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Lorenz Engell, Dominik Maeder, Jens Schröter, Daniela Wentz

Bis auf Weiteres: Pinnwand und Serie�– Einleitung

«�e era of the pinboard is upon us», schreibt John Law ans Ende seiner Aircra� 
Stories1. Statt der Verfertigung eines Militär�ugzeugs retrospektiv beizuwohnen, 
hätte er zu dieser Erkenntnis auch via Fernseher oder Streaming-Portal gelangen 
können: Nicht zufällig kommentiert die Bürgermeisterin der US-amerikanischen 
Provinzstadt Mapleton in der Serie T�� L�
������ (HBO, 2014–) in Anbetracht 
der ausufernden dreiteiligen Pinnwand, die von den Kleinstadtpolizisten mit Do-
kumenten, Fotos und Notizen eifrig bestückt wird: «Jesus, I never should have told 
you to watch the fucking Wire.»

Der intertextuelle Verweis auf T�� W��� (HBO, 2002–2008) als dem Prototyp 
aller Pinnwand-Serien2 markiert dabei nicht nur serielle Wahlverwandtscha�, son-
dern den durch das Pinnwand-Triptychon hervorgehobenen Umstand, dass Pinn-
wände selbst in Fernsehserien nahezu ubiquitäres, zitierbares Motiv geworden sind: 
Sie rekonstruieren terroristische Netzwerke, zeichnen kriminelle Verbindungen 
nach oder erzeugen Psychogramme; sie treten als Zeitstrahl, Tabelle oder Karte auf; 
sie lösen Handlungen aus, scha�en Ordnung, Chaos�– o�mals beides zugleich.

Aber was genau ist eigentlich eine Pinnwand? «Das Prinzip einer Pinnwand ist», 
so wiederum Law,

dass mehr oder weniger zufälliges Zeug aneinandergehe�et und nebeneinanderge-
stellt wird. Die einzelnen Stücke sind teilweise miteinander verbunden. Sie liegen 
physisch auf einer Ebene, es gibt viele ihnen, und sie überschneiden sich. Aber sie 
sind auch teilweise unverbunden […] Kurz gesagt: eine Pinnwand ist eine Ober�ä-
che, die vieles erlaubt. Sie kann �exibel genutzt werden. Sie bedarf keines strikten 
Klassi�kationssystems, um zu entscheiden, was womit zusammenhängt. Es geht um 
Juxtaposition und Di�erenz. Es gibt keine o�ensichtliche Hierarchie oder Narrati-
on. Das Paradoxe hierbei ist, dass eine zweidimensionale, ansonsten unstrukturierte 
Ober�äche potenziell ziemlich vielfältige Verbundsweisen zwischen einzelnen auf 
ihr angeordneten Teilen erlaubt. Ihre zwei Dimensionen produzieren nicht zwei Di-
mensionen, sondern viele.3

In der �eoriebildung zur Pinnwand bleiben diese Ausführungen singulär. Und 
dies trotz des vor allem in den letzten Jahren vermehrten Interesses an wissen-
scha�licher Bildproduktion, epistemischen Bildern, Diagrammen etc., das von 

1	 John Law: Aircra� Stories. Decentering the Object in Technoscience. Durham, London 2002, S.�203.
2	 Vgl. zu T�� W��� etwa Jens Schröter: Verdrahtet. �e Wire und der Kampf um die Medien. Berlin 2012.
3	 John Law: Pinnwände und Bücher. In: Friedrich Balke, Maria Muhle, Antonia von Schöning (Hrsg.): 

Die Wiederkehr der Dinge. Berlin 2012, S.�21–46; hier: S.�30/31 [Auslassung: die Hrsg.].
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6 Lorenz Engell, Dominik Maeder, Jens Schröter, Daniela Wentz

ganz unterschiedlichen Zugängen aus, etwa wissenscha�shistorischer, wissen-
scha�stheoretischer oder bildtheoretischer Perspektive4, auf selbige gerichtet wird. 
Die zeitgenössische Fernsehserie vermag durch ihre explizite Beschä�igung mit 
und Indienststellung von Pinnwänden in diesem Zusammenhang ein medienwis-
senscha�liches Forschungsdesiderat aufzuzeigen.5 Die Vermutung, der dieses He� 
folgt, ist, dass dieses Desiderat von der Serie nicht nur aufgeworfen wird, sondern 
ihm zugleich mit ihr zu begegnen ist. Aus der Perspektive der Fernsehserie, so die 
Annahme, lassen sich gewinnbringende Erkenntnisse über die Logik der Pinnwand 
generieren, die umgekehrt zu einem besseren Verständnis von seriellen Prozessen 
und Verfahren beitragen, welche sich in der zeitgenössischen Fernsehserie ästhe-
tisch verdichten.

Folglich geht es in den einzelnen Beiträgen nicht nur um die Pinnwand in der 
Serie, sondern vielmehr um die Frage, in welches Wechselverhältnis Pinnwand und 
Serie eintreten, wenn sie gemeinsam au�reten. Keineswegs bleiben Pinnwände da-
bei nämlich bloße props, ästhetisches Beiwerk, das Polizeireviere und Detektivbü-
ros stilistisch aufwerten würde. Vielmehr erfüllen die hier verhandelten Pinnwände 
ganz explizite Funktionen in zu lösenden Rätseln oder Kriminalfällen. Sie dienen 
analytischen Zwecken, fungieren als Handlungsanleitungen, interagieren auf un-
terschiedliche Weise mit dem Prozess der Erkenntnisgewinnung und verschränken 
sich so zwangsläu�g mit der narrativen Organisation der Serie selbst.

Interessant ist dies nicht zuletzt deshalb, weil Pinnwände auf der einen Seite auf-
grund ihrer Ungerichtetheit und Multidimensionalität einer geordneten und (line-
ar) organisierten Narration geradezu entgegenzustehen scheinen. Auf der anderen 
Seite scheinen Pinnwände und Serien aber durchaus relevante Gemeinsamkeiten 
zu besitzen: Während die mehr oder weniger statischen Bilder, Tableaus und Dia-
gramme der Wissenscha� vornehmlich bereits stattgehabte Erkenntnisprozesse 
veranschaulichen, sind die hier angesprochenen Visualisierungsverfahren vor al-
lem ‹in the making›, im Verfertigungsprozess selbst be�ndlich�– bis auf Weiteres. 
Das heißt, sie werden im Verlaufe einzelner Episoden oder gar Sta�eln vielfach Ma-
nipulationen und Transformationen unterworfen, werden also selbst temporal und 
seriell.

Serialität spielt über den engeren Gegenstand der Serie hinaus bereits für be-
stimmte diagrammatische Darstellungsformen, die der Pinnwand in vielerlei Hin-
sicht ähneln, eine essenzielle Rolle. Tableaus und Taxonomien, Bilder-Atlanten und 

4	 Für einen Überblick über die unterschiedlichen Perspektiven vgl. z. B. Horst Bredekamp, Birgit 
Schneider, Birgit, Vera Dünkel (Hrsg.): Das technische Bild. Kompendium zu einer Stilgeschichte wis-
senscha�licher Bilder. Berlin 2008; Bettina Heintz, Jörg Huber (Hrsg.): Mit dem Auge denken. Strate-
gien der Sichtbarmachung in wissenscha�lichen und virtuellen Welten. Zürich u. a. 2001; Martina Heß-
ler, Dieter Mersch (Hrsg.): Logik des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernun�. Bielefeld 2009.

5	 Diese Vorliebe der Fernsehserie für das Motiv der Pinnwand ist zwar eingebettet in einen generel-
len Trend, die narrative und strukturelle Logik von Fernsehserien ganz explizit an wissenscha�liche 
Darstellungen oder epistemische Bilder zu knüpfen, weist motivisch aber zugleich darüber hinaus.
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Bis auf Weiteres: Pinnwand und Serie�– Einleitung 7

Chronofotogra�en bilden Übersichtsbilder, in denen verschiedene Bildelemente 
nebeneinander oder untereinander auf einer Bild�äche angeordnet werden. Diese 
Bilder und Atlanten bilden «Serien von Serien»6, wie Michel Foucault das Tableau 
de�niert hat. Gezeigt werden etwa verschiedene Entwicklungsstadien eines Lebe-
wesens, unterschiedliche Ansichten einer Sache, der Bewegungsablauf eines Läu-
fers oder auch ‹Pathosformeln›.7 Simultaneität und Sukzessivität, räumliche und 
zeitliche Serialität, stehen auf diese Weise jeweils in einem spezi�schen Wechsel-
verhältnis zueinander.

Transformationen und Variationsprozesse vollziehen sich somit bereits inner-
halb eines Bildes, nicht erst zwischen mehreren. Das epistemologische Potenzial 
dieser Formen ist präzise in der Serialität der Darstellung bzw. der Bilder zu �nden: 
Sie ist Methode der Darstellung und gleichzeitig Methode der Untersuchung. Dabei 
erfüllt sie aber nicht eine eindeutige Funktion, sondern kann als strukturelles, ana-
lytisches, narratives oder dekonstruktives Prinzip Verwendung �nden.8 Während 
Bildanordnungen ganz und gar argumentativen oder narrativen Zwecken folgen 
können�– man denke an das Beispiel des Comics�– zeigt Aby Warburgs Bilder-Atlas 
exemplarisch das Potenzial von Bilderfolgen, die von der analytischen Gegenüber-
stellung von Einzelbildern ausgehend etwas gänzlich Neues, dabei immer wieder 
Permutierbares erzeugen, eine, in den Worten Didi-Hubermans, «gänzlich neuarti-
ge epistemische Kon�guration, eine Erkenntnis durch Montage»9.

Und schließlich teilt jede Pinnwand mit der Serie das Schicksal der ewigen Un-
abgeschlossenheit�– beide sind auf Dauer gesetzte Provisorien. Diese Indetermi-
niertheit ihrer Finalität mag nicht nur Grund für den Mangel an �eoriebildung 
zur Pinnwand sein, sondern vielleicht auch für die Serie als privilegierten Ort für 
ihre Sichtbarwerdung: In der Serie wird dem Prozess, der eine Pinnwand immer 
ist, zur Sichtbarkeit verholfen, gerade weil die Serie die Form dieses Prozesses selbst 
ist. Dementsprechend versprechen nicht nur Serien Auskün�e über Pinnwände, 
sondern stellt dann auch eine �eorie der Pinnwand Einsichten in die Logik und 
Struktur des Seriellen in Aussicht.

Ausgehend von der Prozessualität der bewegt-bildlichen Schaubilder und Pinn-
wände sollen in den vorliegenden Beiträgen unterschiedlichste wissenscha�liche 
Visualisierungen und Bildanordnungen auf ihre inhärent seriellen und dynami-
schen Logiken sowie deren epistemologisches, handlungsanleitendes und -initiie-
rendes Potenzial hin befragt werden. Umgekehrt sollen die Folgen der Mehrdimen-
sionalität und narrativen Unstrukturiertheit der �ktiven Pinnwände für die serielle 

6	 Michel Foucault: Archäologie des Wissens. Frankfurt a. M. 1981, S.�16.
7	 Aby Warburg: Der Bilderatlas Mnemosyne. In: ders.: Gesammelte Schri�en. Abt. 2, Bd. 2,1, hrsg. von 

Horst Bredekamp et al. Berlin 2010.
8	 Vgl. Astrid Schmidt-Burkhardt: Die Kunst der Diagrammatik. Perspektiven eines neuen bildwissen-

scha�lichen Paradigmas. Bielefeld 2012, S.�14.
9	 Georges Didi-Huberman: Das Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach Aby 

Warburg. Frankfurt a. M. 2010, S.�534.
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8 Lorenz Engell, Dominik Maeder, Jens Schröter, Daniela Wentz

Struktur, Narration und den visuellen Denkprozess der betre�enden Serien unter-
sucht werden. Schließlich sollen solche produktiven epistemologischen wie ästhe-
tischen Wechselverhältnisse zwischen Pinnwänden im weitesten Sinnen und seri-
ellen Strukturen und Verfahren auch abseits des Gegenstands der Fernsehserie in 
den Blick genommen werden.

Christoph Ernst erarbeitet dabei zunächst anhand der dokumentarischen Serie M�-
��� E��������, wie der dort gezeichnete ‹metal family tree› nicht nur relationa-
les Wissen über die Verwandtscha�sverhältnisse von Heavy Metal-Genres erzeugt, 
sondern zugleich die (narrative) Organisation der Serie selbst expliziert. Aus dia-
grammatologischer Perspektive faltet Ernst die epistemologischen Implikationen 
dieser Pinnwand-Inszenierung mit Bezug auf den Begri� der Explikation aus und 
überführt die Überlegungen in eine «Medientheorie der Pinnwand», welche die für 
Pinnwände im weitesten Sinne charakteristische Verschränkung von Materialität, 
Wahrnehmung und Praxis adressiert. Er unterscheidet auf dieser Basis zwischen 
einer Pinnwand als Aufzeichnungsmedium, die sammelt, notiert, archiviert zum 
Zwecke der ordnenden Gedächtnisbildung, und der Pinnwand als Prozessmedium, 
die als Denkwerkzeug aktiv an analytischer Wissenserzeugung mitarbeitet.

Daniela Wentz untersucht in ihrem Beitrag den Ein�uss der jeweiligen Pinn-
wandanordnung und -logik auf die narrative und temporale Organisation der Seri-
en H���� M. D., F����F�����
 und H����� sowie die dort entfalteten Prozesse 
der Wissensgewinnung. Unter Rekurs auf den Diagrammbegri�s Charles Sanders 
Peirces zeigt sie, dass die unterschiedlichen Pinnwände in den Serien auf ihre je 
ganz eigene Weise das in diesem Sinne doppelte Programm des Diagrammatischen 
erfüllen: Sie dienen als epistemisches Werkzeug einerseits und fungieren als Hand-
lungsanweisung in und für die Serien andererseits.

Auch Anne Ganzert analysiert anschließend, wie sich die operativen Logiken von 
Pinnwand und Serie in F����F�����
  verschränken. Wir� die Serie Probleme von 
temporaler Rekursion (Zeitschleifen, self-ful�lling prophecies) diegetisch auf, so liest 
Ganzert die Pinnwand als Medium zur Verräumlichung von Zeit: Die Pinnwand 
tritt in der Serie als Ergebnis des Ermittlungsakts zugleich an den Anfang der Er-
zählung�– ihre Genese und Rekonstruktion fallen in eins, die Pinnwand wird als Ge-
dächtnis- wie als Prozessmedium gleichermaßen eingebunden und erö�net damit 
einen diagrammatischen Zwischenraum, in dem die serielle Zeit selbst sichtbar wird. 

Um Verfahren des Pinnens, Verbindens, des Fäden-Ziehens im weitesten Sinne 
geht es Wolfgang Hagen in seiner Analyse zu D�����: Für den Fall des in Serie mor-
denden Blutspurenspezialisten zeigt Hagen, wie das räumliche Display per Strick-
fäden visualisierter Blutspritzer nicht nur zur Wissensgewinnung für einen Tather-
gang, sondern zugleich als ästhetisches Emblem für das Phantasma epistemischer 
und kontrollgesellscha�licher Allmacht in der Serie einsteht.

Dass die konzeptuelle Engführung von Serialität und Pinnwand auch außerhalb 
des als Serie konstituierten Gegenstands der Fernsehserie gewinnbringend zu sein 
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Bis auf Weiteres: Pinnwand und Serie�– Einleitung 9

vermag, demonstriert Lisa Conrad in ihrer ethnographischen Fallstudie zur Koor-
dination von Arbeitsprozessen in einem metallverarbeitenden Unternehmen. An-
hand der dort sich in Verwendung be�ndlichen, aber von digitaler Ablösung be-
drohten mechanischen Plantafel, zeigt Conrad, wie sich komplexe Prozesse zur Ko-
ordinierung multipler, sequenzieller Fertigungsabläufe auf und mit der Tafel mate-
riell vollziehen. Dies geschieht, so Conrad, in selbst seriell zu nennender Art und 
Weise: Die Plantafel erzeugt Planung als seriellen Prozess, der ganz entschieden von 
Vorläu�gkeit nicht nur gekennzeichnet ist, sondern Unabgeschlossenheit und Um-
planbarkeit als genuine Qualitäten zu utilisieren weiß.

Um virtuelle Pinnwände geht es schließlich Dominik Maeder in seinem Beitrag 
zum sozialen Netzwerk P�������� . Anhand einer Analyse der graphischen Benut-
zerober�ächen mit ihren Operationsketten, in denen Bilder stets nur versammelt 
zur Erscheinung gebracht werden, argumentiert Maeder dafür, die beständig ange-
passten Relationierungsprozesse als serielle Strukturen zu lesen, die den vermeint-
lichen Gegensatz von Narration und Datenbank au	eben. Die damit auch für netz-
basierte Medien in Anschlag zu bringende Unabgeschlossenheit wird dabei, so Ma-
eder, zugleich zur Form eines medialen Subjektivierungsprozesses, der beständi-
ge algorithmische Optimierung mit konsumistischer Begehrensproduktion mittels 
der virtuellen Pinnwand verschaltet.

Die hier versammelten Beiträge gehen in Teilen auf Ergebnisse der Tagung «Bis 
auf Weiteres. Pinnwand und Serie» (Weimar, 28.–29.11.2013) des Forschungspro-
jektes «Die Fernsehserie als Re�exion und Projektion des Wandels» zurück. Für 
deren großzügige Unterstützung danken die Herausgeberin und die Herausgeber 
der Deutschen Forschungsgemeinscha� (DFG), dem Schwerpunktprogramm 1505 
«Mediatisierte Welten» sowie dem Internationalen Kolleg für Kulturtechnikfor-
schung und Medienphilosophie (IKKM) an der Bauhaus-Universität Weimar. Wir 
danken außerdem Peggy Denda und Luisa Glees für die überaus sorgfältige Durch-
sicht und Anpassung der Beiträge.
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Christoph Ernst1

Thinking Wall und Diagramm

Die Pinnwand als Medium der Explikation am 
Beispiel der Fernsehserie M���� E��������

1 Gegenstand: M���� E�������� �– Pinnwand und Metal Family Tree

Pinnwände sind ein konstantes Motiv in �ktionalen Spiel�lmen und Serien. Weni-
ger au�ällig, aber nicht weniger allgegenwärtig sind Pinnwände in dokumentari-
schen Genres und Formaten. Aus dem letztgenannten Kontext stammt das vorlie-
gende Beispiel. Es geht um die dokumentarische Episodenserie M���� E������-
�� . Die Serie ist eine kanadische Produktion aus dem Jahr 2011. Koregisseur und 
Host der Serie ist Sam Dunn, eigenen Aussagen zufolge studierter Anthropologe. 
Bekannt wurde Dunn mit dem Film M�����– A H��
������� J������ aus dem 
Jahr 2005, einer Dokumentation über die Geschichte und Kultur des Heavy Me-
tal. 2008 folgte mit G����� M���� eine Nachfolgeproduktion, welche die Heavy 
Metal-Kultur außerhalb des westlichen Kulturraums portraitierte. Nach zwei Kon-
zert�lmen mit den Bands Iron Maiden und Rush entstand M���� E��������. 2 
In M���� E�������� tritt Dunn, wie in den früheren Dokumentationen auch, 
in Personalunion als Erzähler, Feldforscher und Fan in Erscheinung. Die einzel-
nen Episoden der Serie arbeiten sich durch Schlüsselgenres des Heavy Metal wie 
‹Glam-Metal› oder ‹�rash-Metal›. Kulturhistorische Fakten, Experteninterviews 
und Musikausschnitte werden durch ein einfaches Reisenarrativ verbunden. Dunn 
‹bereist› und ‹erforscht› den ‹Kontinent› Heavy Metal.3

Was M���� E�������� zu einem geeigneten Gegenstand für einen Text 
über Pinnwände macht, ist die Prämisse des Narrativs: Die Episoden der Se-
rie geben vor, sich am sogenannten «Metal Family Tree» zu orientieren�– einem 

1	 Der Text ist die neu gefasste und stark erweiterte Fassung eines Unterkapitels aus der Studie 
Christoph Ernst: Diagrammatische Denkbilder. �eoretische Studien zur Medien- und Filmästhetik 
der Diagrammatik. Erlangen 2015 (Univ. Habil., Publikation in Vorbereitung). In diese Studie, und 
damit mittelbar in den vorliegenden Text, sind Ergebnisse des DFG Projektes ‹Diagrammatische 
Denkbilder�– Grundzüge einer Medien- und Filmtheorie der Diagrammatik im Anschluss an Charles 
S.�Peirce und Gilles Deleuze› an der Friedrich-Alexander-Universität Erlangen-Nürnberg eingegangen.

2	 Vgl. Sam Dunn, Scot McFadyen, Jessica Joy Wise: M����: A H��
������’� J������ . DVD. 
Constantin Film. (98 Min.) CDN 2005; Sam Dunn, Scot McFadyen: G����� M����. DVD. 
Universal. (91 Min.) CDN 2008; Sam Dunn, Scot McFadyen: M���� E��������. DVD. Polyband/
WVG. (461 Min.) CDN 2011.

3	 Vgl. dazu auch Christoph Ernst, Peter Podrez: Ereignis, Alltag und Reise� – Zur Medialität von 
Festen im Heavy Metal. In: Eva Wattolik, Sandra Rühr (Hrsg.): Medien im Fest, Feste im Medium. 
Köln 2016, im Erscheinen.
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12 Christoph Ernst

Stammbaumdiagramm der verschiedenen Metal-Genres, das in der ersten der 
Dokumentationen, also M�����– A H��
������� J������ , erstmals verwendet 
wurde (TC 0:33:43–0:34:32). In M���� E�������� wird das Diagramm in über-
arbeiteter Form präsentiert. Es dient der thematischen Einführung der Heavy 
Metal-Genres und darauf au�auend der verschiedenen Episoden der Serie (S1E1 
TC 0:01:01). Beim Metal Family Tree handelt es sich um ein vertikales Baumdia-
gramm. Wie in derartigen genealogischen Diagrammen üblich wird das Ge�echt 
der Heavy Metal-Genres in einer ‹top down› verlaufenden, chronologischen Lo-
gik visualisiert.4 Das Diagramm illustriert die Vielfalt der Metal-Genres und ihre 
wechselseitigen Abhängigkeitsverhältnisse. Derartige Baumdiagramme gehören 
zu den Standardformen, um taxonomisches Wissen zu repräsentieren. Ande-
re Verwendungsweisen für diesen Diagrammtyp sind Entscheidungsbäume oder 
Organisationscharts.5 Als Visualisierungsschema kommt das gängige Link/Node-
Schema zum Einsatz, wie es auch von Mind Maps oder Netzwerkvisualisierungen 
bekannt ist.6 ‹Kanten› bzw. ‹Links› verbinden die ‹Knoten›; jeder Knoten steht für 
ein Genre.

Mit der Visualisierung des Ge�echts zwischen den Metal Genres soll der Me-
tal Family Tree Überblick erzeugen, wo bisher kein Überblick herrschte. Die Be-
ziehungsverhältnisse zwischen den Genres werden in eine räumliche Ordnung ge-
bracht. Das Diagramm macht explizit, was selbst für Szenekenner, die mit dem Feld 
vertraut sind, bis dato nur implizit war.7 Durch diese «Transkription» sollen auch 
neue Einsichten über den Gegenstand gewonnen werden können.8 In einem Arti-
kel zu M���� E�������� heißt es demgemäß: «�e metal infographic categorized 
bands and made connections that casual fans wouldn’t normally see.»9 Diese Funk-
tion, als ein Medium der Explikation dienen zu können, ist für Diagramme und 
Praktiken der Diagrammatisierung von grundlegender Bedeutung.10

4	 Vgl. zur Kulturgeschichte des Baumdiagramms Manuel Lima: �e Book of Trees. Visualizing 
Branches of Knowledge. New York 2014, S.�80–95. 

5	 Vgl. Lima, S.�79.
6	 Vgl. zu Netzwerken zuletzt Sebastian Gießmann: Die Verbundenheit der Dinge. Eine Kulturgeschichte 

der Netze und Netzwerke. Berlin 2014.
7	 Ich verwende den Begri� des ‹impliziten Wissens› in einem sehr pauschalen Sinn. Präzisiere 

Erörterungen �nden sich u. a. in Jens Loenho� (Hrsg.): Implizites Wissen. Epistemologische und 
handlungstheoretische Perspektiven. Weilerswist 2012; Frank Adlo�, Katharina Gerund, David 
Kaldewey (Hrsg.): Revealing Tacit Knowledge. Embodiment and Explication. Bielefeld 2015.

8	 Vgl. Ludwig Jäger: Transkriptivität. Zur medialen Logik der kulturellen Semantik. In: ders. (Hrsg.): 
Transkribieren. Medien�– Lektüren. München 2002, S.�19–42, hier insb. 32–34. Vgl. auch Christoph 
Ernst: Explikation und Schema. Diagrammatisches Denken als Szene medialen Handelns. In: 
Markus Rautzenberg, Andreas Wolfsteiner (Hrsg.): Trial and Error. Szenen medialen Handelns. 
Paderborn 2014, S.�109–130.

9	 Vgl. Nathan Mattise: In Metal Evolution, Rock Gods Hammer Out the Genre’s History. In: Wired.com  
30.11.2011. http://www.wired.com/2011/12/metal-evolution/?pid=5926&pageid=89353 (07.06.2016).

10	 Vgl. Ernst 2015. Die Diskussion von Diagrammatisierungen als Praktiken der Explikation ist dort 
eines der zentralen Argumente. Vgl. zudem Jan Wöpking: Raum und Wissen. Elemente einer �eorie 
epistemischen Diagrammgebrauchs. Berlin 2016, S.�44 �.
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Thinking Wall und Diagramm 13

Was den Metal Family Tree im vorliegenden Kontext interessant macht, sind drei 
Aspekte: Erstens wird in M���� E�������� evoziert, die Serie wolle sich anhand 
des Metal Family Trees durch verschiedene Schlüsselgenres des Heavy Metal arbei-
ten. Die Pretitle-Sequenz der Serie legt nah, dass die Episoden der Serie sich an der 
Struktur der Genres im Metal Family Tree orientieren.11 Zweitens wird im darauf 

11	 Vgl. mit Bezug auf den Diagrammbegri� von Gilles Deleuze auch Julia Bee: Dramatisierungen des 
Anfangens. Die Intros von Homeland, True Blood und True Detective. In: Adam Czirak, Gerko Egert 

1 Metal Family Tree in M����: A H���������’� J�����y (Constantin Film, 2005) [TC 00:34:15]

2 Metal Family Tree im Vorspann von M���� E�������� (Polyband/WVG, 2011) [S1E1, TC 00:01:06]
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14 Christoph Ernst

folgenden Vorspann der Prozess der Herstellung des Metal Family Trees inszeniert. 
Der Metal Family Tree ist, so die Prämisse, an einer Pinnwand konstruiert worden 
(Abb. 3–4). Das wir� die Frage auf, in welchem Verhältnis die Pinnwand zum fer-
tigen Diagramm steht. Drittens ist es aus �lm- und fernsehwissenscha�licher Sicht 
bemerkenswert, dass die die Pinnwand und das Diagramm dort erscheinen, wo sie 
erscheinen, nämlich in der Pretitle-Sequenz und dem Vorspann.

(Hrsg.): Dramaturgien des Anfangens. Berlin 2016, S.�73–105. Die dort für �ktionale Serienvorspanne 
beobachtete Doppelung von ‹Anfangen› und der Etablierung eines Metadiskurses über den ‹Anfang› 
wird im Fall der vorliegenden dokumentarischen Serie nicht mit Bezug auf A�ekte ausgeführt, wie 
es sich mit Deleuze’ Diagrammbegri� beschreiben lässt, sondern als Etablierung eines rationalen 
Handlungsschemas.

3 Pinnwand im Vorspann von 
M���� E�������� (Polyband/
WVG, 2011) [S1E1, TC 
00:02:01]

4 Pinnwand im Vorspann von 
M���� E�������� (Polyband/
WVG, 2011) [S1E1, TC 
00:02:03]
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Thinking Wall und Diagramm 15

2 These und Theorie: Diagrammatik und Explikation

Um diese drei Aspekte in eine Analyseperspektive zu überführen, möchte ich beim 
dritten Punkt ansetzen. Vorspanne können als Segmente betrachtet werden, die 
«strukturierende Sinnbilder» einer Serie liefern.12 Anknüpfend an diese Überle-
gung lässt sich die Beobachtung formulieren, dass zwischen der Darstellung der 
Pinnwand im Vorspann von M���� E�������� und der Verwendung des Dia-
gramms in der Pretitle-Sequenz eine Beziehung existiert, die ‹mehr› ist, als nur eine 
einfache Darstellung einer Pinnwand. In den Fokus rückt die Kombination aus Pre-
title-Sequenz und Vorspann.13 Mit Alexander Böhnke kann argumentiert werden, 
dass der Übergang zwischen dem Vorspannsegment und den Episoden in einem 
Verhältnis steht, das dem eines Paratextes zu einem Haupttext entspricht. In M���� 
E��������  zeigt der Vorspann das Entstehen eines anderen Paratextes, und zwar 
die Entstehung des Metal Family Trees, also eines Diagramms, das die impliziten 
Verhältnisse der Genres expliziert.14 Der Vorspann von M���� E�������� zeigt 
also, wie ein�– in der Pretitle-Sequenz für die Story der Serie als elementar wichtig 
ausgewiesenes�– Diagramm an einer Pinnwand konstruiert wird.

Die �ese, die ich mit dieser Beobachtung verbinden möchte, lautet, dass diese 
Positionierung des Pinnwandmotivs und des Metal Family Trees mit epistemologi-
schen Implikationen verschränkt ist, die sich in praktischen Alltagskontexten aus der 
Beziehung von Pinnwand zu einem Diagramm ergeben. Geklärt werden muss dann 
allerdings, in welcher Hinsicht die Relation zwischen den Relata, also Diagramm und 
Pinnwand, beobachtet werden kann. Wie angedeutet, vermute ich das dafür notwen-
dige ‹vergleichende Dritte› in der Referenz auf ein Feld von familienähnlichen Prak-
tiken der Diagrammatisierung, die als ‹Explikationen› angesprochen werden können. 
Aus der Referenz auf diese Praktiken, so die Überlegung, bezieht das dargestellte Ver-
hältnis von Pinnwand und Diagramm in der Pretitle-Sequenz und dem Vorspann 
seine Bedeutung.15 Mit ‹Diagrammatisierung› ist eine Form der Explikation gemeint, 

12	 Vgl. mit umfangreicher Literatur zur Ästhetik und �eorie von Vorspannen Christoph Ernst, 
Elke Möller: ‹Complexity before Quality›�– Der Vorspann als Verweisspiel und strukturierendes 
Sinnbild von Serien. In: Lukas Foerster, Nikolaus Perneczky (Hrsg.): Before Quality, Münster 2016, 
eingereichtes Manuskript.

13	 Vgl. auch Christian Metz: Probleme der Denotation im Spiel�lm. In: Franz-Josef Albersmeier 
(Hrsg.): Texte zur �eorie des Films. Stuttgart 2003, S.�321–370.

14	 Vgl. Alexander Böhnke: Paratexte des Films. Über die Grenzen des �lmischen Universums. Bielefeld 
2007, S.�72–114. Man könnte überlegen, ob ein Vorspann selbst nicht so ist ‹wie› eine Pinnwand. 
Mit Böhnke ließe sich das ausarbeiten, zumal er mit dem Vorspann von David Finchers S���� (US, 
1995) einen Vorspann analysiert, der dem Vorspann von M���� E�������� sowohl in dem Einsatz 
der �lmsprachlichen Mittel als auch der gewählten Motive sehr ähnlich ist. Vgl. Böhnke, S.�97 �., 
S.�105–114.

15	 Auf die Bedeutung von geteilten Praktiken in Kontexten des ‹Vergleichs› bin ich durch die Arbeiten 
von Joachim Renn aufmerksam geworden. Vgl. u. a. Joachim Renn: Die gemeinsame menschliche 
Handlungsweise. Das doppelte Übersetzungsproblem des sozialwissenscha�lichen Kulturvergleichs. 
In: Ulrich Wenzel, Ilja Srubar, ders. (Hrsg.): Kulturen vergleichen. Sozial- und kulturwissenscha�liche 
Grundlagen und Kontroversen. Wiesbaden 2005, S.�195–227.
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16 Christoph Ernst

die dem Zweck dient, den strukturellen Au�au eines Objektes oder Sachverhalts zu 
veranschaulichen.16 Und eben darum geht es im Vorspann von M���� E��������: 
Während an der Pinnwand Medienobjekte wie Bilder und Zeitungsausschnitte ange-
pinnt werden, werden im Rahmen diagrammatischer Skizzen im Notizhe� des Au-
tors/Fans/Forschers Sam Dunn Zuordnungen von Bands zu Genres vorgenommen. 
Dargestellt werden also Praktiken, in denen durch die Nutzung einer Pinnwand und 
eines Notizhe�es ein expliziter Strukturbaum des Heavy Metal-Genres entsteht.

Um die �ese richtig einzuordnen, kommt es darauf an, eine Pointe dieses Sach-
verhaltes klar zu sehen: Das in der Pretitle-Sequenz erscheinende Diagramm, das 
im Vorspann an der Pinnwand hergestellt wird, also der Metal Family Tree, ist dop-
pelt motiviert. Auf Ebene der Story erscheint das Diagramm als das Explikat der 
Genres des Heavy Metal�– und damit als grundlegendes Schema für Sam Dunns 
‹Forschungs- und Erlebnisreise› durch die Heavy Metal-Kultur (Story einer Episo-
de und der Serie). Gleichzeitig aber, so wird suggeriert, dient das Diagramm dazu, 
einen Ablaufplan der Serie, also des Plots, zu entwickeln.17 Die Serie spielt also mit 
der Idee, dass der Metal Family Tree, der im Vorspann während seiner Verfertigung 
gezeigt wird, im seinem Endzustand, und damit im ‹Haupttext› der Episoden, auf 
zwei Ebenen in Erscheinung tritt: als Blaupause für den ‹operativen› Vollzug der 
Serienepisoden in der Abfolge des Plots und als ‹operationales› Erkenntnismittel 
des Akteurs im Rahmen der Story, also des ‹Bereisens›�und ‹Erforschens› des Hea-
vy Metal und seiner Genres.18 Der Metal Family Tree �guriert in einem zweifa-
chen Sinne als ein ‹Handlungs-Plan›: Einerseits wird evoziert, dieser Plan liege dem 
strukturellen Au�au der Serie und ihrer Episoden zugrunde, andererseits legt die 
Serie nah, er diene als das handlungsleitende Instrument für die ‹Forschungen› im 
Feld, also für Sam Dunns Aus�üge, welche die Story ausmachen. 

Zu beobachten ist diese Doppelung in den hier in Rede stehenden Au�aktpas-
sen der ersten Episode. Als das zentrale Problem von M���� E�������� wird das 
Problem der Komplexität und der Zersplitterung der Heavy Metal Genres genannt, 
dem in der Serie nachgegangen werden soll (S1E1 TC 0:00:46–0:01:06). Dieses Pro-
blem hatte Dunn bereits beim ersten Einsatz des Metal Family Trees in der Doku-
mentation M�����– A H��
������� J������ (TC 0:33:43–0:34:32) exponiert. In 
ersten Episode von M���� E�������� werden, im Unterschied zu dieser älteren 

16	 Der Begri� «Diagrammatisierung» ist in der Diagrammatikforschung gängig. Er �ndet sich auch 
bei Charles S.�Peirce. Vgl. dazu grundlegend Michael H. G. Ho�mann: Erkenntnisentwicklung. Ein 
semiotisch-pragmatischer Ansatz. Frankfurt a. M. 2005.

17	 Vgl. dazu umfassend auch Daniela Wentz: Bilderfolgen. Diagrammatologie der Fernsehserie. 
München 2016, im Erscheinen. Vgl. zur Di�erenz von Plot/Story die Ausführungen bei David 
Bordwell: Narration in the Fiction Film. Madison 1985, S.�48–62.

18	 Vgl. Sybille Krämer: Operative Bildlichkeit. Von der ‹Grammatologie› zu einer ‹Diagrammatologie›? 
Re�exionen über erkennendes ‹Sehen›. In: Martina Heßler, Dieter Mersch (Hrsg.): Logik des Bildlichen. 
Zur Kritik der ikonischen Vernun�. Bielefeld 2009, S.�94–117. Ich ordne hier aus heuristischen Gründen 
die Verwendung der Begri�e ‹Operativität› und ‹Operationalität› dem formalen Ablauf der Serie (Plot/
Operativität) und dem Etablieren und Durchspielen des Narrativs der Serie (Story/Operationalität) zu.
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Thinking Wall und Diagramm 17

Dokumentation, auf der visuellen Erzählebene jetzt allerdings diejenigen Genres, 
denen in der Serie einzelne Episoden gewidmet werden, gegenüber den nicht-the-
matisierten Genres visuell hervorgehoben (vgl. Abb. 1 & 2). Gegenüber der reinen 
Veranschaulichungsfunktion, die der Metal Family Tree noch in M�����– A H��
-
������� J������ hatte, ist das ein signi�kanter Unterschied. Die visuelle Hervor-
hebung soll illustrieren, dass die Serie sich anhand des Metal Family Trees orien-
tiert und der markierten Aktualisierung ihres ‹Weges› durch das Ge�echt der Gen-
res folgt. Umgekehrt wird signalisiert, dass die anderen, nicht-markierten Möglich-
keiten nach wie vor existieren und im Prozess einer weiteren Rekon�guration des 
Diagramms�– wie immer diese aussehen mag�– noch expliziert werden können.19 
Durch den einfachen E�ekt einer visuellen Markierung der getro�enen Auswahl 
werden also, relativ zu den thematisierten Genres und den gewonnenen ‹Erkennt-
nissen›, die (noch) nicht thematisierten Genres�– und folglich die o�enen ‹Erkennt-
nismöglichkeiten› für eine zukün�ige Explikation�– kopräsent gehalten und damit 
die mögliche Fortsetzbarkeit der Serie denkbar gemacht.

Inwiefern ist es angesichts solcher Phänomene aber sinnvoll, von einer ‹Expli-
kation› bzw. einer ‹explikativen Funktion› zu sprechen, die sich hier mit Pinnwand 
und Diagramm verbindet? Um diese �ese zu verstehen, ist etwas Begri�sarbeit 
von Nöten. Neben einem eng gefassten Explikationsbegri�, wie er von Rudolf 
Carnap formuliert wurde, existiert in der Philosophie und den Sozialwissenschaf-
ten eine Tradition breiter angelegter Explikationsbegri�e.20 Explikation gilt in die-
sen Verständnissen als eine generelle Praxis des sprachlichen ‹Explizit-Machens›. 
Die Explikation tritt demzufolge in alltäglichen Sprechakten in Erscheinung und 
weist weitreichende Verbindungen zu Grundfragen der Konstitution von Bedeu-
tung auf.21 Derartige Explikationsbegri�e erinnern an die etymologische Wurzel 
des Begri�s. Auf Latein bedeutet ‹explicatio› wörtlich ‹Entfalten› und ‹Ausrollen›. 
In der Explikation ‹entwindet› man die ‹verknoteten›, im Zustand der ‹implica-
tio› vorliegenden, ‹Fäden› eines ‹Textes› (ergo: ‹Gewebes›) und bringt sie in eine 
intersubjektiv überprü�are Ordnung. Wie die ideengeschichtliche Forschung ge-
zeigt hat, bedeutet Explicatio «[…] dem Wortsinn nach nichts anderes, als dass 
das �ema, über welches der betre�ende Autor gehandelt hat, völlig entfaltet vor 
den Augen der Leser liegt, wobei ursprünglich sogar nur die Pergament- und Pa-
pyrusrolle, auf welcher die Abhandlung geschrieben stand, gemeint war.»22 Aus 
medienwissenscha�licher Sicht ist diese Verbindung der materiellen Metaphorik 

19	 Das ist ein Grundprinzip der Diagrammatik. Vgl. Matthias Bauer, Christoph Ernst: Diagrammatik. 
Einführung in ein Kultur- und medienwissenscha�liches Forschungsfeld. Bielefeld 2010.

20	 Vgl. Rudolf Carnap: Induktive Logik und Wahrscheinlichkeit. Wien 1959, S.�12–18, hier S.�12 �.
21	 Zu nennen ist u. a. Robert Brandoms grundlegendes Werk Making it Explicit, dessen Titel im 

Deutschen etwas unglücklich übersetzt wurde. Vgl. Robert Brandom: Expressive Vernun�. 
Begründung, Repräsentation und diskursive Festlegung. Darmstadt 2000.

22	 Vgl. Heribert Maria Nobis: Explizit/implizit. In: Joachim Ritter (Hrsg.): Historisches Wörterbuch der 
Philosophie, Bd. 2 (D-F), Basel 1972, Sp. 876–877, hier Sp. 876.
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des ‹Ausrollens› und des ‹Entfaltens› in einem Medium (Pergament, Papier) mit 
einer semiotischen Praxis der ‹Klärung› und ‹Vereindeutigung› von besonderem 
Interesse. Erstens ist diese Praxis keineswegs auf die Sprache festgelegt, sondern hat 
eine visuell-verräumlichte Seite; zweitens verweist sie auf die kollektive Praxis einer 
Präsentation, also als eine ö�entliche ‹In-Szene-Setzung›. Mit einem Satz von Bru-
no Latour gesagt, ist eine Explikation gleichsam das «Staging einer Szenographie, 
in der die Aufmerksamkeit auf einen bestimmten Satz dramatisierter Inskriptionen 
konzentriert wird».23 Aus medienwissenscha�licher Sicht ist die Explikation daher 
in dem Moment von Relevanz, in dem in ö�entlichen ‹In-Szene-Setzungen› beob-
achtet wird, wie mit Hilfe von verräumlichenden, ‹entfaltenden› und ‹ausrollenden› 
Medien und ihren Formenbildungen die Konstitution von Bedeutung geklärt wird, 
wobei Praktiken der Diagrammatisierung als einer der typischen Fälle angesehen 
werden können.24 Doch auf was für eine Art von Medium wird in �lmischen Me-
dien und ihren Formaten re�exiv Bezug genommen, wenn Pinnwände im Rahmen 
solcher «Szenen der Explikation» beobachtet werden?25

3 Anpinnen und Verknüpfen�– Notizen zu einer Medientheorie der Pinnwand

Während die Geschichte und die verschiedenen soziokulturellen Erscheinungs-
formen von Diagrammen und diagrammatischem Denken zunehmend besser er-
forscht sind,26 kann man das von der Verwendung der Pinnwand als Medium eher 
weniger behaupten. Klar ist: Im vorliegenden Kontext ist die Pinnwand ein Medi-
um der Ermöglichung von Diagrammen, ähnlich dem Sandkasten in der antiken 
Geometrie und Astronomie.27 Das liegt natürlich nah. Pinnwände sind Medien, an 
denen, o� in kollektiver Nutzung, Beziehungsverhältnisse erkannt und expliziert 
werden können. Bisher habe ich in meinen Ausführungen jedoch einen undi�eren-
zierten Begri� von ‹Pinnwand› verwendet. Um die Pinnwand als Motiv in �lm- und 
fernsehwissenscha�lichen Kontexten zu diskutieren, ist es notwendig, stichpunktar-

23	 Bruno Latour: Drawing �ings Together: Die Macht der unveränderlichen mobilen Elemente. 
In: Andréa Belliger, David J. Krieger (Hrsg.): AN�ology. Ein einführendes Handbuch zur Akteur-
Netzwerk-�eorie. Bielefeld 2006, S.�259–307, hier S.�283.

24	 Vgl. zu Szenographie und Diagrammatik zuletzt ausführlich Heiner Wilharm: Die Ordnung der 
Inszenierung. Bielefeld 2015, insb. S.� 314–369. Vgl. weiterführend die medienphilosophische 
Rezeption von Michael Tomasellos Begri� der «Szenen gemeinsamer Aufmerksamkeit» bei Matthias 
Bauer 2003: Szenen gemeinsamer Aufmerksamkeit�– Medien der Kulturpoetik. Zum Verhältnis von 
Kulturanthropologie, Semiotik und Medienphilosophie. In: Karl-Anton Sprengard, Christoph Ernst, 
Petra Gropp (Hrsg.): Perspektiven interdisziplinärer Medienphilosophie. Bielefeld 2003, S.�94–118. 

25	 Den Begri� «Szenen der Explikation» verwende ich in Ernst 2015. Vgl. auch Kay Kirchmann, Jens 
Ruchatz: Einleitung. Wie Filme Medien beobachten. Zur kinematogra�schen Konstruktion von 
Medialität. In: dies. (Hrsg.): Medienre�exion im Film. Ein Handbuch. Bielefeld 2014, S.�9–42.

26	 Vgl. mit weiterführender Literatur zuletzt Birgit Schneider, Christoph Ernst, Jan Wöpking (Hrsg.): 
Diagrammatik-Reader. Grundlegende Texte aus �eorie und Geschichte. Berlin 2016.

27	 Vgl. mit weiterführender Literatur Christoph Ernst: ‹Revolutions›�– Kreis, Ellipse und Diagrammatik 
in Agora. In: Andreas Zeising (Hrsg.): Runde Formationen. Zirkuläre Aspekte des Medialen. Siegen 
2017, eingereichtes Manuskript.
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tige Überlegungen zur Medientheorie der Pinnwand zu formulieren�– allein um 
den Gegenstandsbereich für die �lm- und fernsehwissenscha�liche Forschung ein 
wenig einzugrenzen. Sind die mit Zeitungsausschnitten, Fotos und verbindenden 
Fäden überwucherten Wände in A B�����
�� M��
 (USA, 2001) wirklich eine 
Pinnwand? Oder soll man nur eine im alltagssprachlichen Sinn ‹echte› Pinnwand 
wie�– dezent eingesetzt�– in T�� W��� (US, 1995) in Erwägung ziehen?

Um etwas Licht ins Dunkel zu bringen, scheint mir der Seitenblick in den engli-
schen Sprachraum hilfreich zu sein. Dort �ndet sich für Pinnwände (und vergleich-
bare Medien) die Metapher der ‹thinking walls›.28 Um zu illustrieren, welchen Kon-
texten das Pinnwand-Motiv in �ktionalen Genres und Formaten dient, ist es inst-
ruktiv, die Metapher beim Wort zu nehmen. Tre�end ist die Metapher, erstens, auf-
grund des Hinweises auf das ‹thinking›, also auf das Denken. Pinnwände erscheinen 
in �ktionalen Genres und Formaten als Medien des schlussfolgernden, analytischen 
Denkens. Allerdings gilt es zu beachten, dass damit alle Spielarten von schlussfol-
gerndem Denken gemeint sind. Bekanntlich kann schlussfolgerndes Denken ‹zwin-
gende› Schlüsse produzieren. Aber schlussfolgerndes Denken ist nicht zwingend 
auch vernün�ig. Von den Einsichten der Fahnder in die Personenkonstellationen 
und Hierarchien des Drogenkartells wie in T�� W��� bis zum paranoidem und ver-
schwörungstheoretischem Wirrwarr wie in A B�����
�� M��
�– Pinnwände die-
nen jeweils als Medien für sehr unterschiedliche und keineswegs immer rationale 
oder vernün�ige Formen des schlussfolgernd-analytischen Denkens. Tre�end ist die 
Metapher, zweitens, hinsichtlich des ‹walls›, also der ‹Wand›. In ‹wall› steckt eine An-
spielung an die Materialität der Pinnwand. Dieser Umstand macht es möglich, einen 
weit gefassten Begri� von Pinnwand von einem eng gefassten Begri� zu unterschei-
den. Ein weit gefasster Pinnwand-Begri� beinhaltet jede Art von ‹wall›, also jeden 
materiellen Untergrund, an dem etwas ‹festgepinnt› werden kann. Die einzige nötige 
Voraussetzung, um eine Wand als eine Pinnwand zu verwenden, ist, dass es sich um 
eine freie, feste Fläche wie eine Wand, einen Holzbalken oder eine Kühlschranktür 
handelt, die einfach erreichbar ist. Im eng gefassten Sinn meint ‹Pinnwand› hinge-
gen die in der Alltagssprache üblichen, zum Zwecke des Anpinnens konstruierten 
tafelartigen Medien�– also ein Korkbrett mit Stecknadeln, sowie ihre Varianten, etwa 
Whiteboards, auf denen etwas aufgeschrieben oder auf magnetische Art �xiert wer-
den kann. Ein einfaches Kriterium, um den Unterschied zwischen der Pinnwand im 
weiteren Sinn und der Pinnwand im engeren Sinn ‹festzumachen›, ist die Anwesen-
heit oder Abwesenheit eines Rahmens. Ein Rahmen erlaubt es, zwischen Sichtbar-
keit und Bildlichkeit zu unterscheiden.29 Folgt man diesem Gedanken, dann sind 

28	 Die Metapher wird von kommerziellen Anbietern für Pinnwände und Whiteboards verwendet, 
siehe etwa http://www.logovisual.com/thinkingwall/ (08.06.2016). Die Hersteller�rma dieser 
‹�inking Walls› wirbt ausdrücklich mit dem Einsatz ihrer Medien in Besprechungs- und 
Konferenzsituationen.

29	 Vgl. dazu auch Oliver Fahle: Das Bild und das Sichtbare und das Serielle. Eine Bildtheorie des 
Fernsehens angesichts des Digitalen. In: Nadja Elia-Broer, Samuel Sieber, Georg Christoph �olen 
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Pinnwände im weiten Sinne exteriore, sichtbare Raumdinge, deren gesamte Fläche 
als Pinnwand genutzt wird und die keinen Rahmen haben. Pinnwände im engeren 
Sinne sind dagegen Raumdinge, die durch einen Rahmen eine dezidierte Bildlich-
keit ausweisen, auf der eine Kon�guration der dort angepinnten Objekte erscheint.30 
Soll ausgehend von diesen sehr einfachen Unterscheidung ein Querbezug zur Frage 
nach der Verwendung von Pinnwänden als Medien, zumal Medien des Denkens, 
hergestellt werden, ist es jedoch nicht ausreichend, nur die Schnittstelle zwischen 
der Materialität der Pinnwand und der Wahrnehmung dieser Materialität zu disku-
tieren. Ohne Annahmen über die Praktiken ihrer Nutzung kommt man nicht aus�– 
also Annahmen über jenes Feld, das oben als das ‹vergleichende Dritte› auch für das 
Verhältnis von Pinnwand und Diagramm in Anschlag gebracht wurde.31

Für beide Formen der Pinnwand ist es charakteristisch, dass sie in einer bestimm-
ten Art und Weise praktisch gebraucht werden können. Unstrittig dür�e sein, dass 
Pinnwände auf einem niederschwelligen Niveau dabei helfen, epistemische Alltags-
routinen schneller und e�zienter abarbeiten zu können. Eine Pinnwand hat dort 
ihren Platz, wo man häu�g entlangläu� oder hinsieht. Vermutlich ist diese ‹interak-
tive› Nutzung der Pinnwand ein Ausdruck dessen, was man als «Exteriorität» von 
Bewusstseinsleistungen bezeichnen kann. Damit ist der in verschiedenen philoso-
phischen und kognitionswissenscha�lichen Diskursen beschriebene Umstand ge-
meint, dass Bewusstseinsleistungen wie etwa die Erinnerung nur dann erfolgreich 
realisiert werden können, wenn nicht nur ein Körper (‹embodiment›) und eine Rei-
he primärer physiologischer Voraussetzungen gegeben sind, sondern auch eine ma-
teriell eingerichtete Umwelt existiert, mit deren Objekten ein Akteur interagiert.32 

(Hrsg.): Blickregime und Dispositive audiovisueller Medien. Bielefeld 2011, S.�111–133, hier S.�117–122.
30	 Zugrunde liegt dem die in der Diagrammatikforschung diskutierte Unterscheidung zwischen 

«extensum» und «spatium» resp. «Exteriorität» und «Spatialität». Vgl. Martina Heßler, Dieter 
Mersch: Bildlogik oder Was heißt visuelles Denken? In: dies. (Hrsg.): Logik des Bildlichen. Zur Kritik 
der ikonischen Vernun�. Bielefeld 2009, S.�26; vgl. zudem Wöpking, S.�12.

31	 Der sozialwissenscha�liche ‹Practice Turn› ist inzwischen auch in der Medienwissenscha� ange
kommen. Vgl. Erhard Schüttpelz, Sebastian Gießmann: Medien der Kooperation. Überlegungen 
zum Forschungsstand. In: AG Medien der Kooperation (Hrsg.): Navigationen 15(1), 2015, S.�7–54. 
Die Möglichkeit, die Pinnwand als eine Einheit aus Objekten anzusprechen, die ein ‹Medium› sind, 
ergibt sich aus der Verdichtung von Praktiken der Verwendung dieser Objekte. In loser Anlehnung 
an Charles S.� Peirce’ ‹Pragmatische Maxime› gesagt, entsteht die Bedeutung der Pinnwand als 
Medium aus den Möglichkeiten ihrer praktischen Wirkungen. Vgl. Charles S.�Peirce: �e Maxim of 
Pragmatism. In: ders.: �e Essential Peirce. Vol. 2: Selected Philosophical Writings (1893–1913). Hrsg. 
von �e Peirce Edition Project. Bloomington 1998, S.�133–144.

32	 Vgl. Peter Koch, Sybille Krämer: Einleitung. In: dies. (Hrsg.): Schri�. Medien. Kognition. Über 
die Exteriorität des Geistes. Tübingen 1997, S.�9–26, hier S.�12: «Denkoperationen sind mehr als 
mentale Zustände, insofern sie die Symbolgebräuche einbegreifen, mit denen das Universum der 
Zahlen, Begri�e und logischen Prozeduren überhaupt erst hervorgebracht wird. Der menschliche 
Geist zeigt sich von einer fundamentalen Exzentrizität und Exteriorität.» Im Unterschied zum 
Begri� der ‹Externalisierung› impliziert ‹Exteriorität› nicht, dass etwas, das vorher intern war, nun 
extern ist. Vielmehr ist die Kognition immer schon in einem materiellen Außen verkörpert. Diese 
�ese kann unterschiedlich ‹stark› formuliert werden. Vgl. die Artikel zu situierter Kognition, 
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Die vergleichsweise überschaubare Menge von Praktiken, die bei der Nutzung von 
Pinnwänden beobachtet werden können, bestätigt diese Vermutung. Beispielswei-
se wird an Pinnwänden heterogenes Material aller Art festgehe�et. In den meisten 
Fällen handelt es sich um beschri�etes oder bebildertes Papier, das texttypologisch 
zu den ‹kleinen Gebrauchsformen› gerechnet werden muss�– also: Fotos, Notizzet-
tel bzw. Post-its, Rezepte, Listen, Postkarten, der Flyer eines Lieferservice, Eintritts-, 
Geburtstags-, Urlaubs- und Visitenkarten, Rechnungen, Terminvereinbarungen, 
Abholbenachrichtigungen, aber auch zufällige Funde oder kuriose Objekte wie 
Zeitungsausschnitte, ein abgelöstes Produktetikett, Skizzen, Kinderzeichnungen, 
Fremdwährungen sowie feste Objekte wie Buttons oder abgefallene Knöpfe, Weih-
nachtsdekoration etc. Dabei kommen freilich nicht alle Praktiken des Anpinnens 
von Objekten in Frage. Nur bestimmte Praktiken quali�zieren sich. Das Au	än-
gen eines Bildes oder Posters an eine Wand macht noch keine Pinnwand. Vielmehr 
kommt es darauf an, welcher Art die Objekte sind und in welcher Form sie auf der 
Fläche der Pinnwand ‹zusammengezogen› werden.33 Die für eine Pinnwand typi-
sche Art und Weise des Zusammenziehens von Objekten scheint eng mit Praktiken 
des Sammelns und Archivierens assoziiert zu sein. Pinnwände sind eine Zwischen-
formen aus dreidimensionaler Ablage wie Schublade und Regal und zweidimensi-
onalem Notizhe�. Weder kann man an ihnen alles anpinnen, noch machen sie eine 
Transkription in ein anderes Medium notwendig (Schri�). Vielmehr erlauben sie 
die Au�ewahrung und schnelle Verfügbarkeit von bestimmen Originalobjekten, 
wobei sie bei der Konstitution und Herstellung sogenannter «Exogramme» beitra-
gen.34 Dabei handelt es sich um «externale Gedächtnisinhalte jeglicher Art, die zur 
Bewältigung gegenwärtiger Anforderungen und zur Entwicklung von Handlungs-
optionen für die Zukun� genutzt werden».35 

Gewinnt die Pinnwand durch diese Beziehung zur praktischen Verkörperung 
von Erinnerungen einen unverkennbar ‹medialen› Charakter, so ist sie damit noch 
kein Medium des Denkens (‹thinking›) im Sinne des bewussten, analytischen Prob-
lemlösens. Um diese zweite Seite des Mediums in den Blick zu bekommen, muss die 
Di�erenz zwischen den unterschiedlichen Verwendungspraktiken von Pinnwänden 
in Augenschein genommen werden. Konkret bedeutet das, den Übergang von sol-
chen Praktiken, in denen die Pinnwand der Erinnerung dient, zu solchen Praktiken 
zu beobachten, in denen die Pinnwand als Medium des bewussten, problemlösen-
den Denkens genutzt wird. Dass der Übergang zwischen diesen zwei verschiedenen 

Verkörperlichung und situativer Einbettung sowie erweiterter Kognition in Achim Stephan, Sven 
Walter (Hrsg.): Handbuch Kognitionswissenscha�. Stuttgart 2013, S.�184–197.

33	 Vgl. Latour.
34	 Geprägt wurde der Begri� von Merlin Donald: Triumph des Bewusstseins. Evolution des menschlichen 

Geistes. Stuttgart 2008, insb. S.�291–309.
35	 So wird es unter Bezug auf Merlin Donald formuliert bei Harald Welzer: Die Medialität des 

menschlichen Gedächtnisses. In: BIOS.� Zeitschri� für Biogra�eforschung, Oral History und 
Lebensverlaufsanalysen 21(1), 2008, S.�15–27, hier S.�16. 
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Typen von Praktiken eine mediale Transkription impliziert, ist o�enkundig. Aber 
es gibt Unterschiede. Analytische, problemlösende Formen des bewussten Denkens 
�nden in der Regel nicht am Kühlschrank statt, sondern bleiben dem Umgang mit 
Pinnwänden im engeren Sinn vorbehalten. Niemand steht grübelnd vor seinem 
Kühlschrank und versucht, aus der Rekon�guration der Elemente eine analytische 
Erkenntnis abzuleiten. Das schlussfolgernde Denken bevorzugt eine eingerahmte, 
begrenzte und damit für diesen Zweck designierte Fläche.36 Soll also der Übergang 
in das analytische, problemlösende Denken vollzogen werden, dann ist ein Rahmen 
und die damit einhergehende Transformation von Sichtbarkeit in Bildlichkeit ein 
begünstigender (wenngleich nicht zwingend notwendiger) Faktor. Betrachtet man 
die Pinnwand im Lichte dieser Einschätzung nicht mehr als ein Medium der Erinne-
rung, sondern des analytischen, problemlösenden Denkens, ist es au�ällig, dass sie 
von einem Ort des Sammelns und Archivierens einer ‹chaotischen› Menge von Ob-
jekten zu einer Fläche wird, auf der eine ‹geordnete› oder sogar ‹systematische› Kon-
�guration von Beziehungen zwischen den heterogen verteilten Objekten erkannt 
und/oder eine strukturierte Anordnung der Objekte ausgearbeitet werden kann.37 

Entscheidend sind dafür die Möglichkeiten des ‹In-Beziehung-Setzens› der ange-
pinnten Objekte. Dieses ‹In-Beziehung-Setzen› ist eine gleichermaßen mentale wie 
körperliche Praxis. Deshalb scheint es mir keineswegs trivial zu sein, hervorzuhe-
ben, dass Pinnwände verwendet werden, indem man aufrecht vor ihnen steht. An 
einer Pinnwand können Objekte in aufrechter Haltung befestigt, abgenommen oder 
neu angeordnet werden. Relevant ist diese Eigenscha� der Pinnwand dann, wenn 
bedacht wird, dass diese Art der Nutzungsmöglichkeit der Pinnwand eine stärker 
körperlich ‹involvierte› Nutzung des Mediums erlaubt, als dies im Fall des Sitzens 
an einem Schreibtisch gegeben ist. Eine Pinnwand lässt es zu, dass man nicht nur 
Objekte an der Pinnwand beliebig neu anordnen, sondern auch näher an die Pinn-
wand heran- und wieder zurücktreten kann. Die Pinnwand ist also ein Medium, das 
es erlaubt, das ‹ganze Bild› bzw. eine ‹Über-Sicht› sukzessive herzustellen.

Wenn daher im Vorspann von M���� E�������� zu sehen ist, wie der Metal 
Family Tree aus einer Interaktion aus Pinnwand und Notizbuch hergestellt wird, 
dann wird ein Interaktionsprozess zwischen einem stehend-vertikalen und einem 
sitzend-horizontalen Denken impliziert. Dieser Interaktionsprozess fokussiert sich 
auf die Praxis des ‹In-Beziehung-Setzens›, die im Zuge des besagten Übergangs in 
das schlussfolgernde Denken typischerweise ausgeführt wird. Das ‹Zusammenzie-
hens› kann im Fall der Pinnwand dabei wörtlich genommen werden, darf aber nicht 
auf das Zusammenziehen von Objekten an der Pinnwand eingeschränkt bleiben. In 

36	 Damit ist nicht ausgeschlossen, dass es je nach Situation ad hoc entworfene Pinnwände zum 
Zweck des analytischen Denkens geben kann. Vergleichbar ist das mit einfachen Skizzen oder 
rudimentären Modellen, die zur spontanen Erläuterung dienen.

37	 Vgl. zum Zusammenhang von Ordnung, Chaos, System und Wissen hier auch Dirk Rustemeyer: 
Formen von Di�erenz: Ordnung und System. In: Friedrich Jaeger, Burkhard Liebsch (Hrsg.): 
Handbuch der Kulturwissenscha�en. Bd. 1: Grundlagen und Schlüsselbegri�e. Stuttgart 2011, S.�76–91. 
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den meisten Fällen ist die Arbeit mit der Pinnwand in einen Kontext der Re�exion 
im Rahmen �ankierender «Papierarbeit» eingebunden.38 Demgemäß wird im Vor-
spann von M���� E�������� auch gezeigt, wie Sam Dunn in seinem Büro, das 
quasi das ‹Laboratorium› seiner Forschung ist, in seinem Notizhe� Beziehungen 
zwischen den Genres herstellt und Logos auf dem Papier anfertigt, um sie dann an 
der Pinnwand anzuhe�en und auf diese Weise einen Übergang in die Sphäre der 
Objektmanipulation an der Pinnwand zu ermöglichen (Abb. 5–6).

38	 Vgl. Latour, S.� 293–302. ‹Re�exion› hier im praxis- und handlungstheoretischen Sinn, also als 
«praktische Re�exivität». Vgl. unter Bezug auf die Forschung in den Sozialwissenscha�en sowie die 
Kulturtechnik-Forschung Schüttpelz, Gießmann, insb. S.�33–39.

5 Notizheft im Vorspann von 
M���� E�������� (Polyband/

WVG, 2011) [S1E1,  
TC 00:01:53] 

6 Bandlogos und Bastelarbeit 
im Vorspann von M���� E����-

���� (Polyband/WVG, 2011) 
[S1E1, TC 00:02:00]
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Was die eigentliche analytische Denkarbeit angeht, erscheint das ‹In-Beziehung-
Setzen› von Objekten an einer Pinnwand als ein raumgreifendes, materielles ‹Ver-
knüpfen› von Objekten. Die Verknüpfung, also der ‹Link›, der die Knoten (‹No-
des›) verbindet, ist, zumindest bei der Verwendung des Pinnwand-Motivs in Film 
und Fernsehen, zumeist keine gezeichnete Linie, sondern ein Seil oder eine Kordel. 
Diese Art der Inszenierung der materiellen Verknüpfung weist leicht erkennbare 
Querbezüge zur Metaphorik des Webens, Vernetzens und des Textes auf, wobei 
hier die Art der Verknüpfung von Elementen das entscheidende ist.39 Während das 
Anpinnen die Objekte �xiert und dadurch leicht verfügbar macht, erlaubt das Ver-
knüpfen, Beziehungen zwischen Objekten und den in ihnen repräsentierten Inhal-
ten herzustellen. Das Gesicht auf einem Foto wird mit einer Textpassage in einem 
Zeitungsausschnitt oder einer Position auf einer Landkarte im wörtlichen Sinn 
‹verbunden›. Medientheoretisch eher angestaubte Begri�e wie Intertextualität, Hy-
pertextualität und Intermedialität sind an einer Pinnwand gewissermaßen als ma-
terielle Realitäten begrei�ar.40 Um von hier aus zum schlussfolgernd-analytischen 
Denken zu gelangen, ist allerdings ein Beobachtungsinteresse notwendig, das die 
Objekte an der Pinnwand unter einem bestimmten Gesichtspunkt als eine Kon�-
guration au�asst�– und zwar als eine Kon�guration entweder der Beziehungen zwi-
schen den Objekten und/oder der Anordnung der Objekte selbst. An einer Pinn-
wand kann also eine Rekon�guration der Form der Objekte statt�nden, die�– etwa 
in Form des Stammbaumschemas�– dem Zweck dient, Beziehungen zwischen den 
Objekten erkennbar und gegebenenfalls auch zuvor verborgene Relationen sichtbar 
zu machen.

Wesentlich ist dafür die Rückkopplung mit den materiell-körperlichen Interakti-
onsmöglichkeiten der Pinnwand. Diese Rückkopplung erlaubt rekursive Korrektu-
ren der eigenen Handlungen. Eine der wichtigsten Metaphern für die Konzeptiona-
lisierung von ‹Denken›�– die Metapher ‹Denken ist Objektmanipulation›41�– weist 
auf diese enge Verbindung von schlussfolgernd-analytischem Denken und körper-
licher Praxis hin. Wie die Metapher illustriert, beruht Denken auf dem Verknüpfen 
und der Variation von Objekten und der Relationen zwischen ihnen. An diesem 
Punkt setzt denn auch die Funktion der Pinnwand für eine Explikation an. Wenn 
die Pinnwand erst einmal� – genau wie es im Vorspann von M���� E�������� 
inszeniert wird�– als ein Medium des Sammelns und Archivierens von heteroge-
nen Medienobjekten Verwendung �ndet, also bei der Herstellung der erwähnten 

39	 Vgl. zum ‹Gewebe› auch Ellen Harlizius-Klück: Weben, Spinnen. In: Ralf Konersmann (Hrsg.): 
Wörterbuch der philosophischen Metaphern. Darmstadt 2011, S.�504–524, hier insb. S.�505.

40	 Im vorliegenden Fall sind besonders die Bezüge zwischen Pinnwand, Praktiken des ‹Aufpfropfens› 
und Hypertexten interessant. Uwe Wirth: Hypertextuelle Aufpfropfung als Übergangsform 
zwischen Intermedialität und Transmedialität. In: Urs Meyer, Robert Simanowski, Christoph Zeller 
(Hrsg.): Transmedialität. Zur Ästhetik paraliterarischer Verfahren. Göttingen 2006, S.�19–38. Vgl. 
dazu auch Gießmann, S.�129 �.

41	 Vgl. George Lako�, Mark Johnson: Philosophy in the Flesh. �e Embodied Mind and its Challenge to 
Western �ought. New York 1999, S.�240 �.
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(diagrammatischen) ‹Exogramme› hil�, dann ist es vergleichsweise leicht, in diesen 
Objektkon�gurationen ‹verborgene›, im oben erwähnten Zustand der ‹implicatio› 
be�ndliche ‹verworrene› Beziehungen zu erkennen und zu entwirren. Dabei kann 
ein vorher bestehender Zustand des ‹impliziten› Wissens verändert werden, indem 
diese zuvor ‹impliziten› Relationen nicht einfach nur sichtbar werden, sondern in-
dem aus den sichtbar gewordenen Kon�gurationen durch operationale Rekon�gu-
ration der verbundenen Objektelemente ‹entfaltend›, also ‹explizierend› ein regel-
ha�es Prinzip abgeleitet wird.

4 Fazit�– Baum, Rhizom und die Info-Ästhetik der Populärkultur

Auf dieser Linie ist denn auch eine Interpretationsmöglichkeit der kurzen Szenen 
aus M����  E��������  zu �nden. In der Kombination von Pretitle-Sequenz und 
Vorspann wird über Anspielungen auf die epistemologischen Implikationen der 
Praktiken des Umgangs mit einer Pinnwand konnotativ ein Deutungsschema eta-
bliert, das es erlaubt, die Prämisse des Narrativs zu akzeptieren, M���� E����-
���� würde der Logik des Metal Family Trees folgen. Deshalb möchte ich dieses 
Deutungsschema abschließend noch ein wenig weiterverfolgen. Eingangs ist da-
rauf hingewiesen worden, dass Explikationen auch explorativ verfahren können. 
Qua Transkription macht eine Explikation etwas ‹sichtbar› (lesbar, hörbar etc.), 
was vorher ‹unsichtbar› (nicht gesagt, nicht hörbar etc.) war. Einerseits betri� dies 
die oben skizzierte Transkription eines in Form einer vagen Vertrautheit oder ei-
nes ‹Sich Auskennens› vorliegenden Wissens in ein explizites Wissen, das bewusst 
in der Serie verhandelt werden kann, andererseits das, was Charles S.�Peirce nicht 
müde wurde, als die eigentliche Stärke von Diagrammen zu begreifen: neue, so in 
der Ausgangskon�guration nicht enthaltene Beziehungen zwischen Objekten und 
ihren Relationen zu entdecken.42 

Gut ins Bild passt es deshalb, dass zu M���� E�������� folgende Anekdote 
existiert: In der Serie gibt es eine «lost episode», die sich mit ‹Extreme-Metal›-
Genre befasst. Diese Episode wurde im Nachgang zur Fernsehausstrahlung und 
dem DVD-Verkauf durch eine Crowdfunding-Kampagne �nanziert und über das 
WWW vertrieben.43 In der Anmoderation exponiert Sam Dunn diese Episode qua-
si als das verschwiegene Familienmitglied im Kanon der anerkannten Genres des 
Heavy Metal�– heißt: innerhalb der Struktur seines Stammbaumdiagramms. Die 
Metapher der ‹verlorenen› Episode passt dahingehend in das mit dem Metal Family 
Tree assoziierte Deutungsschema, als man aus der Betrachtung und der Rekon�gu-
ration der Relationen Beziehungsverhältnisse zwischen Objekten schließen kann, 
die als implizite Regeln nicht im Metal Family Tree sichtbar sind, die aber�– als 

42	 Grundlegend ausgearbeitet ist das bei Ho�mann.
43	 Die Episode ist u. a. über den YouTube-Kanal von Sam Dunns Produktions�rma ›Banger-Films‹ 

verfügbar: https://www.youtube.com/watch?v=MoHOgfEoTlc (07.06.2016).
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Ergebnis einer schlussfolgernden Analyse�– enthalten sein müssen. In der Fassung 
des Metal Family Tree von M���� E�������� kommt das Genre des ‹Extreme Me-
tal› als solches auch gar nicht vor, sondern ist eine querlaufende Bezeichnung für 
ein Bündel von gemeinsamen Merkmalen unterschiedlicher im Stammbaum ge-
nannter ‹extremerer› Genres (�rash Metal, Grindcore, Death Metal, Black Me-
tal etc.). Die Stärke der konnotativen Evokation des Stammbaumschemas als dem 
Organisationsprinzip einer seriellen Exploration wird anhand dieser Anekdote gut 
deutlich. Das Baumdiagramm ist nicht nur leicht erweiterbar, sondern impliziert 
auch diejenigen Querverstrebungen, die als Bedingungen der Konstitution von 
Genres (also ‹Forschungsobjekten›) neue Episoden und weitere Spin O�-Formate 
legitimieren�– ein Umstand, der aus Marketinggründen zweifelsohne vorteilha� ist.

Tatsächlich haben Sam Dunn und sein Team das narrative Schema von M���� 
E��������  in der Zwischenzeit in erheblichem Maße erweitert. Die Produktions-
�rma Banger-Films betreibt seit 2015 auf YouTube das Format B�����TV, das die 
Fernsehserie M���� E�������� im WWW fortführt. Insgesamt sind die Beiträge 
und Formate auf B�����TV heterogener als die Episoden von M���� E��������. 
Die kurzen Videos, die aus Outtakes und nicht verwendetem Material aus den frü-
heren Produktionen, Rezensionen, Reiseberichten bestehen, aber auch längere, neu 
produzierte Interview- und Diskussionsbeiträge enthalten, erscheinen im Schatten 
des Deutungsschemas nicht als Resteverwertung (‹Bonus-Material›), sondern als 
eigenständige Formate, die eine kontinuierliche Arbeit an der Rekon�guration des 
Metal Family Tree und damit der Exploration der Heavy Metal-Kultur darstellen.44

In aller Deutlichkeit tritt dieser Umstand in dem als Episodenserie angelegten 
Format L��• H���� zu Tage. In den jeweiligen Sendungen positioniert sich Dunn 
mit einschlägigen Protagonisten und einer per Social Media eingebundenen Zu-
schauerö�entlichkeit vor einer Pinnwand, auf der pro Episode ein Subgenre des�– 
jeweils virtuell mitzudenkenden�– Metal Family Trees zum Gegenstand gemacht 
wird. Für Eingeweihte besteht der Unterhaltungswert des Formates darin, dass die 
Protagonisten kooperativ die Zuordnung von einzelnen Bands unter das jeweilige 
Subgenre erarbeiten (vgl. Abb. 7). 

Wollte man es theoretisch au�aden, dann ist hier schön zu beobachten, wie die 
denkbar einfach gehaltene diagrammatische ‹Info-Ästhetik› des hier immer vir-
tuell kopräsenten Baumdiagramms mit der ‹rhizomatischen› Dynamik des Ge-
genstandsbereichs korrespondiert�– also den Genres selbst, deren unklare Gren-
zen und dynamischen Entwicklungen eine ständige Transformation des Baum-
diagramms und seines Link/Node-Schemas erforderlich machen.45 Angesichts der 
zeitgenössischen Populärkultur, die in immer neuen selbstreferenziellen Schleifen 
durch Praktiken der diagrammatischen Explikation ihrer eigenen Inhalte in Form 

44	 Vgl. Sam Dunns ‹Announcement› des BangerTV-Formates: https://www.youtube.com/watch?v= 
tgnfqvTmXds (02.07.2016).

45	 Vgl. zum Gegensatz Baum/Rhizom Gilles Deleuze, Felix Guattari: Rhizom. Berlin 1977, insb. S.�21–34.
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von Infogra�ken geprägt ist,4647 könnte man daher vermuten, dass das eher statische 
Baumdiagramm ungeeignet ist, um die Ver�echtungen von Genres zu visualisie-
ren. An alternativen diagrammatischen Visualisierungen des Zusammenhangs von 
Heavy Metal-Genres, die den eher rhizomatischen Charakter der Genrever�ech-
tungen vermutlich sehr viel besser illustrieren, ist wahrlich kein Mangel�– allen vor-
an sticht die Karte heraus.48 Vom Metal Family Tree einzufordern, die Dynamik der 
Genese von Genres repräsentieren zu können, hieße im vorliegenden Fall aber, die 
Medienspezi�k des gewählten Formates zu ignorieren, also die Serialität des For-
mates. Der Vorteil des Schemas, das dem Baumdiagramm zugrunde liegt, besteht 
darin, seriell-operativ abgearbeitet werden zu können. In diesem Sinne ist ‹Explika-
tion› in dem hier vorgestellten Beispiel auch ‹mehr› als nur eine operationale Klä-
rung durch diagrammatische Sichtbarmachung. Im vorliegenden Beispiel ist sie als 
‹explicatio› auch die operative ‹Entfaltung› des Diagramms in der Zeit. Das Re�e-
xionsmedium aber, das die praktischen Entstehungsbedingungen des Diagramms 
und damit die unsichtbaren Ver�echtungen mit der Dynamik des Gegenstandsbe-
reichs visualisiert, ist die Pinnwand.

46	 Quelle: https://www.youtube.com/watch?v=lzeI16hMkxw (06.02.2017) [TC: 00:26:09]
47	 Vgl. zur neueren Diskussion der medienkulturellen Bedeutung der Infogra�k �omas Lischeid: 

Diagrammatik und Mediensymbolik. Multimodale Darstellungsformen am Beispiel der Infogra�k. 
Duisburg 2012; Lev Manovich: What is Visualization? http://www.academia.edu/2800496/What_
is_Visualisation. 2010. (10.04.2016). 

48	 Ganz im Sinne von Deleuze und Guattari scheint die Karte die bessere Form zu. Vgl. mit der gleichen 
‹textilen› Metaphorik und dem gleichen Gegenstandsbereich (inklusive einer chronologischen 
Zuordnung) die «Map of Metal», http://mapofmetal.com/#/home (04.07.2016).

7 Pinnwand in L��� H���� (Banger TV), Episode 22: «Goth Metal» (Sam Dunn & Lindsay 
Schoolcraft)46
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Pinnwänden bzw. Diagrammen und Narrationen werden wiederholt gänzlich kon-
träre Logiken unterstellt: Astridt Schmidt-Burkhardt etwa spricht von einer «dia-
grammatischen Tendenz zur Denarratisierung»,1 John Law schreibt entsprechend 
zum �ema der Pinnwand: «A story and a pinboard do di�erent kinds of work. 
�ey exist in di�erent worlds. Crucially, they also help to make di�erent kinds of 
worlds. And it is the making that is interesting, the performativity of storytelling on 
the one hand and pinboards on the other.»2 

Ich möchte hier dieser Spur folgen, dabei aber doch einer ganz anders gelagerten 
Vermutung nachgehen, nämlich, dass beide, Pinnwand und Erzählung, wenn sie 
denn gemeinsam au�reten, in einem sehr intrikaten Verhältnis zueinander stehen, 
ja, dass es einen nachgeraden Ein�uss der jeweiligen Pinnwand-Anordnung auf die 
Art und Weise gibt, wie die Narration organisiert ist. Pinnwände verstehe ich da-
bei�– das ist die grundlegende Vorannahme�– als diagrammatische Anordnungen 
im Sinne des Diagrammbegri�s Charles Sanders Peirces, die diesem entsprechend 
das doppelte Programm des Diagrammatischen erfüllen: Sie dienen als epistemi-
sches Werkzeug einerseits und fungieren als Handlungsanweisung andererseits. 
Diese Argumentation werde ich anhand der Analyse von drei Serien verfolgen, die 
ganz im Zeichen der Pinnwand stehen: H���� M. D. (Fox, 2004–2012), F����F�� -
���
 (ABC, 2009–2010) und H����� (NBC, 2008–2010).

Die Liste3

In der Serie H���� M. D. wird der immer unbekannten Krankheit mit den immer 
spektakulären Symptomen mit einer ganzen Reihe ebenfalls spektakulärer Bildge-
bungstechnologien nachgespürt, etwa simulierten Kamerafahrten durch das Kör-
perinnere sowie invasiver und nicht-invasiver Bildgebung, z. B. Endoskopie, Kern-
spintomographie und Magnetresonanzverfahren. Neben diesen diagnostischen 
Bildern kommt außerdem aber noch ein ganz eigentümliches Medium zum Zuge, 
das sich wiederum in seiner Einfachheit und Reduziertheit stark von diesen Bildern 
bzw. Bildtechnologien unterscheidet, für den Diagnoseprozess und damit für die 
Serie jedoch umso bedeutender ist: Das Whiteboard, auf dem die Symptome des 
jeweiligen Falls aufgelistet werden.

1	 Astrid Schmidt-Burkhardt: Die Kunst der Diagrammatik. Bielefeld 2012, S.�14.
2	 John Law: Aircra� Stories. Durham 2002, S.�188.
3	 Der unter dieser Überschri� gefasste Teil des Textes stammt aus einem Unterkapitel der Studie 

Daniela Wentz: Bilderfolgen. Diagrammatologie der Fernsehserie. München u.a., im Erscheinen.
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Dieses Whiteboard, das anders als die genannten medizinischen Bilder die Se-
rie bis zum Ende in beinahe jeder Episode begleitet, dient, so meine �ese, keines-
wegs lediglich der Dokumentation der Symptome, sondern es ist in der Serie das 
eigentliche epistemische Bild, das auf ganz unterschiedlichen Ebenen Erkenntnisse 
sti�et.

Zwar mag die Whiteboard-Liste verglichen mit den extravaganten Bildern aus 
dem Körperinnern zunächst unscheinbar daherkommen und auf den ersten Blick 
wie ein neutrales und äußerst basales Hilfsmittel wirken. Tatsächlich aber müssen 
die Liste und die Kulturtechniken ihrer Herstellung in ihrer bedeutenden epistemi-
schen Dynamik ernst genommen werden. 

Bruno Latour etwa hat mehrfach gezeigt, dass Listen und ihre Produktion ein ef-
�zientes und äußerst wirkmächtiges Verfahren zur Hervorbringung epistemischer 
Dinge darstellen.4 Auf diese Weise und dieser Logik folgend muss die Funktion des 
Whiteboards hier verstanden werden. Die ganz am Anfang des Diagnoseprozesses 
stehende Au�istung der ersten Symptome ist der Ausgangspunkt für mehr oder 
weniger assoziative Hypothesen, die die zunächst heterogenen Elemente vorläu-
�g in eine übergeordnete �eorie und Ordnung überführen, indem die aufgelis-
teten Symptome provisorisch unter einer Krankheit subsumiert und synthetisiert 
werden. Die Elemente der Liste sind dabei auf Grund des Krankheitsverlaufs nicht 
endlich, sondern werden fortwährend neu produziert, ändern auf diese Weise das 
Krankheitsbild und fordern wiederum zu neuen Di�erenzialdiagnosen heraus. Auf 
der Grundlage der Voraussagen, die die Hypothesen erlauben, werden anschlie-
ßend Tests zur Überprüfung vorgenommen, indem weitere diagnostische Maßnah-
men ergri�en werden oder die Patienten medikamentiert und ihre Reaktionen be-
obachtet werden. 

Durch die handelnde, die experimentelle Interaktion der Diagnostiker_innen 
wird also dem unbekannten Objekt, hier der Krankheit, begegnet, welche zunächst 

4	 Z. B. Bruno Latour: Science in Action. Cambridge, Mass. 1987. Vgl. dazu auch Urs Stäheli: Das 
Soziale als Liste. Zur Epistemologie der ANT. In: Friedrich Balke, Maria Muhle, Antonia von 
Schöning (Hrsg.): Die Wiederkehr der Dinge. Berlin 2011, S.�83–101; und zur Liste vgl. Umberto 
Eco: Die unendliche Liste. München 2009.

1 Beschriebenes Whiteboard, 
H���� M.D., S01E14
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nur durch die Liste und als auf der Liste versammelte Eigenscha�en hervorgebracht 
und de�niert wird. In den Worten Latours: «It has no other shape than this list».5 
Bei jeder Hinzufügung einer weiteren Eigenscha�, wie sie der unvorhersehbare 
Krankheitsverlauf und die unterschiedlichen in Anschlag gebrachten Testverfah-
ren, die «list of its constitutive actions»,6 verursachen, wird die Krankheit nicht nur 
rede�niert, sondern sie wird grundlegend verändert: «[I]f you add an item to the 
list you rede�ne the object, that is, you give it a new shape.»7

Die Funktion des Whiteboards in H���� legt den Schluss nahe, dass der auf ihm 
und durch es etablierte Listenraum ohne Einschränkungen als Diagramm gelten 
kann. Für die Kunsthistorikerin Astrid Schmidt-Burkhardt stellt die Liste eine «dia-
grammatische Urform»8 dar, in der Diagrammtheorie Charles Peirces wäre schon 
das Whiteboard, bzw. in seinem Fall das Blackboard, alleine als Diagramm zu be-
trachten: «Let the clean blackboard be a sort of diagram of the original vague po-
tentiality, or at any rate of some early stage of its determination […] I draw a chalk 
line on the board. �is discontinuity is one of those brute acts by which alone origi-
nal vagueness could have made a step towards de�niteness.»9 Eine Liste wird durch 
eine Operation analog zu der hier durch Peirce beschriebenen hervorgebracht. 
Durch die Herauslösung von Einzelheiten aus einem Ganzen, durch das Ausschnei-
den aus einem Kontinuum: «�e list relies on discontinuity rather than continui-
ty», so Jack Goody.10 Der Listenraum entsteht also zunächst durch die Etablierung 
eines kontinuierlichen Raums, der als Diskontinuität aus einem weiteren kontinu-
ierlichen Raum herausgeschnitten wird, und seinerseits Operationen der Diskonti-
nuität unterzogen werden kann. Etwa können�– oder vielmehr sollen�– nach dieser 
Etablierung des Listenraums in einem zweiten Schritt Ordnungen der in ihm auf-
genommenen (diskontinuierlichen) Elemente gebildet werden. Was hier bei H����  
zunächst als Inventar der Krankheit beginnt, wird dann zu einem Raum für hypo-
thetisches Denken, innerhalb dessen, so Urs Stäheli, «die vollständige Beweglich-
keit, Kombinierbarkeit und […] Kalkulierbarkeit ausgemalt werden kann».11 Bei 
Latour ist die Liste im Wesentlichen nur ein Element einer komplexen Versuchs-
anordnung. Dies ist hier zwar auch der Fall, jedoch trägt die Liste selbst Charak-
teristika und Vermögen eines Experimentalsystems. Dank ihrer Zukun�so�enheit 
fungiert sie als eine beständige Au�orderung zu wachsen, neue Elemente aufzuneh-
men, sich zu verändern, und damit auch das epistemische Objekt, das sie bezeich-
net, deutlicher zu artikulieren und zu manifestieren. 

5	 Latour 1987, S.�88.
6	 Ebd.
7	 Ebd. Vgl. zum ‹Enactment› der Krankheit durch die Medizin und ihre multiple Entität Annemarie 

Mol: �e Body Multiple. Ontology in Medical Practice. Durham, London 2002.
8	 Schmidt-Burkhardt 2012, S. 8.
9	 Charles Sanders Peirce: Collected Papers of Charles Sanders Peirce. Vol. 6, hrsg. v. Charles Hartshor-

ne und Paul Weiss. Cambridge, MA 1935.
10	 Jack Goody: �e Domestication of the Savage Mind. Cambridge 1977, S.�81, zit. n.: Stäheli 2011, S.�87.
11	 Stäheli 2011, S.�97.

Augenblick68.indd   31 20.02.2017   11:36:49



32 Daniela Wentz

Das Denken auf und mit dem Whiteboard, wie bei H���� zu beobachten, kann 
mit Lorenzo Magnani als «manipulative abduction» verstanden werden, als «reaso-
ning trough doing».12 Oder in den Worten Gregory Houses: «Doing things changes 
things, not doing things leave things exactly as they are». («One Day, One room», 
S03E12).

Der Denk- und Diagnoseprozess vollzieht sich allerdings nicht ausschließlich 
auf dem Whiteboard, sondern grei� aus in die Handlung oder Diegese, wenn zur 
Überprüfung der Hypothesen die Tests oder probeweisen Medikamentenverabrei-
chungen vollzogen werden. Für die Handlung oder Erzählung in H���� bedeutet 
dies den mimetischen Nachvollzug dessen, was auf dem Whiteboard erscheint und 
durch es ermöglicht wird. Hier fungiert das Diagramm also nicht nur als epistemi-
sches Bild, sondern auch als Au�orderung zur Handlung. In diesem Sinne sind die 
Handlungen und Ereignisse der Diegese als Folgen oder im Sinne Charles Sanders 
Peirces als Interpretanten des Whiteboards fassbar und stehen deshalb im selben 
Verhältnis zum Objekt wie das Whiteboard selbst. Vor diesem Hintergrund ist es 
vielleicht auch nicht weiter überraschend, dass zwischen dem Listen-Diagramm 
des Whiteboards und der Form der Serie einige grundlegende strukturelle Analo-
gien identi�ziert werden können. Etwa stehen die Krankheit als das epistemische 
Objekt von Whiteboard und jeweiliger Episode und ihr Listen-Diagramm in einem 
interessanten Wechselverhältnis. Denn ebenso wie die Liste kein statisches Abbild, 
sondern eine serielle und-so-weiter-Dynamik entfaltet, entsteht die Krankheit als 
Verlauf und als Narrativ. Sie ist nicht, sie wird. 

Der serielle Raum der Au�istung unterschiedlicher Symptome wird bei H���� 
in eine serielle Erzählung von Folgen und Ursachen überführt, die wiederum, 
durch die Synchronisierung von Krankheits- mit Diagnoseverlauf, in die Zyklizität 
eines Symptome-Hypothese-Überprüfung-Kreislaufs verwandelt wird, der die se-
rienübergreifende episodische Grundstruktur quasi als Mise en abyme re�ektiert, 
von der Logik her ähnlich wie das in die Liste integrierte «und so weiter» innerhalb 
der berühmten Chinesischen Enzyklopädie von Borges.13

Der Raum der Liste, dies ist zuvor angedeutet worden, ist ein imaginärer Raum, 
ein Raum für Gedankenexperimente, in dem mögliche Krankheiten und damit 
mögliche Krankheits- und eben auch Handlungsverläufe hypothetisch durchge-
spielt werden. Die Liste ist in dieser Sichtweise ein Möglichkeitsraum, der sich nicht 
nur auf die Entität der Krankheit und ihren Verlauf bezieht, sondern letztlich auch 
auf den der seriellen Handlung selbst. Wenn sehr o� am Anfang einer Episode die 
Erstdiagnose Lupus gestellt wird, dann ist dies eben nicht nur ein Running Gag, 
sondern ein Hinweis darauf, dass die Episode genauso gut anders verlaufen könnte. 

12	 Lorenzo Magnani: Reasoning �rough Doing. Epistemic Mediators in Scienti�c Discovery. In: 
Journal of Applied Logic 2, 2004, S.�439–450. Siehe auch den Beitrag von Lisa Conrad in diesem 
He�.

13	 Jorge Luis Borges: Das Eine und die Vielen. Essays zur Literatur. München 1966, S.�112, zit. n. Michel 
Foucault: Die Ordnung der Dinge. Frankfurt a. M. 1974 [1966], S.�17.
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Und auch die zu erwartende immer falsche Erstdiagnose ist in diesem Sinne zu ver-
stehen: Die Modalität der Möglichkeit und nicht diejenige der Notwendigkeit steht 
hier im Vordergrund von H���� .14

F����F������ : Garten sich verzweigender Pfade

Die Modalität der Möglichkeit steht noch sehr viel vordergründiger als bei H����  
auch im Zentrum der Serie F����F�����
 . Wobei sie hier geradezu als nie er-
reichbares Ideal eines Aushandlungsprozesses au�ritt, der gegen die Idee einer in 
Stein gemeißelten, das heißt immer schon vorherbestimmten Zukun� ankämp�. 
Denn im Zuge eines die Serie initiierenden weltumspannenden Ereignisses, einer 
kollektiven Ohnmacht, durchlebt die gesamte Weltbevölkerung bekanntlich eine 
je individuelle Vision eines spezi�schen Augenblicks, der sechs Monate in der Zu-
kun� liegt. Im Zentrum der Erzählung stehen neben der Au•lärung der Ursache 
des Blackouts und der Verhinderung seiner Wiederholung die ganz großen Phi-
losopheme von Bestimmung und Schicksal versus Zufall und Kontingenz, Deter-
minismus versus freier Wille, Mythen und Mythologeme wie die von Ödipus und 
Chronos und Kairos, Zeit- und Modaltheorien wie das Großvaterparadox oder das 
mögliche-Welten-�eorem, wobei letzteres sowohl ein Problem der Modallogik, 
der Narratologie als auch der Quantenmechanik darstellt. Diese wiederum ist, so 
�ndet man heraus, zumindest teilursächlich für die Produktion des F����F�� -
���
�, der durch die Verstärkung eines quantenphysikalischen Experiments mit 
einem Teilchenbeschleuniger hervorgerufen wird. 

Im Mittelpunkt der Ermittlung zur Aufarbeitung des Ereignisses steht die in 
der Vision des FBI-Agenten Marc Benfords zu sehende große Pinnwand, auf der 

14	 Zum Verhältnis von Liste und Erzählung in der Literatur vgl. Sabine Mainberger: Die Kunst des 
Aufzählens. Elemente zu einer Poetik des Enumerativen. Berlin, New York 2003, v. a. S.�233–262.

2 Pinnwand in der Vision Marc Benfords, F����F��
���
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hinweisgebende Dokumente aller Art, Fotogra�en, Bilder, Notizen, Objekte, Blaupau-
sen, Karten etc. angehe�et sind, teilweise mit roten Fäden miteinander verbunden.

Das Besondere an F����F�����
  und seiner Pinnwand, im Gegensatz zu 
H����  oder anderen Ermittlerserien, ist, dass diese Pinnwand bereits zu Beginn 
der Serie den�– wenngleich�– vorläu�gen Endzustand der Ermittlungen ins Bild 
setzt und der Verlauf der Serie dem Ziel gewidmet ist, die dann zu Beginn der ei-
gentlichen Ermittlungen nach dem Flashforward zunächst fast leere Pinnwand ge-
nau diesem visionären Zustand anzunähern, sie sich also selbst ähnlich bzw. iden-
tisch werden zu lassen 

Die Ermittlungsarbeit liegt folgerichtig im Sammeln der auf ihr zu befestigenden 
Materialien und dem Ziehen der Verbindungen zwischen den zu Beginn noch völ-
lig unverständlich in Nachbarscha� und Zusammenhang gebrachten heterogenen 
Elementen. 

Während für H���� M. D. gilt, dass die Handlungen und Ereignisse der Die-
gese als Interpretanten dieses Diagramms verstanden werden müssen, weil sie 
im selben Verhältnis zum Objekt des Diagramms�– der Krankheit� – stehen wie 
das Whiteboard selbst und aus diesem Grund signi�kante Strukturanalogien mit 
dem auf dem Whiteboard etablierten Listen-Diagramm unterhalten, stellt hier�– 
in F����F�����
 � – die Handlung bzw. die Serie und ihr Verlauf selbst das ei-
gentliche Objekt des Pinnwand-Diagramms dar. Das heißt, die Pinnwand fungiert 
nicht allein oder nur vordergründig als Motor der Ermittlung für den Ermittler, 
das eigentliche Erkenntnisinteresse des diagrammatischen Prozesses richtet sich je-
doch auf den Verlauf der Serie selbst. Auch in F����F�����
  stehen Diagramm-
Pinnwand und Serienverlauf respektive Story in einem sehr spezi�schen, nämlich 

3 Pinnwand während der Ermittlung, F����F��
���
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eben ikonisch-diagrammatischen Verhältnis zueinander. Gemäß des Diagramm-
Begri�s Charles Sanders Pierces werden durch das Diagramm die als wesentlich 
erachteten Relationen oder inneren Funktionsprinzipien des durch es bezeichneten 
Objekts vermittelt. Peirce hält Diagramme genau deshalb für besonders brauchbar, 
weil sie «gewöhnlich eine Menge Details weg[lassen]» und stattdessen auf die re-
levanten, auf die intellektuellen Ähnlichkeiten zwischen Zeichen und Objekt abs-
trahieren.15 Es ließe sich im Detail nachzeichnen, wie in beinahe jeder Episode der 
Serie ein weiterer Baustein zur Pinnwand hinzugefügt wird und wie sie so stetig 
transformiert wird.16 

Das diagrammatische Ähnlichkeitsverhältnis zwischen Pinnwand und Serien-
verlauf beschränkt sich jedoch nicht nur auf diese Entsprechung zwischen den Ele-
menten auf der Pinnwand, den Relationen zwischen ihnen und den Handlungs-
strängen der Ermittlung. Vielmehr muss auch die die Serie bestimmende nicht-
lineare Temporalität unter den Vorzeichen der Pinnwand betrachtet werden. Ge-
nau wie die Pinnwand selbst stellt die Serie dem chronologischen Zeitpfeil eine 
heterochrone, durch Juxtaposition und Kontiguität statt Linearität gekennzeichnete 
Serialität gegenüber, und richtet auf diese Weise sowohl auf narrativer, wie tempo-
ral-struktureller Ebene den Blick auf eben jene angesprochene basale Leistung von 
Diagrammatizität selbst, also das Herstellen von Relationen und Verknüpfungen, 
die Selektion und Kombination hin zu miteinander verbundenen Kausal- oder Er-
eignisfolgen bzw. Schlussprozessen. 

Diese Fragen werden noch sehr viel stärker als von Mark Benfords Pinnwand 
von den letztere �ankierenden diagrammatischen Darstellungen bzw. auf diagram-
matischen Prinzipien beruhenden Technologien aufgerufen. 

Die Rede ist hier nicht von der Serialisierung der Pinnwand selbst, denn Ben-
fords Pinnwand wird geringfügig modi�ziert noch einmal auf Glas und vor Skyline 
gezeigt, wo sie zu den geheimnisvollen Ermittlungen der ebenfalls geheimnisvollen 
Nhadra gehört, als Foto und als Zeichnung in einem Notizbuch taucht sie wieder 
auf, wobei letztere wiederum als nachträgliche Vorlage für die endgültigen Ver-
bindungen der Elemente dient. Die Rede ist vielmehr zum einen von der durch 
die FBI-Arbeitsgruppe eingerichteten webbasierten Datenbank, genannt Mosaic, 
auf der alle Menschen ihre Visionen eintragen können, um auf diese Weise, so die 
geäußerte Ho�nung, ein vollständiges Bild des kollektiven Flashforwards entste-
hen zu lassen, zum anderen von einer Tafel, die an entscheidender dramaturgischer 
Stelle in der Serie au�aucht. 

In F����F�����
  haben nicht alle Menschen eine Zukun�svision, weshalb da-
von ausgegangen wird, dass diese Menschen dieses Datum nicht erleben werden, 
weil sie zum entsprechenden Zeitpunkt bereits tot sind. Einer von diesen Menschen 
ist der Partner Marc Benfords, Dimitri Noh, der im Serienverlauf vor allem damit 

15	 Charles Sanders Peirce: Semiotische Schri�en I. Frankfurt a. M. 1986, S.�205.
16	 Siehe dazu ausführlich den Beitrag von Anne Ganzert in diesem He�.
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beschä�igt ist, seinen eigenen Tod zu verhindern. Sein konkretes Todesdatum wird 
ihm vorhergesagt und tatsächlich �ndet er sich an diesem Tag gefesselt vor einer 
Selbstschussanlage wieder, hinter ihm besagte Tafel. 

Diese ist über und über bedeckt mit bunten, teilweise gestrichelten, sich über-
kreuzenden Linien, Schri� und Fotogra�en. Wie ihm in der folgenden Szene er-
klärt wird, handelt es sich um eine Darstellung der möglichen Zukün�e, die Dyson 
Frost, einer der Beteiligten an den rätselha�en Vorkommnissen, in seinen Flashfor-
wards gesehen hat. An anderer Stelle in der gleichen Episode sehen wir dieses Dia-
gramm der möglichen Zukün�e noch einmal in abstrahierter Form, als Anordnung 
von Dominosteinen, die von Frost als Kettenreaktion in Gang gesetzt wird. Dabei 
wird das, was er als seinen Pfad bezeichnet, als einzige Linie durch weiße Steine re-
präsentiert, alle anderen Linien sind schwarz. 

Das hier als dynamische, sich verzweigende Domino-E�ekt-Kettenreaktion und 
als mit dieser Anordnung strukturgleiche Tafel mit dem sprechenden Namen Gar-
den of forking paths�– eine wenig subtile Reminiszenz an die gleichnamige Kurz-
geschichte von Borges�– ins Bild Gesetzte ist nichts anderes als ein diagrammati-
sches Experiment, welches alternative oder auch sich widersprechende Versionen 
der selben Geschichte bzw. die potenziell unzähligen möglichen Variationen der 
Zukun� einem konkreten, vordeterminiertem Verlauf gegenüberstellt. Auch hier 
als Mise en abyme wiederholt die Serie auf diese Weise die generelle Logik ihrer 

4–5 Dyson Frosts Garten sich 
verzweigender Pfade, F����-
F��
��� , S01E17

Augenblick68.indd   36 20.02.2017   11:36:49



Pinboard | Storyboard 37

übergeordneten Temporalordnung selbst, die um die scheinbar vor- und festge-
schriebene Zukun� kreist und unentschieden zwischen Determinismus und der 
Logik des Zufalls oszilliert, während sie auch über den F����F�����
  hinaus die 
Linearität der Handlung au�öst und beständig die Zeitebenen wechselt.

Mit dieser Au�ösung der linearen Erzählweise und der Akzentuierung des bloß 
Möglichen bzw. des Zukün�igen, wie F����F�����
  sie sowohl vorführt als auch 
explizit und nicht nur in dieser diagrammatischen Form thematisiert, wie etwa in 
der Geschichte um eine mögliche Beziehung zwischen Marc Benfords Frau Olivia 
und Lloyd Simcoe, ist die Serie keineswegs ein Einzelfall. Ähnliche Logiken lassen 
sich etwa in D�•���� (FX, 2007–2011), in F����� (FOX, 2008–2013), in H����� 
und natürlich L���  (ABC, 2004–2010) beobachten.

H����� : Wäscheleine sich verzweigender Pfade

Auch in H����� steht die Erzählung der ersten Sta�el ganz und gar unter den Vor-
zeichen mehrerer diagrammatischer Experimentalanordnungen. In Folge 20 der 
ersten Sta�el, die uns ebenfalls in Form eines Flashforwards die mögliche Zukun� 
der Serien-Helden in einer postapokalyptischen Zeit nach einer die Welt bedro-
henden Bombenexplosion zeigt, begegnet uns jedoch keine Pinnwand oder Tafel 
im eigentlichen Sinne mehr, sondern ein quer durch den Raum gespanntes drei-
dimensionales Netz, welches aus unterschiedlich farbigen Fäden und darauf wie 
auf einer Wäschespinne angehe�eten Fotogra�en, Bildern, Zeitungssauschnitten 
etc. besteht. Die Pinnwand in H����� hat den zweidimensionalen Raum gleichsam 
verlassen und ist in den Raum gewuchert.  

6 Wäscheleine sich verzweigender Pfade, H�����, S01E20
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Während die Pinnwand Marc Benfords in F����F�����
  den für das Dia-
gramm konstitutiven Bezug zum Zukün�igen aufweist, ist die analytische Stoßrich-
tung des Gebildes in H�����, jedenfalls zum Zeitpunkt seines Entwurfs, dagegen 
auf die Vergangenheit gerichtet. 

Denn Future-Hiro, einer der Helden, konstruiert es, um herauszu�nden, wie die 
Bombenexplosion verhindert werden kann. Auch die hier gezeigte Wäscheleine der 
sich verzweigenden Pfade, wie ich sie nennen möchte, muss in jeglicher Hinsicht 
als Diagramm verstanden werden: Obgleich dies auf Grund ihrer Unübersichtlich-
keit und materiellen Heterogenität zunächst kontra-intuitiv erscheinen mag, einem 
herkömmlichen Verständnis von Diagrammatizität diametral gegenüberstehend, 
setzt auch sie das doppelte Programm des Diagrammatischen, sein epistemisches 
und epistemologisches Potenzial einerseits, seine Funktion als Handlungsanwei-
sung andererseits in Gang.

Auch in H����� stellen die Handlung bzw. die Serie und ihr Verlauf das eigent-
liche Objekt des Wäscheleinen-Diagramms dar. Mit der Wäscheleine steht der Se-
rienverlauf/die Story in einem sehr spezi�schen, ikonisch-diagrammatischen Ver-
hältnis: Ein genauerer Blick auf die auf der Wäscheleineninstallation angebrachten 
Elemente zeigt nämlich, dass diese hauptsächlich aus Bildern bestehen, die wir im 
Laufe der Sta�el schon einmal gesehen haben.

Jeder Faden entspricht einer Figur und ihrem Handlungsverlauf, die Knoten ent-
sprechen den Begegnungen zwischen den Figuren. Auch in diesem Fall konzentriert 
sich die Darstellung zunächst auf die innere Logik, quasi das Skelett der seriellen, in 
diesem Fall narrativen Ordnung. Diagrammatizität im Peirceschen Sinne erlangt das 
Gebilde vor allem durch die grundsätzliche Beweglichkeit und Manipulierbarkeit, die 

7 Verbindungen der Fäden im Wäscheleinen-Diagramm
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Möglichkeit zum Experimentieren, die es erö�net, und die im Verschieben der Knoten 
und Bifurkationen besteht, eine Operation, die neue Bifurkationen, andere oder vorher 
nicht sichtbare Relationen, und so wiederum neue Einsichten produziert. Dazu Peirce: 
«One can make … experiments upon … diagrams; and when one does so, one must 
keep a bright lookout for unintended and unexpected changes thereby brought about 
in the relations of di�erent signi�cant parts of the diagram to one another.»17 

Was zunächst eher nach dem Resultat paranoischer Denk-Aktivität oder viel-
leicht allenfalls nach Installationskunst und auf der Ebene dessen, was es zeigt, als 
totale Desorganisation anmutet, wirkt dann tatsächlich wie ein weitgehend geregel-
tes, modal- und temporallogisches Experiment. Die am Anfang der Serie ausgewie-
sene Devise zur Weltrettung, «Save the cheerleader, save the world», ist ein schlich-
ter Satz der Form «wenn a, dann b», dessen Begründung in der Zukun�sepisode 
anhand des Diagramms erklärt wird. Wenn nämlich Bösewicht Sylar, repräsentiert 
durch den schwarzen Faden, der in der Vergangenheit die Ursache für die Explo-
sion war, sich nicht die Selbstheilungskrä�e der Cheerleaderin Claire, dargestellt 
durch den gelben Faden, aneignen kann, wofür er sie töten müsste, kann er von 
Hiro, hier der rote Faden, getötet werden, bevor die Katastrophe geschieht. 

17	 Charles Sanders Peirce: Collected Papers of Charles Sanders Peirce. Vol. 4, hrsg. v. Charles Hartshorne 
und Paul Weiss. Cambridge, MA 1933.

9 Wäscheleinen-Diagramm: 
Knoten und Bifurkationen

8 Wäscheleinen-Diagramm: 
jeder Faden entspricht einer 

Figur und ihrer Handlung
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«Save the cheerleader, save the world» 
stellt sich so gegen Ende der Sta�el ret-
rospektiv als Ergebnis der mittels die-
ses Netz-Diagramms vorgenommenen 
Analyse der Ereignisse und dem Ent-
wurf eines alternativen Handlungsver-
laufs heraus, sodass das Diagramm als 
eigentliche Ursache bzw. als Handlungs-
anweisung aller vor seinem Au�auchen 
statt�ndenden Episoden, Handlungs-
strängen und auch den diagrammati-
schen Bildern verstanden werden muss. 
Die Nachricht aus der Zukun� ist hier 
also im besten Wortsinn das, wonach 
man sich zu richten hat. 

Die Grenzen dieses Verfahrens lie-
fert die Serie gleichwohl direkt mit. 
Obwohl der Schluss logisch korrekt ist 

und die Zeit für die Figur Hiro immer die Modalität der Möglichkeit beinhaltet�– 
schließlich ist er «�e Master of Time and Space», zieht er aus seinem Netzexperi-
ment nicht alle notwendigen Konsequenzen, nämlich, dass die Vergangenheit da-
mit genauso veränderlich ist wie die Zukun�. Und so ist es im Sta�el�nale schließ-
lich nicht Sylar, sondern der Retter der Cheerleaderin selbst, Peter Petrelli, der auf 
Grund einer Fähigkeit, die er nicht kontrollieren kann, zu explodieren droht. 

In dieser Hinsicht ähnelt das Wäscheleinendiagramm in Form und epistemolo-
gischer Funktion weniger den logischen Graphen Peirces, sondern sehr viel eher 
noch Michel Serres Kommunikationsnetz Penelope, das er selbst als «netzförmiges 
Diagramm» bezeichnet.

Serres verwebt in diesem Netz, welches er zugleich eine Methode nennt, er-
kenntnistheoretische mit narratologisch-temporalen Fragestellungen. Diese wer-
den aneinander vermittelt, denn das Netz repräsentiert zu einem bestimmten Zeit-
punkt, den «je spezi�schen Zustand einer veränderlichen Situation». Die Knoten 
bezeichnen Situationselemente und die Kanten Relationen oder Determinationen, 
womit Schlussfolgerungen oder Wirkungen gemeint sind. Zugleich werden ihrer 
beiderseitigen Regeln maximaler Flexibilität zugeführt. Denn das Netz bricht so-
wohl mit der logischen Irreversibilität der logischen Folge als auch mit der zeitli-
chen Irreversibilität der zeitlichen Folge. So kann, weder im Kommunikationsnetz 
noch in der Serie, einer der Wege für sich beanspruchen, logisch notwendig oder 
irreversibel zu sein. Das diagrammatische Ähnlichkeitsverhältnis zwischen Wä-
scheleinendiagramm und Serienverlauf beschränkt sich konsequenterweise nicht 
nur auf diese Entsprechung zwischen den Knoten, also Personen und Ereignissen, 
den Relationen zwischen ihnen und ihren jeweiligen Handlungssträngen. Vielmehr 

10 Serres, Michel, Das Kommunikationsnetz: 
Penelope, in: Hermes I. Kommunikation. 1991 
(1968), S.�10
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muss auch die für die Serie charakteristische nicht-lineare Temporalität unter den 
Vorzeichen der Wäscheleine betrachtet werden. Genau wie diese selbst stellt die Se-
rie dem chronologisch-linearen Zeitpfeil eine heterochrone, durch Juxtaposition, 
Bifurkationen und Reversibilität gekennzeichnete Serialität gegenüber. Neben den 
Zeitreisen Hiros und den davon unabhängigen Zeitsprüngen, �ashforwards, �ash-
backs und �ashsideways, die die Serie immer wieder vornimmt, zeichnet sie sich 
vor allem durch eine anthologisch-episodisch zu nennende Multiperspektivität aus. 
Jede einzelne Geschichte der Hauptcharaktere verläu� zunächst völlig unabhän-
gig von denen der anderen, anschließend werden die Relationen zwischen ihnen 
hergestellt, vor allem indem sich ihre Wege im Laufe der Serie mehr oder weniger 
zufällig kreuzen, um die Charaktere dann am Ende der Sta�eln in Showdowns zu-
sammen kommen zu lassen. «We’re all connected», wie Peter Petrelli ganz richtig 
erkennt.

Serres schreibt dazu ganz analog: «[E]s gibt jedoch auch Figuren mit unter-
schiedlichen Fähigkeiten […], die per de�nitionem oder auf Grund ihres Charakters 
Quelle (oder Empfänger) unterschiedlicher, an vorgegebene Wege gebundener De-
terminationen sind […], deren Fähigkeiten aber ebenfalls […] von ihrer jeweiligen 
Stellung und der Verteilung der Figuren zum betre�enden Zeitpunkt abhängen».18 
Wenn H����� als unter diagrammatischen Bedingungen stehende Erzählung be-
zeichnet werden kann, dann auch deshalb, weil nicht nur die Erzählung, sondern 
auch die diagrammatischen Operationen weitgehend unabhängig von der Psycho-
logie oder Erfahrung der Individuen verlaufen. Sie müssen nur verstehen, welchen 
Platz sie im Netz der Erzählung und der jeweiligen diagrammatischen Experimen-
talanordnung einnehmen und durch gutes Timing und den richtigen Einsatz ihrer 
Fähigkeiten beiden die zur Weltrettung notwendige Richtung verleihen. 

Die non-lineare Erzählweise organisiert wie Serres Netz die gesamte Bandbrei-
te zwischen größtmöglicher Determinierung und maximaler Undeterminierung, 
nämlich den ausgetragenen Widerstreit zwischen einer deterministischen �ese 
auf der einen Seite, wonach die drohende katastrophale Zukun�, auf die die Serie 
seit Hiros erster Zeitreise in Episode 2 zusteuert, unvermeidbar scheint und der Ge-
genthese, die sich in der retrospektiven Reversibilität der Ereignisse bzw. Alternati-
vität ganzer Handlungsfolgen manifestiert. Selbst die zeitliche Gegenwart der Serie, 
wenn überhaupt von ihr gesprochen werden kann, ist ja die durch Hiro korrigierte 
inversive Wiederholung eines schon einmal stattgehabten Ablaufs von Ereignissen. 
Dieser Kampf gegen den Determinismus wird auf allen möglichen Ebenen ausge-
tragen. Die Serie wiederholt häu�g und nicht nur im Previously on schon einmal 
dagewesene Szenen mit leicht veränderten Kameraeinstellungen und unterschiedli-
chen Dialogen, die einerseits auf das Wie der Erzählung, andererseits aber auch auf 
ihre Kontingenz aufmerksam machen. Auch die Fähigkeiten der Charaktere lassen 

18	 Michel Serres: Das Kommunikationsnetz: Penelope [1968]. In: ders: Hermes I. Kommunikation, 
übersetzt von Michael Bisho�. Berlin 1991, S.�9–23, hier S.�14 [Herv. im Orig.].
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sich auf diese Weise lesen. Diese setzen alle Naturgesetze außer Kra�, sind aber da-
rin wiederum völlig kontingent. Charaktere können ihre Krä�e wieder verlieren, 
andere zugewinnen etc. Darüber hinaus liegen die Superkrä�e o� genug gerade in 
der Reversibilität selbst. So kann Hiro eben die Vergangenheit ändern, René kann 
Erinnerungen löschen, Claire und Bösewicht Adam und später Sylar sind quasi un-
verwundbar und damit nahezu unsterblich.

Datenbank

Bezogen auf den Film hat �eoriebildung hinsichtlich nonlinearer Zeitordnungen 
bisher vor allem unter Zugri� auf einen spezi�schen Begri� stattgefunden: dem 
des «database narrative» oder der «database aesthetics».19 Für Marsha Kinder be-
zeichnet dieser Begri� «narratives whose structure exposes or thematizes the dual 
process of selection and combination that lie at the heart of all stories and that are 
crucial to language: the selection of particular data (…) from a series of databases 
or paradigms, which are then combined to generate speci�c tales».20 Auch database 
narratives machen so vor allem auf die Beliebigkeit der jeweiligen Entscheidungen 
oder Verknüpfungen aufmerksam und richten den Fokus auf das Wie des Zustan-
dekommens der Erzählung statt auf das Was der Erzählung, stellen also discours 
über histoire.

Dient der Begri� der Datenbank hier in allen Anwendungsfällen ausschließ-
lich als eine Metapher zur Beschreibung der temporalen Konstruktionsprinzipien 
nicht-linearer Filme, gibt es in F����F�����
  aber einen direkten thematischen 
Bezug. Denn eine Datenbank, besagte Mosaik-Datenbank, ist nicht nur narrati-
ves Beiwerk, sondern löst zentrale Handlungsketten aus. Etwa führt sie dazu, dass 
ein weiterer Mitarbeiter des FBI Selbstmord begeht, weil er über die Datenbank 
erfährt, welche junge Frau er überfahren wird. Er tötet sich, um diese Zukun� zu 
verhindern�– ein ziemlich sinnloser Tod, weil besagte junge Frau dann von seiner 
Kollegin überfahren wird. Darüber hinaus sind Datenbanken wie diese ebenfalls 
auf diagrammatischen Prinzipien beruhende Technologien. Grundelement relatio-
naler Datenbanken ist die diagrammatische Struktur der Tabelle. Die Verknüpfung 
der Elemente, wie von ihrem Er�nder Edgar Codd entwickelt, beruht auf der wie-
derum von Charles Peirce entwickelten Relationenlogik, die er später unter dem 
Titel der Existentiellen Graphen, ein Notationssystem und Kalkül logischer Schluss-
weisen, dem von ihm sogenannten «Diagrammatic Reasoning» ausarbeitete. Data-
base narrative ist bezogen auf F����F�����
  also weit mehr als eine Metapher der 

19	 Vgl. Lev Manovich: Database as a symbolic form. In: Millenium Film Journal 34, 1999, http://www.
m•-online.org/journalPages/MFJ34/Manovich_Database_FrameSet.html (04.12.16); Sean Cubitt: 
�e Cinema E�ect . Cambridge, MA 2002; Allan Cameron: Modular Narratives in Contemporary 
Cinema. Hampshire, New York 2008.

20	 Marsha Kinder: Narrative Equivocations between Movies and Games. In: Dan Harries (Hrsg.): �e 
New Media Book. London 2002, S.�119–132, hier S.�127.
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zeitlichen Organisation von Erzählweisen, sondern vielmehr die exakte Bezeich-
nung einer seriellen Erzählform, deren Handlung einer diagrammatischen Logik 
unterliegt und die von dieser organisiert wird.

Wenn John Law, wie in der Einleitung zu dieser Ausgabe dargelegt, schreibt, die 
Ära der Pinnwand sei gekommen, dann fordert er zugleich eine zeitdiagnostische 
Analyse ein, die ich abschließend jedenfalls andeutungsweise liefern will. Betrach-
tet man, wie Lev Manovich dies vergleichbar mit der Datenbank tut, die Pinnwand 
und andere diagrammatische Anordnungen als symbolische Form, dann behauptet 
man zugleich deren Vorherrscha� in Sachen Wahrnehmung, Denken und nicht zu-
letzt Welterkenntnis. Für Whiteboard, Pinnwand, Wäscheleine, Database und den 
durch sie bestimmten Serienverläufen würde dies bedeuten, dass wir es mit ihnen 
gerade nicht mit den neuen großen Epen und Erzählungen zu tun haben, wie im-
mer wieder gerne behauptet wird, sondern doch eher mit deren Gegenteil. Die Welt 
respektive das zu Erkennende wird hier als etwas Unzusammenhängendes wahrge-
nommen, als Ansammlung von Daten und Symptomen, die auf einer Vielzahl von 
Wegen durchquert oder angeordnet werden kann und in der jede Entscheidung 
ihre Arbitrarität immer schon mit- und vor Augen führt. Das Mosaik F����F��-
���
�, eine postkatastrophale Datenbank (immerhin 20 Millionen Menschen kos-
tet der Flashforward das Leben) erinnert auch keinesfalls von ungefähr an Daten-
banken wie etwa «Here is New York», ein Bild- und Oral History-Archiv zur Aufar-
beitung der Ereignisse des 11. Septembers. Ebenso wie Oral History-Archive dem 
Umstand Rechnung tragen, dass facettenreiche Ereignisse nur durch die Zusam-
menschau unterschiedlichster, zwangsläu�g partieller Sichtweisen erfasst werden 
können, ist das Wissen, das Pinnwände und Pinnwand-Serien, wie ich sie vorläu�g 
nennen will, produzieren, nie gesichert, sondern ebenfalls immer partiell, proviso-
risch und prozessual. Geführt wird es ausschließlich in der Modalität des Mögli-
chen oder Zukün�igen. Jedenfalls bis auf Weiteres.
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Anne Ganzert

Die Mosaic Investigation Wall

22 Episoden auf 3 Korkplatten

Deduktives Ermittlungswerkzeug für die Charaktere und die ZuschauerInnen; pla-
nimetrische Ins-Bild-Setzungen von serieller Struktur, episodischer Erzählung und 
temporalen Schleifen�– all dies sind Funktionen, die der Pinnwand in F����F��-
���
 1 zugeschrieben werden können2 und auch hinsichtlich eines umfassenderen 
Phänomens von Pinnwänden in TV Serien Aufmerksamkeit verdienen. Im folgen-
den Beitrag liegt der Fokus darauf, wie im sprichwörtlichen ‹Rahmen› der Pinn-
wand, temporale und kausale Aspekte räumlich inszeniert werden. Dabei wird, ba-
sierend auf einer Analyse der Rolle und Funktion der Pinnwand in der Serie, die 
�ese verfolgt, dass die Pinnwand in F����F�����
  mehrere Ebenen von Zeit 
verräumlicht und diese Verräumlichung dezidiert bild- und fernsehlogisch erfolgt.

Schon mit ihrem Titel spielt die Serie F����F�����
  auf den Dreh- und Angel-
punkt ihrer eigenen Erzählung an: Am 6. Oktober 2009 verliert die Weltbevölkerung 
für 137 Sekunden das Bewusstsein. Während dieser Bewusstlosigkeit sehen die 
Menschen Bilder ihrer selbst, welche im Laufe der Narration als Zukun�svisionen 
vom 29. April 2010 identi�ziert werden. FBI-Agent Mark Benford steht im Zent-
rum der Serie und sein �ash forward ist auch der erste, den die ZuschauerInnen in 
der Pilotepisode zu sehen bekommen: Aus einem Flachmann trinkend wird Ben-
ford in seinem Büro gezeigt. Er geht nervös vor einer Pinnwand hin und her, die 
eine komplette Wand seines Büros einnimmt. Auf dieser Pinnwand be�nden sich 
Notizzettel, Zeichnungen, Objekte in Plastikbeuteln, Landkarten, Fotogra�en und 
diverse andere Dokumente.3 

Unter und über den Objekten verlaufen über die ganze Wand rote Fäden, wel-
che manche Elemente mit Datumsfeldern auf den acht Kalenderblättern am oberen 
Rand der Pinnwand verbinden. Dann schreibt Benford auf das Blatt eines Tageska-
lender die Worte «Who else knows?». Einen Moment später bemerkt er die Laser-
strahlen von den Wa�en einiger maskierter Eindringlinge und versteckt sich vor 
ihnen. Damit endet die Vision.

1	 F����F�����
 , ABC USA 2009–2010, Konzept: Brannon Braga, David S.� Goyer, nach einem 
Roman von Robert S.�Sawyer.

2	 Unter dem Begri� des ‹serial pinboarding› wird die Pinnwand als serielle Praxis an anderer Stelle 
ausgeführt. Siehe Anne Ganzert: Serial Pinboarding. Dissertation an der Universität Konstanz, in 
Vorbereitung.

3	 Detaillierte Analysen der Objekte �nden sich in Anne Ganzert: Verräumlichte Zeit am Beispiel von 
FlashForward. In: Helikon. A Multidisciplinary Online Journal 3, 2014, S.�126–151.

Augenblick68.indd   45 20.02.2017   11:36:50



46 Anne Ganzert

Nachdem das Bewusstsein der Menschen wieder in die Gegenwart zurückge-
kehrt ist und sich die Welt langsam vom Global Blackout erholt, gründen Benford 
und seine KollegInnen vom FBI in Los Angeles die ‹Mosaic Investigation›, um das 
fortan GBO genannte Phänomen zu untersuchen. Da die Visionen der anderen 
AgentInnen zunächst weniger hilfreich zu sein scheinen,4 stützen sie sich zunächst 
vor allem auf Details, die Benford aus seinem �ash forward erinnert und die nun auf 
der noch leeren Pinnwand in Benfords Büro rekonstruiert und versammelt werden. 
Die stärksten Erinnerungen an seine Vision werden dabei zu den Elementen, die 
als erste auf der Pinnwand in die Gegenwart geholt werden. Vor allem in den ersten 
Episoden wird immer wieder darauf hingewiesen, wie absurd es sei, eine FBI-Er-
mittlung auf Benfords Erinnerungen an die Zukun� zu stützen. So sagt sein Partner 
Demitri Noh: «�is is kind of insane, we are running point on this, because he had a 
vision of us running point on this?»5 Die Skepsis gegenüber einer ‹self-ful�lling pro-
phecy› wird aber bereits in der zweiten Episode, nachdem sich einige der Hinweise 
als zutre�end und nützlich erwiesen haben, abgelegt und Benfords Pinnwand, nun 
o�ziell die ‹Mosaic Investigation Wall›, beginnt sich weiter zu füllen.

F����F�����
  ist gerade wegen dieser inhärenten temporalen Spreizung eine 
jener Serien, die laut Paul Booth zwar gestörte Zeiten zum Inhalt haben, aber den-
noch gegen ein Gefühl des Ver�üchtigens und der Instabilität wirken können.6 

4	 Die ZuschauerInnen kriegen diese daher auch erst wesentlich später in der Sta�el zu sehen.
5	 F����F�����
 , Episode 1: No more good days, TC: 00:25:58–00:26:56:02. Alle dialogischen Zitate 

der Serie sind der DVD-Box entnommen (ABC Studios, 2010, Vertrieb Deutschland: Walt Disney 
Studios Home Entertainment, München) und werden in der Originalsprache Englisch wiedergegeben.

6	 Paul Booth: Memories, Temporalities, Fictions: Temporal Displacement in Contemporary Tele
vision. In: Television & New Media 12(4), 2011, S.�370–388.

1 Mosaic Investigation Wall. Still aus Marks Vision
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Dieses Instabilitätsgefühl könne durch manche Formen von Texten (vor allem kol-
laborativen Online-Texten) hervorgerufen werden.7 Dadurch, dass vor allem Fern-
sehserien diese Instabilitäten in Erzählungen umwandeln, die den Zuschauer ein-
beziehen, vermitteln sie ein Gefühl von Sicherheit. Der Zuschauer kann die gestör-
te Zeit durch die in der Serie vorgeführte und nachvollziehbare Verräumlichung 
wieder sortieren�– es stellt sich wieder Stabilität ein. Booth argumentiert weiter, 
diese Stabilität habe wiederum einen direkten Ein�uss auf die Alltagserfahrungen 
der RezipientInnen.8 Die Serien, die sich der «kunstvolle[n] Verhandlung serieller 
Zeitlichkeit»9 verschreiben, stellen demnach also nicht die Konfusion der Zeit in 
den Fokus, es geht�– ganz im Gegenteil�– um die Wiederherstellung von vermeintli-
cher chronologischer Ordnung, um Resynchronisierung. Dieser Ordnungsprozess 
durch die ‹Re-Sortierung› der Zeit steht bei F����F�����
  nicht für die Zuschau-
erInnen im Mittelpunkt, sondern die Serie selbst verhandelt ihn inhaltlich und setzt 
ihn in Form der ‹Mosaic Investigation Wall› ins Bild. Mark Benford ist in diesem 
Sinne der BetrachterInnenstellvertreter, der diese räumliche Ordnung sowohl er-
sehnt als auch herbeiführt.

Die Pinnwand selbst besteht aus drei großen, typisch braunen Korkplatten, de-
ren vertikal verlaufende Verbindungsstellen zu Beginn der Arbeit des FBI deutlich 
sichtbar sind. Ihre räumliche Ausdehnung, also ihre Größe respektive die Größe 
der Wand�äche; die durch die Korkplatten bedeckt wird, konstituiert die Entität 
‹Pinnwand›. Zudem sind die Korkplatten von Lichtkästen eingefasst, welche die äu-
ßeren Grenzen der Fläche betonen. Der auf diese Weise de�nierte Raum lässt sich 
als Rahmung für die darauf befestigten Elemente verstehen. Die Rahmung scha� 
ein Inneres und Äußeres und damit zugleich die Di�erenz zwischen Innen und 
Außen, sodass in dem durch die Rahmung gesetzten Innen Bildobjekte überhaupt 
als solche identi�ziert werden können.10 Denn erst das prozessuale Bedecken des 
Bildraumes mit Bildobjekten erlaubt die Transformation der schlichten Grund�ä-
che zur ‹Mosaic Investigation Wall› und damit zu einem Raum für Experimente,11 
zu einem Bild12 oder zu einem Wissens-13 und Erinnerungsmedium.14 Die Serie 

7	 Eine solche kollaborative Plattform �ndet sich auch intra-diegetisch in Form einer Homepage zur 
Sammlung und zum Vergleich von möglichst vielen Visionen.

8	 Ebd., S.�384 �.
9	 Arno Meteling, Isabell Otto (Hrsg.): ‹PREVIOUSLY ON ...› Zur Ästhetik der Zeitlichkeit neuerer TV-

Serien. München 2010, S. 7.
10	 Martina Heßler, Dieter Mersch: Bildlogik oder Was heißt visuelles Denken? In: Dies. (Hrsg.): Logik 

des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernun�. Bielefeld 2009, S.�8–63, hier S.�19.
11	 Siehe z. B. Frederik Stjernfelt: Diagrams as Centerpiece of a Peircean Epistemology. In: Transactions 

of the Charles S.�Peirce Society 36(3), 2000, S.�357–384, v.a. S.�239.
12	 Vgl. Sebastian Bucher: Das Diagramm in den Bildwissenscha�en. Strömungen der bildwissenscha�

lichen Diagrammforschung. Saarbrücken 2008.
13	 Gottfried Boehm: Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens. Berlin 2007, v.a. S.�114 �. 
14	 Vgl. Lorenz Engell: Erinnern/Vergessen: Serien als operatives Gedächtnis des Fernsehens. In: 

Robert Blanchet, Kristina Köhler, Tereza Smid, Julia Zutavern (Hrsg.): Serielle Formen. Von den 
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inszeniert zudem häu�g den Weg der Objekte von den Ermittlungsschauplätzen in 
die Hände der Charaktere und schließlich auf die Pinnwand�– also den Weg eines 
Objektes aus einer Szene innerhalb des Bildraumes der TV-Serie15 auf den Binnen-
Bildraum der ‹Mosaic Investigation Wall›.

Der Binnen-Bildraum wird klar durch die Korkplatten de�niert, während die 
im oberen Drittel horizontal nebeneinander angeordneten Kalenderblätter entspre-
chende Rezeptionsvorgaben�– z. B. die Leserichtungen von rechts nach links�– hin-
zufügen. Die Pinnwand als Ober�äche mit Lesevorgabe weist zudem strukturel-
le Grundlagen auf, die ihre Interpretation als Diagramm oder diagrammatisches 
Gebilde nahelegen: Linien, Cluster, Beschri�ungen, Zeichnungen, Verbindungen, 
Trennungen und Überlagerungen. Mit Christel Meier gesprochen, wird die ‹Mo-
saic Investigation Wall› hier als eines jener diagrammatischen Konglomerate von 
Objekten verstanden, «die mit geometrischen, raumstrukturierenden Mitteln auf 
der Bild�äche unter der Verwendung von Texten und eventuell echten Bildelemen-
ten Konstrukte produzieren, mit denen sie in visueller Vermittlung Erkenntnisse 
und Bedeutung transportieren, kognitive Prozesse initiieren und lenken.»16 Dabei 
scha� die ‹Mosaic Investigation Wall› «eine Art diagrammatische Synthese zwi-
schen Text und Bild, ohne bloße Kombination zu bleiben».17 Der Umgang der Agen-
ten mit der Pinnwand und die antizipierte Lösungs�ndung durch diese bestärken 
ein diagrammatisches Verständnis der Pinnwand innerhalb der Diegese wie auch 
seitens der ZuschauerInnen. Die Pinnwand zerlegt den Zusammenhang zwischen 
den beiden markierten Tagen in «seine Teile und setz[t] dem Betrachter [sic!] da-
mit die Struktur dieses Zusammenhangs auseinander», mit dem Ziel, durch diese 
Einzelteile eine generelle Erkenntnis über den Zusammenhang selbst zu gewinnen 
und «im Wechselspiel von Ansicht und Einsicht, von Überblick und Durchblick 
Erkenntnisse»18 zu vermitteln. Um eine solche diagrammatische Pinnwand fassen 
zu können, muss außerdem betrachtet werden, wie der Mensch «seine Umwelt ak-
tiv modelliert und transformiert, um zu Schlussfolgerungen zu gelangen.»19 Für die 
‹Mosaic Investigation Wall› ist dieser aktiv modellierende Mensch vor allem Mark 
Benford, während sich die Transformation vor allem auf die Objekte bezieht. Die-
se werden zu einem Teil der Pinnwand gemacht und so zu einem Puzzlestück des 
intra-diegetischen20 Rätsels transformiert. Durch diese Transformation verändern 

frühen Film-Serials zu aktuellen Quality-TV und Online-Serien. Marburg: 2011, S.�115–132.
15	 deren Montage/Cadre etc.
16	 Christel Meier: Die Quadratur des Kreises. Die Diagrammatik des 12. Jahrhunderts als symbolische 

Denk- und Darstellungsform. In: Alexander Patschovsky: Die Bildwelt der Diagramme Joachims von 
Fiore. Ost�ldern 2003, S. 23–53, hier S. 23.

17	 Ebd.
18	 Matthias Bauer, Christoph Ernst: Diagrammatik. Einführung in ein kultur- und medienwissenscha�-

liches Forschungsfeld. Bielefeld 2010, S. 10.
19	 Ebd., S.�22.
20	 Der Übersichtlichkeit halber werden hier die Begri�e von Genette angewendet, die eine klare 

Trennung zwischen �ktiver Welt/Diegese und der Realwelt bzw. der Welt des Rezipienten/
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sich die Objekte aber insofern, als sie von einer in sich geschlossenen Entität ihrer 
selbst zu einem Teil einer größeren Einheit werden, die mit ihrer ursprünglichen 
Verfasstheit nur noch wenig zu tun hat. Auch ver�acht die Pinnwand die Objek-
te, die ihre raumgreifenden Eigenscha�en21 zugunsten einer Flächigkeit zwar nicht 
aufgeben, gleichwohl aber reduzieren.22

Die Objekte, die als erste auf der Pinnwand befestigt werden, sind, da sie fast 
alle aus Papier sind, �ach; einige sind bereits auf den Korkplatten angebracht, als 
Benford und Noh ihre Arbeit aufnehmen. So zum Beispiel diejenigen Kalender-
blätter, auf welchen auch die Datumsfelder des 6. Oktober 2009 (GBO) und des 
29. April 2010 (Vision) durch ein ‹X› markiert und hellblau avant scène ausgemalt 
wurden. An dieser Stelle lässt sich die eben angesprochene Transformation von Zei-
chen durch die Serie gut aufzeigen: Einerseits wird mit der Verwendung von Ka-
lenderblättern ein den RezipientInnen bekanntes System zur Darstellung von Zeit 
verwendet, inklusive gängiger Nutzungsmethoden wie das Ankreuzen oder Mar-
kieren von Tagen zur Einschreibung in das System Kalender. Andererseits wird den 
ZuschauerInnen vermittelt, welche spezielle Bedeutung die beiden Tage in der Die-
gese haben und dass beide Daten die Eckpunkte für die folgende FBI Untersuchung 
und den narrativen Fortgang der Serie bilden. Für das Team des FBI gilt: «Priority 
Number 1: �nding out what caused this. Priority Number 2: �nd out if it will hap-
pen again. You got it?».23 So die von Benfords Vorgesetzten ausgegebene Losung, 
die sich auch auf die RezipientInnen übertragen lässt, die parallel zu den Charakte-
ren eben diese Fragen beantworten sollen. 

Die Parallelisierung der Serie zur Lebenswelt und -zeit der ZuschauerInnen wird 
auch dadurch verstärkt, dass das Kalenderblatt für den Monat September ebenfalls 
auf der Pinnwand angebracht ist. Sicherlich kann argumentiert werden, dass auch 
der unmittelbare Vorlauf zum GBO Teil der FBI-Untersuchung sein dür�e. Inter-
essanter ist hier aber, dass die Erstausstrahlung von F����F�����
  auf dem ame-
rikanischen Sender ABC am 24. September 2009 begann, also zwölf Tage vor dem 
‹Day of the Blackout›. So umfassen die angesteckten Kalenderblätter nicht nur die 
Zeitspanne zwischen dem diegetischen 6. Oktober 2009 und 29. April 2010, son-
dern auch die realweltliche Zeitspanne der ursprünglichen Ausstrahlung vom 24. 
September 2009 bis zum 27. Mai 2010. Dem Vorwurf, dass sich kein Kalenderblatt 
für den Monat Mai auf der Pinnwand be�ndet, kann dadurch begegnet werden, 
dass die Ausstrahlungsmodalitäten zu Produktionsbeginn noch nicht vollständig 

Extra-Diegese erlauben. Siehe dazu Gérard Genette: Die Erzählung. Paderborn 2010; sowie 
Eberhard Lämmert: Bauformen des Erzählens. Stuttgart 1972.

21	 Hier muss selbstverständlich eine intra-diegetische fokussierte Perspektive eingenommen werden 
und eine dem vorangehende Ver�achung auf dem Bildschirm des Fernsehgerätes ausgeblendet 
werden.

22	 Z. B. bei dem nicht mehr durchzublätternden Reisepass oder der Schach�gur, die sich beide in 
‹Evidence›-Beuteln aus Plastik be�nden. 

23	 F����F�����
 , Episode 1: No more good days, TC 00:26:41–00:26:46.
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bekannt waren: ein ‹Hiatus›, also eine Unterbrechung der Ausstrahlung von rund 
drei Monaten, verschob den Ablauf des Broadcasts nach hinten.24

Unabhängig vom Broadcast scheinen die FBI Agenten um Benford entschlos-
sen zu sein, bis zum 29. April 2010 ihre Ermittlungen abgeschlossen zu haben. Das 
heißt, dass in der Zeit zwischen den beiden prominent markierten Tagen die Ver-
dichtung der Artefakte auf der Pinnwand erfolgen muss, um die entsprechenden 
Schlüsse zu ziehen, die zur Lösung der Fragestellungen beitragen werden. Auch 
auf der Ebene der episodischen Narration ist die Pinnwand also ein Marker für 
Beginn und Ende, ähnlich einem Storyboard breitet sie die Handlungsfortschritte 
räumlich aus, einem Zeitstrahl der Erzählung ähnlich.25 Die beiden Daten haben 
sich für 137 Sekunden überlagert und die Pinnwand ist das Medium, das die zeit-
liche Distanz durch die räumliche Darstellung wiederherstellt. Im Kontext einer 
‹Faltung der Zeit› fungieren die Daten als Punkte in einem Bedeutungsnetz, als 
solche sie sich durch Faltungen näher kommen, berühren und sich wieder vonein-
ander entfernen können.26 Wenn sich in F����F�����
  die Zeit derartig eingefal-
tet hat, dass sich der 6. Oktober und der 29. April berühren, visualisiert die Pinn-
wand die erneute Ent- oder Ausfaltung der Zeit durch eine Verräumlichung. Die 
Elemente, die aus der Falte heraus wieder zu Tage treten, sind dann die Gescheh-
nisse, Zeitpunkte und Ereignisse, die nach und nach durch die Artefakte repräsen-
tiert auf der Pinnwand erscheinen und spatial- wie auch chrono-logisch angeordnet 
werden. Die Faltung hatte den Charakteren und den ZuschauerInnen das ‹Dazwi-
schen› verborgen. Während die Figuren nun versuchen, den ‹dunklen› Grund für 
die Faltung27 zu ermitteln, kann der Rezipient beobachten, welche Objekte zu Tage 
treten und wie das zeitliche Dazwischen zu einem diagrammatischen Zwischen-
raum wird. Die Zwischenräume, oder besser die «topologische Di�erenzialität»28 
und die «Interspatialität»29, erlauben das diagrammatische Denken und machen die 
durch die Pinnwand in der Erzählung vorgenommenen Synchronisierungsarbeit 

24	 Episode 10 wurde am 03.12.2009 ausgestrahlt. Episode 11 setzte dann erst wieder am 18.03.2010 
die Sta�el fort. In einem Interview sagte David Goyer: «We originally planned to come back in 
January», und erklärte dann die Umstände der Entscheidung erst im März die Ausstrahlung 
fortzusetzen. Siehe Je� Jensen: Creator David S.�Goyer on the show‘s three-month hiatus and future. 
In: Entertainment Weekly, Dezember 2009, http://www.ew.com/article/2009/12/04/�ashforward-
david-goyer-hiatus (18.06.2016).

25	 Wenn, dann ist dieser allerdings auf den Ausschnitt der Narration begrenzt, der sich dem Lösens 
des Falls des GBO widmet und der z. B. die emotionalen Verwicklungen zwischen den Charakteren 
keinesfalls mit abbildet.

26	 Vgl. Michel Serres, Bruno Latour: Conversations on Science, Culture, and Time. Ann Arbor 1995, 
S.�60 �.

27	 Vgl. Gilles Deleuze: Die Falte: Leibniz und der Barock. Frankfurt a. M. 2012, v.a. S.�50 �. 
28	 Das heißt, die räumliche Ordnung bedingt, dass die Anordnung selbst Bedeutung erzeugt und der 

erzeugte Bildraum zu einem topologisch bedeutsamen wird. Vgl. Sybille Krämer: Operative Bild-
lichkeit. Von der ‹Grammatologie› zu einer ‹Diagrammatologie›? Re�exionen über erkennendes 
‹Sehen›. In: Heßler, Mersch, S. 94–122.

29	 Ebd. Für Krämer ist dies jenes Kriterium, das Diagramme zu einzigartigen Systemen macht, die 
nicht schri�bildlich oder bildschri�lich sind, sondern diagrammatisch.

Augenblick68.indd   50 20.02.2017   11:36:50



Die Mosaic Investigation Wall 51

der räumlichen Darstellung sichtbar. Damit scha�en sie die Bedingung für eine 
Verräumlichung der Zeit durch die Pinnwand.

Die Beobachtung dieses prozessualen Entfaltens der Pinnwand ist zudem durch 
die Serie konditioniert: Häu�g wird den ZuschauerInnen ein Vergleich der ferti-
gen Pinnwand mit dem aktuellen Stadium ihrer Verfertigung durch Rückblicke in 
Benfords Vision vor Augen geführt; manche Objekte und Artefakte werden durch 
Kadrierung und Montage deutlich ins Bild gesetzt, manche durch Speziale�ekte 
und Beleuchtung und wieder andere werden durch die Dialoge erläutert. Wären 
die RezipientInnen nur mit der �nalen Version konfrontiert, wäre das Lesen der 
Pinnwand freier, denn 

[w]ie das Bild ist auch das Diagramm nach allen Seiten o�en; umgekehrt kann es 
von allen Richtungen her gelesen werden. Das Diagramm bietet viele Einstiegsmög-
lichkeiten und Pfade. Es gibt kein Leitsystem. Die Orientierung ist nicht zwingend 
vorgegeben, sondern Ergebnis der Lektüre. Jeder Betrachter wählt sich einen Aus-
gangspunkt und erarbeitet sich seinen Weg.30

Im Arrangement der Serie jedoch, die in der Sukzession der Episoden die Erstel-
lungsschritte der Pinnwand sowohl erzählt als auch zeigt, werden die Zugänge vor-
gegeben, die Einstiegsmöglichkeiten inszeniert und die Pfade mit der Kamera ab-
ge�lmt. Die gelben Karteikarten sind auf der fertigen Pinnwand zum Beispiel zwar 
gut sichtbar, stechen aber neben vielen anderen Objekten nicht wesentlich hervor. 
Die serielle Abfolge setzt sie jedoch eindeutig als Fokuspunkte diverser Objektclus-
ter, da sie mit das Erste sind, was Benford und sein Partner an der Wand anbringen, 
um dann andere Objekte um die Karten herum anzuordnen. 

Zusätzlich zu diesen visuellen und narrativen Schwerpunktsetzungen haben Zu-
schauerInnen des sogenannten ‹complex television›31 gelernt: «Narrators do not 
give us irrelevancies.»32 Unter anderem deshalb analysieren die Fans von F����-
F�����
  und zahllosen anderen Serien in ebenso zahllosen Online-Foren auch 
die auf den ersten Blick noch so nichtige Kleinigkeit. Dafür ziehen sie vor allem 
selbst erstellte Standbilder, insbesondere von der Pinnwand, zu Rate, um herauszu-
�nden, was in den Details zu erkennen ist und was diese bedeuten könnten.33 Dabei 
liegt aber in diesen Praktiken sowohl der akademischen Betrachtung als auch des 
«forensic fandom»34 gleichzeitig immer die Gefahr einer Überdeterminierung von 

30	 Astrit Schmidt-Burkhardt: Die Kunst der Diagrammatik. Perspektiven eines neuen bildwissenscha�-
lichen Paradigmas. Bielefeld 2012, S. 28f.

31	 Vgl. Jason Mittell: Complex TV: �e Poetics of Contemporary Storytelling. New York 2015.
32	 Eine Aussage, die seit den 1970ern nur an Relevanz zugenommen hat. Eric S.�Rabkin: Narrative 

Suspense, «When Slim Turned Sideways�». Michigan 1973, S.�59.
33	 Siehe z. B. den Nachbau der ‹Mosaic Investigation Wall› durch Blogger Oli Martin Cayless auf http://

baisdp6ocayless.blogspot.de/2011/05/mosaic-investigation-wall.html (13.06.2016). 
34	 Jason Mittell: Forensic Fandom and the Drillable Text. In: Sam Ford, Joshua Green, Henry Jenkins: 

Spreadable Media�– Creating Value and Meaning in a Networked Culture. 2012. http://spreadableme-
dia.org/essays/mittell/#.VHsGLodRV4U (13.06.2016).
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Details. Jay P. Telotte beschrieb das Standbild als Notwendigkeit, um Serien über-
haupt analysierbar zu machen.35 Vielleicht gerade weil diese�– erneut ver�achen-
den, weil die Zeit einfrierenden und mithin verräumlichenden�– Standbilder36 auch 
zu der Methode einer Analyse von Serien und deren Pinnwänden gehören, fällt 
es so deutlich auf, als F����F�����
  diese Praktik re�ektiert: Als Benford in der 
el�en Episode vom Dienst suspendiert wird, �nden sich in F����F�����
  selbst 
diese Art der Detailaufnahmen: Bevor er das Büro verlässt, macht Benford Bilder 
von seiner Pinnwand, um diese 21 Fotos dann in entwickelter Form auf einer klei-
neren Fläche, d.h. einer ausgehängten Tür in seiner Garage, wieder zum Gesamtbild 
‹Mosaic Investigation› zusammenzusetzen. Er fertigt zum einen ein tatsächliches 
Mosaik und zum anderen kondensiert er die Artefakte und die Kork�äche durch 
die mediale Transformation tatsächlich zu einer rein spatialen Fläche. Diese zweite 
Pinnwand setzt also vor allem den Zustand der übergeordneten Wand zum Zeit-
punkt der fotogra�schen Verräumlichung ins Bild.

Übersetzungsprozesse wie dieser werden in der Sendung mehrfach inszeniert: 
zwischen Objekten und Bildern, Bildern und Sprache, Sprache und Objekten oder 
zum Beispiel bei der ersten Fotogra�e,37 deren Weg auf die Pinnwand die Zuschaue-
rInnen mitverfolgen können. Anhand des Bildes einer verbrannten Puppe wird den 
RezipientInnen außerdem vor Augen geführt, wie ein Objekt, das sich im Rahmen 
der fertigen Pinnwand be�ndet, transformiert wird: Bei einer Überwachung sieht 
Benford das Gebäude der ‹Devine Doll Company›. Dabei wird für noch einmal der 
kurze Ausschnitt aus Benfords Vision gezeigt, in welchem die Karteikarte ‹Baby 
Doll Photograph› auf der Zukun�s-Pinnwand zu sehen ist. Wenig später explodiert 
die Puppenfabrik, weshalb in der folgenden Szene verbrannte Puppen und Puppen-
teile auf dem Boden des Fabrikgebäudes liegen. Benford sieht einen Tatortfotogra-
fen bei der Arbeit und bittet ihn, einen Blick auf dessen digitale Aufnahme werfen 
zu dürfen. In einer Point of View-Einstellung ist dann der Bildschirm der Fotoka-
mera zu sehen, der nach einem Moment nach unten aus dem Bildausschnitt ver-
schwindet und den Blick auf die Puppe selbst freigibt.38 Die Fotogra�e wird durch 

35	 «We can [analyze the show] because we have a routine for dealing with it, a language for talking 
about it, a perceptual grid by which we view such events. [�] We even photograph it to render the 
event objective and analyzable». Auch wenn das Fotogra�eren des Fernsehbildschirmes, der ein 
Standbild der pausierten VHS-Kassette (hier am Bsp. von T��� P��•�) zeigte, längst nicht mehr 
die Methode dieser Analyse ist, vgl. Jay P. Telotte: �e Dis-Order of �ings in Twin Peaks. In: David 
Lavery (Hrsg.): Full of Secrets. Critical Approach to Twin Peaks. Detroit, Michigan 1995, S.�160–172, 
hier S.�162. 

36	 Hier muss dem Einwand Raum gegeben werden, dass eine künstliche oder externe Erzeugung 
von Stills widersprüchlich zu den bewegten Bildern des Mediums Fernsehen zu stehen scheint. 
Allerdings tritt gerade in der Reihung von Einzelbildern jedoch zugleich die Serialität dieser 
Einzelbilder hervor, die das Bewegtbild erst hervorbringen.

37	 Davor be�nden zwar sich am linken Rand der Pinnwand schon vier Fotogra�en, die aber nie aus der 
Nähe gezeigt werden und die im weiteren Verlauf der Handlung keine Rolle spielen.

38	 Genauer gesagt, den Blick auf die Puppe, die als Requisite auf dem Boden des Sets liegt und von 
der Kamera ge�lmt wird, welche gleichzeitig auch Benford mit der Digitalkamera in der Hand 
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diesen Gestus als der Realität entsprechend bestätigt.39 Durch einen weiteren kur-
zen �ash back wird überprü�, ob die Aufnahme auch der Fotogra�e auf der Pinn-
wand aus Benfords Vision entspricht. Wenig später wird gezeigt, wie Benford einen 
Ausdruck eben dieses Bildes an der Pinnwand anbringt. Ein erneuter �ash back 
dient dabei zur Kontrolle der korrekten Position auf der Pinnwand. Die Entstehung 
ist abgeschlossen und erklärt, die verbrannte Puppe�– repräsentiert durch das Foto 
auf der Pinnwand�– wird inhaltlich mit der Karteikarte verbunden und räumlich 
neben ihr angeordnet. Außerdem war das Foto der Puppe vor diesem Ablauf nur 
mit der Zeit- und Raumkonstellation von Benfords Pinnwand am 29. April ver-
knüp�, nun ist die Entstehungsgeschichte des Bildes diesem klar eingeschrieben. 
Von diesem ausführlich in F����F�����
  gezeigten und hier erläuterten Beispiel 
lässt sich ein allgemeines Schema für die Objekte auf der Pinnwand ableiten: Die 
Erinnerungen an Fotogra�en und andere Objekte aus der Zukun�svision provozie-
ren die Produktion eben dieser Artefakte in der Gegenwart, die anschließend Teil 
der ‹Mosaic Investigation Wall› werden. Sind zu einem späteren Zeitpunkt diese 
Objekte Teil des Bildausschnitts der Kamera, werden die narrativ, prozessual und 
chronologisch vorausgegangenen Schritte mit aufgerufen. Dennoch stehen die Ob-
jekte zeitlos nebeneinander, denn die Verortung auf der Pinnwand ist trotz ihrer 
suggerierten Lesenrichtung eben keine Chronologisierung oder Aktualisierung 
mithilfe eines Zeitstrahls, sondern eine zeitliche Entgrenzung im Raum. Alter der 
Objekte und Zeitpunkt ihrer Integration in die Pinnwand sind diesen ohne die se-
rielle Informationen nicht abzulesen. Die Serie verleiht den Objekten Geschichte 
und Historie. Die schrittweise Rekonstruktion der Pinnwand aus der Erinnerung 
und der Abgleich mit dieser vermittelt zudem nach und nach eine Art Legende zur 
Leseweise der einzelnen Elemente und ihren Relationen. Die ‹Investigation Wall‹ 
breitet die Objekte im Raum aus und in ihrer Präsenz im Bildraum sind sie syn-
chron existent, unabhängig von ihrer chronologischen Diskrepanzen oder inszena-
torischen Reihenfolge.

All diese Aspekte legen es nahe, in dem Konstrukt ‹Mosaic Investigation Wall› 
nach Wegen, Plänen, Verbindungen zu suchen und vielleicht darauf aufzuspringen, 
was Astrit Schmidt-Burkhardt den «diagrammatische[n] Hype»40 nennt. Charles 
Sanders Peirce bestimmte zum einen das Diagramm als konkretes Gebilde, zum 
anderen etabliert er etwas, das Michael May in Anlehnung an Peirces eigene For-
mulierungen «diagrammatisches Denken» nennt.41 Bevor in F����F�����
  aber 

aufzeichnet. Das Bild der Puppe funktioniert nahezu wie eine mise en abyme, also ein Bild, das sich 
selbst enthält. Zudem sind solche Verschiebungs- und Entzugmomente auf der Produktions- und 
Rezeptionsebene gleichermaßen beobachtbar.

39	 An Artefakten wie diesen könnte man auch die digital oder analog verfassten Ober�ächen in der 
Serie re�ektieren.

40	 Schmidt-Burkhardt, S.�163.
41	 Siehe dazu z. B. den Beitrag von Christoph Ernst in diesem Band.
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von diagrammatischem Denken die Rede sein kann, regt die Serie zunächst ein 
diagrammatisches Sehen an. Zum Beispiel sind manche Elemente in sich schon 
klassische Diagramme und verweisen durch ihre Anwesenheit unterschwellig auf 
eine Lesart der Pinnwand als ein eben solches. Dies ist besonders evident bei der 
ab der siebten Folge angebrachten Landkarte von Baltimore, die nur in einer Sze-
ne in ihrer Funktion als topologische Repräsentation des topographischen Raumes 
angewendet wird, oder bei der Blaupause des ‹Räderwerks von Antikythera›,42 ei-
nem antiken astronomischen Instrument, das zur Berechnung von Zeitperioden 
und -zyklen verwendet wurde und sowohl als Referenz auf Zeit als auch auf sche-
matische Zeichnung dient. Die Positionen der Landkarte und der Blaupause ste-
hen symmetrisch zueinander in der linken und rechten Häl�e der Pinnwand. Die-
se Zusammenstellung oder Nebeneinanderstellung der Objekte im Bildraum kann 
dazu dienen, «den Rezipienten [sic!] auf eine Sinndimension aufmerksam zu ma-
chen, die sich für die Lektüre eines oder beider Werke als relevant erweist.»43 Be-
sonders das ähnliche Format von Landkarte und Blaupause und die symmetrische 
Position sprechen dafür, dass hier eine dynamische Wahrnehmung angeregt wer-
den soll. Diese Dynamik ist die Bedingung dafür, dass die RezipientInnen laut Fe-
lix � ürlemann Vergleiche ziehen, Unterschiede und Ähnlichkeiten wahrnehmen 
und nach Metaaussagen suchen können.44 Nur dadurch, dass die beiden Objekte 
räumlich voneinander entfernt sind, können sie als vergleichbare Elemente behan-
delt werden. Die Tatsache, dass sich durch die Situierung der Objekte zwischen 
ihnen Distanz oder Nähe ergibt, ist das vielleicht wichtigste Argument dafür, die 
‹Mosaic Investigation Wall› als bedeutungssti�enden Bildraum zu verstehen. Die 
Kulturwissenscha�lerin Hyun-Joo Yoo schreibt dazu:

Seitdem der Begri� ‹Raum› uns konkret oder abstrakt nicht mehr ein homogenes 
Diskursbündel vermittelt, gewinnt der Terminus des Zwischenraums zunehmend 
an Gewicht, denn seine speziellen Eigenscha�en lassen ihn als einen Schlüssel zum 
Verständnis der durch ihn verbundenen Räume erscheinen.45

Leerstellen im Raum sind für Yoo der Ort der Selbstre�exion des Mediums. Auf der 
Pinnwand in F����F�����
  ergeben sich diese Zwischenräume abhängig von den 
Positionen der Elemente auf der Pinnwand, der Raum spannt sich zwischen ihnen 
auf und scha� ‹topologische Di�erenzialität›. Die Pinnwand re�ektiert vor allem 
durch die Zwischenräume ihre eigene Medialität. Manche dieser Zwischenräume 

42	 Alle bekannten Teile des Räderwerks be�nden sich im National Museum in Athen. 
43	 Felix �ürlemann: Vom Einzelbild zum ‹Hyperimage›. Eine neue Herausforderung für die kunstge

schichtliche Hermeneutik. In: Ada Neschke-Hentschke (Hrsg.): Les herméneutiques au seuil du XXIème 
siècle�– évolution et débat actuel. Paris 2004, S.�223–247, hier S.�238. Felix �ürlemann untersucht 
hier das Pendantsystem, bei welchem die Anordnung von Werken im Raum zu einem «impliziten 
Metadiskurs […] in Bezug auf jedes der darin integrierten Einzelwerke» (ebd., S.�234) wird.

44	 Ebd., S.�233.
45	 Hyun-Joo Yoo: Text, Hypertext, Hypermedia. Ästhetische Möglichkeiten der digitalen Literatur mittels 

Intertextualiät, Interaktivität und Intermedialität. Würzburg 2007, S.�161 �.
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auf der ‹Mosaic Investigation Wall› werden zwar durch die roten Fäden überbrückt, 
dabei unterstreicht die Verwendung der Fäden aber gerade das Vorhandensein ei-
ner zu überbrückenden Distanz. 

Wenn ‹herkömmliche› Diagramme wie die Karte oder die Blaupause in F���-
�F�����
 au�auchen, vermitteln sie nicht nur den Figuren und den Rezipien-
tInnen Informationen, sondern bringen eben auch die Denk- und Lesemodi von 
Diagrammen ins Spiel. Dafür greifen sie automatisch auf ein angenommenes Welt-
wissen der RezipientInnen zurück, denn die Pinnwand kann ihre Funktion nur er-
füllen, wenn die ZuschauerInnen mit Landkarten oder Koordinatensystemen oder 
allgemeiner, dem Darstellungsmodus ‹Diagramm›, vertraut sind. Im diagrammati-
schen Bildraum der ‹Mosaic Investigation Wall› können dann Deduktion, Indukti-
on und Abduktion, erfolgen, wobei laut Peirce letztere die «einzige logische Opera-
tion [ist], die irgendeine neue Idee einführt».46 Konkret bedeutet dies für den Um-
gang mit einem Diagramm, dass eine Hypothese aufgestellt und an der diagramma-
tischen Darstellung überprü� wird. Bauer und Ernst formulieren dazu folgenden 
Dreischritt:

Basierend auf einer Wahrnehmung wird (a) durch die Ausarbeitung der Grundre-
lationen eines Wahrnehmungsinhaltes ein Diagramm entworfen. Dieses Diagramm 
wird (b) zum Gegenstand einer experimentellen Rekon�guration, welche auf die Er-
örterung seiner generellen Regularitäten abzielt. Die Anwendung der so gewonne-
nen Einsicht erlaubt schließlich (c) den Vergleich mit dem Ursprungsdiagramm, was 
sowohl Auskun� über mögliche Bedeutungsdimensionen des Inhalts als auch über 
alternative Formen der Darstellung gibt.47

Für F����F�����
  ist es ein Leichtes, Grundrelationen zu erö�nen, (a) indem 
die Serie zunächst die fertige Pinnwand einführt und diese so zum Bezugspunkt 
für alles Folgende macht. Ist dieses Schema etabliert, können (b) «experimentelle 
Rekon�guration[en]» vorgenommen werden, wenn also einzelne Objekte auf der 
Pinnwand angebracht werden oder sich ihre räumliche Position verändert. So ent-
steht eine veränderte Dimension, deren Vergleich mit der Ursprungsdimension (c) 
Erkenntnis ermöglicht. Die Di�erenz der Beiden erzeugt die Bedeutung. Besonders 
ist hier vor allem, dass die Ursprungsdimension eine chronologisch nachgängige 
ist, aber eben nur in der Chronologie der Gegenwart der Diegese; dies gilt weder für 
den die Vision erleidenden Benford noch für die RezipientInnen. Deren vielleicht 
wichtigster Unterhaltungsfaktor ist das Rätsel, das F����F�����
  ihnen stellt, das 
größte Problem der Figuren sind die Konsequenzen, die die Störung ihrer Zeit in 
Form des Global Blackout verursacht hat. Die Verräumlichung dieser Zeitstörung, 
die Entfaltung der Zeitfalte bedeutet demnach auch, visuelle Stabilität zu erzeugen 
oder zumindest Stabilität zu visualisieren. 

46	 Charles S.�Peirce: Collected Papers Vol. 1–6. Cambridge 1958, Bd. 5, S.�171.
47	 Bauer, Ernst, S. 65.
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Doch diese sukzessive erzeugte Stabilität und inhaltliche Chrono-Logik ist nicht 
von Dauer�– im Laufe der nur einen Sta�el wird die Pinnwand immer voller und 
die Elemente überlagern sich, Schichten entstehen und die ‹Mosaic Investigation 
Wall› wirkt immer weniger wie ein Diagramm und mehr wie eine Collage. Schluss-
endlich wird die Pinnwand derartig redundant, dass die Au�ösung der Serie sie 
erst zu einer banalen Schatzkarte herunterstu� und sie dann durch die Maschinen-
pistolen der zu Beginn dieses Beitrags erwähnten Eindringlinge zerstört wird. Mit 
der Existenz der Pinnwand endet aber auch die Serie als solche und die Parallelset-
zung der Beiden wird erneut evident. Für die Erzählung ist die ‹Mosaic Investiga-
tion Wall› Handlungsmotivator und strukturierendes Element. Für die Serie ist die 
Pinnwand eine Methode der Visualisierung und Re�exion der «intraserialen Kohä-
renz», die «das Gewebe [beschreibt], welches die einzelnen Teile zu einer Serie zu-
sammenfügt. […D]ieses Gewebe besteht aus einer Vielzahl von narrativen (z. B. Ti-
tel, Handlung, Figuren, Setting) und distributiven (z. B. Sendeplatz, Ausstrahlungs-
rhythmus) ‹Fäden›, welche sich zwischen den Folgen entspinnen.»48 Die ‹Mosaic 
Investigation Wall› ist der Bildraum, der eben diese Fäden in das (Fernseh-)Bild 
setzt, die serielle Struktur sicht- und analysierbar macht�– hier ist die Pinnwand das 
Display und das Dispositiv der Serie.

48	 Christian Junklewitz, Tanja Weber: Die Vermessung der Serialität: Wie Fernsehserien zueinander in 
Beziehung stehen. In: MEDIENwissenscha� 1, 2016, S. 8–24, hier S. 9.
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Wolfgang Hagen

Das Blut, das Ich und sein Schatten.

Zu den Emblemen einer zirkulären Serialität in D�����

Die folgenden Bemerkungen zur Showtime-Serie D����� versuchen einer gewis-
sen Verlegenheit in Sachen Fernsehtheorie auszuweichen. Diese Verlegenheit hat 
schon Stanley Cavell sehr gut beschrieben. Ihm zufolge rührt der gewisse Wider-
wille, Fernsehen überhaupt zum Gegenstand theoretischer Erörterungen zu ma-
chen, daher, dass in dieses Medium von Beginn an die Unbewohnbarkeit der Welt 
eingespiegelt war. Wie Cavell darlegt, ging der sagenha�e und weltumspannende 
Siegeszug des Fernsehens immer schon einher mit einer «literal possibility that hu-
man life will destroy itself; that is to say, that it is willing to destroy itself»1. Wenn 
also zutri�, dass das Fernsehen in sich eine negative Ontologie eingekapselt hat, die 
es zum «Monitormedium» macht, zu einer undurchdringlichen Ober�äche, hinter 
der die Latenzangst vor einem Nichts und einer Vernichtung steht, für die die Mög-
lichkeit eines unvorstellbar hundertfachen Overkills unvermindert existierender 
Atomwa�en nur ein Beispiel wäre; wenn also, aus diesem Grund, das Fernsehen, 
im Sinne Cavells, die Welt mit einem undurchdringlichen Schleier der Bedeutungs-
losigkeit überzieht, der uns nur deshalb immer wieder in Bann schlägt, weil darin 
alle latenten Ängste (mit der das Medium in Wahrheit spielt) vollendet verdeckt 
wären, nämlich durch semantische Nullsummenspiele; wenn ich dem folge, dann 
könnte das zur Rahmung dessen beitragen, was ich im Folgenden zu D����� be-
merken will; und würde durch die Analyse der emblematischen Ober�ächlichkeit 
und zirkulären Serialität dieser Serie noch einmal in seinen Grundzügen bestätigt.

I.

Wissenscha�liche Bilder und Bildgebungsverfahren kommen im Plot von TV-Se-
rien zur Genüge vor (CSI, D�. H���� etc.). Für D����� , wo es um das Blut und 
seine Spuren geht, schlage ich vor, ihre bildlichen Ausstellungen als Emblem zu 
bezeichnen. Im Rückgri� auf die Geschichte der Bildlichkeit im frühen Buchdruck 
de�niert das Emblem einen präziseren Begri� als den des Tableaus oder des Dia-
gramms, die für die Beschreibung des Settings von epistemischen Dingen in TV-
Serien geläu�ger sein mögen. Embleme dagegen sind immer schon diskursiv ver-
�ochten. Sie kommen auf, als das gedruckte Buch entsteht und mit ihm gedruckte 
Bildlichkeit weite Verbreitung �ndet. Wie das emblematische Bild ein regulatives 

1	 Stanley Cavell: �e Fact of Television. In: Daedalus 4, 1982, S.�75–96, hier S.�95.
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Bild-Gedenken des gedruckten Sinns postuliert und vermittelt�– aufgeteilt in Lem-
ma, Pictura und Subscriptio2 –, so sind auch die epistemischen Bilder im Plot von 
D����� eingefasst in ein bildliches Schema, das die hier beigezogene Wissenscha� 
weder dokumentiert noch in die Erzählung selbst einbaut. Verbildlichungen von 
wissenscha�lichen Praktiken und Diskursen werden in D����� wie für ein ge-
wollt a�rmatives Gedenken ausgestellt, so wie die frühe Emblematik im wesentli-
chen rhetorische Figurationen verbildlichte, die vorher als Mahnung, Gedenk- oder 
Sinnspruch kursierten. 

An die Wirkung dieser Emblematik kommt man, so denke ich, besser heran, 
wenn man denen zuhört, die es notorisch ablehnen, D����� zu schauen. Die Zur-
schaustellung von Blut steht hier für das Ganze. D�����-Gegner wollen sich damit 
nicht abgeben, dass hier ein Blutspezialist in Serie Morde begeht; und umso weniger, 
wenn er durch Michael C. Hall verkörpert wird, der Serien-Sehern wohlbekannte 
sympathische Schwiegermuttertyp aus S�� F��� U�
�� . Dagegen verschlägt bei 
D�����-Vermeidern wenig, dass die Story Dexters Töten moralisch veredelt; und 
ebenso wenig, dass er in Personalunion als penibler Forensiker in der Mordkom-
mission Miamis arbeitet und sich sozusagen nie die Hände schmutzig macht. Für 
die Verweigerer ist das voyeuristischer Zynismus, wie er einem glotzenden Monito-
ring, wie es das Fernsehen ist, ohnehin anha�et. Tendenziell sind D�����-Gegner 
wohl auch Fernsehverweigerer, weil sie den alltäglichen Konsum von überwiegend 
purer Sinnlosigkeit ohnehin ablehnen. Einer kontextarmen Nachricht über irgend-
eine Politikertat oder -meinung in der Tagesschau entspricht hier Dexter, wie er 
sein Töten auf peinlich sauberste Weise inszeniert, damit sie auch für die besten Fo-
rensiker, von denen Dexter ja selber einer ist, keine Spuren mehr hinterlässt.

Die moralische Entlastung für das Töten, ihre Erklärung und Veranlassung, 
kommt aus dem «Harry-Code», den Geboten von Dexters Vater. Der früh verstor-
bene aufrechte Ex-Polizist, den wir in zahllosen ‹Mind-Flashs› über alle Sta�eln 
hinweg an der Seite seines ‹Sohnes› zu sehen bekommen, versucht Dexters Tö-
tungsdrang von Anfang an zu kanalisieren: Seine Opfer dürfen nur böse Serienkil-
ler sein, und zwar solche, die von Polizei und Justiz nicht oder noch nicht erwischt 
werden konnten. 

«Es ist nichts anderes als ein Plädoyer für die Todesstrafe»3, sagt die auf Blutspu-
ren spezialisierte Rechtsmedizinerin Silke Brodbeck. Sie sieht die Serie logischer-
weise über einen ganz speziellen Monitor, nämlich ihren eigenen, der auf ihrem fo-
rensischen Arbeitstisch steht. Sie hält solche Serien wie D����� für Mit-Verursa-
cher all dieser zugerichteten Leichen, mit denen sie es täglich zu tun hat. Brodbeck 
wäre zwar ohne D����� nicht zur Prominenz im Spiegel und der FAZ gekommen; 

2	 Dietmar Peil: Emblematik. In: Ansgar Nünning (Hrsg.): Metzler-Lexikon Literatur- und Kulturtheorie:  
Ansätze�– Personen�– Grundbegri�e. Stuttgart u. a. 2008, S.�156.

3	 Frank �adeusz: Kriminalistik. Manchmal ist zu viel Blut da. In: Spiegel Online (http://www.spiegel.de/ 
wissenscha�/mensch/forensik-interview-ueber-institut-fuer-blutspurenmusteranalyse-a-860704.
html, 04.01.17), 12.10.12, S. 1.
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unbenommen aber bleibt ihr, dass sie die Epistemologie der Tötungsmethoden Dex-
ters�– im Unterschied zur durchschnittlichen Serien-Seherscha��– besser beurteilen 
kann. Dr. Brodbeck ist eine der ganz wenigen deutschen «Bloodstain Pattern Analys-
tinnen» und für sie sind Dexters Tötungen kein �ktiver Plot, sondern Darstellungen 
einer nahezu perfekten Prozedur. Klar, so darf sie das nicht sagen. Würde sie Dexter 
für Präzision loben, dann redete sie perfektem Morden das Wort. Mit gutem Riecher 
dafür, dass TV-Serien eben nicht einfach Kino sind oder unter Kunstvorbehalt laufen, 
kann sich die Forensikerin nicht hinter die Darstellung einer perfekten Tötung stel-
len. Brodbeck ist Gerichtsgutachterin schwerster Mordverbrechen und betreibt das 
in seiner Art einzige deutsche «Blutspureninstitut in Usingen». Es «ist ein privates, 
forensisches Institut, welches sich unabhängig von anderen Fachgebieten auf Blut-
spurenmusteranalyse sowie Tathergangsrekonstruktion spezialisiert hat»�– «Exper-
tise�– Wissenscha��– Training»4, ein Ableger des US-amerikanischen Vorbilds, der 
«International Association of Bloodstain Pattern Analysts» (IABPA), in deren Namen 
Brodbeck Lehrgänge gegen stattliche Kursgebühr veranstaltet. Über Aufnahmevor-
aussetzungen erfährt man nichts. O�enbar kann jeder das Blutspurenlesen lernen. 

«Dexter ist außerdem ein gutes Beispiel dafür, dass die heutigen Serien im-
mer brutaler werden»5, sagt Brodbeck. Auch das ist eine der üblichen Anti- D��-
��� Positionen, die annimmt, dass die Welt so schlecht ist wegen des schlechten 
Fernsehens; und nicht umgekehrt, dass das Fernsehen so schlecht ist wegen jener 
Schlechtigkeit der Welt, die es nicht zeigt. D�����-Verweigerer behaupten, eine 
Serie könne die Welt schlechter machen als sie ist. Aber das genau unterstellt eine, 
wenn auch negative, Dialektik von TV-Serien, die, wie Cavell zutre�end bemerkt, 
nicht existiert: «Serial procedure is undialectical».6 Es ist vielleicht an dieser Stelle 
nützlich, den D�����-Vermeidern, die einer unerträglichen Dialektik der Serie aus 
dem Weg gehen wollen, noch einmal den vollständigen Argumentationsgang von 
Stanley Cavell in Erinnerung zu rufen, dessen berühmter Essay «Fact of Televisi-
on» (1982) auch als Reaktion auf die ersten komplex erzählenden Serien wie H��� 
S����� B���� (NBC, 1981–1987) geschrieben wurde:

If classical narrative can be pictured as the progress from the establishing of one sta-
ble situation, through an event of di�erence, to the reestablishing of a stable situation 
related to the original one, serial procedure can be thought of as the establishing of a 
stable condition punctuated by repeated crises or events that are not developments of 
the situation requiring a single resolution, but intrusions or emergencies - of humor, 
or adventure, or talent, or misery - each of which runs a natural course and thereu-
pon rejoins the realm of the uneventful; which is perhaps to say serial procedure is 
undialectical.7

4	 http://www.blutspureninstitut.com/pdf/Flyer%20Blutspureninstitut_deutsch.pdf (16.02.16). 
5	 �adeusz 2012, S. 1.
6	 Cavell 1982, S.�89.
7	 Cavell 1982, S. 89.
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Eine nicht ganz triviale Argumentation, die ich so verstehe: «Intrusions of emer-
gencies» meint, dass etwas Unerwartetes geschieht, ein Witz, ein kleines Missge-
schick oder ein Abenteuer, das gleichwohl, in einem Heideggerschen Sinn, doch 
nur das «Man» des Fernsehens skandiert, «each of which runs a natural course and 
thereupon rejoins the realm of the uneventful», aufschließend zu den Ge�lden des 
Ereignislosen, die das eigentliche Gebiet des Fernsehens bilden. Serien, die, wie 
nichts sonst, die Struktur des Fernsehens repräsentieren, eignet keine Dialektik. 
Insofern tri� D����� auf struktureller Ebene genau ins Schwarze,�– und das heißt 
auch in diesen wunden Punkt des Mediums. Die Serie D����� ist undialektisch, 
weil Dialektik, im Fall des Todes, ein kathartisches Sterben implizieren würde, das 
aber nicht gründen kann auf den pseudo-karthartischen Mordtaten eines für sich 
selbst unsterblichen Täters. Und ich verrate nicht zu viel: Dexter ist scheindialek-
tisch und wird niemals sterben. Im Finale der letzten Sta�el rast sein «Slice of Life» 
- Schnellboot in den pazi�schen Wirbelsturm und zerschellt, aber nach kurzem 
Schwarzbild erscheint Dexter als holzfällender Lumberjack irgendwo im Norden 
Kanadas wieder. Ende der Serie. Abblende.

II.

Bleibt nur noch ein wichtiger Punkt zu klären, vielleicht der zentrale Plotpunkt 
der Serie überhaupt, das Blut. Blut ist bekanntlich die einzige Flüssigkeit, die zu 
einer ganz besonderen Dialektik fähig ist, sie kann nämlich ihr eigenes Gefäß, die 
Ader, wenn sie zerstört ist, wiederherstellen. Blut ist eben ein besonderer Sa�, wie 
es schon bei Goethe heißt. Dexter beherrscht experimentelle Verfahren der Blut-
spuren-Analyse, wie sie auch, siehe Brodbergs IAPBA-Kurse, in der Forensik An-
wendung �ndet. Blutspurenanalyse ist eine Konjekturalwissenscha�, die überwie-
gend mit Hypothesen und deshalb mit großen Anteilen von Unzuverlässigkeit in 
der Darstellung ihrer Sachlagen arbeiten muss. In Sta�el Zwei erfahren wir, dass 
Dexter den besten Abschluss auf der Medizinhochschule gemacht hatte, dann aber 
kein Facharzt wurde, sondern sich zurückfallen ließ in den Job eines forensischen 
Hilfsarbeiters in einer ihm vorgesetzten Mordkommission. Sergeant Doakes (Erik 
King)�– einer der besten Charaktere in der Serie�– schikaniert ihn und umzingelt 
Dexter von Anfang an mit einem instinktsicheren Generalverdacht: Was ist das für 
ein Laborknecht, der in Wahrheit ein so emblematischer Wissenscha�ler ist, allen 
anderen haushoch überlegen und zudem noch Meister im todbringenden Martial-
Arts-Sport? Dexter ist spezialisiert auf blutige Spuren, Flecken, Schleim und Ab-
sonderungen aller Art, er selbst aber bleibt stark, omnipotent, spuren- und �ecken-
los. Eine einladende Dialektik, für uns Schwache, bliebe sie nicht einfach zirkulär.

Entschädigt mag man werden, weil Dexter sein Sujet so kunstvoll handhabt. Er 
erscha�, vor allen in den ersten Sta�eln, großräumige Pinnwände aus Blut, Set-
tings aus Bändern, Ständern und roten Schnüren, an den Stellen zusammengeführt, 
wo der Täter dem Opfer die Stiche gesetzt. Dexter strei� im Raum herum wie der 
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Mörder selbst mit dem Messer in der Hand, und zeigt, zuweilen gebrochen durch 
eine Slapstick-Komik, seine Allmacht über jeden Täter, der es mit Blut aufnimmt. 
Nimmt das auch die Dialektik des Blutes auf?

Ein Blick in die einschlägige Bloodstain-Pattern-Analyse-Lehrbücher8 zeigt, wie 
man das Verfahren nennt: Es ist das so genannte «Tangenting» oder «Stringing», 
basierend auf genauen Vermessungen jedes einzelnen Blutspritzers und der trigo-
nometrischen Rekonstruktion seiner Quelle. Spielt es�– für die Serie�– eine Rolle, 
dass schon seit den 1990er-Jahren blutspurenanalytisch kein ‹Stringing› mehr an-
gewendet wird, sondern vielmehr Lasertechnik zum Einsatz kommt? Oder spielt es 
eine Rolle, dass seit der Jahrtausendwende Computerprogramme verwendet wer-
den, um die in Wahrheit äußerst komplexe Triangularisierung von hunderten von 
Blutspritzern am Tatort zu rekonstruieren? Ist es für Dexters allmachtsgleiche nar-
rationssymbolische Kompetenz wichtig, dass wir nun wissen, dass er mit Methoden 
aus dem frühen 20. Jahrhundert arbeitet, die ihrerseits, in der Nachfolge Galtons 
und Bertillons, noch einem taxonomischen Wissenscha�sparadigma des ausge-
henden 18. Jahrhunderts verp�ichtet waren, statt sich einer präzisen und compu-
tergestützten So�ware zu bedienen, die zudem noch die besondere so genannte 
Nicht-Newton-Eigenscha� des Blutes mit einrechnen würde, das sich als Flüssig-
keit eben völlig anders verhält als Wasser oder Wassertropfen es tun?

Ich denke schon, denn die Unterschiede sind gravierend. Nur in dem räum-
lichen Demonstrationsmodus einer durch Strippen und Fäden verzurrten Pinn-
wand-Installation funktioniert die narrative Überraschung und ambivalente Gro-
teske des Emblems. Mit Computerbildschirmen wäre das nicht zu machen. Wir sol-
len an Blut im Raum denken, zugleich nicht daran denken und überwältigt werden 
von unserem Staunen. Vielleicht das Ganze auch komisch �nden. Eher nicht ko-
misch, sondern eher wiederum allmachts-phantasmatisch wirken Dexters perfekte 
Überwachungstechniken, wenn es darum geht, datenbankübergreifende Suchpro-
�le zu erstellen, DNAs zu scannen, Überwachungskameras aus den Verkehrskon-
troll-Leitwarten zu durchsuchen, eingeschlossen die Zugri�e auf alle, auch nicht 
kriminellen US-Fingerabdruck-Register, unter Einschluss der für ihn o�enbar 
kinderleicht zugänglichen Interpol-Datenbanken; abgesehen davon, dass er stets 
alle Beweisstücke eines Mordfalles online zur Verfügung hat. Dexters Allmachts-
verfügung über jede Art von Überwachungstechnologie sind, nebenbei bemerkt, 
ein fernseh-serielles D’accord in die Kontrollgesellscha�9, die doch nur ein weiteres 
Mal den undialektischen Hintergrund des D�����-Plots verstärkt. In einer digital 

8	 Vgl. Tom Bevel, Ross M. Gardner (Hrsg.): Bloodstain pattern analysis. With an introduction to crime 
scene reconstruction. �ird Edition. New York u. a. 2008; Anita Wonder: Bloodstain pattern evidence. 
Objective Approaches and Case Applications, Burlington, MA u. a. 2007; Stuart H. James, Paul Erwin 
Kish, T. Paulette Sutton (Hrsg.): Principles of Bloodstain Pattern Analysis: �eory and Practice. Boca 
Raton 2005.

9	 Vgl. Gilles Deleuze: Postskriptum über die Kontrollgesellscha�en. http://www.nadir.org/nadir/archiv/
netzkritik/postskriptum.html [L‘autre journal 1, 1990] (5.1.2017).
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vernetzten, monitorisierten Big-Data-Welt existieren keine Dialektiken. Mit abso-
lut ungehinderter Selbstverständlichkeit dringt Dexter in jedes Haus, in jede Woh-
nung auf die spielerischste Weise ein, um dort, zum Beispiel, in nicht einmal drei 
Minuten einen Serienkiller aus�ndig zu machen: «Intrusions of Emergencies». Mit 
Luminol und blauer Lampe sichert er die Spuren der Gewalttat, Beweis genug, um 
gleich sein Opfer hinzurichten. Es sind, wie die «Dexterama»10 Seite im Netz au�is-
tet, 134 Opfer, die Dexter in den acht Sta�eln geradezu rituell exekutiert, zumeist 
inszeniert nach den ästhetischen Mustern des «Film Noir», gelegentlich auch unter 
stroboskopischem Licht. 

Allerdings bricht nun (siebte Episode, vierte Sta�el) auch auf dieser Ober�ä-
che der Narration die Dialektik des (für-die-Sache-des-Guten-) Rächers zusam-
men. Diesmal hat Dexter de�nitiv den Falschen umgebracht: «I killed an innocent 
man». Nicht der Fotograf war der Killer, sondern sein Assistent. Es gab o�enbar im 
Writers Room, also im Pinnwand-Raum der Serie, genug Stimmen, die den D��-
���-Plot bereits für so stabil und unanfechtbar hielten, dass sie den gegenläu�gen 
Beat zuließen, der den Plot fortan von jeglicher moralinsauren und pseudo-dia-
lektischen Schlacke befreit. Von hier an wird weitere vier Sta�eln lang zwar immer 
noch Dexters ‹Code› skandiert, die Moral des guten Tötens. Doch das Töten von 
hässlichen Gangstern in Plastikplanen-Räumen gerät ab jetzt mehr und mehr zur 
Nullsummen-Komik, mit einem�– an sich�– interessanten E�ekt. Denn so geriete, 
rein dramaturgisch gesehen, der D�����-Plot nun endlich in wohltuend unverläss-
lichere Bahnen. An der Stelle, wo Dexter sich zutiefst untreu wird, ö�net sich ei-
gentlich ein Spalt hin zur ‹Character-Evolution›; aber nichts dergleichen geschieht. 
An der Entwicklung von Charakteren mangelt es D����� völlig. Ihr Fehlen tut in 
den späten Sta�eln sogar richtig weh, wo man die Stereotypie von Quinn, Batista 
oder Masuka (den KollegInnen in der Mordkommission) kaum noch erträgt. Wohl 
darum wird im Writers Room umso mehr der Sto� ins Spiel gebracht, der das alles 
wieder ver�üssigen soll: Das Blut.

Wenn überhaupt, dann wäre das Blut das einzig Dialektische an und in der Serie. 
Oder, dramatheoretisch gesprochen: Das Blut konditioniert eine besondere Tragik-
Figur der Serie, während die Story selbst am Ende völlig erstarrt. Denn aus purem 
Blut ist in D����� die archetypische, C. G. Jungsche Rahmung der Narration ge-
macht. Es geht um das Blut, das wir nur selten sehen, aber von dem wir sehr genau 
wissen: Das Blut der barbarisch hingerichteten Mutter, in der der kleine Dexter 
von den Mördern lebend sitzen gelassen wurde (die ‹Backwound Story› der Se-
rie, in sehr kurzen Back-Flashs peu à peu erzählt). Daraus lässt die Narration den 
C. G. Jungschen Schatten eines Dexter-Ich erstehen, der getrieben ist von einer in-
versen Tragik des Töten-Müssens, einer tragische Sucht, die die Dexter-Figur zu 
einem ewigen Nichtleben im Leben verdammt. In die narrative Unterscheidung 
von schlechten oder guten Serienkillern (wie es uns die Story nahelegen will) geht 

10	 http://dexter.wikia.com/wiki/Home (16.07.16). 
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diese Tragik nicht auf, denn hier geht es um eine berühmte C. G. Jungsche Psy-
cho-Ideologie, die wir aus dem Voice-Over, also Dexters eigener ‹Gedankenstim-
me› erschließen sollen, die ja wie im «Film Noir», immer nur an uns Zuschauende 
appelliert.11 Es geht um eben jene auf den Kopf gestellte Tragik des ewigen Leben-
Müssens im Töten. In der D�����-Diegese der zweiten Sta�el wird diese Tragik 
dramaturgisch sehr überzeugend gespiegelt in den Aktionen der ersten großen 
Dexter-Antagonistin Lila (Jaime Murray). Sie ist es auch, die den untergründigen 
C. G. Jung-Plot der Serie erstmals ausplaudern darf (und dafür am Ende von Dexter 
umgebracht wird). Denn nicht der «Harry-Code» des Guten und Wahren, sondern 
der «Dark Passenger», das Schatten-Ich, ist es, der Dexter töten läßt. Lilas Dialoge 
beschreiben es wie aus dem Lehrbuch:

Lila: Like a thousand hiding voices, whispering: «�is is who you are». And you �ght 
the pressure, the growing need rising like a wave, prickling and teasing and prod-
ding to be fed. But the whispering gets louder, until it’s screaming «Now!». And it’s 
the only voice you hear. �e only voice you want to hear. And you belong to her. To 
this … shadow self. To this … 

Dexter: Dark passenger. 
Lila: Yes, the dark passenger. 
Dexter: I’m sorry, but I need to go.12

Neben den Plot-Accessoires aus der forensischen Wissenscha�sküche in ihrer zu-
weilen komischen Unverlässlichkeit referenziert die TV-Serie D����� in schwer-
blütiger Verlässlichkeit immer wieder auf diese archetypische Figur eines in sich 
gespaltenen Selbst, das nach C. G. Jung aus einem ‹Ich› und seinem ‹Schatten› be-
steht. In den Drehbuch-Seminaren der US-amerikanischen Film-Studies gehört 
diese zirkuläre Figur seit vierzig Jahren zur Standardlehre der Personenentwick-
lung in Hollywood, propagiert beispielsweise von Joseph Campbell13 und Chris-
topher Vogler14. Mit diesen C. G. Jungschen Kreislau�guren verliert D����� als 
Serie alles Post-Apokalyptische und erhält eine zirkuläre Struktur der Serialität, in 
der sich am Ende alles im Kreise dreht, in dessen Mittelpunkt dann doch eben nur 
Marketing und Kommerz stehen. Dexter ist undialektisch, weil sein Seriencharak-
ter einer ebenso schlichten wie statisch-archetypischen Stereotypie folgt. «It allows 
us to examine the good and evil in all of us» sagt Sara Colleton, D�����-Produ-
zentin und Statthalterin der Geldgeber im Writers Room. «You want to hope that 

11	 Zum Film-Noir in D����� siehe Wolfgang Hagen: Dexter on TV - Das Parasoziale und die 
Archetypen der Seriennarration. In: Robert Blanchet (Hrsg.): Serielle Formen. Marburg 2011, 
S.�251–276.

12	 D����� , S02E03, [TC 00:23:20].
13	 Vgl. Joseph Campbell: Der Heros in tausend Gestalten. Frankfurt/Main, Leipzig 1999.
14	 Christopher Vogler: �e Writer’s Journey : Mythic structure for writers. �ird Edition. Studio City 

2007 [1998]. 
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there’s a part of him that can be redeemed.»15 Unglaubwürdig genug: Die Serie als 
moralische Anstalt.

Finale Sta�el Acht. Letztes Bild. Dexter hat im ewigen Leben seiner seriellen Zir-
kularität die Zerstörung seines «Slice of Life» im Hurricane Laura überlebt. Genau-
eres erfahren wir nicht. Dexter könnte weitermachen, wohl auch wegen der Chance 
auf kommende Kino�lme und mögliche Sequels.

15	 Sean Mitchell: So He’s a Serial Killer? A Guy Needs a Hobby. In: New York Times, 01.10.06, S.�1.
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Lisa Conrad

Plantafel-Planung

Einleitung

In der Firma N. gibt es die Plantafel schon immer. Niemand kann sich daran erin-
nern, dass sie irgendwann noch nicht da gewesen wäre. Sie scheint so alt zu sein, 
wie die Firma selbst, also Geburtsjahr 1950. Die Plantafel ist eine Mischung aus 
einer Tabelle und einer Pinnwand und sie ist ein Standardutensil im Bürobedarf: 
eine Stecktafel, die aus übereinander geschuppten Bahnen besteht und an der Wand 
befestigt wird. In den Bahnen stecken kleine Kärtchen aus Pappe in verschiedenen 
Farben (Abb. 1 und 2). In der Firma N., dem empirischen Fall1 dieses Textes, ist die 
Plantafel das zentrale Werkzeug zur Planung der Produktion. Diese Aufgabe über-
nimmt die Abteilung mit dem Namen «Arbeitsvorbereitung» bestehend aus Frau J. 
und neuerdings Herrn F., der eingestellt wurde, um die Planung stärker zu compu-
terisieren. Das heißt: Weniger mit der Plantafel, mehr mit dem Computer planen. 
In ihrem zentral gelegenen Büro hängt die Plantafel an der Wand.

Der folgende Text schildert die Arbeit der Planung in der Firma N. Die Planta-
fel stellt die materielle Umwelt für diesen Prozess dar. Die Praxis der Planung und 
ihr materielles Habitat2, die Plantafel, lassen sich aber nicht voneinander trennen, 
sondern sind unau�öslich miteinander verwoben. Die Plantafel-Planung führt vor, 
dass das vermeintlich passive Trägermedium aktiv am vermeintlich immateriel-
len, kognitiven Prozess der Planung mitwirkt. Sie zeigt, dass dieser Prozess nicht 
nur mit einer handlungsmitbestimmenden Materialität verwoben ist, sondern dass 
er auch über eine spezi�sche Zeitlichkeit verfügt, die sich in der kontinuierlichen 
und iterativen Interaktion mit der Plantafel ausdrückt. Diese Interaktion lässt sich 
als seriell bezeichnen. So erlaubt der Fall der Plantafel, das Denken im Dualismus 
von Trägermedium und Prozess (oder Inhalt) abzubauen und stattdessen Begri�e 
und Erzählweisen für ein nicht-dualistisches Verhältnis der gegenseitigen Ausfor-
mung zu �nden. Der Fall erlaubt auch, diese gegenseitige Ausformung im Verlauf 
der Zeit�– «in the real time of practice»3�– zu betrachten.

1	 Ich habe insgesamt 30 Tage verteilt über einen Zeitraum von drei Jahren in der Firma N. verbracht 
und eine teilnehmende Beobachtung gemacht. Sie verfolgt die Frage nach den Medien und 
Technologien, die zur Koordination der Abläufe eingesetzt werden, und in welchem Verhältnis sie 
zu den Prozessen und Strukturen der Firma N. stehen. Siehe dazu Lisa Conrad: Organisation im 
soziotechnischen Gemenge. Mediale Umschichtungen durch die Einführung von SAP. Bielefeld 2017, 
im Erscheinen.

2	 Vgl. Robert Schmidt: Praktiken des Programmierens. Zur Morphologie von Wissensarbeit in der 
So�ware-Entwicklung. In: Zeitschri� für Soziologie 37(4), 2008, S.�282–300, hier S.�291.

3	 Andrew Pickering: �e Mangle of Practice. Time, Agency, and Science. Chicago, London 1995, S.�19 �. 
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Planen

Die Firma N. ist ein mittelständisches, metallverarbeitendes Unternehmen. Es ar-
beiten etwa 115 Personen dort. Die Produktionsanlagen bestehen aus sieben Pro-
duktionslinien. Jede Linie reicht vom Ausgangsmaterial (Aluminium) bis zum fer-
tigen Produkt (Röhren). Den Produktionslinien werden jeweils Au�räge zugeteilt. 
Die Zuteilung bestimmt, an welcher Linie zu welchem Zeitpunkt welcher Au�rag 
produziert wird. Diese Zuteilung zu erarbeiten, ist Aufgabe der Abteilung «Ar-
beitsvorbereitung». Planung besteht unter anderem darin, sich der Plantafel zu-
zuwenden und mit ihr zu interagieren. Die Plantafel ist neben dem ERP-System 
(Enterprise Resource Planning) und der allgegenwärtigen Zettelwirtscha� (Papier, 

1 Plantafel; die eigentümliche Nummerierung 
ist historisch gewachsen und lautet: 1, 2, 3, 
4, 8, 7/1, 7/2; die letzten beiden Spalten 
sind abgesetzt, weil es sich um Speziallinien 
handelt.

2 Plantafel-Nahaufnahme
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Ablage, Klemmbrett usw.) das Hauptwerkzeug, um Planung herzustellen. Sie ver-
fügt über sieben Spalten, die den sieben Produktionslinien entsprechen. Jede Zei-
le steht für einen Arbeitstag. In den einzelnen Zellen, die sich aus der Überkreu-
zung ergeben, stecken Pappkarten in verschiedenen Farben. Pinke Karten stehen 
für bestätigte Au�räge, grüne Karten für freie Kapazitäten und Wochenenden, 
blaue Karten für Reservierungen und weiße Karten für erstmalige Fertigungen. 
Zwischen den Karten stecken grüne Pappstreifen mit einer Nummer, meistens «2» 
oder «4». Sie stehen für vorher notwendige Umrüstzeiten der Maschinen von zwei 
bzw. vier Stunden.

Ein neuer Au�rag erreicht Frau J. als ein Blatt Papier von ihrer Kollegin Frau K., 
die im Büro nebenan sitzt und die Kunden der Firma N. betreut. Es handelt sich 
um den Ausdruck der Au�ragsbestätigung, den Frau K. als Bote überbringt. Die-
sen neuen Au�rag legt Frau J. zunächst im ERP-System an. Er muss dort im Mo-
dul «Produktion» als «Fertigungsau�rag» aufgesetzt werden. Die Anweisung zur 
Fertigung muss «im System erö�net werden». Für jeden neuen Au�rag generiert 
das System eine Nummer, die sich FAR-Nummer nennt, weil sie immer mit den 
Buchstaben FAR beginnt. FAR steht für «Fertigungsau�ragsnummer». Die Num-
mer vertritt den Au�rag. In Form der Nummer durchwandert er die verschiede-
nen Abteilungen und die verschiedenen Schritte der Produktion. Nach Frau J. ist 
es eine nicht zu unterschätzende Tätigkeit des Systems, «fortlaufende» FAR-Num-
mern zu generieren, «damit man nicht die gleichen verwendet». Jeder Au�rag zur 
Fertigung existiert nur einmal, auch wenn es sich um einen Folge- oder Standard-
au�rag handelt. 

Anschließend gibt Frau J. die Artikelnummer, die sie von der ausgedruckten 
Au�ragsbestätigung abliest, in das vom System vorgesehene Feld ein. Die Artikel-
nummer steht anders als die FAR-Nummer nicht für einen einmaligen Vorgang, 
sondern für ein Ding mit festgelegten Eigenscha�en. Die Artikelnummer führt zur 
Au�istung der Daten, die die Merkmale eines bestimmten Artikels aus dem Sorti-
ment der Firma N. bestimmen (Länge, Durchmesser, Lackierung, etc.). Außerdem 
liest Frau J. die bestellte Menge und den vereinbarten Liefertermin von der Auf-
tragsbestätigung ab und gibt sie über ihre Tastatur ins ERP-System ein.

Der nächste Schritt im Prozess der Planung besteht in einer erneuten Überset-
zung zwischen Papier und System. Frau J. notiert die vom System generierte FAR-
Nummer auf eine pinke Karte, die von jetzt an in der Plantafel für den Au�rag steht 
(Abb. 3). Sie schreibt noch mehr Informationen auf die Karte: die Artikelnummer, 
Durchmesser, Länge, Menge und Name des Artikels. 

Jetzt beginnt der Teil der Planung, der darauf gerichtet ist, die Karte in das Ge-
füge der bereits in die Plantafel einsortierten Au�räge aufzunehmen. Frau J. nennt 
dieses Verfahren «Platzierung». Die Platzierung eines Au�rags in der Plantafel folgt 
einem übergeordneten Ziel. Es lautet: «Möglichst wenig Aufwand verursachen bei 
Einhaltung des Liefertermins». In der Firma N. bedeutet «möglichst wenig Auf-
wand verursachen», dass die Umrüstzeiten der Maschinen («Einrichten») so gering 
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wie möglich ausfallen sollen. Jeder Au�rag verlangt eine bestimmte Einstellung 
der Maschinen und diese Arbeit der Neueinstellung soll minimal gehalten werden. 
Frau J. erklärt, dass in dieser Phase der Planung die Aktivität vom Computer und 
von der ERP-So�ware auf sie übergeht:

«Was die Feinplanung angeht, die Arbeit kann mir das System nicht abnehmen. 
Über diese Kriterien, nach denen ich plane, entscheide ich selber, also vom Kopf, 
nicht vom System her. Das System erfasst eigentlich nur die FAR, diese Fertigungs-
au�ragsnummer, ich gebe aber den Termin dazu ein, ich entscheide an welchem 
Termin der [Au�rag] produziert wird und auf welcher Linie und nach welchem 
Au�rag, vor welchem Au�rag, in welcher Reihenfolge die Au�räge kommen�– das 
ist alles Kopfsache.»

Um die Umrüstzeiten möglichst gering zu halten, versucht Frau J. Au�räge an-
einanderzureihen, die dieselbe oder die am wenigsten aufwändige Umrüstung der 
Maschinen verlangen. Das wichtigste Kriterium dafür ist ein identischer Durch-
messer, denn dessen Änderung ist sehr aufwändig. Also formt sie Blöcke bestehend 
aus Au�rägen für Artikel mit dem gleichen Durchmesser. Innerhalb dieser Blöcke 
reiht sie Au�räge aneinander, die die gleiche Lackierung erhalten. Innerhalb dieses 
Blocks versucht sie die Artikel zusammenzufassen, die die gleiche Länge haben. 
Dieser Logik folgend, platziert sie beispielsweise Au�räge zu einem Zeitpunkt, der 
etwas weiter vor dem Liefertermin liegt, um in der nächsten Woche Umrüstzei-
ten zu vermeiden: «Da kann es passieren, dass man in so einem Block auch eine 
Vorfertigung macht, damit man nicht wegen eines Au�rags in einer Woche wieder 
einrichten muss. Da nimmt man dann weniger Rücksicht auf den Termin.» Wenn 
aber die Lagerung von fertiger Ware aufgrund von Platzmangel schwierig werden 
könnte, wägt sie anders ab.

«Möglichst wenig Aufwand verursachen» bedeutet auch, die Kapazitäten der 
Produktionsanlagen bestmöglich zu nutzen. Die schnellen, gut laufenden Maschi-
nen sollen viel und ohne langwierige Unterbrechungen laufen. Frau J. erklärt: «Es 

3 Beschriftung einer pinken 
Karte
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gibt Linien, die haben einen hohen Takt, die sind schneller, so Schnellläuferlinien, 
da mache ich natürlich keine Au�räge mit 10.000 drauf, da macht man Au�räge 
mit 100.000 bis 500.000, da ist die Durchlaufzeit schneller und der Gewinn höher.» 
Aber bestimmte Au�räge sind nur auf bestimmten Linien produzierbar, zum Bei-
spiel: «Es gibt [Artikel], für die acht Farben benötigt werden und Linien, auf denen 
nur sechs Farben möglich sind. Das heißt, ich muss wissen, auf welche Linie gehe 
ich mit welcher Farbenzahl.»

Es �ießen auch weniger vorhersehbare Faktoren in den Prozess der Platzierung 
einer Karte im Raster der Plantafel ein. Zum Beispiel verändern sich die möglichen 
Optionen, wenn ein «Werker», wie die Angestellten in der Produktion in der Firma 
N. genannt werden, Frau J. darüber informiert, dass sie einen bestimmten Au�rag 
nicht bearbeiten können, weil ein Maschinenteil fehlt. Dann «überbrückt» Frau J. 
den Au�rag, «nimmt ihn nach hinten und macht stattdessen etwas anderes», ohne 
dabei jedoch den Liefertermin aus den Augen zu verlieren. Sie hält sich auf dem 
Laufenden darüber, wann das fehlende Maschinenteil verfügbar ist «und dann wird 
wieder neu geplant: Wo kann ich hin [mit dem Au�rag]».

Frau J. besitzt ein umfangreiches Wissen über die örtlichen Maschinen und 
dieses Wissen setzt sie im Prozess der Planung ein. Ihr Wissen geht so weit, dass 
es sogar das Verhältnis bestimmter Artikel zu bestimmten Maschinen umfasst: 
Es ist «das Feinere, dieses ‹dieser [Artikel] macht mir Probleme auf der Linie, den 
mache ich nächstes Mal wenn er kommt, auf der Linie, weil da ist er besser gelau-
fen›.» Bestimmte Artikel verursachen Probleme auf bestimmten Linien, jedoch 
nicht auf anderen.4 Dieses di�erenzierte Erfahrungswissen hat Frau J. im Verlauf 
ihrer mittlerweile zwanzigjährigen Anstellung bei der Firma N. angehäu�. Sie 
unterstreicht: «Das lernt man nicht in der Schule.» Den groben Planungsprozess 
habe man schnell im Gri�. Die Erfahrungswerte «sammelt man dann irgendwann 
mal». 

Der gesamte Prozess ist wortwörtlich vorantastend, denn er umfasst das stän-
dige Umstecken von Karten. Im Verlauf von der «Grob- zur Feinplanung» sortiert 
Frau J. die Karten in der Plantafel permanent um. Immer wieder wendet sie sich 
der Plantafel zu und verändert den jeweiligen Planungsentwurf, den sie widergibt. 
Jeder Entwurf wird durch eine Aktualisierung ersetzt, die sich aus neu gewonnenen 
Informationen ergibt. Ein bis zwei Wochen vor dem Produktionstermin kommt 
dieser Prozess der ständigen Überarbeitung zu einem Ende. Frau J. überträgt die 
Anordnung der Karten, die sich dann ergeben hat, in eine zweite Plantafel, die in 

4	 Ein solches Maschinenwissen, das nicht Modelle oder Serien betri�, sondern «individuelle» 
Maschinen, beschreibt auch Julian E. Orr in seiner Studie über Kopiermaschinen und deren 
Techniker für Wartung und Reparatur: «When technicians talk about speci�c machines in their 
territories, it is clear that these machines are individuals. �eir di�erent histories, di�erent patterns 
of use, and di�erent social environments have given them each a distinct character for those who 
know.» Julian E. Orr: Talking About Machines. An Ethnography of a Modern Job. Ithaca, London 
1996, S.�91. 
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der Produktionshalle hängt. Diese zweite Plantafel verbindet Frau J.s Planung mit 
der Produktion. An der zweiten Plantafel lesen die «Werker» ab, welchen Au�rag 
sie innerhalb ihrer Schicht an ihrer Linie fertigen müssen. Aus den täglichen Gän-
gen in die Produktionshalle zieht Frau J. ihr Wissen über den Produktionsprozess, 
das sie bei der Planung einsetzt: «Mit der Produktion habe ich sehr viel zu tun, 
denn wir bringen ja laufend die Au�räge raus.» Wenn sie die zweite Plantafel be-
stückt, wird auch sie mit relevanten Informationen ausgestattet.

Stecken

Die Interaktionen mit der Plantafel lassen sich mit dem von Andrew Pickering ent-
wickelten Vokabular als ein gegenseitiges «tuning» oder als «dance of agency» be-
zeichnen. Pickering beobachtet diese Einregelung, den Tanz von Handlungspoten-
zialen, im Kontext von naturwissenscha�licher Forschung, weist aber auch auf die 
Übersetzbarkeit des Konzepts in andere Kontexte hin, wie den der Arbeit und der 
Produktion.5 Über die wissenscha�liche Praxis schreibt er: «As active, intentional 
beings, scientists tentatively construct some new machine. �ey then adopt a pas-
sive role, monitoring the performance of the machine to see whatever capture of 
material agency it might e�ect. Symmetrically, this period of human passivity is the 
period in which material agency manifests itself.»6

Die Plantafel, die hier die Rolle von «some new machine» einnimmt, ist eine Ta-
belle. Jack Goody versteht eine Tabelle als Überkreuzung zweier einfacher Reihen 
oder Listen: «It consists essentially of a matrix of colums and rows, or of what can 
be regarded from another angle as one or more vertical lists.»7 Im Fall der Plantafel 
sind die zwei Listen, die sie zusammenbringt, 1) die Arbeitstage und 2) die Produk-
tionslinien. Es ergibt sich ein zweidimensionales Ort-Zeit-Raster. Das Raster erö�-
net den Raum für eine dritte Entität, die in Relation zu den beiden Dimensionen, 
Arbeitstag und Produktionslinie, gebracht werden kann. Diese dritte Entität ist der 
zu produzierende Au�rag, für den eine einzelne pinke Karte steht. Die Platzierung 
der Karte in der Plantafel bringt sie «in eine weitere Repräsentationsebene, nämlich 
die diagrammatische Relation aus Zeilen und Spalten»8. So generiert sich neue und 
tabellenspezi�sche Information.9 Ein einzelner Au�rag steht jetzt in Bezug zu einer 
Produktionslinie, zu einem Produktionstermin und zu den anderen Au�rägen, die 
gleichzeitig sichtbar sind. Außerdem be�ndet sich der Au�rag, der an verschie-
denen Stellen der Plantafel seinen Platz hätte �nden können, nun an genau einem 

5	 Pickering, S.�31 und Kapitel 5.
6	 Pickering, S. 21f. 
7	 Jack Goody: �e Domestication of the Savage Mind. Cambridge/UK 1977, S.�75. 
8	 Markus Krajewski: In Formation. Aufstieg und Fall der Tabelle als Paradigma der Datenverarbei-

tung. In: Nach Feierabend: Züricher Jahrbuch für Wissensgeschichte, 2007, S. 37–55, hier S. 37.
9	 Vgl. Stephan Gregory: �e Tabulation of England. How the Social World was Brought in Rows and 

Columns. In: Distinktion: Scandinavian Journal of Social �eory, 2013, 14(3), S.�305–325, hier S.�315.
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Platz. Die vorher bestehende Ambivalenz wurde verdrängt, denn die Tabelle zwingt 
zu einer eindeutigen Entscheidung.10

Diese Anordnung in der Tabelle kann begutachtet werden («monitoring the per-
formance of the machine»). Die Plantafel versammelt die Informationen über Auf-
träge, Reservierungen und freie Kapazitäten auf einer �achen und homogen geras-
terten Fläche, sodass sie gleichzeitig und als Zusammenhang erfassbar sind. Es lässt 
sich zwischen der Gesamtansicht und der Fokussierung einzelner Zellen wechseln. 
Wie verhält sich der Au�rag zu den Au�rägen, die vorher und nachher an der Rei-
he sind, und wie verhält er sich zur Gesamtsituation? Die Au�ragslage drückt sich 
in Verdichtungen von pinken Karten auf der einen Seite (hohe Auslastung), und 
Flächen aus grünen Karten (freie Kapazitäten) auf der anderen Seite aus. Die Aus-
lastung einzelner Arbeitstage oder Kalenderwochen präsentiert sich als mehr oder 
weniger dichte Reihung pinker Karten, die eventuell durch grüne Streifen vonein-
ander getrennt sind. Sie weisen auf mehr oder weniger aufwändige Umrüstarbeiten 
hin. Markierungen in weiß oder gelb kündigen an, dass von der Standardprozedur 
abgewichen und mehr Zeit veranschlagt werden muss. 

Frau J. betrachtet die Plantafel im Ganzen und im Detail. Sie steckt Karten um 
und betrachtet sie wieder. Sie weiß, welche Anordnung von Karten für die Produk-
tion zu meistern ist, dabei aber die Kapazitäten so gut wie möglich auslastet und die 
jeweiligen Liefertermine nicht gefährdet. Dieser Planungs- und Karten-Umsteck-
Prozess und die damit einhergehende Evaluation von E�zienz �nden kontinuier-
lich statt, denn ständig gelangen neue Au�räge in die Abteilung «Arbeitsvorberei-
tung» oder bestehende Au�räge werden verändert (andere Menge, anderer Liefer-
termin, Stornierung usw.). Die Anordnung innerhalb der Plantafel versucht, diese 
sich ständig verändernde Situation abzubilden. Je näher der Produktions- und der 
Liefertermin rücken, desto de�nitiver wird die Anordnung von Karten. 

Die Arbeit der Planung mit der Plantafel lässt sich in Anlehnung an Lorenzo Mag-
nani auch als ein «Reasoning through doing» beschreiben. Mit Rekurs auf die Ar-
beiten des Semiotikers Charles Sanders Peirce stellt Magnani die Rolle von externen 
Objekten für Prozesse der Wissenserzeugung heraus. Es geht um «external tools 
and mediators», die es erlauben, durch ihre Manipulation (im Sinne von Handha-
bung) Schlüsse zu ziehen.11 Er skizziert, dass zwischen einem externen Vermittler, 
zum Beispiel einem Diagramm, und der Person, die damit arbeitet, eine Art Aus-
handlung entsteht. Teile des Diagramms können verändert werden, aber es schränkt 
Handlungen auch ein. Es interveniert in die Spanne möglicher Schlussfolgerun-
gen, indem es manche erlaubt, manche nahelegt und andere verhindert. Aus «thin-
king through doing» gewonnene Schlüsse bezeichnet Magnani als manipulative 

10	 Vgl. ebd., S.�322.
11	 Lorenzo Magnani: Reasoning �rough Doing. Epistemic Mediators in Scienti�c Discovery. In: 

Journal of Applied Logic 2(4), 2004, S.�439–450, hier S.�442. 
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Abduktion.12 Mit Blick auf diese Art der Schlussfolgerung schlägt er vor, die etab-
lierte Idee der Verkörperung von Wissen13 auszuweiten auf «the whole relationship 
between our mind-body system and suitable external representations»14. Ein kog-
nitives System besteht demnach aus «mind, body, and external environment, mutu-
ally and simultaneously in�uencing and coevolving»15.

Das Hantieren mit der Plantafel lässt sich als ein Erkenntnis generierendes und 
Erkenntnis bedingendes Handeln begreifen («epistemic ‹doing›»16). Die Karten 
umzustecken trägt dazu bei, eine geeignete Anordnung der Produktionen zu ent-
decken, denn es liefert «otherwise unavailable information»17. Der Geist allein wäre 
viel zu begrenzt («the restricted range of information processing, the limited pow-
er of working memory and attention»18). Im hier betrachteten Fall verteilt sich der 
kognitive Prozess zwischen Frau J., der Plantafel und den Kärtchen. Die Plantafel 
hil�, Informationen zu verarbeiten: Sie legt Verbindungen nah, zeigt Möglichkeiten 
oder Unstimmigkeiten auf. Solche Schlussfolgerungen sind laut Magnani «embed-
ded dynamical entities ‹unfolding› in time»19. Sie sind in einer materiellen Anord-
nung verortet und entfalten sich im Verlauf der Zeit. Die Schlüsse werden weder 
instantan, noch unvermittelt gezogen.20 Stattdessen ermittelt Frau J. im wiederhol-
ten Austausch mit der Plantafel, welche Anordnung dem Ziel der Planung («mög-
lichst wenig Aufwand verursachen bei Einhaltung des Liefertermins») am ehesten 
gerecht wird. Es ist ein planning through doing, das die ständige Interaktion mit der 
Plantafel umfasst.

Bewerten

Die Plantafel begleitet einen schwankenden Prozess: Au�räge kommen dazu, Auf-
träge werden storniert, Reservierungen werden in de�nitive Au�räge umgewan-
delt, Au�räge ändern ihre Attribute und Maschinen fallen aus. Die Plantafel nimmt 
diese Bewegungen auf. Sie ist darauf ausgerichtet, mit sich ständig verändernden 
Lagen mitzuhalten, denn die einzelnen Karten in den Bahnen lassen sich leicht 
umstecken. Die Plantafel erlaubt, schnell und bequem immer neue Abbildungen 
einer �uktuierenden Situation zu erzeugen. Ihre Beweglichkeit ermöglicht die Be-
weglichkeit der Situation. Dass sich Au�räge einfach umstecken lassen, dass sich 
Änderungen leicht markieren lassen oder dass sich die Gesamtlage durch einen 
Schritt zurück betrachten lässt, all diese Plantafel-Attribute prägen den Umgang 

12	 Ebd., S.�444.
13	 Michael Polanyi: �e Tacit Dimension. London 1966. 
14	 Magnani, S.�443.
15	 Magnani, S. 443.
16	 Ebd., S.�444.
17	 Ebd., S. 440.
18	 Ebd., S.�443. 
19	 Ebd., S. 447.
20	 Vgl. ebd., S.�443.
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mit Au�rägen in der Firma N. Wegen dieser Beweglichkeit auf der einen Seite und 
der Generierung von Information durch Formation auf der anderen Seite sind 
Stecktafeln (und Variationen davon) ein Standardwerkzeug der Planung, das in je-
dem Bürobedarf zu �nden ist. Sie sind sogar in die elektronischen und computer-
basierten Medien der Planung übergegangen: In vielen ERP-Systemen, wie denen 
von SAP, �nden sich elektronische Plantafeln (Abb. 4), von denen Frau J. sagt, sie 
funktionieren im Grunde auf die gleiche Weise wie die papierbasierten Plantafeln. 
Sie sind also ein beliebtes, vertrautes und bewährtes Werkzeug. Doch ihre «analo-
ge» Variante�– als mechanische Tabelle�– entspricht nicht den heute herbeigesehn-
ten Bildern einer digitalisierten «Industrie 4.0». Für die Fürsprecher der papierba-
sierten Plantafel wird es immer schwieriger, sie zu verteidigen. 

In der Firma N. sind die Fürsprecher der Plantafel diejenigen Personen, die in-
tensiv mit ihr arbeiten. Regelmäßig heißt es in der Firma N.: «Tre�punkt vor der 
Plantafel.» Dann stehen verschiedene Personen vor der Tafel, verscha�en sich ge-
meinsam einen Überblick und stimmen ihre nächsten Schritte ab. Alle Abteilungen 
orientieren sich an der Reihenfolge der Au�räge, wie die Plantafel sie festlegt. Sie 
ist ein Knotenpunkt, an dem Informationen aus den verschiedenen Bereichen des 
Unternehmens zusammen kommen.21 Dafür wird sie geschätzt. Die Angestellten 
betonen, dass die Plantafel ausgezeichnete Dienste leiste und eigentlich nicht weg-
zudenken sei. Herr F., der für die Einführung eines neuen ERP-Systems von SAP 

21	 Lucy Suchman bezeichnet solche Orte als «centres of coordination», von denen räumlich und 
zeitlich verteilte Aktivitäten ausgehen. Vgl. Lucy Suchman: Technologies of Accountability. Of 
Lizards and Aeroplanes. In: Graham Button (Hrsg.): Technology in Working Order: Studies of Work, 
Interaction, and Technology. London, New York 1993, S.�113–126.

4 Elektronische Plantafel in der ERP-Software von SAP
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eingestellt wurde, erklärt, dass er früher «als Nicht-Wissender» die Arbeit mit der 
Plantafel kritisiert habe. Er war der Ansicht, man müsse «mit dem Computer ar-
beiten, es da einplanen». Jetzt, nachdem er gelernt hat, mit der Plantafel zu arbei-
ten, gehört zu ihren Bewunderern: «Am Ende vom Tag ist das einfach … also für 
mich ist das die Sache schlechthin. Das kann auch kein APS-System der Welt erset-
zen [Advanced Planning and Scheduling]. Weil da hat man wirklich alles auf einen 
Blick. Wenn man den Blick hat. Dann sieht man sofort wie und was und wo. […]. 
So ein APS-System […] ist viel unübersichtlicher.»

Doch gleichzeitig mit diesen Aussagen macht man sich wohlwollend über die 
Plantafel lustig. Ihr ha�et auch etwas Peinliches an. Herr F. erklärt: «Jedem Ge-
schä�sführer, der gekommen ist, war sie eigentlich zuerst ein Dorn im Auge, weil 
es halt doch ein wenig antiquiert aussieht das Ganze.» Was ist die Plantafel ande-
res als ein paar alte Stecktafeln bestückt mit bunten Kärtchen aus Pappe? Sie sieht 
nicht nach viel aus. Sie hat keinen Wert an sich. Sie kostet so gut wie nichts, beson-
ders wenn man bedenkt, dass die Stecktafeln bereits seit mehr als sechzig Jahren in 
Gebrauch sind. Auch einige der Pappkärtchen werden seit Jahren immer wieder 
verwendet. Es sind jene Pappkärtchen, die keine vergänglichen, mit einem spezi�-
schen Au�rag verbundenen Informationen enthalten, also zum Beispiel die Papp-
streifen für die Umrüstzeiten und die neonorangen Warnkarten, die besonders zu 
beachtende Fertigungen markieren. Frau J. bewahrt sie in verschiedenen Kästchen 
(eines davon ist eine umfunktionierte Speiseeisverpackung) in einem Regal unter 
der Plantafel auf (vgl. Abb. 4). 

Es ist schwer, der Plantafel selbst einen Wert zuzumessen. Herr F. erklärt: «Wenn 
man den [Blick] natürlich nicht hat, sind das nur ein paar Kärtchen, die beschrieben 
werden müssen.» Den verschiedenen Geschä�sführern fehlt der Blick für die Plan-
tafel. Sie präsentiert sich ihnen als eine Ansammlung von bunten, handbeschriebe-
nen und teilweise abgenutzten Papieren. Sie zeugt von der kleinteiligen und perma-
nenten Arbeit zur Herstellung von Koordination, eine Arbeit von der viele meinen, 

5 Die Hardware

Augenblick68.indd   74 20.02.2017   11:36:52



Plantafel-Planung 75

man könne und müsse sie automatisieren. Die Plantafel konnotiert das Alte und 
Antiquierte, Stillstand und Widerstand gegenüber Neuerungen ausgehend von ei-
ner eingeschworenen Arbeitnehmerscha�. Da man Stillstand wiederum mit Rück-
schritt gleichsetzt, gilt das Festhalten an der Arbeit mit der Plantafel als Hindernis 
für das Bestehen, d. h. die Weiterentwicklung der Firma. Doch trotz regelmäßiger 
Androhungen ist es noch nicht dazu gekommen, dass die Demontage der Plantafel 
umgesetzt worden ist. Die Angestellten und ihre Praxis, täglich die Reihenfolge der 
zu produzierenden Au�räge an der Plantafel abzulesen, bilden das Gegenargument. 

Plantafel und Serie 

Der Fall der Plantafel in der Firma N. präsentiert die Arbeit der Planung als materi-
ell und seriell. Die Plantafel stellt das materielle Habitat der Planung dar. Ihre Struk-
tur als Tabelle und Stecktafel (mit der Möglichkeit, Au�räge in Form von Papp-
karten an verschiedene Positionen zu stecken) bilden den Raum, in dem Frau J.s 
Arbeit der Planung statt�ndet. Und auch diese Arbeit lässt sich nicht als rein kogni-
tiv beschreiben, sondern ebenso als routiniert und körperlich. Sie beruht auf über 
zwanzig Jahren Erfahrung und auf Frau J.s Virtuosität im Umgang mit der Plantafel. 
Ihre Praxis der Planung zeugt von einem «knowing-in-action», wie Donald Schön 
es nennt. Dieses Wissen-im-Handeln beschreibt er als «implicit in our patterns of 
action and in our feel for the stu� with which we are dealing»22. Lorenzo Magnani 
weitet die Idee des impliziten Wissens aus: Sein Konzept der manipulativen Abduk-
tion umfasst nicht nur verkörpertes Erfahrungswissen und den routinierten Um-
gang mit Werkzeugen, sondern auch die Leistung des Werkzeugs. Er spricht von 
externen Repräsentationen (zum Beispiel Diagrammen), die nicht als bloße Ge-
dächtnisstützen zu verstehen sind.23 Vielmehr geben sie Zugang zu ansonsten un-
zugänglichen Zusammenhängen oder kanalisieren den Kognitionsprozess, indem 
sie bestimmte Handlungen ermöglichen und verhindern. Erst durch das Handeln 
mit externen Repräsentationen können Schlüsse gezogen werden. Kognition weitet 
er also aus auf das Zusammenspiel von Geist, Körper und materieller Umwelt, die 
sich gegenseitig formen und antreiben.24 Pickering bezeichnet diesen Austausch mit 
materieller Handlungsmacht als «dance of agency»25. Dieser materielle und hand-
werkliche Aspekt der Praxis der Planung soll sie nicht weniger anspruchsvoll er-
scheinen lassen, sondern ganz im Gegenteil: Es wird deutlich, dass die notwendigen 
Fähigkeiten nicht auf kognitive Leistungen reduziert werden können, sondern auch 
ein erfahrungsbasiertes und praktisches Können umfassen. Schön weist außer-
dem darauf hin, dass Wissen-im-Handeln die Re�exion über seine Annahmen und 

22	 Donald Schön: �e Re�ective Practioner. New York 1983, S.�70.
23	 Magnani, S.�443.
24	 Vgl. ebd., S.�447.
25	 Pickering, S.�21 (Herv. im Orig.).
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Verfahren nicht ausschließt. Er spricht von «re�ection-in-action», die besonders in 
Situationen zum Vorschein kommt, die unsicher, instabil oder ungewöhnlich sind. 
«Re�ection-in-action» unterbricht das Handeln nicht, sondern begleitet es.26

Planung präsentiert sich im Fall der Firma N. nicht nur als materiell, sondern 
ebenso als seriell. Serialität meint dabei nicht allein die Tatsache, dass Frau J.s kör-
perliches Wissen über Planung und all die Faktoren, die dabei zum Tragen kom-
men, in zahlreichen Wiederholungen dieser Praxis erworben hat. Auch die Interak-
tionen mit der Plantafel verfügen über eine serielle Qualität. Ein neuer Au�rag wird 
immer nur vorläu�g in die Anordnung von Au�rägen in der Plantafel einsortiert, 
denn bis circa zwei Wochen vor dem Produktionstermin �ießen ständig Änderun-
gen ein und die Anordnung wird neu sortiert. Es ist ein Prozess von der «Grob- zur 
Feinplanung», bei dem verschiedene Entwürfe von Planung erstellt, verworfen und 
modi�ziert werden. Ein bestimmtes Lösungsszenario für das Problem «Möglichst 
wenig Aufwand verursachen bei Einhaltung des Liefertermins» wird immer wie-
der durchlaufen und jedes Mal verändert, um auf die aktuelle Lage einzugehen. 
Es geht also nicht um die Serie im Sinn von identischen Wiederholungen, denn 
«die identische Reproduktion erscheinungsgleicher Exemplare eines einziges Typs, 
Originals oder Modells ist nur die eine Seite der Serialisierung.»27 Die andere Sei-
te ist die der Bildung von Serien mit dem Ziel, zu neuen Erkenntnissen zu gelan-
gen. Jeder Zyklus kreiert einen Unterschied und egal, wie gering er ausfällt, führt 
er dazu, das Geschehen voranzutreiben. In gestalterischen oder wissensintensiven 
Praktiken �nden sich aufeinanderfolgende Reihen von Entwürfen und Modellen28 
oder Iterationen, wie es in der So�ware-Entwicklung heißt.29 Es geht um «Serien-
bildung» zum Zweck der schrittweisen und allmählichen «Erzeugung des Neuen»30, 
bei der sich jeder Entwicklungsschritt aus dem jeweils vorangegangenen Entwurf 
ergibt. Die Plantafel und die Arbeit mit ihr sind also ein Beispiel für die di�eren-
zielle Verlaufsform der Serie im Gegensatz zu ihrer identischen Verlaufsform.31 Die 
identische Serie �ndet sich beim hier herangezogenen Fall im Produkt, in den Pro-
duktionsanlagen und im Selbstverständnis der Firma N.: Ihre Arbeit kreist um die 
Herstellung von industriellen Serienprodukten in Form von «vollkommen erschei-
nungsgleichen Exemplaren»32.

26	 Schön, S.�71.
27	 Benjamin Beil, Lorenz Engell, Dominik Maeder, Jens Schröter, Herbert Schwaab, Daniela Wentz: 

Die Fernsehserie als Agent des Wandels. Münster, 2016, S.�14. 
28	 Für das Feld der Architektur z. B. Albena Yaneva: �e Making of a Building: A Pragmatist Approach 

to Architecture. Oxford 2009.
29	 Craig Larman, Victor R. Basili: Iterative and Incremental Development: A Brief History. In: IEEE 

Computer Society 6 (36), 2003, S.�47–56.
30	 Beil, Engell, Maeder, Schröter, Schwaab, Wentz, S. 14.
31	 Ebd., S.�15.
32	 Benjamin Beil, Lorenz Engell, Jens Schröter, Herbert Schwaab und Daniela Wentz: Die Serie. 

Einleitung in den Schwerpunkt. In: Zeitschri� für Medienwissenscha� 7(2), 2012, S.� 10–16, hier 
S.�11.
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Doch wie der Abschnitt «Bewerten» gezeigt hat, steht der Praxiskomplex der Pla-
nung, seine Materialität in Form der Stecktafeln und Pappkärtchen und seine seriel-
le Verlaufsform, unter strenger Beobachtung durch die Leitungsebene. Ist die Praxis 
noch zeitgemäß? Gibt es andere Werkzeuge oder andere Verfahren, die zu einem bes-
seren Ergebnis führen würden, also «noch weniger Aufwand verursachen bei Einhal-
tung des Liefertermins»? Die Bewertung der Plantafel scheint einerseits ihrem ma-
teriellen Wert zu folgen und der ist sehr gering. Andererseits resultiert sie aus dem 
Vergleich mit einer computerisierten Arbeitswelt der Zukun�. Der Geschä�sleiter, 
der Geschä�sführer und die Angestellten haben unterschiedliche Vorstellungen von 
dieser Arbeitswelt, aber einig sind sie sich in dem Eindruck, dass die analoge Planta-
fel nicht dazu gehört. In der Firma N. hat man gelernt, dass es nichts nützt, sich tech-
nologischen Neuerungen gegenüber zu verschließen. Früher oder später dringen sie 
ein, ob über die Lieferanten, die Kunden oder die Konkurrenz. Die Einführung eines 
ERP-Systems von SAP ist im Zeitraum meiner Beobachtungen bei der Firma N. in 
vollem Gang. Verschiedene Faktoren haben zu dieser Entscheidung geführt. Einer 
davon ist das Vorhaben, die vier verschiedenen Produktionsstandorte der Firma M., 
zu der die Firma N. gehört und von der sie einen der vier Standorte darstellt, stärker 
zusammenzuführen. Die Arbeit der Planung soll nicht jeweils an einem Produkti-
onsstandort statt�nden, sondern von zentraler Stelle aus für alle vier Werke erledigt 
werden. Dazu ist es bislang aber nicht gekommen. Das zentrale Instrument zur Pla-
nung ist heute zwar nicht mehr die mechanische Plantafel, sondern die elektronische 
Plantafel im SAP-System. Hier ordnet Frau J. die Au�räge einem Termin und einer 
Produktionslinie zu und das System «hil�» dabei. Es macht Vorschläge, die aber nicht 
ohne Überprüfung übernommen werden können. Frau J. erklärt: 

([E]s gibt eine bestimmte Logik. Bestimmte Durchmesser sind nur auf bestimmten 
Linien möglich, aber das System sucht sich halt immer die erste Linie, egal, ob da 
freie Kapazitäten sind oder nicht. […] Dann müssen wir gucken: Auf der Linie ha-
ben wir gar keine freie Kapazität, wir müssen stattdessen die oder die Linie nehmen. 
Dann müssen wir das umplanen. Das ist immer noch sehr chaotisch.

Das SAP-System scheint die Arbeit der Planung bislang nicht bedeutend automati-
siert, beschleunigt oder verbessert zu haben. Auch wird weiterhin die mechanische 
Plantafel genutzt, um das Ergebnis der Planung zu kommunizieren. Immer noch 
versammeln sich Personen aus verschiedenen Abteilungen vor der Tafel, informie-
ren sich und stimmen sich ab. Wäre das SAP-System nur für ihren Standort ange-
scha� worden, würden Frau J. und Herr F. es als unverhältnismäßig einstufen. Das 
Ziel der Vernetzung der verschiedenen Werke liefert ihnen jedoch die Erklärung. 
Herr F. sagt: «Durch die Vernetzung der Werke braucht man das einfach, logisch. 
[…] Wir können ja die Tafel nicht jeden Tag abfotogra�eren und rüberschicken.» 
Die elektronische Plantafel ist für sich genommen nicht leistungsfähiger als die me-
chanische Variante. Ihr Vorteil ergibt sich aus der Möglichkeit des Zugri�s auf die 
Tabelle von verschiedenen Orten aus. 
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Dominik Maeder

Die Anordnung der Dinge

Pinnwand und Netz

Zu den Paradoxien post-kinematographischer1 wie post-televisueller Visualität ge-
hört der Umstand, dass das Netz, die visuelle und metaphorische Leitform des Di-
gitalzeitalters, kaum als solche in Erscheinung tritt: Das Netz wird nur selten als 
Netz operativ; die Bilder, mit und in denen wir im Internet, vor allem in den Sozia-
len Netzwerken handeln, sind just keine Bilder von Netzen, wiewohl sie fraglos als 
E�ekte und Agenten von Vernetzung bestimmbar sind. In geradezu banaler Weise 
evident wird dies in dem wohl meistgenutzten Interface des world wide web, näm-
lich der Startseite des Suchdienstes Google: Diese kartiert ja eben nicht die etwa 
60 Billionen indexierten Websites, die dem Suchvorgang zugrunde liegen, sondern 
zeigt lediglich eine einzige simple Leiste für textbasierte Suchanfragen unterhalb 
des Logos. Während also das bloße Aufrufen der Seite bereits eine hochgradig kom-
plexe materielle wie immaterielle Netzinfrastruktur voraussetzt, der Suchvorgang 
diese aktiviert2 und sich selbst wiederum als Vernetzungsagent in das Netz ein- und 
es damit umschreibt, wird das Netz doch zu keinem Punkt als Netz ansichtig.

Sind Bilder von Netzen für die Kulturgeschichte von Netzwerken oder die Epi-
stemologie von medialen Infrastrukturen so zweifelsohne von überragender Be-
deutung3, so bleiben sie im operativen Umgang mit dem world wide web nahezu 
irrelevant: Das Netz wird als Netz e�ektiv eben durch diese besondere Schichtung 
von Sicht- und Unsichtbarkeit.4 Und nur weil es nicht permanent seine gesamte 
Komplexität und Ausdehnung vor Augen stellt, bleibt das world wide web über-
haupt o�en für die Tätigkeit menschlicher Akteure. Wenn das www aber gar nicht 
in Netzform anschaulich wird, stellt sich die Frage, welche ästhetischen Formen für 
die visuelle Kultur des Netzes denn überhaupt als maßgeblich zu bestimmen sind? 

1	 Vgl. zur Diskussion und Übersicht über das Post-Kinematographische als neuem medialen 
Produktions- und Wahrnehmungsregime Shane Denson, Julia Leyda (Hrsg): Post-Cinema. 
�eorizing 21st-Century-Film. Falmer 2016.

2	 Laut Google legt eine durchschnittliche Suchanfrage 2400km physischer Signalstrecke während 
des Suchvorgangs zurück: https://static.googleusercontent.com/media/www.google.de/de/de/
insidesearch/howsearchworks/assets/searchInfographic.pdf (27.06.2016). 

3	 Vgl. etwa Sebastian Gießmann: Die Verbundenheit der Dinge. Eine Kulturgeschichte der Netze und 
Netzwerke. Berlin 2014, insb. die Kapitel zur Bildgeschichte der Netzwerke.

4	 Dies lässt sich dann auch für weitere sozio-technische Netze, etwa das urbane Netz, geltend machen. 
Vgl. dazu Gabriele Schabacher: Unsichtbare Stadt. Zur Medialität urbaner Architekturen. In: zfm. 
Zeitschri� für Medienwissenscha� 12(1), 2015: Medien/Architekturen, S.�79–90.
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Naheliegend wäre die Antwort: Alle möglichen! Denn mehr noch als ein ei-
genständiges visuelles Formenrepertoire auszubilden, vernetzt das Netz vor allem 
bestehende kinematogra�sche, fotogra�sche, televisuelle und computergenerier-
te Bilder, «remediatisiert»5 sie. Die spezi�sche visuelle Kultur des Netzes bestün-
de entsprechend darin, über gar keine Medienspezi�ka zu verfügen.6 Dies leuchtet 
einerseits unmittelbar ein: Ohne eine grundlegende Pluralität, Diversität und Hete-
rogenität von Bildern, Bildtypen, Bildformen und Bildmedien ist eine visuelle Kul-
tur des Netzes nicht zu denken, in der komprimierte, kleinformatige und verwa-
ckelte Katzenvideos anonymer Urheberscha� die selbe Wirklichkeitsebene einneh-
men wie eine ultrahochaufgelöste Digitalfotogra�e der M��� L���7, die von Men-
schen und Computern kooperativ erstellten virtuellen Welten von Online-Spielen 
wie etwa M������
� , die ihrerseits wiederum per screen capturing dokumentiert 
und verö�entlicht werden8, der Kamerablick auf die Erde von der internationalen 
Raumstation ISS9 oder der Livestream eines Mordes10. 

So disparat der mediale, ästhetische, historische, epistemische und ethische Ein-
satz dieser Bilder sein mag, so eint sie jedoch andererseits der Ort ihres Erschei-
nens: Aufgefunden werden sie über Suchmaschinen, Soziale Netzwerke oder Platt-
formen, werden dort mit anderen, zum Teil ähnlichen, teils aber auch in erhebli-
chem Maße unähnlichen Bildern versammelt, collagiert und distribuiert. Auf den 
graphischen Benutzerober�ächen von Google, facebook, YouTube oder Flickr �ndet 
die potenzielle Unendlichkeit möglicher Bilder im Netz somit ihr begrenzendes wie 
nivellierendes Prinzip. In den von Google generierten Ergebnislisten, in der ‹timeli-
ne› von facebook, dem ‹feed› von YouTube oder den Bilderzeilen von Flickr erschei-
nen sie als Bilder unter Bildern. Und sie erscheinen eben nur als solche: Im Netz 
gibt es kein Bild im Singular, sondern stets nur Bilder im Plural�– Bilder, die mit an-
deren Bildern in Beziehungen der Ähnlichkeit, Nähe oder Konkurrenz stehen und 
überhaupt nur als solche au�ndbar sind11, also «nie einfach nur Bilder, sondern 

5	 Jay David Bolter, Richard Grusin: Remediation. Understanding New Media. Cambridge/London 2000.
6	 Eine ähnliche Argumentation ließe sich freilich schon mit Bezug auf das Fernsehen vorbringen, 

vgl. Ralf Adelmann, Markus Stau�: Ästhetiken der Re-Visualisierung. Zur Selbststilisierung des 
Fernsehens. In: Oliver Fahle, Lorenz Engell (Hrsg.): Philosophie des Fernsehens. München 2006, 
S.�55–76.

7	 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/b1/Mona_Lisa%2C_by_Leonardo_da_
Vinci%2C_from_C2RMF.jpg (27.06.2016).

8	 Hier etwa, um der Erzwingung thematischer Kohärenz willen, der Nachbau des Louvre in 
M������
� : https://www.youtube.com/watch?v=hSyv2vhR0i4 (27.06.2016). 

9	 http://www.nasa.gov/multimedia/nasatv/index.html#iss (27.06.2016).
10	 Gemeint sind hier im Besonderen zwei Fälle aus dem Juli 2016, in denen US-amerikanische 

Polizisten Afroamerikaner erschossen haben und die Videoaufnahmen der Taten auf Facebook Live 
in Echtzeit gestreamt wurden.

11	 Felix �ürlemann verweist darauf, dass solch pluralen Bilder, die er «Hyperimages» nennt, 
kunsthistorisch ein Nischendasein gefristet haben, jedoch�– man denke etwa an Bilderarrangements 
in Galerien und Museen�– sehr wohl zum visuellen Gedächtnis des Abendlandes gehören. Vgl. 
Felix �ürlemann: Vom Einzelbild zum ‹Hyperimage›. Eine neue Herausforderung für die 
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immer Bestandteile eines Programms, das sie zeigt, verarbeitet und Ein�uss da-
rauf nehmen kann, was mit und im Bild geschieht».12 Und genau diese «scripted 
spaces»13 der Interfaces, an denen die Bilder zum Erscheinen gebracht, versammelt 
und relationiert werden, lassen sich wiederum als visuelle Formen, als Bilder gar 
oder besser: als Meta-Bilder beschreiben, die andere Bilder zum Inhalt haben und 
diese operabel machen. Interface-Bilder sind genau jene Bilder, deren Spezi�kum 
ihre Nicht-Spezi�zität ist, ihre Fähigkeit, gänzlich andere Bildtypen, -formen und 
-medien zu beherbergen.

Um diese Interfacebilder als nicht-spezi�schem Spezi�kum visueller Kultur im 
Netz wird es im Folgenden gehen. Anhand des Sozialen Netzwerks Pinterest soll 
dabei aufgezeigt werden, dass Bildanordnungen im Netz nicht nur das Motiv der 
Pinnwand zu ihrer Selbstbeschreibung aufrufen, sondern die sich in der Pinnwand 
verdichtenden, diagrammatischen Logiken und Verfahren non-linearer Serialisie-
rung ins Werk setzen und zu grundlegenden Prinzipien einer visuellen Ökonomie 
von Dingen, Menschen, algorithmischen Prozessen und A�ekten werden lassen.

Dafür gilt es zunächst, sich von einer populären Vorannahme über Interfaces zu 
trennen, nämlich der Vorstellung ihrer Durchsichtigkeit, Simplizität oder intuiti-
ven Operierbarkeit: Wie den meisten medialen Formen eignet zwar auch Interfaces 
das Charakteristikum, dass ihre gelingende Vermittlungsleistung die Vermittlungs-
instanz unsichtbar werden lässt, das Medium also hinter seinen Inhalten zurück-
tritt. Das Gelingen dieser Mediatisierungsleistung bleibt aber unabdingbar gebun-
den an die generative epistemisch-ästhetische Kra� des Interfaces; seine gelingende 
Vermittlung bewahrt�– in Abwandlung der bekannten Mediende�nition von Sy-
bille Krämer�– die Spur des Mediums am Vermittelten.14 Interfaces funktionieren 
mithin, weil sie Ordnungen und Formen hervorbringen, die ihre zeitsensible und 
zielgerichtete Nutzung überhaupt erst ermöglichen, indem sie die präsentierten 
Sachverhalte verknappen, ver�achen, verkürzen, verbinden. Nur ob ihrer medialen 
Generativität ‹funktionieren› sie, bringen also epistemisch-ästhetische Ordnungen 
hervor, die gerade nicht in simpler, intuitiver Weise vorgängige Sachverhalte ab-
bilden, sondern immer ein Moment von kreativer Dysfunktion, von willkürlicher 
Er�ndung der Ordnung beinhalten. Ihre Operierbarkeit verdanken Interfaces folg-
lich einer basalen «unworkability»15, einer konstitutiven epistemischen Opazität, 

kunstgeschichtliche Hermeneutik. In: Ada Neschke-Hentschke (Hrsg.): Les herméneutiques au seuil 
du XXIème siècle�– évolution et débat actuel. Paris 2004, S.�223–247. 

12	 Stefan Heidenreich: Neue Medien. In: Klaus Sachs-Hombach (Hrsg.): Bildwissenscha�. Disziplinen, 
�emen, Methoden. Frankfurt a. M. 2005, S.�381–392, hier S.�381.

13	 Daniel Chamberlain: Scripted Spaces. Television Interfaces and the Non-Places of Asynchronous 
Entertainment. In: James Bennett, Niki Strange (Hrsg.): Television as Digital Media. Durham, 
London 2011, S.�233–254, hier S.�239.

14	 Vgl. Sybille Krämer: Das Medium als Spur und Apparat. In: dies. (Hrsg.): Medien, Computer, 
Realität. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien. Frankfurt a. M. 1998, S.�73–94.

15	 Alexander R. Galloway: �e Interface E�ect. Cambridge/Malen 2012, S.�53.
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die jedoch die Bedingung gelingender Vermittlung darstellt. Gerade darum sind 
die konkreten ästhetischen Formen, die Interfaces ins Werk setzen, von herausra-
gendem Interesse: Die generative epistemische Kra� visueller Anordnungen bringt 
allererst Ordnungswissen samt seiner potenziellen ideologischen Konsequenzen 
hervor�– und bildet es eben nicht bloß ab.16

Die immer noch maßgeblichen Überlegungen zur Formästhetik Neuer Medien 
stellen die Ausführungen Lev Manovichs zu narrative und database als basalen Prin-
zipien von Visualität im Netz dar. Ihm zufolge wirken die graphischen Schnittstellen 
des Interfaces nach zwei Seiten: Zum einen visualisieren, selektieren und hierarchi-
sieren sie über algorithmische Verfahren die zugrundeliegenden Datenbanken, zum 
anderen ermöglichen sie, mit diesen visualisierten Informationen zu interagieren, 
durch die verräumlichten Repräsentationen hinterlegter Datensätze zu navigieren. 
Diese Operationen verzeitlichen so die synchronen Datenräume, übersetzen sie in 
diachrone Narrative, deren Kausalstrukturen sich immer nur durch Interaktion per-
formativ ergeben. Die antagonistische Fassung von Datenbank und Narration�– «da-
tabase and narrative are natural enemies»17�– ist dabei jedoch durchaus folgenreich: 
Datenbanken als paradigmatische und Narrationen als syntagmatische Operationen 
werden in dieser Netzontologie zu unhintergehbaren medientechnischen Agenten 
eines Widerstreits, der gleich mit einer ganzen Reihe problematischer metaphysi-
scher Binaritäten (präsent/absent, materiell/virtuell, sichtbar/unsichtbar) kongru-
iert.18 Diese Argumentation vernachlässigt nicht zuletzt, dass Datenbank und Nar-
ration in phänomenologischer Perspektive gar nicht separat, sondern immer schon 
zusammen im Raum des Interfaces koexistieren und erst aus diesem gemeinsamen 
Raum als unterscheidbare Prinzipien hervortreten. Die basale Rolle des Interfaces 
als ästhetischer Vermittlungsinstanz von Datenbanken an Selektionspraktiken wird 
so mit Manovich letztlich nicht als generatives visuelles Prinzip denkbar.

Gerade mit Blick auf zeitgenössische Formen von Interfaces lässt sich jedoch mit 
und über Manovich hinaus zeigen, wie scheinbar tabellarische Datenbank-Ästhe-
tiken eben keiner Substitutions-, sondern einer Anschlusslogik folgen�– paradig-
matische Anordnungen sind dementsprechend immer auch schon mögliche syn-
tagmatische Verkettungen, potenzielle Pfade der Rezeption.19 Genau hier lässt sich 

16	 Vgl. Chamberlain, S.�232 �.
17	 Lev Manovich: �e Language of New Media. Cambridge/London 2001, S. 225.
18	 Diese dualistische Logik ließe sich als Erbe des de Saussure’schen Zeichenbegri�s lesen, auf den 

Manovich prominent verweist (vgl. Manovich 2001, S.� 229 �.). Siehe zur grundlegenden Kritik 
dieses Binarismus: Jacques Derrida: Grammatologie. Frankfurt a. M. 1974, S.� 110 �. Des dort 
entfalteten, non-dualistischen Begri�s der Spur bedient sich dann auch Sybille Krämer für die 
Formulierung ihrer maßgeblichen Überlegungen zur Diagrammatologie (vgl. Sybille Krämer: 
Operative Bildlichkeit. Von der ‹Grammatologie› zu einer ‹Diagrammatologie›? Re�exionen über 
erkennendes ‹Sehen›. In: Martina Heßler, Dieter Mersch (Hrsg.): Logik des Bildlichen. Zur Kritik der 
ikonischen Vernun�. Bielefeld 2009, S.�94–122).

19	 Vgl. Dominik Maeder, Daniela Wentz: Digital Seriality as Structure and Process. In: Eludamos. 
Journal for Computer Game Culture 8(1), 2014, S.�129–149; N. Katherine Hayles: How We �ink. 
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dann auch ein Begri� von Serialität als Ebene der Ununterscheidbarkeit von Daten-
bank und Narration produktiv machen. So verweist etwa Stephanie Boluk auf den 
Umstand, dass die Renaissance seriellen Erzählens im Fernsehen direkt an die Ex-
pansion von Datenbankmedien (DVD, Streaming-Dienste, Online-Videotheken) 
gebunden ist:

[…] it is not that database aesthetics are inimical to narrative but it is precisely on 
account of databases that serial narratives have been allowed to �ourish due to the 
increased storage and transmission capabilities made possible by digital technology. 
�e more easily accessible a serial object, the greater push for continuous, intertwi-
ned plots and large ensemble casts of complex characters.20

Dies lässt sich für den Serienbegri� aber auch konzeptuell behaupten, wenn man 
etwa Stanley Cavells, vor allem an der Sitcom gewonnenen Begri� von Serialität 
heranzieht. Für Cavell zeichnen sich televisuelle Serien gegenüber kinematogra-
phischen Genrekonzeptionen gerade durch den Umstand ihrer formelha�en Her-
vorbringung aus, die zu einer paradigmatischen Substituierbarkeit von Episoden 
untereinander führt: «jedes Beispiel [ist] die vollkommene Exempli�kation des 
Formats».21 Serielle Innovation ist demzufolge durch das Maß an kombinatorischer 
Variabilität de�niert, welches die ‹Formeln›, d.h. die zugrundeliegenden, selbster-
scha�enen Permutationsregeln der Serie erlauben. Episoden sind�– folglich�– nicht 
bloße Abfolgen, sondern Manifestationen eines virtuellen generativen Prinzips und 
die Serie wäre das Diagramm dieser Hervorbringung von Episoden: «Serien sind 
als Formate demnach tendenziell simultan gegeben, sie operieren wie Matrizes 
oder wie Diagramme in einer eher �ächigen Anordnung, deren einzelne Kombina-
tionen nacheinander aktualisiert werden.»22 Abfolge ist dementsprechend immer 
auch Abwandlung und damit gerade nicht narrativ kohärent, sondern permutativ 
kontingent. Vermittels des Begri�s der Serie lassen sich Sukzession und Selekti-
on�– Narration und Datenbank�– so gerade nicht als sich widerstreitende Prinzi-
pien, sondern als komplementär zueinander begreifen. Gerade rezente Fernsehse-
rien�– wiewohl nicht am Paradigma episodischer Sitcoms orientiert�– machen in 

Digital Media and Contemporary Technogenesis. Chicago/London 2012, S.�176 �.
20	 Stephanie Boluk: Seriality, the Literary and Database in Homestar Runner: Some Old Issues in New 

Media. In: Proceedings of the Digital Arts and Culture Conference. a�er media: embodiment and con-
text, 2009. Online: http://escholarship.org/uc/item/07z9459z (19.7.2016). In der Fernsehforschung 
ist dies als Wandel vom broadcasting zum publishing angeschrieben worden, vgl. Derek Kompare: 
Publishing Flow: DVD Box Sets and the Reconception of Television. In: Television & New Media 
7(4), 2006, S. 335–360.

21	 Stanley Cavell: Die Tatsache des Fernsehens. In: Ralf Adelmann, Jan O. Hesse, Judith Keilbach, 
Markus Stau�, Matthias �iele (Hrsg.): Grundlagentexte zur Fernsehwissenscha�. �eorie� – 
Geschichte�– Analyse. Konstanz 2001, S.�125–164.

22	 Lorenz Engell: Fernsehtheorie zur Einführung. Hamburg 2012, S. 17f. Vgl. außerdem Oliver Fahle: 
Im Diesseits der Narration. Zur Ästhetik der Fernsehserie. In: Frank Kelleter (Hrsg.): Populäre Seri-
alität: Narration – Evolution – Distinktion. Zum seriellen Erzählen seit dem 19. Jahrhundert. Bielefeld 
2012, S. 169–181.
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besonderer Weise von diesen di�erenziellen und transformativen Serialisierungs-
verfahren Gebrauch.23 Und sie re�ektieren diesen Umstand schließlich in jenen 
diagrammatischen Anordnungen von Pinnwänden, Tafeln und Whiteboards sowie 
den prägenden Formen operativer Bildlichkeit24, die in diesem He� zentral gestellt 
werden.

Gerade das Formrepertoire operativer Bildlichkeit wird aber eben nicht nur 
durch Re�exionsleistungen von TV-Serien abgerufen, sondern begegnet uns an 
zentralen Stellen in der Interaktion mit netzbasierten Plattformen, nämlich eben 
in ihren graphischen Benutzerober�ächen. Diese rufen schon semantisch den Rah-
men von Inskriptions- und Anzeige�ächen (wall, platform, dashboard, grid), abs-
trakten Zeichnungsformen (timeline, Pro�l) sowie prozessualen Einschreibe-, bzw. 
Einspeisungsvorgängen (subscription, feed) auf und verorten sich so mediengenea-
logisch im Register des Skripturalen und Graphischen, das eine Seite des schri�-
bildlichen Charakters diagrammatischer Bildlichkeit abgibt. Ihrer visuellen Form 
nach bilden sie modulare oder tabellarische Bildformen aus, die auf die prinzipielle 
Substituierbarkeit, ihre Flächigkeit, also auf die Genese der Bildinhalte als Selekti-
onsprozess verweisen. Interfaces eignet damit auch eine doppelte Funktionsweise: 
Sie versammeln einerseits Ähnliches und zentrieren so Inhalte umeinander, ande-
rerseits erö�nen sie potenzielle Pfade durch Datenbanken, die letztlich es vor al-
lem ermöglichen sollen, auf Neues zu stoßen, verschachteln also�– darin wiederum 
seriell operierend�– Dynamiken von Wiederholung und Di�erenz in navigierbare 
visuelle Topographien.25

Wenn Interfaces also dazu tendieren, die diagrammatischen Funktionsprinzi-
pien von Pinnwänden zu inkorporieren, so kann die semantische Anrufung der 
Pinnwand durch die Plattform Pinterest als Re�exion dieser Entwicklung gelesen 
werden. In der Tat operiert Pinterest auf einer höheren Vernetzungsebene als etwa 
YouTube, da das 2009 gegründete Soziale Netzwerk in erster Linie keine in ihr selbst 
hinterlegten Inhalte indexiert und präsentiert (so wie es bei YouTube Videos sind, 
die nur auf der Plattform zu �nden sind), sondern selbst wiederum Inhalte diverser 
anderer Webseiten und Sozialer Netzwerke zusammenführt. 

Einträge auf Pinterest, sogenannte ‹Pins›, entstehen mithin nicht dadurch, dass 
Nutzer originäre Inhalte auf die Seite laden, sondern Inhalte anderer Seiten, also 
etwa YouTube-Videos, Instagram-Fotos, Blog-Einträge, usw. verlinkt, auf das 

23	 Vgl. dazu Benjamin Beil, Lorenz Engell, Dominik Maeder, Jens Schröter, Herbert Schwaab, Daniela 
Wentz: Die Fernsehserie als Agent des Wandels. Münster 2016.

24	 Operativität meint nach Krämer 2009 eine Form von Bildlichkeit, die einerseits «Handhabbarkeit 
und Explorierbarkeit» (S.� 98) impliziert, also Tätigkeiten im und mit dem Bild ermöglicht und 
herausfordert, andererseits über generatives Potenzial, also die oben schon für das Interface 
hervorgehobene Fähigkeit verfügt, das Dargestellte im Akt der Darstellung mit hervorzubringen 
(vgl. ebd., S.�104 �.).

25	 Vgl. mit einer Fallanalyse zu YouTube etwa Stephen Monteiro: Mapping Moving-Image Culture: 
Topographical Interface and YouTube. In: �e Fibreculture Journal. Digital Media + Networks + 
Transdisciplinary Critique 23, 2014, S.�27–46.
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‹pinboard› des Nutzers ‹gepinnt› werden.26 Für Pinterest-Nutzer ist es dann mög-
lich, eigene Pinnwände zu erstellen, einzelnen Pinnwänden, allen Pinnwänden ei-
nes Nutzers oder übergeordneten �emen zu ‹folgen›�– die Plattform kreiert daraus 
den ‹home feed›, die personalisierte Startseite, die laufend um ‹pins› ergänzt wird, 
die auf Basis expliziter wie impliziter Nutzungspräferenzen automatisiert angezeigt 
werden.27 Dieser ‹home feed› wird selbst wiederum in Form einer Pinnwand prä-
sentiert, die sich ob ihrer starken Räumlichkeit sehr markant etwa von der linear-
vertikalen ‹timeline› von Facebook oder dem ‹feed› von Twitter abhebt (vgl. Abb 1).

Eines der wesentlichen Gestaltungsprinzipien tritt in der mobilen Applikation 
noch deutlicher hervor: Die fehlende Horizontalität des Smartphone-Bildschirms 
führt zwar zwangsläu�g zu einer räumlichen Verknappung, die den Pinnwand-
Charakter erheblich beeinträchtigt; zugleich stellt die automatisierte Komposition 
der zwei Bildspalten jedoch sicher, dass der Eindruck einer abgeschlossenen ta-
bellarischen Form verhindert wird, indem die Bilder nach ihrer Höhe so aneinan-
der ausgewählt und angepasst werden, dass mindestens immer ein Bild nur unvoll-
ständig angerissen wird. Somit wird eine diagonale Betrachtungsdynamik zwischen 
den Bildern ins Werk gesetzt (vgl. Abb 2).

26	 Der Prozess des ‹Pinnens› ist dabei durch Schnittstellen zu kooperierenden Seiten stark vereinfacht�– 
nach entsprechender Anmeldung genügt etwa bei YouTube oder Amazon ein Klick auf das Pinterest-
Logo, um entsprechende Inhalte zu teilen. 

27	 Wie bei den meisten Sozialen Netzwerken resultiert aus diesen Rückkopplungsschleifen zwischen 
Nutzung und Gestaltung der E�ekt, dass mit verstärkter Nutzung die angezeigten Ergebnisse 
verfeinert und verbessert werden�– bei der Registrierung ist so zwar schon die Auswahl einer Reihe 
von übergeordneten ‹topics› (etwa DIY, Fashion, Bildung, etc.) notwendig, die daraus generierten 
Ergebnisse bleiben jedoch wenig passgenau.

1 Exemplarischer ‹home feed› der Pinterest-Seite des Autors, Desktop-Version
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Die Gestaltung des Interfaces zielt 
mithin sehr klar darauf ab, nicht indexi-
kalische Abgeschlossenheit zu suggerie-
ren, sondern vor allem haptische Bild-
bewegungen (scrolling) zu initiieren, die 
auf Unabgeschlossenheit, Neuheit und 
Entdeckung abgerichtet sind. In phäno-
menologischer Hinsicht hätten wir es 
hier also gar nicht mit einer Pinnwand�– 
deren epistemologische Leistung sich ja 
durchaus ihrer Gerahmtheit verdankt�– 
zu tun, sondern mit fortwährenden Ak-
ten des Anpinnens, Entpinnens und 
Umpinnens: Die Strukturen, die auf der 
Pinnwand abgebildet werden, werden 
mithin durch das Abbilden immer auch 
prozessual hervorgebracht, die Nutzung 
der Pinnwand garantiert ihre eigene, 
serielle Fortsetzbarkeit, in der Abfolge 
und Variation ununterscheidbar gewor-
den sind. Die Pinnwände von Pinterest 
sind also in ähnlicher Weise rekursiv 
und heterochronisch wie die Pinnwän-
de rezenter Fernsehserien.28

Dies wird noch einmal besonders 
manifest, wenn man sie als Diagramme 
liest und mit der Semantik und Ökono-

mie des Interesses so zusammenzieht wie Pinterest dies ja schon in seiner Namens-
gebung vollzieht: Die Genealogie des Interesses im Liberalismus verweist auf öko-
nomische Ursprünge der Vorstellung und Er�ndung von Interessenssubjekten, die 
immer schon als ökonomische Subjekte in Erscheinung treten; als Subjekte also, 
die mit Berechnung ihre Entscheidungen vollziehen und in diesem Kalkül selbst 
berechen- und regierbar werden.29 Interessen sind der liberalistischen Lesart zu-
folge, gerade weil sie subjektiver Natur sind und sich ihre Gründe somit immer 
schon rationalen Zugängen vermeintlich entziehen, jeder systematischen Mani-
pulation enthoben, jedem Kalkül vorgängig und gerade darum verlässlich: «Der 
Homo oeconomicus ist die einzige kleine Insel möglicher Rationalität innerhalb ei-
nes Wirtscha�sprozesses, dessen unkontrollierter Charakter der Rationalität des 

28	 Vgl. den Beitrag von Anne Ganzert zu F����F�����
  in diesem He�.
29	 Vgl. Michel Foucault: Die Geburt der Biopolitik. Geschichte der Gouvernementalität II. Vorlesung am 

Collège de France 1978–1979. Frankfurt a. M. 2006, S.�370 �.

2 Exemplarischer ‹home feed› der Pinterest-
Seite des Autors, iOS-Version
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atomistischen Verhaltens des Homo oeconomicus nicht widerstreitet, sondern sie 
begründet.»30 Kurz: Damit Menschen ökonomisch, also berechnend wie berechen-
bar handeln, müssen sie über positive, stabile und vorgängige Interessen verfügen, 
deren Ursprünge sich ihnen entziehen und gerade darum als genuin ‹eigene› nicht 
nur subjektiv erfahrbar werden, sondern das Selbst als Subjekt seines Interesses al-
lererst hervorbringen.

Auf der Ebene dieser ökonomischen Subjektivierung durch Interessen setzt die 
diagrammatische Logik von Pinterest an: Die Bildrelationen und interpiktoralen 
Dynamiken, die in den Pinnwänden zur Geltung gebracht werden, bilden schließ-
lich keine vorgängigen Interessen ab, sondern stellen Diagramme des Interesses al-
lererst her, indem auf der Basis von Selektionsvorgängen seitens der Nutzer�– in die 
ex negativo Legitimitätsannahmen immer schon eingeschrieben sind31�– multiple 
Serien von Ähnlichkeiten algorithmisch gebildet und ineinander zu einem Inter-
essensstrom verschränkt werden. Das ‹eigene› Interesse tritt hier als diagrammati-
sches Artefakt, als Vektor einer Bildbewegung, die sich durch multiple, potenziell 
unendlich viele Bilder bahnt einem Selbst entgegen, das gerade durch und in die-
sem, von Mensch und Maschine kooperativ gebildetem Meta-Bild sich als Subjekt 
seiner Interessen konstituiert und fortwährend, d.h. einem Typus prozessualer Se-
rialität folgend, neu entwir�. 

Gerade durch die, etwa im Vergleich zu den Selbstdarstellungspraktiken auf fa-
cebook sehr augenfällige Abwesenheit von Selbstrepräsentationen, gelingt Pinterest 
so eine Diagrammatisierung des Selbst, das sich in und durch Pinnwände subjekti-
viert und eben nicht sich selbst im normierten, disziplinargesellscha�lichen Raster 
von Pro�l und Chronik bloß re-präsentiert. Pinterest erlaubt somit einen spiele-
risch-explorativen und vor allem durch und durch visuellen Umgang mit Subjekti-
vierungsweisen, der maßgeblichen Anteil am kommerziellen Erfolg der Plattform 
hat: Denn das sich selbst als «catalog of ideas»32 beschreibende Soziale Netzwerk 
reüssiert vor allem als eine Form von nutzergeneriertem Produktkatalog, dem 
Werbung nicht äußerlich, sondern wesentlicher Inhalt der Pins ist. Zahllose Pinn-
wände versammeln als Tableaus potenziellen Konsum so individuelle (Wunsch-)
Listen von Waren, die über ‹buyable pins› auch�– sofern, etwa im iOS-Endgerät, 
Zahlungsdaten hinterlegt sind�– direkt in der Pinterest-App erstanden werden kön-
nen. Seriell produzierte, gleichförmige Konsumgüter verwandelt die Plattform über 
ihre Verfahren diagrammatischer Serialisierung, d.h. über ihre Verknüpfung mit 
anderen Waren und Dingen und deren explorative Anordnung, in Dinge, die von 
einer subjektivierenden Kra� einer Aneignung erfasst worden sind, die ihrerseits 
aus Mensch-Maschine-Interaktionen resultiert. Pinterest metamorphosiert mithin 
beliebige Objekte in Dinge, die mit Interessen, Leidenscha�en, A�ekten gesättigt 

30	 Ebd., S. 387.
31	 Auf Pinterest sind etwa pornogra�sche Inhalte ebenso wenig zu �nden wie Gewaltdarstellungen.
32	 https://about.pinterest.com/en (27.08.2016). 
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sind.33 Und dabei bleibt vor allem systematisch unerheblich, ob diese Subjektivie-
rung von Waren vorgängigen Bedürfnissen folgt oder allererst von den Dingen 
selbst hervorgebracht wird. Das proklamierte Ziel der Plattform, «helping you �nd 
the right ideas for you»34, verortet Interessen nämlich immer schon an der Schnitt-
stelle von Subjekten und Dingen und entwir� die Pinnwand als Medium der opti-
malen Verrechnung von Interessen und Objekten: In der Anordnung der Dinge auf 
Pinterest bilden die Meta-Bilder der Pinnwand immer schon das Diagramm von 
Interessen, die im Kontakt von Dingen, Menschen und Algorithmen fortlaufend 
visuell hervorgebracht werden.

33	 Für die Rolle von A�ekten in der Konsumkultur vgl. in soziologischer Lesart Eva Illouz: Emotionen, 
Imagination und Konsum: Eine neue Forschungsaufgabe. In: Heinz Drügh, Christian Metz, Björn 
Weyand (Hrsg.): Warenästhetik. Neue Perspektiven auf Konsum, Kultur und Kunst. Berlin 2011, 
S.�47–91.

34	 https://blog.pinterest.com/en/2-billion-monthly-idea-searches-and-counting (27.08.2016). 
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löst Fatih Akin aus diesem einseitigen 
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analytische Gesamtschau seines 
bisherigen Schaffens als Filmemacher, 
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transkulturellen Mix zu integrieren.
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Filme als Science-Fiction-Kultfilme 
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Das unheimliche Wesen aus einer 
fremden Welt,  Blade Runner, Dune- Der 
Wüstenplanet, Die phantastische Reise, 
Inception, Matrix, Der silberne Planet 
u.v.a
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Diese Arbeit zeigt, wie Videospiele 
immer filmischer werden. Filme und 
Computerspiele sollten daher nicht 
mehr strikt voneinander getrennt 
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