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Gomorrha

Mafia und Staat im Verhaltnis'

Taylan Yildiz

EINLEITUNG

Der Begriff ,Mafia‘ bezeichnet einen Ordnungstypus, der sich durch zwei Kern-
prinzipien auszeichnet. Das sind a) die totale Hingabe zur Familie, die zur Sippe
ausgedehnt ist und feudal regiert wird und b) das unerbittliche Konkurrenzver-
hiltnis, das deren Mitglieder zu den Reprisentanten und Vollzugsorganen staat-
licher Gewaltmonopole unterhalten. Erst beide Prinzipien machen die Mafia zu
dem, was wir kennen und allgemeinhin zu fiirchten gelernt haben.

Im Zentrum unserer Kenntnis iiber die Mafia steht damit eine Unerbittlich-
keit, die auf zwei Weisen wirkt. Zunéchst fungiert sie als Distinktionsmerkmal.
Im Gegensatz zu allen anderen Formen menschlicher Vergemeinschaftungen
zeichnen sich mafigse Ordnungen vor allem dadurch aus, dass Regelverstofie
riicksichtslos verfolgt werden und unweigerlich Eigenjustiz hervorbringen. Un-
erbittlichkeit dient aber nicht nur der Kohidsion. Sie prédgt dariiber hinaus auch
das Konkurrenzverhiltnis zum Staat, der — wenngleich mit unterschiedlichen
Mitteln und Idealen — doch auf derselben ontologischen Ebene den Anspruch
iber die letztinstanzliche Sozialbindung des Individuums erhebt und sich durch
dieselbe paternale Tkonologie konstituiert. Zwar fillt nicht jedes Gesellschafts-
mitglied gleichermaBen in die sich gegenseitig ausschlieBenden Hoheitsbereiche
von Staat und Mafia. Aber jedes Familien- und Clanmitglied ist immer zugleich
auch ein Mitglied staatlicher Ordnungen, mogen diese noch so prekér oder fragil
sein.

1 Fiir hilfreiche Hinweise danke ich Carlo Latilla, Paolo Rastiello, Paolo Staiano, Niko

Switek und Frank Gadinger.
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Dieser Beitrag behandelt durch die Perspektive von Gomorrha — Die Serie
(Sky Ttalia) einige der wichtigsten Uberlappungen von Staat und Mafia, sowohl
in prinzipieller als auch in praktischer Hinsicht. Dem liegt die These zugrunde,
dass in der Mafia Prinzipien und Praktiken hochgetrieben werden und damit in
geradezu idealtypischer Weise vorliegen, die in abgeschwichter Form auch den
Staat anleiten. Damit soll der Staat keineswegs delegitimiert werden. Es soll nur
durch das Medium einer Fernsehserie jene Seite seiner ,januskopfigen® Existenz
belichtet werden, in der sein dunkles Machtpotenzial ruht. Nach einer kurzen
Skizze meines theoretischen Verstindnisses der Fakt-Fiktion-Relation werde ich
mich mit zwei’ Prinzipien und ihren Praktiken befassen, durch die sich eine sol-
che Uberlappung begriindet und eine limitische Zone zwischen Staat und Mafia
schafft: Das ist erstens das Leitbild der Familie als elementarer Sozialcode und
zweitens das Oberhaupt als hochste Entscheidungsmacht.

SERIEN ALS MITTLER ZWISCHEN FAKT UND FIKTION

Das Denken iiber das Verhiltnis von Fakt und Fiktion unterliegt in weiten Teilen
der Sozialwissenschaften den Priamissen des kartesischen Dualismus. Demnach
griindet sich das Faktische in der leiblichen Seinsweise des Menschen, wihrend
das Fiktive als jenes Produkt seiner seelischen Bemiithungen begriffen wird, das
den groftmoglichen Entfremdungsgrad von seiner leiblichen Existenz erreicht.
Fakten sind demnach Gegenstand exakter Wissenschaften, werden ,erho-
ben‘ oder ,vermessen‘, wohingegen Fiktionen als Resultate rein schopferischer
Tatigkeiten gelten, die nicht ge-, sondern erfunden werden und damit eine von
den Fakten differente Seinsweise aufweisen. Aus dieser Spaltung der Episteme
wurde lange der Vorrang des Faktischen abgeleitet und als eine der wichtigsten
Errungenschaften des neuzeitlichen Weltverstindnisses ausgewiesen. Der Irr-
sinn, der sich durch die groen Utopien im 20. Jahrhundert ausbreitete, hatte zur
Stabilisierung dieser Einschidtzung nicht unwesentlich beigetragen. Heute aber
wird das Verhiltnis von Fakt und Fiktion differenzierter eingeschitzt und es
wird nicht zuletzt durch die verfassungsrechtlichen Zusammenlegungen beider
Episteme (in Deutschland in Art. 5 GG etwa) auch politisch eingestanden, dass
sie in der Substanz zwar unterschiedlich, in ihrer ordnungspolitischen Relevanz
aber als gleichwertig zu behandeln sind. Wenn das Fiktionale im Dienst der Des-

2 Es lassen sich natiirlich eine Reihe weiterer wichtiger Beziige diskutieren, wie etwa
die Totung als die radikalste Form der Verminnlichung, Abschreckung und Bestra-

fung.
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truktivitiat stehen kann, ist es schlieBlich imstande, in das Faktische zu interve-
nieren, und es und besteht kein Grund zur Annahme, dass es auf diese Negativ-
rolle festgelegt ist und nicht auch progressive Wirkungen entfalten kann. Seinen
Ruhepol hat die Kontroverse tiber das Verhiltnis von Fakt und Fiktion in dieser
arbeitsteiligen Umdeutung des kartesischen Dualismus gefunden.

Aber auch dieses Verstindnis ist trotz seiner unbestreitbaren Vorteile un-
stimmig geblieben. Besonders im Anschluss an jene wissenschaftstheoretischen
Studien, die sich der Genealogie der neuzeitlichen Aufteilung der Welt in Leib-
und Seelenphdnomene widmeten, ist man immer mehr dazu iibergegangen, sich
der gegenseitigen Bedingtheit von Fakt und Fiktion zuzuwenden. Offenbar ist
die Erhebung oder Vermessung von Fakten ein weitaus schopferischer Vorgang,
als es der kartesische Dualismus zu erkennen erlaubt (Daston/Galison 2007),
ebenso wie das Fiktive viel stirker im Realen verankert ist, als unter seinen Pri-
missen angenommen werden kann (Iser 1993). Die Plausibilitit dieses Einwan-
des ist mit der Verbreitung konstruktivistischer Theorien gestiegen. Heute wird
nur noch selten bestritten, dass das Verhiltnis von Fakt und Fiktion (wie iibri-
gens das zwischen Empirie und Theorie oder genereller noch: zwischen Zeichen
und Bedeutung) nicht arbeitsteilig fixiert werden kann, sondern viel offener ge-
dacht werden muss. Denn ebenso gut wie dem Faktischen nicht zu entkommen
ist und selbst in der radikalsten Ubersteigerung der Fiktion (Science-Fiction) Be-
stinde des Realen erhalten bleiben, ist der Zugang zum Faktischen immer auch
von den fiktiven Fihigkeiten abhingig, die der Mensch in sich triagt, um iiber-
haupt erkennen und iiber das Erkannte kommunizieren zu konnen.” Damit etwas
als ,wirklich® erfahrbar wird, muss es zuvor als ,moglich® gedacht worden sein,
ebenso wie das Wirkliche in seiner Aktualitdt immer wieder mit offenen Spiel-
rdaumen zurechtkommen muss. Deshalb fordert Waldenfels (2002: 236) in seinen
Uberlegungen zu ,Fiktionalitdt und ,Realitét® einleitend:

,.Genauso wie die Wirklichkeit ist auch die Moglichkeit als Implikat der Erfahrung zu be-
stimmen und nicht als Attribut, das wir einem erfahrbaren oder benennbaren Ding zuspre-

chen.”

Werden die Ko-Konstitution von Fakt/Fiktion und ihre ontologische Gleichwer-
tigkeit akzeptiert, ist nach den Mittlern zu suchen, durch die sich ihre wechsel-

3 So etwa der Ost-West-Konflikt in Star Trek oder das NS-Regime in Charly Chaplins
Der grofie Diktator. Deshalb werden neuerdings die Moglichkeiten des Einsatzes von
Filmen und Serien in der Lehre erértert, vor allem in den Internationalen Beziehun-
gen. Siehe hierzu Heck/Schlag 2015.
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seitige Durchdringung vollzieht. Ein ,Mittler*, so Latour (2010: 70), ist eine En-
titdt, die mit transformativer Kraft ausgestattet ist, also etwas (Bedeutungen oder
Elemente), das iibermittelt werden soll, zu ,,iibersetzen, entstellen oder auch (zu)
modifizieren” vermag und so auf den ,Lauf der Dinge* einwirkt. Serien als Mitt-
ler zu betrachten, bedeutet also, ihnen eine generative Kraft zuzuschreiben. Sie
fithren damit zwar nicht unmittelbar an die Realitét heran, wenn iiberhaupt sinn-
vollerweise von einer Realitédt ,an sich® gesprochen werden kann. Aber sie be-
stirken doch eine Betrachtungsweise, wonach im Medium der Serie zumindest
der Zugang zu den Realitdtsdeutungen, die sozial bedeutsam sind, moglich ist.
Dabei ist allerdings darauf zu achten, dass dies nicht auf alle Serien gleicherma-
Ben zutrifft. Es kommt vielmehr auf die konkreten Produktionsbedingungen an,
ob und wie genau nun das Faktische und Fiktionale aufeinander einwirken.

Als narrative Medien verkniipfen Serien Bilder zu Bilderfolgen und stimulie-
ren durch Einstellungs- und Schnitttechniken ein audiovisuelles Erzihlen, das
sowohl das ,Reale‘ fiktional zu transzendieren vermag und dadurch idealtypi-
sche Zuginge in unbekannte Wirklichkeitsbereiche ermdoglicht (ganz gleich, ob
diese Zuginge nun aufkldrerisch motiviert sind oder in Verblendungszusam-
menhangen stehen), als auch imstande ist, das Fiktionale vom Grund des Realen
her aufzuspannen. Selbst ,Traumwelten‘ sind iiber die Abgrenzung zur ,Real-
welt* stets konstitutiv mit ihr verbunden und lassen sich in ihrer narrativen Ent-
faltung auch nie vollstindig von ihr 16sen. Das Reale kann wie in Alice im Wun-
derland (Lewis Carroll) etwa nicht nur als Ausgangspunkt einer Reise ins Unbe-
kannte dienen, sondern auch als ein internes Differenzierungsmerkmal fungie-
ren, durch das sich das Fiktionale als Fiktionales erkennbar macht. Und mehr
noch: Die narrative Entfaltung von Traumwelten schafft Anlidsse dafiir, um um-
gekehrt auch iiber das Mogliche oder Unerkannte im Realen kommunizieren zu
konnen. Denn die Einbildungskraft, so auch Flusser (1990: 116) ist ,,eine kom-
plexe, absichtsvolle (,intentionale‘) Geste, mit welcher sich der Mensch zu sei-
ner Lebenswelt einstellt*.

Gomorrha — Die Serie beruht auf einem preisgekronten Reportage-Roman4
von Roberto Saviano und folgt dem Typus der dokumentarischen Methode. Sie
ist damit auch in ihren fiktionalen Momenten als realititsverwandt einzustufen
und wird deshalb gelegentlich als ,hyperreal® bezeichnet und dem Genre des

4 Gomorra: Viaggio nell'impero economico e nel sogno di dominio della camorra, 2006
bei Mondadori erschienen, 2007 von Mario Gelardi als Theaterstiick uraufgefiihrt und
2008 unter der Regie von Matteo Garrone verfilmt. Gegenstand des vorliegenden Bei-

trages ist die erste Staffel der Serie.
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neuartigen global neo-noir (Cilento 2011) zugerechnet.’ Das hat vor allem damit
zu tun, dass Saviano in der Produktion ,,die Funktion des Auteurs* (Weber 2015:
198) iibernimmt und die Serie von seinem detektivischen Blick® auf das opake
Innenleben des organisierten Verbrechens profitieren ldsst. Da dieser Blick mit
Bilderfolgen im Stile des neorealistischen Noir-Stils ausgefiihrt wird, kann eine
ungewohnliche Realitdtsndhe und narrative Stimmigkeit in der Darstellung der
Handlungsabldufe und in der Figurenzeichnung entstehen. Hyperrealitit wird al-
lerdings nicht nur durch die Verankerung der Skripte in den ethnografischen
Aufzeichnungen des Auteurs und durch die bevorzugte Bilderdsthetik erzeugt.
Auch die Riickwirkungen der Serie auf das Leben Savianos, der seit dem trans-
medialen Erfolg von Gomorrah bedroht wird und unter Personenschutz steht,
und der Imageschaden, den die neapolitanische Vorstadt Casal di Principe als
zentraler Handlungsort der Serie erlitten hat (Tzermias 2008), rechtfertigen die
Bezeichnung.

Die Serie schafft es damit, wie in The Wire eine Storyworld zu entfalten, die
zwischen dem Faktum und der Fiktion des organisierten Verbrechens vermit-
telnde Momente einschiebt, den Zuschauern dabei aber nicht die Art von Identi-
fikationsmoglichkeiten bietet, die sie iiblicherweise an den Erzihlverlauf zu bin-
den verspricht. Der Zuschauer wird selbst zum Schnittstellenphdnomen und in
seiner moralischen Beweglichkeit herausgefordert. Wihrend Hauptfiguren wie
Vito Corleone (Marlon Brando) in Der Pate stets von einer Aura der Coolness
und Erhabenheit umgeben sind, die selbst in Krisensituationen nicht zu bréckeln
vermag, wird in Gomorrha — Die Serie ,,die Empathie der Zuschauer mit den Fi-
guren gezielt unterlaufen (Weber 2015: 199) und das Bild einer briichigen Welt
gezeichnet, die moralisch ungreifbar ist und allein von existenziellen Funktions-

5 So hat Saviano jiingst in einem Interview auf die Frage, ob die Serie nicht auch Ju-
gendliche inspirieren wiirde, geantwortet: ,,Bei den Vorarbeiten zur Serie haben wir in
Neapel genau beobachtet, wie junge Camorra-Mitglieder sich kleiden, frisieren, wie
sie sprechen. Wir bilden in ,Gomorrha‘ nur die Wirklichkeit ab“ (FAS vom 28. Januar
2018). Da es unmoglich ist, die Frage auf einer Seite der Kontroverse aufzulsen — es
ist bekannt, dass junge Gang-Mitglieder in Italien Figuren aus der Serie nachahmen
(Cilento 2011) —, bringt sich in dieser Interview-Stelle die Mittler-Funktion der Serie
gut zum Ausdruck.

6 Uber Jahre hinweg hatte sich Saviano als Hafenarbeiter getarnt, so wichtiges Exper-
tenwissen angeeignet und die Romanvorlage an ,realen® Vorgidngen ausgerichtet. Die
erste Szene der Staffel spielt sich deshalb auch im Hafen von Neapel ab, einem Ort, in
dem die Globalitdt und Lokalitdt des organisierten Verbrechens zusammenfillt. Zum
detektivischen Blick sieche Boltanski 2015.
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erfordernissen vorangetrieben wird. In den ersten beiden Folgen ist es noch die
Figur Ciro Di Marzio (Marco D’ Amore), die inmitten einer unmoralischen Welt
eine besonnene Perspektive auf das organisierte Verbrechen erdffnet und integer
erscheint. Bevor der Zuschauer jedoch eine parasoziale Beziehung zu ihm auf-
bauen kann, zeichnet sich schon ein moralischer Degenerationsprozess ab, der
nicht radikaler ausfallen konnte. Tony Montana beispielsweise wird in Scarface
(Brian de Palma) in der moralisch prekérsten Situation seiner Verbrecherkarriere
noch von Gewissensgriinden iiberrumpelt und unterbricht das Attentat auf eine
Zielperson, die iiberraschend von ihren Kindern begleitet wird, obwohl der Ab-
bruch — und auch die spezielle Art des Abbruchs (das Toten des Attentiters) —
sein Leben kosten wird. Ciro aber wird das junge Midchen’ brutal foltern, er-
schiefen und anschlieBend verbrennen, nur um den Aufenthaltsort ihres Freun-
des Daniele zu erfahren, mit dem er ein gefihrliches Geheimwissen teilt. Seinen
Hohepunkt erreicht die ungebremste Gewaltbereitschaft in der letzten Folge der
ersten Staffel, in der Ciro seine Familie als Lockvogel benutzt, nur um den zum
Widersacher herangereiften Sohn des Bosses in eine Falle zu locken. Wihrend in
klassischen Mafiafilmen also noch so etwas wie eine universelle Moral oder Eh-
re bebildert wird, die dem organisierten Verbrechen vorausgeht und ihr Ausufern
von innen begrenzen kann, wird eine solche Moral hier allenfalls angedeutet,
fallt aber stets hinter die Frage nach der Effektivitit jener Mittel, die einen stra-
tegischen Vorteil im Handlungsgeschehen versprechen. Diese Vorgehensweise
dient nicht etwa dazu, den Zuschauer zum Innehalten zu bewegen, sondern einen
irreversiblen Bruch zwischen den Figuren und den Zuschauern herbeizufiihren
(Weber 2015: 206). Die Serie bricht also mit den Outlaw-Helden insgesamt und
kennt keine ,,auf charmante Art gebrochenen Publikumslieblinge wie den Hood-
Robin-Hood Omar Little oder den netten Junkie Bubbles® (Weber 2015: 206)
aus The Wire, wenngleich die Serie immer wieder scharfe Ubergiinge zwischen
die allgegenwirtigen Gewaltausbriiche und die moralisch entlastenden Alltags-
szenen schiebt. Sie schafft vielmehr gerade durch diesen stetigen Perspektiven-
wechsel den ,Helden als solchen® ab und kreiert ein neues Mafia-Genre, das von
Gerhard Meier (2014) folgendermaf3en beschrieben wird:

,,Gegen Ende der ersten Staffel von Gomorrha ist jedoch endgiiltig klar, dass die Serie
sich konsequent von den gingigen Mechanismen der Gangster- und Crime-Serie abwen-

det. Wihrend das Publikum von den verschiedenen Facetten der Camorra-Aktivititen in

7 Angelehnt an den Fall der 22-Jdhrigen Gelsomina Verde, deren verkohlter Leichnam
in einem Fiat 600 in einem neapolitanischen Vorort am 21. November 2004 aufgefun-

den wurde.
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einem von moralischen Richtwerten befreiten Taumel iiberrollt wird, fichert die Serie die
undurchdringbare Verflechtung von krimineller Parallelgesellschaft und ,Normalitit® auf,
die weit iiber die Stadtgrenzen Neapels hinaus wuchert. Doch weniger durch die faktische
Anerkennung dieses Zustandes, sondern durch den erzihlerischen, gegen die Gepflogen-
heiten des Crime-Kinos gebiirsteten Umgang mit dieser Erkenntnis entledigt sich Gomor-

rha der Regeln des Genres.*

DIE FAMILIE

Es gehort zu den groflen Inszenierungen des Liberalismus, dass ausgerechnet im
modernen Staat der médchtige Widersacher der individuellen Freiheit ausgemacht
wird. Die politische Relevanz dieser Gegeniiberstellung mag nachvollziehbar
sein. Aber entwicklungsgeschichtlich trifft sie in dieser Eindeutigkeit keinesfalls
zu, weil es der moderne Staat war, der erstmals die individuelle Freiheit zur kol-
lektiven Geltung bringen konnte und sich, lange bevor er dieses Recht durch
Normierungen zu formen (und auch zu entstellen) begann, eher am Prinzip der
Dynastie und der Sippe als am Individualismus gerieben hatte (Tilly 1986).

Diese Reibung duBert sich heute noch auf vielfache Weise. Immer dort, wo
starke ,familien- oder sippenihnliche Strukturen‘ dominieren, stoft der Staat
nicht selten auf massive Handlungsgrenzen; sei es, weil ihm reiche Familien
Steuern vorenthalten oder weil miichtige Organisationen® ,sippenihnlich® ver-
fasst sind und ihre Verstrickungen in illegale Vorginge effektiv verbergen kon-
nen. Das Loyalititengeflecht der Familie wird aus der Perspektive des Staates
deshalb auch abfillig , Vetternwirtschaft* genannt:

,,Und die Verpflichtung zu unverbriichlicher Treue gegeniiber der eigenen Familie, einer
Treue, die hoher gilt als staatliche Gesetze und gegen die niemand verstoen kann, ohne
sich der Eigenjustiz dieser Familien zu iiberliefern, tragt umgangssprachlich einen italieni-
schen Namen: Mafia.* (Koschorke 2000: 119)

Das organisierte Verbrechen sticht in seiner Reibung mit staatlichen Autoritédten
also besonders heraus (Collins 2011), eben weil es dem legitimen Blick des Staa-

8 Ein Beispiel unter vielen ist die FIFA, die stets mit Korruptionsvorwiirfen konfrontiert
wird, die nur schwer zu iiberpriifen sind, und es ist hier bezeichnend, dass sich Sepp
Blatter in einem Interview mit der BBC als ,,the godfather of women’s football* be-
zeichnet hat: http://www.bbc.co.uk/programmes/p02qw29r (zugegriffen am: 1.2.
2018).
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tes nicht nur ethisch problematische Bereiche entzieht, sondern weil es den Staat
in seiner Existenz negiert und ihm dadurch auf seltsame Weise dhnlich wird.
Dass Staat und organisiertes Verbrechen funktional dquivalent sind und ein Ver-
héltnis der Isomorphie aufweisen, hatte Tilly (1985) historisch belegt. Demnach
war der moderne Staat in seinem frithen Stadium noch eine patrimonial gefiihrte
Organisation, die ihren Machtzuwachs durch Verbrechen garantierte, bevor er
sich als biirokratische Herrschaftsform im Weber’schen Sinne legitimieren konn-
te. Gomorrha — Die Serie macht diesen Zusammenhang nun mikroanalytisch
fassbar. Das ldsst sich an zwei Aspekten verdeutlichen, die in der Serie immer
wieder szenisch aufgegriffen und mit den &sthetischen Mitteln des global neo-
noir verarbeitet werden: (a) an der familidren Organisation der Mafia, die sich
aus Kernfamilien speist, aber dennoch ein grundsitzlich ambivalentes Verhiltnis
zur Familie aufweist, und (b) an der korporalen Metaphorik, durch die sich die
Mafia zu einem komplexen (staatsdhnlichen) Herrschaftsgebilde ausdifferen-
ziert.

(a) Die Familie ist ein Beziehungsgeflecht, das sich in unterschiedliche Ebe-
nen mit jeweils eigenen Verweisungszusammenhéngen und Handlungslogiken
gliedert. Da ist zunidchst die Ebene der ,Kernfamilie‘, die in der Mafia — dhnlich
wie im Staat — ein durch repressive Maflnahmen herunterformatiertes Verwandt-
schaftssystem darstellt (Mutter-Kind-Einheit), in dem der ménnliche Versorger
eine ,,schwankende Stellung* (Koschorke 2000: 121) einnimmt. Die Serie greift
diese liminale Position des Versorgervaters durch eine sehr gewihlte Bebilde-
rung der Mutter-Kind-Einheit auf. Denn sie wird nur dann szenisch aufgegriffen,
wenn entweder die Alltdglichkeit des Verbrecherlebens dargestellt werden soll
oder der Versorgervater es vermeiden will, dass sich die Gewalthandlungen sei-
nes Berufslebens auf seine Familie iibertragen. Erst in der letzten Folge der ers-
ten Staffel etwa wird Ciros Familie (Mutter-Tochter-Einheit) sichtbar, verbleibt
aber in passiver Haltung und wirkt auf seltsame Weise subjektlos, weil Mutter
und Tochter als Lockvogel vom Vater missbraucht werden und ihn dann ge-
meinsam verlassen. Eine etwas umfangreichere Schilderung der Kernfamilie
wird in Folge 5 der ersten Staffel (Kleingeld) vorgenommen. Franco Musi (An-
tonio Zavaterri), der maildndische Finanzverwalter der Savastanos, gerit durch
fehlgeschlagene Investitionen in eine verzweifelte Lage. Die intensivere Behand-
lung Musis Familienleben verdeutlicht nicht nur die mafiosen Verstrickungen
des Finanzkapitalismus und deren lebensweltliche Folgen, sondern thematisiert
grundlegender die abhingige Rolle der biirgerlichen Kernfamilie vom Berufsle-
ben des Vaters. Musi begeht bezeichnenderweise auf der hduslichen Feier des
18. Geburtstages seiner Tochter Selbstmord, weil er weifl, dass die Savastanos
ihren Geldverlust sonst durch das Toten seiner Familie begleichen werden (Le-
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ben als Wihrung). Auf dieser Ebene wird die ambivalente Rolle der Familie in
Staat und Mafia erkennbar. Wéhrend sie einerseits immer wieder moralisch auf-
geladen wird und Gegenstand tiefster Bekenntnis ist — auch die Mafia kennt die
Witwenrente, der Familie darf es schlieBlich an nichts mangeln —, wird sie ande-
rerseits auf der Sollseite der Machtasymmetrie verbucht. Sie stiftet ,Nestwirme®,
erlegt den Protagonisten aber damit Pflichten auf, bindet sie und ist nicht mehr
als der wunde Punkt, der sie jederzeit angreifbar macht.

(b) Eine zweite familidre Instanz besteht in der Organisation des Clans. Er ist
familiendhnlich strukturiert und unternimmt vom Ideal der Kernfamilie ausge-
hend die Ausdifferenzierung seiner Rollenkonstrukte. Diese Erweiterung voll-
zieht sich durch eine korporale Metaphorik, die es bereits dem modernen Staat
erlaubt hatte, die einzigartige Bindungskraft familidrer Loyalititen auf groBere
soziale Einheiten zu iibertragen und so aus disparaten Einzelwillen eine Herr-
scherpersonlichkeit zu schaffen. So steht an der Spitze des Clans ein Oberhaupt,
der als souverdner Hausvater iiber das Gesamtgeschehen wacht und als Kopf des
Mafiakorpers mit der schwierigen Aufgabe konfrontiert ist, widerstrebende Teile
durch das Familienband zusammenzufassen und die Handlungsprogramme der
o6konomischen Akteure mit denen des Soldatentums zu verbinden. So muss sich
Don Pietro Savastano (Fortunato Cerlino) stets in zwei Kreisen bewegen, die
sich jeweils durch eigene Handlungslogiken auszeichnen und deshalb auch kaum
beriihren, wenngleich sie in einem ausgeprdgten Verhiltnis der Interdependenz
zueinander stehen. Auf der einen Seite sind die ,affektregulierenden® Geld- und
Investitionsgeschifte des Clans und seine Rechtsfragen, die im hduslichen Emp-
fangsraum Don Pietros verhandelt werden und bis in die italienische Finanzme-
tropole Mailand reichen. Die Inneneinrichtung ist den Reprisentationsraumen
barocker Paldste nachempfunden. Da der Raum aber auf die Groenordnung der
umliegenden Wohnungen im Vele di Scampia reduziert ist, entsteht eine kitschi-
ge und ,,geschmacklose Opulenz® (Meier 2014), die den Unterredungen eine
ausgepragte Schwere verleiht. Auf der anderen Seite stehen die ,affektmobilisie-
renden‘ Drogengeschifte des Clans. Sie werden von Soldaten tiberwacht und
verwickeln den Clan immer wieder in kriegerische Auseinandersetzungen, die
sich in den Bildern als Entladungen hochster Emotionalitit préasentieren. Die
Unterredungen hier finden fast ausschliefllich in leerstehenden Lagerhallen statt
und werden so von der beklemmenden Asthetik einer gescheiterten Wirtschafts-
politik begleitet, die dem Clan nicht nur logistische Moglichkeiten verschafft,
sondern mehr noch seine Bedeutung in der Region iiberhaupt erst mitbegriindet.
Der Zusammenhang der 6konomischen und soldatischen Handlungsprogramme,
die auf jeweils unterschiedliche Weisen in den Geldkreislauf des organisierten
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Verbrechens involviert sind, ldsst sich in drei aufeinanderfolgenden Szenen
nachvollziehen:

Szenen-Beispiel a:
Don Pietro spricht mit seiner Frau Donna Imma (Maria Pia Calzone) und dem gemeinsa-

men Sohn Gennaro, kurz Genny (Salvatore Esposito), im Besucherraum des Gefingnisses.
Es geht um die Haftbedingungen Don Pietros, um die ErschlieBung neuer Geschiftskon-
takte und um die Kapitalanlage des Clans in Mailand (S 1/F 3/ab 22.45).
Don Pietro: Mit Geld lésst sich alles regeln. [Donna Imma schwenkt die Haare.]
Don Pietro: Was hast du mit deinen Haaren gemacht?
Donna Imma: Nichts. Was meinst du?
Don Pietro: Du siehst noch wilder aus, wie eine Lowin.
[Donna Imma leise und ldchelnd]
Donna Imma: Hor auf damit.
[Don Pietro konzentriert seine Blickrichtung auf Donna Imma.]
Don Pietro: Nein im Ernst.
[Der Gefiangnisaufseher kiindigt das Ende der Besuchszeit durch dreimaliges Klopfen an
und ein Kuss zwischen Don Pietro und Donna Imma besiegelt das Gesprich.]
[Don Pietro wendet sich abschliefend an Genny.]

Don Pietro: Du bist jetzt der Mann im Haus.

Szenen-Beispiel b:
Don Pietro in der Gemeinschaftszelle im Gesprach mit dem jungen Pasquale, der sich in

der Essenszeit auf seine Verhandlung vorbereitet und um seine Erscheinung bangt (S 1/F
3/ab 23:58):
Don Pietro: Pasquali, was ist los?
Pasquali: Verzeihung Don Pie, aber heute ist meine Verhandlung und ich sehe aus
wie ein Penner. [Er schaut in den Spiegel.] Mir steht die Strafe schon ins
Gesicht geschrieben. Der Richter wird mich nicht mal hinsetzen lassen.
[Don Pietro reicht ihm ein frisches weiles Hemd, das ihm soeben mitgebracht wurde.]
Don Pietro: Hier. Zieh das hier an.
Pasquali: Nein, lassen Sie. Es wird schon gehen.
Don Pietro: Na los, zieh es an.
[Pasquali zieht das Hemd an.]
Don Pietro: Haaah, gut. So sieht ein ehrlicher Mann aus.
Pasquali: Danke, Don Pietro. Das Hemd sieht so verdammt teuer aus.

Don Pietro:  Geld, macht ehrliche Méanner aus uns, Pasquali.
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Szenen-Beispiel c:
Genny und Ciro iiberwachen das Auszihlen von Drogengeldern in einem verdunkelten

Raum und unterhalten sich (S 1/F 3/ab 25:23).
Genny: Was stinkt hier so?
Ciro: Die Junkies packen ihr Geld in die Unterhose. Glaubst du denn so was
riecht nach Parfum? Aber wenn das Geld spiter in deiner Tasche steckt,
stinkt’s auf einmal nicht mehr so. Ist Tatsache.

[Das Geld wird in einem Fahrzeug versteckt, um unbehelligt nach Mailand zu gelangen. ]

Die Szenenfolge lédsst eine Reihe von Interpretationen zu, von denen ich hier nur
eine aufgreifen mochte. Sie bezieht sich auf die beiden ,Geld-Aussagen‘, denen
zufolge Geld ,alles regelt‘ und ,aus uns ehrliche Ménner macht‘. Die Aussagen
sind nicht etwa in ihrem faktischen Wert interessant, insofern neben dem Geld
auch dem Toten® die Fahigkeit beigemessen wird, ,alles regeln‘ zu konnen, und
Ehrlichkeit auch nicht das ist, wonach das organisierte Verbrechen primér be-
strebt ist. Geld fungiert hier vielmehr als ein Symbol, durch das sich bestimmte
Wahrheits- und Bedeutungseffekte herstellen lassen — etwa den, dass es als
, Verkleidungsmittel* dem organisierten Verbrechen erlaubt, in illegalen wie le-
galen Umgebungen gleichermaflen diskurs- und handlungsfihig zu sein. Wenn
aus Drogengeld Finanzkapital wird und sich das Handlungsprogramm der Oko-
nomie mit dem des Soldatentums verbunden hat und sich gegenseitig verstérkt,
hort das Geld im doppelten Sinne des Wortes auf zu stinken und wird universell
einsetzbar (u.a. Korruption). Damit ist weder die Okonomie eine notwendige
Folge des Soldatentums, noch kann der 6konomische Erfolg auf das Handlungs-
programm des Soldatentums reduziert werden. Erst die Verkniipfung beider Lo-
giken im Familienbild macht die Mafia zu einer souverdnen und ordnungsbild-
enden GrofB3e, also staatsihnlich.

DAS OBERHAUPT

Die Familie ist nicht nur Widersacher, sondern auch Leitbild des Staates. Die
Nation wurde schlieflich in dem Moment zum gemeinschaftsstiftenden Band
moderner Staaten, als es sich der metaphorischen Bindungskraft der Familie be-
diente und so die sich territorial ausweitende Bevolkerung als Ganzheit vorstell-

9  Genny etwa wird durch das Téten zum ,Mann‘ gemacht. Zunéchst scheitert der Ver-
such in Folge 2 (Das erste Mal, ab 26.30) klaglich, geht aber dann mit noch groerer

Wirkung auf (siehe unten).
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bar machte (Koschorke 2000). Diese Bindungskraft ist nach wie vor ungebro-
chen und markiert noch immer einen zentralen Teil der politischen Sprache (La-
koff 1996), was vor allem am juristischen Vokabular des Staates und seinen all-
tagssprachlichen Abwandlungen erkennbar wird, wo nicht zuféllig von Griin-
dungsvitern, Staatsoberhduptern, Muttersprachen und Vaterlindern gesprochen
wird.

Zentral fiir die metaphorische Ubertragung des Familienbildes auf den Na-
tionalstaat ist eine paternale Konzeption von politischer Macht. Sie bevorzugt
hierarchische Ordnungsgebilde, an deren Spitze das Oberhaupt als ein Hausvater
steht, der ein umfassendes Wahrheitsprivileg iiber die Nation beansprucht und
eine autoritdre Fithrung begriindet. Koschorke fasst diesen Zusammenhang fol-
gendermaf3en zusammen:

,Wihrend die vormoderne Welt ein Flickenteppich von Michten war, die miteinander ri-
valisierten und nur zu héufig in offenen Streit miteinander gerieten, bahnt die bruchlose
Ubertragbarkeit von Vaterattributen durch alle sozialen Abstufungen hindurch einer Ver-
einheitlichung des Machtkorpers den Weg, die ihr immanentes Ziel im ,autoritdren, alles
umfassenden, inquisitorischen, alles fordernden Nationalstaat® finden wird.” (in Anleh-

nung an Lawrence Stone, Korschorke 2000: 155)

Diese durch die Ubertragung von Vaterattributen ermdglichte Vereinheitlichung
des Machtkorpers bleibt jedoch stets prekdr. Man kann die Machttechniken des
Oberhauptes, seinen autoritdren Fiithrungsstil, etwa daran bemessen, wie es ihm
gelingt, diesen Zustand unsichtbar zu halten. Weil er ihn nicht grundsétzlich
tiberwinden kann, muss er die Briichigkeit seiner Macht durch symbolische In-
vestitionen und Gesten iiberschreiben. Aus dieser Titigkeit'® bezieht er seine
Macht und kann sie nur so aufrechterhalten. Das ldsst sich an zwei Szenenfolgen
diskutieren: erstens an jenem Szenenzusammenhang, in dem die Macht Don Pie-
tros als kommunikative Macht dargestellt wird, die sich mechanischer Formeln
bedient und unnachgiebig ist. Die kompromisslose Ansprache suggeriert Wil-
lenskraft und steigert damit aber auch Selbstzensur, womit zwar die Machtposi-
tion des Oberhauptes gefestigt wird, aber auch zugleich seine Fithrungskapazita-
ten erodieren. Seine Macht wird bestitigt, in den zentralen Machtfragen aber
bleibt er auf sich selbst beschrinkt und von den Moglichkeiten der Beratung ab-

10 Es handelt sich hier um die Ubersteigerung oder Radikalisierung einer exekutiven
Form der Legitimitdtsgenerierung, wie sie in der postdemokratischen Konstellation
(Crouch 2008, Korosényi 2015) in abgeschwichter Form durchaus zu beobachten ist
(Yildiz et al. 2018).
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geschnitten. Zweitens ist hier auch jene Erzihlfolge zu nennen, in der die Frage
der Machtdelegation virulent wird, nachdem Don Pietro durch die Inhaftierung
in seinen kommunikativen Kapazititen beschnitten wird. Das zentrale Problem
der Delegation liegt, wie die Szenenfolge verdeutlicht, vor allem darin, dass
Machtiibertragungen im Kontext autoritidrer Fithrungskulturen meist nur sehr
schwer zu kontrollieren sind (Prinzipal-Agent-Problematik) und jeder Versuch,
einen Kronprinzen zur Macht zu befdhigen, zugleich auch die Stirkung eines
Rivalen beférdert, dem der Vatermord irgendwann zur Option wird.

Erste Szenenfolge

Szenen-Beispiel a:
Ciro in einem Gesprich in Vele di Scampia mit seinem Mentor Attilio (Antonio Milo)

nach einem Bombenanschlag auf ihn, den Ciro in einer Bar unverletzt iiberlebt hat (S 1/F
1/ab 17.57)

Ciro: Drei Tote, und vielleicht sogar noch mehr, und das war’s noch nicht. Da la-
gen noch Verletzte auf dem Boden. Diese Hurenschne, zwei Granaten ha-
ben sie noch reingeworfen.

Attilio: Und was ist mit dir?

Ciro: Nicht einen scheifl Kratzer, siehst du doch. Du, wenn du da gewesen wirst,
wirst du jetzt tot. Wir haben einen riesen Fehler gemacht, Ati. Ich habe ge-
wusst, dass sich Conte fiir die Brandstiftung richt.

Attilio: Ciro, Das darfst du Pietro so auf keinen Fall sagen, verstanden!

Szenen-Beispiel b:
Don Pietro in einer Lagerhalle iiber das weitere Vorgehen nach dem Bombenanschlag auf

Ciro (S 1/F 1/ab 18.26)

Don Pietro: [...] Sie haben sich in unser Revier gewagt und haben geschossen. An
einem Sonntag. Es hitten Kinder da sein konnen. So was kann man nicht
einfach ignorieren. Er wird dafiir biiBen. Wir werden dieser Schlange mit
Freude den Kopf zertreten.

L’ Africano: Er soll sich in so 'nem Gebédude verstecken, gleich neben der Hutwerkstatt.

Don Pietro: Thr miisst ihn einfach nur schnappen. Wo ist mir egal.

Bolleta: Ist klar Don Pie, nur wir brauchen einen Plan. Wir sollten ihn dazu bringen,
raus zu kommen. Das ist kein passender Ort, um... [wird von Don Pietro
unterbrochen]

Don Pietro: Kein passender Ort?

Bolleta: Don Pie, man kann da nicht einfach so rein. Da drin wird’s auch fiir uns
heil.
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Don Pietro: Ich war wohl nicht deutlich genug.

L’ Africano: Wir sollten uns gut iiberlegen, wie wir vorgehen. Er hat seine Wachen. Sei-
ne Leute sind iiberall und wir... [wird von Don Pietro unterbrochen]

Don Pietro:  Was willst du, Africano. Stell dir vor, dein Sohn wire in der Bar gewesen.
Wiirdest du dann auch iiberlegen? Und wiirdest du lange iiberlegen
[schwenkt seinen Blick auf jemanden, der eingeschiichtert nickt, schwenkt
ihn dann weiter auf Zecchinetta] Und du?

Zecchinetta: Schon wahr, Don Pietro, aber wir miissen doch dariiber nachdenken...
[wird von Don Pietro unterbrochen]

Don Pietro: Halt den Mund [richtet seinen erhobenen Zeigefinger unter die Nase]! Con-
te hitte ein wenig iiberlegen sollen, und zwar vorher. Aber dafiir ist es zu

spat.

An dieser Szenenfolge ldsst sich gut nachvollziehen, wie die Kompromisslosig-
keit als zentrale Machtressource'' des Clanoberhauptes durch mehrfaches Unter-
brechen und beharrliches Wiederholen des eigenen Willens zur Geltung kommt.
Gleichzeitig zeigt sich hier die Ambivalenz solcher Machtsteigerungen, weil sie
Kritiken evoziert, die entweder durch Selbstzensur (Attilio mit gehobenem Zei-
gefinger: ,,Ciro, Das darfst du Pietro so auf keinen Fall sagen, verstanden!*) un-
artikuliert bleiben oder durch das Oberhaupt gezielt niedergeschwiegen werden
(Don Pietro: ,,Halt den Mund!*), sodass eine nachhaltige Machtpolitik unmog-
lich wird. Stattdessen reifit der Flickenteppich der Machte auf und die Gewalt
eskaliert, woraufhin Conte sich nach Spanien absetzt und Don Pietro verhaftet
wird.

Zweite Szenenfolge

Don Pietro wurde verlegt, die Besuchsregeln wurden eingeschrinkt, was die Gespréchs-

atmosphére intimer und klinischer macht.

Szenen-Beispiel c:
Vorgespriach zwischen Ciro und Genny in Strandnihe. Im Hintergrund Gennys Freunde

am Pool (S 1/F 5/ab 40.35)

11 Wichtige Szenen hierfiir finden sich in der dritten Folge (Poggioreale), in dem der
Machtkampf zwischen dem Gefdngnisdirektor Comandante Carcere (Lello Serao) und
Don Pietro eskaliert. Diese Szenen bleiben aus Platzgriinden unberiicksichtigt, miiss-
ten in einer breiteren Abhandlung aber stirker ins Zentrum gestellt werden, weil sie

das Krifteverhiltnis zwischen staatlicher Macht und Mafia zentral thematisieren.
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Ciro:  Warum gehst du nicht zum Besuchstermin, erkldr’s mir. Du musst dahin.
Du. Es war schon falsch, deine Mutter den ganzen Mist regeln zu lassen.
Aber mit deinem Vater sprichst natiirlich du. Nicht sie. Weil du auch die
Befehle geben musst. Kapierst du das?
Genny: Ich soll die Befehle geben?
Ciro: Ja.
Genny: Ich soll befehlen, ja? Wenn ich der bin, der befiehlt, warum sagt mir dann
jeder, was ich zu tun hab’, mh? Genny hier, Genny da, Genny mach dies,
Genny mach das [Genny nimmt die Sonnenbrille ab, riickt niher an Ciro
und wird lauter]. Weilit du was. Ich hab’ die Schnauze voll davon, kapiert.
Ich hab’ das Sagen, ja. Also befehl’ ich dir jetzt, dass du meine Mama zum
Besuchstermin ins Gefidngnis fihrst, klar. Du fahrst sie. Na geh’ schon.
[Genny wendet sich seinen Freunden zu. Sie reichen ihm einen Joint und schubsen sich

gegenseitig in den Pool.]

Szenen-Beispiel d:
Besuchergesprich zwischen Donna Imma und Don Pietro im Geféngnis (S 1/F 5/ab 42:24)

Donna Imma: Es ist jetzt alles geregelt. Du kannst beruhigt sein, alles gut.

Don Pietro: Ich hab’ mit dem Anwalt geredet. Ich weifl Bescheid. [Sein Blick wendet
sich kurzzeitig ab.] Imma, ich bin so erschopft. Vielleicht ist der Moment
gekommen, um mich auszuruhen. Hat Genny denn noch diese Freundin?
[Donna Imma nickt verhalten.] Ich bin stolz auf ihn. Mein Sohn ist zum
Mann geworden.

Donna Imma: Ich glaube nicht, dass dein Sohn schon ernsthaft beurteilen kann, wer die
richtige Frau fiir ihn ist. Und die jetzt ist es fiir mein Gefiihl noch nicht. Ich
als Mutter spiire so etwas. Ich weil} es.

Don Pietro: Imma. Er ist es, der entscheidet. AuB3erdem hat er Ciro an seiner Seite. Der
weill Bescheid mit den Frauen. Verstehst du mich? [Donna Imma schaut
eisern.] Verstehst du mich? [Donna Imma senkt den Blick und nickt verhal-

ten.] Sehr gut. Dann kann ich mich jetzt ausruhen

Im Gefingnis brockelt die Macht des Oberhauptes und ein eingeschmuggeltes
Handy kann den Verfallsprozess nur kurzzeitig aufhalten. In dem MafBe, wie die
Macht des Oberhauptes schwindet, greifen Konflikte um sich, die nun auch im
Inneren der Organisation durch einen angeheizten Generationenkonflikt zu wu-
chern beginnen. In dieser verschirften Krisensituation vollzieht sich eine Macht-
delegation, die sich in Form einer trianguldren Figurentransformation ausdriickt.
Da ist zum einen das Clanoberhaupt Don Pietro, der das Machtvakuum hinter-
lasst und im Geféngnis zum gebrochenen Mann wird. Als zweites vollzieht seine
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Frau Donna Imma eine Wandlung von der konservativen Hausmutter zur ,Lo-
win‘: Sie widersetzt sich den Anordnungen Don Pietros fiihrt Genny und Ciro in
ausweglose Situationen. Ciro wird zum Erzfeind Salvatore Conte (Mario Palvet-
ti) geschickt, um zu verhandeln, Genny nach Honduras, um neue Kontakte zu er-
schlieBen. Die weitaus beachtlichste Transformation erlebt allerdings Genny in
Honduras. Wiéhrend Vater und Mutter eher charakterliche Akkumulationen oder
Vertiefungen erleben (Weber 2015: 201), erweist sich die Transformation des
Sohnes Genny als irreversible Verwandlung (Metamorphose), an deren Ende er
nicht mehr der dickliche und machtunfihige Kronprinz ist, der zum Miiliggang
neigt, sondern entschieden Befehlstone erklingen ldsst und durch eine Irokesen-
frisur und eine ringformige Titowierung unterhalb des Halses mit dem Schrift-
zug ,,No Confio ni en Dios“ (,,Vertraue auch Gott nicht“) seine kampfbetonte
und riicksichtslose Fithrungsbereitschaft ankiindigt. Offenbar ist die Drohgebér-
de seines honduranischen Peinigers zu einer Selbsterkenntnis gereift, die ihn
zum Boss werden ldsst.

Das stetige Bemiihen um Erhalt und Widerherstellung der monolithischen
Machtposition ist also von Widerstdnden und Interferenzen durchzogen, die sich
in den Subjekten selbst abspielen und als Schmerzerfahrungen artikulieren. Gen-
ny kehrt heim, gewachsen durch einen Schmerz, den er im karibischen Kerker
seelisch und korperlich in uniibertrefflicher Weise erfahren musste, weil er ge-
zwungen war, einen Mithéftling bestialisch zu zerstiickeln, zu dem er Sympa-
thien aufgebaut hatte. Das raubt ihm jegliche emphatischen Reflexe und ldsst ihn
robust und machtfihig werden. Sein Schmerzempfinden ist nach der Figuren-
transformation nicht blo gedampft, sondern im Grunde iiberwunden, so dass
nicht jedes Geschrei und Gejammer seine Entscheidungsfihigkeit zu beeintréch-
tigen vermag. Allerdings geht diese Erfahrung weit dariiber hinaus, insofern sie
neben der Machtreifung des Kronprinzen auch den Vatermord symbolisiert, den
Mord am Souveridn, der iiber seinen Leib hinaus zu vernichten ist, wenn er so
umfassend ersetzt werden soll, wie es Genny auf dem Schauplatz des sich aus-
weitenden Generationenkonfliktes vorhat.

FAZIT

Fiktionale Phinomene als politikwissenschaftliche Untersuchungsgegenstinde
zu begreifen, gehort nicht zu den Gepflogenheiten der Disziplin. Allerdings
schaffen zwei Entwicklungen begriindete Anlédsse dafiir, dass sich momentan
eine noch bescheidene Perspektivenerweiterung in diesem Sinne vollzieht. Das
ist erstens die sich ausbreitende Uberzeugung, dass (pop-)kulturelle Gegenstinde
wie Filme und Serien niedrigschwellige Zuginge zu komplexen Theorien und
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Modellen bieten und damit einen beachtlichen didaktischen Wert aufweisen. Da-
riiber hinaus artikuliert sich zweitens eine Vorstellung, wonach mittels fiktiona-
ler Strategien ein differenzierteres Realititsverstdndnis erzeugt werden kann, als
es mittels klassisch-wissenschaftlicher Methoden moglich ist. Beide Entwick-
lungen greifen gewollt oder ungewollt eine methodologische Position auf, in de-
ren Zentrum die grenziiberschreitende Zirkulation von Zeichen und Symbolen
steht. Wenn Weltdeutung eine grundlegende menschliche Aufgabe ist, riicken al-
le deutenden Praktiken gleichermafen in den Fokus der Sozialwissenschaften.
Bestirkt wird diese Position dadurch, dass sich in den letzten Jahren ein Wandel
insbesondere in der Produktion von Serien vollzogen hat, die explizit Realitits-
nihe suchen und Methoden einsetzen, die auch in der Wissenschaft genutzt wer-
den, wie etwa die ethnografische Methode oder auch die klassischen Verfahren
der Dokumenten- und Berichtsanalyse (Saviano hatte sich auch mit Polizeibe-
richten iiber die Camorristi befasst). Der vorliegende Text hat sich vor diesem
Hintergrund mit der italienischen Serie Gomorrha auseinandergesetzt, die einige
Grundfragen der Politikwissenschaft mit Blick auf Ordnungsbildung und Macht-
ausiibung auf innovative Weise zu adressieren erlaubt. Wenngleich das hier eher
in demonstrierender Weise geschehen ist und auf ausgewéhlte Topoi (Familie &
Oberhaupt) beschrinkt blieb, so habe ich doch zumindest im Ansatz zeigen kon-
nen, dass eine Beschiftigung mit Serien die Politikwissenschaft nicht von ihren
grundliegenden Anliegen wegfiihrt, wie oftmals befiirchtet wird, sondern ganz
im Gegenteil neue Mdoglichkeit fiir politiktheoretische Reflexionen erlaubt.
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