Die Serie

Die Serie hatin den letzten Jahren einen Siegeszug vollzogen wie kaum ein
anderes fiktionales Genre. Das hat mehrere Griinde, zum einen den veran-
derten Markt. Die Medienlandschaft hat sich in den vergangenen Jahren
komplett verandert. Das liegt vor allem an der Digitalisierung, die dazu
gefiihrt hat, dass sich der Fernsehmarkt um ein Vielfaches verbreitert hat,
was schliefllich zu einer Fragmentarisierung fiihrte: Weil esimmer einfach
ist, einen Sender zu griinden und man immer weniger Personal, weniger
Investment und viel schlankere Strukturen braucht. Einen kleinen Strea-
ming-Kanal kann man mit nur wenigen Mitarbeitern betreiben - schlief3-
lich ist man (so wie die meisten Spartenkanile ausgerichtet sind) nicht
darauf angewiesen, Live-Formate zu produzieren oder gar eine Nachrich-
tenabteilung zu betreiben, was personal- und kostenintensiv ist. Die meis-
ten Spartenkanaile sind allerdings klein und kénnen sich kaum eine eigen-
produzierte Serie leisten - dasistimmer noch zu teuer.

Streamingdienste wie Netflix, Amazon Prime Video, Joyn, RTLnow,
TNT, Disney+, AppleTV usw. allerdings haben mehr Geld zur Verfiigung
und einen grofleren Anspruch: Sie wollen ein grofies Publikum binden,
sich am Markt gegen die Konkurrenz durchsetzen und sie brauchen dafiir:
Serien. Denn nur mit einer Serie kann man ein Publikum langfristig bin-
den - im Gegensatz zu einem Hollywood- oder auch Arthouse-Film, der
nun eben nach zwei Stunden vorbei ist. Stattdessen will man dem Publi-
kum {iber einen ldngeren Zeitraum ein grofieres, ein lingeres, ein stirker
bindendes Vergniigen bieten - und da sich die Serie inhaltlich stark ver-
andert hat (wenn man sie mal mit den braven 1980er-Jahren oder auch den
Formaten der 1990er-Jahre vergleicht), kann und will man seinem Publi-
kum ein qualitativ herausragendes, womdglich herausforderndes Erzih-
len bieten, das es im mainstreamigen Hollywoodkino in den letzten Jahren
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eher nicht bekommen hat: Die heutigen Serien sind wagemutiger, unkon-
ventioneller, qualitativ besser denn je.

Aber nattirlich gibt es auch weiterhin serielle Formate, die unspekta-
kuldr und brav ewig gleiche Erzahlweisen durchdeklinieren und sich in-
haltlich, visuell und im Anspruch kaum verindert haben - und die den-
noch ein treues Publikum finden. Denn auch das ist ein Markt, nicht jeder
erwartet von einer Serie ein markerschiitterndes, bahnbrechendes, die
eigenen Sehgewohnheiten hinterfragendes Erlebnis. Manchmal will man
einfach nur abschalten und einer Erzahlung folgen, von der wir von Minu-
te1an wissen, wie sie ausgeht.

Und dennoch: In kaum einem anderen fiktionalen Genre wurde derart
experimentiert, konnten wir Verschiebungen in der Figurenfiihrung und
der Bedienung der Zuschauererwartungen beobachten, wurden morali-
sche Begriffe wie Gutcund Bose(neu ausgehandelt, wurden gesellschaftli-
che Themen in einer Tiefe behandelt, wie es sonst kaum moglich war. Frii-
her war es undenkbar, dass der Protagonist moralisch fragwiirdig oder gar
»bosecist - nicht erst, aber vor allem nach den Sopranos war das moglich.
Und wurde mit Breaking Bad einem breiten Publikum dargeboten, das die
Entwicklung Walter Whites vom biederen Lehrer zum Drogenboss vor al-
lem deswegen begeistert mitverfolgte, weil es vorher - handwerklich sehr
iiberzeugend gemacht - Zeuge wurde, wie dieser Protagonist nicht ernst
genommen, ignoriert und vor allem zutiefst gedemditigt wurde. Daraus
entstand der Wunsch, er mége es allen zeigen. David gegen Goliath (in die-
sem Fall die Gesellschaft), as simple as that. Serien mit ambivalenten Haupt-
figuren haben seitdem Konjunktur, zum Beispiel auf Netflix mit You, wo
wir Zuschauer uns tatsidchlich mit einem Stalker identifizieren. Insgesamt
sind Figuren vielschichtiger, ambivalenter, unkalkulierbarer, unkonven-
tioneller geworden, sie haben heute mehr Schwichen als je zuvor - und
sind uns Zuschauern damit dhnlicher geworden. Weil sie mehrdimensio-
naler - und damit eben auch glaubwiirdiger - sind. Weil sie nicht mehr
aus einem Baukasten zu stammen scheinen. Obwohl sie das - gut ver-
steckt - natiirlich oft noch tun.

Serien von heute erzihlen mitunter quélend langsam oder rasend
schnell. Es gibt Anndherungen an Arthouse-Filme oder knallbuntes, opul-
entes Hollywoodkino (und ein éhnliches Budget). Es wird elliptisch erzéhlt
und man traut dem Publikum mehr zu - im Gegensatz zu frither muss
nicht mehr jede Frage beantwortet werden, muss dem Zuschauer nicht
jede Minute gesagt werden, wo er sich befindet, muss nicht dauernd eine
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Orientierung gegeben werden. Interessanterweise war eine konventionel-
le US-Serie der Ausloser dafiir: Dr. House brach mit der Konvention, den
Zuschauer jederzeit auf Augenh6he mit dem Protagonisten zu halten, was
den Informationsfluss betrifft. Mindestens zehn Prozent der Erzahlzeit je-
der Episode war der Zuschauer einer Situation ausgesetzt, in der Dr. House
und seine Kollegen vor dem Whiteboard das Krankheitsbild des Patienten
diskutierten und mit medizinischen Fachbegriffen um sich warfen - und
der Zuschauer safl da, und verstand nichts (nicht einmal, wenn er ausge-
bildeter Mediziner war, sofern es nicht gerade sein Fachgebiet war). Folge
fiir Folge konnte der Zuschauer der Handlung stellenweise nicht folgen.
Und: Es war ihm egal. Er interessierte sich in diesen Momenten nur fiir die
zwischenmenschlichen Konflikte der Figuren auf dem Schirm.

Ein weiterer Bruch mit den Konventionen war sicherlich Game of
Thrones, eine Serie, die die Zuschauererwartungen verlésslich erschiitterte
und damit absolut neu war. Nein, nicht in ihren soap-dhnlichen Struktu-
ren, gewiss nicht. Sondern darin, dass sie sympathische Heldenfiguren wie
Eddard Stark, mit einem langfristigen Potenzial aufgebaut, sterben lasst.
Ohne Vorwarnung. »What the fuck?« wurde zum iiberraschten Ausruf der
Zuschauer und Fans. Erzdhlkonventionen wurden hier - durchaus kalku-
liert - erschiittert. Und das sorgte fiir Erstaunen, Frust, Zweifel - und den
unbedingten Wunsch, immer weiter schauen zu wollen.

Und gerade, weil sich unter den Serien immer wagemutigere, unkon-
ventionellere Formate entwickelt haben, sind sie Aushéngeschilder aller
Streamingdienste geworden - die diese Entwicklung natiirlich vorange-
trieben haben. Denn um neue - in der Anfangsphase jiingere - Zuschau-
er zu gewinnen (weil diese technikaffiner, agiler, digitaler und damit eher
bereit sind, auf neue Plattformen zu wechseln), wurden hier immer spit-
zere« Formate entwickelt. Kein Wunder aber, dass das auch die bestehen-
den Sender herausforderte, das 6ffentlich-rechtliche Fernsehen wie auch
die Privatsender mussten inhaltlich reagieren - ohne ihr bestehendes Pu-
blikum vor den Kopf zu stofien...

Wir konnten weiter und sehr viel ausfiihrlicher in die Geschichte der
Serie einsteigen, aber das ware sicherlich ein ganz anderes Buch. Wir wol-
len uns stattdessen noch einmal die Griinde in Erinnerung rufen, aus de-
nen Zuschauer serielle Formate ansehen.

Die Einschaltgriinde der Zuschauer sind vielschichtig und wechsel-
haft, sie schlieflen sich teilweise aus oder laufen parallel. Zum einen ist da
die Suche nach>leichter Kost«. Wenn wir z.B. Formate wie Rote Rosen schau-
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en, dann suchen wir Ablenkung, Zerstreuung und definitiv nichts, das uns
aufregt, was uns langer beschaftigt, zum Nachdenken bringt, herausfor-
dert. Wir wollen einfach nur harmlosen Zeitvertreib.

Gleiches gilt fiir das Gefiihl der Sicherheit. Zum Beispiel bei Formaten
wie Um Himmels Willen suchen wir Zerstreuung und kénnen uns dazu sicher
sein, dass wir nichts Verstorendes, an die Grenzen gehendes, Herausfor-
derndes erleben werden, dem wir emotional woméglich nicht gewachsen
sind. Man kann das Konzept der Sicherheit allerdings auch anders definie-
ren: In einer Serie wie Hannibal konnen wir uns den abgriindigsten, blu-
tigsten, verstorendsten Dingen widmen - ohne dass wir unseren schiitzen-
den Sessel/ unser Sofa/ unser Bett verlassen miissen. Wir sind einerseits
geborgen, erleben aber gleichzeitig Aufregendes!

Serien stellen in manchen Féllen eine starke Suggestion der Wirklich-
keit dar. Je niher Formate an der Realitét sind, desto einfacher fillt es be-
stimmten Zuschauergruppen, sich mit den Helden zu identifizieren. Diese
erhohte Identifikationsmoglichkeit trigt unter Umstdnden und bei eini-
gen Zielgruppen zum Erfolg der Serie bei. Aber auch das Gegenteil kann
Sinn machen: Flucht aus dem Alltag. Formate wie frither CSI: Miami, das
extrem hochwertig und >geleckt« aussah, waren dem Alltag der meisten
deutschen Fernsehzuschauer vollig fern - und das Format feierte genau
deswegen grofie Erfolge. Die diesbeziigliche Faustregel geht ungefahr so:
Je schlechter es den Menschen geht, je unsicherer sie sind, desto starker
werden eskapistische Formate wertgeschétzt. Zuschauer schauen dann
zum Beispiel hollywoodeske, opulente Formate fern ihrer eigenen Lebens-
wirklichkeit wie z.B. Jack Ryan auf Amazon Prime. Je sicherer sich die Men-
schen fiithlen, desto eher sind sie bereit, sich mit ihrer nahen Umgebung in
der Fiktion realistisch (was eben auch bedeutet: kritisch) auseinander zu
setzen. Love auf Netflix wire da ein Beispiel, eine Serie, die weitaus realis-
tischer und néher an der Lebenswirklichkeit einer Generation und ihrem
ambivalenten Verhiltnis zur Beziehungsfahigkeit und Partnersuche ist,
als ... hm, Monaco Franze.

Apropos Ritualisierung und Kult. Die Zuschauer schauen bestimmte
Formate aus Nostalgie. Oder aus Gewohnheit. Oder weil es »cool« ist, weil
sie dabei sein wollen. Ein must see, mit dem man auf Partys punktet. Sicher,
innerhalb bestimmter Zielgruppen und z.B. urbanen Milieus gehorte es
zum guten Ton, sich die Quality-Serien aus den USA anzusehen und man
musste einfach True Detective geschaut haben oder Fargo oder was auch im-
mer - aber das ist nichts im Vergleich zu den 1980er-Jahren in Deutsch-
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land, wo die halbe Bevélkerung die wochentliche Episode von Dallas
schaute und jeder am kommenden Tag auf dem Schulhof, in den 6ffent-
lichen Verkehrsmitteln oder in der Kantine diskutierte, was J.R. diesmal
wieder fieses angerichtet hatte - so etwas ist heutzutage allerdings kaum
noch zu erreichen.

Lebenshilfe ist ein Einschaltimpuls fiir bestimmte Zuschauer. Diese
suchen (und finden) tatsiachlich Orientierung in den téglichen Serien, die
sie schauen. Hier bekommen sie Rat in Fragen wie: Wie gehe ich mit der
ungewollten Schwangerschaft um? An wen kann ich mich wenden, wer
hilft und unterstiitzt mich? Solche Themen werden gerade in Soaps hoch
und runter erzdhlt und von einem Publikum dankbar angenommen. Wir
koénnen Lebenshilfe auch weiter fassen: Es gibt eine starke Korrelation
zwischen der Verbreitung der einheimischen Telenovelas und dem Bil-
dungsgrad junger Frauen in Brasilien. Denn ein klassisches Erzédhlmuster
der Telenovelas ist das einer jungen Frau, die aus kleinsten Verhaltnissen
kommt und trotzdem Karriere macht (z.B. als Modedesignerin) und da-
bei natiirlich auch die Liebe findet. Je haufiger und eindriicklicher dieser
Lebensweg auf Fernsehkanidlen verbreitet wurde, desto grofier wurde der
Wunsch, so etwas ebenso zu erreichen. Und junge Frauen in abgelegenen,
verarmten Regionen des Landes, deren Optionen nach der grundstandi-
gen Schulausbildung meist darin bestanden, direkt zu heiraten, Kinder zu
bekommen und zu arbeiten, entschieden sich dafiir, eine weiterfiihrende
Schule zu besuchen.

Neben den genannten Einschaltimpulsen ist einer allerdings am hau-
figsten: Die Triebbefriedigung. Wenn wir eine Serie schauen, kénnen wir
eine Vielzahl von emotionalen Bediirfnissen abdecken, wir kénnen uns
gruseln, amiisieren, dngstigen. Wir konnen Rachegefiihle ausleben, Be-
friedigung durch den Sieg liber einen grofleren Gegner fiihlen, kénnen uns
familidr aufgehoben und verbunden, konnen den Nervenkitzel der Liebe
oder einer Actionsequenz erleben. Wir kénnen weinen und lachen. Viel-
leicht sogar gleichzeitig.

Aber nur dann, wenn die Serie glaubwiirdig und mitreiflend ist. Anders
gesagt: wenn sie inhaltlich und handwerklich iiberzeugt. Und wie man die
Grundidee dessen formuliert und aufs Papier bringt, darum soll es im Fol-
genden gehen...
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Prasentation

2.1 Das Serienkonzept

Das Serienkonzept dient dazu, eine Serienidee zu formulieren und zu ver-
kaufen. Punkt. So simpel ist es. Und gleichzeitig so schwer.

Wie man ein Serienkonzept inhaltlich ausgestaltet, also aufbaut, wie
man Informationen wie und wann auf den Punkt bringt, wie man den Le-
ser leitet, wie man im Konzept Spannungsbdgen gestaltet, damit beschaf-
tigen wir uns in den folgenden Kapiteln. Bevor wir also zum Formulieren
kommen, machen wir einen kurzen Schwenk zum Verkaufen.

Man muss sich immer vor Augen fiihren, dass die Veranderungen des
Medienmarktes auch vieles andere beschleunigt haben. Gefiihlt zumin-
dest (aber fragen Sie einen der Verantwortlichen selbst, viele werden
es bestatigen) haben die Menschen in den relevanten Positionen in den
Sendern (womit hier auch immer die Streamer mitgemeint sind) ebenso
wie die Producer und Produzenten immer weniger Zeit. Die (digitalen)
Schreibtische biegen sich unter eingereichten Stoffen und Ideen, die ge-
priift werden wollen, gleichzeitig gibt es immer mehr Termine und immer
weniger Raum, um sich eingehend mit den Einreichungen zu beschéftigen.
Hinzu kommt: Meist handelt es sich ja um Ideen, die gar nicht selbst be-
stellt wurden. Stoffe, von denen man zu Beginn des Lesens gar nichts weif;,
aufler den Namen des Autors und die Produktionsfirma (sofern es schon
beim Sender gelandet ist). Kurz: Die Redakteure wissen nicht, womit sie
sich die ndchsten Minuten (oder Stunden) beschéftigen werden.

Wie schon wire es, wenn man ihnen diese Zeit so angenehm, lustig, so
emotional, spannend und dramatisch macht, wie es nur geht?
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Das Serienkonzept muss also erstmal eine Hiirde nehmen, muss Skep-
sis beseitigen, muss auf den ersten Blick so packend sein (und das kann der
Blick auf einen guten Titel sein), dass es den Vorzug gegeniiber den anderen
zu lesenden Stoffen erhilt. Und dann muss der Leser dranbleiben, muss
immer weiter gefesselt werden. Seine Neugier muss hochgehalten werden,
er muss in die Geschichte hineingezogen werden, muss weiter lesen wol-
len, weil er wissen will, was mit diesen Figuren, die Sie ihm pridsentieren
passiert. Weil Sie einen Cliffhanger unten auf die Seite gesetzt haben, der
ihnzum Umblattern zwingt. Weil ein Witz so lustig war, dass man mehrda-
von will. Kurz: Weil Sie den Text so aufgebaut haben, dass der Leser immer
weiter lesen will. Absatz fiir Absatz, Seite fiir Seite.

Ja, es kann helfen, mit Clifthangern zu arbeiten. Mit einer Vorausschau.
Mit einem Verweis auf das Ende des Konzepts. Aber vielleicht tut es auch
eine einfach gut gebaute Struktur. Das bedeutet:

+ Sind die Kapitel richtig angeordnet?

+ Wann willich als Leser was erfahren?

* Welche Fragen stelle ich mir als Leser wann?

+ Und wann bekomme ich eine Antwort auf meine Frage? (Nun, am bes-
ten, bevorich verdrgert bin und mir an den Seitenrand schreibe: »Logi-
sches Lochc...)

+ Wie steige ich in die Geschichte/das Konzept am besten ein? (Hier ein
genereller Tipp: mit einem erzdhlerischen Moment, mit einer Szene
o0.d. Und nicht mit einer bestimmt historisch gut recherchierten, aber
aufgrund der Fiille der Ereignisse womoglich ausufernd langatmigen
und detailverliebten Schilderung der damaligen Ereignisse, zu denen
ich als Leser zundchst einmal iiberhaupt keine Bindung habe, weil ich
noch keine Figuren kennen gelernt habe und daher mit aller Wahr-
scheinlichkeit emotional noch gar nicht involviert bin... Oder anders
gesagt: Wenn ich so lange Bandwurmsitze wie den vorigen schreibe,
steigt mein Leser bestimmt eher aus, als wenn ich ihm einen guten Gag
)serviere«.)

Also: Der Leser darf sich nicht langweilen! Sie miissen ihn iiberraschen.
Immer wieder.

So banal es klingt: Man kann nur einmal einen ersten Eindruck ma-
chen!
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Das bedeutet: Das Serienkonzept muss beim ersten Lesen iiberzeugen.
Esist vergleichbar mit einer Bewerbung. Man bietet eine Stoffidee an, bie-
tet sich als Autor, bietet seine Ideen und Kreativitiat - und moéchte eine
Zusage bekommen. Diese Zusage bekommt man nicht durch Verbindun-
gen oder ein gewinnendes Lacheln, sondern ausschliefilich durch den Text.

Der Text muss den Leser mitreifen und darf ihm keine unnétigen Hiir-
den aufbiirden. Ermuss solide gearbeitet und dramaturgisch iiberzeugend
aufgebaut sein. Und dazu gehort auch, dass er keine Fehler enthalt. Es soll-
te eine Selbstverstandlichkeit sein, dass ein Konzept, das irgendwo einge-
reicht wird, zuvor auf Rechtschreibung und Grammatik korrigiert wurde.
Sonst wird der Leser aus dem Lesefluss gerissen, der sourevine Eindruck
gestértund...

Jagenau. Rechtschreibfehler reiflen einen aus dem Prozess. Verhindern
Sie das. Eigentlich das doch nicht zu viel verlangt. Vor allem, wenn Sie ein
Autor sind, der sein Handwerkszeug beherrschen sollte. Und das ist nun
eben die Sprache.

Gut, nachdem wir uns einig sind, dass wir das Konzept genauso drama-
turgisch liberzeugend aufbauen, wie spater die Serie (dazu im Weiteren
mehr) und dass wir versuchen, dem Leser alle Hiirden zu nehmen, damit
er sich in unsere Serienidee fallen lassen kann und sich mitreifien lasst,
hier kurz ein Hinweis, auf welche Aspekte der professionelle Leser ein ein-
gereichtes Serienkonzept abklopft:

+ Die USP, also die unique selling proposition. Das Alleinstellungsmerkmal,
das diese Idee von anderen Serien unterscheidet. Zugegeben: Es ist
manchmal nur die Zusage eines bestimmten Schauspielers und nicht
die Qualitdt der Idee, die ihr zum Durchbruch verhilft. Aber auch das
kann schliefllich ein Alleinstellungsmerkmal sein. Und darum geht es
schliefilich: in dieser komplexen, tiberladenen Gegenwart mit all ihren
Content-Angeboten herauszustechen. Die Konkurrenz um die Auf-
merksamkeit des Zuschauers ist eben gigantisch.

+ Das Identifikationspotenzial des/der Protagonist*in. Kann man die
Motivation der Figur nachvollziehen? Wird sich ein Publikum mit die-
ser Figur und ihrem Ziel identifizieren kénnen? Und welches Publikum
wird dies tun? Ist es die Zielgruppe, die ich erreichen mochte?

+ Die Glaubwiirdigkeit. Ist die Grundidee plausibel? Oder wirkt sie auf
den ersten Blick schon konstruiert? Selbiges gilt fiir die weiteren Hand-
lungsschritte, fiir den Piloten, fiir die weiteren Episoden...





