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1 Einleitung

»And by the way, it's not about making money,ateut taking money. Destroying the

status quo, because the status is *not* quo.” - Borrible’s Sing-Along Blog, 2008

Als hart umkampfte Branche zeigte sich der TV-Semarkt in den letzten Jahren in
einem stetigen Wandel begriffen. Grinde fur diedefern einerseits sinkende
Zuschauerzahlen, die mit einem Verlust der Werlmadimen gleichzusetzen sind, und
andererseits fihren neue mediale Formen zu Unsielten hinsichtlich der zukinftigen
Rolle der traditionellen Sender. Durch neue Teobgieh und deren Anwendungen, z. B.
durch das ,Digitale Fernsehen“ und dessen Mdoglitbkedes zeitversetzten ,Sehens®
oder den unterschiedlichen Angeboten im Internet, die Branche vor neue
Herausforderungen gestellt, fur die es noch wenifpHEungswerte gibt und die es
ermoglichen kdnnten, dass der Markt Raum fur neutbeWerber oder Formen der
Produktion bereit halt.

Mit der Webserie ,.Dr. Horrible’s Sing-Along Blog“uvde im Jahr 2008 eine von anderen

Produktionen in zwei wesentlichen Punkten abweidbe®erie veroffentlicht:

« Die Serie wurde unabhangig und selbstorganisidogr amit Gewinnabsicht,
produziert.
» Die Verotffentlichung fand zuerst gratis im Interrstatt und wurde dann Uber

andere Internetplattformen verkauft.

Als Experiment, das sich Uber die davor als gidiigerkannten Regeln fir Formate im
Internet hinwegsetzte, erbrachte ,Dr. Horrible’sngidlong Blog® sowohl einen
finanziellen Erfolg mit sich, als auch die breit@ekkennung der Kritiker. Damit wurde

eine neue Dimension im Bereich der ,neuen” Seriggezeigt.

In dieser Arbeit soll nun die Frage geklart werdemieweit eine Serie wie Dr. Horrible
neue Produktionsbedingungen im Bereich der Serelyktion hervorbringt. Hierbei gilt
es besonders den 6konomischen Aspekt der Seriargirmal zu berticksichtigen und zu

betrachten ob hier die Mdoglichkeiten des Internéts seinen unterschiedlichen

! In weiterer Folge der Einfachheit halber mit DorHble abgekiirzt.



Ausformungen — Sendestation, Distributionssystemimpfanger — von entscheidender
Bedeutung sind. Ein mdglicher Aufbruch des staivernhaltnisses zwischen Sender und
Empfanger, wie er durch verschiedene Medien- untiukbeoretiker (Fahle 1999: 257)

immer gefordert wurde, ist als denkbare Konsequemezbesonderem Interesse fur diese
Arbeit. Auch sollen mdgliche Konsequenzen aufgdaegyden, die eine solche Neuerung
fur weitere Produktionen mit sich bringen konntellts dieser Weg, der hier erstmals
beschritten wurde, weiter gefuhrt werden. Ein ndgr Einfluss auf andere kulturelle

Artikulationen muss hierbei mitbedacht werden. Mén gewonnen Erkenntnissen soll

auch versucht werden eine Antizipation von ahngjelagerten Projekten zu ermdglichen.

Diese Untersuchung wird anhand dreier theoretisélspekte durchgefuhrt, die im ersten
Teil der Arbeit (Kapitel 2 - 4) genauer betrachietrden. Im zweiten Kapitel steht die
Natur der TV-Serie im Mittelpunkt der Betrachtungm somit deren Okonomische
Grundlage zu klaren. Das darauf folgende Kapitgluf@ersucht unter Berlcksichtigung
der medientheoretischen Texte von Brecht und Emmseger einen moglichen Aufbruch
des traditionellen Verhaltnisses von Produzent Redipient, weg von der einseitigen
Situation der Massenmedien, die durch neue Fordierdas Internet hervorbringt, bedingt
ist. Hierbei wird auch zu beachten sein, ob dasriet in seiner Rolle als multimediale
Schnittstelle auch Aspekte jenseits der Verwendalsgkonventionelle ,Abspielstation®

bedient.

Im vierten Kapitel soll die Moéglichkeit einer VerlWung der Produktionsverhaltnisse,
unter denen eine TV-Serie produziert wird, mit @mdeutungszuschreibungen, die durch
das Publikum vollzogen werden, analysiert werdersBoll mithilfe der Cultural Studies
und einer Annaherung an den Begriff des ,Empowératgttfinden. Im Vordergrund steht
hierbei die Arbeit von John Fiske und seiner Dé&fini von Bedeutungszuschreibung
durch die Popularkultur. Ausgangspunkt ist hierfleine Dialektik von
Bedeutungseinschreibungen und Bedeutungszuschgeiburdie es durch das Internet
ermoglicht, unabhangig von gangigen 6konomischemk&iren, Kontrolle Uber die
Bedeutungseinschreibungen zu erlangen, womit auch ,Empowering” auf der

Produktionsseite vollzogen wird.

Im zweiten Teil der Arbeit sollen die theoretischérundlagen anhand von Dr. Horrible

Uberprift werden. Daflr wird zuerst eine kurze &mbing in das Werk folgen (Kapitel 5),



um in den darauf folgenden drei Kapiteln (6 — 8¢, zlivor vorgestellten Ansatze separat
mit der Serie in Verbindung zu setzen. Im neuntapit€l folgt die Beantwortung der
leitenden Forschungsfragen, wahrend dem zehnteiteKalas Resimee und Aussichten
auf mogliche zukinftige Entwicklungen, auf Basisr dgewonnenen Erkenntnis,

vorbehalten ist.

Zur besseren Lesbarkeit wird in dieser Arbeit voimee geschlechterspezifischen
Schreibweise abgesehen. Es soll festgehalten weddss unter der mannlichen Form

sowohl Frauen wie Manner zu verstehen sind.

1.1 Fragen

Die forschungsleitende These lautete: ,Das Intemétfnet neue Strukturen, die neue

Serienformate ermdglichen, die unter neuen Bediggamproduziert werden.*

Folgende Forschungsfragen sollen am Untersuchuggagand Dr. Horrible untersucht

werden:

« Wie sehen die Produktionsverhdltnisse aus? [/ Wienn&d die

Produktionsverhaltnisse beschrieben werden?

* Welche neuen Formen der Produktion und Distribulisiert das Internet?

* Bedingen diese moglichen neuen Formen einen Aufbdes Verhaltnisses von

Produzent und Konsument?

e Welche Konsequenzen fir die Bedeutungseinschreibukinnen neue

Produktionsverhaltnisse haben?

Im ersten Teil werden mit Hilfe einer Literatursiiddie theoretischen Grundlagen
(Medienokonomie, Medientheorie, Cultural Studies) Arbeit dargestellt. Im zweiten Teil
wird das Analysebeispiel Dr. Horrible auf eben di€undlagen hin befragt. Anhand von

Dokumenten rund um die Entstehung (Interviews modBzenten, Produktionsprotokolle)
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der Serie soll aufgezeigt werden, inwieweit man wsklich mit veranderten

Produktionsverhaltnissen zu tun hat.



2 Grundlagen und Okonomie der TV-Serie

2.1 Einfuhrung in die Thematik

Nach der groRBen Ara der Reality TV-Shéwmd Talk-Shows in den Neunzigern, zeigte
sich das Fernsehen im letzten Jahrzehnt gepragCeasting-Shows und TV-Serien (Keen
2007: 138f). Zeichnen sich die ersten drei genanikemate unter anderem durch ihre
billigen Produktionskosten aus, schaut die Sach@&\W4eSerien ein wenig anders aus. Eine
TV-Serie zu produzieren ist fur einen TV-Sender mmein kreativer und
produktionstechnischer Kraftakt, verbunden mit gineicht zu geringen dkonomischen
Risiko. Der Produktionsstab und die Vorbereitungszied, verglichen mit Reality- oder
Casting-Shows, erheblich héher, ergo das hdherét danbundene Risiko, einen Flop zu
produzieren, der am Image des TV-Senders kratesdDAngst vor einer Fehlinvestition
fuhrt dann zu einem langen Gang durch die Instibgn, will man eine Serie an einen TV-
Sender verkaufen. Nur den wenigsten Ideen wird dem TV-Studios eine Chance auf
Umsetzung gegeben. Geduld ist auf jeden Fall gefdenn der Prozess des Verkaufens
seiner Idee kann sich oft Uber Jahre hinweg zieh&rschiedene Aspekte werden
abgewogen, oft auf unterschiedlichen Entscheiduegsen, die sich selbst in die Quere
kommen kénnen. Dass man als Produzent seine ugdjotim Idee mehrmals umschreiben
wird mussen bzw. die Sender selbst in die DrehblUehggreifen, bedeutet noch lange
nicht, dass man Erfolg haben wird. Bei diesem Hingtin die eigene Arbeit versucht ein
Sender in erster Linie sich abzusichern, indemuitisstellungen der Verantwortlichen an
ein  mogliches Produkt angepasst werden, oder abef @ne bestimmte

Publikumszielgruppe hingearbeitet wird.

Hatte man dann doch Erfolg mit seiner Idee, undSender kauft die Serie, heil3t dies
noch lange nicht, dass die Serie auch gesendet ®&ides nun, weil der Pilotfiffrbei

Testvorfiuhrungen durchgefallen ist, die Quoten naeh ersten Ausstrahlung nicht
zufriedenstellend waren, oder die Sender-Verantiwbein noch vor der Erstausstrahlung

2 Reality TV-Shows stellen ein billig produziertest@e dar, das im Unterschied zum dokumentarischen
Genre auf eine relativ zuféllige Wiedergabe derkiihkeit setzt. Eines der bekanntesten Beispitit s
,Big Brother" dar (Géttlich 2003: 64)

% Bei einem Pilotfilm handelt es sich um die erstedpzierte Folge einer TV-Serie, mit der man vehsuc
sein Produkt an ein Publikum zu verkaufen.



zur Erkenntnis gekommen sind, dass die soeben fiek8arie doch nicht so richtig ins
Sende-Schema des TV-Kanals passt. Es gibt nocthlime&éndere Griinde, warum eine
TV-Serie nie Uber Fernsehbildschirme flimmern wider erfolglos bleibt. Zu Recht stellt
sich hierbei die Frage, warum man Uberhaupt da&kdreuf sich nimmt, eine Serie zu
produzieren. Eine Frage, die man sowohl den TV-8endtellen kann, als auch den

Kreativen hinter einer Serie.

Fur die Produzenten und Autoren ist diese Fragd wiofach zu beantworten. Hier spielt
der Erschaffungsprozess eine tragende Rolle. Diglitikeiten, die eine (erfolgreiche)
TV-Serie den Verantwortlichen bieten kann, scheisehr verlockend. Seine eigene
Vision zu verfolgen, und das im Idealfall Uber &&Hrinweg, scheint eine sehr gute
Antriebsfeder flur diese Arbeit zu sein (Douglas 006). Wenn man sich dazu noch die
Aussicht auf den Erfolg und den Ruhm vor Augen ,hdiér den Machern einer
erfolgreichen Serie Uber Jahre hinweg beschiengnldisst sich mutmallich erklaren,

warum sich genugend Leute finden, die versuchesedie, Traum* nachzujagen.

Die TV-Sender werden wohl in den seltensten Faligealistischen Vorstellungen

nachhangen. Hier geht es primar um den Erfolg urahtielle Gewinnmaximierung. Eine
TV-Serie kann beides bringen. Im Normalfall stedengroRen Kosten bei der Herstellung
einer TV-Serie am Anfang der Produktion an. Im emh Verlauf reduzieren sich
ublicherweise die Kosten. So mussen die kostersnten Sets nicht jedes Jahr komplett
neu gebaut werden, sondern kénnen wiederverwertatlam. Auch die Marketing-

Abteilung braucht bei einer etablierten Serie nichehr dieselben Anstrengungen
unternehmen, wie bei dem Start eines neuen Progsamon dem das erwinschte

Publikum noch nicht weil3, dass es existiert.

Auch handelt es sich bei einer erfolgreichen TVissam ein Prestige-Produkt fiir jeden
TV-Sender. Ist das Produkt erstmals etabliert,tldat Produkt tiber JafirBinweg und

l&sst sich auch durch zusatzliche Kanale, an dieedsuft wird, weiterverwerten. Ebenso
spielt die Bindung des Publikums zur Serie einellRdEmotionale Gebundenheit und
Treue sind hier die Stichworte. Durch einen wirklidurchschlagenden Erfolg kann sich

ein TV-Sender am positiven Image einer Serie bediennd das Gber Jahre hinweg. Als

“ Serien werden in so genannten Staffeln, bzw. $sgswduziert. Eine Staffel ist dabei gleichzusetzt
einem Produktionsjahr, und kann aus einer untegdtibhen Anzahl an Episoden bestehen.

10



Beispiel sei hier die Zeichentrickserie ,The Simps0 genannt. Der Sender FOX, der als
rechts-konservativer Hort gilt (Kuipers 2004), bkttadiese, in ihren Anfangstagen
durchaus nicht unumstrittene, Serie schon seit H289und erlebte damit nicht nur einen
einzigartigen Erfolg bei den Zuschauern, sondebt durch die liberale Offenheit der

Serie auch ein positiveres Image.

Der Trend zur Serie in den letzten zehn Jahrenewaoffensichtlicher. Die Grunde fur
diesen Boom sind wohl vielfaltiger Natur. Eine Ratipielt auf jeden Fall das Aufkommen
von ,Qualitats“-Serien, die von amerikanischen Kaéedern produziert wurden. Als
augenfalligster Sender ist hierbei HB@u nennen, der durch mehrere erfolgreiche Serien
(z.B. die Mafia/Familien-Serie ,The Sopranos” odike Beziehungs-Dramedy ,Sex and
the City") mal3geblich an der Bildung des Serien+4Bedeteiligt war (Bozanic 2008). Ein
Pay-TV Sender wie HBO kann sich den Luxus leisteaht auf die Einschaltquote zu
schielen (die ja fur die grofRen Network-Stationeressentiell ist), da dieser Sender von
seinen fixen Abonnenten lebt. Dadurch ist der MunzRisiko gegeben, die Bereitschaft
vorhanden, ,schwierigen” Serien eine Chance zu mgethe sich auch Zeit nehmen dirfen,

um in ihr Universum einzufthren.

Ein weiterer Faktor stellt auBerdem das Aufkommen@VD’ dar. Durch den Siegeszug
dieses Tragermediums ist es nun problemlos moéglich Serie zu verfolgen, ohne dass
man an die fixen Ausstrahlungstermine gebunderDistch die Verfugbarmachung von
Serien (die von Klassikern bis zu den neusten redien Werken reicht), in einem
Umfang wie es bei der Videokassette nie gegebeniwaten Verkaufsgeschaften dieser
Welt, entwickelt sich auch ein Phanomen des ,gesagiren Schauens” im Kreise von
Freunden oder Familie (Blanco 2008). Es gab inldaten Jahren einen Schritt hin in die
Richtung des Loslésens der TV-Serie von dem TV-8ender doch die traditionelle

Abspielstation des Formats darstellt.

® Bei den ,Simpsons* handelt es sich um die am lemggufende amerikanische Zeichentrickserie. Sie
zeichnet sich durch ihr satirisches Portrait dee@kanischen Mittelstand-Familie aus (Kuipers 2004)

® 1971 hatte Charles Dolan, der Besitzer einesteigisnden Kabelkonzerns in New York, The Green
Channel gegriindet, der wenig spéater in Home Boic®fimbenannt wurde. HBO sollte eine Anspielung
darauf sein, dass der STV (Subscription Televisieder, wie er in den Siebzigern noch bezeichoeday
dem Zuschauer ,das Kino ins Wohnzimmer* bringt. BmNovember 1972 ging HBO zum ersten Mal auf
Sendung. Zu diesem Zeitpunkt war es noch ein kieggionaler Sender mit 365 Abonnenten. Das anderte
sich am 1. Oktober 1975, als HBO erstmals GiberSdalliten Satcom 1 mit einem Hit auf Sendung ging:
der Ubertragung des Boxkampfes von Muhammed Alegelpe Frazier.” (Bozanic 2008)

" Die ,Digital Video Disc* hat als Tragermedium fBilme und TV-Serien die Videokassette abgeldst.
Entscheidend waren hierfiir die billigeren Herstadiskosten, und der grof3ere Speicherplatz, derDaiime
mit sich bringt.
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Diese Voraussetzungen lassen vermuten, dass diend@mndschaft im TV vor einem
gréberen Umbruch steht. Beschéftigt man sich mitdhresbestenlisten und Riickblicken
auf das Fernsehjahr 2008, so findet sich auf mi@ntigen Listen prominenter TV-Kritiker
uberraschenderweise ein Titel wieder, bei dem ndottRede von einer klassischen TV-
Serie oder Fernsehproduktion sein kann. Bei Dr.ribler findet sich keine der Ublichen
Network-Stationen als Abspielstation. Stattdesséahg& man, dass dieses Produkt auf

Hulu, iTunes oder simpel im Internet gelaufen ist.

Selbst das , Time Magazine* war sich nicht zu schadeHorrible als eine seiner ,Top 10
TV-Series" auf dem Cover seiner ,Best of 2008“-Aalsg zu erwdhnen. Auf dieser TV-
Bestenliste findet sich Dr. Horrible neben so beltan und erfolgreichen amerikanischen
TV-Serien wie ,The Shield®, ,The Wire“, oder aberuch dem amerikanischen
Préasidentschaftswahlkampf. Es handelt sich jedentah das einzige Format, welches
nicht auf einem klassischen TV-Sender gezeigt wort. Trotzdem findet sich Dr.
Horrible auf dem Platz 4 wieder (Poniewozik 2008jenige Wochen zuvor hatte das
»Time Magazin“ diese Serie schon einmal genanntalsceine der ,Top 50 Inventions of
2008 geehrt. Als Begriindung fiir diese Erwéhnung (di@ &n Platz 15 widerspiegelt)
wurde vor allem auf einen nicht ndher definiertaol3gn Erfolg verwiesen, den die
Macher von Dr. Horrible mit einer unkonventionellietee erlangt haben. Diese Idee, so
heil3t es weiter, ware wohl nur schwerlich verwchti worden, wenn ein Studio nétig

gewesen ware, damit diese ldee grunes Licht erfgtagnilton 2008).

Der Erfolg, der Dr. Horrible bei den Kritikern bésenen war und sich durch Nennungen
auf den Bestenlisten, unter anderem der ,Washingtost* oder ,TV.com®, ausdrickt,
spiegelt sich durchaus auch bei den Platzierungeedery, die man in den
Distributionskanélen erzielen konnte. Sei es num @nline-Video-Plattform Hufly der

8 Als beste Erfindung des Jahres 2008 wurde der Ogt-fiir den Einzelhandel ausgewahlt. Fiir 400 Dolla
soll es jeden mdglich sein, sich selbst auf mogliganetisch bedingte Krankheiten zu testen.

° Hulu ist eine Online Abspielstation fiir TV-Seriend Filme. Sie befindet sich u. a. im Besitz detidek-
Stationen NBC, Fox, ABC und kann auch deshalb aufedchhaltiges Repertoire zurtickgreifen. Die
Webseite ist seit Anfang 2008 erreichbar, und bigdéen Konsumenten die Mdglichkeit die Inhalte, ddek
zwischengeschalteten Werbeunterbrechungen, kostankusehen. Im April 2009 war Hulu mit 40
Millionen einzelnen Userzugriffen die dritterfolgzhste Video-Streaming Webseite der USA, hinter
YouTube und Myspace (Holmwood/Hughes 2009).
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iTunes Stor® oder bei Amazatt (wo man seit Ende 2008 die DVD bestellen kann), Dr
Horrible schaffte es jedes Mal innerhalb kiirzegest auf eine der Spitzenpositionen.

Naturlich  wurde schon vor einiger Zeit das revalodre Potential neuer
Distributionsformen ,entdeckt, das das Internet saich bringen kann. Selbst TV-Sender
haben schon friih versucht, das Internet fur ihogléktionen und vor allem auch Serien zu
nitzen. Heutzutage spielen vor allem zusatzlichén®fngebote bei TV-Serien eine
Rolle. Diese bedienen natirlich in erster Linie dengenannten ,Hardcore-Fan®, kénnen
aber eine Anbindung an das Produkt und einen Zidén Anreiz bieten, den man nicht
unterschatzen sollte.

Zusatzlich entwickelten sich in den letzten Jats@mgenannte Web-Serien, die unabhéangig
hergestellt werden und durchaus erwahnenswertelgérféeiern. Jedoch bleibt die

Breitenwirkung dieser Web-Serien bislang noch elee beschréankte.

Nicht zu vergessen ist natiurlich der Erfolg von Yaobe und der Medienrummel, der
damit einherging. Zahlreiche Amateur-Filme erzielt@ugriffszahlen jenseits der Zehn
Millionen Grenze und machten vielfach ihre Haupstiglter zu Internet-Stars. Die grolde
Erzahlung lautet frei nach Andy Warhol: ,Jeder egt Star, auch Du“. So erklarte das
Time Magazin (Keen 2007: 12) als Person des J&@@8:. ,You“ (Tube).

Hier lasst sich auch ein eklatanter Unterschiedselen all den Filmen auf YouTube und
Dr. Horrible festmachen. Es geht bei Dr. Horriblehh um ,dich“. Hier wurde nicht auf

Amateur-Ebene oder zufallig produziert, sonderndGeVestiert. Es handelt sich um eine
professionelle Produktion, die auf bekannte Schalepund eine bezahlte Film-Crew
zuruckgreift. Produziert wird fir einen Markt, denehr ins Auge fasst als ein

,Homevideo-Publikum*“, ohne letzteres abwerten zulevo

Es scheint jedenfalls, als ob Dr. Horrible aufggizéiat, dass das Internet die Spielregeln
und Produktionsbedingungen fir TV-Serien gedndatt Yierdnderungen, die sich beim
Nutzungsverhalten der Konsumenten durch das Irtéesestellen lassen, sind jedenfalls
dokumentiert. Doch der Erfolg von Dr. Horrible lBssermuten, dass sich auch auf

9 Der iTunes Store ist eine digitaler Verkaufsshepkirma Apple, der das Verkaufen von digitalen Mus
Daten popular gemacht hat. Seit Oktober 2005 weadeh Videos im iTunes Store angeboten. Der ibliche
Verkaufspreis fur eine Episode liegt bei 2 Dollattg://www.apple.com/pr/library/2008/04/03itunesnit

* Der Online-Verkaufshop, der als Buchhandler géstavurde, hat sich zu einer der gréRRten Marken im
Internet entwickelt.
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Produktionsseite neue Moglichkeiten aufgetan hakbBrabhéangige Produktionen waren
natirlich schon davor méglich, doch sah man diésemen immer ihre ,Unabhangigkeit*
an. Mit Dr. Horrible wurde jedoch ein Format erdéda, das aulRerhalb der klassischen
Produktionsstrukturen der TV-Sender entstandersiish, trotzdem Geldmittel bedient hat,
die zur Erstellung eines professionellen Produkisgnsind und zu guter Letzt sowohl
einen Erfolg in 6konomischer Hinsicht als auch uRep- und TV-Kritikern darstellte.

2.2 Die TV-Serie

In diesem Kapitel folgt die Erlauterung des Forsgagegenstands. Zuerst wird auf die
Geschichte und das Konzept der , TV-Serie* eingegangm ein Bild des Gegenstands zu

erlangen.

2.2.1 Abgrenzung zu anderen Genres

Als einfaches Unterscheidungsmerkmal einer TV-Seéme Vergleich zum restlichen
Programm eines Senders, lasst sich festhalten, elagsSerie ein narratives Genre ist,
welches der Unterhaltung dient und keine dokumesdfae Produktion darstellt (Boll
1994 24). Genauer gesagt handelt es sich um fiitiwe Produktion, die auf Fortsetzung
hin konzipiert und produziert wird, die aber zwisnhhren einzelnen Teilen verschiedene
Verknupfungsformen aufweist.* (Hickethier 1991: B)ese Erklarung zeigt, dass ein
markantes Merkmal die inhaltlichen Verbindungen dsindie auf einem losen
Fortsetzungscharakter der Serie basieren. Diesesefnungscharakter ist jedoch im

Gegensatz zur ,Soap Opefahicht auf Endlosigkeit hin konzipiert worden.

Der Erfolg, den die Fernsehserie seit ihrer Einfialgr gefeiert hat, lasst sich nach
Hickethier (1991: 30) vor allem auf zwei Punkte (mkfihren: die ,formalen Merkmale*
und die ,zeitgemaRe Prasentation“. Mit Ersterem @é Einbindung in einen
Programmzusammenhang gemeint. Daraus ergibt siehimimer wiederkehrende, gleich
bleibende Sendezeit, wodurch die Serie sich prdblerm den Alltag des Zuschauers
integrieren lasst. Mit diesem formalen Merkmal geltine Erhohung des

12 Soap Operas® sind ein beliebtes seriales Geme zeichnen sich durch ihre niedrigen
Herstellungskosten und der endlosen dramatischeithiemg aus.
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Wiedererkennungswerts einher. Der zweite Punkt,deitgemallen Prasentation® meint,
dass sich die Serie im Normalfall ,im Moment* aledpi Sie erlangt also Relevanz

dadurch, dass sie zur gleichen Zeit wie das LeleeZdschauer stattfindet.

Des Weiteren stellte Hickethier (1991: 9f) einerpghmle Doppelstruktur” fest, die sich aus
der periodischen Abfolge und den Einzelfolgen drgiwodurch immer auch der

Gesamtzusammenhang der Serie erhalten bleibt.

Wichtige Punkte, die den Reiz der Serie erklareellem weiters die Vermittlung von
Emotion und von Realitat dar (Pachatz 2005: 22)ycbudiese Art der Anbindung kann das
Publikum Gewinn aus einer Serie ziehen, der aufeitiene Lebenssituation umgelegt
werden kann. Dieses Schaffen von Bedeutungen spigdtich spater darlegen werde, in
der Arbeit von John Fiske eine bedeutende Rolle.R&levanz des Zuschauers ist fir eine

Serie jedenfalls eine immens wichtige.

Einen wichtigen Reizausloser bei einer Serie stilit Spannung dar. Bei einer Serie
bezieht das Publikum Spannung vor allem aus desathe, dass es ,allwissend” ist. Im
Gegensatz zu den Figuren, die immer nur den Blickeli der eigenen Perspektive
besitzen, hat der Zuschauer den Luxus mehrerevi&den auf einmal zur Verfigung zu
haben und somit als einziger das Geschehen zu lifkerh Die Spannung fir den
Zuschauer entsteht nun durch die Reaktion der gootsten auf das vom Zuseher schon
antizipierte Geschehen (ibid: 24).

Diesen Reaktionen auf die Geschehnisse in einee &rimmer eine gewisse Offenheit
eingeschrieben. Was sich auf dem Bildschirm abispi also immer eine Frage der
Interpretation. Die Offenheit einer Serie ist ewmehtige Grundlage fir ihren Erfolg,
wodurch immer reichliche Interpretationsmdglich&eides Gesehenen angeboten werden,
aus denen der Zuschauer wahlen kann (Hickethiel: 155).

Als eigenstandige Form hat die TV-Serie auf di@Bmingen der Vorganger zuriickgreifen
kénnen. Man kann durchaus Fortsetzungsromane desJdrhunderts, oder die
Fortsetzungsreihen auf den Kinoleinwanden der 1930el 40er Jahfé als direkte

13 Der vor allem in Periodika verdffentlicht wurdeénBbekanntes Beispiel wére z. B. der populare Roman
.Der Graf von Monte Christo“ von Alexandre Dumas.

!4 Diese Kurzform des Films erzahlte eine Geschighteehreren ,Kapiteln®, die in der Regel wéhrend
eines hochspannenden Moments abgebrochen istufidiiea-ortsetzung verwies.
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Vorgéanger der TV-Serie betrachten. Doch gibt edharbebliche Unterschiede, die schon
durch das Tragermedium vorgegeben werden. Das grabelere visuelle
Unterhaltungsmedium des letzten Jahrhunderts, dam, Kunterscheidet sich vom
Fernsehen vor allem durch dessen Tradition des ®Bsoiaftserlebnisses. Wahrend sich
das Kino aus frihen Formen der Volksunterhaltung dém Zirkus oder dem Varieté
entwickelt hat, zielte das Fernsehen in erstereLmcht auf diese Art von o6ffentlichem
Gemeinschaftserlebnis ab (auch wenn es geradeniAmfangstagen sehr wohl ein solches
war). , Tatsachlich steht es vielmehr in derselbesdition wie das Radio.” (Douglas 2008:
19) Fernsehen findet in erster Linie vor allem aidgastatt, man ist nicht gezwungen vor
dem Bildschirm zu sitzen, kann sich wahrenddesseteran Aktivitditen widmen. Das
Fernsehen muss also im Gegensatz zum Kino immerdigmAufmerksamkeit seines

Publikums kampfen.

Doch auch innerhalb des TV-Programms kommt dereS#urchaus eine Sonderstellung
zu. Im Vergleich zu anderen Fernsehproduktionent Isath die TV-Serie durch drei
wichtige Unterscheidungsmerkmale ab: ,die zeitlictbegrenzte Figurenentwicklung, die
episodenubergreifenden Handlungsbégen und die Doblklonzeption im Team*® (ibid:
12). Diese Drehbuchkonzeption zeigt, dass die Emistg einer TV-Serie immer auch
Team-Sache ist. Selbst wenn man als Autor seineneid-olge schreibt, ist an dem
Entstehungsprozess immer das gesamte Team betéiligfusammenarbeit mit den
anderen Autoren der Serie wird die Story gegliedéie Story Outline tberprift und
samtliche weitere Entwilrfe bearbeitet. Scripts wardmmer wieder von Kollegen
Uberarbeitet, zum Beispiel um die Dialogpassagen@assen. Auch kann es vorkommen,
dass ein Autor nicht das Script zu einer Folge ebhr sondern einen langeren

Handlungsbogen, der dann in mehrere Episoden aingjést werden muss (ibid: 16f).

2.2.2 Geschichte und Wichtigkeit der TV Serien innghalb der TV- Landschaft

Das erste ,Goldene Zeitalter* der TV-Serie im Felren begann in den USA Ende der
1940er-Jahre. Von 1949 bis 1960 dauerte die Plasker das Medium neu und &ul3erst
erfolgreich war. Vor allem mit Familienserien wieLove Lucy” (1951) mit Lucille Ball

konnte man grof3e Erfolge verbuchen. Mit den Jabrgwickelten sich die verschiedenen

Genres der TV-Serie: von Science-Fiction wie ,Skeek”, Krimiserien in der Art von
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»1he Streets of San Francisco® (1972 — 1977), his 2Zum groRen Erfolg von ,Soap-
Operas” wie ,Dallas* (1978 — 1991) und dem ,Den@an“ (1981 — 1989), um nur ein

paar wenige beim Namen zu nennen.

In den Neunzigerjahren boomte die US-Fernsehlamdisdarch das Aufkommen weiterer
Kabelsender und die dadurch entstandene riesiggrdnmauswahl. Seit Jon Cassar,
Regisseur von ,24", bei der Emmy-Verleihung 2004 vwnem neuen goldenen Zeitalter
sprach, gilt der aktuelle Erfolg von US-Seriendrittes goldenes Zeitalter (Bozanic 2008).
Als Programmformate sind Serien diejenigen Inhatie, die héchsten Quoten erzielen,
wodurch sich auch ihre Wichtigkeit fir die Senddd&dt. Eine Serie hat bei allen Sendern,
egal ob bei den Networks oder im Pay-TV, Prioritat was auch den harten

Konkurrenzkampf in diesem Feld erklart.

2.3 Dramaturgische Formen von TV-Serien

Die Form einer TV-Serie lasst sich grob in drei égairien einteilen: Reihen, Serien mit
abgeschlossenen Episoden und klassische Fortsesaran mit episodentbergreifenden
Handlungsbégen (Douglas 2008: 14). Mit dieser Uaileing lasst sich eine Geschichte
der TV-Serien erstellen. Als markantes Unterschegdmerkmal dieser drei Formen
fungiert der inhaltliche Zusammenhang der Erzahlung

2.3.1 Die Reihe

Eine Reihe zeichnet sich dadurch aus, dass dieelagz Folgen der Serie unabhéangig
voneinander sind (ibid: 14). Die Verbindung ist itggdh durch ein gemeinsames
Rahmenkonzept vorgegeben. Ein Beispiel fir einehgoReihe ware das Science-Fiction
Format ,Outer Limits®. Folge fur Folge werden h{geschichten prasentiert, die durch ihre
Grundidee (dem ,Auf3ergewdhnlichen*) und der Erzéhkiur (die ,Uberraschende*

Auflosung am Ende) verbunden sind, doch trotzdemmgtett unabhangig voneinander
funktionieren. Der Zuschauer hat die MoglichkeihehVorwissen zu jedem Zeitpunkt in
die Serie einzusteigen. Auch gibt es bei einemhspicFormat keinen festen Stab an
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Darstellern. Abgesehen von einem moglichen ,Erzéhtker durch eine Rahmenhandlung
aul3erhalb der gezeigten Geschichten diese prasemteekurz ankindigt.

2.3.2 Serie mit abgeschlossenen Episoden

Eine Serie mit abgeschlossenen Episoden leistbtaiten fixen Darstellerstab, der die
Hauptbesetzung darstellt. Aufbauend auf dem fixerséhal und den damit verbundenen
Hauptpersonen, die die Handlung tragen, wird iefjdéblge eine neue Geschichte erzahlt.
Bei diesem Format besteht durchaus schon die Mgt dass bestimmte
Handlungsstrange Uber einen groReren Zeitrahmemelgirerzahlt werden, der Uber eine
einzelne Episode hinausgeht (Douglas 2008: 15) N@emalfall stellt jedoch dar, dass der
Zuseher kein Vorwissen aus bereits gesendeten dgrisbendtigt, um in die Handlung
einzusteigen. Dies bringt einen Vorteil fir dief@mat mit: die einhergehende fehlende
Entwicklung (der Geschichte, der Darsteller) fiduteiner niedrigen Hemmschwelle fir
den ,neuen“ Zuschauer, was den Einstieg in die eSealeichtert. Durch diese
Einstiegshilfe sollte es dem Publikum zu jedem ekt mdglich sein, neu in die
Geschichte einzusteigen. Vor allem im Sinne derdéfieerwertung bei Wiederholungen
macht dieses Format Sinn. Ein Sender kann einbes®&erie problemlos in sein Programm
integrieren und auch wieder entfernen, da man k&oege tragen muss, potentielle

Zuschauer durch komplexe oder unbegreifliche Hargistrange zu verwirren.

Ein gutes Beispiel fir ein solches Format steltrbei ,Star Trek: The Next Generation*
dar. Bei diesem schon davor erfolgreichen FrandRreelukt handelt es sich um eine der
erfolgreichsten Science-Fiction-Serien aller Zeitdasgangspunkt ist ein Raumschiff mit
Crew, das in der Regel Woche fir Woche ein neuesnguer erlebt. Auch wenn es in der
siebenjahrigen Laufzeit dieser Serie Ubergreifdddediungsstrange gab und es nicht nur
auf den ,Villian of the Week® hinauslief, ist es durchaus méglich eine Folgeeatsten
Staffel zu nehmen und diese der letzten Staffekurofiigen (und umgekehrt). Das
Handlungsschema bei den einzelnen Episoden foldjith@weise einem bekannten
Schema, welches im Laufe der Serie immer wiedaievawird.

!5 Beim ,Villian of the Week" handelt es sich um eineliebte Umschreibung fiir eine alleinstehende
Episode einer TV-Serie, in der jegliche Anbindungeine grof3e Erzahlung fehlt. Die Erzahlung wirbala
mithilfe eines ,neuen” Antagonisten spannend geimalie nach Genre handelt es sich dabei nicht em ei
+Villian“, sondern ein ,Monster“ oder einen ,Freak"
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2.3.3 Die klassische Fortsetzungsserie

Die klassische Fortsetzungsserie bringt im Verglesa den beiden anderen Formen viel
Zeit fur ihre Erzahlungen und Entwicklungen auf.ndiangsbdgen werden Uber einen
langeren Zeitraum hinweg erzéhlt, den Hauptfigurérd im Idealfall eine Entwicklung
zugestanden. Ereignisse der Erzahlung gehen nmimMos an den Personen vorlber,
sondern beeinflussen den Charakter. Diese Fornkidéihlung bietet die Moglichkeit ein
komplexes und weitreichendes Universum zu pragemtie ,.Es sind ganze
Lebensgeschichten, die sich Uber Hunderte vonrseitdalten.” (Douglas 2008: 16)

Der Zuschauer lebt und wéchst im Idealfall mit ¢Rersonen der Serie mit, wodurch eine
groRere emotionale Verbundenheit entstehen kanobldtnatisch kann sich diese
Herangehensweise in Bezug auf die Gewinnung voneiNsteigern auswirken. Diese
konnen durch die Komplexitdt und das verlangte \fesen einer solchen Serie
abgeschreckt werden, wodurch der erwiinschte Zuwaeshduschauern verhindert wird.
Dass dies bei diesem Format nicht der Fall seinsmidsst sich zum Beispiel an der
Mystery-Serie ,Lost" aufzeigen. Diese erfolgreichg-Produktion setzt vor allem auf den
Effekt des ,Cliffhangers®® in Verbindung mit einer umfangreichen Mythologitede

Folge versucht im Moment der hoéchsten Spannung babeben, nur um diesen
Handlungsfaden bei der nachsten Folge wieder aafmuen (Ryan 2005). Auch die
umfangreiche Mythologie, die scheinbar endlos fstiprieben wird, scheint es dem
»Neuling” nicht leicht zu machen, in dieses Uniuarseinzusteigen. Trotzdem schaffte es
diese Serie ihre Zuschauerzahlen im Laufe ihrerstaklung teilweise zu erh6hénEs

muss also auch noch andere Faktoren geben, dieeiber Quotensteigerung eine
wichtigere Rolle spielen, als die vermeintlich ,leot Voraussetzungen, die eine Serie mit

episodenubergreifender Handlung, an den Zuschéeltdr s

'8 Ein ,Cliffhanger” ist eine erzéhlerische Form, eim einer der Hauptcharaktere mit eines ausweglose
Situation oder einer unerwarteten Entwicklung konfiert wird, die fiir den Zuschauer die Spannuthglet,
aber nicht sofort einldst, da die Erzahlung in eesvioment abgebrochen wird und erst nach der
Fortsetzung ihre Erfillung findet.

730 schalteten zur Premiere der 2. Staffel mit @3e¥lillionen Zuschauern im Vergleich zur ersteaff
um mehr als 7 Millionen zusétzliche Zuschauer bttp(//www.digitalspy.co.uk/ustv/a24619/us-ratirigst-
premiere-draws-23-million.html)
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Eine nicht zu unterschatzende Problematik bei dieBermat stellt die Schwierigkeit dar,
eine solche Geschichte Uber einen langen Zeitranmely zu schreiben. Bei einer Serie
handelt es sich um ,Work in progress”. Die Erzéllem vor allem das Ende, sind noch
nicht geschrieben. Es gibt nattrlich auch Ausnahnwee zum Beispiel die Science-
Fiction-Serie ,Babylon 5% die von deren Machersdph Michael Straczynski, schon vor
dem Produktionsstart auf funf Jahre hinweg kondpigvorden und in ihren

Handlungsstrangen fertig geschrieben war (Park€)2@bch im Normalfall steht nur das

grobe Gerust der aktuellen Staffel von vornherest,fder Rest wird aktuell geschrieben.

Die Schwierigkeit, eine solche Serie glaubwiurdig laelben zu erhalten, steigt natirlich
weil die emotionale Verbundenheit der Fans durchsek Format erhoht ist. Im
schlimmsten Fall fihren negative Fan-Reaktioneneiner Zerstérung des Images der

Serie, was auf den ausstrahlenden Sender zurierkiednn.

“Fans are excessive readers: Fan texts are exeBsgwpular. Being a fan involves active,
enthusiastic, partisan, participatory engagemetit thie text [...] Fans may differ from the less

excessive popular reader in degree, but not in.ki{ikiske 1990: 146f)

Wer sich intensiv mit einer Serie beschatftigt, Zcam wird, kann sehr schnell das Geflhl
bekommen, dass seiner Serie von den Produzentemghlti angetan wird. Das Ausmalf}
der Beschaftigung des Fans kann auch dazu fuhess, fir den Zuschauer die Grenze
zwischen Darsteller und Charakter verschwindet,Gegensatz zu einem Kinofilm, wo
sich eher die Kategorie des ,Stars" herausbildets® tiefe, emotionale Verbundenheit,
die dem Fan das Recht auf Kritik vorspiegelt, stk Kehrseite einer treuen Gefolgschaft
dar. Zuruckfihren lasst sich diese starke Verbuneiénder Fans auch auf ihre
Investitionen in ein solches Medienangebot. Es koulezu, dass sich die Fans zumindest
moralisch als Miteigentimer der Serie empfinden siotl somit nicht nur das Rohmaterial
aneignen, sondern auch auf, in ihren Augen faldéhtvicklungen, negativ reagieren
(Deterding 2009: 237).

Auch wenn es sich bei der klassischen Fortsetzengssm ,eine weit gefasste Kategorie*
(Douglas 2008: 15) handelt, sei an dieser Stell#fyB— The Vampire Slayer” (in weiterer
Folge nur Buffy) als bedeutendes Beispiel genaidiégse vom Dr. Horrible Produzenten
Joss Whedon geschriebene Serie, die im engerere Silsn Mystery-Serie, eigentlich

jedoch als Drama zu Kkategorisieren ist, wird ofis dParadebeispiel fir eine
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handlungsibergreifende Serie genannt, deren Emflasf die Entwicklung des
Serienmarkts nicht zu gering eingeschéatzt werdemnkaSo merkte z.B. der

Serienproduzent Bryan Fuller an:

»Buffy really changed the landscape. It demonstrate@tiwarks and studios that you can meld
genres in a unique way and create something thaltegether new yet very powerful and
resonant. It's vampires, but it's emotionally hanemd that's what makes it work” (Rosen
2009)

Uber sieben Staffeln hinweg folgte Buffy grundsiétzleiner einfachen Struktur: jedes
Jahr galt es einen Hauptgegner zu bekdmpfen, degesannten ,Big Bad“. Dieser
Konflikt baute sich im Laufe eines Serienjahres, auh am Ende des Serienjahres in
einem Showdown zwischen den Protagonisten und deig Bad“ zu minden. Vom
Prinzip her nicht unahnlich dem Levelkonzept beinfpaterspielen, folgten zahlreiche
Serienschreiber dieser Idee und gebrauchten sie ifig eigenen Formate. Die
Handlungsbezogenheit bei Buffy beeinflusste auehCharaktere. Dramen und Konflikte
wurden langsam aufgebaut. Die Einldsung von sarifiedauten Konflikten folgte oft erst
in einem spéateren Staffeljahr. Im Unterschied nieeSerie mit abgeschlossenen Folgen,
konnte man bei Buffy davon ausgehen, dass die Klemeanicht ,vergessen“ haben, was
in der Folge zuvor geschehen ist. Konsequenzereidesen Handelns waren immer Teil
der Geschichte (Lavery 2002). Diese Art der Erzéde bietet nattrlich fir den Fan sehr
viele Mdglichkeiten, sich in der Mythologie der ferzu verlieren. Dass es auch zu
Konflikten mit den Fans fuhrt, wenn man seine Gtttk erzéhlen will, muss man bei
dieser Art des Serienschreibens in Kauf nehmeneSahmaoglich scheint es als Schreiber
immer alle Details und Besonderheiten (die fuir dbsessiven Zuschauer moglicherweise
von Belang ist) zu beachten.

Selbstverstandlich handelt es sich bei den hiegesiellten Formen um Idealtypen. In der
Realitat finden sich immer wieder Mischtypen, diehh eindeutig zugeordnet werden
konnen. Historisch betrachtet I6ste die Fortsetzsege das Konzept der Serie mit
abgeschlossener Handlung als bedeutendste Senenfardie Jahrtausendwende ab. Mit
dem Erfolg von Buffy und den HBO-Serien ,The Somsthoder ,Six Feet Under” folgte

eine ganze Generation an neuen Serien, die veesudign Zuschauer mittels grof3
angelegter Handlungsbogen flir sich zu gewinnen dBigz2008). , Trotzdem Uberlegen
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die Networks, ob es langfristig nicht kliger wang &rocedurals umzusteigen, die mit

abgeschlossenen Episoden arbeiten.” (Douglas ZH)8:

2.4 Okonomische Hintergriinde — Die Warenférmigkeitder Serie

Einer TV-Serie bieten sich 2 Mdglichkeiten, um zimee Ausstrahlung zu gelangen.
Entweder sie wird von einem TV-Sender in Auftragggjeen, oder aber von einem
Produktionsstudio, dass die Rechte dann an einede$eserkauft. Die tragende Rolle
spielen jedenfalls die TV-Sender. Der amerikanis€heMarkt wird grundsatzlich von
den vier groBen Networks beherrscht. Dazu kommt eine ganze Reihe an kiminer
Sendern, die sich ihre Ware von den Networks zwkibnnen und Kabelsendern wie
HBO, die in den letzten Jahren an Bedeutung gewohaben. Diese Sender missen sich
nicht an den Quoten orientieren, da sie keine Waibeverkaufen missen, um Geld zu
verdienen, sondern von ihren Abonnenten leben.S2eider HBO konnte sich durch den
Erfolg seiner Serien sogar den ersten Platz inQbarliga der US-Sender sichern. Durch
den kraftigen Zugewinn von Abonnenten wurde manisam finanziellen Bereich die
Nummer Eins. 2004 konnte HBO auch in Bezug auf &efolg bei den Kritikern
Fernsehgeschichte schreiben und mit 32 gewonnenamy& und 124 Nominierungen
einen Rekord aufstellen. Fir die Networks ist dasgeol3es Problem, weil sie Zuschauer,
Geld und somit ihre Dominanz auf dem Markt verlrer€olglich missen sich heute die
Networks immer mehr an den Programminhalten von HBi@ntieren, da dessen Serien
Rekordsummen erzielen, an die die ProduktionerNegéworks mit ihnren Gewinnspannen

nicht herankommen (Bozanic 2008).

Grundsatzlich wirde die O6konomische Lehre besagkss es keine prinzipiellen
Unterschiede zwischen Medien und wirtschaftlicheéne@ gibt. Jedoch prasentieren sich
Medien als ein Uberaus komplexes Gut, das sichnmtirHilfe einer speziellen Lehre
erklaren lassen kann, der Medientkonomie (Hein#802: 66). Dabei beweist sich der
mainstream- ©6konomische Zugang als unzureichendl, mwan das Phanomen der
Massenmedien beschreiben (Grisold 2004: 10). Fésedi Unterfangen bendtigt es einen
weiten theoretischen Zugang, da sich Massenmedioém mur als einfache wirtschaftliche

'8 Die vier Networks der USA sind ABC, NBC, CBS unoxEEs handelt sich um ein landesweites
Vertriebssystem fiir TV-Inhalte, die auf mehreren@&an laufen kdnnen, jedoch alle von ihrer Zentral-
Station gesteuert werden.
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Guter geben, sondern immer auch eine kulturelléaeSeesitzen. Deswegen fasst ein
alleiniger 6konomischer oder kulturtheoretisches# zu kurz (ibid: 15). Massenmedien
sind nicht nur Teil des kapitalistischen Warenvarke sie stellen auch Offentlichkeit her
und liefern kulturelle Guter, die sich nicht alleidurch 6konomische Aspekte erklaren
lassen kdnnen. Nach herkdbmmlichen Kategorien Haiacmuss man feststellen, dass
Medien keinen besonders gut funktionierenden Médktstituieren (Saxer 2003: 90).
Grinde hierfir moégen in der vorher genannten Dataliegen. Auswirkungen dieser
besonderen Regeln, denen der Medien-Markt untérisagd ganz praktisch auch an den
Arbeitsverhéltnissen der Beschéaftigten im Medietmek festzuhalten. Die

Arbeitsbedingungen in diesem Bereich prasentiereh als unorthodox und prekar
(Grisold 2004: 21). Die Jobs besitzen selten dieh&heiten, die bei ,normalen®

Beschaftigungsverhéltnissen gegeben sind und pgréden sich schon frih als ein

Vorlaufermodel fuir neoliberale Tendenzen in deraldwelt.

Fur TV-Sender selbst gilt es zu beachten, das$idikteinstiegsschranken extrem hoch
liegen. Dies lasst sich darauf zurlickfihren, daas fiir die Schaffung eines neuen TV-
Kanals einen extrem hohen Kapitalbedarf aufbringerss. Diese hohe Kostenrechnung
setzt sich bei den Produktionen fir das Fernsetwtnim Vergleich ist der Aufwand hier

sogar noch hoéher (ibid: 80). Dementsprechend siadbeiden entscheidenden Kategorien
fur TV-Produzenten: billig und effektiv (Heinrich 082: 66). Einsparungen und

Synergieeffekte sind deswegen allgegenwartig, umliiesem Geschéft seine Tatigkeit zu

vollbringen.

Die hohen Produktionskosten werden zum Teil duliehniedrigen Reproduktionskosten
ausgeglichen. Wahrend sich z. B. am ZeitungsmagkiSdiiickpreis durch die Verbindung
der Produktionskosten mit den Werbeinnahmen vonAddéliage beeinflusst zeigt, macht
es fur eine Fernsehware keinen Unterschied, olbaiel Million oder von 10 Millionen

Menschen gesehen wird. Die Kosten flr die Prodalbieiben gleich (Grisold 2004: 81).

2.5 Ruckwirkung des Marktes auf Serieninhalte und @nrediversitat

Es ist festzuhalten, dass es bei TV-Serien zwaisgewGrundregeln gibt, doch lasst sich

die Serie nicht auf eine bestimmte Definition fegdn. Diversitat ist zu einem der
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wichtigsten Faktoren des Serienmarktes gewordendas 2008: 24). Lange Zeit galt die
Serie als wenig innovativ-freundlich, da sie fimexi Massenmarkt hergestellt wurde, den
es mit Hilfe eines geringen Repertoires zu bedieganh Hierbei produzierten die Sender,
ahnlich dem fordistischen Konzept der Massenpradokdie Waren fur den Markt nach
einem bekannten Muster (Grisold 2004: 21). Zwedseés Ansinnens war es, das Risiko

einen Flops zu minimalisieren.

Die Aufrechterhaltung von Genregrenzen, wie sie ibiglie 1990er Jahre gehandhabt
wurden, ist nicht langer tragbar, Serien sind niokthr auf ein einzelnes Genre festlegbar
(Douglas: 36). Dies lasst sich durchaus auf dien@struktur von Serien zurtckfihren.
Serieninnovationen versprechen Erfolg. Ein altbekesy Schema gewinnt keine neuen
Zuschauer, da man sich daran schon ,satt* gesedtetdm Erfolg zu haben, gilt es neue
Wege zu beschreiten und Unterschiede zu altbekarffaematen herzustellen. Auf diese
Weise entsteht ein Kreislauf, der dazu fuhrt, deise innovative Serie Erfolg hat und
somit Wegbereiter fir andere Serien ist, die ddelgreiche Konzept kopieren und
kommerziell ausnitzen (Hickethier 1991: 33). Mormaenbefindet sich die Fernsehbranche
in einer Phase des kompletten Umbruchs. ,Nicht dir bewéahrten Strukturen und
Produktionsablaufe verdndern sich, sondern es ebatst auch stadndig neue Markte,

Konzepte und Darstellungsformen.” (Douglas 200§: 80

Diese unsichere ,Aufbruchsstimmung“ geht eben aunolt diversen technischen
Erneuerungen einher. Ein Beispiel ware die Einfilgrder digitalen Videorekord@r
deren Anzahl in den amerikanischen Haushalten imleizten Jahren rapide angestiegen
ist. Waren im Jahre 2003 erst 3,5 Millionen Haughahd 2004 bereits 6,5 Millionen im
Besitz eines solchen Geréts, geht man davon ass, Etlade 2009 bereits 49 Prozent der
amerikanischen Haushalte selbst wahlen kénnen,sigawann sehen wollen (ibid: 223).
Der Wandel der Technologien und Produktionsweiserrernsehgeschaft geht dabei mit

weitreichenden Auswirkungen auf alle Lebensbereahbker (Grisold 2004: 277f).

9 Der Siegeszug der DVRs in den USA geht mit waitrenden Veranderungen einher. Neben der
Loslésung der einzelnen Inhalte vom reguléaren Rwogn, ist der bedeutendste Punkt die Moglichkeit fr
den Konsumenten die zwischengeschaltete Werbuffigcizu Gberspringen. In der Werbebranche reagiert
man noch relativ ratlos, wie man diesem Trend begedcann. Auch fir die TV-Sender stellt sich diede,

ob sie es sich leisten kénnen bei ihren Werbeeimeahweitere Verluste hinzunehmen (Miller 2006).
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3 Die Auswirkungen des Internets auf Medien und

Popularkultur

Dieser Teil der Arbeit beschéaftigt sich mit demeilmet und den Mdglichkeiten seiner
Nutzung. Als Medium der Konvergenz sind hierbei éeswirkungen auf die ,alten”

Massenmedien, die sich durch die zahlreichen Fon&teisen des Internet ergeben,
besonders interessant. Auch der Einfluss auf dmuRdkultur und ihre Formen, den das
Internet als Massenphanomen zweifelsohne bewidiotigt eine Betrachtung. Ein far
diese Arbeit wichtiger Aspekt, stellen die filmigchFormen im Internet dar. Hier wird vor
allem auf das Phanomen der Amateur-Videos und d#kommen der Werbserie als

eigenstandige Form hingewiesen.

3.1 Das Internet in seiner Struktur

Internetdienste des World Wide Web sind langst &dgchnologischen Besonderheiten
mehr, sondern durchdringen alle Bereiche unseréerns, Arbeits- und Freizeitalltags.
Man kann dem Internet ,nicht mehr entkommen® (WeB601: 15). Bevor man nun
versucht, sich einer Definition dessen anzunaheas, das ,Internet* denn darstellt, muss
festgehalten werden, dass es zu dieser Frage kerbandliche Antwort geben kann. Als
Medium, das sich noch in seiner Entwicklung befindend die Antworten auf die Frage

nach seiner Natur immer nur vorlaufiger Art (Metzzigeth 2005: 37).

Der Begriff ,Internet” selbst leitet sich von demterconnected Networks” ab. Technisch
betrachtet, stellt das Internet einen Verbund anind®en dar, in dem Daten in
digitalisierter Form paketvermittelt (TCPA zwischen Computern ausgetauscht werden
(Hofer 2000: 5). Theoretisch handelt es sich bemerhet um ein Weiterdenken des
Computers in ein allumfassendes System. Dem Comalsteine Maschine, die durch ihre
Fahigkeit andere Maschinen zu emulieren defingrtund somit viel mehr darstellt als
eine bloRe ,Rechenmaschine®, ist eine Universabtageschrieben, die dazu geschaffen
ist ,virtuelle Welten* zu generieren, die in den Mée des Internets ihre vorlaufige

Vollendung gefunden haben. Durch dieses Merkmalif Wdas Internet ideale

% Das Transmission Control Protocol (TCP) regelt Batenaustausch zwischen einzelnen Computern. Es
ist Teil der Internet-Protokoll-Familie und hatfsiseit den 1970er Jahren als Standard durchgesetzt.
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Voraussetzungen, sich sowohl global auszubreités,aach ,[...] alle erdenklichen
Schnittstellen und Funktionen auszubilden, alle lmbgn Anwendungen miteinander zu
verbinden, sowie jedwede Programme zu integrieréri[(Metzner-Szigeth 2005: S.47)
Das Internet als Kommunikationsform greift im Notfakh auf zwei Computer (oder aber
auf einen Computer und ein ,Empfangsgeratzuriick, die miteinander eine technische
Verbindung eingehen. Durch diese breite Definitfatlen Anwendungen wie E-MA&f,
das World Wide Wel5, Chat$* und Newsgrougs unter den Begriff des Internets (Weber
2001: 20). Im allgemeinen Sprachgebrauch wird dadésrhet synonym mit dem World
Wide Web verwendet.

3.1.1 Historische Entwicklung des Internet

Die historische Entstehungsgeschichte des Intetasss sich letzten Endes, wie so viele
Erfindungen, auf das Militar zurtckfUhren. Im Bederen spielte in seiner
Entstehungsgeschichte der Kalte Krieg eine trag&ulle. Bei dem 1969 von der ARFA
(Advanced Research Projects Agency) gegriindetenAM\RH handelte es sich um eine
militdrische Konzeption, welche in den 1970er Jahrdurch die Wissenschafts-

Gemeinschaft erstmals in einen zivilen Rahmen tberfvurde.

-Erst mit der Erfindung des World-Wide-Webs lassthsbeobachten, dass das Internet vom
Militar Uber die Wissenschaft mit stark wachsen@eschwindigkeit in alle Gbrigen sozialen

Systeme eindringt. Es liegt durchaus nahe, diedsvi€lidung als Emergenz-Phanomen zu

deuten.” (Weber 2001: 84)

Man konnte als davon sprechen, dass das Internetchdudie Troika

Militar/Wissenschaft/Okonomie auf seinen Weg gebraaurde.

21 Mittlerweile hat vor allem der mobile Internetzuggfiir Handys an Bedeutung gewonnen, und wirdlsft a
Mittel zur Kommunikation im Internet genutzt.

2 Der elektronische ,Briefverkehr* stellt den meistgitzten Dienst des Internets dar.

23 Ein weltweit umspannendes System an Webseiten.

24 Eine Form der elektronischen Kommunikation in Eeltt

% Stellt ein Forum dar, das als Gruppendiskussiogigrt.

% Das Advanced Research Projects Agency (ARPA)rist Bweigstelle des amerikanischen
Verteidigungsministeriums, dessen Aufgabe die Eaktlning neuer Technologien fiir das US-Militar
darstellt. Erfolge gab es u. a. auch im Bereichkderstliche Intelligenz oder der Spracherkennung be
Computern (Weber 2001: 84).
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3.1.2 Entstehung einer Okonomie des Internets

Spatestens ab Mitte der 1990er Jahre war die zusrdenRelevanz, die dem Internet
zuteil wurde, nicht mehr zu tUbersehen. Dieser llsge Erfolg, der fur viele scheinbar
aus dem Nichts kam, fuhrte in weiterer Folge aucldolzonomischen Erfolgen durch die
Kommerzialisierung im Online-Bereich. Dieser OnliBeom brachte eine wahre
Goldgraberstimmung hervor, die dazu verleiteteglawben, dass sich jedem der nur will,
eine Aufstiegs-Chance durch die Mdglichkeiten desrhets bietet. Dieser Glaube brach
jedoch Ende der 1990er Jahre zusammen, als diersmgte ,Internet-Blasé* begleitet
durch einen Absturz der Bérsen und der Vernichtuog Arbeitsplatzen, geplatzt ist
(Autrieth 2008: 31). Dieser groR3e Einschnitt |&ssh auch damit erklaren, dass sich durch
das Internet komplett neue Geschéftsfelder fornttten, fir die es noch zu wenig
Erfahrungswerte gab. Vielen Firmen war es nicht lmbg die Relation zwischen den
Kosten und dem Aufwand ihrer Angebote realistiscaeschéatzen (ibid: 33).

,Die so genannte Neue Okonomie hat, auch wenndsehrsten Aufregungen und liberzogenen
Erwartungen gelegt haben dirften, doch veranderteR des Wirtschaftens und rationalen
Handelns im Netz mit sich gebracht. Zumindest gedie vordem als leitend angesehenen
Mechanismen des unmittelbareren Marktgeschehehs miehr bzw. missen unter den
Randbedingungen modifiziert werden. Dazu gehosgs daerst verschenkt und erst dann
abkassiert wird, nachdem man den Nutzer nach eRredlukt stichtig gemacht hat.”
(Kornwachs 2005: 109)

Die Branche konnte sich jedoch rasch erholen, wak auf den einzigartigen Anstieg der

Online-Benutzer zurtckzufihren ist. Mittlerweile rfigt ein hoher Prozentsatz der

Haushalte der westlichen Industrienationen Ubegrefinschluss an das Internet. Seit dem
Jahr 2000 verfiugen mehr als die Halfte aller USgBtirn(65%) Uber einen Zugang zum

Internet, was im Vergleich zum Jahr 1995 eine $teigg um mehr als das Sechsfache
darstellt (10%) (Aspden/Katz/Rice 2001).

27 Auch ,Dot-com Bubble* genannt. Man versteht daenrten beispielslosen Wertanstieg von Aktien, die
sich auf Geschéfte im Internet-Bereich bezogenhNem im Friihjahr 2000 ein Hohepunkt erreicht wurde,
folgte ein Absturz an den Borsen, da viele der dxdmstierten Firmen weit Gber ihren realen Wert geledt
wurden (Galbraith/Hale 2004).
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3.2 Internet und Medien

Ein wichtiges Kennzeichen des Internets ist ded3erentralitat. Ohne herkdmmliche

Lenkungskraft als Kontrollmechanismus lasst sicin Kéentrum des Netz ausmachen
(Stallabrass 2003: 16ff). Die Auflosung der Ortagsdenheit soll jedoch nicht dartber
hinwegtauschen, dass auch klare regionale Unteehim Netz herrschen. So kann man
zwar nicht mehr davon ausgehen, dass die MehraatBehutzerinnen im Internet aus den
USA kommt, jedoch herrscht immer noch ein Ubergbtiwas das Erstellen der Online-

Inhalte betrifft. Hier sind die amerikanischen Ripenten noch die dominierende Kraft am
Markt. Diese Vormachtstellung geht durchaus einimér den allgemeinen Trends der

globalisierten Wirtschaft. Wahrend die Herstelluwmgn manifesten Konsumguitern

tatsachlich einer Globalisierung unterworfen wurdie, vor allem Entwicklungslander zu

Produktionsfabriken von Konsumgutern fur die web#i Welt gemacht hat, ist die

Planung und Koordination der Produktion immer née$t in den Stadten verankert, in

denen es zu einer Haufung von Netzwerken finamzialechtlicher, marketing-technischer
und anderer konzernspezifischer Art kommt; alsden Metropolen der westlichen Welt

(ibid: 50).

Als eine der Innovationen, die sich durch die Déaitit des Internets ableiten lassen,
muss der ,Hypertext® angefiihrt werden. Als eine Funktion, in der diefldsung von
Hierarchien eingeschrieben ist, scheint der ,Hypdft gemeinsam mit der
kennzeichnenden Dezentralitat fur die Erschittertmegkémmlicher Denkwelten zu

sorgen:

»The non-hierarchical structure of the Internet hasovoked much theoretical writing
celebrating the playful, liminal and deconstructiverks and mental attitudes that it would
spawn. These views included the idea that the damem of the broadcasting media would be

shattered as all views acquire equal voice]...]"” (Sbtaass 2003: 21ff).

%8 Eine multilineare Organisation von Objekten, demetzartige Struktur durch logische Verbindungen
zwischen Wissenseinheiten hergestellt wird. Ohnpdrtgxt ware das World Wide Web nicht méglich.
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3.2.1 Moglichkeiten der Konvergenz

Die These, dass durch das Internet eine Auflosenddminanz der altbekannten Medien
stattfinden wird, ist nicht neu. Eines der Hauptangnte fir diese Sichtweise lieferte das
vorherige Zitat: die Gleichheit aller Stimmen/Send2er Gedanke, dass Medienkonzerne
keinen Vorteil mehr aus ihren lberlegeneren Manlksiren beziehen und sich alle
anderen Stimmen, die sich im Internet versammel, selber Augenhdhe befinden,
musste jedoch schon einige Ruckschlage hinnehmienTBese einer unhierarchischen
Struktur des Internets wurde durch die Konfrontatimit einer um sich greifenden
Kommerzialisierung einer harten Probe unterzogea.@eschaftswelt verstand es, durch
die Einfihrung kommerzieller Projekte, sehr schaelgepragte hierarchische Strukturen
zu installieren, die um sich griffen. Vielfach werdoemangelt, dass es zu einer
Verlagerung der wichtigsten Funktion des Interrigm: weg von der Kommunikation
zwischen verschiedenen Gruppen von Menschen, hin \¥ebseiten, deren
Hauptaugenmerk auf dem Verdffentlichen und Verkawen Gitern liegt (Stallabrass
2003: 23).

Diese Kommerzialisierung ist durchaus auch als emtscheidender Faktor fir die
Verbreitung des Internets zu betrachten. Seinealiititat und die Wachstumsdynamik
sind aber auch sehr stark durch einen weiteren tFhagtimmt: die Fahigkeit, vorgangig
bestehende Kommunikations- und Interaktionspraktike integrieren. Dies betrifft fast
alle herkbmmlichen Medien, insbesondere auch dassEken (Metzner-Szigeth 2005:
48). Das bekannte ,Rieplsche Gesétz‘welches eine prominente Bedeutung in der
deutschsprachigen Medienwissenschaft einnimmt,gbedass noch nie ein neues Medium
ein altes verdrangt hatte. Es wirde immer nur Eoren von Komplementaritat stattfinden,
keine Substitution einsetzen. Die Idee, dass needién alte nur erganzen wuirden, aber
nie ersetzen, erscheint spatestens seit dem Auflesnd®s Internets als naiv (Weber 2001:
86)

“Die neuen Medien er6ffnen nicht eine vollig neueediale Dimension; eher wird man

praktisch-technisch viele Ziige aus der Gutenbeilgx@aund den alten elektronischen Medien

2 Dieses Gesetz wurde im Rahmen einer Dissertabien ,jilas Nachrichtenwesen des Altertums mit
besonderer Berlcksichtigung auf die Romer* nochdemm ersten Weltkrieg formuliert. (Faulstich 2002:
158f).
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wiederfinden — nur technisch elaborierter, funkéiokomplexer und vor allem beschleunigt.”
(Maller 1998: 1)

Die Emulationsféhigkeit des Internets bzw. des Cateqs - in Verbund mit der
Ubernahme der ,praktisch-technischen* Merkmaleelltseinen direkten Angriff auf die

altbekannten elektronischen Medien dar.

3.2.2 Aktivierung des Benutzers

Das alles soll nicht heil3en, dass es nicht doclerdctiiede zwischen dem Internet und den
elektronischen Medien gébe. Die Theorie der ,Pusind ,Pull-Medien® zeigt, dass sich
vor allem fur den Benutzer, aber auch fur den Pzedten medialer Inhalte, durchaus
Veranderungen ergeben haben. Im Unterscheid zuBegrdPalette der traditionellen
elektronischen Medien, die eher dem ,Push-Pringgr¥bunden sind, ist der Benutzer bei
Angeboten im Internet mit dem ,Pull-Prinzip* konftert. Diese Unterscheidung bezieht
sich auf die Aktivitat der Benutzer. Bei ,Push-Mexl ist die aktive Beteiligung in der
Rezeptionssituation eher gering, der Benutzer finkierbei quasi eine ,bequeme”
Berieselung durch die medialen Inhalte vor. DedBeent ist in diesem Fall als Vermittler
der bestimmende Faktor. Die Rolle des Zuschauesshb&nkt sich meist darauf, den

Kanal zu wechseln.

»Pull-Medien* hingegen verlangen ein vergleichsweimhes Mald an Aktivitat von ihren
Benutzern. Bestimmend flr diese Medien, ist die Klmfrontation mit Entscheidungen
die zu treffen sind (Autrieth 2008: 13f). Grunddiétz lasst sich naturlich festhalten, dass
jedes Medium beide Eigenschaften in sich tragtnBéiternet in seiner Funktion als
World Wide Web handelt es sich um ein klassisciadl;Medium®. Ausschlaggebend ist
hierfir die Vielzahl an Quellen und Wahimoglichksif mit denen der Benutzer
konfrontiert ist (ibid: 15). Fur die Produzenterr dighalte, stellt sich dadurch die Frage,
wie man den Benutzer mit seinen Produkten am ehestesichen kann. Durch die
ungeheure Vielfalt an Angeboten im Internet, komantéser Frage im Vergleich zu
altbekannten ,Pull-Medien“ (wie es z.B. bei Zeitenggewissermal3en der Fall ist) eine

% Die Unterscheidung geht darauf zuriick, inwieweit Benutzer in die Auswahl der Medieninhalte
eingebunden ist (Winkler 1997).
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neue Dimension zu. Der Kampf um die Aufmerksamkkis Konsumenten steht an

prominenter Stelle.

Es gibt auch Stimmen, die davon ausgehen, dadst@aset letzen Endes zu einer ,totalen
Revolution* fuhren wird. ,Vielleicht ist es aber ider Tat so, dass Netzmedialitat
langfristig Tabula rasa macht, mit den Unterscheggm von Kommunikator und

Rezipient, Individuum und Masse, Substitution urmiriplementaritat* (Weber 2001: 17)

Die Vorstellung, dass es keinen Unterscheid mebt; givischen dem Kommunikator und
dem Rezipienten, dass sogar die Frage danach soinogr eine grundlegend falsche war,
lasst sich auf die Vielfalt an Sendern im Intermettickfihren. In der Theorie kann sich
nicht nur jeder Benutzer seine eigenen Inhaltedesums reichhaltigen Angebot des Internet
auswahlen, sondern hat gleichzeitig die Moéglichkséine eigenen Inhalte ins Netz zu
stellen und sich somit selbst zu einem Sender zthema In seiner Radikalitat muss dieser
Denkansatz jedoch bezweifelt werden (ibid: 17). iiée#t hat sich jedenfalls die simple
Vorstellung von Massenmedien. Mehr Sinn macht es, der Vorstellung auszugehen,
dass wir es immer mehr mit ,MassenindividualMedfér#u tun haben, worunter eine

massenhafte Individualisierung von Medien zu véuestast (ibid: 33).

3.2.3 Wechselwirkung auf das Fernsehen

Als Unterhaltungsmedium ersetzt das Internet zumetthtas Fernsehen (Metzner-Szigeth
2005: 49). Bedeutend sind aber auch die Veranderyrdgnen das Fernsehen als Medium
in den letzten Jahren unterworfen wurde. Als eina vielen Organisationsformen der
medialen Wahrnehmung und der Kommunikation, hdt seine Rolle als Leitmedium der
Gesellschaft in Bezug auf Wirklichkeitsprasentatstewrk gewandelt. Wo das Fernsehen in
den ersten Jahrzehnten der Nachkriegszeit alleinensaufgrund seiner Neuartigkeit eine
besondere Stellung innehatte, brachte die Angdieaissung an Kanalen und Inhalten
eine Inflation mit sich, die dem Fernsehen die gmefere Aura“ raubte. Die Fernsehwelt
ist dadurch gepréagt, dass der Zuschauer sich miermei hohen Tempo durch die
verschiedenen Kanéle bewegt, ein hektischer Rhyshbestimmt das Fernsehschauen
(Spangenberg 2001: 214). Man koénnte im Vergleichm zdnternet von einer

31 Ein Begriff der von Manfred FaRler in die Diskussieingefiihrt wurde, um die neuen Méglichkeiten der
vielfaltigen Kommunikationsmodelle im Internet zonschreiben.
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interaktionsfreien Kommunikation sprechen, die fden Benutzer wenig attraktiv

erscheint.

Als Medium wirde das Fernsehen alle sinnvollen I#cteeidungen in seiner
Kommunikation, wie das Programm oder die Sprach#, ein Minimum reduzieren.
Enzensberger (1988: 150f) spricht gar vom Fernsedlenein ,Nullmedium®, dessen
Zweck eher in der Errichtung eines meditativen @nds flr den Benutzer liegen wirde.
Dabei handelt es sich keineswegs um die versuclar@pulation der Masse, sondern um
eine ganz bewusste Entscheidung, die das Fernsalsereine Verweigerung von
Kommunikation betrachtet und dementsprechend ansétiriickzufiihren lasst sich dies
darauf, dass die elektronische Wahrnehmung und Kamkation mittlerweile vermehrt
durch die technische Organisation des Sehens usgkbdePrasentationsweisen bestimmt
wird. Themen und Beitrage geraten ins Hintertreff@pangenberg 2001: 216). Nur
bedingt lassen sich dadurch die medialen Bilder #umé Kommunikationsabsicht

festlegen. Ihren Informationsreichtum schépferasie anderen Quellen:

JAufgrund ihrer semantisch unspezifischen Orgamsat bei gleichzeitiger, hoher
Informationsdichte erméglichen technische Wahrnatgen, die Erfahrung von Horizonten der
Welterfahrung, die dem Zuschauer zuvor zwar al®aler Kommunikation, aber nicht in der

Qualitat audiovisueller Inszenierung zugénglichewr(Spangenberg 2001: 217)

Durch diesen Bedeutungsgewinn entsteht eine neune &er Weltsicht.

3.3 Internet und Popularkultur

Die Popularkultur, die schon immer einem hohen Tehgr Erneuerung unterworfen war,
ist durch das Internet in ihrem Zirkulationszyklosech einmal erheblich beschleunigt
worden (Reichert 2008: 218). Die Kategorien despi®éen” und des ,Relevanten” sind
dabei standigen Veranderungen unterworfen. Dasnleitezeigt sich pradestiniert dafur,
.emporare Innovationen® hervorzubringen (Stallaisr&003: 42). Dadurch bedingt ist
auch eine standige Suche nach Innovationen, diesersn kulturellen Mehrwert flr den
Benutzer mit sich bringen. Innovationen lassen dadbei selten auf typisch kommerziellen

Webseiten finden, da diese sich in der Regel mitlahtation ,herkdbmmlicher* Medien
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begnugen, wahrend auf den ,freien” Webseiten ddashVertrauen auf Experimente eine
stetige Weiterentwicklung der Nutzungsmaglichkeg@iszumachen ist (ibid: 71f).

Dem ,subversiven” Potential, das sich im Interngtwt, sind jedoch Grenzen gesetzt. Der
Einfluss wirtschaftlicher Spharen auf das Intetéatt in einem &hnlichen Rahmen ab, wie
in der ,realen” Welt. Es lasst sich also nicht Imggingslos die grof3e Freiheit, wie sie vor
allem in den Anfangstagen des Internets erhofftdeorist, vorfinden. Doch gibt es
durchaus Mdglichkeiten das System zu ,unterminieréts Beispiel sei ,Peer-To-Peer
Networking” genannt. Dabei handelt es sich um gist&n, welches den Benutzern eine
Kommunikation und den Austausch von Daten erladigt,ohne zentralisierte Kontrolle
stattfinden. Dadurch ergibt sich ein direkter Adaghauf die sich herausgebildeten
Hierarchien des Internets (Stallabrass 2003: S8hesauch Torrent-Datenstréfhaund

,Cloud Computing®®,

Demgegeniber betrachten und definieren konservafnegse, wie zum Beispiel das
amerikanische ,Wired Magazin&“ das Internet als ,Vollendung der kapitalistischen
Kultur® (Kelly 2006). Die neoliberalen Schlagworat denen das Internet in diesen Fallen
beschrieben wird, lauten dementsprechend: ,FréjheitUnabhangigkeit* und
~Effektivitat”. Gleichzeitig lasst sich aber nicldugnen, dass das Internet zum wichtigsten
Ort wurde, um sich Uber ,anti-corporate” ldeen zformieren, und sich in ,anti-

corporate* Aktivitaten zu organisieren (Stallabra®93: 78ff).

3.3.1 Erméachtigung und Interaktivitat

Das Ermachtigungspotential der Popularkultur waman ein markantes Kennzeichen
ihrer selbst. Durch das Internet hat sich dies verstarkt. Neben der Mdglichkeit als
Konsument selbst ,in Aktion* zu treten, fand sichbtplich unter dem Schlagwort
.Interaktion” ein breites Spektrum an Anwendungelie dem Benutzer erlaubten die

dargebotenen Giter in einem erhohten MaRe fur smlbst zu gebrauchen. Unter

%2 Ein Internet-Protokoll, das den Austausch von groRatenstrémen zwischen mehreren Computern
erlaubt, und dezentralisiert aufgebaut ist.

% Hierunter versteht man die Auslagerung von Programweg vom einzelnen Computer, hin zu einer
technischen Infrastruktur die sich am Internet betdiDie verwendeten Programme sind dadurch soensag
wirtuell* nutzbar.

% Ein monatlich erscheinendes US-amerikanisches EKlagdas filhrend ist in der Beschéftigung mit den
Auswirkungen neuer Technologien auf die Geselldchad Kultur und die Politik.
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Linteraktion® lassen sich sowohl minimale Einbindsmoglichkeiten der Benutzer, die
sich womdglich nur auf das ,Durchklicken® von Weltse beschranken, als auch
komplexere Formen, die dazu fihren, dass der Benuelbst ein Werk herstellt,
substituieren. Die erstgenannte ,Point & Click“drdktivitat stellt dabei keine echt
Interaktivitdt dar, nur eine scheinbare, wodurch keinen wirklichen Reiz fir den
Benitzer darstellt (Stallabrass 2003: 60). Bei regghten Involvierung des Benutzers,
ergeben sich jedoch neue Anbindungsmdglichkeitanduich die erhdhte Emotionalitat

die Beziehungen zur Webseite verstarkt werden.

3.3.2 Abldse des physikalischen Tragermediums

Die Popularkultur lebt sehr stark von ihrem immiaiean Charakter, wie ich noch in

meiner Beschaftigung mit den Cultural Studies deher ausfiihren werde. Trotzdem
waren die Guter der Popularkultur meist mit einemgsikalischen Tragermedium, sei es
nun eine Schallplatte oder ein Modesttick, verbunBaten und Inhalte wurden durch das
Internet jedoch endgultig von einem verpflichtetphysikalischen Tragermedium gelost
(nachdem davor der Bote von der Botschaft getrenntde und somit die Gutenberg-

Galaxie eingeleitet wurde).

3.3.3 Geschitztes Eigentum

Durch die fortschreitende Kommerzialisierung erfelglsbald die digitale Umwandlung
der freien Verflugbarkeit der Information in die Kalation ihrer kostenpflichtigen

Unikate. ,Copyrights werden zu Platzhaltern von ldagsaufforderungen und machen
geistiges Eigentum schutzlos gegen Vermarktungtsghe 2005: 19f)

Doch kam mit diesem Versuch, geistiges Eigentum ;e Konsumgiter zu
brandmarken, sogleich das illegale Umgehen des dfsghutzes auf, das zu
Auflésungserscheinungen beim Copyright-Schutz gefliat (Stallabrass 2003: 104).
Geistiges Eigentum wird von vielen Benutzern nictghr als solches angesehen, sondern
von den Verbrauchern als Allgemeingut verwendetssihlaggebend hierbei ist natirlich

auch, dass Eigentumsrechte an Medieninhalten insukon schwierig durchzusetzen
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waren (Hosp 2005: 21). Der prominenteste Kampf uenSicherstellung des Copyrights
fur die eigene Verwertungsmaschinerie, wird hierb&ihl von der Musikindustrid
ausgefochten, jedoch gibt es auch andere Schaep)&ua television programmes come to
be treated as common property, an attitude thatledises TV companies.” (Stallabrass
2003: 105)

3.3.4 Selektion und Egalitat

Durch das Internet und seine interaktiven und komkativen Handlungen, finden sich
neue Beziehungen des Individuums, die Uber die Zereriokaler Gemeinschaften und
nationaler Gesellschaften hinauswachsen und soménekulturellen Austausch ohne
Ortsgebundenheit entstehen lassen (Metzner-Szigé@b: 52). Information und die
Entstehung von Popularkultur (im Sinne einer tdvaden Schaffung von Bedeutungen)
ist somit leichter verfligbar geworden, sie ist @m&n Ort mehr gebunden. Man kénnte
davon sprechen, dass sich durch das Internet dif@ny-to-One* Kommunikation
entwickelt hat. Der einzelne Benutzer hat die Mdtkeit sich seine Quellen auszusuchen.
Die Auswahl an Anbietern von Informationen ist flen Benutzer eine schwer fassbare
Masse, die eine Orientierung notig macht (Weber 12085). Aufgrund dieser
Informationsflut kommt der Selektivitdt eine bedmdere Rolle zu. Filter und

_Bookmarks®©®

bestimmen, was fiur den einzelnen Benutzer von Bedg ist (ibid: 100).
Der Konvergenz kommt hierbei auch eine eigene Beahguzu. Diese, als ein wichtiger
Trend des Internets, umfasst nicht nur den schorarggen Bereich. Die Einbindung
anderer Medien in das Internet wird begleitet voreeKonvergenz in der Technik, den
Texten und auch den Inhalten. Die Schaffung vonridylledien ist die direkte Folge
(Weber 2001: 87). Diese digitale Konvergenz vereddner Medien ist ,flr den Teil der
Bevolkerung dessen Sozialisation mit Computerndsrd World Wide Web verknUpft ist
[...] wenig spektakuldre Realitat.” (Autrieth 2008 43) Jugendliche haben gelernt, an den
Angeboten des Internets mit einer selbstverstameitidNatirlichkeit teilzuhaben.

% Mit der Entwicklung des Datenkomprimierungsformisi83 und dem Aufkommen von
Musiktauschbérsen im Internet, kam es zu einer Migéung des Konsumverhaltens von Musikhorern. Die
Industrie wirft den Nutzern hierbei vor, durch éiagales Verhalten das Konsumgut ,Musik" zu zerstg
und versucht dies mit rechtlichen Mitteln zu bek&npwahrend Kritiker der Musikindustrie vorwerfen
ihren eigenen Niedergang durch ungeniigende Reektiauf die Entwicklungen der Technologie und der
Gesellschaft zu verursachen.

% Erfllt die Funktion eines Lesezeichens im Intérne
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Die wichtigste Neuerung, die das Internet der Pampultur gebracht hat, ist eine
Annaherung an eine Egalitat der Sender. ,Peopld paeh other to create value, but no
longer necessarily capital and its organisatiormabgrs.” (Hardt/Negri 2000: 294) Diese
Neuorientierung macht es theoretisch jedem mdgéalch dem bisher passiven Benutzer,
seine eigenen Inhalte zu verbreiten. Man ist nidehr auf vorherrschende Strukturen

angewiesen, die mit einem grof3en Ausschlussmechasigerkntipft sind.

3.4 Videos im Internet

Wie alle Medien ist also auch die TV-Landschafihiren Inhalten und Strukturen durch

das Aufkommen des Internets betroffen (Stallab2&@€8: 105). Die Sender versuchen auf
die neuen Entwicklungen zu reagieren und eigeneeBoig im Internet anzubieten. So
setzten die Verantwortlichen stark auf die Wiedkrhgen von Serien im Internet. Ein

weiteres Angebot zur Fananbindung sind zum Beispietaktive Spiele auf einer Website

(Douglas 2008: 35).

In der Frihzeit des Internets war die Veroffentlich von Videos eine miuihselige

Angelegenheit. Die Videos wurden meist auf ET@hgeboten, die in ihrer Handhabung
eher komplex waren. Charakterisiert war diese Ptasgh wenige Informationen, die man
zu den Inhalten bekam, dem zeitaufwendigen Pradesdierunterladens und durch einen
zusatzlichen Mehraufwand, der sich mit dem Abspieles Videos einstellte und in keiner
Relation zu der vergleichsweise schlechten Quadi@hd. Das Video fuhrte in der Welt
des Internets nur ein Schattendasein ohne jeglMassentauglichkeit (Autrieth 2008:

45f). Zwar gab es schon frihzeitig in den 1990dmwela Versuche, Videos im Internet
populdr zu machen, auch durch die TV-Sender s8llakich eine erfolgreiche Lésung der
Probleme, die das Online-Video mit sich brachten last durch YouTube. Dabei handelt
es sich um eine Videoplattform, die es erlaubt,editlips anzusehen, zu vertffentlichen

und diese mit anderen zu teilen. Die BenutzungRiattform erfordert keine besonderen

3" File Transport Protocol (FTP) ist ein Netzwerkpkatll, welches den Datenaustausch uber einzelne
Computer ermdglicht.

% Die Webserie ,Homicide: Second Shift* wurde von G!Bchon im Jahre 1997 gestartet. Es handelte sich
dabei um eine Erganzung zur TV-Serie ,Homicideeloh the street* mit einer eigene Gruppe an
Darstellern. Nach drei Jahren und ebenso vieleffieStavurde die Serie jedoch aufgrund finanzieller
Schwierigkeiten vom Sender eingestellt.

36



Vorkenntnisse. Diese Benutzerfreundlichkeit zeigh sinter anderem im relativ geringen
Datenaufkommen und darin, dass keine besonderav&@eftnotig ist, um die Videos
abzuspielen. Inhalte werden sowohl von Amateurds, aich von kommerziellen
Anbietern bereitgestellt. Der Erfolg, den YouTuleefte, lasst sich aber vor allem auf die
Inhalte zurtckfihren, die von seinen Benutzern eangcht wurden, von den Amateuren
(Autrieth 2008: 50).

3.4.1 Exkurs YouTube

Der Startschuss fur YouTube war der 15. Februab 2813 die drei Freunde Chad Hurley,
Steve Chen und Jawed Karim ihre Webseite freisefesit Das erste Video, mit dem
selbsterklarenden Titel ,Me At The Zo8“ stellten sie selbst am 23. April desselben
Jahres auf ihre Plattform. Mit diesem Video begagine steile, unvorhersehbare
Erfolgsgeschichte fiir die Firma, die in einem Mitienverkadf und weltweiter

Bekanntschatft gipfelte.

.Die fehlende Implementierung von Video in die bdtruktur des Web war immer einer der
grol3en Unterscheidungspunkte zu den visuellen Massgien gewesen. Video war jahrelang
die Achillesferse des, an Medieninhalten UberreicHaternets und ein Grund seine

Moglichkeiten geringer zu schatzen.” (Autrieth 2088)

Der Erfolg von YouTube kam mit den unzahligen Armatéideos, die auf die Plattform
hochgeladen und millionenfach angesehen wurdeeinem Interview Ende Marz 2008
mit dem Google-Chef Eric Schmidt, erklarte diesg@ass jede Sekunde 10 Stunden
Videomaterial auf YouTube hochgeladen werden (ibi). Eine Anzahl an Material, die
man sich nur schwer vorstellen kann und vermutesstlawelche Wichtigkeit den
Selektions-Filtern zukommt. Auch der Auftritt vorrofessionellen Unternehmen auf
YouTube weist oft auf den ,Selfmade”-Charme der g8 hin. Durch die einfache
Handhabung herrscht eine geringe Hemmschwelledwrzu Auftritten von Unternehmen

fuhrt, die normalerweise nichts mit dem Format\dieleos zu tun haben.

%9 http://www.youtube.com/watch?v=jNQXAC9IVRw
“%1m November 2006 wurde YouTube fiir 1,65 Milliardé8-Dollar an die Firma Google verkauft (Keen
2007:12)
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Der Erfolg von YouTube brachte eine ganze ReiheNamhahmern mit sich, so zum
Beispiel: Google Video, Dailymotion, Veoh, MySpa&eT Das Konzept der
~community*, die die Plattform mit Inhalten versongnd der einfachen Handhabung, ist

allen gemein.
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3.4.2 Entwicklung der Webserie

Auch wenn es sich beim Grol3teil der Videos im Netz Werke von Amateuren handelt,
deren wichtigste Pragung wohl der Narzissmus dewger ist (Keen 2007: 3), gibt es
auch gentigend professionelle Versuche, Video-lahatt Internet zu verankern. Schon
frih versuchten TV-Sender mit Angeboten im Internetie Zuschauer zu finden. Die
Vorreiterrolle Gbernahm hierbei der Polizei-Seri¢opnicide: Second Shift“ im Jahr 1997
(Zurawik 1999). Diese produzierte relativ aufwardiy/ideos, die begleitend zur
originalen TV-Serie ,Homicide: Life on the Streeit Internet verdoffentlicht wurden und

den Zusehern der Serie zusatzliche Geschichtenlnfiodnationen boten. Ein Erfolg

stellte sich mit diesem Versuch jedoch nicht eip, Kbosten standen in keiner Relation zu

den Zugriffszahlen.

Mittlerweile gehotren zusétzliche Angebote jedocimzguten Ton einer TV-Serie. Die

Einfuhrung von Webisoden (Kofferwort aus Web bzwteinet plus Episode) und

Mobisoden (Kofferwort aus Mobile bzw. Handy und &gae) waren die Konsequenz
dieser Entwicklung (Douglas 2008: 228f). Diese Fatenkbnnen entweder begleitend zu
einer regular laufenden TV-Serie produziert werdam, durch das zusatzliche Angebot
den interessierten Fan noch starker an die Sert@nden. Oder aber es handelt sich um
den Versuch, etwas Eigenstandiges auf die Beingtedlen. Bei der Story selbst herrscht

kein grof3er Unterschied zum normalen Schreiben.

Bei den Angeboten der Sender muss es sich aber imcher um Videos handeln, die
zusatzlichen Angebote konnen auch in Form von 8piebder aber auch Comics
stattfinden. Auffallend ist, dass man nicht meharkpfhaft versucht, die Gegebenheiten
der TV-Serien zu ubernehmen, sondern sich auf thekén und Formen des Internets
bezieht. So greifen die zusatzlichen Video-Angebotemals auf die Form von so
genannten V-Lod¢ zuriick. Die Charaktere der Serie verwenden dadnnfich wie die
Millionen Amateure im Internet - eine Webkamera ime Geschichte zu verbreiten.
Jedoch lassen sich die Angebote nicht nur daralufzreren, ist doch das Internet gepragt
durch eine Vielfalt an Geschichten und visuelleaktken (Stallabrass 2003: 26).

“! Video Blogging (V-Log) stellt eine Form des Bloggedar, die als vermittelndes Medium auf das Video
zurlickgreift. Meist benutzt der Blogger hierbeieeiebcam, mit deren Hilfe das Publikum direkt
angesprochen wird.
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Ein wichtiger Punkt ist, dass man davon ausgehds dhe Konzentrationsfahigkeit der
Zuschauer fur Online- bzw. Mobile-Angebote au3begrenzt ist. Frank Chindamo (CEO

und Griinder von ,Fun Little Movie$?) erklart seine Herangehensweise auf diese Art:

-Wir orientieren uns an Soap Operas. Die Anreildigen alle ein bis drei Minuten. Je kleiner
der Bildschirm, desto direkter, spannender und&sghr sollte das Skript sein. Storys, die als
Fernsehserie nicht die geringste Chance gehalerateil sie viel zu verriickt waren, erwiesen

sich auf den kleinen Bildschirmen als duRRerst gréath.”(Douglas 2008: 228)

Das Hauptaugenmerk liegt also auf der Kirze, malh @#am Zuseher nicht zuviel
zumuten, da man davon ausgeht, dass er soforhtasdse verliert, wenn man zuviel Zeit
vergeudet um auf den Punkt zu kommen. Diese DemleMedrreliert natirlich mit dem
Angebot des Internets. Durch die Vielzahl der Mdukeiten, mit denen sich ein User
beschaftigen kann, herrscht ein Konkurrenzkampif, zdeeiner Aufmerksamkeitsattacke

auf den User fuhrt.

Diese Okonomie der Aufmerksamkeit bietet naturlaisporn fir unabhangige Firmen,

die sich auf gleicher Augenhdhe mit den grof3en Bladinzernen wahnen, da der Erfolg
im Internet scheinbar nicht auf das 6konomischezristitzt, sondern auf Kreativitat und
Ideenreichtum setzt. Vielmals spielen die grof3enlibte bei diesen Werken trotzdem eine
Rolle; und zwar als Antriebskraft. Die Hoffnung vamabhangigen Produzenten, ,mit
einer Originalstory als Mobisode oder Webisode Igrfpu haben, die dann mit etwas
Glick von einem Fernseh- oder Filmstudio tbernommed” (ibid: 229), lasst sich nur

schwer in Einklang bringen mit den revolutionarend wumwéalzenden Versprechungen, die

dieser Entwicklung nachgesagt werden.

Wirkliche Webserien mussten bislang mit wenig Galdkommen. Bei dem Grol3teil der
Angebote handelte es sich um die Werke von Amateuwleren Antriebsgrinde sehr
mannigfaltig sind. Aber auf alle Falle waren diei&e darin vereint, dass die Chancen auf
einen Erfolg relativ gering sind. Zuruckfihren Essch dies auf Probleme mit der
Finanzierung solcher Projekte, da diese meist vdrekannten Personen gestartet werden.
Dazu kommen das Uberangebot im Internet und digeenach der Rendite. Ein wichtiger

Punkt ist, dass der Benutzer im Internet gewohntfis die Inhalte nichts zu bezahlen.

“2 Eine Produktions- und Vertriebsfirma fiir kurzeeimtet- und Handy-Filme. ,Fun Little Movies* war der
erste US-amerikanische Produzent von Mobisoden.
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Dadurch werden unabhéngig produzierte Serien gegemunkostenlos im Internet
prasentiert zu werden. Die Finanzierung muss darctere MalRhamen gesichert werden.
Auch wenn die Erfolgsaussichten gering erscheifiaden sich durchaus Beispiele, die
zeigen, dass man auf diesem Wege Erfolg haben kasnexemplarisches Beispiel

mochte ich nun die Webserie ,The Guild“ vorstellen.

3.4.3 Die Webserie ,, The Guild* als Erfolgsmodell

Bei ,The Guild“ handelt es sich um eine von FeliBiay®, eine der drei Hauptdarsteller
von Dr. Horrible®, geschriebenen Webserie, die gréfolge feiern konnte. Geschrieben
wurde die Serie als ein Pilot fur einen TV-Sendiech da es keine Interessenten an dem
Drehbuch gab, entschied sich Day, ,The Guild* aleb#krie zu produzieren. Es wurde
eine eigene Homepage erstellt, um die Serie zueptiésen, parallel dazu wurden die
Folgen auch auf YouTube hochgeladen. Innerhalbrnworeweieinhalb Tagen wurden die
ersten drei Episoden der Serie abgedreht, danntefolgaber auch schon erste
Finanzierungsprobleme. Die erste Folge wurde abl@lr.2007 ausgestrahlt, gleichzeitig
wurde auf der Webseite ein Verweis auf das OnlieedBlsystem PayPal gestellt, die es
den Zuschauern erlaubte fur die WeiterfiUhrung deneSzu bezahlen. Der anfangliche
Erfolg fuhrte dazu, dass Folge 4 und 5 fast ausdgidh durch die geleisteten
Bezahlungen der Zuschauer finanziert werden konmenerste Staffel von ,, The Guild®,
die auf 10 Episoden ausgelegt war, entwickelte sl einem der bislang
beeindruckendsten Erfolge in der Geschichte derséfid (O’Rorke 2008). Sowohl die
auf YouTube veroffentlichten Zugriffiszahfénals auch die Anzahl an Auszeichnurigen

stellen ,, The Guild“ Gber die meisten anderen Wekbser

Die zweite Staffel wurde mithilfe eines Deals degtBare-Riesen Microsoft finanziert.
Dabei durfte Microsoft die einzelnen Episoden vidtochen bevor sie auf andern
Plattformen verdffentlicht wurden ausstrahlen (kadt 2008). Der Benutzer musste auch

auf der Microsoft-Seite nichts fur das Konsumieden Serie bezahlen, war aber intensiver

43 Durch ihre ausgiebige Nutzung von Online-Angebpteir z. B. dem Rollenspiel ,World of Warcraft
oder dem Mikro-Blogging Angebot , Twitter®, hat siéday zu einer der prominentesten Personlichkeiten i
der Online-Gemeinschaft entwickelt.

4 Mit Uber 2,7 Millionen einzelnen Zugriffen liegienbei die erste Episode in Fiihrung.

> Zum Beispiel den ,South by Southwest Greenlightafd! oder den , The Net's Best Serial Shows" im
Rolling Stone Magazine.
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mit Werbung konfrontiert. Nachdem alle Folgen deeiten Staffel ausgestrahlt wurden,
gingen die Rechte an der Serie wieder vollig anckelDay und ihr Produktionsteam

zurick.

Grundsatzlich sind die Streaming-Angebote der Sendeé unabhangigen Produzenten fir
die Verwendung von Computern zugeschnitten, abgrS#gment der Mobilen Angebote
nimmt standig zu (Autrieth 2008: 52ff). So startdiex eine Multimillionen-Dollar-
Kampagne fur seine Serie ,24", die man Uber Molaftme empfangen konnte. Diese
Investition erwies sich jedoch als ein Flop undrfélzu einem Rickschlag fur die gesamte
Mobisoden-Industrie. ,Der Medienrummel stand innegn Verhaltnis zu Qualitat des
Produkts, denn die Story war total langweilig.” (igtas 2008: 21)

3.4.4 Probleme der Webserie

Fest steht, Videos haben im Internet gewaltig asllestwert gewonnen und ihre

Bedeutung und Vielfalt wird in den folgenden Jahmesh weiter zunehmen

»ZU dieser Annahme tragt nicht nur die Entwicklungnd um etablierte Anbieter von Inhalten
bei. Fernsehsender, Filmstudios, Onlineredaktiong viele andere Produzenten von

professionell hergestellten Videoinhalten drangerstérkt ins Netz." (Autrieth 2008: 94)

Diese Vorausschau darf aber nicht dariber hinwegtién, dass sich die Stellung des
Fernsehens als elektronisches Leitmedium Nummes Bdch eine Zeit lang halten wird.
Dazu ist das Fernsehen erstens noch zu stark inugtsein der Masse verankert und
zweitens wurden noch keine zwingenden Madglichkeitgafunden, um Inhalte
durchgehend auf gewinnbringendem Wege an den Zusclz vermitteln. Solange die
Finanzierung von Serien im Internet aufgrund ilnesen Risikos problematisch bleibt,
werden wohl keine professionelleren Strukturen wah greifen.
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4 Popularkulturanalysen: John Fiske und Cultural Sudies

Die Erforschung der Rezeption von Popularkultur def symbolischen Ebene und der
Bedeutungsebene ist ein zentraler Untersuchungsgege der Cultural Studies. Bevor
hier vor allem auf die Studien von John Fiske nahwegegangen wird, sei die Tradition in
denen diese Forschungen stehen néher skizzierterSparde ich zeigen, dass Fiskes
Konzept der Widerspenstigkeit in der Aufnahme vopuarkultur eventuell nun auch auf

der Seite der Produktion auftaucht.

4.1 Cultural Studies

Unter dem Schlagwort ,Cultural Studies” kam es deih 1980er Jahren zu einem wahren
Boom der Beschaftigung mit Popularkultur. Die awsndanglo-amerikanischen Raum
stammende Denkschiene betrachtet die Alltagskudierr Menschen in ihrer Rolle als
Popularkultur als ein die Gesellschaft und deresteSye beeinflussende Grol3e. Das
alltdgliche Leben von Menschen ist durchdrungen Badeutungen, die durch Kultur
erschaffen werden und deren Entwicklung direktenfl&ss auf die Lebenswelt nimmit.
Cultural Studies versuchen diesen Vorgang der Bassung zu beschreiben. Gleichzeitig
reagiert man auf aktuelle Herausforderungen, indeman sehr stark auf
gegenwartsrelevante Fragestellungen setzt. Die Beibting der kulturellen Praktiken
hangt ganz stark mit der Fragestellung nach derhiathaltnissen zusammen,

Jnnerhalb derer sie artikuliert werden, nach dat And Weise, wie diese beschaffen sind,
inwieweit sie das konkrete Leben von Menschen lesgen, wodurch sie sich verandern oder

wie sie verandert werden kdnnen.“ (Lutter/Reis¢ai€2002: 9)

4.1.1 Historische Grundlagen der Cultural Studies

Die Cultural Studies als wissenschaftliche Instiitfinden in Grol3britannien ihren
Ausgangspunkt und deren Grindungsphase ist mitr dsastimmten Ausformung der
englischen Literaturwissenschatft verbunden. Ausgghe von einer

literaturwissenschaftlichen Textanalyse versucl@eiindungsvater wie Richard Hoggart,
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Raymond Williams oder E.P. Thompson diese auf ditadskultur, Alltagsgegenstande
und deren politische Implikationen anzuwenden. Duliese Form der Analyse von Kultur
wurde eine eigenstandige Art der Gesellschaftsapalyeschaffen (Lutter/Reisenleiter
2002: 21ff).

1964 entstand mit der Grindung des Birmingham @efdr Contemporary Cultural
Studies (CCCS), dessen Vorstand bis 1968 Hogganehaite, eine erstmalige
Institutionalisierung der Cultural Studies, dererbéit maf3geblich zur Popularitat dieser
jungen Wissenschaft beitrug. Die Forschung setata YAnfang an sehr stark auf
Interdisziplinaritat. Man versuchte ,eine histohs¢ eine literarische und eine
soziologische Komponente zur Analyse kulturellernken, Praktiken und Institutionen
[zu] vereinen.” (ibid: 27) Den Hauptuntersuchungggestand stellten die Vermittler
moderner Popularkultur, die Massenmedien, dar. mmetdchied zum einfachen Sender-
Empfanger Modell der behavioristisch gepragten Mesiziologie, entwarfen die Cultural
Studies ein Kommunikationsmodell, das von einerlsel@chtigen Bedeutung der
Botschaften ausgeht und auch dem Publikum eine&i@gedige Rolle zugesteht, die Uber
die der leicht manipulierbaren Masse hinausgehitepens mit der Ubernahme des CCCS
durch Richard Johnson im Jahre 1979 wurde die Rdputur nicht mehr nur als Mittel
zum Transport dominanter Ideologien betrachtetdeomauch ,als Ort des Widerstandes
und der produktiven Aneignung potentiell mehrdeartimhalte.” (ibid: 32) Die kulturellen
Formen und Praktiken werden in einem sich staneéiginderten Feld verortet, in dem
Beziehungen zwischen Macht und Widerstand immerdevieneu artikuliert werden
(Winter/Mikos 2001: 8f).

Der US-amerikanische Zweig der Cultural Studieerstheidet sich in gewissen Punkten
vom britischen Modell. Die amerikanische Richtungigez sich starker durch die
Emigration deutscher Intellektueller in den Jahmdes Nationalsozialismus gepragt.
Obwohl der ,Kulturpessimismus“ von Adorno und Hoekinef®, der die Massenkultur als
ideologisches Instrument der Manipulation der wriggkten Klasse durch die herrschende
Klasse betrachtet, im Widerspruch zu dem positivdseéd des Publikums steht, das die
Cultural Studies zeichnen, haben die Theorien dankfurter Schule relativ starken

Einfluss auf die amerikanische Lehre ausgetbt t€¢kiReisenleiter 2002: 35f). Daraus

“® Die beiden wohl bekanntesten Protagonisten délusareichen Kritischen Theorie. Mit dem Hauptwerk
,Die Dialektik der Aufklarung” (1947) wurden die &ktiken der Kulturindustrie einer heftigen Kritik
unterzogen.
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ergibt sich die groRe Bedeutung der ,Media Studieginerhalb der amerikanischen
Cultural Studies, die sich auch nicht auf einemni@knischen Reduktionismus verlassen,
sondern die wirtschaftlichen Strukturen mit dentddllen Formen verknipfen. Als

Leitmotiv der Forschung hat die Betrachtung vontiubls Text zu gelten, wie sie zum
Beispiel sehr stark von Lawrence Grossbempstuliert wird. Die Konzentration auf den
Text als entscheidendes Faktum beeinflusste awchrdischen Cultural Studies. Obwohl
die beiden Richtungen nicht klar zu trennen sistidoch eines der Merkmale der Cultural

Studies deren Offenheit, die einen regen wissefiichan Austausch impliziert.

4.2 Kulturrezeptionsstudien von John Fiske

John Fiske, der zwar in GroRRbritannien geboren gjuébst sich trotzdem nicht eindeutig
einer der beiden Richtungen zuordnen. Seine Letnéaef in Australien, den USA, oder
Neuseeland beeinflussten seine wissenschatftlicheeiti\rdie in Grof3britannien ihren
Ausgangspunkt findet. Fiske knipfte mit seinerischen Analyse des Popularen neben
lain Chambers und Lawrence Grossberg an die Ardbeit Grindervater der Cultural
Studies an, die rund um das CCCS in Birmingham@mden sind und entwickelte sich zu

einer Gallionsfigur der subversiven Lesarten vopuParkultur.

Mit seinen Werken ,Television Culture” (1987), ,Uardtanding Popular Culture* (1989)
und ,Reading the Popular® (1989) gewann Fiske ihakr der Cultural Studies-Bewegung
grof3en Einfluss. Dies zeigt sich nicht nur in seiAahangerschaft, sondern auch darin,
dass man sich, um eigene Positionen zu etabliecgnihm abgrenzt (Winter/Mikos 2001:
9). In seinen Werken diskutiert Fiske vor allem d&ebrauch von Gutern der
Popularkultur. Fur ihn entsteht das Populéare ewstiddie alltdglichen Praktiken seiner
Benutzer. Nicht die Krafte der Produktion und Reloiidion stehen im Mittelpunkt seiner
Untersuchungen, sondern die Mdglichkeiten des Ssiwen und der Veranderung, die
sich bisweilen im Marginalen finden lassen. Somsit micht der kulturelle Text sein
Analyseobjekt, ,sondern die soziale Zirkulation v@&®deutungen, die in kulturellen
Praktiken entfaltet wird.” (ibid: 11) Fiske stehdlmki durchaus in der Tradition von Louis

Althusser und Antonio Gramsci, zeigt er sich doechseinem Denken im Wesentlichen

“" Die Disziplin der Medienwissenschaft.
“8 Als von Stuart Hall und Richard Hoggart, einer dieflussreichsten Wissenschaftler im Feld der @alt
Studies.
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marxistisch. Die Bedeutungen, wie auch deren Emmegigwerden als untrennbar mit der
sozialen Struktur verbunden dargestellt. Desha#isela sich die Bedeutungen, die den
wichtigsten Gegenstand des Popularen darstellaniilber die soziale Struktur und ihre

Geschichte erklaren. Um diese Deutungshochmacheinlstandiger Kampf innerhalb der

sozialen Strukturen. Die Konsumation wird hierblsi das Anti-System der Produktion

betrachtet (Lutter/Reisenleiter 2002: 67).

4.2.1 Popularkulturelle Mittel zum Empowerment

Kultur schafft Bedeutungen, die sich auf sozialéaBtungen beziehen. Durch diesen
standigen Prozess der Zuschreibung von Bedeutusigenckelt sich die soziale Identitat

der Konsumenten. Doch nicht nur die Konsumationeist sozialer Prozess, auch die
Produktion von Kultur stellt einen solchen dar. bteloch das soziale System in

wechselseitiger Verbindung mit dem kulturellen 8ystder Bedeutungen. Dieses System
der Bedeutungen hat das Ziel, das soziale Systetweeler aufrechtzuerhalten oder es zu
destabilisieren, es also mehr oder weniger fir Mdg8ungen zugéanglich zu machen.”
(Fiske 2000: 14)

Popularkultur als die Kultur der Nicht-Eliten, dider weite Strecken in der Geschichte
auch negativ bewertet wurde (Lutter/Reisenleitdd22(15) spielt hierbei eine besondere
Rolle. Die Betrachtung von Popularkultur als ausgjést mit emanzipatorischem Potenzial
geht von ,verschiedenen Formationen unterdrickder entmachteter Menschen aus®, die
sich an den ,diskursiven wie materiellen Ressourceedienen, die ihnen vom
unterdrickenden System geliefert werden. Die Machg fir die Machtlosigkeit
verantwortlich ist, liefert also gleichzeitig die ekzeuge, um eigene Bedeutungen zu
schaffen, die das System verandern kénnen. DieoResen (z.B. TV-Serien, Kleidung,...)
beférdern dabei immer auch die Interessen der Gk@uh und ideologisch Herrschenden,
sie enthalten Kraftlinien, die hegemonial sind dledn Status Quo zuarbeiten. Gleichzeitig
benétigen kulturelle Giter auch oppositionelle Knmaen, da nur auf diesem Wege
Bedeutung fur die Konsumenten hergestellt werdemnkaDiese oppositionellen
Kraftlinien bieten die Moglichkeit zur Veranderundpie Popularkultur wird von
.nnerhalb und unterhalb geschaffen, nicht von &u&e und obenherab wie

Massenkulturtheoretiker behaupten.” (ibid: 45) Badelt sich immer um eine ,Kultur des
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Konflikts®, die im Interesse der Unterdrickten atée Nur in den seltensten Féllen sind
die Guter der Popularkultur (wie auch alltaglichéit€3 des Kapitalismus) von den
Konsumenten selbst hergestellt. Diese romantisabrst®llung bleibt den Volkskulturen
vorbehalten (Fiske 1989a: 10). Aus dieser Voraassef, dass die Produktionsverhaltnisse
sich nicht unter der Kontrolle der Konsumenten rmgn, resultiert die markante
Widersprichlichkeit und Konfliktgeladenheit der R&kultur (Fiske 2000: 14). Das
zentrale Merkmal der Popularkultur stellt demnacheiynung der fremd-produzierten
Guter, durch die Zuschreibung von Bedeutung, dielduie Konsumenten stattfinden,
dar. (Fiske 1989a: 15). In diesem Zusammenhangtwéske (ibid: 25) auf eine
Untersuchung der Fernsehgewohnheiten junger Alm@gghin. Die Studie brachte zum
Vorschein, dass diese besondere Begeisterung It&ilU&-Western zeigen. Doch anstatt
sich, wie von den Produzenten vorhergesehen, mitng#3en Cowboys zu identifizieren,
nehmen die Aborigines die Position der ,Bésewichie‘Film ein, die der Indianer. Durch
diese Umschreibung der vorgegebenen Rollen, dikesem Fall auf der eigenen Position
als unterdruickte Minderheit im eigenen Land berehtsteht eine neue Bedeutung dieser
alten US-Western, die von den Konsumenten ausgedhtder angedachten Leseart der

Produzenten entgegenlauft.

FUr den Konsumenten gibt es zwei Hauptpositionenaus einem kulturellen Text durch
eine subversive Leseart, der von den Produzentagesthriebenen Bedeutung zu
widersprechen: Ausweichen (schafft in erster Litiast) und Widerstand (schafft
Bedeutung) (Fiske 2000: 15).

4.2.2 Konsumation und Aneignung

Jede Art der Konsumation, nicht nur die subversbagjeutet eine Form der Herstellung
von Popularkultur. Denn Konsumation bedeutet imdierHerstellung von Bedeutung. Es
sind also nicht die Guter selbst, oder das Systeenfir die Zirkulation sorgen, es ist die
An- und Verwendung der Guter, die den Akt der Papaultur selbst darstellen (Fiske
1989a: 37). Damit soll jedoch keine Gleichsetzuran Wopularkultur und Konsum

behauptet werden, denn “popular culture is not gomion, it is culture [...]."(ibid: 23)
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Daraus ergibt sich auch, dass die Popularkultunekeeindeutig dominante Position
vertreten kann. Popularkultur ist immer vielfaltighd widerspenstig. Die Herstellung
erfolgt immer als Reaktion auf die dominanten Kadfes Systems, nie als Teil eben dieser
(Fiske 1989a: 43). Die Widerspenstigkeit darf abeht dariber hinwegtauschen, dass
Popularkultur nicht die radikale Eigenschaft besitzkann, als Gegensatz zum
herrschenden System aufzutreten, oder dieses uinzeist Popularen Texten kann eine
Progressivitat eingeschrieben sein, da die Bedgetundie diese Texte produzieren
kénnen, die Macht haben, das soziale System anfemruend zu destabilisieren. Aber um
den Texten Relevanz zu geben, missen sie sich iraoddr auf die Machtstruktur des
gesellschaftlichen Systems beziehen, welches sanginem Teil des Textes wird.

Zwar kann die Popularkultur durchaus auf allen m#he Relevanz herstellen, doch die
entscheidende ist die Mikroebene. Wenn es keinev@ekz zwischen einem Text und dem
Alltagsleben seiner Leser gibt, wird nur wenig Mation bestehen, ihn zu lesen, und noch

weniger Vergnigen daraus gezogen werden.” (FiskR@:2206)

Die Einschreibung dieser Machtstruktur erfolgt vatem durch die Ressourcen der
Produktion, die nicht von den Konsumenten kontedlliwerden konnen (Fiske 1989a:
134). Ein kultureller Text kann nie nur fur sichbsg betrachten werden. Entscheidend ist,
dass immer eine Wechselwirkung vorherrscht, dié sicht nur auf andere kulturelle
Texte bezieht, sondern auch auf das soziale Lefsmmn auf diese Weise wird ihre
Zirkulation sichergestellt.” (Fiske 2000: 17) Died@zutung und somit die Popularkultur ist
also immer erst im Werden. Das ist ein entscheidendunkt, wenn es um die
.Herstellung* von Popularkultur geht, der Akt desulfversiven) Lesens. Erst durch die
Trennung von Text, dessen gelesen werden resutigftierstellung” von Popularkultur,
obwohl eine eindeutige Trennung bei diesem Proped® moglich scheint. Durch die
Moglichkeit Bedeutungen selbst herzustellen undPdipularkultur zu schaffen, prasentiert
sich die Masse, im Gegensatz zu einem simplen $é&mdpfanger-System, nicht als
Opfer, sondern zu einem grof3en Teil als selbsthesti(ibid: 17). Kritiker stellen dieser
Sichtweise entgegen, dass die Moglichkeit der Beogszuschreibung nur ein
Sicherheitsventil des Systems darstellt und diesglighkeit des Widerspruchs nur eine
systemerhaltende Funktion besitzt. Fir eine ecim&vélzung des Systems musse sich die
Masse komplett von dieser Form der Widerstandigbwenden, um in weiterer Folge

eine Veradnderung zu erlangen. Weitergedacht prepadiese Kritik jedoch Leiden, da
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erst durch das Leid der Unterdrickten eine Ideelagschaffen werden kdnne, die eine
Verbesserung des Systems mit sich bringe (Fisk8:280).

4.2.3 Mediendkonomie und Cultural Studies

Die 6konomische Macht der Herrschenden im Kapitalis wird immer auch von der
Macht Bedeutungen zu produzieren, der semiotistiecht, untermauert und gleichzeitig
Uberschritten. Dies andert jedoch nichts daran,s dde Okonomische Macht die
vorherrschende in unserem System ist. Daraus éahgt hGchst problematische Beziehung
zwischen der Popularkultur und der Macht des Kaaferd Verkaufens (Fiske 1989a: 10).
Da in der westlichen Welt jeder ein Konsument kssKe 1989a: 34), bleibt dieses System
ein allumfassendes. Die in den Gitern eingeschmebkleologie reproduziert die
Produktionsbedingungen (Lutter/Reisenleiter 20(8); 6eren Umgehung und subversive

Lesensart dann als Akt des ,Empowerments” wahrgenemwird (Fiske 1989a: 54).

Die Erforschung der Okonomie verlasst sich dabéidéi Erfahrungen der Analyse von
Texten.

,Okonomische Prozesse wurden und werden als kiltuRhanomene mit gesellschaftlichen
und institutionellen bzw. Macht betreffenden Konsemgen angesehen, und vorwiegend von
textueller Seite aus erschlossen und behandeldttl{€h 2003: 48)

Als besonders einflussreich fir die Erklarung 6karscher Vorgange, erwies sich das
~Kreislaufmodell der Kultur* wie es von Richard Jadon dargestellt wurde (Hepp 2009:
248). Mit Hilfe dieses Modells wird der Verwandlspgozess von Kulturprodukten hin zu
kapitalistischen Waren erklart. Durch Zuschreibumdeénnen kulturelle Gulter einen
monetaren Wert annehmen, der sich nur durch eime Gkonomische Theorie nicht
erklaren lasst. Der zuséatzliche Wert der kulturel&iter, lasst sich durch die Herstellung
von Identitdt erklaren, wie in dem ausgebauten émlgdell von Du Gay und Hall
dargelegt wird (Goéttlich 2003: 62). ,Representatiolilentity — Production — Consumption
— Regulation® sind hierbei als zusatzliche Kategoyi die entscheidend fur den

O0konomischen Kreislaufprozess von Kultur sind, eamen.
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4.3 Fernsehen als Untersuchungsgegenstand der CuliliStudies

John Fiske hat seine Thesen vor allem an Hand eles€&hens untersucht und dargestellt.
Das Fernsehen stellt einen Paradefall der Poputarkdar, was an der den unzéhligen
Texter!® der Cultural Studies, die sich mit dem Fernsehe seinen Giitern beschaftigt,
festgemacht werden kann (Lutter/Reisenleiter 2@&): Die Position des Fernsehens als
eine der zentralisiertesten Institutionen der moelerGesellschaft bedingt eine ,Blindheit
gegeniber den Produktionsbedingungen® unter desegeschaffen wird (Winter/Mikos
2001: 70). Dabei artikuliert das Fernsehen denenilgnen kulturellen Rahmen der
Realitat, bei dem jedoch immer die Ideologie dexdaktionsverhaltnisse mittransportiert

wird.

In seinem grundsatzlichen Aufsatz ,Encoding and ddetgy in Television Discourse*
erklart Stuart Hall (1980/1973) die Vieldeutigkeitnd Uberdeterminierung der
Bedeutungen, die sich aus dem Unterschied zwisdbarVorstellungen der Produzenten
und der Anwendung der Konsumenten ergibt. Daralgt fne Vielzahl an mdglichen
Interpretationen des gelieferten Textes, die abérhtn beliebig sind, sondern
Einschrankungen unterliegen, die sich aus der, sish ,natirlich* préasentierenden
Gegebenheit ergeben, die die herrschende Ideolmgdengt. So gibt es die dominante
Position, die eine ,bevorzugte Leseart” produzialter auch abweichende Lesearten: die
.negotiated position* und die ,oppositional mearfin@utter/Reisenleiter 2002: 63).
Damit Popularkultur popular wird, benétigt sie nichur die Offenheit, die ihr
verschiedene Bedeutungszuschreibungen erlauberGiitier missen auch tber Kanéle
verbreitet werden, deren Konsumangeboten ebengostainke Offenheit und Flexibilitat
eingeschrieben sind (Fiske 1989a: 158). Umgelefylas Fernsehen bedeutet dies, dass
der Zuschauer nicht einfach ein bestimmtes Programsieht, sondern sich erstmals durch
die verschiedenen Kanéle durchschaltet und vonBieern berieseln lasst, um dann an
einem Kanal vielleicht hdngen zu bleiben (Fiske 7:t989). Die Integrierung des
Fernsehers in den Alltag, die im Gegensatz zum Kiebt, das mit den Verpflichtungen

eines Kinosaaf§ einhergeht, bringt eine Vielzahl an Nutzungsmdtaten mit sich.

9 Es gibt kaum eine inhaltliche Form des Fernsehmitgjer sich die Cultural Studies noch nicht béstt
haben. Von Serien, Nachrichten bis hin zu Musikegle John Fiske hat ich sehr stark mit den Videws d
Popsangerin Madonna auseinandergesetzt — lassenusjeder Form zahlreiche Texte finden.

* Im abgedunkelten Saal des Kinos wird jedem BesueinePlatz zugewiesen, der Blick ist nach vorne zu
Leinwand gerichtet.
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Das Fernsehen ist somit ein Vermittler und Erzeuger Bedeutung und Befriedigung,
bzw. von Kultur als System der Verteilung und Béassung der Vielfalt an Bedeutungen
innerhalb der Gesellschaft. Die Rolle des Fernsthanden sozialen Strukturen der
Gesellschaft stellt sich als eine bedeutende dare aie sich die soziale Dynamik nicht
erklaren lassen wirde, die den konstanten Prozess Produktion und Reproduktion
darstellt: Die Bedeutungen und ihre Verteilung satsb nicht nur ein Teil der sozialen
Struktur, sondern auch deren Spiegelung (Fiske :1D8Fur die Produzenten selbst stellt
aber das Fernsehen in erster Linie eine Moglidhdaai, mittels produzierter Ware Gewinn
zu erwirtschaften (Fiske 1987: 13).

4.3.1 Fernsehproduktion

Eine Produktion fiir das Fernsehen steht nie alléimesich, sondern ist mit anderen
Ebenen von Texten verbunden. Die erste Ebene \bieds® wie die Hauptware von der
Kulturindustrie selbst produziert. Sie muss alsangn in ihrem Kontext als Teil der
gesamten Produktion der Industrie betrachtet werd2ie zweite Ebene kann von
unterschiedlichen Sektoren der Kulturindustrie egtewerden und zeigt auf, wie die
vorhandenen Bedeutungen des Fernsehtextes vorhnsgtenen Medien und Subkulturen
»aktiviert und in ihre Kultur eingebunden werderZu dieser Ebene zahlen z.B. die
Werbung einzelner Sender, Fernsehkritik, Kommentarikel tber Sendungen und Stars,
Tratschkolumnen oder Fanzines. Die dritte Ebend exten wird vom Publikum selbst
hergestellt. Dazu zahlen Leserbriefe, aber auctpi@ebe Uber diverse Sendungen, oder
auch die Aneignung ,der im Fernsehen gezeigtendkitgys-, Sprach- und Verhaltensstile
oder sogar Denkweisen.” (Winter/Mikos 2001: 64f)dbcauch der priméare Fernsehtext
selbst lasst sich nicht nur auf die Ebene des @esehreduzieren. Eine Serie ist eine
Ware, die an einen TV-Sender verkauft wird, dochdem Moment, wo das Produkt
gesendet wird und mittels Fernsehgerate empfangeh wird die Serie selbst zu einem
Produzent und erzeugt ein Publikum fir die Werbéske 1989a: 26).
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Financial Economy Cultural Economy

I Il
Producer production studio program audience
Commodity program audience meanings/pleasure
Consumer distributor advertiser itself

(Fiske 1989a: 26)

Es handelt sich bei der TV-Ware also um einen Dshzw. eine Reihe von Diskursen,
die durch das Zusammentreffen mit dem Bewussts@ies Publikums, das auch auf einer
Reihe von Diskursen grindet, die soziale Bedewnngnd Erfahrungen erklart
(Winter/Mikos 2001: 40). Der wichtigste Diskurs fdie Produzenten stellt das Erreichen
eines moglich groRen Werbemarktes dar; es geht eimm\@erkauf der Werbezeit. Die
wirtschaftliche Logik, der die Produktion und dieféilung folgen, verlangen, dass die
TV-Ware ein Massenpublikum erreicht. Dieses Massbhium setzt sich in der
westlichen Welt aus einer Reihe von Subkulturengdigppen zusammen, die durch eine
grof3e Anzahl unterschiedlicher sozialer Verbindunged soziokultureller Erfahrungen
bestimmt sind. Die Ware wird also mit einer Vielzah Diskursen konfrontiert, die alle
auf ihre Art versuchen, Bedeutung aus dem Fernsehteerzustellen. Diese
Publikumsschichtung verfuhrt die Produzenten zumstédung von homogenisierten
Produkten, um mdglichst viele unterschiedliche S&ua@n und somit ein Massenpublikum
zu erreichen (Fiske 1987: 37).

Deshalb greifen Produzenten auf etablierte Fornbeinder Schaffung von TV-Ware
zurtck. Diese Formeln minimalisieren das Risiko flie Werbewirtschaft, da sich
voraussehen lasst, welches Zielpublikum erreichid wAulRerdem werden durch den
Verzicht auf Innovationen die monetaren Kosten @&eoduktion der Ware niedrig
gehalten. ,The economic dimension of televisioregivt a conventional form, even when
its content is more progressive.” (Fiske 1987: B& Produzenten entwickeln ihre TV-
Ware dahingehend, dass sich ein passendes Publikuimre Werbekunden bildet (ibid:
312).

Nicht alle kulturellen Faktoren der TV-Ware lassich durch die finanziellen Ziele und

wirtschaftlichen Gegebenheiten erklaren. Jedoceltsgieser Aspekt eine tragende Rolle,
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will man eine TV-Serie untersuchen und darf songhnhausgeklammert werden. So lasst
sich zum Beispiel auch der Faktor des Urheberrealts durch die wirtschaftlichen

Aspekte der Fernsehwelt verstehen.

Einer der entscheidendsten wirtschaftlichen Faktdrei der Produktion einer TV-Serie
sind ihre hohen Produktionskosten, die aber duiehniedrigen Reproduktionskosten
ausgeglichen werden. Nur lassen sich die kultureBesonderheiten einer Serie nicht
ausschlieBlich durch die finanziellen Aspekte besiblen. Die Verbreitung, die der
entscheidende Faktor fur die Entstehung der Pdfitlast, geschieht in einer ,Parallel-
Wirtschaft*: der kulturellen. Da es in der Fernsednizhe seit den 1980er Jahren zu einer
gewissen Verschiebung gekommen ist und die Praohsfosten nicht mehr alleine im
Mittelpunkt des Interesses der Produzenten stedmrgern das Marketing an Bedeutung
gewonnen hat, wurde dementsprechend die Wertigkeit,cultural values* erhoht (Fiske
1987: 311). Die transportierte ldeologie einer T\&Wist jedoch immer der Kapitalismus,
aus dem einfachen Grund, dass sie von einer kisfigahen Institution produziert wird.
~Samtliche subkulturellen oder widerstandigen Bedegen, die sich daraus ergeben, sind
nicht ,unabhangig’, sondern werden in Relation dominanten ldeologie geschaffen.”
(Winter/Mikos 2001: 62) Dies bedeutet auch, dagsssdizialen Beziehungen, die sich aus

einem Fernsehtext ergeben kdnnen, stets auch @litisghe Dimension besitzen.

4.3.2 Publikumsrezeption

Die Beeinflussung des Publikums findet aber auchdmu formellen Ebene statt. Ein
wichtiger Anreiz, den eine Fernsehserie seinem ilwil bietet, ist die Kameraarbeit.
Diese verleiht dem Zuschauer das Gefuhl omnipréaersein (Fiske 1987: 6f), wodurch
ein entscheidender Hierarchie-Diskurs mitgeliefentd. Es entsteht fur den Zuschauer
eine ganz eigene ,fiktionale Realitat", die sichreBeispiel von der ,dokumentarischen
Realitat”, die die Fernsehnachrichten liefern, delutabhebt (ibid: 28).

Auch wird das Publikum bei einer TV-Serie intensivenitieben®, da die erzeugte
Spannung, die immer auf eine Losung des Unsichaberelt, letzten Endes unaufgelost
scheint und sich die ,Geheimnisse* fortzusetzeneswn. Es geht darum, dass der

Zuschauer die Erfahrung des Unsicheren miterlelaem kund nicht von einer moéglichen
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Auflosung ,lernt”. Die Zukunft einer Serie scheimimer ungeschrieben zu sein, ahnlich
der Zukunft im realen Leben, das Ende steht nochtrest. Zumindest hat es fir den
Zuschauer den Anschein. Dieser versucht auch,dihwiie in seinem Leben, den Fortgang
der Serie zu antizipieren; ein extrem wichtiger §&org, der durch die Ebene der, vom

Publikum produzierten, Texte auch Einfluss aufflieduzenten nimmt (Fiske 1987: 97).

Auch wenn die Cultural Studies davon ausgehen, di#ssVeranderungen, die das
Fernsehen auslésen kann, sich nur auf der Mikraebefinden, ist diese Ebene in ihrer
Bedeutung so einflussreich, dass man dem FernsdieemMdglichkeit zuspricht, die
Gesellschaft entscheidend zu beeinflussen, ,tetavisan be part of a change.” (ibid: 45)

Folgt man dieser These, die dem Fernsehen zengesellschaftliche Funktionen

zuweisen, kann eine Veranderung der Produktionsgadgen zu neuen

Bedeutungseinschreibungen fuhren, wie diese aber Rablikum gedeutet werden, ist
nicht zu bestimmen. Letztere Ebene bedarf weitdreersuchungen. Mit dieser Arbeit soll
auf die Ebene der Produktion und die Widerspensiigider Akteure auf der

Produktionsseite eingegangen werden. Diese erzeegé Formen und Formate und
verhalt sich explizit gegen hegemoniale Produkstmkturen, allerdings auch ohne diese
vollstandig zu unterlaufen. Im Gegensatz zum (made) Empowerment der

Konsumenten, wie oben vorgestellt, ergibt sich mim partielles Empowerment der
Produzenten. Eine Beschreibung, Folgen und Konsegmedieses Phanomens sollen im
Folgenden thematisiert werden.
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5 Dr. Horrible’s Sing Along- Blog - Season 1 2008

Am Ende des Jahres 2008 erfuhr Dr. Horrible als shéw that has never been shown on
TV” (Lavery 2009) grofRe Anerkennung von Seiten Katiker. So wurde die Serie vom
American Film Instituté® als eine der zehn ,Moments of Significance” degeddfenen
Jahres bezeichnet und das Time Magazine reihteHDmible in seine Liste der zehn
besten TV-Serien 2008 ein (Poniewozik 2008). ObvimmhIHorrible also nie im Fernsehen
gelaufen ist, wurde es als Serienformat anerkandtio breiter Offentlichkeit auch als
solches diskutiert und im Jahresgeschehen als gadéhnliche Leistung anerkannt. Denn
zuerst konnte man Dr. Horrible kostenlos im Interseher?. Spater wurde die Serie in
digitaler Form im Web-Store iTunes erhaltlich, teitiveile also kostenpflichtig, oder aber
man griff auf Hulu.com zuriick, wobei hierbei dieri8edurch Werbeeinschaltungen
unterbrochen ist. Der Preis auf iTunes fir einesége betragt dabei 1,99 US-Dollar, will
man die gesamte Serie kaufen, liegt der Preis dadii3,99 US-Dollar. Ende Dezember
2008 wurde schlief3lich die DVD zum Preis von 9,98-Dollar in den Handel gebracht,
wobei sie vorerst nur Uber den Internet-Handler Aomacom zu beziehen war (Lavery
2009).

Bei Dr. Horrible handelt es sich nicht nur um emodukt, das mithilfe des Internets Erfolg
erzielen konnte, es handelt sich auch um eine rpete creation®, die ohne die
Moglichkeiten des Internets nicht entstanden wd@abei handelt es sich um eine
unabhangige Produktion, die sich nicht an die Reder groRen TV-Sender und Studios
halten musste und es geschafft hat, mit diesem d&mnzin wirtschaftliches und
kunstlerisches Model der Produktion und Verteilung kreieren, das fur die weitere

Entwicklung am Serienmarkt Beispiel gebend seimké&Wilcox 2009).

5.1 Inhalt

Bevor nun die Bedeutsamkeit, die Dr. Horrible fie &ernsehproduktion haben kénnte,
genauer untersucht wird, soll zum bessern Versiénkinrz auf den Inhalt der Serie

eingegangen werden. Dieser kdnnte tatséchlich imesdreichhaltigkeit durchaus den

*1 Das AFl ist einer Non-Profit Organisation, dietS€967 fir die Anerkennung und Verbreitung werteol|
filmischer Formen sorgt, und jedes Jahr je zehrofllime und TV-Programme mit einer Auszeichnung ehrt
*2 http://www.drhorrible.com
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Anspruch auf eine eigene Untersuchung erheben eimiaumdglicher Verbindung zu den
Produktionsverhéaltnissen betrachten zu werden[Dit Horrible] is equally significant,

however, because of the artistic result.” (Wilc®02)

Es fallt schwer Dr. Horrible nur einem Genre zudinem, dazu zeigt sich die Geschichte
zu reich an Erzahlungen und mdglichen Interpratatio Auch greift die Serie auf ein
reichhaltiges Repertoire an Bildern und Erzahlungder gesamten Film- und
Fernsehgeschichte, wie auch auf das der Popularkadtiick. Die Geschichte funktioniert
sowohl als Musical, als auch als SuperheldengdsiehicComing-of-Age-Story oder

Drama.

Im Mittelpunkt der Erzahlung steht der unscheintdi@gger Billy (Neil Patrick Harris),
dessen grofRes Ziel es ist, in seiner zweiten ldwndls Bosewicht und klassischer
.verrickter Wissenschaftler* Doctor Horrible die #sahme in die exklusive Runde der
.EVil League of Evil* zu schaffen, in der die betsmmhenden Schurken der Welt diese
untereinander aufteilen. Als sein Gegenspieler @#ptain Hammer (Nathan Fillion) auf,
der als (Super-)Held bislang fur das ,Scheiternh Rilly in seiner Rolle als Bésewicht
verantwortlich ist. Der Kampf zwischen den beidehaé durch den Auftritt von Billys
Objekt der Begierde Penny (Felicia Day) eine neutenisitéat, die letzten Endes zum
»1riumph* fur Doctor Horrible fihrt, den er jedoamit dem hdchstmdglichen Preis zu

bezahlen hat.

Dr. Horrible steigt zu Beginn der ersten Folge @m &/log von Doctor Horrible ein, in dem
dieser regelmaf3ig Uber seine Taten und Plane Begishattet. Die ersten Minuten sind
ganz im Stil der unzahligen Vlogs gehalten, diehsim Internet finden lassen. Eine
Privatperson, die mittels einer Webcam zu eineremgallen Massenpublikum spricht und
dabei vor allem Privates mitteilt. Nach wenigen Man folgt die erste Brechung der
Form, und die Serie geht in ihre erste Musical-Nwniiber, um in weiterer Folge die

verschiedensten, formalen Bildersprachen in iBre&hlung zu verbinden.

Billys Ziel ist es, nicht einfach Bdses zu tun, das seines Schaffens ist auf einen ,social
change" ausgerichtet. Diesen Umsturz zu einer besseesellschaft, den er herbeifiihren
mochte, glaubt er nur durch einen Akt der Gewaltdeleistet. Captain Hammer als Teil

von ,Corporate Tool*, was sich mit ,willentlichesdBchen der Maschinerie* Ubersetzen
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lasst, funktioniert hierbei als Bewahrer des Systeder Unterdriickung, dem Billy
entgegentreten will. Dass die Mdglichkeit zur Vet@rung nicht so einfach gegeben ist,
wie Billy sich das vorstellt, bildet eine der Haegtéhlungen der Geschichte (ibid). Als
eine von vielen maoglichen Interpretationen, diesdge Werk erlaubt, spricht sich Joss
Whedon unter anderem fur eine Leseart des Kampielzen ,alten Medien“ (Captain
Hammer) und der neuen vielfaltigen Welt der Weblalgsinformationsvermittler, wie sie

durch Doctor Horrible symbolisiert werden, aus.

Die Rollenverteilung zwischen ,Gut“ und ,Bose” zeigjch mehrfach gebrochen. So hat
der formale Bosewicht Billy durch seine Charakierisng die Sympathien des Publikums
auf seiner Seite, wahrend sich mit dem nominelletdeh der Geschichte, der als purer
Egomane auftritt, nur schwer sympathisieren |&Skichzeitig bleiben sie in ihren Rollen
bei den tatsachlichen Zuschreibungen. So sympathisity auch ist, er ,tut® Boses,

wéahrend Captain Hammer versucht Béses zu verhindern

Einen Teil seiner asthetischen Reichhaltigkeit skl Dr. Horrible seiner starken
Intertextualitat, in Form von Bezugnahmen auf Filmie ,The Godfather® bis hin zu
,Godzilla*>* um somit eine Idee von sozialer Ungerechtigkeistehen lasst (Wilcox
2009). Diese Intertextualitat bezieht sich nicht auf Beispiele der Popularkultur, sie ist
auch dahingehend durchlassig, dass der Zuseheraufe Lder Serie mehrmals direkt
adressiert und somit dem Publikum ein Bewusstseer $eine Rolle als ,Zuschauer®
mitgegeben wird. Erst durch das ,Sehen* des Pubigentsteht das Bild am Schirm, der
Vlog (ibid).

5.2 Entstehungskontexte

Als Gemeinschaftswerk lasst sich Dr. Horrible aidrvPersonen zuriickfihren: die drei
Brider Joss, Jed und Zack Whedon, sowie MaurissghBsoen. Auch wenn sich Joss
Whedon als Hauptverantwortlicher flr die Serie aadmen lasst, haben doch alle vier
zusammen an der Serie gearbeitet. Es lasst sithemue grobe Aufgabenteilung erkennen.

So Ubernahm Joss Whedon den Part des RegisseunsernddZack Whedon und

*3 Francis Ford Coppola, 1972.
> |shiro Honda, 1954.
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Tancharoen den Hauptteil des Skripts verfasst hahdnled Whedon vor allem die Musik
beisteuerte (Wilcox 2009). Als Produktionsfirma dierte die von Whedon gegrindete
Mutant’'s Enemy Kompanie. Inspirieren lies sich Wiredlabei von anderen Webserien,
wie ,The Guild* oder ,Star Trek: New Voyages“ | sat at my counter in my kitchen

watching the thing, and so help me God, crying. And not even a Trekkie.” (Rosen

2009) Tatsachlich ausschlaggebend fur die Entstelwvonm Dr. Horrible zeigte sich der

~Writers Guild of America Strike" von 2007/08 (ineiterer Folge nur Writers Strike), der
von Angsten tber die Zukunft der Unterhaltungsindebegleitet wurde (Lavery 2009).

5.2.1 Writers Strike

Vier Monate bevor der Streik seinen Anfang nahmljtstder Kommentator Jeff Jensen in
der Zeitschrift Entertainment Weekly, stellvertreddir viele, die Frage ,Are You killing
TV?“. Als Antwort und mit Blick auf die zunehmen@®pularitat von DVR, iTunes, und
illegalen File-Sharing Programmen folgte ein laarsts ,Ja“. Dieser Antwort kénnen
viele Verantwortliche der Fernsehbranche zustimnsenbeklagte sich der Mit-Produzent
der Serie ,Lost" kurze Zeit spater in der New Ydiiknes uber die Veranderungen, denen
die Fernsehindustrie unterworfen ist. Die Fernsdthywée man sie bislang kannte, wirde
bald aufhdren zu existieren. An ihrer Stelle tgitee ,Kultur der Konvergenz*, die sich als
Jtransmediale Erzahlung“ prasentieren wirde. Nigtghr die Ubertragung mittels TV-
Sender stehe dann im Mittelpunkt, sondern die Vemmg des Produkts auf unzahligen
Plattformen (Lavery 2009).

Der unmittelbare Ausloser fur den Streik der Autofér Film, Fernsehen und Radio
waren Unstimmigkeiten zwischen der Gewerkschaft weh Produzenten dber die
finanzielle Beteiligung an den Werken. Hauptsat¢hgiong es um die Zweitverwertung der
kulturellen Guter als DVDs, bzw. fir den Vertriebrch neue Medien-Kanéle, womit
hauptsachlich das Internet gemeint ist, aber auehMbbile-Sparte. Der Verkauf von
DVDs hat sich in den letzten Jahren zu einem ertdehden Faktor flr Produzenten
entwickelt. So verdienten die Hollywood Studiosden ersten drei Monaten des Jahres
2004 mit dem Verkauf von DVDs in den USA 4,8 Miti@n Dollar, wahrend sie

innerhalb desselben Zeitraums an den Kinokassenl8itMilliarden Dollar deutlich

*° Eine Fortfilhrung der urspriinglichen Star Trek Serollstéandig produziert von Fans der Serie.
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weniger Einnahmen zu verzeichnen hatten (Waxmard)20Bleichzeitig kamen neue
Distributionswege im Internet auf. Dabei lasserh sievei Hauptformen ausmachen. Der
Erwerb der Giter, inklusive Speicherung der Datgnetnem Medium des Konsumenten
und das Angebot des Streamings, bei dem die Wamne &peicherung der Daten vom

Zuseher ,online* konsumiert wird.

FUr dieses neuartige Geschaftsmodell hatte es rkedhe Einigung zwischen den
Gewerkschaften und den Produzenten Uber eine Hmewabeteiligung der Autoren
gegeben. Die Produzenten argumentierten, dass Eogse noch zu experimentell sei und

sich noch keine Aussage uber den zukinftigen Maddhen lasse.

Der Streik der mehr als 12.000 Mitglieder stareate 5. November 2007 und dauerte 100
Tage, bis zum 12. Februar 2008. Laut SchatzungarOkmnomen, kostete der Streik der
Unterhaltungsmetropole Los Angeles zwischen 38Qidvién und 2,1 Milliarden Dollar
(White/Fixmer 2008). Die Auswirkungen auf die TVu8ios waren betréachtlich, da alle
~.geschriebenen” Fernsehprogramme fir die Zeit deskS und dartber hinaus pausieren
mussten. Die Sender waren gezwungen ihr regulamegramm komplett umzustellen.
Dies fuhrte zu einem neuerlichen Aufkommen der gsuhriebenen” Reality-Shows.
Diese konnten jedoch nicht fiir die Quoten sorgem,die Sender mittels Serien erzielen
konnten. In direkter Konsequenz bedeutete diesbédhe WerbeeinbulRen fir die Sender.
Nutzniel3er des Streiks waren Kabelsender und Usdtarigsangebote im Internet, die eine
klare Steigerung ihrer Nutzerzahlen im Vergleiclmzuorjahreszeitraum zu verzeichnen
hatten (Eggerton 2008).

Der letzte Streik, den die Gewerkschaft der AutaranJahre 1988 durchfiihrte, spielte
eine entscheidende Rolle beim Aufstieg der Re&dymate im Fernsehen (Lavery 2009).
Einige Kommentatoren vermuteten, dass sich der &ek nun zu einem Wendepunkt
fur Serien und Programmformen im Internet entwickekbnnte. War es den
Drehbuchautoren wéhrend des Streiks nicht erlaibtdfe TV-Sender und Studios zu
arbeiten, durfte man jedoch anderen Projekten aaf¥edes etablierten Systems durchaus

nachgehen.
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5.3 Neue Produktionsmaoglichkeiten als Folge des ®iks

Joss Whedon war einer der vielen prominenten Stimioee dem Streik. Er berichtete von
einer gewissen Aufbruchsstimmung unter der Autareall, die sich auf die
Moglichkeiten bezog, die das Internet flr ihre Bitaa mit sich bringen wirde. Whedon
spricht davon, dass ihn eine gewisse Frustratiom B&oranschreiten des Streiks dazu
inspiriert hat, selbst den Schritt zu wagen undastweu produzieren, das genau diese neuen
Moglichkeiten nutzt, die als direkter Ausloser dedbeitskampfs fur die Streitigkeiten
sorgte. Anfanglich dachte Whedon noch an das Foemats Audio-Podcasts, doch schon
bald entschloss er sich dazu, das Projekt gro3etenezu lassen. Ein wichtiger Punkt, der
fur das Serien-Projekt sprach, war die Schaffung Jobs in der Branche, die durch den
Streik auch selbst unter finanziellen Einbul3en edein hatte (Rosen 2009). Die ersten
Annaherungen an das Projekt waren vor allem dadwgekennzeichnet, dass die
Kollegenschaft und potentiellen Geldgeber davoradmn, dass es entweder etwas sehr
billig Produziertes sein misse, oder man dachterisah Budgets in Millionenhdhe. Dies

korrelierte jedoch nicht mit den Planen von Whedon:

»The idea was to make it on the fly, on the chedyutto make it. To turn out a really thrilling,
professionalish piece of entertainment specificdhythe internet. To show how much could be
done with very little. To show the world there isother way. To give the public (and in

particular you guys) something for all your support patience.” (Whedon 2008)

Whedon glaubte an einen Mittelweg, der zwischen deréhligen, billig hergestellten
Amateur-Videos und den tberdimensionierten PlamerUdterhaltungsindustrie lag. Dazu
kam, dass sich die Verhandlungen mit moglichen @drn in die Lange zogen. Daraus
folgte der Entschluss, das Projekt mit eigenem Geldinanzieren (Rosen 2009). Das
aufgestellte Team erklarte sich teilweise dazu ibeverlaufig auf eine angemessene
Bezahlung zu verzichten. Und so operierte man wgbrent zwei Budgets. Das erste
Budget in der H6he von rund 200.000 Dollar deckie Rixkosten ab. Ein zweites Budget,
welches auch die vorhergesehene Bezahlung alleriiter beinhaltete, wurde in einer
Hohe von rund 400.000 Dollar veranschlagt. Die Mité@ten dieser Bezahlung wurden in
Ubereinkunft mit den Gewerkschaften getroffen. bé@mwurde relatives Neuland betreten,
da es bislang noch keine Regelungen fir die Beteily an Webserien gab. Neben der
Regelung Uber die Online-Verwertung einigten sah shit der Gewerkschaft auch tber
die Beteilung an den DVD-Einnahmen und denen dientiichen Auffihrungen. Ebenso
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wurde mit allen beteiligten Autoren und den dreuptaarstellern eine Profitbeteiligung

ausgehandelt:

»rhere’'s no reason why there can't be a businesdeiniiat is completely inclusive in profit
participation. I'm the studio. | still get way motbkan everybody else, after | make back my
production costs and everything’s paid out. Whefrevato pure profit, which at this point we

are, I win.” (Rosen 2009)

Noch bevor der Dreh starten konnte, kam der SttetkAutoren zu einem Ende, was aber
nichts an den Planen fir die Serie &nderte. Im N2&8G8 wurden in einem sechstagigen
Dreh alle drei bisherigen Teile von Dr. Horriblefgenommen (Wilcox 2009). Danach
begann die Zeit der Postproduktion, des Marketingsl der Suche nach den
Moglichkeiten der Verteilung. Mehrere Interessenteeldeten sich nach dem Dreh bei
Whedon und seinem Team und wurden wegen mdglichep&rationen vorstellig. Da die
Vorstellungen jedoch zu unterschiedlich waren uasl Geam weiterhin daran festhielt, die
Serie zuerst jedem frei zugénglich zu machen, besslman auch die Ausstrahlung und
die Verdoffentlichung selber zu organisieren. Schuhden ersten Ankiindigungen folgte,
vor allem durch das Internet, eine grol3e Welle Rlesonanz fir die neue Serie (Rosen
2009).

5.4 Selbstorganisierte Ausstrahlung

Einer der Vorteile, den das Internet mit einer Rimk wie dem ,Video-On-Demand*-

System bietet, ist die stadndige Verfugbarkeit ddralte. Der Benutzer ist nicht mehr an
bestimmte Zeiten gebunden, um seine bevorzugtesdténbu konsumieren und es kommt
so zu einer Auflosung des Eventcharakters der Haliemgsformen. Bei Dr. Horrible, das
von Whedon als eine ,web mini-series” beschriebam wsetzte man anfanglich jedoch
auf das Gegenteil, Whedon orientierte sich furedste Zeit der Veroffentlichung von Dr.
Horrible durchaus am Medium Fernsehen. Der Zuschauesste sich an vorgegebene
Zeiten halten. Die drei Teile konnten, beginnend &®. Juli 2008 auf der eigenen
Webseité® gratis mittels Streaming-Funktion angeschaut werder gesamte Prozess,

*% http://www.drhorrible.com
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von der Konzeption bis zur Veroffentlichung, hattemit insgesamt finf Monate in
Anspruch genommen (Rosen 2009).

Im Abstand weniger Tage folgte die Vero6ffentlichutey beiden weiteren Teile, und nach
knapp einer Woche wurde diese wieder von der Websentfernt. Die freie
Verfugbarmachung in den Anfangstagen gab der &eren Event-Status, der sehr an den
alten Begriff des ,StralRenfegers” erinnerte (Ab®009). Man musste zur richtigen Zeit
am richtigen Ort sein, um den nachsten Teil zu sebée Zugriffszahlen am ersten Tag
der ,Ausstrahlung” fuhrten sogleich zu einem Zusanhbruch der Server. Man hatte nicht
mit einem derartig grof3en Ansturm gerechnet (ibikjr Grund fur den Zusammenbruch
lag darin, dass die Webseite, auf welcher der Veéht?’ gehandhabt wurde, nur fiir den
Zugriff des amerikanischen Marktes konzipiert wBurch die zusatzliche Masse an
internationalen Zugriffen, in den Anfangsstundem aflem aus Australien, folgte ein
Zusammenbruch. ,We like to say we broke the Interbecause ‘we were too cheap to
pay for more bandwidth’ doesn’'t have the same rngit”, erklart Whedon die
anfanglichen Probleme (Rosen 2009). In den Spitaz konnte die Serie bis zu 1.000
Zugriffe in der Sekunde verzeichnen. Im Durchsdhiaigen die Zugriffszahlen bei rund
200.000 Aufrufen in der Stunde (ibid). Durch deremwarteten Ansturm, wurden auch
etliche Partnerseiten und verbundene Projéketam gelegt und waren Stunden lang nicht
erreichbar. Ab dem zweiten Tag hatte man die tecien Probleme jedoch im Griff und

man konnte sich somit mit der weiteren Vorgangsevbisschaftigen.

5.5 Weitere Verwertung

Nachdem die Serie auf der eigenen Seite wieder Netm genommen wurde, tauchte sie
an anderer Stelle wieder auf. Wie bereits dargelggb es fur den Zuseher die
Moglichkeit, die Serie entweder gratis und mit Warbterbrechungen auf der Streaming-
Webseite Hulu.com zu sehen, oder sich Dr. Horribhe iTunes-Store von Apple in

digitaler Form zu kaufen. Kurz nach der Veroffestiling erreichte Dr. Horrible die erste
Position der Video-Charts im iTunes-Store und bliebseinen verschiedenen Formen

insgesamt fur funf Wochen an der Spitze der Cl{@asiewozik 2008). Am 19. Dezember

>’ Das Aufkommen an Benutzern die auf eine Webseiteeifen.
8 Wie z. B. die Fancommunity Whedonesque oder diba&fée von Felicia Day ,The Guild®.
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wurde schliefRlich die DVD verdffentlicht. Die erdiglition konnte dabei ausschlie3lich
bei dem Internet-Handler Amazon erworben werden. diesem Zeitpunkt war Dr.
Horrible alleine durch die Online-Verkaufe schordan schwarzen Zahlen und konnte alle

Mitarbeiter nach der vereinbarten Regelung aushezah

5.6 Meta-Text

Einen besonderen Punkt bei Dr. Horrible stellt bl@ta-Text dar, der ebenso reichhaltig
ist, wie die Intertextualitat innerhalb der SeilBeser Meta-Text verweist in erster Linie
auf die unabhangige Produktion des Projekts undemesStatus als Internet-Kreation
(Wilcox 2009). Auch steuerte er einiges zum Erfolgr Serie bei. So erreichte der
Soundtrack zu Dr. Horrible den zweiten Platz in dérkaufscharts von iTunes und
schaffte mit Platz 39 auch den Einstieg in die akaeaischen Billboard Top 200 Musik-
Charts (Rosen 2009). Ein beachtlicher Erfolg, alpés der Tatsache, dass der

Soundtrack nur in digitaler Form erhaltlich ist.

Neben einer zusatzlichen Reihe an Online-Comics, denen bislang drei Geschichten
Uber den Internet-Auftritt des Comic-Verlags ,DaHorse” (nicht zufallig auf einer
,Social-Network“-Webseit&) veroffentlicht wurden, brachte Dr. Horrible audine
besondere Form des DVD-Kommentars hervor. Neben denventionellen
Kommentierung der Serie, ein Angebot, dass siclddn letzten Jahren zu einem der
beliebtesten Verkaufsargumente entwickelt hat,direich auf der DVD auch eine eigene
Geschichte in Form eines Musical-Kkommentars mit dé&itel ,Commentary! The
Musical“ wieder. Diese wurde von dem gesamten Teamklusive den Autoren,
produziert, eingespielt und thematisiert in eineihi® von Songs die Themen rund um die
Entstehung und Produktion der Serie (Rosen 20@yvil der Writers Strike (,Strike!"),
der als Ausgangspunkt fur Dr. Horrible eine wichtiBolle eingenommen hat, ebenso
behandelt wie die Unterreprasentation von Asiate MV und Kino (,Nobody’s Asian In
The Movies®), die Unzulanglichkeiten der Filmanayg,Heart. Broken“) oder der
Unterschied zwischen Sex und Asthetik (,The ArDurch diese Art der mitgelieferten

Dekonstruktion des Produkts, erhalt der Zuschausenezusatzlichen Einblick in die

%9 Es handelt sich dabei um MySpace. Abrufbar urttpr/fwww.myspace.com/darkhorsepresents
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Geschichte und die Beweggrinde der Entstehung vori@rible (Wilcox 2009). ,That's
like breaking the ninth wall*, wie es Jed Whedofiéer DVD ausdriicKf.

Ebenso vertreten sind auf der DVD eigene Beitrégerans, die dazu aufgerufen waren,
sich analog zu Doctor Horrible, mittels Vlog, fliediktionale ,Evil League of Evil* zu
bewerben. Dies fuhrte zu einer ganzen Reihe anogidgie sich bevorzugt auf YouTube
finden lassen und von denen ausgewahlte Beitragei@iDVD tGbernommen wurden.
Aber auch ohne Aufruf der Verantwortlichen kam es Yeroffentlichung von etlichen
Videos, in denen Fans eigene Versidherer Songs von Dr. Horrible prasentieren. Womit
eine Reaktion der Fans geschaffen wurde, die auchugs auf den Erfolg von Dr.
Horrible ausiben konnte, bzw. von den Produzenignihre Zwecke genutzt werden

konnte.

% |n Reaktion auf das Commentary-Stiick , Ten DollaioS
%1 viele davon lassen sich auf der Webseite http:iwonderflonium.com finden.
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6 Dr. Horrible als unabhéangig produzierte Serie

Eine Serie ist immer in ihrer Eingebundenheit im @onomisches System zu betrachten.
Dieses System wird bei einer konventionellen Seliech den Markt der TV-Sender
bestimmt und zeigt sich durch unterschiedliche &w&@kt definiert. Wie in der Arbeit
bereits ausgefuhrt, haben die Produktionsverhaknesnen unmittelbaren Einfluss auf das
hergestellte Produkt (vgl. Kapitel 2). In diesempKel soll das dkonomische System und
seine Auswirkungen auf die Serie dargestellt werdem im Anschluss die vorhandenen

Unterschiede darzustellen, unter denen die Proalukion Dr. Horrible operierte.

6.1 Charakteristika des Medienmarktes TV-Sender

Im Vergleich zu anderen Markten weisen Mediengited —markte gewisse Eigenheiten
auf, die sie aus der ,normalen“ 6konomischen Spkatbeben (Hosp 2005: 21). ,Etwas
genauer lalt sich der Bereich der Massenkommuaikaginmal als Sphéare direkter
Kapitalverwertung, der Verwertung von Verlegerkapitkkennzeichnen.” (Holzer 1973:

71) In ihrer privaten Form als nicht-Offentliche nffler sind TV-Kandale als Teil der

elektronischen Massenmedien durch das Interess® Besitzer dazu angehalten das
vorhandene Kapital zu vermehren. Neben der direemertung des Kapitals, die durch
die Zirkulation der kulturellen Guter erfolgt, wirdieser Komplex auch durch eine
.ndirekte Kapitalverwertung“ erganzt. Diese fllddzu, dass andere ,Einzelkapitale®
durch die Verbreitung der Inhalte Profit schlagatls einfaches Beispiel sei die Werbung
genannt, die einen wichtigen Teil der Fernsehwatstllt. Diese finanziert nicht nur die

Sender und ihr Programm und ist somit ein wichtigende, die Werbung selbst sorgt fur
die Warenzirkulation in unserer Gesellschaft uneitftusst dadurch unzahlige weiter
.Einzelkapitale“, die in ihrer Abh&ngigkeit stehghid: 71).

Der TV-Markt wird durch die hohen Fixkosten, dietrder Produktion verbunden sind,
bestimmt. Daraus ergibt sich ein extrem hoher Kdipg#darf fur neue TV-Sender. Noch
starker zeigen sich diese Fixkosten in der TV-Pktidn (Grisold 2004:80). Diese
Fixkosten kdnnen sich jedoch durch die, bei deg&atrwertung und Distribution deutlich
geringeren, variablen Kosten wieder ausgleichere Broduktion ist immer darauf
ausgelegt, durch eine billige Mehrfachverwertungmterschiedlichen Medien zusétzliche
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Einnahmen zu lukrieren. Die hohen Fixkosten beswmndie Fernsehwelt auch
dahingehend, dass diese die Funktion einer ,Marktigigsschranke” erfiillen (Hosp 2005:
24). Eine hohe Anzahl an kleinen Unternehmen angraieng begrenzten Markt wiirde zu
Problemen fuhren und sich negativ auf den Wettblewaswirken. Zurtickfihren lasst sich
dies vor allem auf den Einfluss durch die Werbesginaft. Eine hohe Anzahl an TV-
Station am Markt, fuhrt zu einer Preisreduktion Uéerbezeiten, wodurch sich bei den
Einnahmen ein Verlust ergibt, der direkt auf die@gPammgestaltung Einfluss nimmt
(Grisold 2004: 87). Fur den TV-Markt ergibt sichddech auch inhaltlich eine negative
Wirkung, da die Sender dadurch vermehrt auf beleamRmbdukte setzen, mit denen sie
vermeintlich sichere zahlen fir die WerbewirtscHaedtern konnen. Statt Vielfalt bringt
eine solche Markterweiterung also ,more of the saifieid: 87). Eine Vielzahl an
kleineren Mitbewerbern ist also fur die vorhandeBSender unerwiinscht. Daraus lasst sich
schlieBen, dass die ,Markteinstiegsschranken® Wighsthochgehalten werden. Die
Fixkosten bedingen dadurch eine Konzentration auf elektronischen Medienmarkten
(Hosp 2005: 30). Eine weitere Besonderheit des Tafkies besteht darin, dass nicht die
Rezipienten als alleinige Zielgruppe der Ware geltBie 6konomische Medienlehre
besagt, dass immer auch fur die werbetreibendesifiaft produziert werden muss (ibid:
25). Der Fernsehmarkt prasentiert sich zweigeteitt unterliegt somit nicht den Regeln
des einfachen Warenaustauschs. Dies gilt jedodht iz alle TV-Sender im gleichen
Mal3e. Nur die privaten TV-Kanale missen sich ireirentscheidenden Ausmal} Uber die

Werbeeinnahmen finanzieren (Beyer/Carl 2008: 49).

Dass die offentlich-rechtlichen Sender einem Semitigay dienen, fihrt dazu, dass diese
sich anderen Vorgaben, als denen der Werbewirtsahdfdes grof3tmoéglichen Publikums,
zuwenden muissen. Und im Unterschied zu den herkioimen Privatsendern, herrscht
beim Pay-TV eine direkte Angebotssteuerung vor,chelmit sich bringt, dass die
Fernsehinhalte eher wie ,normale private Guterustbar sind, da man nicht auf den
Werbemarkt angewiesen ist (Hosp 2005: 28). Im Fd Kulturékonomik setzte sich
schon frih die Sichtweise durch, dass ein privaErnsehmarkt nicht durch
Werbeeinnahmen gesichert werden kann. Pay-TV wiedb&i als einzige Mdglichkeit
betrachtet, dass die Produktion von Fernsehinhdéegfristig gesichert werden kann.
Dahinter steckt die These, dass die Zuschauediéimhalte, die sie sehen wollen, mehr
zahlen wurden, als die Werbung kann (Grisold 20@4.). Wie man an HBO (vgl. Kapitel

2) sehen kann, gibt es einige Beispiele, die digsse unterstitzen.
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6.2 Charakteristika des Medienmarktes Internet

Nach den ersten Schwierigkeiten in seinen fruihamEa, konnte sich das Internet ab der
zweiten Generation — als Wendepunkt gilt das J&®02- zu einem funktionierenden,

Okonomischen Markt entwickeln. Rentable Internetumtéhmen sind entstanden und
haben in den letzten Jahren eine Reihe an neugeki hervorgebracht, die sich der
Eigenheiten des Internets bewusst sind (Beyer/2a@B: 87). ,Die Beschreibung des

Internetmarktes unterscheidet sich in den allgeereirKategorien nicht von den

traditionellen Medien.” (ibid: 84) Auch hier zahier Kauf und Verkauf von diversen

Gutern. Jedoch finden sich in den Details markakteterschiede zu anderen

Medienmarkten. So stellt es eine Besonderheit dass Anbieter und Nachfrager im
Internet in wechselnden Rollen auftreten konneresDst im eklatanten Widerspruch zum
konventionellen Medienmarkt, bei dem sich die Ruollrteilung auf ein konservatives

Sender-Empfanger-Model beschréankt (Beyer/Carl 2@833: Ebenso herrscht im Internet
kein echter Massenmarkt vor. Vielmehr wird man 8eche gerecht, wenn von einem
.Massen-Nischenmarkt“ ausgegangen wird. Es find#t keine Bindelung von méglichst

vielen, unterschiedlichen Zielgruppen vor. JedepBeuhat stattdessen die Mdglichkeit
ihre eigenen Inhalte abzurufen, der Markt bedidsd &Nischen. Tatsachlich stehen im
Internet nicht so sehr der Preis oder die MengeMittelpunkt des 6konomischen

Geschehens, sonder die Transaktion (Hofer 2000. 150

Auch gestaltet sich der Eintritt in den Internetktas, vergleichsweise, relativ leicht. Der
Eintritt wird nicht durch hohe Fixkosten begleitelie momentan nicht durchfiihrbare
Regulierung des Marktes fiihrt zu keiner extremescBeinkung und die Mdglichkeiten,

Inhalte zu prasentieren sind nicht an vorgegebeuktiren gebunden (Beyer/Carl: 133).
Die Reduktion der Kosten ergibt sich auch durchZiéersparnis, die mit dem Internet
verbunden ist (Hofer 2000: 95). Theoretisch ergibh eine Kostenreduzierung auf 10%
des urspringlichen Verkaufspreises von TV-Produleio Jedoch missen bei dieser
Berechnung auch noch die Preise fur Marketing @&hali Kostenpunkte extra neu
berechnet werden (ibd: 156). Aus dem leichteremitZaum Markt, folgt eine Offenheit,

deren Freirdume von Produzenten genitzt werdenekbrivatirlich sind groRe Konzerne
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immer noch im Vorteil gegenltber unabhangigen Prenien. So kbnnen Konzerne z. B.
auch leichter eine finanzielle Durstsrecke durctii@m und somit die Konkurrenz
beseitigen (Beyer/Carl 2008: 137). Trotzdem lassh $ir diesen Markt eine gewisse

Chancengleichheit konstatieren.

Ein Grund fur den relativen Erfolg des 6konomiscivarktes im Internet der zweiten
Generation, ist die Lernfahigkeit der Produzeniéschdem man sich in den ersten Jahren
darauf beschrankt hat, Inhalte der ,alten* Mediestkiingsgleich auf einer Webseite
wiederzugeben, erkannte man, dass diese Variacte nielfuhrend ist. Es brauchte eine
.verdnderte Préasentation® und eine ,verdnderte #usanstellung®, damit die

Konsumenten Online erreicht werden (ibid: 97).

Um einen wirtschaftlichen Erfolg zu ermoéglichenit lsach im Internet weitlaufig die
~Follow-the-free-Strategie* durchgesetzt. Hierbdardvder Konsument zuerst mit einem
kostenlosen Angebot konfrontiert, welches dazutd@ass der potentielle Kunde sich von
der Qualitat, oder dem Nutzen des Produkts Ubeerelw@nn. Zeigt sich der Kunde
zufrieden oder hat er sich an das Produkt gew@huass er nun fur die Weiterverwendung
Geld zahlen. Praktisch umgesetzt wirde das z. Baufldinauslaufen, dass die ersten
Folgen einer Serie dem Konsumenten im Internetekibss zur Verfligung gestellt werden.
Doch wenn man erfahren will, wie die Geschichté sieiterentwickeln wird, muss der
Kunde dafir bezahlen, um die nachfolgenden Episolensumieren zu kodnnen
(Beyer/Carl 2008: 154). Als Beispiel fur diese \Aamte sei auf die bereits erwahnte
Streaming-Seite Hulu verwiesen. Diese ist hauptg#chiafir bekannt, dass die ersten
Episoden, bzw. die gesamte erste Staffel einer &\WeSrei zuganglich gemacht wird, in
der Erwartung, dass beim Kunden ein hohes Intergsseckt wird, welches dazu fluhrt,
dass er die Serie auch zukinftig weiter verfolgemdwAuch greifen unzéhlige
Webseitef? auf Testmitgliedschaften fiir inre Angebote zuriich den Kunden hernach
an sich zu binden. Ein weiterer Vorteil dieser ®igee, findet sich darin, dass das Produkt
quasi im Feld getestet wird. Dies fuhrt zu einerdi¢ion des Risikos sowohl auf
Produzenten- als auch auf Konsumentenseite. Dadenubht sich auch tendenziell der
Gewinn fur die Unternehmen (Hofer 2000: 169). Dudibse Offenheit, ergibt sich im

%250 bietet z. B. der Email-Dienst GMX verschiederiditgliedsformen an, die man als Kunde erstmats fii
mehrere Wochen nutzen kann. Auch der Internet-Regsmgle greift auf ein ahnliches Modell zuriick. Das
Angebot der Bilder-Speicherung geht mit 2 GB Webspginher, die fir den Benutzer gratis sind. Wird
mehr Platz benétigt, muss der Kunde fiir das Angbbpahlen.
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Internet eine Tendenz zu Produktinnovation, dieemer hdéheren Qualitat der Giuter
fuhren, als auch zu Prozessinnovation, die siclelddie Suche nach mdglichen Wegen

zur Kostensenkung auf3ern (ibid: 3).

Aber auch bei Internetprojekten stellt Werbung einéchtigen 6konomischen Faktor dar.
Hierbei spielt bei filmischen Projekten die Werbtwhrechung eine gewichtige Rolle. So
wird bei vielen Streaming-Angeboten die Abspielungerbrochen, um einen Werbeclip
zwischenzuschalten. Das Internet birgt hierbei dén Werbekunden den Vorteil, dass
aufgrund der anfallenden Datensammlung der StrepiMabseite, detailliertere

Informationen Uber den einzelnen Konsumenten emaeiErden und somit die Werbung
genauer auf die gewlnschte Zielgruppe ausgericitetden kann und geringere
Streuverluste erzielt werden (Hofer 2000: 255); wasich in der Theorie hohere Preise
erzielen lassen konnten, da man der Werbewirtsahefisicherere Zielgruppen, als in

anderen Massenmedien anbieten kann (Beyer/Cart 266G3.

6.3 Die 6konomischen Grundlagen einer TV-Serie

FUr die Produktion einer einstiindigen Fernsehfolgesste man bis vor kurzem noch ein
bis zehn Millionen US-Dollar veranschlagen. Die drktion einer ganzen Staffel konnte
sich somit recht schnell auf eine Kostenebene \@h Millionen US-Dollar begeben. Da
sich die Fernsehbranche momentan jedoch in einerkam@n Umbruch befindet, sind
diese Zahlen mit Vorsicht zu geniel3en, da der Trexddeutig in Richtung
Kostenreduzierung lauft (Douglas 2008: 21). Unlistr bleibt jedoch, dass
Serienproduktionen immer kostenintensiv sind. Darargibt sich eine relativ restriktive
Abwicklung des vorgegebenen Budgets. So ist dieaBleng der Mitarbeiter des
Drehteams durch die Mindestlohnregelungen der Gesgbaften genau vorgegeben und
das Produktionsteam muss sich daran halten. Aulchusa die Verantwortlichen strikt
darauf, dass das vorgegebene Jahresbudget niaischibgen wird, der Produktionsleiter
hat sich an die Vorgaben zu halten. Die Produzeméssen die anfallenden Kosten
vorfinanzieren, das restriktive Budget ist somitlaun ihrem Interesse (Windeler/Lutz/
Wirth 2004:85f). Die direkte Folge ist ein gering8pielraum, der wenig Platz fur
Experimente lasst, sowohl was die inhaltliche uadniille Ebene betrifft, als auch in
Bezug auf die Gestaltung der Produktionsmittel (@as 2008: 22). Die Mdglichkeit zum
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Experimentieren sind auf dem amerikanischen Marlgitess durch die Federal
Communications Commision (FCC) eingeschrankt. Diggammission vergibt die
Lizenzen, die an gewisse Standards gebunden sindliea TV-Sender. Besonders die
Lokalsender kénnen bei der Verlangerung ihrer Kesimmen Schwierigkeiten bekommen,
wenn sie ins Visier einflussreicher Interessengempgeraten. Die Networks, die ja auch
eigene Sender besitzen und dartber hinaus die derk@dér als Kunden haben, missen
ebenfalls auf die o6ffentliche Meinung Ricksicht mem. (ibid: 23). Vulgare Sprache,
Nacktszenen, gesellschaftliche Tabuthemen, filng@s&xperimente finden ihren Platz
deshalb eher im Kabelfernsehen, da diese Sendet sicsehr den Auflagen der FCC

unterliegen.

6.4 Der Produktionszyklus einer Serie

Um die Besonderheiten des Produktionsvorgangs beHDrrible besser ausarbeiten zu
kénnen, eignet sich ein Blick auf den Kklassischemod&ktionszyklus der grofien
Fernsehgesellschaften, und der Networks mit ihregeschlossenen Lokalsendern.
Grundsatzlich beginnt die Saison fur Serien im KderFu diesem Zeitpunkt setzten die
Sender den Start der neuen Serien und Staffelnrémi Programm fest. Da die Branche
jedoch einem standigen Wechsel unterliegt, lasseim genligend Ausnahmen finden.
Manche Sender starten ihre Serien auf3erhalb deorgaum somit eine antizyklische
Reaktion  beim  Publikum zu erlangen. Andere  expemieeen  mit

Ganzjahresproduktionen.

Fur die Entwicklung und die Produktion einer Seiiied zwei Jahre einzuplanen. Das erste
Jahr wird mit der Planung und Kreation der neuerneSeerbracht, im zweiten Jahr geht
die Serie im Idealfall in Produktion (Douglas 2008&1ff). Der grobe Ablauf sieht
folgendermal3en aus: Das erste Jahr beginnt mitElstellen eines Serienkonzepts. Um
dieses realisieren zu konnen, muss der Konzepterstden Kontakt mit einer
Produktionsfirma suchen. Durch die zahlreichen Kmbe, mit denen die Agenturen Jahr
fur Jahr konfrontiert sind, prasentiert sich schbeser erste Schritt als aul3erst heikle
Aufgabe. Neulinge in der Branche stehen hierbai ikleNachteil gegentber erfahreneren
Leuten, die Uber Jahre hinweg Kontakte pflegen temnHat man eine Firma gefunden

geht es nun darum, dieses Konzept den Studios emdNdtworks zu prasentieren und die
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Verantwortlichen von seiner Idee zu UberzeugeninGeks, ein Network zu tberzeugen,
geben diese in der Regel ein Pilotskript in AuftrBgst wenn auch hier den Ansprichen
der Verantwortlichen Genlge getan wurde, wird gsiineht fur die Pilot Phase gegeben
mit der das erste Jahr endet. Fur die ProduktienRileten braucht man natirlich schon
sein vorlaufiges Team, auch wenn es noch keiner@arauf eine Zukunft gibt. Zu Beginn
des zweiten Jahres wird der Pilot den Network-Vievartlichen vorgefuhrt, die,
gegebenenfalls nach einer Vorfiihrung im FernsetlienSerie fur ihren Sender kaufen.
Erst ab diesem Zeitpunkt erlangt man eine finatei@lrantie von Seiten der TV-Sender.
Ab diesem Zeitpunkt folgt fir das Produktionstearne ddufgabe der restlichen
Teambesetzung, die vor allem weitere Drehbuchantionel Regisseure beinhaltet, die den
Verlauf der Staffel planen und schreiben. Die Serigde sodann im Fernsehprogramm
starten, noch bevor die jeweilige Staffel zu Enddrght wurde. Im Idealfall geht die Serie
nach Abschluss der Staffel in eine Produktionspause im folgendem Jahr eine neue
Staffel zu produzieren (Douglas 2008: 42f).

Der Produktionszyklus prasentiert sich als kompdeX&erfahren, das von vielfaltigen
Faktoren, 6konomischer und anderer Art, beeinflugst. Weitere entscheidende Aspekte,
erschlieRen sich bei einer genaueren BetrachtusgSgetems. So ist es in den letzten
Jahren auch fur Neulinge in der Branche leichtenagden, Ideen zu verkaufen. Der
Umbruch, in dem sich die Fernsehsender und die @&neSbefinden, hat das an sich
geschlossene System durchlassiger gemacht. Trotadess man damit rechnen, dass man
als Einsteiger gezwungener Weise immer in ein Teargebunden wird, selbst wenn die

eigenen Ideen von einem Sender verwirklicht welg&d: 43).

In der Regel ist die Finanzierung einer Serie nialtinig durch den Fernsehsender
gedeckt. Eine teilweise Vorfinanzierung der Produktdurch die Gesellschaft ist die
direkte Folge davon, deshalb kdnnen sich die meBteduktionsgesellschaften mit ihren
Angeboten nicht direkt an die Verantwortlichen 8ender wenden. Ungeféhr drei Viertel
der Produktionskosten einer Serie decken die N&sviorForm einer Lizenzgebuhr fir die
Ausstrahlung ab, die an die Gesellschaft verrichied. Das bedeutet also, dass bei einer
Serie deren Kosten sich pro Folge auf 5 Millioneall® belaufen wirden, rund eine
Million Dollar pro Woche von der Gesellschaft vodinziert werden muss. Eine Summe,
die fur die Produktionsfirmen nicht aufstellbar. istier Gbernimmt dann das Studio

gewissermalden die Rolle einer Bank und spring{2auglas 2008: 57).
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Die Bewerbungsphase fur neue Serien bei den Neswnbdginnt im Sommer. In den
Monaten zwischen Juni und Oktober werden von jedEwiSender an die 500
Serienkonzepte Uberprift. Fur ein Pilotskript edralungefahr 50 bis 100 Ideen grines
Licht, von denen dann 10 bis 20 dieser Skriptsitdtiich verfilmt werden. Bis zum Start
der Serienproduktion findet bei den Piloten nochrel eine Aussortierung statt, wodurch
im Normalfall nicht mehr als finf Serien pro Netkaine regulare Staffel zugesprochen

bekommen.

,Obwohl die Zahlen von Jahr zu Jahr variieren,tl&gsh grob sagen, dass in jedem Stadium des
Auswahlverfahrens die Ausbeute etwa 20 ProzentgetDas heildt, jeder Autor hat eine
zehnprozentige Chance, sein Serienkonzept zu verkauvorausgesetzt, die Chancen stehen

fur alle gleich, was natdrlich nicht der Fall isfDouglas 2008: 60)

Serien zeigen sich auRerdem als Langzeitinvestnféntdie Produktionsfirmen. Bis die
Investition eines Studios Gewinn erwirtschaftetgedren vier Jahre (ibid: 57). Angesichts
der kurzen Lebensdauer, der die meisten Serienliegen, scheinen diese Aussichten
wenig gewinnbringend. Zu einer ,Goldader” werdemi&ejedoch, sobald sie in die Phase
der Zweitverwertung kommen. Die Networks verkaufém Rechte an den nachfolgenden
Ausstrahlungen an andere TV-Sender und haben simeitzuséatzliche Wertabschopfung,
die Uber Jahre hinweg anhalten kann. Auch der \Wérkan Serien ins Ausland, die
Verwertung mittels DVDs und das Merchandising fallen diese zusatzliche

Einnahmequelle.

6.5 Finanzierung und Produktionszyklus bei Dr. Horible’'s Sing-Along

Blog

Stellt man das Budget von Dr. Horrible, dem ein®¥+Serie gegeniber, prasentiert sich
das Werk von Whedon vergleichsweise als Billigpidaun. Fur die Herstellung einer
Serienstunde — die mit ungefahr 45 Minuten zu \@rhlagen ist — muss man im
gunstigsten Fall mit einem Budget von einer Millid®-Dollar kalkulieren. Legt man die
drei bisherigen Teile von Dr. Horrible zusammen, somit auf eine durchschnittliche

Serienstunde zu kommen, liegen die Gesamtkosteschem 400.000 und 500.000 US-
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Dollar®®. Somit ergibt sich ein um knapp die Halfte gerimgeBudget als bei einer
konventionellen TV-Produktion. Das heil3t auch, miagte weniger Spielraum als
ansonsten ublich wére. Da die hohen Ausgaben Sieree vor allem durch die einmaligen
Setkosten und AuRenaufnahmen erzielt werden, lasseh in diesen Punkten
Einsparungspotential fur eine Webserie erkennendianProduktion nicht zu kostspielig

werden zu lassen.

Die Summe von 400.000 Dollar stellt natirlich td#m eine GroRe dar, die fiur
unbekannte Produzenten nicht so leicht aufzusté&lerdoss Whedon hat bei Dr. Horrible
das Risiko auf sich genommen und die gesamte Ptioduselbst finanziert. Als alleiniger
Finanzier steht er somit diametral zu dem Finaopigsmodell einer TV-Serie, die auf
zumindest zwei Quellen zurlckgreift: den TV-Sendeer ungefahr 75 Prozent der
Produktion vorfinanziert, und das Studio, das destlichen Betrag vorfinanziert. Aber
auch fur Dr. Horrible standen anfanglich andere aRmerungsmodelle im Raum.
Fortgeschritten zeigten sich vor allem Verhandlunget der Computer/Internet-Branche
von Silicon Valley (Rosen 2009). Doch scheitertde esprache letzten Endes an
unterschiedlichen Vorstellungen, die sich mit degnirggen Kenntnisstand, was das neue
Feld der Serienproduktion im Internet betrifft, laren lassen, und an dem Tempo der
Verhandlungen. Die Idee von Dr. Horrible ful3te awalf der Schnelligkeit und der
Direktheit, die einem das Internet anbietet. Im &gtz zu den Produktionen der TV-
Studios, die zumindest ein ganzes Jahr Anlaufézaiichen, wollte und konnte man mit
Dr. Horrible den direkteren Weg gehen. Ein Vortibk schnelleren Arbeitsvorgangs zeigt
sich natdrlich in den geringeren Kosten der Vorpidibn, die es erlauben zuséatzliche

Ressourcen auszuschdpfen.

Als alleiniger Geldgeber war Whedon niemandem wefget, wodurch der Arbeitsablauf
naturgemald beschleunigt wurde. Unterschiedlichen&fdean Entscheidungstragern,
verlangsamen demgegeniber den Prozess der Produkiim TV-Serien. Die
verschiedenen Ebenen mussen unterschiedliche Aspdikt ihren Interessen zu Grunde
liegen, beachten, da die TV-Serie innerhalb einré8ayen Kontext erscheint — dem TV-
Programm, der Werbewirtschaft, der Konkurrenz am-Ma&fkt — und somit mehrere

Verbindlichkeiten befriedigen muss. Greift eine Weite jedoch auf einen zusatzlichen

%3 Genauere Zahlen wurden filr das Projekt nicht gemaihedon sprach davon, dass die Produktionskosten
ohne Personal bei Giber 200.000 US-Dollar lagendidiBezahlung der Mitarbeiter miisse man noch dinma
dieselbe Summe aufbringen (McManus 2008).
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Finanzier zuriick, um die Produktion zu sichern, snusin auch hier davon ausgehen, dass
dadurch der Prozess verlangsamt wird und somkKdsten wiederum erhdht werden.

Die unterschiedlichen Finanzierungsmodelle habech adluswirkungen auf die Form.
Wirde man Dr. Horrible als konventionelle TV-Sdiie das Internet produzieren, lage der
bendtigte Betrag fur ein ganzes Serienjahr — 22)dfolzu je 400.000 US-Dollar — bei
knapp 9 Millionen Dollar. Eine Summe, die es wenahrscheinlich werden lasst, dass ein
Privatinvestor sie in ein solches Projekt investiewlrde. Die logische Folge findet sich
deshalb in einem kirzeren Format wieder. Dr. Hégrdreift dabei auf einen 15-Minuten
Rhythmus fir seine einzelnen Episoden zurtick, wddalterweise eine Reduzierung der
Kosten einhergeht. Diese Form ist im Ubrigen eiis¢ohisch fundierte, da die Spulen im
frihen Kino 15 Minuten Laufzeit hatten und die Mdrfer in diesem Rhythmus den
Wechsel vollfihren mussten. Auch in der Serienpktida fir das Fernsehen kann man
diese Form noch heute finden, die mit einem 15 kéinuAblauf der Akte arbeitet
(Douglas 2008: 28f).

Eine TV-Serie produziert immer fir ein Publikum udg Werbewirtschaft. Um an die

lukrativen Gelder der Werbewirtschaft zu gelangeersuchen die Sender mit ihren
Programmen die gewiinschte Zielgruppe zu erreioth@mjt die Werbezeit teuer verkauft
werden kann. Daraus ergibt sich eine Abhangigkeit der Werbewirtschaft und deren
Vorgaben. Die Sender versuchen ihre Produkte so gestalten, dass sie den
Sehgewohnheiten der gewinschten Zielgruppe entsggmedei Dr. Horrible spielte die

Werbewirtschaft nur eine untergeordnete Rolle. Bkt der zweiten Ausstrahlung der
Serie Uber die Video-Plattform Hulu kam es zu Wenhschaltungen und -

unterbrechungen. Abgesehen davon blieb die Seriedéia Konsumenten immer noch
frei* zuganglich. Uber den genauen Deal zwischemdleam von Dr. Horrible und den
Plattform-Betreibern ist nichts Genaues bekanntk&mte nicht in Erfahrung gebracht
werden, ob Hulu fir die Ausstrahlung eine einmal®j@nme gezahlt hat, oder ob eine

Beteiligung pro gestreamter Episode vereinbart wurd

Der Hauptanteil bei Dr. Horrible wurde jedoch durdie direkte Vermarktung an die
Kunden erzielt. Durch den Verkauf Gber den digitaghop von iTunes und die DVD-
Verkaufe Uber den Internethéndler Amazon, konnte ead kostspielige Zwischenhandler

verzichten, wodurch der Gewinnanteil fur die Praghien ungleich hoher ausféllt. Der
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Video-Verkauf Uber den digitalen iTunes-Store kbsten Produzenten 10 Prozent ihrer
Einnahmen, d. h. 90 Prozent des VerkaufspreiseSdt an die Macher zurtick (McManus
2008). Im Falle von Dr. Horrible gehen also prokeerfter Episode knappe 1,80 US-Dollar
an die Produzenten, wird die gesamte Serie gekbigihen den Produzenten ungefahr
3,60 US-Dollar. Der Wendepunkt, an dem sich dieeSsei einem alleinigen Verkauf Uber
iTunes rechnen wirde, liegt demnach ungefahr b8i0D® Einheiten der kompletten
Serié*. Da keine zuverlassigen Zahlen uber die verkaufimheiten verdffentlicht
werden, kénnte man nur spekulieren, ob und wanmbrrible diesen Punkt erreicht Rat
Angesichts dessen, dass Joss Whedon noch im Novemteeldete, dass sie schon vor
dem Verkaufsstart der DVD Gewinne erzielen (Ros@@92, scheint es zumindest sehr
wahrscheinlich. Auch muss festgehalten werden, dassSerie weiterhin verkauft wird,

und somit nun stetig Gewinn abwirft.

Unumganglich scheint auch die ,Follow-the-free-&igee” fir Webserien zu sein. Durch
die ,freie” Verfugbarmachung von Dr. Horrible — zgeauf der eigenen Webseite, dann
mit Werbeunterbrechungen auf Hulu — wurde ein &gse bei der Kundschaft generiert,
das erst zu dem Verkaufserfolg der digitalen Dateied DVDs gefuhrt hat. Ob bei der
Motivation der Kunden im Vordergrund stand, dassymdas Produkt ,besitzen* wollte

oder ob es darum ging, seine Zufriedenheit mitBsgahlung auszudriicken, soll hierbei
nicht von Belang sein. Fest steht, dass erst diiete Zuganglichkeit die Popularitat und

der Bekanntheitsgrad der Serie generiert wurdenfigiiden finanziellen Erfolg sorgten.

Dr. Horrible konnte im Vergleich zu den TV-Produkien auf eine schlankere
Produktionsstruktur  zurlickgreifen, die von einer rnviaderten Anzahl an

Entscheidungstragern profitiert hat. Diese schlaBtaktur setzt sich beim Vertrieb fort.
Auch spielt im Gegensatz zur konventionellen SeieeVNerbewirtschaft und ihr Diktat der
Zielgruppe nur eine untergeordnete Rolle. Die deelkEinnahmequelle sind die
Konsumenten und nicht der Verkauf der EinschaltepuoDurch diese Verkaufsstruktur
begab sich Dr. Horrible aber auch in eine Abhangitgkon den Konsumenten und deren

Zahlungsbereitschaft, die sich vermutlich schwekiaeren lasst.

%4 Bei 130.000 Einheiten gabe es Einnahmen von 508U Dollar, von denen 466.830 US-Dollar an die
Produzenten von Dr. Horrible gehen wirden.

% Da die einzelnen Folgen von Dr. Horrible insgestimf Wochen lang an der Spitze der Video Verkaufs-
Charts standen, darf man annehmen, dass dieser fiéghkfriih erreicht wurde (Poniewozik 2008).
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6.5.1 Fans als wichtigster 6konomischer Faktor

Whedon erklart das Besondere an der Produktiontddass es sich um

»a new form of artistic community that involves aflyou guys [die Konsumenten] and all of us
[die Autoren, das Produktionsteam, die Schauspieleand maybe not so much some other

people [die Verantwortlichen der Sender]” (2008)

handelt. Die Idee, dass eine Serie kunstlerischi&it geniel3t und nicht den Zwéngen der
Senderverantwortlichen unterliegt und auch nichfae lauft, vorzeitig abgesetzt zu
werden, scheint fur den Kinstler naturlich den lidéladarzustellen. Doch ist die Position
von Whedon in diesem Falle eine privilegierte, itim erst erlaubte, sich diese Freiheit zu
nehmen. Seine vorherige Fernseharbeit — bei delerSgBuffy The Vampire Slayer*,
~LAngel” und ,Firefly* — brachte ihm einen Vertraugvorschuss bei Darstellern (sowohl
Felicia Day als auch Nathan Fillion haben zuvoroschit Whedon zusammengearbeitet),
dem Filmteam und den Technikern ein, der sich adehin &uferte, dass diese
mehrheitlich an dem Projekt mitarbeiteten, obwolalnnmit der Méglichkeit konfrontiert
war, am Ende ohne Bezahlung sein Werk verrichtdiahen. Des Weiteren lasst sich der
Erfolg von Dr. Horrible wohl nur angesichts der [@em Anzahl an Anhangern erklaren, die
sich Whedon mit seinen vorherigen Projekten ergebéiat (Abbott 2009). Der Blick auf
die Vergangenheit von Whedon zeigt, dass seine wAgdr&chaft ihm immer grol3e
Unterstitzung zukommen hat lassen. So lasst secRmiduktion des Kinofilms ,Serenity*
(2005), der eine direkte Fortsetzung der 2002 &g Science-Fiction Serie | Firefly”
darstellt, nur mittels der proaktiven Whedon-Famklaeen. Diese generierten mittels
Veranstaltungen, Petitionen, Masseneinkaufen deD®Wind anderen aktionistischen
Methoden, die sich oftmals an den Madoglichkeiten desernets bedienten, eine
Aufmerksamkeit, die letzten Endes die Studioverantichen von Universal Pictures
davon uberzeugten, dass eine Kinofilm-Version deneSzu einem finanziellen Erfolg
fuhren wirde (Lavery 2009).

Will man den Erfolg erklaren, den Dr. Horrible ergen hat, muss man also auch das sehr
aktive Whedon-Publikum beachten, das wohl vor aNemdem Start von Dr. Horrible fur
eine nicht unbetrachtliche ,Mundpropaganda“ gesbiai, die auf ihre Weise mit einer

Marketingkampagne vergleichbar ist (Rosen 2009¢ Miarke ,Whedon* kann also in

76



direkte Verbindung gesetzt werden zu den ,unbeeahltund selbstorganisierten
Marketingkampagnen seiner Fans. Hier entsteht mlighveise eine neue Form der

Ausbeutung des Publikums, das die Aufgaben deseéfiads ,gratis” Ubernimmt.
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7 Dr. Horrible und das Internet

Den elektronischen Massenmedien wurde seitens dstiddkultur immer wieder der
Vorwurf entgegengebracht, dass diese als Kommuaiksdpparate bislang gescheitert
sind (Fahle 1999: 255). Schon Bertolt Brecht hasemer Rede Uber ,den Rundfunk als
Kommunikationsapparat” (1932: 260) in Bezug auf dierstellung von Kommunikation
als unzulénglich bezeichnet. Der Rundfunk gestaiigh fur Brecht als reines Mittel zur
Distribution der medialen Guter, der einem zwaden Theorie die technische Mdglichkeit
zur Kommunikation zwischen den Menschen bieten wlidie Kommunikation jedoch
durch die Besitzenden verhindert werden wirde. lime echte beidseitige Vermittlung
durch den Horfunk zu erreichen, musste jeder Engei&auch als Sender funktionieren —
was technisch mdglich ware — um somit das theatetigAngebot nitzen zu kénnen, auf
das Ubertragene Programm zu reagieren. Der Konguraig sich dann nicht mehr nur als
passiver Empfanger, sondern dbernimmt auch dieeRid@s Senders. Erst dadurch wirde
eine echte Kommunikation erfolgen. Brecht (1932:9)250hrt weiters aus, dass
Erfindungen, auch im medialen Bereich auf die Tédclmrickzufihren sind und somit
Neuerungen in der Medienlandschaft eindringen konrfér die der Markt und die
Gesellschaft noch gar nicht bereit ist. Das Bevaesstfur diese neuen Moglichkeiten
musse erst geschaffen werden. So bendtige der Rundkine funktionierende
Offentlichkeit, um das vorhandene Potential auszew Zu seiner damaligen Zeit sah
Brecht diese jedoch nicht vorhanden und bestenfaligespielt durch ,Stellvertreter und

Imitationen®.

7.1 Auflosung des Sender-Empfanger Models

Die Kritik an der Unzulanglichkeit der elektronisthMassenmedien wenn es darum geht
Kommunikation herzustellen, wurde von Hans-Magnugedisbergéf aufgegriffen. In
seinen Schriften versuchte er ,die Entwicklung eéeranzipatorischen Moglichkeiten, die
in der neuen Produktivkraft stecken“ (Enzensberf@rO: 265) aufzuzeigen. Mit den
Versprechungen der elektronischen Medien hielt ®rfie¢ moglich die Massen zu

mobilisieren — im Sinne von einer Beweglichmachualeg geistigen Krafte — die bislang

8 Ein Schriftsteller, der mit seinem medienthes@ten Werk in der deutschen Medienwissenschaft an
Einfluss gewann.
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durch eine ,Verhinderung von Kommunikation* undeaklwar. Ausgangspunkt dieser
Uberlegung ist, dass durch die prinzipielle Mogkiel der elektronischen Massenmedien
nicht nur als Empfanger sondern auch als Senddurgieren, zum ersten Mal in der
Geschichte die Produktionskrafte sich in der Hamd Masse befinden wirden. Im
Gegensatz zur Kritischen Theorie und den ,Manipoitet-Thesen der Linken®, betrachtet
Enzensberger die Masse nicht als simplen Spielll herrschenden Méachte, sondern
schreibt ihr eine Eigenstandigkeit zu, die sicldér Kombination mit der Erlangung des
Zugriffs auf die Produktionskrafte, zu einer Befireg entwickeln kénnte, die gegen die

unterdrickenden Besitzverhéltnisse gerichtet isz@asberger 1970: 268).

Ihrer Struktur nach, haben also schon die ,altdekteonischen Medien wie Fernsehen
und Horfunk als egalitar zu gelten. ,Durch einenfathen Schaltvorgang kann jeder an
ihnen teilnehmen; die Programme selbst sind imnsditand beliebig reproduzierbar.”
(ibid: 272) Die Immaterialitat und die Reproduziarkeit fihrten zu einer Aufweichung

der altbekannten Verhaltnisse zwischen den Produkifiten und den Besitzenden.

Gleichzeitig steckt den elektronischen Medien diigenschaft inne, die ,aktions- und
nicht kontemplativ, augenblicks- und nicht tradiedl” (Enzensberger 1970: 272) kodiert
ist. Damit stellen sie einen potentiellen Angrififadas birgerliche Zeitverstandnis und
seinen damit verknupften Machstrukturen dar. DudighBetonung des Augenblicklichen
und der Schnelligkeit, stehen die elektronischen disfe dem Wunsch nach
Dauerhaftigkeit, die den Besitz der Herrschenderhest, gegentber. Durch diese
Eigenschaften der elektronischen Medien kommt egimam Abschaffungsprozess des
geistigen Eigentums. ,Die gespeicherte Informatsteht dem Zugriff aller offen, und
dieser Zugriff ist ebenso augenblicksbestimmt wie Aufnahme.” (ibid: 272) Das

Urheberrecht lasst sich nur mehr durch aufwendiggaliren durchsetzen.

Die Herstellung von Kommunikation — oder gar nue direr Distributionsfunktion — ist
nicht die einzige Aufgabe die Medien erfillen. Vinelhr sind Medien ,im Prinzip immer
zugleich Produktionsmittel, und zwar, da sie sichden Handen der Massen befinden,
soziolisierte Produktionsmittel.“ (Enzensberger @97272) Durch die direkte
Einflussnahme auf die Gesellschaft erlangen dieethattungsindustrie und die dieser
angeschlossenen Massenmedien eine fihrende RoHs, die sozio-6konomischen

Bedingungen  Dbetrifft, unter denen operiert wird. eDi Ausbreitung der
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Unterhaltungsindustrie hin zu einem universelleat&y bedingt eine Durchdringung aller
Sphéren der Produktion, sie ,ubernimmt immer mdbu&ungs- und Kontrollfunktionen
und bestimmt den Standard der herrschenden Tedafiadl¢Enzensberger 1970: 264) Als
Beispiel sei die Durchdringung des o6ffentlichen Raumittels (Uberwachungs-) Kameras
genannt, die erst durch die Maoglichkeiten der Umaungsindustrie und deren
fortschreitenden Technologisierung ermdglicht wurde seiner N&he zu dieser
Uberwachungsfunktion ist auch der Privatfilm zurleften. Durch die Versimplifizierung
der filmischen Aufnahmetechnik entstand in den ¥98Iahren ein wahrer Home-Video
Boom, der bis heute andauert und durch die Vertiithing privater Videos auf
Angeboten im Internet zu einer Etablierung, Sichtimchung und Kontrolle des Privaten
in der Offentlichkeit fuhrte.

Diese Nutzung der elektronischen Medien beweish agass

.der Gegensatz zwischen Produzenten und Konsumesttelen elektronischen Medien nicht
inharent [ist], er muss vielmehr durch 6konomisahd administrative Vorkehrungen kunstlich

behauptet werden.” (Enzensberger 1970: 273)

Der emanzipatorische Gedanke des Rezipienten asluBenten, bleibt jedoch ein
unpolitischer und somit wirkungsloser ,sofern diégeduktion auf individuelle Bastelei
hinausliefe® (ibid: 273), wie das Beispiel der Pugtion von Privatfilmen schon vermuten
lasst. Diese stecken weiterhin in den vorgegebdviachtstrukturen und bleiben somit
gesellschatftlich irrelevant, da kein Umbruch derh&dtnisse erméglicht werden konnte.
Daraus folgt die Erkenntnis, dass Amateure keiraglizenten sind. Um Uber den Status
des Amateurs hinauszukommen bendtigt es eine 8trulie sich potentiell aus einer
Selbstorganisation der Amateure als Produzenteebergwirde, und dadurch erst das
Versprechen der elektronischen Massenmedien eirflbgt: 275). Interaktion durch
Kommunikation birgt ein gro3es Potential an kulllere und sozialen Vorteilen. Sie kann
zu einer Selbstermachtigung der Rezipienten fuhzan,weiteren Produktion kultureller
Guter, anstatt sein Publikum nur zu reinen Konsuereau erziehen. Diese Offnung der
Kommunikation birgt die Moglichkeit einer Reaktioles Publikums, die die ExKlusivitat
kultureller Guter aufhebt, und somit im Idealfalla und Diskurse schafft, die die
Menschen miteinbezieht und eine Form der demoktsis Teilnahme an der Schaffung
der Inhalte ermdglicht (Stallabrass 2003: 61).
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7.1.1 Internet als Werkzeug der Selbstermachtigung

Dem Internet als neuem Medium wird von manchen Tétéd@rn zugeschrieben, die
Mdoglichkeiten zur ,echten* Kommunikation, die miemh Aufkommen der elektronischen
Massenmedien versprochen wurden, endgultig zuralEmify zu bringen. Durch seine
Universalitat, Globalitat, Geschwindigkeit und Megbarkeit besitzt das Internet eine neue
Qualitat der Kommunikation bei den Menschen untemeiler und bei der Ubertragung

von Information von Mensch und Natur.

LAls Mittel ist das Internet Technik, ,Maschine“jedmenschliche Téatigkeiten ersetzt, ergénzt,
umstrukturiert oder/und neu kreiert. Es Fuhrt zneeneuen Arbeitskultur. [...] Als Medium ist
das Internet wesentlich ein Kommunikationsphanonialtt, unter die Medientheorie und —
philosophie. [...] Als Milieu schlie3lich strukturiedas Internet kulturelle Raume, fuhr es zur

intrakulturellen Ausdifferenzierung neuartiger Labkeziige.” (Petsche 2005: 32)

Durch seine Funktion als zentraler Konvergenzrauadiad vermittelter Kommunikation,
beeinflussen Verdnderungen die sich im Interne¢ls¥g auch andere weltliche Sphéren
(Reichert 2008: 11). Und da die Regeln des Intestiidigen Veranderungen unterlaufen
sind, fuhrt dies auch zu Auswirkungen auf3erhalbldesnets. Fur Aufruhr sorgten z. B.
die Empowerment-Thesen von Tim O'Reffly (2005) die einen Wechsel des
widerstandigen Aneignungspotentials das Wort sgneclko’Reilly kommt zum Schluss,
dass der beherrschende Nonkonformismus des Widdsstder nicht nur die ersten Jahre
des Webs bestimmt hat, sondern auch das Potemiakldktronischen Massenmedien
abdeckte, durch einen Nonkonformismus der affektigelbstermachtigung abgelost
wurde. Dieser Wendepunkt, der die Aktivitat der B&er propagiert, sorgte auch fur ein
Versprechen der Selbstverwirklichung, das so zuwbdeln ist. Aufwendige
Produktionsverfahren, kostspielige Produktionsrhitied erworbenes Wissen seien nicht
mehr notig, um sich selbst in den verschiedenstelieiR — Kinstler, Wissenschatftler,
Autor — zu verwirklichen (Reichert 2008: 37). Doatrbirgt sich hinter diesem radikalen
Versprechen nur eine neue Variante der neoliber8etschaft von der zwingenden
Mdoglichkeit des freien Marktes. Dabei tritt auchmzorschein, dass die Massenmedien

seit ihrem Auftreten im Laufe des 19. Jahrhundemts einer engen Symbiose der

®"In seinem Aufsatz ,What Is Web 2.0“ fasst O'Reiligter dem Schlagwort ,Web 2.0 die maRgeblichen
Eigenheiten des ,neuen” Internets zusammen, deeiterer Folge zu einem wahren Medienhype zu diesem
Begriff auswuchs.
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Okonomischen Interessensgemengen und der Erfindunay Verbreitung von Medien
gefuhrt haben (Reichert 2008: 30).

Doch gibt es auch abseits der 6konomischen Vekstigen denen das Netz unterlaufen
ist, kritische Stimmen, die das emanzipatorischesptechen als nicht gegeben betrachten.
So bezeichnete der einflussreiche MedienphiloseghRBegriinder der DromolodfePaul
Virilio das Internet einmal als ,social cyberneticdie der Idee von Freiheit diametral
gegenubersteht. So lasst sich im Internet keine idonikation finden, die Aufgabe des
Benutzers beschranke sich darauf, dass Systemhaitezr und zu optimieren, indem er
standig Informationen Uber sich selbst an das Bysteiterleitet (Druckrey 1999: 339
zitiert nach Stallabrass 2003: 64).

Doch auch wenn man das Internet in seinen Moglithikezur Selbstermé&chtigung als
beschréankt betrachtet, bleibt die Erkenntnis, ddsdien sich nicht ausschlie3lich durch
ihre Technik bestimmen lassen und sich in ihreuNdurch die Anwendung und ihren
Gebrauch andern kénnen (Reichert 2008: 30). Niittiannte hierbei eine Abkehr von
einer auf Technik fixierten Sichtweise in Bezug das Internet sein ,da hierdurch die
Sicht auf das Internet von vornherein eingeengtdwifPetsche 2005: 32) und der
technologische Aspekt Fehldeutungen unterliegennkadts scheint deshalb sinnvoll,
anhand des praktischen Beispiels Dr. Horrible, Kpaufzuzeigen, die sich durch neue

Anwendungsverfahren im Medium Internet ergeben.

7.2 Sender und Empfanger bei Dr. Horrible

Um mogliche Wege abzubilden, die das Internet aebiaim sozial etablierte
Geschaftsmodelle und Vertriebskanéle — in diesethviea allem die der TV-Sender —
ersetzen zu konnen, bietet die Produktionsgesehigbh Dr. Horrible entsprechende
Beispiele (Wilcox 2009).

Die Idee von Dr. Horrible passiert auf den inhdesentMaoglichkeiten, die durch den

Computer als multimediale Station und dem Intexmegefunden werden. Zeigt sich der

% Die Erforschung gesellschaftlicher Verhaltnisseeudem Gesichtspunkt der Rolle der Geschwindigkeit
Geschwindigkeit ist hierbei auch als Kommunikatiechnik zu betrachten.
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regulare TV-Markt, wie schon ausgefihrt, durch tsdeiedliche Interessensgruppen
bestimmt, der durch eine enge und regulierte Maddson verscharft werden, bietet das
Internet im Vergleich eine gewisse Offenheit undifeit an, die auf Zugénglichkeit und

Weitlaufigkeit fuldt. Die Moglichkeit, ohne besonsgegrofRen technischen Aufwand als
Konsument die Rolle des Produzenten zu Gbernehhardas Internet zu einer Welt der
zahlreichen Amateure gemacht. Joss Whedon ist géhelichen Weg gegangen, indem er
die Verfugbarkeit der Produktions- und Distribusarege im Internet durch den Vertrieb
von Dr. Horrible, das ohne diese Méglichkeiten igiaht existieren wirde, fur sich nutzbar
machte. Dem Amateurstatus, wie von Enzensberggsi&rt, wird das Projekt durch die

Selbstorganisation enthoben, die in den Bereichen Rfoduktion und des Vertriebs

tatsachlich erfolgt ist. Sowohl der Herstellungg@ss, als auch die Frage der Distribution
lagen in der Verantwortung der Produzierenden, waddder Widerspruch zwischen den

Produktivkraften und den Produktionsverhaltnissexgfédlt.

Hatten elektronische Medien immer schon die Aufligswder nationalen Souveranitat
propagiert (Enzensberger 1970: 267), setzt dasnkteden entscheidenden Schritt, um
diese Grenzen tatséchlich in ihrer Bedeutung zsckétfen. Die Zielgruppe, die erreicht
werden soll, ist nicht mehr durch nationale Grendefiniert, weshalb andere Kategorien

an Wichtigkeit zunehmen. Ins Blickfeld geraten datitneue Ausschlie3ungskriterien.

Fur Dr. Horrible brachte die Verfugbarkeit eineslglen Marktes, wie schon skizziert,
einen Zusammenbruch der Ubertragung bei der ergtemaNeroffentlichung mit sich.
Dadurch dass die Webseite, die den Datenverkelelteegur fir den amerikanischen
Markt konzipiert war, brach die Verbindung untendglobalen Ansturm — aufgrund der
Zeitzonen waren vor allem australische Benutzeanigrortlich — der interessierten Masse
zusammen. Im weiteren Verlauf war Dr. Horrible nichehr uneingeschrankt abrufbar,
nationale Grenzen spielten immer wieder eine R&8tebeschrankte sich der Verkauf der
digitalen iTunes-Daten anfanglich auf den Nordakasrischen Kontinent. Fir Bewohner
anderer Lander gab es demnach bis zum Erscheimdd\Mi2, die erst im Dezember 2008
auf den Markt gekommen ist, keine Moglichkeit diat&nh von Dr. Horrible auf legalem
Wege zu erwerben (Lavery 2009). Auch wurde dasa8tmg-Angebot auf Hulu.com

immer wieder mit rechtlichen Problemen konfrontietie zu einer Einschréankung der
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Ausstrahlung® in manchen Nationalstaaten gefilhrt haben. Hieelspi vor allem

Urheberrechte eine Rolle, die in den Landern uaokeesllich gehandhabt werden kénnen.

Jedoch gibt es fir internationale Benutzer legaleg®/ um die Serie trotz der
eingeschréankten Rechte auch auf dem offiziellertribigionskanal Hulu.com zu sehen,
selbst wenn die Serie im eigenen Land nicht abrufb Durch Applikationen des
Internet-Browsers die eigentlich fir eine Erh6huleg Datenschutzes des einzelnen Users
sorgen sollen, wird auch verhindert, dass Landenmétionen an besuchte Webseiten
iibermittelt werdeff. In diesem speziellen Fall wiirde ein solches Rrogn das Eintreten
einer Sperre der Inhalte auf Hulu.com verhindemfid die Webseite nicht ersichtlich ist
aus welchem Land der Benutzer kommt. Aber auch ikegalen Wegen findet Dr.
Horrible seinen Weg auf internationale Computersgiit es kein Problem dar, die Serie
auf einer der zahlreichen anderen Streaming-Angelaat begutachten. Auch auf dem
bedeutendsten dieser Angebote, der Webseite YouTinet sich die gesamte Serie fur
jeden Benutzer wider. Angesichts dessen, dass irmaltall die Rechteinhaber bei solch
einer illegalen Vorgehensweise relativ strikt GagaBnahmen setzen und die Inhalte
wieder entfernen lassen — was nattrlich nichtsrdaralert, dass diese Inhalte wenig spater
wieder auftauchen kénnen — lasst die Tatsache, dissilteste vollstdndige Video der
ersten Episode seit 24. August 200Bis zum jetzigen Zeitpunkt durchgehend online
verfugbar war, vermuten, dass die Macher hierbssentlich den Gesetzesbruch tolerieren
und zu einem gewissen Grad die Aufweichung des t3ebuvon geistigem Eigentum
akzeptieren. Daneben fand Dr. Horrible naturliclthageinen Weg in weitere illegale
Distributionswege. Hier sei vor allem das populacgrent-System genannt, wodurch der

geneigte Benutzer auch die Daten der Serie in sdesitz bringen konnte.

%9 S0 wird man momentan (Stand 19.06.2009) in Ostérrait folgendem Text konfrontiert, versucht man
Hulu zu niitzen: ,For now, Hulu is a U.S. servicdyoit hat said, our intention is to make Hulu's gitagv
content lineup available worldwide. This requirésacing the rights for each show or film in eackafic
geography and will take time. We're encourageddwy many content providers have already been working
along these lines so that their programs can biéasl@over the Internet to a much larger, glohaliance.

The Hulu team is committed to making great programgnavailable across the globe.)”

" Das Programm ,Safe Shield“ ware z. B. eine didséglichkeiten.

"t Abrufbar unter http://www.youtube.com/watch?v=apaN_1(.
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7.2.1 Die Rolle des Rezipienten bei Dr. Horrible

Die Rolle der Konsumenten gilt es bei zwei Aspeldgenauer zu betrachten: so fullten die
Fans einerseits die Rolle der Aufmerksamkeitsmaschaus, indem sie halfen den
Bekanntheitsgrad von Dr. Horrible zu erh6éhen unohisau dessen Erfolg beizutragen.
Und andererseits gab es Reaktion der Fans, diedgiekt auf Dr. Horrible bezogen und

eigene kulturelle Giter entstehen liel3en.

Eines der wichtigsten Mittel um den Erfolg kultueelGuter im Internet zu sichern, ist die
Virale Verbreitung (Autrieth 2008: 100f). Diese @dgt durch Benutzer die andere
Teilnehmer im Internet mittels ,Share“-Funktion,oBs oder Emails auf das Produkt
aufmerksam machen, und somit ein Interesse gearridas nach dem Schneeballprinzip
ablauft und sich weiter ausbreitet. Im Grunde gemem greift hier ein System der
Mundpropaganda um sich, dass jedoch aufgrund dsonberen Gegebenheiten des
Internets eine eigene Dimension bezuglich Schrkgiigund Grenzenlosigkeit erzielen
kann. Bei Dr. Horrible sorgte schon die erste Vitdawschau zu einer unvorhergesehenen
Ausbreitung dieser Nachricht. Das Video, welcheshngar nicht fir die Offentlichkeit
bestimmt war, fand nur wenige Stunden nachdem esmahrere Projekt-Partner
weitergeleitet wurde, seinen Weg in das Internet sorgte auch gleich fir eine erhebliche
Vervielfaltigung auf diversen Video-Plattformen. eDiVerantwortlichen zeigten sich
Uberrascht, stellten das Video jedoch letzten Eseédésst online, und versuchten mit dem
vorgegebenen Tempo Schritt zu halten, indem si®@ffieelle Homepage frei schalteten,
obwohl diese noch nicht fertig gestellt war (Ro26809). Durch die Hilfe der Fans bei der
Bekanntmachung der Serie lassen sich professioMali&eting-Kampagnen wohl nicht
ersetzen, jedoch fuhrt die Kampagnisierung der Aghéschaft zu einem ganz eigenen
Wert der Verbreitung. Daraus ergibt sich eine Amméhg der Produzenten an die
Rezipienten, da sich diese der wichtigen Rolle,d#ie Publikum fiir den Erfolg spielen
kann, bewusst sind und man diese fur sich wirkesda will. In Hinblick darauf, dass die
Rezipienten der Werbung im Internet nicht vertraugamd viel eher auf das Urteil von
Freunden, bzw. anderen Personen in ihren Peer-@nugprtrauen (Keen 2007: 100),
scheint dies auch der gewinschte Effekt der Prodemezu sein.

Bei Dr. Horrible lasst sich sehen, dass neben ddle Rler traditionellen Medien in ihrer

Berichterstattung als Vermittler, der direkte Kdataum Publikum immer mehr an Wert
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gewinnt. Die Kommunikation bei Dr. Horrible zwiseché@en Verantwortlichen und dem
Publikum erfolgte dann vor allem mittels Internggj es nun auf Diskussionsforen oder
mittels Videobotschaften. Aber auch auf Kontakte der Wirklichkeit wurde nicht
verzichtet, so gab es z. B. Konferenzen auf divefs@n-Veranstaltungen, bei denen das
Publikum in direkten Kontakt mit den Machern tretemnte. Dass diese Konferenzen
mittels Videoaufnahmen auch den Weg ins Internétirglen haben, und dort auf den
verschiedensten Web-Diensten fir Diskussionen eoygschlie3t hierbei den Kreis
(Lavery 2009).

Die andere Ebene der Einbindung des Publikums arkaléurelle Produkt, erfolgt mittels
der Aneignung die von den Fans ausgeht. Dieser kAsige schon lange Teil der
Unterhaltungsindustrie. Das wohl prominenteste fBels stellen hierbei Fanfiction-
Geschichten (in weiterer Folge nur noch Fanfic) (&&ichert 2008: 194f). Hierbei handelt
es sich um Weiterfihrungen offizieller Erzéahlungdie durch Fans geschrieben werden.
Ihre Anfange in der Neuzeit lassen sich auf diepninsgliche Star Trek Serie
zuriickfihren. Bei Fanfiéé ergibt sich fiir Fans die Méglichkeit, die Serieftweach
eigenen Vorstellungen selbst zu gestalten. Die Baesnehmen somit die Deutungshoheit
uber die Geschichte. Mit dem Aufkommen des Interett sich eine ideale Plattform zur
Verbreitung schriftliche Fanfics. Doch brachte deuie und einfachere Technologie auch
Fanfics hervor, die sich die neuen technischen Mbigtiten zu Nitze machten und als
Filme produziert wurden. Handelt es sich bei eirldassischen Fanfic um die Leistung
eines einzelnen Schreibers, braucht es bei dieskeitAein Team. Als bekanntestes
Beispiel, das von Joss Whedon auch als Inspirdtio®r. Horrible genannt wurde — bei
dem ihm die Mdglichkeiten, die durch das Internethanden sind, bewusst wurden — sei
hierbei die Fortsetzung der klassischen Star TrekieSgenannt (Rosen 2009). In
Zusammenarbeit mehrerer Fans entstehen hierbesdgmisdie eine Fortfiihrung der alten
Serie darstellen, und danach gratis im Internetebotgn zu werden. Dieses Beispiel
bewegt sich wie die meisten Webserien auf einem tAamaiveau, die Macher sind sich
den Mangel die mit den fehlenden Ressourcen eighergbewusst, doch bleibt es das
Ziel die geringen Mittel vollstandig auszuschopfemd somit Unterhaltung auf einem

angemessenem Level zu bieten.

2 Diese sind haufig mit einem homoerotischem Himeng ausgestattet.
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Auch Dr. Horrible fihrte zu verschiedenen Fan-Riealen, dessen erfolgreichstes Projekt
wahrscheinlich ,Dr. Horrible: The Early Yeaf§“darstellt. Hierbei haben sich Fans in
mehreren kurzen Episoden der Vorgeschichte dee Sgrgenommen. Die bislang funf
fertig gestellten Episoden dieser Fan-Kreationdassch alle auf YouTube abrufen, wobei
die erste Episode zum jetzigen Zeitpunkt Uber 1@Dr@al auf YouTube angesehen wurde.
Auch brachte Dr. Horrible eine Reihe weiterer Visidoervor. So lassen sich mittels
Phrasensuche auf YouTube unter ,Dr. Horrible* tthefOO Treffer finden. Bei vielen
davon handelt es sich um Nachspielungen der Sedege anderen Formen von Tributen.
Auch die Macher der Serie selbst, haben die Aldigit der Fans propagiert. So rief die
fiktive ,Evil League of Evil* auf einer eigenen Wskit€* dazu auf, dass man ihr
Bewerbungs-Videos zukommen lassen soll. Die Redefiar waren, dass das Video nicht
langer als drei Minuten dauern sollte, keine Urhedmite verletzt werden durften, und
dass man die Bewerbung auf einer Streaming-WebB3eitzoffentlichte. Die besten
Bewerbungen wurden damit gelockt, dass sie in dldusive ,League“ aufgenommen
werden wuirden, was tatsachlich bedeutete, dass aebgewahlte Videos auf der Dr.
Horrible-DVD erschienen sind. Das Interesse ded&zenten an den Werken der Fans
l&sst sich durch die zuséatzliche Anbindung an dige$ und die nutzliche Werbung die
dem Projekt dadurch widerfahrt, erklaren.

In Hinblick auf das echte Kommunikationsmodell, wiesich Brecht oder Enzensberger in
der Erfullung der elektronischen Medien gewinsdtidm, findet sich hier die geforderte
Reaktion der Rezipienten auf den lbertragenen tinBal grof3er Kritikpunkt bei Brecht
(1932: 261) ist die Folgenlosigkeit mit der die NMadoperieren. Der Konsument bleibt
passiv, das Erfahrene hat keine Folgen, bleibt immue Produkt, ohne Konsequenzen.
Das Internet hingegen propagiert mit seinen offeBemkturen die Mdoglichkeiten einer
Reaktion und Aneignung in starkerem Malle. Wodusclneweiterer Folge verstarkt zu
solchen Aneignungen kommt, da hierdurch immer niddchahmer bedingt werden, die

dem Medium durch seine Benutzung neue Definitioztitigen.

3 Abrufbar unter http://www.youtube.com/watch?v=VBp1Bs3w.
™ Abrufbar unter http://www.evilleagueofevil.com.
" YouTube oder Vimeo.
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8 Dr. Horrible und die Produktion von Bedeutungen

Cultural Studies sind in ihrer Analyse-Arbeit dadur gekennzeichnet, dass den
Machtverhéltnisse innerhalb derer kulturelle Piaddi artikuliert werden, eine
entscheidende Rolle zukommt. Es gilt herauszufingendiese Verhaltnisse beschaffen
sind, in welchem Ausmaf} sie das konkrete Leben Mamschen beeinflussen, und
welchen Veradnderungen sie unterliegen, bzw. wieVvdighaltnisse tberhaupt veranderbar
sind (Lutter/Reisenleiter 2002: 9). Dabei muss hesicwerden, dass die Ressourcen und
die sozialen Strukturen zu einer ungleichen Vartgjlder Machtverhaltnisse innerhalb der
Gesellschaft fuhren, wobei es egal ist welchen Igebaftichen Teilbereich man
untersucht. So zeigt sich auch die Herstellung Wudtur durch ihre ungleichen
Machtverhéltnisse gekennzeichnet (Fiske 1987: &&). das Fernsehen, als Teil der
kulturellen Sparte, ergibt sich eine besonderkst&inbindung in das alltagliche Leben
der Menschen, da der Akt des Fernsehens zu eiradrheeten Teil der hauslichen Routine
geworden ist (Fiske 1987: 72). Das Fernsehen dalft Alltagsleben mit zu strukturieren,
wodurch sich zwangslaufig Beeinflussungen auf an@gharen ergeben, auf die sich auch
Veranderung, die in diesem Bereich stattfindenwai4een kénnen. Auch Fiske (1987: 45)
sieht die Mdglichkeit gegeben, dass die TV-Sphé# diner Veranderung innerhalb der
Gesellschaft sein kann, die sogar durch das Feensmitausgelost werden konnte.

Die kulturelle Produktion wird von den Cultural 8teis nur in geringem Mal3e als rein den
technologischen Zwangen unterworfen betrachtetlaSst sich die Standardisierung von
Gutern nur unzureichend mithilfe der Produktionsshit bzw. Uber deren Verfiiger,

erklaren. Der entscheidende Punkt findet sich mFdlage danach, wer den Produkten der

Kulturindustrie ihre Bedeutung verleiht.

.Die Tatsache, dal Kultur von internationalen Kanea produziert und Uber die
Massenmedien vertrieben wird, sagt noch sehr wi@lnég ihre Rezeption und Konsumation aus
[...].“(Lutter/Reisenleiter 2002: 52)

Doch bleibt die Vorherrschaft des Konsumenten igierDeutung des Textes, und somit
der Herstellung von Popularkultur, keine uneingeickte. Die Produktionsbedingungen
sind in den kulturellen Texten einer Reproduktioriesworfen, wodurch immer auch die
herrschende Ideologie durch die Guter mittranspanvird (Lutter/Reisenleiter 2002: 70).
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Es lasst sich ein zwingender Zusammenhang zwisdberProduktionsbedingungen, den
Inhalten und Formen der kulturellen Guter und dert Aler Aneignung finden
(Lutter/Reisenleiter 2002: 69). Als Rahmenbedingoniggsen die Produktionsbedingungen
immer mitbedacht werden, denn auch wenn die Moiithn der Interpretation und der
Rezeption vieldeutig sind, wurden ihre Grenzen schovor festgelegt. Auch wird oft
Ubersehen, dass die Zugangsmoglichkeiten zur Koaisoimvon Kultur Beschrankungen
unterlegen sind. Die ungleiche Verteilung der Ztgchancen ist nicht nur in materieller
Hinsicht gegeben, sondern wird auch durch den Bddstand mitbestimmt. Dadurch folgt
eine weitere Beschréankung der mdglichen Intergoetah von kulturellen Texten, da
gewisse Gesellschaftsschichten ausgeschlossenemjeind somit keine Mdéglichkeit
besteht die Glultigkeit der mdglichen Interpretagionuniversal werden zu lassen
(Lutter/Reisenleiter 2002: 69).

Die Veranderung der Medienlandschaft durch das é&miken neuer medialer Formen,
fuhrte immer auch zu Brichen, jedoch lassen siclgleichem Mal3e auch historische
Kontinuitdten ausmachen (Lutter/Reisenleiter 2082). Ideologie setzt sich durch die
Produktionsbedingungen fort, und wechselt somihdomeue mediale Formen Uber. Fur
die Analyse dieser Verhéltnisse ist es fur die @alt Studies von Bedeutung, die
Machtbeziehungen denen die kulturelle Produktiontemworfen ist, aufzuzeigen

(Lutter/Reisenleiter 2002: 115).

8.1 TV-Serien als Waren

Der Erfolg von Serien bei den Konsumenten lasst aid mehrere Faktoren zurtckfihren.
Als tendenziell unendliche Geschichte, wird derchasier bei der Erzahlung immer durch
eine Zukunfts-Erfahrung geleitet. Die vermitteltesBhichte ist auf einen Punkt in der
Zukunft gerichtet, der noch nicht ausformuliert escly, sodass die Erzahlung immer erst
im Werden ist, die Geschichten erst geschrieberdevemussen. Gleichzeit scheint die
Serie im Jetzt verankert zu sein, wodurch eine @hchkeit erwirkt wird, die eine hdhere

Anbindung und Teilnahme an dem Geschehen fiir dechawer ergibt. Diese verstarkte
emotionale Teilnahme an einer Serie erh6ht die Mbieit der Aneignung und birgt

somit eine markante Empowerment Funktion in sidek@ 1987: 145). Entscheidend ist,

dass der Zuschauer seine eigenen Erfahrungen Bedie mit einbringt. Dadurch entsteht
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eine Verbindung zu den Charakteren, er vergleighemd Handlungsweisen mit seinen
eigenen, und entwirft mogliche Zukunftsszenarierdi sich die Erzahlung entwickeln

konnte. Aus diesen Betrachtungen schopft der Koestimun wider Erfahrungen, die im
eigenen Leben zur Geltung kommen kdnnen (Fiske :198T). Von der Struktur her

betrachtet wird eine Serie ihre Geschichten datmner entlang von Grundkonflikten

erzahlen. Diese stehen im Mittelpunkt und werdedtudzh zwar stetig bearbeitet, aber nie
endgultig eingelodst. Es ergibt sich dadurch ein fkkinzwischen der Offenheit der

Erzahlung und dem Versprechen nach einer letztgiiltiAuflosung der Konflikte. Aus

diesem Widerspruch zieht der Zuschauer einen wgehtiTeil seiner Befriedigung aus
einer TV-Serie (Fiske 1987: 146).

Dadurch, dass erst der Zuschauer einer TV-Sea¢eladlich Bedeutung gibt, kdnnen die
Produzenten nur beschrankt vorhersehen welchee &efolg vergdonnt sein wird. Dies
fuhrt dazu, dass TV-Serien in einer mehrheitlichgrzahl wieder abgesetzt werden und
der Markt standigen Fluktuationen ausgesetzt isi. Welche Zielgruppe eine Serie
Relevanz erzeugt, und somit als Erschaffer von 8eohg anerkannt wird, ist
entscheidend fir den Fortbestand einer Serie. DeelUZenten als Entscheidungstrager
bendtigen eine Uberschneidung ihrer eigenen Irgeresmit denen die durch die
Erschaffung der Bedeutung erst entstehen, und sbenitErfolg einer Serie ausmachen
(Fiske 1987: 313).

Die Aufsplittung des Marktes in diverse Zielgruppksst vermuten, dass die fur den
Fordismus typische Massenproduktion und —distriputitir einen Massenmarkt im

Bereich der Medien verschwunden ist. Das dem rsohist, liegt darin, dass es sich dabei
immer noch ,um die effizientesten Mittel fir eineakimierung von Profit und Kapital*

(Winter/Mikos 2001: 286) handelt. Immer vorausgesetlass die Zielsetzungen sich
realisieren lassen. Der Postfordismus und seingnk@atiertheit stellen an und fur sich
keinen erreichten Zustand dar, sondern nur ein Sdbmotken unterschiedlichster
Tendenzen, die zu einer gewissen Verwirrung dur@s dNebeneinader diverser

Machtlinien fuhrt. Denn:

»Sowohl in der Sphare der Produktion als auch damgimtion findet sich ein verwirrendes Hin
und Her zwischen der massification des Fordismus der Segmentierung des Postfordimus
[wieder]." (Winter/Mikos 2001: 286)
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Daraus folgt eine Abl6se des zentrierten Machtreginwelches als alleiniges Kontroll-
und Gestaltungsorgan zu fungieren versucht, duireh meue Form die diversifiziert und
dezentriert bestimmt ist. Ein Wechselspiel zwiscineehreren schwacheren, aber nicht
gleichrangigen Machten ist die Konsequenz der Abkedn einer einzigen Macht, die
durch ihren Einsatz die mal3gebliche Kontrolle atesi@/inter/Mikos 2001: 286).

Um die komplexe Wechselbeziehung zwischen den gerauvon Popularkultur und den
Produzenten der kulturellen Giter zu verdeutlictsen auf eine Episode der Joss Whedon
TV-Serie ,Buffy* verwiesen. In einem Internet Disdgionsforum wurde Uber mehrere
Seiten hinweg ein lesbischer Subtext, den die Eanschen zwei Charakteren der Serie
ausgemacht hatten, analysiert. Als Joss Whedonendheines Interviews auf diesen hin
befragt wurde, wies er einen solchen brist zuriokl vermutete, dass diese Sichtweise
nur darauf basiert, dass ,zwei hibsche Frauen geae am Bildschirm” zu sehen seien.
Doch nachdem Whedon die Online-Diskussion nachgeldstte, brachte ihn die dort
vorgefundene genaue Analyse der Interaktion zwisafen beiden Charakteren zu der
Erkenntnis, dass er falsch gelegen hat, und inBezgiehung der beiden Charaktere
tatséchlich ein lesbischer Subtext vorhanden isséR 2009). Whedon wurde damit klar,
dass man dem Zuschauer einen Spielraum geben nmsspmit diesem seine eigenen
Interpretationen der Geschichte zu erlauben: “Bhte point of telling a story, to a large
extent.” (Rosen 2009)

8.2 Kulturelle Einschreibungen bei Dr. Horrible

Als kultureller Text zeichnet sich Dr. Horrible dir sein Bewusstsein Uber die eigene
Textform aus (Wilcox 2009). In mancher Hinsicht gdie Serie hierbei einen Weg, der
deutlich abseits einer konventionellen TV-SerigtlidDie Erzahlung ist eher multimedial

gestaltet, als auf den Bereich des Fernsehens fde&thDadurch entsteht geradezu eine
transmediale Erzahlung (Lavery 2009).

So beginnt die erste Sequenz von Dr. Horrible nmem Vlog, den Billy direkt und in
erster Person an eine Web-Kamera adressiert. Esthefik die in der Internet-Welt
verhaftet bleibt. Doch sobald die direkte Anspradis Internets gebrochen wird, lasst die

Serie die Welt der Blogger hinter sich zuriick, irdHorrible betritt eine narrative Welt.
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Diese Erzéhlung ist dabei bestimmt durch die Intineiner Fernsehserie, mit einem
Hauptaugenmerk auf Nahaufnahmen, ,medium shots‘Musical-Nummern die im Stille
von MTV gehalten sind (Abbott 2009). Zwischen diredeV-Stil werden immer wieder
kinematische Szenen eingeschoben, wie z B. eingemxtWeitaufnahme eines
uberdimensionalen Doctor Horribles, wie er Uber wholch eine Stadt stampft, nicht
unahnlich dem japanischen Filmmonster Godzillai(@tsiHonda, Japan, 1954). Mit Dr.
Horrible hat Whedon also eine Hybrid-Form geschgfféie sich mehrerer Elemente —
Internet, TV, Kino - bedient, wodurch der Rahmen r danéglichen

Bedeutungszuschreibungen erweitert wird.

Das Bewusstsein von Dr. Horrible tber die eigenetfdem findet ihre Entsprechung in
der wichtigen Rolle, die die Selbstreferenzialititinternet spielt. Im Unterschied zu den
klassischen Medien und deren Formen der Selbstrefeprasentiert sich diese im Internet
auf dringlichere und zugespitztere Weise. Sowollide, sachlich als auch sozial (Weber
2001: 52). Eine gewichtige Rolle spielt z. B. dasdiénzitat als Authentizitatsbeweis.
Jedenfalls scheint sich das Internet seiner R@8l&adium bewusster zu sein, als dies bei
den ,alten“ der Fall ist. Wodurch sich auch die Bgzahmen bei Dr. Horrible auf die
.reale” Online-Welt als immanenter Teil der Erz&ijudeuten lassen wurden.

8.2.1 Bedeutungszuschreibung

Wie schon zu geniige ausgefihrt, ist der KernpuaktAdissage der Cultural Studies zur
Entstehung von Popularkultur, die der Trennung Testes (der durch die Produzenten
entsteht) und der Entstehung von Bedeutung (diehddie Konsumenten produziert wird).
Dabei sind die mdglichen Bedeutungszuschreibunggoch in ihrer Endlichkeit begrenzt.
Den Rahmen hierfur liefern die Produktionsbedingamglie sich im Text fortschreiben,

und somit die herrschenden Machtstrukturen immeh aeiter reproduzieren.

.The need for relevance means that popular cultomg be progressive or offensive, but can
never be radically free from the power structurethe# society within which it is popular.”
(Fiske 1990: 134)

Hier gilt es zu betrachten, inwieweit das Intermgt seiner gro3eren Offenheit, und den

erleichterten Marktzugang, zu einer Ausweitung esefterpretationsrahmens beitragen
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kann, und durch die Annéherung der Produktionshdte die Rezipienten zu einer
Erméachtigung des Publikums fiihren kann.

Dr. Horrible wurde als Projekt alleinig von demjgemn finanziert, der auch die kreative
Leitung — wenn auch innerhalb eines Teams — inteh&in eklatanter Unterschied zu den
Produktionen von TV-Sendern, deren Finanzierungsthogin komplexeres Geflecht

darstellt, mit wenig Anbindung zu der kreativen tuaeg der Produktion. Unter diesem
Gesichtspunkt betrachtet liefert Dr. Horrible eineigpiel dafur ab, wie die

Produktionsverhéltnisse sich einer gerechteren @rglnanndhern kdnnen. Durch die
schlankere Struktur der unabhangigen Produktiogakersich fur Whedon auch die
Mdoglichkeit Teile des Teams finanziell am Gewinnbaieiligen. Wobei die Struktur auch
durch den erleichterten Zugang zu Distributionsweghe das Internet anbietet, mittels
einer Reduzierung des Aufwands und der Kosten,edigsteiligung ermoglicht hat.

Weiters bleibt die dahinter stehende Machtstruldurch diese Reduzierung in ihren
Ausformungen weniger komplex. Die vielfaltigen lr@esensgruppen, welche bei einer
normalen TV-Serie mitentscheiden und ihre Agendersuchen unterzubringen, bleiben

bei Dr. Horrible auf ein Minimum reduziert.

Die drei Prozesse der Produktion und ihre jeweilig@derzeugnisse, wie sie die Cultural
Studies bei TV-Serien als gegeben betrachten,rdassk auf Dr. Horrible nicht zur Ganze
umlegen. So gibt es zwar auch hier den kulturélergang der Bedeutungen schafft, aber
die 6konomische Produktion beschréankt sich darasukelturelle Gut zu schaffen, dessen
Ziel die héchstmogliche Verbreitung darstellt. Pespekt der Werbewirtschaft, fir die erst
Zielgruppen geschaffen werden, spielte bei Dr. Hrhingegen nur eine geringe Rolle.
Dadurch dass diese Serie nicht auf die Werbewafselts Partner gesetzt hat, fallen auch
hier die Bestimmungen, nach denen eine Serie fomigtien muss um ihr Publikum zu
erreichen, weg. Dieser Ausschluss der Werbewirtsetiarde aber zu keinem Zeitpunkt
als ein bewusster erklart. Wahrend Joss Whedomterviews immer wieder darauf
hinwies, dass es eine sehr angenehme und vorteilAgieitsweise darstellte, dass er nicht
mit den Verantwortlichen eines TV-Senders zusammb@i@n musste, und dadurch der
ganze Produktionsablauf effektiver voranging, gab keine Aussagen zu der
Werbewirtschaft und ihren Winschen bezlglich elateilung in Zielgruppen. Hierbei

muss jedoch beachtet werden, dass schon die T\VAWeoelichen fir die Durchsetzung
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der Vorstellungen der Werbebranche zu sorgen halpgh,dadurch durchaus auch die
Eingriffe der Werbewirtschaft in den Aussagen aeerviews enthalten sein kbnnen.

In diesem Aspekt prasentiert sich Dr. Horrible eltger vergleichbar mit den Serien auf
Pay-TV Kanalen. Auch diese mussen keine Ricksghti@ Winsche von Werbekunden
nehmen, und die vergleichsweise geringere Regulgedurch staatliche Kontrollinstanzen
fuhren zu mehr Freiheiten im Programm. Wodurch esiger Einschrankungen im

Bereich Experimente, Erotik oder Obszoénitaten dihigelegt auf Dr. Horrible kdnnte

dadurch dessen Hybrid-Form erklart werden, die Im \dermischung verschiedener
medialer Erzahlformen als Experiment betrachtetieredarf.

Fest steht, dass Dr. Horrible gezeigt hat, dassseiches Projekt fur die ausfiihrenden
Produzenten mehr Freiheiten bietet, die sich asfkaddturelle Produkt auswirken kdénnen.
Dadurch dass die Produktionsmittel bei Dr. Horribieht fremdbestimmt wurden, zeigte
sich die Méglichkeit einer Serienproduktion, diecuunabhangige Teams bestritten wird.
Doch lasst es sich schwer abschatzen, ob durcle dtesduktionsweise der Rahmen
innerhalb dessen sich das Publikum seine Bedeutusgeaffen kann, erweiterte wird,
oder ob er nicht doch gar verengt wird. Durch dihleichen Institution, die bei der
Produktion einer TV-Serie Mitbestimmungsrecht kesit und ihre Interessen vertreten,
wird womdglich erst ein umfangreicherer Rahmen kaBen, der die vielfaltigen
Mdglichkeiten der Interpretation durch die Rezipenerst ermoéglicht. Fur diese Frage
l&sst sich jedoch momentan keine Antwort finden.
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9 Beantwortung der Fragen

Wie sehen die Produktionsverhéaltnisse aus? / Wrndw die Produktionsverhaltnisse

beschrieben werden?

Dr. Horrible unterscheidet sich in seinen Produldicerhaltnissen markant von einer
konventionellen TV-Serie. Zeigt sich das Produlssystem der Sender und Studios als
aul3erst komplexes Gebilde, bei dem die finanzieligaressen und die kinstlerischen
Vorstellung durch unterschiedliche Ebenen verhanderden, liegen bei Dr. Horrible
diese beiden Aspekte enger zusammen. Durch eirankene Struktur - sowohl in der
Finanzierung, Produktion, Distribution als auch d®tarketing - scheint das Verhaltnis
der Produktivkréafte zu den Mitteln ein ausgeglictres zu sein. Die unabhéngige
Produktion von Dr. Horrible konnte auch auf die fitissnahme der Werbebranche
verzichten, die bei der Serienproduktion im Normldlleine gewichtige Rolle spielt.
Aufgrund der hohen Wertigkeit, die die Werbeeinneahmflr die TV-Produzenten
darstellen, zielen die Sender drauf ab, ein gaRagsertoire an Serien zu produzieren, da
sich nur schwer voraussagen lasst, welche Seriemgelatiinschte Zielpublikum erbringen
werden. Dies fuhrt erstens zu einer Diversifikatiar Serien und zweitens zu einer hohen
Absetzungsrate der neuen Serien, wodurch die Atesfidlen mit erheblichen Vorgaben
konfrontiert sind (Fiske 1987: 313). Der Druck ali#se Vorgaben Ricksicht zu nehmen,
war bei Dr. Horrible nicht gegeben, und ist sonniiee der Griinde, warum die Produktion

zlgiger voranschreiten konnte, als bei TV-Serien.

Fir Teile des Teams wurde mit den Verantwortlicegre Gewinnbeteiligung an der Serie
vereinbart. Auch waren die Vertrage derart gegstadtess auch an den Einkommen durch
(moégliche) Mehrverwertungen von Dr. Horrible einet@iligung ausgezahlt werden muss.
Jedoch gab es fir das Produktionsteam auch dakoRfsir ihre Tatigkeit ohne Lohn
auszusteigen, da die Bezahlung der Arbeitskraft dsch den finanziellen Erfolg

gesichert wurde.

In Hinsicht auf die zentrale Forschungsfrage naam Broduktionsbedingungen, zeigt sich,
dass die komplexe Aufgabenverteilung in der tradeilen Serienproduktion aufgegeben
wird und stattdessen eine Konzentration der wietigentscheidungen auf eine oder

wenige Personen entféllt. Diese ,schlankeren® Stmén und die Unabhangigkeit der
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Produktion ermdéglichten wiederum eine Produktion weit kirzerer Zeit als in
traditionellen TV-Produktionen. Im Falle von Dr. Hible wurde allerdings auch das
Risiko fur einen Misserfolg, der Ublicherweise wiien Sendern oder den Studios getragen

wird, von den Produzenten und Schauspielern gemiridbernommen.

Welche neuen Formen der Produktion und Distribulilfert das Internet?

Durch den multimedialen Aspekt, mit dem die Prodee an das Produkt herangegangen
sind - mit zusatzlichen Angeboten in Form einesreitnacks oder Comics die auf den
Markt gebracht wurden - zeigt sich Dr. Horrible f&&to von einer einzigen medialen
Abspielstation gelost. Es wurde nicht fir ein Medium speziellen produziert, das
hergestellte kulturelle Gut wurde mit einer Offeihhesrsehen, die es erlaubte, auch an
andere Medien — sei es durch zusatzliche Angelat#e lBormen der Wiederverwertung —
anzudocken. Dies lasst sich durch die Natur desriets erklaren, dass seine Besonderheit
und Attraktivitat auch aus seiner Fahigkeit beziehtorgangig bestehende
Kommunikations- und Interaktionspraktiken mit eibemiehen (Metzner-Szigeth 2005:
48). Es lasst sich vermuten dass diese OffenhaleimForm auch einen Niederschlag im
inhaltlichen nach sich zieht. Ein wichtiger Punkh weinen kommerziellen Erfolg im
Internet zu erreichen, findet sich im bendétigteftleellen Mehrwert. Dieser lasst sich nur
in Verbindung mit einer standigen Suche nach Intioman herstellen (Reichert 2008:
218), wodurch Produktionen im Internet einem stgeali Spektakel-Druck unterliegen.
Das heil3t die Form die das Internet hervorbrirggtdas ,Neue“. Ob die Innovation hierbei
auf der Ebene der Produktion stattfindet, oder daf des Marketings, ist dabei
zweitrangig. Fur den Erfolg von Dr. Horrible warchuentscheidend, dass es sich um die
erste professionell hergestellte Internet-Serie,t rhekannten Schauspielern und

Produzenten handelte.

Das Finanzierungsmodell von Dr. Horrible berufthsigeiters auf einen direkten Verkauf
an das Publikum. Die Serie bendttigt also keine Nébanzierung durch

Werbeeinnahmen. Womit auch die Notigkeit wegfalhy Massenpublikum erreichen zu
missen. Ziel der Produktion muss die Anbindung a&me ekleinere Gruppe von
interessierten Personen sein, die durch direktéileagrreicht werden kann. Hierfiir greift

Dr. Horrible auf die ,Follow-the-free“-Strategie rick, die besagt, dass man den
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Konsumenten erst mit einem auf Zeit begrenztem{ekbssen Angebot dazu bringen
kann, fur die erbrachte Leistung zu zahlen.

Bedingen diese mdglichen neuen Formen einen Aufbdes Verhaltnisses von Produzent

und Konsument?

Das einseitige Verhaltnis von Sendern und Empfangeden Medien lasst sich nicht als

inharent bezeichnen,

Jl...] sondern wird erst durch die strukturellen Beglingen der Gesellschaftsordnung
zementiert. Begreift man Medien weniger als Ins&otnder Manipulation, sondern als
Produktionsmittel, so kann durchaus jeder zum Sendeden, denn die Struktur der Medien ist
grundsatzlich egalitar.” (Fahle 1999: 257)

Dr. Horrible geht diesen Schritt weiter, und maden Empfanger zum Sender. Die
Produzenten nutzen hierbei die Mdglichkeiten destribiution des Internets, die durch das
weite Feld der Amateure schon ausgeforscht wurd@@st durch das Aufzeigen der
Mdoglichkeiten, die das Internet dem einzelnen Sebaet, wurde die Produktion von Dr.
Horrible moglich gemacht. Um die Serie zu verodffiehen, hétten die Produzenten
theoretisch nur einen Computer mit Zugriff zum fntt benotigt. Es ergibt sich also, dass
die Sender-Funktion durch dieselbe technische &ahétt Ubernommen werden kann, die

auch als Empfanger-Model dient.

Der zweite Punkt, an dem das Verhaltnis zwischeadltzent und Konsument aufgeweicht
wird, zeigt sich im Bereich des Marketings. Durclke dvichtige Funktion die der

~-Mundpropaganda“ im Internet zukommt, versuchenRlieduzenten den Konsumenten in
ihre Arbeit einzubauen. Die Fans von Dr. HorribkEigten sich bereit, die Mittel des
Internets zu nutzen, um den Bekanntheitsgrad dee 3e erh6hen. Des Weiteren wurde
fur die Fans ein exklusiver Anreiz geschaffen, ehtteigener Produktionen, die sich auf

die Serie beziehen, selbst zum Produzenten kuku@liter zu werden.

Welche  Konsequenzen fir die  Bedeutungseinschreibudgnnen  neue

Produktionsverhaltnisse haben?

97



Bedeutungen, und somit Popularkultur, wird erstcludie Konsumation und die darauf
folgende Interpretationsleistung der Rezipienteschaffen. Jedoch wird der Rahmen fur
diese Leistungen durch die Produktionsverhaltnigsegegeben. Diese reproduzieren
immer auch die Ideologie untere der sie agieren seriis Fir den unabhangigen
Produktionsvorgang bei Dr. Horrible bedeutete dieslass das Produkt ohne
Einflussnahme durch moégliche Geldgeber und der Weirtschaft hergestellt wurde. Man
konnte vermuten, dass dadurch die kunstlerische, laehr Einfluss auf das Endergebnis
erzielen konnte.

Doch gqilt es auch zu bedenken, dass der grof3e ptetationsfreiraum, der bei
Popkulturellen Gutern — die ja immer unter den Bgdngen der Massenproduktion
entstehen — vorhanden ist, méglicherweise durclvidien Einschreibungen die durch die

unterschiedlichen Institutionen und deren Intenesstattfinden, erzielt wird.

Mit einer unabhangigen Produktion ist es jedocht eimmal mdoglich, Inhalte zu

transportieren, die von den Ublichen Serienformatameichen. Im Falle von Dr. Horrible
war dies ein Versuch herkdbmmliche Genregrenzenbarsihreiten, sowie nicht der im
Mainstream Ublichen Gut-Bdse Dualismus zu folgeleicBzeitig musste Whedon aber
auch den Erwartungen seiner Fans entsprechen. agikP war angewiesen auf den
Profit durch den Verkauf im Internet. Die Story meigs also bei der Zielgruppe
angenommen werden um ein Erfolg zu werden. Die W@byerwendete auch bereits
erprobte Erzahlstrukturen und setzte auf Verwemskhekannte Gesichter.

Konsequenz dieser neuen Produktionsform konnte al$ader Inhaltlichen Ebene eine
starkere Zielgruppen und Nischengruppenorientierwssgn, auf die die Storylines

abgestimmt sind.
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10 Conclusio

»1he only thing everyone knows about the changégltaming is that nobody knows
what it will be.” (Rosen 2009)

.'m interested in being an Internet Roger Cormé&te’s responsible for a slew of the
greatest directors of the last couple decades, beede was the only B-movie system that
there was. Now the whole world can be that syst€¢dn$s Whedon)

Das Ziel dieser Arbeit bestand darin, am Beispieh \Joss Whedons Dr. Horrible,
Internetbasierte, unabhéngige Serienproduktionéltaibse aufzuzeigen und zu
untersuchen, inwiefern sich diese vom klassischemasgenmedialen) TV-Modell
unterscheiden. Es erscheint verlockend diese Makgiten als die neue, verheildungsvolle
Zukunft des Fernsehens zu betrachten, doch stefitdse Frage, inwieweit Dr. Horrible
nicht viel eher ein Symptom maoglicher Nischenpradudarstellt, in der Personen wie Joss
Whedon — die mit einer folgsamen Kultanhé&ngerschafigestattet sind — ihre Fans mit
einer ganzen Palette an medialen Angeboten, vons€ken, Film, Comic bis hin zu
speziellen Internet-Formen, bedienen konnen. Dass ,Hult-Publikum® Whedon bei
seinen Experimenten nachfolgt, scheint gesichedezn, doch inwieweit auch ein grof3es

Massenpublikum bereit ist, sich auf diese Nischieawassen, bleibt abzuwarten.

Jedoch zeigt Dr. Horrible schon jetzt mit seinerbHgform aus einerseits einem
vergleichsweise billig produzierten ,Kult-Fernsehebei dem Whedon sich gemeinsam
mit seinem Team aus Freunden entschlossen hat ®eme zu produzieren, und
andererseits dem schlauen Beispiel einer Synergieng, bei welcher mittels eines
kostenlosen Fernseh-Events Interesse an Produktddetbenmarkte — in diesem Fall z. B.
Soundtrack oder DVD — geschaffen wird, eine mogic¢kichtung auf, in die sich die
neuen Fernsehmedien entwickeln kdnnen. Doch g#udseachten, dass die TV-Networks
eine solch erfolgreiche Produktion nicht tbersehaben werden und es nur konsequent

ware, wenn die Sender nun in diesen neuen Marktefden.

Dr. Horrible kann jedenfalls als ein Beispiel datlienen, dass es mdglich ist mit einer

professionellen seriellen Produktion im Internewsbl finanziell als auch kinstlerisch
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Erfolg zu haben. Fiur die zukinftigen Entwicklungeedeutet dies, dass wohl &hnliche
Projekte folgen werden, doch wirft die Finanzierwetgaiger anderer Serien Fragen auf.
Die Unabhangigkeit der Produktion von Dr. Horribkear nur durch die speziellen
Umstande moglich, da Joss Whedon sich als kirstlest Leiter erlauben konnte, das
Risiko, das gesamte Projekt selbst =zu finanziereeinzugehen. Andere
Finanzierungsmodelle werden zwangslaufig notig,seilt jemand einen ahnlichen Weg
beschreiten. Als logischer Ansprechpartner stehtlwee Unterhaltungsindustrie mit den
angeschlossenen TV-Networks parat. Diese habenhdalie finanziellen Ressourcen als
auch die vorhandenen Interessen, um solche Prggeltst zu unterstitzen. Deshalb muss
man damit rechnen, dass die TV-Networks die ers&n werden, die &hnliche Projekte
auf dem Markt lancieren werden. Eine tendenzielld6Bung der Budgets fur die
Miteinbeziehung ,neuer Medien* konnte in den letzt@ahren von Seiten der TV-
Networks bereits festgestellt werden. Mit dem epfeichen Vorlaufer Dr. Horrible gébe
es nun noch mehr Grund in diesen Bereich zu inemesti

Eine weitere denkbare Entwicklung, die die Finanmg solcher Projekte ermdglichen
konnte, ware die Inkludierung der Werbebranche dezi Herstellung von Web-Serien.
Schon bislang warnten kulturpessimistische Stimmh&vor, dass durch das Aufkommen
des Internets die Trennlinie zwischen Werbung uratliionellen Inhalten aufgelost
wurde. So lassen sich schon etliche Agenturen uedbdnde finden, wie z. B. die
.Interactive Television Alliance” (ITA), deren Aufdpe darin besteht eine Verbindung
zwischen Werbung und den neuen Formen des inteeaktind digitalen Fernsehens zu
fordern. Hierbei geht es um die Verbreitung vonodrrct Placement®, aber auch auf
Formen des traditionellen Sponsorings wird im Zdgssen nicht verzichtet. Die simpelste
Art dabei einen Synergieeffekt zu erzielen stellt &orm des ,Advertainment” dar.
Hierbei wird das beworbene Produkt, welches im ¥ogdund steht, in die Handlung der
Geschichte eingewoben (Douglas 2008: 227). Fornesn,Advertainments” fanden ihren
Ursprung in den traditionellen Medien, doch istvarmuten, dass durch die besonderen
Gegebenheiten des Internets das ,Advertainment” Webserien eine gréf3ere Rolle

einnehmen kdnnte.

Zu beachten ist, dass die Entwicklungen am Serigitni@ Internet nicht getrennt von
denen am TV-Markt stattfinden. Denn die Loslosures dulturellen Guts von einer

einzigen medialen Abspielstation besitzt nicht exiklusiv fir das Internet Giltigkeit. So
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versuchen TV-Sender schon seit einigen Jahreniasém Trend zu reagieren. Es stellt z.
B. keine Seltenheit mehr dar, wenn die HauptfigneeTV-Serie einen eigenen Twitter-
Account besitzt, der die Fans mit zusatzlichenrimfationen Uber die Serie versorgt. Der
Trend zur Aufhebung der Exklusivitat einer Abspigi®n kann wohl eher dazu fuhren,
dass es keinen Wert mehr an und fur sich darsbéllgine Serie zuerst im Internet oder auf
einem TV-Sender ausgestrahlt wird. Hier ist auehEhtwicklung von Interesse, wie sich
die Ausbreitung der Internet-Vermarktung von TVi8er auf nationale TV-Sender
auswirkt. Dadurch dass Fernsehstationen immer /loddbnal gebunden sind, und das
Internet als globales Medium auftritt, kommt es lm@angslaufig zu einem Zeitvorsprung
fur die Ausstrahlung von Serien im Internet, gedmamtiokalen Sendern, die TV-Serien

erst zukaufen mussen, und gegebenenfalls mit 8yrechronisation unterlegen.

Die Entwicklungen in diesem Bereich zeigen durchiRasallelen zu dem Zusammenbruch
des alten Hollywood-Systems in der Filmbranchean t1960er Jahren. Damals steckte das
Hollywood-Kino in einer Krise, unter anderem heyenufen durch die neuen Formen der
Unterhaltung, die durch das Fernsehen geschafferdenu Die direkte Folge dieser
Entwicklung, war das Aufkommen der ,New HollywooGeneration, die das alte Studio-
System durchbrochen hat und mit seinen ,unabhangigeélmen neue Formen der
Produktion und der Inhalte hervorgebracht hat. éitever Folge fuhrte dies zum Entstehen
des multimedialen Blockbusters, bei dem nicht meéar Film im Mittelpunkt steht,
sondern das gesamte mediale Ereignis, bei dem @imafktung durch unterschiedliche,
mediale Formen einen besonderen Stellenwert eintbitmeh das kulturelle Produkt erst in
seinen unterschiedlichen (medienkulturellen) Formmed multimedialen Auspragungen

seine volle Bedeutung erschopft (Blanchet 2003).

Der Blick auf neue Webserien im ersten Jahr nach Hworrible ist jedoch eine
ernuchternde. So setzten sich zwar die Trends @ass TV-Sender mehr Geld und
Ressourcen in die Sparte der neuen Medien steakérauch bei der weiterhin steigenden
Zahl der Amateur-Webserien finden sich mehr Belspiie auf eine Professionalisierung
setzten, doch lasst sich kein mit Dr. Horrible Veicdhbares Projekt ausfindig machen. Der
Prozess der Veranderung setzt sich also dementgmeoveiter fort, jedoch ohne auf
einen kompletten Umsturz hinzuarbeiten. Womit divicklungen durchaus im Einklang
mit Whedons Bekenntnis stehen, wonach er ein Andrvadgr Evolution, und nicht der

Revolution, sei.
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Abstract

Mit der Webserie ,Dr. Horrible’s Sing-Along Blog“uvde im Jahr 2008 eine von anderen
Produktionen in zwei wesentlichen Punkten abweidbe8erie veroffentlicht. Die Serie

wurde von ihrem Produzenten Joss Whedon unabhanglgselbstorganisiert, aber mit

Gewinnabsicht, produziert. Auch fand die Veroffaatling zuerst gratis im Internet statt
und wurde dann Gber andere Internetplattformenatdtk

Das Ziel dieser Arbeit besteht darin, am Beispiébser Serie, Internetbasierte,
unabhangige Serienproduktionsverhéltnisse aufzemeignd zu untersuchen, inwiefern
sich diese vom Kklassischen (massenmedialen) TV-Mod@aterscheiden. Diese
Untersuchung wird anhand dreier theoretischer Aspdlarchgefuhrt. Im ersten Teil wird
der ©6konomische Aspekt der Serienproduktion berdbkgt, im zweiten folgt eine
medientheoretische Betrachtung des versuchten Aafilsr des starren Verhaltnisses
zwischen Sender und Empfanger, und im dritten W&l mit Hilfe des Popularkultur-

Begriffs der Cultural Studies ein Einfluss auf kuélle Artikulationen veranschaulicht.

Dr. Horrible kann jedenfalls als ein Beispiel datlienen, dass es mdglich ist mit einer
professionellen seriellen Produktion im Internetvgbl finanziell als auch kinstlerisch
Erfolg zu haben. Fiur die zukinftigen Entwicklungeedeutet dies, dass wohl &hnliche
Projekte folgen werden, doch wirft die Finanzierwetgaiger anderer Serien Fragen auf.
Die Unabhangigkeit der Produktion von Dr. Horriblear nur durch die speziellen
Umstande moglich, und scheint den Erfolg auch a&shienprodukt erlangt zu haben.
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