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Vorwort

In meiner Kindheit, den 1970ern gab es zwei Sender, FS 1 und FS 2.

Wenig spéter, es war jene seltsame Zeit in der sowohl der Ausdruck Kind, als auch
Jugendlicher unpassend erscheint, prahlten einige Schulkollegen damit, bis spét in die
Nacht fernzusehen. Ein im Kasten versteckter Fernseher lief3 mich an dieser schonen
Sache teilhaben. Mdgen andere ihre audivisuelle Sozialisation in Reprisenkinos und
Filmklubs erhaten haben, meine fand vor dem Fernseher statt. Serien spielten in der
damaligen Wahrnehmung eine eher geringe Rolle. Wie sehr hat sich das geandert!

In dieser Arbeit verwende ich neben kulturwissenschaftlichen Einsichten auch solche
wirtschaftlicher, juristischer und technischer Natur. Das mag mit meiner personlichen
Bildungsbiographie zusammenhangen, hat aber seinen Grund in meiner Uberzeugung,
dass media e Phdnomene nur unter Berticksichtung vieler Blickwinkel begreifbar sind.

Die jungere Vergangenheit wird oft mithilfe von Internetquellen betrachtet. Oftmals sind
Trivialquellen, aso Fernsehzeitschriften, Branchenmagazine, die Kulturteile grofRer

Zeitungen oder gar Diskussionsforen, beispielhaft fur Entwicklungen angefihrt.

Die relativ grofe Themenstellung zwingt zur Zurticknahme und Konzentration. Die
grofdte Muhe dieser Arbeit bestand folgerichtig darin, die zahlreichen Einzelerkenntnisse,
Geschichten und Faktoren, die sich ergeben, so zu verdichten, dass Entwicklungen und
ihre Ursachen klar hervortreten. Komplexe soziale Phanomene, wie die Produktion und
Rezeption medialer Produkte, so meine in der Arbeit niedergelegte Uberzeugung, sind
das Produkt einer Vielzahl an sich gegenseitig beinflussenden Faktoren.

Franzosische Anflhrungszeichen stehen dort, wo in nichtwissenschaftlichen Texten ein

Anfihrungszeichen stiinde.

Ich widme diese Arbeit meinem Vater, der ihre Fertigstellung nicht mehr erleben konnte.
Be menen Danksagungen mdochte ich zuerst Dr. Rainer-Maria Koppl anfihren.
Zahlreiche andere begeisterten sich fir das Thema und steuerten Gedanken und Tipps bei.
Ihnen allen sei gedankt. Unter ihnen muss ich Filmschaffende und in der Filmindustrie
Tétige hervorheben. Diese Hintergrundgesprache waren mir stets Anregung und
Bestétigung meiner eigenen Uberlegungen. Es sagt einiges Uber die Fernsehlandschaft



aus, dass niemand von ihnen zu eine offiziellen Bestétigung bereit war. Mit eniger
Dankbarkeit bin ich daher Roger Schawinski' verbunden. Er hat viel von diesem
«Unsagbaren» in seinem Buch niedergeschrieben und so zitierfahig gemacht.

! Roger Schawinski: Die TV-Falle. Vom Sendungsbewusstsein zum Fernsehgeschéft, RoRoRo 2008.
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1 Ansatz und Gegenstand

Im Rahmen dieser Arbeit untersuche ich ein Phanomen aus dem Bereich der
Fernsehserien, dass ich, angelehnt an den Titel eines Buches von Alan Sepinwall?, als
Revolution filmischen Erzahlens durch die Serie, oder kurz auch als Revolution seriellen
Erzéhlens bezeichne. Mich interessieren zwel Fragen, zum einen was macht die so
genannten Qualitatsserien, die wir aus dem anglo-amerikanischen Raum kennen, wie
etwa Sopranos®, The Wire* oder Mad Men®, aus. Zum anderen, warum wenig Derartiges
im deutschsprachigen Raum produziert wird. Daher wird die titel gebende Revolution mit
dem Eigenschaftswort importiert erganzt.

Viele Beobachtungen sind in diesem Zusammenhang zu machen. Etwa die fast vollige
Abwesenheit einer episodentbergreifenden Struktur in deutschsprachigen Abendserien
im Gegensatz zu den US-amerikanischen Produkten. Den Misserfolg diverser Serien in
der TV-Ausstrahlung, die aber auf DVD und im Netz verschlungen werden. Das
Vorhandensein von unglaublichem Interesse und Engagement von Publikumsgruppen fur
Serien und vieles mehr.

Die erste Forschungsfrage beschéftigt sich damit, diese Beobachtungen geschlossen als
Phdnomen zu identifizieren. Es wird mit dem Begriff einer Revolution filmischen
Erzdhlens durch die Serie betitelt. Bekannt ist auch der problematische Begriff der

Qualitatsserie. Was darunter zu verstehen ist, stellt den ersten Teil der Untersuchung dar.

Die zweite Forschungsfrage versucht zu ergrinden, warum diese Revolution eine
importierte ist, das heif%, warum diese Serien kaum im deutschen Raum produziert

werden.

2 Alan Sepinwall: The Revolution Was Televised. The Cops,Crooks, Slingers and Slayers Who Changed TV
Drama Forever, USA: Selbstverlag 2012. Kindle Buch.

% The Sopranos. Creator. David Chase. Home Box Office (HBO). USA, 1999-2007. Fernsehserie.

* The Wire. Creator. David Simon. Home Box Office (HBO). USA, 2002-2008. Fernsehserie.

®> Mad Men. Creator. Matthew Weiner. American Movie Classics (AMC). USA. 2007- .Fernsehserie.



1.1.1 Der problematische Begriff Qualitat

Der erste Tell der Fragestellung berthrt aso einen Begriff, der sich der engeren
Definition entzieht, die Qualitat. Obwohl im Bereich der Kunst und Kultur oft von
Qualitéatsfernsehen oder Qualitatsserien gesprochen wird, sollte klar sein: Dieser wertend-
normative Begriff ist nicht nur unzureichend, sondern auch problematisch. Was ist das
Qualitét, welche Kriterien miissen erfiillt sein®?

Anstatt dartber zu philosophieren, was Qualité ausmacht, um nach unfruchtbaren
Versuchen des Eingrenzens festzustellen, dass Qualité immer nur kontextbezogen und
subjektiv normiert werden kann’, die gemeinten Kontexte aber notwendigerweise einem
sténdigen Wandel unterliegen, soll eine taugliche Grundlage zur Beschreibung und
Bennenung des Phanomens gefunden werden.

Der Ansatz dieser Arbeit besteht darin, Betrachtungskategorien zu finden und sie in
einem Vorher-Nachher-Bild zu betrachten. Bel den Kategorien handelt es sich um die
Generdisierung beobachtbarer Merkmale der Medienform Serie und um wesentliche
Faktoren des audiovisuellen Mediendispositivs. Im Nachher-Bild wird sich die Serie in

Hinblick auf die erwdhnten Kategorien radikal éndern.

1.2 Betrachtungskategorien

Die Kategorie des kritisch-intellektuellen Mediendiskurses vereinigt die gehobene
Filmkritik und den Diskurs speziell interessierter Publikumskreise unter ihrem
begrifflichen Dach.

Beispielhaft denken wir etwa an die regelméfdige Besucherin des Filmmuseums, geschult
im Kanon der Filmkunst oder an einen Medienwissenschaftler, der eine Rezension
verfasst. Nicht gemeint ist hier, wenn beide fiebrig zitternd, die Ausstrahlung der

néchsten Folge seiner/ihrer Lieblingsserie erwarten.

Letztere Situation gehért zur Kategorie der Medienrezeption im Allgemeinen.
Hierunter wird alles verstanden, was sich auf die Rezeption von Medienprodukten
bezieht, und nicht unter die erste Kategorie des kritisch-intellektuellen Mediendiskurses

®Vgl. Akass, Kim und Janet McCabe: “Debating Quality”, in: Quality TV. Contemporary American
television and beyond, Hg. Janet McCabe und Kim Akass, New York: B. Tauris& Co Ltd 2007, S. 1ff.
"Vgl. Feuer, Jane: “HBO and the Concept of Quality TV”, in: Quality TV. Contemporary American
television and beyond, Hg. Janet McCabe und Kim Akass, New York: B. Tauris& Co Ltd 2007, S. 145.
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falt. Die oben erwdhnte Filmmuseumsbesucherin konsumiert die néchste Folge ihrer
Lieblingsserie. Hier agiert sie nicht im Rahmen eines kritisch-intellektuellen

Mediendiskurses, sondern quasi kulinarisch. Sieist Rezipientin.

Die dritte Kategorie bezieht sich auf Dramaturgie und dramaturgische Mittel.
Hierunter wird — mit einer Ausnahme — alles verstanden, was zur Verfertigung eines
Medienproduktes verwendet wird, etwa die Struktur der Erzdhlung, die Qualitdt der
Darsteller und Darstellerinnen oder die verwendete Erzahlweise. Der Begriff wird also
extensiv interpretiert.

Ob sich die Macher einer Serie dafir entscheiden, die Bauform mit abgeschl ossenen

Folgen oder mit folgentibergreifenden Handlungsbtigen zu verwenden, fallt hierunter®.

Von diesen Mitteln zur Verfertigung des Medienproduktes wird ausdriicklich die vierte
Kategorie, der Bereich des Wirtschaftlichen, ausgenommen und dies aus zwei Griinden:
Zum Ersten, well wirtschaftliche Faktoren zwar einen wesentlichen, aber keinen direkt
wirkenden Einfluss auf das Medienprodukt haben.

Beispielhaft kann die marktbeherrschende Stellung eines Konkurrenten verschiedene
Reaktionen eines Fernsehsenders zeitigen, etwa die Produktion von Serien mit hohem
Produktionsbudget, die ein Alleinstellungsmerkmal am Markt darstellen kénnen, oder die
Senkung von Produktionsbudgets, um die niedrigeren Werbepreise zu Uberstehen.
Zwischen der Tatsache der marktbeherrschenden Stellung des Konkurrenten und der
Auswirkung auf das Medienprodukt steht eine ganze Apparatur an Akteuren und
Entscheidungen, Strategien und strukturellen Notwendigkeiten, die den wirtschaftlichen
Faktor somit nur mittelbar und nicht direkt wirken lassen. Im Gegensatz dazu hat die
(dramaturgische) Entscheidung, einen Farbfilter zu verwenden, direkte Auswirkung auf
das Medienprodukt.

Zweitens haben wirtschaftliche Faktoren natirlich Uberragende Bedeutung, weil
Medienprodukte in unserer Gesellschaft und Zeit vor alem aufgrund von wirtschaftlichen
Uberlegungen produziert werden'®. Im vorher genannten Beispiel muss der Fernsehsender

reagieren, weil sonst in letzter Konsequenz das wirtschaftliche Aus droht.

8\V/gl. Pamela Douglas: TV-Serien. Schreiben fiirs Fernsehen, Frankfurt am Main: Zweitausendeins 2008,
S. 14f.
9vgl. Gerhard Freund: Fernsehen , nah gesehen., Wien: Edition Europa-Verlag 1961, S. 227 ff.



Von diesen Mitteln der Verfertigung ist zudem der Bereich der Medientechnik und
ihrer Praxen™ zu unterscheiden.

Beispielhaft ist hier die EinfUhrung leistungsfahiger Komprimierungsalgorithmen, die
eine Nutzung von Medieninhalten auch bei geringen Ubertragungsraten im Internet
ermdglichen. Die damit mdgliche Bereitstellung von Filminhalten fur Nutzer von Nutzern
abseits von Verwertungsketten der Filmindustrie stellt die dazugehtrige Praxe dar.

Von den Mitteln der Verfertigung unterscheidet sich diese Merkmal skategorie durch den
Umstand, dass es sich um Techniken und Praxen handelt, die ihre Hauptrolle bei der

Uber- und Vermittlung, sowie bei der Rezeption der Medieninhalte spielen.

Sechstens und abschlief3end ist der Bereich der Inhalte wesentlich. Beispiel sei hier etwa
die Serie L-Word, deren Produzenten bisher nicht behandelte, weitgehend tabuisierte
Inhalte erschlossen haben. Denkbar sind aber auch subtilere Merkmale, wie etwa die Art

der Thematisierung gesellschaftlich heikler Fragen.

1.3 Abgrenzungen und Struktur des Untersuchungsbereiches

Um die erste Forschungsfrage zu beantworten, werden historische Zeitréume untersucht.
Das Ziel hierbei ist ein Vorher-Nachher-Bild in Bezug auf die oben aufgestellten
Kategorien. Die gewdhlten Zetrdume erkl&ren sich aus der Entwicklung der
Fernsehmérkte.

Der erste Betrachtungszeitraum ist deckungsgleich mit dem Beginn der Erschitterung der
Fernsehmérkte durch Verénderungen althergebrachter Strukturen vor allem dem Verlust
der Vorrangstellung der grof3en Player und endet in der USA mit dem Beginn des
sogenannten post-network-age, damit ist der endgultige Verlust der marktbeherrschenden
grofRen networks Ende der 1980ern gemeint. Fir den deutschsprachigen Fernsehraum
variiert das etwas, der Untersuchungszeitraum beginnt erst kurz vor der Einfuhrung des
dualen Fernsehsystems 1984, aso der dem Beginn des privaten Fernsehens neben dem
offentlichen Rundfunk. Der zweite Zeitabschnitt erstreckt sich von Beginn der 1990er bis

in die jungere Vergangenheit.

1 vgl. Hartmut Winkler: Basiswissen Medien, Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag 2008, S15f.
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In drtlicher Hinsicht, und das ist vor alem fur die zweite Forschungsfrage entscheidend,
werden zwel Bereiche unterschieden, neben dem angloamerikanischen eben der
deutschsprachige Raum. Mit Raum sind sowohl Orte der Produktion als auch Orte der
Rezeption gemeint. Der Untersuchungsschwerpunkt der Rezeption liegt im

deutschsprachigen Raum.

Abbildung 1 1: Abgrenzung des Unter suchungsber eiches

1997
Beginn der Revolution

1984 \

Einfihrung duales System BRD 2001
I Duales System Osterreich

( ] 1980 - 1996 i >

1980 2014

1980 - 1997 1997 - 2014
Erster Untersuchungszeitraum Zweiter Untersuchungszeitraum

Abbildung 1: Die Zeitstruktur der Untersuchung; Grafik: Stefan Oswald

Die graphische Darstellung in Abbildung 1 darf nicht zur Fehlannahme fihren,
Entwicklungen verliefen linear oder Umbrtche wirden plétzlich einsetzen. Beispiel haft
ist hier die vorher erwshnte Einfiihrung des dualen Fernsehsystems 19842 zu nennen.
1985 erzielten die Privatsender lediglich 1,5% des Werbeumsatzes am TV-Markt. Die
Einfiihrung des dualen Fernsehsystems entwickelte sich also nach und nach. In Osterreich
wurde das duale System erst 2001 gesetzlich verankert™.

2ygl. Klaus Koch: " Die zweite Saule im dualen Fernsehsystem", in Stern,
http://www.stern.de/kultur/fil m/privat-tv-die-zweite-saeul e-im-dual en-fernsehsystem-518336.html, (, 5.
Januar 2004) (Zugriff: 10.6.2014).

3 https://www.rtr.at/de/m/Recht, (Zugriff: 5.3.2013)




2 Vorher: Die 1980er

2.1 Technik & Praxen

Ein Blick auf die technischen Rahmenbedingungen wird die Beschranktheit der
Moglichkeiten fur den Zuseher in dieser Zeit vor Augen fuhren.

Fiir die Rezeption von Serien standen im deutschsprachigen Raum drei Techniken' zur
Verfigung: Neben dem terrestrischen Empfang war es vor alem in Ballungsraumen seit
den Anfangen 1979 mdglich, Fernsehsignale mittels Kabel zu empfangen.
Satellitenfernsehen wurde 1984 eingefiihrt, war aber flachendeckend erst mit dem
Aufbau des Astra-Satel litennetzwerkes ab Dezember 1988 zu empfangen. Zudem gab es
seit 1967 Videorecorder auf Kassettenbasis, die zu dieser Zeit noch eine erhebliche
Investition darstellten, aber dabei waren, sich im deutschsprachigen Raum
durchzusetzen'®,

Die Inhate konnten ausschliefdlich mit Fernsehern des PAL-Standards (zuwellen auch mit
SECAM Unterstiitzung) in Rohrentechnik gesehen werden. Befand sich die Ausstattung
einer Fernsehkonsumentin auf der HoOhe der Zeit, so konnte sie damit Teletext,
Farbfernsehen (mit einer Auflésung bis zu 625 Zeilen'® ) und Stereoton wiedergeben. Es
war mit dieser Ausstattung nicht moglich, importierte US-amerikanische VHS-K assetten
wiederzugeben, da diese im NTSC-Verfahren aufgezeichnet waren, was spezielle
Adaptionen erforderte. Auflésung und Audioqualitdt waren nicht im Mindesten mit dem
im Kino Gebotenen zu vergleichen.

Wie sah aber die tatséchliche Situation in den Haushalten des deutschen Sprachraums
aus?.

 Nicht aufgefiihrt sind Techniken, die ein Spartendasein fiihrten, wie etwa Laservision.

5 vgl. Albert Abramson: Geschichte des Fernsehens, Paderporn:Wilhelm Fink Verlag 2002, S. 353.

% vgl. Jan Grell: Satellitenfernsehen,

http://www.googl e.at/url ?sa=t& source=web& cd=3& ved=0CCU QF A C& url=http%3A %2F%2Fgrel |-
netz.de%2Fstudium%2Fsatel litenfernsehen. pdf %3FPHPSE SS| D%3D 690c6d8af 330cc857d680600e7901df
d& ei=eb5X TPUWOMyhOPCgmJA J& usg=AFQjCNF7w-
Qd6hjMPNhunGzdCX X mEfY w6Q& sig2=FgOzlacs5meCxfObPtL n9Q, (Zugriff: 11.2.2013)

\/gl Abrahamson 2008: S. 352.

18 \/gl. http://de.wikipedia.org/wiki/Formatkrieg_%28Videorekorder%29, (Zugriff: 12.5.2013)

¥ vgl. Ulrich Schmidt: Professionelle Videotechnik. Analoge und digitale Grundlagen, Signalformen,
Videoaufnahme, Wiedergabe, Speicherung, Sgnalverarbeitung und Sudiotechnik, Berlin Heiderlberg New
York: Springer Verlag 2000, S. 71 ff.

2 y/gl. Walter Klingler: Die Fernsehkonsumenten, in: Medienwissenschaft: Ein Handbuch Zur Entwicklung
Der Medien Und Kommunikationsformen. 3. Teilband, Hrsg. v. Joachim-Felix/Leonhard, Hans-Werner
Ludwig/u.a., Berlin. Mouton De Gruyter 2002, S. 2281 ff
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1980 verfugten 92% der westdeutschen Haushalte Uber Fernsehen, davon 73% mit
Farbdarstellung, 40% der Gerédte wiesen die Méglichkeit einer Fernbedienung auf. 1985
konnten aber lediglich 21% aller westdeutschen Haushalte Sendungen mittels eines
Videorecorders aufzeichnen und wiedergeben. Das bedeutet 79% der Haushalte mit
Fernseher waren darauf angewiesen, Sendungen dann anzusehen, wenn sie ausgestrahit
wurden. Die Auflésung der Geréte und die Audiowiedergabe waren nicht im Mindesten

mit den heutigen M 6glichkeiten vergleichbar.

2.2 Medienrezeption & Inhalte

Somit strukturierte TV in hoherem Mal3e a's heute den Tagesablauf der Menschen.

In Osterreich waren ORF1 und ORF2 zu empfangen, in Deutschland vor der Einfiihrung
des dualen Systems 1984 die offentlich-rechtlichen Sender ARD, ZDF sowie die dritten
Programme. Die Haushalte mussten sich damit begniigen, es sei denn, sie verflgten Uber
einen Videorecorder. Die VHS-Kassette konnte entweder als Originalkaufkassette fir
damalige Verhdtnisse teuer (Preise von nicht inflationsbereinigten 15 € und mehr)
erworben oder in einer Videothek ausgeliehen werden. Serien waren, wenn Uberhaupt as
Einzelfolge auf Kauf-K assette erhdtlich®.

Dartiber hinaus waren nattrlich Aufzeichnungen der Ausstrahlungen mdglich. Die
beschrankte Lauflange und das notwendige Spulen machten das Ansehen mehrerer
Folgen unattraktiv. Die Aufzeichnungszeit einer VHS-Kassette in normaler Qualitét lag
standardgemadl? bel 120 Minuten, wobel léngeres Bandmaterial mit der Zeit erhdltlich,
aber dementsprechend kostenintensiv war.

Ergo wurden Serien zu dieser Zeit hauptsachlich wahrend der Ausstrahlung konsumiert.

Die beispielhafte Betrachtung der Fernsehwoche vom 15. 10. 1983 bis 21. 10. 1983%
zeigt:

In dieser Woche wurden im westlichen deutschen Sprachraum 155 fiktionale serielle
Formate dargeboten. 87 davon lassen sich der Zielgruppe der Kinder/Jugendlichen und
Familien zuordnen. 68 davon sind klar Erwachsenen zuordenbar, wie etwa Krimiserien.
83 Ausstrahlungen liegen entweder Serien aus dem deutschen Sprachraum zugrunde oder

solche unter Beteiligung in Koproduktion. Dagegen stehen 28 Ausstrahlungen, die ihr

2 vgl. N.N.:“Immer im Bilde...“, in: tatort-fundus, http://www.tatort-fundus.de/web/medien/vhs-und-
dvd/vhs-tatortehr.html, (Zugriff: 23.4.2012.)
%2 5ehe die im Anhang befindliche Aufstellung ab Seite 111.
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Ursprungsland in den Vereinigten Staaten hatten, zuziiglich gab es 20 K oproduktionen®.
Ein weiteres bedeutendes Produktionsland war  Grofdbritannien  mit 20
Ausstrahlungsterminen, Koproduktionen inbegriffen.

Wie schon anfangs betont, pragte die Verteillung der Ausstrahlungszeiten den Tagesabl auf
des Serienrezipienten, wie die zeitliche Verteilung der Ausstrahlungen unterstreicht: Wie
aus der unten stehenden Tabelle ersichtlich ist, wurde die Mehrzahl der Serien im
Hauptabendvorprogranm?® ausgestrahlt. Davor waren Kinderserien zu sehen, zumeist
solche mit ausgewiesenem erzieherischen Wertgehalt, oder solche Inhalte, die sich
explizit an Kinder wandten, wie etwa die bekannten Zeichentrickfilme, die in
Kooperation mit der Nippon Animation Co. Ltd. entstanden, und européische
Kinderbuchklassiker wie Biene Maja?>, Heidi®® oder Pinocchio®” zum Inhalt hatten.
Danach folgten Familienserien, wie etwa Drei Damen vom Grill ®®oder Serien mit
jugendfreiem Charakter, wie etwa Der Doktor und das liebe Vieh®. Erst im
Hauptabendprogramm gab es schwerere Kost wie Krimiserien oder aufwendig
produzierte Miniserien wie Glanz und Elend der Kurtisanen®, nach Balzac zu sehen.

Das Programm war somit Uberdies intentional im Sinne eines nach dem damaligen
Verstdndnis verantwortungsvollen Umgangs mit den Inhalten gegliedert. Es spiegelt
somit einen Grundkonsens der Verantwortlichen wider, der offensichtlich von

erzieherisch-qualitétsorientieren Uberlegungen gepragt war.

Versucht man die damals ausgestrahlten Serien in Kategorien einzuordnen, so fallt die
geringe Variationsbreite in inhatlicher Hinsicht auf. Clustert man nach Altersgruppen, so
gibt es im Wesentlichen Serien, die fur Kinder gedacht waren, solche die sich an
Erwachsene und Kinder gemeinsam wandten, also Familienserien und spezielle fur

Erwachsene, etwa Krimis. Was fehlt sind Formate, die sich auf jugendliches

% Hier lohnt, wie bei allen statistischen Auswertungen, ein Blick auf die Daten: 19 von 20 Ausstrahlungen
betreffen die Sesamstrafe, eine Kindersendung, die durch in Deutschland produzierte Beitrage lokalisiert
wurde, eine den Zusammenschnitt von Stummfilmen in Vater der Klamotte.

23/gl. Dennis Eick: Programmplanung. Die Strategien deutscher TV-Sender, Konstanz: UVK 2007, S. 87 f.
% Dje Biene Maja. Nippon Animation Co. Ltd.. Osterreich BRD Japan, 1975-1980. Fernsehserie.

% Heidi. Regie. 1sao Takahata, Zuiyo Enterprise. Japan, 1974. Fernsehserie

" pinocchio. Nippon Animation Co. Ltd.. Osterreich BRD Japan, 1976. Fernsehserie.

% Drei Damen vom Grill, Neue Filmproduktion Siiddeutscher Rundfunk (SDR) Werbung im Rundfunk
GmbH (WiR), 1977-1991. Fernsehserie

% Der Doktor und das liebe Vieh, British Broadcasting Corporation (BBC).Grofbritannien, 1978-1990.
Fernsehserie

% Glanz und Elend der Kurtisanen, Antenne-2 Bavaria-Filmkunst Verleih Radio Téévision Belge
Francophone (RTBF) Société Nouvelle Pathé Cinéma Télévision Suisse-Romande (TSR), 1975.
Fernsehserie
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Zielpublikum spezialisierten. Diese gab es nur zu speziellen Ferienzeiten, wie etwa die
ein Jahr spéter mit groRem Erfolg ausgestrahlte Miniserie Patrik Pacard™.

Ordnet man nach Genre und l&sst dabei die speziell fir Kinder gedachten Serien aul3er
Acht, so kann man sich mit Abenteuer/Drama/Intrige/Komodie/Polizel-Krimi sowie der
zahlreich vertretenen Familienserie begnigen. Zwei Trends des heutigen Fernsehens,
sowelt sei es vorweggenommen, sind noch Uberhaupt nicht greifbar. Die Diversifizierung
in Subgenres und die Auflésung und Vermengung von Genres.

Die Inhalte bewegen sich eng im Korsett eines damals anerkannten Kanons und des
Konsens der Zeit. Die Uberaus populare Serie Drei Damen vom Grill oder ahnliche
Familienserien nahmen sich des «kleinen» Glicks oder Ungliicks an, wie trinkenden
Eheménnern, Schulproblemen und dergleichen, Aufregenderes war den Krimis und
Abenteuerserien vorbehalten.

Die inhaltliche Untersuchung der Fernsehwoche deutet neben einer gewissen Unschuld
der damaligen Zeit auch eine gewisse Enge der Gesellschaft, die den Faschismus erst kurz
hinter sich hatte, an.

Das Erbe von Feudalismus und Faschismus wirkte fort und der aus diesen Quellen, aber
auch aus dem Geist der strikten Abwendung von der Vergangenheit stammende
volkshildnerische Impetus legte eindeutig fest, was gut und was schlecht ist und was von
einer Problematik gehalten werden muss. Die Grundhaltung war eine, die dem Volk,
immerhin dem Souveran der Demokratie westeuropaischen Zuschnitts, misstraute. In
diesem Sinne war das Publikum ein zu erziehendes.

Eine gewisse oberlehrerhafte Zeigefingerhaltung spiegelt sich nicht nur in den beliebten
autoritar-véterlichen Kommissarsfiguren wider, sondern findet sich in  jedem
Medienprodukt dieser Fernsehwoche. Eine ambivalente Herangehensweise ist im
vorliegenden Material nicht vorzufinden. Anarchische Figuren waren damals, wie etwa
der Faule Willi aus der Biene Maja, a's komische Typen gezeichnet.

Die Art des Erzdhlens im deutschsprachigen Fernsehen dieser Zeit erfolgt also aus einer
dem Publikum gegentber Uberlegenen Perspektive, Augenhohe mit Publikum oder den
Figuren gibt es kaum. Diese Fernsehlandschaft, ganzlich offentlich-rechtlich, vermied in
Serien Diskurs, Streit, Grenziberschreitungen und Kontroversen, trotz oder gerade wegen

des darin liegenden dramatischen Potentials.

3! patric Pacard, Schweizerische Radio- und Fernsehgeselschaft TF1 Verenigde Arbeiders Radio
Amateurs (VARA) Zweites Deutsches Fernsehen Osterreichischer Rundfunk. Schweiz Osterreich
Deutschland Niederlande, 1984. Fernsehserie
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Dem Bild einer Beschrankung entspricht auch die Nichtthematisierung von as zu
problematisch empfundenen Themen. Stellvertretend fir zahlreiche andere Tabus seien
zwel Themen genannt, die Auseinandersetzung mit dem Faschismus und der Umgang mit

der Sexualitét.
Ausnahmen zu diesen Uberlegungen stellen die Miniserien dar, wie noch zu zeigen sein

wird.
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2.3 Wirtschaftliche Situation

2.3.1 Die Produktion einer deutschsprachigen Fernsehserie

In diesem Kapitel werden die Struktur des deutschen Produktionsmarktes und die
nivellierende Wirkung des im deutschen Produktionsraum tblichen Finanzierungsmodells
von Serien dargestellt. Diese Strukturen werden im Nachher-Bild eine der wesentlichen
Ursachen fir das Versagen der deutschen Produktion sein.
Der anschlief3ende Teil schildert die Situation in den USA.

Exemplarisch zur Untersuchung der deutschen Produktionslandschaft wahrend der 1980er
Jahre sei die Serie Ein Fall fir z2wei® gewshlt. Sie wird bis heute produziert. Sie wurde
Ende der Siebziger konzipiert®™ und feierte ihre Erstausstrahlung im September 1981. Als
Produkt ihrer Zeit spiegelt sie nicht nur &sthetisch und ideologisch diese Zeit wider,
sondern stellt auch ein Beispie fir das Modell einer Filmproduktion dar.

Es handelt sich um ein Medienprodukt einer offentlich-rechtlichen Fernsehanstalt, des
ZDF. Quoten und Werbezielgruppen dirften in diesem Zusammenhang eine geringe
Rolle gespielt haben. Den Sendern ging es damals wie heute um eine reprasentative®, die
Geblhren begrindende Einschaltquote und um Wettbewerbsvorteile gegeniiber anderen
offentlich-rechtlichen Mitbewerbern. Bereits damals war der Freitagabend®” im ZDF als
Krimiabend mit hoher Einschatquote etabliert, ein friihes Beispiel fur audience-flow

optimierte Programmierung®.

Die Entwicklung fand im Rahmen einer public-private-partnership statt, das heif¥t in
Zusammenarbeit zwischen den internen Redaktionen des ZDF und einer privaten
Produktionsfirma.Teilhaber dieser Produktionsfirma war der etablierte Serienautor Karl-

Heinz Willschrei*®. Seine grundlegende Idee fiir die Serie war, zwei Grundtypen der US-

% Ein Fall fiir Zwei. Odeon Film Zweites Deutsches Fernsehen Osterreichischer Rundfunk. Osterreich
Deutschland, 1981-. Fernsehserie.

% vgl. Franciska Klief?: , Produktion von Fernsehserien. Dargestellt am Beispiel einer Kriminalfilmserie®,
in: ZDF <chriftenreihe Heft 43 Materialien zum Programm, Mainz 1992, S. 6 ff. v

% Eick, 2007, S. 34 f.

¥ KlieR, 1992, S. 49ff.

% Eick, 2007, S. 99 ff.

“OKlieR, 1992, S.7., Vgl auch http://www.spiegel .de/spiegel/print/d-27286939.html, (Zugriff: 15.9.2014).
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amerikanischen Kriminalliteratur zu vereinen, den private eye vom Typus eines Philipp
Marlowe und einen Rechtsanwalt im Stile von Perry Mason.

Eine kulturelle Transformation dieser Grundtypen durch die Besetzung war dann
wesentlich fur den Erfolg der Serie, denn die beiden Hauptdarsteller waren Gunther
Strack als Anwalt und Claus Theo Gértner a's Privatdetektiv.

Gunther Strack verkdrperte die gemditliche-rheinische Version eines Anwalts und Claus
Theo Gértner wurde als prolliger Ex-Polizist mit dem Charme eines Raubeines
Fernsehlegende. Das Paar erinnerte auch an den Archetypus einer Beziehung, die im
deutschen Sprachraum offenbar den Nerv trifft*": Giitig-autoritarer Vater vs. rebellischer
Nachwuchs. Das Konzept stiefd bei den Senderverantwortlichen auf Zustimmung und
daraufhin wurde 1979 eine Pilotfolge gedreht.

2.3.1.1 Produktionsauftrag und Produktion - Das kostenplanerische Dilemma.

Es gab damals keine Eigenproduktionen beim ZDF. Von den 1981 gesendeten 51
Krimiproduktionen waren 5 zugekauft und 46 Auftragsproduktionen. Die Sendetermine
wurden jeweilsim Vorjahr fixiert.*

Fir Ein Fall fir zwei sollten im ersten Jahr (1981) 8 Folgen abgedreht werden®. Die
Gegenleistung, aso der Preis, war (und ist auch heute im deutschen Sprachraum) im
Gegensatz zum US-amerikanischen Raum, wo die Sender Teile der Kosten tragen®, ein
Vollpreis. Die Fernsehsender zahlen dem Produzenten alle Entstehungskosten plus einem
kalkulatorischen Gewinn. Wie sind aber die Vollkosten einer Serie im Voraus, also zum
Zeitpunkt der Vertragsunterzeichnung abschédtzbar? Zu diesem Zeitpunkt fehlen die
Drehbticher, die eine Einschétzung erlauben wirden.

Die Losung ist ein standardisierter Ansatz, die Basiskalkulation, bei der die bereits
bekannten Kostenfaktoren (Anzahl der Darsteller, ihre Qualitét, geplante Szenen,
Drehorte, Ausstattungsmerkmale, specia effects, Versicherungen, Rechte fir Musiktitel
und dergleichen mehr) mithilfe von vergleichbaren Produktionen der Vergangenheit

eingeschatzt und summiert werden®.

141 Georg Feil:Fortsetzung folgt. Schreiben fiir die Serie.,Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH 20086,
S. 125.

“KlieR, 1992, S. 10f.

“®KlieR, 1992, S. 8.

“\/gl. Roger Schawinski: Die TV-Falle. Vom Sendungsbewusstsein zum Fernsehgeschéft, RoRoRo 2008,
S. 84.

“©KlieR, 1992, S. 11.
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2.3.1.2 Der enge Rahmen

Das Grundproblem ist also der Zeitpunkt der Preisfestsetzung. Einerseits sind die wahren
Kostenfaktoren nicht ermittelbar, anderseits werden Marktpreise der Vergangenheit zur
Bewertung dieser mangelhaften Planung verwendet. Fir den Produzenten ist das eine
betriebswirtschaftliche Bedrohungsituation, denn es ist ihm spdter unmoglich

Nachforderungen zu erheben.

Was sind die Folgen? Erstens tragt der Produzent das volle Risiko fur unvorhergesehene
K ostenauftriebe im Rahmen der Fertigstellung.

Er wird daher versuchen, die Risken zu minimieren. Die Tendenz wird daher dahin
gehen, die im Rahmen der Basiskakulation ermittelten Werte zu untertreffen. Der
erfahrene Produzent kann am Rédchen der Kosten drehen, ohne furchten zu missen, die
bei der Abnahme durch den Auftraggeber notwendige Produktionsqualiét zu verfehlen.
Verbunden mit einer falschen Vorstellung von Professionalismus, die sich darin erschopft
moglichst routiniert und 6konomisch Filmproduktionen abzuhandeln, kdnnte so eine
Produktionskultur entstehen, die auf kostenminimierende handwerkliche Qualitét abzielt
aber nicht im Mindesten auf Spitzenproduktionen, eine Produktionskultur also, die auf
kreative und erzahl erische Wagnisse verzichtet.

Kommt ein kostenbewusstes Umfeld hinzu wird diese Wahrscheinlichkeit zur
wirtschaftlichen Notwendigkeit. Eine nicht lange zurlickliegende Begebenheit in der
deutschen Produktionslandschaft zeigt das. Der Produzent sogenannter scripted reality-
Formate Frank Schmidt sorgte in der Branche flr einen Aufschrei, as er die Behauptung
aufstellte: , Fiktion geht auch fiir die Halfte’*’. Die Resktionen darauf verdeutlichen, wie
unertrdglich selbst bedeutende Player die stetige Qualitésabnahme durch den
Kostendruck finden.

Dartiber hinaus stellt der erwédhnte enge Rahmen auch eine Eintrittshtirde fir Talente dar:
Nur erfahrene Produzenten konnen die kalkulatorische Wagnisse einschétzen,
Neueinsteiger haben es schwerer.

“7V/gl. Alexander Krei: , Frank Schmidt: "Fiction geht auch fir die Halfte"", in DWDL .de,
http://www.dwdl.de/interviews/37123/frank_schmidt _fiction geht auch fuer die haelfte/, (20.8.2012)
(Zugriff:10.6.2014).
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Hinzu kommt zweitens ein Spezifikum des deutschsprachigen Produktionsmarktes:

Der Produzent hatte und hat keine reaistische Mdglichkeit seinen Gewinn Uber den
kalkulatorischen hinaus zu steigern, da er kaum damit rechnen kann, seine Produkte einer
lukrativen Zweitverwertung auf auslandischen Méarkten zuzufiihren: Kaum eine deutsche
Serie wurde gewinnbringend ins nichtdeutschsprachige Ausland verkauft*®. Das Anziehen
der Kostenschraube ist also die einzige M églichkeit den Gewinn erhéhen.

Damit verstéarkt sich die Tendenz zur Nivellierung von Produktionsqualitét

Was sollte im Gegenteil den Produzenten motivieren, eine Uber die fur die Abnahme
erforderliche Gite zu produzieren? Abgesehen von individuellen Motiven und
offentlicher Anerkennung wie Kritikerlob und Festivalauszeichnungen lasst sich wenig
denken. Ein System aber, das, wie beschrieben einen gesamtnivellierenden Effekt hat,
wird Filmemacher, die aus personlicher Uberzeugung Qualitét liefern wollen, eher zu
Kompromissen zwingen oder ganzlich aussortieren. Offentliche Anerkennung, die ber
eine personliche Befriedigung hinaus geht, hat vorwiegend werberelevante Bedeutung
und andert nichts an der Wirtschaftlichkeit der konkreten Serie.

2.3.1.3 Offentlich-rechtlicher Auftrag

Ein offentlich-rechtliches Unternehmen wie der ZDF unterliegt gewissen
Qualitatsanforderungen und nimmt dementsprechend Einfluss auf seine Produktionen.
Wer handelt nun fiir den Sender? Die Struktur des ZDF™ gestaltete sich wie folgt:

An oberster Stelle des ZDF stand der Intendant, darunter der Programmdirektor, darunter
die Hauptredaktionen mit ihrem Leiter. Am Fall fir zwei waren zwei Hauptredaktionen
beteiligt, namlich die fur Fernsehspiel und die fur Dokumentarspiel. Die hdchste
Hierarchieebene, die bei tatsachlichen Produktionsentscheidungen mitwirkte, war der
Leiter der Hauptredaktion™.

Die konkrete Gestaltung und Kontrolle dieser Serie oblag den, ihm unterstellten
Redakteuren, die damit erhebliches Entscheidungspotential hatten.

Die Einflussnahme endet nicht bei der Erteilung des Auftrages, sondern setzt sich im

Produktionsprozess fort:

“8\/gl. Schawinski, 2008, S. 84.
0 \/gl http://www.unternehmen.zdf.de/index.php?id=10, (Zugriff: 20.4.2013).
° KlieR, 1992, S. 22 ff.
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Produktionsvorbereitung

Wahrend dieser Phase, die Produktionsplanung, Besetzung und Erstellung des Drehbuchs
sowie des Drehplans umfasst, waren die wesentlichen kinstlerischen und
unternehmerischen Entscheidungen der Produktionsfirma vorbehalten, der Einfluss des
Auftraggebers war aber nicht auRer Acht zu lassen: Das Drehbuch etwa war das Produkt
einer Abstimmung®. Der Autor entwickelte zunachst das Exposé. Die Redaktion des
ZDF musste den Stoff abnehmen. Daraufhin wurde das Drehbuch fertiggestellt Die
Endfassung musste dann ebenfalls durch die Redaktion abgenommen werden. Aber auch
die Besetzung wurde beeinflusst: So wurden bei Ein Fall fir zwei Nebendarsteller vom
Besetzungschef des ZDF bestimmt.>®

Produktion

Mit Produktionsstart wurden dem Produzenten 50% des Preises Uberwiesen, um die
Arbeiten zu finanzieren. Diese Phase ist wohl die mit der geringsten Einflussnahme des
Senders. Dennoch wurde der Redakteur stéandig Uber Produktionsfortschritt und

finanzielle Entwicklungen informiert und konnte nétigenfalls eingreifen™.

Nachbear beitung und Endabnahme®’

Wichtigster Termin war bel Ein Fall fur Zwei die offizielle Rohschnittabnahme, was sich
mit der relativen Finalitdt des Rohschnitts vor Einfuhrung des digitalen Filmschnitts
erklart. Sie erfolgte durch den Redakteur bzw. den Redaktiondeiter, der mit dieser
Abnahme die redaktionelle Programmverantwortung tbernahm. Nattrlich konnten zu
diesem Zeitpunkt noch Anderungen verlangt werden Die Endabnahme nach Vorliegen
der fertiggestellten Folge hatte dann finanzielle Konsequenzen, denn danach folgte die
vollstéandige Bezahlung.

Der Fernsehsender, hatte also auch wahrend der Fertigstellung wesentlichen Einfluss.

In informellen Gesprachen mit Sendervertretern wird dieses Zusammenarbeitsmodell als
qualitétssteigernd und produktiv bezeichnet. Vollig kontrér beklagen Produzenten und
Kreative in Hintergrundgesprachen und Berichten die Einflussnahme der Redakteure und

*KlieR, 1992, S. 22.
S KlieR, 1992, S. 32.
% KlieR, 1992, S. 38

5" Ebd.: S. 41ff
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empfinden diese oft als beengendes Korsett oder inkompetente Einmischung®. Jede
dieser Aussagen stellt eine von Eigeninteressen geleitete Betrachtung dar, die wirkliche
Natur des Einflussesist wohl nur im Einzelfall zu beurteilen.

Die notwendigen Abstimmungen und Abnahmen im Laufe des Produktionsprozesses
selbst bei kreativen Entscheidungen, beim Fall fir Zwe sind das drei Abnahmen und
unzéhlige Momente der Einflussnahme, l&sst aber den Schluss zu, dass diese Prozesse
nicht geeignet sind, pragnante, mutige und avantgardistische Inhalte zu hervorzubringen.
Ein Produkt, das es vielen recht machen muss, wird die Summe von Kompromissen
sein™.

In diesem Fall ist Uberdies der gesamte Produktionsprozess nur mittelbar an den
Wertschopfungsprozess gekoppelt, denn die grundsétzliche Finanzierung erfolgt durch
die Gebihren der Teilnehmer. Das befreit den Prozess von den unmittelbaren
Erfordernissen eines freien Marktes, es kann aber auch dazu fuhren, dass das notwendige
Korrektiv durch diesen Markt fehlt. In den 80er Jahren gibt es Hohepunkte, wie Heimat®,
aber auch eine M assenproduktion an irrelevanten Serien.

In Nachher-Bild wird zu beweisen sein, dass die geschilderte Produktionskultur
ungeeignet ist, die Revolution seriellen Erzdhlens hierzulande zu ermdglichen und zu

einer Stagnation fuhrt.

2.3.2 Der US-amerikanische Produktionsmarkt

Der Fernsehmarkt in den USA ist und war strukturell verschieden (Genaueres siehe unter
Dramaturgie 3.6) Vorherrschend waren in den 1980er Jahren drei grof3e private networks,
ABC, CBS und NBC. Nicht zuletzt aufgrund ihrer Vormachtstellung, der historischen
Stellung der Filmindustrie und der 6ffentlichen Bedeutsamkeit der Ressource Fernsehen
war der Markt durch staatliche Normen streng geregelt. Diese errichteten ein strenges
Regime der Trennung zwischen networks und produzierenden Firmen im Sinne der
Vermeidung einer vertikalen Integration. Daher durften die networks wenig an eigenem
fiktionalen Content produzieren. Fur den Hauptteil des Gezeigten mussten sie finanziell

unabhangige Produktionsfirmen engagieren. Doch die erwéhnten Regeln bezogen sich

*®\/gl. Georg Feil Werner KlieR: Profikiller. So schreiben Sie das perfekte Krimidrehbuch, Bergisch
Gladbach: Bastei Liibbe 2003, S. 76 f.

*\/gl. Schawinski, 2008, S. 82 ff.

% Heimat - Eine deutsche Chronik. Regie. Edgar Reitz, Edgar Reitz Filmproduktion GmbH. BRD, 1984.
Fernsehserie
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auch auf die Verwertung der produzierten Inhalte: Die networks durften nur eine geringe
Anzahl von Sendern besitzen, sie strahlten ihre Programme Uber unabhéngige
Sendergruppen, sogenannte affiliates, aus.

Dartuber hinaus waren die Produkte auch international verwertbar. Die etablierte
Wertschdpfungskette im TV -Bereich gestaltet sich daher folgendermalen:

TV-Sender erteilten unabhangigen Produzenten Auftrage fur TV-Serien. Sie bezahlten
diesen Produzenten nur einen Teil der Produktionskosten und erwarben dafiir das Recht,
diese Inhalte exklusiv eine Zeit lang zu nutzen. Danach konnten sich die Produzenten die
restlichen Kosten am Zweitmarkt der affiliates, d.h. der unabhangigen Fernsehsender,
holen. Zusétzliche Gewinne am internationalen Fernsehmarkt waren dartiber hinaus
maoglich.

Bedenkt man diese Vorzeichen, so ergeben sich wesentliche Unterschiede zwischen der
Situation des Produzenten und der TV-Anstalt im Gegensatz zum deutschsprachigen
Markt:

1.) Die Auftraggeber standen in Konkurrenz um Werbeanteile. Im dt. Sprachraum
waren die Kunden grof3e institutionalisierte 6ffentlich-rechtliche Fernsehanstalten,
die auch von Geblhren lebten und daher nicht im intensiven Kampf um den
Werbemarkt involviert waren.

2.) Die Produzenten und Auftraggeber waren streng finanziell getrennt.

3.) Die Beauftragung war nicht mit einer Ausfinanzierung der Produktionskosten
verbunden. Wollten die Kosten gedeckt oder ein Gewinn finanziert werden, so
musste die Serie in der Regel dementsprechend attraktiv fir die weiteren
Stationen in der Verwertungskette sein. Dem Finanzierungsmodell lag also ganz
im Unterschied zum Modell im deutschsprachigen Raum eine Tendenz der
Steigerung der Verkaufbarkeit, wenn auch nicht unbedingt der Qualitét zu
Grunde. Wie dieses Modell geeignet sein wird, unter gednderten Strukturen

Qualitdt hervorzubringen, wird im zweiten Tell der Arbeit gezeigt.
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2.4 Kritisch intellektueller Diskurs

Der zeitgendssische Diskurs l8sst sich vor allem aus schriftlichen Erzeugnissen der Zeit
nachvollziehen. Die Zeitschrift FILMIogbuch gibt ein gutes Beispiel. Deren Jahrgange
aus den 80ern sind deshalb interessant, weil die damals jungen Autoren und Autorinnen,
wie Alexander Horwath, H.C. Leitich, Reinhard Jud, Peter Hiess und andere heute
vielfach in etablierten Funktionen des Osterrei chischen Kulturbetriebs tatig sind.

Aus den untersuchten Artikeln lassen sich drei Zugangsformen zu Serien beobachten.
Zum einen wird Fernsehen Uberhaupt ignoriert. Exemplarisch dafir sei etwa der im
FILMIogbuch® erschienene Artikel (iber die Fernsehserie Heimat von Edgar Reitz zitiert.
Die Autorin Gabriele Brandner (heute Chefin einer PR-Firma) erwahnt in ihrem Artikel
mit keinem einzigen Wort, dass es sich hier um eine Arbeit fir das Fernsehen handelt. Sie
schreibt im Gegenteil von ,,28 km Zelluloid“. Sie vermeidet auch den Begriff Serie, fast

alsware er ehrenriihrig, sondern spricht von einem sechzehnstiindigen Film.

Aber auch junge Progressive konnten nicht umhin, diese Medienform zu behandeln. Aus
den Texten wird aber offenbar, dass es geboten schien, sich von dem anrichigen
Gegenstand zu distanzieren®. Der vorliegende Textcorpus zeigt sehr schon, wie damit
klarzukommen war: So schwelgt ein Mitglied der Redaktion in ener schriftlich
niedergelegten Diskussion Uber TV in Erinnerungen an weit entfernte Serien seiner
Kindheit, um gleichzeitig festzustellen, dass es sich gegeniber Kinofilmen um
Simplifizierungen handelt. Ein zweiter Redakteur pflichtet bei, erwéhnend, dass Serien
aufgrund ihrer schematischen Struktur eine gewisse Sicherheit bieten, aber ,keine
dramaturgischen, kinematografischen oder schauspielerischen Besonderheiten zu sehen
sind“. Worauf ein Dritter hinzuflgt, dass man eine Serie nie regelméaldig anschauen sollte,
da man sich, ist man nicht mehr im Plot gefangen, auf das Wesentliche konzentrieren
kann, ndmlich ,, mitleiderregend schlecht gespielte” Streitgesprache oder , Gberforderte
Drehbuchautoren®. Fernsehen werde so zu einer , Anti-Kinoschule® und weiter ,, Wer

¢! Gabriele Brandner: , Heimat“, in: FILMIogbuch 1/1984, Hg: Osterreichische Geselschaft fiir
Mediendiskurs und Analyse, Wien 1985, S. 40-41.

62 Georg Feil:Fortsetzung folgt. Schreiben fir die Serie.,Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH 2006, S.
10ff.
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genau hinsieht bekommt standig exakt vorgefiihrt, wie man es beim Film nicht machen
sollte.“®

Das Gespréch ist nicht nur von einer gewissen Arroganz gepragt, sondern veranschaulicht
auch die argumentative Doppelmoral.

Serien, sovidl ist klar, werden auch von den erwdhnten Autoren konsumiert, und so
manches hat man auch gerne gesehen. Diesen Aspekt Uberantwortet man aber der
Vergangenheit, dem Kindsein (einer Zeit der Unvernunft, wo so manches noch erlaubt
war) und sogar ein wenig nostalgisch, einer frilheren, besseren Zeit. Der erwachsene
Filmintellektuelle hingegen emport sich Uber die ssmple, erwartbare Form, bestétigt das
kulturelle Primat des Kinofilms und durchschaut die billige Machart zeitgendssischer

Produktion.

Die gleiche Strategie wendet Peter Hiess (heute Herausgeber der Kulturwebsite evolver.at
und auch fir eine Fernsehzeitschrift mit Schwerpunkt auf Serien tétig) in seinem Artikel
iiber Kultserien, fur ihn tolle Serien seiner Kindheit wie etwa The Prisoner®, an. Sie sind
fir ihn Teil der Kindheit, daher in den 60er und siebziger Jahre zu finden®.

Von damals zeitgendssischer Produktion wendet er sich, nicht ganz ohne provokanten
Unterton, ab:

,Der Zeitgeist hat es in den letzten Jahren bis zu einem Punkt gebracht, an dem
diverse kluge Menschen dler Schichten und  Selbstdefinitionen
gehirnsché&digenden Unsinn wie Dallas oder Dynasty gut und wichtig und
charakteristisch finden. Mit Toleranz gegentber der Volksdummheit fangt es an —
daraus wird Akzeptanz, Affirmation — und daraus entsteht das volks-dimmliche
Missverstandnis der Zeitgeist-Blétter, dald solcher Dreck in irgendeiner Weise gut,
lustig, sehenswert oder wichtig sei. Alles falsch. Natlrlich handelt es sich nur um
die alerschrecklichste Volksverblodung, schrecklicher noch as Sportsendungen,
speziell FuRball. Wir wissen, was wir von den Massen zu halten haben ...“%°

% vgl. Georg Haberl, Alexander Horwath, Reinhard Jud, Peter Krobath, Roland Mayr: ,, Signale vom
Himmel“, in: FILMIogbuch 3/1987, Hg: Osterreichische Gesellschaft fir Mediendiskurs und Analyse, Wien
1987, S. 30-33.

6484 The Prisoner. Creator. Patrick McGoohan. I ncorporated Television Company (ITC). GB, 1967-1968.
Fernsehserie.

% \/gl Peter Hiess: , Nicht nur fiir eine Nacht*, in: FILMlogbuch 4/1985, Hg: Osterreichische Gesellschaft
fur Mediendiskurs und Analyse, Wien 1985, S. 33-37.

®ebd, S. 3
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Und er schlield mit ener aus heutiger Zeit interessanten, aber nicht ganz

geschmackssicheren Zukunftsvision:

,In 20 Jahren wird uns Dalas noch immer verhasst sein, aber vidlleicht denken

wir voll freudiger Nostalgie an Hart aber herzlich zuriick*®.

Zwischen den Zeilen ist zu lesen: Eine Generation an Intellektuellen, die mit dem
Fernsehen aufgewachsen ist, liebt Fernsehserien, wenn sie es auch nicht wirklich zugeben
kann und mag. Hier ist der starke Einfluss medienphilosophischer Positionen,
insbesondere in der Nachfolge Adornos bemerkbar. Daher wird nicht nur Distanz erzeugt,
sondern die Medienform Serie an sich als oberflachlich, vorhersehbar und qualitativ
minderwertig schlechtgemacht und immer ein wenig im Ton der Lé&cherlichkeit
behandelt.

Was FILMIogbuch und andere Publikationen aus dem Bereich der Wissenschaft oder des
intellektuellen Filmdiskurses angeht, so fallt schon bel oberflachlicher Betrachtung der
Inhaltsverzeichnisse auf, dass Medienformate aus dem Fernsehen generell nicht

Gegenstand der Betrachtung waren®.

Ausnahme bilden hier Publikationen, die in ihrer Rolle as Fachorgane fur Padagogik
oder aus der Sicht weltanschaulich positionierter Institutionen betrachteten, um as dritte
Form des Zugangs eine Art Gebrauchsanweisung fur den Umgang mit diesen Inhalten zu
verfertigen, also auf wertvolle Inhalte hinzuweisen oder vor Fehlentwicklungen zu
warnen, wie etwa die Zeitschrift multimedia —Zeitschrift fur kritische Medienarbeit, die
damals im Besitz der Osterreichischen Bischofskonferenz war’®. Wenn Serien seitens
eines kritischen und intellektuellen Diskurses summa summarum as zu geringwertig zur
ernsthaften Betrachtung eingeschétzt wurden, bilden diese Zeitschriften, die sich an ein
weltanschaulich speziaisiertes Publikum wenden, eine Ausnahme. Begrindet in der
Breitenwirkung des Mediums wollen sie eine Art «Packungsbeilage» bieten.

Beiden Medienerscheinungen ist die Verachtung fur die Medienform und die Inhalte im
Allgemeinen gemeinsam. Wird ein Produkt ausnahmsweise einmal geschétzt, wird es als

% ebd.

v/gl. Brigitte Scherer, Ursula Ganz-Bléttler, Monika GroRkopf, Ute Wahl: , Morde im Paradies.
Amerikanische Detektiv- und Abenteuerserien der 80er Jahre.”, in: kommunikion audiovisuell. Beitrage aus
der Hochschule fiir Fernsehen und Film Miinchen Bd 19/1995, Hg: Karl Friedrich Reimers, Albert Scharf,
UVK-Medien Konstanz 1995. S. 13

"multimedia — Zeitschrift fir kritische Medienarbeit, Hg: Katholisches Zentrum fiir Massenkommunikation
Osterreichs, Wien.
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Film deklariert, um es nicht abwerten zu missen. Diese algemeine Wertungstendenz
lasst spannende Fragestellungen zu: Waren Serien damals so minderwertig, schlecht
gemacht und simpel? Waren Filme derart tberlegen? Oder handelt es sich bei den oben
beschriebenen Einschdtzungen um Tendenzen aus der Zeit und einer cineastischen

Tradition heraus?
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2.5 Dramaturgie

Da das filmische Produkt selbst, und nicht nur etwa der zugrundliegende Text zur
Analyse zur Verfigung steht, versteht diese Arbeit, vielleicht welter greifend als
herkémmliche Definitionen’®, Dramaturgie a's die Betrachtung aller, das fertige Produkt
definierender Mittel.

Zuseherinnen und Zuseher konsumieren Serien unter anderem auch, weil sie Darsteller
und Darstellerinnen attraktiv finden, die Musik mogen, well sie die Erzéhlweise rasend
vor Spannung macht, weil die Inhalte dréngende Fragen des Lebens oder der Zeit
aufgreifen, oder sie einfach dann lauft, wann sie Zeit haben und aus vielen anderen
Grunden. Die Analyse der Bauform der Handlungen hat dabel nach wie vor
entscheldende Bedeutung.

2.5.1 Die Dramaturgie der Kiirze

Die Dramaturgie des Films und damit der Serie bildete sich zu der Zeit aus, als sich dieser
von einer Jahrmarkts- und Varietéattraktion zum visuellen Massenmedium entwickelte.
Dabei wurde die Dramaturgie des Unterhaltungstheaters des spaten 19. Jahrhunderts™, in
denen die Véter und Miutter dieses Kinos grofd geworden waren, Ubernommen und
adaptiert, soweit es die Besonderheiten des neuen Mediums ermoglichten und
erforderten”.

Film kann starker auf nonverbale Handlung und Bildgestaltung setzen. Montage und
Wahl des Bildausschnitts ermdglichen dem Film schnelle  Schauplatzwechsdl,
Zeitmanipulation und eine Lenkung der Aufmerksamkeit. Die Gemeinsamkeiten sind
alerdings zahlreicher as diese Unterschiede: Beide gemeinsam, die Moderne und das
Experiment ausgenommen, nutzten diessel ben dramaturgischen Regeln.

Diese Dramaturgie ist dabei von Begrenztheit gepragt’. Normiert wird diese in
Dramaturgien und Drehbuchschulen. Die Gultigkeit dieser Regeln wird zumeist mit

2 Bernd Stegemann: Lektionen 1. Dramaturgie, Berlin: Verlag Theater der Zeit 2009, S. 10.

8 \/gl. James Monaco: Film Verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der
Medien mit einer Einflhrung in Multimedia, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag 2002. S.
290 ff.

™ vgl im weiteren David Howard/Edward Mabley: THE TOOLS OF SCREENWRITING. A WRITER'S
GUIDE TO THE CRAFT AND ELEMENTS OF A SCREENPLAY, News York: ST. Martin’s Griffin 1993. 6
ff.

®vgl. Hickethier, 2007, S. 115f.
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Floskeln wie ,,Urquelle magischer Erfahrung*™ oder ,ewige, universelle Formen
begrindet, stets wird damit auf eine quasi anthropologische Grundkonstante verwiesen.
Die Dramaturgien und Drehbuchschulen beruhen zumeist auf zwei Quellen. Zum einen

auf das Werk von Joseph Campell™

, der zahlreiche Mythen dieser Welt untersuchte, um
auf eine gemeinsame Struktur, den Monomythus zu kommen, eine inhaltliche
Grundstruktur, zum zweiten auf Aristoteles und dessen Werk, die Poetik.

Das Werk andysiert die damals vorhandene Dramenproduktion™, wovon Regeln
abgeleitet werden, die sehr grundsétzlich gehaten werden. So schreibt Aristoteles in
Bezug auf die Grofle eines Werkes. ,Wir haben festgestellt, daf® die Tragtdie die
Nachahmung einer in sich geschlossenen und ganzen Handlung ist, die eine bestimmte
GroRe hat.® und stellt weiter fest:

»Demzufolge missen, wie bei Gegenstdnden und Lebewesen eine bestimmte
GroRRe erforderlich ist und diese Ubersichtlich sein soll, so auch die Handlungen
eine bestimmte Ausdehnung haben, und zwar eine Ausdehnung, die sich dem
Gedéachtnis leicht einpréagt. Die Begrenzung der Ausdehnung ist nicht Sache der
Kunst, soweit sie auf die Auffihrungen und den aufReren Eindruck Rucksicht
nimmt. Wenn namlich hundert Tragodien miteinander in Wettkampf treten
muften, dann wirde deren Ausdehnung gewif3 nach der Uhr bemessen. Fur die
Begrenzung, die der Natur der Sache folgt, gilt, da3 eine Handlung, was ihre
Grole betrifft, desto schoner ist, je grof3er sie ist, vorausgesetzt, dald sie faldlich
bleibt. Um eine algemeine Regel aufzustellen: die Grol3e, die erforderlich ist, mit
Hilfe der nach der Wahrscheinlichkeit oder der Notwendigkeit aufeinander
folgenden Ereignisse einen Umschlag vom Unglick ins Glick oder vom Glick
ins Ungliick herbeizufiihren, diese GroRe hat die richtige Begrenzung*®.

In den darauf aufbauenden Dramaturgien der folgenden Jahrhunderte, mit der Ausnahme
des europaischen Mittelalters, dem die Schrift nicht bekannt war, bildeten sich jeweils
zeitgenossische Regeln fur die Dauer und Begrenzung. Eine Regelpoetik, entstanden in
der fur die Entstehung der Filmdramaturgie ausschlaggebenden Zeit des spédten 19.
Jahrhunderts, ist Gustav Freytags Technik des Dramas™. Diese normiert etwa einen
funfteilig pyramidalen Bau des Dramas und eine konfliktbasierte Lagerung der
dramatischen Erzahlung®®. Wie bereits erwshnt waren es Gestalter, wie D.W. Griffith,
welche die Filmdramaturgie nach dhnlichen Mustern prégten. Spétestens mit der

" Hiltunen, 1999, S. 29.

" McKee, 2008, S. 10.

®\/gl. Joseph Campbell: Der Heros in tausend Gestalten, Berlin: Insel Verlag 2011. Kindle-Buch.
\/gl. Aristoteles: Peotik, Stuttgart: Philipp Reclam jun. GmbH & Co. 1994. S. 144f.

% Aristotels, 1994, S. 25

8! Aristotels, 1994, S. 27.

8 \/gl. Gustav Freytag: , Die Technik des Dramas", in: Bernd Stegemann: Lektionen 1. Dramaturgie,
Berlin: Verlag Theater der Zeit 2009, S. 194 — 204.

8y gl. Ebd., S. 200f.
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Etablierung des Hollywood schen Studiosystems™ kann man von einer verbindlichen
Dramaturgie des Unterhaltungsfilms sprechen. Ein populéres Drehbuch-Lehrbuch, Syd
Fields Drehbuchschreiben fir Fernsehen und Film™, beschreibt Mitte der 1980er als
einzig legitime Form des erfolgreichen Filmes jene einer extrem formelhaften Drei-Akt-
Struktur, die sich méglichst auf 90 Minuten beschranken soll®. Aber vielleicht hat
Aristoteles genau das klar vorausgesehen, wenn er meinte, dass ,, Wenn namlich hundert
Tragodien miteinander in Wettkampf treten missten, dann wirde deren Ausdehnung
gewiss nach der Uhr bemessen®’“.

Diese Dramaturgie des Films beruft sich oft auf die Adaptierung der Prinzipien des
Aristoteles. So titelte auch ein spateres Werk Aristoteles in Hollywood® und will
beweisen, dass erfolgreiche Filme aus der genauen Beachtung dessen bestehen, was in
dem Werk als aristotelisches Prinzip identifiziert wird®:

Der dramatische Zweck wird, wenn er nicht durch wirtschaftliche Ziele wie dem
Einspielergebnis definiert ist, as Erreichung eines spezifischen Vergniigens™, einer den
heutigen Verhaltnissen geschuldeten Umdeutung der Katharsis, angegeben.

Der Plot eines Filmes basiert auf einem zentralen dramatischen Konflikt oder zid®, die
darauf aufbauende Handlung sollte sich darauf beschranken, diesen Konflikt
voranzutreiben®, bis dieser am Hohepunkt des Dramas aufgeldst wird™. Was nicht dem
Vorantreiben der Handlung dient*, sollte weggelassen werden. Daher empfehlen solche
Drehbuchschulen auch, sich auf Protagonist oder Antagonist zu konzentrieren, die
Ubrigen Charaktere bleiben beigestellt und sekundar®™. Doch selbst deren
Charakterzeichnung muss sich mit einigen wenigen préagnanten Bildern begntigen. Die
handelnden Personen unterliegen nur insofern einer Entwicklung als diese zur
fortlaufenden Handlung, das heif3t insbesondere zur Losung des dramatischen Konflikts

8 vgl. Hickethier, 2007, S. 1186.
% Syd Field: , Das Drehbuch®, in: Drehbuchschreiben fiir Fernsehen und Film. Ein Handbuch fiir
Ausbildung und Praxis., hrsg. v. Andreas Meyer/Gunther Witte, Minchen Leipzig: List Verlag 1994

8 vgl. Field, 1994, S. 12 ff.

% Aristotels, 1994, S. 27.

8 Ari Hiltunen: Aristotelesin Hollywood. Das neue Standardwerk der Dramaturgie, Bergisch Gladbach:
Bastel L libbe 2001

8 Chris Vogler: “Vorwort”, in: Ari Hiltunen: Aristotelesin Hollywood. Das neue Sandardwerk der
Dramaturgie, Bergisch Gladbach: Bastei Libbe 2001, S. 9.

% \/gl. Hiltunen, 2001 S. 34

! Howard/Mabley, 1993, S. 45

% Hiltunen, 2001, S. 60.

% Field, 1994, S. 44ff,

% McGee, 2008, S. 52 ; Howard/Mabley S. 66 ff.

% McGee, 2008, S. 407 ff.
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beitragt und damit verflochten ist. Filmtypische epische Elemente, wie voice-overs,
Kommentare oder etablierende Bildeinstellungen werden auf ihre handlungsstitzende
Rolle reduziert, um die Handlung innerhalb der tblichen 90 - 120 Minuten Filmlange

vollenden zu kénnen.

Der (Unterhatungs-)Film zu diesem Zeitpunkt ist somit einer Dramaturgie der Kirze
verpflichtet, die verwendeten dramaturgischen Mittel sind fur das Ziel der Erreichung des
dramatischen Zweckes innerhalb einer gegebenen Zeitspanne optimiert™.

2.5.2 Der Begriff Serie

Was ist das eigentlich, eine Serie? Diese Arbeit ist nicht der Platz, um Definitionen®” und
ihre Spitzfindigkeiten zu diskutieren. Es ist klar, was eine Serie ist. In Hinblick auf die
Enwicklung, die im zweiten Teil dieser Arbeit behandelt wird, seien aber ein paar

Uberlegungen herausgestel It:

2.5.2.1 Serien und Massenmedium: Eine Symbiose

Serielle Erzahlformen etablierten sich immer im Zusammenhang mit Massenmedien. Sie
wiesen bis zur Einfuhrung des WWW (siehe zweiter Teil) zumeist ein 1:n Sender-
Empfanger-Verhdtnis® auf und sind in diesem Sinne Push-Medien®™. Dennoch ist stets
ein Akt des Empfangers zum Empfang der Sendung notwendig ist, wie das Einschalten
der Empfangs-Apparatur und die Wahl des Senders. Damit besteht eine Notwendigkeit
zur zeitlichen Strukturierung, um Sender und Empfanger synchron zu schalten.

Die Messe, wohl eines der frihesten Massenmedien, wird regelméldig an Sonntagen
begangen, ihre Inhalte folgen der Einteilung des Kirchenjahres. Zeitungen haben ihre
Erscheinungsweise, sowohl Radio as auch Fernsehen haben ihr zumeist tageweise
aufgebautes Programm nach dem sie senden.

Der zeitlichen Strukturierung ist oftmals eine inhaltliche beigestellt, dieselben Inhalte
werden an denselben Stellen zu denselben Zeitpunkten zur Verfigung gestellt, eine
Inanspruchnahme setzt Kenntnis des Programmes voraus. Der Messbesucher muss

% \/gl.Hickethier, 2007,. S. 116

9K nuth Hickethier: , Die Fernsehserie — eine Kette von Verhaltenseinheiten. Problemstellungen fiir die
Seriendiskussion®, in: Serie. Kunst im Alltag, Hg: Peter Hoff, Dieter Wiedemann, Vistas Berlin 1992, S.
11.

% \/gl. Winkler, 2008, S. 27.

% vgl. Winkler, 2008, S. 181.

29



wissen, wann er die Kirche aufsuchen, der Radiohtrer und Fernsehzuschauer, wann er
das Gerd einschalten muss. Der in unserer Zivilisationsstufe mehr oder weniger
reglementierte Tagesablauf bringt eine zeitliche Programmstruktur hervor, sie passt sich
in den vorhandenen Wochen-und Tagesablauf ein und pragt diesen'®.

Die Medien stehen nicht nur in Konkurrenz zueinander, sondern auch mit allen Zeit in
Anspruch nehmenden Tétigkeiten der Menschen im Rahmen dieser Abldufe. Wer am
Samstagabend in den Kegelklub geht, kann nicht Fernsehen schauen. Medien haben ihre
Strategien gegen diese doppelte Konkurrenz. Die Kirchen predigen die Pflicht zum
Besuch der Messe, Radio und Fernsehsender geben jede Menge fir Eigenmarketing aus,
Zeitungen versuchen mit ihren Lesern bindende Abonnements abzuschliefZen.

Darlber hinaus nutzen Medien die Méachte der Wiederholung, der Gewohnheit, der
Neugierde und Spannung. Die zeitlich regelmadige Struktur der Serie verbindet die
Méglichkeit sich in den Tagesablauf'® der Menschen einzuklinken, mit der Méglichkeit,
Gewohnung, Wiederholung, Spannung und Befriedigung von Neugier zu verschaffen.

Die Struktur der Serie unterstitzt daher die besonderen Bedirfnisse dieser
Massenmedien, indem sie die Menschen emotiona und zeitlich mit dem Medium und

192 umso intensiver desto vorteilhafter fiir das Medium.

seinem Programm synchronisiert
Ergo hat nicht die wirtschaftliche Notwendigkeit die dramaturgische Form der Serie
geschaffen, sondern die seit jeher bestehenden, der seriellen Erzéhlung innewohnenden
Eigenschaften haben sich idea in die Welt der Massenmedien eingepasst. Erst dort

gelangt die Serie sozusagen «zur Blite».

2.5.2.2 Serienhaftigkeit

Schon der Pilot einer Serie tragt die Konzeption seiner Serie quas in sich. Es gibt eine
darin angelegte, nennen wir es mangels eines besseren Begriffs, Serienhaftigkeit. Das
heif¥, es gibt im Rahmen einer Erzdhlung Faktoren, die indizieren, ob es sich um eine
Serienerzdhlung handelt. Im Gegenteil gibt es auch typische dramaturgische Elemente,
die nicht-serielle Formen aufweisen. Die folgenden Betrachtungen analysieren zunachst
flr die erste Phase der Untersuchung. Was sind nun die Faktoren der Serienhaftigkeit?

2.5.2.3 Erwartungsokonomie und I nfor mationsokonomie

190 \/gl. Knuth Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, Weimar: Metzler 2007. S. 21
101 \/gl. Michael Meyen: Mediennutzung, Konstanz: UKV Verlagsgesellschaft mbH 2004. S162
102 \/gl. Winkler, 2008, S. 205
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Im US-amerikanischen Produktionsraum werden jede Saison Piloten finanziert, die nicht
in Serie gehen'®. Drehbuchautoren gehen zunehmend dazu tiber, spec pilots zu schreiben,

und sie direkt zu vermarkten'®

. Speculation pilots werden so benannt, da hier nicht im
Auftrag gehandelt wird, sondern spekulativ eine Serie entworfen wird, die erst einen
Interessenten finden muss.

Diesem professionellen Bedlrfnis nach pilots wird auch in spezialisierter Literatur
Rechnung getragen. Zu finden ist dort etwa der angloamerikanische Begriff der
franchise. Darunter versteht man alles, was die Wiedererkennbarkeit der Serie ausmacht.
107

» This collection of everything that defines an episode [...] is the franchise. And
here are afew elementsit contains:

The characters

The setting

The types of storiestold

The style of dialogue

The way people interact

The storytelling style

Beispiele wéren die wichtige Rolle von Orten in deutschen Krimiserie, eine einpragsame
Titelmelodie, und viele andere. Der Zuseher erkennt die Serie wieder, er bekommt, was er
erwartet, auch wenn Variationen und Uberraschungen das Konzept frisch halten mogen.
Alle die Derrick'® wollen, bekommen Derrick.

110 \verden nicht

Ist die jewellige Zauberformel und ihre Belohnungserwartung etabliert
nur die Zuseher gltcklich. Auch Sender sind Uber die stetig wiederkehrenden Zuseher
hocherfreut, schliefdlich garantiert das nicht nur Einnahmen und Planungssicherheit,
sondern auch einen gewissen Vorsprung vor der Konkurrenz.

Man konnte auch von einer Erwartungstkonomie serieller Erzahlung sprechen:

Auch im dramaturgischen Sinn wirkt die franchise auf die Elemente der Serie. Die fur
eine Erzéhlung grundsétzlich notwendige Etablierung von Orten, die Einflhrung von

195 v/gl. Eick, 2007, S. 68 & S. 95.

198 \william Rabkin: Writing the Pilot,moon & sun & whiskey inc.

2011. Kindle Buch, Position 27

197 Ehd. 263 von 1270 ff

1% Derrick. ZDF. Deutschland, 1974-1998. Fernsehserie.

10 pirk Blothner/ Marc Conrad: Invasion! TV-Weltmuster erobern den Fernseshmarkt, Bonn: Bouvier
Verlag 2007, S. 14f

2002.

1 yv/gl. Eick, 2007, S. 67
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Personen und dergleichen mehr muss nicht in jeder Folge erneut durchgefihrt werden, da
die Serie in der Zeit der 1980er Jahre konsekutiv konsumiert wird. Beispiel Derrick: Jede
Folge muss nicht nochmals erkléren, wer und wie die Figur des Kommissars Derrick ist.
Typische Vertreter sind Folgen von Serien mit initial-isolierter Informationsvergabe®™’
wo meist im pilot die notwendige expositorische Information vermittelt wird. Der pilot
hat aber auch immense Bedeutung fur die Vermarktung. Die Bindung des Zusehers an
eine Serie erfolgt Untersuchungen zufol ge wahrend der ersten beiden Folgen™®. Diese Art
der Informationsvergabe war fur die Serien der 80er Jahre, Serien mit abgeschlossenen
Folgen, typisch. Aber auch bei Fortsetzungserien, also solchen mit sukzessiv-
integrierten™® Informationsvergabe, muss Vorangegangenes in der nachsten Folge nicht
erneut erzahlt werden.

Nennen wir diese Eigenart in weiterer Folge die Informationsokonomie serieller
Erzahlung.

Nur Reihen (siehe unten) stellen einen Grenzfal dar. Da ihre Folgen auch als
Einzelwerke bestehen konnen, erstreckt sich deren Okonomie serieller Erzahlung auf die

phatischen Elemente wie Titel, Melodie und dergleichen.

2.5.2.4 Dauer haftigkeit
Im US-amerikanischen Raum gilt eine Serie dann a's 6konomisch erfolgreich, wenn sie

mindestens zwel seasons gelaufen ist.

»[--] the American financial model for series production doesn’t allow for a show
that lasts four episodes. If it it’s cancelled after one 22-episode season, it’s a flop.
This is why development executives always ask that one question: What happens
at the end of season two? Because they need to know your idea can sustain not
three or four stories, but 44 or 66 or 100.” %
Das Thema, die Grundidee, die Anlage, der zentrale Konflikt einer Serie sollte geeignet
sein, die Zuseher dauerhaft an die Serie zu binden und zum Einschalten zu bewegen, der
zentrale Konflikt einer Serie muss ergiebig genug sein.

Das hat wenig mit der Attraktivitdt einer dramatischen Idee zu tun:

17 v/gl. Manfred Pfister: , Das Drama. Theorie und Analyse®, in: Information und Synthese Bd.3, Hg: Klaus
W. Hempfer/Wolfgang Weil3, Minchen: UTB 2001, S. 125f.

8 Fick, 2007, S. 113

19v/gl. Rabkin, 2011, Pos. 263 von 1270 ff

12 Rabkin, 2011, Position 200 von 1270 f.
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Eine deutschsprachige Krimiserie, Der letzte Bulle***

illustriert das. Henning Baum
verkorpert darin einen Polizisten, der, nachdem er 20 Jahre im Koma lag, wieder erwacht
und mit einer vollig veranderten Umwelt fertig werden muss. Die Tochter ist erwachsen,
die Frau mit einem anderen liiert, kurz, die Welt hat sich komplett verandert, der letzte
Bulle nicht.

Das Themader Serie, der clash of cultures zwischen den 80er Jahren und der Gesellschaft
von heute in der Person des Ermittlers, ermoglicht abseits der konventionellen
Krimihandlung zahlreiche unterhaltsame Verwicklungen und treibt auch den in der
Person angelegten Konflikt zwischen dem riickstandigen Selbst und der veranderten
WEelt, ein Thema von archetypischer Dimension. Langfristig ist das aber ein Problem fir
die Dauerhaftigkeit.

Der ironische Zwiespalt wird mit fortschreitender Handlung erwartbarer,
unglaubwtirdiger und repetitiv. Der Protagonist ist as jemand intelligenter, das heifdt als
jemand von dem erwartet werden kann, sich nach einiger Zeit mit der neuen Situation
zurechtzufinden, gezeichnet.”Die reizvolle Grundidee besitzt damit keine Dauerhaftigkeit.

126 ‘musste sie sich thematisch

Obwonhl die Serie nach wie vor gldnzende Quoten aufweist
umorientieren. Zunehmend liegt der Schwerpunkt auf der Krimihandlung und den
komischen Nebencharakteren. Der Erfolg beweist daher eher, dass der deutsche Zuseher
grundsétzlich ein Anhénger von Krimiserien'®’, ein Gewohnheitstier mit kalkulierbarem
Beuteschemaist.

Das Thema muss dabel nicht originell und neu sein: Krimiserien sind im deutschen
Sprachraum nun schon sehr lange erfolgreich®®, das Grundthema scheint also die
notwendige Dauerhaftigkeit aufzuwel sen:

Der Krimi als Erzahlung in der im Gegensatz zum Alltag noch ,, Kausalitat befriedigend
funktioniert” und ,, Fragen in Bezug auf unser so verwickeltes Leben wirklich entschieden

“129 wirkt nicht nur, aber besondersim deutschen Sprachraum®°.

werden
Das Genre schafft es seit Jahren, Seriengeschichten zu erzéhlen und die Griinde scheinen

vielféltig zu sein. MoOge dahinter ein Zirkel von Manipulation und rickwirkendem

124 Der |etzte Bulle. Darsteller. Henning Baum. I TV Studios Germany/Twenty Four 9 Films. Deutschland,
2010-. Fernsehserie.

126 vgl. Timo Niemeier: , Quotencheck: «Der letzte Bulle»* http://qmde.de/56653, (Zugriff: 1.2.2014).
27vgl. Feil, KlieR, 2003, S. 29ff.

'8 Siehe Feil, 2006, S. 129.

129 v/gl. Bertolt Brecht: , Uber die Popularitét des Kriminalromans®, in: Arbeitstexte fiir den Unterricht.
Theorie des Kriminalromans., Hg: Eberhard Finckh, Stuttgart: Reclam 2007, S. 51. Bertold Brecht.

30 Jochen Vorgt: , Tatort — der wahre deutsche Gesellschaftsroman. Eine Projektskizze®, in: Medienmorde.,
Hg: Jochen Vogt, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2005 S.107f.
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Bediirfnis der Kulturindustrie**! stecken, oder sich hier ein emotionelles Bediirfnis nach
Ordnung manifestieren, oder Krimi as Religionsersatz und Welterklarungsmodell in

sékularen Zeiten fungieren, die Literatur kennt viele Erklarungen:

»Das Schema des Detektivromans befriedigt das menschliche Erlésungsbedirfnis
in einer fir das durchschnittliche Geistesvermdgen undurchschaubaren Welt des
Grauens. So wie der Glaubige auch inmitten des widrigsten Geschehens auf die
geheimen Wege der gottlichen Vorsehung vertraut, so der Leser der
Detektivgeschichte auf den durch die tberragenden Féahigkeiten des menschlichen
Intellekts  erschlieffbaren  logischen  Zusammenhang der Welt. Die
Detektivgeschichte ist zeitgenOssische sékularisierte  Erlésungs- und
Erbauungsliteratur.”

Dieses Genre, das einen Grofteil der deutschen fiktionalen Produktion™®® ausmacht, deckt
mit seinen Erzéhlungen noch immer dauerhaft das grof3e Bedirfnis nach Orientierung in
einem Sprachraum und in einer Gesellschaft ab, der seit dem Verlust einer autoritéren
Gesellschaftsorientierung, sei es Monarchie oder Faschismus, offenbar noch immer die
Leitidee fehlt, und kann so endlos Geschichten erzahlen, die uns die verloren geglaubte

Ordnung wiederbringen.

2.5.2.5 Verknupfungsformen

Welche Geschichte eine Serie auch immer erzahlt, esliegt inihrer Natur, diesein Telle zu
gpaten. Am Anfang und Ende jeder Folge befindet sich eine Grenze. Den Leerraum zu
den Grenzen der néchsten Folgen hin gilt es zu (berbriicken. Die Uberwindung dieses
«horror vacui» macht die Serie zur Serie, weil sie die Einzelfolgen zu einer ganzen
geordneten Erzéhlung verbindet. Diese Verknipfungsformen kdnnen grob in drei Klassen

eingeteilt werden™®:

2.5.2.5.1 Reihen

Blvgl. Vogt, 2005, S. 89ff.

132 Bertold Brecht, 2007, S. 60
133 vgl. Vogt, 2005, S. 107f.

139 v/gl Douglas, 2008, S. 14. ff.
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»Rethen bestehen aus unabhdngigen Folgen, die lediglich durch ein gemeinsames
Rahmenkonzept miteinander verkniipft sind.”** Eine solche Reihe ist etwa die
Dokumentationsserie Universum.

141 \werden die fixen

Das Konzept bildet dabei die Verknipfung. Im Universum-Konzept
Sendepldtze, der Anspruch auf hohe Qualité und Erstausstrahlung im deutschen
Sprachraum sowie die thematische Konzentration auf Tier und Natur herausgestellt.

Die Folgen stehen vallig fur sich, jede Einzelne kdnnte, freilich ohne die Reihensignation,
fUr sich existieren. Dieses verbindende Konzept wird quasi als Erwartungsversprechen
aulRerhalb der diegetischen Welt vermittelt. So wird die Reihe unter einem gemeinsamen
Namen angekiindigt und sie findet sich immer am selben Sendepl atz.

Innerhalb der Folgen findet sich keine erzahlerische Verknipfung, wenn auch die Regeln
des Konzepts eingehalten werden. Die Reihe steht aso zwischen dem Einzelfilm und der
Serie, denn ihr fehlen viele Eigenschaften der Serie, wie oben beschrieben.

Diese relativ schwache Bindung der Folgen aneinander weist im Fernsehgeschéft eine
gewisse Bestandigkeit auf.

Zur Erklarung kann der Uses and Gratifications-Ansatz*** herangezogen werden: Der
Rezipient erhdt durch das angepriesene Konzept die gesuchten Gratifikationen (z.B.
hochwertige, entspannte Tier- und Naturdokumentation). Er schaltet wieder ein. Er kann
es aber auch, im Gegensatz  zu den unten besprochenen Formen unterlassen, ohne einen
Verlust entscheidender Teile der Erzahlung beftrchten zu missen.

Auf Seiten der Produzenten und Verwerter ergeben sich samtliche Vorteile serieller
Produktion (wiederverwendbare Betriebsmittel, erwartbare Einschaltquoten etc.). Darlber
hinaus bestehen gewisse Freiheiten in der Produktion, etwa der Zukauf von
Fremdmaterial, wie zB. fir die erste Untersuchungsphase in der Rethe Western von
Gestern**® verwirklicht, die Sequenzen aus Stummfilmwestern zu jeweils einer Folge
verbindet.

2.5.2.5.2 Serie mit abgeschlossenen Folgen

140

Ebd.
¥1vgl. N.N.: , Universum/ Universum History*, in: kundendienst.orf.at,
http://kundendienst.orf.at/programm/fernsehen/orf2/univ.html,(Zugriff: 20. 7. 2012)
2 ygl Michael Meyen 2004, S. 16.

%3 \Western von gestern. Zweites Deutsches Fernsehen. BRD, 1978-1986. Fernsehserie.
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In jeder Folge dieses Typus wird eine neue, abgeschlossene Geschichte erzéhlt. Im
Unterschied zur Reihe bewegt sich die Handlung jeder einzelnen Folge innerhalb dessen,
was weiter oben als franchise bezeichnet wurde: characters (Charaktere), the setting
(gemeint ist nicht nur der Schauplatz, sondern auch die Grundkonstellation), the types of
stories told (die Art der erzdhiten Geschichten), the style of diaogue (der Stil der
Dialoge), the way people interact (die Art der Beziehungen zwischen den Charakteren
und ihr Weg, miteinander umzugehen), der storytelling style (der Erzéhlstil) und andere
die «Marke» pragende Charakteristika. Die Abfolge der Folgen spielt fur das Verstéandnis
der jeweiligen Geschichten eine untergeordnete Rolle.

Im Gegensatz zur Reihe sind die Mehrzahl der Merkmale der franchise intrinsisch, das
heil3 sie sind Bestandteil der diegetischen Welt.

Jene dramaturgische Tendenz, die vorher als Okonomie seriellen Erzéhlens bezeichnet
wurde und deren Bestrebung es ist, in der beschrankten Ablaufdauer eines dramatischen
Produkts nur for den Fortgang der Einzelfolge notwendige Elemente unterzubringen,
bedingt, dass zahlreiche Informationen, hier vor allem expositorische Information, nur
einmal gegeben werden. Insofern ist die Reihenfolge der Folgen nur fur die Etablierung
der Elemente der franchise notwendig. Davon abgesehen, ist die Reihenfolge beliebig.
Daher sind die pilots besonders wichtig.

Die etablierte franchise der Serie bleibt vorwiegend statisch. Elemente, die konstitutiv fur
die Serienwelt sind, unterliegen selten einer Entwicklung, denn diese wirde dem Konzept
der Serie mit abgeschlossenen Folgen und der Erwartungshaltung der Zuseher
widersprechen™,

145 den

So war es ein grof3es Problem fir die Produzenten der Serie Two and a half men
Protagonisten Charlie Harper, verkdrpert durch Charlie Sheen zu ersetzen. Die ganze
franchise der SitCom, der deutsche Titel war sprechenderweise auch Mein cooler Onkel
Charlie, baute in grof3en Teilen auf der Figur des hedonistischen Charlie auf. Trotz eines
prominenten Ersatzdarstellers sanken nach Austausch die Quoten der bis dahin &uf3erst
erfolgreichen Serie.*

Die Weglassungen der Informationsokonomie serieller Erzahlung konnten aber

Versténdnisprobleme fur Spateinsteiger bedeuten. Aus analytischer Sicht muss man

144 v/gl. Schawinski, S. 79 1.

S Two and a half men. CBS. US, 2003-. Fernsehserie.

“6ygl.  Manuel Weiss  "Asthon  laufen die  Zuseher  weg', in  Quotenmeter,
http://www.quotenmeter.de/cms/?p1=n& p2=55647& p3= ,( 21.3.2012) (Zugriff: 20. 7. 2012).

36




bedenken, dass es auch in dieser Form die Informationen der Franchise gibt, die nicht in
jeder Folge vermittelt werden. Folgende, oftmals unbewul3t eingesetzte Strategien zur

Uberwindung des Mangels lassen sich anal ytisch feststellen.

1 Die Anbindung an bekannte Genres und die Nutzung thematischer
Vorinformation.

Beispiele sind Serien des Krimi- und Westerngenres. Die Grundkonstellationen,
die Figuren und die dahinterliegenden Mythen sind bekannt, und damit ein Teil
der notwendigen expositorischen Information.

2 Diediegetische Simplifizierung
Die Welten, die présentiert werden, sind sehr einfach und prégnant gestaltet. In
diesen Serien agieren Typen und keine Charaktere. Schauplédtze werden klar und
wiedererkennbar ikonisiert (Ponderosa, Cabot Cove oder das Minchen unserer
Fernsehkrimis), komplexe Handlungen und Verwicklungen werden vermieden
und durch Schemata ersetzt.

3 Die Stabilitdt der franchise bis hin  zur  Formelhaftigkeit
Die Simplifizierung l&sst sich nur bis zu einem gewissen Punkt treiben, soll das
Produkt attraktiv bleiben. Elemente, die in ihrer Komplexitdt Gber eine
unmittelbar erschliefdbare Eindeutigkeit hinausgehen, werden daher Uber eine
lange Dauer stabil gehalten.

Das fuhrt zu aufRerfilmisch eingebrachter Vorinformation und einem seriellen
Selbsterklérungspotential .

Bel ersterem wird die notwendige Vorinformation auf auf3erfilmischer Ebene
vermittelt, wie den Medien oder dem Gesprach mit Mitmenschen. Die
Zuschauerin liest Uber die Serie, hort von anderen dartiber und dergleichen mehr.
Im zweiten Fall erlaubtes die Dauerhaftigkeit der franchise be langerer
Betrachtungsdauer auf notwendige Vorinformationen zu schlief3en. Beispiele sind

Sience-Fiction-Serien mit oft komplizierten Welten.

Viele negative Konnotationen, die wir mit Serien, die nicht Teil der Revolution seriellen
Erzéhlens sind, verkntpfen, haben hier ihren Ursprung.
Die Uber Jahre ewiggleichen Protagonisten, gefangen im Hamsterrad banaler,

klischeehafter Handlungen, geistern durch Phantasiewelten, die ihren Reiz im besten Fall
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mit der Nostalgie einer gewissen Gestrigkeit behaupten konnen und im schlechtesten Fall
nur mehr Fadesse beim Zuseher hervorrufen.

So verfugte etwa die Serie Derrick Uber Jahre (1974 bis 1998) hinweg Uber alle
Merkmale einer hochstabilen franchise. Zwel Uber Jahre mitalternde Darsteller agierten
als Kommissar und Assistent, die Handlung spielte immer im fiktiven Krimi-Minchen,
die Mordfélle des whodunit ereigneten sich zumeist im burgerlichen Milieu. Die
stereotypen Dialoge bei der Identifizierung des Téters wurden Legende, da sich der
Drehbuchautor augenscheinlich, Gber al die Jahre wurde die Serie von Herbert Reinecker
verfasst, eher fir die Abarbeitung eines abstrakten Themas oder Milieus, denn fur die
Auflésung des Falles oder realistisch gezeichnete Figuren interessierte.

In dieser Stabilitét liegt aber auch das Geheimnis des Erfolges. Sicher konnte hier auch
der Uses and Gratification Ansatz angewandt werden, denn aufgrund der strikt
eingehaltenen franchise werden Zusehererwartungen ebenso strikt erfullt*,

Darliber hinaus sei auf das aus der Soziapsychologie stammende Konzept der
parasoziaen Interaktion™® hingewiesen. Die Welt, in die diese Art von Serien einfiihren,
erlaubt quasisoziale, stabile Beziehungen. Was dem einen die ewiggleichen Figuren sind,
sind dem néchsten alte Bekannte, die man gerne wiedersient. Ponderosa, dem einen
Heimstatt unglaubwirdiger Westernfiguren, wird dem anderen zur liebgewonnenen
Erweiterung des eigenen Wohnzimmersin die Prérie.

Auch erregungstheoretische Modelle™®

greifen hier. Ein Ansatz (mood management
theorie) geht davon aus, dass Medien von Menschen genutzt werden, um die eigene
Stimmung zu manipulieren™. Eine eingefilhrte, bestandige und Uberraschungsfreie
Serienwelt erlaubt, die Stimmung kalkuliert und ritualhaft zu manipulieren, wie etwa der
typische Spannungsverlauf der Krimidramaturgie. Die Abgeschlossenheit, Simplizitét
und Erwartbarkeit sind folgerichtig nicht nur as Ausartung formspezifischer Effekte,

sondern auch a's kalkulierte Annéaherung an die Bedirfnisse des Zusehers zu bewerten.

2.5.2.5.3 Fortsetzungsserien

148 v ogt, 2007, S. 90.
19 ygl Meyen 2004, S. 26
130 ehd. s, 271.

151 end. S. 30.
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Bel der Fortsetzungsserie erstrecken sich Handlungsbdogen Uber die Grenzen der
einzelnen Folgen™>.

Die Grenze zur Serie mit abgeschlossenen Folgen verlauft inzwischen, und dies ist ein
Vorgriff auf den zweiten Teil der Arbeit, flieRend. Serien wie Schnell ermittelt™, die
abgeschlossenen konstruiert sind, aber eine zusétzliche Rahmenhandlung aufweisen,
stehen zwischen den beiden Formen.

Die Definition erlaubt das Spiel mit den Handlungsbtgen, etwa einen Handlungsbogen in
einer Folge abzuschliefRen, untergeordnete Handlungsbdgen zu unterbrechen und viel
spater wieder aufzunehmen und dergleichen mehr. Das funktioniert nur in der
Fortsetzungsserie, weil (ibergeordnete Handlungsbdgen'* firr das Aufrechterhalten der
Spannung sorgen. Dementsprechend zahlreich sind die Variationsméglichkeiten:

Denken wir an die Daily Soap mit ihrer auf Melodramatik konzentrierten Erzéhlweise, an
pramierte Werken wie etwa The Sopranos™, das einen Charakter bei seinen Versuchen
der Selbstfindung begleitet, an groRe, lineare Erzahlung, wie sie etwa Breaking Bad™*®, an
komplex gebaute Zopfdramaturgien (24*’, Games of Thrones™®) mit parallel gezogenen
Einzelhandlungen und ener Vielzahl von Protagonisten und an Zeit- und
Wahrnehmungsebenen wild durcheinanderwirbelnden Effektdramaturgien™® wie Lost*®.
Die Fortsetzungsserie erlaubt viele  Erzéhlstrategien und  dramaturgische
Erscheinungsformen, und wie wir im zweiten Teil dieser Arbeit sehen werden, stellt diese

Eigenschaft die Basis furdie Revolution der seriellen Erzéhlung dar.

25.25.3.1 Entwicklungin der ersten Unter suchungsphase

Die bereits vorgestellte Fernsehwoche aus 1983 zeigt, dass die 80er Jahre von der Serie
mit abgeschlossener Folge gepragt waren, Fortsetzungserien hingegen nur in drel

unterscheidbaren Fallen auftauchen:

In der statistischen Aufstellung der Fernsehwoche vom 15. 10. 1983 bis 21. 10 sind

vorerst zwei Serientypen zu finden: Ich nenne die eine mangels damals ausgebildeter

152 giehe Douglas, 2008,S 14 ff

153 sehnell ermittelt. ORF. Osterreich, 2009-. Fernsehserie.

> Siehe Douglas, 2008, S. 15f.

1% The Sopranos. HBO. USA, 1999-2007. Fernsehserie.

1% Breaking Bad.Creator Vince Giligan. AMC. USA, 2008-2013. Fernsehserie.

15724, 20th Century Fox Television. USA, 2001-2010. Fernsehserie.

158 Game of Thrones. HBO. USA, 2011-. Fernsehserie.

%9 Mit Effektdramaturgien sind solche Produkte gemeint, bei denen die Bauform selbst wahrnehmbaren
wesentliches Merkmal der franchise fungiert. Lost wird eben auch wegen der Dramaturgie voller
Flashforwards und Backflashes angesehen.

1% ost. ABC. USA, 2004-2010. Fernsehserie.
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Begrifflichkeit Premiumserien: Beispielhaft sind Verfilmungen besonderer
Literaturvorlagen. Mit ein Ziel dieser Produkte war es wohl, die kulturelle und
erzéhlerische Kompetenz eines Senders auszustellen: Beispiele gibt es genug: Eine
blaRblaue Frauenschrift'®® (1984), Wie der Mond (iber Feuer und Blut *°%(1981), beide
mit der damaligen Elite der deutschsprachigen Schauspieler verwirklicht, die Schubert-

Biographie Mit meinen heiBen Tranen'®®

(1986) unter der Mitwirkung des grof3artigen
Udo Same oder Heimat — eine deutsche Chronik (1984) vom, aus dem neuen deutschen
Film stammenden Edgar Reitz, ein Werk, dem Zeitgenossen, wie oben erwdahnt,

Filmqualitdten zumalien.

Der andere sei Feiertagsserie genannt. Sie wurden, wie schon aus der Bezeichnung klar
hervorgeht, fir besondere Zeiten im Jahresablauf produziert, wie etwa die sechsteilige

Serie Patrick Pacard (1984), die al's sogenannte ZDF-Weihnachtsserie vermarktet wurde.

Allen beiden Erscheinungsformen ist gemeinsam, dass sie wegen ihres speziellen Zwecks
Uber eine sehr beschréankte Folgenanzahl verfligen. Sie kdnnen demnach auch unter dem
Begriff der Miniserie subsumiert werden.

Die Premiumserie, die zumeist auf einer literarischen Grundlage oder der Biographie
einer historischen Person beruhte, musste schon aufgrund der Vorlage Uber die Folge
hinaus erzéhlen, die dramatische Umsetzung einer epischen Vorlage konnte so eine
grolere Erzéhlzeit nutzen.

Im zweiten Fall wurde die Gelegenheit der Ferienzeit genutzt, die Familie einige Tage vor
dem Fernseher zu binden. DemgemdR orientierten sich die Inhate oft an das
ferienbedingt jugendliche Publikum. Die dramaturgische Serienform erkléart sich durch

die Moglichkeit des Publikums im Urlaub taglich eine Folge zu konsumieren.

Fortsetzungsgeschichten fanden sich  drittens im  Kinderfernsehen. Berlhmte

Kinderbiicher, etwa die Heidi-Romane™®* von Johanna Spyri, Carlo Collodis Pinocchio™,

Waldemar Bonsels Biene Maja'® oder Die wunderbare Reise des kleinen Nils

18! Eine blaRblaue Frauenhandschrift. ORF. Osterreich, 1984. Fernsehserie (Zweiteiler)

162 \\ie der Mond iiber Feuer und Blut. ORF. Osterreich, 1981. Fernsehserie (Zweiteiler)

163 Mit meinen heiRen Trénen. ORF. Osterreich, 1986. Fernsehserie.

164 Johanna Spyri: Heidi - Vollstandige Ausgabe. Erster und zweiter Teil., Anaconda Verlag GmbH 2013.
185 Carlo Collodi: Pinocchio., Anaconda Verlag GmbH 2011.

186 \Waldemar Bonsels: Die Biene Maja und ihre Abenteuer., Deutsche Verlags-Anstalt 2007.
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Holgersson mit den Wildgansen®” von Selma Lagerl6f waren die Vorlagen dieser Serien.
In den 80ern wurden diese wdchentlich ausgestrahlt. Samtliche erwahnten
Kinderbuchvorlagen stammen vom Ende des 19 Jahrhunderts und folgen dem Konzept
der Entwicklungserzahlung. Kinder beziehungsweise deren tierische Représentanten, die
ihre Schwierigkeiten mit der Gesellschaft haben, werden durch Abenteuer etc. einer
Entwicklung unterworfen, die sie erwachsener, erzogener und angepasster hervorgehen
lassen.

Untersucht man das Uberlieferte Material, muss man feststellen, dass die Tendenz dahin
geht, die Struktur der Serie mit abgeschlossenen Folgen auch hier beizubehalten. In jeder
Folge wird eine Geschichte abgeschlossen, dartiber befindet sich eine Handlungsebene,
die die einzelnen Folgen verbindet. Néher betrachtet sei etwa die Kinderserie Nils
Holgersson'®. Nils, eine bosartiger Junge, wird zur Strafe fir sein Verhalten in ein
Heinzelmannchen verwandelt und zieht mit den Graugansen durch Schweden. In jeder
Folge erlebt Nils eine abgeschlossene Geschichte, verbindendes Thema bleibt immer die
Hoffnung, dass er durch gute Taten wieder in einen kleinen Jungen zurtickverwandelt
wird und zu seinen Eltern zurtick darf. Dieser Ubergeordnete Handlungsbogen ist nur
schwach prasent und letztlich auch nicht sehr stark in den Geschichten motiviert, da Nils
am laufenden Band tolle Abenteuer erlebt, in die Génsefamilie integriert ist und Uber den
Rest der Menschheit hinwegfliegen darf, etwas von dem jedes Kind tréumt. Dieser
Zwiespalt zwischen Geschichte und Zweck findet sich schon in den Vorlagen. Mag
bereits in der Zeit der Entstehung der Werke der Naturzustand der Helden, sei es die
ungestime Heidi, die freiheitssuchende Maa, der vdllig ungebédrdige Pinocchio
Faszination auf die Zeitgenossen ausgelbt haben, wurde dieses Moment in den 80er
Jahren des 20. Jahrhunderts zur Hauptattraktion dieser Serien. Den Erziehungsromanen
des spéaten 19. Jahrhunderts musste Zeitgemél3es abgerungen werden. Damit trat der
altbackene, edukative Handlungsrahmen in den Hintergrund, abertausende Kinder erlagen

Woche fur Woche der Dramaturgie der Fortsetzung und dem Duft anarchischer Freiheit.

Doch die 1980er waren auch eine Zeit des Umbruchs fur den Fernsehmarkt. Wie bereits
erwdhnt begannen sich Mitte der 80er Jahre mit der Einfiihrung des Privatfernsehens in
der BRD die Strukturen aufzuweichen, im strukturkonservativen Osterreich dauerte das

187 Selma Lagerl 6f: Nils Holgersson., Carlsen Verlag GmbH 2009.
1% Dje wunderbare Reise des kleinen Nils Holgersson mit den Wildgénsen. ORF/Studio Pierrot Co. Ltd.
Osterreich/Japan, 1980. Fernsehserie

41



langer'®®. Die Folgen fiir kreative Produkte zeigten sich erst gegen Ende des Jahrzehnts
und Anfang der neunziger Jahre, doch dazu im zweiten Teil.

Am US-amerikanischen Markt bahnten sich gerade in dieser Zeit Entwicklungen an, die
geradewegs auf das zusteuerten, was in dieser Arbeit als Revolution seriellen Erzéhlens
bezeichnet wird. Um dies zu verstehen, ist ein néherer Blick auf den Fernsehmarkt der
USA von Noten.

Die Struktur des US-amerikanischen Fernsehmarktes unterscheidet sich seit jeher von der
des deutschsprachigen Marktes. Drel grof3e private Networks ABC, NBC und CBS
bestimmten seit den experimentellen Anfangen der 1940er Jahre den Fernsehmarkt'™.
Diese marktbeherrschende Stellung, die Bedrohung der damals weltweit einzigartigen
Filmindustrie Hollywoods und das hohe offentliche Interesse fihrten zur Regulierung
seitens der FCC'"*. Enge gesetzliche Rahmenbedingungen, wie etwa die FinSyn-Rules'"
oder der Prime Time Access Rule'’

bestehenden Financia Interest and Syndication Rules™ sollten die Bildung einer

, sollten dies garantieren. Diese von 1970 bis 1993

vertikalen Integration des Fernsehmarktes verhindern. Sie reglementierten die
Inhaltsproduktion der networks indem sie diese zwangen, den Grofliteil der Produktion an
unabhangige Studios auszulagern. Dartber hinaus, und hierin lag der wesentliche
Unterschied zur européischen Situation, verhinderten die Bestimmungen die Bildung von
vertikalen Strukturen in der Ausstrahlung. Jedes der grof3en drel networks durfte nicht
mehr as einen genau definierten Antell der verfigbaren Sendestationen besitzen (z.B.
Mitte der 1980er Jahre genau sieben). Die networks waren dadurch gezwungen,
Partnerschaften mit Senderstationen (affiliates) einzugehen, die Programme der networks
gegen Uberlassung von Werbezeiten und/oder Bezahlung ausstrahlen.

19 Das dafiir notwendige Privatfernsehgesetz trat mit der Veréffentlichung im BGBI. | Nr. 84/2001 in
Kraft.

0vgl. N.N.: ,UNITED STATES: NETWORKS", in MUSEUM OF

BROADCAST COMMUNICATIONS,http://www.museum.tv/eotv/unitedstatesn.htm, Zugriff: 28. Janner
2013.

M vgl. N.N.: , FEDERAL COMMUNICATIONS COMMISSION", in MUSEUM OF

BROADCAST COMMUNICATIONS, http://www.museum.tv/eotv/federalcommu.htm, Zugriff: 28. Janner
2013

2y/gl. N.N.: , Financial Interest and Syndication Rules', in MUSEUM OF

BROADCAST COMMUNICATIONS, http://www.museum.tv/eotv/financialint.htm, Zugriff: 28. Janner
2013

3 vgl. N.N.: , Prime Time Access Rule", in MUSEUM OF

BROADCAST COMMUNICATIONS, http://www.museum.tv/eotv/primetimeac.htm, Zugriff: 28. Janner
2013

174 Vgl. N.N.: , FEDERAL COMMUNICATIONS COMMISSION", in MUSEUM OF

BROADCAST COMMUNICATIONS, http://lwww.museum.tv/eotv/financialint.htm, Zugriff: 28. Janner
2013
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Die affiliates fungieren Uberdies auch selbst als Produzenten von content, wie lokalen
News, und konnen dartber hinaus gekaufte Inhalte (syndicated content) senden und
vermarkten. Dieser Markt des syndicated content wurde und wird aus zwel Quellen
gespeist: Zum einen aus reruns, das heil3t bereits erfolgreich ausgestrahlten Inhalten, zum
anderen aus spezi€ell fur diesen Markt produzierten Inhalten (bekanntestes Beispidl ist die
Oprah Winfrey Show'™.).
Betrachten wir den Markt der reruns néher:
Die networks, gezwungen grofdtenteils fremdproduzierte Inhalte zu senden, finanzierten
einem Studio in etwa 60 Prozent der Produktionskosten und konnten die Serien tber zwei
Jahre exklusiv senden. Nach zwel Jahren verwerteten Studios diese Serien dann als
syndicated content.
Die networks erstellen also weder die Programme, noch senden sie diese aus. Sie stellen
ein Programm zusammen und verkaufen den darin befindlichen Werbeplatz.

» A network is not in the program business. It’s not in the news business or the

sports business. It’s in the business of selling advertising.“ >
Die networks waren bis in die 80er Jahre die einzige Adresse fir Werbetreibende, da nur
ihre Marktdominanz die umfassende Verbreitung der Werbebotschaft garantierte.
Aber das bis dahin stetig wachsende Geschéft der drei grof3en networks begann in den
1980ern zu schwécheln: Am Beginn der 80er Jahre konnte noch behauptet werden, 90%
der Zuseherschaft der USA vor den Fernsehern zu versammeln, aber bereits Ende des
Jahrzehnts war ein Drittel dieser Zuseher verloren*”” und damit auch die einzigartige
Bedeutung innerhalb des Werbemarktes. Wie kam es dazu?
Technisch-gesell schaftliche Entwicklungen, wie etwa die zunehmende Konkurrenz durch
die Kabelkanale waren die Ursache. Kabel startete in den USA 19728 mit der Griindung
von HBO und wurde spétestens in den 80er Jahren eine ernstzunehmende Konkurrenz, al's
die Kabelsender die in den USA sehr bedeutsamen Sportrechte erwarben. Dazu kam die
breite Ausstattung der Haushalte mit Videorecordern, eine Entwicklung, die wie keine
andere den Alltag der Menschen vom Fernsehprogramm unabhéngig machte. In den
80ern fasste dann ein vierter Sender (FOX) FuR'. Kabel, Satellit und andere

175 The Oprah Winfrey Show. Host. Oprah Winfrey. Harpo Productions). USA, 1986 - 2011. Fernsehserie.
0 \/gl. Ken Auletta: Three Blind Mice. HOW THE TV NETWORKS LOST THEIR WAY , New Y ork:
Vintage Books 2011. Kindle Buch, Position 11478

17 \/gl. Ken Auletta, 2011, Pos. 90f.

178 Vgl. N.N.: , CABLE NETWORKS", in MUSEUM OF BROADCAST COMMUNICATIONS,
http://www.museum.tv/eotv/cablenetwork.htm, Zugriff: 29. Janner 2013

1¥v/gl. Ken Auletta, 2011, Pos. 37f.
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Ubertragungstechnologien unterlagen aufgrund der beschrankteren
Verbreitungstechnologie nicht den strengen Regelungen der FCC und die verwendeten

Technologien waren geeignet, hunderte Sender gleichzeitig bereitzustellen:

» With this variety of viewing choices network TV viewership has plunged . By
1984, 75 percent of all homes were tuned on atypical evening to one of three
networks, down from 92 percent in 1976;" %

Eine weitere Bedrohung ergab sich aus der gedanderten Marktlage. Der durch politische
Weichenstellungen wiedererstarkte Aktienmarkt warf sein Auge auf die Fernsehanstalten.
Alle drei networks waren Uppig kapitalisierte Unternehmen.

Auf den Punkt brachte das der seinerzeitige Finanzchef von ABC, Herr Mdliardi: ,,Our
Company is worth more dead than alive, [...] The breakup value of ABC is greater than
the price of our stock™®!. Diese Angste waren nur zu begriindet, die networks galten nicht
mehr als schitzenswertes offentliches Gut, sondern waren der neuen Ethik der Gier
unterworfen wie jedes andere Unternehmen:

,BY 1984 the world had changed in still other ways. Wall Street had turned
predatory. Stocks were now traded mostly by money managers, who were graded
on their short-term performance. Investment banks no longer acted as cautious
counselors. Instead they viewed to become financial supermarkets, and doing
deals was their ticket. With Ronald Reagan in the White House, with the public
less shamed by greed and eager to shrink government regulation unshackled
corporations engaged in what would once have been considered rapacious
behavior. Speculation and hostile takeovers became normal. Leverage and asset-
base valuations became the rage. With interest rates declining, investors could tap
huge reservoirs of borrowed money to leverage their transactions. Investors
believed that entrenched management was bureaucratic, resistant to change. New
management, they insisted, could fatten cash flows by slashing costs, particularly
labor costs. With an array of creative financia tools concocted by Wall Street,
including junk bonds and other devices requiring minimal cash, relatively small
companies could now ingest giants.” %

Das Management, zum grof3en Teil noch die Generation der Griinder aus den vierziger
Jahren, suchte nach Schutz vor feindlichen Ubernahmen und fand kapitalstarke Partner,
die Einzug in die Unternehmenszentralen hielten. ABC wurde mit Hilfe des Investors

Warren Buffet von der unbekannten aber kapitalstarken Sendergruppe Cap City
tbernommen, NBC vom Giganten Genera Electric und CBS geriet unter den Einfluss des

180 K en Auletta, 2011, Pos. 564-66.
181 Ken Auletta, 2011, Pos. 547-48.
182 K en Auletta, 2011, Pos. 567-74.
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Investors Larry Tisch. Doch die Rettung hatte ihren Preis. Ganz im Sinne ihrer
Gewinnerwartungen rationalisierten die neuen Herren die Unternehmen, schlachteten
Fremdbeteiligungen aus, um am Ende festzustellen, dass sie der algemeinen Entwicklung
wenig entgegenzuhalten hatten. So gesehen beschleunigten die Ubernahmen die
Entwicklung.

183 wie die

Auch zu dieser Zeit wurden Serien-Innovationen nach Deutschland importiert
Serie LindenstraRe™, gestaltet nach dem englischen Vorbild Coronation Street'®, die
seit 1985 wochentlich in Sendung ging, und eine der ersten Fernsehserien mit
Zopfdramaturgie war.

Der grofl3e Tell der damaligen Produktion war, wie die vorgestellte Fernsehwoche zeigt,
Althergebrachtes: Der Krimi und seine Abarten, Familienserien und viele weitere folgten
den Sehgewohnheiten der Zuseher. Das Wort von der Manipulation und dem

86

riickwirkenden Bediirfnis durch die Kulturindustrie'®® galt und gilt, wie wir im zweiten

Teil sehen werden, unvermindert.

In die Zukunft der Revolution seriellen Erzdhlens deuten aber die damaligen
Premiumserien. Wie bereits erwahnt basierten sie auf grof3eren Erzdhlungen bzw. auf
komplexen Biografien. Der durch die Serie grundsétzlich deutlich erweiterte
dramaturgische (Zeit-)Raum wurde dazu genutzt, die Vorlagen zu bewdtigen. Warum
dieses Modell keine konsequente Fortsetzung gefunden hat, hangt wohl mit dem
Bedeutungsschwund der grof3en offentlich-rechtlichen Sender und dem Fallenlassen
solcher Prestigeprojekte zusammen. Und wahrend das Ende der 1980er Jahre also ohne
grof3e Veranderung in die Serienlandschaft deutscher Zunge einzog, nahmen jenseits des
Atlantiks zukunftswei sende Entwicklungen ihren Lauf:

Genau in diese Zeit fédllt die Entstehung von Serien, die ihrer Zeit voraus waren,
Grundstein fiir Kiinftiges legten, eben ,, crucial building blocks for the revolution“®”.
Zuerst sind zwei Serien zu nennen, die vor alem bel Kritikern hohes Lob einfuhren, Hill
Sreet Blues'®®(NBC), eine Cop-Story, deren Geschichten tiber mehrere Folgen oder eine

ganze season gehen konnten. Ihr Focus lag nicht auf einem Charakter, sondern wechselte

183 v/gl. Feil, 2006: S. 62.

184 | indenstraie. Creator. Hans W. Geissendérfer. WDR. BRD, 1985 - . Fernsehserie.

185 Coronation Street. Creator. Tony Warren.Granada Television. GB, 1960-. Fernsehserie.
188 \/gl. Vogt, 2005, S. 89f.

187 Sepinwall, 2012, Pos 101 — 102.

"% Hill Street Blues. NBC. USA, 1981-1987. Fernsehserie.
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sténdig Uber die verschiedenen Charaktere einer Polizeistation hinweg, die zudem
allesamt, insofern ein Novum, moralisch ambivalent waren.

S. Elsewhere'® (NBC), die Krankenhausversion hierzu, eine Serie, die bereits in den
80er Jahren begann mit ihrer eigenen Struktur zu spielen, etwa unter der Verwendung von
flashbacks und Cross-Serien-Episoden. Zudem war sie die erste Serie mit einem
Serienfinale in der grof3en Tradition jener, die nach einer viele Fragen aufwerfenden
Erzahlung keinesfalls befriedende Antworten liefern.

Der Publikumserfolge Cheers'® (NBC), eine SitCom, entwickelte als Serie ein
historisches Bewusstsein im Sinne einer folgentibergreifenden Entwicklung.

Bei Miami Vice™ (NBC), eine Serie um deren Entstehung sich die Legende rankt, der
damalige NBC-Verantwortliche Brandon Tartikoff hétte als Leitlinie den Ausdruck MTV
cops mit auf den Weg gegeben, lag die wesentliche Innovation darin, einer TV-Serie
erstmal's einen Kino-Look zu verpassen.

Wiseguy'¥?(CBS) stach durch die innovative iiber mehrere Folgen reichenden story arc
hervor, die aus verschiedenen Blickwinkeln von Protagonist und Antagonist erzéhlt wird.
Alle bisher erwdhnten Serien bewegten sich mehr oder weniger auf dem gesicherten
Boden konventioneller Erzahlweisen, erweiterten aber die R&ume dessen was bisher
méglich und denkbar war'®?
und den Schritt in Teil Zwei dieser Arbeit dar:

Das spéte, asthetisch und thematisch die 1990er einléutende Twin Peaks'™ (ABC), hatte

Die nun folgende Serie stellt aber gleichzeitig den Abschluss

durch hochwertige Bildwelten und filmhafte Produktionsqualitdt nichts mit dem gemein,
was vorher Ublich war. Von einem hochangesehenen Regisseur, ndmlich David Lynch,
mitentworfen und inszeniert, waren die Folgen dieses whodunits in strikter Reithenfolge
zu konsumieren. Die Serie |0ste auch bel der Erstausstrahlung im deutschen Sprachraum
einen unglaublichen Hype aus'®.

Twin Peaks lautet damit die (importierte) Revolution seriellen Erzéhlens ein.

%9 g Elsewhere. NBC. USA 1982-1988. Fernsehserie.

1% Cheers. NBC. USA 1982-1993. Fernsehserie.x

131 Miami Vice. Creator. Anthony Y erkovich. NBC. USA 1984-1990. Fernsehserie.

192 \\iseguy. Creator. Stephen J. Cannell/Frank Lupo. CBS. USA 1987-1990. Fernsehserie.
193 Sepinwall, 2012, Pos. 96 ff.

%% Twin Peaks. Creator. Mark Frost/David Lynch. ABC. USA 1990-1991. Fernsehserie.
1% vgl. N.N: , Das Geheimnis von Twin Peaks'", in Das Fernsehlexikon,
http://www.fernsehlexikon.de/1094/das-gehei mnis-von-twin-peaks/, Zugriff: 3. 6. 2013
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3 Nachher: 1990+

»,FUr den Autor brachte kirzlich die Grippe enen solchen verlangerten
Augenblick der Ruhe. Sie brachte auch ganz nebenbel, die Chance, das Studium
der Gattung Fernstehserie wieder aufzunehmen, das seit Jugendtagen
unterbrochen war und durch The Wire neu angeregt wurde. (...) Zurtick zum Film
(von dem ich mir nun 6fter as zuvor jene Ernsthaftigkeit, Hingabe und epische
Energie erwarte, die The Wire oder Mad Men bieten) (...)“*%

Alexander Horwath, der Direktor des Osterreichischen Filmmuseums schrieb diese Sétze
einleitend zu einem der Programmbhefte. Wenn er hier die von ihm empfundenen Defizite
des Films in Gegenuberstellung mit der Serie aufzeigen will, dann illustriert das die
vollige Umkehr des Images der Serie und somit dessen, was unter kritisch-intellektuellem
Diskurs der 1980er Jahre beschrieben wurde.

Wo ist diese «hochgeschétzte» Fernsehserie im Jahre 2010 angekommen, weit entfernt
von der Einschétzung as Werke, wo , keine dramaturgischen, kinematografischen oder
schauspielerischen Besonderheiten zu sehen sind™®"“? Im zweiten Abschnitt versucht
diese Arbeit eine Antwort.

1% Alexander Horwath: , Filmuseum ist. (AuRer) Atem*, in: Mitteilungen des Osterreichischen
Filmmuseums, Nummer 2/20140, hrsg. Osterreichisches Filmmuseum, Wien: 2010, S. 1.
" Hiess, 1985: S. 40f.

a7



3.1 Technik und Praxen

Im ersten Tell dieser Arbeit wurde eine (Fernseh-)Woche im Jahre 1983 untersucht.
Heute, 30 Jahre spdter hat sich die Situation so sehr gedndert, dass diese
Betrachtungsweise gar nicht moglich ist.
Wir erinnern uns etwa, dass es damas je nach Empfangssituation zwei bis finf
Fernsehsender am Markt gab. Wie sieht dies heute aus?
,Im 4. Quartal 2012 standen in Osterreichs TV-Haushalten durchschnittlich 100
Sender zur Verflugung*, davon 73 in deutscher Sprache. Besonders hoch ist das
Programmangebot in  den  mittlerweile  vollstdndig  digitalisierten
Satellitenhaushalten - hier kénnen im Schnitt sogar 139 Sender empfangen werden
(davon 96 in deutscher Sprache).“'%
Die zitierte Quelle berlcksichtigt nicht die im Internet verfigbaren Inhalte,
Streamingdienste, sowie all jene, die auf den verschiedensten Speichermedien leicht und
jederzeit verfigbar sind. Man denke nur an die as Streaming-Mediaserver fungierenden
NAS-Geréte, die quasi einen ganzen Haushalt bespielen konnen™®. Die Mannigfaltigkeit
des Angebots bedeutet den Bruch des Diktats des Programmes Uber den Tagesablauf wie
er im ersten Teil fur Anfang der 1980er Jahre beschrieben wurde. Es kann keine Rede
mehr davon sein, dass Fernsehen notwendigerweise den Alltag strukturiert.
Denn die Digitaliserung hat in den letzten Jahren unsere Medienwelt grindlich
revolutioniert.
Unter Digitalisierung der Unterhaltungselektronik, dies sei im Voraus angefuhrt, die
Aufnahme bzw. Erzeugung, Verarbeitung, Ubermittlung und das Abspielen von Bild und
Tonsignalen, die digital codiert sind, unter der Zuhilfenahme der Technologien der
Mikroelektronik verstanden®®. Die wesentlichen Grundziige dieser Entwicklung seien
nun kurz dargestellt:
1) Exakte Reproduktion & Kopierbarkeit von Abbildern®*
a) Primarer Informationsverlust: Die (Erst-)Aufnahme von Bild oder

Toninformation, soweit diese nicht zur Génze digital erstellt werden, erfolgt

1% M edienforschung ORF: Entwicklung der Haushaltsausstattung seit 1990,
http://mediaresearch.orf.at/index2.htm?fernsehen/fernsehen_heimel.htm (besucht am

6.5.2013).

199 vgl. Adam Dachis: “ How to Turn Y our Computer Into the Ultimate Remote Access Media Server” in:
Lifehacker, http://lifehacker.com/5797582/how-to-turn-your-computer-i nto-the-ultimate-remote-access-
media-server (besucht am 6.5.2014).

20 \/gl. Schmidt, 2000, S. 86

26 y/gl. Schmidt, 2000, S. 85 ff.
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2)

3)

b)

immer durch einen Prozess des Abtastens. Das heildt, die Aufnahmeapparatur
misst in einer vorgegebenen Auflésung die aufzunehmenden Ereignisse und
speichert diese in einer digitalen Codierung ab. Obwohl es theoretisch moglich ist,
eine Auflésung bereitzustellen, die ale durch das Bild- oder Tonereignis
evozierten Informationen in einer unendlichen Granularitét abbilden kann, sodass
das Abbild aso qualitativ dem analogen Geschehen gleich ist, bedeutet diese
Abtastung in der Praxis immer einen Verlust von Information. Der gemeinte
Verlust ist nicht durch Mangel der Apparatur selbst, sondern durch den
Medienbruch analog vs. digital bedingt.

Liegt nach dem Abtasten die Aufzeichnung des Ereignisses vor, so ist dieses
digitale Abbild, das im Grunde eine Speicherung der (Abtast-)Information
darstellt, kopierbar®®.

Im Unterschied zur Analogtechnik, die neben Qualitdtsverlusten bel Kopie auch
das Problem des Rauschens kannte, erlaubt die Digitaltechnik quasi-idente

K opien®®,

Medienkonvertabilitét & unendliche Kopie:

a)

b)

Da das Abbild in beliebig reproduzierbaren Daten vorliegt, kann das filmische
Produkt durch einen rechnerischen Vorgang auf jeder digitalen Plattform
verwertet oder mithilfe von D/A-Wandlern®* auch auf analogen Plattformen
abgespielt werden. Einmal digitalisierte Inhalte sind also auf jedem Gerdat
konsumierbar, das Uber den entsprechenden Decodierungsmechanismus verfugt.

Von einem digitalen Abbild sind also mit geringsten Grenzkosten auf alen
moglichen Plattformen Kopien erstellbar. Kopie und Original sind bel digitalen
Inhalten nicht zu unterscheiden. Insofern liegen schon im ersten digitalen Abbild

alle Kopien, das Original ist die unendliche Kopie?®. Benjamin wiirde meinen,
« 206

»die Frage nach dem echten Abzug hat keinen Snn

Kunstliche Verknappung

a)

Die wirtschaftliche Verwertung setzt einen dementsprechenden Bedarf auf der
einen Seite und ein dementsprechendes Angebot auf der anderen Seite voraus. Das

dafir notwendige synallagmatische Verhdtnis ist durch die speziellen

202 \/gl. Winkler, 2008, S. 226f.

2% ehd, S. 228.

2% Siehe Schmidt, 2000, S. 92.

2% giehe Winkler, 2008, S. 229.

2% Sjehe, Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt
am Main: Suhrkamp Verlag 1977, S. 18.
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Eigenschaften digitaler Inhalte bedroht. Die Grenzkosten der Vervielfachung der

digitalen Kopie sind so gering, der Unterschied zum Origina nicht vorhanden, die

Verteilung tber die vorhandene Infrastrukturen leicht méglich, sodass das digitale

Abbild eigentlich frel verflgbar ist. Um die historisch gultigen Verwertungsketten

und -Mdglichkeiten zu erhalten, gibt es seitens der Anbieter, neben rechtlichen

Anstrengungen ihre Anspriiche durchzusetzen, Bemihungen, die technischen

Eigenschaften der Kopie zu verandern.

i) Region Codes?’
Ein Beispie fur den Schutz von wirtschaftlichen Interessen ist das Region
Code System, das etwa auf dem Tragermedium DVD verwirklicht ist. Dazu
wurde die gesamte Erde in 8 Zonen unterteilt. Jede DVD ist einer der 8 Zonen
zugeteilt und kann durch einen im Abspielgerét verwirklichten Region Code
auch nur jeweils in einer der 8 Zonen abgespielt werden. Durch diese
Beschrankung kontrolliert der Rechteinhaber, wann, von wem und zu
welchem Preis jemand die Rechte in den Regionen erhdlt. Die Logik orientiert
sich an der historisch etablierten Wertschopfungskette der Filmdistribution.

i) Kopierschutz
Um die Kopierbarkeit zu unterbinden, wurden verschiedene Methoden zum
Schutz des Abbildes getroffen, zumeist handelt es sich um die Anwendung
kryptographischer Methoden. Diese Versuche, Inhate vor Zugriff und Kopie
zu schitzen, werden regelmaldig durch Bemihungen seitens der Nutzer

unterlaufen.

4) Verflgbarkeit

a)

b)

Gilt das oben gesagte, d.h. gibt es eine beliebige Anzahl von exakten Abbildern
des Medienproduktes, so stellt sich die Frage nach der Verwaltung und In-
Verkehr-Bringung dieser Abbilder. Historisch kannte die Fernsehtechnik die
Moglichkeit der Ausstrahlung mittels Rundfunks oder die Distribution mittels
Trégermedien, wie etwa VHS- Kassetten.

Die digitalen Pendants zu diesen Mdoglichkeiten sind inzwischen Teil unserer
Lebenserfahrung. Es gibt sowohl digitalen terrestrischen Empfang, digitalen
Satellitenempfang und digitale Kabelnetzwerke. Bel den Trégermedien ist eine
Vervielfachung festzustellen jedes Medium, das sich fur die Speicherung von

27 schmidt, 2000, S. 425.
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Daten anbietet, wie etwa Wechselfestplatte, USB-Stick und dergleichen ist fur
diesen Zweck geeignet. Die letzte Entwicklung auf diesem Gebiet sind Network-
Player und Smart-TVs, die samtliche Ressourcen innerhalb und auf}erhalb des
Haushaltes vereinen und verfiigbar machen.

c) Dartber hinaus wird aber die Verteilung digitaler Daten von der EinfUhrung des
Internets, das hei3t dem Ausbau der Netze und der fast totalen Verflgbarkeit
dieses Netzes fir jeden Haushalt (81% der Osterreicherinnen konnen zu Hause ins

208

Internet einsteigen.
i) Internet und digitale Inhalte

), unterstiitzt:

Bereits vor der Popularisierung des Internets waren Netzwerke (Mailboxen
etc.) vorhanden, die Datenaustausch ermoglichten. Die Popularisierung des
Internets und des WWWs ab Mitte der 90er Jahre wurde zum wesentlichen
Teil auch von Multimediainhalten getrieben und steigerte in einer sich selbst
verstéarkenden Spirale aus Bedirfnis und Bedirfniserweckung sowohl den
Ausbau des Internets, as auch die Produktion und Verfligbarkeit dieser
multimedidlen Inhate, nicht zuletzt durch die Einfihrung einer
durchgehenden digitalen Produktionskette und damit dem Wegfall der
Notwendigkeit der verlustbehafteten A/D-Wandlung.
i) Neue Praxen
Aus dem bisher festgestellten Ergeben sich fol gende neue Benutzungswei sen.
(1) N:N-Vernetzung. Das Internet, oder genauer das WWW, ist in Hinblick
auf Austausch von Wissen entstanden, der genetische Code des Internets
ist also von einer duaden Rolle seiner Nutzer geprégt, einerseits als
Konsument der Inhalte andererseits als deren Produzent. Jeder kann auch
Inhalte fur andere zur Verfigung stellen. Das klassische 1:n Sender-
Empfanger Modell wird aufgebrochen. Heute muss nur derjenige
Konsument sein, der es auch sein will. Drei Rollen sind feststellbar:
(@) Konsument: Hier agiert der Zuseher als passiver Nutznief3er der
gebotenen Inhalte.
(b) Produzent/Anbieter: Jeder kann mit geringen Mitteln zum Produzenten

von Inhalten werden, die Verteilung Ubernehmen die Institutionen des

208 M edienforschung ORF: Entwicklung der Haushaltsausstattung seit 1990,
http://mediaresearch.orf.at/index2.htm?fernsehen/fernsehen_heimel.htm (besucht am
6.5.2013).
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Internets. Bereits vorhandene Inhalte, bearbeitet oder nicht, kdnnen
verteilt werden.

(c) Teilnehmer: Diese Rolle, angesiedelt zwischen Produzent und
Konsument, ist, was Medieninhalte betrifft, erst durch das WWW in
dieser Form entstanden. Im Netz konnen sich Zuseher Inhalte
aneignen, sie kommentieren, diese Eigenerméchtigung Uber die Inhalte
wiederum offentlich machen und damit ihre Botschaft verandern. Ein
Beispiel hierfir ist die Kontextualisierung von Tatortfolgen durch die

Twitter-Gemeinde.?®

(2) Pull & Push

Obwohl ein Zuseher seit jeher eine Empfangsapparatur einschalten musste,
um Filme zu empfangen, gehorcht das Paldo-Fernsehen dem Push-Prinzip,
das heifdt die Inhate werden durch den Sender aktiv beim passiven
Empfanger angeliefert. Der Zuseher kann das Programm nicht bestimmen,
die zetliche Bestimmung der Konsumation enes gewissen
Inhaltes unterliegt dem Sender.

Dazu ist das Internet und insbesondere das WWW eher vom Pull-Prinzip
geprégt, d.h. der Konsument holt sich aktiv Inhalte und bestimmt Inhalt
und Zeitpunkt. Der http-Layer der Webkommunikation setzt auf das
Request-Response Prinzip. Diese Entwicklung deformiert weiter die
groRere Einheit des Programmes, d.h. der zeitlichen und periodisch

geordneten Zurverfigungstellung von Inhalten durch einen Sender.

(3) Kodierung und Komprimierung

Die Infrastruktur der Netzwerke und Speichermedien ist von Begrenztheit
gekennzeichnet. Daher ist es notwendig, die multimedialen Inhate zu
komprimieren. Erst die Einfuhrung leistungsfahiger

210
3

K omprimierungsalgorythmen wie mp3*° oder mpeg®* haben die Praxen

des Austausches von Medieninhalten via Internet moglich gemacht.

(4) Softwarebasierte Decodierung: Die vorher erwdhnte Codierungs-

/Decodierungsmechanismus funktioniert aufgrund gestiegener

2% vgl etwa: Jilrgen Stilber: Wenn der Tatort live bei Twitter kommentiert wird” in: Die Welt,
http://www.welt.de/wirtschaft/webwel t/arti cle107924567/Wenn-der-T atort-live-bei - Twitter-kommenti ert-

wird.html, (besucht am 6.5.2014).
20y/gl. Schmidt, 2000, S. 142 ff
#1ygl. Schmidt, 2000, S. 131 ff.
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Rechnerleistung heute gréftenteils mithilfe von Software. Damit ist das
Abspielen der Multimediadateien noch flexibler mdglich. Die darauf
basierende Virtualisierung des Abspielgerdtes bedroht die zentrae
Stellung des Bildschirms als Hausaltar. Fernsehen wird damit unabhéngig
vom héauslichen Kontext.

(5) Im direkten Zusammenhang damit steht die zunehmende Intermedialitét
der Inhalte. Serien kdnnen auf einer Vielzahl von Geréten in einer ebenso
beeindruckenden Zahl von Lebenssituationen genossen werden.

5) Partikularisierung der Aufmerksamkeit
Dies bedeutet eine Uberfille an multimedialen Inhalten. Die zeitlich und ortlich
unbeschrankte Verfugbarkeit derselben einerseits und die beschrénkte Zeit, die den
Menschen fur die Nutzung solcher Inhalte bleibt, bewirkt eine Partikularisierung der
Aufmerksamkeit.

6) Internationalisierung
Der Internationalitét des Internets folgt die Internationalisierung der Inhalte. Wo
friher Landerstarts, nationale Verwertungsrechte, Auswertungsfenster, Importverbote
und Synchronisationen existierten, kann der versierte Benutzer, verflgt er Uber die
dementsprechende fremdsprachliche Kompetenz, Gberall auf alle Inhalte zugreifen.

Die Haushaltsausstattung hat sich in den letzen dreiRig Jahren grundlegend geéndert®'*:

,Was die Ausstattung mit TV-Geréten betrifft, liegt in Osterreichs Haushalten
schon seit Jahren praktisch eine Vollversorgung vor: 2012 verflgten 98 % aller
Osterreichischen Privat-Haushalte tber ein Fernsehgerét — in Uber 40 % dieser
Haushalte kann auf mehr as ein TV-Gerdt zurlckgegriffen werden. Zweit- und
Drittgerdte werden dabel vor allem in Schlafzimmern und in Kinder- bzw.
Jungendzimmern aufgestellt. Fast drei Viertel der TV-Haushate (74 %) waren
Ende 2012 mit einem Flatscreen-Fernsehgerdt ausgestattet, damit nahm die
Flatscreen-Verbreitung gegeniiber dem Vorjahr (Ende 2011: 67 %) deutlich zu
und hat sich in den letzten funf Jahren fast vervierfacht (Ende 2007: 19 %). Schon
seit einigen Jahren kann in nahezu alen TV-Haushalten Teletext empfangen
werden (2012: 98 %), auch die Ausstattung mit DV D-Geraten ist mittlerweile sehr
hoch und schltisselt sich folgendermal3en auf: 66 % der TV-Haushalte verflgten
Ende 2012 Uber einen DV D-Player (2011: 64 %), weitere 12 % waren mit einem
DVD-Recorder ohne Festplatte ausgestattet (2011: 13 %), einen DV D-Recorder
mit Festplatte hatten ebenfalls 12 % (2011: 10 %).”

12 M edienforschung ORF: Entwicklung der Haushaltsausstattung seit 1990,
http://mediaresearch.orf.at/index2.htm?fernsehen/fernsehen_heimel.htm (besucht am
6.5.2013).
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Wie erwdhnt kann man nahezu von ener Vollversorgung der Haushalte mit
Fernsehempfangsgeréten und DV D-Abspielgerdten ausgehen. In Zusammenhang mit der
Fragestellung dieser Arbeit interessiert Uberdies, welche Empfangsqualitdt vorhanden ist,
d.h. wie viele Geréte Uber eine Ausstattung fir HD-Empfang verfigen.

Der Digitalisierungsbericht 2014 der deutschen Medienanstalten spricht von 17 Millionen
Haushalten mit HD-Ausstattung in Deutschland®™.

Die sténdige Innovation hat dazu gefihrt, dass Fernsehen in einer Qualitdt genossen
werden kann, die sich nur mehr in Nuancen von der Technik des Kinos unterscheidet.
Einschrankungen technischer Natur die Fernsehen qualitativ und kreativ beschranken sind

de facto vernachlassigbar.

Analog zur Zuseherseite verhdlt es sich mit den Anderungen auf Anbieterseite. Die
gesamte Produktionslandschaft ist inzwischen auf digitale Produktion umgestellt. Die
damit kostenglnstigere und schnellere Produktion lasst wie im Benutzerbereich die
Grenzen zwischen Amateur- und professionellem Bereich verschwimmen. CGI und
billigere Kameratechnik setzen friher bestehende Grenzen fir die Produktion auf3er Kraft.
So wurde ein Staffelfinale der populéren Serie Dr. House mittels handel siiblicher DSLR-
Kameras gedreht®”. Die Qualitatsunterschiede zwischen Kino und Fernsehen verwischen
also auch auf Produktionsseite.

Die Anderungen bei den Verteilstrukturen stellen die bisherigen Player vor existentielle
Fragen.

23 Die Medienanstalten: Digitalisierungsbericht 2014, http://www.die-
medienanstalten.de/service/publikationen/digitalisierungsbericht.html (besucht am 6.7.2014).

24 philip Bloom: , House season finale entirely shot with Canon 5DmkII“, in: philipbloom.net,
http://philipbloom.net/2010/04/10/house-season-final e-shot-entirel y-with-canon-5dmkii/, (besucht am
1.6.2013).
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3.2 Inhalte

Deutschsprachige Serien in den Jahren nach 2000 zeigen dieselben Inhalte auf dieselbe
Art und Weise wie im Jahre 1983: Eine Anayse der meistgesehenen Serien in deutscher
Ausstrahlung 2010 zeigt die gangigsten Themen®™>:

Tatort

Um Himmels Willen

Polizeiruf 110

Tierdrztin Dr. Mertens

In aller Freundschaft

Das Traumschiff

Kreuzfahrt ins Gliick

Mord mit Aussicht

V(R IN(O|n|h|WN|=

Stubbe - Von Fall zu Fall

10 | Weissensee

11 | Der Alte

12 | Der Kriminalist

13 | Ein Fall fiir zwei

14 | Der Bergdoktor

15 | Die Rosenheim-Cops

16 | Die Bergwacht ZDF

17 | Der Landarzt ZDF

18 | Countdown - Die Jagd beginnt

19 | CSI: Miami

20 | SOKO Leipzig

21 | Dr. House

22 | Kommissar Stolberg

23 | Alarm fur Cobra 11- Die Autobahn.

24 | Kiistenwache

25 | Siska

*Durchschnittswerte 14. Novem ber 2009 bis 13. November 2010

Quelle: MEEDIA-Berechnungen

Von 23 deutschen Sendungen sind 14 konventionelle Krimiserien, 4 Serien, die Arzte
oder Krankenhduser zum Inhalt haben, weiters zwel eskapistische Serien im idyllischen
Rahmen einer Fernreise, eine Serie rund um eine resolute Nonne und as einzige
Ausnahme von der oben aufgestellten These, die Kurzserie Weissensee?'®, die das
Schicksal einer Familie im geteilten Deutschland zum Inhalt hat.

Alle anderen spielen im irrealen Klischeeraum einer as zeitlos vereinbarten Gegenwart,

217

die es so nicht gibt**” und orientieren sich so insgesamt am Althergebrachten®'®,

25 \/gl. Jens Schroder: , Die Lieblingsfernsehserien der Deutschen®, in: Meedia,
http://meedia.de/2010/11/24/die-lieblings-fernsehserien-der-deutschen/, (besucht am

3.6.2013).

218 \WeiRensee. Ziegler Film & Company. Deutschland, 2010. Fernsehserie.

27 \/gl. Bjorn Bollhéfer: , Filmischer Raum und filmisches Image im Tatort, in: Medienmorde. Krimis
intermedial. , hrsg. v. Jochen Vogt, Minchen: Fink Verlag 2004, S. 130 ff.

28 \/gl. auch Feil, 2006, S. 167.
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Lediglich Themen der jungeren deutschen Vergangenheit scheinen das mythische
Potential zu haben, gehaltvollere Erzéhlungen zu evozieren. Die Zeit des NS-Regimes,
die Tellung Deutschlands, der deutsche Herbst und @hnliche Themen schopfen ihre
Faszination nicht nur aus der Tatsache, dass diese den Zuseher von einer Art kollektiver
emotionaler Vorbildung abholen, sondern zudem dadurch, dass andere Mythen und weiter
entfernte Ereignisse durch die Zésur, welche die Vereinnahmung dieser Geschichten in
der Ara der Nationalsozialisten bedeutet, entweder aus dem allgemeinen Bewusstsein
verschwunden oder negativ konnotiert, das heif3t mit einem solchen Stigma behaftet sind,

dass sie ganzlich fur die filmisch-serielle Erzéhlung untauglich sind.

3.2.1 Die Mythen der Anderen

Der deutsche Sprachraum ist, was Osterreich und Deutschland betrifft, trotz aller
Unterschiede einer, der auf eine lange gemeinsame sprachliche, historische und seit dem
18. Jahrhundert literarische Tradition zurlickblickt. Aufgrund dessen kdnnte angenommen
werden, dass es viele Mythen, Geschichten und tief im Bewusstsein der Menschen
verankerte Archetypen geben sollte. Das scheint nicht der Fall zu sein.

Fritz Lang schildert in Filmemigration aus Nazideutschland, Teil 5°*°, dass er sich bei
seiner Emigration Anfang der 1930er Jahre komplett umstellen musste, da es in den USA
nur einen Mythos gab, den ale kannten, namlich den Western und nicht wie etwa in
Europa ein vorgebildetes Publikum vorauszusetzen war. Fritz Lang verfilmte ja in der
Zeit vor seiner Emigration hochst erfolgreich den Stoff der Nibelungen. Das heute
vorzufindende Publikum wirde zum Thema Nibelungen nicht viel mehr assoziieren als
den Namen und die Tatsache, dass es sich um eine alte germanische Heldensage handelt.
Der ganze Komplex wirde ohne genauere Kenntnis der Sage selbst gedanklich mit der
Zeit des National sozialismus verbunden werden.

Die Katastrophe der Naziherrschaft und der Zweite Weltkrieg fuhrten also zu einer
Stigmatisierung eines grofen Teils der Themen, die daraufhin nicht mehr oder nur
einschlagig konnotiert weitergegeben wurden und so ihre Funktion als im Gedéchtnis der
Kultur geerdete Mythen verloren. Die deutsche fiktionale TV-Produktion, konnte das bis
heute nicht Uberwinden. Die thematische Enge der beliebtesten Serien wurde zu Anfang
des Kapitels gezeigt. Noch mehr Probleme hatte man in der Ubernahme von Mythen

anderer Kulturen. Jenen Menschen, die nach 1945 geboren wurden, sind in die Mythen

29%/gl. Filmemigration aus Nazideutschland. Teil 5. Regie: Giinther Peter Draschek. BRD: WDR, 1975.
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der anglo-amerikanischen Geisteswelt langst eingeweiht. Dennoch sind Mythenkopien
mit deutschsprachiger Herkunft immer eindeutig als solche zu erkennen. Im Rahmen des
Fiktionsvertrages scheinen die Zuseher US-Produktionen mehr Kompetenz Uber die
dortigen Mythen zuzubilligen als deutschsprachigen Produktionen, die versuchen, diese
Mythen zu Ubernehmen.

Wenn der Hickethier” ausfiihrt, dass der Zuseher immer aus anderen Medienprodukten
gewonnene Konnotationen an Codes in die Erzéhlung mitbringt, dass diese aber im Laufe
der Serie erganzt bzw. durch serienbezogene ersetzt werden kénnen, muss der Schluss
gezogen werden, dass dies der deutschsprachigen Produktion selten gelingt.

Den Serien der Revolution hingegen gelingt dies, sie pragen Mythen und Genres um und
kreieren Neuprégungen. Dem deutschen TV-Zuseher mit seinem, in Bezug auf das US-
amerikanische nur medial vermittelten Mythenwissen, kann dies zum Problem werden. Er
schétzt es eher, wenn Erwartungshaltungen entsprochen wird”*:. The Sopranos konnte
den Liebhaber des althergebrachten Mafia-Schaumaterials verwirren.

Was aber tun, wenn die Mythen der anderen in Kopie unglaubwirdig sind und
Umpragungen dieser Mythen fir die heimische Zuseherschaft nicht attraktiv sind?

Wie schon vorher erwdhnt, scheinen Themen aus der jingeren Vergangenheit das
deutschsprachige Publikum zu erreichen.

Als Kehrseite dieser Medaille spielt der Grof3teil der beliebten Produktionen in einer, wie
oben beschrieben, fiktiven, nie unserer Gegenwart entsprechenden Welt. Diese Welt,
Wechselbalg der «guten alten Zeit», geboren in den Wehen eines von der geistigen sowie
physischen Katastrophe des 2. Weltkriegs gekennzeichneten Jahrhunderts und war im
deutschen Nachkriegsfilm mit seinen eskapistischen Reduzierungen hochst erfolgreich,
erfreut sich in der deutschen Fernsehproduktion eines langen Lebens. Es handelt sich um
die existentielle Rest-Blase eines durch die Katastrophe des 20. Jahrhunderts vom

Luftstrom einer Kultur abgeschnittenen Mythenraumes.

Im US-amerikanischen Raum, dessen Geschichte keinen derartigen Bruch kennt, zeigt
sich ein anderes Bild. Die zahlreichen Mythen, die ihre Entwicklung paralel zur
Etablierung filmischer Erzahlung nahmen, wie Krimi, Western, Sience Fiction, Film Noir

und dergleichen mehr sind Iebendiger Teil der erzahlerischen Entwicklung.

20\/gl. Hickethier 1992, S. 14f.
2L y/gl. Eick, 2007, S. 108ff.
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Deutschland sind die Mythen abhandengekommen, die USA hat zahlreiche und schopft
daraus standig neue Variationen nicht zuletzt durch die Revolution seriellen Erzéhlens.
Gemeint sind, und hier handelt es sich keinesfalls um eine erschopfende Aufzahlung,
Serien wie: 0Z%, The Sopranos, The Wire’?, Deadwood”**, The Shield®®, Lost, Buffy the
Vampire Sayer?®, 24%*' Twin Peaks, Sx Feet Under®®, Curb your Enthusiasm?®®, 30
Rock’®, Entourage™, Once Upon a time®®?, Carnivale®, True Blood®®*, Dr. House®™,
Band of Brothers”®, The Pacific®’, Boardwalk Empire”®, Californication”®, Heroes?®,

Rome’#

Wie etwa in der Serie The Sopranos, die Geschichte von Tony Soprano, Familienvater,
Theraphieklient und Mafia-Boss, die, indem sie die Trope des Capos variiert, den Raum
zwischen Normalitét und mythentypischer Gewalt ausleuchtet.

» The Wire ,beschreibt in funf Saffeln und sechzig Episoden ein Zuhause, das auf den
ersten Blick nur eine beliebige amerikanische Grofistadt ist, sich aber spater im
Bewusstsein der Zuschauer in einen allegorischen Mikrokosmos verwandeln wird, der
das amerikanische Sozialgefiige regelrecht seziert“?*?. Was auf den ersten Blick als cop-
show startet, zeigt den Mikrokosmos Stadt aus multiplen Blickwinkel.

Noch breiter versucht sich die Serie Mad Men aufzustellen, die eine Ara des Umbruchs

zum Thema hat, und diese anhand der Verwerfungen, denen unsere Identitdten in Zeiten

#2 0z. HBO. USA, 1997-2003. Fernsehserie.

2 The Wire. Creator David Simmon. HBO. USA, 2002-2008. Fernsehserie.

% Deadwood. Creator David Milch. HBO. USA, 2004-2006. Fernsehserie.

5 The Shield. Creator Shawn Ryan. Fox Television Network. USA, 2002-2008. Fernsehserie.

226 Buffy the Vampire Sayer. Creator Joss Whedon. 20th Century Fox Television. USA, 1997-2003.
Fernsehserie.

227 24, 20th Century Fox Television. USA, 2001-2010. Fernsehserie.

228 gx Feet Under. Creator Alan Ball. HBO. USA, 2001-2005. Fernsehserie.

22 Curb Your Enthusiasm. Creator Larry David. HBO. USA, 1999-. Fernsehserie.

%0 30 Rock. Creator Tina Fey. NBC. USA, 2006-2013. Fernsehserie.

! Entourage. HBO. USA, 2004-2011. Fernsehserie.

%2 Once Upon A Time. ABC. USA, 2011-. Fernsehserie.

3 Carnivale. Creator Daniel Knauf. HBO. USA, 2003-2005. Fernsehserie.

%! True Blood. Creator Alan Ball. HBO. USA, 2008-2014. Fernsehserie.

% House MD. Creator David Shore. NBC. USA, 2004-2012. Fernsehserie.

% Band of Brothers. HBO. USA, 2001. Fernsehserie.

%7 The Pacific. HBO. USA, 2010. Fernsehserie.

8 Boardwalk Empire. HBO. USA, 2010 -. Fernsehserie.

2 Californication. Creator Tom Kapinos. Showtime. USA, 2007-. Fernsehserie.

0 Heroes. NBC. USA, 2006-2010. Fernsehserie.

21 Rome. HBO/BBC. USA/GB, 2005-2007. Fernsehserie.

%2 Sascha Seiler: , Pictures of a City. Topographische Ghetto-Fiktionen in The Wire®, in: Was bisher
geschah. Serielles Erzahlen im zeitgendssi schen amerikanischen Fernsehen., hrsg. v. Sascha Seiler, Kéln:
Schnitt — Der Filmverlag 2008, S. 117.
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des gesellschaftlichen Umbruchs ausgesetzt sind, in Szene setzt. Ein Zeitalter wird
sozusagen dramatisch analysiert.

The Pacific, eigentlich ein Kriegsdrama rund um den pazifischen Teil des Kriegstheaters
im Zweiten Weltkrieg, hebt uns einen eher unbekannten Teil dieses Kriegs ins Gedachtnis
und entflieht durch die drastische Schilderung vom Krieg und seiner Grauel und den
daraus entstehenden Traumata dem Geruch der Heldenverehrung.

Breaking Bad, dessen filmische Qualitdten einen Manager des produzierenden
Fernsehsenders AMC urteilen liefien, wenn man 20 Minuten Handlung zur Pilotfolge
hinzufiigen wiirde, wére es der independent film des Jahres®*, findet eine Antwort auf die
Sorgen und Néte der Rezessionsjahre des letzten Jahrzehnts und kariekiert die Institution
des Selfmademans. Mr. White, en in ener elenden Mittelstandexistenz
steckengebliebener Chemielehrer, macht unter dem Eindruck einer diagnostizierten
Krebserkrankung eine Wandlung zum Drogenboss durch. Breaking Bad ist damit die
Parabel auf die Verfasstheit jener Generation der 80er, deren jugendlicher Idealismus
erstmals nicht auf die Verbesserung der Welt gerichtet war, sondern auf den eigenen
Erfolg und Selbstverwirklichung. Und der wie jeder Idealismus zum Scheitern verurteilt
ist.

An letzter Stelle sind noch zwel Serien zu nennen, die Mythen, die durch zahlreiche
mediale Aufbereitungen schon abschlie3end in das Gedéchtnis unserer Kultur
eingeschrieben schienen, neu variieren und so verwerten konnen. Zum einen Deadwood

beim Western andererseits Rome beim Kostim- und Historienfilm.

Diese Eigenschaft der seriellen Revolution lebendige Mythen aufzunehmen und zu
variieren, sie zu etwas Neuem zu synthetisieren, ihre hergebrachtes Verstandnis zu
sprengen, oder kurz sie zu lebenden Geschdpfen unserer Vorstellung zu machen, kann gar
nicht Gberbewertet werden.

Konventionen werden dabei nicht gebrochen, um einem oberflachlichen Gestus des
Neuen Genlge zu tun, sondern um Unterhaltsamkeit und Storytelling zu beférdern. Die
Serie Game of Thrones®, ihrer literarischen Vorlage folgend, bricht etwa lustvoll
dramaturgische Konventionen, indem sie einen gut eingefihrten Protagonisten in der

#3\/gl. Sepinwall, 2012, Location 4819
%4 Game of Thrones. HBO. USA, 2011-. Fernsehserie.
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neunten Folge der ersten Staffel®* kopfen l4sst. Dieses tiberraschende Moment wird zum

Prinzip ihres Erzahlens erhoben.

3.2.2 Grenzuberschreitungen I: Tabus und Konventionen

Bel der geschilderten Dynamik erfreuen sich gesellschaftliche Tabus und Randzonen als
Themen groRer Beliebtheit: The L-Word®*® untersucht lesbische Beziehungen und Big
Love die mehr oder weniger geheim gelebten Vielehen der Mormonen. Beim
vorliegenden Material ist zu bemerken, dass wenn das Tabu nicht schon Thema selbst ist,
fast in jeder Serie ein Tabu und seine Kontextualisierung als Handlungsel ement integriert
wird. Wie etwa in der Serie Sx Feet Under, die sich nicht um das Tabu Tod schert. 24,
die ganz plakativ und ohne die geringsten moralischen Bedenken zeigt, dass Folter zum
Geschéft der Geheimdienste gehort oder Mad Men?”’, deren exzessive Zurschaustellung
von Tabakkonsum nicht der geschilderten Zeit entspricht, sondern die
Nichtraucherbewegung der USA auf ihre Toleranzgrenze prift.

Diese Serien kitzeln an empfindlichen Stellen und ségen an moralischen Stiitzpfeilern.
Ellipsen ethischer, moralischer, jugendschitzerischer und volksbildnerischer Bedenken
wegen werden grundsétzlich vermieden.

Das hat mit dem Ursprung dieser Revolution seriellen Erzéhlens zu tun, der im US-Pay-
TV liegt*®. Da dieses einen geschlossenen Nutzerkreis aufwies, unterlag es den
generellen Regeln und der Kontrolle der FCC nicht und hatte dementsprechende
Freiheiten™,

Game of Thrones zeigt mehr expliziten Sex as die Literaturvorlage von R.R. Martin je
aufwies, und die plakative Gewalttétigkeit begleitet von Sturzbachen an foul language in
Deadwood wirde jeden Medienwdchter des hiesigen Sprachraumes jahrelang
Beschéaftigung geben.

25 «Baglor”. Game of Thrones. HBO. USA, 2011-. Staffel 1. Folge 9. Fernsehserienepisode.

2% The L-Word. Creators Michele Abbott/Ilene Chaiken/K athy Greenberg. HBO. USA, 2004-2009.
Fernsehserie.

" Mad Men. Creator Mathew Weiner. AMC. USA, 2007-. Fernsehserie.

28\/gl. Sascha Seiler: ,, Abschied vom Monster der Woche", in: Was bisher geschah. Serielles Erzahlenim
zeitgendssi schen amerikanischen Fernsehen., hrsg. v. Sascha Seiler, Koln: Schnitt — Der Filmverlag 2008,
S. 6ff.

249 Vgl. N.N.: ,, Financia Interest and Syndication Rules', in MUSEUM OF

BROADCAST COMMUNICATIONS, http://www.museum.tv/eotv/financialint.htm, Zugriff: 28. Janner
2013
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The Shield thematisiert die orale Vergewaltigung eines lokalen Polizeichefs und baut auf
diesem schockierenden Plot-Point, der fir einen deutschen TV-Krimi vollig undenkbar
wére, einen mehrere Folgen dauernden Erzadhistrang auf. Nach dieser initialen
Demiitigung der Figur und deren Erpressung, folgt deren Bewadltigung des Traumas und
ihre Rache. Am Ende ergibt sich eine Parabel Uber die Natur von Macht, alle handelnden
Personen sind aus alen Perspektiven beleuchtet Nicht die plakative schockierende Tat
bleibt haften, sondern die Einsicht in die conditio humana

Das lang geschmahte Fernsehen und sein schmuddeliges Stiefkind Serie haben zu einer
erzéhlerischen Bllte und inhaltlichen Tiefe gefunden, wie es, will man einen Vergleich
zZiehen, die grofRen Romane des 19. Jahrhunderts konnten, die ihre Urspriinge auch in den

20 \Wenn Joachim Paech

Fortsetzungsserien der damals populdren Zeitungen nahmen
beziiglich dieser historischen Entwicklung von einer paradoxen Tatsache spricht, dass die
Massenpresse die moderne Institution Literatur Uberhaupt erst konstituiert und den
autonomen Autor erméglich hat®™, so ist dasselbe Paradoxon fiir die Serie festzustellen:
Die grof3e kommerzielle Maschine des US-Privatfernsehens hat die Revolution seriellen

Erzéhlens zuerst ermdglicht.

In diesem Zusammenhang ist auch das fir diese Art der filmischen Literatur typische
ZurUcktreten der filmisch-erzahlerischen Instanz als Moral, Ideologie oder generell
Weltsicht vermittelnde zu thematisieren. Die deutschsprachige Serienproduktion hat
damit Probleme. Kein Wunder, die deutsche Schriftstellerel entschuldigt sich seit ihren
Anféangen damit, den Zuseher belehren zu wollen. Schon Schiller stellt die Kunst in
seinen programmatischen Schriften in den Dienst der menschlichen Erziehung®?. Und
das kommt nicht von ungeféahr: Heinz Schlaffer fihrt zwei wesentliche Faktoren bei der
Entstehung der deutschen Literatur im 18. Jahrhundert an. Zum einen die protestantische
Strémung des Pietismus mit ihrem Versuch alle weltlichen Bereiche mit einer innerlichen
religiosen Haltung und Interpretation zu durchdringen, zum anderen die einsetzende
Aufkldrung, mit ihrer Kritik am christlichen Wahrheitsanspruch®?. Nach ihm entziehen
sich die Literaten den hergebrachten Anspriichen der Religion und versuchen zugleich in

Sachen Deutungshoheit ihr Erbe anzutreten. Hinzu kommt, dass die Tréager dieser

#0/gl. Joachim Paech: , Vom Feuilletonroman zum Fernsehspiel“, in: Literaturwissenschaft ein
Grundkurs., hrsg. v. H. Brackert/J. Stiickrath, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2001, S. 360ff.

»LEpd, S. 361.

%2\/gl. Ridiger Safransky: Schiller: oder Die Erfindung des Deutschen Idealismus, Miinchen Wien: Carl
Hanser Verlag 2004. S. 402 ff.

#3\/gl. Heinz Schlaffer: Die kurze Geschichte der deutschen Literatur, Miinchen Wien: DTV 2003. S. 57.
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Literatur scharfen Standesgrenzen ausgesetzt waren, kaum ein Dichter konnte von seiner
Produktion leben. ,,Die Weltlosigkeit der deutschen, dem Kommerz und der Politik
entriickten Dichtung war die zuverlassigste Garantie ihrer Autonomie [..].“?** Das
Ergebnis war eine weltliche Dichtung, die den religidsen Wahrheitsanspruch mit dem
personlichen des Dichters ersetzte. Deutsche Fernsehserien, die Uberdies Grofdteils noch
Werke von Einzelautoren®® sind, stehen in dieser Tradition.

Diese Geisteshaltung tradierte sich scheinbar bis ins Fernsehzeitalter. Es gibt demgemald
in der deutschsprachigen Serienproduktion kaum ein Werk, dass nicht die Deutungshoheit
an sich relfit und oftmas in geradezu schulmeisterlicher Art und Weise
Handlungsanweisungen gibt. Dass unter der Knechtschaft der Zweckwidmung Erzdhlung,
Figuren und Motive oft flach und konstruiert wirken, wird dabei billigend in Kauf

genommen.

Die Serie Tatort etwa, die in al den Jahren ihres Erfolges jedes an der Tagesordnung

liegende Problem zur Handlung machte®®,

sei  es Auslanderfeindlichkeit,
Austrofaschismus, Ausbeutung billiger Arbeitskréfte aus dem benachbarten Ausland,
Intersexualitdt, Nazismus, Jugendbesserungsanstalten, Geburtenhilfe, der Kosovo-
Konflikt - um nur einige zu nennen macht aufgrund ihrer Erzéhlweise, den Darbietungen
ihrer Handlungstréger, die auch immer Wertetrdger sind, und ihren Aussagen immer
eindeutig klar, was zu denken ist®®’. Polemisch ausgedriickt, sehen solche Produktionen
Zuschauer letzlich nicht al's selbststéndig denkende und urteilende Personen an.

h?>® sondern

Hinter dem allen steht nicht nur das Unbehagen mit der Unterhaltung an sic
auch das hierzulande vorherrschende Verstdndnis von  Gesellschaft und
Selbstbestimmung des Individuums, eine Auffassung der offentlichen Meinung, die nur
dadurch erkléarbar sein mag, dass das letzte autokratische Regime erst vor 60 Jahre ersetzt
wurde und eine jahrhundertelange stéandisch-obrigkeitshérige Gesellschaftsform die

Vorstellung vom Volk im Allgemeinen noch immer pragt®®.

4 Sehlaffer, 2003, S. 63.

%5 \/gl. Schawinski, 2008, S. 82.

26 \/g. Feil, 2006, S. 15.

%T\/g. Feil, 2006, S. 15.

Z8y/gl. ebd, S. 127f.

%9y/gl. Wolfgang Reinhard: Geschichte der Staatsgewalt. Eine vergleichende Verfassungsgeschichte
Europas von den Anféngen bis zur Gegenwart, Miinchen: C.H. Beck 2002. S. 406ff.
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Die Serien der Revolution seriellen Erzdhlens enthalten sich in keiner Weise einer
Aussage, sind im Gegenteil oft hoch politisch und Diskurs ausldsend. Die filmische
Erzéhlung Ubernimmt aber keine Deutungshoheit, schreibt keine Handlungen vor. Sie [6st
zu vermittelnde Botschaften von einzelnen Figuren, betrachtet gesellschaftliche
Problemstellungen multiperspektivisch und scheint so dem Zuseher Freiraum bei der
Deutung zu lassen.

Als Beispidl sai hier wiederum The Shield zitiert, wo der rassistisch motivierte Mord
eines White Supremacy Aktivisten an Latino-Amerikanern behandelt wird®®. Es gibt hier
eine Szene, bei der die ermittelnden Polizisten bei der Schwester des Aktivisten
auftauchen. Diese, ihren Bruder verurteilend, klagt gleichzeitig Uber die negativen
Veranderungen seit dem Einzug der Latinos in die Nachbarschaft. Die Szenerie schneidet
kurz auf die Nachbarschaft und zeigt Bilder, die die Haltung der Schwester verstandlich
machen. Obwohl die Tat in der Erzahlung klar verurteilt wird, zeigt The Shield somit
mehrere Seiten eines Konflikts und schafft damit mehr Verstdndnis und Einsicht, as es
eine eindeutige moralische Empfehlung jemals kdnnte. Diese Art, Werte zu verhandeln,
liegt viel néher an der gesellschaftlichen Diskussion, as das Diktat empfehlenswerter
Verhaltensweisen.

Subtile Vermittlung zeigt auch die Pilotfolge von Mad Men. Don Draper, kreativer Chef
einer Werbeagentur und Hauptprotagonist der Serie, wird zu Beginn der Folge in intimer
Unterhaltung mit einer jungen Frau gezeigt, mit der er offenbar in Beziehung steht.
Gegen Ende der Folge, die Haupthandlung ist abgeschlossen, kehrt Draper in sein Heim
zuriick, 6ffnet die Tur und der Blick der Kameraféallt auf das schicke Interieur, die blonde
Ehegattin und zwei schiafende Kinder, die niemals zuvor Erwéhnung fanden. Uber den
immensen Uberraschungseffekt hinaus, wird das Lebens- und Selbstverstandnis Figur
Drapers und seine Verlogenheit gezeigt. Die abschlief3ende Beurteilung Drapers und der
Doppelmoral der Zeit der 1950/1960er darf der Zuseher aber selbst anstellen.

3.2.3 Grenzuberschreitungen II: Gattungen und Genres

Bekannte Gattungs- und Genregrenzen werden in der Revolution seriellen Erzahlens zum
Spielmaterial, an einigen Stellen erleben wir ihre vollige Auflésung. Die vdllige
Aufhebung der Grenze zwischen Tragtdie und Komddie ist ein Beispiel. Dabei ist nicht
die aus Serien und Filmen bekannte Technik, eine Tragtdie durch comic relief

aufzulockern, gemeint. Beispiel hierfir ist die schillernde Figur des Al Swearengen in der

%0 «glipknot”. The Shield. Fox Television Studios. USA, 2004. Staffel 3. Folge 9. Fernsehserienepisode.
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Serie Deadwood. Die Vereinigung extrem scharfer Gegensétze, das heifdt, ein extrem
gewalttdtiger und ekelhafter Charakter, der aber auch komisch sein kann, in einer Person
erhoht nicht nur das dramatische Potential der Figur selbst, sondern auch die
erzéhlerische Komplexitét der Geschichte. Der ambivaenten, vielschichtigen
menschlichen Existenz noch naher liegt eine untrennbare Emulsion von Komik und
Tragik in der filmischen Erzahlung.

Beispiel hierfiir sei Breaking Bad. Wenn in der Episode «Fly»*®! der dritten Staffel die
Figur Jesse die paranoide Figur Walt ohne deren Wissen unter Drogen setzt, so wirken
die Reaktionen des an sich steifen Walt zunehmend komisch, gleichzeitig drohen aber
tiefliegende Konflikte des Hauptprotagonisten hervorzutreten: Die Erinnerung an die
geheimgehatene Ermordung der Freundin Jesses, und der innere Zwiespalt des
Biedermanns Walt zwischen seinen gefuihlskalten, verbrecherischen Entscheidungen und
dem Selbstverstandnis als treusorgender Familienvater und gutem Birger. Die Spannung
baut auf der sténdigen Gefahr auf, dass Walt sich gegenlber Jesse verrdat und ist
gleichzeitig von der Komik des unter Drogeneinfluss geratenen Walt gepragt.

Es ist zweifellos auch dem darstellerischen Koénnen von Bryan Cranston (Walt) zu
verdanken, dass die Gratwanderung zwischen Komik, Spannung und Tragischem ein

furioses Amalgam aus allen dreien bildet.

Genres

» Empirische Erhebungen haben ergeben, daid in der
Programmankiindigungspraxis des Fernsehens der 90er Jahre ca. 2.500 Genre-
und Gattungsbezei chnungen verwendet wurden. 2%

Diese Diversifikation hat ihre Ursachen im Begriff Genre an sich und seinen Funktionen:

,Genres sind zundchst einma Verstdndigungsbegriffe. Sie dienen als
Klassifikationen unterschiedlicher Filme der Kommunikation Gber Filme, sowohl
auf der Rezipienten- als auch auf der Produzentenseite sowie zwischen beiden
Seiten. Genres stehen fur Organisation von Wissen Uber die filmische Gestaltung
und regulieren die Produktion von Filmen. Sie geben Orientierungen vor, stiften
Erwartungen und determinieren die Rezeption. Als Begriffe der Verstéandigung
stehen sie in Beziehung zu Filmegenschaften, werden aber auch durch die
kommunikative Verwendung innerhalb der Diskurse gepragt.” %3

%! Fly”. Breaking Bad. AMC. USA, 2010. Staffel 3. Folge 10. Fernsehserienepisode.

%2 K nut Hickethier: , Genretheorie und Genreanalyse®, in: Moderne Film Theorie, hrsg. v. Jiirgen Felix,
Mainz: Theo Bender Verlag 2003, S. 64.

?% Ebd. S. 63.
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Im Sinne dieser Arbeit werden Genres as stabile Klassifikationen im obigen Sinn
verstanden. Das gilt insbesondere in  Bezug auf die deutschsprachige
Fernsehserienproduktion, das heilst was 1960 unter Krimi verstanden wurde, wird auch
heute unter Krimi verstanden. Die Aufzahlung am Anfang des Kapitels der beliebtesten
Serien beweist: Alleine vier Serien, darunter die beliebteste laufen schon seit Gber dreifdig
Jahren. Das haufigste vertretene Genre, die Krimiserie, ist im engen traditionellen Korsett
des whodunit stecken geblieben, wenn auch mit Variationen, wie etwa beim Action und
Stunt lastigen Alarm fur Cobra 11, oder beim humoristischen Mord mit Aussicht.

Bei Serien der Revolution seriellen Erzahlens lésst sich beobachten, dass Genres as
Kommunikationsbegriff untauglich geworden sind. Sie stellen nur das Ausgangmaterial
dar, aus dem das Werk geformt wird. Tatsachlich definieren diese Serien Genres neu und
und erstellen interessante Genrekombinationen.

Doch vorerst einma ein abschlief3ender Blick auf die Situation in deutschsprachigen
Landern: Kreuzfahrt ins Glick ist ein direkter spin off der seit 1981 produzierten
Traumschiff-Serie, beides eskapistische Romanzen. Dartiber hinaus finden sich ein paar
Vertreter des atbackenen Landdoktor-Genres und dhnlich Geartetes. Es gibt in der
Aufzdhlung drei Serien, die nicht alten Genrekonventionen gehorchen, zwei davon sind

US-amerikanischen Ursprungs.

Bel den Serien der Revolution seriellen Erzahlens kann man eine ungleich dynamischere
Auffassung von Genre beobachten.

Nicht nur auf das titelgebende Vampirgenre beschrankt, vermengt True Blood
Fabelwesen aler Art, hebt sie alerdings aus der Sphare der Fantasy, indem sie die
Handlung in unserer Gesellschaft und Zeit ankommen lasst. Die Synergie zweier bislang
getrennter Welten 1asst die Figuren aus ihrer Marchenwelt treten und gibt der, in der
Gegenwart spielenden Handlung, eine reizvolle Tiefe. Sooki, die Protagonistin, trifft auf
Werwolfe, Vampire, Gestaltwandler, Feen und liebt und leidet mit ihnen. Die Serie mixt
den neuen Ansatz von Fantasy mit dem Typus der Coming-of-Age-Serie.

Dr. House verbindet die Arztserie mit den Figuren des klassischen Detektivgenres.
Dexter spielt nicht nur lustvoll mit dem Tabubruch einen Serienmdrder als Helden zu
haben, sondern verbindet das Medical Detektiv-Genre mit dem Thriller.

Mit The Shield schafft es eine Polizeiserie, ein Genre, dass auch schon langst angezahit

schien, spannend zu variieren. Lost, auf den ersten Blick eine Mysteryserie, fuhrt unsin
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seine Welt mit einem Wunderwerk an dramaturgischen Effekten ein, Buffy the Vampire
Sayer hebt mit True Blood das vorher im Label Kult gefangene Vampirgenre auf die
Ebene des Zeitgeistes und geben ihrem jugendlichen oder gerade erwachsen gewordenen
Publikum Spielmaterial fur ihr Leben.

Die komddiantischen Serien Curb your Enthusiasm, 30 Rock und Entourage schaffen es,
die beliebte Selbstthematisierung der Medienbranche aufzufrischen, indem sie die
Grenzen zwischen Fiktion und Dokumentation fir ihre Erzahlung mit dem Auftritt realer
Protagonisten aufheben und so in doppelter Ironie die Maschinerie zu Tage treten lassen
und die Fiktion in diesem umgekehrten Entfremdungseffekt enthillen. Die Welt ist ein
Theater, und das Theater die Welt.

Die Autoren dieser Serien, im Englischen passender creator genannt, und das von ihnen
angeleitete Autorenteam zeigen also Taent darin, in der Gesellschaft Vorhandenes, seien
es Genres, Erzdhlungen oder Mythen aufzugreifen und sie so zu dramatisieren, dass in
Verbindung mit vorhandenem Genre-Material neue Perspektiven voller Aussagekraft
entstehen®®,

Ein Wesensmerkmal dieser Serien ist adso das Uberschreiten des schmalen Grates
zwischen Genreerwartungen und Diskurserweiterung hin zur Aufhebung althergebrachter
Erwartungshaltungen. Die Grundhatung dieser aten Ordnung gegentber ist
Uberraschung, Tabubruch, Wandel, Neudeutung und Re-K ontextualisierung.

3.2.4 Grenziberschreitungen Ill: Personen

,Der Vorwurf der rohen Simplifikation und willkirlichen Abbreviatur, der
Oberflachlichkeit, des Schattenhaften und der mangelhaften Erkenntnis ist beim
Roman weit weniger am Platz als beim Drama; es ist kein Zufal, dal3 sich im
Schauspiele und nicht im Roman jene stereotypen und in bezug auf individuelle
Vollstandigkeit Uberhaupt anspruchslose Figuren und Vogelscheuchen des
‘Vaters', des "Liebhabers’, des “Intriganten’, der "Naiven', der "komischen Alten’
entwickelt haben. [...] Der Roman ist genauer, vollstandiger, wissender,
gewissenhafter , tiefer als das Drama, in alem, was die Erkenntnis der Menschen
an Leib und Charakter betrifft, und im Gegensatz zu der Anschauung, as se
Drama das eigentlich plastische Dichtwerk, bekenne ich, dal3 ich es vielmehr als
eine Kunst der Silhouette und den erzéhlten Menschen alein as rund, ganz,
wirklich und plastisch empfinde.“#*®

%4 Siehe Feil, 2006, S. 90ff
25 Thomas Mann, , Versuch Uber das Theater*, in: Schriften und Reden zur Literatur, Kunst und
Philosophie, hrsg. v. H. Birgin, Frankfurt: Fischer Blicherei 1960, S. 356.

66



Dieses Zitat Thomas Manns, auf das Theater gemiinzt, zéhlt etwas polemisch auf, woran
es der Figurenzeichnung mangelt. Im deutschsprachigen Fernsehen kann diese Diagnose
groféteils auch noch heute aufrechterhalten werden, wie verschiedentlich im Rahmen
dieses Textes gezeigt wurde. Die Serien der Revolution seriellen Erzéhlens verdeutlichen
aber, dass dies nicht notwendigerweise der Fall sein muss:

Bel der Frage nach Relation von Figur und Handlung im filmischen Drama stellten vor
allem die Aristoteles Poetik folgenden eine Primat der Handlung fest®®. Die Komplexitét
der Figuren®® wird nur soweit entwickelt, wie sie der der Handlungsfortfilhrung dient. So
unterscheidet auch Syd Field zwischen dem inneren Leben einer Figur, das wéren also
alle charakterformenden Ereignisse vor Filmbeginn und dem &uf3eren Leben einer Figur,
das von Filmanfang bis Filmende geht®®®,

In Fal der Revolution seriellen Erzahlens bedingt die nun nicht mehr begrenzte
Erzéhlung nicht nur Tiefe der Handlung und Tiefe der Figurenzeichnung, sondern auch
die wechselseitige Interdependenz der beiden. Damit ist die Charakterisierung der Figur
nicht mehr eine Funktion der Handlungsfortschreibung, sondern Charakterisierung und
Handlung sind gleichberechtigt und bedingen sich gegenseitig.

The Shield bringt die sexuelle Orientierung einer Nebenfigur (Officer Julien Lowe) so in
die Handlung ein, dass dieselbe wesentlicher Handlungsantrieb wird.

Ein anderes Beispiel dafur ist Breaking Bad, dessen Haupthandlung darin besteht, die
dunklen Seiten des Protagonisten Walter White”®® zu entdecken.

Das erlaubt auch ein Verlassen athergebrachter dramaturgischer Konventionen, nach
denen sich etwa ein ,boser Charakter nicht als Held eignet, weil sein Schicksal weder
Mitleid noch Furcht erregt“?®. Walter White wird im Rahmen der Serie und as in der

Erzéhlung Handelnder a'sjener (de-)konstruiert, der er immer war.

26 \/gl. Pfister, 2001, S. 220

%7\/gl. Robert McKee: Sory. Die Prinzipien des Drehbuchschreibens, Berlin: Alexander Verlag 2008. S.
S. 406ff

%8 \/gl. Syd Field: , Das Drehbuch®, in: Drehbuchschreiben fiir Fernsehen und Film. Ein Hadbuch fiir
Ausbildung und Praxis., hrsg. v. Andreas Meyer/Gunther Witte, Minchen Leipzig: List Verlag 1994, S. 22.
29 \/gl. Sepinwall, 2013, Pos. 4868.

Z10\/gl. Ari Hiltunen: Aristotelesin Hollywood. Das neue Sandardwerk der Dramaturgie, Bergisch
Gladbach: Bastei L lbbe 2001. S. 55.
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Ein weiteres Prinzip in Filmen und Paldoserien (dieser Begriff sei hier eingefihrt, um
Serien vor der Revolution seriellen Erzéhlens benennen zu kénnen) ist die Konzentration
auf elnen Protagonisten. Drehbuchguru Robert M cKee schreibt dazu:

»Im wesentlichen (!) bringt der Protagonist die Gbrigen Rollen hervor. Alle andren
Figuren sind in einer Story in der Hauptsache deshalb, um zum Protagonisten eine
Beziehung einzugehen und dazu beizutragen, alle Dimensionen der komplexen
Natur des Protagonisten Gestalt zu verleihen. Man muss sich eine Besetzung as
eine Art Sonnensystem vorstellen, mit dem Protagonisten as Sonne, den
Nebenrollen als Planeten, die um die Sonne kreisen, Kleinstrollen als Satelliten,
die um die Sonne kreisen — ales zusammengehalten von der Gravitation des
Sterns im Zentrum, und jeder Planet hat Einflul3 auf Ebbe und Flut im Wesen
jedes anderen.“ "

McKee trifft hier das Wesen der meisten Serien und Filme. Die Tréger der Revolution
seriellen Erzéhlens Gberwinden dieses Prinzip. In The Sopranos ist Tony Soprano zwar
der eindeutige Protagonist der Serie. Dennoch konzentriert sich die Serie in manchen
Folgen auf dessen Neffen Christopher Moltisanti. The Wire greift in jeder Staffel ein
anderes Set an Protagonisten heraus und treibt die Handlung anhand ihrer Geschichte
weiter.

In Ensembleserien werden ene Vielzahl Protagonisten untergebracht, deren
Handlungsfaden in einer Art Zopfdramaturgie zusammengebunden werden. Typisches
Beispiel ist die Serie Game of Thrones, deren literarische Vorlage schon eine nahezu
dostojewskische Vielzahl an Figuren aufweist.

Der Einwand, dass es sich hierbel ja wieder um Erzéhlstrange handelt, die wiederum nur
einen Protagonisten aufweisen, wird durch die Tatsache entkréftet, dass die verschiedenen
Erzahlstrange interdependent sind, und somit Protagonisten aus verschiedenen
Erzahlstrangen an Kreuzungspunkten der Story interagieren, woraus sich eine Vielzahl an
Protagonisten fur die Gesamtgeschichte ergibt. Wer kann beziiglich Game of Thrones
sagen, ob Tyrion Lannister, Arya Stark, Robb Stark, Petyr Baelish oder Daenerys
Targaryen die Hauptfigur sei?

Diese Nutzung der im Grunde unendlichen Struktur der Serieist ein gutes Beispiel dafur,
wie die Serien der Revolution seriellen Erzéhlens die neu entdeckten dramaturgischen
Freirdume nutzen und so scheinbar geltende Gesetze der Dramaturgie beiseiteschieben

konnen. Wichtig ist anzumerken, dass die Revolution seriellen Erzéhlens keinesfalls ihre

21 M cGee, 2008, S. 407.
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Véter frisst: Wo es beliebt, nutzen diese Serien auch althergebrachte dramaturgische

Regeln und Konventionen.

Pal do-Serien haben darliber hinaus selten Raum und Gelegenheit fir die Schilderung der
Veranderung/Verwandlung/Entwicklung ihrer Figuren. In den Serien der Revolution
seriellen Erzdhlens weisen selbst Nebenfiguren komplexe Personlichkeiten auf und sind
Entwicklungen unterworfen. Beispiele sind Betty Drapers Entwicklung vom trophy wife
zur eigenstandigen Person, oder die vorher erwéahnte Figur des Julian Lowe in The Shield,
ein ambivalente Figur, die ihre Homosexualitét aus evangelikalen Glaubensgriinden zu

unterdriicken beginnt und entgegen den Zusehererwartungen im Laufe der Serie heiratet.

3.2.5 Fazit

Die im Bereich der Inhate feststellbaren Unterschiede Pal&o-Serien und Serien der
Revolution seriellen Erzéhlens sind aufféllig

Eine Analyse der Inhalte deutschsprachiger Serien konnte deren Verharren in einem
knappen thematischen Kreis offenlegen. Die Situation scheint sich zu den friihen 1980ern
nicht wesentlich gedndert zu haben. Auf einer vielfaltigen Mythenwelt aufbauend, weisen
Serien der Revolution seriellen Erzdhlens hingegen eine starke inhaltliche Vertiefung auf.
Ihre Reichhaltigkeit erinnert an die Bllte des Romans im 19. Jahrhundert. Sie entledigen
sich athergebrachter Tabus, sprengen Genre- und Gattungsgrenzen, indem sie diese
weiterentwickeln. Das Primat der Handlung wird gebrochen und die Zeichnung der
Figuren gleichrangig behandelt. Dadurch werden diese facettenreicher und |ebensnaher.
Ebenso gestaltet sich die Erzédhlweise neu: An Stelle von einfachen Schemen und
Handlungsempfehlungen tritt Multiperspektivitét. Damit begegnet die Erzéhlung ihren
Figuren aber auch den Zusehern auf Augenhdhe.

Insgesamt weisen sie ein reichhaltigeres, spannenderes, komplexeres Erzdhlen auf, die
vertieften Inhalte bewegen sich daher ndher an der condition humana, an der Zeit und den
Erfahrungen der Zuseher.
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3.3 Medienrezeption

Wie schon im Kapitel Technik und Praxen erwahnt, strukturiert das Fernsehen nicht mehr
im Ausmald der 80er Jahre den Alltag der Menschen. Serien kdnnen, und das ist die
wesentliche Voraussetzung fiir alle weiteren Uberlegungen, an jedem gewiinschten Ort
und zu jeder gewlinschten Zeit gesehen werden. Dennoch ist das terrestrische TV en
noch immer gebréuchliches Modell. Insofern leben wir in einer Ubergangszeit.

Die unter 3.5.2.1 beschriebene Symbiose zwischen dem periodischem 1:n Medium TV
und der seriellen Erzéhlform unterliegt einer nachhaltigen Verénderung. Die durch die
technologischen Verdnderungen ausgelsten Anderungen in der Rezeption wirken sich

auf die Dramaturgie der Serien aus.

3.3.1 TV-Ausstrahlung

Die Zuseherschaft deutschsprachiger TV-Sender unterliegt einer gewissen Erosion.
Zunehmend kannibalisieren neue Technologien wie das Internet die athergebrachten
Medien. Derzeit kann sich das Fernsehen dennoch innerhalb dieses Trends als
L eitmedium behaupten®’.

Im Vergleich zu Beginn der 1990er Jahre haben die Sender insgesamt an Bedeutung
verloren. Eine fiir Osterreich giiltige Untersuchung der Tagesreichweite fir TV zeigt das
deutlich: Sahen 1991 noch 71,4% der Osterreichischen Bevolkerung ab 12 téglich fern, so
taten dies 2012 nur mehr 64%. Interessanterweise stieg in dieser Periode aber die
Nutzungszeit pro Tag fast um 40 Minuten pro verbleibendem Zuseher®”. Die
Untersuchungen zeigen frellich auch, dass es beziglich der Nutzungszeit grof3e
Unterschiede bel den Altersgruppen gibt. In der Gruppe der 12-29 jahrigen betragt sie 95
Minuten taglich, bei den tiber 60 Jahrigen 254 Minuten?’.

Das zeigt, dass zum einen die Bedeutung des Fernsehens insgesamt schwindet, denn das
TV ereicht die technik-affinen jungen Zielgruppen in geringerem Ausmal. Bei den
dlteren Zielgruppen, die Internet als Kulturtechnik noch nicht im Laufe ihrer Sozialisation

kennenlernen konnten, steigt hingegen der Anteil.

#12\/gl. Christian Richter: , Auf der Jagd nach den "Viewsern®, in: Quotenmeter,

http://www.quotenmeter.de/n/69751/auf-der-jagd-nach-viewsern (besucht am 20.6.2014).

ZB\/gl. N.N.: , TV Tagesreichweite 1991 - 2013, in: ORF Medienforschung,

?}th://mediaresearch.orf.at/c fernsehen/console/console.htm?y=1& z=1 (besucht am 12.6.2013).
Ebd.
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Die Sender reagieren auf diese Entwicklungen. Einerseits indem sie auf die verbleibenden
Zielgruppen eingehen. Das resultiert in der Beschaulichkeit der Formate wie Um Himmels

willen?”’

. Anderseits im Bemihen die jungen Zielgruppen mit neuen Formaten zuriick zu
gewinnen, etwa auch mit Import-Serien, die noch am ehesten den Entspannungsbeduirfnis
der Zuseher entsprechen®’®. Das sind selten Fortsetzungserien oder Produkte ohne groRe
erzéhlerische Komplexitdt, wie etwa CS oder Grey's Anatomy. Tiefere, komplexere
Erzahlungen mit dramatischen Handlungsverlaufen enttduschen erstaunlicherweise in
TV-Quotenzahlungen®”.

Wie etwa The Sopranos: Die Serie, die beim US-amerikanischen Sender HBO mit bis zu
zehn Millionen Fernsehzuseher Free-TV-Sendern ernsthafte Konkurrenz?®® machen
konnte, wurde hierzulande vom ZDF erstmals ausgestrahlt. Nachdem die Quoten eher
enttduschten, versuchte man es mit einer Verschiebung, wiederum mit geringem
Erfolg”®. Das deutet darauf hin, dass die skizzierte Revolution des seriellen Erzahlens
beim deutschen Fernseh-Zuseher nicht recht ankommt®*? 2%,

Die Grunde dafir sind nicht ausgemacht. Einschldgigen Fan-Foren kritisieren etwa
wieder der Modus der Ausstrahlung®™. Die Serien wiirden zu wenig beworben, die
Folgen nicht in der richtigen Reihenfolge gezeigt und generell zu spédt. Auch Kreative
beklagen den lieblosen und ungeschickten Umgang mit dieser Art von Serie®.
Sendungsverantwortliche verteidigen sich gegen diese Vorwtrfe, dass sie eben zeigen
missten, was die Zuseher wollen, und dass etwa Kritikererfolge nicht gleich

Publikumserfolge seien®®. Die Diskussion wére zu rationdisieren, weitergehende

2" Um Himmels Willen. MDR. Deutschland, 2002-. Fernsehserie.

28 \/gl. Manuel Simbiirger.: , Interview: "Serien sind ein Abbild der Gesellschaft", in: relevant. Best of
Media, http://relevant.at/mei nung/608715/serien-sind-ein-abbil d-gesel | schaft.story, (besucht am
13.6.2013).

2% \/gl. Schawinski, 2008, S. 79.

%0 \/gl. N.N.: , Amerikanische Fernsehserien - Verspétet, versteckt, verheizt"“, in: Siddeutsche Zeitung
online, http://www.sueddeutsche.de/kultur/amerikani sche-fernsehserien-verspaetet-versteckt-verhei zt-
1.471275-8, (besucht am 13.6.2014).

%1 \/gl. Fabian Riedner: , Serienlexikon: «Die Sopranos»*, in: Quotenmeter,
http://www.quotenmeter.de/n/32317/serienl exikon-die-sopranos (besucht am 20.6.2013).

%82\/gl. Schawinski, 2008, S. 90.

3 \/gl. Alexander Krei: , Hohe Qualitét, geringes I nteresse: «Six Feet Under» und «Die Sopranos» bleiben
nachts ohne Chance", in: Quotenmeter, http://www.quotenmeter.de/cms/?p1l=n& p2=18195& p3= (besucht
am 20.6.2013).

%4 \/gl. Forum Schnittberichte,

http://www.schnittberichte.com/murof/viewtopic.php?f=3& t=3008& sid=2e61 7ec82d9ed0153a332b31adeb
e8df& view=print (besucht am 20.6.2013).

%5 \/gl. Stefan Niggemeier: , Ein Mann fiir den letzten Dreck”, in: Stefan Niggemeier Blog,
http://www.stefan-niggemel er.de/bl og/12448/ein-mann-fuer-den-letzten-dreck/, (besucht am 10.6.2013).
%6 \/gl. Manuel Simbiirger.: , Interview: "Serien sind ein Abbild der Gesellschaft"“, in: relevant. Best of
Media, http://relevant.at/mei nung/608715/serien-sind-ein-abbil d-gesel | schaft.story, (besucht am
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Forschungen, Uber die genauen Faktoren des Misserfolges wéren in  diesem
Zusammenhang von Interesse. Das deutsche Pay-TV und auch die erst kirzlich am Markt
eingefiihrten VOD-Dienste feiern diese Serien hingegen as Chance anspruchsvolles

Publikum zum Abonnement zu bewegen®®’.

Eine weitere Ursache mag die Gewdhnung der deutschsprachigen Zuseher an die
Synchronisation sein. Deutschsprachiges Publikum akzeptiert keine Untertitelung, so das
gangige Argument®®. Der (zeitliche) Aufwand einer Synchronisation und der damit
verbundene Verlust von Qualitét verleitet vor alem technisch und sprachlich affine
Publikumsteile dazu, friher verfligbare Original sprachangebote vorab zu nutzen. Es hat
sich daher eine Praxis etabliert, Serien vorab auf anderen Kanédlen, wie dem Internet zu
rezipieren.

Damit gehen dem Medium Fernsehen ganze Publikumsteile verloren. Ist es denkbar, dass
die dadurch entstehenden Quoten zum Fehlschluss der Entscheider fihren konnten, dass
qualitative anspruchsvolle Serien grundsétzlich nicht im TV konsumiert werden und ergo
ihre Produktion nicht im dt. Sprachraum finanzierbar ist?

Die Fernsehsender versuchen zu reagieren. So wirbt der deutsche Bezahlsender AXN
damit, die letzte Folge der Serie Breaking Bad schon zwei Tage nach ihrer US-
Ausstrahlung auf Deutsch anbieten zu kénnen®. Zudem stellen immer mehr Sender

9 oder vermarkten sie, manchmal sogar vorab, auf DVD*".

Serien online zur Verfigung
3.3.1.1 Dramaturgievs. alterwor bene Sehgewohnheiten

Die Dramaturgie der Revolution seriellen Erzéhlens setzt, soweit se dem Kapitel
Dramaturgie vorausgegriffen, zumeist die unendliche Erzéhlweise einer Fortsetzungsserie

voraus. Will man die Erzéhlung als Zuseher verfolgen, so ist eine kontinuierliche

13.6.2013).

#7vgl. Sigrid Eck: , Gutes Geschaft mit Serien-Junkies', in: Sliddeutsche Zeitung online,
http://www.sueddeutsche.de/medien/wv-erfol grei che-serien-im-pay-tv-gutes-geschaeft-mit-serien-junkies-
11063254, (besucht am 13.6.2014).

28 y/gl. Guido Marc Pruys: Die Rethorik der Filmsynchronisation, Tulbingen: Gunter Narr Verlag 1997. S.
11ff,

%9 \/gl. Riema Al-Katip: , Breaking Bad: Zwei Tage nach US-Start auch auf Deutsch®, in: Serienjunkies,
http://www.serienjunkies.de/news/breaking-bad-tage-start-deutsch-50480.html , (besucht am 20.6.2013).
20 Jan Schiiiter: , «Sons of Anarchy» im Internet ein Hit*, in: Quotenmeter,
http://www.quotenmeter.de/cms/?p1=n& p2=54689& p3=, (besucht am 14.6.2013).

#Ly/gl. Christian Schachinger: , Einfach kein gutes Gefiihl, in: Online Standard,
http://derstandard.at/1330389889710/TV -Serie-Einfach-kein-gutes-Gefuehl, (besucht am 20.6.2013).
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Teilnahme an derselben geboten. , Es ist, wie wenn man ein Kino erst dann betritt, wenn
die ersten zwanzig Minuten des Films [..] voriber sind.?*. Die Analyse der deutschen
Serienproduktion im ersten Teil (siehe Fortsetzungsserien) zeigt, dass diese Art von
Aufmerksamkeit historisch bel Zusehern nur bei den marketingtechnisch ganz besonders
aufbereiteten Premiumserien und bei den zeitlich kurz hintereinander programmierten
Feiertagsserien verlangt wurde. Daily soaps und Formate wie die Serie Lindenstralie
verlangten auch diese Aufmerksamkeit. Die fur diese Formate bekannte Simplifizerung
der diegetischen Welt, wie die vorhersehbare Handlung und schemenhafte Charaktére,
lassen aber den Genuss der Serie ohne weiteres auch mit Unterbrechungen zu. Der
deutschsprachige Zuseher ist also die fortgesetzte Erzéhlweise keinesfalls gewohnt und
daher nur in Ausnahmen bereit diese zu akzeptieren. Das erkléart auch, warum
Fortsetzungsserien, deren Uber die Folgen gehende Erzahlbtgen nur schwach ausgepragt
sind, Erfolge haben, wie etwa bei Desperate Housewifes”®. Auch hier versuchen die
Fernsehsender etwa durch Eventprogrammierung entgegenzusteuern. Bekannt ist in
diesem Zusammenhang etwa der Quotenerfolg der Erstausstrahlung von Game of Thrones

bei RTL |1, bei der die gesamte erste Staffel an einem Wochenende ausgestrahlt wurde®”,

3.3.1.2 Neue Technologien

Serien werden zunehmend, und das gilt insbesondere fir die in dieser Arbeit behandelten
Serien, nicht mehr in der TV-Ausstrahlung, sondern mithilfe der neuen Medien
konsumiert.

Da gibt es zum einen die legalen und illegalen Moglichkeiten des Internets. In der Regel
ist eine Folge einer in den USA ausgestrahlten Serie innerhalb von 24 Stunden im Netz
verfigbar. Die Moglichkeiten sind mannigfaltig und fur nicht in die Technologie
Eingeweihte verwirrend: Im Web gibt es fast jede Serie via Streaming online abzurufen,
wie auf der nun geschlossenen Video-On-Demand-Seite kino.to, die Uber 2000 Serien

295

online verfugbar hielt Es gibt fre erwerbbare Zugange auf das Usenet mit

unlimitierten Zugang auf alle dort liegenden Videoressourcen und es gibt Filesharing-

22 \/gl. Schawinski, 2008, S. 79.

%8 Desperate Housewives. Creator Marc Cherry. ABC Studios. USA, 2004 - 2012. Fernsehserie..
#4\/gl. Rainer Idesheim: ,RTL II: Game of Thrones verabschiedet sich mit guten Quoten®, in:
Serienjunkies, http://www.serienjunkies.de/news/rtl-game-thrones-verabschiedet-quoten-39011.html
(besucht am 13.6.2013).

#5vgl. N.N.: ,FAQ", in: kino.to(Archiviert),
http://wayback.archive.org/web/20110604024950/http://kino.to/FAQ.html, (besucht am 14.6.2013).
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k** wie BitTorrent, die ebenfalls Zugriff auf Filmdateien erlauben, legae

Netzwer
M oglichkeiten des Filmdownl oads werden verfugbar.

Der Zuseher kann die Folgen also abrufen, wann immer er will. Zwei Kompetenzen sind
dazu allerdings notwendig: Zum einen ist eine gewisse technische Erfahrung notwendig,
zum anderen ist vor allem englische Sprachkompetenz gefragt. Beides ist vor alem bei
den jlingeren Altersgruppen anzutreffen.

Die technische Entwicklung wird diese Hurden tUberwinden. Kommerzielle Konzepte wie
SmartTV™ bieten einen Grof3teil der oben beschriebenen Funktionen im Fernseher und
frei erhaltliche Multimedia-Suiten wie XBMC?’ verwandeln einen Rechner in einen
multimedialen Alleskénner, inklusive Seriendownload und Untertitelung. Video on
Demand Diensten, wie Netflix, spielt diese Entwicklung in die Hande. TV wird bald nur
ein weiterer Player im Medienmix sein. Das Internet bietet aber dartiber hinaus Mehrwert,
den eine TV-Anstalt nicht bieten kann, die soziale Aufbereitung der Inhalte.

Zum anderen sind Serien im Unterschied zu der fur die 80er Jahren geschilderten

Situation auf Kaufmedien erhaltlich und dort sogar auRRerordentlich popul &r?%,

Allen neuen Rezeptionsformen, mit Ausnahme von Pay-TV, sind folgende Eigenschaften
gemein.

1. Pull- statt Push: Der Nutzer besitzt die Macht Uber die Rezeption, d.h. die
grundsétzlich dauernde Bereitstellung der Serien erlaubt zu entscheiden, wann und
wo er die Serie konsumieren will. Im Gegensatz dazu herrscht in der TV-
Ausstrahlung das Push-Prinzip, d.h. der Nutzer muss sich zu der Zeit bereitstellen,
wenn die Sender das filmische Produkt bereitstellen.

2. Aufhebung der zeitlichen Einschrankung und Periodizitét: Die Periodizitét, die
Serien im 1:n Pull-System auszeichnete, ist daher nicht mehr erforderlich d.h.,
eine Sendung der Folgen in Reihenfolge zu bestimmten Sendeterminen ist nicht
mehr notwendig. Das ermdglich zum einen neue Formen der Rezeption, kann
andererseits zu einer grundsétzlichen Infragestellung der Serie in ihrer alten Form
(z.B. mit abgeschlossenen Folgen) fuhren. Die Frage stellt sich, ob, wiein 2.5.1.1

2% \/gl. Christian Junklewitz: , Die Hitliste der illegalen Serien-Downloads 2012“, in: Serienjunkies,
http://www.serienjunkies.de/news/hitliste-illegal en-serien-downl oads-2012-45531.html, (besucht am
14.6.2013).

27 ¥BMC ist eine frei verfiighare Software, die Rechner in Multimediasuiten verwandeln kann.
28\/gl. N.N.: , TV-Serien as Retter der DVD*, in: Online Standard,
http://derstandard.at/30483822ti=020203f8-16f0-4fd3-8f84-c9b10d299cbb, (besucht am 14.6.2013).

74



geschildert, die neuen Zugangsformen eine Unterstiitzung durch die periodische
Serie weiter brauchen.

3. Anreicherung des Contents: Durch die informationstechnische und soziale
Anreicherung des filmischen Produktes erhdt es einen Mehrwert, den das
Paldofernsehen nicht bieten konnte.

Diese Qualitéten kombinieren sich mit der dramaturgische Form (siehe weiter unten unter
Dramaturgie 4.6) der endlosen Erzéhlung der Revolution seriellen Erzéhlens.

Nutzer sehen heute bereits nicht mehr eine einzelne isolierte Folge, sondern einen von
ihnen gewdahlten Teil des Gesamterzéhlung. In DV D-Boxen ist gewohnlich eine Staffel
enthalten, online verfligbare Ressourcen bieten zumeist die bisher ausgestrahlte Serie. Die
Rezeption hat die Revolution seriellen Erzdhlens langst akzeptiert: binge watching, so der
Fachausdruck, bedeutet, dass mehrere Folgen hintereinander ohne Unterbrechung

gesehen werden®®.

Auf lange Frist werden diese Veranderungen im Nutzerverhalten, die durch die
technischen Neuerungen ausgeldst wurden, auch neue Entwicklungen fur die Serie
bedeuten. Der US-amerikanische Netzvideoanbieter Netflix hat mit seinen
eigenproduzierten  Serie wie House of Cards laufend Hits*®. Strukturell nahert sich
Netflix damit Pay-TV Anbietern an®". Inzwischen geht das soweit, dass Fernsehsender,
den Gewinn aus Streaming zur Finanzierung von ansonsten nicht werbefinanzierten
Serien verwenden®®,

Es ist zu erwarten, dass der Trend zur langen Erzdhlung verstéarkt und die Einteilung in
Folgen zurlcktreten wird. Bereits heute blendet Netflix sobald am Ende der Folge der
Abspann erscheint, die Moglichkeit zur néchsten Folge zu springen, ein. Es ist gut

vorstellbar, dass eine frelere Form der Periodisierung der langen Erzéhlung entstehen

29 y/gl. Thomas Liickerath: , Binge-Watching: Ein Trend, der linearem TV schadet?, in: DWDL.de,
http://www.dwdl.de/magazin/42720/bingewatching_ein trend_der_linearem tv_schadet/ (25.9.2013)
(besucht am 20.6. 2014).

30 \/gl. Christian KlooR: ,, Er (ibernahm in der Krise - und hat es schlimmer gemacht"in Manager Magazin
Online, http://www.manager-magazin.de/unternehmen/artikel/sydney-finkel stei n-i nterview-zur-worst-ceo-
liste-2013-a-939356.html" (17.12.2013) (besucht am 20.12.2013).

%01 v/gl. Jan Schiissler: , Netflix mit starkem Zuwachs dank "House of Cards', in: heise.de,
http://www.hei se.de/newsticker/mel dung/Netflix-mit-starkem-Zuwachs-dank-House-of -Cards-
1848186.html ,(23.4.2013) (besucht am 20.6. 2014).

%02 \/gl. Christian Junklewitz: , SerienBiz: Under the Dome mit erfolgreichem Geschaftsmodell“, in:
serienjunkies.de, http://www.serienjunkies.de/news/serienbiz-under-dome-erfol grei chem-geschftsmodel |-
62518.html, (19.9.2014) (besucht am 20.6. 2014).
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wird, auf deren genaue Gestaltung man gespannt sein darf. Ein Ende des golden age of

TV wird von manchen Kommentator bereits an die Wand gemal t*®.

3.3.2 Bedeutungswandel in der 6ffentlichen Wahrnehmung

Wenn sich der US-Président in Interviews als Fan der Serie The Wire outet,*** oder die
ehemalige First Lady der USA sich als desperate housewife bezeichnet, um sich im
Rahmen eines dffentlichen Dinners tiber ihren Mann lustig zu machen®®, dann ist klar,
dass die Revolution des seriellen Erzdhlens die Stellung von Serien zum Positiven
gewandt hat. Wer sagt, dass er The Wire mag, sagt nicht nur, dass er eine bestimmte Serie
mag, nein er demonstriert neben gutem Geschmack auch Einsichtsvermdgen in die
Probleme unserer Gegenwart und ihre komplexen Ursachen. Serien sind von
herausragender kultureller Signifikanz.

Es ist nicht mehr langer anrtichig fir Schauspieler, Regisseure und Drehbuchautoren fur
das Fernsehen zu arbeiten, showrunner anerkannter Serien werden selbst zu Stars,
Serienkenntnisse und -diskussionen bringen im zwischenmenschlichen Verkehr

inzwischen Distinktionsgewinne.*”’

33 vgl. Thilo Réscheisen: , Das Goldene Zeitalter — wie lange noch?, in: Drama Blog, http://drama-
blog.de/das-goldene-zeitalter/, (8.2.2013) (besucht am 20.9. 2014).

3% \/gl. Thomas Morsch: ,, US-Serien und die Okonomie des Fernsehens®, in:

kolik.film., hrsg. v. Gustav Ernst/Karin Fleischanderl, Wien: Verein fir neue Literatur 2008, S. 28.

%5 y/gl. JACQUI GODDARD: , Laura Bush: I'm a Desperate Housewife®, in: MailOnline,
http://www.dailymail.co.uk/news/article-347045/L aura-Bush-I m-Desperate-Housewife.html zuletzt besucht
am 15, (2.5.2005) (besucht am 20.6. 2014).

%7vgl. Morsch, 2008, S. 28.
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3.4 Kritisch-Intellektueller Diskurs

.ES ist alerdings nicht die breite Masse an Serienproduktionen, die uns
interessiert hat, sondern innovative, radikale und/oder experimentelle Zugénge
bzw Erzéhlformen, wie sie mitunter bel Produktionen des amerikanischen
Kabelsenders HBO oder der BBC zu finden sind. Die Grundsatzfrage lautet in
etwa: Lauft das Medium TV dem Kino nicht nur unter 6konomischen Aspekten
den Rang ab, sondern auch in Bezug auf die formalésthetische bzw. erzéhlerische
Herangehensweisen? Und fals ja, wo und in welcher Form zeigen sich diese
Entwicklungen?3%®

Diese Fragen und Zweifel bewegen kolik.film, das Spin-Off der Literaturzeitschrift kolik,
in einem Schwerpunkt aus dem Jahre 2008. Die neue Wertschéatzung der Serie die sich in
diesen Worten zeigt, setzt sich gerade in dieser Zeit breit durch. Publikationen wie der
Band, Was bisher geschah — Serielles Erzéhlen im zeitgendssischen amerikanischen
Film*® | das den radikalen Wandel der amerikanischen Fernsehserie aufdecken will,
zeigen dies. Die Avantgarde dringt hemmungslos in den Mainstream ein, und das nicht
nur zulassend, sondern einlassend®™°.

Die Zahl der wissenschaftlichen Publikationen zum Thema ist unibersehbar geworden.
Der irrefihrende Begriff vom Quality-TV wird in der wissenschaftlichen lingua franca
eingefuhrt, ein, wie bereits ausgefihrt, problematischer Begriff, der dennoch diskursiv
Qualitaten hat** und der die, nur scheinbare Dichotomie zwischen TV und Qualitét , ein
Uberbleibsel pseudo-elitarer Anschauung, im Diskurs zementiert 32,

Der Pop-Theoretiker Diedrich Diederichsen beispielsweise zieht seit Jahren durch die
313

Lande, die Qualitdten diverser Serien und ihre episch-literarischen Hochwertigkeit
predigend. Er stellt quasi die Bricke zum gehobenen Feuilleton dar, wo das Thema

%% Morsch, 2008, S. 26

3% \/gl. Was bisher geschah. Serielles Erzahlen im zeitgenéssischen amerikanischen Fernsehen., hrsg. v.
Sascha Seiler, Kdln: Schnitt — Der Filmverlag 2008, S. 117.

310/¢. Seiler, Sascha: , Abschied vom Monster der Woche", in: Was bisher geschah. Serielles Erzahlenim
zeitgendssischen amerikanischen Fernsehen., hrsg. v. Sascha Seiler, Kln: Schnitt — Der Filmverlag 2008,
S.6 ff

31 yv/gl. Janet McCabe/Kim Akass: “Introduction. Debating Quality”, in: Akass, Kim und Janet McCabe:
Quality TV. Contemporary American television and beyond, Hg. Janet McCabe und Kim Akass, New Y ork:
.B. Tauris & Co Ltd 2007, S. 1ff.

312 \/gl. Mark Jancovich/James Lyons: , Introduction*, in:

Quality Popular Television. Cult TV, the Industry and fans, hrsg. v. Mark Jancovich/James Lyons, London:
British Film Institute 2003, S. 1ff.

3\/gl. Thomas Andre: , Erfolgsserien: Vom Bildschirm ins Biicherregal®, in:

Hamburger Abendblatt, http://www.abendblatt.de/kultur-live/article?2340648/Erfol gsserien-Vom-
Bildschirm-ins-Buecherregal.html, (17.7.12.) (besucht am 12.9.2014).
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inzwischen angekommen ist und wo gefragt wird, warum deutschsprachigen Produzenten
die Revolution seriellen Erzahlens nicht gelingen mag®.

Genau dies fuhrt auch immer wieder zu Reibepunkten zwischen Publizistik und
deutschsprachiger Kreativwirtschaft, die gerne ihre Verdienste und Verbesserungen in

Bezug auf die Fernsehserie hervorstreicht™>.

Es scheint fast, als hétte sich die Situation der 1980er ins Gegenteil verkehrt:
Das Fernsehen stellt nicht nur ein Studienobjekt dar, die Revolution seriellen Erzéhlens
hat auch zu einer Neubewertung gefihrt: Die (Qualitéts-)Fernsehserie ist fur den kritisch-

intellektuellem Diskurs dem kinematographischen Film®®

zumindest ebenbirtig.
Grundlage fur diese Neubeurteilung ist einerseits eine, im deutschen Sprachraum auch
real bestehende Dichotomie zwischen Fernsehen und Qualitét, und andererseits ein
fragwirdiger Qualitétsbegriff als Ausdruck einer Definitionsmacht Uber die Einstufung in

eine Werthierarchie.

314 vgl. Georg Diez/Thomas Huetlin: ,Im Zauderland*, in:

Der Spiegel, http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-90750511.html, (28.1.13.) (besucht am 15. 6. 2013).
35 vgl Thilo Réscheisen: , »Breaking Bad, die Danen und wir*, in:

Drama Blog, http://drama-bl og.de/breaking-bad-die-danen-und-wir/, (besucht am 15. 6. 2013).

318\/gl. Sidney Schering , Weshalb das Fernsehen das Kino erobert*, in:
Quotenmeter, http://www.quotenmeter.de/n/67535/weshal b-das-fernsehen-das-kino-erobert, (23.11.13.)
(besucht am 15. 6. 2014).
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3.5 Die wirtschaftliche Situation

Im ersten Teil wurde vom Bedeutungsverlust der networks in den USA erzahlt. Einige
Produktionen begannen bereits in dieser Zeit die Formen und Konventionen der «alten»
Serie zu sprengen. Die Serie, die sozusagen den Ubergang per se darstellt, Twin Peaks, in
Szene gesetzt von einer der damals erfolgreichsten Autorenfilmer Amerikas, David
Lynch, setzte sowohl was die Erzéhlweise, as auch was die Produktionsqualitdt angeht,
Mal3stabe.

Die Entwicklung der Revolution seriellen Erzdhlens selbst fand abseits dieser networks,
im Pay-TV dtatt. Pay-TV-Sender weisen zwei wesentliche Strukturunterschiede zu den
grof3en networks auf: Zum einen unterliegen sie, da sie nicht das als 6ffentliches Gut
betrachtete Sendernetz nutzen und einen geschlossenen Nutzerkreis aufweisen, nicht den
oben erwahnten FCC-Rules™®. Zum anderen Ieben sie nicht (nur) von Werbung, sondern
von ihren Abonnenten. Die Bedeutung der Quote fir die einzelnen Sendungen, wie sie fir
werbefinanzierte TV-Networks typisch ist, ist daher zweitrangig. Viel wichtiger sind
hochwertige, nirgendwo anders erhdltliche Formate, die eine unique selling proposition
der Sender darstellen.®'®. Damit wird die US-Amerikanische Produktionsstruktur (siehe
2.3.2), die anders als die deutschsprachige per se nicht qualitétsminimierend ist, zu einer
qualitatsfordernden.

3.5.1 Betriebliche Organisation

Der Bezahlsender HBO, der seine Anfange bel hochwertigen Sportiibertragungen nahm,
spielte in der anféanglichen Entwicklung die bedeutendste Rolle. Historisch 1&sst sich der
Beginn der Revolution seriellen Erzéhlens nicht exakt feststellen, manche Autoren
machen den Beginn der Entwicklung aber an der Serie OZ fest®®. Mit Sopranos hatte
HBO erstmals breiten kommerziellen Erfolg, mit The Wire festigte er eine Stellung, die
heute erlaubt, Schwarzkopien der Erfolgserie Game of Thrones, anders als andere TV-
Sender weitgehend zu ignorieren,* oder gar al's PR-Mal3nahme abzutun.

%18 \/gl. Douglas, 2008, S. 23.

$19y/gl. Morsch, 2008, S. 31.

320 \/gl. Sepinwall,2013, Pos.242.

#1v/gl. N.N. ,Nimm meine Geld Kampagne soll HBO umstimmen.”, in:

Golem.de. IT-News fur Profis, http://www.golem.de/news/game-of -thrones-nimm-mein-gel d-kampagne-
soll-hbo-umstimmen-1206-92375.html (besucht am 15. 6. 2014).
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Die Entwicklung sprang dann auf andere Anstalten tber: The Shield von FX-Networks

bewies, dass auch im Non-Pay-Bereich manches machbar und erfolgreich ist. Mit Lost

von ABC kam die Revolution seriellen Erzéhlens dann endgltig bei den klassischen,

grol3en networks an.

Innerbetriebliche Strukturen boten etwa weiten Freiraum fir Kreativitdt, da die

Birokratie, wie sie grof3e networks aufwiesen, nicht vorhanden war:

Auf

Fernsehinstitutionen zu finden, die eine Polemik wie folgt charakterisiert:

»At the broadcast networks, there was layer upon layer of executives to go
through to get a new show on the air. At HBO at that time, things were so
informal that Albrecht invited Fontana and Levinson to screen the OZ prototypein
his office. It was the first and only time in my career where | flew out with a tape
or adisc and the executive said ‘ Come on, let"s watch it!’ says Fontana. And | go,
I'm going to watch it with the head of the network. He won’t have any
defenses “3%2

der deutschsprachigen  Produktionsseite sind heute noch  Uberdterte
323

» Interessant und furchtbar, wie viel Fleil3 also Fernsehredakteure heutzutage drauf
verwenden, dass man sich eines Tages unter keinen Umsténden an sie und ihre
Arbeit erinnert. Dazu regiert in den aufgebléhten Anstalten das, was der
ausgebildete Irrenarzt Rainald Goetz in seinen herrlichen Roman Johann Holtrop
fUr den Medienkosmos Bertelsmann diagnostiziert: diese generalisierte, alle Chefs
verbindende, die Uber-, Unter- und Mittel chefs einende V erachtung fireinander.
[...]

Zynismus aus Feigheit

[...]

Oberzynismus, unter den Nenner gebracht durch die immer mitschwingende
Frage, Wie legitimiert man Dummheit?

[-..]

Fehlende Courage oben; Programme, die bei aushdusigen Produktionsfirmen
konfektioniert und von den zu Einkaufsabteilungen herabgesunkenen Redaktionen
nur noch auf die korrekte Lange Uberpruft werden.

Daher ja: fehlende Courage auch unten.”

Die, fur grof3e, reglementierte Organisationen typischen betriebsorganisatorischen

Prozesse, wie Controlling, hierarchischer Aufbau und Verantwortungszersplitterung auf

viele Ebenen, Abstimmungspartnern und Gremien, konnen, so auch der Tenor der

Hintergrundgesprache mit Osterreichischen Kreativen, die Umsetzung einer Serie

wesentlich (negativ) beeinflussen.

3.5.2 Budgets

322 gepinwall, 2012, Pos. 274-77
323 peter Richter: , Gute Unterhaltung”, in: Siddeutsche Zeitung Nr. 122 2/27 Januar 2013, S. 3.
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Die Budgets im deutschsprachigen Raum stellen einen Bruchteil dessen dar, was jenseits
des Atlantiks zur Verfiigung steht®”. In diesem Zusammenhange sind zwei Gedanken
wichtig.

Zum einen ist zu bezweifeln, ob Budgets eine direkte Auswirkung auf Erzéhlstruktur und
andere Parameter haben, zum zweiten muss gefragt werden, ob im Zeitater
landerlbergreifender  Produktionen und eines potentiellen  deutschsprachigen
Gesamtmarkt von 90 Millionen Menschen®® hshere Budgets nicht nur einer Frage der
richtigen Organisation sind. So verfugen die 6ffentlich-rechtlichen Sender Deutschlands
allein tiber ein Gesamtbudget von etwa sieben Milliarden Euro®’.

Die Budgets deutschsprachiger Serienproduktionen sind nicht unabanderlich kleiner als
die Budgets vergleichbarer US-Amerikanische Pendants.

3.5.3 Deutscher Produktionsmarkt

Die Struktur der deutschsprachigen Produktionslandschaft hat sich seit den 1980er Jahren
im Grundsétzlichen kaum verandert®®. Es gilt also im Wesentlichen das, was bereits im
ersten Teil dieser Arbeit beschrieben wurde. Die erwdhnte qualitdtshindernde Tendenz
wird durch zwei neue strukturelle Entwicklungen sogar verstarkt:

Daist einerseits der inzwischen vollstandig erfolgte Markteintritt der Privaten zu nennen.
Bewirkte dieser zunéchst eine gesteigerte Nachfrage nach fiktionale Produkten, so zeigte
sich bald, dass vor alem Quantitédt gefragt war: Die deutschen Privatsender konkurrieren
eher im Bereich schnell und kostenglnstig produzierter Formate, die sichere Quoten
versprechen. Harald Schmidts Wort vom Unterschichtenfernsehen®®, das auf diese
Formate geminzt war, hat hier den Ursprung. In dem zahlreich aufgegriffenen Zitat
koénnen unschwer die sténdischen Weltbilder, die hinter solchen Beurteilungen stehen,
identifiziert werden. Fernsehen hierzulande stellt noch immer den Gegensatz zu
Hochwertigem dar.

Gleichzeitig steigt der Kostendruck auf die Produktionen. Die Ursachen fur diesen
steigenden Kostendruck sind mannigfaltig, und reichen der teilweisen Bedeutungsverlust

der Sender am Werbemarkt bis hin zu Eigentiimern, die zunehmend den shareholder-

5 \/gl. Schawinski, 2008, S. 84

36 \/gl. N.N. , Deutsche Sprache®, in: Wikipedia http://de.wikipedia.org/wiki/Deutsche_Sprache, (besucht
am 15. 6. 2014).

%7\/gl. Richter, 2013, S3.

328 \/gl. Schawinski, 2008, S. 82 ff.

%0 v/gl. IsabellaWallndfer ,'Unterschichten-TV": Die Angst der Mittelschicht vor dem Abstieg*, in: Die
Presse online, http://diepresse.com/home/kultur/medien/668733/UnterschichtenTV_Die-Angst-der-
Mittelschicht, (8.6.11.) (besucht am 12.7. 2014).
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value im Auge haben und daher von einer nur unter Nutzung von Einsparungseffekten
erzielbaren Renditenerwartung ausgehen.
Die Kostenminimierung hat freilich ihre Grenzen®'%*, denn Quadlitét oder gar die

Revolution der Serien kosten auch Geld. Thomas Liickerath®®

stellt in seiner Analyse
Das deutsche Fernsehen — ein Patient vor dem Burnout nicht nur fest, dass die Lage der
Produktionslandes kritisch ist, er analysiert auch die Fehlentwicklungen, die durch dieses
gewinnmaximierende Umfeld entstehen. Er nennt mangelnde V erantwortungstibernahme
durch birokratische Entscheidungsprozesse, Perversion einer Quotenorientierung,
mangelndes Vertrauen in die eigene kreative Kompetenz, Verlust der Glaubwurdigkeit
durch allzu grof3e Konzentration auf den Quotenerfolg und die Kostenminimierung, reine
Orientierung an einem Kommerzgedanken, mangelnde «Spielwiesen» fur Nachwuchs,
Unfahigkeit den Herausforderungen des Internets adaguat zu begegnen, Verlust von

Kernkompetenzen durch Auslagerungen und mangelndes Selbstbewusstsein.

Die US-amerikanischen Erfolge so mancher Serienproduktion weckten dennoch den
Ehrgeiz, diesen Erfolg zu kopieren. Die Erwartungen wurden, nicht nur was die Quoten
betrifft, regelmaRig enttauscht®**. Wie bereits ausgefiihrt, nahmen viele dieser
Produktionen zwar Anleihen der grof3en Vorbilder auf, erreichten aber kaum deren
erzahlerische Dichte, Lebensnéhe und Produktionsqualitét. Viele der Fallbeispiele stellen
die missungene Instrumentalisierung der durch US-amerikanische Produktionen
gebildeten Marke «Qualitétsserie» dar, ein Missbrauch, den das interessierte Publikum

schndll durchschaute.

Neben den finanziellen Aspekten konnen die beiden Mérkte auch beziglich anderer
Strukturen unterschieden werden.
So wird eine Folge einer Fernsehserie im deutschsprachigen Produktionsraum zumeist

immer noch von Einzelautoren verfasst®®. Die Serie Derrick beispielsweise wurde

331 Vgl. Thomas L tickerath ,, Preisdumping: "Wichtig sind nur die Renditen der Sender"”, in:
DWDL.de, http://www.dwdl.de/magazin/37159/preisdumping_wichtig_sind_nur_die renditen_der_sender/,
(20.8.2012.) (besucht am 13. 6. 2014).
32 Vgl. Thomas L lickerath ,, Das deutsche Fernsehen - ein Patient vor dem Burnout*, in:
DWDL.de,
http://www.dwdl.de/meinungen/35140/das_deutsche fernsehen__ein patient_vor_dem_burnout/,
(8.3.2012.) (besucht am 13. 6. 2014).
333 ebd
4 Schawinski, 2008, S. 96ff.
%% Schawinski, 2008, S. 82.
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wéahrend ihrer mehrere Jahrzehnte umfassenden Laufzeit immer von Herbert Reinecke
verfasst*®. Im US-amerikanischen Raum dagegen wurde seit jeher die Arbeit der Autoren
industrialisiert und mit Autorenteams gearbeitet®*. Mit dem Erfolg der «neuen Serien»
hat sich aus dieser Tradition heraus eine Arbeitsweise etabliert, die zwischen der
Industrialisierung der Drehbuchentwicklung und der stilistischen Prégung im Sinne eines
Auteurs balanciert.

Die Person des creators spielt dabel eine zentrale Rolle. Er hat die Serienidee entwickelt,
schreibt wichtige Folgen, wie etwa den Piloten der Serie, produziert oft mit und kann
auch Regie fuhren. Er hat im industrialisierten Prozess einer Serienproduktion die
grundlegende kreative Kontrolle tber, das heil3t er schreibt die erzahlerische Linie und die
wichtigsten Charaktere vor und kontrolliert die Ergebnisse des Teams.

Das Team aus Autoren dagegen fullt den vom creator vorgegebenen Raum. Die Rollen
innerhalb eines solchen Teams konnen sehr spezialisiert sein: Da gibt es solche, die die
Handlungslinie entwickeln, andere die auf das Verfassen von Dialogen speziaisiert, oder

schlicht nur damit beschéftigt sind, Handlungsideen einzubringen®.

Die Industrie in den USA kann dabei auf einen ungleich grofieren Talentpool als im
deutschsprachigen Raum zuriickgreifen. In deutschsprachigen Landen ist trotz eines
umfassender werdenden Ausbildungsangebots, die Moglichkelit sich im Rahmen der
Industrie zu erproben aufgrund des kleineren Filmsektors nicht gegeben.

Damit ist einer der weiteren ausschlaggebenden Faktoren fir die derzeitige Dominanz des
US-amerikanischen Raumes angesprochen. Mit der seit Jahren etablierten Film- und
Fernsehindustrie und der Strahlkraft, den diese auf vorhandene Talente austibt, kann der
deutsche Sprachraum schwer mithalten. Viele der creators erfolgreicher Serien haben ihr
Handwerk an den unteren Stufen der Autorenhierarchie im Filmbusiness gelernt und ihre
Fahigkeiten gescharft, bevor sie im offenen Umfeld der Pay-TV-Sender ihre Serienidee

verwirklichen konnten®*.

3.6 Dramaturgie — Von der richtigen Grol3e

0 Tappert, 1999, S. 213ff.
¥! Douglas, 2008, 177ff.
¥2 Siehe Feil, 2006, S. 90ff.
¥ Ebd., S. 193
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Im ersten Tell (siehe 2.5.1) wurde die Dramaturgie der Kiirze erlautert, die nicht nur den
Film, sondern auch die Serienproduktion pragte.

Blickt man auf den Kanon der Unterhaltungsfilme des vorigen Jahrhunderts™®, fallt ins
Auge, dass in diesem Ansatz auch die Stérke der Produktionen liegen kann.

Sie glanzen mit emblematischer Bildsprache, auf den Punkt gebrachten Dialogen und
atemberaubend forcierter Handlung.

Uber die Jahre entwickelte sich eine Filmsprache mit Ketten hochverdichteter

Signifikanten. Diese Signifikanten ikonischer®”

Qualitét werden ob ihrer Prégnanz auch
gerne in der Popularkultur und im Alltag zitiert. Die Hafenkneipe im Film steht etwa
nicht nur fir den dramatischen Ort, an dem die Charaktere aufeinandertreffen, sondern
auch fur das verlorene Leben, fur die Kosten der Freiheit, fir die Ausbeutung der
werktdtigen Klasse, fur die vergeblichen Mihen und Sehnsiichte des Lebens, und
dergleichen mehr.

Ein komplexes kulturelles Vereinbarungsgeflecht ist Vorraussetzung fir das
Funktionieren dieser Zeichen. Sie ist das Ergebnis eines kulturellen Sozialisations- und
Erfahrungsprozesses. Daher werden Filme in anderen Zeiten und Gesellschaften auch
jeweils anders gelesen. Es bedarf Uberdies auch hohen kinstlerischen Vermoégens auf
Herstellungsseite um aus dem vorhandenen sozio-kulturellen Dispositiv geeignete

Signifikanten zu schopfen.

%%/gl. Hickethier, 2007,. S. 116
370 \/gl. Umberto Eco: Zeichen. Einfilhrung in einen Begriff und seine Geschichte, Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag 1977, S. 60.
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3.6.1 Die Krise der Codes

In Zeiten moderner Containerhafen kennen wir Hafenkneipen, sofern es sie noch gibt, nur
medial vermittelt. Sie verkommen zu einem Klischee, zu einem ironischen Zitat, zu
einem in der Luft hdngenden Zeichen, das nur mehr auf andere Zeichen zeigt. Die
Hafenkneipe wird zum Zeichen dafir, wie Filme einer anderen Generation Zeichen
gesetzt haben. Das passt gut zu einer Wirklichkeit, wo den Einwohnern dieser Welt so
viele Dinge wie vielleicht noch nie in der Menschheitsgeschichte ausschliefdlich medial
vermittelt werden. Das wird zum Problem fir die Verwendung der Dramaturgie der
Kirze. Sie ist auf die mehrdimensionalen, hochverdichteten Signifikanten angewiesen,
die mit einem Zeichen so viele Dinge, vielschichtig ausdriicken konnen. Der Film verliert
an Ausdruckskraft durch das Verblassen dieser starken in der Lebens- und
Kulturerfahrung verhafteten Signifikanten. Was kann heute fir ein verlorenes Leben
stehen, die Anzahl der Follower auf eine Socia-Media-Plattform? Die Dramaturgie der

Kirzeist ein wenig in die Krise geraten.

Unterbrechen wir an dieser Stelle noch einmal und halten fest, wie erstaunlich es tberdies
ist, dass Film, wie geschildert, dramaturgisch nie die Vorgaben des Theaters Gberwinden
konnte. Die produktivste und einflussreichste Medienform in der Geschichte der jingeren
Menschheit wirkt(e) so gesehen noch immer wie ein nicht eingel dstes Versprechen. Denn
moglich wére es ja gewesen. Wie bereits Aristoteles andeutete, ist die zeitliche
Ausdehnung ja nicht primér Sache der Kunst, sondern vielmehr von Parametern wie
Fasslichkeit und Auffiihrungssituation®’.

Mit der Einfihrung des Filmes und weiter des Fernsehens hatte sich die
Auffihrungssituation und Infrastruktur der dramatischen Kiinste entscheidend geéndert.
Filmauffihrungen, im Gegensatz zur Theaterauffihrung, sind keine transitorischen
Ereignisse, das heifdt dasselbe fiktionale Produkt ist beliebig und exakt reproduzierbar.
Die zeitlichen und rdumlichen Beschrankungen des Theaters, wie etwa die Limitierung
auf eine gewisse Zuschaueranzahl, fielen spétestens mit der Etablierung des Fernsehens
weg. Seit der Markteinfuhrung von Videoaufzeichnungstechniken kann auch jeder
Zuseher das filmische Produkt autonom =zur Auffihrung bringen. Mit der
Vertellungsinfrastruktur des multimedialen Internets sind die Inhalte jederzeit und Uberall

verfiigbar und hangen nicht mehr an physischen Ubertragungsmedien. Jede Anzahl, jeder

371 Aristotels, 1994, S. 27.
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Ort, jede Zeit ist denkbar. Die Auffihrungsituation stellt nicht mehr langer die
einschrankende Bedingung fur die Lange eines Filmes dar.

Damit bleibt die Fasslichkeit as Problem Uber.

Serielle Erzéhlungen gibt es seit jeher. Der im 19 Jahrhundert zur Blite gelangte Roman,
etablierte sich zuerst in Form von Serien im damals neuen Medium Zeitung®2. Wie
bereits beschrieben fanden Serien dann wieder im Radio und Fernsehen ihr Habitat, doch

unter der Einhaltung der Grenzen der Dramaturgie der Kurze.

3.6.2 Der revolutionare Schritt

Das Format der Serie hétte an sich auch das Potential, das Problem der Fasslichkeit zu
|6sen. Ihre Auftellung in Folgen ermdglicht es auch grélere Erzéhlungen in fassliche
Einheiten aufzuteilen. Dieser Revolutionédre Schritt bleibt zundchst aus.

In der Poetik stellt Aristoteles fest: ,Fur die Begrenzung, die der Natur der Sache folgt,
gilt, dal3 eine Handlung, was ihre Grof3e betrifft, desto schoner ist, je grofder sie ist,
vorausgesetzt, dai? sie failich bleibt.“3"® Hickethier spricht in diesem Zusammenhang
auch von der moglichen doppelten Struktur der Serie, , die Abgeschlossenheit der
einzelnen Folge steht in Korrespondenz mit der Unabgeschlossenheit der Serie als
Ganzem*™,

Im Rahmen dieser Arbeit(siehe 2.5.2.5.3.) wurde erwahnt, dass es abseits des Groliteils
der Produktion in den 1980er Jahren schon Mehrteiler gab, die den Erzdhlraum nach
diesem Prinzip nutzten. Diese Nutzung des potentiell unendlichen Erz&hlraums begann
aber bei der oft mit Naseriimpfen betrachteten Soap®”. Diese war aus einem weiteren
seriellen Medium, dem Radio, bel Einflihrung des Fernsehens in dessen frihesten

376 3. Mit einem simplen

Anféngen hinlbergewechselt®™ (z.B. Fernsehfamilie Leitner
inhaltlichen Konzept kdnnen Soaps ihre wenig originellen Handlungen tber viele Folgen
variieren®”®, Hier schon von einer Revolution des seriellen Erzahlens zu sprechen, ware
verfehlt, da der erweiterte Erzéhlraum nur dazu genutzt wird, um die Zuseher mit billiger

Emotionalitdt und dramaturgischen Kniffen an der Stange zu halten. Ihr historischer

372 ygl. Brackert, 2001, 361.

373 Aristotels, 1994, S. 27.

3" Hickethier, 2007, S. 117.

375 Siehe Feil, 2006, S. 19f.

376 Siehe Feil, 2006, S. 76f.

377 Familie Leitner. ORF. Osterreich, 1958-1961. Fernsehserie.
378 vgl. Hickethier, 2007, S. 197.
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Verdienst ist es den Blick Uber die Grenzen der einzelnen Folge hinweg gedffnet zu
haben.

Die unter 2.5.2.5.3.1. geschilderten US-amerikanischen Produktionen stief3en in diese
Richtung vor. Die Entwicklung, die wohl mit Twin Peaks in Gang gesetzt wird, setzt
dann voll mit den Serien von HBO ein. Die doppelte Struktur der Serie ist die
Voraussetzung. Einerseits hatte das, was erzahlt werden sollte, aso die Handlung und die
zu schildernde Welt wesentlich mehr, beziehungsweise theoretisch unendlich viel Zeit,
entwickelt zu werden. Andererseits kann sie in der Abgeschlossenheit einer Folge alle

Vorteile und Kunstgriffe der Dramaturgie der Kirze nutzen.

Durch deren Krise, mit eine Ursache fir den Bedeutungsverlust des Kinos, nahm die
Serie eine mehr und mehr bedeutsame Stellung ein®. Die Starken der Dramaturgie der
Krze wurden mit Hilfe der verbesserten Rezeptionstechnik, den steigenden Budgets der
Sender®®® und den verbesserten Produktionstechnologien®* in die Moglichkeit zur langen
Erzéhldauer integriert. Twin Peaks bewies als erste Serie, dass Fernsehen wie Kino
aussehen konnte. Der Weg hin zu Walter Whites Unterhosen war geebnet.

Das dramaturgische Merkmal der Revolution seriellen Erzéhlens ist also die Nutzung der
unbeschrénkten Erzahldauer der Serie, mit der fir Menschen fassslichen Untereinheit der
Folge, unter der Verwendung der Techniken der Dramaturgie der Kirze, um jede
mogliche inhaltliche Breite und Tiefe ausloten zu kdnnen.

Das Geflecht dieser Vorzige aus Dramaturgie der Kirze und den voll ausgeschpften
Maoglichkeiten der Form der Serie zeichnet eine enorme Tragfahigkeit aus. Der Begriff
Qualitétsserie ist daher auch vollig irrefihrend, weil die Revolution seriellen Erzahlens
mit ihrer dramaturgischen Tragfdhigkeit voll von billigen Tricks, Spektakel und
inhatliche Plattitiiden ist. Die Figur des Saul Goodman etwa in Breaking Bad ist eine
Standardtype der Komddie, der windige Anwalt. Die Revolution seriellen Erzéhlens gibt
Raum dafUr, die Trennung zwischen Unterhaltung und hoher Kunst aufzuheben.

Dieses Geflecht bietet Uberdies eine Basis fur weitere Entwicklungen: Bereits im Kapitel

Inhalt (4.2) haben wir Uber formae und inhaltliche Experimente in Unterhaltungsserien

379 \/gl. Constanze Ruhm/Christoph Dreher/Dietrich Dietrichsen: , It'snot TV!*, in: kolik.film., hrsg. v.
Gustav Ernst/Karin Fleischanderl, Wien: Verein fir neue Literatur 2008, S. 35ff

¥0\/gl. Morsch, 2008, S. 28f.

%1 \/gl. Ruhm/Dreher/Dietrichsen, 2008, S. 45.

87



berichtet, wie nicht zu Ende gefihrte Handlungen, Multiperspektivitét, epische Elemente,
unibersehbare  Ensembles, wilde Bockspringe im  Erzéhlfluss, alternative
Handlungsvarianten, Thematisierung gesellschaftlicher Tabus und dergleichen mehr. Es
scheint, dass Zuseher in dieser Form eher bereit sind, Entwicklungen und Experimente zu
akzeptieren. Die dramaturgische Seite der Revolution seriellen Erzéhlens ist ergo
Bedingung fur die inhaltliche Seite. Und so kénnen die Mdglichkeiten voll ausgeschopft
werden, grof3e romanhafte Erzadhlstrukturen entstehen, in denen ausfihrliche
Charakterschilderungen Platz  haben, lebensndhere  Schilderungen  komplexer
L ebensverhéltnisse und gesellschaftlicher Umstande sind moglich. Der grof3e Unterschied
zu der Entwicklung des Romans im 19 Jahrhundert besteht darin, dass die Effektivitét der
Dramaturgie der Kirze mit ihren starken emblematischen Bildern, ihrer Verdichtung,
ihren dramaturgischen Kniffen, wie etwa suspense, lifeline oder dergleichen, hier Platz
findet. Das erkléart auch die grof3e Publikumswirkung: Die Revolution seriellen Erzéhlens
ist wie Tolsto] auf Speed. Es entbehrt nicht einer gewissen Komik, dass kommerzielles
US-Fernsehen der Ausltser dieser Entwicklung war. Die nachste Herausforderung wird
die vdllig veranderte Medienlandschaft darstellen. Wie bereits erwahnt liegt erstmals in
der Geschichte des Filmes eine Situation vor, die as Unberechenbarkeit der Rezeption
bezeichnen werden kann. Der Zuseher hat eine erstaunliche Wahlfreiheit Uber das
Produkt, eine Serie kann nicht nur auf allen mdglichen Abspielgerdten, sondern auch in
junkets oder eine ganze season in einem Stick gesehen werden. Aufgrund der digitalen
Verfugbarkeit des Materials kann auch in das filmische Material selbst eingegriffen
werden. Nur en tragfahiges dramaturgisches Gerist kann den neuen und teils

unbekannten Anforderungen gerecht werden.

3.7 Die importierte Revolution

,und je besser die amerikanischen Serien sind, die Deutschland per DVD oder
Integgset erreichen - desto deutlicher wird, wie schlecht das deutsche Fernsehen
ist.”

Dieses Zitat aus einem Artikel des deutschen Feuilletons illustriert, dass die Revolution
seriellen Erzéhlens hierzulande nicht stattfindet. Wie bereits im Kapitel Inhalt dargelegt,

bewegt sich die Produktion in gewohnten Bahnen, von Revolution keine Spur.

385 Georg Diez/Thomas Huetlin, 2013
88



Importierte Serien der Revolution seriellen Erzéhlens haben Uberdies Probleme bei der
Akzeptanz in TV-Ausstrahlung®® %",

Sieist daher treffend a's importierte Revolution zu bezeichnen, weil Zuseher auf aus dem

Ausland importierte Formate zugreifen, d.h. via Datentrager®™® oder Internet®®, sai es

| egal 390 al 391392'

Versuche, es der Produktion aus dem Ausland nachzumachen, gab es, alein es mangelte
393

oder illeg

am Erfolg

»Wie schwer sich ARD und ZDF selbst mit Qualitét tun, zeigen die Sendungen,
die ds Beispiele fur besonders gelungenes Fernsehen genannt werden: Turkisch
fir Anfanger fing gesellschaftliche Realitét mit Witz und Tempo en und sollte,
mangels Quote, nach einer Staffel eingestellt werden. Weissensee war ein
prazises, unaufgeregtes DDR-Drama und wird in diesem Jahr, nach immerhin drei
Jahren Wartezeit, fortgesetzt. Und Dominik Grafs Berliner Russenmafia-Saga Im
Angesicht des Verbrechens wurde mit viel Glanz und Gloria auf dem falschen
Sendeplatz versenkt.

Sie kénnen es einfach nicht, so scheint es, die Programmmacher, sie haben es sich
selbst Uber Jahre abtrainiert. Dabel war das jamal anders.

Dabel gab es, nur zum Beispiel, Serien wie Monaco Franze und Kir Royal von
Helmut Dietl, wo Munchen auf einmal die Welt war und der Ernst der Sache
schon dadurch klarwurde, mit welcher heiteren Gelassenheit die Figuren agierten.
Dabel gab es Heimat von Edgar Reitz, aber auch hier wurde es schon bei der
zweiten Staffel schwierig, wie es heift, weil die Quote nicht stimmte.”

Im Laufe dieser Arbeit wurden einige Faktoren identifiziert, die dafir verantwortlich
sind. In diesem Kapitel werden diese noch einmal zusammengefasst und wesentliche
Ursachen identifiziert. Erst die gemeinsame Darstellung aller Faktoren macht klar, warum
es so schwer ist, publikumswirksame Serien der Revolution seriellen Erzéhlens im

deutschsprachigen Raum zu produzieren.

386 Vgl. Orlindo Frink.: ,,US-Serien in Deutschland - Perlen vor die Sdue?* in: moviepilot,
http://www.moviepil ot.de/news/us-serien-in-deutschland-perlen-vor-die-saue-127076, (4.1.2014) (besucht
am 20.4. 2014).

387 Vgl. Schawinski, 2008, S. 96ff.

388 Vgl. Schawinski, 2008, S. 79.

389 Vgl. Christian Junklewitz: , SerienBiz Spezial: Die Veranderung der Mediennutzung"” in:
serienjunkies.de, http://www.serienjunkies.de/news/seri enbi z-spezial -vernderung-medi ennutzung-
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3.7.1 Technik, Praxen und Rezeption

Die technologische Entwicklung hat dazu gefihrt, dass die Qualitét der Empfangsgeréte
nicht langer der limitierende Faktor fir hohe Produktionsqualitét ist. Ausgehend vom US-
Amerikanischen Raum werden Serien in einer Qualitét produziert, die friher von
Kinofilmen erwartet wurde. Die Digitalisierung fihrt dazu, dass Serien jederzeit und an
jedem Ort konsumiert werden kénnen.

Angesicht des nicht befriedigenden Modus der Ausstrahlung von Fortsetzungsserien im
deutschsprachigen TV nutzt das interessierte Publikum anderen Mdglichkeiten. Dieser
Trend wird durch technologische Entwicklungen wie Smart-TVs und Multimedia-Suiten
verstarkt. Dem deutschsprachigen TV gehen dadurch gewisse Zuschauersegmente
verloren, vor allem jene, die an hochwertigem TV interessiert sein konnten und die neuen
Technologien zu nutzen vermogen. Der Rest lebt mit Paldo-TV und verlangt dieses®.
Diese Aufspaltung der Zuseher ist einer der Grinde (zu anderen Faktoren siehe 3.7.3)
dafir, dass der deutschsprachige TV-Zuseher die Fortsetzungsserien mit komplizierter
Handlungsstruktur nicht annimmt®®.

Der Erfolg und die hohe Kunstfertigkeit US-amerikanischer Formate scheint Serien
deutscher Produktion per se einen Imagenachteil beim technikaffinen Teil der Zuschauer
zu verschaffen®®. Beide Faktoren erschweren den Erfolg deutschsprachiger

Serienformate der Revolution seriellen Erzahlens enorm.

3.7.2 Produktion

Die Produktion derartiger Serien im deutschsprachigen Raum ist folgerichtig eine Risiko
fur Fernsehanstalten.

Fernsehschaffende des deutschsprachigen Raumes machen auch oft die kleinen Budgets
fir das Ausbleiben derartiger Serien verantwortlich®*®. Der production value der Serien
der Revolution seriellen Erzahlen s damit nicht erzielbar. Dieses Argument muss
angesichts der riesigen Gesamtbudgets relativiert werden: Eine ausreichende
Budgetierung ware moglich, der unternehmerische Wagemut zur Bereitstellung
entsprechender Mittel fehlt.

3% \/gl. Hans Hoff: ,, Sind die Zuschauer zu doof fiir gutes Fernsehen? in: DWDL.de,
http://www.dwdl.de/hoffzumsonntag/44068/sind_die zuschauer zu_doof fuer gutes fernsehen/,
(29.12.2013) (besucht am 20.4. 2014).

5 \/gl. Schawinski, 2008, S. 116.

3% \/gl. Schawinski, 2008, S. 95.

38 vgl. Schawinski, 2008, S. 84.
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Damit im Zusammenhang steht die Struktur der deutschsprachigen TV-Anstalten, die
oftmals as Uberblrokratisiert, riskoavers, weil hierarchisch, Uberaltert und vom

politischen Einfluss gekennzeichnet, beschrieben wird.

Wie bereits im ersten Teil dargestellt, fUhrt der dem Produzenten gezahlte Gesamtpreis
dazu, dass der beauftragende Sender der alleinige Trager des Erfolgs ist. Der Produzent
hat, jedenfalls aus betriebswirtschaftlichen Erwdgungen, verninftigerweise kein Interesse
an einer Steigerung der Qualitdt. Diese Art der Finanzierung von Filmprojekten und die
damit etablierten Markstrukturen fihren insbesondere in einem Markt mit
kostenbewussten Playern zu einer Nivellierung der Produktion.

Im Vergleich zur US-amerikanischen Produktionsweise von Fernsehserien tragen dazu
noch weitere Faktoren bel: Im deutschsprachigen TV ist der Einzelautor die Regel, die
ausgekliigelte Mechanik zwischen creator und Autorenteam Ausnahme. Dasselbe gilt fir
den Regisseur: Im US-amerikanischen Raum muss sich dieser eng an die Vorgaben des
creators halten, im deutschsprachigen Raum will der Regisseur zumeist stilpréagend tétig
werden®®. Was fur den kiingtlerischen Ausdruck dienlich sein kann, ist dem
Gesamteindruck zuweilen abtraglich.

Deutsche Produktionen leiden zudem darunter, dass, in Ermangelung ener
dementsprechenden Filmindustrie auf einen insgesamt kleineren Taentepool zugegriffen
werden kann.

3.7.3 Kultur

Das stetige Unbehagen der deutschsprachigen Kultur mit Unterhaltung®® an sich, fuihrt
dazu, dass sich diese oft in den Dienst einer Sache stellen muss. Dinge werden entweder
gezeigt, um etwas Bestimmtes zu vermitteln, was zu inhaltlicher Verflachung fuhrt, oder
wie sie sein sollen, was die lebensnahe Verhandlung aktueller Probleme im Zwiegespréach
mit dem Zuseher unmadglich macht. Die Erzdhlung deutscher Zunge hat ihren Ursprung in
der Verweltlichung des protestantischen Pietismus durch die Aufklarung. Der daraus
resultierende Wahrheitsanspruch des Erzéhlers lebt noch in der Ubernahme der
Deutungshoheit fur den Zuseher fort. Diese Grundhaltung wurde bis ins 20. Jahrhunderts
beibehalten, und wurde auch in der Phase der Reeducation nach der Naziherrschaft™" als

¥ vgl Ebd., S. 83.
40 \/gl. Feil, 2006, S. 12.
“O% ehd, S. 126.
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Mittel zum Zweck verwendet. Das Ergebnis sind Werke, die oft von Zeigefinderhaltung
gepréagt sind.

Aus der Zeit dieser burgerlichen Schriftkultur resultiert ebensfall die vorher erwdhnte
Konzentration auf die Betonung einer Schopferpersonlichkeit, sei es der Einzelautor oder
der Regisseur. Die Ausgewogenheit des US-amerikanischen Ansatzes zwischen creator
und Autorenteam scheint vor diesem Ansatz eine Herausforderung.

Der Zuseher spielt in diesem Dilemma eine wichtige Rolle**:

Da die mesten deutschen Fernsehproduktionen nach wie vor nach dem
klassischen Muster gestrickt sind und nur aufRerst selten die Erzdhlform des
Zofmusters aufweisen, [..] drangt sich der Verdacht auf, ob diese
Rezeptionsschwierigkeiten vielleicht auf die andere Struktur der Erzéhltradition
zurckzufihren sind

Wie unter 3.7 erwdhnt, leidet die TV-Ausstrahlung unter einer Erosion seiner Zuseher.
Der verbleibende Teil ist mit dem Gebotenen durchaus glicklich und bestérkt den
Konservatismus der Formate.

Wie unter 3.2 dargestellt, sind uns die Mythen und Stoffe abhandengekommen. Mythen
fremder Herkunft konnten nur im Einzelfall erfolgreich fur unseren Kulturraum adaptiert
werden. Die darauf folgende thematische Enge’® deutscher Serien bestarkt die
Wiederkehr desimmer Gleichen.

492 e, S. 95.
4% ehd, S. 68
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3.8 Fazit

Im Rahmen dieser Arbeit wurde zuerst erwéhnt, dass der Ausdruck Qualitdtsserie zwar
eingefuhrt ist, aber nicht taugt, das zu untersuchende Pha&nomen ausreichend zu
beschreiben. Daher wurden Kriterien aufgestellt, die in einem Vorher-Nachher-Bild
betrachtet wurden. In diesem Bild wurde die Revolution filmischen Erz&hlens
identifiziert. Diese wurde durch technologische, wirtschaftliche und rechtliche
Bedingungen und Entwicklungen geférdert. Die Begeisterung des kritisch-intellektuellen
Diskurses, die Aufwertung der Serie in der offentlichen Meinung und die Spaltung des
deutschsprachigen Publikums in einen Tell, der die athergebrachte Weise seriellen
Erzéhlens schétzt, und einen Tell, der dartiber hinaus die Produke der Revolution seriellen
Erzéhlens in den neuen Medien konsumiert, identifizieren die Bruchlinie.

Die dramaturgische Seite dieser Revolution nutzt die doppelte Struktur der Serie erstmals

voll aus, indem sie den weiten Erzahlraum fir inhatliche Tiefe nutzt.

Warum sich die deutschsprachige Serienproduktion der Revolution seriellen Erzéhlens
verweigert, kann nur mit einer Vielzahl an Grinden erklért werden. Diese stehen nicht fur
sich allein, sondern wirken im Verbund. All diese Faktoren erscheinen veranderlich:
Gelder konnen freigemacht werden, Talente entdeckt und gefordert werden, auch das
Publikum mag, findet man den richtigen Ansatz, mit Freude teilnehmen und Sender- und
Produktionsstrukturen kdnnen sich éndern.

Denn es gilt: ,,Esist von jeher die wichtigste Aufgabe der Kunst gewesen, eine Nachfrage
zu erzeugen, fiir deren volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekommen ist.“*%*

Mut, Ausdauer und die notwendigen finanziellen Strukturen sind bereitzustellen. Das
offentlich-rechtliche Fernsehen scheint noch vor den werbefinanzierten Sendern dazu
geeignet, diese Entwicklung zu befordern, leidet aber an der Uberalterung seiner
Strukturen.

Derweilen wéchst eine Generation an Zusehern heran, die die Revolution seriellen

Erzahlens nur aus den neuen Medien kennt.

%4 Benjamin, 1977, S. 36; Fremdzitat Rudolf Arnheim.
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7 Anhang

7.1 Abstract

Im Rahmen dieser Arbeit wird untersucht, was unter dem Begriff der Revolution seriellen
Erzdhlens verstanden wird. Dieser Begriff wird eingesetzt, um den zwar eingefihrten,
aber ungleich verféanglicheren Begriff der Qualitdtsserie zu vermeiden. Daher wird ein
Vorher-Nachher-Bild aufgestellt. In diesem Bild wird die Revolution filmischen
Erzahlens identifiziert. Befordert wird diese durch technologische, wirtschaftliche und
rechtliche Bedingungen und Entwicklungen. Die Begeisterung des kritisch-intellektuellen
Diskurses, die Aufwertung der Serie in der offentlichen Meinung und die Spaltung des
deutschsprachigen Publikums in einen Teil, der die athergebrachte Weise seriellen
Erzéhlens schétzt, und einen Tell, der dartiber hinaus die Produke der Revolution seriellen
Erzahlens in den neuen Medien konsumiert, identifizieren die Bruchlinie zur aten Serie.

Die dramaturgische Seite dieser Revolution nutzt die doppelte Struktur der Serie erstmals
voll aus, indem sie den weiten Erzéhlraum flr inhaltliche Tiefe nutzt, éhnlich der

Entwicklung des Romans im 19. Jahrhundert.

Zweitens wird gefragt, warum sich die deutssprachige Serienproduktion der Revolution
seriellen Erzdhlens verweigert. Daflr wird eine Vielzahl an Grinden erwahnt, sl esim
Bereich der Finanzierungstrukturen, der Kultur und Kulturvermittiung oder den
Organisationsformen deutscher TV-Sender. Alle Griinde stehen allerdings nicht fir sich
dlein, sondern wirken im Verbund. Der Wirkungszusammenhang dieser Ursachen
behindert die Entwicklung im deutschsprachigen Gebiet wesentlich.

7.2 Curriculum Vitae

Stefan Oswald, geboren 1972 in Wien, studierte neben Theater-, Film- und
Medienwissenschaften auch  Rechtswissenschaften,  Betriebswirtschaftiehre  und
Publizistik. Im Rahmen des postgradualen Lehrgangs fir Informationsrecht und
Rechtsinformation an der juristischen Fakultdt war er Gber 10 Jahre als Lektor tétig.

Uberdies ist er seit langen Jahren in der IT-Industrie beruflich engagiert, zuletzt as
Projektleiter bei der IT-Tochter eines italienisch-Osterreischischen Bankenkonzerns. Seit
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jeher beschéftigt er sich mit Film auch journalistisch, so war er lange Jahre Herausgeber
und Organisator des Filmportals allesfilm.com.

Diese Arbeit spiegelt die Biographie und die breit gestreute Ausbildung und
Praxiserfahrung wider. Die Theater-, Film- und Medienwissenschaften werden im Sinne

einer vielseitigen Herangehenswei se an media e Produkte gesehen.
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7.3 Statistik der Fernsehwoche 15. 10. 1983 - 21. 10 1983

7.3.1 Gesamtaufstellung:
Sender Tag Wochentag Uhrzeit Sendung Dauer Infos Land Art Alter
Bayern 3 15.10.1983 Samstag 14:25 Der Doktor und das liebe 50 GB Serie Familie
Vieh
ZDF 17.10.1983 Montag 16:35 Heiter bis wolkig 30 6 teilige Familienserie BRD Miniserie Familie
ORF 2 15.10.1983 Samstag 17:00 Die liebe Familie 45  Stehgreifspiel iber den Abend 0 Serie Familie
einer Wiener Familie
RB 19.10.1983 Mittwoch 18:10 Bezaubernde Jeannie 25 Sitcom 141 Folgen USA Serie Familie
HR 19.10.1983 Mittwoch 18:10 Hallo Larry 25 Familienserie USA Serie Familie
SR 19.10.1983 Mittwoch 18:20 Hallo Larry 25 Familienserie USA Serie Familie
WDR 17.10.1983 Montag 18:25 6 Richtige 25 Deutsche Familiensitcom BRD Serie Familie
SDR/SWF 19.10.1983 Mittwoch 18:30 Hallo Larry 25 Familienserie USA Serie Familie
Nord 3 15.10.1983 Samstag 18:30 Der Doktor und das liebe 25 GB Serie Familie
Vieh
NDR 20.10.1983 Donnerstag 18:40 6 Richtige 25 Deutsche Familiensitcom BRD Serie Familie
RB 20.10.1983 Donnerstag 18:45 6 Richtige 25 Deutsche Familiensitcom BRD Serie Familie
RB 19.10.1983  Mittwoch 18:45 Drei Damen vom Grill 25 Familienserie BRD Serie Familie
SDR/SWF 19.10.1983 Mittwoch 19:10 Landluft 25 Aussteigerserie nur 13 Folgen BRD Serie Familie
ZDF 15.10.1983 Samstag 19:30 Gestern bei Mullers 25 Famliienserie, die immer den BRD Serie Familie
Freitagabend der Familie Miller
abhandelte
Bayern 3 19.10.1983  Mittwoch 19:45 Der junge Garibaldi 45  4-Teilige Serie IT Miniserie Familie
West 3 21.10.1983 Freitag 22:15 Der Doktor und das liebe 50 GB Serie Familie
Vieh
ORF 1 19.10.1983 Mittwoch 09:05 Auch SpaB muss sein 20 Alte Filme usw fur Kinder 0 Serie Kinder
aufbereitet
ARD/ZDF 18.10.1983 Dienstag 09:25 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
ARD/ZDF 19.10.1983 Mittwoch 09:25 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinmannchenanimation
West 3 20.10.1983 Donnerstag 09:25 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder

StraBe

Plastilinmd&nnchenanimation

112




ARD/ZDF 17.10.1983 Montag 09:25 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
West 3 17.10.1983 Montag 09:25 SesamstraB3e 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
West 3 18.10.1983 Dienstag 09:25 SesamstraBBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
ARD/ZDF 19.10.1983 Mittwoch 09:25 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
West 3 19.10.1983 Mittwoch 09:25 SesamstraB3e 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
ARD 16.10.1983 Sonntag 09:45  Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinmd&nnchenanimation
ORF 2 18.10.1983 Dienstag 09:45 Das Spielhaus 30 Puppenspiel DDR Serie Kinder
ZDF 16.10.1983 Sonntag 14:10 Bettkantengeschichten 59 Episoden, lehrhafte BRD Serie Kinder
Geschichten fur Kinder
ZDF 15.10.1983 Samstag 14:32  Pinocchio 25 52-teile, Kinderserie nach dem Japan Serie Kinder
bekannten Buch
ARD 16.10.1983 Sonntag 14:35 Lemmi und die Schmoker 35 Serie die Kindern Biicher vostellt BRD Serie Kinder
Nord 3 15.10.1983 Samstag 15:30 Follow Me 15 Englisch-Lern-Serie BRD/GB Serie Kinder
ZDF 19.10.1983 Mittwoch 16:04 Bettkantengeschichten 25 59 Episoden, lehrhafte BRD Serie Kinder
Geschichten fur Kinder
ZDF 21.10.1983 Freitag 16:04 Die Schlimpfe 22  Comicserie USA Serie Kinder
Bayern 3 21.10.1983 Freitag 16:30 Marco 25  Zeichentrickserie nach Japan Serie Kinder
Kinderbuch mit 52 Folgen
ZDF 20.10.1983 Donnerstag 16:35 Mickys Trickparade 25 Moderierter Zusammenschnitt fur BRD Serie Kinder
Kinder
ORF 1 15.10.1983 Samstag 16:40 Vater der Klamotte 20 Zusammenschnitt alter BRD/USA Serie Kinder
Stummfilmkomaodien mit
launigem Kommentaren, 198
Episoden, damals sehr beliebt
SCHWEIZ 18.10.1983 Dienstag 16:45 Das Spielhaus 30 Puppenspiel DDR Serie Kinder
ARD 18.10.1983 Dienstag 17:00 Denkste!? 45  Kinderserie BRD Serie Kinder
Bayern 3 16.10.1983 Sonntag 17:00 Die kleine FuBballelf und 25 6-teilige Kinderserie cz Miniserie Kinder
ihre Note
ARD 20.10.1983 Donnerstag 17:00 Matt und Jenny - Abenteuer 25 26 Folgen einer BRD/CDN/GB Serie Kinder
im Ahornland KinderAbenteuerserie
ORF 1 16.10.1983 Sonntag 17:03 Die Kuschelbdren 25 Kleinkinderserie PL/A Serie Kinder
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ARD 15.10.1983 Samstag 17:20  Mr. Merlin 25 22. Folgen, Merlin ist ein USA Miniserie Kinder
Tankstellenpéchter und sucht
einen Zauberlehrling
Bayern 3 16.10.1983 Sonntag 17:25 Paddington-Bar 5 Kinderkurzserie GB/F Serie Kinder
ORF 1 18.10.1983 Dienstag 17:25 Auch SpaB muss sein 20 Alte Filme usw fur Kinder 0 Serie Kinder
aufbereitet
ORF 1 17.10.1983 Montag 17:30 Die Béren sind los 25 Comedy, Baseball USA Serie Kinder
ORF 1 19.10.1983 Mittwoch 17:30 Die Biene Maja 25 Zeichentrickserie BRD/JP Serie Kinder
ORF 1 15.10.1983 Samstag 17:30 Flipper 25 Der kluge Delphin ... USA Serie Kinder
ORF 1 20.10.1983 Donnerstag 17:30 Kiwi - Abenteuer in 25 Jugendserie, Abenteuer in AUS/NZ Serie Kinder
Neuseeland. Neuseeland in 26 Folgen
ORF 1 18.10.1983 Dienstag 17:55 Betthupferl 5 Verschiedene Kurzserien div Serie Kinder
Silidwest 3 20.10.1983 Donnerstag 18:00 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinmd&nnchenanimation
Hessen 3 20.10.1983 Donnerstag 18:00 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinm&nnchenanimation
Nord 3 20.10.1983 Donnerstag 18:00 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinmd&nnchenanimation
Siidwest 3 15.10.1983 Samstag 18:00 Marco 25 Zeichentrickserie nach Japan Serie Kinder
Kinderbuch mit 52 Folgen
West 3 16.10.1983 Sonntag 18:00 Marco 25  Zeichentrickserie nach Japan Serie Kinder
Kinderbuch mit 52 Folgen
Nord 3 16.10.1983 Sonntag 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Nord 3 17.10.1983 Montag 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Hessen 3 17.10.1983 Montag 18:00 SesamstraBe 31 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Siidwest 3 17.10.1983 Montag 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Nord 3 18.10.1983 Dienstag 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Hessen 3 18.10.1983 Dienstag 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Siidwest 3 18.10.1983 Dienstag 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Nord 3 19.10.1983 Mittwoch 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Hessen 3 19.10.1983 Mittwoch 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Siidwest 3 19.10.1983 Mittwoch 18:00 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
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West 3 15.10.1983 Samstag 18:00 Follow Me 15 Englisch-Lern-Serie BRD/GB Serie Kinder
RB 18.10.1983 Dienstag 18:15  Auf Achse 45  Trucker-Abenteuerserie BRD Serie Kinder
Bayern 3 18.10.1983 Dienstag 18:15 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinmd&nnchenanimation
ZDF 16.10.1983 Sonntag 18:15 Sechs Sommer in Quebec. 55 Quebec Familiengeschichte in 6 CDN Miniserie Kinder
Teilen
Bayern 3 21.10.1983 Freitag 18:15 Follow Me 15 Englisch-Lern-Serie BRD/GB Serie Kinder
ZDF 18.10.1983 Dienstag 18:20 Mein Name ist Hase 30 Kompilation von Looney Toones USA Serie Kinder
Siidwest 3 15.10.1983 Samstag 18:25 Die Abenteuer der Maus auf 25 Nach einem Ideenwettbewerb, BRD/O/SW/H/Ju Serie Kinder
dem Mars Kinderzeichentrick mit 52
Episoden
BR 21.10.1983 Freitag 18:30 Boy Dominic 30 Jugendabenteuerserie mit 21 GB Serie Kinder
Folgen
SCHWEIZ 17.10.1983 Montag 18:30 Die Fraggles 30 Puppenspiel CDN/GB Serie Kinder
West 3 20.10.1983 Donnerstag 18:30 Luzie, der Schrecken der 30 sechsteilige Kinderserie mit cz Miniserie Kinder
StraBe Plastilinmd&nnchenanimation
Hessen 3 18.10.1983 Dienstag 18:30 Marco 25 Zeichentrickserie nach Japan Serie Kinder
Kinderbuch mit 52 Folgen
Hessen 3 19.10.1983 Mittwoch 18:30 Marco 25 Zeichentrickserie nach Japan Serie Kinder
Kinderbuch mit 52 Folgen
West 3 21.10.1983 Freitag 18:30 Marco 25 Zeichentrickserie nach Japan Serie Kinder
Kinderbuch mit 52 Folgen
West 3 17.10.1983 Montag 18:30 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
West 3 19.10.1983  Mittwoch 18:30 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
Bayern 3 16.10.1983 Sonntag 18:30 Follow Me 15 Englisch-Lern-Serie BRD/GB Serie Kinder
Schweiz 20.10.1983 Donnerstag 18:35 Die schwarzen Bruder 45 6 Teilige Kinderserie nach einem BRD Miniserie Kinder
Roman
West 3 18.10.1983 Dienstag 18:39 SesamstraBe 30 Kinderserie BRD/USA Serie Kinder
ORF 2 17.10.1983 Montag 18:45 Tom & Jerry 30 Zeichentrick Zusammenschnitt USA Serie Kinder
ORF 2 18.10.1983 Dienstag 18:45 Tom & Jerry 30 Zeichentrick Zusammenschnitt USA Serie Kinder
ORF 2 19.10.1983 Mittwoch 18:45 Tom & Jerry 30 Zeichentrick Zusammenschnitt USA Serie Kinder
ORF 2 20.10.1983 Donnerstag 18:45 Tom & Jerry 30 Zeichentrick Zusammenschnitt USA Serie Kinder
Nord 3 20.10.1983 Donnerstag 18:45 Follow Me 15 Englisch-Lern-Serie BRD/GB Serie Kinder
ARD/ZDF 17.10.1983 Montag 10:03 Die Knapp-Familie 100 5-teilig, Bergarbeiterfamilie im BRD Miniserie Erwachsene

Ruhrpott kdmpft um den Erhalt
ihrer Wohnungen
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ARD 16.10.1983 Sonntag 17:00 Tagebuch eines 55 13 teilige Serie Uber einen NL Serie Erwachsene
Hirtenhundes holléndischen Pfarrer
WDR 15.10.1983 Samstag 17:25 Buro, Biro 25 85 Folgen, Komdédienserie im BRD Serie Erwachsene
Biroalltag
SDR/SWF 15.10.1983 Samstag 17:30 Der Androjager 25 AuBerirdische Androiden werden BRD Serie Erwachsene
gejagt, Krimikomddie, seriell
ZDF 17.10.1983 Montag 17:50 Die StraBen von San 45  Krimiserie USA Serie Erwachsene
Francisco
ZDF 20.10.1983 Donnerstag 17:50 Flohmarkt 25 21 Folgen, Geschichten eines BRD Serie Erwachsene
Flohmarkthandlers
ORF 1 19.10.1983 Mittwoch 18:00 25 Dorfsatire um zwei konkurierende  BRD Serie Erwachsene
...und die Tuba blast der Blasmusikkapellen
Huber
NDR 18.10.1983 Dienstag 18:00 Chamaleon 45 7 Folgen Sience Fiction um BRD Miniserie Erwachsene
Doppelgénger und Datenklau
NDR 21.10.1983 Freitag 18:00 Chamaleon 45 7 Folgen Sience Fiction um BRD Miniserie Erwachsene
Doppelgdnger und Datenklau
ZDF 19.10.1983 Mittwoch 18:00 Der Weg nach Oregon 45 7 Teilige Serie Uber einen USA Miniserie Erwachsene
Westerntrail
NDR 19.10.1983 Mittwoch 18:00 Die Onedin-Linie 45  Familienepos um eine GB Serie Erwachsene
Schiffartslinie 84 Folgen
HR 20.10.1983 Donnerstag 18:10 Bretter, die die Welt 45 8 teilige Theatergeschichten BRD/F Serie Erwachsene
bedeuten
HR 18.10.1983 Dienstag 18:10 Die unvermeidlichen 30 Familienserie PL Serie Erwachsene
Abenteuer des Stefan
Karwowski
RB 17.10.1983 Montag 18:10 Engel auf Radern 25 13 teilige Serie Uber ein BRD Serie Erwachsene
Freundespaar das eine Tankstelle
betreibt
HR 21.10.1983 Freitag 18:10 Freundinnen 25 Schicksale von BRD Serie Erwachsene
Frauenfreundschaften 13
RB 21.10.1983 Freitag 18:10 Teufelsmoor 45 6 teilige historische Familiensaga BRD Miniserie Erwachsene
BR 19.10.1983 Mittwoch 18:15 Christian und Christiane 25 14 Folgen Geschichte Uber ein BRD Serie Erwachsene
Parchen und seine
Schwierigkeiten
BR 18.10.1983 Dienstag 18:15 Alte Liebe kostet nichts 30 13 Folgen GB Serie Erwachsene
ZDF 20.10.1983 Donnerstag 18:20 Der Paragraphenwirt 25 Geschichten rund ums Gerichts BRD Serie Erwachsene
BR 20.10.1983 Donnerstag 18:20 Auf Achse 45  Trucker-Abenteuerserie BRD Serie Erwachsene
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WDR 21.10.1983 Freitag 18:25 Bei uns liegen Sie richtig 25 Comedyserie um ein GB Serie Erwachsene
Bestattungsunternehmen
SR 20.10.1983 Donnerstag 18:25 Bretter, die die Welt 45 8 teilige Theatergeschichten BRD/F Serie Erwachsene
bedeuten
WDR 20.10.1983 Donnerstag 18:25 Die kleine Welt des Don 25 Englische Verfilmung, 13 GB Serie Erwachsene
Camillo Episoden
SR 18.10.1983 Dienstag 18:25 Die unvermeidlichen 30 Familienserie PL Serie Erwachsene
Abenteuer des Stefan
Karwowski
WDR 19.10.1983 Mittwoch 18:25 Engel auf Radern 25 13 teilige Serie Uber ein BRD Serie Erwachsene
Freundespaar das eine Tankstelle
betreibt
WDR 18.10.1983 Dienstag 18:25 Kontakt bitte 25 52 Episoden Episoden, wo sich BRD Serie Erwachsene
Menschen lber Kontaktanzeigen
kennenlernen.
SDR/SWF 18.10.1983 Dienstag 18:30 Die unvermeidlichen 30 Familienserie PL Serie Erwachsene
Abenteuer des Stefan
Karwowski
SDR/SWF 21.10.1983 Freitag 18:30 Freundinnen 25 Schicksale von BRD Serie Erwachsene
Frauenfreundschaften 13
NDR 18.10.1983 Dienstag 18:40 Chamaleon 45 8 Folgen Sience Fiction um BRD Miniserie Erwachsene
Doppelgénger und Datenklau
NDR 21.10.1983 Freitag 18:40 Chamaleon 45 7 Folgen Sience Fiction um BRD Miniserie Erwachsene
Doppelgénger und Datenklau
SDR/SWF 20.10.1983 Donnerstag 18:45 Bretter, die die Welt 45 8 teilige Theatergeschichten BRD/F Serie Erwachsene
bedeuten
HR 18.10.1983 Dienstag 18:45 Die unvermeidlichen 30 Familienserie PL Serie Erwachsene
Abenteuer des Stefan
Karwowski
HR 21.10.1983 Freitag 18:45  Ein kurzes Leben lang 25 Familiengeschichte in 28 Folgen BRD Serie Erwachsene
BR 19.10.1983 Mittwoch 18:45  St. Pauli Landungsbriicken 26 Unterhaltungsserie 60 Folgen BRD Serie Erwachsene
WDR 19.10.1983 Mittwoch 19:00 45  Sportreporter untersucht AUS Serie Erwachsene
Im Schatten des Sieges menschliches rund um sportliches
Sieger (10 Folgen)
WDR 18.10.1983 Dienstag 19:00 Falcon Crest 45 227 Folgen USA Serie Erwachsene
WDR 20.10.1983 Donnerstag 19:00 Hart aber herzlich 45  Krimiserie USA Serie Erwachsene
WDR 17.10.1983 Montag 19:00 Rendez-vous en noir 50 6 teilige Krimiserie um einen F Miniserie Erwachsene

Frauenmorder
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SDR/SWF 18.10.1983 Dienstag 19:10 Die unvermeidlichen 30 Familienserie PL Serie Erwachsene
Abenteuer des Stefan
Karwowski
SDR/SWF 21.10.1983 Freitag 19:10 Ein kurzes Leben lang 25 Familiengeschichte in 28 Folgen BRD Serie Erwachsene
HDR/SDF/SWF 17.10.1983 Montag 19:10 Polizeiinspektion 1 30 Polizeiserie, Komddie BRD Serie Erwachsene
SR 17.10.1983 Montag 19:10 Polizeiinspektion 1 30 Polizeiserie, Komddie BRD Serie Erwachsene
Silidwest 3 17.10.1983 Montag 19:30 Bonanza 45  Westernserie USA Serie Erwachsene
SCHWEIZ 18.10.1983 Dienstag 20:00 Ein Fall fur zwei 60 Krimiserie endlos BRD Serie Erwachsene
WDR 15.10.1983 Samstag 20:15 Die Knapp-Familie 100 5-teilig, Bergarbeiterfamilie im BRD Miniserie Erwachsene
Ruhrpott kdmpft um den Erhalt
ihrer Wohnungen
ZDF 21.10.1983 Freitag 20:15 Ein Fall far zwei 60 Krimiserie endlos BRD Serie Erwachsene
ORF 1 21.10.1983 Freitag 20:15  Ein Fall fur zwei 60 Krimiserie endlos BRD Serie Erwachsene
Hessen 3 15.10.1983 Samstag 20:15 Erzahlungen aus dem 50 Jack-London-Stories mit BRD/CDN/GB Miniserie Erwachsene
hohen Norden internationaler Besetzung - 5
teilig
WDR 17.10.1983 Montag 20:15 Glanz und Elend der 60 6 teilige Serie nach Balzak F Miniserie Erwachsene
Kurtisanen
Nord 3 15.10.1983 Samstag 20:15 Task Force Police 45  Polizei-Krimiserie aus den spaten GB Serie Erwachsene
60ern; Endlosserie
ARD 16.10.1983 Sonntag 20:15 Tatort 90 Krimiserie BRD Serie Erwachsene
ORF 2 16.10.1983 Sonntag 20:15 Tatort 90 Krimiserie BRD Serie Erwachsene
ORF 2 18.10.1983 Dienstag 21:05 Dallas 45 349 Folgen USA Serie Erwachsene
ORF 1 17.10.1983 Montag 21:05 Der Magier 45  Magier - Krimiserie USA Serie Erwachsene
Siidwest 3 17.10.1983 Montag 21:05 Flash Gordons Flug zum 25 USA 1939, eigentlich ein USA Serial Erwachsene
Mars Filmserial
ZDF 19.10.1983 Mittwoch 21:15 Dynasty der Denver-Clan 45 USA Serie Erwachsene
Hessen 3 17.10.1983 Montag 21:15 Task Force Police 45  Polizei-Krimiserie aus den spaten GB Serie Erwachsene
60ern; Endlosserie
WDR 18.10.1983 Dienstag 21:45 Dallas 45 349 Folgen USA Serie Erwachsene
ORF 2 16.10.1983 Sonntag 21:45 Dynasty der Denver-Clan 45 USA Serie Erwachsene
Bayern 3 18.10.1983 Dienstag 21:50 Detektiv Rockford: Anruf 45  Humoristische Krimiserie USA Serie Erwachsene
genugt
WDR 17.10.1983 Montag 22:00 Der nachste bitte 25 6 teilige Arztserie BRD Miniserie Erwachsene
ZDF 18.10.1983 Dienstag 22:05 Das kleine Fernsehspiel 75 Reihe von besonderen Filmen BRD Reihe Erwachsene
ZDF 20.10.1983 Donnerstag 22:05 Das kleine Fernsehspiel 75 Reihe von besonderen Filmen BRD Reihe Erwachsene
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Siidwest 3 21.10.1983 Freitag 22:30 Eine amerikanische Familie 45 49 Folgen; Familiensoap USA Serie Erwachsene
Bayern 3 17.10.1983 Montag 22:50 Columbo 90 Detektiv-Serie USA Serie Erwachsene
ARD 21.10.1983 Freitag 23:00 Tatort 90 Krimiserie BRD Serie Erwachsene
SCHWEIZ 15.10.1983 Samstag 23:10 Die Profis 45  Krimiserie mit 57 Folgen aus den GB Serie Erwachsene
siebzigern
ZDF 15.10.1983 Samstag 23:15 Serpico 60 Nach dem Film, 16 teilige Serie USA Serie Erwachsene
7.3.2 Altersverteilung

Anzahl - Alter Alter |

Wochentag Familie Kinder Erwachsene | Gesamtergebnis

Montag 2 9 13 24

Dienstag 16 15 31

Mittwoch 7 12 8 27

Donnerstag 2 11 9 22

Freitag 1 5 12 18

Samstag 4 8 7 19

Sonntag 10 4 14

Gesamtergebnis 16 71 68 155
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