Daniels Biiro erzéhlt Becks ihm von seinen Erfahrungen in Afrika, dass er
Daniel Meade Meade wegen der Fashion Week zurlick sei und vorhat ein Model ,abzuschleppen®.

Daniel dagegen von seinen Aussichten auf den Posten des Chefredakteurs von
MODE.

11 10:06 — 10:58 Schreibtisch Betty, Hilda, | Betty und Hilda stehen an Bettys Schreibtisch. Ihr Gesprach wird unterbrochen

von Betty Daniel als Daniel aus seinem Biro herausschaut und Hilda entdeckt. Hilda erklart ihm,
dass sie gerade auf der Arbeitssuche ist, worauf er meint, dass sie jederzeit
noch Hilfe fiir die Fashion Week bendtigen und dass Betty Hilda mit ins Boot
holen solle. Betty ist nicht erfreut dariiber, Hilda tut ihre Reaktion jedoch ab.

12 10:58 — 11:11 Vorspann der Serie

13 11:11 -12:40 Designatelier Betty, Christina | Wahrend Christina an einem Model arbeitet und noch letzte Details an einem
bei MODE McKinney Kleidungssttick korrigiert, 1asst Betty ihren Frust (iber ihre Schwester Hilda aus.

Als Betty fertig ist, sprechen sie kurz lber Christinas Aufregung Uber Fashion
Week. Betty versucht sie aufzubauen.

14 12:40 — 14:03 Zuhause  bei | Ignacio, Ignacio und seine Sachbearbeiterin Constance sitzen am Kiichentisch und

den Suarez Constance gehen die bendtigten Unterlagen fiir seine bevorstehende Anhdrung durch als
sie plétzlich in Tranen ausbricht und davon erzéhlt, dass ihr Freund sie
verlassen hat. Ignacio versucht Constance zu trosten.

15 14:03 — 14:48 Unbekannt /| Wilhelmina Wilhelmina und Alexis unterhalten sich am Telefon (ber ihren gemeinsam
Hotelzimmer Slater, Alexis | ausgeheckten Plan. Am Ende der Sequenz erkennt man, dass Wilhelmina an
von Alexis | Meade dem Ort ist wo auch Fabia sonst fiir inre Wunderbehandlung hingeht.

Meade

16 14:48 — 15:53 Zuhause bei | Betty, Hilda, | Betty und Hilda machen sich auf dem Weg zur Arbeit, an der Tir werden sie

den Suarez Justin jedoch von Justin aufgehalten, der ebenfalls mit zur Fashion Week mdchte.
Zunéchst unentschlossen stimmen sowohl Hilda als auch Betty zu.

17 15:53 - 16:10 Zuhause  bei | Wilhelmina Wilhelmina wacht entspannt auf, greift zum Spiegel und kreischt. |hr Gesicht

Wilhelmina bleibt dabei verdeckt vom Handspiegel.
Slater
18 16:10 — 17:40 Fashion Week Daniel, Becks Becks versucht Daniel zu einer Wette anstiften bei der es darum geht die

schonste Frau auf der Fashion Week abzuschleppen. Zunachst lehnt Daniel die
Wette ab. Alexis betritt derweil den roten Teppich. Als die Becks und Daniel sie
sehen, stimmt Daniel der Wette zu, nichts ahnend von ihrer wahren Identitat.
Es wird impliziert, dass Alexis das Zielobjekt ist. Der Bildschirm wird schwarz
ausgeblendet.
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19 17:40 -18:25 Fashion Week Betty, Justin Man sieht Justin und Betty das Fashion Week Festzelt betreten. Hilda stoft zu
ihnen. Betty ermahnt Hilda wegen ihres Auftretens und schickt sie zum
Arbeiten. Justin weist sie daraufhin sich unauffallig zu verhalten.

20 18:25 - 19:26 Zuhause bei | Wilhelmina, Es wird enthiillt, dass Wilhelminas Augen geschwollen und entziindet sind.
Wilhelmina Marc, Amanda Marc muss fortan stets an Wilhelminas Seite sein, da sie nichts sieht. Marc ruft
Slater / Fashion Amanda an und bittet um ihre Hilfe beziglich seiner Nebeneinkunft. Sie soll
Week statt ihm das ,lt-ltem“ der Fashion Week finden und die Insider News

verkaufen, daflr teilen sie sich den Profit aus dem Insiderhandel.

21 19:26 — 20:25 Zuhause bei Ignacio, Walter, | Ignacio und Walter spielen Domino als es an der Tir klingelt und Constance
den Suarez Constance dasteht. Sie erklart Ignacio, dass sie aus Dank fir ihn ein Gambo kochen

mdchte und geht mit Einkaufstiite in die Kiiche.

22 20:25-21:08 Fashion Week Daniel, Becks, Becks versucht sich an Alexis heranzumachen, diese wehrt seinen Flirtversuch

Alexis jedoch ab. Daniel stoft zu den beiden und schickt Becks weg. Daniel stellt sich
Alexis vor und fragt ob sie sich bereits kennen, worauf sie aber nicht antwortet,
sondern nur schmunzelt.

23 21:08 — 21:59 Zuhause bei Ignacio, Walter, | Ignacio und Walter unterhalten sich dariiber wie Ignacio den ungewollten
den Suarez Constance Avancen von Constance entkommen kann. Sie kommen zu dem Schluss, dass

Grady Ignacio sie und ihren Exfreund wieder zusammenbringen muss.
24 21:59 — 25:25 Fashion Week Fabia, Fabia macht sich ber Wilhelmina lustig. Wilhelminas Augen sind noch immer
Wilhelmina, angeschwollen. Amanda ruft Marc an und behauptet das neue ,lt-Piece”
Marc, Amanda, | gefunden zu haben. Hilda und Betty sticheln sich gegenseitig. Henry spricht
Hilda, Betty, | Betty darauf an weshalb, sie ihn nach Weihnachten nicht zuriickgerufen hat als
Henry er sie einladen wollte. Es stellt sich heraus, dass er bei Hilda die Nachricht fiir
Betty hinterlieR aber Hilda gab sie nie an Betty weiter. Erbost stiirmt Betty weg.
Der Bildschirm wird schwarz ausgeblendet.
25 25:25-26:13 Fashion Week Wilhelmina, Man sieht wie Wilhelmina und Justin zusammenstehen, Justin beschreibt ihr
Justin, Marc, | die Personen die vorbeikommen, da sie immer noch nichts sehen kann.
Amanda Amanda und Marc versuchen einen Plan auszuhecken wie sie den Rock den
Amanda als It-Piece ausfindet gemacht hat, klauen zu kénnen.

26 26:13 -27:31 Fashion Week | Betty, Hilda Betty will Hilda zur Rede stellen, es kommt zu einem kurzen verbalen
Backstageberei Schlagabtausch woraufhin Betty Hilda entlasst. Diese sturmt aufgebracht
ch davon.

27 27:31 - 28:59 Fashion Week Alexis, Daniel, | Daniel versucht Alexis naher kennenzulernen als eine aufgewdlhlte Betty

Betty auftaucht. Daniel versucht Betty aufzumuntern und zu ermutigen, was Alexis
wohlwollend beobachtet. Nachdem Betty geht, wendet sich Alexis an Daniel
und meint er sei anders als sie erwartet hatte. Auf die Frage hin woher sie ihre
Quelle beziehe, behauptet Alexis, dass sie friiher mit Daniels Bruder liiert war.

28 28:59 —29:33 Fashion Week | Amanda, Marc Amanda und Marc versuchen einen Rock zu stehlen.

Backstageberei

ch
29 29:33 — 30:53 Fashion Week Alexis, Daniel Alexis offenbart Daniel ihre wahre Identitat. Daniel reagiert schockiert.
30 30:53 - 31:10 Fashion Week | Bradford Bradford Meade will von Betty wissen wo Daniel ist.

Laufsteg Meade, Betty

31 31:10 - 32:10 Fashion Week | Daniel, Alexis Daniel versucht vor Alexis wegzulaufen, sie folgt ihm jedoch und versucht sich
AuRenbereich zu erkléren.

32 32:10 — 33:02 Fashion Week | Amanda, Marc, | Amanda und Marc versuchen noch immer den Rock zu stehlen. Becks stoft zu
Backstageberei Becks ihnen dazu und Amanda bittet ihn, den Rock zu holen.
ch

33 33:02 -33:46 Fashion Week | Betty, Betty trifft auf Katherine McPhee und erzéhlt ihr, dass sie ein Fan von ihr ist.
Laufsteg Katherine Katherine McPhee fragt aber nur ,Suarez? Are you Hilda’s sister?" und gibt ihr

McPhee eine signierte CD fiir Hilda. Betty geht weg und schenkt die CD weiter.

34 33:46 — 34:20 Fashion Week | Daniel, Hilda Hilda trifft auf ihnrem Weg nach drauRen auf einen betrunkenen Daniel. Beide
AuRenbereich laminieren Uber ihre Schwestern.

35 34:20 - 35:51 Zuhause bei den | Ignacio, Dexter | Dexter trifft bei den Suarez ein nachdem Ignacio ihn angerufen hat. Dexter
Suarez Agnant erdffnet Ignacio, dass Constance auch einst seine Sachbearbeiterin war und

die einzige Mdglichkeit auf eine Greencard sei mit ihr zusammen zu kommen
sobald sie ihr Auge auf einen geworfen hat. Anders wiirde die Abschiebung
drohen.

36 35:51 -36:12 Fashion Week | Christina Justin bringt Wilhelmina zu einer aufgeregten Christina. Wilhelmina erklart ihr,
Backstageberei McKinney, dass sie sich ihren Platz auf der Fashion Week verdient habe, verlangt aber
ch Wilhelmina, eine kurzfristige Anderung im Model Line-Up.

Justin

37 36:21 — 36:30 Fashion Week | Betty, Hilda, | Auf der Suche nach Daniel, lauft Betty nach draufRen und erwischt ihn dort wie
AuRenbereich Daniel er mit ihrer Schwester knutscht. Der Bildschirm wird schwarz ausgeblendet.

38 36:30 — 39:01 Fashion Week | Betty, Hilda, | Daniel lasst die beiden Schwestern alleine. Was als Streit beginnt, endet damit,
AuRenbereich Daniel dass sich die Schwestern aussprechen.

39 39:01 -42:24 Fashion Week | Bradford Man sieht die Fashion Show von Christina McKinney. Alexis lauft ebenfalls als
Laufsteg Meade, Hilda, | Model mit. Als Bradford nach dem Ende der Show eine Ansprache halten will,

Justin,  Betty, | unterbricht ihn Alexis. Vor versammelten Publikum outet sich Alexis und ihr

Alexis, Vater Bradford wird verhaftet.

Wilhelmina,

Christina

McKinney,

Daniel

40 42:24 — 42:59 Abspann der Serie

Als relevante Sequenzen fur die Analyse gelten jene Sequenzen in denen der

Transgender Charakter entweder als Figur vorkommt oder in der Handlung Uber die

Person gesprochen wird. Fir die Interpretation sind hier die Sequenzen 1, 5, 15, 18, 22,
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27, 29, 31 und 39 von Relevanz. Die einzelnen Sequenzen lassen sich aber Gruppieren

und verdeutlichen auf welchen Ebenen der Charakter Alexis Meade konstruiert wird.

Feminine Weiblichkeit und Passing

Nummer | Zeit Ort Figuren Handlung

1 00:00 —00:38 | Verschiedene | Verschiedene | Riickblende/Zusammenfassung der vorherigen Folge.

15 14:03 — 14:48 | Unbekannt / | Wilhelmina, Wilhelmina und Alexis unterhalten sich am Telefon (ber ihren
Schlafzimmer | Alexis Meade | gemeinsam ausgeheckten Plan. Am Ende der Sequenz erkennt
von Alexis man, dass Wilhelmina an dem Ort ist wo auch Fabia sonst fir ihre
Meade Wunderbehandlung hingeht.

In Sequenz 1 werden die Zuschauer*innen mittels Rickblende abgeholt und sind dank
derer auf dem aktuellsten Stand. In der Rickblende betreffend Alexis, sieht man wie sie
sich mit Wilhelmina unterhalt. Sie steht dabei vor einem groRen Ganzkoérperspiegel,
betrachtet sich darin wahrend sie ein enges, tief ausgeschnittenes Kleid tragt. Alexis
wirkt zufrieden als sie sich betrachtet. Wilhelmina betrachtet Alexis wohlwollend und
meint, dass sich der Skiunfall ausgezahlt hatte und nennt sie dabei bei ihrem alten
Namen. Alexis korrigiert sie naturlich.

Wahrend Sequenz 15 telefonieren Alexis und Wilhelmina miteinander. Wilhelmina liegt
offensichtlich auf einem Behandlungsstuhl, es ist zum Anfang der Szene jedoch nicht
klar wo sie sich genau befindet. Alexis wird gezeigt wie sie in ihrem Schlafzimmer vor
dem Spiegel steht, wahrend sie mit Wilhelmina telefoniert betrachtet sie sich im Spiegel.
Als sie sich vom Spiegel wegbewegt sieht man, dass sie nur Lingerie anhat.

In beiden Sequenzen wird mittels asthetischer Gestaltungen die feminine Weiblichkeit
von Alexis etabliert. Sie wird in explizit in kérperbetonter Kleidung gezeigt, die den Fokus
auf den weiblichen Kdrper legt. Zu beachten sei hier vor allem, dass die Schauspielerin,
die Alexis verkdrpert, Rebecca Romijn ist. Rebecca ist anders als die Figur, die sie spielt
Cis-Gender.
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Das setzt sich dann fort in den Sequenzen 18, 22 und 27.

Nummer | Zeit Ort Figuren Handlung
18 16:10 — 17:40 | Fashion Daniel, Becks | Becks versucht Daniel zu einer Wette anstiften bei der es darum
Week geht die schonste Frau auf der Fashion Week abzuschleppen.

Zunachst lehnt Daniel die Wette ab. Alexis betritt derweil den roten
Teppich. Als die Becks und Daniel sie sehen, stimmt Daniel der
Wette zu, nichts ahnend von ihrer wahren Identitat. Es wird
impliziert, dass Alexis das Zielobjekt ist. Der Bildschirm wird schwarz
ausgeblendet.

22 20:25 - 21:08 | Fashion Daniel, Becks versucht sich an Alexis heranzumachen, diese wehrt seinen
Week Becks, Alexis | Flirtversuch jedoch ab. Daniel stéf3t zu den beiden und schickt Becks
weg. Daniel stellt sich Alexis vor und fragt ob sie sich bereits kennen,
worauf sie aber nicht antwortet, sondern nur schmunzelt.

27 27:31 —28:59 | Fashion Alexis, Daniel versucht Alexis naher kennenzulernen als eine aufgewihlte
Week Daniel, Betty Betty auftaucht. Daniel versucht Betty aufzumuntern und zu
ermutigen, was Alexis wohlwollend beobachtet. Nachdem Betty geht,
wendet sich Alexis an Daniel und meint er sei anders als sie erwartet
hatte. Auf die Frage hin woher sie ihre Quelle beziehe, behauptet
Alexis, dass sie friiher mit Daniels Bruder liiert war.

In Sequenz 18 moéchte Becks mit Daniel eine Wette darliber abschliel3en, wer von ihnen
beiden es eher schafft, die schonste Frau* der Fashion Week abzuschleppen. Daniel,
der einen eigentlichen Charakterwandel durchlebt hat und nun ernsthafter ist, lehnt es
zunachst ab. Beim Anblick von Alexis auf dem roten Teppich Uberlegt er es sich jedoch
anders. Fur beide Manner wird Alexis zu einem Zielobjekt. Erneut ist Alexis in einem
korperbetonten Kleid zu sehen.

Alexis nimmt in Bezug auf Daniel und Becks lediglich eine Funktionsrolle ein, da sie nur
der Wette dient. Sie erflllt zwei maligebliche Kategorien fir die Manner: Schén und
weiblich.

lhre offensichtliche Performanz des Geschlechts, unter anderem mittels kérperbetonter
Kleidung, lasst kaum Zweifel an dem Status ihrer Geschlechteridentitat. Da weder Becks
noch Daniel erkennen, dass Alexis eine andere Geschlechteridentitat performt als ihr bei
der Geburt zugeschrieben wurde, kann man davon ausgehen, dass Alexis ,passt*'".
Durch den Fokus auf die Korperlichkeit der Figur, kann es fur die Rezipient*innen
bedeuten, dass sie den Fernsehtext so lesen: Schén sein bedeutet weiblich sein.
Weiblich sein bedeutet schon zu sein.

Es wird eine Kausalitat konstruiert, die jedoch real nicht vorhanden ist. Zum einen ist der
Begriff schon nicht operationalisierbar, da dieser immer subjektiv gelesen wird. Zum
anderen kann man den Begriff weiblich nicht kategorisieren, da korpergeschlechtliche
Merkmale nicht eindeutig zuzuordnen sind. Die Geschlechteridentitat wird soziokulturell
konstruiert und mittels prasentierten stereotypischen Darstellungen perpetuiert.
Rezipient*innen, die sich selber nicht als schén genug wahrnehmen, kdénnen
Gefahrlaufen ihre Weiblichkeit in Frage zu stellen. Als auch ihre Weiblichkeit in abhangig

von Schénheit zu sehen. Stereotype Darstellung von femininen weiblich sein, verstarken

1 Dje Definition zu ,Passing” findet sich in Kapitel 2.4.6.
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die Effekte und werden reproduziert, da sie sich im soziokulturellen Diskurs verankern.
Eine Identifikation kann hier nur schwer stattfinden, da die Zuschreibungen an die Figur
Alexis idealtypisch sind und nicht auf das gesamte Publikum Gbertragbar ist. Zum einen
kénnen sich nicht alle cis-gender Frauen nicht der Figur identifizieren, weil die
Schauspielerin einem gesellschaftlichen Idealtypus entspricht, den nicht alle nachahmen
kénnen. Zum anderen konnen sich transgender Frauen womdglich nicht identifizieren,
da es einigen Frauen* aus dkonomischen, personlichen oder kulturellen Grinden nicht

moglich ist, eine Geschlechtsangleichung vornehmen zu lassen.

Funktionsrolle ,,Konkurrent*

Nummer | Zeit Ort Figuren Handlung

5 02:33 - 03:21 | Biro von | Bradford Bradford Meade schenkt zwei Glaser mit Alkohol ein als sein Sohn
Bradford Meade, Daniel die Szene betritt. Bradford und Daniel sprechen dariber kurz
Meade Daniel Uber den Tod seines Bruders und darliber wie sich Daniel in der

Firma bewiesen hat. Bradford kiindigt an nach der letzten Fashion
Week Show seinen Rucktritt anzukiindigen. Vater und Sohn stoRen

gemeinsam an.

In dieser Sequenz sind die interagierenden Figuren Daniel und Bradford Meade. Alexis
wird hier nicht erwahnt, sondern Alex. Bradford eréffnet das Gesprach mit der Aussage,
dass er an Daniels Bruder gedacht hat. Daniel dagegen hat eine sofortige negative
Reaktion und fragt direkt nach ob es wieder eine Lektion dariber wird, wie sehr seinen
Vater enttduscht hat.

Anhand Daniels Tonfall und Kérperhaltung, lasst sich darauf schlieen, dass es er
gewohnt ist an seinem Bruder gemessen zu werden. Die Figur Alex dient in diesem
Zusammenhang wohl eher nur als Katalysator fir handlungstreibende Themen fir die
Figur Daniel. Mogliches handlungsleitendes Thema, dass sich fur Daniel ergibt, ist zum
einen der Konkurrenzkampf zwischen Geschwistern und zum anderen die L6sung vom

Elternhaus. Mit diesen Themen kann sich eine Breite an Rezipient*innen identifizieren.
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Handlungsrolle Gegenspielerin*

Nummer | Zeit Ort Figuren Handlung
29 29:33 — 30:53 | Fashion Alexis, Daniel | Alexis offenbart Daniel ihre wahre Identitat. Daniel reagiert
Week schockiert.
31 31:10 - 32:10 | Fashion Daniel, Alexis | Daniel versucht vor Alexis wegzulaufen, sie folgt ihm jedoch und
Week versucht sich zu erklaren.
AuBenbereic
h
39 39:01 —42:24 | Fashion Bradford Man sieht die Fashion Show von Christina McKinney. Alexis |auft
Week Meade, ebenfalls als Model mit. Als Bradford nach dem Ende der Show eine
Laufsteg Hilda, Justin, | Ansprache halten will, unterbricht ihn Alexis. Vor versammelten
Betty, Alexis, | Publikum outet sich Alexis und ihr Vater Bradford wird verhaftet.
Wilhelmina,
Christina
McKinney,
Daniel

Alexis Meade Outing als Transgender kennzeichnet sie hier als individualisierten
Charakter, deren Entwicklung sich horizontal erstrecken kann, aber erst noch zu
beobachten ist. Noch besteht keine emotionale Nahe fur die Rezipient*innen als dass sie
die Reprasentation des Charakters auf ihre eigenen erfahrungsbezogenen
Handlungsmuster Ubertragen kénnen. Nichtsdestotrotz dient das Outing der Figur der
Handlungsentwicklung und treibt die Geschichte nach vorne. Sie positioniert sich zu

diesem Zeitpunkt als Gegenspielerin* zu Daniel.
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3.3 Serienanalyse Glee — Transitioning

3.3.1 Pramisse der Serie
Der High School Lehrer Will Schuester wird Direktor des Glee Clubs der William

McKinley High. Der Show-Chor, namens New Directions, hat schon lange keine Erfolge
mehr gesehen. Will Schuester setzt aber darauf der Gruppe neues Leben einzuhauchen.
Als der Glee Club erste Erfolge verzeichnet, provoziert das die Trainerin der Schul
Cheerleading Mannschaft Sue Sylvester. Diese macht es sich zum Ziel den Club und
jede*n, der*die damit zu tun hat zu zerstéren. Der Glee Club muss sich dabei nicht nur
Sue Sylvester und einem landesweiten Wettbewerb bewaltigen. Gemeinsam stellen sie

sich auch den Herausforderungen des Erwachsenwerdens.

Im Laufzeit der Serie dreht es sich nicht nur, um die High School Schiler*innen, sondern
man folgt auch der Geschichte der McKinley Alumni nach ihrem Abschluss. Glee
behandelt nicht nur die Héhen und Tiefen des alltaglichen Schullebens, sondern stellt
auch Themen wie Gleichberechtigung und Akzeptanz in das Zentrum seiner

Geschichten.

3.3.2 Die Figuren Unique Adams und Sheldon Beiste

Unique Adams

Unique wurde als Wade Adams geboren und ist der erste Transgender Charakter der
Serie Glee. Unqiue ist eine hervorragende Sangerin*, die mit mangelndem
Selbstbewusst sein zu kdmpfen hat. lhren ersten Auftritt hat sie in der Folge Saturday
Night Glee-ver. In der Folge zeigt sich, dass Wade selbstbewusster ist, wenn er als
Unique auftritt. Zunachst war Unique nur als Standhilfe gedacht, doch schon bald stellt
Wade fest, dass das sein Wahres-Ich ist. Unique ist wahrend der dritten Staffel Glee im
rivalisierenden Club Vocal Adrenaline, wechselt aber in der vierten Staffel zur McKinley

High und damit auch zum Glee Club.

Zu einem spateren Zeitpunkt nach dem sich der Show-Chor auflésen musste, gibt Sue
Sylvester bekannt, dass Unique die Schule gewechselt hat. Will Schuesters Einladung
zuruck zu kommen und den Mitgliedern von Vocal Adrenaline Toleranz beizubringen,
schlagt Unique natirlicht aus. Sie kehrt in der Folge Transitioning fur einen kurzen

Gastauftritt zurtick, die nachfolgend analysisert wird. Unique war ein wiederkehrender
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Charakter in den Staffeln 3 und 4, wurde sogar eine der Hauptfiguren in Staffel 5, nach
welcher sie wieder runtergestuft wurde.

Gespielt wird die Figur von Alex Newell, der sich selber aber als schwuler Mann
identifiziert. Wobei er einrdumt, dass er sich eher noch unter dem Umbrellaterm

Transgender verortet, da er auch ,feminine” Qualitaten aufweist.

Sheldon Beiste

Sheldon Beiste, geborene Shannon Beiste, ist der Football-Coach der McKinley High.
Das erste Mal sieht man den Charakter in der zweiten Staffel, damals noch als Shannon
Beiste. Im Verlauf der Serie heiratet sie Cooter Menkins. Das Glick halt jedoch nicht
lange an, denn Shannon verlasst ihren Ehemann, da er sie physisch als auch emotional
missbraucht. Was aber lange Zeit brauchte. Die sonst so taffe und zielstrebige Frau ist
zeitgleich sehr sensibel und geplagt von Verlustangsten, da sie in ihrer Kindheit und
Jugend stark gehanselt wurde. Ziel der verbalen Attacken waren meistens ihre GroRe,
Stimme und ihre ,mannliche“ Erscheinung. Coach Beiste outet sich in der Folge Jagged
Little Tapestry als Transgender und kiindigt an, dass er eine Geschlechtangleichung
vornehmen lassen will. Als Coach Beiste an die McKinley High zurtickkehrt, stellt er sich
mit seinem neuen Namen Sheldon vor.

Gespielt wird die Figur von Dot-Marie Jones, die sich selbst als lesbische Cis-Gender
Frau definiert. Und obwohl sie selbst nicht transident ist, begegnet sie regelmalig

Anfeindungen aufgrund ihres Aussehens wie ihr Charakter Sheldon.
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3.3.3 Inhaltsangabe zur Folge

Will Schuester befindet sich im Zwiespalt. Einerseits genieldt er die Vorteile seines neuen
Jobs an der Carmel High-School. Mehr Geld, bessere Benefits. Andererseits tut er sich
schwer damit, die Schiler*innen emotional zu erreichen. Die Situation wird ihm dann
zusatzlich erschwert als er auf Rachel und Blaine, ehemalige Schiler*innen von ihm,
trifft. Diese erzahlen ihm, dass sie gerade erst von Vocal Adrenaline, dem Show-Choir
der Carmel High, mit Eiern beworfen wurden. Will versucht tags drauf die Gruppe flr
Toleranz zu sensibilisieren. Hierflr stimmt er das Lied Same Love von Macklemore und
Ryan Lewis an. Er wird dabei von Unique Adams auf der Buhne unterstitzt. Vocal

Adrenaline I&sst die Darbietung jedoch kalt.

In der Zwischenzeit kehrt Couch Beiste zuriick als Sheldon Beiste. Die Abwesenheit
nutzte Sheldon, um eine Geschlechtsanpassung vornehmen zu lassen. Zurlck in der
Schule wird er freudig von Sam und Sue Sylvester empfangen. Beide sichern ihm ihre
volle Unterstlitzung. Coach Beiste scheint erleichtert.

Doch nach dem Schuldienst erwartet ihn eine bdse Uberraschung. Als er auf dem
Parkplatz zu seinem Auto gelangt, muss Coach Beiste feststellen, dass es vandalisiert
wurde und man in grofden Lettern ,Coach Tranny“ auf sein Auto gemalt hat. Kurz darauf

sieht man einen Wagen voll mit Schuler*innen der Carmel High vorbeifahren.

Will wird daraufhin in Sue Sylvesters Biiro beordert, wo ihm Sue und Sheldon mitteilen
was vorgefallen ist. Schockiert wie auch erzirnt dartber, stellt er Vocal Adrenaline zur
Rede. Stellvertretend fiir alle Gruppenmitglieder* tritt Clint an ihn heran. Es kommt

jedoch zu einem Eklat, woraufhin Will Clint aus dem Team rausschmeift.

Will ist bleibt aber nicht der einzige, der von den Ereignissen Wind bekommt. Sam und
Spencer suchen Coach Beiste in der Mittagspause auf und versprechen ihm, sich bei
Vocal Adrenaline zu rachen. Coach Beiste lehnt das jedoch ab. Er versucht die Situation
positiv zu betrachten und meint zu den Jungs, dass er stolz auf sie ist und trotz der
Umstande froh daruber ist, dass sie alle auf diesem Wege als Team zusammenkommen.
Unterstitzung erhalt unterdessen auch von Unique, die ihm abends einen
Uberraschungsbesuch abstattet. Die beiden tauschen sich (iber inre Erfahrungen aus.

Coach Beiste 6ffnet sich Unique und meint ihr gegenlber, dass er es frustrierend findet,
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dass ihn niemand normal behandelt und er sich mit seiner Erfahrung alleine gelassen

fahlt. Worauf Unique beteuert, dass er nicht alleine sei.

In der Zwischenzeit dazu, kampft Rachel damit, dass das Haus in dem sie
aufgewachsen ist verkauft wurde. Die Glee Club Mitglieder eilen ihr zur Hilfe und
verabschieden das Haus mit einer letzten Party. Dort entdecken die ehemaligen Partner
Blaine und Kurt, dass sie noch immer Gefihle fireinander hegen. So kommt es zu
einem Kuss zwischen ihnen obwohl beide bereits Partner haben. Nach dem Kuss
zwischen Kurt und Blaine, gesteht dieser sich selbst als auch seinem Freund Dave, dass
er noch in Kurt verliebt ist. Beide trennen sich einvernehmlich. Blaine fasst sich ein Herz
und will Kurt in der Schule seine Liebe gestehen. Wird aber jeher gestoppt als er
feststellen muss, dass Kurt und sein Freund Walter mit Rachel und Sam auf ein

Doppeldate gehen.

Den Hohepunkt erreicht die Folge als Will Schuester sich vermeintlich auf die Seite von
Vocal Adrenaline schlagt und sie unter falschen Voraussetzungen in das Auditorium der
McKinley High lockt. Dort werden sie von Unique und einem Transgender Chor
Uberrascht, die | Know Where I've Been aus dem Musical Hairspray anstimmen.

Letztlich verabschiedet sich Will von seiner Karriere bei Vocal Adrenaline und Will kehrt

zuruck an die McKinley High.
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3.3.4 Interpretation relevanter Sequenzen

Die Folge Transitioning weist insgesamt 30 Sequenzen auf bei einer Sendungsdauer

von 44 Minuten.

Nummer Zeit Ort Figuren Handlung
1 00:00 - 01:12 Bihne Vocal Der Chor Vocal Adrenaline fangt Bon Jovis Shot through the Heart zu singen
Adrenaline wahrend mittels Montage und Voice over das aktuelle Leben von Will
Chor, Will Schuester zusammen gefasst wird
Schuester
2 01:12-01:50 Biro von Will Will Schuester, Der Alumni schenkt Will einen Kinderwagen und erklart wahrend sie
Schuester Alumni miteinander sprechen, dass er erwartet, dass Will die nachste Show-Choir
Meisterschaft gewinnt.
3 01:50 — 02:20 Park Will Schuester, | Will und seine Ehefrau spazieren mit ihrem Kind durch einen Park. Sie
Emma unterhalten sich Uber Wills Arbeit bis sie von Rachel und Blaine aufgehalten
Pillsbury, werden.
Rachel Berry,
Blaine
Anderson
4 02:20 — 02:49 Parkplatz Blaine Anhand einer Montage sieht man wie Rachel und Blaine mit Eiern beworfen
Anderson, wurden.
Rachel Berry
5 02:49 — 02:51 Kurze Einblendung des Titelbilds ,Glee”
6 02:51 - 03:36 Musiksaal von | Will Schuester, | Will spricht den Vorfall an und erklart, dass er den Schiler*innen Toleranz
Vocal Schiler‘innen naherbringen méchte.
Adrenaline
7 03:36 — 05:05 Musiksaal von | Will Schuester, | Will stimmt das Lied Same Love von Macklemore & Ryan Lewis an. Unique
Vocal Unique Adams kommt dazu und sie singen das Lied als Duett.
Adrenaline
8 05:05 - 05:40 Musiksaal von | Schiler*innen, Die Schilerinnen interessiert Wills Ansprache nicht. Es kommt zu einer
Vocal Will Schuester verbalen Auseinandersetzung.
Adrenaline
9 05:40 — 07:48 McKinley High Coach Sheldon | Voice Coach Beiste kommt zurlick an die McKinley High und wird dort von Sue
Beiste, Sue | Sylvester und Sam in Empfang genommen. Per Voice Over reflektiert Coach
Sylvester, Sam Beiste Uber die Riickkehr.
10 07:48 — 09:03 McKinley High | Sam, Rachel Sam findet Rachel in der Cafeteria auf. Rachel erzahlt von ihrem Morgen.
Cafeteria Mittels Montage und Voice Over wird ihr Morgen visuell nochmals dargestellt.
Rachel erklart, dass ihr Vater das Haus in dem sie aufgewachsen ist verkauft
hat und dass sie das Haus binnen einer Woche rdumen muss.
11 09:03 — 09:46 McKinley High | Sam, Kurz, | Alle besprechen wie sie Rachel helfen kénnen, da ihr Haus verkauft wurde.
Klassenzimmer Mercedes,
Artie,  Blaine,
Kitty
12 09:46 — 10:10 McKinley High | Coach Sheldon | Coach Beiste geht zu seinem Auto und sieht, dass es vandalisiert wurde. Als
Parkplatz Beiste ein Auto mit Vocal Adrenaline Mitgliedern vorbeiféhrt, wird ihm klar, wer dafir
verantwortlich ist.
13 10:10 - 11:18 Biro von Sue | Sue Sylvester, | Sue und Sheldon sitzen bereits im Biiro als Will dazu stoRt. Sue erklart Will was
Sylvester Coach Sheldon | mit Sheldons Auto passiert ist und klaren ihn dariiber auf, dass die Vandalen
Beiste, Will | seine Schiilerinnen sind. Will versichert Sheldon seine vollste Unterstiitzung.
Schuester
14 11:08 — 13:12 Musiksaal New | Rachel, Kurt, | Im Musiksaal will Rachel das Thema der Woche vorstellen, wird aber von Kurt
Directions Sam, Blaine, | unterbrochen, der das neue Thema ,Transitioning” bekannt gibt. Zudem laden
Mercedes, Sam und er alle Anwesenden auf eine Abschiedsfeier fiir Rachels Haus zu
Artie, Kitty gehen. Artie prasentiert eine Art Glicksrad mit dem Duett-Partner zugeteilt
werden.
15 13:12-14:09 McKinley High Blaine, Kurt Per Gliicksrad sind Kurt und Blaine Duettpartner. Auf dem Gang unterhalten sie
sich dartiber.
16 14:09 — 15:39 McKinley High | Sam, Spencer, | Sheldon sitzt beim Mittagessen in der Cafeteria als Sam und Spencer
Cafeteria Coach Sheldon | aufgebracht dazustoRen, sie wollen wissen wer von Vocal Adrenaline
Beiste verantwortlich fiir das Auto von Coach Beiste ist damit sie sich rachen kénnen.
Coach Beiste wehrt das jedoch ab und betont dagegen die Wichtigkeit von
Zusammenhalt.
17 15:39 - 17:00 Musiksaal Vocal Will Schuester halt dem Chor eine Standpauke. Clint lasst es nicht auf sie
Vocal Adrenaline, Will beruhen. Es kommt zu einem Eklat zwischen Will und Clint, wonach Clint aus
Adrenaline Schuester der Chor rausgeschmissen wird. Der Bildschirm wird schwarz ausgeblendet.
18 17:00 — 19:16 Zuhause von | Will Schuester, Man sieht Will in seinem Zuhause. Frustriert lasst er Dampf ab, indem er mit
Will  Schuester | Emma Pilsbury seiner Frau Uber die aktuelle Situation redet, die ihn so beschéftigt.
und Emma
Pillsbury
19 19:16 — 21:39 Zuhause  von Alle befinden sich bei Rachel zuhause um den Abschied von ihrem alten Haus
Rachel Berry zu feiern. Als erstes Lied stimmen Mercedes und Rodrick Meghan Trainors All
about that Bass an.
20 21:39 — 23:50 Schlafzimmer Sam, Rachel Rachel zeigt Sam ihr Schlafzimmer. Sie sitzen auf ihrem Bett und schwelgen in
von Rachel Erinnerungen. Sam und Rachel kiissen sich. Sie lassen sich zuriickfallen. Der
Berry Bildschirm wird schwarz ausgeblendet.
21 23:50 — 26:12 Zuhause von | Kurt, Blaine Im Partykeller singen Kurt und Blaine ihr Duett Somebody loves you von Betty
Rachel Berry Who.
22 26:12 - 27:21 Zuhause von Kurt, Blaine Kurt und Blaine stehen drauften vor Rachels Haus. Sie unterhalten sich ber
Rachel Berry ihre alte Beziehung. Blaine kiisst Kurt, lauft aber gleich danach weg. Cyndi
Laupers Time After Time fangt an zu spielen wahren Kurt Blaine nachblickt.
23 27:21 - 29:48 Zuhause  von Rachel, Sam Im Partykeller singen Rachel und Sam Time After Time. Es geht Uber in eine

Rachel Berry

Montage wie Rachel ihre letzten Sachen zusammen packt und geht dann
zurilick zum Partykeller. Eine Schwarzblende folgt.
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24 29:48 — 31:48 McKinkley High | Sheldon, Unique (berrascht Sheldon, der sich sichtlich Gber den Besuch freut. Sie
Sportumkleide Unique unterhalten sich Uber das Trans-Sein und speziell tiber die OP von Sheldon.
25 31:48 — 33:01 Musiksaal Will Schuester, Clint, der zuvor von Will aus dem Team geschmissen wurde ist zurlick. Will
Vocal Vocal kapituliert und stellt sich auf die Seite von Vocal Adrenaline.
Adrenaline Adrenaline
26 33:01 - 35:29 Zuhause von  Dave, Blaine Dave und Blaine kommen nach Hause. Blaine ist geistig abwesend, Dave
Dave und spricht ihn darauf an. Nach einigem Zdgern erzahlt Blaine, dass er und Kurt
Blaine sich gekusst haben. Nach einem kurzen Gesprach, das hauptsachlich von
Dave geleitet wurde, trennen sie sich.
27 35:29 - 36:46 McKinley High Blaine, Kurt, | Blaine lauft in die Schule um mit Kurt zu reden, dort trifft er sowohl ihn als auch
Walter, Rachel, seinen Freund. Rachel und Sam stoRen dazu, sie erzdhlen ihm, dass sie auf
Sam ein Doppel-Date gehen. Blaine bleibt alleine zurlick. Der Bildschirm wird
schwarz ausgeblendet.
28 36:46 - 40:10 McKinley High Will Schuester, | Will und die Mitglieder* von Vocal Adrenaline schleichen sich in die Schule, um
Vocal den New Directions vermeintlich einen Streich zu spielen. Dort werden sie
Adrenaline, plétzlich vom musikalischenAuftritt von Unique Uberrascht. Sheldon wird dazu
Unique Adams, | geholt und Uniques Darstellung wird von einem Chor bestehend aus
Sheldon Beiste Transgender Personen unterstitzt. Am Ende klatschen alle und fallen sich in
die Arme.
28 40:10 — 41:35 McKinley High Clint, Will | Clint beschwert sich darlber, dass will ihr Team unter falschen
Schuester, Voraussetzungen hingelockt hat. Will will aber nichts mehr mit Vocal Adrenaline
Vocal, Sue | zu tun haben und kiindigt kurzerhand. Sue verjagt Vocal Adrenaline aus der
Sylvester Schule.
29 41:35-43:40 Will Schuester, | Will betritt den Musiksaal der McKinley High. Kurt und Rachel sind mit ihm dort.
Rachel Berry, Die beiden bieten ihm an zurlick zu kommen und Will nimmt an.
Kurt Hummel
30 43:40 — 44:00 Abspann der Serie

Relevante Sequenzen sind: 7, 9, 12, 13, 16, 24 und 28.

Trans-Outing am Arbeitsplatz

Nummer | Zeit Ort Figuren Handlung
9 05:40 — 07:48 | McKinley Coach Coach Beiste kommt zurlick an die McKinley High und wird dort von
High Sheldon Sue Sylvester und Sam in Empfang genommen und stellt sich ihnen
Beiste, Sue | als Sheldon vor. Per Voice Over reflektiert Coach Beiste Uber die
Sylvester, Sam | Rickkehr.
12 09:46 — 10:10 | McKinley Coach Coach Beiste geht zu seinem Auto und sieht, dass es vandalisiert
High Sheldon Beiste | wurde. Als ein Auto mit Vocal Adrenaline Mitgliedern vorbeifahrt,
Parkplatz wird ihm klar, wer daflir verantwortlich ist.
13 10:10 - 11:18 | Biro von | Sue Sylvester, | Sue und Sheldon sitzen bereits im Biro als Will dazu stoRt. Sue
Sue Coach erklart Will was mit Sheldons Auto passiert ist und klaren ihn dartiber
Sylvester Sheldon auf, dass die Vandalen seine Schiler*innen sind. Will versichert
Beiste, Will | Sheldon seine vollste Unterstiitzung.
Schuester
16 14:09 — 15:39 | McKinley Sam, Spencer, | Sheldon sitzt beim Mittagessen in der Cafeteria als Sam und
High Coach Spencer aufgebracht dazustoRen, sie wollen wissen wer von Vocal
Cafeteria Sheldon Beiste | Adrenaline verantwortlich flir das Auto von Coach Beiste ist damit sie
sich rachen kénnen. Coach Beiste wehrt das jedoch ab und betont
dagegen die Wichtigkeit von Zusammenhalt.
24 29:48 — 31:48 | McKinley Sheldon, Unique Uberrascht Sheldon, der sich sichtlich Uber den Besuch freut.
High Unique Sie unterhalten sich (iber das Trans-Sein und speziell Uber die OP
Sportumklei von Sheldon.
de

In Sequenz 9 hért man durch Voice-Over den inneren Monolog von Coach Beiste, der an

die McKinley High zurtickkehrt. Detailaufnahmen suggerieren sein jetziges Aussehen

ohne es ganz Preis zu geben. So sieht man zum Beispiel wie er sich seine Krawatte

zurechtriickt, ein typisches Symbol fir arbeitende Manner. Man sieht Teile seiner

Erscheinung,

die man aus Grund der

mannlichen Konnotation der Symbole

zusammenflgt zu einem koharenten Bild noch ehe man Coach Beiste tatsachlich sieht.

Dieser bestatigt Uber das Voice Over ,| took some time off, to let my outsides catch up

with my insides®.
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In der Schule angekommen, prasentiert der Fernsehtext eine vollausgeformte Figur
namens Sheldon Beiste, der von seiner Kollegin Sue Sylvester und seinen
Assistentsfootballcoach Sam in Empfang genommen wird. Sue, die in friheren Staffeln
transphobische Aussagen tatigte, bestarkt Sheldon und versichert ihm, dass sie gegen
Cis-Normativtat und Transmisogynie vorgehen will. Sam ist nicht weniger enthusiastisch
und hat eine Liste mit Pronomen vorbereitet, die er runterliest, ehe Coach Beiste ihn
unterbringt und meint ,he/him“ wirden schon ausreichen. Sue bleibt hier aber noch
immer bis zu einem gewissen Grad problematisch. Sie sagt ,And | want you to know that
| am here for you as a friend, ally and a shoulder to cry on. Metaphorically of course.
Because you’re a man now and real men don'’t cry“. Somit zwangt sie Sheldon in einen

Geschlechterstereotyp aus dem er doch erst ausgebrochen ist.

Sequenz 10 zeigt den Zuseher*innen, dass die Realtitat fur Sheldon dann doch anders
aussieht und nicht alle ihn so akzeptieren wie er ist. Als er bei seinem Auto ankommt,
sieht er Uberall alte Suspensorien daran aufgehangt wurden und auf der Motorhaube
steht ,Coach Tranny“ drauf. Die Schuldigen fahren lachend an ihm vorbei. Die
Suspensorien sind nicht nur unhygienisch, sondern indirekt auch ein Angriff auf
Sheldons Mannlichkeit. Suspensorien werden namlich ausschliellich von Mannern
benutzt. Warum also sich die Mihe machen, Suspensorien zu nehmen, wenn zum
Beispiel Klopapier auch getan hatte. Diese Vermutung verstarkt sich im Zusammenhang
mit der auf die Motorhaube gesprihten Nachricht. Diese abwertende Bezeichnung, dient

auch nur dazu Sheldons Mannlichkeit zu unterminieren.

Sequenz 11 prasentiert die Nachwirkungen des Ereignisses. Sue ist witend, Sheldon ist
verletzt und Will ist Gberrascht aber auch entsetzt, dass es seine Schiler*innen waren.
Man wahrend des Gesprachs wie unangenehm die Situation fir Coach Beiste ist. Er
versucht es abzuwinken, dass es nicht so schlimm sei, da er ohnehin mit einer negativen
Reaktion gerechnet hatte.

Sam und Spencer wollen Coach Beiste in Sequenz 16 unterstlitzen, indem sie sich bei
Vocal Adrenaline rachen und versuchen sich dabei als mannlich zu behaupten durch
mannliche Drohgebarden wie zum Beispiel geballte Fauste und aufgeplusterte Brust.
Coach Beise beruhigt die beiden jedoch.

Unique Adams Uberrascht Sheldon Beiste bei den Umkleiden. Die beiden haben sich
anscheinend schon langer nicht gesehen, denn Unique beschwert sich dartber, dass sie
von Sheldons Geschlechtsangleichung durch Will Schuester erfahren hat. Coach Beiste
entschuldigt sich dafuir und erklart ihr, dass er einfach nicht wusste wie er es den Leuten

mitteilen soll und dass er eigentlich nur dazu gehéren mochte.
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Das Publikum liest den Fernsehtext immer abhangig von der eigenen Praposition. Coach
Beiste Diskriminierung am Arbeitsplatz ist vielleicht fir die meisten Zuseher*innen zum
Gluck nicht in diesem Ausmalfd erfahrbar. Aber fur viele transidente Personen stellt das
Outing am Arbeitsplatz eine traurige Wahrheit dar. Sobald sie geoutet sind und nicht
mehr als ihre gefiulhlte Geschlechteridentitdt passen, kann es zu Diskriminierungen
kommen, wenn nicht sogar zur Kundigung. Dabei kann es auch zu Anfeindungen
kommen egal ob sie passen oder nicht. Denn performen sie das neue Geschlecht zu
gut, unterstellt man ihnen Uberkompensation und Unechtheit. Performen sie nicht gut
genug, liegt es an der mangelnden biologischen Komponente. Egal wie sie es machen,
sie machen es falsch. Das spiegelt sich vor allem in Sues Aussauge wider, dass ,echte”

Manner nicht weinen.

Unique Adams als Plot-Device

Nummer | Zeit Ort Figuren Handlung
7 03:36 — 05:05 | Musiksaal Will Will stimmt das Lied Same Love von Macklemore & Ryan Lewis an.
von Vocal | Schuester, Unique kommt dazu und sie singen das Lied als Duett.
Adrenaline Unique
Adams
28 36:46 - 40:10 | McKinley Will Will und die Mitglieder* von Vocal Adrenaline schleichen sich in die
High Schuester, Schule, um den New Directions vermeintlich einen Streich zu
Vocal spielen. Dort werden sie plotzlich vom musikalischenAuftritt von
Adrenaline, Unique Uberrascht. Sheldon wird dazu geholt und Uniques
Unique Darstellung wird von einem Chor bestehend aus Transgender
Adams, Personen unterstiitzt. Am Ende klatschen alle und fallen sich in die
Coach Arme.
Sheldon
Beiste

In beiden Sequenzen tritt Unique lediglich fir die musikalische Untermalung auf und
erfullt an dieser Stelle nur eine Funktionsrolle. Durch die Konstruktion der Andersartigkeit
ist der Auftritt im Kontext der Folge bereits begriindet. Die Rolle, die sie wahrend den
Sequenzen einnimmt, Iasst sich nach Mikos Definition zu Figurentypen, als Inhaberin
einer Statusposition einordnen. In Uniques Fall ist sie beschrankt auf die ,Transgender
Sangerin®.

Die letzte Sequenz 28 in der sie mit einem Transgender Chor auftritt, ist hinsichtlich der
Reprasentation von Bedeutung. Denn die 300 Leute im Chor sind tatsachlich alle
transsexuell und wirken sich auf den Kontext des Fernsehtextes aus. So kann das zum
einen bedeuten, dass aufgrund die Gesamtaussage der Episode eher angenommen
wird, da die Authenzitdt des Chors sich auf die mogliche Authenzitat der vermittelten
Botschaften Ubertragt. Die Rezipient*innen vertrauen dem Text also eher. Zum anderen
kann die Zuschauer dahingehend kultivieren, als dass es ein Bewusstsein daflir schafft,

dass mehr Transgender Personen existieren als angenommen.
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3.4 Serienanalyse Orange Is The New Black — Lesbian Request
Denied

3.4.1 Kurzbeschreibung der Serie

In Orange Is The New Black geht um die Hauptfigur Piper Chapman, die wegen
Drogenschmuggels, im Frauen*-Gefangnis Litchfield inhaftiert wird. Das Vergehen
bestand darin, dass sie vor zehn Jahren einen Koffer voller Drogen fir ihre damalige
Freundin Alex schmuggelte. Diese war wissentlich Schmugglerin flr einen
internationalen Drogenring. Wie es das Schicksal so will, treffen die Ex-Geliebten sich im
Gefangnis wider. Neben Pipers Schicksal, stehen Themen wie soziale Ungerechtigkeit
und fehlerhaftes Justizwesen im Vordergrund. Zudem nutzt die Serie ihre Plattform und
prasentiert auch die Mithaftlinge von Piper bei denen die meisten aus marginalisierten
Gruppen stammen, deren Geschichte bisher unzureichend beleuchtet wurden. Bei
OITNB werden diese oft Uber Flashbacks erzahlt, um die Hintergrundgeschichte der

Frauen* zu etablieren.

3.4.2 Die Figur Sophia Burset

Sophia Burset die einzige Transgender Insassin des Gefangnis Litchfield. Bevor sie eine
Frau wurde, hiel3 sie Marcus und war von Beruf Feuerwehrmann. Sie fuhrte lange Zeit
ein ,normales” Leben mit Frau und Kind. Als sie beschloss eine Frau zu werden, finden
auch die kriminellen Tatigkeiten an. Letztlich wurde sie wegen Kreditkartenbetrugs
inhaftiert. Innerhalb des Gefangnisses arbeitet sie als Friseurin und Make Up Artist.

Das Verhaltnis zu ihrer Familie ist angespannt, ihr Sohn akzeptiert sie als Frau nicht und
ist auch die Person, die den Kreditkartenbetrug gemeldet hat. Crystal, Sophias Ehefrau,
unterstiutzte stets ihre ldentitatsfindung. Wird aber zunehmend frustrierter, da ihre eigene
Familie nicht verstehen kann, weshalb sie zu Sophia halt.

Eine ihrer groRten Herausforderungen ist das bloRe Uberleben im Geféangnis. Taglich hat
sie mit der Transphobie ihrer Mitinsassinnen® zu tun. Zuletzt erschweren ihr die
Umstédnde des Gefangnisses ihr Leben. Nach Budgetkirzungen wurde die
Hormondosierung, die sie zu sich nehmen darf, viel zu weit runtergesetzt. Der Zustand

ihres Kdpers verandert sich rapide und Sophia wird krank.
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Die Rolle von Sophia wird von Laverne Cox, einer Transwoman of Color, gespielt. Den

pre-op Marcus spielt Lavernes realer Zwillingsbruder M.Lamar.

3.4.3 Inhaltsangabe zur Folge

Die Folge beginnt damit, dass man sieht wie ein Feuerwehrmann®* in ein abgebranntes
Haus geht und dort die Kredikartenabrechnungen aus einer Schublade fotografiert.
Danach wechselt die Szenerie gleich zum Feuerwehrhaus, wo die Mannschaft im
Umkleideraum sitzt. Der Feuerwehrmann, den man zuvor gesehen hat, geht an seinen
Kollegen* vorbei in eine Kabine. Dort zieht er* sich um, man erkennt, dass er* pinke
Frauenunterwdsche tragt. Es ist nun klar, dass die Person Sophia Burset vor ihrer

Geschlechtsangleichung darstellt.

Mit dieser Information etabliert sich Sophias Geschichte als Haupthandlung fur die
Folge. Sophia wird bei der Medikamentenausgabe offenbart, dass das Gefangnis die
Medikation aufgrund von Budgetkirzungen auf generische Medikamente umstellt.
Sophia betrifft das insbesondere, da sie eine bestimmte Dosis an Ostrogenen brauch,
die mit der neuen Medikation nicht anndhernd gedeckt wird. Was Sophia dazu zwingt,
einen Spielzeugkopf zu verschlucken, um dadurch zu einer Untersuchung bei der Arztin*
kommt. Diese setzt jedoch Sophias Medikation komplett ab. In ihrer Not bittet sie Red ihr
zu helfen, die jedoch ablehnt. Auch ihre Ehefrau Crystal reagiert weitaus negativer als

von ihr erhofft. lhre letzte Hoffnung ist Pornstache, doch so verzweifelt ist sie noch nicht.

In einer weiteren Rulckblende erlangt man Einblick in die Beziehung zwischen ihr und
ihrer Ehefrau Crystal als Sophia sich ihr in selbst ausgesuchter Kleidung prasentiert.
Crystal bleibt geduldig und hilft Sophia sich ihrem Typ entsprechender anzuziehen. Der
Moment erlangt eine bittersiiRe Note, als Crystal Sophia bittet wenigstens ihren Penis zu
behalten. Worauf sie antwortet, dass es nicht ginge. Es ist flr beide eine schwierige
Situation. Einerseits médchte Crystal Sophia unterstitzen, da sie eine Familie sind.
Andererseits fallt es ihr noch schwer von ,Marcus® loszulassen. Die beiden umarmen
und kissen sich, werden jedoch von ihrem Sohn unterbrochen, der hinausstirmt als er

die beiden sieht.

Das Verhaltnis zwischen Crystal und Sophia bekommt einen Bruch als Sophia Crystal
bittet Ostrogene in das Gefangnis zu schmuggeln. Crystal wirft Sophia vor selbstslichtig
zu handeln. Und klart Sophia darlber auf, was Crystal in ihrem Leben bisher aufgeben

musste, weil sie Sophia unterstitzt hatte in ihrer Transition. |hre eigene Familie redet
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nicht mehr mir, ihre Kirchengemeinde schlie3t sie aus, um ein paar zu nennen. Sophia

war all das bisher nicht klar.

Wahrenddessen bekommt Miss Claudette mit Watson eine neue Wohnquadrat-
Mitbewohnerin. Die beiden kommen jedoch auf keinen gemeinsamen Nenner. Woraufhin
Miss Claudette veranlasst, dass Watson wieder weggeschickt wird. Spater zieht Piper

ins Wohnquadrat.

Piper wird in der Zwischenzeit von Crazy Eyes umgarnt, was Piper dabei immer
ablehnte. Der einzige Augenblick in dem sie Crazy Eyes Vernarrtheit nutzt, ist in der
Cafeteria als Alex sich zu ihr setzt. Genervt darlber, dass Alex sie nicht in Ruhe lassen
will, bittet Crazy Eyes ihr zu helfen. Diese tut es auf ihre Manier, indem sie Alex mit
Essen bewirft. Alex lasst sich furs erste verjagen. Tags drauf begegnen sie sich im
Waschraum des Gefangnisses wieder. Dort konfrontiert Piper Alex, dass sie daran
Schuld ist, dass Piper jetzt im Gefangnis ist und dass sie ihr Leben ruiniert hat. Alex
besteht darauf, dass sie Piper nicht an die Anwaltschaft verraten hat und dass Piper

selbst Schuld an ihrer Situation ist.

Nachdem Piper immer genervter von Crazy Eyes wird, macht sie ihr deutlich, dass sie
kein Paar sind und es auch nicht werden. Crazy Eyes scheint zunachst neutral auf die
Nachricht zu reagieren. Doch nachts an ihrem neuen Schlafplatz wird Piper von Crazy
Eyes Anwesenheit. Und ohne ein Wort zusagen, uriniert sie vor Pipers neuem

Wohnraum.
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3.4.4 Interpretation relevanter Sequenzen

Die Folge Lesbian Request Denied hat eine Sendungsdauer von 57 Minuten und

Ubersteigt

die anderen

analysierten

Sendungen um ca. 14 Minuten. Das

Sequenzprotokoll umfasst insgesamt 43 Einheiten.

Nummer

Zeit

Ort

Figuren

Handlung

N

00:00 — 01:28

Vorspann der Serie

01:28 — 02:27

Unbekannt

Marcus Burset,
Pat

Feuerwehrmann Burset betritt den Unfallort, sieht sich um und macht Fotos. Ein
Kollege kommt hinzu. Sie unterhalten sich kurz dariiber was Burset macht und
verlassen gemeinsam den Ort

02:27 - 03:19

Umkleideraum

Feuerwehrman
ner, Burset

Die Feuerwehrmanner unterhalten sich im Umkleideraum. Burset geht an
seinen Kollegen vorbei zu einer Kabine. Wahrend er sich umzieht, kann man
sehen, dass er Unterwasche fir Frauen* anhat. Nachdem Burset sich
umgezogen hat, wascht er sein Gesicht am Waschbecken.

03:19 — 03:58

Waschraum
Litchfield

Sophia

Sophia wascht sich das Gesicht und schminkt sich mit selbstgemachten
Hilfsmitteln. Sie betrachtet sich ihren Koérper im Spiegel, dabei hat sie nur einen
Slip an.

03:58 — 05:34

Temporare
Zellengemeinsc
haft

Nicky, Piper,
Daya, Rosa,
DeMarco,
Pornstache

Piper versucht sich auf ihrem Hochbett umzuziehen, als Geféngniswart
,Pornstache” an ihrer Zelle vorbeikommt. Er bleibt vor der stehen und versucht
Piper zu beobachten. Wahrenddessen unterhalten sich die Frauen in der Zelle,
unter anderem auch Uber Sophia Burset. Pornstache geht weiter. Es folgt eine
Durchsage fir Breshanan, Diaz und Watson, dass sie sich bei ihrem Berater
bezlglich ihrer ,bunk bed assignments® melden. Piper fragt warum die schon
zugeteilt wurden und sie nicht. Nicky scherzt ob Piper Angst habe bei ihrer Ex
zu landen.

05:34 — 07:52

Waschraum
Litchfield

Piper, Red,
Sophia

Piper macht sich auf dem Weg zum Waschraum, dort ist bereits eine lange
Schlange. Eine Mitinsassin warnt Piper sich nicht vorzudrangeln, diese betont
aber dass sie nur auf die Toilette wolle. Red geht an der Schlange zur Dusche
vorbei und gibt Piper scherzhaft die Erlaubnis zu pinkeln. Piper geht zu den
Toiletten, in der ersten Kabine fehlt die Tur und sie stért Sophia. Sophia fuhlt
sich davon nicht gestért, macht sich fertig und geht zum Waschbecken. Sophia
gibt Piper nitzliche Tipps zur Waschraumnutzung. Ehe Sophia geht, meint sie
noch zu Piper, dass sie in ihrem Salon vorbeischauen soll, damit Sophia ihre
Haare richten kann. Sie verabschieden sich voneinander. Sophia verlasst den
Waschraum.

07:52 - 08:18

Waschraum
Litchfield

Piper, Crazy
Eyes

Piper geht nun doch auf die Toilette an der die Tir fehlt, da die andere mit Tur
noch besetzt ist. Als sie sich hinsetzen will erblickt sie im gegentberhéangenden
Spiegel Crazy Eyes, die sie anschaut und anlachelt.

08:18 — 11:17

Zellenblock B

Pornstache,
Bennett,
Sophia, Daya

Pornstache und Benett sind ihrem Biro und beobachten die Frauen* im
Zellenblock. Pornstache isst einen Burger und ruft Sophia zu sich. Sophia
kommt zum Biro, dort macht Pornstache sexuelle Anspielungen und lasst
herablassende Spriiche ab, die Sophia kontert. Pornstache droht damit ihre
eine Verwarnung zugeben und Sophia geht daraufhin wieder weg. Pornstache
wendet sich an Benett, sie sprechen Uber Sophias Geschlechtsanpassung, Sex
mit Insassinnen* und Bennetts Erfahrung mit Frauen als er in Irak stationiert
war. Daya geht wahrend die beiden Warter reden an ihnen vorbei.

11:17 - 12:01

Tablettenausga
be/Schwestern
zimmer

Boo, Sophia,
Gefangniswarte
r,

Krankenpfleger

Die Insassinnen* stehen in der Schlange zur Medikamentenausgabe. Als
Sophia dran ist, wird ihr ein Becher mit zwei rosa Pillen hingestellt. Sie
beschwert sich, dass es nicht ihre Pillen sind. Der Krankenpfleger sagt das
Gefangnis habe umgestellt, Sophia beschwert weiter dartiber, dass es nicht die
richtige Dosis fiir sie ist. Der Krankenpfleger winkt ab und meint sie soll zum
Geféangnisberater wenn sie sich beschweren will, er kann ihr nur das ausstellen,
was vom Gefangnis vorgegeben wird. Sie nimmt die Pillen und geht.

12:01-12:50

Zellenblock B

Watson, Miss
Claudette

Watson wird Miss Claudettes neue Wohnquadrat-Mitbewohnerin im
Zellenblock. Miss Claudette will ihre ,Hausregeln® statuieren, doch Watson lasst
es sich nicht bieten und fahrt Miss Claudette an.

12:50 - 13:21

Gang

Piper, Morello,
Nicki

Die Gefangnisinsassinnen* stehen im Gang jeweils entlang an einer Wand an.
Piper in der Schlange fiir neue Geféngnisbekleidung an. Sie tauscht dort ihre
orange Gefangniskleidung gegen eine beige. Lorna und Nicki, die in der
anderen Schlange stehen merken an, dass Piper jetzt eine von ihnen ist. Als
Piper endlich drankommt, sieht sie, dass Alex die Kleidung austeilt. Alex triezt
Piper, diese geht verérgert weg.

13:21-13:58

Pausenraum
der
Gefangnismitar
beiter

Sam  Healey,
Fig

Sam beschwert sich bei Gefangnisdirektorin Fig tUber die neue Medikation des
Gefangnisses. Er zahlt auf wer alles betroffen ist und erwahnt auch
beispielsweise Sophia. Fig ist jedoch nicht beeindruckt.

13:38 — 15:57

Hof

Piper, Crazy
Eyes

Piper lauft im Hof ihre Runden als sie von Crazy Eyes gestort wird. Diese
versucht ein Gesprach anzuzetteln und tragt Piper ein selbstgeschriebenes
Gedicht vor. Die zwei werden aber von einem Gefangnisaufseher weggerufen
da er den Bereich sperren muss. Auf Pipers Frage wieso er das macht,
antwortet er nur dass es an den Budgetkirzungen liegt und das Geféngnis den
begriinten Hof nicht lIanger in Stand halten kann.

15:57 — 16:59

Biro von Sam
Healy

Sam Healy,
Sophia

Healy versucht Sophia zu erklaren weshalb es keine bessere Medikation mehr
gibt, sie erwidert, dass sie die Medikamente braucht, da ihr Kérper sonst
Entzugserscheinungen haben wird. Healy meint, dass er nichts fir sie tun kann.
Sophia erwidert darauf, dass sie einen Arzt sehen méchte, was aber laut Healy
nur moglich ist wenn ein Notfall besteht. Sophia reil}t von einem der
Spielzeugdfiguren auf seinem Schreibtisch den Kopf ab und verschluckt ihn. Sie
meint daraufhin, dass sie einen Notfall melden méchte.
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16:59 — 18:12

Cafeteria

Poussey,
Taystee,
Watson, Piper

Poussey, Taystee, Piper und Watson stehen an der Essensausgabe. Watson
laminiert Uber ihre Miss Claudette. Taystee und Pouessey warnen Watson,
dass sie sich nicht zu weit aus dem Fenster lehnen soll. Die Insassinnen
tauschen Gerlichte Uber Miss Claudette aus.

18:12 - 20:22

Cafeteria

Piper, Alex,
Crazy Eyes

Unschlissig darliber wohin zu welcher Gruppe sie sich setzen soll, setzt Piper
sich schlieBlich alleine an einen Tisch. Alex gesellt sich zu ihr. Alex mdchte
Frieden schlieBen, Piper lehnt das jedoch ab und betont Alex solle sich von ihr
fernhalten. Crazy Eyes setzt sie zu den beiden. Sie fragt ob alles in Ordnung
ist, Alex bejaht das, aber Piper meint Alex belastige sie. Crazy Eyes bewirft
Alex mit Kuchen und droht ihr lautstark. Alex verschwindet.

20:22 -21:32

Krankenzimmer

Arztin, Sophia

Zunachst unterhalten sie sich Uber den verschluckten Spielzeugkopf, Sophia
lenkt das Gespréch jedoch auf ihre Hormone. Die Arztin meint aufgrund von
Ungereimtheiten in ihrer Krankenakte muissen sie Sophia die Hormontherapie
komplett entziehen. Sophia reagiert verargert.

21:32 - 24:26

Zuhause  von
Sophia Burset

Sophia Burset,
Crystal Burset

Sophia prasentiert ihrer Ehefrau ein Outfit, dass sie selbst zusammengestellt
hat. Crystal meint das Outfit passt nicht zu ihr, da es viel zu jugendlich ist und
sucht aus ihrem eigenen Kleiderschrank etwas Passenderes fiir Sophia. Crystal
bring Sophias Geschlechtsanpassung zur Sprache und bittet Sophia ihren
Penis zu behalten. Sophia erklart Crystal, dass das nicht geht und meint, dass
Crystal nicht bei ihr bleiben missen. Crystal betont hier, dass sie bleiben
mochte. Die beiden kiissen sich. |hr gemeinsamer Sohn sieht wie sie sich
kiissen und lauft daraufhin weg.

24:26 - 27:27

Litchfield /
Zuhause von
Larry und Piper

Piper, Larry

Piper und Larry telefonieren miteinander. Das Gesprach geht zunachst iber
Alex, dann Uber den Einkauf, den Larry wahrend die beiden miteinander
telefonieren versucht einzurdumen. Larry versucht Telefon-Sex zu initiieren,
Piper lehnt das jedoch ab. Nach ihrer Erklarung was das nicht ginge, legen sie
auf.

20

27:27 — 28:27

Zellenblock C

Daya, Maria

Daya richtet sich ihre Seite des Wohnquadrates ein indem sie ein
selbstgemaltes Bild versucht aufzuhdngen. Maria geféllt das nicht, woraufhin
sie den Gefangnisaufseher Bennett ruft. Bennett unterhalt sich freundlich mit
Daya und beschlieRt ihr zu erlauben das Bild aufzuhdngen.

21

28:27 - 31:52

Besucherraum

Piper, Pipers
Mutter, Polly

Piper und Pipers Mutter unterhalten sich anfangs nur zu zweit. Polly kommt
kurz danach von der Toilette zuriick und die drei reden kurz Uber die Umsténde
im Gefangnis. Pipers Mutter steht auf, um zum Snack-Automaten zu gehen. Als
Piper’s Mutter weg ist, eroffnet Piper Polly, dass sie eine ,Gefangnisehefrau”
hat und erklart inr die Lage mit Crazy Eyes. Polly scheint interessiert, hat aber
nicht viel Verstandnis und lenkt das Gesprach auf sich als Pipers Mutter wieder
zu ihnen stoRt.

22

31:52 - 33:20

Kiche

Red, Sophia

Red schneidet gerade Gemiise als Sophia zu ihr kommt. Red zerteilt eine
Zucchini und macht eine Anmerkung zu Sophias Geschlechtsanpassung.
Sophia strt sich nicht daran und bittet Red darum ihr Ostrogene in das
Gefangnis zu schmuggeln. Red lehnt das jedoch ab, da es in ihren Augen
Drogen sind und sie sich gegen Drogen stellt.

23

33:20 — 34:38

Sneaker
Geschéft

Sophia,
Michael Burset,
Pat

Sophia und ihr Sohn sind in einem Sneaker Laden als ihr ehemaliger Kollege
Pat auftaucht. Pat ist Uberrascht Michael anzutreffen, bemerkt dann erst auf
den zweiten Blick Sophia. Sie spricht ihn auf einen Brief an, den sie ihm
geschrieben hat, der aber nicht beantwortet wurde. Pat druckst herum und den
Laden da ihm die Situation unangenehm ist. Sophia versucht Michael die
Situation zu erklaren, dieser argert sich aber und lauft frustriert aus dem Laden.
Da Michael die probierten Schuhe anhat, weist der Verkaufer Sophia darauf
hin, dass sie noch zahlen muss.

24

34:38 — 36:40

Biro von Sam
Healy

Piper, Sam
Healy

Healy hat Piper zu sich gerufen, da bei ihm ein Antrag vorliegt in dem steht,
dass Piper und eine gewisse Warren sich fortan ein Wohnquadrat teilen wollen.
Wie es sich herausstellt, kam der Antrag von Crazy Eyes und Piper hatte damit
nichts zu tun. Das beruhigt Healy, der daraufhin erklart, dass Lesben gefahrlich
seien.

25

36:40 — 39:00

Bar

Piper, Alex

Piper betritt eine Bar. Alex sitzt bereits in der Bar an einem Tisch mit ihren
Freunden. Als Piper am Tresen steht, ruft Alex ihr etwas zu was sie aber nicht
versteht. Piper erkundigt sich beim Barkeeper nach einem Job, der erklart ihr
jedoch, dass sie niemanden derzeit suchen. Piper setzt sich an die Bar. Alex
gesellt sich zu ihr und die beiden kommen ins Gespréch.

26

39:00 — 41:56

Wald

Larry, Cal

Larry besucht Cal. Cal erkundigt sich nach Larrys Wohlbefinden ohne Piper.
Sie kommen im Laufe ihres Gesprachs auf mannliche Masturbation. Cal erklart
Larry was ,edging” ist. Danach geht ihr Gespréch uber Piper. Cal erklart, dass
sein Verhaltnis zu seiner Familie sich seit Pipers Inhaftierung verandert hat.

27

41:56 — 42:28

Litchfield

Piper, Sophia

Piper tragt einen Karton und trifft auf dem Gang Sophia, sie hélt sie kurz fest
um ihr ein Puder zu geben. Sophia bedankt sich fiir die Geste und die beiden
gehen wieder ihre Wege.

28

42:28 —43:01

Temporare
Zellengemeinsc
haft

Piper,

DeMarco,
Nicky,  Crazy
Eyes

Piper verkiindet, dass sie endlich ihre Commissary Produkte bekommen hat.
Sie beschenkt DeMarco und Nicky aus Dank fiir vergangene Unterstitzung.
Crazy Eyes kommt mit Blumen vorbei, Piper bittet sie raus um sich mit ihr zu
reden.

29

43:01 —44:09

Gang

Piper, Crazy
Eyes

Piper macht Crazy Eyes klar, dass sie nicht ihr zusammen sein kann. Crazy
Eyes scheint es zu begreifen und geht, was Piper erstaunt zuriicklasst.

30

44:09 -47:08

Besucherraum

Sophia, Crystal
Burset

Sophia und Crystal sitzen gemeinsam an einem Tisch. Sophia erkundigt sich
nach ihrem Sohn Michael. Crystal erklart, dass er nicht mitkommen wollte.
Crystal erkundigt sich nach Sophias Wohlergehen, die erklart, dass man ihr ihre
Hormone weggenommen hat und bittet Crystal welche fiir sie in das Gefangnis
zu schmuggeln. Crystal reagiert erbost und lehnt es vehement ab.

31

47:08 —47:42

Zellenblock B

Watson, Miss
Claudette,
Warter

Ein Warter teilt Watson mit, dass sie wieder neu zugewiesen wurde und das
Wohnquadrat zu verlassen hat. Miss Claudette verabschiedet Watson
kurzangebunden.

32

47:42 - 48:10

Zuhause  von
Larry und Piper

Larry

Larry masturbiert wahrend er einen Porno ansieht. Es wird impliziert, dass er
edging ausprobiert aber es nicht schafft.

33

48:10 — 49:58

Waschraum
Litchfield

Piper, Alex

Nachdem Piper aus der Dusche rauskommt, trifft sie auf Alex. Die beiden
streiten sich, Piper wirft Alex vor, dass sie sie verraten hatte, was Alex jedoch
abstreitet.

34

49:58 — 50:37

Zellenblock C

Daya, Bennett

Bennett geht seine Runden in Zellenblock C als er an Dayas Wohnquadrat
vorbeikommt. Daya bittet ihm um Hilfe da sie sich beim Anziehen verheddert
hat und ihr Oberteil nicht richtig anziehen kann. Bennett hilft ihr sich zu
befreien.
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35 50:37 — 51:28 Litchfield /| Larry, Piper Piper ruft Larry an und bittet ihn herauszufinden ob Alex sie bei ihrer
Zuhause von Gerichtsverhandlung genannt hat.
Larry und Piper
35 51:28 — 51:52 Temporare Piper, Der Gefangniswarter teilt Piper mit dass sie Zellenblock B zugewiesen wurde.
Zellenwohngem | DeMarco, DeMarco erklart Piper, dass Block B als das ,Ghetto“ bekannt ist.
einschaft Warter
36 51:52 - 53:11 Zellenblock B Piper, Miss | Piper kommt zu Zellenblock B und trifft dort zunéchst nur auf Women Of Color
Claudette (WOC). Wie sich herausstellt teilt sie sich das Wohnquadrat mit Miss Claudette,
die ihr die Regeln fiir das Zusammenleben im Wohnquadrat erklart.
37 53:11-53:19 Gang Sophia, Wahrend Sophia den Gang runter geht, kommt sie an einer kleinen Kammer
Pornstache, vorbei in der Pornstache und die Insassin Leanne sind. Leanne richtet sich auf,
Leanne Taylor wischt sich den Mund ab, bekommt ein kleines Packchen mit Pillen und geht.
Als Pornstache Sophia sieht, schlégt er die Tir zu.
38 53:19 -53:45 Zuhause von | Sophia, Crystal | Sophia wird von Polizisten abgefiihrt. Crystal versucht mit den Polizisten zu
Sophia Burset Burset, reden. Ihr Sohn Michael beobachtet alles von der Treppe aus.
Michael,
Polizisten
39 53:45 -54:31 Zellenblock B Sophia, Pornstache geht auf Sophia zu und sagt ihr, dass ihm zu Ohren gekommen ist,
Pornstache dass sie auf der Suche nach Pillen sei und nimmt Bezug auf die sexuellen
Anspielungen, die er zuvor ihr gegeniiber machte. Sophia bleibt standhaft und
lehnt ab.
40 54:31 — 54:49 Waschraum Sophia Sophia schminkt sich ab und bemerkt ein Kinnhaar, das sie sich mit der
Litchfield Pinzette entfernt.
41 54:49 — 55:18 Zellenblock B Piper, Crazy | Piper schlaft, wird aber davon geweckt, dass Crazy Eyes vor ihrem
Eyes Wohnquadrat steht und im Stehen anfangt zu urinieren, was auch Miss
Claudette mitbekommt. Piper reagiert geschockt. Der Bildschirm wird schwarz
ausgeblendet.
42 55:18 - 57:15 Abspann der Serie.

Relevante Sequenzen fir die Interpretation sind hier: 2, 3, 4, 6, 8, 9, 12, 17, 18, 22, 23,
30, 38, 39, 40 und 41.

Etablierung als Sympathietrager

Nummer Zeit Ort Figuren Handlung
2 01:28 — 02:27 Unbekannt Marcus Burset, | Feuerwehrmann Burset betritt den Unfallort, sieht sich um und macht Fotos. Ein
Pat Kollege kommt hinzu. Sie unterhalten sich kurz dariiber was Burset macht und
verlassen gemeinsam den Ort
3 02:27 - 03:19 Umkleiderau Feuerwehrménne | Die Feuerwehrménner unterhalten sich im Umkleideraum. Burset geht an
m r, Burset seinen Kollegen vorbei zu einer Kabine. Wahrend er sich umzieht, kann man
sehen, dass er Unterwasche fir Frauen* anhat. Nachdem Burset sich
umgezogen hat, wascht er sein Gesicht am Waschbecken.
18 21:32 - 24:26 Zuhause von | Sophia Burset, | Sophia présentiert ihrer Ehefrau ein Outfit, dass sie selbst zusammengestellt
Sophia Burset | Crystal Burset hat. Crystal meint das Outfit passt nicht zu ihr, da es viel zu jugendlich ist und
sucht aus ihrem eigenen Kleiderschrank etwas Passenderes flr Sophia. Crystal
bringt Sophias Geschlechtsanpassung zur Sprache und bittet Sophia ihren
Penis zu behalten. Sophia erklart Crystal, dass das nicht geht und meint, dass
Crystal nicht bei ihr bleiben missen. Crystal betont hier, dass sie bleiben
mdchte. Die beiden kiissen sich. |hr gemeinsamer Sohn sieht wie sie sich
kissen und lauft daraufhin weg.
23 33:20 — 34:38 Sneaker Sophia, Michael Sophia und ihr Sohn sind in einem Sneaker Laden als ihr ehemaliger Kollege
Geschéft Burset, Pat Pat auftaucht. Pat ist (iberrascht Michael anzutreffen, bemerkt dann erst auf
den zweiten Blick Sophia. Sie spricht ihn auf einen Brief an, den sie ihm
geschrieben hat, der aber nicht beantwortet wurde. Pat druckst herum und den
Laden da ihm die Situation unangenehm ist. Sophia versucht Michael die
Situation zu erklaren, dieser argert sich aber und |auft frustriert aus dem Laden.
Da Michael die probierten Schuhe anhat, weist der Verkaufer Sophia darauf
hin, dass sie noch zahlen muss.
39 53:19 -563:45 Zuhause von | Sophia, Crystal | Sophia wird von Polizisten abgefiihrt. Crystal versucht mit den Polizisten zu
Sophia Burset | Burset, Michael, | reden. Ihr Sohn Michael beobachtet alles von der Treppe aus.
Polizisten

Das Stilmittel der Rickblende, auch Flashback genannt, nimmt in den hier gelisteten

Sequenzen eine erkldarende Funktion ein. Grundsatzlich ermdglichen Flashbacks es die

chronologische Abfolge von Ereignissen zu durchbrechen. Sie kénnen dabei auch zur

Dramatisierung als auch flr spannungsteigernde Effekte genutzt werden, wie zum

Beispiel durch die Aufdeckung eines Geheimnisses. In dem Fall dieser Sequenzen wird

das Leben von Sophia Burset bevor sie inhaftiert wurde, offengelegt. Dass Sophia friher

Feuerwehrmann* war, lasst Ruckschlisse auf ihre damalige Lebenswelt zu. Das
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gesellschaftlich, etablierte Wissen Uber diesen Berufsstand ist, dass von Mannern
dominiert wird, die generell als ,maskuline Manner“ angesehen werden. Das bildet einen
noch starkeren Kontrast zwischen der akzeptierten Performanz von Mannlichkeit und
ihrer wahren Weiblichkeit. Jedenfalls versucht die Rickblende Sophia verstarkt als
Sympathietrager zu installieren. lhre Motivation fir den Kreditkartenbetrug wird quasi
Schritt fur Schritt mehr begrindet. Die Zuschauer*innen fuhlen mit ihr mit, wenn der
Sohn sie ablehnt und sie mittels Geschenke ihn versucht fur sich zu gewinnen. Denn als
Identifikationsfigur dient Sophia noch immer, da sie als Familienmensch gezeigt wird.
Was fir viele Rezipient*innen von Bedeutung ist. Deswegen ist es auch so wichtig, dass
das Eheverhaltnis auch wenn es schwierig ist, liebevoll prasentiert wird. Man sieht in
Sequenz 18 wie innig die Ehepartner* noch immer als sie sich kiissen. Auch in Sequenz
39 sieht man, dass Crystal zu ihrer Sophia halt obwohl sie gerade von Polizist*innen

abgeflhrt wird.

Die Entfremdung des Sohnes ist eine weitere thematische Ebene, die universal
verstanden werden. Sequenzen 23, 30 und 39 verdeutlichen seine negative Haltung

gegeniber Sophias Transition.

Lebenswelt Gefangnis

Nummer

Zeit

Ort

Figuren

Handlung

4

03:19 — 03:58

Waschraum
Litchfield

Sophia

Sophia wascht sich das Gesicht und schminkt sich mit
selbstgemachten Hilfsmitteln. Sie betrachtet sich ihren Kérper im
Spiegel, dabei hat sie nur einen Slip an.

05:34 — 07:52

Waschraum
Litchfield

Piper,
Sophia

Red,

Piper macht sich auf dem Weg zum Waschraum, dort ist bereits eine
lange Schlange. Eine Mitinsassin warnt Piper sich nicht
vorzudrangeln, diese betont aber dass sie nur auf die Toilette wolle.
Red geht an der Schlange zur Dusche vorbei und gibt Piper
scherzhaft die Erlaubnis zu pinkeln. Piper geht zu den Toiletten, in
der ersten Kabine fehlt die Tur und sie stért Sophia. Sophia fiihlt sich
davon nicht gestort, macht sich fertig und geht zum Waschbecken.
Sophia gibt Piper nutzliche Tipps zur Waschraumnutzung. Ehe
Sophia geht, meint sie noch zu Piper, dass sie in ihrem Salon
vorbeischauen soll, damit Sophia ihre Haare richten kann. Sie
verabschieden sich voneinander. Sophia verldsst den Waschraum.

11:17 - 12:01

Tablettenau
sgabe/Sch
westernzim
mer

Boo, Sophia,
Gefangniswart
er,
Krankenpfleger

Die Insassinnen* stehen in der Schlange zur
Medikamentenausgabe. Als Sophia dran ist, wird ihr ein Becher mit
zwei rosa Pillen hingestellt. Sie beschwert sich, dass es nicht ihre
Pillen sind. Der Krankenpfleger sagt das Gefangnis habe umgestellt,
Sophia beschwert weiter darliber, dass es nicht die richtige Dosis fur
sie ist. Der Krankenpfleger winkt ab und meint sie soll zum
Gefangnisberater wenn sie sich beschweren will, er kann ihr nur das
ausstellen, was vom Gefangnis vorgegeben wird. Sie nimmt die
Pillen und geht.

14

15:57 - 16:59

Biro  von
Sam Healy

Sam
Sophia

Healy,

Healy versucht Sophia zu erklaren weshalb es keine bessere
Medikation mehr gibt, sie erwidert, dass sie die Medikamente
braucht, da ihr Kérper sonst Entzugserscheinungen haben wird.
Healy meint, dass er nichts fiir sie tun kann. Sophia erwidert darauf,
dass sie einen Arzt sehen mdchte, was aber laut Healy nur méglich
ist wenn ein Notfall besteht. Sophia reilt von einem der
Spielzeugfiguren auf seinem Schreibtisch den Kopf ab und
verschluckt ihn. Sie meint daraufhin, dass sie einen Notfall melden
mdchte.

17

20:22 -21:32

Krankenzim
mer

Arztin, Sophia

Zunachst unterhalten sie sich tUber den verschluckten Spielzeugkopf,
Sophia lenkt das Gesprach jedoch auf ihre Hormone. Die Arztin
meint aufgrund von Ungereimtheiten in ihrer Krankenakte mussen
sie Sophia die Hormontherapie komplett entziehen. Sophia reagiert
verargert.
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30 44:09 -47:08 Besucherra | Sophia, Crystal | Sophia und Crystal sitzen gemeinsam an einem Tisch. Sophia
um Burset erkundigt sich nach ihrem Sohn Michael. Crystal erklart, dass er
nicht mitkommen wollte. Crystal erkundigt sich nach Sophias
Wohlergehen, die erklart, dass man ihr ihre Hormone
weggenommen hat und bittet Crystal welche fiir sie in das Gefangnis
zu schmuggeln. Crystal reagiert erbost und lehnt es vehement ab.
38 53:11 -53:19 | Gang Sophia, Wahrend Sophia den Gang runter geht, kommt sie an einer kleinen
Pornstache, Kammer vorbei in der Pornstache und die Insassin Leanne sind.
Leanne Taylor Leanne richtet sich auf, wischt sich den Mund ab, bekommt ein
kleines Packchen mit Pillen und geht. Als Pornstache Sophia sieht,
schlagt er die Tur zu.
40 53:45 -54:31 Zellenblock Sophia, Pornstache geht auf Sophia zu und sagt ihr, dass ihm zu Ohren
B Pornstache gekommen ist, dass sie auf der Suche nach Pillen sei und nimmt
Bezug auf die sexuellen Anspielungen, die er zuvor ihr gegenuber
machte. Sophia bleibt standhaft und lehnt ab.
41 54:31 — 54:49 | Waschraum | Sophia Sophia schminkt sich ab und bemerkt ein Kinnhaar, das sie sich mit
Litchfield der Pinzette entfernt.

Das Gefangnis ist eine Welt, die fur die wenigsten von uns erfahrbar ist. Sie eine Welt in
der Welt drinnen. Schliellich ist das Gefangnis isoliert vom Rest der Gesellschaft. Es
kommt zwar zu Uberschneidungen, doch prinzipiell sind die Interaktionsmuster innerhalb
dieses Systems ganz eigene. Die Darstellung des Gefangnisses als Lebenswelt hilft
dabei einen Teilbereich der gesellschaftlichen Wirklichkeiten zu reprasentieren. Laut
Mikos (vgl. 2015, S.97)

Machtbeziehungen eingeschrieben und werden so zu einem Feld der sozialen

sind alle Reprasentationen zu dem untrennbar in

Auseinandersetzung. Eine solche Darstellung bietet den Rezipient*innen an sich mit
gesellschaftlichen Strukturen auseinanderzusetzen. Fir das Reprasentationssystem
Fernsehen sind die handelnden Akteure nicht nur diejenigen, die miteinander, sondern
auch mit Objekten ihrer Umwelt agieren. Sophia als handelnde Rolle agiert nicht nur mit
den Mitgefangenen, sondern mit dem System Gefangnis, das ihre Automitat nimmt. Die
Personen, die fur das System Gefangnis arbeiten konstruieren ein Machtgefalle, das in

Form von Pornstache zum Beispiel schon missbrauchende Zige annimmt (vgl. Mikos

2015, S.108). In den Interaktionsverhidltnissen zeigen sich historisch gewachsene
Macht- und Herrschaftsverhéltnisse ebenso wie strukturelle Beziehungen zwischen
sozialen Rollen, Statuspositionen, Ethnien und Geschlechtern. Die Frauen*, die in
Litchfield inhaftiert sind, entspringen sozialen Randgruppen, deren personliches
Wohlergehen keinen zu interessieren scheinen. Als Mitglieder®* sozialer
Randgruppen, sind sie Unterdriickung gewohnt, weshalb keine andere Person sich
iiber die neue Medikation zu beschweren scheint aufler Sophia. Diese setzt sich in
Sequenz 14 dementgegen, scheitert jedoch. Nichtsdestotrotz kann sie fiir andere
Personen, nur denen aus Randgruppen, als Vorbild und zur Identifikation dienen,
da sie aufzeigt, dass es Mittel und Wege gibt, um das System auszutricksen. Zwar

mag es nicht immer Friichte tragen, aber dennoch sollte man nicht aufgeben.
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Das Ich und der Spiegel

Nummer Zeit Ort Figuren Handlung
3 02:27 - 03:19 Umkleiderau Feuerwehrmanne | Die Feuerwehrméanner unterhalten sich im Umkleideraum. Burset geht an
m r, Burset seinen Kollegen vorbei zu einer Kabine. Wahrend er sich umzieht, kann man

sehen, dass er Unterwasche fiir Frauen* anhat. Nachdem Burset sich
umgezogen hat, wascht er sein Gesicht am Waschbecken.

4 03:19 — 03:58 Waschraum Sophia Sophia wascht sich das Gesicht und schminkt sich mit selbstgemachten
Litchfield Hilfsmitteln. Sie betrachtet sich ihren Korper im Spiegel, dabei hat sie nur einen

Slip an.
18 21:32 - 24:26 Zuhause von | Sophia Burset, | Sophia prasentiert ihrer Ehefrau ein Outfit, dass sie selbst zusammengestellt
Sophia Burset | Crystal Burset hat. Crystal meint das Outfit passt nicht zu ihr, da es viel zu jugendlich ist und

sucht aus ihrem eigenen Kleiderschrank etwas Passenderes flir Sophia. Crystal
bringt Sophias Geschlechtsanpassung zur Sprache und bittet Sophia ihren
Penis zu behalten. Sophia erklart Crystal, dass das nicht geht und meint, dass
Crystal nicht bei ihr bleiben missen. Crystal betont hier, dass sie bleiben
mochte. Die beiden kiissen sich. lhr gemeinsamer Sohn sieht wie sie sich
kiissen und lauft daraufhin weg.

41 54:31 — 54:49 Waschraum Sophia Sophia schminkt sich ab und bemerkt ein Kinnhaar, das sie sich mit der
Litchfield Pinzette entfernt.

Bei den Sequenzen wird die Figur Sophia immer wieder gezeigt wie sie in den Spiegel
schaut. Das erste Mal bei Sequenz 3 nach dem sie sich heimlich umgezogen hat. Der
Blick in das eigene Gesicht wirkt als erhoffe sie sich, dass jemand anderes zurlickblickt.
Die Szene steht zum Beispiel im Kontrast zur Sequenz 4. In der Sequenz steht sie selbst
bewusst vor dem Spiegel, man sieht ihren sparlich bekleideten Kérper ganz deutlich und
man erkennt auch, dass sie ihn mit Stolz betrachtet. Sequenz 18 spielt in der
Vergangenheit als sie sich ihrer Frau in einem selbstgewahlten Oulffit prasentiert. Was
ihr jedoch nicht gestanden hat. Crystal zeigt sich als hilfsbereit und such ihr ein neues
Kleid aus, das wesentlich besser zu Sophia passt. Als sie in den Spiegel blickt, sagt sie
etwas unglaubig aber auch stolz ,I look hot“. Man erkennt die Wichtigkeit fir Sophia die
kérperliche Anpassung an ihr geflihltes Geschlecht ist. Denn erst durch den weiblichen
Korper fuhlt sie sich als Frau.

Viele andere Transgender Personen empfinden ahnlich wie Sophia kénnen mitfhlen,
als sie ihre Ostrogene nicht mehr bekommt und ihr korperlicher Zustand sich
verschlechtert. Das wird insbesondere in der Sequenz 41 sichtbar als Sophia verzweifelt
in den Spiegel schaut und sich mit der Pinzette ein anbahnendes Barthaar auszupfen
muss.

Zwar stutzt diese Darstellung von  Korperlichkeit die  gesellschaftliche
Zweigeschlechterordnung, aber man muss weiterhin betonen, dass dies Realitat fur viele
Transpersonen ist. Cis-Gender Rezipient*innen mdgen die Variable Geschlecht dabei
nicht ganzlich verstehen, doch eine gewisse Form von Korperdismorphie ist wohl jedem
schon begegnet. Man vergleicht sich mit medial dargestellten Idealtypen und muss
feststellen, dass der eigene Korper nicht genligend ist. Kérperoptimierung wird so gut
wie Uberall beworben. Insbesondere Frauen* sind von den medialen Darstellungen

betroffen.
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3.5 Identitatsstiftende Funktion der Serie

Welche Prozesse finden bei der Rezeption von Serien mit Transgender Charakteren
statt? War die erkenntnisleitende Frage, die die Arbeit begleitet hat. Um an dieser Stelle
zu rekapitulieren und werden die Sub-Forschungsfragen im Einzelnen beantwortet. Die
Reihenfolge erfolgt hier in umgekehrter Reihung, um am Schluss die Hauptfrage

beantworten zu konnen.

o F5: Welche Unterschiede lassen sich in der Darstellung von Transgender

Charakteren auf verschiedenen Distributionskanalen verzeichnen?

Zunachst lassen sich strukturelle Unterschiede zwischen den einzelnen Serien
feststellen. Denn durch den Distributionskanal Network, sind die Serien Ugly Betty und
Glee an Werbeunterbrechungen gebunden, weshalb es regelmaRige Sequenzwechsel
gab, die durch Schwarzblenden gekennzeichnet wurden. Die Transgender Charaktere
unterschieden sich vor allem in der Reprasentation von Korperlichkeit bei der
Geschlechteridentitat. Vor allem bei Ugly Betty wurde durch die Darstellung von Alexis
Meade die gesellschaftskonformen Geschlechterstereotype verstarkt. Die Transgender
Charaktere in Glee mussen getrennt betrachtet werden. Unique Adams wurde in der
Analyseeinheit nur als Statusrolle prasentiert und wies keine eindeutigen Merkmale auf.
Man kann jedoch vermuten, dass die Ausformung des Charakters auf bekannten
stereotypen Darstellung basiert, da es im Kontext der Produktion einfacher ist eine Figur
einzufiihren, bei der die Zuschauer*innen ein Vorwissen besitzen. Coach Beiste ist
dagegen eine Handlungsrolle und die einzige FtM Darstellung der Analyse. Auf der
Ebene der Ausstattung sieht man, dass die Produzenten der Serie versuchten auf
gangige Doing Gender Praktiken zurtick zu greifen (Hemd und Krawatte). Die Innenwelt
der Figur war distinguierter. OITNB, was Uber Netflix zur Verflgung steht, prasentiert die
Figur Sophia Burset am ausgereiftesten. Zwar ist sie aufgrund ihrer Transsexualitat ein
individualisierter Charakter, jedoch definiert sie sich nicht allein durch dieses Merkmal.
Sophias Reprasentation hat viel eher gesellschaftsibergreifende Themen wie
Inhaftierung und Familie als mdgliche Lesart. Man muss nun hier den Kontext der
Produktion und Vermarktung der Serien betrachten. Glee und auch Ugly Betty sind
beides Serien, die flir Networks produziert wurden. Und die sind allgemeinhin darauf
ausgelegt, moglichst viele Werbetreibende anzulocken. Und da sie als Networks eher
ein homogenes Publikum ansprechen wollen, nutzen sie den Fundus an stereotypen

Darstellungen, der bereits existiert.
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e F4: Inwiefern Ubt die Konstruktion von Gender in Serien Einfluss auf die

Identitatsbildung der Rezipient*innen?

Durch die Wiederholung von Themen, Handlungsstrukturen und Figurenmuster (Gender-
Darstellung) erhalten Film- und Fernsehtexte einen Vorbildcharakter. Je ofter die
Rezipient*innen bestimmte Rollenmuster sehen, desto eher nehmen sie an, dass es sich
dabei um eine weit verbreitete Vorstellung von relevanten Eigenschaften handelt. Im
Kapitel 2.5.5 wurde erklart, dass die identitatsstiftende Funktion einer Fernsehserie
davon abhangt wie identitdtsbildend die Figuren wahrgenommen werden. Die
parasoziale Interaktion zwischen Rezipient*innen und Akteur*innen ist also folglich
treibender Faktor der Identitatsbildung. Die Rezipient*innen sind in ihrer Beziehung zu
den Charakteren frei und entziehen sich jeglicher Verantwortung, das heil3t die
angebotenen Rollenmuster und Vorbilder missen nicht Gbernommen werden. Und den
Nutzer*innen steht es frei zwischen den angebotenen Beziehungen zu wahlen. Aber die
soziale Konstruktion von Gender beeinflusst die Identitatsbildung der Menschen
ohnehin. Unabhangig von der seriellen Darstellungsform. Doch muss man dabei
bedenken, dass die soziale Konstruktion Uiber eine mediale Darstellung erfolgt. Es ftritt
ein wechselseitiger Effekt ein, bei dem die medialen Bilder als Quelle fir die

Identitatsbildung mittels Geschlechterreprasentation dienen.

Fir die Darstellung der Transgender Charaktere bedeutet, das dass sie den
Zuschauer*innen dabei helfen in ihnen noch unbekannte Rollen zu schliipfen aber es
ihnen auch ermdéglichen, Rollen anzunehmen, die sie gegenwartig in ihrem realen Leben
nicht ausiben koénnen. Rezipient*innen, wenn sie selber transsexuell sind, kénnen
anhand der prasentierten Bilder bereits nachvollziehen wohin ihre Reise gehen kénnte.
Das heilt sie koénnen anhand einer Alexis Meade sehen, dass Transfrauen*
begehrenswert sein kdnnen. Anhand einer Sophia Burset sehen sie, dass die Familie
einem auch nach der Geschlechtsanpassung bleibt. Sie kénnen aber auch bereits
vorahnen, welche negativen Reaktionen auf sie zukommen kénnen wie zum Beispiel die
Diskriminierung am Arbeitsplatz wie bei Coach Beiste. Der sagt in einer Sequenz selbst,
dass er Dbereits eine negative Reaktion erwartet hat in der Form. Das
Identifikationspotential der Serie schafft eine gewisse Erwartungshaltung, die die
Rezipient*innen in Rickbezug auf ihre eigene soziale Welt, in Frage stellen oder

bestatigen konnen.
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Das bedeutet aber nicht, dass nur positive Attribute des Fernsehtextes bernommen
werden koénnen, sondern auch dass die toxischen Geschlechterstereotype auf die
Identifikation der Rezipient*innen wirken kénnen. Es ist individuell anhangig ob sie sich
in den Darstellungen wiederfinden und damit ihre eigene Geschlechteridentitat

verifizieren oder falsifizieren.

¢ F3: Auf welche Weise wird Geschlecht und Gender in einer Serie konstruiert?

Geschlecht und Gender wird in einer Serie anhand der Figuren konstruiert. Diese
Figuren und Akteur*innen sind dabei Idealtypen des dominanten Gesellschaftsdiskurses
und bieten sich als Partner*innen fiir die parasoziale Interaktion an. Welche parasozialen
Beziehungen die Zuschauer*innen akzeptieren obliegt ihrem Urteil ob sie das mediale
Gegenliber annehmen oder nicht. Das hangt aber stark von Interaktionsmustern und der
sozialen Situation der Rezipient*innen ab. Diese bilden die Grundlage fur die Wiinsche,

die die Zuschauer*innen mit Hilfe der jeweiligen Beziehung befriedigen méchten.

Wie die Rezipient*innen mit den Angeboten umgehen ist eine Sache, die andere ist was
ihnen Uberhaupt geboten wird. Die Konstruktion von Gender in einer Serie erfolgt wie
bereits gesagt anhand der dargestellten Figuren. Diese Figuren agieren wie reale
Menschen auch und performen (doing gender) ihr zugeschriebenes Geschlecht. Im Fall
der Fernsehserie ist es wortwortlich zugeschrieben, da die Produzent*innen Rekurs auf
aktuelle Diskurse in der Gesellschaft nehmen, und dann Charaktere entwerfen. Die
Figuren konstruieren das Geschlecht jedoch nicht nur durch die eigene Performanz - zu
der auch die ,korrekte” Ausstattung durch Kleidung etc. zahlt — sondern auch lber die
inhaltliche Reprasentation, die sich in den Dialogen widerspiegelt die nicht direkt an sie
gerichtet sind. Nehmen wir hier zum Beispiel Sue Sylvester bei Sequenz 9 ,And | want
you to know that | am here for you as a friend, ally and a shoulder to cry on.
Metaphorically of course. Because you’re a man now and real men don’t cry“. Dieser
kann man wieder auf mehreren Ebenen deuten. Zum einen kann die Aussage, die
Konstruktion der Geschlechter im heteronormativen Beziehungsrahmen unterstitzen,
dass zum Beispiel Manner* rational sind und Frauen* emotional. Aber zum anderen
kann der Fernsehtext als bewusste Provokation gesehen werden, die so interpretiert
werden kann, dass den Zuschauer*innen klar wird, dass Sues heteronormative Ansicht
von Gender falsch ist. Was wiederum bedeutet, dass in so einem Fall eher die

Dekonstruktion von Geschlecht und Gender der Fall ist.
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o F2: Welche Modoglichkeiten zur Identitdtsbildung bietet die Transgender

Darstellung in Serien?

Die Identitatsstiftung von Transgender Darstellung ist stark gekoppelt an einem
mdglichen Involvement der Zuschauer®*innen, das in Kapitel 2.5.3 bereits angesprochen
wurde. Das Themeninvolvement beschreibt zum Beispiel, dass die Nutzer*innen ihr
Vorwissen in die Kommunikationssituation mitbringen und deswegen bereits emotional
investiert sind, was dazu fuhrt, dass sie sich mehr mit dem Fernsehtext identifizieren
kénnen. Bezlglich der Transgender Darstellung, zu dem nur wenige Rezipient*innen ein
Vorwissen haben, ist das prozessuale Involvement wichtiger. Hier nehmen sie aktiv an
der Rezeption Teil, denken Uber die prasentierten Botschaften nach und identifizieren

sich in Folge eher mit den Charakteren.

Nehmen wir als Beispiel die Darstellung von Sophia Burset. Der dramaturgische Aufbau
der Folge, veranlasst, dass die Rezipient*innen sich in ihr Leid miteinfihlen kénnen. Es
werden nicht nur trans-bezogene Themen angesprochen (falsche Medikation bzw.
mangelnde Hormonbehandlung), sondern auch universell, handlungsleitende Themen
wie Familienzusammenhalt oder Diskriminierung (aufgrund des Geschlechts, der

Herkunft, des Alters etc.).

Problematisch ist hier aber die Bildsprache, die Gefangnisdirektorin Fig anwendet ,If he
wanted to keep his girlish figure, he should have stayes out fo jail. Why whould anyone
ever give up being a man? It's like winning the lottery and giving the ticket back®. Mit
dieser Aussage wertet sie einerseits die Transerfahrung ab, andererseits bestatigt sie
eine zweigeschlechtliche Gesellschaftsordnung, in der Manner* bevorzugt werden.
Dabei lasst sie kulturelle, religidse, sexuelle und persdnliche Determinanten auf3er Acht.
Prinzipiell kann man davon ausgehen, dass Manner* in der Gesellschaft bevorzugt
werden, wenn es um den Arbeitsmarkt geht. Dort aber auch nur in ,mannlich*
konnotierten Berufen. Mannliche* Kindergartner zum Beispiel werden oft aufgrund
fiktivem, erlernten Wissens vorverurteilt. Hinzu kommt, dass im Fall von Sophia Burset,
die Farbe ihrer Haut entscheidend ist. Ein Schwarzer Mann* hat es in der US-

amerikanischen Gesellschaft namlich nicht leichter als eine WeilRe Frau*.
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4. Schluss

Welche Prozesse finden bei der Rezeption von Serien mit Transgender Charakteren
also statt? Zusammengefasst lasst sich sagen, dass eine Reihe an méglichen
Prozessen fir die Identitatsbildung stattfinden. Die kommunikationswissenschaftlichen
Theorien zu Uses-and-Gratification, Involvement, und parasozialer Interaktion zeigen wie
die medialen Darstellung von den Rezipient*innen verarbeitet werden koénnen. Die
Geschlechterforschung weist daraufhin, dass Geschlecht sowohl medial als auch sozial
konstruiert wird und dass die Darstellung doing gender bedingt, da die Rezipient*innen
medial erlerntes Wissen anwenden, um sich dann der Welt entsprechend ihrer

Geschlechteridentitat zu prasentieren.

Die Variable Transgender ist hiermit jedoch noch immer nicht ausreichend untersucht.
SchlieBlich kann eine exemplarische Untersuchung immer nur einen kleinen Teil zum
Verstandnis der Welt beitragen. Die Medienproduktionen tun ihr Gbriges und liefern
standig neues Untersuchungsmaterial dem man erst noch nachkommen muss.
Winschenswert ware flr zuklnftige Untersuchungen mehr Transpersonen in die
Forschung miteinzubeziehen, deren persdnlichen Kontexte kdnnen schlielllich neue
Ebenen der Leseart von Fim- und Fernsehtexten aufzeigen. Die
Kommunikationswissenschaft hat sich in den letzten Jahrzehnten stark weiterentwickelt,
aber auch hier ist zu hoffen, dass Forschungsfragen inklusiver formuliert werden und

neue Forschungsfelder dadurch entdeckt werden.

SchlieRlich muss man auch mal neue Eissorten probieren, um herauszufinden ob sie
einem schmecken oder nicht. Und manchmal muss es gar kein Eis sein, da reicht auch

schon ein Sorbet.
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Abstract

Die  zentrale Fragestellung dieser  Arbeit behandelt  Wirkungs- und
Identifikationspotentiale der Darstellung von Transgender-Charakteren in Serien. Die
Frage nach der Wirkung beschrankt sich jedoch nicht nur auf Rezipient*innen, die selbst
Transgender sind, sondern ist an das gesamte Publikum gerichtet. Identitatsbildung und
alle Teilbereiche sollen dabei inklusiv und — wenn madglich — fern eines rein dichotomen
Dispositivs betrachtet werden.

Die Fragestellung nach der Wirkung der seriellen Darstellung Iasst sich dabei im Bereich
der Rezeptions- und Nutzungsforschung verorten. Neben Konzepten der
Geschlechterforschung zur Identitatsbildung bilden kommunikatonswissenschaftliche
Thesen zu Kultivierung, Dekodierungsprozessen und Interpretationsgemeinschaften den
theoretischen Rahmen dieser Arbeit. Dabei zeigt sich, dass in der
kommunikationswissenschaftlichen Disziplin bereits zahlreiche Untersuchungen zur
Darstellung von Frauen* und Mannern* in Film und Fernsehen existieren. In Hinsicht auf
Transgender gibt es aber bisher kaum Ergebnisse, weshalb sich die anschlieRende
Fernsehanalyse mit der seriellen Darstellung von Transgender Figuren in den Serien
Ugly Betty, Glee und Orange Is The New Black beschaftigt. Da die Analyse
erkenntnisgeleitet ist, dient Lother Mikos’ transdisziplindre Zugangsweise als Grundlage
fur die hermeneutische Serienanalyse.

Daraus ergibt sich, dass Kultivierungseffekte der Film- und Fernsehtexte am starksten
sind, wenn es um die Darstellung von Ereignissen und Gruppen geht, die aus der
Reichweite der Zuseher*innen liegt. Zudem zeigt sich, dass die Identifikation mit den
Charakteren nicht nur abhangig von den individuellen Einstellungen und Lebenswelten
der Rezipient*innen ist, sondern auch von der Inszenierung derer als
Identifikationsfiguren. Fur die Identifikation spielen vor allem handlungsleitende Themen
eine wichtige Rolle. Innerhalb der Analyse stellt sich dann unter anderem die
Identitatssuche der Transgender-Charaktere als universelles Thema heraus, mit dem
sich auch nicht-transidente Rezipient*innen identifizieren kdnnen.

Das Wissen uber die Welt setzen Rezipient*innen aus den eigenen Erfahrungen,
Nachrichtensendungen und Dramatisierungen des Alltaglichen in Fernsehsendungen
zusammen. Ob die Darstellungen wahrheitsgemal} sind, kann in den meisten Fallen
nicht Gberprift werden, da sie fur die Zuschauer*innen nicht unmittelbar erfahrbar sind.
Die Erfahrungen, die Rezipient*innen folglich machen, sind daran gebunden, was die
Medien prasentieren, weshalb es umso wichtiger ist Diversitat in Medienproduktionen
abzubilden.
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