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Today we’ve taken another step forward. This afternoon, I signed into law the Matthew Shepard and James Byrd, Jr. Hate Crimes Prevention Act. This is the culmination of a struggle that has lasted more than a decade. Time and again, we faced opposition. Time and again, the measure was defeated and delayed. Time and again we’ve been reminded of the difficulty of building a nation in which we’re all free to live and love as we see fit. (…)Over the past ten years there where more than 12.000 reported hate crimes based on sexual orientation alone. And we will never know how many incidents were never reported at all. And that’s why through this law we will strengthen the protections against crimes based on the colour of your skin, the faith in your heart or the place of your birth. We will finally add federal protections against crimes based on gender, disability, gender identity or sexual orientation. Because no one in America should ever be afraid to walk down the street holding hands of the person you love. (…)At root, this isn’t just a about our laws; this is about who we are as people. This is about whether we value one another, whether we embrace our differences, rather than allowing them to become a source of animus.

--Washington 29 oktober 2009, President Barack Obama
1. Inleiding 
Op 9 november 2009 ondertekende de Amerikaanse president Barack Obama de Matthew Shepard and James Byrd Jr. Hate Crimes Prevention Act,
 de wet waarin de definitie van een haatmisdrijf wordt uitgebreid met geweld tegen homoseksuelen en transseksuelen.
 De FBI en het Ministerie van Justitie kunnen vanaf nu worden ingezet bij de vervolging van misdrijven met homohaat als motief. Ook kunnen hogere straffen worden opgelegd als de wetgeving in de betreffende staat hierin niet voorziet. De wet was ruim tien jaar lang inzet van de strijd tussen Democraten en links progressieve groepen die strijden voor meer rechten voor homo’s enerzijds en Republikeinen en conservatieve groepen die zich daartegen verzetten anderzijds.


Een belangrijke mijlpaal dus voor zowel de Democraten als de homogemeenschap in Amerika. Slachtoffers van homofobische misdaden hebben lange tijd actie gevoerd om deze definitie te verruimen. Obama doet met het aannemen van de wet een stap in de goede richting wat betreft de strijd tegen homofobie en de acceptatie van homoseksualiteit in Amerika. Toch is er nog een hele lange weg te gaan. Zo is hij er tot nu toe nog niet in geslaagd zijn verkiezingsbeloften in te lossen en een einde te maken aan het ‘don’t ask, don’t tell’
 beleid in het leger en de ‘defense of marriage act’.
 Waar politieke discussies betreffende de acceptatie van homoseksualiteit en de nog altijd diepgewortelde homofobie in Amerika sinds het aantreden van Obama weer flink oplaaien, is er ook in de media een toenemende interesse waarneembaar voor deze onderwerpen. Niet alleen in de non-fictie media maar ook in steeds meer televisieseries zien we een toename van homoseksuele verhaallijnen en personages. Ondanks dat veel van deze series nog altijd vervallen in een oppervlakkige en/of stereotype verbeelding van homoseksualiteit, zijn (vooral) sinds de eeuwwisseling ook tegenreacties zichtbaar. In Amerika is het vooral de kabel/betaaltelevisie die met haar series en films nieuwe grenzen opzoekt, zowel qua vorm als inhoud. Heersende taboes en gevoelige thema’s worden bespreekbaar gemaakt, waaronder homoseksualiteit. De televisieseries The L Word (Showtime, 2004) en Six Feet Under (HBO, 2001) gaan mee in deze lijn van innovatieve series, met een meer complexe verhaalstructuur en personages. 
Op 8 maart 2009 werd de laatste aflevering van de lesbische serie The L Word uitgezonden in Amerika. Ondanks de teleurstellende reacties op de laatste aflevering, heeft de serie in de zes jaar dat zij draaide heel wat teweeg gebracht. Lange tijd is het aanbod van lesbische personages op prime time televisie in Amerika ver onder de maat geweest. Op enkele stereotype lesbiennes en ‘bi-curious’ meisjes na, zijn er maar weinig lesbische personages geweest die voor een langere tijd in een serie meedraaiden. Met de komst van The L Word is hier verandering in gekomen, de lesbische vriendinnengroep is nu in verschillende landen wereldwijd een succes. 
Six Feet Under eindigde na vijf succesvolle seizoenen in 2005. De serie over een familie die een kleine begrafenisonderneming runt is vernieuwend in haar open houding ten opzichte van het gevoelige thema van de dood. Maar de serie biedt meer, zij problematiseert normatieve opvattingen omtrent het gezin, homoseksualiteit en ouderdom. Het uit de kast komen van het personage David in Six Feet Under geeft de vorming van een homoseksuele identiteit op een complexe manier weer die andere televisieseries niet aandurfden.
De twee series gaan ieder op een eigen manier het vertoog aan met de dominante ideologie zoals deze bestaat in Amerika: man, blank en heteroseksueel is de norm. The L Word is een echte gay show waarin homoseksualiteit wordt genormaliseerd, in Six Feet Under is slechts één koppel homoseksueel. De televisieseries The L Word en Six Feet Under zullen voor mij het startpunt vormen om de werking van de heteronorm in Amerika te analyseren. De series vormen een goede illustratie van tv-programma’s die de werking van de heteroseksuele norm in Amerika zichtbaar maken. Vanuit een ideologiekritische analyse zal aangetoond worden dat de norm, doordat deze zichtbaar wordt, niet meer geheel als vanzelfsprekend zal lijken. Op deze manier kan het vertoog aangegaan worden met de norm. Hierbij zal ik continue kritisch blijven op de wijze waarop deze zichtbaarheid tot stand komt. Het geven van een waardeoordeel over de series is niet het doel van het onderzoek, dat is het in kaart brengen van de discussies die deze series aangaan met de huidige ideeën over de heteroseksuele norm. De probleemstelling luidt:
Op welke wijze ondermijnen de televisieseries Six Feet Under en The L Word de bestaande heteronorm in het Amerikaanse medialandschap?

In hoofdstuk twee zal een beeld geschetst worden van de bijzondere positie van de omroepen HBO en Showtime binnen het Amerikaanse mediabestel en de plek die de televisieseries Six Feet Under en The L Word innemen binnen deze omroepen. In het derde hoofdstuk zal allereerst de paradox van zichtbaarheid van homoseksualiteit op de Amerikaanse televisie centraal staan, dit aan de hand van de theorie van typification van Richard Dyer. Vervolgens zal de wijze waarop de series een (meer queer) alternatief neerzetten voor de heteronorm belicht worden door een eigen benadering van normatieve begrippen als de gemeenschap, het gezin en seks. In hoofdstuk vier zal het vertoog dat de series aangaan met de heteronorm centraal staan. Dit aan de hand van de begrippen passing (Laura Innes), the other en the closet. Ter afsluiting zullen de series in hoofdstuk vijf geplaatst worden binnen de grotere context van televisie als cultureel forum.
2. Controversiële televisie in Amerika
2.1 HBO, Showtime en kwaliteitstelevisie 

It’s not TV, it’s HBO.

De Amerikaanse betaalomroep HBO (Home Box Office) wil zich onderscheiden van al het andere dat op televisie verschijnt. Zoals de slogan al aangeeft streeft de omroep naar een nieuwe manier van televisie maken, waarin de bestaande conventies zoveel mogelijk worden gemeden. Met een aantal zeer succesvolle series als Sex and The City (1998), The Sopranos (1999) en Six Feet Under (2001) lijkt HBO er uitstekend in te slagen een eigen lijn te trekken wat betreft een vernieuwende, haast filmische, vorm van televisie. HBO is echter niet de enige in zijn soort. Sinds 1978 gaat de Amerikaanse omroep Showtime de concurrentie aan door een eigen aanbod van kritische televisieprogramma’s en films. Onder de slogan: ‘Tv at its best’ staat Showtime bekend om kwaliteitsseries als The L Word (2001), Weeds (2005) en Dexter (2006). Zowel Showtime als HBO zenden naast de series ook eigen films en programma’s uit. Door de enorme groei van de DVD verkoop zijn het vooral de series die de zenders wereldwijde bekendheid geven.
Door de inhoudelijk hoge kwaliteit van de series en hun begeleidende, prikkelende, marketingcampagnes, verwachten zowel kijkers als critici bij het zien van series van HBO en Showtime dat men zware thema’s en provocerende televisie te zien krijgt. Deze producties kenmerken zich door innovatieve scripts, complexe plotstructuren, expliciete seks- en geweldsscènes, een liberale/democratische ideologie en een kritische houding ten opzichte van de politiek.
 Kortom, een controversiële inhoud die de series simpelweg ongeschikt maken voor netwerktelevisie in Amerika,
 die zich kenmerkt door een meer republikeins/conservatieve en normatieve inhoud (zoals: Fox). 
Ondanks dat verschillende reality programma’s en talkshows vele taboes lijken te hebben besproken, blijven er thema’s die nog altijd te gevoelig zijn voor mainstream televisie. Deze zogenoemde ‘verboden’ onderwerpen zien we terug in bijvoorbeeld het grove maffiageweld in The Sopranos, de open houding ten opzichte van de dood, het geloof en homoseksualiteit in Six Feet Under en de homoseksuele norm in The L word. De kabelnetwerken blijven tevens de grenzen opzoeken. Zo heeft Showtime aangekondigd een comedy serie te gaan maken over een vrouw met kanker (The C Word, verwacht: herfst 2010).
2.2 Casus 
2.2.1 The L Word: ‘Same sex, different city’ 
In januari 2003 maakte Amerika kennis met The L Word. Een dramaserie met de unieke eigenschap een totally gay serie te zijn waarin het draait om de levens van een groep lesbische vrouwen in Los Angeles. Een mediahype barste los na het verschijnen van de eerste afleveringen en vooral de fangroep op het internet explodeerde. Een belangrijk aspect van de populariteit is gelegen in de representatie van een lesbische gemeenschap zoals dat in het verleden niet eerder is gedaan.
 Homoseksualiteit is in TLW de norm en de heteroseksuele personages bevinden zich in de periferie. 

Er ontstond al een jaar voor de pilot aflevering van The L Word een enorme discussiegroep op de site Afterellen.com,
 een website die daarvoor slechts tientallen bezoekers kende. Met nu meer dan een half miljoen bezoekers elke maand heeft TLW alleen al op het internet heel wat teweeg gebracht:

From visiting popular L Word fan sites and sharing opinions on message boards and polls, (…) to writing and reading episode recaps and fan fiction involving the characters, and making and sharing music video’s out of clips from the episodes, lesbians are getting together in droves online to read and talk about The L Word, making it the first truly interactive television show for lesbians.

The L Word werd geïntroduceerd met de slogan: ‘Same sex, different city’ en refereert hiermee aan de hitserie Sex and the City. Een slimme marketingstrategie waarbij de kijkers een product werd beloofd dat minstens net zo sexy, gewaagd en slim zou zijn als Sex and the City. Met deze slogan werd ook iets heel anders duidelijk: namelijk dat The L Word misschien wel een groep lesbische vrouwen centraal stelt, maar dat de makers zich richten op een veel grotere groep (ook heteroseksuele) kijkers. Dat is waarschijnlijk ook de reden dat er vooral vanuit de lesbische hoek zelf, veel commentaar kwam op de eerste paar afleveringen. Zo zouden de lesbische personages te mooi, vrouwelijk en te glamoreus zijn, iets wat ver af stond van de levens van de lesbische kijkers zelf.
 
De populariteit van de show bij het grote publiek zit hem dus ook vooral in het feit dat het niet de volle diversiteit van de homoseksuele gemeenschap laat zien, maar een mooiere en succesvollere versie daarvan. Of zoals Sarah Warn, oprichtster van Afterellen.com, aangeeft: ‘To ask The L Word to reflect the full diversity of the lesbian community when it already has so many hurdles to survive is too much otherness to put on one show.’

Zoals met alle media producten die subculturen en/of counteridentiteiten representeren zullen er altijd geluiden van onvrede zijn, aangezien de representatie nooit juist is. In de kritieken over de serie is de paradox van zichtbaarheid veelvuldig terug te lezen: The L Word haalt het stereotype beeld van de mannelijke, a-sexy lesbienne onderuit maar vervalt daardoor in een ander stereotype: namelijk in de mannenfantasie van een vrouwelijke lesbienne. Om niet te blijven hangen in deze cirkelredenatie zal de al dan niet juiste representatie en/of stereotypering van de homoseksuele gemeenschap niet het uitgangspunt vormen van mijn onderzoek. Ik wil kijken naar de manier waarop series met homoseksualiteit als een belangrijk thema zoals The L Word het vertoog aangaan met de bestaande heteronorm, hoe de series deze ondermijnen en welk alternatief zij hier tegenover zetten. 

2.2.2 Six Feet Under: ‘Every day above ground is a good one’
The importance of Six Feet Under is not that it is like anything else, but that it 

isn’t.

In Amerika ging Six Feet Under op 3 juni 2001 van start. De uit vijf seizoenen bestaande serie over de begrafenisonderneming Fisher & Sons werd in Nederland uitgezonden door Nederland 3. De serie gaat over de familie Fisher die samen een begrafenisonderneming runnen in Los Angeles. In de eerste aflevering komt het gezinshoofd, Nathaniel Fisher, om bij een auto-ongeluk. In de serie volgen we de overgebleven familieleden: Ruth (moeder), zoons David en Nate en dochter Claire. Met SFU zoekt HBO meer dan ooit de grenzen op van televisie. Wat de serie uniek maakt is zowel de intertekstualiteit als de knowingness, ofwel het spelen met narratieve en formele conventies waarbij er wordt ingespeeld op de verwachtingen van de kijker.

Een belangrijke strategie in het promoten van SFU bij het grote publiek was de promotie van het creatieve genie achter de show: Alan Ball. Na het enorme succes van de vier Oscars winnende film American Beauty (Ball, 1999) was hij de nieuwe ‘it boy’ in Hollywood. Met zijn voorkeur voor zwarte komedies en controversiële onderwerpen resulteerde dit in 2001 in Six Feet Under. Niet alleen zijn eigen fascinatie voor de dood en de vaak bekrompen manier waarop Amerikanen in het algemeen met de dood omgaan, maar ook zijn geaardheid hebben een belangrijke rol gespeeld in de thema’s van de serie. Op een intelligente manier tracht Ball  met Six Feet Under sociaal wenselijke opvattingen over de dood en homoseksualiteit te ondermijnen.
In de inleiding van zijn artikel ‘Telepistemology of the closet’ omschrijft Samuel A. Chambers Six Feet Under als een serie die zijn kijkers iets laat zien dat nog nooit eerder op televisie is verschenen. Met onder andere het karakter van David Fisher, de homoseksuele zoon die nog in de kast zit, geeft de serie een illustratie van de vorming van zowel een homoseksuele als een heteroseksuele identiteit in het licht van de heteronormatieve samenleving: 
What makes the show both path breaking, vis-à-vis network television and politically significant (...) is its subtle, sophisticated, and deft approach to the subject matter of identity and sexuality.

Het zijn deze (subversieve) discoursen over homoseksualiteit en heteroseksualiteit in Six Feet Under die centraal zullen staan in mijn onderzoek naar heteronormativiteit in Amerikaanse televisieseries.
3. Zichtbaarheid
3.1 Paradox van zichtbaarheid van homoseksualiteit op de Amerikaanse televisie 

To those who are straight or white (or both), and used to seeing reflections of themselves every time they turn around (…) it’s difficult to adequately describe what it feels like to not see reflections of yourself anywhere. It’s even more difficult to convey what it feels like when you do- the rush and jumble of emotion that is often all out of proportion to the actual event itself.

Sarah Warn, oprichtster van de Afterellen website, omschrijft hoe ze zich voelde de eerste keer dat ze over The L Word hoorde. Toen kon ze nog nauwelijks geloven dat er daadwerkelijk een serie op televisie kwam met een groep lesbische personages in de hoofdrol. Een blik op de geschiedenis van televisie en de cinema, maar ook van de zichtbaarheid van homoseksualiteit in het algemeen, maakt duidelijk dat er inderdaad sprake was van een unieke nieuwe serie. Nooit eerder werd de lesbische gemeenschap zo expliciet in beeld gebracht. 
Al in de jaren ‘80 en ‘90 was er in Amerika een toename zichtbaar van homoseksuele karakters in zowel films als op televisie, echter beperkte deze zichtbaarheid zich (vooral in de mainstream media) vaak tot kleine stereotype rollen die ook snel weer uit de serie verdwenen. De serie Ellen (ABC,1994) brak in 1994 met deze traditie. Met het uit de kast komen van de zowel het hoofdpersonage in de serie als actrice Ellen DeGeneres zelf, kan de serie worden gezien als een omslagpunt in de zichtbaarheid van homoseksualiteit op televisie. Ellen was de eerste Amerikaanse serie met een homoseksueel personage in de hoofdrol. In navolging van de coming-out van Ellen volgden er rond de eeuwwisseling verschillende nieuwe series met belangrijke homoseksuele karakters. Populaire series als Will&Grace (NBC,1998) en Queer as Folk (Showtime,1999) maakten vooral de mannelijke homoseksualiteit zichtbaar. Maar ook op prime-time televisie in Amerika was er een stijgende interesse waarneembaar voor gay issues en gay celebrities. 
Samuel A. Chambers merkt in zijn artikel ‘Telepistemology of the closet’
 dan ook niet geheel onterecht op dat sommige lezers het thema van zichtbaarheid van homoseksualiteit op televisie enigszins achterhaald kunnen vinden. Als we kijken naar de grote toename van homoseksuele personages en verhaallijnen, kunnen we dan niet concluderen dat de zogenoemde closet op de Amerikaanse televisie allang open is? Ondanks dat de zichtbaarheid zienderogen toeneemt, blijft het antwoord op deze vraag ontkennend: er zijn veranderingen gaande maar er is nog altijd sprake van een paradox van zichtbaarheid. Zo werd de serie Ellen na vier jaar van de buis gehaald omdat de serie too gay zou zijn en teveel politieke issues aan de kaak stelde waardoor de serie niet meer grappig was (voor een heteroseksueel publiek). Bovendien zijn het vaak de homoseksuele personages die juist de heteroseksualiteit van de tegenspelers bevestigen en/of veiligstellen. Zo vormt bijvoorbeeld het personage Will in Will&Grace geen bedreiging voor de heteroseksuele norm:

Will and Grace depicts the gay man as best girlfriend and confidant to his heterosexual female soulmate. He may be funny and witty and compassionate, but he also poses no sexual threat or disturbance to the heterosexual status quo.
 
Richard Dyer benadrukt in zijn boek The matter of images: essays on representation de onzichtbaarheid van homoseksualiteit, ofwel ‘it doesn’t show’.
 Daarom worden homoseksuele personages op televisie of bepaalde typische trekjes, lifestyle en kleding aangemeten om ze herkenbaar te maken voor het (heteroseksuele) publiek of ze blijven onzichtbaar. Zo is Jack’s homoseksualiteit in Will&Grace zichtbaar juist om Will’s geaardheid onzichtbaar te maken. Juist Will moet als normaal worden gezien, Jack doet dienst als bliksemafleider. Het paradoxale in de theorie van typification,
 zoals Dyer het omschrijft, is echter dat het op deze manier zichtbaar maken van een karakter’s homoseksualiteit het producenten de moeite bespaart om het via narratie of dialoog uit te leggen. Dit is uiteraard de makkelijkste weg tot het zichtbaar maken maar houdt wel in dat de homoseksuele personages aan de oppervlakte blijven hangen en meer (stereo)typetjes zijn dan uitgediepte personages. 
3.2 Een nieuwe queer zichtbaarheid?
Waar bovengenoemde series veelal blijven hangen in oppervlakkige representaties van homoseksuelen of vroegtijdig afgekapt werden, zijn er de laatste jaren duidelijk tegenreacties zichtbaar. Dit in de vorm van controversiële televisieseries die de stereotype verbeelding aanvechten en tevens de bestaande heteronorm trachten te ondermijnen. De veranderende houding van deze series kunnen we plaatsen binnen de queer theorie die in de jaren ‘90 aan populariteit won. Binnen de queer theorie worden de binaire opposities homo/hetero en man/vrouw geproblematiseerd:
Queer is more than just an umbrella for gay/lesbian/bi/trans. It recognises the dangers of exclusion and acknowledges the limitations of strict gender and sex oppositions.

Queer theoretici weigeren homoseksualiteit te zien als iets natuurlijks of een vaststaand gegeven en zien seksualiteit, net als gender, als een sociale constructie. Daarbij betrekken queer theoretici ook verschillende angsten en homofobie, die onlosmakelijk verbonden zijn met de representatie van counteridentiteiten in gedachten. Alles wat anders is dan de normatieve seksualiteit kan worden gezien als queer. 

Series als Queer as Folk en Ellen kunnen op vele fronten als de voorlopers worden gezien van meer recente series als Six Feet Under en The L Word. Deze series zoeken meer dan ooit de grenzen op van het zichtbaar maken van wat voorheen grotendeels onzichtbaar was en zetten de homoseksuele identiteit in een nieuw daglicht. Dit doen ze onder andere door het verbeelden van: de homoseksuele gemeenschap, homoseks en de homofamilie. In het komende hoofdstuk zullen deze begrippen centraal staan en wordt de ‘nieuwe’ zichtbaarheid van homoseksualiteit aan de hand van de queer theorie op een kritische wijze getoetst. Want tegen welke prijs is deze zichtbaarheid mogelijk? En welke alternatief bieden de series voor de stereotype representatie van counteridentiteiten? Dit zijn ook vragen die binnen de queer theorie veelvuldig gesteld worden.
3.2.1 De homoseksuele gemeenschap

The L Word doesn’t just give lesbians a voice, it gives them a planet.

Het café/restaurant/club The Planet vorm de centrale locatie in The L Word en is de plek waar de groep lesbische vriendinnen samen komen. Homoseksualiteit is binnen deze ruimte alsmede in de rest van de serie de norm. Maar homoseksualiteit komt in vele vormen; van de butchy kapper Shane, de biseksuele journaliste Alice, en de bi-raciale workaholic Bette tot aan de nog-in-de-kast zittende tennisspeelster Dana. Op het eerste oog zeer uiteenlopende archetypes zijn vertegenwoordigd. Naast de vaste cast worden de feestjes in The Planet regelmatig bevolkt door travestieten, transseksuelen en meer uitgesproken butch-lesbiennes. Tevens komen er in de serie verschillende moeilijke te categoriseren karakters voor, zoals lesbische/transseksuele Moira die nadat ze een man is geworden ook gevoelens voor mannen ontwikkeld en Lisa, een man die zich identificeert als lesbienne. Deze overdosis aan otherness maakt de serie uniek in haar soort, de serie representeert niet alleen een groep lesbische vriendinnen maar de homoseksuele gemeenschap in Los Angeles in al zijn verscheidenheid. TLW hanteert een eigen homoseksuele norm en normaliseert hiermee zowel de homoseksuele identiteit als andere vormen van otherness. Door het gevoel van een eenheid of gemeenschap te creëren draagt TLW bij aan de homoseksuele zichtbaarheid op televisie. Hierbij bevinden de heteroseksuele karakters zich voor de verandering in de periferie. 
Echter, zoals ik al eerder heb omschreven, blijft het centraal stellen van een minderheidsgroep risicovol. Zo is er allereerst haast geen ruimte voor heteroseksuele personages in TLW, de homoseksuele gemeenschap wordt in al zijn verscheidenheid afgebeeld maar is tegelijkertijd erg afgesloten van ‘de rest’. In deze zin kan de serie letterlijk worden gezien als ‘een planeet’. Het risico zit hem in het feit dat er hierdoor binnen de series zelf weinig ruimte is voor de dialoog met de heteronorm. Hier zal ik in het hoofdstuk over heteronormativiteit verder op ingaan. Daarbij komt dat de zender, in het voortbestaan van de serie, afhankelijk is van de smaak van het mainstream publiek. Dit betekent dat bij het representeren van een voor veel hetero’s onbekende identiteit, dat er veel uitgelegd en verklaard moet worden. In het eerste seizoen uitte dit zich in zeer uitgebreide en uitleggende dialogen over bijvoorbeeld het zwanger worden van het lesbische stel Tina en Bette en over het vooroordeel dat alle lesbische vrouwen het met elkaar doen. Tevens is het van belang dat de personages ondanks hun afwijkende geaardheid toch herkenbaar moeten blijven voor het mainstream publiek. Voor TLW betekend dit dat (vooral) de hoofdpersonages blanke, succesvolle maar vooral feminiene karakters zijn die niet alleen problemen van lesbische vrouwen aanhalen maar tevens model staan voor vrouwenproblemen in het algemeen. Paula Graham omschrijft dit als: the window effect,
 een postmoderne reclametechniek die het mogelijk maakt om homoseksuele markten aan te spreken zonder heteroseksuele kijkers uit te sluiten. Aan de hand van subteksten in de serie wordt de lesbische/homoseksuele subcultuur aangesproken, maar de heteroseksuele kijkers kunnen hier als het ware overheen lezen. De serie creëert een eigen norm wat betreft seksualiteit maar de nadruk wordt gelegd op enkele normatieve kernpunten als monogamie, vriendschap, en loyaliteit. Dit om te laten zien dat ook zij net zo ‘normaal’ zijn als elke ander (heteroseksueel) mens. 
Samenvattend haalt The L Word zich heel wat op de hals door enerzijds vernieuwend te willen zijn in de representatie van een minderheidsgroep maar anderzijds wel afhankelijk is van de smaak van een groter publiek. De niet all gay serie Six Feet Under pakt dit heel anders aan. Aangezien SFU niet het doel heeft de homoseksuele gemeenschap in al zijn diversiteit weer te geven komt de nadruk ergens anders te liggen. Zo is het juist de vorming van een homoseksuele identiteit in een heteroseksuele omgeving die de serie zichtbaar maakt. Deze beperkt zich echter wel tot de masculiene variant, lesbische personages zijn niet aanwezig in de serie. Dit gebeurt bijvoorbeeld door het conflict tussen Davids geaardheid en coming out en de conservatieve houding ten opzichte van homoseksualiteit van de kerk te laten zien. In SFU gebeurt eigenlijk het tegenovergestelde dan in The L Word, de serie laat zien dat homoseksuelen net zo anders en gecompliceerd zijn als elk ander (heteroseksueel) mens. Zo kan in SFU eigenlijk iedereen worden gezien als other. David maakt net als de andere karakters een persoonlijke ontwikkeling door waarbij hij verschillende obstakels tegen komt.
3.2.2 Homoseks 
In de hedendaagse Amerikaanse televisiecultuur waarin verschillende reality programma’s en talkshows alle seksuele taboes lijken te hebben besproken, blijven er thema’s die nog altijd te gevoelig zijn voor mainstream film en televisie. Zo ook seks tussen mensen van hetzelfde geslacht. Homoseks wordt in verschillende landen en culturen nog steeds geassocieerd met perversiteit, pornografie en zelfs pedofilie. Zo doet (het idee aan) seks tussen twee vrouwen vaak dienst om de mannelijke fantasie te prikkelen en (promiscueuze, onveilige) homoseks wordt als snel gekoppeld aan AIDS en zo aan de dood. Toch laten recente Oscarwinnende films als Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005) en Milk (Gus van Sant, 2008) zien dat er wat betreft de representatie van homoseks de laatste jaren ook positieve ontwikkelingen zichtbaar zijn.

Seks is er veel in zowel Six Feet Under als The L Word.  Vanuit de lesbische hoek kwam er echter veel kritiek op de representatie van lesbische seks in de eerste serie van TLW. Deze zou teveel in verband worden gebracht met het heteroseksuele verlangen en te weinig expliciet zijn. Zo spreken Lorna en Lara Wheeler van de seks in het eerste seizoen als ‘conservatively, pantomiming stereotypes, vague and circumscribed’.
 De openingsscene van de pilot (se1,ep1) is een duidelijk voorbeeld van de inmenging van de heteroseksuele gaze.
 In deze scene zien we Jenny, op dat moment nog heteroseksueel en verloofd, door een hek gluren naar de buren waar twee vrouwen seks hebben. Gefascineerd blijft Jenny kijken en door haar point of view vervallen we als kijker ook in deze voyeuristische positie. De cameravoering geeft ons het gevoel dat we stiekem naar iets kijken. Vervolgens gaat Jenny weer het huis in waar ze Tim, haar verloofde, vertelt wat ze gezien heeft. De opwinding die dit verhaal bij beide teweeg brengt loopt uit op een hevige vrijpartij. De inmenging van het heteroseksuele verlangen blijft echter niet beperkt tot voyeurisme. Aan het eind van de pilot hebben Bette en Tina een trio met een heteroseksuele jongen. Deze scènes zijn typerend voor de manier waarop de lesbische seks in beeld wordt gebracht in het eerste seizoen: als een heteroseksuele fantasie en/of iets waar je alleen op een afstand getuige van kan zijn. 

In de loop van de tweede serie echter zien we dat er een verandering gaande is en wordt de seks veel explicieter en minder stereotype in beeld gebracht. De seksscènes vanaf het tweede seizoen kunnen worden gezien als meer queer aangezien ze zich minder aanpassen aan de heteroseksuele norm en bovendien meer confronterende handelingen laten zien.
 Dit betekent ook meer afwijkende seksuele activiteiten. De relatie tussen Dana en Alice staat symbool voor deze nieuwe zichtbaarheid, aangezien zij experimenteren met rollenspellen, seksuele attributen en expliciete seksuele handelingen op onconventionele plekken. 
Wanneer we een blik werpen op de representatie van (niet pornografische) seks tussen twee mannen in de Amerikaanse media, zien we dat tot een aantal jaar geleden vooral Arthouse films zich waagden aan de verbeelding hiervan.
 Enkele decennia geleden was het nog ondenkbaar dat een bigbudget film of televisieserie expliciete homoseksuele handelingen zouden laten zien. In de jaren ’80 begonnen er voorzichtig verschillende ‘grotere’ films als My Beautiful Laundrette (Stephen Frears,1985), homoseks in beeld te brengen. De AIDS epidemie eind jaren ‘80 wierp een schaduw op de verbeelding van homoseks, toch werd dit thema in verschillende films als Buddies (Arthur J. Bressan,1985) en Parting Glances (Bill Sherwood, 1986) niet geschuwd. Meer recentelijk kan de serie Queer as Folk als zeer controversieel worden gezien in de representatie van homoseks, deze is expliciet en in diverse scènes tegen het pornografische aan. 
Aan deze ontwikkeling draagt ook SFU aanzienlijk bij. Zonder te vervallen in pornografie wordt de seks tussen twee mannen zeer expliciet in beeld gebracht. Bovendien schuwt SFU AIDS gerelateerde onderwerpen niet, maar er wordt wel getracht deze ziekte en de dood niet automatisch te verbinden aan het homoseksuele verlangen.
 De homoseksuele personages in SFU worden daarbij niet neergezet als extreem seksuele personages, David kan in het begin zelf worden gezien als het meest preuts en seksueel gesloten. In het eerste seizoen heeft David zeer veel moeite met het accepteren van zijn geaardheid. Dit resulteert in een breuk met zijn partner Keith. In de periode hierna experimenteert David met betaalde en onveilige seks. Schaamte en ongemak voeren tijdens deze periode de boventoon. David komt er hierdoor achter dat losse seksuele contacten hem alleen maar met een leeg gevoel achterlaten. Ondanks deze les voor David is SFU over het algemeen weinig moralistisch wat betreft seks. Seks tussen twee mannen wordt in Six Feet Under uitgebeeld als iets alledaags, iets wat iedereen doet.
 Nadat David uit de kast is gekomen en een stabiele relatie met Keith heeft worden de seksscènes veel intenser en realistischer. Deze seksscènes worden niet mooier gemaakt dan ze zijn en zijn zo nu en dan rauw en ongemakkelijk. 
3.2.3 De homofamilie 
De traditionele familie is de hoeksteen van de samenleving en het toppunt van normativiteit. In veel Amerikaanse series staat de traditionele (blanke) familie dan ook centraal. Volgens Suzanna Danuta Walters vormt de homoseksuele familie voor veel heteroseksuelen een bedreiging voor deze traditionele familiewaarden: ‘If gays can stake claim to that hallowed ground of (presumed) heterosexuality, then the whole edifice of so-called ‘family values’ becomes shaky’.
 Een homoseksueel stel kan zich immers niet (samen) voortplanten en de relatie man/vrouw wordt als normaal gezien. In haar boek Undoing Genderroept Judith Butler vragen op over homoseksualiteit in relatie tot de dominante ideologie omtrent de traditionele familie.
  Door verschillende discussies over het homohuwelijk en adoptie aan te halen laat ze zien op welke manier de traditionele familie als natuurlijk wordt gezien. Volgens haar voert het idee dat de nucleaire familie hetgeen is dat iedereen zou moeten nastreven de boventoon in het debat. Het ‘heilig’ maken van de traditionele familie zorgt er automatisch voor dat vormen die hiervan afwijken als minderwaardig worden gezien. Ze pleit dan ook voor een andere invulling van de term kinship:
A more radical social transformation is precisely at stake when we refuse, for instance, to allow kinship to become reducible to “family,” or when we refuse to allow the field of sexuality to become gauged against the marriage form. For as surely as rights to marriage and to adoption and, indeed, to reproductive technology ought to be secured for individuals and alliances outside the marriage frame, it would constitute a drastic curtailment of progressive sexual politics to allow marriage and family, or even kinship, to mark the exclusive parameters within which sexual life is thought.

Butler wil dus af van de normatieve paramaters waaraan we de betekenis van de term familieband testen en pleit voor een ruimer begrip. In termen van Butler problematiseren zowel The L Word als Six Feet Under deze vaste culturele waarden door er een ‘succesvol’ alternatief tegenover te zetten en hierbij niet vervallen in assimilatie. Beide series kunnen dan ook als revolutionair worden gezien in het representeren van de gay familie. 
Alan Ball’s succesvolle film American Beauty behandelt grotendeels dezelfde thema’s als Six Feet Under. Zo staat in beide de keerzijde van de American Dream centraal waardoor ze het idee van het perfecte Amerikaanse gezin doorbreken. In American Beauty laat Ball het falen van het traditionele (blanke, heteroseksuele) gezin zien in het nastreven van een conventionele levensstijl.
 Ook SFU zet zich op verschillende manieren af tegen normativiteit binnen de Amerikaanse middenklasse. In de pilot wordt het gezin Fisher direct verstoord door de onverwachte dood van de vader van het gezin. Hiermee verdwijnt de dominante heteroseksuele vaderrol en nemen de broers David en Nate zijn rol over. Beide lijken hier echter niet erg goed in te slagen. David streeft naar een normaal ´bourgeois´ leven maar worstelt met zijn geaardheid en Nate is erg onstabiel en continue zoekende naar betekenis in zijn leven. 
Waar David moeite heeft met zijn rol als opvolger van zijn vader, lukt het hem wel

als enige karakter in de serie een stabiele relatie op te bouwen en uiteindelijk een gezin te stichten. De relatie tussen David en Keith vormt de rode draad door de vijf seizoenen van SFU. Zowel de interraciale relatie als het feit dat het om twee mannen gaat, gaat in tegen de dominante ideologie zoals deze in populaire cultuur aanwezig is. Daarbij besluiten de mannen twee jongens te adopteren waardoor ze een gezin stichten. Doordat David uiteindelijk met zijn nieuwe gezin in zijn ouderlijk huis te gaan wonen heeft het traditionele gezin definitief plaats gemaakt voor de queer familie.
Een zelfde gezinsvorming zien we in The L Word, waarin Bette en Tina een dochtertje krijgen. Als variant op het traditionele gezin laat TLW zien tegen welke moeilijkheden de gay familie aanloopt. Zo laten ze de problemen met het vinden van een donor, het zwanger worden door inseminatie en de uiteindelijke adoptie door de andere moeder zien. Ook hier zien we in de eerste serie een behoorlijk expliciete manier waarop deze problemen in beeld worden gebracht en lijken de scènes regelmatig de heteroseksuele kijker iets te ‘leren’. Wanneer we verder in het tweede seizoen komen komt de focus meer te liggen op de angsten waar de vrouwen tegenaan lopen en de kracht waarmee ze doorgaan met hun wens, ook hier zien we een meer queer benadering van het gezin:
When season two ends with the group of friend gathered around to welcome the new, and crucially non-biological, mother Bette and her and Tina’s mixed race newborn, The l Word queers the family, the final frontier of normativity.

Zowel in SFU als in TLW wordt het traditionele gezin, zoals deze in de dominante ideologie bestaat, geproblematiseerd. Door homoseksualiteit in verband te brengen met ‘vaste’ culturele waarden als religie en het gezin zorgen de series voor een nieuwe invulling van deze begrippen. De norm wordt zichtbaar waardoor het debat open komt te liggen.
3.3 Slot

Dat er veelal sprake is van een paradox in het zichtbaar maken van homoseksualiteit op de Amerikaanse televisie blijkt uit de wijze waarop series homoseksuelen representeren in stereotypen en/of als personages die geen bedreiging vormen voor de heteroseksuele norm. Het risico van deze assimilatie aan het heteroseksuele perspectief is dat homoseksualiteit of onzichtbaar blijft, of vervalt in typetjes. Vanuit een meer queer perspectief geven zowel The L Word als Six Feet Under een alternatief voor deze stereotype representatie. Zo is TLW revolutionair in het centraal stellen van de homoseksuele gemeenschap en zo het creëren van een eigen norm. Waar de serie in het eerste seizoen echter nogal gefocust leek op de heteroseksuele kijker, zien we in de loop van serie 2 een meer queer benadering die zich uit in een meer afwijkende representatie van seks en het gezin. SFU legt de focus op de vorming van een homoseksuele identiteit in het licht van de heteronorm. Door niet de homoseksuele gemeenschap centraal te stellen maar een karakter dat zijn angsten moet overwinnen in de weg naar zelfacceptatie, is SFU meer queer dan elke andere serie ooit. Deze stelling wordt verstrekt door het vertoog dat de serie aangaat met de heteronorm, dit zal in het volgende hoofdstuk centraal staan.
4. Heteronormativiteit

4.1 Van een politics of representation naar een politics of norms
A norm is not the same as a rule, and it is not the same as a law. A norm operates within social practices as the implicit standard of normalization. Although a norm may be analytically separable from the practices in which it is embedded, it may also prove to be recalcitrant to any effort to decontextualize its operation.

Judith Butler beschrijft in Undoing gender de werking en de macht van normen. Volgens haar zijn normen sociale constructies die ons idee van het normale bepalen en versterken. Tevens zorgen normen ervoor dat diegenen vlakbij de norm, dat willen blijven en dat degenen die buiten de marges vallen automatisch als other worden gezien. Normen zijn niet statisch maar continue aan verandering onderhevig. Volgens Butler blijven normen in de praktijk vaak impliciet, waardoor ze moeilijk te lezen zijn maar wel dramatische effecten kunnen hebben op diegenen die niet binnen deze norm vallen. Televisie, als cultureel medium, speelt een belangrijke rol in het reproduceren van normen. Volgens Samuel A. Chambers in ‘Heteronormativity in The L Word’ moet televisie niet gezien worden als de representatie van de werkelijkheid maar:

(…) as a cultural practice that produces and reproduces the norms of gender and sexuality that are our lived reality (both political and social).

Televisie is dus niet slechts een mimicry van onze werkelijkheid maar geeft deze werkelijkheid mede vorm. In navolging hiervan pleit Chambers voor een andere aanpak in het onderzoek doen naar televisie en homoseksualiteit. Het beschouwen van televisie als representatief medium is te beperkt. Zo is er veel onderzoek gedaan naar de representatie van homoseksuelen op televisie, deze representation game komt volgens Chambers echter nooit tot een eind. Want enerzijds wordt een show als The L Word geprezen omdat het lesbische vrouwen representeert maar anderzijds is deze groep nooit een realistische afspiegeling van de lesbische gemeenschap. Om voorbij te gaan aan deze redenatie zonder eind is er volgens Chambers een meer queer benadering nodig die kijkt naar the politics of norms. Televisie is politiek omdat het participeert in de reproductie van normen. De benadering van Chambers biedt veel meer mogelijkheden aangezien deze niet alleen kijkt naar de verschillende identiteiten in de serie maar ook naar sociale relaties, aannames en de werking van de heteronorm. Deze heteronormativiteit omschrijft Chambers als volgt:
Heteronormativity means, quite simple, that heterosexuality is the norm- in culture, in society, in politics. Heteronormativity points out the expectation of heterosexuality as it is written into our world.

Hierbij benadrukt Chambers dat dit niet betekent dat iedereen straight is, maar dat iedereen, hetero of homo, wordt beoordeeld vanuit een heteroseksueel perspectief. Zowel in de maatschappij als op televisie werkt deze norm grotendeels onzichtbaar, omdat het de norm is.
Zoals ik in het vorige hoofdstuk heb aangetoond zorgt het zichtbaar maken van de homoseksuele gemeenschap, homoseks en de homofamilie in Six Feet Under en The L Word voor een alternatief voor de heteroseksuele norm waardoor deze niet meer in alle gevallen vanzelfsprekend lijkt. De volgende stap is kijken naar het vertoog die de series aangaan met deze norm. Dit gebeurt onder andere door de werking van passing, the other en het uit de kast komen te laten zien. Dus op welke wijze gaan series op televisie het vertoog aan met de werking van normen? En zorgt dit vertoog voor het ondermijnen of juist voor een (her)bevestiging van deze norm? 

4.1.1 Passing
Het is de mens eigen alles te willen categoriseren, ook seksualiteit en geaardheid. Er ontstaan echter problemen wanneer bepaalde personen niet eenvoudig gecategoriseerd kunnen worden. Laura Innes beschrijft in haar boek The Lesbian Menace het begrip passing.
 Met passing wordt bedoeld het ergens voor ‘doorgaan’ en dan gaat Innes voornamelijk in op homoseksuelen die voor hetero kunnen doorgaan. Opposities hetero-homo en blank-zwart worden hierdoor in twijfel getrokken. Immers, heteroseksualiteit wordt bevestigd door de aanwezigheid van homoseksualiteit. In het geval van lesbische vrouwen zien we deze oppositie vooral terug in de butch-femme discussie. Vrouwelijke lesbiennes voldoen enerzijds niet aan het stereotype ‘mannelijk’ maar kunnen hierdoor wel doorgaan voor een heteroseksuele vrouw waardoor ze onzichtbaar blijven. Rebecca Beirne omschrijft in ‘Fashioning the L Word’ dat de positie van vrouwelijke lesbienne er wel voor zorgt dat de heteroseksuele perceptie van homoseksualiteit wordt geproblematiseerd.
 De oppositie homo-hetero is hierdoor niet meer vanzelfsprekend. Een voorbeeld van het idee van passing zien we in The L Word in de rol van Lara. In de aflevering ‘Let’s do it’ (se1, ep2) komen Dana en haar vriendinnen samen in de kantine van de tennisclub. Ze hebben een missie: uitzoeken of het meisje dat Dana leuk vindt (Lara) wel lesbisch is. Aan de hand van verschillende factoren, zowel uiterlijke kenmerken als reacties, proberen ze Lara te categoriseren:


Bette: She got good lezzy points for her walk and wielding that knife.


Shane: But she is femmy on the coiffure tip.

Alice: And her reaction to you kissing was split. She didn’t freak out, but she hardly paid attention.

Tina: But she has nine in the ‘les’ column and seven in the straight.

Opvallend is dat de eigenschappen die als ‘vrouwelijk’ of ‘girly’ worden bestempeld worden gekoppeld aan heteroseksualiteit. Echter komen ze na het afwegen van de factoren niet achter Lara’s werkelijke geaardheid. Pas aan het eind van de aflevering, wanneer Lara Dana zoent in de kleedkamer, wordt Lara’s ware identiteit zichtbaar. Met het voorbeeld van Lara wordt duidelijk dat de vrouwelijke lesbienne gemakkelijk doorkan voor hetero maar tegelijkertijd dat het categoriseren van lesbiennes niet mogelijk is aan de hand van een paar zichtbare factoren. 


Waar het in bovenstaand voorbeeld gaat om het zichtbaar maken van passing zonder intentie, brengt Six Feet Under het bewust verbergen van je geaardheid aan het licht. Het homoseksuele personage David Fisher bevindt zich een groot deel van het eerste seizoen in de kast en durft tegenover zijn familie, de kerk en zijn vrienden niet uit te komen voor zijn seksuele geaardheid. Zijn homoseksualiteit vormt een bedreiging voor het conservatieve en Christelijke leven dat hij altijd voor ogen heeft gehad. David kan door zijn conservatieve en degelijke voorkomen gemakkelijk door voor heteroseksueel. Door het in beeld brengen van passing laten TLW en SFU zien op welke wijze de heteroseksuele perceptie van homoseksualiteit in twijfel kan worden getrokken.

4.1.2 The other
Iets wordt pas zichtbaar als er iets anders tegenover staat. In navolging van Judith Butler’s omschrijving van de werking van normen, kunnen we zeggen dat degene die niet binnen de marges van de norm passen worden gemarkeerd als other. Deze markering versterkt zo de kracht van de norm. Zo krijgt de term white pas betekenis als er ook black is. Hetzelfde geld voor de oppositie hetero/homo. Aangezien de norm in The L Word homoseksueel is hebben we te maken met een omgekeerde werkelijkheid waarbij de heteroseksuele personages worden gezien als other. 


Susan J. Wolfe en Lee Ann Roripaugh omschrijven in hun artikel ‘The (in)visible lesbian’ het gebruik van meta-narratives in The L Word.
 Hiermee doelen ze op de zelfreflexieve momenten in de serie waarbij de lens op henzelf wordt gericht. Hierbij worden (representatie)angsten zichtbaar
 maar ook de positie van the other. Het meest duidelijk voorbeeld hiervan is de rol van de heteroseksuele huisgenoot van Jenny en Shane: Mark Wayland. Mark speelt de rol van mannelijke voyeur,
 die het lesbische wereldje zowel zelf als door zijn filmcamera observeert (seizoen 2). Mark besluit een film te gaan maken genaamd ‘A compendium of lesbianism’ waarmee hij een inkijk wil geven in de lesbische leefwereld. Het project begint onschuldig met interviews met Jenny en Shane maar Mark gaat een stap verder door verborgen camera’s in het hele huis te plaatsen. Hierdoor legt hij de vrouwen ook tijdens hun meest privé momenten vast. 

Mark wordt aan het begin heel duidelijk als the other neergezet waarbij zijn indringing en vooroordelen een bedreiging vormen. Zo is er een scene waarin Mark, Jenny zegt dat ze er niet uitziet als een lesbische vrouw en dat dit voor verwarring zorgt bij mannen. Jenny besluit haar uiterlijk aan te passen aan het heteroseksuele (stereotype) beeld van een lesbienne en knipt haar haren af. Verwarring en onbegrip typeren hierbij dus de heteroseksuele buitenstaander. Ondanks dat Mark de male gaze en de mannelijke indringing vertegenwoordigt, waarbij de lesbische vrouwen worden gezien als lustobject, is er een transformatie zichtbaar. Naarmate het project vordert komt de focus van Mark’s film minder op de lesbische seks te liggen en krijgt het een meer antropologische aard, waarbij hij de lesbische identiteit tracht te ‘vangen’. Deze ommekeer wordt echter door Mark’s opdrachtgever en geldschieter niet gewaardeerd, hij geeft aan zoveel mogelijk lesbische seks in de film te willen om het te kunnen verkopen. Wanneer we de rol van Mark plaatsen binnen the theorie van Butler waarbij degene die buiten de norm vallen automatisch worden gezien als other, fungeert deze op twee verschillende manieren. Mark’s falen in het in beeld brengen van de lesbische identiteit kan enerzijds worden gezien als het problematiseren van het idee van een other of een afgesloten gemeenschap, in dit geval de lesbische gemeenschap. Dit is tevens zelfreflexief omdat het een weergave is van het probleem waarmee de serie zelf ook te kampen heeft. Anderzijds is Mark in dit geval ook other omdat de norm in TLW lesbisch is. Zijn veranderende houding geeft aan dat de rol van stereotype mannelijke voyeur transformeert in die van een man met begrip voor de soms moeilijke posities van de (lesbische) vrouw. Het tegenstrijdige aan deze ommekeer is het feit dat hij eerst misbruik maakt van de vrouwen om hier achter te komen. Hij blijft daardoor symbool staan voor de mannelijke indringing. Hierbij worden de rollen nog meer omgedraaid omdat er in de representatie van heteroseksualiteit gebruik wordt gemaakt van stereotypen. Wanneer Jenny ontdekt dat Mark de camera’s door het hele huis heeft gehangen, gaat ze naakt voor één van de camera’s staan met de tekst ‘Is this what you want’ op haar lichaam geschreven Ze confronteert Mark vervolgens met zijn gedrag en er volgt een sterke feministische speech:

Because there isn’t a single girl or woman in  this world that hasn’t been intruded upon, and sometimes it’s relatively benign, and sometimes it’s so fucking painful. (…) It’s not a fucking woman’s job to be consumed and invaded and spat out so that some fucking man can evolve.

Het zijn juist deze zelfreflexieve momenten in The L Word die de last laten zien van het representeren van een counteridentiteit. Tevens laten deze scènes de werking van normen zien door er iets tegenover te plaatsen en de ‘strijd’ te laten zien. Echter beperkt deze zelfreflexieve en daardoor subversieve houding zich tot slechts enkele scènes in TLW. In SFU is deze subversiviteit een stuk meer aanwezig. Niet geheel verassend, aangezien in SFU de homoseksuele personages zich in een heteroseksuele omgeving bevinden. De norm wordt echter vooral zichtbaar in de manier waarop het uit de kast komen van David in beeld wordt gebracht.
4.1.3 The closet
Coming out may throw heteronormativity into starker relief as a norm, thereby limiting some of its powers- since the power of norms only grows when their status as norm need not be revealed.

In zijn artikel ‘Telepistemologie of the closet’ omschrijft Samuel A. Chambers de manier waarop de heteronorm de kast produceert. Zonder de veronderstelling van heteroseksualiteit zou de kast immers niet bestaan. Echter moet deze ‘kast’ volgens Chambers niet onzichtbaar blijven. Zonder het bestaan van een kast immers zal de aanname van heteroseksualiteit niet in twijfel kunnen worden getrokken. Deze onzichtbaarheid typeert niet alleen series zonder homoseksuele karakters maar ook all-gay series: ook daar kan namelijk de kijker ervan uitgaan dat iedereen een bepaalde seksualiteit heeft en is de closet in de serie vaak afwezig.
 De serie zelf is dan de kast, die afgesloten blijft van de heteronorm. 

Volgens Chambers is het van belang te beseffen dat het bestaan van een homoseksueel individu in relatie tot het in de kast zitten nooit een vaststaand gegeven is, maar iets dat altijd in beweging is. Iemand kan uit de kast komen of kan hem weer dichtdoen, maar iemand kan nooit echt in of uit de kast zijn. Hier is de coming out van David in Six Feet Under een duidelijk voorbeeld van. In tegenstelling tot bijvoorbeeld de coming out van Ellen DeGeneres, wordt de coming out in SFU niet in beeld gebracht als iets wat je één keer doet. De serie laat de ontwikkeling zien van David’s seksuele identiteit en tijdens dit proces wordt de complexe werking van de kast in beeld gebracht. Dit alles gebeurt in het licht van de bestaande heteronorm.

In het begin van de serie weet de kijker van David’s geaardheid af, maar deze blijft voor zijn familie en kerk verborgen. Dit houdt ook in het aannemen van een heteroseksuele identiteit, ofwel passing.
 De heteronorm wordt al in de eerste aflevering bevestigt door de seksuele escapades van zijn oudere broer Nate en het aankomende vaderschap van zijn collega Rico. Terwijl Nate, Rico feliciteert met de zwangerschap van diens vrouw, zien we David achter de deur in een donker hoekje stiekem bellen met zijn vriend Keith. Ondanks dat we zien dat David gemakkelijk door kan voor heteroseksueel zien we ook dat zijn verborgen seksuele geaardheid voor spanning zorgt in zijn relatie met Keith, die wel uit de kast is. David’s schaamte en angsten voeren echter de boventoon. De wens om veilig in de kast te blijven is duidelijk terug te zien in ‘Familia’(se1, ep4). David en Keith hebben boodschappen gedaan en tillen de tassen in de auto. Vervolgens rijdt er een auto voorbij waarvan de bestuurder op een agressieve manier vraagt of ze zo weggaan zodat hij de plek kan overnemen. Keith mompelt dat ze zo weggaan, waarop de autobestuurder zijn geduld verliest en wegrijdt terwijl hij ‘fucking fags’ roept. Keith is woedend en gaat achter de auto aan, hij confronteert de man met zijn gedrag. David echter roept Keith terug en zegt geschrokken dat de man het vast niet zo bedoelde. Keith antwoord: ‘Do you hate yourself that much’? Deze scene maakt duidelijk dat David en Keith op een zeer verschillende manier de heteronorm en de kast ervaren.
 David accepteert de bestaande heteronorm en vindt het normaal dat hij zich aanpast en dat zijn homoseksualiteit verborgen moet blijven. Het in de kast blijven voor de buitenwereld is voor hem de meest veilige keuze. Keith daarentegen doorbreekt de kast door in alle sociale verbanden open te zijn over zijn geaardheid. Hij ziet de heteronorm als een bedreiging voor zijn homoseksuele identiteit. 

Liminality

Waar David in het echte leven zijn geaardheid moeilijk kan accepteren, komt hij via hallucinaties en dromen dichter bij een bewustwording van het belang van het uit de kast komen. In SFU spelen dromen en hallucinaties een belangrijke rol in het doorbreken van taboes en het maken van belangrijke keuzes. Zo verschijnt regelmatig de vader van het gezin, welke bij de familieleden fungeert als geweten. De personages gaan letterlijk in discussie met deze verschijningen, waardoor er een soort tussenruimte ontstaat tussen dromen en werkelijkheid. Deze ruimte kan worden omschreven aan de hand van het begrip liminality van antropoloog Victor Turner:

The liminial stage of the ritual process is the ‘inbetween’ stage, when one is neither totally in nor out of society. It is a stage of license, when rules may be broken or bent, when roles may be reversed, when categories may be overturned’.
 

In SFU fungeert de liminale ruimte als een tussenruimte waarin het vertoog kan worden aangegaan met bestaande dominante ideeën. Tevens staat de term voor een periode van overgang waar normale grenzen van gedachten, begrip en gedrag verdwijnen en leidt tot nieuwe perspectieven en inzichten.
 De liminale ruimte wordt hier dus vrij letterlijk gerepresenteerd door hallucinaties waarbij de doden tot leven komen. Hierbij spelen verwarring, de onzekerheid over je eigen identiteit en grenzeloosheid een belangrijke rol. Net als het uit de kast komen is de liminale ruimte één waar je nooit helemaal in of uit kan zijn. Wanneer het lichaam van de homoseksuele student Marcus binnen wordt gebracht, die slachtoffer is van anti-homo geweld in ‘A private life’(se1, ep11), wordt David continue geconfronteerd met de gehavende verschijning van de jongen. De jongen dwingt David zijn angsten te overwinnen, zijn geaardheid te accepteren en uit de kast te komen. 
Homofobie

In ‘A private life’ wordt er tevens kritisch gekeken naar homofobie. Als kijker worden we niet alleen bewust van David’s schaamte maar ook van de nog altijd diep gewortelde homofobie in de Amerikaanse samenleving. Zo wijt de vader van Marcus de dood van zijn zoon aan diens seksualiteit. Ook zien we de afwijzende rol van de kerk tegenover David’s geaardheid. Zo staat eventuele openheid over zijn homoseksualiteit David een belangrijke functie binnen de kerk in de weg. De kerk kan zo ook worden gezien als een kast en een homofobisch instituut. Sally R. Munt omschrijft de macht van homofobie om bepaalde groepen/identiteiten uit te sluiten:
Homophobia displaces non-normative sexual practices into exile, its effects are productive as a territorialising force it creates both subjects and spaces.
 
Enerzijds laat SFU de consequenties van homofobisch gedrag zien door uitsluiting en zelfs de dood . Maar door het creëren van non-places, ofwel liminale ruimtes geeft SFU ruimte om deze homofobie aan te vechten. Tevens zien we dat plekken die voorheen gezien worden als kast, in SFU queer gemaakt worden. Een kernmoment is dan ook de scene in ‘Knock, knock’ (se1, ep13) waarin David breekt met de kerk en in een toespraak uit de kast komt. Tijdens een toespraak in de kerk zegt David het volgende:

In thee, o lord, do I put my trust. Let me never be ashamed. Deliver me in thy righteousness. Let me never be ashamed. (David kijkt op). So there’s a concept. I’ve been ashamed my entire life! I grew up thinking I was unworthy in the eyes of god in stead of trusting God not be an ignorant frightened bigot. Because of this I’ve made myself crazy. I’ve put myself in danger, I’ve made a lot of mistakes. Which all could have been avoided if I’d just had faith. Faith that God really is love, like we say. How am I supposed to spread God’s love throughout the world when I deny it to myself?
 

Vervolgens hoort David een enorm applaus in zijn hoofd, in werkelijkheid staart iedereen hem aan. Maar zijn woord is er uit en hij durft voor de eerste keer trots te zijn op zichzelf. Wanneer hij weer gaat zitten, kijkt hij omhoog naar de glasmozaïek in de kerk. Hij ziet het glasmozaïek in de kerk opeens in een heel andere licht: de priester die er op te zien is heeft een jongeman voor zich zitten ter hoogte van zijn geslachtsdeel. David herkent dit als een blowjob en moet lachen. Bij deze heeft David de werking van de kerk als ‘kast’ tijdelijk doorbroken en de kerk queer gemaakt.
Six Feet Under onderscheidt zich dus van andere series in de manier waarop ze de complexe werking van de kast laten zien, waarbij de personages zich nooit helemaal in of uit de kast bevinden. Ook later in de serie zien we dat zowel David als Keith in bepaalde sociale en professionele situaties hun geaardheid verborgen houden. Zo gaat Keith werken als beveiliger van VIP’s en blijft tegenover zijn zeer uitgesproken masculiene collega’s in de kast. Duidelijk wordt dat het uit de kast komen van televisiekarakters deels de heersende heteronorm benadrukt maar tegelijkertijd limiteert hij ook een deel van zijn kracht doordat de norm weer hergedefinieerd moet worden en niet vanzelfsprekend is. Hierbij komen we ook op een belangrijk kritiekpunt op een all gay serie als The L Word. In deze serie kunnen we er namelijk van uitgaan dat bijna iedereen homoseksueel is. Dit betekend niet dat er geen closet aanwezig is in de serie maar we zouden wel kunnen zeggen dat de hele serie zich in de kast bevindt. De vraag of iemand uit de kast is wordt dan ook bijna niet gesteld omdat de serie grotendeels afgeschermd blijft van de heteroseksuele norm in de rest van de wereld. Het gevaar dat hierin schuilt is dat net als bij de heteronorm, iedereen uitgaat van een bepaalde seksualiteit en de werking van de heteronorm grotendeels onzichtbaar blijft.
4.5 Slot

Dat televisie een belangrijke rol speelt in het reproduceren van normen is in dit hoofdstuk duidelijk geworden aan de hand van verschillende scènes uit de series SFU en TLW. Door de werking van passing, the other en the closet aan het licht te brengen wordt duidelijk op welke manier deze series de werking van de heteronorm in beeld trachten te brengen. Hieruit blijkt onder andere dat een gebrek aan heteroseksuele tegenspelers het ondermijnen van de heteroseksuele norm in de weg staat. Series met voornamelijk homoseksuele personages lopen het risico juist de heteronorm te (her)bevestigen. Een serie als SFU echter, blijkt, door de complexe werking van de kast te laten zien, zeer goed in staat zowel de heteronorm zichtbaar te maken, als het gevoelige thema van homofobie aan te halen. In TLW kunnen we zeggen dat de serie zelf als kast fungeert, hierdoor blijft het vertoog met de heteronorm beperkt. In zijn onderzoek naar heteronormativiteit in The L Word komt Samuel A. Chambers zelfs tot de conclusie dat de serie door middel van zijn narratieve structuur de bestaande heteronorm in stand houdt.
 Gedeeltelijk ben ik het hiermee eens, door weinig alternatieve discoursen creëert The L Word een eigen norm die erg veel lijkt op de heteroseksuele norm. Tevens is er een tekort aan heteroseksuele personages om werkelijk subversief te zijn en worden de heteroseksuele personages stereotiep voorgesteld. Echter, door verschillende meta-narratives, waarin de lens op de serie zelf wordt gericht en de norm wel zichtbaar wordt, geeft de serie tevens blijk van zelfreflexiviteit.
5. Televisie als cultureel forum
5.1  Open tekst
We can characterize the television text as a site of struggle between the dominant ideology (…) and the diversity of audiences who, if they are to make the text popular, are constantly working to open it up to their readings.

John Fiske omschrijft in Television Culture op welke wijze hetgeen dat op televisie wordt uitgezonden kan worden gezien als een open text, ofwel een tekst die geen closure kent en open staat voor meerdere betekenissen. Deze betekenissen zijn meer sociaal dan tekstueel gedetermineerd, waardoor hetzelfde programma door verschillende groepen kan worden gewaardeerd. De televisietekst omschrijft Fiske ook wel als een writerly text,
 ofwel een tekst die het mogelijk maakt voor het publiek om deel te nemen in de betekenisgeving en niet slechts een passieve ontvanger is. Uit de talloze discussiefora op het internet die ontstonden na het uitkomen van The L Word blijkt de behoefte van kijkers zich te mengen in de discussies die de serie naar voren brengt. Vooral diegenen die buiten de norm vallen en daardoor vaak onzichtbaar blijven, zoals kleurlingen, vrouwen en homoseksuelen, zullen vaak de discussie aangaan binnen de forums die de televisieproducten herbergen. Het zijn allemaal counteridentiteiten van de norm die bestaat uit man, blank en heteroseksueel. 
In navolging van Fiske omschrijven Horace Newcomb en Peter Hirsch in hun artikel ‘Television as a Cultural Forum’ televisie als cultureel medium.
 Televisie fungeert als een cultureel forum waarbinnen belangrijke discussies aan bod komen. Door het forum aspect vindt het publiek binnen het televisieaanbod, de weg om verschillende betekenissen of ideologieën eruit te halen. Hirsch en Newcomb gaan hierbij dus niet uit van een monolithisch standpunt of dominante boodschap van televisie die het publiek van bovenaf wordt opgelegd. De conflicten die we zien in televisieseries reflecteren en/of becommentariëren de conflicten in de Amerikaanse maatschappij.
 In TLW zien we bijvoorbeeld een belangrijk (politiek)kritiekpunt op het ‘don’t ask don’t tell’ beleid in het Amerikaanse leger. Alice krijgt in serie vier een nieuwe vriendin, Tashia, die in het Amerikaanse leger zit. Tashia accepteert het beleid en houdt haar geaardheid verborgen op haar werk. Wanneer zij echter door een collega in het openbaar met Alice wordt gezien, wordt Tashia ontslagen. Maar ook andere (gay) discussies worden niet geschuwd, zo zien we de moeilijkheden van de gay adoptie
 en de rol van de feministische beweging.
 Daarbij krijgt voormalig president Bush regelmatig kritiek in de serie. The L Word als mediaproduct levert kritiek op de dominante normen en waarden zoals die in de Amerikaanse maatschappij alsmede de massa media leven. Op deze wijze speelt televisie op een rol in het politieke debat, door hun licht te laten schijnen op politieke issues laten zij hun publiek deze issues tot zich nemen en reproduceren. De producten van de populaire cultuur lopen daarbij vaak voor op de werkelijkheid. Zo waren er al verschillende televisieseries en films met een zwarte Amerikaanse president in de hoofdrol (zoals 24 en Deap Impact). In aanloop van het presidentschap van Barack Obama heeft het publiek zo al kunnen ‘wennen’ aan een zwarte president. 

Showtime en HBO creëren binnen het Amerikaanse mediabestel een podium voor de representatie van identiteiten die afwijken van de norm. Zo kunnen de zenders worden gezien als een open text waarin maatschappelijke taboes worden blootgelegd en volop ruimte biedt voor discussies met de Amerikaanse normen. Een kanttekening hierbij is echter wel dat Showtime en HBO binnen het Amerikaanse mediabestel een beschermde plaats hebben. Pas wanneer een persoon bewust de keuze maakt voor deze zender te willen betalen worden de uitgezonden series/films zichtbaar. Toch hebben de series door de internationale (DVD) verkoop ondertussen een behoorlijke reikwijdte. Een blik op de geschiedenis van populaire series leert dat de optie tot het re/presenteren van homoseksuele personages en verhaallijnen niet vaak enthousiast werd gekozen. Zoals met alle media producten die zich wagen aan het presenteren van subculturen, counteridentiteiten en/of sociale minderheden zijn er altijd geluiden van onvrede: de re/presentatie zou niet ‘juist’ of te stereotypisch zijn. Een serie als TLW neemt dus een groot risico zich hieraan te wagen. Buiten de al dan niet juiste representatie van de lesbische gemeenschap bewijst de serie wel politiek betrokken te zijn en TLW schuwt niet zich te mengen in het publieke debat.
5.2 Liminale ruimte
Waar ik in het vorige hoofdstuk de werking van liminale ruimtes binnen de serie Six Feet Under heb omschreven, kan dit ook worden doorgetrokken naar de plek die de series innemen in het televisiedebat. In termen van antropoloog Victor Turner kan de liminale ruimte worden gezien als een tussenruimte waar de normale regels en codes van ons dagelijks leven verdwijnen en betekenisloos worden. Hierdoor kunnen dingen worden gezegd en gedaan die in de echte wereld onbespreekbaar zijn en wordt het idee van common sense geproblematiseerd:
Its essence is to be found in its release from normal constraints, making possible the deconstruction of the ‘uninteresting’ constructions of common sense. (…) Liminality is the domain of the ‘interesting’ or of ‘uncommon sense’.

In zijn artikel:  ‘Death, liminality and transformation in Six Feet Under’
 omschrijft Rob Turnock liminality ook wel als een tussenruimte of drempel die wordt gekarakteriseerd door ambiguïteit, openheid en onbestembaarheid.
 Aangezien televisie een dynamisch karakter heeft, constant in beweging, is het zaak om binnen de liminale fase de marges van het (on)zichtbare op te zoeken en steeds opnieuw te bepalen. Waar TLW heel expliciet politieke issues aankaart en erg gefocust is op de homoseksuele subcultuur, zijn het in SFU meer de onderliggende spanningen en taboes in de gehele maatschappij die gerepresenteerd worden. SFU problematiseert ideeën omtrent normativiteit in de samenleving. Daarbij schopt de serie heel wat heilige huisjes omver door kritisch te zijn op traditionele opvattingen omtrent de dood, het geloof, ouderdom en seksualiteit. Ofwel zoals Sally R. Munt aangeeft: ‘In this narrative instant the show heralds the new society, in which the old rules of tradition are destroyed, and the field becomes open for the resignification of cultural identities and forms.’
 Dit doet de serie door de problemen heel dichtbij te houden. Een (op het eerste gezicht) traditioneel gezin staat centraal, maar tegelijkertijd zijn hun angsten en dilemma’s mondiaal herkenbaar en levensecht. SFU is door de verschillende karakters en de sterfgevallen met familie die binnenkomen een open forum waarbinnen alle soorten mensen (verschillende nationaliteiten, leeftijden, culturen, gender) de ruimte krijgen. Door de coming out van het karakter David te plaatsten binnen een heteronormatieve maar zeer onstabiele omgeving, verschuift de focus van zijn seksuele identiteit naar zijn problemen als mens. 
6.Conclusie 
Homoseksualiteit is op televisie níet meer onzichtbaar. Aangezien televisie een belangrijke rol speelt in het reflecteren (en dikwijls in het vooruitlopen) op datgene wat er in de maatschappij aan de hand is, zien we de groeiende politieke interesse voor gay issues ook terug in het groeiende aantal homoseksuele verhaallijnen in de fictie media. Wat betreft de niet-stereotype benadering van homoseksualiteit is er een belangrijke rol weggelegd voor de kabeltelevisie in Amerika. Waar er in veel mainstream films en televisieprogramma’s nog altijd sprake is van een paradox van zichtbaarheid, waarbij ze vervallen in typification en een oppervlakkige verbeelding van homoseksualiteit, gaan kabelnetwerken als Showtime en HBO verder dan ooit in het doorbreken van stereotypen en maatschappelijke taboes. 

Vanuit een meer queer perspectief geven zowel The L Word als Six Feet Under een alternatief voor de stereotype representatie van homoseksualiteit. Zo verbeelden ze normatieve begrippen als het gezin, de gemeenschap en seks in een (succesvolle) homoseksuele variant, waarbij ze tevens angsten en moeilijkheden niet uit de weg gaan. Waar TLW echter revolutionair is in het centraal stellen van de homoseksuele gemeenschap en zo in het creëren van een eigen norm, liep de serie zeker in het begin in een andere valkuil. Zo uitte de afhankelijkheid van de smaak van het mainstream publiek zich in zeer uitleggende dialogen en aangepaste personages. Tevens zorgde de nadruk op de homoseksuele identiteit ervoor dat er weinig ruimte over bleef voor the other in dit geval de heteroseksuele personages. Toch is er een ontwikkeling zichtbaar waarbij TLW in de loop van de seizoenen meer queer bewust werd, wat zich uitte in een meer afwijkende representatie van seksualiteit en het gezin. SFU legt de focus niet zozeer op de homoseksuele gemeenschap maar op de vorming van een homoseksuele identiteit in het licht van de heteroseksuele samenleving. Daarmee bewijst de serie er een zeer queer benadering op na te houden door homoseksualiteit niet als een vaststaand gegeven maar als een proces zichtbaar te maken. Het karakter David moet zijn angsten overwinnen in de weg naar zelfacceptatie, maar wordt hierbij niet buiten de gemeenschap geplaatst aangezien deze gelijke processen doormaken. Zo wordt het homoseksueel karakter niet als net zo normaal gerepresenteerd maar juist als net zo other als de andere karakters. 

Televisie is politiek aangezien het participeert in de reproductie van normen. Het is dan ook niet voldoende om alleen te kijken naar de representatieve kwaliteiten van het medium. Naast het geven van een alternatief voor de dominante ideeën omtrent gender en seksualiteit gaan TLW en SFU ook (op een eigen manier) het vertoog aan met de heteroseksuele norm. Allereerst problematiseren de series de heteroseksuele perceptie van homoseksualiteit door het in beeld brengen van passing, ofwel het doorgaan voor iemand anders (in dit geval een heteroseksueel). De heteroseksuele perceptie wordt in Six Feet Under nog verder op de proef gesteld door de complexe werking van de kast te laten zien, waarbij het in of uit de kast zijn geen vaststaan gegeven blijkt te zijn. Het ‘uit de kast komen’ limiteert een deel van de kracht van de heteronorm doordat deze weer hergedefinieerd moet worden. In TLW echter kunnen we er op een paar uitzonderingen na, ervan uitgaan dat iedereen homoseksueel is. De serie fungeert zo zelf als kast die grotendeels afgeschermd blijft van de heteroseksuele norm in de rest van de wereld. Het gevaar dat hierin schuilt is dat net als bij de heteronorm, iedereen uitgaat van dezelfde seksualiteit en de werking van de heteronorm grotendeels onzichtbaar blijft. Een serie als TLW bewijst hiermee nooit in dezelfde mate subversief te kunnen zijn als SFU. Echter zijn er in de loop van de serie diverse zelfreflexieve momenten in TLW die bewijzen dat de serie bewust is van zijn lastige positie en de macht van de werking van de heteronorm. Bovendien schuwt de serie politiek gevoelige onderwerpen niet.

Binnen het Amerikaanse televisiebestel vormen The L Word en Six Feet Under een forum voor verschillende maatschappelijk discussies omtrent gevoelige thema’s als homoseksualiteit en de dood. Ondanks dat het forum niet volledig toegankelijk is voor alle televisiekijkers, zorgen discussie op het internet en de internationale DVD verkoop toch voor de nodige (wereldwijde)bekendheid en openheid. TLW neemt vrij letterlijk deel aan dit debat door actuele thema´s in de strijd tegen homofobie aan te halen. SFU gaat in tegen de dominante ideologie door de werking van normatieve processen in de maatschappij zichtbaar te maken en onderuit te halen. Het zijn deze discussies die de bestaande norm, en in het geval van homoseksualiteit de heteronorm, niet meer geheel als vanzelfsprekend doen lijken. Door binnen de liminale ruimtes die het televisiebestel biedt, de marges van het (on)zichtbare op te zoeken, kan er vooruitgang worden geboekt met het oog op de nog altijd heersende taboes in de huidige maatschappij. Zo is het wat betreft de zichtbaarheid en acceptatie van homoseksualiteit van belang het vertoog aan te gaan met de bestaande heteronorm en deze steeds opnieuw te blijven ondermijnen. Het medium televisie kan een belangrijke rol spelen in het verder opengooien van de kast, die in Amerika op dit moment nog op klein een kiertje staat.
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