
  

NAVIGATIONEN 

M
E

D
IE

N
IN

D
U

ST
R

IE
N

 

IM ANGESICHT DER ›QUALITÄTSSERIE‹ 
Produktionskulturen in der deutschen Fernseh-
serienindustrie 

V O N  F L O R I A N  K R A U S S  

ABSTRACTS 

Fernsehserien aus Deutschland haben nicht nur für ihre textuellen Eigenschaften, 
sondern auch für ihre vermeintlichen Herstellungsweisen Kritik erfahren. Ausge-
hend vom entsprechenden Wertungsdiskurs, möchte der Beitrag die Produktions-
kulturen genauer ergründen, in deren Angesicht Versuche der ›Qualitätsserie‹ ent-
stehen. Primäre Grundlagen sind teilnehmende Beobachtungen bei serienspezifi-
schen Branchenworkshops sowie qualitative Interviews mit zentralen Akteur*innen 
der Stoffentwicklung: Autor*innen, Produzent*innen und Redakteur*innen. Oft 
changieren sie zwischen verschiedenen Produktionskontexten, weshalb Produkti-
onskulturen in der deutschen Fernsehserienindustrie als heterogen und netzwerk-
förmig zu begreifen sind. Gerade bei Projekten, die in Richtung ›Qualitätsserien‹ 
weisen, lassen sich auch transnationale Vernetzungen feststellen. Gleichzeitig prä-
gen nationale, historisch gewachsene Spezifika, wie die Serienschaffenden arbeiten. 
Traditionelle Verteilungen von Handlungsmacht erweisen sich speziell für viele Au-
tor*innen als schwierig und werden im Zusammenhang mit Diskursen zu ›Quali-
tätsserien‹ ausgehandelt. 

 

Television series from Germany have frequently been criticized for their textual 
characteristics, but also for their alleged production modes. Following this dis-
course, the article wants to explore production cultures in which contemporary 
approaches to ›quality series‹ take place. It is mainly based on participant observa-
tions at industry workshops on series and on qualitative interviews with crucial ac-
tors of series story development: writers, producers and commissioning editors. 
Often they move between different contexts of production. Therefore, their pro-
duction cultures have to be understood as heterogeneous and as linked to each 
other. Particularly with ›quality series‹, transnational networks can be made-out, 
too. However, at the same time national, historically developed specifics influence 
how practitioners in series production work. Particularly for many writers, tradi-
tions of agency do not work very well and they are being negotiated within dis-
courses on ›quality series‹. 
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1. EINLEITUNG  

Quality TV bzw. ›Qualitätsserien‹ bilden in der deutschsprachigen Medienwissen-
schaft seit geraumer Zeit ein produktives Forschungsfeld.1 Die entsprechend titu-
lierten Fernsehproduktionen werden insbesondere auf der Ebene der Repräsenta-
tion untersucht.2 Ihre Herstellungsweisen und -kontexte finden hingegen höchs-
tens am Rande oder indirekt Beachtung: Gemäß Robert Thompsons Quality-TV–
Kriterien3 gelten die Fernsehtexte als Werke von Künstler*innen bzw. ›Auteurs‹.4 
In diesem Zusammenhang wird die Tendenz sichtbar, Produktionsabläufe zu ro-
mantisieren und Making-of-Außendarstellungen von Programmanbieter*innen un-
kritisch zu übernehmen. Neben dem Desiderat einer genaueren Analyse von Seri-
enindustrien ist das Manko feststellbar, dass es oft nur um US-Fernsehen und um 
wohlbekannte Einzelbeispiele wie Breaking Bad (USA 2008–2013, AMC) geht.5 
Zeitgenössische serielle Fernsehfiktion aus Europa ist vergleichsweise wenig er-
forscht.6 Insbesondere aktuelle Fernsehserien aus Deutschland werden, wenn 
überhaupt, meist nur als Problem- oder Ausnahmefall7 oder als Gegenstand von 
Wertungsdiskursen im Feuilleton behandelt.8 

Seit mehreren Jahren erfährt die serielle Fernsehfiktion aus Deutschland in der 
medialen Öffentlichkeit immense Kritik. Neben textuellen Eigenschaften werden 
vermeintliche Produktionsweisen, speziell in der frühen Stoffentwicklung, proble-
matisiert.9 Dieser Wertungsdiskurs setzt sich in der deutschen Fernseh- und Film-
industrie fort, wie Branchenveranstaltungen10 und verschiedene Äußerungen von 
Praktiker*innen zeigen.11 Mehrere Stimmen legen nahe, dass Serien hierzulande 
unter spezifischen, komplizierten, ›Qualität‹ und ›Innovation‹ abträglichen Bedin-
gungen entstehen. Aber lassen sich überhaupt spezifische Produktionsabläufe und 
-netzwerke in diesem nationalen Kontext ausmachen? Mein Beitrag wird Produkti-
onskulturen, in deren Angesicht ›Qualitätsserien‹-angestrebt und verhandelt wer-

                                              
1  Vgl. z.B. Schlütz: Quality-TV als Unterhaltungsphänomen. 

2  Vgl. z.B. Nesselhauf/Schleich: Das andere Fernsehen?! 

3  Thompson: Television's Second Golden Age. 

4  Vgl. Dreher: »Autorenserien«; Blanchet: »Quality TV«. 

5  Vgl. z.B. Dreher/Lang: Breaking down BREAKING BAD. 

6  Eine Ausnahme stellen als Nordic Noir bezeichnete Serien aus Skandinavien dar. Vgl. z.B. 
Eichner/Mikos: »The Export of Nordic Stories«. 

7  Vgl. z.B. Hahn: »Ich schaue kein Fernsehen, nur Qualitätsserien!«. 

8  Vgl. Koepsel: »Das deutsche Feuilleton und sein ›Quality TV‹«. 

9  Vgl. u.a. Diez/Hüetlin: »Im Zauderland«; Förster: »Wir Serienmuffel«. 

10  Vgl. z.B. die vom Verband Deutscher Drehbuchautoren ausgetragene Podiumsdiskussion 
»Breaking Bad, Borgen, Bergdoktor- was können und was dürfen deutsche Autoren?« im 
Dezember 2014. 

11  Vgl. u.a. Stuckmann: »Wie man keine gute Serie macht«; DJ Frederiksson (Anonymus): 
»Die ausbleibende Revolution«. 
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den und unter denen unterschiedliche Produzierende in der Phase der Stoffent-
wicklung arbeiten, genauer ergründen. Somit geht er die angesprochenen Defizite 
der deutschsprachigen Quality-TV-Forschung an und zielt auf eine Betrachtung aus 
Perspektive der Media Industry Studies ab. Die ›Qualitätsserie‹ wird nicht als ästhe-
tische Zuschreibung verstanden, die sich klar mittels textueller Eigenschaften defi-
nieren lässt, sondern vielmehr als Diskurs, der in verschiedenen Kontexten ein-
schließlich der Produktion und Stoffentwicklung stattfindet. 

Mit Produktionskulturen rekurriere ich auf einen Schlüsselbegriff der Medien-
industrie- bzw. Produktionsforschung.12 »We want to look up and down the food 
chains of production hierarchies, to understand how people work through profes-
sional organizations and informal networks to form communities of shared prac-
tices, languages, and cultural understandings«, beschreiben Vicki Mayer, Miranda J. 
Banks und John Thornton Caldwell die Betrachtung von Produktion als Kultur, in 
der Einflüsse der Cultural Studies auf die Media Industry bzw. Production Studies 
deutlich zutage treten.13 Produktion selbst wird als »eigenes kulturelles Feld mit 
einer eigenen Sprache«14 verstanden, das es zu entschlüsseln gilt. Alle Praktiken, 
Codes, Netzwerke und Hierarchien der deutschen Serienindustrie und ihrer Prak-
tiker*innen kann mein Beitrag kaum darlegen. Er vermag auch insofern nur Ten-
denzen beschreiben, als dass er auf Zwischenergebnissen einer begonnenen Pro-
duktionsforschung mit einer bestimmten Schwerpunktsetzung beruht: Mittels teil-
nehmender Beobachtungen bei jährlich ausgetragenen, mehrtätigen serienspezifi-
schen Branchen-Trainings des Erich Pommer Instituts – dem European TV Drama 
Lab und der stärker auf den deutschen Markt ausgerichteten Winterclass Serial Wri-
ting and Producing – erforsche ich den Diskurs zu ›Qualitätsserien‹ in der deutschen 
Serienindustrie. Zusätzlich werden Expert*innen-Interviews15 mit zentralen Ak-
teur*innen der Stoffentwicklung herangezogen: Autor*innen, Produzent*innen und 
Redakteur*innen. Interviews und Branchen-Workshops sind nicht mit der eigentli-
chen Serienproduktion gleichzusetzen. Sie geben nur Einblick in eine »erzählte 
Wirklichkeit« statt einer »gelebten«16. Aber zumindest greifen die Branchenveran-
staltungen als Orte des Netzwerkens und des performativen Selbstmarketings Ar-
beitsweisen der Serien-Produzierenden auf. Die Workshops geben auch deshalb 
über Produktionskulturen Auskunft, weil diese hier explizit diagnostiziert, verhan-
delt und in Form von temporären, angeleiteten writers’ room -Simulationen erprobt 
werden.  

Über dieses diskutierte Modell der kollaborativen Stoffentwicklung hinaus will 
ich zunächst unterschiedliche Produktionskulturen und -kontexte in der deutschen 

                                              
12  Vgl. Caldwell: Production Culture. 

13  Mayer u.a.: »Introduction«, S.2, vgl. auch Banks u.a.: »Preface«, S.x. 

14  Vonderau: »Theorien zur Produktion«, S.17. 

15  Vgl. Bruun: »The Qualitative Interview in Media Production Studies«. Die Inter-
viewpartner*innen sind im Folgenden anonymisiert. 

16  Kalthoff: »Beobachtung und Ethnografie«, S.153. 
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Fernsehserienindustrie umreißen und neben deren Heterogenität Vernetzungen 
aufzeigen. Diese reichen, wie zu sehen sein wird, über Deutschland hinaus. Neben 
transnationalen Tendenzen werden nationale, historisch gewachsene Dimensionen 
hiesiger Produktionskulturen diskutiert. Machthierarchien zwischen unterschiedli-
chen Produzierenden der Stoffentwicklung gehen zum Teil auf entsprechende Tra-
ditionen zurück und stehen im Fokus des abschließenden Abschnitts. 

2. HETEROGENE PRODUKTIONSKULTUREN 

Produktionskulturen in der deutschen Serienindustrie sind heterogen. ›Qualitätsse-
rien‹-Versuche und -Diskurse finden in einer Vielfalt statt, die sich zunächst aus der 
hohen Anzahl von Fernsehfilmen und -serien ergibt: Hinsichtlich derer Quantität 
kann die deutsche Fernsehwirtschaft im europäischen Kontext als federführend 
eingestuft werden.17 In Zusammenhang mit dem immensen Fernsehfiktion-Output 
sind die Serienindustrie und die von ihr verantworteten fiktionalen Fernsehserien 
nicht ohne weiteres zu bestimmen. Fallen beispielsweise auch Fernsehfilme und -
reihen – die gerade bei öffentlich-rechtlichen Eigen- bzw. Auftragsproduktionen 
einen zentralen Bestandteil bilden18 und oft serielle Elemente aufweisen – unter 
Serien-Produktionen? Und wie verhält es sich mit offiziell als ›nonfiktional‹ einge-
stuften, stärker im werbefinanzieren Privatfernsehen anzutreffenden Scripted-Re-
ality-Formaten, in denen sich oft serientypische Erzählweisen wie der Cliffhanger 
als auch deutliche fiktionale Anteile ausmachen lassen?19 In den Selbstnarrationen 
der erforschten Produzierenden kommt jene mögliche Form der Fernsehserie 
kaum vor, was Scripted Reality oder factual entertainment nicht unbedingt als klar 
außerhalb der Serienindustrie und ihrer Produktionskulturen zu verortend kenn-
zeichnet, sondern wohl eher auf Grenzziehungen im Kontext eines Wertungsdis-
kurses hindeutet. Bei Branchen-Veranstaltungen, die sich dezidiert der ›Qualitäts-
serie‹ verschrieben haben und an denen eher Akteur*innen above the line teilneh-
men, liegen Abgrenzungen zum gescripteden »Trash-TV«20 und dessen Produzie-
renden nahe. 

Barbara Thielen, Geschäftsführerin und Produzentin bei Ziegler Film, und 
Joachim Kosack, in entsprechender Funktion bei der UFA tätig, differenzierten in 
einem Vortrag bei der Winterclass 2015 zwischen verschiedenen Kontexten der 
Serienproduktion, die auf zentrale Produktionskulturen und zugleich auf Abgren-
zungen verweisen: die industrielle Serie, die weekly, die Staffel- und die Eventserie. 

                                              
17  Vgl. Interview 8, mit Produzenten und Geschäftsführer einer Produktionsfirma, Berlin 

(Telefoninterview), 02.02.2018; vgl. auch Castendyk/Goldhammer: »Die Produzenten-
studie«, S. 6f. 

18  Krüger: »Profile deutscher Fernsehprogramme«, S. 152f. 

19  Vgl. Klug/Neumann-Braun: »Fernsehrealität: Genrevielfalt und Produktionspraxis.« 

20  Frizzoni: »Zwischen Trash-TV und Quality-TV«. 
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Unter erstere seien speziell Daily Soaps und Telenovelas mit jährlich etwa 250 Fol-
gen und einem writers’ room oder Autorenpool zu fassen.21 Das Industrielle wird, 
wie in anderen Äußerungen von Produzierenden22 und in der serienspezifischen 
Ratgeber-Literatur,23 speziell solchen werktäglich ausgestrahlten Serien mit einer 
genau festgelegten, arbeitsteiligen Produktionsweise zugeschrieben.24 Verwandt 
hinsichtlich der Herstellung ist, nach Kosack und Thielen, die weekly, eine regelmä-
ßig wöchentlich ausgestrahlte Serie mit 25 bis 50 Folgen im Jahr. Hier habe »[d]er 
Producer […] aber mehr Einfluss auf die einzelnen Bücher«25, so die Formulierung 
auf den Power-Point-Folien zu dem Vortrag, in der eine spezifische Berufsbezeich-
nung Verwendung findet: der*die Producer*in. Sie*er kann nach Kathrin Bullemers 
Selbstdefinition im Werkstattbericht zur ARD-Serie Im Angesicht des Verbrechens 
(D 2010) als »Executive Producer (EP), d.h. Ausführender Produzent« definiert 
werden, in dessen Aufgabenbereich insbesondere »Entscheidungen im kreativen 
und künstlerischen Bereich einer Produktion sowie deren Durchführung und Über-
wachung«26 fielen. Insofern unterscheidet sich der*die Producer*in von dem für 
das Filmschaffen in der Bundesrepublik Deutschland lange Zeit charakteristischen 
»finanzorganisatorisch ausgerichtete[n] Produzent[en]«27. Die Einbindung variiert 
Thielen und Kosack zufolge nochmals bei den weiteren angeführten Serientypen: 
Bei der Staffelserie mit sechs bis 13 Folgen je Staffel sei der*die Producer*in »ex-
klusiv der Lenker des Formates, möglicherweise mit einem Headwriter«28. Bei der 
Eventserie mit relativ wenigen Folgen und einer langen Vorbereitungszeit sei hin-
gegen die Tendenz zum showrunner, dem Hybriden aus Autor*in und Produzent*in, 
der*die die Serie kreativ steuert, festzustellen.29  

Dieser Rangfolge nach kennzeichnet ein übergeordneter showrunner vor allem 
Miniserien mit ›Event‹-Charakter und deutlichen Schnittstellen zum Mehrteiler, 
wohingegen dezidiert kollaborativ arbeitende Autor*innen-Teams deutlicher die 
›industrielleren‹ Serien bestimmen: »In allem was industriell gefertigt wird, ich sag 
jetzt mal weekly aufwärts, gibt es vermehrt die Arbeitsteilung, es gibt den soge-
nannten writers’ room«, argumentiert entsprechend der interviewte Produzent und 

                                              
21  Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, Filmuniver-

sität Babelsberg Konrad Wolf, 2015. 

22 Vgl. u.a. Interview 3, mit freiberuflicher Produzentin/ehemaliger Redakteurin, Berlin, 
16.06.2016. Auf Wunsch der Interviewpartnerin wurde das Gespräch nicht aufgezeichnet, 
sondern lediglich handschriftlich mitprotokolliert. 

23  Vgl. z.B. Feil: Fortsetzung folgt, S. 245. 

24  Vgl. Kirsch: »Produktionsbedingungen von Daily Soaps«. 

25  Power-Point-Folie zum Vortrag »Serienproducing in Deutschland: Status Quo und Ten-
denzen«, 19.11.2015, Winterclass 2015. 

26  Sievert/Bullemer: »Von der Herausforderung, es zu Ende zu bringen«, S. 250. 

27  Kasten: »Der Drehbuchautor in der Filmproduktion «, S. 147. 

28  Power-Point-Folie »Serienproducing in Deutschland«, 19.11.2015. 

29  Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, Filmuniver-
sität Babelsberg Konrad Wolf, 2015. 
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Geschäftsführer einer jungen Produktionsfirma.30 Solche kollektiven Stoffentwick-
lungsstätten werden freilich auch gerade im Hinblick auf ein serielles ›Quality TV‹ 
diskutiert und, zusammen mit dem showrunner, als dessen gängige Produktionspra-
xis betrachtet, verknüpft mit der Zuschreibung, dass jene Serientypen »literarisch 
und autorenzentriert«31 seien.32 Jene*r Akteur*in kann zudem mit dem writers’ 
room in dem Sinne verwoben sein, als dass er*sie diesen leitet und rekrutiert.33 

Dass Grenzen zwischen verschiedenen Serientypen bzw. einer »Fließbandar-
beit«34 vs. »Unikatproduktion«35 fließend sind, lässt sich gerade am writers’ room 
nachvollziehen. Beispielsweise beschreiben nun um ›Qualitätsserien‹ bemühte Au-
tor*innen ihre vergangene Arbeit als so genannte Storyeditor*innen im writers’ 
room bzw. Plotraum36 von Daily Soaps als lehr- und einflussreich.37 Dementspre-
chend weisen einzelne Projekte und deren Akteur-Netzwerke38 immer wieder auf 
Überlappungen und Verknüpfungen zwischen der industriellen Serie, der weekly, 
der Staffel- und der Eventserie und ihren Produktionskulturen hin. Meist changie-
ren Produktionsfirmen und Freischaffende allein aus ökonomischen Gründen zwi-
schen diesen Terrains. Der immanenten Hierarchie entsprechend mögen sie um 
einen Aufstieg hin zu letztem Serientypus bemüht sein; gleichzeitig sind die über 
Jahre hinweg produzierten »Bread-and-Butter«-Serien, von denen mehrfach die 
Rede ist, wirtschaftlich bedeutender und lukrativer.39  Für viele Produktionsfirmen 
bilden sie die längerfristige, planbare Einnahmequelle und die Basis, um überhaupt 
in kostenintensivere Event-Programme mit geringerer Folgenzahl investieren zu 
können.40  

Nicht alle Serien können klar in die vier genannten Kategorien (industrielle Se-
rie, weekly, Staffelserie, Eventserie) eingeteilt werden. Worunter sind beispiels-
weise ›Qualitätsserien‹-Projekte aus dem Nachwuchsbereich, etwa aus der ZDF-
Redaktion Kleines Fernsehspiel (wie Eichwald, MdB, D 2015), zu fassen, die Produk-
tionsbeteiligten zufolge41 unter prekären Bedingungen entstehen? In Thielens und 

                                              
30  Interview 8. 

31  Blanchet: »Quality TV«, S. 59. 

32  Vgl. auch Schlütz: Quality-TV als Unterhaltungsphänomen, S. 85f. 

33  Vgl. Mann: »It's Not TV, It's Brand Management TV«. 

34  Schmid: Papier-Fernsehen, S. 187. 

35  Schmid: Papier-Fernsehen, S. 51. 

36  Vgl. Kirsch: »Produktionsbedingungen von Daily Soaps«. 

37  Vgl. Interview 9, mit drei Drehbuch-Autoren, Berlin, 14.02.2018. 

38  Vgl. zu Analysen des Fernsehens mittels der Akteur-Netzwerk-Theorie,Teurlings: »Un-
blackboxing Production«; Couldry: »Akteur-Netzwerk-Theorie und Medien«. 

39  Vgl. u.a. Interview 5, mit Redakteur, NDR, Hamburg, 01.07.2016. 

40  Vgl. Interview 8 und Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer 
Institut, Filmuniversität Babelsberg Konrad Wolf, 2015. 

41  Vgl. Interview 2, mit Autor, Berlin, 13.05.2016. 
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Kosacks Auflistung bei der Winterclass 2015 bleiben sie vermutlich mangels wirt-
schaftlicher Bedeutung außen vor.  

Solche spezifischen Fälle machen deutlich, dass Produktionskulturen nochmals 
nach unterschiedlichen, individuellen Projekten zu differenzieren sind. Ohnehin ha-
ben Arnold Windeler, Antje Lutz und Carsten Wirth bereits vor einigen Jahren das 
»Projektnetzwerk« als charakteristisch für die Produktion von Fernsehserien in 
Deutschland diagnostiziert.42 Die »zeitlich befristeten, auf Projekte bezogenen Ge-
schäftsbeziehungen und -interaktionen«43 erstrecken sich meist über verschiedene 
Unternehmen hinweg, da Fernsehserien zumindest seit den späten 1980er Jahren 
auch in Deutschland aller Regel nach Auftrags- statt inhouse-Produktionen sind: Sie 
werden außerhalb der Sender, von Produktionsfirmen und freien Mitarbeiter*in-
nen hergestellt.44 Auch insofern sind Produktionskulturen heterogen. Die potenti-
ell involvierten Akteur*innen der Stoffentwicklung und ihr Zusammenspiel bedür-
fen der genaueren Betrachtung, um eine weitere zentrale Tendenz der Produkti-
onskulturen herausarbeiten zu können: deren Netzwerkform. 

3. NETZWERKFÖRMIGE PRODUKTIONSKULTUREN 

Verschiedene Produktionsbereiche der Serienindustrie in Deutschland, ihre Pro-
duktionskulturen und ihre Akteur*innen sind miteinander vernetzt. ›Qualitätsse-
rien‹-Ambitionen finden daher nicht in einem separaten Bereich statt. Vernetzun-
gen und in sie involvierte Akteur*innen lassen sich in verschiedener Hinsicht fest-
stellen. Windeler, Lutz und Wirth nennen als zentrale Bestandteile der »Projekt-
netzwerke« Produzent*in, Autor*in, Regisseur*in, Sender und die künstlerischen 
und technischen Mediendienstleister.45 Deren Zusammensetzung ist projektba-
siert und temporär, aber zugleich auf die Vergangenheit und Zukunft ausgerichtet: 
Projektteams bilden sich nicht zuletzt auf Grundlage von vorhergehenden Projek-
ten und gewachsenen interpersonellen Netzwerken. Hoffnungen auf eine Fortset-
zung spielen gerade bei der Produktion von Fernsehserien eine zentrale Rolle. Eine 
Serialität lässt sich also nicht nur auf der textuellen Ebene, sondern auch hinsichtlich 
Produktionsweisen und Projektnetzwerken diskutieren. 

Die projektbasierte »[v]ernetzte Content-Produktion«46 und ihre Produkti-
onskulturen sind als Prozess zu begreifen, in deren Verlauf sich die ohnehin vielsei-
tigen Organisationsformen verändern. Insbesondere der Akteur, den Windeler, 
Lutz und Wirth noch »Sender« nennen und nach dem man Produktionskulturen 

                                              
42  Windeler u.a.: »Netzwerksteuerung durch Selektion«, S. 94. 

43  Windeler u.a.: »Netzwerksteuerung durch Selektion«, S. 94. 

44  Vgl. auch Windeler/Sydow: »Vernetzte Content-Produktion und die Vielfalt möglicher 
Organisationsformen«. 

45  Windeler u.a.: »Netzwerksteuerung durch Selektion«, S. 95. 

46  Windeler/Sydow: »Vernetzte Content-Produktion und die Vielfalt möglicher Organisati-
onsformen«. 
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unter anderem unterscheiden mag, ist in den letzten Jahren heterogener gewor-
den, was die Teilnehmenden der beobachteten Branchenworkshops verhandeln: 
Subscription-video-on-demand-(SVOD)-Anbieter (Netflix, Amazon Prime, 
Maxdome), Pay-TV-Sender (Sky Deutschland, TNT Serie) und Telekommunikati-
onsunternehmen (Telekom) sind mittlerweile potentielle Auftraggeber von Fern-
sehserien aus Deutschland und verändern auch die Zusammenarbeit in Projekt-
netzwerken (zum Beispiel hinsichtlich einer redaktionellen Betreuung). Das Fern-
sehen, das ohnehin immer wieder Änderungen unterlag,47 und die zugehörige In-
dustrie sind so nicht mehr ohne weiteres zu bestimmen und mit einer »multiplat-
form digital landscape«48 verwoben.  

Traditionelle öffentlich-rechtliche Programmanbieter haben sich ebenfalls aus-
geweitet, mit dem ›jungen‹ Online-Angebot Funk und mit ZDFneo, einem zuletzt 
recht produktiven Auftraggeber für deutsche und europäische ›Qualitätsserien‹-
Versuche, wie zum Beispiel Tempel (D 2016) oder Lobbyistin (D 2017). Potentieller 
Bestandteil von Projektnetzwerken und ihren Produktionskulturen sind auch klei-
nere werbefinanzierte Privatsender, die – anders als RTL und Sat.1 – erst seit kur-
zem fiktionale Serien in Auftrag geben (vgl. z.B. Vox mit Der Club der roten Bänder, 
D 2015-2017) und die sich, deren Vertreter*innen zufolge, durch ›schlanke Struk-
turen‹ auszeichnen.49 

Autor*innen, Produzent*innen (einschließlich Producer*innen) und Produkti-
onsfirmen bewegen sich zwischen diesen verschiedenen Auftraggebern und Pro-
duktionskontexten, die wiederum mehrfach miteinander vernetzt sind: So mag sich 
ein Programmanbieter mit einem anderen zusammenfinden oder über einen Mut-
terkonzern mit anderen Fernsehanstalten verbunden sein. Auch kann ein Pro-
grammanbieter über Tochter- und Schwesterfirmen nur indirekt an Projekten mit-
wirken. Neben zahlreichen Produktionsfirmen sind auch wichtige Vertriebsfirmen 
mit Sendern verwoben. Die daraus resultierenden Interdependenzen beeinflussen 
mehreren Stimmen zufolge Auftragsvergaben. Insofern werden sie gerade von un-
abhängigen Produzierenden als problematisch gesehen.50  

Die Vielfalt und Komplexität an Vernetzungen zwischen Produktionsfirmen, 
Plattformen und Sendern wird aller Voraussicht nach noch zunehmen. Die Hun-
dert-Prozent-Finanzierung durch den einen Sender und der verknüpfte total buy-
out, bei dem die Produktionsfirma alle Verwertungsrechte verliert, stehen nämlich 
zunehmend zur Disposition – auch in Anbetracht von ›Qualitätsserien‹-Projekten 
mit höheren Budgets.51 In Babylon Berlin (D 2017) etwa steckt neben Geldern der 

                                              
47  Vgl. Keilbach/Stauff: »Fernsehen als fortwährendes Experiment«. 

48  Bennett: »Public Service as Production Cultures «, S. 124. 

49  Vgl. Interview 13, mit Redakteur, Vox, Köln, 23.04.2018. 

50  Solch eine Kritik begegnet mir weniger in offiziellen Vorträgen bei den beobachteten 
Branchenpanels, sondern eher in Einzelgesprächen. Vgl. u.a. Interview 11, mit dem Pro-
duzenten und Leiter des Weiterbildungsprogramms Serial Eyes, Berlin, 08.01.2018. 

51  Vgl. Interview 5. 
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ARD und von Sky Deutschland »Risikokapital«52, das der involvierte WDR-Redak-
teur Betafilm zuschreibt. Die Mitfinanzierung durch diesen transnationalen Distri-
butor erklärt sich aus der Spekulation auf Auslandsverkäufe. 

Neue Auftraggeber bzw. Akteure aus dem Pay-TV- und SVOD-Segment wie 
Sky Deutschland oder Netflix werden von den Produzierenden meist hoffnungsvoll 
begrüßt. Der Produzent, Autor und Geschäftsführer einer renommierten Produk-
tionsfirma argumentiert entsprechend im Interview: »Erleichternd kommt hinzu, 
dass wir mittlerweile neue Player in Deutschland haben, […] die sich alle in diesem 
Bereich [der Qualitätsserie] engagieren. Das übt wiederum Druck auf die klassi-
schen Fernsehanbieter aus«.53 Verknüpft mit der Hoffnung auf eine vermehrte 
›Qualitätsserien‹-Produktion in Deutschland weist diese Äußerungen auf Vernet-
zungen in dem Sinne hin, dass ›deutsche‹, ›klassische‹ Sender unter dem Einfluss 
transnationaler ›neuer Player‹ stehen. 

Der Anstoß dafür, ›eigenen‹ (Qualitäts-)Serien-Content zu entwickeln, rührt 
den beobachteten Branchen-Workshops zufolge aus der neuen Konkurrenz und 
aus Entwicklungen auf dem US-amerikanischen Fernsehmarkt. Speziell Referie-
rende aus dem werbefinanzierten, weitgehend ›linearen‹ Privatfernsehen beschrei-
ben aktuelle US-Network-Serien als mittlerweile zu ›nischig‹, zu horizontal erzählt 
und zum Teil auch als zu sehr auf ›diversity‹ ausgerichtet.54 Der letztere Kritikpunkt 
bezieht sich wohl auf das adressierte Mainstream-Publikum in Deutschland. Den 
hier nur angedeuteten Fremdzuschreibungen der Produzierenden zufolge ist es 
wenig interessiert an der Repräsentation bestimmter Minderheiten. Mehrere US-
Serienhits mit einem ›diversen‹ oder speziell afroamerikanischen Cast waren in der 
Free-TV-Ausstrahlung in Deutschland mäßig erfolgreich.55  

Neben der Strategie, daher weniger auf US-Serienimporte und wieder stärker 
auf ›deutsche‹ Programme zu setzen,56 sind Bestrebungen sichtbar, Mainstream-
kompatible ›internationale‹ Serien, speziell procedurals mit episodischer Struktur, 
selbst herzustellen. Sowohl Red Arrow International, das transnationale Tochter-
unternehmen der ProSiebenSat.1-Gruppe, als auch die Mediengruppe RTL 
Deutschland verfolgen entsprechende Ziele. 

Heterogenität und Vernetzungen der ›deutschen‹ Serienindustrie lassen sich 
auch in solchen Projekten und einhergehenden Koproduktionen mit europäischen 

                                              
52  Interview 10, mit Redakteur, WDR/ARD, Köln, 15.03.2018. 

53  Interview 6, mit Produzent/Autor und Geschäftsführer einer Produktionsfirma, Berlin, 
15.05.2017. 

54  Vgl. u.a. Protokolle zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, 
Filmuniversität Babelsberg Konrad Wolf, 2017. Vgl. auch Interview 1, mit Development 
Producer, Produktionsfirma, Berlin, 06.10.2015. 

55  Vgl. z.B. die ProSieben-Ausstrahlungen von This Is Us (This Is Us – Das ist Leben, USA 
2016-, NBC) und Empire (USA 2015-, Fox). 

56  Vgl. z.B. aktuelle Serien-Projekte des Senders RTL, Lückerath: »RTL-Fiction-Chef Stef-
fens: ›Wir brauchen mehr Geduld‹«. 
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und US-amerikanischen Partnern feststellen. Die hiesige Serienindustrie ist so umso 
schwerer auf einen Punkt zu bringen und als transnational zu begreifen. 

4. NATIONALE UND TRANSNATIONALE PRODUKTIONSKULTUREN 

Die Serienindustrie und ihre Produktionskulturen sind transnational und zugleich 
von nationalen Spezifika geprägt. Dass es eine national geschlossene ›deutsche‹ Se-
rienindustrie nicht gibt, ist in Anbetracht von Globalisierungs- und Lokalisierungs-
prozessen,57 die sich etwa an einem transnationalen Formathandel58 oder an trans-
national agierenden Medienunternehmen ablesen lassen, naheliegend. Die beo-
bachteten Branchen-Workshops selbst sind von auffallend transnationaler Natur: 
Produzierende aus verschiedenen Ländern kommen zusammen, wie ganz offen-
sichtlich im Fall des European TV Drama Lab, und setzen sich mit transnationalen 
Akteuren (wie Red Arrow International) und Projekten (wie The Team, D/DK/BE/A 
/CH 2015-, ZDF u.a.) auseinander. Zugleich spielt das Nationale eine Rolle: Work-
shop-Teilnehmende erörtern, ob ein bestimmter nationaler Partner die Federfüh-
rung bei solchen Koproduktionen übernehmen solle, um einen heterogenen ›Euro-
pudding‹ zu vermeiden.59 Auch wird diskutiert, wie mit jeweils unterschiedlichen 
Produktionsweisen und -traditionen umzugehen sei.60 Die Produzierenden schrei-
ben sich dabei meist eine Zugehörigkeit zu einer nationalen Fernsehindustrie zu 
und rekonstruieren so eine »imagined community«61 und eine nationale Produkti-
onskultur, die bei aller Imaginationsarbeit zugleich auf ›realen‹ nationalen Netzwer-
ken und Projekten gründet. 

Ein Einhergehen von nationalen und transnationalen Elementen lässt sich an 
den für die beobachteten Workshops zentralen writers’ room - und showrunner-Dis-
kursen konkretisieren. Einerseits erfahren jene vor allem als US-amerikanisch as-
soziierten Produktionsmodelle Beachtung und in Teilen Anwendung, andererseits 
werden Divergenzen hiesiger Produktionskulturen und daraus notwendig wer-
dende Anpassungen verhandelt. Verschiedene Produzierende betonen die Schwie-
rigkeit, showrunner und writers’ room in Deutschland zu verankern und nennen als 
zentralen Hinderungsgrund die mangelnde Finanzierung, so wie sie allgemeiner 

                                              
57  Vgl. Appadurai: Modernity at Large. 

58  Vgl. Chalaby: »At the Origin of a Global Industry«. 

59  Vgl. zu Diskussionen zu europäischen Fernseh-Koproduktionen und -Kofinanzierungen: 
Hallenberger: »Fiktionales Unterhaltungsfernsehen in Europa«. 

60  Vgl. Protokolle zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, Filmu-
niversität Babelsberg Konrad Wolf, 2016 sowie Protokoll zum Vortrag »Essential Com-
ponents of a Co-Production«, European TV Drama Lab, 05.05.2016. 

61  Anderson: Die Erfindung der Nation. 
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eine im internationalen Vergleich niedrige Budgetierung der Stoffentwicklung be-
klagen.62 Nationale Spezifika hiesiger Produktionskulturen werden auch in solchen 
finanziellen Gewichtungen sichtbar. 

Nicht zuletzt auf die ökonomischen Rahmenbedingungen geht es zurück, dass 
der writers’ room oft nur in Ansätzen, in Form von wenigen, temporärem 
Zusammenkünften, oder ohne das »beat system« praktiziert wird. Es gilt einem 
Interviewten als dessen elementare »Funktionsweise«: Er macht sie vor allem in 
der »strukturelle[n] Vorgabe eines »beatboards« aus, das die Anzahl der beats, klei-
ner Handlungsschritte,63 festlegt.64 In dem Aussparen von solchen Standardisierun-
gen mag sich ein differentes Verständnis von Drehbucharbeit offenbaren, bei dem 
– je nach Blickwinkel – stärker auf Intuition und Individualität gesetzt wird oder bei 
dem es an ›Handwerk‹ mangelt.65  

Für die zögerliche oder unzureichende Anwendung des writers’ room sind auch 
die traditionelle Skepsis gegenüber einem »team writing«66 ausschlaggebend, die 
Eva Redvall verschiedenen »European production cultures«67 attestiert hat, sowie 
die für deutsche Fernsehserien festzustellende Tendenz zur Fallstruktur: Jenseits 
von Daily Soaps und Telenovelas sind Krimi-procedurals und Krimi-Reihen mit ei-
nem abgeschlossenen Fall je Folge vorherrschend, wie ein Blick auf Sendeplätze 
zeigt: Serien, die losgelöst in Einzelteile eher keines writers’ room und keines 
showrunner bedürfen, der*die die übergeordnete one vision gewährleistet.68 

Nationale Anteile der Produktionskulturen lassen sich in solchen Fernsehse-
rien und -reihen, in ihrer Programmierung und den verknüpften Programmfarben 
ausmachen. Die Sendeplätze deuten auf bestimmte Formen der Fernsehfiktion hin, 
sind im Laufe der deutschen Fernsehgeschichte entstanden69 und strukturieren 
Produktionskulturen vor. Mit der Akteur-Netzwerk-Theorie betrachtet, können 
die Sendeplätze selbst als mitkonstruierender Akteur mit Handlungsmacht (agency) 
begriffen werden.70 Verschiedene Produzierende betonen bei den beobachteten 
Branchenpanels oder in Interviews71 die fortwährende Relevanz der Sendeplätze 
bzw. die des linearen Fernsehens und richten ihre Arbeit zu großen Teilen nach 
wie vor auf diese aus. Auch insofern agieren sie in einem nationalen Rahmen.  

                                              
62  Vgl. u.a. Interview 6 und Protokolle zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich 

Pommer Institut, Filmuniversität Babelsberg Konrad Wolf, 2016. 

63  Vgl. McKee: Story. 

64  Interview 7, mit Autor und Leiter der Winterclass Serial Writing and Producing, Berlin, 
26.09.2017. 

65  Vgl. Gößler/Weiß: »Kreativitätsindustrie «. 

66  Redvall: »Craft, Creativity, Collaboration, and Connections«, S. 83. 

67  Redvall: »Craft, Creativity, Collaboration, and Connections«, S. 83. 

68  Vgl. Redvall: »A European Take on the Showrunner?« 

69  Vgl. Hickethier: Geschichte des deutschen Fernsehens. 

70  Vgl. Teurlings: »Unblackboxing Production«. 

71  Interview 3. 
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Einzelne Formate, die kaum global zirkulieren, wie der Tatort (D/A/CH 1970-
, ARD/ORF/SRF) strukturieren die Arbeit der Produzierenden vor. Diese populäre 
Krimireihe weist neben anderen Sendeplätzen auf die Tendenz zum Fernsehfilm 
hin: Immer wieder legen Praktiker*innen die rege Produktion an 90-Minütern als 
Spezifikum des deutschen Fernsehens dar.72 Das hier sichtbare Einzelstück ist ge-
rade im ›Qualität‹-Segment in viele Serienprojekte eingeschrieben: in solche mit 
sehr wenigen Episoden – eine Begrenzung, die sich mit beschränkten Budgets er-
klären lässt und die Autor*innen als Schwierigkeit für horizontales Erzählen be-
schreiben –,73 in der Programmierung in Doppelfolgen, aus denen sich eine Art 90-
Minüter ergibt und in fernsehhistorisch gewachsenen, gern historische Sujets be-
handelnden Mehrteilern,74 mittlerweile oft auch als Miniserie tituliert, aber dennoch 
eng mit dem Fernsehfilm verwandt. Ein Fortsetzungspotential wird hier nur teil-
weise und allmählich zum Bewertungskriterium, insbesondere wenn Video-on-De-
mand-Anbieter zu den Auftraggebern zählen.75 Mit der nach wie vor feststellbaren 
Tendenz zum Einzelstück hängen Machthierarchien in Produktions- und Projekt-
netzwerken zusammen, die ich abschließend als Charakteristikum hiesiger Produk-
tionskulturen diskutieren will.  

5. MACHTHIERARCHIEN IN PRODUKTIONSKULTUREN DER STOFFENT-
WICKLUNG 

Die Produktionskulturen in der deutschen Serienindustrie sind durch spezifische 
Machtstrukturen geprägt, unter denen insbesondere Autor*innen eine prekäre Po-
sition einnehmen.76 Aufgrund der Tendenz zum Einzelstück und/oder zu recht we-
nigen Serienfolgen verfassen und entwickeln Autor*innen meist individuell und 
weitgehend unabhängig voneinander einzelne Episoden und Fernsehfilme. »Sie ha-
ben es da mit Autoren zu tun, die alle noch was anderes arbeiten, die ein bestimm-
tes Portfolio […] für sich zusammenkriegen müssen, die […] mal eine SOKO-Folge 
schreiben oder in einer Kinderserie dabei sind und so weiter«, erläutert der inter-
viewte NDR-Redakteur und führt aus:  

Also ein Autor, der sich für eine Zeit – das wäre ja notwendig bei so 
einem writers’ room – ganz auf diese Arbeit konzentriert unter […] der 
Führung eines Headwriters […]: Das ist in Deutschland auch wegen 

                                              
72  Vgl. z.B. Interview 4, mit Autor, Berlin (Telefoninterview), 16.06.2016. 

73  Vgl. Interview 2. 

74  Vgl. Dörner: »Geschichtsfernsehen und der historisch-politische Eventfilm in Deutsch-
land«. 

75  Vgl. z.B. den Fall Deutschland 86, die von Amazon Prime beauftragte Fortsetzung der 
RTL-Serie Deutschland 83 (D 2015). Vgl. Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Pro-
ducing, Erich Pommer Institut, Filmuniversität Babelsberg Konrad Wolf, 2017. 

76  Freilich haben Autor*innen auch in anderen Produktionskontexten oft eine relativ schwa-
che Position inne, vgl. z.B. Conor: Screenwriting, S. 2. 
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der Produktionsbedingungen für Autoren sehr schwer herzustellen 
[…] man müsste eigentlich die Autoren dann nach einen anderen 
Schema bezahlen.77  

Das vorherrschende Schema liegt in der Bezahlung einzelner Bücher,78 sieht man 
von alternativen Vergütungsmodellen bei Storyeditor*innen in der Daily-/weekly-
Soap-Produktion ab. Auch in dieser Hinsicht ist also eine Tendenz zum Einzelstück 
auszumachen, die sich, folgen wir dem NDR-Redakteur, in den Serien-Drehbü-
chern niederschlägt: »[D]ie [Autor*innen] [gehen] dann an die Hauptcharaktere 
nicht so richtig mutig ran, weil sie Angst haben: Jetzt verändere ich den Charakter 
zu sehr und der geht dann in eine Richtung, die dann derjenige, der die nächste 
Folge schreibt, wiederum gar nicht gebrauchen kann.« 79 Eine Konsistenz hinsicht-
lich Charakteren, von Episode zu Episode und über Jahre hinweg, die writers’ room 
und showrunner gewährleisten,80 ist bei den oft vorherrschenden Einzelstücken und 
fragmentarischen, episodischen Serien weniger relevant. 

Dem eigentlichen Drehbuchschreiben vorausgehende Autor*innen-Tätigkei-
ten, wie Recherchen oder die Erstellung von Pitch-Papieren und Serienkonzepten, 
sind mehreren Praktiker*innen zufolge unterfinanziert,81 aber auch etwaige an-
schließende Arbeiten würden unzureichend honoriert.82 Entsprechende Auswei-
tungen über die eigentliche Drehbucharbeit hinaus sind in der Regel auch gar nicht 
vorgesehen: Nur in Einzelfällen sind Autor*innen in Entscheidungsprozesse von 
Produktion und Redaktion wie das Casting eingebunden und haben Zugänge zu 
Mustern, mittels derer sie die Umsetzung während des Drehs verfolgen und so 
gegebenenfalls intervenieren können.83 In der Regel gilt nach meinen Erhebungen, 
was Daniela Schlütz in ihrer Auseinandersetzung mit quality TV konstatiert hat: »In 
Deutschland […] geben die Autorinnen und Autoren […] ihre Drehbücher ab und 
haben dann keinen Einfluss mehr auf das Produkt[.]«84 Die Einzelarbeit befördert 
solch eine prekäre Position, da Autor*innen meist Einzelkämpfende und als solche 
sozialisiert sind. Vermutlich liegt es auch an dieser vorherrschenden Produktions-
kultur, dass sie keiner »starke[n] Gewerkschaft« angehören – eine Differenz zu der 
US-amerikanischen Fernsehindustrie, die der interviewte Produzent/Autor – aus 
seiner eigenen Position heraus und nicht frei davon, den US-Markt zu idealisieren 
– akzentuiert.85 

                                              
77  Interview 5. 

78  Vgl. Interview 9. 

79  Interview 5. 

80  Vgl. Phalen/Osellame: »Writing Hollywood«, S. 9. 

81  Vgl. z.B. Interview 1. 

82  Vgl. Interview 9. 

83  Vgl. Interview 9. 

84  Schlütz: Quality-TV als Unterhaltungsphänomen, S. 85. 

85  Interview 6. 
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Er und andere Beobachtete und Interviewte problematisieren die Regie als 
mächtigen Akteur hiesiger Produktionskulturen– was freilich auch vor dem Hinter-
grund aufzunehmen ist, dass sie in der Regel nicht selbst diesem Gewerk angehö-
ren. Mit der Diagnose ist mehrfach eine Kritik verbunden, nach der der Regisseur 
bzw. die Regisseurin kreative Teams zu sehr kontrollierten oder das ›Fundament‹ 
der Autor*innen nicht ausreichend achteten.86 Ein interviewter Drehbuchautor ar-
gumentiert beispielsweise: 

[A]m Drehbuch wird über Jahre teilweise rumentwickelt, es wird jedes 
Komma umgedreht, es wird alles […] zu Tode diskutiert, und dann hat 
man dieses Buch und gibt es dem Regisseur, und dann ist plötzlich 
blackbox. Das heißt, der Regisseur verfasst in der Regel eine Regiefas-
sung, oder lässt die verfassen, […] wie auch immer. Da greift dann kei-
ner mehr drauf zu, das wird auch nicht diskutiert.87 

»Wird auch nicht diskutiert« heißt wohl, dass Autor*innen nun, nach Ende der 
Stoffentwicklung, außen vor sind und Regisseur*innen final bestimmen dürfen. Die 
Regiezentriertheit wird häufig auf den Autorenfilm zurückgeführt, also auf das in 
den 1970ern reüssierende Produktionsmodell, nach dem Autor*in und Regis-
seur*in ein- und dieselbe Person sein sollten,88 sowie auf die angesprochene Ten-
denz zum Einzelstück. Mehrere Interviewte argumentieren hier kulturhistorisch, 
indem sie für den deutschen Kontext eine geringe Wertschätzung des seriellen Er-
zählens und eine Gewichtung zugunsten des stärker mit singulären Regisseur*innen 
assoziierten Einzelfilms diagnostizieren.89 Der interviewte Produzent/Autor for-
dert in diesem Zusammenhang ein Zurückdrängen der Regie und pointiert: »Die 
Filmindustrie ist ein Regiemedium, die Serienindustrie ist ein Writer-Producer-Me-
dium.«90 Serien mit mehreren Folgen, die oft von unterschiedlichen Regisseur*in-
nen verantwortet werden, bedürfen demnach anderer Produktionskulturen als den 
oft vorherrschenden und historisch gewachsenen. 

Ein weiterer mehrfach problematisierter Akteur, dem vielen Stimmen zufolge 
umfassende Handlungsmacht (agency) in den Projekt- und Produktionsnetzwerken 
zukommt und der die prekäre Position von Autor*innen und hiesige Produktions-
kulturen mitstrukturiert, sind die den Sender bzw. den Programmanbieter reprä-
sentierenden Redakteur*innen. Bei den Branchenpanels sind Termini wie ›Redak-
teursfernsehens‹ und ›Redakteurssystem‹ anzutreffen und wie in feuilletonistischen 

                                              
86  Vgl. Protokolle zu den Winterclasses Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, 

Filmuniversität Babelsberg Konrad Wolf, 2015 und 2017. 

87  Interview 9. 

88  Vgl. Kasten: »Der Drehbuchautor in der Filmproduktion«, S. 147f. 

89  Vgl. u.a. Interview 5. 

90  Interview 6, vgl. auch Caldwell: Production Culture, S. 16f. 
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Diskursen91 negativ besetzt. Verschiedene Interviewte verweisen hingegen diffe-
renzierter auf etwaige Verbesserungen durch Redakteur*innen und deren potenti-
elle, ideale Rolle als »Ermöglicher«92 (so die Selbst-Narration des NDR-Redak-
teurs). Aber immer wieder werden ein zu starkes Hineinreden durch Redak-
teur*innen, deren umfassende Anzahl in bürokratischen Fernsehanstalten und de-
ren mögliche Vielstimmigkeit befürchtet und als Spezifika hiesiger Produktionskul-
turen beschrieben.93 Dass das Geben von notes in der Stoffentwicklung eine Her-
ausforderung für die Beteiligten darstellt und als Stress sowie Überwachung ver-
standen werden kann, ist auch aus anderen Produktionskontexten wie US-ameri-
kanischen Film- und Fernsehindustrien bekannt.94 Allerdings ist die Anzahl an po-
tentiell Kommentierenden in der föderal strukturierten ARD mit zahlreichen Gre-
mien und Redakteur*innen und trotz institutionalisierter Zentralisierungen in Form 
von Gemeinschaftsredaktionen besonders hoch. So kommt es zu unterschiedli-
chen, in sich inkongruenten Rückmeldungen. Dies implizieren zumindest die Pro-
duzierenden, die gerade diesen Produktionskontext problematisieren, der als Be-
sonderheit hiesiger Produktionskulturen gelten kann: Der die (west-)deutsche 
Fernseh- und Rundfunkgeschichte prägende Föderalismus setzt sich über die ARD 
hinaus in Förderinstitutionen oder Produktionsfirmen mit darauf ausgerichteten 
Standorten und regionalen Tochterunternehmen fort und strukturiert Produkti-
ons- und Projektnetzwerke. Innerhalb dieser sind freilich auch gelernte Praktiken 
oder ein ›Austarieren‹ verschiedener Meinungen möglich, wie es der interviewte 
WDR-Redakteur formuliert. »Manchmal gibt es Konstellationen, wo das schwieri-
ger ist […] wo das kommunikativ nicht so einfach hinhaut. Aber da sind wir eben 
in der ARD geübt«95, sagt er. 

Der interviewte Development Producer problematisiert die öffentlich-recht-
lichen Strukturen – aus seiner Perspektive als Vertreter einer Produktionsfirma und 
zeitweiliger freischaffender Autor/Dramaturg: 

Bei den Öffentlich-Rechtlichen musst du über einen bestimmten Re-
dakteur gehen, mit kriminalistischem Spürsinn vorher rausfinden, wie 
viel Einfluss der hat bei der Entscheidungsfindung in den jeweiligen Gre-
mien […]. Und du musst dann warten, bis das Gremium auch mal tagt. 
[…] Das dauert und dauert und dauert. Das kann ganz schön zermür-
bend sein und […] schon schwierig, wenn man nicht kalkulieren kann, 
[…] auch nicht finanziell […]. Das ist auch mit ein Grund, warum für 
Konzepte doch relativ wenig Geld gezahlt wird, weil das Risiko einfach 

                                              
91  Vgl. z.B. Denk: »Lob für eine deutsche Serie, und keiner lacht sich tot«; Gangloff: »Die 

Angst der Redakteure«. 

92  Interview 5. 

93  Vgl. Protokolle zu den Winterclasses Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, 
Filmuniversität Babelsberg Konrad Wolf, 2015 und 2017. 

94  Vgl. Caldwell: Production Culture, S. 221 

95  Interview 10. 
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sehr groß ist, ob sich das durchsetzt oder nicht. […] Das Risiko wird 
dann auch auf die Autoren mit abgewälzt.96 

Die unzureichende Vergütung der frühen Konzeptphase und die damit einherge-
hende marginale Position vieler Autor*innen hängen nach dieser Argumentation 
mit Machthierarchien in den öffentlich-rechtlich und föderal geprägten Produkti-
onsnetzwerken zusammen. In dieser Produktionskultur ist es für Autor*innen we-
nig attraktiv, neue Serienideen einzubringen. Als weit lukrativer und sicherer er-
weist sich die individuelle Arbeit an einzelnen Folgen bestehender Serienformate, 
die – unterteilt in Einzelstücke – oft weniger die Autor*innen als vielmehr die Re-
dakteur*innen zusammenhalten. Der NDR-Redakteur sagt im Hinblick auf das seit 
1986 ausgestrahlte Vorabend-Krimi-procedural Großstadtrevier (ARD), »in der jetzi-
gen Zusammenstellung – eine Produzentin die da erst zwei Jahre dabei ist, eine 
junge Redakteurin – derjenige der das Format am besten kennt, bin ich, das ist ganz 
klar. Und damit wird man mehr oder weniger zum Fixpunkt in so einer Serie«.97 
Die mehrfach konstatierte Handlungsmacht der Redakteur*innen scheint also auch 
aus solchen Serien zu resultieren, die aus in sich abgeschlossenen Folgen bestehen, 
die sehr unterschiedliche Autor*innen stückchenweise verantworten und in denen 
einmal mehr die Tendenz zum Einzelstück zutage tritt. 

Die entsprechenden Produktionskulturen gestalten sich für Autor*innen und 
andere Akteur*innen der Stoffentwicklung oft als schwierig und schreiben sich in 
die Serientexte ein. Diesen Zusammenhang zwischen Produktionskultur und tex-
tueller Ebene machen zumindest Produktionsbeteiligte wie der interviewte Deve-
lopment Producer aus: »Es entwickelten sich verschiedene Visionen dieser Serie 
aus der Redaktion heraus, aus diesem großen Konstrukt […], was für die Kreativen 
natürlich ein Problem ist, […] dem zu entsprechen, diesen verschiedenen Ansätzen 
[…]. Es entstanden daraus einige faule Kompromisse, die man der Serie auch an-
sieht«98, schildert jener Interviewte die Arbeit an dem öffentlich-rechtlichen ›Qua-
litätsserie‹-Versuch Die Stadt und die Macht (D 2016, ARD). 

An solchen einzelnen Fallbeispielen ließen sich Arbeitsweisen und Hierarchien 
im Stoffentwicklungsprozess noch konkreter und detaillierter nachvollziehen. 
Meine grundsätzlichere Beschäftigung mit Produktionskulturen in der deutschen 
Serienindustrie hat erste zentrale Tendenzen zutage gefördert: Die seriellen, fikti-
onalen Fernsehtexte entstehen unter spezifischen Machtbedingungen in Projekt-
netzwerken, in denen Autor*innen häufig eine marginale Rolle zukommt. Ihre Po-
sition erfährt aktuell immense Kritik, nicht zuletzt durch Autor*innen selbst,99 so 
dass längerfristig Veränderungen in Produktionskulturen wahrscheinlich sind. Auch 
die Tendenz zum Einzelstück steht zur Disposition. Oft schlägt sich dieses aber 

                                              
96  Interview 1. 

97  Interview 5. 

98  Interview 1. 

99  Vgl. Zarges: »Drehbuchautoren wollen mehr Mitbestimmung durchsetzen«. 
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immer noch in der Einzelarbeit von Autor*innen nieder. Hinsichtlich der Tendenz 
zu entsprechenden Programmen und mit ihnen verknüpften Arbeitsweisen lassen 
sich nationale, historisch gewachsene Spezifika ausmachen. Produktionskulturen im 
deutschen Kontext sind zugleich als transnational zu begreifen. Auf entsprechende 
Vernetzungen und Dimensionen weisen gerade ›Qualitätsserien‹ hin, mit denen 
Produzierende auch Märkte jenseits von Deutschland tangieren, mit denen sie auf 
importierte Fernsehfiktion reagieren und über die sie allgemeinere, globale Trans-
formationen des Fernsehens aushandeln. Eine weitere Forschung zu Produktions-
kulturen in Deutschland muss neben glamourösen quality TV-Ambitionen aber auch 
›Bread-and-Butter‹-Terrains berücksichtigen und so die Vielfalt des Serien-Produ-
zierens und -Entwickelns im Blick behalten. 
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