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Kabel, Kameras, Kommunikation

Sozialwissenschaft mise en scene in THE WIRE (2002-2008)

TANJA MICHALSKY

Dass »Bildung durch Bilder« auch unhinterfragt stindig am Werk ist, setzt die
Kunst- bzw. Bildgeschichte voraus, weil sie sich mit der Wirkmacht von Bildern
im sozialen historischen Kontext beschiftigt. Es wird jedoch angesichts der
allseits konstatierten Bilderflut in diversen Medien zunehmend relevant, das
Potenzial von Bildern nicht nur akademisch zu hinterfragen, es politisch und
didaktisch zu nutzen, sondern bereits in der Schule Methoden zu vermitteln, die
fiir den Umgang mit Bildern sensibilisieren. Dazu gehort jenseits der einzelnen
Interpretation und der Vermittlung der Kontexte, in denen Bilder produziert und
rezipiert werden, in erster Linie, dass man Bilder gani konkret als solche in den
Mittelpunkt stellt, sie ernst nimmt und gerade nicht nur durch ihre Oberfliche
hindurch an ihre Bedeutung gelangen bzw. ihre Repridsentationsleistung einer
vermeintlich jenseits davon gelagerten Wirklichkeit iiberpriiffen mochte. Eine
Aufgabe der Kunstgeschichte, die an deutschen Schulen (etwa im Unterschied zu
Italien) kein eigenes Schulfach ist, konnte es sein, nicht nur dichte Interpretati-
onsangebote bereitzustellen, sondern Moglichkeiten aufzuzeigen, wie insbeson-
dere kiinstlerisch anspruchsvolle Bildmedien dahingehend untersucht werden
kénnen, wie sie selbst die Produktion von Wirklichkeit verfolgen und in man-
chen Féllen auch thematisieren.

Die amerikanische Fernsehserie THE WIRE (2002-2008) bietet sich in diesem
Zusammenhang an, weil es zu ihrem Konzept gehort, die prekére soziale Realitét
Baltimores im Narrativ einer langwierigen Polizeiermittlung gegen Drogendealer
regelrecht zu dekonstruieren, wobei der Repréisentationsstatus von diegetisch
motivierten Bildern hinterfragt wird und die verwirrende Komplexitdt aus In-
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formationen an die Stelle einer einheitlichen Weltversion tritt.! Wiihrend die
polizeiliche oder detektivische Ermittlung unter Verwendung von Fotos zum
Repertoire der Filmgeschichte gehort und Kriminalfilme ihre Spannung haufig
aus der visuellen Rekonstruktion eines Tatherganges beziehen, zeichnet sich die
Serie dadurch aus, dass sie die Vernetzung von Daten und Personen in den Vor-
dergrund holt, dass sie Techniken der Kommunikation gegeneinander ausspielt
und nicht zuletzt dadurch, dass sie gleichsam die DNA der amerikanischen Ge-
sellschaft anhand einzelner Institutionen analysiert. Der Aufbau der Serie kommt
einer Strukturanalyse sehr nahe und die Qualitit liegt darin begriindet, dass die
filmische Sprache selbst zum analytischen Instrument wird. Wie aber kann diese
Filmsprache im Sinne von Bildung durch Bilder aus Sicht einer Kunsthistorike-
rin fruchtbar gemacht werden?

Bekanntlich bereitet das analytische Sprechen iiber Film spezifische Proble-
me, weil man — anders als bei stillen und stummen Bildern — das Ansehen des
Films und die Analyse voneinander trennen muss, da man a) nicht iiber das
bewegte Geschehen und seine Tonspur hinwegsprechen kann bzw. sollte, und da
b) die Dauer des Filmes genuin zum Medium gehort, sie daher respektiert und
ebenfalls in der Analyse bedacht werden muss. Uber Serien zu sprechen ver-
schirft diese Problematik nicht unerheblich, weil es sich z.B. bei THE WIRE um
eine Serie mit sechzig Episoden von einer Stunde in fiinf Staffeln handelt, die

1 Die lidngst bis ins Uniiberschaubare angewachsene Literatur zur Serie kann in diesem
Zusammenhang nicht in Giinze beriicksichtigt werden. Zur Einfiilhrung und mit der
wichtigsten weiterfiihrenden Literatur sei verwiesen auf: Rafael Alvarez: The Wire.
Truth Be Told, Edinburgh u.a. 2009 (mit einem Vorwort von David Simon). Brian G.
Rose: »The Wire«, in: Gary Richard Edgerton/Jeffrey P. Jones (Hg.): The Essential
HBO Reader, Lexington 2008. Tiffany Potter/C. W. Marshall (Hg.): The Wire. Urban
Decay and American Television, New York/London 2009. David Bzdak/Joanna Cros-
by/Seth Vannatta (Hg.): The Wire and Philosophy: This America, Man, Chicago
2013. Daniel Eschkotter: The Wire, Ziirich 2012. Liam Kennedy/Stephen Shapiro
(Hg.): The Wire. Race, Class, and Genre, Ann Arbor 2012. Jens Schriter: Verdrahtet.
The Wire und der Kampf um die Medien, Berlin 2012. Martin Urschel: The Wire.
Netzwerke der Gewalt, Baden-Baden 2013. Zum Metanarrativ vgl. insb. Helena
Sheehan/Sheamus Sweeney: » The Wire and the World: Narrative and Metanarrative«,
in: Jump Cut 51 (2009). (http://www.ejumpcut.org/archive/jc51.2009/index.html vom
10.10.2017. Zu einzelnen Argumenten wird jeweils nur auf die jiingsten Artikel Be-

zug genommen.
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man schon der Dauer wegen nicht im Unterricht gemeinsam ansehen kann.” Die
Serie auch in Zeiten des »binge watching«, also des Konsums mehrerer Episo-
den am Stiick, in Ginze einfach vorauszusetzen und dann iiber die Inhalte zu
sprechen, kann aber ebenfalls nicht das Mittel der Wahl sein, weil so die Analyse
der Bedingungen des Mediums aus dem Blick geraten wiirde.” Aus privaten
Unterhaltungen ist hinldanglich bekannt, in welche wirre Weiten das unsystemati-
sche Sprechen »aus der Erinnerung« {iber Film fiihren kann, da insbesondere die
Ebenen der Erzdhlung, der sehr unterschiedlich beobachteten und bewerteten
dsthetischen Mittel, der intendierten Aussage, der schauspielerischen Leistung
und dariiber hinaus auch noch die Ebene des Vergleiches mit anderen mehr oder
weniger bekannten Filmen schnell und stetig durcheinander geraten. Leh-
rer*innen stellt sich daher das Problem, wie {iberhaupt von einem Artefakt zu
sprechen ist, das wahrscheinlich nur wenige tiberhaupt und von denen wiederum
nur ganz wenige im vollen Umfang kennen. Dessen eingedenk soll in diesem
Rahmen der Versuch unternommen werden, lediglich implizit medienkritisch
und -analytisch, explizit jedoch an wenigen Sequenzen und Rahmenvergrofe-
rungen einen Zugang zum kritischen Potenzial der Serie vorzustellen.

2 Zur Interpretation von Serien allgemein vgl. Kathrin Rothemund: Komplexe Welten:
Narrative Strategien in US-amerikanischen Fernsehserien, Stuttgart 2013. Dustin
Breitenwischer/Claudia Lillge/Jorn Glasenapp/Elisabeth K. Paefgen (Hg.): Die neue
amerikanische Fernsehserie. Von Twin Peaks bis Mad Men, Paderborn 2014, darin
Elisabeth K. Paefgen: »There Are No Second Acts in American Lives. The Wire«, S.
155-177. Christoph Ernst/Heike Paul (Hg.): Amerikanische Fernsehserien der Ge-
genwart. Perspektiven der American Studies und der Media Studies, Bielefeld 2015,
hier Elisabeth Bronfen: »Shakespeare’s Wire«, S. 89-109, zu den theatralen Mustern
der Figurenkonstellation in THE WIRE. Markus Schleich/Jonas Nesselhauf: Fernsehse-
rien. Geschichte, Theorie, Narration, Tiibingen 2016. Mit didaktischem Ansatz Kristi-
na Wacker: Filmwelten verstehen und vermitteln, Stuttgart 2017. Vgl. exemplarisch
die dichte Interpretation einer einzelnen Episode vor dem Hintergrund der intermedia-
len Verweise der Serie THE SOPRANOS: Tanja Michalsky: » The Mother Country. He-
re They Make it Real<. Serienhelden auf der Suche nach ihren Wurzeln: THE SOPRA-
NOS: COMMENDATORI«, in: Henry Keazor/Fabienne Liptay/Susanne Marschall (Hg.):
Filmkunst, Marburg 2011, S. 304-317.

3 Schleich und Nesselhauf rechnen THE WIRE zu Recht zu jenen Serien, in denen das
Gesamtnarrativ im Fokus stehe, es jedoch — wie in allen Serien dieses Formats — der
Gefahr des Vergessens ausgesetzt sei (Schleich/Nesselhauf: Fernsehserien, S. 132,
206f.). Zum Phénomen des binge-watching, ebd. 210.
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Die folgenden knappen und in Teilen bewusst deskriptiven Ausfiihrungen
sind insofern als Vorschlag fiir eine Unterrichtseinheit mit Schiiler*innen der
Oberstufe zu verstehen. Da das Medium des gedruckten Aufsatzes eine direkte
Interaktion unterbindet, ist es leider unmdglich, die Leser*innen in die Rolle der
Schiiler*innen zu versetzen, die selbstredend an der Analyse beteiligt wiirden,
nachdem sie zumindest eine kleine Einfiihrung in die Methoden der Filmanalyse
erhalten hitten.*

DIE SERIE

THE WIRE ist inzwischen zumindest in der englischsprachigen Welt beriihmt.’
Die vor nunmehr fiinfzehn Jahren gestartete Serie wird trotz vieler neuer Produk-
tionen noch immer als »die beste« gehandelt — und unabhéngig von diesem Wert-
urteil ist es von weiterreichendem Interesse, dass die Serie an amerikanischen
Colleges inzwischen als Lehrstoff im Rahmen der Soziologie verwendet wird.®

4  Hingewiesen sei hier auf die Arbeiten von David Bordwell, die filmhistorisch argu-
mentieren, ein ausreichendes Augenmerk auf die spezifisch filmischen Mittel wie Mi-
se en Scéne, Schnitt, Ton etc. legen, aber stirker als viele andere auch die Bildgestal-
tung und -komposition zur Interpretation heranziehen. David Bordwell: Making
Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, Cambridge, Mass.
1989. Ders.: Visual Style in Cinema. Vier Kapitel Filmgeschichte, Frankfurt/M. 2001.
Kristin Thompson/David Bordwell: Film History. An Introduction, Boston 2010. Vgl.
auch Helmut Korte: Einfiihrung in die systematische Filmanalyse, Berlin 2010. Knut
Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart 2012. Riidiger Steinmetz: Filme se-
hen lernen, Frankfurt/M. 2005. Steinmetz bietet das Fachvokabular anhand von Film-
beispielen auf DVD und ist dadurch besonders anschaulich.

5 Die Rezeption in Deutschland hat spiiter eingesetzt. Ein grofies Problem besteht fiir
das deutsche Publikum darin, dass der Black-Baltimore-Slang selbst mit Untertiteln
oft nur schwer zu verstehen ist, aber es lohnt die Miihe sich einzuhoren, da diese
Sprache auch der Ausdruck einer partikularen Welt ist, die sich nur auditiv vermittelt.

6 Vgl. z.B. Kenneth W. Warren: »Sociology and 7The Wire«, in: Critical Inquiry 38
(2011), H. 1, S. 200-207. Sarah Lageson/Kyle Green/Sinan Erens: »The Wire Goes to
College«, in: Contexts 10 (2011), H. 3, S. 12-15. Ruth Penfould-Mounce/David
Beer/Roger Burrows: » The Wire as Social Science-fiction?«, in: Sociology 45 (2011),
H. 1. S. 152-167. Andrew Moore: »Teaching HBO’s The Wire«, in: Transformative
Dialogues: Teaching & Learning Journal 5 (2011). H. 1. oder http://www.law.
miami.edu/news/2011/march/innovative-seminar-uses-hbos-wire-lens-explore-
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Dies liegt daran, dass THE WIRE trotz eines Rasters an konventionellen Inszenie-
rungen der sozialen Realitdt im Baltimore des frithen 21. Jahrhunderts (also einer
Welt des Post-9/11 und der Rust Belts, also der Krise der ehemals florierenden
Industrieregionen im Nordosten der USA) einerseits einen dokumentarischen
Duktus pflegt, und dass sie andererseits gleichsam als filmische Umsetzung einer
strukturalistischen Institutionsanalyse verstanden werden kann. Sie konzipiert
Individuen und ihre Handlungen als Teile einer Welt, die ihrerseits von Kapita-
lismus, Technik, Institutionen und familidren Strukturen charakterisiert ist.’

Als geradezu plakative Reprédsentation von Relationen kann eine Rah-
menvergroBerung aus dem Vorspann der dritten Staffel dienen (Abb. 1). Hier
sind auf einem Computerbildschirm der Polizei, der an der starken Verpixelung
als ein #lteres Modell erkannt werden kann, als Ergebnis einer Netzwerkanalyse
die Verbindungen zwischen jenen Handys visualisiert, die Drogendealer in Bal-
timore nutzen, um den StraBenverkauf zu organisieren. Das Bildschirmfoto zeigt
(zur leichteren Wiedererkennbarkeit flir die Zuschauer als Icons programmierte)
Handys mitsamt ihren Nummern innerhalb eines Netzwerks, das die Anzahl der
ein- und ausgehenden Verbindungen der Telefone abbildet. Reflektiert man, was
der »erste Blick« bietet, zeigt sich, dass das Netzwerk aus Dealern weit verzweigt
ist, dass es eine Hierarchie von mehr oder weniger oft gewihlten Nummern gibt,
und auch, dass die Polizei, die das Diagramm mit modernen Technologien er-
stellt hat, zunidchst einmal nur die nackten Nummern, aber keine Namen oder
Personen zur Verfligung hat. Dariiber hinaus steht das Bild flir die parallel ent-
wickelte Technik von Handys im Dienst der Dealer und jene der Uberwachung
im Dienst der Polizei — einen Wettlauf von Hase und Igel, der die Serie durch-
zieht, denn die Kriminellen sind meist ein Stiick voraus, wihrend die Polizei die
je neu gewachsenen Strukturen der Kommunikation erst beobachten muss und
dann nachzeichnen kann.

intersection-race-and-law  vom 10.10.17 oder Artikel vom 24.01.2013 in
http://old.ubyssey.ca/culture/class-on-the-wire235/ vom 10.10.2017. Die Serie hilt in
der relativ aussagekriiftigen /nternet Movie Database bis heute (17.08.17) einen score
von 9.3 Punkten und wird auf dem Seriensektor momentan nur von der jiingeren
HBO-Produktion BREAKING BAD mit 9.5 iibertroffen.

7 Vgl. Alasdair McMillan: »Heroism, Institutions, and the Police Procedural«, in: Tiffa-
ny Potter/Courtney W. Marhall (Hg.): The Wire. Urban Decacy and Television, New
York 2009, S. 50-63.
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Abb. 1: Netzwerkanalyse als Resultat der Abhérung (The Wire, 111, 3)
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Quelle fiir alle Abbildungen dieses Beitrags: Warner Home Video

Die Serie wurde 2002-2008 ausgestrahlt. Finanziert wurde sie vom Bezahlsender
HBO. Heute konsumiert man sie auf DVD und weil der aufkldrerische bzw.
didaktische Impetus in der Diskussion iiberhandgenommen hat, reflektiert man
kaum noch, dass Serienkonsum selbst eine soziale Praxis geworden ist, die ihrer-
seits einer kapitalistischen Logik folgt.?

Die beiden Autoren David Simons und Ed Burns haben die Serie entworfen,
produziert und teils auch gedreht. Sie begleiteten und lenkten zudem die Rezep-
tion in zahlreichen Interviews und Publikationen.” Beide stehen fiir die viel
beschworene Authentizitit der Inhalte, denn sie kennen Baltimore aus eigener

8 Vgl. Frank Kelleter: »The Wire and Its Readers«, in: Liam Kennedy/Stephen Shapiro
(Hg.): The Wire. Race, Class an Genre, Ann Arbor 2012, S. 33-70. Leigh Claire La-
Berge: »Capitalist Realism and Serial Form: The Fifth Season of The Wire«, in: Criti-
cism 52 (2010), S. 547-567. Schleich/Nesselhauf: Fernsehserien, zu »Quality Televi-
sion¢, S. 88-94 mit Lit.

9  Exemplarisch David Simons/Edward Burns: The Corner. A Year in the Life of an
[nner-City Neighbourhood, Edinburgh 2009.
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Berufserfahrung in den Bereichen Polizei, Presse und Schule. Eine hervorste-
chende Qualitit der Serie besteht darin, dass die fiinf Staffeln — getragen vom
Narrativ der Ermittlung (also einer genretypischen Form der Erkenntnis) — je-
weils einzelnen Institutionen gewidmet sind:

+ dem Drogenhandel auf der StraBle, dessen Strippen erst in langsamen und
miihsamen Schritten von der Polizei entwirrt werden. Der Titel der Staffel Lis-
ten carefully bezieht sich dabei sowohl auf den Jargon als auch auf die ersten
Abhorunternehmungen, '’

+ dem Hafen als einem Mikrokosmos des Handels, in dem Waren versetzt und
geschmuggelt werden, wobei die Korruption diese Welt zu vielen anderen so-
zialen Bereichen 6ffnet — es ist ein »new case« —, aber er steht in direktem Zu-
sammenhang mit den iibrigen Mechanismen,

« der Utopie einer gewaltfreien Zone, in der Drogen und Prostitution geduldet
werden, die jedoch dazu fuihrt, dass die Einwohner unter dem zynischen Blick
von Politikern und Polizei in einer héllengleichen Situation verelenden. In die-
sem Fall wurde von den Autoren kein Untertitel angegeben — der Titel der
Folge I11, 4, Hamsterdam, wie dieses Viertel in Anlehnung an Amsterdam von
den Polizisten genannt wird, hat sich jedoch als iibergreifendes Motto durch-
gesetzt,

« der Schule als einem Ort der Hoffnung, der jedoch ebenfalls lingst von der
sozialen Ungerechtigkeit und den Bedingungen des Drogenhandels durch-
drungen ist. No corner left behind referiert ironisch auf das von Prisident
George W. Bush initiierte Gesetz, das Schulbildung fiir alle ermglichen soll-
te, das jedoch nichts an der Realitét auf der StraBe (mit ihren von Drogenban-
den besetzten Ecken, den corners) dnderte."!

* der Presse, die Nachrichten fiir den eigenen Profit, aber auch im Dienst von
Politikern erfindet, was man between the lines lesen kann. In dieser letzten, am
deutlichsten selbstreflexiven Staffel, die die Reprisentation von Realitit (also
den »Realismus¢ des eigenen Mediums) noch genauer unter die Lupe nimmt,
beginnt der Polizist McNulty, Morde zu erfinden, indem er tote Obdachlose
als Opfer des Drogenkrieges inszeniert, um auf diese Weise die finanziellen

10 Vgl. Eschkotter: The Wire, S. 11. Zusitzlich ist jeder Episode ein Zitat vorangestellt,
vgl. Schleich/Nesselhauf: Fernsehserien, S. 193, zur Funktion solcher Epigraphen in
Serien.

11 Vgl. James Trier: »Representations of Education in HBO’s The Wire, Season 4«, in:
Teacher Education Quarterly 37 (2010), H. 2, S. 179-200.
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Mittel zur Ermittlung in seinem alten Fall zu erschleichen. Besonders zynisch
reflektiert die Serie so die Welt als Erzdhlung und zugleich die kapitalistische
Logik, die auch vor der Polizeiarbeit nicht Halt macht.

Hier zeigt sich bereits die Historizitét der Serie, denn withrend es vor neun Jah-
ren noch als aufkldrerisch gelten konnte, die Presse in ihrer Neutralitiit zu hinter-
fragen, ist diese heute ldngst von einer anderen Bedrohung eingeholt worden —
ndamlich derjenigen, von einigen iiberhaupt nur noch als fake news angegriffen zu
werden.

David Simons hat es 2009 selbst so ausgedriickt: THE WIRE zeigt eine Wellt,
in der das Kapital gesiegt hat und die Arbeit marginalisiert wurde. Finanzinteres-
sen haben so viel politische Infrastruktur gekauft, dass Reformen verhindert
werden konnen. Es ist eine Welt, in der die Regeln und Werte des freien Marktes
und des maximierten Profits mit einem gesellschaftlichen Rahmen verwechselt
werden. Eine Welt, in der die Institutionen sich selbst geniigen und gewohnliche
Menschen immer weniger bedeuten.

Die fiir unseren Zusammenhang relevanten Fragen lauten:

« Mit welchen Mitteln analysiert die Serie die gesellschaftlichen Zusammen-
hinge?

»  Wie verbinden sich Kriminalfilm und soziale Analyse?

*  Welche Analysemethoden zur Rezeption solcher Filme sind addquat und
konnen in der Schule eingesetzt werden?

DER EINSTIEG

Wie bei fast jeder Filminterpretation bietet den besten konkreten Einstieg der
Anfang der Serie.”” Um einen ersten Eindruck vom Thema, seiner Gestaltung
und der Medienreflexion zu bekommen, geniigen die ersten vier Minuten, die
mehrfach unter verschiedenen Gesichtspunkten angesehen und diskutiert werden
sollten. Es sei an dieser Stelle auf Rahmenvergréflerungen verzichtet, um von
vorneherein darauf zu verweisen, dass das filmische Medium nicht stillgestellt
reproduziert werden kann. Ohne mich also auf einzelne Einstellungen zu bezie-
hen, stark verkiirzend erzéhlt, aber den Rhythmus des Schnitts zumindest an-
satzweise nachahmend, kénnte es etwa so lauten: Blut, das vom Licht des Strei-

12 Vgl. dazu den Beitrag von Elisabeth K. Paefgen in diesem Band.
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fenwagens rhythmisch belebt scheint, rinnt die StraBe herab. Ein Polizist nimmt
Beweismaterial auf. Drei Kinder sehen neugierig zu. Ein Protokoll wird ge-
schrieben. McNulty unterhilt sich ausfiihrlich mit einem Freund des Opfers iiber
dessen Namen »Snotboogie«, in etwa »Rotzpopel«. Der Polizist, der hier als
recht naiv eingefiihrt wird, befindet dies duBerst unspezifisch und verharmlosend
fiir »unfair«, wihrend der Freund des Opfers fatalistisch anmerkt, so habe es
anscheinend einfach zu sein. Auf die Frage, wer Snot erschossen habe, erntet
McNulty nur: dass er auf keinen Fall vor Gericht gehe. »/ ain't going in no
court«. Wir erfahren, dass Snolich immer Geld von den anderen gestohlen habe,
dafiir aber bislang nur mit Schlidgen bezahlt habe. McNulty kann nicht glauben,
dass das schon lange so gehe — und die ebenso entwaffnende wie emblematisch
fiir die Serie stehende Antwort ist: »Gof to. this America, man«."” In der letzten
Einstellung kommt die Leiche im Vordergrund scharf ins Bild, dann wird der
Zoom dergestalt auf das Paar auf der Treppe verlagert, dass gleichsam eine
rdumliche Beziehung zwischen den Figuren hergestellt wird. Nach dieser kurzen
Szene, im eigentlichen Vorspann, zerfillt diese Welt sodann in schnell montierte
Schnipsel, die dem Rhythmus von Tom Waits” Way down in the hole folgen, der
in dieser Staffel von den »Blind boys of Alabama« interpretiert wird."* Wir
sehen die Displays der Aufzeichnungsmedien in ihrer eigenen Asthetik der Wel-
len und des Ausschlags, Augen, einen gleichsam »normalen« Kamerablick, also
den Blick aus einem Polizeiauto, in extremer Nahsicht Drogenproduktion,
-distribution und -konsum, Tod und Gleichgiiltigkeit. Dazwischengeschaltet
werden als lebendige Protagonisten die Polizisten am Tatort, stellvertretend fiir
technische Apparate die Uberwachung aus fest installierter Kamera und Fotoap-
parat, getrennt davon die von diversen Kameras produzierten eingefrorenen
Schwarz-WeiB-Bilder und nicht zuletzt die ausgedruckten Fotos auf dem Tisch
der Ermittler. Omniprésent ist die Biirokratie, derer es zur Abhorung bedarf:
Eine schier nicht enden wollende Menge an Dokumenten. Die Montage aus
Telefon, Miinzen, Kabel, Tape und Polizei schlieBt mit einem Steinwurf auf die
Kamera.”” Und gen Ende hidufen sich die Bilder des Rauschens — Wellen auf

13 Vgl. Bzdak/Crosby/Vannatta: The Wire and Philosophy, die dieses Zitat fiir den Titel
des Sammelbandes gewihlt haben.

14 Bezeichnenderweise wurden passend zum Thema der einzelnen Staffeln fiinf unter-
schiedliche Interpreten des gleichen Songs gewiihlt. Vgl. dazu James Braxton Peter-
son: »The Depth of the Hole: Intertextuality and Tom Wait’s »Way down in the
hole«, in: Criticism 52 (2010), NR. 3-4, S. 461-485.

15 Vgl. dazu Michael Ravenscroft: »Through a Cracked Lens: CCTV and the Urban
Crisis in HBO’s The Wire«, in: History and Technology 29 (2013), H. 3, S. 301-307.
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dem Monitor, verpixelte Bilder. Donald Trump wiirde sich bestitigt sehen: »This
world is a mess«.

Aber hier spricht nicht Trump, hier sind vielmehr Filme-/Serienmacher am
Werk, die sich darauf verstehen, die Konstruktion von Welt, die sie selbst in den
einzelnen Episoden vornehmen, zu analysieren und sie zugleich zu einem Wer-
befilm fiir das eigene Unterfangen zu machen — das Unterfangen, die Welt als
eine Struktur aus Beziehungen zu zeigen, die von ganz verschiedenen Kabeln
(wires) aufrecht erhalten werden. Man konnte vieles davon als >genretypisch¢
erkldren — im Vordergrund steht die Uberwachungstechnologie, die Bilder und
Tone von der Stralle (den »corners<) bietet und dann von der Polizei in ein kohi-
rentes Erkldrungsmuster iiberfiihrt wird. Das Besondere von THE WIRE besteht
aber darin, dass Montage von Einzelheiten und Erzidhlung bewusst nebeneinan-
dergestellt und somit die sozialen Bande samt ihrer Welten in den Vordergrund
geholt werden:

Zunichst einmal werden wir mit filmischen Mitteln wie der GroBaufnahme
des rinnenden Blutes im blinkenden Licht der Streife gleichsam korperlich-
materiell an das Verbrechen herangefiihrt. Funkgerdusche und Blaulicht repri-
sentieren die Polizei vor Ort mit der Macht ihrer Zeichen und der Ohnmacht
ihrer Instrumente. Ein Gesprich, das fiir Nicht-Geiibte kaum zu verstehen ist,
fiihrt den Ermittler ein und dabei zugleich auch sein Instrument des Interviews,
in dem es bezeichnenderweise um den Spitznamen des Toten, also seine Identitét
in der Gruppe geht. Obgleich Erkenntnis diegetisch das Ziel ist, beobachten wir
das pure Unverstdndnis fiir ein Verhalten, das vom cornerboy als typisch ameri-
kanisch eingeordnet wird. Intention und Ergebnis kénnten kaum deutlicher diffe-
rieren. Die Kommunikation zwischen dem zwar wohlwollenden, aber auflenste-
henden Polizisten und dem tatséchlich involvierten Bewohner der Sozialbauten
funktioniert nicht. Ethnologen wiirden nach teilnehmender Beobachtung rufen,
die Erkenntnis iiber das Verhalten der kleinen Drogendealer verspricht, aber die
Polizei wird (genretypisch) einen anderen Weg wihlen: Welchen, das erklért der
Vorspann: Kommunikation innerhalb der Gruppe kann abgehort und analysiert
werden. Mit welch fragwiirdigem Erfolg diese Aktion gesegnet sein wird, das
beantwortet nur die ganze Serie.

Erst bei mehrfachem Sehen, wenn die Diegese in den Hintergrund tritt, kann
beobachtet werden, wie viel Zeit in der Eingangssequenz flir das Gesprich zwi-
schen Polizisten und Zeugen verwendet wird, wie die Kamera (im Rahmen des
Genretypischen, aber zugleich prononciert mit der Etablierung des Gesprichs
durch das Einfangen von Redner und Zuhorer in einer sehr nahen Over-
shoulder-Aufnahme) die beiden Protagonisten umrundet und ihnen auf den Pelz
riickt, wie sie sie in den Rahmen der vermauerten Haustiir setzt, und nicht zu-
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letzt, wie sie sozialen Raum etabliert. Um die Interpret*innen mit der eigenen
Erinnerung an den bewegten Film zu konfrontieren, die jede Analyse mitbe-
stimmt, die aber nicht in einem anderen Medium zu reproduzieren ist, sollte die
erste Analyse auf dem mehrfachen Sichten der Eingangssequenz basieren. »7his
film, man« sozusagen.

4. DIE MISE EN SCENE VON ERMITTLUNG

Um andererseits die Mise en Scéne in den Mittelpunkt zu riicken, sollten jedoch
ebenfalls RahmenvergréBerungen herangezogen werden. Beispiele aus unter-
schiedlichen Staffeln konnen im hiesigen Rahmen verdeutlichen, wie die polizei-
liche Konstruktion der Welt (dabei in einer langen Tradition des Kriminalfilms
stehend) diegetisch motiviert mit Hilfe von Bildern vorgenommen wird.

Lester Freamon, der Denker in der Gruppe, verortet Gespriache und Personen
auf einer Karte (Abb. 2). Obgleich auch dies ein vertrautes Mittel des Genres ist,
zeichnet THE WIRE aus, wie die Schwierigkeit thematisiert wird, Information auf
den Raum zu beziehen. Neben der Karte sehen wir kleine Steckbriefe (Abb. 3),
die die Fotos der Beteiligten mit den Informationen in Beziehung setzen — und
v.a. sehen wir, wie Paul Farber 2010 herausgearbeitet hat, immer Menschen, die
die Bilder zueinander in Beziehung setzen.'® Die Gruppe ist gemeinsam an der
Arbeit (Abb. 4). Prezbelwesky, ein besonders unbeholfener Polizeibeamter, der
erst als Lehrer seine eigentliche Berufung in der vierten Staffel erkennen wird,
sitzt im Vordergrund mit seinem Laptop, dessen Bildschirm die Telefonverbin-
dungen zeigt. Die Erstellung eines Fahndungsfotos wird konterkariert, da einige
der Polizisten sich einen Spal daraus machen, hier falsche Informationen einzu-
speisen, die die Kids mit Freude am Rechner umsetzen (Abb. 5). Haufig wird ein
Gerit im Gebrauch der Gruppe inszeniert, die unter Zuhilfenahme der Technolo-
gie gemeinsam eine spezifische Version der Realitdt entwirft. Selbst in einer
Nahaufnahme, die das Nummernschild eines Tatfahrzeuges herausfiltert, ist der
umgebende Raum durch die Schrigstellung des Laptops noch prisent — das Bild
steht nicht allein und schon gar nicht fiir die Realitit, sondern es bleibt Teil einer
Untersuchung, die von Technik und Menschen vorangetrieben wird.

16 Vgl. Paul M. Farber: »The Last Rites of D’Angelo Barksdale: The Life and Afterlife
of Photography in »The Wire«, in: Criticism 52 (2010), Nr. 3-4, S. 413-439.
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Abb. 2: Lester Freaman ordnet Abb. 3: Informationen werden
Informationen auf der Pinnwand manuell auf einer Karte geo-
(The Wire IlI, 8) referenziert (The Wire 111, 8)

Abb. 4: Informationen werden im Abb. 5: Ein Phantombild entsteht
sozialen Raum des Polizeibiiros geteilt  als Produkt des gemeinsamen Spiels
(The Wire 111, §) am Bildschirm (The Wire 111, 8)

Abb. 6: Fotos dienen der Uberzeugung — Abb. 7: Der Biirgermeisterkandidat
von Verwandten der Tiiter bei der Justierung des eigenen
(The Wire 11, 8) Fernseh-Bildes (The Wire IlI, 8)
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Fotos von Leichen diirfen in Krimis nicht fehlen (Abb. 6). McNulty zeigt in 111,
8, »Moral Midgetry«, der Mutter eines im Gefdngnis ermordeten Kartell-
Mitglieds die Beweise flir Fremdeinwirkung, die sie davon iiberzeugen sollen,
dass ihr Sohn sich nicht selbst umgebracht hat, sondern von Bandenmitgliedern
ermordet worden ist.'” Es bedarf des Dialoges, um diesen Kontext zu verstehen,
denn sie liegen auf dem Kopf auf dem Tisch, sodass wir Zuschauerinnen sie
nicht richtig sehen kénnen, sie damit fiir uns ihre konkrete visuelle Beweiskraft
verlieren. Zu beobachten ist hier auch nicht die Beweiskraft der Bilder selbst,
sondern ihr gut getimter Einsatz, um die Mutter gegen den Clan aufzubringen.
Selbstverstindlich folgt die Reaktion der Mutter sofort, denn Bilder haben ihre
Wirkung und man wird verfolgen kénnen, wie sie ihr Schweigen bricht.

Um die Wirkung von Bildern weill auch der Kandidat fiir das Biirgermeister-
amt, Carcetti, der sich in einer lingeren Sequenz die Aufnahmen seines Auftritts
ansieht (Abb. 7). Er ist im Profil als Zuschauer und zugleich auf dem Bildschirm
priasent. Der Gegenschnitt offenbart das selbstzufriedene Gesicht gerahmt von
zwei Fernsehapparaten. Erneut kénnen wir eine Gruppe beobachten, die am Bild
des Kandidaten arbeitet, die ihm Handlungsanweisungen fiir die Telekommuni-
kation gibt, bei der das Spiel der Blicke eine besondere Rolle einnimmt.

In einem anderen Beispiel hort die hierarchisch gestaffelte Einsatzgruppe ih-
rem Chef vor der Pinnwand aufmerksam zu. Lester Freamon hilt das Foto von
D’Angelo Barksdale hoch (Abb. 8), das er der Nummer eines Pagers zuweisen
kann, weil er einen Zettel mit YD« und Nummer gefunden hat (Abb. 9). Deixis in
Reinkultur stoBt uns auf das visuell entfaltete Argument, denn Lesters Hand
weist auf das Foto vor dem Zettel — /t’s him (Abb. 10). Wieder kann man von
den Modi des Genres sprechen, aber selten wird die Aktion des Ermittlers so klar
in Szene gesetzt, wird Erkenntnis aus der Kombination von Bildern so nah auf-
genommen und explizit montiert.

17 Vgl. Kevin McNeilly: »Dislocating America: Agnieszka Holland Directs >Moral
Midgetry««, in: Potter/Marshall (Hg.): The Wire, S. 203-216.
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Abb. 8-10: Kombination von Informationen:

Abb. 8: Das Foto des Anrufers in der Abb. 9: Der Zettel mit der Nummer

Hand des Polizisten (The Wire I, 4) eines Pagers und seiner Initiale
(The Wire I, 4)

Abb. 10: Visualisierung der Identi
fikation » It’s him« (The Wire I, 4)

Geradezu didaktisch aufbereitet wird die ermittlungstechnische Problematik des
Einsatzes von Fotos in einer Sequenz aus I, 4 »Old cases«, in der McNulty und
sein Kollege Bunk einen »alten Fall< anhand von Fotos neu aufrollen.'® Die Er-
mittler kehren an den lidngst wieder leer gerdumten Ort des Geschehens zuriick
und versuchen, das, was die Fotos zeigen, im Raum zu verorten, um daraus
weitere Schliisse auf das Geschehene ziehen zu kénnen. Dementsprechend legen
sie die Fotos angeordnet nach der Perspektive auf deren Objekte auf den Boden
des ehemaligen Tatorts, wobei sie ungewollt, aber unmittelbar die differierenden
MalBstibe von Bildern und aktueller Raumwahrnehmung offenbaren. Dennoch

18 Ich folge hier in weiten Teilen der Untersuchung von Farber: Last Rites. Vgl. auch
John Kraniauskas: »Elasticity of Demand. Reflections on The Wire«, in: Kenne-
dy/Shapiro (Hg.): The Wire, S. 170-192, bes. S. 178-179.



KABEL, KAMERAS, KOMMUNIKATION | 131

versuchen die Polizisten, ihren aktuellen Raum und seine Ablichtung vor langer
Zeit gleichsam verschmelzen zu lassen, wobei auf einer Metaebene die konkrete
Frage nach dem Referenten der Fotos in das Bild-Regime des Filmes iiberfiihrt
wird. Mit Roland Barthes wird zwar oft konstatiert »Es-ist-so-gewesen«, da
Fotos grundsitzlich eine »reale Sache« zum Ausgangspunkt haben, die Re-
Inszenierung des Tatortes offenbart jedoch ein medientheoretisches wie krimi-
naltechnisches Problem, die Frage ndmlich, was genau der Referent des Fotos
ist,'” und in einem zweiten, hier noch wichtigeren Schritt, wie die Information
des Fotos auf den Raum bezogen werden kann.

McNulty konsultiert die umfangreichen Akten mit den Fotos der Ermordeten
und nachdem er einige davon im Raum verteilt hat, macht er sich an die Rekon-
struktion der Schusslinie. Nach dem Blick auf Fotos von Vorder- und Riickseite
der Leiche iibertrdgt McNulty die Informationen auf den eigenen Korper (Abb.
I1). Uberdeutlich zur Unterstiitzung des eigenen Denkvorgangs, aber vor allem
fir die Zuschauer zeigt er auf seinem Korper auf die mogliche Eintrittsstelle der
Kugel, zeigt vorsichtshalber noch einmal auf das Foto (Abb. 12), um die Uberla-
gerung der Korper sicherzustellen, und iiberldsst es seinem Kollegen, wiederum
mit einem Foto die Einschussstelle im bereits reparierten Fenster zu rekonstruie-
ren (Abb. 13). Trotz des Close-up ist der Handelnde mit seiner Hand im Bild,
sodass nicht das Foto allein die Evidenz liefert, sondern allein die Kombination
der Ermittler.

Nicht von ungefihr hantiert McNulty ungeschickt mit dem Metermal3, um
die Objekte der maBstiblich disparaten Fotos mit der rdumlichen Kontinuitét in
Einklang zu bringen (Abb. 14). Die Qualitit der Szene bemisst sich daran, dass
mit Aufmal, Rekonstruktion des Schusses und korperlichem Einsatz der Polizis-
ten tradierte Techniken der Authentizititsgewinnung zwar angewendet, aber
zugleich dekonstruiert werden. Die gesamte Szene ist bezeichnenderweise ohne
einen regelrechten Dialog konzipiert. Erkenntnis wird nicht verbalisiert, sondern
gezeigt. Typisch fir THE WIRE ist dabei, dass das Erstaunen iiber die eigenen
Einsichten in einer beispiellosen Variation von Ausrufen des Wortes »fuck«
begleitet wird, gleichsam eine Street-Level-Version der nicht in regelrechte
Sprache zu fassenden Erkenntnis. Bunk weist nach den Verrenkungen von
McNulty noch einmal auf das Foto des Einschusslochs im Fenster (Abb. 15) —
wir vervollstindigen die Rekonstruktion automatisch und sehen gleichsam die
Flugbahn vor uns, miissen aber auch einsehen, auf welch verworrenen Wegen sie
rekonstruiert worden ist.

19 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt/M.
1985, S. 86-87.
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Abb. 11: McNulty erprobt am eigenen Abb. 12: McNulty zeigt auf die
Leib den Weg der Kugel (The Wire 1, 4)  Eintrittsstelle der Kugel auf dem
Foto des Opfers (The Wire I, 4)

Abb. 13: Bunk Moreland zeichnet Abb. 14: McNulty vermisst die
anhand des Fotos das Einschussloch Schusslinie am Tatort

im Fenster ein (The Wire I, 4) (The Wire I, 4)

Abb. 15: Bunk Moreland verifiziert
erneut die Schusslinie anhand des
Fotos am Tatort (The Wire I, 4)
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McNulty zeigt ein letztes Mal am eigenen Korper die Bahn der Kugel. Diese
kongruiert mit dem, was die Fotos am Fuflboden noch immer zeigen, welche nun
aber eine ganz neue Evidenzstufe erhalten haben. Es sind letztlich nicht die
Fotos allein, sondern das Reenactment der Tat, das die rdumliche Kombination
und damit den letzten Beweis dafiir liefert, wohin die Kugel flog. Dass Bunk
dabei McNulty skeptisch iiber die Schulter schaut, weil er der Verk&rperung des
Titers durch seinen Kollegen misstraut, erweist sich erst in der letzten Staffel als
gerechtfertigt, werden die Grenzen zwischen Tétern, Ermittlern und Opfern doch
durchléssig in einer Welt, in der es v.a. auf das Narrativ ankommt.

In THE WIRE konnen die Fotos keine eigene Realitdt fiir sich in Anspruch
nehmen, sondern sie werden immer von Menschen eingesetzt, die sie flir ihre
Argumentation gebrauchen: fiir die Identifikation einer Person mit einer Tele-
fonnummer und damit einer Position im System, fiir das Image des Biirgermeis-
terkandidaten, fiir die Erweichung einer Zeugin, die ihren Sohn verloren hat, und
fiir die Rekonstruktion eines Tatherganges, der mit den Fotos von einem ilteren
Zeitpunkt den aktuellen Raum neu mit der Tat besetzt. Der konkrete Umgang
mit Bildern wird in diesen Sequenzen thematisiert — und das kénnte Thema einer
Untersuchung im Unterricht sein. THE WIRE zeigt, dass es sich bei der Nutzung
von Fotografien um eine soziale Praxis handelt, die ihrerseits zu analysieren
wire. Fotos zeigen eben nicht einfach die Realitit, sie sind vielmehr interpretati-
onsbediirftig und sie miissen kontextualisiert werden.

Interpretationen dieser Art lassen sich besser mit stillstehenden Bildern bele-
gen, denn so, wie gerade vorgefiihrt, konnen sie kommentiert und verglichen
werden, tritt das Bild gegeniiber der Erziéhlung selbst in den Vordergrund.
Nichtsdestotrotz sollte man im Unterricht die stillgestellten Fotos immer mit den
Szenen kombinieren, da erst die Montage und die Tonspur verdeutlichen, wie sie
im Film selbst eingesetzt werden.

BETWEEN THE LINES

Es wiirde den Rahmen sprengen, hier — so wie im Vortrag oder so wie in einer
Unterrichtsstunde — sé@mtliche Einstellungen des Vorspannes der letzten Staffel
einzeln abzubilden und zu besprechen. Im Vertrauen auf die Verifikation am
bewegten Bildmaterial soll daher zusammengefasst werden, wie in der flinften
Staffel »Between the Lines« das Tableau einer stets medial und sozial verfassten
Welt im gewohnt schnellen Schnitt des Vorspanns aufbereitet und spiter in
verfiihrerische Totalen tiberfithrt wird.
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Dem iibergreifenden Thema geschuldet, also der Presse, deren Aufgabe »ei-
gentlich< in der Information besteht, stellt der Vorspann Bilder aus Herstellung,
Vertrieb und Werbung der Sun neben bekannte und erneuerte Versionen der
polizeilichen Ermittlung sowie solche der Misere der offentlichen Raume und
ihrer Bewohner. Die Presse wird vertreten durch Reporter im Biiro an ihren
derweil moderneren Computerbildschirmen, die der Technik der Polizei voraus
sind. Strukturell dhneln ihre Arbeitsbedingungen jenen der Polizei, denn auch sie
recherchieren im Netz, vor Ort und bei vermeintlichen Zeuginnen — und auch sie
miissen schnell eine wahrscheinliche Version der Realitit produzieren. Der
filmische Topos der vom Band laufenden Neuausgaben darf nicht fehlen, wird
aber ergédnzt um das Werbe- und Vertriebssystem auf den Highways der Stadt.
Hier ist auf billboards die aktuelle Titelseite zu sehen, hier stehen Menschen mit
dem prekiren Job, in der Hoffnung auf Trinkgeld die Zeitungen an die Autofah-
rer zu verkaufen. Neben die Zeitung ist lingst das Fernsehen getreten, das in
stetig aktualisierten Ausgaben mit attraktiven Moderatorinnen News direkt in die
Wohnzimmer bringt und so der langwierigen Recherche Konkurrenz macht
(Abb. 16). Die RahmenvergroBBerung zeigt die Vervielfachung der Monitore im
Studio, den zugleich deutlich vergréBerten privaten Flachbildschirm sowie die
Beildufigkeit des Fernsehens, das keinen konkreten Zuschauer hat, sondern
ebenso wie die Stehlampe zur Ausstattung einer beliebigen Wohnung gehort.
Wie immer subtil und unaufdringlich geben diese Montagen eine, wenngleich
nicht hinreichende Erkldrung fiir die Verflachung der Presseinformationen, die
ihrerseits Marktinteressen unterworfen sind.

Dazwischen sind Bilder unklarer Herkunft aber verstdndlichen Inhalts ge-
schnitten. Wir sehen Politiker neue Areale eriffnen, indem sie Binder durch-
schneiden. In den Vororten brennt es — mal aus Akteursperspektive mit brennen-
dem Streichholz, mal mit einer Rauchwolke im Hintergrund einer Neubausied-
lung. Die Totalen des Auflenraums werden von Strom- und Telefonmasten der-
gestalt verstellt, dass die Kommunikationskabel auch visuell die gemeinsame
Welt durchkreuzen (Abb. 17).

Zugleich werden sie von einer miide im Wind wehenden Fahne der USA hin-
terfangen, die den Fond fiir eine gelbe Tatortabsperrung bietet — dem Pendant
der Er6ffnungsbénder, die beide den &ffentlichen Raum zugleich definieren als
auch verschlieBen. Es wiire eine eigene Untersuchung wert, die einzelnen Ein-
stellungen zu analysieren, die — nach einer ersten Sichtung — dazu eingesetzt
werden, die privaten wie die 6ffentlichen Rdume in ihrer Verschrinkung zu
offenbaren. Ein nicht zu unterschdtzendes kritisches Potenzial der gesamten
Vorspannmontage liegt darin, dass ein Teil der Bilder die mediale Bildprodukti-
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on thematisiert, wihrend ein anderer Teil eben diese im Unklaren belédsst und so
den Referenzrahmen aller Bilder gleichsam einklammert.

Abb. 16: Die Fernseh-Nachrichten im Abb. 17: Der éffentliche Raum ge-
Wohnzimmer (The Wire V, 1) zeichnet von Strommasten, Tatortab-

sperrung und amerikanischer Fahne
(The Wire V, 1)

Jermaine Crawf‘brd‘ ‘

ClarVeP ters
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P

Corey Parker Rabifison
I'ristan Wilds

Abb. 18: Erfolge der langfristigen
Ermittlung in der Uberblendung von
Fotos unterschiedlicher Uber
wachungsetappen (The Wire V, 1)

Die Polizei ermittelt derweil in immer schneller blinkenden Biirordumen, mit
mehr oder weniger gut versteckten Kameras und deutlich gekennzeichneten
Uberwachungssystemen im stédtischen Raum. Sehr schnell — und erst bei mehr-
maligem Betrachten wirklich wahrzunehmen — geistern die Fotos der ldngst
bekannten Drogenbosse und ihrer Zuarbeiter durch die Bilderflut. Sie stehen fuir
die bereits geleistete Identifikationsarbeit sowie fiir die Geschichten der einzel-
nen Titer und ihrer Netzwerke. Eine Uberblendung, die fiir wenige Sekunden zu
sehen ist (Abb. 18), visualisiert dies besonders eindriicklich: Die Hinde eines
Ermittlers halten das Foto von D’Angelo Barksdale am 6ffentlichen Telefonap-
parat, das wir bereits aus einer dlteren Episode kennen.

Hier ist es jedoch mit dem Polizeifoto seines Onkels Avon Barksdale iiber-
blendet, demjenigen, der ldngst als Strippenzieher entlarvt ist. Dieses visuelle
Mittel ist im Kriminalfilm spétestens seit dem film noir etabliert — gerade des-
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wegen kann es hier gleichsam beildufig eingesetzt werden, ohne pathetisch als
Entdeckung stilisiert zu werden. Hier ist ein solches Bild hingegen emblematisch
fiir kommunikative Vernetzung (Telefon), fiir Episteme der Polizeiarbeit und
zugleich fiir die konkrete polizeiliche physische Arbeit an der Erkenntnis zu
verstehen.

Die Dealer und ihre Kunden sind derweil zum Alltag iibergegangen. Die
Spielplitze sind wieder leer, weil die Kinder erneut als Kuriere an den StraBen-
ecken arbeiten. Bosse und Kuriere treffen sich vorsichtshalber face to face oder
verwenden neue Verschliisselungstechniken, wie die Smartphone-Aufnahme
einer Uhr zeigt, deren Zeitangabe vom Empfinger entschliisselt werden kann.
Neben der Presse geraten nun die Obdachlosen ins Blickfeld, allerdings im
wahrsten Sinne des Wortes nur am Rande bzw. unter dem Highway, denn ihnen
wird nicht etwa geholfen, sie dienen lediglich als menschliche Masse in der
Aufkldrungsstatistik der Polizei. Und schlieBlich begegnet uns als letzter Akteur
in der mannigfaltigen Gesellschaft dieses Potpourris ein Zeitungsleser, der ge-
miitlich die fiir ihn aufbereiteten Informationen konsumiert, ohne jene Nachfra-
gen zu stellen, die der Vorspann insinuiert.

Dieser fiir die letzte Staffel konstitutive Vorspann eignet sich fiir eine Unter-
suchung in der Schule, weil er das Amalgam des sozialen Raumes in der Monta-
ge verdichtet vor Augen stellt. Es ist ein Raum, der von Zeichen durchsetzt ist —
ein Raum, der von Akteuren geschaffen wird, hinter deren Oberfliche wir nicht
sehen kénnen —, ein durch und durch mediatisierter Raum, der nur durch Narra-
tive zusammengehalten wird, von denen die Serie selbst mehrere bietet, ohne
einem davon die Oberhand zuzugestehen.

Ausgerechnet in der letzten Episode, in der wir ohne eine befriedigende Lo-
sung mit den Figuren aus dem Experiment entlassen werden, sind einige Stadt-
ansichten in das Tableau gemischt, die Baltimore morgens, abends oder nachts in
weich zeichnendem Licht als einen scheinbar friedlichen, vornehmlich durch
Gebidude definierten Raum inszenieren. Sie wurden — wie einige andere Szenen
auch — auf 35 mm gedreht und dann auf Bildschirmformat heruntergerechnet. In
langsamen Bildern scheint die Sonne aus einem bleiernen, aber hohen Himmel
herab und durch die Scheiben eines Vorortzuges (Abb. 19). Anonyme, aber
wohltuend abwechslungsreich gestaltete Hochhéduser ragen in den Himmel, als
wiiren sie einem Modell entsprungen (Abb. 20).

Downtown-Baltimore passt sich den Ansichten amerikanischer Stidte an.
Ein versShnlicher Mond scheint auf friedliche Stadtlandschaften (Abb. 21).
Selbst das Gebdude der Swun, dessen Lichter langsam zu erloschen scheinen,
wirkt angenehm friedlich (Abb. 22), und blutrot geht die Sonne in der Néhe einer
Fabrik unter (Abb. 23).
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Abb. 19: Einfahrt nach Baltimore Abb. 20: Das »normalec Baltimore:
im Zug (The Wire V, 10) Die Skyline aus gewdhnlicher Per-
spektive (The Wire V, 10)

Abb. 21: Der Mond steht am Himmel Abb. 22: In der »Sun« gehen die
iiber Baltimore (The Wire V, 10) Lichter aus (The Wire V, 10)

Abb. 23: Sonnenuntergang in Baltimore
(The Wire V, 10)
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Diese im Vergleich monumental und auf den ersten Blick verséhnlich und be-
kannt wirkenden Bilder fallen dsthetisch so stark aus der sonstigen Erzédhlweise
heraus, dass sie nur als kritischer Kommentar zum sozialen Raum und seinen
Ansichten verstanden werden konnen. Die Zuschauer*innen haben ldngst ken-
nengelernt, was sich hinter den Fassaden abspielt, was die stddtische Gesell-
schaft zusammenhilt oder vergiftet. Der visuelle Stilbruch, Bilder der Stadt als
einer Ansammlung von Baukorpern im sich wandelnden Tageslicht zu zeigen,
hilft erneut dabei, den Status auch solcher Bilder zu hinterfragen. Ein weiterer
Aufsatz wire nétig, um zu zeigen, wie diese Ansichten Klischees bedienen und
variieren — hier muss es geniigen, den Blick darauf zu lenken, dass es innerhalb
der visuellen Sprache dieser Serie moglich war, scheinbar harmlose Stadtansich-
ten fiir verdidchtig zu erklaren — weil der soziale Raum hier eher verschleiert
wird.

THE WIRE bietet sich geradezu daflir an, im Schulunterricht behandelt zu
werden, da sie jenseits der Missstiinde, die sie aufzeigt, die Aufmerksamkeit auf
den sozialen Raum und seine filmische Konstruktion lenkt. Sowohl die Kompe-
tenz der Film- als auch der Medienanalyse sollten heute zum allgemeinen Riist-
zeug gehoren. Es spricht vieles dafiir, diese gerade an einem so komplexen Fall
wie THE WIRE zu erproben, da hier die Medienreflexion filmisch umgesetzt wird,
ohne je zu behaupten, es gibe eine leichte Losung, mit der man die Welt erfas-
sen konnte. Eine solche Analyse kann die Sozialwissenschaft nicht ersetzen, wie
manche Autoren euphorisch behaupteten, weil sie hier die eigenen Theorien
umgesetzt sahen. Vielmehr muss es darum gehen, gerade ihre Mise en Scene zu
untersuchen, die einen scheinbar leichten Zugang zu den soziologischen Phéno-
menen bietet, die aber ihrerseits einem Genre verpflichtet ist, dessen Regeln der
Narration interpretiert und in ihrem Einsatz fiir das aufkldrerische Projekt deko-
diert werden miissen.
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