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File preview

Die ausbleibende Revolution

Eine Analyse, was die Qualität der neuen US-Serien eigentlich ausmacht und warum genau diese

Qualität im deutschen Fernsehen auf unbestimmte Zeit nicht zu sehen sein wird.

Von DJ Frederiksson

Einleitung

Fernsehen ist Dreck, darin waren sich die US-amerikanischen Kritiker einst einig. Allan Bloom schrieb 1987

in seinem Buch „The Closing of the American Mind“ prognostizierte das Ende der amerikanischen Kultur vor

allem aufgrund des erbärmlichen Fernsehens. Amos Vogel schrieb sogar noch 1997 in seinem

Standardwerk „Film als subversive Kunst“, daß das Fernsehen die „universelle Nivellierung und eine

betäubende und bösartige Fadesse“ pflegt („Fadesse“ ist eines dieser Worte, die man zu selten im Alltag

benutzt...). Er konstatierte: „Der Ort, an dem diese Infantilisierung der Menschheit am klarsten hervortritt, ist

die monströse Struktur des amerikanischen Fernsehens.“ Und der Journalist Peter Aspden erinnert sich in

einem aktuellen Artikel aus der Financial Times folgendermaßen an seinen Fernsehkonsum Ende der 70er

und Anfang der 80er Jahre:

Man muß verstehen, daß Fernsehen damals die niederste Form des Kulturkonsums darstellte. Alle

anderen Kunstformen waren annehmbar, aber sich abends auf das Sofa zu setzen und sich dieser

grotesken Diät aus Polizeiserien, Quiz-Sendungen und Seifenopern hinzugeben, bedeutete nicht

weniger, als sich komplett aus dem Kulturleben zurückzuziehen. Das wußten sogar die Macher bei

den Sendern. Sie fanden immer neue Tiefpunkte. Mitte der 80er z.B. stellte sich die gesamte

neunte Staffel der Serie „Dallas“ als schlechter Traum von einer der Figuren heraus. Und von dieser

niedersten Kunstform Fernsehen war die unwürdigste Sektion das, was zur Hauptsendezeit im USFernsehen lief. Während andere populäre Kunstformen wie die Musik oder das Kino aufblühten und

sich selbst ständig neu erfanden, liefen im Fernsehen „Denver Clan“, „Das A-Team“, „Ein Duke

kommt selten allein“, „Chips“, „Magnum“, „Reich und Schön“ und ähnlicher Unsinn.



So scharfe Worte finden hierzulande nicht einmal die aktuell sehr lauten Kritiker an der deutschen

Fernsehkost, aber dieses Portrait des US-Fernsehens der dunklen 80er Jahre scheint bei genauerem

Hinsehen der derzeitigen Situation des deutschen Fernsehens erstaunlich deckungsgleich: Eine Reihe von

Detektivserien in festem Setting (für „Magnum“ lies „Der letzte Bulle“ oder die „Sokos“ oder „Küstenwache“

etc.); ein paar Serien, deren hauptsächliches Ziel darin besteht, möglichst spektakulär und unterhaltsam

Autos zu Schrott zu fahren (für „Das A-Team“ und „Ein Duke kommt selten allein“ lies „Alarm für Cobra 11“)

und eine Reihe von Liebes- und Intrigensoaps (für „Denver-Clan“ und „Reich und Schön“ lies „Verliebt in

Berlin“, „In aller Freundschaft“, „Marienhof“, etc.). Nun könnte man aus der Misere Hoffnung ziehen: Wenn

die Nacht am dunkelsten erscheint kurz vor dem Morgen – könnte es dann sein, daß uns die gleiche

Revolution bevorsteht wie den USA damals in den 80ern?



Die kurze Antwort lautet, wenig überraschend: nein. Die echte Antwort ist komplizierter. Dieser Essay wird
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sich der Frage analytisch nähern und trotz mancher persönlicher Verbitterung hoffentlich einen gesunden

Abstand von der üblichen Polemik halten, die diese Debatte üblicherweise prägt. Denn noch vor den

Verteufelungen, den Handlungsaufforderungen, der offensiv wie defensiv geführten Debatte sollte man

analysieren, wovon man spricht. Ich möchte versuchen, zu erklären, was zwischen 1997 und 2007 im

amerikanischen Serien-Fernsehen passiert ist. Dafür muß man erstmal erklären, worin genau die

Unterschiede zwischen den „neuen Serien“ wie „Sopranos“, „Breaking Bad“ oder „The Wire“ und den

traditionellen Serien bestehen und was sich auf wirtschaftlicher Ebene, aber auch auf dramaturgischer und

struktureller Ebene verändert und diese Revolution möglich gemacht hat. Anschließend will ich die deutsche

Situation mit den entsprechenden Faktoren veranschaulichen und im Ausschlußverfahren fragen, warum die

deutschen Fernsehrevolution weiterhin ausbleibt und ausbleiben wird.



Teil 1: Once Upon a Time in America

Warum die US-Fernsehserie eine Revolution erlebt hat

Der gleiche Peter Aspden, der das Fernsehen der 80er als „niederste Form des Kulturkonsums“

bezeichnete, schreibt über das heutige US-Fernsehen: „Zu Beginn des 21. Jahrhunderts gibt es keinen

heller leuchtenden Stern am kulturellen Firmament als die Drehbücher für Fernsehserien in den Vereinigten

Staaten.“ Der Meisterregisseur und Oscarpreisträger Steven Soderbergh verkündete auf dem Filmfestival in

Cannes 2013 ein „Goldenes Zeitalter des Fernsehens... Wer wirklich tief in eine Geschichten eindringen will,

für den ist das Fernsehen gerade sehr interessant. Der britische „Observer“ beschrieb die „Sopranos“ als

„das bedeutendste Werk amerikanischer Populärkultur im letzten Vierteljahrhundert.“ „The Wire“ wurde von

der New York Times mit Dickens verglichen, von der FAZ mit Balzac, und der Kolumnist Joe Klein meinte,

die Serie hätte den Literaturnobelpreis verdient. Allerorten geben amerikanische wie deutsche Kritiker zu

Protokoll, daß Fernsehen und Kino in den USA wieder ihre kulturellen Reputationen getauscht haben:

Plötzlich wirken die Kino-Blockbuster wie Volksverdummung, die in Plastik gegossen ist und als Zielgruppe

ein unreifes Publikum von aufmerksamkeitsgestörten Teeangern hat, während das Fernsehen „besser als

Kino“ ist (so der Titel eines Kölner Symposiums im Dezember 2011 zu dem Thema) und Prädikate wie

„Wagemut“, „Kreativität“, „Anspruch“, „Innovation“, „intellektuelle Herausforderung“ und „Triumph des

modernen Erzählens“ zugeordnet bekommt.

Was war passiert? Offensichtlich gab es zwischen 1997 und 2007 eine Revolution im Bereich serieller

Traditionen. Die meisten Kommentatoren sehen diesen Bruch im Jahr 1997, als HBO mit der Serie „Oz“ viele

dieser Traditionen das erste Mal erfolgreich aushebelte. Wenige andere erkennen bereits in der „Larry

Sanders Show“ von HBO (1992-98) den wichtigsten Umschwungspunkt, da hier erstmals eine serielle

Eigenproduktion den Machern und Kreativen der Branche signalisierte, daß bei HBO originelle und

innovative Ideen ohne Furcht oder gar Eingriffe der Senderverantwortlichen möglich waren. In gewisser

Weise stimmen beide Herangehensweisen und deuten auf das zweifache Revolutionspotential von HBO hin:

„Oz“ war die Revolution der Dramaturgie, „Die Larry Sanders Show“ war die Revolution der Arbeitsweise.
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Daß die Revolution übrigens von HBO ausgeht, ist unbestritten. Reiht man die in diesem Essay erwähnten

Serien chronologisch aneinander, so erkennt man einen radikalen zeitlichen Einschnitt im Jahr 1998. Alle vor

diesem Zeitpunkt gestarteten Serien, die für diesen Artikel bemerkenswert sind, liefen in den frei

empfangbaren Networks (ABC, CBS und NBC): Twin Peaks (1990/91), Northern Exposure (1990-95), Picket

Fence (1992-96), Homicide (1993-99), Emergency Room (1996-2009), Profiler (1996-2000), Ally McBeal

(1997-2002), Buffy the Vampire Slayer (1997-2003). Nach diesem Stichtag kommen nur zwei frei

empfangbare Serien zu Wort: „The West Wing“ (1999-2006) und „24“ (2001-10). Statt dessen dominiert HBO

das Feld mit Serien wie „Oz“ (1997-2003), „The Sopranos“ (1999-2007), „Sex and the City“ (1999-2004), „Six

Feet Under“ (2001-05), „The Wire“ (2002-2008), „Carnivale“ (2003-05), „Deadwood“ (2004-06), „Rome“

(2005-07), „Big Love“ (2006-11), „In Treatment“ (2008-), „True Blood“ (2008-), „Boardwalk Empire“ (2010-),

„Game of Thrones“ (2011-) und „Girls“ (2012-), später kommen andere Kabel- und Pay-TV-Kanälen dazu

(Showtime, AMC, FX u.a) mit Serien wie „The Shield“ (2002-08), „The L-Word“ (2004-09), „House, M.D.“

(2004-12), „Dexter“ (2006-), „Mad Men“ (2007-), „Californication“ (2007-), „Breaking Bad“ (2008-13), „The

Walking Dead“ (2010-) und „Homeland“ (2011-). Und ganz aktuelle folgen noch die nicht-traditionellen,

außerhalb es Fernsehens produzierten Serien wir „House of Cards“ (2013-) von Netflix und „Alpha House“

(2013-) von Amazon. Aber von all den bemerkenswerten aktuellen Serien, über die ich reden werde, findet

keine einzige mehr in den frei empfangbaren Networks statt.

Um zu verstehen, warum diese Verschiebung weg von den frei empfangbaren Big Three und hin zu HBO

und dem Kabel-Pay-TV so drastisch ausfallen konnte, und dazu brauchen wir einen kurzen historischen

Abriß.

Für einen kleinen Überblick über die geschichtliche Entwicklung muß man verstehen, daß in den USA

über Jahrzehnte und bis praktisch Mitte der Achtziger nur drei Sender die nationale Fernsehlandschaft

beherrschten: ABC, NBC und CBS, die sogenannten „Big Three“. Das Bezahlfernsehen kam erst über

Satellit und später über Kabel, ab Mitte der 80er ging HBO auf Sendung, später folgten Showtime, FX und

viele andere Spartenkanäle, die man einzeln oder in Paketen abonnieren konnte. Daß sich das Pay-TV in

den USA durchgesetzt hat, hat mit zwei Versprechen zu tun, die es stets eingehalten hat: Erstens komplette

Freiheit von den Werbeunterbrechungen, die bei den Networks überhand nahmen und mehrmals pro Stunde

das Programm unterbrachen; und zweitens eine „andere“ Art von eigenproduziertem Programm, was sich

meistens auf das Aufbrechen von visuellen, thematischen und dramaturgischen Tabus bezog, auf die wir

noch im Detail eingehen werden. Gedeckt wurde das ganze allerdings, wie Pay-TV weltweit eigentlich

immer, von den Übertragungen großer Sportereignisse, die wohl für die meisten Abonnements entscheidend

waren – während die narrativen Eigenproduktionen seit jeher eher das Sahnehäubchen sind, um die

„Brand“, die Marke und das Image des Senders, zu stärken.

Der derzeitige Stand bei HBO ist, daß sie 30 Mio. Abonnenten in den USA und nochmal 45 Mio. weltweit

haben, daß der Konzern für seinen Mutterkonzern TimeWarner hochgradig profitabel ist, und daß die

Abonnentenzahlen laut neuesten Erhebungen trotz der Wirtschaftskrise stabil bleiben, während alle anderen

Sender mit Einbrüchen bei Werbekunden und Abonnentenschwund zu kämpfen haben: HBO wird offenbar
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als unabdingbare Lebensqualitätssteigerung angesehen, auf die man auch in magereren Zeiten nicht

verzichten möchte. Und zur bereits angesprochenen qualitativen Dominanz sei gesagt, daß HBO bei den

Emmys 2012 das zehnte Jahr in Folge (!) die meisten Preise von allen Fernsehsendern erhielten – HBO

läuft zumindest in Sachen Kritik und Ansehen seit einem Jahrzehnt der Konkurrenz davon. (Soviel zu den

Leuten, die behaupten, Qualität und Profit wären unvereinbar.)

Was aber hat sich tatsächlich geändert im seriellen Erzählen durch den Einfluß der HBO-Serien? Der

offensichtlichste Punkt ist vermutlich die Dramaturgie. Die beiden Extreme, die man dafür kennen sollte,

haben vielfältige Namen, ich nenne sie fortan: „Monster of the Week“ vs. „Horizontales Erzählen“. Im Prinzip

ist es einfach: „Monster of the Week“ beschreibt eine Serie mit abgeschlossenen Folgen. Man nennt es auch

„Fallstruktur“, weil es typisch für Krimiserien mit einem Fall pro Folge ist. Paradebeispiel und Namensgeber

ist die Serie „Akte X“, in der Mulder und Scully jede Woche einen neuen Fall aufklären und ein neues

Monster konfrontiere. Die Figuren entwickeln sich nicht, sondern werden jede Folge nur mit neuen

Herausforderungen konfrontiert, die dann so gemeistert werden, daß am Ende wieder der Anfangszustand

hergestellt ist. Entsprechend ist es für den Zuschauer gleichgültig, bei welcher Folge er einsteigt oder ob er

mal eine Handvoll Folgen nicht gesehen hat. Kurioserweise fällt „Akte X“ gar nicht in diese Kategorie, als

Paradebeispiele dienen die traditionellen Krimi-Serien wie „Magnum“, „Das A-Team“, die „CSI“-Ableger, ArztSerien, praktisch jede Sitcom und die meisten deutschen Krimiserien.

„Horizontales Erzählen“ dagegen, manchmal auch „Story Arc“ genannt, beschreibt eine durchgehende

Handlung, die sich über eine ganze Staffel oder sogar darüber hinaus zieht. Traditionell ist eie solche

Struktur in der sog. „Zopfdramaturgie“ der Daily Soaps oder Telenovelas, aber zunehmend erobert diese

Form eben auch die Prime Time. Die Episoden haben noch eine eigene Höhepunkt-Dramaturgie, sind aber

am Beginn und am Ende völlig offen. Weil es in jeder Folge eine Entwicklung der Hauptfiguren und der

Konflikte gibt, erfordert diese Form höchste Aufmerksamkeit und Zuschauertreue – wer eine Folge verpaßt,

versteht die nächste kaum noch. Beispiele sind die HBO-Serien wie „The Wire“, „Sopranos“ oder „Rome“,

aber auch andere Pay-TV-Serien wie „Breaking Bad“, „The Shield“, „24“, u.a.

Dazwischen gibt es noch Mischformen, die entweder hauptsächlich abgeschlossene Folgenhandlungen,

aber mit geringen Anteilen horizontalen Erzählens (Serien wie „Profiler“, „Akte X“, „Dr. House“ oder auch

„Sex and the City“ funktionieren so: 90% aktueller Fall, 10% Entwicklung im Hintergrund. Hier kommt es erst

am Staffelende dann wirklich zu einer Entwicklung der Hauptfiguren: einem Mordversuch, einer neuen Liebe,

eine Verschwörung wird aufgedeckt); oder geringe Anteile abgeschlossener Folgenhandlung, aber

hauptsächlich horizontales Erzählen (z.B. „Six Feet Under“ oder „Grey's Anatomy“: Jede Folge ein

beruflicher „Fall“ der bearbeitet wird – aber die privaten Probleme der Figuren stehen im Vordergrund und

werden durch den „Fall“ nur erweitert und kommentiert).

Wir beobachten in den letzten 15 Jahren und gerade in den qualitativ hochwertigen neuen US-Serien eine

sehr hohe Quote rein horizontalen Erzählens, wohingegen bis Mitte der Neunziger meist die Monster of the

Week-Struktur vorherrschte. Der Trend war so stark, daß selbst Serien, die mit klassischer Fallstruktur

begannen (typische Beispiele sind hier „Akte X“, „Buffy“, „The West Wing“ oder auch „Dr. House“), in

späteren Staffeln erst vorsichtig folgenübergreifende Dramaturgien in Form von Doppel- oder Dreifachfolgen
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ausprobierten und dann teilweise sogar starke Story Arcs entwickelten - mit echten Auswirkungen, wie dem

Tod von Hauptfiguren oder radikalen Veränderungen in der Prämisse der Serie.

Die Tendenz zu mehr horizontalem Erzählen erklärt auch die zunehmende Renaissance der Miniserie, die

bei der britischen BBC eine jahrzehntelange Tradition hat, in den USA aber erst kürzlich aufkam, erneut mit

HBO an vorderster Spitze: Im Prinzip handelt es sich schon bei vielen horizontalen Serien nicht mehr

wirklich um serielles Erzählen im strengen Sinne, statt dessen werden die „Sopranos“ nicht selten als „86Stunden-Film“ bezeichnet. Daher ist es nur logisch, daß es in Form der Miniserie auch Acht- oder

Zwölfstundenfilme gibt, und zahlreiche preisgekrönte Roman- oder Sachbuchverfilmungen in Form von

Miniserien (wie „John Adams“, „Angels in America“ oder „Mildred Pierce“) zeugen von diesem Trend.

Wozu dient aber all das horizontale Erzählen? Es führt zum einen zu einer neuen Komplexität. Dies

läßt sich am besten an Beispielen veranschaulichen, z.B. der zweiten Staffel von „Mad Men“: Zwischen

erster und zweiter Staffel gab es einen Zeitsprung von mehreren Monaten, und es ist hochgradig unklar, was

in der Zwischenzeit geschehen ist. Der Flashback, der uns einen Großteil dieser erzählerischen Ellipse

nachholt, wird zweigeteilt und uns erst in den Folgen 5 und 6 der zweiten Staffel gezeigt. All die bis dahin

gezeigten Informationen muß der Zuschauer aufnehmen und speichern, um sie dann nach 6 Folgen neu

bewerten zu können. Noch schlimmer: In der letzten Szene der Folge 1 sehen wir den Protagonisten ein

Päckchen verschicken – wir wissen nicht, an wen. In Folge 7 erleben wir einen kurzen Flashback, in dem er

eine Frau trifft, die sein Geheimnis kennt – aber die Szene bricht ab. In Folge 12 schließlich lernen wir, wie

dieser Flashback aus Folge 7 weiterging, wer diese Frau ist und daß es tatsächlich sie war, die 11 Folgen

zuvor (!) das Päckchen erhalten hat. Ein weites Beispiel: Die Serie „In Treatment“ ist eine Daily, wird also 5

Tage die Woche ausgestrahlt, und verfolgt einen Psychiater in seiner Praxis, der Montag bis Donnerstag

jeweils einen Patienten betreut und Freitag selbst zur Therapie geht. Diese Struktur läuft pro Staffel etwas

mehr als 10 Wochen, es gibt als gut 50 Folgen pro Staffel. Und auch hier wird vom Zuschauer erwartet, jede

Entwicklung der Figuren zu speichern, bis sie in genau einer Woche fortgeführt wird, während in der

Zwischenzeit die anderen Figuren weiterlaufen. Es gibt sogar Momente, in denen sich die Handlungsstränge

überschneiden, wenn beispielsweise der Dienstagspatient sich im Tag irrt und aus Versehen in Interaktion

mit der Mittwochs-Patientin tritt. Komplexes Erzählen erlaubt es den Serien also, durch Ellipsen,

Verzögerungen und bewußte Auslassungen den Zuschauer lange im Dunkeln zu halten; zugleich erwartet

man von ihm, gewisse Informationen und Hinweise über einen sehr langen Zeitraum, beim wöchentlichen

Konsum sogar über mehrere Monate, im Gedächtnis zu behalten, bevor man sie einlöst oder erklärt.

Der Gipfel dieses Trends ist sicherlich die Serie „Lost“, die von Beginn an als undurchdringliches Puzzle

angelegt ist: Es gibt wiederkehrende Zahlencodes, Zeitreisen, eine mehrfach fragmentierte Zeitstruktur,

alternative Realitäten, ungelöste Anspielungen, und eine Fülle von echten und fiktiven Fährten und

Anspielungen im Internet. Die online kursierenden Übersichts-Blätter enthalten Dutzende von Hauptfiguren

mit endlos scheinenden Verbindungen untereinander. Und dies ist kein Einzelfall: Für praktisch alle der

neuen multiperspektivische Serien könnte man ähnlich komplexe Schaubilder aufstellen: „The Wire“ beginnt

mit gut 15 Hauptfiguren, erweitert diese Zahl der Protagonisten Staffel um Staffel noch weiter und schließt
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letztlich mit ungefähr 35 Protagonisten, von denen gottseidank zwischendrin die Hälfte gestorben sind, sonst

wäre eine Übersicht komplett unmöglich.

Diese durchaus neue Komplexität des Erzählens ist natürlich nur aufgrund neuer Auswertungsformen wie

DVD, TiVo etc., aber auch durch mitgelieferte Online-Inhalte möglich. Die DVD-Auswertung ermöglicht

anderes Erzählen, weil es auch andere Rezeption ermöglicht. Dramaturgische Komplikationen wie die

Rückblenden bei „Mad Men“ sind extrem schwierig, wenn Leute Woche für Woche schauen – da wäre die

oben beschriebene Memorisierung von kleinen Anspielungen über eine Zeitraum von 10 Wochen ist

vermutlich schlicht unrealistisch. Hier werden also Erzählweisen eingesetzt, die entweder wiederholtes

Sehen oder den Konsum „en bloc“ durch DVD (das sogenannte „binge-viewing“, wie es A.O.Scott von den

New York Times in Anlehnung ans Komasaufen nannte) schon bewußt mitkalkulieren oder sogar

voraussetzen – das hat aber natürlich auch zur Folge, daß die Qualität insofern steigt, als die Serie bei

wiederholtem Sehen auch immer noch Neuigkeiten bieten muß und keinerlei Redundanzen aufweisen darf.

Zum Vergleich sollte man Soap Operas analysieren, bei denen man enorme Redundanzen findet –

Situationen, Beziehungen und Geschehnisse werden wieder und wieder aufgearbeitet, bis der treue Seher

angesichts der ständigen Wiederholungen ohne Fortschritt entnervt aufgibt. Dies ist keineswegs ein Fehler

im Schreibprozeß, sondern ein absichtliches Mittel der Macher – und zwar keineswegs, wie häufig gemeint

wird, als Antwort auf die mangelnde Aufmerksamkeit von Soap-Zuschauern, die vielleicht nebenbei bügeln.

Es ist vielmehr eine (wenn auch resignative) Reaktion auf die Tatsache, daß der durchschnittliche SoapSeher von fünf wöchentlichen Folgen nur zweieinhalb anschaut – deswegen braucht es so viele

Wiederholungen, um ihn ständig wieder auf dem Laufenden zu halten. Die neuen Serien sind in ihrer

Dramaturgie und Erzählweise also ohne die neuen Rezeptionsformen wie DVD, Festplattenrecorder oder

TiVo kaum vorstellbar, weil man sonst sehr schnell den Anschluß verliert, wenn man eine oder zwei Folgen

verpaßt hat. Sie verlangen zudem absolute Aufmerksamkeit. Nebenher Bügeln ist nicht.

Komplizierter wird es, wenn man die Auswirkungen von mehreren Handlungssträngen und Protagonisten auf

das Erzähltempo anschaut. Viel wurde geschrieben über eine manchmal geradezu provokative Langsamkeit

in den neuen Serien, die auch mit der Vielzahl von Protagonisten zu tun hätte. Beim Anblick von „The Wire“,

die im Gegensatz zu anderen Krimiserien nicht einen Fall pro Folge, sondern einen Fall pro Staffel ansetzt

(und mehr noch bei der Nachfolgeserie „Treme“, die rund zehn Protagonisten wenige Monate nach dem

Hurrikan Katrina in New Orleans begleitet), erscheint diese Argumentation schlüssig. Es gibt jedoch auch

zahlreiche Beispiele neuerer und ähnlich prägender Serien (wie z.B. „24“), die trotz zahlreicher

Erzählstränge und horizontaler Dramaturgie ein deutlich schnelleres Tempo vorgeben als traditionelle Serien,

was hauptsächlich durch Schnitt- aber eben auch durch Erzählrhythmus erreicht wird. Zudem in neueren

Serien mit Fallstruktur häufig eine Vier-Akt-Struktur zu finden ist im Gegensatz zur traditionellen Drei-AktStruktur. Eine übliche Folge „Dr. House“ beispielsweise beinhaltet 1. Die Aufnahme des Patienten, 2. eine

erste falsche Diagnose, die ihn fast tötet, 3. eine zweite falsche Diagnose, die ihn fast tötet und 4. eine

richtige Diagnose, die ihn letztlich gerade noch rettet. (Eine Erzähldichte, die schon Mitte der 90er durch

Serien wie „Emergency Room“ und „Homicide“ vorangetrieben wurde, die nicht umsonst alsstilbildend
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gelten). Deutsche Serien mit Fallstruktur haben meist nur drei Akte, also nur eine falsche Fährte, und

erscheinen somit langsamer – älteres Publikum ist von dem Tempo einer „Dr. House“-Folge schon deutlich

überfordert.

Die neuen Serien ziehen also teilweise das Tempo an, teilweise überraschen sie mit einer neuen

Langsamkeit – beides ist nicht wirklich kausal mit mehreren Protagonisten oder Handlungssträngen

verbunden. (Für eine Übersicht kritischer über einige dieser bahnbrechenden US-Serien sei empfohlen:

Sascha Seiler (Hg:): Was bisher geschah - Serielles Erzählen im zeitgenössischen amerikanischen

Fernsehen.)

Aber neue Komplexität ist bedeutungslos ohne neue Inhalte. „Reich und Schön“, „Denver-Clan“, „Dallas“

– diese Serien hatten auch alle mehrere Protagonisten, folgenübergreifende Dramaturgie, viele

Handlungsstränge, etc. Insofern sind für den Erfolg der neuen Serien nicht nur entscheidend, wie erzählt

wird, sondern auch: was. Und bei den neuen Serien geht es nicht mehr nur um Familienintrigen und

Liebeleien der Reichen und Erfolgreichen, sondern um gesellschaftlich deutlich kontroversere Milieus und

kontroversere Themen.Das hängt zum einen mit dem bereits erwähnten Versprechen der Pay-TV-Sender zu

tun, bewußt „anderes Fernsehen“ zu schaffen (gemäß des Werbespruchs „It's not TV, it's HBO“) und Tabus

auszuhebeln. Aber auch die neuen Dramaturgien ermöglichen diese neuen Inhalte: Es entstehen

„Riesenwerke, die in sechs oder sieben Staffeln gesellschaftliche Panoramen auffächern“, oder man spricht

von „epischer Breite, mit der verschiedene gesellschaftliche Milieus und Institutionen durchleuchtet werden“.

Somit wird eine intensive Beschäftigung auch mit komplexen Strukturen und Milieus möglich, die vorher

undenkbar war.

HBO scheint dies in erster Linie zu nutzen, um eine eigene Mission zu erfüllen: eine völlig neue

amerikanischen Geschichtsschreibung. Der Wilde Westen wird mit „Deadwood“ neu und ikonoklastisch

beleuchtet, die Antike mit „Rome“, die Prohibitionszeit mit „Boardwalk Empire“. In den Miniserie ist dieser

Trend noch deutlicher: Der Irakkrieg in „Generation Kill“, die Große Depression in „Mildred Pierce“, Aids in

den Reaganomics der Achtziger in „Angels in America“ und die US-Unabhängigkeit in „John Adams“ –

allesamt Adaptionen von tabubrechenden Romanen oder historischen Sachbüchern, die einen neuen Blick

auf die Geschichte der USA werfen. Zudem produzierte HBO Fernsehfilme über den Irakkrieg 1990 („Live

from Baghdad“), über die Kontroverse der Gore-Bush-Wahl 2000 („Re-Count“) und über den Finanzkollaps

2008 („Too Big To Fail“). „Mad Men“ ist zwar nicht HBO, schließt sich aber diesem Trend an und kann

beinahe als Geschichtswerk über die frühen Sechziger Jahre in New York gelesen werden.

Aber nicht nur in bisher gar nicht oder anders wahrgenommene Zeiten, sondern auch in bisher tabuisierte

Milieus geht die Reise. Und das sind sehr aktuelle Milieus wie der Drogenhandel („The Wire“) oder das

organisierte Verbrechen („Sopranos“). „Sex and the City“ und seine heimliche Nachfolgeserie „Girls“

behandelte das Geschlechtsleben libertinärer und selbständiger Großstadtfrauen, „The L Word“ spielt in der

lesbischen Community, „Big Love“ behandelt eine mormonische Vielehe zwischen einem Mann und drei

Frauen, „The Big C“ beschreibt den neuen Lebensmut einer jungen Frau mit tödlicher Krebsdiagnose, und
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„Six Feet Under“ behandelt den bisher hochgradig tabuisierten Umgang der Gesellschaft mit dem Tod.

Zudem konnte man gerade mit „The Wire“ und „Treme“ auch eine weitere gesellschaftliche Tabuzone

ansprechen: Beide gelten als erste Primetime-Drama-Serien, in denen die Mehrzahl der Hauptfiguren

schwarz ist.

Hinzu kommt eine neue Darstellung und Thematisierung von Sexualität und Gewalt. Es ist ein Klischee, daß

der Erfolgs der neuen Serien auf Tabubrüche und vor allem auf neue Darstellungskonventionen in diesem

Bereich zurückzuführen ist. Dies entspricht teilweise der Wahrheit, ist aber deutlich komplizierter, als das

weithin angenommen wird.

Zum einen erschließen die neue Darstellungsformen von Sex und Gewalt erst eine realistische Darstellung

mancher Milieus. Es war von jeher ein Vorteil der PayTV-Sender, daß sie sich nicht um die staatlichen

Restriktionen der Aufsichtsbehörde FCC scheren mußten. Auch vor den berüchtigten Lobbyistengruppen

christlicher oder rechtskonservativer Prägung, die zum Boykott oder zum Werbeboykott aufriefen, mußten

sie keine Angst haben – die Inhalte finanzierten sich nicht über Werbung, sonder Abonnenten. Freizügigkeit

und sogar Pornographie, aber auch die in den USA so strikt reglementierte Benutzung von Fluchworten war

somit von jeher ein Verkaufsargument von HBO und Co.

Und paradoxerweise wurden die frei empfangbaren Sender in den letzten Jahren nicht etwa liberaler,

sondern nur noch restriktiver: Seit der grotesken „Nippelgate“-Affäre 2004, als während einer LiveÜbertragung des Super Bowl dank einer „wardrobe malfunction“ eine entblößte Brust von Janet Jackson zu

sehen war, gibt es eine noch deutlichere Zurückhaltung und Selbstzensur der Networks (in der New York

Times schrieb Frank Rich inzwischen von einer „Welle der Selbstzensur im amerikanischen Fernsehen, wie

es sie seit der McCarthy-Ära nicht mehr gegeben hat“.) Und da die Pay-TV-Serien seitdem in Sachen Sexund Gewaltdarstellung nochmal deutlich angezogen haben, klafft die Schere zwischen dem, was man hier

darf und dort nicht, immer weiter auseinander: „Sex and the City“, „Girls“ oder „Californication“ spielten so

ziemlich alles durch, was es im sexuellen Spektrum zu bereden und zu zeigen gab, vom weiblichen Ejakulat,

über Oralsex mit einer Nonne bis zur Koprohpilie; aber auch vermeintlich unscheinbare Serien wie

„Deadwood“, „Rome“ oder „True Blood“, die keine explizit sexuelle Agenda hatten, waren und sind

offenherzig bis zum äußersten – das im Zweifelsfall ein erigiertes männliches Glied im Bild ist.

Bei der Darstellung von Gewalt gilt im Prinzip die gleiche Gesetzmäßigkeit, auch wenn sie üblicherweise in

den USA nicht so tabuisiert ist wie Sexualität. Trotzdem setzten Serien wie „The Shield“, „24“, „Sopranos“ ,

„Six Feet Under“, „Generation Kill“ oder „Rome“ neue Maßstäbe in Sachen Drastik, von Folterszenen über

ermordete schwangere Frauen bis zu grausigen Kriegsbildern auf modernen oder antiken Schlachtfeldern.

Dieser Trend geht so weit, daß manche Serien sogar weit übers Ziel hinausschießen: Während in Serien wie

„Sex and the City“, „Californication“, „The Sopranos“ oder „The Shield“ moderne sexuelle Moralvorstellungen

oder die Fallstricke körperlicher oder staatlicher Gewaltausübung auch thematisch im Zentrum stehen und

die explizite Darstellung daher nur konsequent und wichtig erscheint, setzen einige andere Serien auf derart

überzeichnete Darstellung von Sex und Gewalt, daß diese zugleich zu einem unique selling point und zu
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einer qualitativen Bürde wird (hier sei beispielsweise die Sex- und Splatterorgie „Spartacus: Blood and Sand“

genannt). (Wer mehr über die kulturellen Tabubrüche des US-Fernsehens lesen möchte, dem sei der kleine

Band von Ivo Ritzer empfohlen: „Fernsehen wider die Tabus: Sex, Gewalt, Zensur und die neuen USSerien“.)

Doch wichtiger als diese Tabubrüche ist der radikale Bruch mit einer ganzen Reihe an

Serienkonventionen, die jahrzehntelange die Sehgewohnheiten des Publikums geprägt haben. Manche

dieser Konventionen wurden schon früher angeknackst, beispielsweise von der stilprägenden 80erDetektivserie „Moonlighting“ (alias „Das Modell und der Schnüffler“), die als erste „Dramedy“ gilt, also

konsequent ernste Tonalität mit leichter mischte, und vor allem mehrfach die „Vierte Wand“ brach: Figuren

wandten sich direkt ans Publikum, an den Sender oder die Kritiker, man sah Crewmitglieder, die das Set aufund abbauten oder sogar mit den Figuren interagierten. „Moonlighting“ war auch die erste Serie, die für

Spezialfolgen die Serienkontinuität durchbrach, z.B. mit einer komplett in schwarzweiß gedrehten NoirEpisode, oder der legendären „Atomic Shakespeare“-Folge, in der die Figuren in jambischen Pentametern

und Kostümen aus dem 16. Jahrhundert Shakespeares „Der Widerspenstigen Zähmung“ nachspielen, was

sich letztlich als Traumsequenz eines jugendlichen Zuschauers der Serie entpuppt. In den Neunzigern war

es dann vor allem „Buffy“-Erfinder Joss Whedon, der mit einer Stummfilmepisode und einer Musical-Folge

ähnlich mit der Serienkontinuität spielte. Aber die neuen amerikanischen Serien finden noch andere und

nachhaltigere Tabubrüche, die sich nicht nur auf einzelne Folgen beschränken.

Das beginnt mit dem Stil. Zur Erläuterung der eigentlichen Konvention sei hier ein RTL-Serienredakteur

zitiert, der in einem Gespräch sagte, daß Serien bunt, hell, sauber und freundlich ausgeleuchtet sein müssen

und nicht zu hektisch sein dürfen, um das Publikum nicht abzuschrecken. Wenn man sich die

amerikanischen Fernsehserien der Achtziger Jahre anschaut, ist diese Konvention noch intakt; wenn man

dann zu den HBO-Serien im neuen Jahrtausend springt, könnte der Kontrast nicht frappierender sein:

„Sopranos“, „The Wire“, „The Shield“ und „Dexter“ sind streckenweise visuell ebenso extrem düster wie sie

moralisch komplex sind, „Deadwood“ spielt praktisch im Dreck, „Generation Kill“ und „24“ sind absichtlich

desorientierend schnell geschnitten, aber auch andere Stilkonventionen werden kreativ gebrochen: „Treme“

hat in jeder Folge zwei Jazzlieder, die voll ausgespielt werden – das sind gut 10 Min. pro Folge ganz ohne

Dialog.

Eine zweite gebrochene Konvention sind die Hauptfiguren: Bisher galt, daß man eine sympathische

Hauptfigur braucht, der die Zuschauer folgen. Inzwischen hat sich das eindeutig geändert – zumindest in

den USA. Als Protagonisten der neuen Serien verzeichnen wir Drogendealer in „The Wire“, korrupte

Polizisten in „The Shield“, einen Mafiaboß bei den „Sopranos“, eine drogendealende Vorstadthausfrau in

„Weeds“, Soldaten in „Generation Kill“ und „Rome“, eine Schizophrene in „United States of Tara“, einen

Alkoholiker mit sechs Kindern in „Shameless“ oder einen biederen Familienvater, der erst zum Crystal-MethKoch und schließlich zum zynischem Killer wird, in „Breaking Bad“. Paradebeispiel ist aber natürlich „Dexter“:

Ein Serienkiller als Hauptfigur – warum so etwas überhaupt funktionieren kann, darüber wundert sich der

deutsche RTL-Produzent und Drehbuchautor Dennis Eick in seinem Essay im Serienbuch „Was bisher
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