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4.2 Dem Leben lauschen: Shuga und You Me... Now!

Nicht nur die Realitit gestaltet Leben, sondern auch die Fiktion. Damit
Rezipient_innen einen Bestand von Denk-, Orientierungs-, und Handlungs-
mustern mit den fiktiven Figuren teilen, entwickeln und reflektieren kénnen,
miissen sie sich auf einer Ebene angesprochen fithlen, die Identifikations-
potenzial bietet. So stellt sich nun die Frage nach den chronotopischen
Koordinaten und Weltbildern, die mit Shuga und You Me... Now! transportiert
werden. Welches Welten- und Lebenswissen wird wie dargestellt und wer
ist in dieses Beziehungsgeflecht zwischen Realia und possible world ein- bzw.
ausgeschlossen.

4.2.1 »Dreams, challenges and triumphs«: zum Chronotopos
der Held_innenreise

Die Held_innenreise stellt eine archetypische Grundstruktur dar, die anhand
von Mythen und Mirchen erforscht wurde und vor allem populire Erzihlun-
gen bis heute prigt und formt. Der amerikanische Mythenforscher Joseph
Campbell beobachtete, dass alle Naturvélker, die er besuchte, eine Gemein-
samkeit hatten: Sie erzihlten sich Geschichten, um voneinander zu lernen.
Campbell fiel auf, dass diese Geschichten eine immer wiederkehrende Situa-
tionsabfolge bedienten und dhnliche Charaktere auftraten. Er extrahierte in
The Hero with a Thousand Faces das Grundmuster dieser Erzihlungen und legte
damit die Held_innenreise frei: einen Bestand an Denk-, Orientierungs-, und
Handlungsmustern von Geschichten, die Menschen verstehen und aus denen
sie lernen konnen.

Christopher Vogler nutzte als einer der ersten die Relevanz der Held_in-
nenreise fir erfolgreiches Entertainment und transformierte die deskriptive
Analyse in eine priskriptive Anleitung. Er verwendete den Topos in seiner Ar-
beit als Story Consultant bedeutender Sender und Studios und verteilte es als
Memo an Kolleg_innen. Das Memo landete in den Hinden von Jeftrey Katzen-
berg, der Filmproduzent bei Disney war, worauthin beispielsweise Der Konig
der Lowen entstand, eine der populirsten Held_innenreisen der letzten Jahr-
zehnte. Die chronotopischen Stationen einer idealtypischen Held_innenreise
stellen sich nach Vogler wie folgt dar:

»1. Ausgangspunkt ist die gewohnte, langweilige oder unzureichende Welt
des Helden.
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2. Der Held wird zum Abenteuer gerufen.

3. Diesem Ruf verweigert er sich zunichst.

4. Ein Mentor Uberredet ihn daraufhin, die Reise anzutreten, und das Aben-
teuer beginnt.

5. Der Held tberschreitet die erste Schwelle, nach der es kein Zuriick mehr
gibt.

6. Der Held wird vor erste Bewdhrungsproben gestellt und trifft dabei auf
Verbindete und Feinde.

7. Nun dringt er bis zum gefihrlichsten Punkt vor und trifft dabei auf den
Gegner.

8. Hier findet die entscheidende Priifung statt: Konfrontation und Uberwin-
dung des Cegners.

9. Der Held kann nun das Begehrte (konkret: einen Gegenstand oder abs-
trakt: besonderes, neues Wissen) an sich nehmen.

10. Er tritt den Riickweg an, wahrenddessen es zu seiner Auferstehung aus
der Todesndahe kommt.

11. Der Feind ist besiegt, das Begehrte befindet sich in der Hand des Helden.
Erist durch das Abenteuer zu einer neuen Personlichkeit gereift.

12. Das Ende der Reise: Der Riickkehrer wird zu Hause mit Anerkennung be-
lohnt.« (159f.)

Dieses klassische Modell der Held_innenreise, das sich auf alle Arten von
Plotstrukturen vom mittelalterlichen aventiure-Schema bis zum Hollywood-
Filmdrehbuch applizieren lisst, wird zumeist als Erzahlung von einem mann-
lichen Helden verstanden. Der Status des Helden als Erndhrer oder Beschiit-
zer der Gemeinschaft gerit in Gefahr und er zieht in die Welt, um durch das
Absolvieren von Priifungen und das Abwenden von Bedrohungen seine Mann-
lichkeit (zuriick-)zu erlangen und sich erfolgreich in der (Geschlechter-)Ord-
nung zu etablieren (vgl. Schwanebeck). Im Zuge der Ausdifferenzierung li-
teraturwissenschaftlicher Auseinandersetzungen mit der Differenzkategorie
Gender wird dieser Zugriff im Folgenden sowohl auf analytischer Ebene als
auch im Korpus der Radio Soap Operas selbst aufgebrochen. You Me... Now!
und Shuga schneidern der Held_innenreise ein spezifisches chronotopisches
Gewand, das aus zeitgendssischen Triumen, Herausforderungen und Trium-
phen gewebt ist.

Die Reisesymbolik wird in beiden Serien iiber eine Land-Stadt-Bewegung
aufgegriffen. Es wird der Eindruck vermittelt, dass aktives und ereignisrei-
ches Leben vorwiegend in stidtischen Strukturen stattfindet und die Gestal-
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tungsoptionen vielfiltiger und erstrebenswerter sind. Die Stadt ist ein Be-
gegnungsraum, in den sich jedoch auch Gefahren und Verlust einschreiben.
Sowohl in Shuga als auch in You Me... Now! verlasst eine der jungen Figuren
die lindliche Umgebung, die mit der Lebenswelt und den Werten der Eltern
verbunden ist, um den eigenen Weg zu finden.

In Shuga handelt es sich um die Hauptfigur Sophia. Das Land wird als
konkreter Schauplatz im elektroakustisch erfahrbaren Raum nicht erlebbar.
Es ist lediglich als Innenraum des elterlichen Hauses prasent. Geschirrklap-
pern und Wasserplitschern, die Abwaschen als illustrierende Gerduschkulis-
se symbolisieren, itbernehmen als Soundmarker die Funktion, Wohnlichkeit,
Alltag und Normalitit zu erzeugen (vgl. SH Ep. 1 00:33-00:55). Diese Hauslich-
keit vermittelt zum einen Schutz, zum anderen aber auch Enge. Versinnbild-
licht wird dieses Eingesperrtsein in der von Sophia als unzureichend emp-
fundenen lindlichen Welt durch das Zufallen einer Tiir, die den Worten des
Vaters »I and my house shall follow the Lord« folgt (ebd. 02:05-02:09).

Zu Beginn der Erzahlung wird der Chronotopos der Held_innenreise ver-
dichtet. Sophia selbst ist es, die das Abenteuer sucht und trotz der ihr ge-
stellten Hindernisse in Form elterlicher Warnungen und Sorgen aufbricht**.
Schon der nichste Erzihlmoment verlisst den lindlichen Raum. Im Bus, dem
Transit zwischen Land und Stadt, trifft Sophia eine dltere Frau, die in der Rol-
le der Mentorin auftritt. Sie summt »Amazing Graces, ein mit historischem
Wissen zur Unterdriickung durch Sklaverei aufgeladenes Lied, und spricht
mit einer langsamen, klaren und eindringlichen Stimme, die Sophia nicht
ermuntert, sondern ebenfalls vor der Reise warnt. Die unbekannte Frau er-
zihlt von ihrer Tochter, die viel zu frith mit 21 Jahren gestorben ist (vgl. ebd.
02:20-4:29). In dieser Ubergangssituation, in der Bewegung, wird proleptisch
Lebenswissen eingeflochten, das im Dazwischen, dem Bus als Transitraum,
zuriickbleibt. Die Soundscape des stadtischen Lebens iiberschreit die leisen
und sanften Tone.

So wird die Stadt Kisumu kontrastiv dann auch vor allem tiber AufRenplit-
ze und offentliche Riume mit einer konstanten Gerduschkulisse als Lebens-
raum auditiv wahrnehmbar. Die Riume der Stadt sind laut mit Verkehrslirm
und Stimmengewirr, Telefonklingeln und Musik gefillt. Die Szenen spielen

14 In diesem Kontext organisiert sich die Held_innenreise entlang des Subgenres ei-
ner Entwicklungserzdhlung. Noch spezifischer kann hier von einer Coming-of-Age-
Erzdhlung gesprochen werden, deren jugendliche Held_innen von grundlegend
menschlichen Fragen bewegt werden.
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an einer Busstation, auf dem Markt oder der Strafle. Fally arbeitet in einem
Truck Stop, das Boda boda und das Auto von Karis kénnen als eigene mobile
Schauplitze gezihlt werden und diverse Cafés und Bars, in denen Fally Kon-
zerte gibt, prisentieren sich als Spielfliche’. Die Verbindung zum lindlichen
Raum ist fir Sophia nur noch iiber medientechnische Vermittlung moglich.
Sie benutzt stets ein 6ffentliches Telefon, um mit ihrer Mutter zu kommu-
nizieren. In diesem Zwischenraum vermischen sich illustrierende Strafen-
gerdusche wie Verkehr und Stimmengewirr und die elektroakustisch mani-
pulierte Stimme der Mutter (vgl. u.a. SH Ep. 2 06:18-07:32). Die damit ein-
hergehende stimm-kérperliche Verfremdung steht auch fiir die Distanz zum
Herkunftsort. In den Vordergrund dringen die nicht elektroakustisch ma-
nipulierten stidtischen Gerdusche als Soundmarker, die zeigen, dass Sophia
nun von der Stadt eingenommen ist und ihre Reise zu einer Grenziiberschrei-
tung fithrte, die eine Umkehr verhindert.

Sophia kommt gegen dieses stidtische Umfeld kaum an, kann sich kein
Gehor verschaffen und muss sich verschiedenen Bewihrungsproben stellen.
So schafft sie es zwar, sich zunichst den sexuellen Ubergriffen ihres Vorge-
setzten zu entziehen, doch als sie in der — topologisch gesprochen - tiefs-
ten Hohle, im Keller des Hotels, ankommt, schnappt die Falle zu. Das Ho-
tel ist stets von sie iiberschreibenden, schreienden Frauenstimmen und tie-
fen, drohnenden Minnerstimmen gezeichnet. Allen voran ist ihr Vorgesetzter
lauter abgemischt als Sophia und dominiert den elektroakustisch erlebbaren
Raum. Auflerdem wird der Szenenwechsel ins Hotel iiber das Gerdusch zufal-
lender Tiiren eingeleitet. Sophia sitzt genauso fest, wie sie sich im lindlichen
Raum gefangen fiihlte, nur dass sie diesmal in grofRer Gefahr schwebt (vgl.
SH Ep. 7 03:35-03:40).

Ab diesem Moment dehnt die Radio Soap Opera den Chronotopos der
Held_innenreise, denn die Uberwindung des Gegners erfolgt nicht in einem
punktuellen Moment, sondern als Prozess. So ist der Hotelchef, der sie verge-
waltigt, zwar ihr Feind, aber der bleibende Gegner, den sie iberwinden muss,
stellen das Trauma und die Depression im Anschluss an die Vergewaltigung
dar. Der Innenraum von Sophias, Fallys und Aminas Wohnung etabliert sich
als Riickzugsort. Dieser erdffnet einen Raum von Stille. Die Absenz von illus-
trierenden Gerduschen ldsst die Stimmen weiter in den Vordergrund riicken

15 Boda bodas sind Fahrrad- oder Motorradtaxis, die vor allem in Ostafrika genutzt wer-
den.
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und damit die ausgestellte Intimitit an Bedeutung gewinnen. Der gefihr-
lichste Punkt von Sophias Reise befindet sich genau in diesem Riickzugsort.
Die Stille des Hauses symbolisiert Sophias Nihe zum Tod.

Shuga blickt anschlieflend auf das schwerwiegendste Ereignis der Hand-
lungskette — die Vergewaltigung Sophias — mehrfach zuriick. Damit entsteht
tiber die Riickblende ein repetitiver Erzihlmoment, der das Trauma aus-
driickt, das sie von diesem Moment an durch ihr Leben begleitet und mit dem
sie umgehen lernen muss, wenn sie itberleben will. So erzahlt sie mehrmals
in den gleichen Formulierungen Fally, Amina, Karis und ihrer Kollegin von
der Vergewaltigung:

»He got me in the end. My boss got me and he raped me. He planed it and
he did it.« (SH Ep. 8 07:25-07:34)

»He still got me in the end. He really got me.« (SH Ep. 10 05:20-05:22)

Der Moment von Macht und Gewalt scheint Sophia als Heldin aus ihrer eige-
nen Perspektive zunichst zu dekonstruieren. Sie driickt das Entsetzen auch
dariiber aus, dass sie gedacht hatte, ihr wiirde das nicht passieren, sie wiirde
dem Hotelmanager und der sexuellen Erniedrigung entgehen kénnen. Repe-
tition lisst das Erlebte zu einem Mantra werden, das sich durch das Wechsel-
spiel mit den proleptischen Momenten der Erzihlung stirkt. Die Begegnung
mit der unbekannten Frau im Bus, die ihre Tochter aufgrund von sexueller
Gewalt zu frith verloren hat, ist so als eine Art Prophezeiung und Prolepse
fiir die Gesamterzihlung deutbar. Das Damoklesschwert der Vergewaltigung
inklusive Ansteckungspotenzial mit AIDS und der Gefahr einer ungewollten
Schwangerschaft schwebt bereits ab der ersten Episode iiber Sophia, verstirkt
durch Clifthanger, die sich itber mehrere Episoden erstrecken und auf das Er-
eignis hinsteuern. So steigern sich die gewaltvollen Einforderungen des Ho-
telmanagers, der Sophia immer wieder bedringt, bis er den Geschlechtsakt
schlieRlich gegen ihren Willen vollzieht, von Episode zu Episode.

Diese zeitbezogenen Erzihlstrategien eroffnen das Spannungsfeld, das
sich aus einem Ahnen und Mehrwissen auf Seite der Rezipient_innen und
einer Ahnungslosigkeit oder bewussten Ausblendung der Figuren auf der
anderen Seite ergibt. Es ist kaum die Frage, ob der Faden des Damokles-
schwertes reif’t, sondern wann und wie die Figur damit umgehen wird. Es
ist eine Held_innenreise, bei der die Hauptfigur ins offene Messer liuft,
sich selbst dekonstruiert, um anschliefRend noch einmal ganz von vorne zu
beginnen. Was sie erwirbt, sind Denk-, Orientierungs- und Handlungsmus-
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ter, die sich aus Korperwissen und -erfahrungen ergeben und nachhaltig
die Reise beeinflussen. Der Triumph besteht darin, die Herausforderung
eines dramatisch verinderten Lebens anzunehmen und innerhalb dieser
Koordinaten neue Wiinsche zu entwickeln. Anerkennung erhilt sie fir ihre
schlieRlich neu gewonnene Stirke, indem sie nicht die Riickreise antreten
muss, sondern das Zuhause — in Gestalt der Mutter — zu ihr kommt und
sie beim Aufbau eines neuen Lebens in der Stadt unterstiitzt (vgl. SH Ep. 12
05:00-08:00). Sophias Geschichte kann erneut beginnen, das Potenzial einer
weiteren Staffel ist gegeben. Die Held_innenreise wird im seriellen Modus
der Radio Soap Opera nicht zu einem einmaligen Abenteuer, sondern zu
einem sich immer wieder erneuernden Prozess des lebenslangen Lernens
mit vielen Triumen, Herausforderungen und Triumphen.

Auch fiir Johno, minnliche Hauptfigur der ersten Staffeln von You Me...
Now!, scheint der Umzug vom Land in die Stadt zunichst eine perspektiven-
reiche und freudvolle Zukunft zu bieten. Die riumliche Trennung von den
Eltern ist Teil eines wichtigen Loslésungsprozesses, den die Figur auf der Su-
che nach eigenen Identifikationsméglichkeiten durchliuft. Das Land wird re-
prasentiert durch die Farm der Eltern und die Eltern selbst. Johnos Held_in-
nenenreise verliuft jedoch nicht linear, vielmehr vernetzen verschiedene Be-
wegungsrichtungen Stadt- und Landleben in einem identititsstiftenden Zu-
sammenhang. Hier zeigt sich aufgrund der Linge der Erzihlzeit das Poten-
zial, den Held_innenreisetopos im seriellen Modus der Radio Soap Operas
viellogisch auszugestalten.

So greift der lindliche Raum zu Beginn tber die finanziellen Abhin-
gigkeiten der Eltern in einer kapitalistischen Lebenswelt in den stidtischen
Raum iiber. Johno muss das Gemiise seines Vaters bei Magnus auf dem Markt
verkaufen. Diese Strukturierung des Alltags passt nicht in die Lebenswelt,
wie Johno sie sich wiinscht und so scheitert er mehrfach dabei, um fiinf Uhr
morgens piinktlich zur Arbeit zu erscheinen. Als erste Bewihrungsprobe
auf dem Weg in die Eigenstindigkeit kiindigt Johno den Job, was jedoch
die Andersons, Johnos Eltern, dazu veranlasst, die Wohngemeinschaft ihres
Sohnes aufzusuchen. Bei diesem Treffen prallen unterschiedlichste Lebens-
anschauungen, Wertvorstellungen und Weltbilder aufeinander, die tiber die
Kontrastierung von Land und Stadt als Stillstand und Bewegung definiert
werden. Die Differenzen werden im elektroakustischen Raum dariiber ge-
schaffen, dass Johnos Eltern als einzige einen lindlichen neuseelindischen
Dialekt sprechen und sich durch eine verlangsamte Artikulation und In-
tonation aus festgelegter Schallquellenpositionierung ausdriicken. In der
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WG dagegen wird viel und schnell geredet, die Figuren sind aktiv und be-
stindig in Bewegung, was iiber verschiedene Schallquellenpositionierungen
und Lautstirkeabmischungen verdeutlicht wird. Die Eltern bleiben auf der
Schwelle und treten schlieflich den Riickzug an (vgl. YMN Ep. 7 00:18-03:31).

Nachdem jedoch die Beziehung mit Alice zunichst gescheitert scheint,
Johno die Universitit so sehr vernachlissigte, dass eine Teilnahme an den
Priifungen keine Méglichkeit mehr darstellt, und er sich auf eine gefihrli-
che Beziehung mit der dlteren Katherine Pattinson einlief}, die ihn mit einer
Schein-Schwangerschaft dauerhaft an sich binden will, wird das Land zu ei-
nem Fluchtort fiir Johno.

Die Bewahrungsproben der stidtischen Lebenswelt, die auch in You Me...
Now! durch eine Vielzahl an 6ffentlichen und privaten Schauplitzen darge-
stellt wird, iiberforderten den Helden zunichst. Der jugendlichen Figur wird
ein Mangel an Uberlebenswissen und Mentorat in den Intrigen des Grof3-
stadtdschungels vor Augen gefiihrt, der die Vergangenheit auf dem Land zu
einem idyllischen und behiiteten Ort stilisiert. Auf ihrer Dachterrasse sit-
zend, zeigt Johno seinen Mitbewohnern die Farm in der Ferne. Alle sonst wbli-
chen lauten Stadtgeriusche wie Verkehrslirm, Musik, Stimmen und Handys
werden ausgeblendet und nur das Rauschen des Windes und wenige kom-
mentierende extradiegetische Gitarrenklinge bilden eine emotionalisierende
Soundscape. Johno erklirt, dass er zuriickkehren wird (vgl. YMN Ep. 18 03:14-
04:57). Die Held_innenreise bewegt sich in Zirkeln und erst die Riickkehr
bringt das Mentorat in Form des eigenen Vaters, der unterstiitzt, dass sein
Sohn andere Wege geht, auch wenn die Denk-, Orientierungs- und Hand-
lungsmuster dahinter verworren scheinen (vgl. YMN Ep. 19 05:31-07:26). Johno
zieht es daraufhin zuriick in die Stadt. Er beendet die Beziehung mit Katheri-
ne Pattinson, die sich als seine personliche Gegnerin prisentiert, und verin-
dert die Reiserichtung. So ist es nicht der Weg tiber die Universitit, sondern
das erfolgreiche Musikmachen, das er begehrt.

Das Potenzial kreativer Lebenswege ist in beiden Serien im stidtischen
Raum verortet. Der Traum, erfolgreicher Musiker zu werden, ist ein bekann-
ter Topos in Coming-of-Age-Erzahlungen. Neben Johno, der iiber verschiede-
ne Begegnungen im Nachtleben einen Plattenvertrag fiir seine Band erreicht,
feiert auch Fally als Musiker in Shuga Triumphe. Die Relevanz des stadti-
schen Umfeldes zeigt sich hierbei in besonderem Mafie. Die Optionen steigen
mit der Dichte, GréfRe und Wertigkeit einer Stadt. In Shuga ist der stidti-
sche, kreative Lebensraum allerdings nach Geschlechterstrukturen hierarchi-
siert. Der Chronotopos der Held_innenreise beschrankt sich auf das alltig-
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liche Uberleben an einem Ort, in einer Zeit, in einer von mannlicher sexu-
eller Gewalt dominierten Welt. Sophias Kreativitit wird nicht nur von ihrer
finanziellen Lage beschrinkt, sondern auch von michtigen und gewaltvol-
len Strukturen durch die sie umgebenden Manner. Fally dagegen wird von all
seinen mannlichen Kollegen geférdert und er hat als Verbiindeten allen voran
seinen Freund Feruz, der ihn darin unterstiitzt, seinen Musikertraum zu le-
ben. In You Me... Now! ist auch eine kiinstlerische Heldinnenreise moglich. Der
chronotopische Raum ist nicht anhand von Geschlechterkoordinaten ausge-
richtet. So erhilt Alice am Ende ein Schreibstipendium und geht nach New
York. Durch die Moglichkeit des Weiterreisens eréffnet sich in der Serie auch
der Erzahlraum fir potenzielle Fortsetzungen.

Held_innenreisen als bestindiger Prozess werden in den Radio Soap Ope-
ras moglich, da die Held_innenreisestruktur in einen seriellen Fortsetzungs-
modus iitbersetzt wird, der sich zudem an der tiglichen Lebenswelt der Prot-
agonist_innen ausrichtet. Das Held_innenkostiim ist der Alltagslook dieses
Erzihlgewandes. Der Chronotopos der Held_innenreise in Shuga und You Me...
Now! stellt spezifische Erfahrungsriume junger Grof3stidter_innen dar und
zeigt die verschiedenen Herausforderungen, Wiinsche und Triumphe, die ei-
ne solche Reise mit sich bringt. Dabei wird vor allem eines in Frage gestellt
und das ist Geradlinigkeit. Held_innen, wie sie das alltigliche Leben her-
vorbringt, laufen nicht geradeaus, sondern in Schleifen, Zirkeln, Umwegen,
Riickschritten und ab und an in grofen Spriingen. Immer im Gepick: die
Macht- und Méglichkeitsstrukturen der sie umgebenden Lebenswelten.

4.2.2 Liebe und »other misunderstandings«: im Geflecht von Gefiihlen
und Gewalt

Laut dem Psychologen Joachim Bauer ist das menschliche Gehirn auf Zunei-
gung ausgerichtet, ein entscheidender Uberlebensvorteil der Gattung Mensch
(vgl. 23). Was das Phinomen Liebe tatsichlich ist, steht jedoch immer wieder
zur Debatte. »Was meinen wir, wenn wir von Liebe sprechen? Welche inne-
ren und dufleren Zustinde und gesellschaftlichen Normen sind mit diesem
Begriff verkniipft? Woher wissen wir itberhaupt, was Liebe ist?« fragt die Me-
dienwissenschaftlerin Ingrid Briick und konstatiert:

»Es ist Thnen gesagt wordens, lautet die kategorische Antwort des Sozio-
logen Peter Fuchs (1999). Es ist lhnen auch gezeigt worden, mdchte ich als
Medienwissenschaftlerin hinzufiigen. Liebesgeschichten—ob gedruckt, ver-
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tont, ins Bild gesetzt — bestimmen unsere Vorstellungen von Liebe ganz ent-
scheidend mit. Die mediale Darstellung von Liebe findetihren Niederschlag
wiederum in den soziokulturellen Ubereinkiinften und so fort: ein perma-
nenter Riickkopplungsprozess, bei dem unentscheidbar bleibt, was zuerst
da war, die Liebe oder die Liebesgeschichte.« (95)

Liebesgeschichten in allen medialen Umsetzungen verweisen auf die gesell-
schaftliche Relevanz des Themas. Gerade die Untersuchung der fiktionalen
Darstellung von romantisierter und sexualisierter Liebe kann eine Antwort
auf die Frage geben, ob wir zwar die Liebe nicht verstehen, dafiir aber deren
Geschichten. Liebe formt eines der zentralen Konzepte fir Handlungsmoti-
vationen und ist damit ein wichtiger Bestandteil von Zusammenleben und
zugleich Wissen iiber dieses Zusammenleben.

Radio Soap Operas leben praktisch vom Erzihlen iiber die Liebe. »Soap
People do very often love unwisely« (Edmondson und Rounds 91), verfolgen
jedoch hartnickig ihr Ziel, Liebe zu finden und Liebe zu leben. Shuga und You
Me... Now! verkniipfen Liebesgeschichten mit Machtkonstellationen als Denk-,
Orientierungs- und Handlungsmuster vor allem iiber die Kategorie Gender.
Aus diesen Netzen von Gefithlen und Gewalt wird im Folgenden der darun-
terliegende Bestand von (nicht-)reproduziertem Erfahrungs- und Erlebens-
wissen im Zusammenhang mit Liebeskonzepten freigelegt.

You Me... Now! startet mit einem Erzihlstrang, der im Genre einer klassi-
schen Romantic-Comedy angelegt ist. Eingebettet in Geschlechterstereotype
und heteronormative Liebeskonzepte reproduziert die Ereigniskette um Ali-
ce und Johno zunichst ein Verstindnis von romantischer Liebe, das auf Mir-
chenstrukturen basiert: Der Prinz rettet und erobert die kapriziése Prinzes-
sin. Die Beziehungen zwischen Lucille und Jarrod sowie Celeste und Magnus
folgen analogen Dynamiken. Diese Liebesgeschichten formulieren Gender-
positionen, die iiber erlernte und »gezeigte« kulturelle Verhaltensmuster de-
finiert werden, was sich an der Darstellung von Heiratsantrigen veranschau-
lichen lasst.

Nachdem Johno und Alice durch ein Jahr voller Fehler gegangen sind,
fithrt Johno Alice noch einmal zuriick nach Foreverland. Auf dem Weg finden
sie als Markierungen Teile seines zerrissenen T-Shirts, die Johno bei seinem
ersten Besuch nach Alices Autounfall dort platzierte. Durch diese Fundstiicke
rufen sie noch einmal ihr Kennenlernen und ihre bisherige Geschichte wach.
Alice betont, wie sehr sie ihn liebt und dass sie mit ihm fiir immer zusammen
sein mochte, und auch Johno spricht davon, wie kurz das Leben sein kann



https://doi.org/10.14361/9783839458600-015
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4 Harspielserien transmedial: zum Refashioning von Erz&hlverfahren

und wie viel Zeit sie mit Missverstindnissen vergeudet haben. Dadurch wird
bereits tiber den Text eine ernste und emotionale Stimmung erzeugt. Wih-
rend Alice spricht, wird durch den Einsatz von illustrierenden Wellengeriu-
schen das szenische Setting untermalt. Als Johno beginnt, seine Gefithle aus-
zudriicken, l8st sich die Szenerie im elektroakustisch erfahrbaren Raum auf.
Die Hintergrundgeriusche verschwinden und extradiegetische Musik iitber-
nimmt die Gestaltung der Soundscape (vgl. YMN Ep. 38 02:57-06:30). Dieser
musikalische Einsatz ist im Gesamtzusammenhang der Serie von besonderer
Bedeutung, da es sich um den ersten Erzihlmoment handelt, der auf die-
se Strategie zuriickgreift. Johnos Emotionalitit und Bindungsbereitschaft in
deren Konsequenz er den Heiratsantrag formuliert, wird besonders hervor-
gehoben. Alice fungiert fiir Rezipient_innen als Mauerschauerin, da sie die
Bildlichkeit der Szenerie beschreibt und erwihnt, dass Johno vor ihr auf die
Knie gegangen ist. Die Zeichensysteme formulieren zusammen einen Ein-
druck von Abschluss der Handlungskette. Ein Lebensziel ist erreicht, das bei-
de in ihren Geschlechterrollen durch das Erfilllen einer heterosexuellen Norm
festigt.

Jarrods Antrag an Lucille bedient ebenfalls dieses romantisierte Denk-,
Orientierungs- und Handlungsmuster. Nach einer grofieren Krise in der Be-
ziehung, aus der er lernt, wie bedeutend Lucille fiir sein Leben ist, richtet
er die Tanzfliche der Dagobah her und iiberrascht sie mit einem Candle-
Light-Dinner. Lucille fungiert ebenfalls als Kommentatorin und ermoglicht
die Imaginierung des auf die Knie fallenden Jarrods. Der affizierende Mo-
ment wird vor allem iiber trinenerstickte Stimmen und den intradiegetisch
laufenden Popsong evoziert (vgl. YMN Ep. 123 05:07-08:23). Nach einem dhn-
lichen Muster macht auch Magnus Celeste einen Heiratsantrag, indem er sie
mit einem Candle-Light-Dinner unerwartet im Alltag iiberrascht. Celeste be-
schreibt ebenfalls ein Bild von Magnus, wobei mit Situationskomik gespielt
wird, da Magnus aufgrund seines Alters den Kniefall nicht mehr der Konven-
tion entsprechend ausfithren kann (vgl. YMN Ep. 48 04:30-06:41).

Das Brechen minnlicher Stimmen aufgrund von Emotionalitit ist an die-
se in den jeweiligen Handlungsstringen einmaligen Ereignisse gebunden und
wird nur fir die Heiratsantrige erzihlstrategisch eingesetzt. Die Heiratsan-
trage symbolisieren so einen wichtigen Moment vor allem fir die mannlichen
Figuren. Es findet eine Grenziiberschreitung in eine sich 6ffnende Emotiona-
lit4t statt. Das Stottern und Brechen der Stimme signalisiert das Risikoemp-
finden aufierhalb eines sonst sicheren Terrains. Die weiblichen Figuren geben
mit jhrem Ja einen Riickhalt, der dann wiederum in produktive Energien au-
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3erhalb der Paarbeziehung tibersetzt wird. So startet beispielsweise Magnus
relativ kurz nach der Hochzeit seine Karriere als Politiker, die Celeste in den
Hintergrund riicken l4sst.

Kulturelle und konventionelle Rituale im Bereich der Liebe werden zu-
nichst vor allem reproduziert und zeigen die Sicherheits- und Machtverhalt-
nisse, die aus klaren Rollenverteilungen entstehen konnen. Der serielle Modus
und das bestindige Fortlaufen des Lebens in den Radio Soap Operas ermog-
lichen und fordern in You Me... Now! jedoch, diese Liebesgeschichten weiter-
zuerzihlen und um weitere Perspektiven zu erginzen. Die Verdeckung der
Wiederholung durch eine Variation an der Oberfliche, wie beispielsweise an-
deren Figuren, die aber einem gleichen Handlungsschema folgen, reicht nicht
mehr aus, um dem Leben und einem seriellen Modus gerecht zu werden. Die
Serie lernt also, sich selbst im Laufe des Erzihlens neu auszurichten und iiber
das Ziel einer traditionellen Romantic-Comedy bzw. Dramedy hinauszulau-
fen. Es findet eine Verschiebung durch neue oder itbergelagerte semantische
Bedeutungen statt.

So wird das »happily ever after« kontinuierlich dekonstruiert. Johno und
Alice entscheiden sich zunichst gegen die tatsichliche Umsetzung ihrer
Hochzeit, die von einem Traum zu einem aufwindigen und organisatori-
schen Albtraum mutiert. Das Liebeskonzept und die Paarbeziehung haben
dessen ungeachtet Bestand. Als Johno jedoch stirbt, verliert Alice einen Teil
ihrer identitiren Verankerung als Partnerin und kiinftige Frau von Johno
in einer zweigeschlechtlichen heteronormativen Lebensverbindung. Sie ver-
sucht, diesen Verlust zu kompensieren, indem sie auch in den nachfolgenden
Beziehungen zu Rhys und Joel einem etablierten Frauenbild folgt, das sie als
hilflose Prinzessin positioniert. Der Prinz muss sie retten und ihr Halt geben.
Rhys will ihre Seele beruhigen und Joel rettet sie in einer gewagten Aktion
mit seinem Motorrad aus dessen Fingen (vgl. YMN Ep. 76 04:26-07:11).

Fur Alice gibt es zunichst keine andere Perspektive, als ihr Lebensgliick
immer wieder entlang heteronormativer Geschlechtermuster und Liebess-
konzepte zu suchen. Ein mehrfaches Scheitern bricht schlieRlich das Modell
auf. In der homosexuellen Beziehung zu Wendy itbernimmt Alice den aktiven
Part und versucht, die Bindung zu intensivieren:

»Alice: | like you and | wanna be with you.

Wendy: But | am going to leave. We have enough time left to have some fun
together. | don’t want us to waste it worrying about the future. I'm not here
to fix you Alice. You know that, right?
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Alice: Yeah, | know. Let’s just go back to yours, okay? | just wanna be close to
you.« (YMN Ep. 116 02:10-02:35)

Wendy betont mehrfach ihren Eindruck, dass Alice sie nur als sexuelles Aben-
teuer nutzt, um eine neue Selbstdefinition als Frau ohne minnlichen Gegen-
part zu finden. Der Handlungsstrang um Alice dekonstruiert schlieRlich Liebe
als Lebensziel auf allen Geschlechterebenen, als sie alle Beziehungen hinter
sich ldsst und allein mit ihrem Schreibstipendium nach New York geht.

Auch Jarrod und Lucille reformulieren das »happily ever after«, indem
sie von einer personlichen Ebene abstrahieren und Liebeskonzepte im po-
litischen Diskurs positionieren. So wird die Abstimmung tiber die gleichge-
schlechtliche Ehe im neuseeldndischen Parlament in die Handlungskette ein-
gepflegt. Als das Gesetz in der Fiktion scheitert, entscheiden sich Jarrod und
Lucille aus Solidaritit gegen die Ehe und fiir eine Civil Union. Die Serie be-
zieht tiber das Erzihlen verschiedener homosexueller Beziehungen und das
Darstellen queerer Personen, wie Gavin sich selbst bezeichnet (YMN Ep. 152
03:05-03:10), Position fiir eine Beweglichkeit in Bezug auf Liebeskonzepte und
Liebeswissen. Und auch hier lernt die Serie aus den eigenen Erzihlstrategi-
en, die eine sukzessive Steigerung der Ereignishaftigkeit in Hinblick auf ver-
schiedene thematische Ausrichtungen erfordert und damit zur Perspektiver-
weiterung beitrigt. Dazu gehort auch die Darstellung homosexueller Liebe.

Mit Gavins Figur beginnt die Darstellung von homosexuellen Minnern
zunichst sehr stereotyp. Es wird eine Aussprache bedient, die im elektro-
akustisch erfahrbaren Raum aufgrund etablierter Klischees Hinweise auf ei-
ne mogliche homosexuelle Orientierung liefert (vgl. YMN Ep. 5 01:39-04:23).
So erforschen, vom Wortschatz abgesehen, Soziolinguist_innen auch immer
wieder die Aussprache homosexueller Midnner:

»Dabei wollen sie festgestellt haben, dass etwa die Laute >p, >t¢, k< und >n¢
Uberdurchschnittlich behaucht werden, so als wiirde man dem Buchstaben
noch einen kleinen Luftstofs am Ende nachschieben. Dadurch wirkt die Spra-
che geschwollen und leicht ndselnd. Ebenso wiirden Schwule das >s< langer
und hoher aussprechen. Damit dhnelt ihre Aussprache der von Frauen. Das
Problematische an diesen Untersuchungen: Hiufig wurden Testpersonen
gewihlt, die dem schwulen Klischee entsprachen, damit ilberhaupt Auffal-
ligkeiten in der Aussprache feststellbar waren. AuRerdem dienten oft Frauen
als Vergleichstypen statt heterosexueller Manner. Schwule sprechen genau-
so wenig schwul wie Heterosexuelle heterosexuell sprechen. Alle anderen
Feststellungen bergen nur die Gefahr, Unterschiede zwischen homo- und he-

203


https://doi.org/10.14361/9783839458600-015
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

204

Auditives Erzahlen

terosexuellen Menschen zu konstruieren und sie als Grund fiir Diskriminie-
rung zu missbrauchen.« (Steinborn)

Gavin spricht mit dieser gepressten und verstellten Stimme durch die Nase.
Dass der Sprecher explizit seine Stimme verstellt, wird deutlich, da er auch
weitere Nebenrollen tibernimmt, wie zum Beispiel die Figur des Guy, eines
Politik-Kollegen von Magnus, und in dieser Rolle ohne besondere Intonati-
on auftritt (vgl. YMN Ep. 60 01:00-02:30)'¢. Gavins Themen sind zunichst
vor allem Kleidungsstile und Celebrities; dariiber hinaus schreibt er sich in
kulturell-konventionell weibliche Rollen ein. So ernennt er sich beispielswei-
se zur head bridesmaid und organisiert Lucilles und Jarrods Civil Union (vgl.
YMN Ep. 142 01:02-03:02). Auch die Gruppenkonstellation positioniert ihn als
Teil des weiblichen Raums, der damit jedoch zugleich subversiv aufgebrochen
wird. Johno, Jarrod und Terry stehen Alice, Lucille und Gavin gegeniiber. Da
Alice und Johno sowie Lucille und Jarrod ein Paar werden, wird durch Gavins
Gender- und sexuelle Positionierung eine weitere heteronormative Beziehung
unterlaufen.

Die klischeehafte Darstellung homosexueller Figuren wird im Laufe der
Serie schliefilich auch aufgebrochen und thematisiert, als Gavins Partner Max
eingefithrt wird, der weder stimmlich noch thematisch als offensichtlich ho-
mosexuell konstruiert wird. Ebenso ist Chris als Ex-Partner von Max durch
keinerlei Stimmverstellung markiert. Uber diese Beziehung dndert auch Ga-
vin seine zunichst von heteronormativen Gesellschaftsbildern geprigte Per-
spektive, was erneut am Konzept der Ehe und des Heiratsantrages verdeut-
licht werden kann. Gavin, der als der stereotyp weibliche Part der Liebesbe-
ziehung inszeniert ist, macht Max einen Antrag.

Auf Motuwero-Island in einer Hohle wird ein romantisches Setting eta-
bliert und zugleich als heteronormative Hollywood Romantic-Comedy um-
geschrieben. Gavin greift in seinem Antrag auf genau diese Erzihlformate
zuriick und konstatiert, dass nicht Alice und Johno oder Alice und Joel oder
Lucille und Jarrod die grof3e Liebe aus Filmen und Fernsehen leben, sondern
er und Max (vgl. YMN Ep. 168 06:04-07:48). Dass dies aber ein kontinuierliches
Anarbeiten gegen einen hartnickigen Bestand von Denk-, Orientierungs- und
Handlungsmustern bedeutet, zeigt sich an den Referenzen auf kulturelle Er-

16  Diese Form der Stimmverstellung kénnte analog zum Racevoicing als Gendervoicing
beschrieben werden.
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zihlnormen und an den Auswirkungen von Gavins und Max Liebesbeziehung
auf das Leben von Anya.

Mit der Trennung zerbricht nicht nur Anyas idealisierte Lebenswelt, son-
dern auch ihre Personlichkeit, da sie sich ihrer Identitit als Frau beraubt fithlt
und sich, nach Orientierung und Halt sehnend, einem religiésen Kult an-
schlieft. Sie definiert sich vor allem iiber ihre Rolle als Mutter und so wird
der Kampf um das Sorgerecht zu einem Kampf um ihr Frausein. Fiir Max und
Gavins Beziehung, deren sexuelle Orientierung und damit ihre Reprisenta-
tion von Ménnlichkeit und Liebe empfindet sie korperlichen Ekel, von dem
sie sich mit Hilfe des religiosen Kultes reinigt. Anyas Trauma wird in der Fi-
gur einer Hysterikerin inszeniert'. Thre Stimme ist stets in sich steigerndem
Aufruhr zu héren bis zur Eskalation, als sie im Krankenhaus liegt und mit
tiefer, briichiger Stimme schreit.

»Anya: | am thinking straight. | am fasting. | am fresh, cleansed. | can see the
light. Light shine on me!

Max: Look, there is something | came to talk to you about, but | am not sure
if this is the right time.

Anya: If you got something to say Max, just say it.

Max: Fine. Gavin and | are going to take care of Sam.

Anya: What?

Max: From now on, he lives with us. When you're better, you can contact me.
Dumpfe Hintergrundmusik setzt ein.

Anya (schreiend und stéhnend): He is my son. He is mine and | make the
decisions for him. You can’t throw your laywerness around here. You can't.
Max: Hey, calm down. Doc, what have | done to her?

Anya: | am cleansed. | can see the light. He is my son, you're not going to take
him away from me. Get him out, out, out. | can see the light shine on me.«
(YMN Ep. 79 01:30-02:19)

Anyas elektroakustischer Ausdrucksraum wird kontrastiert von Max und dem
betreuenden Arzt, beide sprechen betont leise und formell. Anyas Zustand
spielt fir sie kaum eine Rolle, vielmehr wird die Gefahr, die sie fiir ihre Um-
welt und Sam darstellt, betont. Minnlich reprisentierte Rationalitit iiber-

17 Die Hysterie galt noch Ende des 19. Jahrhunderts nicht nur als allgegenwirtige Krank-
heit, sondern mehr noch, als die Frauenkrankheit schlechthin, die naturlich auch in
die zeitgendssische Literatur Eingang fand und dabei einen Rollentypus schuf, der bis
heute nachwirkt (vgl. Lochel).
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schreibt die an die weibliche Figur gebundene Emotionalitit. Die Nichtbe-
achtung ihrer traumatisierenden Erfahrung durch die Dekonstruktion eines
nachhaltig wirkenden Liebeskonzepts fithrt schlieflich dazu, dass Anya, in
ihrer Situation gefangen, einen Mord begeht.

Genderpositionen werden insgesamt vor allem wber sexuelle Beziehun-
gen und sexuelle Orientierungen verhandelt. You Me... Now! stellt im Lernen
aus den eigenen Erzihlverfahren durch den fortlaufenden Modus der Seria-
litit eine Metanarrativitit und Selbstreflexivitit dar, um zu viellogischen Er-
eignissen zu gelangen. Daraus entsteht eine differenzierte Gesellschaft mit
unterschiedlichen Sichtweisen und Lebensmodellen. Aus den persénlichen
Lebenserfahrungen der Figuren lisst sich ein Bestand an Wissensstrukturen
abstrahieren, der auf eine politische Ebene transferiert werden kann. Insti-
tutionelle Verinderungen werden erleichtert durch einen medial breit auf-
gestellten Diskurs. Dazu gehort das Erzdhlen vielschichtiger Liebeskonzepte,
denn es zeigt sich, dass Lieben auf gesellschaftlicher Ebene immer noch am
einfachsten ist, wenn den kulturell gelernten heteronormativen Mustern ge-
folgt wird. Deren Aufbrechen ist mit Kraftaufwand und identitiren Krisen fir
die Figuren verbunden. Dass Weltbilder nur zu verindern sind, wenn transge-
nerationell zusammengearbeitet wird, zeigt sich auch an diesem Diskurs. So
ist Magnus als Vertreter einer dlteren und traditionell ausgerichteten Genera-
tion, der auf politischer Ebene Entscheidungstriger und Machtperson ist, auf
das Lebenswissen und die Erfahrungen von Max und Gavin angewiesen, um
seine eigene Perspektive iiberhaupt als nur eine von vielen Perspektiven zu
verorten und zu verstehen. Fiktionale Liebesgeschichten konnen Politik und
Gesellschaft zeigen, was Liebe sein kann, und damit in einen Dialog iber
Konventionen und Verinderungen treten.

Eine Herausforderung, der sich auch Shuga gegeniibersieht. Heterosexua-
litit ist bislang die einzig reprisentierte Norm:

»Maybe the trickiest sexual issue remains homosexuality. »Gayc«is still a term
of abuse in Kenya and is punishable by law. Kenyan president Kibaki was
probably taking a relatively mild stance when he once said about gays: >Ev-
ery village has a village fool« In other words: ignore them. Ndeda advocates
more liberal values: -Don’t neglect gays. There are many more of them in
Nairobi than some of us would like to know.« (theafricanists.info/shuga-
may-shock/)

So zeigen sich im Rahmen politischer Grenzen auch die Grenzen der fiktiona-
len Freiheit. Der revolutionire Erzihlstil Shugas muss seine Sprengkraft ge-
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zielt und nachhaltig einsetzen, um nicht der Zensur zum Opfer zu fallen. Das
Beziehungsgeflecht von méinnlichen und weiblichen Figuren ist in einem di-
chotomischen Verhiltnis von produktiver und destruktiver Polarisierung ein-
gespielt.

Sophia kommt als Protagonistin voller Lebenserwartungen in die Stadt.
Die destruktiven Energien, die in Shuga an das minnliche Figurenpersonal
gebunden sind, zerstéren jedoch ihr Liebeskonzept und damit ihr Weltbild.
So bildet das Machtsystem einer gewaltvollen und kriminellen Parallelwelt
das Koordinatensystem fiir die meisten minnlichen Figuren. Sowohl Sophias
als auch Fallys Vorgesetzte gewinnen als Figuren kaum Kontur — Fallys Chef
ist sogar immer nur Objekt der Aurikularisierung und tritt als Person selbst
gar nicht auf - und haben doch die Schicksalsfiden und Ereignisketten in der
Hand. Beide werden als korrupt und gewalttitig charakterisiert und interes-
sieren sich weder fir Vergangenheit noch Zukunft, fungieren so weder als
Wissensvermittler noch als Archiv. Es sind Figuren, die Liebe, Gefiihle und
das Leben ersticken. Fally droht durch das Netz an Korruption, das in sei-
nem Arbeitsumfeld dominiert, das Gefingnis, und Sophia wird vergewaltigt.
Sophias Vorgesetzter wird im elektroakustischen Raum nur als ein von Trie-
ben gesteuerter Egoist erfahrbar, dessen stimmliche Reprisentation anima-
lische Elemente aufgreift. Er wird von der tiefsten Minnerstimme gespro-
chen, in einer monotonen und langsamen Dynamik. Ein eher geringer Rede-
anteil ohne wichtige Aussagen wird paraverbalen Elementen untergeordnet.
So schwingt stets ein drohender Beiklang mit, der durch eine deutliche Abmi-
schung ohne verwischende Hintergrundgeriusche betont wird. Die nonver-
balen Elemente wie dumpfes Lachen und Stéhnen lassen einer intellektuellen
Reflexionsfihigkeit, die an Sprache gebunden ist, keinen Raum (vgl. SH Ep.
3 01:16-03:40).

Liebe ist als Konzept fiir Handlungsmotivationen nicht vorhanden und
wird Sexualitit und eben auch gewaltvoller Sexualitit untergeordnet. Es ent-
stehen keine Beziehungen zwischen diesen Figuren, sondern nur kurze mar-
kierende Kontakte.

Dass die Figuren kaum ausformuliert werden, sondern eher als macht-
volle Konturen im Hintergrund erscheinen, ist bezeichnend dafir, dass es
sich weniger um Individuen als um Konzepte von Minnlichkeit und Macht
handelt. Fiir Sophia gibt es keinen Grund zu feiern, als sie von ihrer Kolle-
gin Sharon erfihrt, dass der Hotelmanager nach der Vergewaltigung ins Ge-
fingnis musste, denn der nichste Manager mit den gleichen Eigenschaften
und Lebensvorstellungen wartet schon auf den Posten. Auch die Gerichtsver-
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handlung bekommt keinen szenischen Anteil an der Diegese, sondern wird
nur beiliufig erwidhnt. Das Wegsperren eines einzelnen Individuums, so das
fatale Ergebnis, hat keine Auswirkungen auf die strukturell untergeordnete
Lebenswelt der Frauen, deren personliches Leben und Lieben nachhaltig be-
einflusst bleibt:

»Sharon: Hey Sophia, you should be pleased. You took a stand. Come on, it’s
a victory for you, for us, for women.

Sophia: Good.

Sharon: Why so down?

Sophia: He still got me in the end. He really got me.« (SH Ep. 10 05:05-05:22)

Psychische Verletzungen werden indes nicht vertieft behandelt, denn es
gibt kaum Kapazititen, diese als Krankheit anzuerkennen. Die Vergewalti-
gung von Sophia, das daraus resultierende Trauma und die Zerstorung ihrer
Liebes- und Lebensfihigkeit zeigen sich in ihrer Apathie. Die Stimme ist leise
und niedergeschlagen, nimmt kaum noch den elektroakustisch erfahrbaren
Raum ein und hat jegliche Moduswechsel verloren. Einsilbige Antworten in
derselben Intonation fokussieren das Zerbrochene und die Scherben ihres
Weltbildes. Diese werden jedoch nicht anerkannt, sondern als ein Aspekt
des Lebens angesehen, mit dem umgegangen und der iberwunden werden
muss. Auch Aminas Ratschlige gehen vor allem dahin, dass Sophia stark
sein muss und dass »a baby always good news« ist, egal ob es aus einer Ver-
gewaltigung oder dem Liebesakt mit Fally stammt (SH Ep. 10 02:28-02:32).
Auch die anderen Frauen wie Sharon haben wenig Mitleid mit Sophia, da
dergleichen geschlechtliche Unterdriickung zu ihrem eigenen Alltag gehort
und die damit einhergehenden psychischen Probleme und Schidigungen
nicht als erwihnenswert gelten. Sophia, die sich beschmutzt und markiert
fihlt, wird von den anderen Figuren als unmarkiert im Bereich des Diffe-
renzkriteriums Health wahrgenommen. Hieran zeigt sich ein Weltbild, das
von einer gewaltvollen Perspektive auf Frauen und Sexualitit gepragt ist.
Frauenfiguren, die an dieser Lebenswelt partizipieren, werden nur als se-
xuelle Partnerinnen beziehungsweise Objekte inszeniert. Sex und Geschlecht
ist geschiftlich und verkiuflich. Dies zeigt sich zum Beispiel an einer soge-
nannten Sugar Mummy und ihrer Tochter, die beide ein Verhiltnis mit Ka-
ris haben, bei dem es eigentlich nur um sexuelle Machtspiele und Geld geht.
Oder Sharon, die mit Sophia im Hotel arbeitet und es genauso wie viele ande-
re Frauen dort akzeptiert, ihren Korper fiir ihren Job und fiir materielle Dinge
wie Handys und Computer herzugeben. Sharon empfindet Sophia zunichst



https://doi.org/10.14361/9783839458600-015
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4 Harspielserien transmedial: zum Refashioning von Erz&hlverfahren

auch als Bedrohung, weil sie nicht widerstandslos in diesem etablierten Sys-
tem mitmachen will und andere moralische Vorstellungen von einem guten
Leben und der Liebe hat. Wissen, das in diesem Kontext weitergegeben wird,
ist Uberlebenswissen, wie beispielsweise die schlichte Anweisung, immer ein
Kondom zu benutzen (vgl. SH Ep. 3 05:14-05:43). Diese Frauenfiguren sind den
dominanten gewalttitigen Midnnerwelten angepasst und leben dieses System
weiter. So hat auch Sharon sich eine gewaltvolle Kommunikation angewohnt
und spricht in einem dhnlich herrischen Tonfall mit Sophia und den anderen
ihr unterstellten Frauen. Auch sie ist weder vergangenheits- noch zukunfts-
orientiert, sondern einem gegenwirtigen Materialismus verhaftet, der durch
die Regeln einer mannlich dominierten Welt bestimmt wird. Manner als Re-
gelmacher werden auch durch Sophias Vater reprisentiert. Er wird als Ober-
haupt der Familie gesehen und hat Entscheidungsmacht iiber die Lebenswege
seiner Tochter. Als Sophia sich ihm trotzdem entzieht, lsst er sie allein, und
nur die Mutter versucht, die Verbindung zu ihrer Tochter iitber Telefon und
Briefe aufrecht zu erhalten.

Fally ist die einzige Mannerfigur in dieser Erzihlwelt, die aus dem Mus-
ter fillt. Er wird vor allem von den Frauen in der Konsequenz stets als »good
man« bezeichnet (vgl. u.a. SH Ep. 4 06:58-08:13, Ep. 10 01:00-02:18). Fally
bleibt auch durch seine Berufswahl als Musiker stets in einem Dazwischen
und wird von Feruz weitestgehend vor der Korruption beschiitzt. So leitet er
seine produktiven Energien in Kreativitit um. Seine Figur ist mit den besten
Voraussetzungen fiir ein gutes Leben und Lieben versehen. Er ist als Mann
frei von sexueller Unterdriickung, da diese hier nur heterosexuell von minn-
lich auf weiblich verliuft, und kann sich so als einzige Figur ausleben und
seinem Traum und seiner Idealvorstellung hingeben. Obwohl also Mannlich-
keit mit Destruktivitit konnotiert ist, ist es am Ende doch auch wiederum
nur der minnlichen Figur méglich, das destruktive Moment subversiv zu un-
terlaufen und es in kreatives Potenzial zu verwandeln.

Sophia konstatiert dies und stellt fest: »In fact, you make me sick, Fally. In
fact, nobody is ever going to hate you and wants to hurt you like that man did
to me« (SH Ep. 11 02:40-02:57). Nur eine kurze Phase des Gliicks ist Fally und
Sophia vergénnt. So wird beispielsweise erzihlt, wie sie sich auf HIV testen
lassen, um in ihrer Partnerschaft ungeschiitzten Geschlechtsverkehr haben
zu kénnen. Fally und Sophia befinden sich im Gesundheitszentrum, haben
sich testen lassen und warten auf das Ergebnis (vgl. SH Ep. 5 05:52-08:09). Die
Wartezeit wird ausgestellt und nicht wie hiufig iiblich durch extradiegetische
Musik oder harte Schnitte iibergangen. So entsteht Raum, beide Ergebnis-
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moglichkeiten durchzuspielen und ihre Gefiihle fiir einander zum Ausdruck
zu bringen. Es ist eine sehr intime Szene, die durch das elektroakustische
Moment der puren Stimmen als Soundmarker ohne Hintergrundgeriusche
erzeugt wird. Die fliisternden Stimmen der beiden im Warteraum sind nah
am Mikrofon und so abgemischt, dass der Eindruck des Belauschens entsteht.
Als die Krankenschwester kommt und mitteilt, dass sie die Testergebnisse
hat, bricht die Erzihlung ab. Damit wird ein klassischer, gefahrensituativer
Clifthangermoment inszeniert. Gesundheit und Krankheit eréffnen sich als
dichotomische Pole, die iiber Sinn und Nicht-Sinn ihrer Liebe entscheiden.
So feiern Fally und Sophia als Aufldsung zu Beginn der nichsten Folge ihren
Status als HIV-negativ mit ungeschiitztem Geschlechtsverkehr, dem Liebes-
akt, der itberhaupt erst Leben erméglicht (vgl. SH Ep. 6 00:45-02.:13).

Doch die Unméglichkeit zusammen zu bleiben, bricht sich bald Bahn. Das
Ungleichgewicht in der Lebensrealitit zwischen Minnern und Frauen ist so
grof}, dass kaum eine Liebesgeschichte erzihlt werden kann, und es stellt sich
die Frage, ob Shuga iiberhaupt von der Liebe erzihlt oder ob hier nicht eine
Welt ausgestellt wird, in der die Liebe sagt: es ist Unsinn, Ungliick, Schmerz,
aussichtslos, licherlich, leichtsinnig und unmoglich (vgl. Fried).

4.2.3 Freundschaft: von Peer Groups und Peer Pressure

Freundschaft ist nicht nur eine bis heute omniprisente soziale Bindungsform
und damit ein Reservoir an Wissen iiber Zusammenleben, sie inspiriert auch
als »Steckenpferd der Romanschreiber« (Kant 334). So ist Freundschaft ein
zentrales und nahezu unerschoépfliches Thema in der Welt der Fiktion und
aufgrund seiner Vieldeutigkeit auf keinen gemeinsamen Nenner zu bringen:
In der klassischen, kanonisierten Literatur reicht der moralische und drama-
turgische Spannungsbogen von hochster sittlicher Vollkommenbheit iiber eitle
Selbstsucht bis hin zum tédlichen Verrat am Freund oder der Freundin. Die-
se traditionsreichen Reprisentationen erdffnen Formen und Funktionen von
Freundschaft, die in der Welt der vielen Modernen nicht mehr ohne weiteres
aktualisierbar sind (vgl. Vedder). Es braucht immer wieder kontextspezifische
Vorstellungen von jener Praxis, die so viele Menschen als eines der héchsten
Giiter und eine der schonsten Erfahrungen des Lebens bezeichnen.

Gerade fiir Menschen in Schwellenphasen, wie sie der Ubergang zwischen
Kindheit und Erwachsenenalter darstellt, formen sich aus Freundschaften
Bestinde von Denk-, Orientierungs- und Handlungsmustern, die Weltbil-
der nachhaltig prigen. Dazu gehért die existentielle und essenzielle Frage,
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wer gehort dazu und wer nicht? Peer Groups umfassen ein spezifisches Sozi-
algefiige und basieren auf der Beobachtung, dass besonders im Jugendalter
die Orientierung der Individuen an Gruppenstandards stirker an Menschen
dhnlichen Alters und aus einer dhnlichen sozialen Szene ausgerichtet ist als
an den eigenen Eltern und dass die Perspektiven eines Menschen hiufig von
den Menschen der unmittelbaren Umgebung geprigt werden. Diese Ausrich-
tung kann in Formen von Peer Pressure miinden, eine Anpassung an Verhal-
tensnormen aufgrund von Konformitatsdruck, ausgeldst durch den Wunsch
nach Gruppenzugehorigkeit (vgl. Noack). In You Me... Now! und Shuga stellen
Freundschaften die Basis der Beziehungsgeflechte dar. Die Frage nach Ein-
und Ausschluss wird jedoch entlang zweier grundsitzlich verschiedener Dif-
ferenzkategorien beantwortet. So schiebt sich bei You Me... Now! als Markie-
rung Race in den Vordergrund wihrend es Health in Shuga ist.

Race als Differenzkategorie etabliert sich in einem Spannungsfeld zwi-
schen den elektroakustischen Erzihlanteilen und den audiovisuellen Elemen-
ten der transmedialen Storyworlds. So kann allein iiber die Darstellung eines
kenianischen oder neuseelindisch akzentuierten Englisch im auditiven Mo-
dus keine definitive Aussage iiber eine Positionierung getroffen werden. Dass
es sich bei Shuga um eine Darstellung schwarzer Lebenserfahrungen und bei
You Me... Now! um die Perspektiven aus einer weiflen neuseelindischen Mehr-
heitsgesellschaft handelt, wird erst iiber die Visualisierung der Figuren, bei-
spielsweise in den Vlogeintrigen, verdeutlicht. Im Falle von Shuga werden
zwar in der TV-Serie nicht dieselben Figuren aufgerufen, die auch in der Ra-
dio Soap Opera aktiv sind, aber es handelt sich um eine geteilte Lebenswelt.
Die Merkmale, die sich iiber den elektroakustischen Anteil von Stimme und
Sprache im Sinne einer implizit-figuralen Charakterisierung durch Soziolekt,
Idiolekt und Dialekt ausdriicken, unterstiitzen dabei die Etablierung von wei-
testgehend homogenen Peer Groups. In You Me... Now! treten lediglich zwei
Nebenfiguren auf, die nicht der neuseelindischen weifSen Mehrheitsgesell-
schaft zugeordnet werden. Zum einen ist dies der Verleger von PukaPuka-
Books, Widamu, der sich der Maori-Gesellschaft zugehorig sieht, und zum
anderen Katarzyna, die Terry iiber das Internet kennenlernt und aus Russ-
land stammt.

Im Falle von Katarzyna kommt die ausgearbeitete Strategie des Racevoi-
cings zum Einsatz. Gepaart mit weiteren Erzihlverfahren, wird sie zu einer
Fremden und kulturell Anderen stilisiert, die aus der Peer Group ausgeschlos-
senwird, dem Peer Pressure nicht Stand hilt und schliefilich verletzt das Land
wieder verldsst. Da Katarzynas Sprecherin noch in weiteren kleineren Neben-
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rollen, unter anderem einer Krankenschwester (vgl. YMN Ep. 58 01:07-01:26),
auftritt und hierbei im Soziolekt mit den anderen Figuren iibereinstimmt,
wird explizit fiir Katarzynas Figur mit stimmlicher Verfremdung gearbeitet.
Als Katarzyna spricht sie ein gebrochenes Englisch mit einer abweichenden
Grammatik und einem harten Akzent. Hinzu kommt, dass sie zunichst von
der Gruppe nur als stereotypisierte Russin wahrgenommen wird, die tiber
einen Mann mit Geld den Weg in den Westen sucht. Sie wird zu einer fremd-
definierten Figur, was auch daran deutlich wird, dass Terry beschliefit, sie
Kat zu nennen, da er ihren Namen nicht aussprechen kann (vgl. YMN Ep.
29 07:32-08:38). Gleichzeitig wird mit ihr trainiert, Aotearoa zu artikulieren,
den Maori-Namen fir Neuseeland, damit sie sich auf den Besuch bei Terry
vorbereiten kann. Terry iibt so lange mit Katarzyna, bis sie das ihr fremde
Wort beherrscht (vgl. YMN Ep. 35 03:18-06:24). Das Machtgefille zwischen
»the West and the Rest« wird iiber diese Aushandlung von Normativitit und
Anpassung in der personlichen Welt der Peers erneut fortgeschrieben.

Das Zusammentreffen in einem Restaurant zwischen Katarzyna und Ter-
rys Freund_innen ist als Clash of Cultures inszeniert (vgl. Huntington), in dem
ein wechselseitiger Perspektivwechsel nicht stattfindet und die Bestinde von
Denk-, Orientierungs- und Handlungsmustern ohne Empathie und Reflexi-
on aneinander abprallen. Gavin und Lucille stellen die Strategie des Racevoi-
cings intradiegetisch aus, indem sie Katarzynas Sprechweise nachiffen und
sich tiber sie lustig machen. Johno und Alice bemithen eine oberflichliche
Neutralitit mit der Metapher, dass man nicht jedes Buch nach seinem Cover
beurteilen kann, und dem eher unspezifischen Erwihnen von einem »cultu-
ral thing« (vgl. YMN Ep. 39 03:43-06:12). Bereits der Episodentitel »Russian
Corvetteski« provoziert ein Wortspiel, das auf itbergeordneter Erzihlebene
wertend ist und ein Machtgefille etabliert, da Katarzyna mit einem schnel-
len und »heifden« Auto verglichen und damit objektiviert wird. Katarzyna ist
die einzige Figur, die in der Diegese aktiv nationale und ethnische Grenzen
iberschreitet und der Peer Group Kontakt zu weiteren kulturellen Lebenskon-
texten ermoglicht. Sie wird jedoch zu einer Projektionsfliche des Othering,
auf der sich die Peer Group erneut in ihrer Homogenitit stirkt und ihre Le-
bensnormen festigt. Katarzyna selbst erhilt dariiber hinaus kaum Ausdrucks-
moglichkeiten. So kommt es nur zu einem Moment der versuchten Annihe-
rung als Katarzyna Lucille helfen mochte, die die Fehlgeburt nicht verarbeiten
kann. Katarzyna offnet sich, um Lucilles Perspektive durch andere Lebenser-
fahrungen zu erweitern:
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»Katarzyna: Lucille, wait!

Lucille: Oh, what is it, Kat?

Katarzyna: Don't snap that to me.

Lucille: Sorry?

Katarzyna: | come see if you are okay. But you push and push

Lucille: Ah.

Katarzyna: Do you think you are only persons who have hard times? You are
not first person to lose child. But you lucky you have friends who want to help
andwho can. Life not been easy for me too. Men have hurt me and abused me
and then | meet sweet silly Terry and | happy again. You have good friends
Lucille, don’t turn your back.

Lucille: Kat, I'm sorry that happend to you. | really, really am and maybe | am
being selfish, but | can't deal with their way of helping right now. What will
help me is just to be left alone.

Katarzyna: Lucille..« (YMN Ep. 43 07:10-08:17)

Lucille l4sst sie stehen und verschliefdt damit die Tiir zur Gruppe endgiiltig,
die Katarzyna durch ein Preisgeben ihrer Geschichte 6ffnen wollte. Katarzy-
na wird zwar bemitleidet, aber Lucilles eigene Lebenswelt bleibt im Vorder-
grund. Traumatische Erfahrungen werden in der Peer Group nur aufgearbei-
tet, wenn sie aus dem geteilten Lebenskontext kommen.

So 6ftnen sich fiir Joel alle Tiiren als seine Drogensucht und seine Depres-
sionen, die er aufgrund des frithen Krebstodes der Mutter hat, sowohl durch
Entzugshilfe als auch durch ein gesichertes Beziehungsgeflecht der Peer
Group begleitet werden. Statt mit Stigmatisierung und Ausschluss endet
diese Handlungskette mit einer etablierten Figur, die vom Hintergrund in
den Vordergrund der Erzihlstringe wechselt, was sich auch daran zeigt,
dass Joel neben Alice zu einer der Hauptvlogpersonen wird (ab YMN Ep.
89). Dies ermoglicht ihm, seine Perspektiven transmedial zu verstirken und
seiner Sicht der Dinge Gewicht zu verleihen. Race wird also aufgrund stark
ausgebildeter Peer Group Strukturen, die auf Homogenitit basieren, erst
zu einer markierenden Differenzkategorie, wenn Mobilitit, Bewegung und
Grenziiberschreitungen dies iberhaupt einfordern. Kulturelle Heterogenitit
stellt fir die Freundesgruppe eine Herausforderung dar, der sie vor allem
mit Peer Pressure begegnen. Das Zusammenleben und ein Austausch von
Denk-, Orientierungs- und Handlungsmustern auf dieser Ebene scheitern.

Shuga arbeitet sich an gesellschaftlichen Markierungsdiskursen durch
HIV und AIDS ab und entwirft, bereits auf der Produktionsebene intendiert,
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eine Moglichkeit des freundschaftlichen Einschlusses. Denkmuster sollen so
erweitert werden, dass sich Peer Groups aus HIV-positiven und -negativen
Menschen formieren kénnen und das Verbergen des serologischen Status
nicht aufgrund von Peer Pressure zur Norm wird. »The series tells a story
about choices, dreams, friendships, challenges and triumphs in a country
where HIV and AIDS are an ever-present threat« (Jenkins et al. 6).

Die Freundschaft zwischen Karis und Amina zeigt zwei kontrire Perspek-
tiven auf AIDS, die sich aneinander reiben und in diesem Prozess Wissen
produzieren. Karis und Amina sind beide HIV-positiv, aber ihr Ein- und Aus-
schlussgefiihl in gesellschaftlichen Prozessen unterscheidet sich aufgrund der
Selbstwahrnehmung als markiert oder nicht markiert. Amina besteht vehe-
ment darauf, dass Karis sich testen lisst und dieser gibt schlieflich nach. Das
Ergebnis besprechen sie im Anschluss:

»Im Hintergrund Bargeridusche und leichte Popmusik

Karis: I'm in shock. You're right. It was easy to go. They were kind, they were
professional. But, but they aren’t supposed to say that.

Amina: Say what?

Karis: |, | can’t say it.

Amina: Say it.

Karis: Ah okay, but it’s not true. It can’t be. | have just tested... positive for
HIV. I have to change my life. No, I'm in some bad movie. This can’t be true.
What kind of future is there for someone like me: HIV-positive?

Pause

Amina: My kind of future. One way you can have friends to enjoy and dreams
to aspire, too. | was born positive and I'm not going to keep it a secret any-
more.« (SH Ep. 9 07:20-08:07)

Die beiden befinden sich in einer Bar, der gewohnten Alltagsumgebung von
Karis, einem Ort des frohlichen Lebens, des Alkohols und der kurzfristigen
Freudenmomente, einem Fluchtraum vor der Alltagsrealitit des Geldverdie-
nens und Zukunftplanens. Genau dort wird ihm sein Weltbild bewusst. In
seinen Vorstellungen konnen Menschen, die feiern und ihrem leichten Leben
nachgehen, in keinem Fall krank sein. Sie bilden nach AuRen die unmarkierte
Norm der Gesellschaft. Er reprasentiert damit eine Perspektive, die AIDS aus
der gesellschaftlichen Realitit verbannt.

Diese Sicht wird durch das Coming-Out Aminas subversiv unterlaufen.
Es wird deutlich, dass HIV-positiv oder -negativ zu sein, dhnlichen gesell-
schaftlichen Verdeckungsmechanismen folgt, wie sie beispielsweise auch fir
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Homosexualitit je nach Kontext galten oder immer noch gelten. Amina lebte
lange mit diesem Geheimnis und trifft die Entscheidung, dass HIV-positiv
kein Differenzkriterium sein sollte, sondern akzeptiert werden muss, vor al-
lem in einer Gesellschaft, in der nicht wenige davon betroffen sind. Die Er-
zihlstrategie der Serie bezieht eine diese Werte unterstiitzende Position, da
sie die Diversitit von Menschen zeigt, die mit HIV infiziert sind, und hervor-
hebt, dass Personen mit unterschiedlichstem Lebenswandel und Moralvor-
stellungen betroffen sind.

Amina ist Teil der Peer Group und ein Mitglied, das durch ihre Stimme,
ihre langsame und gewihlte Sprechweise und ihre Wertvorstellungen als
asexualisiertes, unschuldiges Madchen inszeniert wurde. Die Nachricht,
dass diese Figur HIV-positiv ist, produziert fiir Horer_innen einen analogen
Schockmoment zum dem, den Karis intradiegetisch erlebt. Die Dramaturgie
baut darauf, dass Karis Status vorhersehbar ist, und steuert iiber Aminas
Coming-Out eine unerwartete Klimax an. Die Emotionalitit, die mit diesem
Schockmoment einhergeht, hat die Kraft, Peer-Pressure-Strukturen auf-
zubrechen. Aminas Aussage bekommt in ihrer Affizierung eine besonders
nachhaltige Wirkung, die im elektroakustisch erfahrbaren Raum dadurch
verstirkt wird, dass nach ihrem Redebeitrag ein kurzer Moment der Stille
inszeniert wird, bevor das Outro von Shuga mit seiner fréhlichen Popmusik
einen einschneidenden Bruch erzeugt. Dieser Cliffhanger spielt nicht im
Spannungsfeld eines zu erwartenden Diagnosemoments, sondern hebelt
das Differenzkriterium Health aus und eroéffnet einen Reflexionsraum, der
Beziehungsgeflechte iiber Krankheit und Gesundheit hinweg spannt und
einen erweiterten Bestand von Handlungsmustern zulisst.

Es ist dariiber hinaus anzumerken, dass HIV die Dichotomie zwischen
korperlicher und geistiger Krankheit bzw. Gesundheit unterliuft. Keine der
Figuren leidet in der Erzidhlung unter kérperlichen Beschwerden durch AIDS,
aber in den Kopfen der Protagonist_innen ist es als Schreckgespenst des kor-
perlichen Todes priasent und [ihmt damit den Geist und die Vorstellung ei-
nes produktiven Lebens mit HIV. Amina tragt das Virus seit ihrer Geburt in
sich und damit auch die Notwendigkeit einer vertieften Reflexion und ge-
sundheitlichen Praxis. Fiir sie ist das Virus kein Fremdkorper, der ihren Kor-
per abstempelt, sondern ein Teil ihres Selbst, das ihre Wertvorstellungen und
Achtsamkeiten in Bezug auf Ernidhrung und Lebenswandel pragt und sie in
einem umgekehrten Verhiltnis gesund hilt.

Aminas Freundschaft ist es, die Karis aus der Depression und Drogen-
sucht fihrt, in die er im Anschluss an die Diagnose rutscht. Sie zeigt ihm,
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dass sie eine Lebenswelt teilen, aber dass sie die gleiche Lebenswelt mit vie-
len unmarkierten anderen Peers teilen kénnen, ohne Druck, als Gruppe. Mit
Hilfe ihrer Freund_innen kommen die Figuren nicht nur besser zurecht, son-
dern kénnen sich eine Basis aufbauen, die ihr Leben in eine positive Richtung

dreht.

4.2.4  Beruf und Karriere: zur Liminalitat von Weltbildern
und Lebensphasen

Individuelle Identititen setzen sich aus den unterschiedlichsten Komponen-
ten zusammen. Dazu gehoren die personale, soziale, berufliche, 6ffentliche,
politische, kulturelle oder ethnische Positionierung einer Person. Aus diesen
Komponenten wird »jene Einheit oder Ganzheit, als die sich ein nimliches
Subjekt unter wechselnden raum-zeitlichen Umstinden versteht, empfindet
und prisentiert« geformt (Straub 283). Individualitit, Konsistenz, Kontinui-
tit und Wirksambkeit sind vier Merkmale, anhand derer sich Identitit erfassen
lasst (vgl. die Arbeit von Fuhrer und Josephs). Identitit formt einen Wissens-
inhalt im Gedichtnis, der auf einem Schema mit hierarchischer Struktur ba-
siert. Diese Hierarchien in der Vorherrschaft der Komponenten weisen kon-
stante und dynamisch-variable Elemente auf, da Identitit sich verindert und
damit ein Produkt von Identifikation, Reflexion und Anpassung ist (vgl. die
Arbeit von Neuenschwander). Das Jugendalter ist eine entscheidende Pha-
se der Identititskonstruktion aufgrund der Liminalitit, die durch physische,
psychische und soziale Verinderungen gegeben ist.

Identitatsentwicklung ist zwar ein lebenslanger Prozess, aber besonders
junge Erwachsene sind mit neuen Rollenmustern und den dazugehdrigen
Reaktionen konfrontiert. Die kognitiven Ressourcen zur identititsrelevan-
ten Reflexion bilden sich aus und reagieren auf den Druck, der durch ver-
anderte Anforderungen der sozialen Umwelt entstehen kann. Dazu gehoren
in ganz entscheidender Weise die Fragen nach der Berufswahl, -ausbildung
und -titigkeit. Diese sind zentral fiir die Identitdtskonstruktion, da produkti-
ve Selbstverwirklichung, soziale Anerkennung und gesellschaftliche Teilhabe
ermoglicht oder verweigert werden (vgl. Zoelch 4).

Die Protagonist_innen in You Me... Now! und Shuga befinden sich in beruf-
lichen Schwellenphasen, die sowohl von Gefahren als auch von Hoffnungen
begleitet werden und nachhaltigen Einfluss als Identititskomponente aus-
iiben. Die Denk-, Orientierungs- und Handlungsmuster, an denen sich die Fi-
guren ausrichten, unterscheiden sich aufgrund der gesamtgesellschaftlichen
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Situation grundsitzlich voneinander. Wihrend in You Me... Now! symbolisch
gesprochen Belohnungen vom Himmel fallen, miissen in Shuga zunichst ge-
fahrvolle Klippen umschifft werden. Die Berufswahl fordert kontextspezifi-
sches Wissen, um zum einen zu iiberleben und zum anderen eine selbstwirk-
same berufliche Identitit aufbauen zu kénnen.

In Shuga sind die zentralen Figuren in der Unterschicht der kenianischen
Gesellschaft verortet'®, Damit erfordert die Finanzierung des Alltags viele Ka-
pazititen, lasst sich jedoch gleichzeitig so bewiltigen, dass Karrierewiinsche
entstehen konnen. Diese Wiinsche formieren sich als Triume, die aus einer
nicht direkt greifbaren Realitit an die jungen Menschen herangetragen wer-
den. Beruflich erfolgreiche Vorbildfiguren sind nicht Teil der konkreten Le-
benswelt, sondern nur medial vermittelt prisent. Dazu gehéren der Singer
Angelo, dessen angesehene Lieder iiber das Radio gehért werden, ebenso wie
Karis Bruder, der nur iiber das Telefon Kontakt aufnimmt (vgl. SH Ep. 10
02:28-03:07). Dieser ist als Kontrastfigur zu Karis konzipiert. Er geht einer
geregelten Arbeit nach und hat regelmifige Einkiinfte, die es ihm ermogli-
chen, auch Karis aus der Ferne zu unterstiitzen. Die Liicke, die sich in die-
ser Distanz und aus dieser Abwesenheit ergibt, wird von Figuren ausgefiillt,
die im Bereich beruflicher Identifikation korrupte, gewalttitige und laster-
hafte Verhaltensweisen vorleben — mit destruktiven Folgen fiir die gesamte
Gemeinschaft.

So hat beispielsweise Karis eine kurze Affire mit einer sogenannten Sugar
Mummy, die ihn fiir seine sexuellen Leistungen bezahlt, bis er sich unwissent-
lich gleichzeitig mit ihrer Tochter einlisst und dann von beiden fallen gelas-
sen wird (vgl. SH Ep. 8 03:30-05:01). Woher der Reichtum der beiden Frauen
stammt, wird nicht aufgeklirt, aber sie nutzen ihn nicht, um die Entwick-
lung der Gesellschaft voranzubringen, sondern streben vor allem nach der
Erfillung ihrer sexuellen Wiinsche. Das Ineinandergreifen von finanzieller
Abhingigkeit und sexueller Ausbeutung wird mit Perspektiven auf beide Ge-
schlechter dargestellt, der Unterschied liegt in der Wahrnehmung von Selbst-
wirksambkeit. Neben Karis erwirtschaften auch Sharon und die anderen jun-

18  Kenia ist mit einem jahrlichen Wirtschaftswachstum von mehr als fiinf Prozent eine
treibende 6konomische Kraft in Ostafrika und auch politisch bedeutend fiir die Stabi-
litdtin der Region. Doch das Land steht vor erheblichen Herausforderungen: Die sozia-
le, wirtschaftliche und regionale Ungleichheit ist ausgepragt, mehr als ein Drittel der
Bevélkerung lebt unterhalb der nationalen Armutsgrenze (vgl. www.bmz.de/de/laen-
der_regionen/subsahara/kenia/index.jsp)
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gen Frauen im Hotel iiber Sex ein zusitzliches Einkommen. Die gesellschaft-
liche und individuelle Gewalterfahrung, die damit als Gefahr einhergeht, ist
in Geschlechterhierarchien eingeordnet. Wahrend die Frauen zu Lustobjek-
ten degradiert werden, wird Karis fiir seine Erfolge gefeiert und betrachtet
diese als selbstermichtigende Erfahrung seiner beruflichen Mannlichkeit.

Als er mit dem Auto seiner »lioness« auf dem Marktplatz vorfihrt, gibt
er an und betont, dass er nun sehr viel Fleisch essen muss, um seine »Da-
me« befriedigen zu kénnen (vgl. SH Ep. 7 01:00-03:30). Aus seiner Perspek-
tive ist dieses Abhingigkeitsverhiltnis ein doppelter Gewinn, der ihn sowohl
aus geschlechtlicher als auch aus sozialer Perspektive aufwertet. Somit ist
der Fall, nachdem die Frauen ihn verlassen, ebenfalls ein zweifacher. Hier-
an zeigt sich, dass ein solcher beruflicher Aufstieg der Willkiir einzelner In-
dividuen iiberlassen ist und nicht zu gesellschaftlich abgesicherten sozialen
Strukturen fithrt. Damit befindet sich Karis, der sein Motorradtaxi im Ange-
sicht seines plotzlichen Wohlstandes bereits verkaufte, auf dem Weg in eine
Abwirtsspirale aus Arbeitslosigkeit und Obdachlosigkeit, aus der ihn Amina
nur mit Hilfe des Bruders zuriickholen kann.

Die Identifikationsméglichkeiten der in beruflichen Kontexten sexu-
ell missbrauchten Frauen basieren dagegen auf den durch die Gefahren
zertrimmerten Triumen von produktiver Selbstverwirklichung, sozialer
Anerkennung und gesellschaftlicher Teilhabe. Im Gegensatz zu Karis fithlt
Sophia sich als beschmutzte, unwiirdige und wertlose Frau, die nicht Besit-
zerin einer individuellen Identitit ist, sondern besessenes Objekt: »He still
got me in the end. He really got me« (SH Ep. 10 05:20-05:22). Fiir Sophia fithrt
diese sexuelle Destruktivitit ebenfalls in eine berufliche, finanzielle und in
der Konsequenz auch soziale Abwirtsspirale. So kann sie nicht mit Fally
und Amina wie geplant in eine groflere und schonere Wohnung in einem
besseren Viertel ziehen, weil sie sich das nicht mehr leisten kann. Gegen
Ende beschliefdt sie zwar, ihr Leben erneut selbst in die Hand zu nehmen
und wieder einen Job im Hotel anzutreten, aber ohne Ausbildung, eventuell
mit einem Kind und einem psychischen Trauma haben sich ihr bereits
viele Steine und Herausforderungen vor ihre Identifikationsmoglichkeiten
und -potenziale gelegt.

Auch fiir Sharon und die anderen Mitarbeiterinnen im Hotel ist in diesem
Narrativ kein weiterer sozialer Aufstieg vorgesehen. Ihre sexuellen Dienst-
leistungen erméglichen ihnen temporir ein finanzielles Auskommen, das je-
doch der Willkiir mannlicher Vorgesetzter unterliegt. Dieser Weg endet fiir
die meisten jungen Frauen in einer beruflichen und identitiren Sackgasse, da
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sie nur bis zu einem bestimmten Alter in diesen Jobs arbeiten kénnen. Aus
der Verkniipfung von sexueller Macht und finanzieller Abhingigkeit formt
sich eine Erzihlung, die vor allem die gesellschaftlichen Gefahren, die auf
die Identititsfindung junger Erwachsener in dieser Schwellenphase zukom-
men, ausstellt. Der Bestand an Denk-, Orientierungs- und Handlungsmus-
tern, der produziert wird, fokussiert ein Uberlebenswissen, das die destruk-
tiven gesellschaftlichen Krifte als Herausforderungen ungeschminkt zeigt.
Gleichzeitig verbleibt tiber die Konzeption eines offenen Endes fir die ge-
samte Serie eine in der gesamtgesellschaftlichen Situation fast »dreiste Hoff-
nung« (Smith, Adam), dass die Figuren mit dem erlangten Wissen die Schritte
zur selbstwirksamen Produktivitit und gesellschaftlicher Wirksambkeit schaf-
fen. Kein Karriereweg wird auserzihlt, alle bleiben in der Schwebe.

So tiberwindet Karis sein ungesundes Abhingigkeitsverhiltnis als Lebe-
mann und arbeitet als Handlanger auf dem Markt. Sophia méchte in der Stadt
bleiben und sich dort als alleinerziehende Mutter mit einem Job im Hotel
durchschlagen. Amina traumt von einer Tdtigkeit als Gesundheitsberaterin
und Fally zieht nach Nairobi, um Musiker zu werden. Uber das Gelingen oder
Scheitern ist hierzu noch nichts gesagt, nur Moglichkeiten stehen im Raum.
Blickt man auf die Lebensrealititen und beruflichen Identifikationen der ilte-
ren Generation, scheint es allerdings unwahrscheinlich, dass eine grofie Mo-
bilitdit und Auswahl im Bereich beruflicher Anerkennung bereitstehen. Die
Hoffnungen der Jugend zerschellen an den statisch angelegten Figuren der
ilteren Generation, deren Fatalismus und Korruption Verinderungen kaum
moglich macht.

Vermittelt wird dieser Eindruck durch das Konzept des Rechthabens der
ilteren Figuren. So ist Sophia zu Beginn voll Hoffnung und Offenheit fiir das
Ausprobieren verschiedener beruflicher Identifikationsprozesse. Sowohl ih-
re Eltern als auch die prophetisch sprechende Frau aus dem Bus begegnen
ihrem Mut mit Fatalismus, Ablehnung und Warnungen, die sich aus ihrem
Erfahrungswissen ergeben. Dass Sophia dann tatsichlich vergewaltigt wird,
schwanger ist, sowie arbeitslos und traumatisiert, bestitigt das Wissen der
ilteren Generation und dessen Relevanz fiir das Zusammenleben. Uber diese
Aussage wird die Moglichkeit einer Neuerzihlung von Leben, Identitit und
Verinderung eingeschrinke. Es ist ein hierarchisch angelegter Wissensfluss,
der beriicksichtigt oder unbeachtet bleiben kann. Beide Wege werden vorge-
lebt.

Amina hat die meisten beruflichen Teilhabemdglichkeiten in dieser
Schwellenphase ihres Lebens, da sie sich an die erzdhlten Vorsichtsmaf3-
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nahmen hilt. Sophia dagegen bekommt die Gefahr durch die minnlich
dominierte Gesellschaft korperlich eingeschrieben und muss fortan mit
dieser Erfahrung leben. Berufliche Selbstverwirklichung als identifikations-
stiftende Komponente zeigt sich vor allem in den Kategorien Konsistenz und
Kontinuitit als ein fragiler Aspekt, der gerade junge Menschen nachhaltig
erschitttern kann. Die Machtstrukturen und gesellschaftlichen Gefahren
fordern eine Haltung voll unerschiitterlichem Optimismus als wichtigstes
Denk-, Orientierungs- und Verhaltensmuster, dessen markanteste Reprisen-
tantin Amina darstellt.

Zurecht optimistisch kénnen dagegen die meisten Protagonist_innen in
You Me... Now! sein, denn es werden ihnen wesentlich weniger Steine in den
Weg gelegt als vielmehr Belohnungen und Optionen mitgegeben, so dass sich
die Figuren in einem steten sozialen Aufstieg befinden, der ihnen Identifika-
tionsprozesse mit einem hohen Faktor an Selbstwirksamkeit erméglicht. Fi-
guren beginnen immer wieder sich in neue Erfahrungsbereiche hineinzube-
geben, da ihnen eine weitere gesellschaftliche Teilhabe tiber berufliche Wei-
terentwicklung ermdglicht wurde. So startet das Gros der Figuren aus der
neuseelindischen Mittelschicht mit Karrierepotenzialen, die Aufstieg verhei-
f3en.

Terry ist beispielsweise eine Figur, die zunichst vor allem eine Unterhal-
tungsfunktion in der Gesamtkonzeption einnimmt. Er bringt Witz und Si-
tuationskomik in die Szenerie und scheint zunichst weder in privater noch
in beruflicher Hinsicht ambitioniert. Als Computerexperte hat er jedoch hin
und wieder kleinere Dienstleistungen fir die Universitit geleistet. Eine gro-
f3e Computerfirma wird auf seine Arbeit aufmerksam und bietet ihm eine
duferst gut bezahlte Stelle als Softwareentwickler an (vgl. YMN Ep. 35 03:18-
06:24). Das Angebot operiert in der Ereigniskette als Deus ex Machina, als
eine plétzliche Belohnung fiir ehrenamtliche Arbeit, die auch Terry zunichst
nicht fassen kann. Er nimmt das Gesprich nicht ernst und geht davon aus,
dass es Jarrod ist, der sich einen Scherz mit ihm erlaubt. Als er schlieflich
die Tatsache akzeptiert und den Posten antritt, verdient Terry so viel Geld in
seinem neuen Beruf, dass er tiber seinen Bedarf hinaus Luxusgiiter zur rei-
nen Unterhaltung ersteht. SchlieRlich erméglicht ihm seine Kreditsicherheit,
dass er die ehemalige Soul Bar kaufen kann und sie in die Dagobah umbaut
(vgl. YMN Ep. 106 04:36-05:50). Die Bar floriert und so erweitert Terry ge-
gen Ende der Serie sein Unternehmertum mit der Idee, auch das verlasse-
ne Hausboot Endeavour in eine Bar zu verwandeln (vgl. YMN Ep. 169 04:22-
06:15). Im Windschatten von Terrys beruflichen, konsistenten und kontinuier-



https://doi.org/10.14361/9783839458600-015
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4 Harspielserien transmedial: zum Refashioning von Erz&hlverfahren

lichen gesellschaftlichen Gestaltungsmaglichkeiten erfahren auch Gavin und
Jarrod berufliche Anerkennung und Selbstwirksamkeit. Gavin, der zunichst
eher ungliicklich in seiner Titigkeit am Empfang einer Zeitung war, kiindigt
und wird Manager und Raumdesigner der Dagobah und Jarrod wird Chef-
koch, der ein eigenstindiges Kiichenkonzept entwirft.

Berufliche Identifikationsprozesse sind in You Me... Now! transgeneratio-
nell in Bewegung, was Selbstwirksamkeit und Neufindung als lebenslangen
Prozess fokussiert. So ist es auch fiir die dltere Generation ein entscheidender
Motivationsfaktor im Leben, sich in neue Denk-, Orientierungs- und Hand-
lungsmuster hineinzuarbeiten. Celeste und Magnus erfinden sich beruflich
noch einmal neu, was ihnen auch gesellschaftliche Teilhabe ermdglicht. Als
der Markt, auf dem beide gearbeitet haben, geschlossen werden muss, er-
offnet Celeste ein Café, das in seiner Fokussierung auf Esoterik und Biole-
bensmittel viele Kund_innen anzieht. Celeste geht dort ihrer Berufung als
Tarotkartenleserin nach. Magnus verankert sich neu mit einer beruflichen
Selbstwirksambkeit, die nicht nur gesellschaftliche Teilhabe erméglicht, son-
dern die Macht hat, Gesellschaft zu gestalten. So wird er als ein klassischer
Do-it-yourself-Mann inszeniert, dessen Name fiir sich spricht. Seine politi-
schen Erfolge werden in der Episode mit dem Titel »Mighty Magnus« gefeiert
(YMN Ep. 75). Magnus reprasentiert damit die Riege einer Generation ilterer
weifler Minner, deren Worte in der Politik Gewicht haben. Er wird in diesem
Sinne auch als starke mannliche Figur inszeniert. Seine Stimme ist die tiefste
des gesamten Figurenpersonals und entspricht damit der Funktion des Bas-
ses in der Oper. Als Politiker hilt er hiufig Reden, wird mikrofoniert und da-
mit iiber die anderen Figuren hinaus verstirkt abgemischt. Er gibt Ratschlige
und seinem Redeanteil wird viel Gewicht beigemessen. Damit iibernimmt er
die Rolle der Vaterfigur sowohl auf politischer als auch persénlicher Ebene.

Magnus Schritt in die Politik und seine viterliche Haltung wird so auch
zu einer Option fiir Joel. Joel ist als Drogenabhingiger und Drogendealer in
die Figurenkonstellation eingefiithrt worden. Das dichte Sicherheitsnetz von
personlichen Beziehungen und staatlichen Strukturen bringt ihn jedoch er-
folgreich durch die Zeit der Rehabilitation, so dass er Magnus erfolgreicher
Personal Assistant wird, der schlieflich sogar die Aufmerksamkeit von Head-
huntern auf sich zieht und eine Stelle in Auckland angeboten bekommt.

Weitere Belohnungen in Form von gesellschaftlicher Teilhabe, Anerken-
nung und Selbstwirksamkeit kommen aus dem Kreativbereich. Als Johnos
Band in der Soul Bar spielt, ist zufillig ein Plattenproduzent vor Ort, der den
Bandmitgliedern schlieflich einen Vertrag zusichert. Alice, die sich eigent-
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lich nur auf eine Stelle in einem Verlag bewirbt, wird dort als Schriftstellerin
entdeckt, die ihr erstes eigenes Buch schreiben darf. Dieses wird pramiert
mit einem Schreibstipendium in New York. Lucille setzt sich dariiber hinaus
dafiir ein, dass sie als mehr als nur Mutter wahrgenommen wird und tritt
Celestes Nachfolge als Cafébetreiberin an.

Figuren mit Schwierigkeiten, im beruflichen Umfeld produktive Denk-,
Orientierungs- und Handlungsmuster zu leben, erscheinen nur in der Peri-
pherie der Gesamtkonstellation. Dazu gehéren Lucilles Mutter Chontelle und
ihr alkohol- und spielsiichtiger Partner Wayne sowie Alices Vater, der nur hin
und wieder als Seemann titig war und auch als alkoholkrank bezeichnet wird
und Katherine Pattinson, die sich in mafiése Drogengeschifte verstrickt; letz-
tere sterben aufgrund ihres ungesunden Lebenswandels, der in direkter Ver-
bindung zu ihrer beruflichen Identitit steht. Wayne wird von Jarrrod aus ih-
rem Lebenskontext vertrieben und Chontelle trennt sich von ihm.

Es ist immer wieder das Sicherheitsnetz zwischen Figuren, das diejeni-
gen auffingt, die verkniipft sind. Die losen Enden dagegen fallen aus dem
Gefiige. Neben den Deus-ex-Machina-Momenten wird dieses Netz zur ge-
genseitigen Unterstiitzung konsequent genutzt, was sich auch darin zeigt,
dass berufliche Identifikationsprozesse ein entscheidender Teil der Hand-
lungsketten sind und zum Serienende viele Aufstiegsbewegungen stattgefun-
den haben. Nicht das Uberleben steht im Vordergrund, sondern das Erleben
und Ausgestalten von individuellen Identifikationsprozessen. Geld spielt eine
untergeordnete Rolle, weil es gesamtgesellschaftlich ausreichend vorhanden
ist’?. Nicht die von Adam Smith beschworenen Gefahren zeigen sich in diesen
Schwellenphasen, sondern die dreisten Hoffnungen. Diese werden dariiber
hinaus ihrer Dreistigkeit entkleidet, weil sie sich erfiillen. Des Weiteren sind
Schwellenphasen nicht nur an junge Menschen gebunden, sondern berufliche
Verinderungen, Neuausrichtungen und Neuidentifikationen sind existentiel-
ler und essenzieller Bestandteil im Leben aller Generationen.

Es ist uniiberhorbar, dass beide Serien aus unterschiedlichen Lebenswel-
ten stammen, die in das globale Machtgefille einer kapitalistischen Weltord-
nung eingebunden sind. (Unsichtbare) Privilegien und Geschenke stehen Her-

19 Die neuseeldndische Wirtschaft ist im Exportsektor stark landwirtschaftlich ge-
pragt. Der Tourismus ist der zweitwichtigste Wirtschaftszweig. Das Wirtschafts-
wachstum lag 2017 bei durchschnittlich 2,9%. Die Arbeitslosenquote lag 2017
bei ca. 4,5%. (vgl. www.auswaertiges-amt.de/de/aussenpolitik/laender/neuseeland-
node/wirtschaft/220148)
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ausforderungen und Steinen gegeniiber, und doch sind die Wiinsche nach
beruflichen Identifikationsprozessen, die Selbstwirksamkeit, gesellschaftli-
che Teilhabe und Anerkennung formulieren, aus den gleichen Fasern gewebt.
Welches Design das Erzihlgewand am Ende trigt, hingt ganz entscheidend
von einem kontextspezifischen Wissen ab. Es sind die Fakten, die die Limi-
nalitit der Fiktion prigen. Es ist die Liminalitit eines transmedialen Erzih-
lens, das die fiktiven Erfahrungen und Identifikationsprozesse zum Bestand-
teil der Lebensrealitit der Rezipient_innen werden lisst und vielleicht Orien-
tierung in Form von Welten- und Lebenswissen bietet.
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