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Astrid Franke

Roman erdffnet einen Blick auf afroamerikanische Geschichte, der verdeutlicht,
wie sehr sie — auch die der Biirgerrechtsbewegung und der Goer Jahre — nie vorbei
und beendet ist; sie ragt vielmehr in die Gegenwart hinein und lebt dort weiter.
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Guess Who’s Coming to Dinner:
Liebe zwischen Schwarz und Weif
im amerikanischen Film und Fernsehen

Michael Butter

Als die Academy of Motion Picture Arts and Sciences im Januar 2016 die Nominie-
rungen fiir die wichtigsten Filmpreise der Welt, die Oscars, bekannt gab, 16ste sie
damit eine Welle der Kritik aus. Unter den zwanzig Schauspieler*innen, die fiir
die besten Haupt- und Nebenrollen nominiert waren, befand sich nimlich nie-
mand afroamerikanischer Herkunft. Das war bereits im Jahr davor so gewesen,
und schon damals hatte sich unter dem Hashtag #oscarssowhite — die Oscars sind
so weifs — Protest im Internet formiert. 2016 war die Empérung aber ungleich
grofier, weil nun zum ersten Mal seit fast zwanzig Jahren zweimal hintereinan-
der keine schwarzen Schauspieler*innen nominiert worden waren, es aber nach
Ansicht der meisten Experten in den Monaten zuvor eine ganze Reihe von her-
ausragenden schauspielerischen Leistungen von Afroamerikaner*innen gegeben
hatte, die offensichtlich ignoriert worden waren (Steinitz).

Die Diskussion iiber die Benachteiligung schwarzer Schauspieler*innen ist
mittlerweile bereits wieder abgeklungen. Bis zur Preisverleihung am 28. Februar
2016 wurde sie aber auf zwei Ebenen sehr intensiv gefithrt. Zum einen ging es
um die Strukturen innerhalb der Academy of Motion Picture Arts and Sciences,
die dafiir verantwortlich gemacht wurden, dass Afroamerikaner*innen bei den
Nominierungen und den eigentlichen Auszeichnungen regelmifsig tibergangen
werden. Macht man sich bewusst, dass Schwarze seit mehreren Jahrzehnten etwa
13 Prozent der Gesamtbevolkerung ausmachen (Rastogi et al.), ist es in der Tat
eklatant, dass bei den bisher 88 Oscarverlethungen nur Sidney Portier, Denzel
Washington, Jamie Foxx und Forest Whitaker als beste Hauptdarsteller und Halle
Berry als beste Hauptdarstellerin ausgezeichnet wurden. Selbst wenn man nur
die fiinfzig Jahre seit dem Hohepunkt der Biirgerrechtsbewegung betrachtet, ist
die Quote der pramierten Afroamerikaner*innen noch immer auffallend niedrig.
Zum anderen ging es in der Debatte um die rassistischen Strukturen der ameri-
kanischen Filmindustrie, in der Nicht-Weif3e, unabhingig davon, ob es sich um
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Kiinstler*innen afroamerikanischer, asiatischer oder hispanischer Herkunft han-
delt, sowohl vor als auch in allen Bereichen hinter der Kamera unterrepriasentiert
sind. So sind die Rollen, die mit schwarzen Schauspieler*innen besetzt werden,
ebenfalls lange nicht so zahlreich, wie das bei der Zahl der in den USA lebenden
Schwarzen zu erwarten wire. Zudem sind die Figuren, die Schwarze spielen, oft
problematisch, weil sie aus dem 19. Jahrhundert stammende, negative Stereotype
fortschreiben (Bogle; Guerrero).

Dieser Artikel behandelt jedoch nicht die Darstellung von Schwarzen im
Hollywoodfilm im Allgemeinen. Ich konzentriere mich stattdessen auf einen
bestimmten Aspekt dieses Themas, nimlich auf die Darstellung von Liebesbe-
ziehungen zwischen schwarzen und weiflen Figuren. Diese diskutiere ich nicht
nur in Hinblick auf Hollywood, sondern betrachte auch das amerikanische Fern-
sehen. Ich beschrinke mich dabei auf fiktionale Darstellungen. Diese existieren
jedoch nicht losgeldst von der Realitit, sondern leisten, um mit der Amerikanistin
Jane Tompkins zu sprechen, »kulturelle Arbeit«. Sie spiegeln nicht nur gesell-
schaftliche Wirklichkeit, sondern formen diese, indem sie Menschen Ideen iiber
sich und andere und die Welt im Allgemeinen vermitteln, Konflikte dramatisie-
ren und Losungen flir diese inszenieren. Sie speisen das kulturelle Imaginire
einer Gesellschaft, deren kollektive Fantasien, und kénnen so betrichtlichen Ein-
fluss darauf haben, wie zum Beispiel den Mitgliedern einer bestimmten Gruppe
im wirklichen Leben begegnet wird, was man von ihnen erwartet und welche
Eigenschaften man ihnen zuschreibt. Die Darstellung von Liebesbeziehungen
zwischen schwarzen und weifden Charakteren kann somit zur Akzeptanz oder
Stigmatisierung solcher Beziehungen beitragen.

Als Liebesbeziehung verstehe ich hier eine gegenseitige emotionale und se-
xuelle Attraktion, die ausgelebt wird und zwar in der Regel iiber einen lingeren
Zeitraum hinweg. Es geht also nicht um One-Night-Stands oder — mit einer wich-
tigen Ausnahme — erzwungene Sexualkontakte. Auch beschrinke ich mich notge-
drungen auf heterosexuelle Beziehungen. Diese sind schon nicht sehr hiufig an-
zutreffen; andere Formen finden sich in den populiren Filmen und Serien, um die
es mir hier geht, jedoch eigentlich gar nicht. Wichtig ist auch, dass sich die Paare
bewusst sind, dass der oder die jeweils andere zu einer anderen Rasgse bzw. ethni-
schen Gruppe gehort. Das Phinomen des passing, dass also jemand, der schwarz
ist, sich als weif? ausgibt und der Partner davon nicht weifs, diskutiere ich nicht,
obwohl es ein hiufig anzutreffendes Motiv in der amerikanischen Literatur ist und
daher auch in Filmen und Serien immer wieder vorkommt (Belluscio; Fabi).

In der amerikanischen Gesellschaft sind Liebesbeziehungen zwischen
Schwarzen und Weiflen noch immer sehr selten; sie haben aber in den letzten
Jahrzehnten stark zugenommen. Véllig verlissliche Zahlen zum Phinomen gibt
es nicht, da die regelmiRig von der Zentralregierung in Washington durchge-
fiithrten Volkszihlungen nur Ehen und gemeinsam wohnende Paare erfassen
und natiirlich nicht jedes mixed-race couple, also gemischtrassige Paar, irgend-
wann auch heiratet oder zusammenzieht. Laut der letzten Volkszdhlung von 2010
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gab es zum damaligen Zeitpunkt in den USA ca. 60.380.000 verheiratete Paare.
Darunter waren lediglich 558.000 Ehen zwischen jemandem, der sich als weifk
bezeichnete, und jemandem, der sich als schwarz bezeichnete; das sind 0,92
Prozent aller Ehen in den Vereinigten Staaten. Ehen zwischen Schwarzen und
Weiflen sind seit Jahrzehnten deutlich seltener als Fhen zwischen Weiflen und
Menschen asiatischer oder hispanischer Herkunft, was auf das Stigma hinweist,
das solche Beziehungen aufgrund der Geschichte der beiden Rassen noch im-
mer kennzeichnet (»Marriage«). Zwar gab es solche Beziehungen von Beginn der
weifien Besiedlung des amerikanischen Kontinents an, doch lange Zeit fielen sie
statistisch nicht ins Gewicht. Im 18. und 19. Jahrhundert erlieRen die meisten
US-Bundesstaaten dann Gesetze, die Ehen zwischen Mitgliedern verschiedener
Rassen verboten. Im Siiden der USA wurden diese erst 1967 vom Obersten Ge-
richtshof in der Entscheidung des Falls Loving v. Virginia fiir verfassungswidrig
erklirt. Seitdem nimmt die Zahl der entsprechenden Ehen langsam, aber stetig
zu. 1960 lag die Quote noch bei 0,12 Prozent aller Ehen; im Jahr 2000 waren es
0,6 Prozent (Romano 3). Ehen zwischen Schwarzen und Weiflen werden, wenn
auch auf niedrigem Niveau, immer hiufiger.

Unter den 558.000 Ehen dieser Art, die es 2010 gab, waren 390.000 Ehen
zwischen einem schwarzen Mann und einer weifen Frau und nur 168,000 Ehen
zwischen einer schwarzen Frau und einem weiflen Mann. Das ist interessant,
weil es dem dominanten Bild aus Film und Fernsehen entgegenliuft. In den fik-
tionalen Darstellungen dominiert namlich die Kombination »weifer Mann und
schwarze Frau«, weil diese fir die offen rassistische Kultur der USA lange Zeit
die einzig akzeptable Kombination war — zumindest was sexuelle Kontakte, nicht
unbedingt Ehen anging. Weifse Ménner, so die Ideologie, sollten Zugriff auf alle
Frauen haben; weiffe Frauen dagegen mussten vor der Bedrohung durch schwar-
ze Minner geschiitzt werden, die, wie Luvena Kopp in ihrem Beitrag in diesem
Band ausfiihrt, als black brutes, also als »schwarze Bestien« begriffen wurden und
hiufig noch immer werden. Das hat Auswirkungen auf die Darstellung solcher
Beziehungen in Film und Fernsehen, um die es im Folgenden geht.

Die Reprisentation von Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und Weifien
ist in den letzten Jahren sowohl in der film- und fernsehwissenschaftlichen als
auch in der sozialwissenschaftlichen Forschung vermehrt diskutiert worden, weil
insbesondere im Fernsehen — aus Griinden, die ich unten diskutiere — solche Be-
zichungen seit der Jahrtausendwende wesentlich hiufiger dargestellt werden als
in den Jahrzehnten davor. Die verschiedenen Disziplinen kommen jedoch meist
zu sehrunterschiedlichen Bewertungen der Darstellungen. Die film-und fernseh-
wissenschaftlichen Arbeiten konzentrieren sich auf genaue Analysen bestimmter
Reprisentationen und kritisieren, dass Beziehungen zwischen Schwarzen und
Weifien meist auf sehr problematische Weise dargestellt wiirden: Schwarze Frau-
en wiirden in der Tradition des Jezebel-Stereotyps auf ihre Sexualitit reduziert;
schwarze Minner wiirden als auflergewshnlich und nicht als Reprisentanten
ihrer Rasse dargestellt; die Paare seien oft nicht lange zusammen; und der Ras-



Michael Butter

sismus, dem gemischtrassige Paare in der Realitat unweigerlich ausgesetzt sei-
en, wiirde entweder gar nicht thematisiert, vor allem von Schwarzen artikuliert,
wodurch der Eindruck entstehe, dass er unter Weifden nicht existiere, oder als
abstruse Meinung einiger weniger gekennzeichnet. Die wenigen Ausnahmen be-
stitigten nur die Regel (u.a. Chito Childs; Leverette). Die sozialwissenschaftliche
Forschung, die versucht, mit quantitativen oder qualitativen Methoden den Effekt
solcher Darstellungen zu bestimmen, kommt dagegen insbesondere in Hinblick
auf neuere Reprisentationen zu einer positiveren Bewertung: Allein die héhere
Sichtbarkeit von gemischtrassigen Paaren fithre zu einer messbar héheren Ak-
zeptanz; und gerade die Tatsache, dass Rassismus fiir viele fiktionale Paare kein
Problem sei, trage zur Normalisierung solcher Beziehungen bei (u.a. Lienemann
et al.; Perry und Sutton).

Meines Erachtens wiirde eine Synthese dieser beiden kontriren Positionen zu
einem angemesseneren Verstindnis der Wirkung solcher Reprisentationen fiih-
ren. Einerseits iibersehen die Vertreter der Film- und Fernsehwissenschaft bis-
weilen, dass die nuancierten und durchaus problematischen Bedeutungsschich-
ten, die ihre close readings zutage bringen, fiir die Rezeption bisweilen keine Rolle
spielen. Sie ignorieren zudem, dass Bedeutung Darstellungen nicht véllig inha-
rent ist, sondern zumindest teilweise erst im Akt der Rezeption konstruiert wird
(du Gay et al. 78). Andererseits ignorieren die Vertreter der Sozialwissenschaften
oft die problematischen Aspekte vieler Darstellungen, weil es ihnen an Verstind-
nis fiir die implizit transportierten Bedeutungen und deren Funktionalisierung
und Wirkung innerhalb einer Geschichte fehlt.

Die folgenden Ausfithrungen leisten eine solche Synthese, wenn iiberhaupt,
nur ansatzweise, da ich nur gelegentlich und knapp auf einzelne Darstellungen
eingehe. Stattdessen soll hier im Anschluss an die anderen Beitrdge des Bandes,
die sich auf die tiberindividuellen, systemischen Griinde und Auswirkungen des
anhaltenden Rassismus in den USA konzentrieren, ein strukturelles Argument
prisentiert werden: Die Strukturen der amerikanischen Filmindustrie und ins-
besondere die Konzentration auf Blockbuster sind dafiir verantwortlich, so meine
These, dass Darstellungen von Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und Wei-
fen im Hollywoodfilm trotz der statistisch nachweisbaren gestiegenen Akzep-
tanz solcher Beziehungen in den letzten Jahrzehnten nicht signifikant hiufiger
und vor allem nicht progressiver und positiver geworden sind. Gleichzeitig, so
werde ich im zweiten Teil dieses Aufsatzes argumentieren, hat die Entwicklung
der amerikanischen Fernsehindustrie dazu gefiihrt, dass in einem Medium, in
dem solche Beziehungen lange Zeit fast gar nicht dargestellt wurden, diese nun
deutlich hiufiger und progressiver geworden sind.

Liebe zwischen Schwarz und Weif im amerikanischen Film und Fernsehen

FiLm

Im amerikanischen Film wurden Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und
Weilen lange Zeit {iberhaupt nicht dargestellt, da sie gesellschaftlich geichtet
waren und es fiir einen Grofiteil der Bevilkerung unvorstellbar war, dass Liebe
iiber Rassengrenzen hinweg tiberhaupt existieren konnte. Uberhaupt waren die
meisten Filme aus den ersten Jahrzehnten des 20, Jahrhunderts, wihrend derer
sich das Medium in der amerikanischen Kultur etablierte und sich das Format
des abendfiillenden Spielfilms langsam herausbildete, ebenso wie die Mehrheit
des Publikums, fiir das sie gemacht wurden, offen rassistisch. In den primir
an ein weifles Publikum gerichteten Filmen kamen Schwarze daher fast nur als
Nebenfiguren wie Diener oder Diebe vor, die dem comic relief dienten oder als
Bosewicht fungierten. In der Kultur bereits durch andere Medien fest etablierte
negative Stereotype wurden dabei fortgeschrieben. Entsprechend kam kein Film-
produzent auf die Idee, eine romantische Beziehung iiber die Rassengrenzen hin-
weg darzustellen. Wire das doch einmal geschehen und hitte er es geschafft, den
Film tatsichlich zu produzieren, hitten sich mit groRer Wahrscheinlichkeit fast
alle Kinobetreiber geweigert, ihn zu zeigen — aus Angst vor Ausschreitungen, weil
das Publikum dies nicht hingenommen hitte.!

Von 1930 an verbot dann der Production Code ausdriicklich die Darstellung
oder Andeutung von miscegenation, also von Sexualkontakten zwischen Mitglie-
dern verschiedener Rassen. Der Production Code war ein von den groflen Film-
studios eingefiihrtes Mittel der Selbstzensur, mit dem die Filmindustrie Zensur-
bestrebungen auf lokaler oder Einzelstaatenebene zuvorkommen wollte. Diese
drohten, weil Filme nach Auffassung der Gerichte zu diesem Zeitpunkt nimlich
anders als etwa Romane oder Theaterstiicke noch nicht in den Geltungsbereich
des ersten Zusatzartikels zur Verfassung fielen, der Redefreiheit und somit auch
kiinstlerische Freiheit garantierte. Insofern wurden an Filme besondere Ansprii-
che gestellt; sie sollten nichts zeigen, was von der Mehrheit der Bevélkerung in
irgendeiner Weise als anstofig oder problematisch empfunden werden kénnte.
Zudem sollte jeder Film fiir Zuschauer jeden Alters geeignet sein. Als der Obers-
te Gerichtshof 1952 die fritheren Entscheidungen revidierte und den Geltungs-
bereich des ersten Verfassungszusatzes auf das Medium Film ausweitete, blieb
der Code dennoch bestehen und wurde lediglich modifiziert. Erst 1968 wurde er
abgeschafft und durch ein System von gestaffelten Altersfreigaben ersetzt, dasg
mit kleinen Verinderungen bis heute existiert und das es in dhnlicher Form auch
in Deutschland gibt. Die Filmindustrie regierte damit darauf, dass der Code seit
etwa 1960 zunehmend ignoriert worden war.

Die graduelle Aushthlung und letztendliche Abschaffung des Production Code
war das Resultat einer grundlegenden strukturellen Verinderung der Filmindus-

1| Der Uberblick Giber die Entwicklung des amerikanischen Films basiert auf Maltby und
Langford.
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trie. 1946 brachte der Oberste Gerichtshof mit dem so genannten Paramount De-
cree das Studiosystem zum Einsturz. Bis dahin hatte eine kleine Zahl von Film-
studios Hollywood dominiert, indem sie nicht nur Filme verliehen, sondern auch
vermieteten und in ihren eigenen Kinos zeigten. Diese vertical integration stell-
te sicher, dass die Studios immer Abnehmer fiir ihre Filme hatten, weshalb sie
Schauspieler, Regisseure und andere Filmschaffende langfristig an sich binden
konnten und es sich leisteten, viele Filme zu produzieren, die kaum Profit gene-
rierten. Zudem war es so fiir andere Filmstudios fast unméglich, sich auf dem
Markt zu etablieren, weil ihre Filme keine Abnehmer fanden. Deshalb waren die
unabhingigen Kinobetreiber gezwungen, sich den oft brutalen Bedingungen der
etablierten Studios zu beugen und Filme en bloc und ohne sie gesehen zu haben
zu mieten. Als der Oberste Gerichtshof die Studios dazu verpflichtete, ihre Kinos
zu verkaufen, verloren sie nicht nur ihre Kontrolle iiber den Markt; ihr eigener
Produktionsmodus war plétzlich nicht mehr profitabel.

Die Krise der etablierten Filmstudios wurde durch tiefgreifende Verinderun-
gen der amerikanischen Gesellschaft noch verstirkt. Durch den massenhaften
Umzug der weiflen Mittelschicht aus den Stadtzentren in die Vorstddte nach dem
Zweiten Weltkrieg brach den Kinos das Publikum weg. Denn diese befanden
sich fast ausschlieflich in den Stadtzentren, aber den Weg mit dem Auto dorthin
nahm das Publikum immer seltener und nur noch fiir wenige Filme auf sich.
Hinzu kam die Konkurrenz durch das Fernsehen, das im Verlauf der 1g5oer Jah-
re zum Massenmedium wurde und das Kino als Quelle von Unterhaltung fiir
die ganze Familie zunehmend ersetzte. Schliellich sorgte der allgemeine wirt-
schaftliche Aufschwung dafiir, dass viele Amerikaner*innen mehr Geld und kiir-
zere Arbeitszeiten hatten. Wihrend bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs zwei
Stunden Kino fiir wenig Geld das einzige gewesen war, was viele sich zeitlich
und finanziell leisten konnten, hatten immer mehr Amerikaner*innen nun an-
dere Moglichkeiten, ihre Freizeit zu gestalten. All dies fithrte zu einem rapiden
Zuschauerschwund, der die grofien Filmstudios schnell an den Rand des Ruins
brachte. Alle verloren im Verlauf der nichsten beiden Jahrzehnte ihre Unabhin-
gigkeit und wurden von grofen Konglomeraten aufgekauft.

Die Filmstudios reagierten auf die Krise, indem sie experimentierfreudiger
wurden. Zum einen begannen sie nun Filme wie The Defiant Ones (1958) oder
The Misfits (1960) zu produzieren, die sich speziell an ein erwachseneres Publi-
kum richteten und deren Darstellung von Rassenkonflikten oder Sexualitit weit
iiber das hinausging, was der Production Code eigentlich erlaubte. Das grofse Geld
sollten aber weiterhin Produktionen fiir die ganze Familie einbringen, und hier
setzten die Studios in den spiten 1950er und frithen 1960er Jahren vor allem auf
Bibel- und Historienepen wie Ben Hur (1959) oder Cleopatra (1962) und Musicals
wie The Sound of Music (1965), deren exotische Schauplitze und Spezialeffekte
im Breitbildformat den Zuschauer*innen ein Erlebnis bieten sollten, das vor dem
Fernseher im heimischen Wohnzimmer nicht moglich war. Da diese Strategie
nicht erfolgreich war, konzentrierten sich die Studios ab Mitte der 196oer Jahre
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dann jedoch auf die Bevdlkerungsgruppe, die noch regelmifRig ins Kino ging: das
vorwiegend minnliche, jlingere und gebildetere Publikum, das einen Collegeal-
schluss anstrebte oder besafs. Dieses Publikum war eher liberal eingestellt, wurde
beeinflusst von den Ideen der counterculture und der Biirgerrechtsbewegung und
war offen fiir Filme, die formal wie inhaltlich neue Wege beschritten.

In der etwa zehn Jahre umfassenden Phase des so genannten New Hollywood,
deren Beginn durch Arthur Penns Bonnie and Clyde (1967) markiert wird, produ-
zierten die Studios eine Reihe von Filmen, die sich deutlich von denen unterschie-
den, die sie vorher gemacht hatten (und auch von denen, die sie spiter machen
wiirden). Beeinflusst von den Filmen des italienischen Neorealismus und der
franzosischen Nowvelle Vague brachen Regisseure wie Sam Peckinpah, Francis
Ford Coppola oder Michael Cimino mit den Traditionen des klassischen Holly-
woodkinos der Studiodra. Sie experimentierten mit neuen Erzihlformen und
konzentrierten sich auf komplexe, widerspriichliche Figuren, die zudem oft ge-
sellschaftliche Auflenseiter waren. Sie verhandelten Themen und Probleme, die
bisher nicht auf der Leinwand dargestellt wurden — Homosexualitit, Drogenkon-
sum, aber eben auch Rassenbeziehungen — und kritisierten etablierte amerikani-
sche Mythen und Uberzeugungen mitunter scharf. Die Gesellschaftskritik hatte
allerdings Grenzen, da weiterhin die weifse minnliche Perspektive dominierte,
weshalb viele der produzierten Filme — zum Beispiel die Vietnamfilme The Deer
Hunter (1978) oder Apocalyse Now (1979) — offen rassistisch und sexistisch waren.
Gerade zu Beginn der Phase von New Hollywood schuf jedoch die Konzentration
aufkleinere, nicht so teure Filme, von denen kein grofRer Gewinn erwartet wurde,
Freirdume fiir Filme, die rassistische Darstellungsmuster zumindest in Ansitzen
aufbrachen.

Der bisheute bekannteste Film dieser Artist Stanley Kramers Guess Who's Com-
ing to Dinner, der im Dezember 1967 in die amerikanischen Kinos kam, knapp
sechs Monate nachdem der Oberste Gerichtshof die Verbote von gemischtrassi-
gen Ehen in sechzehn Bundesstaaten aufgehoben hatte. Geplant und produziert
wurde der Film aber zu groféen Teilen vor diesem Urteil. Die Handlung spielt
in San Francisco; im Mittelpunkt steht ein wohlhabendes weifies Ehepaar, das
von Spencer Tracy und Katherine Hepburn gespielt wird. Die liberale Einstellung
dieses Paars — beide sind iiberzeugte Unterstiitzer der Biirgerrechtsbewegung
- wird auf eine harte Probe gestellt, als ihre Tochter iiberraschend nach Hause
kommt, um ihren Verlobten vorzustellen — einen schwarzen Arzt, der von Sidney
Poitier gespielt wird, der drei Jahre zuvor fiir Lilies on the Field als erster schwarzer
Hauptdarsteller einen Oscar gewonnen hatte. Poitier und seine Verlobte verbrin-
gen einen angespannten Tag bei deren Eltern. Kleinere Konflikte brechen immer
wieder aus; zugespitzt wird die Situation noch durch die Ankunft von Poitiers
Eltern, die ebenfalls alles andere als begeistert sind. Am Ende aber erteilen alle
ihre Einwilligung, so dass dem Happy End nichts im Wege steht.

Guess Who's Coming to Dinner ist Ausdruck des liberalen Geistes, der Holly-
wood und grofse Teile der amerikanischen Gesellschaft in den sechziger Jahren
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durchdrang. Man kann den Film als mutig ansehen, weil er eine Beziehung, die
viele Amerikaner*innen in dieser Form noch immer ablehnten, positiv darstellte.
Und man kann die idealisierte Figur, die Poitier spielt, als eine bewusste Abkehr
von den negativen Stereotypen sehen, die {iber afroamerikanische Manner bis
heute existieren. Guess Who's Coming to Dinner ist aber auch ein Paradebeispiel
fiir das, was Film- und Fernsehwissenschaftler*innen an der Darstellung von ge-
mischtrassigen Beziehungen in Hollywoodfilmen kritisieren: So ist der Wider-
stand gegen die Beziehung bei den schwarzen Eltern ungleich grifier als bei den
weiflen, und auch die schwarze Haushilterin ist gegen die Beziehung, wodurch
der Eindruck entsteht, dass vor allem Schwarze und nicht Weifle rassistische
Vorurteile haben. Problematisch ist auch die Geschlechterordnung des Films, da
Sidney Poitier den Vater seiner Verlobten chne deren Wissen um Erlaubnis bit-
tet und die Ehe von dessen Entscheidung abhingig macht. Die Manner im Film
verfiigen also tiber die Frauen und treffen alleine die wichtigen Entscheidungen.
Zudem gehéren sowohl Portier als auch die Familie seiner Verlobten zur wohlha-
benden Oberschicht. Das junge Paar hat genug Geld, um etwaigen Anfeindungen
in den USA zu entkommen und plant, in Europa zu leben. Deshalb, so Anne
Gray Perrin, kénne der Film die komplexen sozialen und finanziellen Folgen ei-
ner Beziehung iiber die Rassengrenzen hinweg ignorieren (846). Schliefilich, so
Erica Chito Childs, diirfe Poitier die weifle Frau nur heiraten — und das Publi-
kum akzeptiere dies nur —, weil er so »auRergewshnlich« und eben kein typischer
Schwarzer sei. Deswegen aber sei seine Figur nicht dazu geeignet, die Einstellung
des Publikums zu Schwarzen grundlegend zu verdndern (96).

Wie der Film letztendlich zu bewerten ist, kann und soll hier nicht entschie-
den werden. Entscheidender fiir mein Argument ist vielmehr, dass auf Guess
Who's Coming to Dinner bis heute nicht viele weitere Filme gefolgt sind, die Lie-
besbeziehungen zwischen Schwarzen und Weillen in derselben Manier in den
Mittelpunkt stellen oder gar die Problematik solcher Beziehungen nuancierter
verhandeln. Dass solche Filme in den 197cer Jahren nur vereinzelt vorkamen —
ein weiterer bekannter Film, in dem ein schwarzer Mann, allerdings nur in ei-
ner Nebenrolle, eine sexuelle Beziehung mit einer weiften Frau eingeht, ist Shaft
(1971) — erklirt sich aus den bereits erwihnten Grenzen New Hollywoods. Man
wiirde jedoch erwarten, dass entsprechende Darstellungen seitdem stetig zuge-
nommen hitten, da es mittlerweile deutlich mehr solcher Paare gibt und diese im
Normalfall deutlich weniger Diskriminierung und Ablehnung erfahren als in der
Vergangenheit, weil die Akzeptanz solcher Beziehungen in der Bevélkerung kon-
tinuierlich zugenommen hat. Bewerteten 1958 nur 4 Prozent der weifsen Bevolke-
rung Beziehungen iiber die Rassengrenzen hinweg positiv, so waren es 1997 61
Prozent. Schwarze wurden das erste Mal 1972 zum Thema befragt. Damals spra-
chen sich bereits 58 Prozent positiv aus, 1997 waren es dann 77 Prozent (Romano
2). Seitdem sind die Zahlen in beiden Gruppen weiter gestiegen, auch wenn eine
betrichtliche Zahl der Befragten erklirt, dass eine solche Beziehung fiir sie selbst
nicht in Frage komme (Herman und Campbell). In Hollywoodfilmen ist die Zahl
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solcher Beziehungen aber gleichbleibend niedrig geblieben. Fiir ihre Studie iiber
Frauen in gemischtrassigen Beziehungen hat Nadia Ramoutar die fiinfzehn kom-
merziell erfolgreichsten Filme der Jahre von 1967 bis 2005 ausgewertet. Unter
den 540 Filmen aus fast vier Jahrzehnten finden sich nur 36, in denen gemisch-
trassige Paare vorkommen. Und dies umfasst alle denkbaren Kombinationen aus
Weiflen, Schwarzen, Asiat*innen und Menschen hispanischer Herkunft. Bezie-
hungen zwischen Schwarzen und Weiflen sind also in erfolgreichen Filmen noch
viel seltener; wenn iiberhaupt, dann findet man sie in kleineren Produktionen, die
in der Regel kein grofies Publikum erreichen und daher nur begrenzt kulturell
wirksam werden.

Die Griinde dafiir sind wiederum in den Strukturen Hollywoods zu suchen.
Mit den Erfolgen von Steven Spielbergs Jaws (1976) und vor allem George Lucas’
Star Wars (1977) verdnderte sich die amerikanische Filmindustrie ein weiteres
Mal grundlegend. Der Grofteil des Profits wird seitdem mit so genannten Block-
bustern generiert — Filme, die mittlerweile oft mehr als 200 Millionen Dollar kos-
ten und einen entsprechend groffen Gewinn einbringen sollen. Selbst die grofiten
Studios kénnen sich nur wenige solcher Produktionen pro Jahr leisten und ver-
suchen aufgrund der hohen Summen, die sie in die Filme investieren, die Gefahr,
dass diese floppen, méglichst auszuschliefien. Deshalb erzihlen Blockbuster fast
immer Action- oder zumindest Abenteuergeschichten, um Szenen mit méglichst
spektakuldren Spezialeffekten zu motivieren. Sie integrieren aber zumeist weitere
Genres, insbesondere Liebesgeschichten, um ein méglichst breites Publikum an-
zusprechen. Um das Risiko eines Flops weiter zu minimieren, setzen die Studios
darauf, erfolgreiche Filme fortzusetzen, denn was einmal bereits funktioniert hat,
wird mit groRer Wahrscheinlichkeit auch ein weiteres Mal funktionieren, oder sie
verfilmen erfolgreiche Stoffe wie Superheldengeschichten im Abstand weniger
Jahre erneut. Zudem werden gerne erfolgreiche Romane, Comics und - seit eini-
gen Jahren — auch Computerspiele verfilmt, da zu erwarten ist, dass ein grofler
Teil der Leser*innen oder Spieler*innen auch den Film ansehen wird. Ganz de-
zidiert richten sich die Filme mittlerweile auch an einen internationalen Markt.
So lasst sich die zunehmende Wichtigkeit des asiatischen Markts an der immer
grofieren Zahl von asiatischen Schauspieler*innen in neueren Blockbustern ab-
lesen. Und schlie8lich sollen die Filme nicht nur an den Kinokassen Profit gene-
rieren, sondern auch den Verkauf von Begleitprodukten, insbesondere von Spiel-
zeug, ankurbeln. Daher besteht das Zielpublikum von Blockbustern vor allem aus
Kindern und Jugendlichen. Fiir den Erfolg eines Films ist es unabdinglich, in den
USA die Altersfreigabe »PG 13« zu erreichen, was bedeutet, dass Teenager den
Film alleine sehen diirfen und Kinder ab sechs Jahren in Begleitung ihrer Eltern.

Um den finanziellen Erfolg nicht zu gefihrden, vermeiden die amerikanischen
Filmstudios bei Blockbustern daher normalerweise alles, was auch nur von einem
Teil des potenziellen Publikums als kontrovers empfunden werden kénnte. Afro-
amerikaner*innen sind zwar mittlerweile im Figurenensemble fast aller Blockbus-
ter vertreten, wenn auch meist nur als Nebenfiguren, doch Liebesbeziehungen mit

181



182

Michael Butter

weifien Charakteren gehen sie nur sehr selten ein. Und in den populéreren Filmen,
in denen sie vorkommen, sind die Darstellungen zumeist konservativer und prob-
lematischer als zu Zeiten von New Hollywood. Aus den eingangs erwihnten Griin-
den bestehen die Paare fast immer aus einem weifen Mann und einer schwarzen
Frau. Hat diese besonders dunkle Haut, wie Grace Jones im James-Bond-Film A
View to Kill (1985), ist es nur zu wahrscheinlich, dass sie sich als Verraterin entpuppt
und am Ende vom weiflen Protagonisten ihre »gerechte« Strafe erhilt. Zumindest
jedoch ist die Beziehung dann negativ konnotiert und nicht von Dauer. Hat sie eher
hellere Haut und ist auch sonst weniger ethnisch markiert, dann unterstiitzt sie
zumeist den weifRen Helden, wird von ihm irgendwann gerettet und beginnt dann
eine Beziehung mit ihm — wie zum Beispiel Whitney Houston mit Kevin Costner
in The Bodyguard (1992) oder Halle Berry mit Pierce Brosnan in einem anderen
James-Bond-Film, Die Another Day (2002). Auch kommt es vor, dass bei der Adap-
tion von Romanen die Geschichten so umgeschrieben werden, dass in der Vorlage
existierende Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und Weifien verschwinden.
Ein prominentes Beispiel ist der Film The Pelican Brief (1993), der auf einem Roman
von John Grisham basiert. Im Roman haben die beiden Hauptfiguren, eine weile
Jurastudentin und ein schwarzer Zeitungsreporter, eine Beziehung, Im Film mit
Julia Roberts und Denzel Washington sind sie lediglich Freunde.

Natiirlich gibt es immer wieder Ausnahmen wie Save the Last Dance (2001),
in dem es um eine funktionierende Beziehung zwischen einem schwarzen Mann
und einer weiflen Frau geht, aber diese Filme sind selten und noch seltener erfolg-
reich, sodass sie keine nennenswerte kulturelle Arbeit verrichten. Und da sich an
der Konzentration Hollywoods auf Blockbuster und der damit einhergehenden
Strategie der Risikovermeidung auf allen Ebenen auf absehbare Zeit nichts dn-
dern wird, wird sich auch an der Darstellung von Liebesbeziehungen zwischen
Schwarz und Weif im Hollywoodfilm - oder besser, dem weitgehenden Mangel
an solchen Darstellungen — wenig dndern. Solche Beziehungen sind in der Reali-
tit in den letzten Jahrzehnten nicht zur Norm, aber doch normaler geworden. Im
amerikanischen Film aber bleiben sie die Ausnahme.

FERNSEHEN

Die Geschichte des Fernsehens in den USA beginnt mit der so genannten net-
work era, die von Anfang der 1950er Jahre bis Mitte der 198cer Jahre dauerte.?
Wihrend der Netzwerkira dominierten die drei grofien Sender NBC, CBS und
ABC den amerikanischen Fernsehmarkt. Diese Sender gibt es auch heute noch,
und sie werden als networks bezeichnet, weil jeder von ihnen aus einer Vielzahl lo-
kaler und regionaler Sender besteht, die selbst Programm produzieren, vor allem
aber die fiir das gesamte Netzwerk produzierten oder eingekauften Sendungen

2 | Der Uberblick iiber die Geschichte des amerikanischen Fernsehens basiert auf Lotz.
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ausstrahlen. Regelmifdig kaufen die lokalen und regionalen Sender jedoch darii-
ber hinaus selbstindig vor allem iltere und erfolgreiche Sendungen der anderen
Netzwerke und strahlen diese aus. Diesen Prozess bezeichnet man als syndica-
tion, und er erklidrt, warum einem dieselbe Serie an einem Abend auf verschiede-
nen Kanilen begegnen kann.

Das Fernsehen der Netzwerkira war ein Konsensmedium. In vielerlei Hinsicht
funktionierte es wie das Hollywoodkino vor 1960. Alles, was in irgendeiner Wei-
se fiir auch nur einen kleinen Teil des Publikums anstéfRig oder kontrovers sein
kénnte, wurde vermieden, weshalb das Fernsehen in dieser Zeit gesellschaftlichen
Entwicklungen fast immer hinterherhinkte. Denn erst, wenn die Gesellschaft ein
Problem ausgehandelt hatte, konnte diese Aushandlung und die damit verbun-
dene Kontroverse im Fernsehen einigermafien risikolos nachvollzogen werden.
Diese Vorsicht hing damit zusammen, dass, abgesehen von der grundlegenden
Unterscheidung in Tages- und Abendprogramm, keinerlei Differenzierung des
Publikums stattfand. Jedes Programm, das von einem der drei Netzwerke ausge-
strahlt wurde, richtete sich potenziell an alle Zuschauer*innen, egal ob Mann oder
Frau, schwarz oder weif, konservativ oder liberal, aus Maine oder aus Mississippi.
Daher kamen Liebesbeziehungen {iber die Rassengrenzen hinweg im Programm
der Netzwerkara zunichst gar nicht und auch spiter nur duflerst selten vor.

Eine solche Ausnahme ist die Serie Star Trek. In der Folge »Plato’s Stepchil-
dreng, die erstmals am 22. November 1968 ausgestrahlt wurde, kam es nimlich
zum ersten Kuss zwischen Schwarz und Weiff im amerikanischen Fernsehen,
und dieser Kuss ist bis heute der bertihmteste Kuss tiber die Rassengrenzen hin-
weg in der amerikanischen Kultur iiberhaupt. Dass er bei Star Trek stattfand, ist
kein Zufall. Die Serie war wie kaum eine zweite ihrer Zeit vom Liberalismus und
dem demokratischen Sendungsbewusstsein der Kennedy-Ara geprigt. Immer
wieder sah sich die Crew des Raumschifts Enterprise auf ihrer Reise in die Tie-
fen des Alls mit autoritiren, totalitiren oder sonst irgendwie ungerechten Gesell-
schaften konfrontiert. Jedes Mal ging sie aus diesen Konflikten siegreich hervor,
wodurch die Uberlegenheit der amerikanischen Werte dramatisiert wurde, die in
der Zukunft, in der die Handlung spielt, die Werte aller Menschen sind. Und weil
sie in der Zukunft spielte, konnte die Serie auch implizit die Vision einer Welt ent-
werfen, in der die Zugehérigkeit von Menschen zu verschiedenen Rassen keine
Rolle mehr spielt. Rassenunterschiede wurden dabei, obwohl auf der Briicke der
Enterprise auch eine Schwarze und ein Asiat dienten, normalerweise nicht offen
thematisiert; die Serie verhandelte dieses Thema aber symbolisch {iber die Be-
ziehungen zwischen Menschen, Vulkaniern und Klingonen - den Rassen, die vor
allem das Star Trek-Universum bevdlkern.

Offensichtlich zum Thema wurden Rassenbeziehungen nur in der Episode
»Plato’s Stepchildren«. Im Verlauf der Handlung dieser Folge geraten die wichtig-
sten Figuren der Serie — darunter der von William Shatner gespielte Captain Kirk
und Lieutenant Uhura, die von der Afroamerikanerin Nichelle Nichols dargestellt
wurde - in die Gefangenschaft einer Gruppe von sadistischen, humanoiden Au-
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Rerirdischen, die iiber telekinetische Krifte verfiigen. Diese Krifte benutzen sie,
um ihre Gefangenen zu Handlungen zu zwingen, die diese von sich aus niemals
begehen wiirden. Die Folter kulminiert in einem erotischen Tanz, den Kirk und
Uhura auffithren miissen und an dessen Ende sie trotz aller Willensanstrengun-
gen den mentalen Kriften ihrer Peiniger nicht widerstehen kénnen und sich kiis-
sen. Die Serie bedient sich dabei einer Reihe von Strategien, die den Kuss fiir die
Teile des Publikums, die Beziehungen zwischen den Rassen offen ablehnten oder
zumindest kritisch sahen, akzeptabel machen sollten. So handeln weder Kirk noch
Uhura freiwillig. Zudem wird klar, dass der weifle Mann tiber deutlich mehr Wi-
derstandskraft verfiigt als die schwarze Frau, die gich durchaus zu thm hingezogen
zu fithlen scheint. Rassistische Stereotype iiber die Willensstirke von Weiffen und
den Sexualtrieb von schwarzen Frauen werden so implizit bestitigt. Auch handelt
es sich einmal mehr um die Konstellation »weiffer Mann und schwarze Fraug, die
sich aus den bereits erwihnten Griinden noch am besten vermitteln lief2.

Dem Netzwerk NBC war dennoch mulmig. Als die Verantwortlichen das
Drehbuch sahen — eine Standardprozedur bei der Produktion von Serien bis heu-
te — flirchteten sie, dass affiliierte Sender im Siiden sich weigern wiirden, die
Episode zu zeigen, und dass es auch anderswo zu Protesten kommen kénnte. Da-
her ordneten sie an, dass zwei Versionen der Szene gefilmt werden sollten — eine
mit und eine ohne Kuss. Die Verantwortlichen hatten die Rechnung jedoch ohne
William Shatner und Nichelle Nichols gemacht. Nachdem die Szene mit Kuss ab-
gefilmt war, boykottierten Shatner und Nichols alle Versuche, die andere Version
zu filmen, indem sie Fehler um Fehler begingen. Da die verfiigbare Zeit fiir das
Filmen von Serien damals noch knapper bemessen war als heute, beschloss der
Regisseur schlieflich, es notgedrungen bei der einen Version zu lassen, die dann
auch ausgestrahlt wurde (Nichols 195-96). Und trotz der Befiirchtungen des Netz-
werks kam es wohl zu keinem groféen Proteststurm. So berichtet Nichelle Nichols
in ihrer Autobiografie, die Briefe, die sie und William Shatner als Reaktion nach
der Ausstrahlung bekamen, seien fast ausschliefilich voll des Lobs gewesen. Nur
vereinzelt sei die Uberschreitung der Rassengrenzen kritisiert worden (196-97).2

3 | Bramlett-Solomon hehauptet dagegen, die Folge habe heftige Kritik ausgeldst. Nichols
sei davon so mitgenommen gewesen, dass sie die Serie habe verlassen wollen. Erst Mar-
tin Luther King persdnlich habe sie dann davon iiberzeugt, dass sie ein wichtiges Symbol
fiir die Gleichberechtigung von Frauen und Schwarzen sei und daher weitermachen misse
(99). Das kann aus zwei Griinden nicht stimmen. Zum einen gibt es keinen Beleg fiir negati-
ve Zuschauerreaktionen; zum anderen war King bereits seit mehreren Monaten tot, als die
Episode produziert und ausgestrahlt wurde. Ein Gesprach zwischen Nichols und King fand
allerdings 1967 in einem anderen Kontext tatséchlich statt. Nichols wolite ihr Engagement
bei Star Trek damals beenden, da ihr die Hauptrolle in einem Theaterstiick am Broadway
angeboten worden war. King Uberzeugte sie ihrer eigenen Aussage nach damals wirklich,
dies nicht zu tun (Ohlheiser).
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Interessant ist an dieser Episode — im doppelten Sinne - vor allem, dass alle Be-
teiligten — die Verantwortlichen des Netzwerks genauso wie Nichols und Shatner
— dem Kuss subversives Potenzial zusprachen, obwohl er offensichtlich erzwun-
gen war, Das mag damit zusammenhingen, dass er einer dezent inszenierten
und niemals zu offensichtlichen erotischen Spannung zwischen Kirk und Uhura
Ausdruck verlieh, die regelmifdigen Zuschauer*innen der Serie bewusst war und
die unter anderen Umstinden nicht ausgelebt werden konnte. Die Geschichte der
Produktion und Rezeption der Episode bestitigt aber auch die sozialwissenschaft-
liche Position, dass mitunter die Tatsache, dass etwas dargestellt wird, wichtiger
ist als die Art und Weise, wie es dargestellt wird. Fiir manche Zuschauer*innen
ddmmten zwar bestimmt die rassistischen Darstellungsstrategien das subversive
Potenzial des Kusses ein; die positiven Zuschauerreaktionen, von denen Nichols
berichtet sowie der ikonische Status, den der Kuss mittlerweile im kollektiven Ge-
dichtnis der USA erlangt hat — er wird als Symbol der Integration erinnert, die
Darstellungsstrategien dagegen sind in Vergessenheit geraten — legen jedoch nahe,
dass zumindest in diesem Fall die Visualisierung eines Intimkontakts iiber die
Rassengrenzen hinweg trotz der rassistischen Darstellungsstrategien, die sie be-
gleiteten, tatsichlich einen Beitrag zur Normalisierung solcher Beziehungen leis-
ten konnte.

Weitere solche Beitriige blieben jedoch bis zum Ende der Netzwerkira weit-
gehend aus. Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und Weiflen kamen ab
Mitte der 1970er Jahre zwar etwas hiufiger vor, womit die Fernsehschaffenden
auf die sich wandelnden gesellschaftlichen Gegebenheiten reagierten, meist aber
beschrinkten sich diese Beziehungen auf die Nebenhandlungen von Sitcoms oder
Seifenopern, und sie waren selten von langer Dauer. Eine Serie wie The Jeffer-
sons, in der zwischen 1975 und 1985 ein schwarz-weifles Paar fast gleichberechtigt
neben einem weiflen Paar im Mittelpunkt stand, blieb die Ausnahme. Und auch
in dieser Serie wurde die Beziehung einmal mehr alles andere als unproblema-
tisch dargestellt: Widerstand gegen die gemischtrassige Ehe wurde innerhalb der
fiktionalen Welt fast nur von Schwarzen artikuliert, wodurch der Eindruck er-
weckt wurde, die weifde Bevilkerung habe keinerlei Problem damit. Zudem han-
delte es sich wieder um die Konstellation »weifter Mann und schwarze Frauc,
und die Ehefrau wurde noch dazu in der Tradition des Stereotyps der Sapphire
als ibermifsig dominant und wenig attraktiv dargestellt. Zur gesellschaftlichen
Akzeptanz solcher Ehen trug aber vermutlich auch diese Serie ein wenig bei.

Das Ende von The Jeffersons fiel ungefihr mit dem Ende der Netzwerkira
zusammen. Ab Mitte der 198ocer Jahre verinderten sich nimlich die Fernseh-
landschaft und das Zuschauerverhalten, Mit dem neuen Netzwerksender FOX,
dem Nachrichtensender CNN und zahlreichen weiteren Sendern, die nur iiber
Kabel oder Satellit ausgestrahlt wurden, erwuchs innerhalb weniger Jahre starke
Konkurrenz zu den drei etablierten Netzwerken. Deren Dominanz geriet zudem
ins Wanken, weil der gleichzeitige Ausbau des Kabelnetzes sowie eine Reihe von
neuen technischen Geriten - Satellitenschiisseln, Fernbedienungen oder Video-
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rekorder — den Zuschauer*innen mehr Kontrolle iiber ihren Fernsehkonsum
erlaubten. Sie waren nun nicht mehr zwingend an die von den Sendern vorge-
gebenen Zeiten gebunden, sie hatten mehr Sender zur Verfiigung, unter denen
sie auswihlen konnten, und sie konnten viel leichter als noch einige Jahre zuvor
zwischen den Sendern wechseln. An die Stelle der prototypischen Zuschauer*in-
nen der Netzwerkira, die den ganzen Tag oder zumindest den ganzen Abend nur
einen Sender verfolgten, traten nun Konsument*innen, die zwischen deutlich
mehr Sendern hin- und herwechselten und, wihrend sie eine Sendung schauten,
eine andere aufzeichneten, um sie spiter anzusehen. In der Forschung wird diese
Phase in der Geschichte des amerikanischen Fernsehens daher als multi-channel
transition, also als Ubergang zu zahlreichen Sendern, bezeichnet.

Auf die Darstellung von Liebesbeziehungen zwischen Schwarzen und Wei-
fen hatte das Ende der Netzwerkira allerdings fast keine Auswirkungen. Diese
kamen nur unwesentlich hiufiger vor als in den Jahren zuvor und waren wei-
terhin auf Nebenhandlungen von Komédien und Seifenopern beschrinkt. Diese
Serien wurden zumeist tagsiiber ausgestrahlt und daher von deutlich weniger
Zuschauer*innen gesehen als das Abendprogramm. Sie wurden zudem weniger
aufmerksam verfolgt als Sendungen am Abend, denen man sich auf dem Sofa
sitzend oft vollig widmete, da wihrend des Tages der Fernseher oft lediglich im
Hintergrund lief, wihrend zum Beispiel die Hausarbeit verrichtet wurde. Ent-
sprechend konnten diese Darstellungen gemischtrassiger Beziehungen keine
grofle kulturelle Wirkung entfalten.

Dies inderte sich erst um die Jahrtausendwende mit dem Ubergang in die so
genannte post-network era, also das Zeitalter nach den Netzwerken. In der radi-
kal verinderten Fernsehlandschaft des neuen Jahrtausends existieren die grofien
Netzwerke zwar noch immer; sie haben ihre Vormachtstellung aber véllig verlo-
ren. Eine Vielzahl von Nischensendern ist entstanden, deren Programm gar nicht
mehr die Allgemeinheit erreichen will, sondern auf die Interessen eines ganz
bestimmten Publikumssegments zugeschnitten ist. Gleichzeitig hat sich das Zu-
schauerverhalten vor allem durch das Internet weiter verdndert. Viele Zuschau-
er*innen sehen sich Serien nicht mehr im Fernsehen, sondern in den Tagen nach
der Ausstrahlung auf der Seite des Senders im Internet an, auf das sie von einem
Computer oder einem mobilen Endgerit zugreifen. In den letzten Jahren haben
Internetdienste wie Netflix oder Amazon zudem begonnen, die Serie — einst das
Fernsehgenre schlechthin — von diesem Medium loszulésen. Nicht nur sind in
ihren Onlinearchiven viele urspriinglich im Fernsehen ausgestrahlte Serien jeder-
zeit komplett verfiigbar; die Anbieter produzieren mittlerweile auch eigene Serien,
die nur noch online angesehen werden kénnen und gar nicht mehr im Fernsehen
ausgestrahlt werden. Das Einheitspublikum der Vergangenheit existiert also nicht
mehr; an seine Stelle ist eine Vielzahl unterschiedlicher Publika getreten.

Diese strukturellen Verinderungen der Fernsehlandschaft erkliren die in-
haltlichen und formalen Innovationen, die zahlreiche Fernsehformate, vor allem
aber das Genre der Serie, in den letzten Jahren erfahren haben, und die steigen-
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de Prisenz von Liebesbeziehungen iiber Rassengrenzen hinweg auf dem Bild-
schirm. Die Neuerungen beschrinken sich dabei nicht nur auf Serien, die auf
den neuen Sendern oder im Internet laufen, sondern sind auch an den Serien der
Netzwerke zu beobachten, deren Verantwortliche die Zeichen der Zeit erkannt
haben. Viele Beobachter sprechen daher von einem goldenen Zeitalter des Fern-
sehens (u.a. Sepinwall), dessen Produkte sich durch eine besondere Komplexitit
auszeichnen (Mittell). Die Verantwortlichen der amerikanischen Fernsehsender
sind stindig auf der Suche nach neuen Serienstoffen, die mit bisherigen Konven-
tionen brechen und kontroverse Themen verhandeln sollen, um so ein ganz be-
stimmtes Publikum anzuziehen oder zu binden. Entsprechend haben in den letz-
ten Jahren Beziehungen zwischen Angehtrigen verschiedener Rassengrenzen
im Allgemeinen und solche zwischen Schwarzen und Weiflen im Besonderen
stark zugenommen. Diese werden von den Zuschauer*innen sehr positiv aufge-
nommen, insbesondere wenn zugleich mit konventionellen Darstellungsmustern
und Stereotypen gebrochen wird, wie Reaktionen im Internet zeigen, wo viele
Fans die Serien diskutieren oder Hitlisten der besten gemischtrassigen Paare er-
stellen (u.a. Maurer),

Anders als noch vor zwanzig Jahren gibt es schwarz-weifle Liebespaare mitt-
lerweile auch in Serien, die abends zur besten Sendezeit ausgestrahlt werden und
so ein Millionenpublikum erreichen. Um nur einige Beispiele zu nennen: In der
ABC-Serie Lost waren Rose und Bernard iiber mehrere Staffeln hinweg der ru-
hende Pol im Strudel der Ereignisse; in NBCs Community sind Britta und Troy
ebenfalls lingere Zeit zusammen; Wash und Zoe in Fox’ Firefly sind sogar verhei-
ratet; genauso verhilt es sich — bis zu threm Selbstmord — mit Dualla und Lee bei
Sci-Fys Battlestar Galactica; und in Showtimes House of Lies schliefllich steht der
schwarze Protagonist zwischen seiner weiflen Exfrau und seiner weifien Kollegin.

Es muss jedoch angemerkt werden, dass es sich bei fast allen Beispielen um
Komdodien oder dramedies, also eine Mischung aus Komddie und Drama, den be-
stimmenden Genres der Fernsehserie, handelt. In der Kénigsdisziplin der zeit-
genossischen Fernsehserie, dem einstiindigen Drama, sind solche Beziehungen
noch immer unterreprisentiert und kommen fast nur in Nebenhandlungen vor.
Damit beriihrt man eines der Hauptprobleme der hochgelobten und vieldisku-
tierten Serien der Gegenwart. Das Buch des Journalisten Brett Martin {iber den
Aufstieg dieser Serien heifdt nicht umsonst Difficult Men, was sich sowohl auf die
Macher der Serien als auch auf deren Hauptfiguren bezieht. Im Zentrum von The
Sopranos, The Wire, Mad Men, Breaking Bad und anderen Serien stehen nimlich
fast ausnahmslos weiffe Minner und deren Beziehungen zu anderen Minnern.
Frauen und Liebesbeziehungen kommen nur am Rande, eben in Nebenhand-
lungen, vor. Liebesbeziehungen {iber Rassengrenzen hinweg gibt es dementspre-
chend selten.

Allerdings scheint sich dies gerade zu dndern. Wihrend die in der ersten De-
kade des neuen Jahrtausends konzipierten Serien formal duferst innovativ waren,
Uibernehmen die Serien der letzten Jahre zumeist deren Erzihlstrategien. Sie han-
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deln aber nicht mehr nur von weien Minnern, sondern sind von zunehmender
Diversitit im Figurenensemble gekennzeichnet. Man konnte daher — zumindest
in Hinblick auf Serien — von einer zweiten Welle der Innovation sprechen, bei der
es mehr um Figurenkonzeptionen und -konstellationen geht. Nicht nur Frauen,
sondern allgemein Figuren, die nicht weif? sind, stehen jetzt vermehrt im Mittel-
punkt der Handlung, wodurch auch Liebesbeziehungen iiber die Rassengrenzen
hinweg ins Zentrum riicken. So spielt Netflix’ Orange Is the New Black in einem
Frauengefingnis, in dem vor allem Afroamerikanerinnen und Latinas einsitzen.
Rassengrenzen werden dabei sowohl in hetero- als auch in homosexuellen Be-
ziehungen Uberschritten. In HBOs Shameless stehen die schwarze Veronica und
der weilte Kevin der weiflen weiblichen Hauptfigur praktisch gleichberechtigt zur
Seite. In der chaotischen Welt der Serie, die von stindig wechselnden Affiren
gekennzeichnet ist, ist ihre Beziehung einer der wenigen Fixpunkte, und sie ha-
ben, was bei gemischtrassigen Paaren im Fernsehen noch immer extrem selten
ist, zwei gemeinsame Kinder. Schliefllich gibt es mit Scandal seit einigen Jahren
eine Serie, in der eine schwarze Frau im Mittelpunkt steht — die von zwei weifien
Minnern umworben wird.

Die Auflistung dieser Beispiele soll nicht dariiber hinwegtiuschen, dass Lie-
besbeziehungen zwischen Schwarzen und Weiflen auch im amerikanischen
Fernsehen der Gegenwart noch immer unterreprisentiert sind und bisweilen
auch problematisch dargestellt werden. Die Darstellungen sind jedoch in den
letzten Jahren nicht nur deutlich hiufiger, sondern auch weniger stereotypen-
haft geworden und daher in vielen Fillen geeignet, nicht nur durch ihre schie-
re Existenz, sondern auch durch die Art und Weise, wie sie funktionieren, zur
Normalisierung solcher Beziehungen beizutragen. Aufgrund der strukturellen
Gegebenheiten der derzeitigen Fernsehlandschaft besteht zudem die Aussicht,
dass solche Darstellungen — anders als im amerikanischen Film — noch hiufiger
und komplexer werden.
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