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Drehbücher für Fernsehserien sind die Produkte vieler kreativer Köpfe und 
Hände. Kollaboration und Arbeitsteiligkeit prägen projektförmige Abläufe 

�G�H�V�� �(�Q�W�Z�L�F�N�H�O�Q�V���� �9�H�U�I�D�V�V�H�Q�V�� �X�Q�G�� �5�H�G�L�J�L�H�U�H�Q�V�� �Ë���N�W�L�R�Q�D�O�H�U�� �6�H�U�L�H�Q�H�U�]�l�K�O�X�Q�J�H�Q�� �L�Q��
unterschiedlichem Maße. Wie Drehbuchautor*innen, und gemeinsam mit ihnen 
Redakteur*innen, Producer*innen, Dramaturg*innen und Regisseur*innen, die 
�W�H�[�W�O�L�F�K�H�Q���$�U�E�H�L�W�V�J�U�X�Q�G�O�D�J�H�Q���I�•�U���G�L�H���D�X�G�L�R�Y�L�V�X�H�O�O�H���8�P�V�H�W�]�X�Q�J���Y�R�Q���)�H�U�Q�V�H�K�V�H�U�L�H�Q��
�V�F�K�D�I�I�H�Q���� �X�Q�W�H�U�V�X�F�K�W�� �G�L�H�V�H�� �H�W�K�Q�R�J�U�D�Ë���V�F�K�H�� �6�W�X�G�L�H���� �$�Q�K�D�Q�G�� �E�H�U�X�I�V�E�L�R�J�U�D�Ë���V�F�K�H�U��
�,�Q�W�H�U�Y�L�H�Z�V���X�Q�G���W�H�L�O�Q�H�K�P�H�Q�G�H�U���%�H�R�E�D�F�K�W�X�Q�J�H�Q���D�Q���]�Z�H�L���)�L�O�P�K�R�F�K�V�F�K�X�O�H�Q���X�Q�G���3�U�R��
�G�X�N�W�L�R�Q�V�Ë���U�P�H�Q���I�•�U���W�l�J�O�L�F�K�H���6�H�U�L�H�Q���Q�l�K�H�U�W���V�L�F�K���1�D�W�K�D�O�L�H���.�Q�|�K�U���G�H�Q���3�U�D�N�W�L�N�H�Q���X�Q�G��
�(�U�I�D�K�U�X�Q�J�H�Q�� �6�H�U�L�H�Q�V�F�K�U�H�L�E�H�Q�G�H�U�� �L�Q�� �G�H�U�� �$�U�E�H�L�W�V�Z�H�O�W�� �G�H�V�� �8�Q�W�H�U�K�D�O�W�X�Q�J�V�I�H�U�Q�V�H��
�K�H�Q�V�����0�L�W���6�R�D�S�V���X�Q�G���'�D�L�O�\���1�R�Y�H�O�D�V���Q�L�P�P�W���V�L�H���L�Q�V�E�H�V�R�Q�G�H�U�H���V�H�U�L�H�O�O�H���(�U�]�l�K�O�I�R�U�P�H�Q��
in den Blick, deren als industriell geltende Arbeitspraktiken wenig Renommee 
�H�L�Q�E�U�L�Q�J�H�Q�����'�D�E�H�L���]�H�L�J�W���V�L�H���D�X�I�����Z�L�H���6�H�U�L�H�Q�V�F�K�U�H�L�E�H�Q�G�H���G�L�H�V�H�U���%�H�U�H�L�F�K�H���$�X�W�R�U�
�L�Q��
�Q�H�Q�V�F�K�D�I�W���X�Q�G���.�U�H�D�W�L�Y�L�W�l�W���D�X�V�K�D�Q�G�H�O�Q�����1�D�U�U�D�W�L�Y�H���9�L�J�Q�H�W�W�H�Q���J�H�E�H�Q���Z�H�L�W�H�U�H���(�L�Q�E�O�L��
�F�N�H���L�Q���6�L�W�X�D�W�L�R�Q�H�Q���G�H�V���S�R�W�H�Q�]�L�H�O�O�H�Q���6�F�K�H�L�W�H�U�Q�V���X�Q�G���G�H�V���/�H�U�Q�H�Q�V���L�P���8�P�J�D�Q�J���P�L�W��
ästhetischen und produktionsökonomischen Konventionen seriellen Schreibens.
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1. Vom Serienschreiben. Eine Einleitung

Schreiben, so wird allgemein angenommen, ist eine überwiegend einsame Angele-
genheit: Im kalten Licht eines Bildschirms sitzt ein*e Autor*in1 allein am Schreib-
tisch und tippt auf einer klappernden Tastatur neue Einfälle für einen Roman, 
einen Film oder eine Serie in den Computer. Doch auch, wenn Schreiben zeitwei-
lig Isolation erfordert und einer breiten Ö�entlichkeit in der Regel nur einzelne 
Schriftsteller*innen, Filmemacher*innen oder Showrunner*innen bekannt sind, 
ist die Tatsache, dass der Mythos des einsamen Genies kaum den Arbeitsrealitäten 
des �eater- und Literaturbetriebes noch denen des Film- und des nachfolgend im 
Fokus stehenden Fernsehgeschäfts entspricht, kein Geheimnis. In diesen Berufs-
feldern tätige Autor*innen gehen, jeweils Erzählungen imaginierend, konzipierend, 
schreibend und redigierend, doch unterschiedlichen Formen kreativer Arbeit nach, 
wie Autor, Regisseur und Dozent Stefan Dähnert im Interview hervorhob. Er un-
terschied vor allem zwischen belletristischer Schriftstellerei und dem Schreiben für 
audiovisuelle Unterhaltungsangebote:

„[S]chreiben für die Medien … ist schon eine Art von horizontalem Schreiben. Du 
gehst nicht, wie bei einem Roman, du und das Buch und ab in die eigene Tiefe. 

1	 Für eine gendersensible Schreibweise verwende ich Partizipialformen und die Schreibweise mit 
dem sog. Genderstern, der für diverse Identi�kationen und Identitäten jenseits der binären Ge-
schlechterordnung steht.
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Sondern du bist ständig im Austausch! […] Das heißt, du schreibst immer mit an-
deren! Nicht gerade am Schreibtisch, aber in der Kommunikation mit anderen. Das 
ist grundsätzlich ein anderes Schreiben. Bei Serien ist es noch extremer. […] Dieser 
berühmte Satz, ‚Don’t talk about it, write it!‘, funktioniert halt bei uns gar nicht. Da 
musst du erst einmal sehr lange darüber reden, bevor eine Zeile steht.“2

Während sich bei Schriftsteller*innen gesellige Phasen, etwa im Rahmen von Le-
sereisen und Preisverleihungen, mit Wochen allein am Schreibtisch abwechseln, 
unterliegen Isolation und Kollaboration im Arbeitsleben von Drehbuchautor*in-
nen und insbesondere von Serienschreibenden einem anderen Mischungsverhält-
nis.3 Stefan Dähnert, der als Bühnenautor begann, schreibt und inszeniert seit den 
1990er-Jahren für Kino und Fernsehen, darunter Filmadaptionen literarischer Vor-
lagen und immer wieder auch Drehbücher für die langlebigste aller deutschsprachi-
gen Krimireihen, den „Tatort“ (D/AT/CH seit 1970, Das Erste/ORF�2/SRF�1).4 
Sein dramaturgisches und handwerkliches Wissen gibt er an der Filmakademie Ba-
den-Württemberg in Ludwigsburg als einer der Lehrenden der Abteilung Drehbuch 
weiter. Studierende der Richtungen Drehbuch und Produktion können sich dort 
bereits seit Anfang der 2000er-Jahre über das Studienprogramm „Serien Producing“ 
spezialisieren, berichtete Studienkoordinator Michael Rösel bei meinem ersten Be-
such im Herbst 2013.5 Im kollaborativ angelegten Projektstudium geben Lehrende 
und Gastdozierende dort Einblicke in die Branche und vermitteln, was es heißt, 
dass bei der Entwicklung eines „(Erzähl-)Sto�es“6 für Serien meist vergleichsweise 
früh und im weiteren Verlauf der Konzeption von Figuren, Kon�ikten, Handlungs-
bögen etc. mit dem Ziel einer �lmischen Realisation kontinuierlich Abstimmungs-
prozesse zwischen den beteiligten Akteur*innen erfolgen. Auch der oben genannte, 
Stefan Dähnerts Erfahrung nach für serielles Erzählen ausschließlich in Negation 
gültige Ausspruch „Don’t talk about it, write it!“7 macht dies deutlich. Aphorismen 
und kolportierte Zitate wie dieses gibt es in Handbüchern, in den Ausbildungen 
und im Arbeitsalltag von Serienschreibenden dabei zuhauf zu entdecken.8 

2	 Stefan Dähnert im Interview vom 29.01.2014.
3	 Zum Arbeitsalltag von Schriftsteller*innen vgl. Wul� 2017.
4	 Dähnert schrieb z.�B. für die mit ihren Teams in Ludwigshafen (SWR), Konstanz (SWR) und 

Hannover (NDR) ermittelnden Kommissarinnen Lena Odenthal, Klara Blum sowie Charlotte 
Lindholm. Gemeinsam mit Autor Jan Braren und Autorin und Regisseurin Franziska Buch ver-
setzte er Lindholm mit dem Film „Das verschwundene Kind“ (D 2019, NDR) strafweise nach 
Göttingen, wo sie zusammen mit Kommissarin Anaïs Schmitz Mordfälle aufklärte.

5	 Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Michael Rösel am 09.10.2013.
6	 Damit kann z.�B. ein kulturell überlieferter Gegenstand, also eine abstrahierte Handlung ge-

meint sein, die bestimmte narrative wie soziale Rollen umfassen kann, und auf der verschiedene 
Geschichten aufbauen. Vgl. u.�a. Wul� 2022.

7	 Wie aus einem Blogbeitrag zu einer „Writer’s Digest“-Ausgabe von 1976 zu erfahren ist, geht 
dieser Ausspruch auf den vielfach ausgezeichneten amerikanischen Schriftsteller und Drehbuch-
autor Ray Bradbury zurück, der sich zu Lebzeiten v.�a. mit Science-Fiction-, Fantastik- und 
Horrorgeschichten einen Namen machte. Vgl. Petit 2012.

8	 Vgl. Conor 2014, S.�129.
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Mit dem Sammelbegri� „Serienschreibende“ sind im Folgenden all jene Be-
rufsgruppen gemeint, die an der Entwicklung von �ktionalen Fernsehserien, von 
unterschiedlichen Ausprägungen „erzählerischer Kontinuität“9 sowie verschiedener 
Genres, beteiligt sind. Ein zentrales �ema dieser ethnogra�schen Studie ist dabei, 
wie insbesondere Drehbuchautor*innen und gemeinsam mit ihnen Redakteur*in-
nen, Producer*innen, aber auch Dramaturg*innen und Regisseur*innen während 
des Konzipierens und Schreibens der Textgrundlagen für neue und laufend aus-
gestrahlte Fernsehserien zusammenarbeiten. Folglich geht es um jene �lmischen 
Gewerke, deren Besetzung während der initialen Phasen der Serienentwicklung in 
der Regel mit als Erstes feststeht und denen üblicherweise auch die Autor*innen-
schaft10 an einer Serie zugeschrieben wird.11 Um Serienkonzepte und Drehbücher 
bis zur Produktionsreife12 entwickeln und schreiben zu können, müssen sie nicht 
nur serientypische Erzähltechniken wie zum Beispiel das Aufbauen eines Cli�han-
gers13, des spannungsevozierenden, o�enen Endes eines Erzählstranges, beherrschen 
und die unterschiedlichen Textgattungen kennen, die für die schrittweise Ausarbei-
tung in Entwicklungsprozessen üblich sind. Denn Schreiben ist, wenngleich die 
bestimmende, bei Weitem nicht die einzige Tätigkeit, die �ktionales Erzählen für 
serielle Unterhaltungsangebote als Beruf ausmacht.

Ein zweiter, dem oben genannten nicht ganz unähnlicher, Lehrspruch über die 
künstlerisch-kreative Tätigkeit des Schreibens ließ daran keinen Zweifel: „Planning 
to write is not writing. Outlining, researching, talking to people about what you’re 
doing, none of that is writing. Writing is writing“14, las ich auf einem mit Klebestrei-
fen an der Tür befestigten Zettel, bevor ich den mit Tischen, Stühlen, einer Couch, 
Pinnwänden und einem Whiteboard ausgestatteten Seminarraum der „ifs Interna-
tionalen Filmschule Köln“ (ifs Köln) betrat.15 Um einen Laptop versammelt, ar-
beitete dort eine kleine Gruppe Studierender an der Entwicklung einer innovativen 
transmedialen Serie. Für das Erzählen einer Geschichte über verschiedene Medien 

9	 Klein und Hißnauer 2012, S.�13.
10	 Da der ideengeschichtlich eng mit der Genieästhetik verbundene Begri� traditionell männlich 

konnotiert ist, ist die gegenderte Schreibweise hier m. E. besonders wichtig. Zur literaturwissen-
schaftlichen Debatte um ‚Autorschaft‘ vgl. u.�a. Scha�rick und Willand 2014.

11	 Allerdings lässt sich daraus, wie Skadi Loist weiterhin anmerkt, nicht schließen, dass sie deshalb 
generell besser bezahlt würden als andere an der Serienproduktion beteiligte Berufsgruppen. Vgl. 
Loist 2018, S.�138.

12	 Dreh- oder produktionsreife Drehbücher sind zunächst das Ziel der sich oft über mehrere 
Entwurfsstadien erstreckenden Sto�entwicklungsprozesse, wie Filmemacher Christian Ewald-
Kronen im Interview vom 24.02.2014 erklärte.

13	 Zum Cli�hanger als transmediale Erzähltechnik vgl. weiterhin Fröhlich 2015.
14	 Zugeschrieben wird dieses Zitat E. L. Doctorow. Zur Verö�entlichung seines Romans „World’s Fair“ 

war dieser 1985 für ein Porträt für die New York Times interviewt worden. Darin betont der Autor, 
wie wichtig der von ihm als immer wieder überraschend erlebte und als autonom verstandene Pro-
zess kreativen Schreibens für sein beru�iches Selbstverständnis ist. Vgl. Morris 1999, S.�ix.

15	 Vgl. Beobachtungsprotokoll, „Writers’ Lab“, Masterstudiengang „Serial Storytelling“, ifs Köln. 
Köln, 16.10.2014.
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hinweg erprobten sie im „Writers’ Lab“ Methoden des kollaborativen Schreibens. 
Für die gemeinsame Arbeit vor Ort nutzten sie das Whiteboard sowie an den Wän-
den befestigte Flipchart-Papiere. Ein cloudbasiertes Tool zum Teilen und Bearbeiten 
von Dokumenten diente der weiteren orts- und zeitunabhängigen Kollaboration am 
Konzept ihrer zehnteiligen Science-Fiction-Serie für ein internationales Publikum 
und der Idee für ein zugehöriges Game. Die Resultate dieses und anderer gemein-
schaftlicher wie auch einzeln entwickelter Projekte und künstlerischer Forschungsar-
beiten würden als Prüfungsleistungen im ersten internationalen Masterstudiengang 
für „Serial Storytelling“ bewertet werden und in die Portfolios der teilnehmenden 
Drehbuchautor*innen und Producer*innen des ersten Abschlussjahrganges ein�ie-
ßen.16 Während sie die „story world“17 ihres Projektes und den sta�elübergreifenden 
Erzählbogen der geplanten Miniserie skizzierten, übten sich die Studierenden im 
dritten Semester aber zunächst in allem, was dem Motto ihres „Writers’ Labs“ zu-
folge voneinander getrennt erschien: Planen, Entwerfen, Recherchieren, Schreiben; 
und vor allem besprachen sie, was und wie sie es erzählen wollten.

Mittels jener und weiterer Praktiken er�nden und verfassen Serienschreibende in 
verschiedenen Projektkonstellationen Fortsetzungsgeschichten und scha�en damit 
die Arbeitsgrundlage für die �lmische Realisation serieller Unterhaltungsangebote 
und damit auch für alle weiteren daran beteiligten Medienscha�enden. Die von 
ihnen verfassten Drehbücher, ebenso wie die Pitch-Papiere, Konzepte, Exposés und 
Szenen-Outlines, auf denen diese aufbauen, stehen „in einem erweiterten Bezugs-
system von bewegten Bildern, Tönen und Geräuschen, zu denen auch die gespro-
chene Sprache gehört“18. Der vorläu�ge und antizipatorische Charakter dieser Text-
sorten bestimmt sie, aus ihrer funktionalen Zweckgebundenheit heraus, als einer in 
den kollaborativen �lmischen Herstellungsprozess eingebundenen und ephemeren, 
zwischen Textualität und Audiovisualität angesiedelten Gattung zugehörig.19

Neben Dichotomien wie Isolation und Kollaboration, Textualität und Audio-
visualität sowie Handwerk und Kunst zeichnet sich das komplexe Spannungsfeld, in 
dem sich die professionelle Praxis des Serienschreibens verorten lässt, weiterhin durch 
Aspirationen singulärer Autor*innen- und Urheber*innenschaft und zugleich durch 
Anforderungen abhängiger Lohnarbeit aus.20 Denn in einem sich ausdi�erenzieren-
den und sich zugleich verdichtenden, globalisierenden Ge�echt von Unterhaltungs-
märkten wird es für professionelle Geschichtenerzähler*innen immer wichtiger, sich 

16	 Zu den Serienkonzepten, die die Absolvent*innen des ersten Abschlussjahrganges des Master-
programms „Serial Storytelling“ entwickelten, vgl. die Online-Broschüre der ifs Köln von 2015.

17	 In dieser �nden, einfach gesagt, die Handlungen des Erzählpersonals statt. Bei transmedialen 
Erzählungen kann sie sich jedoch über viele Texte und Medienformate hinweg entfalten. Vgl. 
Ryan 2014, S.�32.

18	 Bleicher 1994, S.�28.
19	 Vgl. McNamara 2018, S.�110–112.
20	 Wie für englischsprachige Fernseh- und Kinoproduktionen tätige Drehbuchschreibende das Ver-

hältnis von Isolation, Kollaboration und Autor*innenschaft in ihrem Berufsfeld realisiert sehen, 
untersuchte z.�B. Bridget Conor 2014.
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auf die produktionsökonomischen Rahmungen von unterschiedlichen Distributions-
kanälen und auf die mit ihnen verknüpften Anforderungen zur Adressierung eines 
größtmöglichen Publikums und/oder spezi�scher Segmente von Nutzer*innen zu ver-
stehen. Für Serienschreibende, die vor allem für das deutschsprachige Unterhaltungs-
fernsehen tätig sind, bedeutet dies konkret, dass sie nicht nur über die Zielgruppen 
von gebühren- und werbe�nanzierter Fernsehunterhaltung sowie damit verbundene 
Erwartungen ihrer Aufraggeber*innen Bescheid wissen müssen. Ebenso gilt dies mitt-
lerweile für die Anforderungen von auf spezi�sche Publikumsgruppen abzielenden 
Pay-TV-Angeboten sowie kostenp�ichtigen Streamingdiensten, welche ab Mitte der 
2010er-Jahre besonders mit Eigen- und Koproduktionen im Bereich „Qualitätsseri-
en“21 von sich Reden machten. Verkürzt ausgedrückt bewegen sich Serienschreibende 
also in einem Tätigkeitsfeld, das im deutschsprachigen Raum zum einen geprägt ist 
durch ein seit Langem auf nationaler Ebene etabliertes, in Teilen transnational struk-
turiertes, duales Rundfunksystem aus ö�entlich-rechtlichen Sendeanstalten wie pri-
vatrechtlichen Sendergruppen.22 Zum anderen sieht sich dieses mit zuletzt aus dem 
vermehrten Markteintritt von teils global agierenden Subscription-Video-on-De-
mand-Diensten ((S)VoD-Diensten) resultierenden, zunehmend komplexeren Wett-
bewerbsdynamiken konfrontiert.

Darauf, dass audiovisuelle Unterhaltungsserien, außer im linearen Programm zu 
bestimmten Sendezeiten stattzu�nden, nun auch über internetbasierte, weitgehend 
�exibel nutzbare Ausspielwege wie zum Beispiel kommerzielle Streamingplattfor-
men oder aber ö�entlich-rechtliche Mediatheken bereitgestellt werden, haben sich 
inzwischen auch Anbietende von Aus- und Weiterbildungen eingerichtet. Verschie-
dene Filminstitute, -akademien und -hochschulen23 in Deutschland, darunter die 
beiden eingangs erwähnten, haben ihre Curricula um entsprechende Schwerpunkte 
und Spezialisierungspro�le rund um das Produzieren, Konzipieren und Schreiben 
von �ktionaler Serienunterhaltung für unterschiedliche Publika erweitert.24 Sie rea-
gierten damit auf einen von Branche und Wissenschaft wiederholt festgestellten 
Bedarf an gut ausgebildeten Nachwuchskräften für die sich mit neuen Technologien 
und Nutzungsweisen wandelnden und erweiternden Unterhaltungsmärkte.25

Auf der Suche nach konkurrenzfähigen, innovativen Ideen rückten in den ver-
gangenen knapp 15�Jahren also auch die Arbeitspraktiken des Serienschreibens und 
insbesondere kollaborative Formen der Drehbuchentwicklung, allen voran der vor-

21	 Krauß 2023.
22	 Vgl. ebd., S.�XXIII–XXVI, S.�6–8, S.�38–48.
23	 Dem branchenüblichen Verständnis folgend sind damit sowohl staatliche, teilstaatliche oder 

auch private Hochschulen gemeint, die Medienproduktion lehren und also auch für die Fernseh-
branche ausbilden. Vgl. Slansky 2011, S.�26–31.

24	 Für eine Übersicht der Filmhochschulen in Deutschland, die eine Spezialisierung auf das 
Schreiben und Produzieren von Serien ermöglichen, vgl. z.�B. das Handbuch von Eschke und 
Bohne 2018, S.�246–249.

25	 Vgl. u.�a. Keil und Milke 2010, S.�352–353.
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rangig mit US-amerikanischen Quality-TV26-Produktionen assoziierte, Showrun-
ner-zentrierte Writers’ Room27, in den (branchen-)ö�entlichen Fokus.28

Wie sich nicht nur Formen und Ästhetiken seriellen Erzählens, sondern auch 
Verdienst- und Handlungsmöglichkeiten für Medienscha�ende sowie ihre Arbeits-
weisen mit den verschiedenen Geschäftsmodellen verändern, die auf dem On-De-
mand-Zugang zu einer kuratierten, mehr oder minder personalisierten Auswahl an 
audiovisuellen Unterhaltungsangeboten basieren, beschäftigt zusehends auch die 
medien- und kulturwissenschaftliche Forschung.29 In Anbetracht einer auch hier 
bislang zu beobachtenden weitgehenden Fokussierung auf Qualitätsserien gilt es 
jedoch, die Bandbreite konventioneller �ktionaler Serienunterhaltung nicht aus den 
Augen zu verlieren. Zumal private Sendergruppen und vor allem ö�entlich-recht-
liche Rundfunkanstalten gegenüber den sich im europäischen Unterhaltungsmarkt 
seit einigen Jahren auch im Produktionsbereich betätigenden Pay-TV- und Strea-
mingdiensten noch immer das Gros �ktionaler Serienformate produzieren lassen.30 
Für diejenigen, die sich die zahlreichen Geschichten ausdenken, sie aufschreiben 
und umsetzen, zählen sie also nicht mehr zu den einzigen, aber nach wie vor zu den 
wichtigsten auftraggebenden Institutionen.31

Medien- und Kreativberufe sind für die Forschung nicht zuletzt deshalb in-
teressant, weil sie mit ihren temporären, projektbasierten Formen der Arbeits-
organisation in einer kapitalistischen wettbewerbs- und wachstumsorientierten 
Wirtschaftsordnung als besonders zukunftsfähig erachtet werden. Paradigmatisch 
für diese Sichtweise sind die seit ihrer Publikation breit rezipierten und kontrovers 
diskutierten �esen des US-amerikanischen Ökonomen und Wirtschaftsberaters 
Richard Florida über den Aufstieg einer von ihm weit gefassten „Creative Class“32, 
die er als treibenden Faktor zukünftiger Städte- und Regionalentwicklung sowie des 
wirtschaftlichen Wachstums sieht.33 Gleichwohl haben sozial- und kulturwissen-
schaftliche Studien zu verschiedenen Zweigen kreativ- und medienwirtschaftlicher 
Branchen in den letzten drei Jahrzehnten immer wieder darauf hingewiesen, dass 

26	 Zum sich ursprünglich auf die Adressierung gut verdienender, junger und gebildeter Zielgrup-
pen beziehenden Begri� „Quality TV“ vgl. einführend Klein und Hißnauer 2012, S.�16–23.

27	 Zum kollaborativen und arbeitsteiligen Schreiben in Writers’ Rooms für US-Serienproduktionen 
vgl. z.�B. Henderson 2011, 2015 sowie Phalen und Osellame 2012. 

28	 Vgl. u.�a. Otto 2012; Weiß und Gößler 2014; Ziemer 2014.
29	 Vgl. z.�B. Krauß 2023; Navar-Gill 2020; Keilbach und Surma 2022 sowie Lotz 2022, S.�73–88.
30	 Vgl. Castendyk und Goldhammer 2018, S.�35–36, S.�56–57, S.�118–120.
31	 Vgl. ebd. und auch die Beobachtungsprotokolle zur Podiumsdiskussion der MOIN Filmförde-

rung, Hamburg, 05.06.2014 sowie zum „5. Film- und Medienforum Niedersachsen“, Lüneburg, 
23.10.2014.

32	 Florida 2002.
33	 Dass sich für die 1970er- bis 2000er-Jahre in Deutschland zwar Korrelationen zwischen der An-

siedelung von Kreativberu�er*innen und lokalen Wirtschaftserfolgen �nden lassen, daraus aber 
kein Kausalzusammenhang für ein garantiertes Wirtschaftswachstum abgeleitet werden kann 
und die ökonomische Standortentwicklung weitaus komplexere Prozesse umfasst, zeigten z.�B. 
Möller und Tubadji 2009.
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sich gerade solche als glamourös geltenden Berufsfelder durch unsichere Beschäf-
tigungs- und Einkommensverhältnisse und bisweilen prekäre Arbeitsbedingungen 
auszeichnen.34 Entsprechend lässt sich auch für die Branche des Unterhaltungs-
fernsehens fragen, welche Strategien ihre Akteur*innen entwickeln, um mit den an 
sie gestellten Anforderungen erhöhter Flexibilität, Belastbarkeit und Vielseitigkeit 
umzugehen:

Welche Erfahrungen machen Serienschreibende in einem Berufsfeld, indem 
sie zugleich auf kollaborative wie auch auf hierarchische Formen der Arbeitsorga-
nisation angewiesen sind, um Unterhaltungsserien zu kreieren? Welche kreativen, 
handwerklichen, sozialen und kommunikativen Fertigkeiten wenden sie an und wie 
erwerben sie diese? Weiterhin von Interesse ist, welche Distinktionen sich zwischen 
verschiedenen Tätigkeitsbereichen seriellen Schreibens ausgebildet haben und wie 
Kreativität und Autor*innenschaft von Serienschreibenden in Verbindung damit 
ausgehandelt werden.

Indem sie die Praxis des Serienschreibens anhand dieser und daran anschließender 
Fragen untersucht, will die vorliegende ethnogra�sche Studie zum Verständnis der 
Anforderungen beitragen, die medien- und genrespezi�sche Projektkonstellationen 
innerhalb der stetig im Wandel begri�enen „Arbeitswelt“35 des Unterhaltungsfernse-
hens an die in ihnen Tätigen stellen. Während mit Letzterer, wie Klaus Schönberger im 
Anschluss an Manfred Seifert präzisiert, die sich verändernden „Rahmenbedingungen 
von Arbeit“ im weitesten Sinne gemeint sind, werden als „Arbeitskultur“ des Serien-
schreibens die „subjektiven Aspekte von Arbeit, Arbeitsinhalten, Arbeitsmitteln und 
[der] Arbeitsumwelt“36 sowie eben jene initialen Arbeitspraktiken adressiert, deren 
Produkte Fortsetzungsgeschichten für das Erzählmedium Fernsehen sind. Vor dem 
Hintergrund einer wiederholt festgestellten weitgehenden Entgrenzung von Arbeit 
sind dabei von einer kulturwissenschaftlichen Arbeitsforschung Schönberger zufolge 
neben dem Verhältnis von Arbeit und Freizeit auch technische, biogra�sche und wei-
tere die jeweilige Lebenswelt der Berufstätigen betre�ende Facetten mit zu berücksich-
tigen. Im Sinne einer perspektivischen sowie interdisziplinären Ö�nung sind damit 
einhergehend aber auch die Relationen zwischen ‚Arbeitswelt‘ und ‚Arbeitskultur‘ oder 
in diesem Falle: die Dynamiken zwischen den sich wandelnden Rahmenbedingungen, 
Praktiken, den subjektiven Sichtweisen auf und gemeinschaftlichen Aushandlungen 
von kreativer Arbeit in den Blick zu nehmen.37

Um zu ergründen, wie sich diese Zusammenhänge im Tätigkeitsfeld des Serien-
schreibens darstellen, führte ich zwischen Oktober 2013 und September 2015 rund 
26 berufsbiogra�sche Interviews und vier informelle Gespräche mit knapp 40 in 
Deutschland ansässigen Serienschreibenden, darunter sowohl erfahrene als auch 
angehende Autor*innen, Producer*innen, Produzent*innen, Regisseur*innen, Dra-

34	 Vgl. z.�B. Hesmondhalgh und Baker 2011; Conor 2014; Basten 2016.
35	 Hier und im Folgenden: Schönberger 2007, S.�88.
36	 Ebd.
37	 Vgl. Sutter et al. 2017, S.�8, S.�13.
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maturg*innen und Redakteur*innen. Mit Verve erzählten sie von ihrer Berufstätig-
keit als Geschichtenerzähler*innen und thematisierten in ihren Beschreibungen, 
Anekdoten und Re�exionen über die Fernsehbranche ihre unterschiedlichen Er-
fahrungen mit und jeweiligen Perspektiven auf Gestaltungsspielräume und -grenzen 
in Sto�entwicklungs- und Schreibprozessen für Serien. 

Neben Literatur- und Onlinerecherchen bildeten außerdem teilnehmende Be-
obachtungen an zwei Filmhochschulen, in zwei Produktions�rmen für tägliche Se-
rien sowie während einzelner branchenö�entlicher Veranstaltungen die Grundlage 
für die ethnogra�sche Erforschung der Arbeitsrealitäten Serienschreibender. Zur 
Veranschaulichung machten mir manche von ihnen dankenswerterweise Auszüge 
aus Konzeptpapieren, Treatments und Drehbuchfassungen zugänglich, die sie im 
Verlauf von Sto�wicklungsprozessen verfasst oder redaktionell betreut hatten. Auch 
Lehrmaterialien wurden mir zu Forschungszwecken zur Verfügung gestellt.

Eine leicht zugängliche, allerdings nicht nur ob ihrer großen, zwischen Fach- und 
Sachbuchliteratur angesiedelten qualitativen Bandbreite sorgfältig einzuordnende 
Quelle stellten Handbücher und Ratgeberliteraturen zum Drehbuchschreiben und 
zu weiteren Aspekten der Film- und Fernsehproduktion dar. Für ein divergentes 
Spektrum an Leser*innen, von Interessierten ohne große Vorkenntnisse bis hin zu 
angehenden wie auch etablierten Medienscha�enden, geschrieben, boten sie anfangs 
erstes Kontextwissen, etwa zu Berufsbildern und deren Entwicklung sowie über dra-
maturgische und handwerklich-technische Grundlagen des Drehbuchschreibens. 
So lässt bereits die Tatsache, dass sogar zu den verschiedenen Textsorten der Dreh-
buchentwicklung ganze Handbücher erschienen sind, darauf schließen, dass Pitch-
Papiere, Exposés und Treatments in der Anwendung weitaus weniger standardisiert 
ausfallen als manch populärer Ratgeber von US-amerikanischen Drehbuchgrößen 
es zunächst vermuten lässt.38 Da der Fokus dieser Untersuchung jedoch auf den 
berufspraktischen Anwendungszusammenhängen liegt, grenzte sich die Auswahl 
an Drehbuchratgebern weitestgehend auf die von Gesprächspartner*innen emp-
fohlenen sowie auf jene Manuale ein, die dezidiert das Schreiben von Texten für 
Unterhaltungsserien behandeln. Darüber hinaus ergänzten einzelne �ktionale Er-
zählungen über das Serienschreiben die Materialsammlung. Im Untersuchungszeit-
raum in Branchenmagazinen, auf Blogs und im Feuilleton publizierte Beiträge über 
audiovisuelle Serienunterhaltung und ihre Produktion gaben außerdem Aufschluss 
über institutionelle Strukturen und wirtschaftliche Entwicklungen der Film- und 
Fernsehbranche und vor allem auch über ihre diskursiven Dynamiken.

All jene, teils an eine breite Ö�entlichkeit und teils an die Branche selbst ad-
ressierten, Publikationsformen und Textsorten bilden auch insofern ein vielschich-
tiges Quellenkonvolut, als sie in diesem kulturökonomischen Tätigkeitsfeld wohl-
etablierte Mittel der Selbstpositionierung, -thematisierung, der Aushandlung und 
Wertzuschreibung darstellen.39

38	 Vgl. Eick 2008, 2013.
39	 Vgl. Caldwell 2013c.
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Zwar bezeichneten sich die nachfolgend zu Wort kommenden schreibend, redak-
tionell und teils auch produzentisch tätigen Akteur*innen des deutschsprachigen 
Serienfernsehens im zwischen Oktober 2013 und September 2015 liegenden Unter-
suchungszeitraum allesamt (noch) nicht als „Showrunner“40. Vor dem Hintergrund 
eines kurz darauf auch von einigen von ihnen selbst ausgerufenen „neuen goldenen 
Zeitalter des Fernsehens“41 war für die Analyse der zugrunde liegenden Interviews 
jedoch durchaus von Interesse, wie sie mögliche Auswirkungen des „[z]wischen Trash-
TV und Quality-TV“42 angesiedelten Wertediskurses und damit verknüpfter Erwar-
tungen auf ihre beru�iche Situation seinerzeit einschätzten. Schließlich waren medi-
enspezi�sche Prozesse der Sto�entwicklung auf der Suche nach den Ursachen eines 
hierzulande ab den 2000er-Jahren vermehrt monierten Mangels an „Serienkunst“43 
in den Fokus (branchen-)ö�entlicher Kritik geraten.44 Klagen über diesbezügliche, 
in über Jahrzehnte hinweg etablierten und persistenten Strukturen der hiesigen Film- 
und Fernsehbranche verortete Hemmnisse wie eine starke Orientierung an Einschalt-
quoten und eingeschli�ene Sendeplätze, sind dabei keinesfalls neu.45 In aktuellen 
Aushandlungen um die Qualitäten serieller Unterhaltungsangebote wird allerdings, 
wie Florian Krauß aufgezeigt hat, zumindest in Bezug auf die Sto�entwicklung bei 
Prestigeprojekten jüngst verstärkt um die Verteilung von Entscheidungsbefugnissen 
und damit um Handlungsmacht gerungen, die bislang, vor allem bei ö�entlich-recht-
lichen Produktionen, vorwiegend bei sendervertretenden Redakteur*innen lag sowie 
häu�g zugunsten einer dem Entwicklungsprozess in der Regel nachgelagerten Dreh-
bucharbeit der Regie aus�el.46 

Viele in Deutschland tätige Drehbuchautor*innen teilen auch seit Längerem das 
Bedauern, gegenüber Produktions�rmen, Rundfunkanstalten, Sender(gruppe)n und 
nunmehr auch gegenüber SVoD-Anbietern keine vergleichbare Verhandlungsmacht 
zu haben, wie die „Writers Guild of America“ (WGA) sie mit ihren Streiks in den 
USA gegenüber global agierenden Medienkonglomeraten und Studios wiederholt 
demonstriert hat.47 Der WGA dürfen Autor*innen in den USA erst beitreten, sobald 
ie eine bestimmte Menge an writing credits für produzierte Formate vorweisen kön-
nen. Zugleich für eine Firma zu arbeiten, die sich nicht zur Einhaltung der von der 
WGA rati�zierten Vergütungsregelungen verp�ichtet hat, kann für Mitglieder zudem 
Geldstrafen und Disziplinarmaßnahmen zur Folge haben.48 Infolge des international 
viel beachteten Streiks der WGA von 2007/2008 waren durch die Unterbrechung 

40	 Zur Etablierung dieser Bezeichnung in der deutschsprachigen Serienbranche vgl. u.�a. Krauß 2020.
41	 Röscheisen 2014. In Bezug auf die deutschsprachige Fernsehbranche siehe auch das Interview 

mit Drehbuchautor David Ungureit in der Frankfurter Rundschau. Vgl. Stillbauer 2017.
42	 Frizzoni 2012. 
43	 Buß 2014.
44	 Vgl. Krauß 2018, S.�48–49.
45	 Vgl. Krauß 2023, S.�65–68, S.�122–125, S.�147–154.
46	 Vgl. ebd., S.�181–191.
47	 Vgl. Scholz 2016, S.�298–300, S.�318–341.
48	 Vgl. Banks und Hesmondhalgh 2016, S.�273–274.
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laufender (Fernsehserien-)Produktionen die Zuschauerquoten und Marktanteile 
vieler Sender in den USA stark gesunken und vor allem die kalifornische Wirtschaft 
wurde von dem rund 100-tägigen Arbeitsausstand schwer getro�en, da die Film- und 
Fernsehproduktion zu ihren wichtigsten Sektoren gehört und zahlreiche andere Ge-
schäftszweige von ihnen abhängig sind.49 Wenngleich jener Streik vor gut 15 Jahren 
keine vollumfängliche Erfüllung der Forderungen zeitigte, die seinerzeit die Erhö-
hung der Tantiemen für Filme, Fernseh- und Online-Unterhaltungsformate sowie 
insbesondere für den Verbleib von Urheberrechten betrafen, kamen die sich medien-
wirksam für sie einsetzenden Writer-Producer50 beziehungsweise Showrunner*innen 
im Zuge dessen zu noch größerer, internationaler Bekanntheit.51 

In den USA konnten sich die Mitglieder der WGA jüngst zudem in einem 
weiteren lang anhaltenden Streik mit einem Großteil ihrer Forderungen für die 
Anpassung vertraglicher Vereinbarungen und damit gegen die sie bislang übervor-
teilenden Geschäftspraktiken von Produktions�rmen und Streamingkonzernen 
durchsetzen.52 Neben einer Beschränkung des (möglichen) Einsatzes von Künst-
licher Intelligenz53 in der Drehbuchentwicklung hatten sie, angesichts zuletzt sta-
gnierender Löhne bei mehr, dafür aber immer kürzeren Sta�elbestellungen, höhere 
Vergütungen, eine bessere soziale Absicherungen sowie Beschäftigungssicherheit ge-
fordert.54 Mit ihrem zeitweilig gemeinsam geführten Arbeitskampf in Hollywood 
hatten sowohl die WGA- als auch die Mitglieder der SAG-AFTRA („Screen Actors 
Guild – American Federation of Television and Radio Artists“)55 schließlich Erfolg. 
Sie konnten mit dem Verband der Produktions- und Streamingunternehmen Eini-
gungen gemäß ihrer Forderungen erzielen und Ende 2023 neue Tarifregelungen für 
die nächsten drei Jahre rati�zieren.56

Im Vergleich zu ihren US-amerikanischen Kolleg*innen sind (bis auf einige 
wenige Ausnahmen!) die meisten der für das deutschsprachige Unterhaltungsfern-
sehen schreibende Drehbuchautor*innen gegenwärtig jedoch noch immer verhält-

49	 Die damaligen Wirtschaftsverluste wurden auf 2,1 Mrd. US-Dollar geschätzt. Vgl. Klowden und 
Chatterjee 2008.

50	 Zur Entwicklung des Berufsbildes und dessen Stilisierung zur ‚Marke‘ mit der ab den 1990ern 
aufkommenden Vermarktung von DVD-Sammel-Boxen von populären US-Serien vgl. Caldwell 
2008, S.�199–216; Mittell 2015, S.�87–88, S.�97–105 sowie Banks 2015, S.�166–171, S.�197–208.

51	 Hierzu und zu einer Analyse des Streikverlaufs vgl. Banks 2015, S.�211–231.
52	 Begonnen hatte dieser Streik am 02.05.2023. Er dauerte 148 Tage und gehört damit zu den 

bisher längsten in der Geschichte der WGA. Vgl. dazu weiterhin die Berichterstattung z.�B. von 
Koblin und Brooks 2023a, 2023b.

53	 In der Drehbuchentwicklung sind damit bislang v. a. textbasierte Chatbots wie ChatGPT 
gemeint.

54	 Vgl. ebd. sowie Navar-Gill 2020, S.�2.
55	 Diese ging 2012 aus zwei vormals separaten Verbänden hervor und repräsentiert v.�a. Berufs-

gruppen, die ‚vor der Kamera‘ oder ‚hinter dem Mikro stehen‘, darunter Schauspieler*innen, 
Synchronsprecher*innen, Kompars*innen, Rundfunk-Journalist*innen, Puppenspieler*innen 
etc.; vgl. Banks und Hesmondhalgh 2016, S.�274. 

56	 Vgl. dazu weiterhin Koblin und Brooks 2023b.
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nismäßig unsichtbar.57 Schätzungen zufolge handelt es sich in Deutschland dabei 
um eine Gruppe von insgesamt etwa 1000 bis 2000 Personen, die ihr Einkommen 
mit dem Verfassen von Geschichten für audiovisuelle Unterhaltungsmedien ver-
dienen und hauptsächlich freiberu�ich tätig sind.58 Letzteres tri�t auf das Gros der 
Serienschreibenden zu. Allerdings gehören diese diversen Berufsbildern mit unter-
schiedlich gewichteten dramaturgischen, konzipierenden, schreibenden und/oder 
produzierenden Schwerpunkten an. Zu dem für diese Arbeit gewählten subsumie-
renden Begri� sei deshalb ausdrücklich gesagt, dass es sich dabei keinesfalls um 
eine homogene Gruppe Medienscha�ender handelt, die allesamt und ausschließlich 
Konzepte und Drehbücher für Fernsehserien verfassen: Viele von ihnen haben sich 
zwar durchaus auf bestimmte Genres spezialisiert oder arbeiten bevorzugt an gewis-
sen Aspekten der Seriensto�entwicklung, wie etwa dem Entwerfen von Konzepten, 
von Handlungsbögen und Szenen, der dramaturgischen Überarbeitung von Dreh-
büchern oder dem Schreiben von Dialogen, um nur ein paar Beispiele zu nennen. 
Manch eine*r erbringt jedoch nicht nur Dienstleistungen rund um das Er�nden, 
Texten und Redigieren von Erzählsto�en für Fernsehen oder Streaming sowie Kino, 
sondern arbeitet multidisziplinär, das heißt auch für andere schreibende respektive 
kreative Tätigkeitsfelder. So generieren Drehbuchautor*innen in Europa ihre Ein-
kommen zum Beispiel zusätzlich auch aus Lehrtätigkeiten zum kreativen Schreiben, 
aus Aufträgen für Animations�lm-, Hörspiel- oder �eaterproduktionen, aus jour-
nalistischen oder weiteren schriftstellerischen Tätigkeiten oder als Werbetexter*in-
nen.59 Ebenso heterogen ist der Grad ihrer berufspolitischen Organisation. Beitritt 
zu und Engagement in einem der deutschsprachigen Berufsverbände beispielsweise 
sind, anders als in den Vereinigten Staaten, fakultativ.60

In Deutschland werden die Interessen der überwiegend selbstständig für Film 
und Fernsehen tätigen Autor*innen gegenüber Produktions�rmen, Sende- und 
Filmförderanstalten sowie Politik, Presse und Ö�entlichkeit unter anderem vom 
Mitte der 1980er-Jahre zunächst als Arbeitsgemeinschaft gegründeten und von 
1991 bis 2023 als „Verband Deutscher Drehbuchautoren e.�V.“ (VDD) agierenden 
Berufsverband vertreten.61 Verzeichnete der in Berlin ansässige Verband, der über 
die Dachorganisation „Federation of Screenwriters in Europe“ (FSE)62 mit berufs-

57	 Vgl. Bendix 2016.
58	 Diese Zahlen beruhen auf Schätzungen, die sowohl die Drehbuchautorin Christine Otto als 

auch die Drehbuchautoren Benedikt Gollhardt und David Ungureit 2014 jeweils im Interview 
angaben.

59	 Vgl. John und Davis 2013, S.�10–12; Willekens et al. 2019, S.�25–38.
60	 Zur berufspolitischen Entwicklung des Drehbuchgewerbes in Deutschland und den USA vgl. 

Scholz 2016.
61	 Vgl. Bauermeister et al. 2004, S.�8–10.
62	 Auch der „Drehbuchverband Austria“ und die Interessengruppe Drehbuchschreibender des 

„Verband Filmregie und Drehbuch Schweiz“ (ARF/FDS) sind z. B. im FSE vernetzt. Siehe 
dazu die entspr. Informationen auf der Webseite des Verbandes unter der URL: https:// 
federationscreenwriters.eu/member-guild/ [Zugri�: 07.08.2024].

https://federationscreenwriters.eu/member-guild/
https://federationscreenwriters.eu/member-guild/
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politischen Interessengruppen aus 26�Ländern vernetzt ist, im Jahr 2014 noch um 
die 480 Mitglieder, wuchsen die Mitgliederzahlen in den Folgejahren allmählich auf 
über 600 Drehbuchautor*innen an.63 

Als Vorstandsmitglied und zeitweilige Interims-Geschäftsführerin des VDD 
hatte Christine Otto, deren Berufstätigkeit als Drehbuchautorin in den 2000er-
Jahren mit dem Schreiben für tägliche Serien begann, sich zum Ziel gesetzt, vor 
allem mehr Serienautor*innen für eine Mitgliedschaft zu gewinnen.64 Den Wunsch 
des damaligen Vorstandes, „mehr Serienkompetenz“65 im Verband zu versammeln, 
beschrieb sie im Interview als erstarktes Interesse, die durch die anfänglich schwer-
punktmäßige Orientierung an Kino- und Fernseh�lmproduktionen gewachsenen 
Verbandsstrukturen breiter, das heißt ebenso für hauptsächlich seriell erzählende 
Autor*innen zu ö�nen. Auch erfolgte dies in Reaktion auf die sich durch seit Mitte 
der 2000er-Jahre vermehrt produzierten Daily-Drama-, Telenovela- sowie ZDF-
Vorabend-Krimiserien verändernde Fernsehlandschaft. Erachten manche Serien-
schreibende tägliche Serien ob des für diese Erzählformen als spezi�sch geltenden 
hohen Tempos bei der kollaborativen Sto�entwicklung und der hier üblichen Auf-
teilung auf mehrere, parallel ablaufende Arbeitsschritte auch als „goldene Schule“66, 
ist das in dieser Arbeit genauer untersuchte Schreiben für sogenannte Daily-Drama-
Serien allerdings immer noch wenig geschätzt. Die auch hier auszumachenden Prin-
zipien der Kollaboration und der Arbeitsteiligkeit wurden im Zuge des anhaltenden 
Wertediskurses um populäre Serialität bislang überwiegend in Verbindung mit dem 
Arbeitsmodell des von meist einem oder einer Showrunner*in geleiteten Writers’ 
Rooms betrachtet. 

Die Frage, wie viele Mitglieder des Berufsverbandes, der heute als „Deutscher 
Drehbuch Verband e.� V.“67 (DDV) �rmiert, gegenwärtig auch oder ausschließ-
lich für Serien schreiben, ist aufgrund der Gleichzeitigkeit von Multidisziplinarität 
sowie unterschiedlich ausgeprägten Spezialisierungsgraden des Schreibens jedoch 
eben nicht eindeutig zu beantworten. Um die 120 Mitglieder, darunter freie und 
angestellte Dramaturg*innen, Lektor*innen, Creative Producer, Redakteur*innen, 
Headautor*innen und Script Doctors umfasst außerdem der Anfang der 2000er-
Jahre gegründete „Verband für Film- und Fernsehdramaturgie e.�V.“ (VeDRA).68 

63	 Vgl. Bauermeister et al. 2004; und siehe weiterhin die Webseite des Verbandes unter der URL: 
https://drehbuchverband.de/ [Zugri�: 31.06.2024].

64	 Otto war von 2011 bis 2013 Vorstandsmitglied des VDD und übernahm bis zum Amtsantritt 
von Jan Herchenröder im November 2014 die Aufgabe der Geschäftsführung von der zur spar-
tenübergreifenden „Initiative Urheberrecht“ gewechselten Katharina Uppenbrink. Vgl. Verband 
Deutscher Drehbuchautoren e.�V. 2011; Krei 2014a. Siehe auch das Interview mit Christine 
Otto vom 04.11.2014.

65	 Hier und im Folgenden: Christine Otto im Interview vom 04.11.2014.
66	 So Creative Producerin Sarah Hö�ich in Klode 2018.
67	 Vgl. Verband Deutscher Drehbuchautoren e.�V. 2021; Mantel 2022; Krei 2023.
68	 Vgl. dazu weiterhin Verband für Film- und Fernsehdramaturgie e.�V. 2019 sowie Scholz 2016, 

S.�334.

https://drehbuchverband.de/
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Umfragen zur Einkommens- und Beschäftigungssituation �lmischer Gewerke wer-
den vor allem auch von berufspolitischen Organisationen wie diesen initiiert und in 
mehr oder minder regelmäßigen Abständen unter deren Mitgliedern erhoben, um 
ihre jeweilige Arbeitssituation nachzuvollziehen und ihre Interessen besser vertreten 
zu können.69 Zu den vorherrschenden Arbeits- und Einkommensverhältnissen der 
deutschsprachigen Film- und Fernsehbranche insgesamt liegen bisher nichtsdesto-
trotz größtenteils auf Schätzungen und Hochrechnungen beruhende quantitative 
Daten vor. Zu den Arbeitsbedingungen freiberu�ich Tätiger, zu denen die meisten 
Serienschreibenden zu zählen sind, können davon ausgehend allerdings nur wenige 
und eher allgemeine Aussagen getro�en werden. Wohlbekannt ist, dass unterneh-
mensübergreifende, projekt- und netzwerkbasierte Geschäftsbeziehungen seit deren 
stetiger Zunahme ab dem Ende der 1980er-Jahre mittlerweile auch in diesem Zweig 
der Kreativwirtschaft überwiegen. Wie für einen Großteil der von hoher Fluktuati-
on und heterogenen, das heißt unter anderem durch Werkverträge oder auch durch 
auf Produktionsdauer befristete Verträge geregelten Einkommens- und Beschäfti-
gungsverhältnissen geprägten deutschsprachigen Film- und Fernsehbranche sind 
di�erenzierte Darstellungen zur gegenwärtigen Entwicklung des Drehbuchgewerbes 
und seinen verschiedenen Akteur*innen jedoch nach wie vor überschaubar.70 Diese 
Lücke zu füllen, dazu will diese ethnogra�sche Studie zur Arbeitskultur des Serien-
schreibens einen Beitrag leisten. Die narratologischen Aspekte der Fernsehserien 
�ießen dabei vor allem insofern ein, als sie von den Serienschreibenden selbst in den 
hier zugrundeliegenden Interviews und Gesprächen thematisiert wurden. Genauer 
gesagt werden zwecks Kontextualisierung nachfolgend vereinzelt auch Auszüge aus 
Storylines, Drehbüchern und Lehrmaterialien herangezogen, ebenso wie selbst-
re�exive Blogbeiträge und �ktionale Erzählungen über das Serienschreiben. Neben 
den innerhalb der Projektkonstellationen ausgeführten Arbeitspraktiken, aber auch 
Lern- und Ausbildungsformen, werden so die berufsbiogra�schen Erzählungen 
und beru�ichen Erfahrungen von Serienschreibenden in den Blick genommen. Für 
deren Erschließung bieten sich qualitative Methoden auch deshalb an, weil Film- 
und Fernsehbranchen deutlich von informellen Kommunikations- und Beziehungs-
strukturen geprägt sind.71

Serienschreiben umfasst also das Entwickeln, Schreiben und Überarbeiten von 
Serienkonzepten und Drehbüchern, von der ersten Idee für eine Geschichte über 
die Figuren, die Settings, die zentralen �emen und Kon�ikte bis hin zu den Hand-

69	 So etwa die von der „Allianz Deutscher Produzentinnen und Produzenten – Film, Fernsehen 
und Audiovisuelle Medien e.�V.“ beauftragte Studie zur deutschen Film- und Fernsehbranche 
und die von FSE und der „Federation of European Screen Directors“ (FERA) initiierte Ver-
gleichsstudie zur Einkommenssituation Drehbuchschreibender in den europäischen Mitglieds-
ländern. Vgl. Castendyk und Goldhammer 2018; Willekens et al. 2019.

70	 Einen Überblick über die Entwicklung von Beschäftigungsverhältnissen in der deutschen Film- 
und Fernsehbranche in den 2010er-Jahren vermitteln die Studien von Bührmann und Dierschke 
2012, Basten 2016 und Müller 2018.

71	 Vgl. u.�a. Zabel 2009, S.�28; Moeran 2014, S.�51–52.
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lungsbögen, Szenen und Dialogen; von der prestigeträchtigen Krimireihe bis zur ar-
beitsteilig gefertigten, mit wenig Renommee verbundenen Daily Soap. – Wie bereits 
anklang, wird von den kreativen Arbeitspraktiken, den Abläufen, Bedingungen und 
dem Erleben dieser durch die Serienschreibenden abgesehen, auch die Aneignung 
der für die beru�iche Praxis des Geschichtener�ndens ‚in Serie‘ relevanten Wissens-
bestände und Fertigkeiten thematisiert. Im Anschluss an eine Einordnung in den 
Forschungsstand bedarf es dazu zuvor jedoch einer Klärung weiterer wichtiger, den 
nachfolgenden ethnogra�schen Beschreibungen und kulturhermeneutischen Inter-
pretationen zugrunde liegender Begri�ichkeiten. Vorgestellt und erläutert wird im 
Zuge dessen zunächst die Rahmentheorie von populärer Serialität als Ästhetik und 
Praxis, wie sie von der gleichnamigen Forschungsgruppe entwickelt und durch die 
vielfältigen Beiträge ihrer Mitglieder zum interdisziplinären Feld der Serialitätsfor-
schung weiterentwickelt wurde. Kapitel zwei diskutiert anhand erster Beispiele aus 
dem Feld, inwiefern diese Rahmentheorie populärer Serialität für die ethnogra�sche 
Untersuchung der Arbeitswelt des Serienfernsehens von einigen praxistheoretischen 
Nuancierungen pro�tieren könnte.

Kapitel drei bietet sodann tiefer gehende Einblicke in den Erhebungsprozess und 
den noch näher vorzustellen Datenkorpus. Daran schließen sich auch Überlegungen 
zum Verschriftlichungsprozess der mittels ethnogra�scher Forschung gewonnenen 
Erkenntnisse an. Präsentiert wird in dem Zuge auch die erste von insgesamt drei 
in dieser Arbeit enthaltenen narrativen Vignetten: semi�ktionalisierte, narrativ ver-
dichtete Szenen aus der Feldforschung. Die darin beschriebenen Situationen sind 
auch deswegen in Teilen anonymisiert und als Komposita mit �ktiven Elementen 
überformt, weil sie mitunter vom Lernen des Umgangs mit Konventionen und Re-
geln und vom möglichen Scheitern handeln. Sie erzählen damit auch von Möglich-
keitsräumen des Entwerfens, Ausprobierens und Verwerfens, die geschützt und er-
halten werden sollten.

Dem anschließend folgenden empirischen Teil in Kapitel vier sind einleitend 
wiederum theoretische Re�exionen zu den zentralen Kategorien des berufsbiogra-
�schen Erzählens und des Erfahrungswissens, der emotionalen Seite kreativwirt-
schaftlichen Arbeitens sowie zur Metaphorik des Serienschreibens vorangestellt, die 
die vorausgegangenen theoretischen Überlegungen zur kreativen Arbeit in Serie und 
ihrer praxeologischen Rahmung des zweiten Kapitels ergänzen und abschließen. 
Neben der nicht nur für die Initialisierung eines neuen Serienprojektes, sondern da-
rüber hinaus auch für die Sto�entwicklung relevanten Arbeitstechnik des Pitchens 
bildet das Schreiben für tägliche Serienproduktionen einen deutlichen Schwerpunkt 
dieser Arbeit.72 Mit der vertiefenden ethnogra�schen Fallstudie zu den Genres der 
Daily Novela und Daily Soap, die sich dank der Möglichkeiten zur Beobachtung 

72	 Erste Ergebnisse zur Praxis des Pitchens, zum Soapschreiben sowie Teile der theoretischen und 
methodischen Re�exion sind bereits in Knöhr 2017 und 2018 erschienen. In Knöhr et al. 2021 
wurden einzelne Aspekte praxistheoretischer Überlegungen zu erfahrungsgeleiteten Wissens-
formen und dem Konzept der A�ordanz weitergedacht.
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in zwei Produktions�rmen anbot, schließt das Kapitel. O�ensichtlich wird dabei 
schon allein aufgrund der spezi�schen Einblicke und vor dem Hintergrund des 
bereits weiter zurückliegenden Erhebungszeitraumes, dass es sich sozusagen um 
Momentaufnahmen einer sich stetig und rasch verändernden Arbeitswelt handelt.

1.1 �„Was bisher geschah�…“  
Einordnung in den Forschungsstand

Für eine kulturanalytische Untersuchung subjektiver Aspekte von kreativer Arbeit 
unter den Rahmenbedingungen des deutschsprachigen Unterhaltungsfernsehens lässt 
sich gleich ein ganzes Cluster aus kultur- und medienwissenschaftlichen Ansätzen und 
Forschungsschwerpunkten als anschlussfähig ausmachen, darunter Studien zu ver-
schiedenen Formen und Verfahren projektbasierten kreativwirtschaftlichen Arbeitens 
und zu den Bedingungen medialer Autor*innenschaft.73 Damit knüpft diese nach-
folgend vor allem an den Schnittstellen kulturanthropologischer Populärkultur- und 
Arbeitsforschung verortete ethnogra�sche Studie auch an Beiträge aus den interdis-
ziplinären Feldern der Medienindustrie- und Produktionsforschung an.74 Ausgangs-
punkt der ihr zugrunde liegenden praxistheoretischen Überlegungen zur kreativen 
Arbeit im Tätigkeitsfeld des Serienscheibens aber bilden die �esen der DFG-For-
schungsgruppe 1091 „Ästhetik und Praxis populärer Serialität“ (FOR 1091), in deren 
Förderzeitraum auch die in den nachfolgenden Kapiteln vorgestellten und diskutier-
ten qualitativen Erhebungen durchgeführt wurden.75 In insgesamt 13 verschiedenen, 
synchron wie diachron angelegten Teilprojekten forschten Wissenschaftler*innen aus 
den Disziplinen der American Studies, der Germanistik und Neueren deutschen Li-
teraturwissenschaft, der Kulturanthropologie respektive Empirischen Kulturwissen-
schaft sowie der Medien- und Kommunikationswissenschaft im Verbund der interdis-
ziplinären Forschungsgruppe zum Erzähltypus der Serie in seinen populärkulturellen 
Ausprägungen ab dem ersten Drittel des 19.�Jahrhunderts.76

Neben transmedialen Phänomenen wie dem Medienwechsel verschiedener 
Serien�guren wurden unterschiedliche serielle Unterhaltungsmedien, Publikations-
formate und Erzählformen wie zum Beispiel US-amerikanische Superheldencomics, 
US-amerikanische und europäische City Mysteries sowie deutschsprachige Periodi-
ka und Heftromane auf ihre jeweiligen narrativen, historischen und kulturellen Ent-

73	 Vgl. u.�a. Hesmondhalgh und Baker 2011; Gray und Johnson 2013; Krämer 2014a sowie Curtin 
und Sanson 2016.

74	 Vgl. Krauß und Loist 2018; Udelhofen et al. 2023.
75	 Das von Regina Bendix geleitete Teilprojekt „Serienschreiben“ war von 2013 bis 2016 Teil der 

zweiten Förderphase.
76	 Für weitere Informationen zu den einzelnen Projekten der Forschungsgruppe vgl. das Online-

Verzeichnis der DFG sowie die archivierte Webseite der FOR 1091 unter der URL: http://www.
popularseriality.de [Zugri�: 23.09.2024].

http://www.popularseriality.de
http://www.popularseriality.de
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wicklungen und Spezi�ka hin untersucht.77 Formen und Verfahren �lmischer Seria-
lität, serielle Ästhetiken und Praktiken digitaler Spiele wie auch des Unterhaltungs-
fernsehens waren weitere von den Wissenschaftler*innen der Forschungsgruppe be-
arbeitete �emenbereiche.78 Im Hinblick auf das Erzählmedium Fernsehen wurden 
insbesondere US-amerikanische Quality-TV-Serien eingehender betrachtet.79 Aber 
auch in Untersuchungen zu deutschsprachigen Serien, allen voran zur Krimireihe 
„Tatort“, zu ihren Inhalten und Strukturprinzipien sowie zu den an sie anschließen-
den Rezeptionspraktiken und den sozialen Positionierungen ihrer Publika wurden 
die analytischen Grundlegungen zur „kulturellen Arbeit“80 populärer Serienerzäh-
lungen weiter ausdi�erenziert.81

Mit dem gemeinsamen Ausgangspunkt, Popularität als einen „dynamisch sich 
entfaltende[n] Zusammenhang zwischen professionellen und alltäglichen, materiel-
len und weltanschaulichen Handlungsmöglichkeiten“82 zu begreifen, knüpften die 
verschiedenen Beiträge zum Forschungsfeld der „Serialitätsforschung“83 dabei an 
eine praxis- und akteur*innennahe Perspektivierung von Populärkultur an, wie sie 
ähnlich vonseiten der Cultural Studies vertreten wird. Zu einer von deren Vertre-
ter*innen entwickelten Lesart, Popularität sei vor allen Dingen das Resultat wider-
ständiger Rezeptionsakte, beansprucht die Serialitätsforschung allerdings ebenso auf 
vermittelnde Distanz zu gehen wie zu einseitigen Auslegungen der �esen einer 
Kritischen �eorie.84 Wie Frank Kelleter zu den Grundannahmen der Forschungs-
gruppe mehrfach erörtert hat, ist populäre Serialität vielmehr selbst „as a practice of 
popular culture“85 zu betrachten.

Bevor ich im nächsten Abschnitt genauer auf diesen praxeologischen Seriali-
tätsbegri� und die sich daraus ergebenden Implikationen für eine ethnogra�sche 
Annäherung an die Prozesse, Bedingungen und das subjektive Erleben kreativer 
Arbeit im Tätigkeitsfeld des Serienschreibens eingehe, seien zur Einordnung in den 

77	 Zur transmedialen Evolution von Serien�guren vgl. u.�a. Denson und Mayer 2012. Zu Super-
heldencomics und City Mysteries vgl. Stein 2013, 2017. Zu frühen Formen populärseriellen 
Erzählens in deutschsprachigen Periodika vgl. Stockinger 2018 sowie u.�a. Stockinger 2012 und 
Nast 2017 zu Heftromanserien.

78	 Vgl. u.�a. Brasch 2018 zu Film Serials des 20. Jh. Zum ‚Remaking‘ im Hollywood-Blockbuster-
Kino vgl. u.�a. Kelleter und Loock 2017; zu seriellen Ästhetiken und Praktiken digitaler Spiele 
vgl. Denson und Sudmann 2017.

79	 Vgl. Jahn-Sudmann und Kelleter 2012 sowie Sudmann 2017.
80	 Kelleter 2012, S.�15, Herv.�i.�O.
81	 Vgl. u.�a. die fernsehgeschichtlichen Ausführungen von Hickethier 2012b zum Konnex natio-

naler und globaler Identitätsstiftung durch populärkulturelle Erzählungen, aber v.�a. auch die 
kulturanthropologische Studie zu sozialen Positionierungen von „Tatort“-Zuschauer*innen von 
Hämmerling 2016 sowie die Untersuchungen zur spezi�schen Serialität ebenjener Krimireihe in: 
Hißnauer et al. 2012, 2014a, 2014c.

82	 Kelleter 2012, S.�17.
83	 Hißnauer 2019.
84	 Vgl. Kelleter 2012, S.�16–17.
85	 Kelleter 2017, S.�15.
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Forschungsstand zunächst die wesentlichen fachspezi�schen Entwicklungslinien 
sowie einige transdisziplinäre Anknüpfungspunkte umrissen, auf denen diese Studie 
aufbaut. Im Sinne einer einleitenden „Recap“86 werden dazu nach einem kurzen 
Überblick über die bisherige Entwicklung volkskundlich-kulturwissenschaftlicher 
Auseinandersetzungen mit populärer Unterhaltung, und insbesondere mit dem 
Erzählmedium Fernsehen, zunächst einige medienwissenschaftliche Forschungs-
beiträge zu Dynamiken und Veränderungen medialer Autor*innenschaft unter den 
sich wandelnden Rahmenbedingungen der Fernsehdistribution, -rezeption und 
-produktion kursorisch benannt und genauer vorgestellt. Aufgezeigt werden dabei 
auch aktuellere Entwicklungen aus Richtung der interdisziplinären Produktions- 
und Medienindustrieforschung und auf dem Gebiet der Drehbuchforschung, die 
weiterführende Aspekte und Fragen betre�en. Anschließend wird die Entwicklung 
kultur- und sozialwissenschaftlicher Perspektiven auf kreative Arbeit vor dem Hin-
tergrund eines im Zuge postfordistischer Wandlungsprozesse gestiegenen Interesses 
an kreativwirtschaftlichen Arbeitswelten und -praktiken skizziert, um sodann erste 
Überlegungen dazu zu erörtern, wie eine Forschung zu den Arbeitsrealitäten des 
Serienschreibens hieran anknüpfen kann.

Bisherige Entwicklungen und aktuellere Tendenzen auf den Gebieten der Me-
dien- und Populärkulturforschung vonseiten des ehemals Volkskunde genannten 
„Vielnamenfaches“87 lassen sich anhand fachgeschichtlich wie thematisch einschlä-
gigen Einführungen in die Kulturanthropologie/Empirische Kulturwissenschaft 
und systematisierenden Beiträgen zu diesen Forschungsfeldern nachvollziehen.

Dass man sich im Fach bereits zu Beginn und in der Folge das gesamte 20.�Jahr-
hundert hindurch mit der Medialität kommerzieller Unterhaltungsangebote befass-
te, stellen Christoph Bareither, Kaspar Maase und Mirjam Nast in ihrer Einleitung 
zum ersten Tagungsband der 2012 gegründeten Arbeitskommission „Kulturen 
populärer Unterhaltung und Vergnügung“88 (KPUV) der Deutschen Gesellschaft 
für Empirische Kulturwissenschaft dar.89 So beschäftigten sich frühe Beiträge zur 
Populärkulturforschung unter anderem mit Kolportage- und Heftromanen, Bilder-
bögen oder Illustrierten, aber zum Beispiel auch mit Volksliedern und Schlagern.90 

86	 Zum medienkulturellen Wandel des resümierenden Serienvorspannes vgl. Zündel 2022, S.�223–251.
87	 Dieser Anfang der 2000er-Jahre erstmals genutzte Platzhalter verweist auf die Namensvielfalt 

(außer-)universitärer Einrichtungen des Faches: Neben „Kulturanthropologie/Europäische Eth-
nologie“ entschied man sich bislang z.�B. für „Europäische Ethnologie/Volkskunde“, „Materielle 
Kultur“ und „Empirische Kulturwissenschaft“. Zum jüngst auf Fachverbandsebene fortgeführten 
Umbenennungsprozess vgl. u.�a. Schmoll 2020; Fenske et al. 2020.

88	 Als eine der Arbeitskommissionen des ehem. dgv – Deutsche Gesellschaft für Volkskunde 
genannten Fachverbands widmet sich die KPUV neben der Erforschung von Fan-Szenen, Ver-
einen, Hobby-Wissen, Fest- und Eventkultur sowie Sportarten und Orten der Freizeit v.�a. auch 
Praktiken der Gestaltung und Nutzung populärer Medien. Vgl. dazu die Webseite der Kommis-
sion unter der URL: https://kpuv.de/kommission/ [Zugri�: 23.09.2024].

89	 Vgl. Bareither et al. 2013, S.�11–15.
90	 Vgl. ebd., S.�11.

https://kpuv.de/kommission/
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Populärliteratur zählt damit aus heutiger Sicht zu einem der im Fach am frühesten 
beforschten populärkulturellen Gegenstandsbereiche.91

Ab den späten 1950er-Jahren rückten auch die „Massenmedien im engeren 
Sinn“92 in den Fokus volkskundlich-kulturwissenschaftlicher Debatten.93 Diese 
waren von der Auseinandersetzung mit der Gesellschaftskritik einer Kritischen 
�eorie 94 getragen, welche Populärkultur dem faschismus- und kapitalismuskriti-
schen Movens ihrer Vordenker entsprechend als medialen Manipulationskomplex 
problematisierte.95 Etwa seit Mitte der 1960er-, spätestens aber in den im Fach von 
grundlegenden methodischen wie inhaltlich-konzeptionellen Neuorientierungen 
geprägten 1970er-Jahren wurden Medien wie Zeitung, Film, Hör- und Fernsehfunk 
als alltägliche Bestandteile einer „technischen Welt“96 verstärkt auch von Volkskund-
ler*innen in den Blick genommen.97 Mit Untersuchungen zur Rezeption populärer 
Unterhaltungsformate durch breite Bevölkerungsschichten nahmen volkskundlich-
kulturanalytische Forschungsarbeiten bald di�erenziertere Betrachtungsweisen zur 
„Massenkultur“98 ein, die den modernisierenden und egalisierenden Aspekten ihrer 
Entwicklungsgeschichte wie etwa einer aus ihrer Verfügbarkeit und Nutzung re-
sultierenden breiteren gesellschaftlichen Teilhabe an populären Künsten Rechnung 
trugen.99 Die Bewertung populärer Unterhaltung und Vergnügung begann sich 
nicht nur aufseiten des Faches Volkskunde, sondern in der Wissenschaft insgesamt 
zu verschieben: hin zu einem vom Kanon ernster künstlerischer Werke zwar nach 
wie vor unterschiedenen, deshalb aber nicht länger gering geachteten, komplexen 
Forschungsgegenstand.100

Hatten volkskundlich-kulturwissenschaftliche Beiträge zur Medien- und Po-
pulärkulturforschung auch schon früher Anregungen aus Nachbardisziplinen wie 
etwa der Literaturwissenschaft und Publizistik aufgenommen, stießen nun außer-
dem kulturanalytische Konzepte aus der sich allmählich als eigenständige Disziplin 

91	 Zur Bedeutung der Erzählforschung für die frühe Auseinandersetzung mit Populärkultur vgl. 
auch Nast 2017, S.�17–31.

92	 Bechdolf 2001, S.�253, Herv.�i.�O.
93	 Vgl. ebd., S.�290–293.
94	 Zur Di�erenzierung zwischen dem zeitlich und räumlich spezi�sch zu verortenden Forschungs-

verbund der Frankfurter Schule und der Kritischen �eorie als ihrem gesellschaftstheoretischen 
Vermächtnis vgl. Winter 2007.

95	 Vgl. Ege 2014, S.�168–176.
96	 In seiner 1961 erschienenen Habilitationsschrift „Volkskultur in der technischen Welt“ setzte 

sich Hermann Bausinger mit der Geschichte der Disziplin und mit von ihr ausgehend perpetu-
ierten romantisch bis völkisch verbrämten Vorstellungen von einer vermeintlich unverfälschten 
vorindustriellen Volkskultur auseinander und gab damit wichtige Impulse für die Neuausrich-
tung der Volkskunde. Vgl. Bendix 2012, S.�371–374.

97	 Vgl. Bechdolf 2001, S.�255–256.
98	 Zum Begri� der „Massenkultur“ und ihrer Entwicklung vgl. Maase 2012, 2018. 
99	 Vgl. Koch 2019, S.�26; und vgl. dazu weiterhin Maase 2019.
100	 Vgl. Frizzoni und Tomkowiak 2006, S.�7–8.
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etablierenden Medienwissenschaft auf breite Resonanz.101 Besonders von der Be-
schäftigung mit den britischen und US-amerikanischen Cultural Studies, deren 
Vertreter*innen Populärkultur als Mittel der Auseinandersetzung um hegemoniale 
Deutungsmacht verstanden, gingen richtungsweisende Impulse aus.102 So bildete 
beispielsweise das von Stuart Hall und anderen ausformulierte Kommunikations-
modell, demzufolge die Bedeutungsgehalte medialer Texte sowohl produktionsseitig 
„encoded“ als auch vonseiten der Rezipient*innen „decoded“103, also aktiv angeeig-
net werden, einen zentralen Bezugspunkt für weitere auf das Fernsehen bezogene 
Forschungen.104 

Zwar wurde vereinzelt auch nach der Produktionsseite televisueller Programm-
beiträge, den sie einhegenden Bedingungen und den Macher*innen selbst gefragt.105 
Neben inhalts- und textanalytischen Arbeiten zu den Sendungsinhalten, Ästhetiken 
und Wirkungsweisen des Fernsehens stießen damit zunächst aber vor allem die mit 
dem Informations- und Unterhaltungsmedium verbundenen Rezeptionspraktiken 
auf ein breiteres volkskundlich-kulturwissenschaftliches Forschungsinteresse.106

Vor dem Hintergrund eines infolge der 1984 erfolgten Einführung des privat-
wirtschaftlichen Rundfunks und der zunehmenden Verfügbarkeit und Nutzung des 
Internets ab den 1990er-Jahren proliferierenden medialen Unterhaltungsangebotes 
entwickelte sich sodann ein regelrechter „Boom der Unterhaltungsforschung“107. 
Auch in Richtung einer interdisziplinären Fernsehwissenschaft blieb es dabei nicht 
allein bei rezeptionsorientierten sowie inhalts- und textanalytischen Ansätzen.

Insbesondere im für die spätere Siegener Medienforschung konstitutiven DFG-
Sonderforschungsbereich „Bildschirmmedien“108 (1985–2000) entstanden einige 
für eine kontextualisierende Betrachtung der historischen Entwicklung der Bedin-
gungen medialer Autor*innenschaft im Tätigkeitsfeld des Serienschreibens relevante 
Beiträge zu kommunikations-, medien- und literaturwissenschaftlichen sowie fern-
sehgeschichtlichen Schwerpunkten, darunter die von Peter Ho� und Knut Hicket-
hier als Programmgeschichte angelegte „Geschichte des deutschen Fernsehens“109 
sowie dessen auch für die theoretischen Setzungen der Forschungsgruppe wichti-

101	 Vgl. Bendix et al. 2012, S.�297–298.
102	 Vgl. Ege 2014, S.�174–178.
103	 Hall [1980] 2009, S.�53.
104	 Vgl. dazu weiterhin Maase 2019, S.�54–62.
105	 So folgte am Tübinger Ludwig-Uhland-Institut auf ein von Bausinger gehaltenes Seminar zur 

Familienserie „Der Forellenhof“ (D 1965–1966, SWF) in den 1970er-Jahren eine Reihe von 
Lehrveranstaltungen, Quali�kationsarbeiten und Verö�entlichungen zum Fernsehen, darunter 
eine Untersuchung zu den Produktionsbedingungen und Einstellungen der „Fernsehmacher“ 
(1975) beim Süddeutschen Rundfunk von Gert Ellinghaus. Vgl. Ege 2014, S.�165–169.

106	 Vgl. Bechdolf 2001, S.�292, S.�297–298; Bareither 2019, S.�16.
107	 Frizzoni und Tomkowiak 2006, S.�7.
108	 Vgl. dazu die von Schanze und Zimmermann, Faulstich u.�a. herausgegebenen Bände zur „Ge-

schichte des Fernsehens in der Bundesrepublik Deutschland“. Vgl. weiterhin Krauß und Loist 
2018, S.�12.

109	 Hickethier und Ho� 1998.
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ger Band über „Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens“110. Weiterhin zu 
nennen sind Joan Kristin Bleichers Beitrag zur Entwicklung der Berufsbilder und 
Positionen von Autor*innen im Bereich des Informations- und Unterhaltungsfern-
sehens von den 1950er- bis in die 1980er-Jahre, eine Interviewstudie zur Serien-
produktion sowie Arbeiten zur Wirkmacht der Ideen des Autoren�lms von Annette 
Brauerhoch und Jutta Wermkes Untersuchungen zum Drehbuchschreiben „zwi-
schen literarischer Tradition und Medienproduktion“111.

Eine erweiterte Perspektive auf Bedingungen und Dynamiken medialer Au-
tor*innenschaft vertritt indes die besonders von dem US-amerikanischen Medien-
forscher und Filmemacher John T. Caldwell und dessen Schüler*innen geprägte 
Forschungsrichtung der „Production Studies“112, die seit den 2000er-Jahren ver-
mehrt und mittlerweile international, das heißt auch über die englischsprachigen 
Medien- und Kommunikationswissenschaften hinaus, produktiv ist.113 In seiner 
ein�ussreichen Studie „Production Culture“114 untersucht Caldwell die Arbeitsprak-
tiken von in Hollywood und Burbank tätigen Film- und Fernsehmacher*innen mit 
den Mitteln der dichten Beschreibung. Neben Interviews und Feldforschung baut 
diese auch auf analytischen Betrachtungen verschiedener narrativer Formen der in 
Medienbranchen zirkulierenden (Selbst-)�eoretisierungen und Zuschreibungen 
von Autor*innenschaft auf. Wenngleich eine dekonstruktivistische Perspektive wie 
diese nicht gänzlich neu ist, haben sich die in den folgenden Kapiteln genauer be-
trachteten systematisierenden Überlegungen Caldwells auch für Forschungen zu 
Produktionskulturen jenseits von Hollywood als instruktiv erwiesen.115 Häu�g 
widmen sich den Production Studies verbundene Forschungen besonders jenen Be-
rufsgruppen, denen in Herstellungsprozessen von zum Beispiel Filmen, aber auch 
Serien, traditionell wenig bis keine Autor*innenschaft zuerkannt wird.116 Indem sie 
produktionsökonomische und ästhetische Aspekte gleichermaßen in ihren Analysen 
berücksichtigen, machen sie dadurch immer wieder auf asymmetrische Machtdyna-
miken auktorialer Zuschreibungen in Produktionsprozessen aufmerksam.

Darauf, dass Konzepte medialer Autor*innenschaft in komplexen Prozessen aus-
gehandelt werden, die nicht nur �lmische Gewerke betre�en, hat auch der Amerika-
nist, Medienwissenschaftler und Serienforscher Jason Mittell in seiner Monogra�e zur 
Entwicklung narrativer Formen im US-amerikanischen Fernsehen in Bezug auf neuere 
Distributionsformen und Geschäftsmodelle hingewiesen.117 Durch die mit der Di-

110	 Hickethier 1991.
111	 Wermke 1994; und vgl. Bleicher 1994 sowie Brauerhoch 1991a, 1991b. 
112	 Vgl. dazu u.�a. die gleichnamigen Sammelbände von Mayer et al. 2009b sowie Banks et al. 2016. 

Zu medienwissenschaftlichen Diskursformationen um den theoretischen Zuschnitt und die ana-
lytische Perspektivierung von (Film- und Fernseh-)Produktion vgl. außerdem Vonderau 2013.

113	 Vgl. hierzu u.�a. den jüngst erschienenen Sammelband von Udelhofen et al. 2023.
114	 Caldwell 2008.
115	 Vgl. u.�a. Szczepanik und Vonderau 2013.
116	 Zur Autor*innenschaft technisch-handwerklicher Filmberufe vgl. u.�a. Caldwell 2013a. 
117	 Vgl. Mittell 2015, S.�95–117.
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gitalisierung einhergehende stärkere Durchmischung produzierender und rezipieren-
der Handlungsrollen �nden sich Autorisierungsprozesse serieller Autor*innenschaft 
demzufolge zusehends auf allen Ebenen der Medienproduktion, -distribution und 
-rezeption.118 Während Showrunner von Quality-TV-Serien über die Anschlusskom-
munikation in Online-Fan-Communitys zu fast schon monolithischen auteur-Per-
sonas stilisiert werden, kann dies die Anerkennung von Autor*innenschaft und damit 
verbundener Beteiligungsansprüche für das Gros der Drehbuchschreibenden kom-
plex oder gar schwierig machen.119 Dass bestimmte Gruppen von Rezipient*innen, 
und vor allem Fans, sich nicht nur verstärkt Produktionswissen aneignen, sondern 
über die Organisation in Online-Communitys gegenüber produzierenden und dis-
tribuierenden Konzernen Teilhabe an der Deutung und Gestaltung medialer Unter-
haltungsangebote einfordern, hat laut Henry Jenkins aber auch demokratisierendes 
Potenzial.120 Demgegenüber kritische Positionen mahnen jedoch eine dem Paradigma 
der Teilhabe inhärente neoliberale Verwertungslogik an. So kommt die Einbindung 
von über die Online-Kommunikation auf Social-Media-Plattformen gesammelten 
Nutzungsdaten in die Vermarktung von Unterhaltungsangeboten Mark Andrejevic 
zufolge einer Ausbeutung unbezahlter und freiwilliger Arbeit gleich, wenn Markt-
forschung und Marketing so auf Fan-Communitys abgewälzt werden.121 

Der Soziologe, Populärkultur- und Medienforscher David Hesmondhalgh hin-
gegen erachtet die Verwendung des Ausbeutungsbegri�es in der Diskussion um die 
Produktivität von Online-Fan-Communitys als oftmals zu undi�erenziert.122 Denn 
historisch gesehen, so Hesmondhalgh, ist Kulturproduktion nur für wenige Gesell-
schaftsmitglieder jemals Lohnarbeit statt unentgeltliche (Freizeit-)Aktivität gewe-
sen.123 Zwar gelte es, die nicht monetären Werte von Arbeit im Kontext der sich 
verändernden Handlungsrollen von Medienrezeption und -produktion im Blick 
zu behalten, dessen ungeachtet müsse aber stets nach den konkreten Formen und 
Bedingungen kreativen Arbeitens gefragt werden.124

Caldwell wiederum weist auf den gestiegenen Marktwert der unbezahlten Arbeit 
von Fans hin und beschreibt diesen als Stimulus für die generelle Akzeptanz und 
Ausbreitung freiwilliger, unbezahlter Arbeit, und das auch über Hollywood und die 
Medienindustrien hinaus.125 Seinen Erkenntnissen zufolge machen sich die über 

118	 Vgl. ebd., S.�99–102.
119	 Vgl. ebd., S.�106–107.
120	 Vgl. u.�a. Jenkins 2006, S.�245–247.
121	 Anreize dazu werden produktionsseitig z.�B. mit einer Einladung an Fans gesetzt, selbst zu den 

Konsumgütern beitragen zu dürfen, und durch die Au�orderung, bereits die Möglichkeit dazu 
selbst wertzuschätzen. Vgl. u.�a. Andrejevic 2008.

122	 Die der u.�a. von Andrejevic vertretenen kapitalismuskritischen Sichtweise auf Social-Media-
Aktivitäten zugrunde liegende Annahme, dass nur gegen Bezahlung geleistete Arbeit legitim 
sei, laufe Gefahr, einer Perpetuierung der kritisierten Marktlogiken das Wort zu reden. Vgl. 
Hesmondhalgh 2010, S.�274–275.

123	 Vgl. ebd., S.�277–278.
124	 Vgl. ebd.
125	 Vgl. Caldwell 2009, S.�161–162.
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eine Erosion althergebrachter Geschäftsmodelle und den verschärften Wettbewerb 
um Distributionsrechte klagenden Film- und Fernsehproduzent*innen längst die 
kostenminimierenden Vorteile der Anreizung und Auswertung von Fan-Projekten 
zunutze.126 Neuere Beiträge aus den Forschungsbereichen der Produktions- und 
auch der Medienindustrieforschung haben aufgezeigt, dass und wie sich dies auf 
das in der US-amerikanischen Fernsehbranche seit Langem etablierte Arbeitsmodell 
des Writers’ Room und die darin praktizierten kollaborativen und zugleich hierar-
chischen Formen des Serienschreibens konkret auswirken kann, etwa in Bezug auf 
die zusätzliche Arbeit und Intensität der Online-Kommunikation von Autor*innen, 
Producer*innen und Schauspieler*innen mit Fans und auch im Hinblick auf ar-
beits- und vertragsrechtliche Dimensionen.127

Dem Forschungsfeld der Medienindustrien nimmt sich seit 2017 eine eigene 
Arbeitsgruppe innerhalb der Fachgesellschaft der deutschsprachigen Medienwissen-
schaft an.128 Als international bereits seit Längerem �orierendes, interdisziplinäres 
und breit gefächertes Feld umfassen „Media Industries Studies“129 dabei nicht nur 
Forschungen zu unterschiedlichen Medienbranchen und Berufen der Produktion, 
sondern auch zu Hierarchien, kollaborativen Netzwerken sowie industriellen Struk-
turen und Dynamiken der Mediendistribution.130 Im Vergleich zur angloamerika-
nischen Wissenschaftstradition unterliegen Medienindustrien und ihre Erforschung 
im deutschsprachigen Raum allerdings einer stärkeren disziplinären wie institutionel-
len Trennung.131 Gegenüber wirtschafts- sowie �lm- und fernsehwissenschaftlichen 
Forschungszugängen sind medienethnogra�sche, aber auch sozialgeschichtliche Per-
spektiven auf Medienbranchen in der universitären Forschung nach wie vor seltener 
vertreten.132 Auf Letzterem Gebiet ist mit Juliane Scholz vergleichender Professio-
nalisierungsgeschichte des Drehbuchschreibens in den USA und Deutschland eine 
Studie erschienen, die auch für die kontextualisierende Einordnung einer Untersu-
chung der Arbeitskultur im gegenwärtigen Unterhaltungsfernsehen relevant ist.133 Sie 
kommt darin unter anderem zu dem Schluss, dass das Drehbuchschreiben durch den 
mit der Etablierung des auteur-Prinzips verbundenen auktorialen Anspruch der Regie 
eine Marginalisierung erfuhr und der Drehbuchautor*innen-Beruf in Deutschland in 
seiner Professionalisierung, Di�erenzierung und Akademisierung rückblickend und 
im Vergleich zu den USA gesehen zeitweilig deutlich zurückgeworfen wurde.134

126	 Vgl. ebd., S.�165–167; 2013b, S.�99.
127	 Vgl. Heuman 2016; Banks und Hesmondhalgh 2016; Navar-Gill 2017, 2018.
128	 Vgl. dazu die Webseite der AG Medienindustrien der Gesellschaft für Medienwissenschaft 

unter der URL: https://gfmedienwissenschaft.de/gesellschaft/ags/medienindustrien [Zugri�: 
24.06.2022].

129	 Krauß und Loist 2018, S.�8.
130	 Vgl. ebd., S.�7–9.
131	 Vgl. ebd., S.�13–15.
132	 Vgl. ebd.
133	 Vgl. Scholz 2016.
134	 Vgl. ebd., S.�300–309, S.�318–341.

https://gfmedienwissenschaft.de/gesellschaft/ags/medienindustrien
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Ein vermehrter Austausch von Wissenschaftler*innen unterschiedlicher Fach-
richtungen, aber auch künstlerisch und kreativwirtschaftlich arbeitender Prakti-
ker*innen, die zu einer großen Bandbreite an Fragestellungen rund um das Drehbuch 
sowie die Prozesse seiner Herstellung und Nutzung forschen, �ndet seit Mitte der 
2000er-Jahre über das international ausgerichtete, englischsprachige „Screenwriting 
Research Network“135 statt. Auch auf Prozesse der Drehbuchentwicklung bezogene 
Produktionsforschungen, wie die auf Interviews, teilnehmenden Beobachtungen, 
aber auch textanalytischen Betrachtungen basierende Studie von Eva Novrup Red-
vall zum Serienschreiben in Dänemark, werden dort vorgestellt.136 Im Zentrum ih-
rer Untersuchung stand ein im Kontext der ö�entlich-rechtlichen Rundfunkanstalt 
DR („Danmarks Radio“) entwickeltes Arbeitsmodell für die Entwicklung von dem 
Segment der Qualitätsserien zugerechneten Drama- und „Nordic Noir“137-Serien.138

Das sogenannte „One-Vision-Concept“139, das auf Serienideen einzelner Au-
tor*innen aufbaut, wird zwar ähnlich wie bei einem von Showrunnern geleiteten 
Writers’ Room von einem, teils exklusiv verp�ichteten, Schreibteam umgesetzt.140 
Die sowohl für das dänische ö�entlich-rechtliche Fernsehen als auch für eine in-
ternationale Vermarktung angelegten Prozesse der Sto�entwicklung sind allerdings 
großzügiger getaktet und die Verantwortlichkeiten der drehbuchbezogenen und der 
weiteren Produktionsprozesse klar in Zusammenarbeit zwischen Headautor*in und 
Producer*in aufgeteilt.141 Im Zusammenhang mit der Etablierung dieses Arbeits-
modells für einstündige Dramaserien im sonntäglichen Hauptabendprogramm des 
ö�entlich-rechtlichen Senders DR, mit zehn und mehr Folgen pro Sta�el, erfuhren 
Verfahren kollaborativen und arbeitsteiligen Schreibens in der dänischen Fernseh-
branche ab den 1990er-Jahren Redvall zufolge zwar eine deutliche Aufwertung.142 
Zuschreibungen singulärer Autor*innenschaft erweisen sich in der Vermarktung 
und vor allem mit dem großen internationalen Erfolg solcher „high end“143-Serien 
ab den 2010er-Jahren als weitgehend persistent.144

Letztgenannter Begri� hat sich mittlerweile auch in der deutschen Fernseh-
branche als Bezeichnung für „die moderne, autorengetriebene, horizontal erzählte 

135	 Vgl. den Webauftritt des Netzwerkes unter der URL: https://screenwritingresearch.com/ [Zugri�: 
24.06.2022].

136	 Vgl. Redvall 2013b.
137	 Die von der Literaturkritik geprägte Kategorisierung international erfolgreicher skandinavischer 

Krimiserien und ihrer Film- und Fernseh-Adaptionen, die sich u.�a. durch realistische Sujets, eine 
eher mystisch-düstere Tonalität und/oder Inszenierung auszeichnen, hat sich mittlerweile als Marke 
etabliert. Vgl. Gamula und Mikos 2014, S.�97.

138	 Vgl. Redvall 2013b, S.�1–19. 
139	 Gabold 2014.
140	 Vgl. Redvall 2013a, S.�158–165.
141	 Vgl. Redvall 2013b, S.�102–158.
142	 Vgl. Redvall 2016, S.�491–494.
143	 Ebd., S.�493.
144	 Vgl. ebd., S.�505–506.

https://screenwritingresearch.com/
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Qualitätsserie“145 durchgesetzt. Die anhängigen Wertungsdiskurse um die Quali-
tät �ktionaler Serienunterhaltung hat, wie bereits erwähnt, Florian Krauß unter-
sucht.146 Auf der Basis von Expert*innen-Interviews, der Auswertung ö�entlicher 
und branchenspezi�scher Publikationen, insbesondere aber anhand teilnehmender 
Beobachtungen von Branchenveranstaltungen und -Workshops ging er mit seiner 
in den Feldern der Produktions- und Medienindustrie- wie auch der Drehbuchfor-
schung147 verorteten medienwissenschaftlichen Studie der Frage nach, wie Fernseh-
scha�ende in Deutschland die Qualitätsserie ab 2015 vor dem Hintergrund aktuel-
ler medienwirtschaftlicher Umbrüche verhandeln.148 Zudem analysierte er entlang 
von zehn Fallbeispielen die verschiedenen Herangehensweisen in der Sto�entwick-
lung und die unterschiedlichen Produktionskontexte von ambitionierten Serien-
projekten in diesem Marktsegment wie auch deren Re�exion durch Autor*innen, 
Producer*innen, Produzent*innen und Redakteur*innen.149

Veränderungen des deutschen Fernsehmarktes hin zu einem transnationalen 
Markt multipler Plattformen werden in diesem Bereich Krauß zufolge besonders 
deutlich, etwa indem neue Finanzierungs- und Distributionsformen erschlossen, 
verstärkt transnationale Strukturen aufgebaut, vermehrt serielle Unterhaltungsange-
bote gescha�en und dabei auch andere als die in Verbindung mit linearen Pro-
grammangeboten etablierten Erzähl- und Produktionsweisen erprobt werden.150 
Neben der verstärkten Aufmerksamkeit für kollaborative Praktiken der Dreh-
buchentwicklung lasse sich in der Tendenz und zumindest für einzelne, etablierte 
Autor*innen eine zunehmende Ausrichtung an der Rolle des Showrunners als lei-
tende*r künstlerische*r, die erzählerische Kohärenz verantwortende*r Autor*in und 
Produzent*in einer Qualitätsserie ausmachen, der Regie komme aber nach wie vor 
häu�g eine gewichtigere Position zu.151 Die Verhältnisse zwischen auftraggebenden 
Sendern und Produktions�rmen sowie zu den von ihnen beauftragten freiberuf-
lichen Kreativen sind also durch den Markteintritt von Pay-TV- und Streaming-
Plattformen im deutschsprachigen Unterhaltungsfernsehen deutlich in Bewegung 
geraten.152 Die Möglichkeiten für Serienschreibende haben sich damit auch in der 
deutschen Fernsehbranche in den letzten Jahren erweitert, wenngleich für die meis-

145	 Zarges in Eschke und Bohne 2018, S.�264.
146	 Vgl. Krauß 2023.
147	 Zur stärkeren Sichtbarkeit und Vernetzung von in diesem Forschungsfeld tätigen Wissenschaft-

ler*innen trägt seit 2018 auch das „Netzwerk Drehbuchforschung“ bei. Versammelt sind auch 
hier heterogene Zugänge und Forschungsperspektiven auf das Drehbuch als Text, dessen Herstel-
lung und Historie mit besonderem Augenmerk auf den deutschsprachigen Raum. Vgl. Henschen 
et al. 2022; vgl. auch den Webauftritt des Netzwerkes unter der URL: https://drehbuchforschung.
wordpress.com/ [Zugri�: 24.06.2022].

148	 Vgl. Krauß 2023, S.�X, S.�19–35.
149	 Vgl. ebd., S.�23–32, S.�42–48, S.�51–57, S.�99–109, S.�157–194.
150	 Vgl. ebd., S.�196–197.
151	 Vgl. ebd., S.�208.
152	 Vgl. ebd., S.�190–191, S.�198–199.

https://drehbuchforschung.wordpress.com/
https://drehbuchforschung.wordpress.com/
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ten von ihnen Projekte für Auftraggebende linearer Programminhalte nach wie vor 
die beständigen und auskömmlichen sind.153

Zu dem sich hier als solches erst allmählich formierenden Gebiet der Dreh-
buchforschung sind neben Produktionsforschungen wie diesen außerdem auch 
Untersuchungen zu Drehbuchtheorien und ihrer Anwendung zu zählen, darunter 
Analysen des auf dem deutschsprachigen Buchmarkt nach wie vor stark von US-
amerikanischen Autor*innen dominierten Segments der „Drehbuchliteratur“154. 
Eine Kategorie, zu der nach Dennis Eick sowohl Interviewsammlungen und (auto-)
biogra�sche Insiderberichte von Medienscha�enden als auch Nachschlagewerke zur 
Film- und Seriendramaturgie sowie Handbücher für ihre erfolgreiche Ausgestaltung 
in Konzept, Exposé, Treatment und Drehbuch gerechnet werden können.155 Für die 
tägliche Arbeit konsultieren seiner dazu durchgeführten Umfrage zufolge noch am 
häu�gsten Berufseinsteiger*innen dramaturgische Ratgeberliteratur.156 Insgesamt 
erachteten und nutzen die befragten Film- und Fernsehscha�enden Drehbuchrat-
geber jedoch weniger als rezeptartige Anleitungen, sondern vielmehr als Anregungs- 
oder Strukturierungshilfe.157 Vergleichende Betrachtungen der meistgekauften und 
-genannten How-to-Manuale zeigen zudem auf, dass diese nach wie vor über-
wiegend der klassischen Akt-Struktur und dem Modell der Heldenreise verhaftet 
sind.158 Mittlerweile gibt es in diesem Bereich des deutschsprachigen Sach- und 
Fachbuchmarktes jedoch in Bezug auf serienspezi�sche Drehbuchliteratur und auch 
zu transmedialen Erzählstrategien durchaus eine größere Auswahl zu entdecken, 
und weiterhin genauer zu untersuchen.159

Forschungen darüber, welche Bedeutung quantitativen und qualitativen Nut-
zungsdaten in Sto�entwicklungsprozessen zukommt, wie sie zum Beispiel kom-
merzielle Streamingdienste mittels Algorithmen über ihre Abonnent*innen erhe-
ben, sind bislang auch auf dem Gebiet der interdisziplinären Drehbuchforschung 
überschaubar. Dies liegt zuallererst daran, dass Medienunternehmen wie diese für 
externe Forscher*innen kaum zugänglich sind.160 Medienethnogra�sche Fallstudien, 
wie sie Judith Keilbach und Hanna Surma bei einem niederländischen Streaming-
dienst durchgeführt haben, sind entsprechend rar.161 Während einer Pilotphase zur 
Implementierung von Nutzungsdaten in die Drehbuchentwicklung konnten die 
Medienwissenschaftlerinnen beobachten, wie sich die Redaktion des Unternehmens 
Videoland zwar bemühte, ihren Vertragspartner*innen die Auswertung quantitativ 
sowie qualitativ erhobener Nutzungsdaten bereitzustellen und sie zur Optimierung 

153	 Vgl. ebd., S.�195–196, S.�200.
154	 Eick 2006, S.�30.
155	 Vgl. ebd., S.�151–153.
156	 Vgl. ebd., S.�199–212.
157	 Vgl. ebd.
158	 Vgl. auch von Passavant 2022.
159	 Vgl. z.�B. Fahmüller 2017.
160	 In Bezug auf Net�ix vgl. dazu u.�a. auch Zündel 2017 sowie Lotz 2022, S.�xi.
161	 Vgl. Keilbach und Surma 2022.
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der Drehbücher weiterer Sta�eln mit ihnen zu besprechen.162 Die Autor*innen und 
Produzent*innen aber nahmen dies im beobachteten Fall weder als Einschränkung 
ihrer Kreativität noch als Grund an, Arbeitspraktiken zu hinterfragen, sondern sahen 
sich in der Diskussion der Auswertungsergebnisse in ihren bisher gesammelten Er-
fahrungswerten, darauf basierenden Einschätzungen und Entscheidungen vielmehr 
bestätigt und begrüßten das datengestützte Feedback zur vorhergehenden Sta�el.163 

Wurde die Aussagekraft der quantitativen Ergebnisse aus der Zuschauer*innen-
forschung für die Sto�entwicklung im Falle des niederländischen Streamingdienstes 
nicht infrage gestellt, ist Marion Jenke zufolge in Deutschland im Umgang Serien-
schreibender mit Quoten- und Marktanteilsmessungen privatwirtschaftlicher Sen-
der oft das Gegenteil der Fall.164 Diese stehen den Ergebnissen qualitativer Zuschau-
er*innenforschung in der Wahrnehmung von Medienscha�enden häu�g ebenso 
gegenüber wie informellen, aus Beobachtungen im privaten Umfeld oder auf Social-
Media-Plattformen gewonnenen Eindrücken.165 Ein Spannungsverhältnis, das sich, 
wie die Beobachtungen in beiden Beiträgen zeigen, zumindest zum Teil auch aus 
der für Kreative meist nur eingeschränkten Zugänglichkeit der damit umso mehr 
interpretations- und vermittlungsbedürftigen Daten über Publika erklärt.166 Dahin-
gehend zeigt sich gegenüber global agierenden (S)VoD-Unternehmen wie zum Bei-
spiel dem US-amerikanischen Konzern Net�ix in beiden Fällen aber insofern ein 
anderer Umgang mit Nutzungsdaten, als solche Informationen von diesen lange 
Zeit gänzlich zurückgehalten wurden.167 Wie Annemarie Navar-Gill für den US-
amerikanischen Kontext herausgearbeitet hat, wurden jedoch gerade auch durch 
die Deckelung von Datenverö�entlichungen Erwartungen geschürt, dass Serien-
schreibenden bei Projekten für Streamingplattformen mehr kreative Freiheiten ein-
geräumt würden.168 Für die niederländische Medienindustrie hingegen, so Keilbach 
und Surma, lasse sich weder ein Zurückhalten von Nutzungsdaten noch ein mit 
dem daraus resultierenden Nichtwissen um detailliertere Zielgruppenpräferenzen 
positiv verbundener Diskurs um kreatives Arbeiten feststellen.169 An dem von ihnen 
untersuchten Beispiel der Serienentwicklung für einen Streamingdienst wird jedoch 
durchaus deutlich, dass in der Aushandlung des Umgangs mit der Data�zierung von 
Sehgewohnheiten unterschiedliche Erwartungen an medien- und zielgruppenspe-

162	 Vgl. ebd., S.�52–53.
163	 Für die Implementierung der Auswertungsergebnisse hätten, so die Forscherinnen, die sich über-

schneidenden zeitlichen Abläufe der Auswertung und der Drehbuchentwicklung zur nächsten 
Sta�el stärker berücksichtigt werden müssen. Vgl. ebd., S.�55–58 und S.�63–65.

164	 Vgl. Jenke 2018, S.�72–73.
165	 Vgl. ebd., S.�73–74.
166	 Vgl. ebd., S.�70–72; und vgl. z.�B. auch Krauß 2023, S.�204.
167	 Vgl. Keilbach und Surma 2022, S.�50, S.�58–60.
168	 Vgl. ebd., mit Bezug auf Navar-Gill 2020.
169	 Vgl. ebd., S.�64–65.
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zi�sche Formen seriellen Erzählens und verschiedene Vorstellungen von kreativen 
Spielräumen aufeinandertre�en können.170

Spätestens mit Beginn des 21.�Jahrhunderts widmen sich also sowohl medien- 
als auch kulturwissenschaftliche Forschungen zu den sogenannten Medien- und 
Kreativindustrien einem zusehends breiten Spektrum von Rahmenbedingungen 
und auch subjektiven Aspekten der Medien- und Kulturproduktion. In den vergan-
genen knapp drei Jahrzehnten wurden kommerzielle Produktionsbedingungen, da-
mit einhergehende Macht- und Abhängigkeitsverhältnisse und die Rolle von Kreati-
vität in den verschiedenen Berufsfeldern der sich ausdi�erenzierenden Wirtschafts-
zweige dabei zunehmend auch auf Faktoren der Unsicherheit, Flexibilisierung oder 
Prekarisierung untersucht.171 Schlagworte, mit denen im ö�entlichen wie wissen-
schaftlichen Diskurs weitreichende wirtschaftliche, politische sowie soziokulturelle 
Strukturveränderungen beschrieben werden.172 Diese kennzeichnen einen „Über-
gang zum postfordistischen Arbeitsparadigma“173, der für westliche Gesellschaften 
gemeinhin mit den 1970er-Jahren begann.174 Unternehmens- und organisations-
soziologische Ansätze gewannen in den Jahren darauf auch für die Arbeitsforschung 
der volkskundlichen Nachfolgedisziplinen und besonders im Austausch mit einer 
zumindest im deutschsprachigen Raum bis dato kaum ethnogra�sch arbeitenden 
Industrie- und Betriebssoziologie an Bedeutung.175

Die Perspektive im Fach Volkskunde erweiterte sich mit dem Ende der 1980er-
Jahre kurz gesagt von einer zuvor lange Zeit auf die kulturhistorische und -ana-
lytische Auseinandersetzung mit den Arbeits- und Lebensverhältnissen bäuerlicher, 
handwerklicher und industrieller Lohnarbeiter*innen fokussierten Forschung hin 
zu ‚Arbeitswelten‘ und ‚Arbeitskulturen‘ als einem umfassenden und vielgestaltigen 
Gegenstandsbereich.176 Auf der Grundlage eines breiten Arbeitsbegri�es wurden in 
der Folge also nicht nur unterschiedliche Berufsgruppen, von Facharbeiter*innen 
bis zum oberen Management, sondern auch verschiedene Beschäftigungsformen 
wie etwa Schicht-, Zeit-, Leiharbeit oder Selbstständigkeit oder auch Erfahrungen 
von Arbeitslosigkeit in den Blick genommen.177 Mit den neuen beru�ichen Heraus-

170	 Vgl. ebd. Krauß zufolge scheint eine datengestützte Drehbuchentwicklung bei in Deutschland 
produzierten Qualitätsserien, deren Sta�eln von geringer Folgenzahl meist en bloc produziert 
und verö�entlich werden, bislang kaum eine Rolle zu spielen. Vgl. Krauß 2023, S.�207. 

171	 Vgl. Paterson et al. 2016, S.�6–7.
172	 Vgl. Götz 2015.
173	 Schönberger 2007, S.�75. Da postfordistischen Arbeitsformen und Werten gegenüber fordistischen 

resp. industriellen Arbeitsformen in Verbindung mit einer entsprechenden regulationstheoretischen 
Periodisierung häu�g eine hegemoniale Leitbildfunktion zugeschrieben wird, lassen sich diese 
jeweils als Arbeitsparadigma begreifen. Vgl. ebd., S.�65–84, sowie Götz 2010, S.�108–109.

174	 Vgl. Sutter et al. 2017, S.�7–8.
175	 Vgl. Götz und Wittel 2000b, S.�7–9. 
176	 Vgl. Warneken 2001.
177	 Vgl. Götz 2010, S.�101–102. Vgl. auch Moser 1999/2000 und Beck 1994 zur Erfahrung und 

dem Umgang mit Zeit in Arbeitslosigkeit und in Schichtarbeit und weiterhin auch die entspr. 
Beiträge in Götz und Wittel 2000a; Götz et al. 2010.
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forderungen durch informations- und kommunikationstechnologische Innova-
tionen wurden außerdem auch die sie herstellenden Produktions- und häu�g in 
temporären und teils translokalen Projektnetzwerken arbeitenden Dienstleistungs-
bereiche wie zum Beispiel die IT-Branche zu Forschungsfeldern für Kulturanthro-
polog*innen.178

Historisch wie gegenwartsbezogen argumentierende kulturwissenschaftliche 
Beiträge zur Arbeitsforschung verdeutlichten damit einhergehend, dass es sich bei 
den oft genug pauschal benannten Wandlungsdynamiken wie der zunehmenden 
zeitlichen, räumlichen und organisatorischen Entgrenzung von Arbeit, einer bio-
gra�schen Flexibilisierung, zunehmender Mobilität von Arbeit und Arbeitskräften 
sowie der Ausbreitung prekärer Beschäftigungs- und Lebensverhältnisse tatsächlich 
um nicht linear und ambivalent verlaufende, komplexe Entwicklungen handelt.179 
Dabei waren es oft zunächst vor allem diskursanalytisch ausgerichtete sozialwissen-
schaftliche Studien wie zum Beispiel Luc Boltanskis und Ève Chiapellos „Der neue 
Geist des Kapitalismus“180 oder später auch Andreas Reckwitz’ „Die Er�ndung der 
Kreativität“181, welche die hegemonialen Ausformungen neokapitalistischer Leit-
bilder und Leistungsanforderungen beschrieben und auf soziale Kosten des Struk-
turwandels aufmerksam machten.182 Inwiefern sich die in solchen Gesellschafts-
theorien diagnostizierten raumzeitlichen Flexibilisierungstendenzen, umfassenden 
Zugri�e auf das Subjekt und dessen Kreativität als Ressource in konkreten Arbeits- 
und Lebenszusammenhängen ausmachen, wurde und wird jedoch vornehmlich 
in sowohl arbeits- als auch medienethnogra�schen Forschungen analysiert.183 Auf 
diese Weise tragen sie dazu bei, gesellschaftstheoretische Diagnosen, beispielsweise 
zur Zeiterfahrung, diskurssensibel und aus mikrosoziologischer Perspektive auf ihr 
Ermächtigungspotenzial hin zu befragen.184

Weitere medien-, kultur- und sozialwissenschaftliche Forschungen machten 
es sich zur Aufgabe, insbesondere die verheißungsvoll-optimistischen Prognosen 
von Wirtschaftstheorien und -politiken neoliberaler Ausrichtung infrage zu stel-
len, die kreativwirtschaftliche Branchen wie erwähnt als entscheidenden Faktor für 
die Zukunftsfähigkeit einer wettbewerbs- und wachstumsorientierten Ökonomie 
begreifen. Die dem damit einhergehenden Verständnis nach durch eine zentrale 

178	 Als ein frühes Beispiel ist hier u.�a. die Unternehmensethnogra�e eines Computerkonzerns von 
Andreas Wittel (1997) zu nennen; vgl. weiterhin auch die kulturanalytischen Auseinanderset-
zungen mit der „Virtualisierung“ von Arbeit in Hirschfelder und Huber 2004 sowie in Koch 
und Warneken 2012a.

179	 Vgl. u.�a. Sutter et al. 2017, S.�10–16.
180	 Boltanski und Chiapello 2006.
181	 Reckwitz 2014.
182	 Weitere breit rezipierte Gesellschaftstheorien, die teils auch schon früher Entwicklungen zuneh-

mender Individualisierung, Eigenverantwortlichkeit und Flexibilisierung herausgestellt haben, 
sind u.�a. Ulrich Becks „Risikogesellschaft“ (1986) und Richard Sennetts „Der �exible Mensch“ 
(1998) sowie „Die Kultur des neuen Kapitalismus“ (2005).

183	 Vgl. Götz 2015, S.�25–27; Paterson et al. 2016, S.�6–7.
184	 Vgl. Maase 2003, S.�237–240.
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Ausrichtung auf den „sogenannte[n] schöpferische[n] Akt“185 geeinten Märkte der 
„Kreativwirtschaft“186 umfassen dabei tatsächlich eine breite Ansammlung von he-
terogenen Tätigkeitsbereichen der Kulturgüterproduktion und Berufsfeldern kultu-
reller Dienstleistungen, darunter die Branchen der �eater-, Film-, Rundfunk- und 
Designwirtschaft, des Kunstmarktes, des Verlags- und Pressewesens, der Architektur 
wie auch der Werbe-, Software- und der Spieleindustrie.187

Zu den ethnogra�schen Forschungen, die sich mit den Arbeitsformen und 
-bedingungen sogenannter „creative industries“188 auseinandersetzen, zählen unter 
anderem auch die vergleichend angelegten Studien von David Hesmondhalgh und 
Sarah Baker zu den Branchen des Magazin-Journalismus, der Musik- und auch der 
Fernsehindustrie in England.189 Sie beschreiben die Produktionsweisen in kreativ-
wirtschaftlichen Branchen, genauer gesagt die Produktion kultureller Artefakte wie 
zum Beispiel Ideen, Geschichten, Objekte, Techniken und Symbole für primär ex-
pressive, ästhetische oder informatorische Zwecke, davon ausgehend als überwie-
gend projektförmig organisiert, weitgehend marktförmig und zum Teil seriell struk-
turiert.190 Darauf dass das Konzipieren und Schreiben von Drehbüchern für Filme 
und Serien als kreative Arbeit und professionelle Praxis jedoch nicht einfach mit den 
ansonsten unter diesen Vorzeichen untersuchten Arbeitsweisen gleichgesetzt werden 
sollte, hat Bridget Conor hingewiesen.191 Sie mag damit insofern recht haben, als 
das zwischen Dichotomien wie Isolation und Kollaboration sowie Handwerk und 
Kunst liegende Spannungsfeld, in dem sich die dem Drehbuchautor*innen-Beruf 
nachgehenden Akteur*innen positionieren und bewegen, auf eine lange Geschich-
te zurückgeht.192 Gleichwohl haben sich in den letzten drei Jahrzehnten auch in 
Film- und Fernsehindustrien, unter andrem durch den Einzug vermehrt projekt-
basierter Arbeitsweisen, viele Tätigkeitsbereiche verändert und manche Berufsbilder 
begannen, sich zumindest in der deutschsprachigen Fernsehbranche erst damit ein-
hergehend auszudi�erenzieren.193 Dies tri�t auch auf viele der im Weiteren unter 
dem Sammelbegri� des Serienschreibens gefassten Berufsbilder zu. Gerade vor dem 
Hintergrund der bereits skizzierten fortschreitenden Veränderungen in den Märk-

185	 Södermann et al. 2009, S.�3.
186	 Ebd.
187	 Sie werden im Rahmen der 2007 von der Bundesregierung veranlassten „Initiative Kultur- und 

Kreativwirtschaft“ durch verschiedene Maßnahmen zur Stärkung der Wettbewerbsfähigkeit und 
Erwerbschancen unterstützt. Dazu zählen regelmäßig aktualisierte Monitoringberichte zur Ent-
wicklung der einzelnen Branchen. Vgl. https://www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/KUK/Navigation/
DE/Home/home.html [Zugri�: 24.06.2022].

188	 Hesmondhalgh und Baker 2008, S.�98.
189	 Vgl. u.�a. Hesmondhalgh und Baker 2011.
190	 Vgl. Hesmondhalgh und Baker 2008, S.�103.
191	 Vgl. Conor 2014, S.�47.
192	 Vgl. ebd. sowie Scholz 2016, S.�21.
193	 Vgl. z.�B. Iljine und Keil 2000 zum Berufsbild „Film- und Fernsehproduzent“. Vgl. weiterhin 

u.�a. Windeler et al. 2001; Basten 2016 und z.�B. in Bezug auf den Redakteur*innen-Beruf vgl. 
Krauß 2019b, 2020, 2023, S.�186–194.

https://www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/KUK/Navigation/DE/Home/home.html
https://www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/KUK/Navigation/DE/Home/home.html
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ten der Medienproduktion ist die Arbeitswelt des Unterhaltungsfernsehens damit 
eben auch weiterhin auf die Auswirkungen von durch die kulturwissenschaftliche 
Arbeitsforschung mit gestiegenen Anforderungen an eine Flexibilisierung von Ar-
beitskraft und Arbeitsbiogra�en beschriebenen Beobachtungen hin zu befragen. 
Konkret heißt dies, Medienscha�ende mit ihren nuancierten, teils ambivalenten 
Sichtweisen auf kreative Arbeit als vielfach in soziokulturelle Prozesse eingebundene 
Akteur*innen zu begreifen. 

1.2 �Populärserielles Erzählen.  
�eoriegeleitete Hinführung, Teil I

Standen bis hierher fachgeschichtliche Entwicklungslinien und Forschungsperspek-
tiven der Arbeits-, der Medienproduktions- sowie der Populärkulturforschung im 
Vordergrund, gilt es nachfolgend zunächst die in der Forschungsgruppe entwickelte 
Rahmentheorie populärer Serialität in ihren Grundzügen sowie im Hinblick auf 
das hier im Fokus stehende �ema vorzustellen. Zusammen mit dem Ansatz einer 
Serialitätsforschung, welche sowohl die Ästhetik als auch Praxis populärer Serialität 
in den Blick nimmt, um das Phänomen populärseriellen Erzählens jenseits werten-
der Implikationen und in seinen diversen narrativen, historischen und kulturspe-
zi�schen Ausprägungen zu untersuchen, bilden Kaspar Maases systematisierende 
Überlegungen zu Populärkultur als Gegenstand und Forschungsfeld dabei einen we-
sentlichen Ausgangspunkt.194 In Verbindung mit den Annahmen der Forschungs-
gruppe begreift er moderne Populärkultur als

„im Kern geprägt durch kommerzielle, technologisch vorangetriebene Steigerungs-
dynamik und durch die unübersehbare Re�exivität und Selbstreferenzialität von 
Praktiken und Akteuren, die populär sein wollen und in ständiger Abgrenzung gegen 
andere Modi künstlerischer Kommunikation die kontinuierliche Neuer�ndung und 
Selbstüberbietung des Populären forcieren.“195

Das so umrissene populärkulturelle Handlungsfeld einer westlich geprägten Mo-
derne ist von den ihr vorausgegangenen Formen und Praktiken der Unterhaltung 
und der Vergnügung, etwa der Antike oder der Frühen Neuzeit, entsprechend zu 
unterscheiden.196 Nicht zuletzt deshalb, da Populärkultur äußerst dispers ist und 
eine Vielzahl „massenhaft genutzter Künste und Vergnügungen“197 umfasst, das 
heißt eine Vielzahl kultureller Ausdrucks- und Praxisformen, die sowohl als ‚Kunst‘, 
als ‚populär‘ und eben auch als ‚Unterhaltung‘ tituliert werden.198 Von anderen zeit-
gleich bestehenden künstlerischen Handlungsfeldern, wie zum Beispiel dem der 

194	 Vgl. Kelleter 2012, S.�36; weiterhin Maase 2013, 2017a, 2019.
195	 Maase 2013, S.�26.
196	 Vgl. ebd.
197	 Ebd.
198	 Vgl. ebd., S.�27.
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Bildungskultur, ist sie dementsprechend dann auch nicht eindeutig zu trennen.199 
Zumal sich die Bewertung populärkultureller Artefakte und ihrer Verwendung in 
der Gegenwart zusehends �exibilisiert, was jedoch nicht in eine gänzliche Au�ösung 
geschmacklicher Grenzziehungen, sozialer Positionierungen und kultureller Wer-
tungen mündet.200 Vielmehr nimmt die ab Mitte des 19.� Jahrhunderts mit den 
industriellen Reproduktionsmöglichkeiten massenmedialer Kommunikationstech-
nologien als zunehmend selbstre�exiv und selbstreproduktiv auftretende Populär-
kultur von da an stetig an Bedeutung zu.201 Als ein solches ‚proliferierendes‘ Praxis-
feld umfasst sie Kelleter zufolge dann auch: 

„Praktiken der Produktion, Rezeption und Wahrnehmung von ästhetischen Arte-
fakten, die massenadressiert, dominant kommerziell ausgerichtet, arbeitsteilig her-
gestellt und von technologischen Kommunikationsmedien abhängig sind.“202

In Bezug auf die Praktiken der Produktion von Unterhaltungsangeboten betont 
ähnlich auch Maase, die Bedeutung dahinterstehender ökonomischer Interessen, 
welche „konkurrenzgetrieben, auf ständige Ausweitung der Produktion sowie auf 
Vergrößerung und Bindung der Publika gerichtet“203 sind. Sie sind ihm zufolge 
zudem „eng verbunden mit […] dem Ausbau paraindustrieller ästhetischer Herstel-
lungsmethoden: Arbeitsteilung, Serienproduktion, Standardisierung der Artefakte 
und der Genres usw.“204 Wiedererkennbarkeit werde sowohl durch eine güterzen-
trierte Markenbildung, über marketingstrategisch zu ‚Stars‘ stilisierte Akteur*innen 
als auch durch Serialisierung erreicht.205

Als populärkulturelle Artefakte sind mehrteilige, konzeptionell und/oder thema-
tisch repetitive Geschichten, wie sie sich seit dem 19.�Jahrhundert zu einer zentralen 
Erzählform entwickeln, wenngleich nicht ausschließlich, so doch auch maßgeblich 
durch ihre Herstellungsverfahren bedingt und o�erieren ihren Zuschauer*innen als 
der Unterhaltung dienende Produkte Vergnügungen und ästhetische Erfahrungen.206 
Statt als bloße textuelle Erzählform sind serielle Narrative zudem wie erwähnt selbst 
als eine kulturelle Praxis von Populärkultur zu begreifen.207 Spezi�sch für den seit 
dem 20.�Jahrhundert für die Unterhaltungsindustrie pro�tablen Erzähltypus Serie 
sind ihre scheinbar gegenläu�gen narrativen Tendenzen der Schließung und der 

199	 Für das 20. Jh. lassen sich Maase zufolge mit James Naremore und Patrick Brantlinger (1991, 
S.�1–23) weitere zusammenhängende, sich durch eigene Wertungsmaßstäbe, Praktiken und 
Selbstverständnisse auszeichnende künstlerische Handlungsfelder unterscheiden, darunter Volks-
kultur, Modernismus, Avantgarde, Independent-Szenen und Subkulturen. Vgl. Maase 2013, 
S.�28–30.

200	 Vgl. Kelleter 2012, S.�14–16, S.�33–34.
201	 Vgl. ebd., S.�15.
202	 Ebd., S.�16.
203	 Maase 2013, S.�31.
204	 Ebd., Herv. d. Verf. 
205	 Vgl. ebd., S.�31–32.
206	 Vgl. ebd., S.�26–28; Kelleter und Loock 2017, S.�126
207	 Vgl. u.�a. Kelleter 2017, S.�14–15.
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erzählerischen Erneuerung: Durch das Auf und Ab von Spannungskurven werden 
diese grundlegenden Strukturprinzipien der Variation und Repetition ausbalan-
ciert.208 Als populäre serielle Erzählungen sind auch Fernsehserien demnach zu-
nächst „Fortsetzungsgeschichten […], die produktionsökonomisch standardisiert, 
d.�h. in der Regel arbeitsteilig und mit industriellen Mitteln, sowie narrativ hoch-
gradig schematisiert für ein Massenpublikum hergestellt werden“209.

Fernsehserien unterliegen dabei mit Hickethier gesprochen einer „doppelte[n] 
Formstruktur“, insofern sie über eine Folge hinweg zwar einem „klassische[n]“ 
dramaturgischen Aufbau folgen, aber zugleich vorausgreifend auf einen seriellen 
„Gesamtzusammenhang“210 verweisen. Die Dramaturgie einzelner Folgen und fol-
genübergreifender Handlungsbögen bedingt sich bei episodisch erzählten Unterhal-
tungsserien mit einer abgeschlossenen Fallstruktur wie auch bei fortlaufenden, das 
heißt episodenübergreifenden Erzählungen gegenseitig.211 Ähnliches ist, wie Chris-
tian Hißnauer anmerkt, auch über „anthologische serielle Form[en]“212 zu sagen, 
deren ansonsten weitgehend für sich stehende Folgen neben einem gemeinsamen 
Titel etwa durch ein verbindendes �ema oder ein übergreifendes Konzept in einen 
seriellen Gesamtzusammenhang eingebunden werden.

Zu den von Maase als Teil der standardisierenden Herstellungsverfahren populär-
kultureller Unterhaltung genannten Genres führt Hißnauer andernorts aus, dass diese 
zunächst die Funktion haben, „kommunikative Inhalte erwartbar“213 zu machen, in-
dem sie anzeigen, welche Art ästhetischer Erfahrung für die Rezeption eines Unterhal-
tungsangebotes angenommen werden kann. Dass und wie kulturproduzierende Ak-
teur*innen die Möglichkeit zu spezi�schen Rezeptionserfahrungen durch die Nutzung 
oder aber die Unterminierung von Genrekonventionen anlegen, hat Howard S.�Becker 
zudem an Beispielen aus unterschiedlichen Bereichen der Kunst- und auch der Krea-
tivwirtschaft veranschaulicht.214 Wie Ana Ala�ovska im Anschluss daran resümiert, 
sind Genres ein für das Verständnis von Kulturproduktion zentrales Element, insofern 
sie dementsprechend sowohl für die Rezeption (populär-)kultureller Güter als auch für 
deren Produktion orientierende und strukturierende Funktion haben.215 Als „geteilte 
Wissensbestände“216 sind populäre Genres dabei äußerst heterogen und dynamisch.217

208	 Vgl. Kelleter 2012, S.�12–13.
209	 Ebd., S.�18. Die Präzisierung, es handele sich stets um Erzählungen mit Figurenkonstanz, habe 

ich hier nicht übernommen, da dies, wie Hißnauer anmerkt, etliche serielle Erzählformen aus-
schließt. Vgl. Hißnauer 2019, S.�5.

210	 Hickethier 1991, S.�10.
211	 Vgl. Kelleter 2012, S.�25–26.
212	 Hißnauer 2019, S.�6.
213	 Hißnauer 2011, S.�159.
214	 Wenngleich Becker diese nicht eigens de�niert, sind Genres doch Teil der von ihm als zentrale 

analytische Kategorie betrachteten Konventionen. Vgl. Becker 1982, S.�45–48, S.�199–204, 
S.�214–217.

215	 Vgl. Ala�ovska 2016, S.�190.
216	 Hißnauer 2011, S.�159.
217	 Vgl. ebd., S.�156–162.
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Wie Mittell im Hinblick auf den US-amerikanischen Fernsehmarkt zeigt, 
können Genres als diskursive Formationen verstanden werden, die die Möglich-
keitsbedingungen seriellen Erzählens zwar eingrenzen, aber durch während der 
Produktion, Distribution und Rezeption getro�ene Entscheidungen auch laufend 
überformt werden und sich auf diese Weise stetig weiter ausdi�erenzieren.218 Als 
intertextuelle und intermediale kulturelle Kategorien verändern sich Genre-Zuord-
nungen also beständig durch die auf sie bezogenen Praktiken und weisen sowohl 
schematisierende als auch komplexitätssteigernde Tendenzen auf.219 Im Sinne einer 
der Akteur-Netzwerk-�eorie nahen Perspektive beschreibt Kelleter zudem, dass 
populäre Serien Genres nutzen, um über Verzweigungen und Neubildungen die 
für ihre Reproduktion nötigen Handlungsangebote für menschliche Akteur*innen 
zu scha�en.220 Seriengenres verknüpfen damit nicht nur die Klassi�kation kul-
tureller Güter mit Präferenzen von Zuschauer*innen, um sie im Herstellungspro-
zess, im Verbund mit weiteren Strategien der Programmplanung, einkalkulieren zu 
können.221 Insofern mit ihnen ästhetische Wertungen eng verbunden sind, sind sie 
außerdem, darauf werde ich noch zurückkommen, auch für die beru�ichen Selbst-
verständnisse Serienschreibender von Bedeutung.

Für Serienschreibende liegt die Herausforderung populärseriellen Erzählens 
grundsätzlich darin, die gespannte Erwartung auf ein Ende der Erzählung so lan-
ge wie möglich aufrechtzuerhalten, ohne, dass das Interesse der Zuschauer*innen 
schwindet.222 Denn für eine Fortsetzung ist in der Regel entscheidend, ob und in 
welchem Maße die jeweiligen Geschichten beim Publikum ankommen.223 Das da-
rauf basierende Prinzip der Zuschauer*innenbindung ist, wie Hißnauer anmerkt, 
dementsprechend ein wesentlicher Aspekt der zwar nicht durchweg kommerziellen 
Wertschöpfungs- und Verwertungslogiken, aber doch vorwiegend marktförmig 
strukturierten Zusammenhänge, in denen Fernsehserien entstehen.224

Die Fernsehlandschaft in Deutschland ist dabei zunächst durch das eingangs be-
reits erwähnte sogenannte duale Rundfunksystem aus ö�entlich-rechtlichen, das heißt 
vorwiegend durch staatlich geregelte Rundfunkbeiträge �nanzierten, Sendern und aus 
privatwirtschaftlichen, über die Vermietung von Sendezeit respektive des Kontaktes 
zum „Publikum als Markt“225 an Werbekund*innen, �nanzierten Sendern struktu-
riert. Sind Werbeeinnahmen für ö�entlich-rechtliche Sendeanstalten auch weitaus 
weniger ausschlaggebend, wird von ihnen ebenfalls vermittels Einschaltquoten und 
häu�g mit Verweis auf den im Medienstaatsvertrag festgelegten Versorgungsauftrag 
eine größtmögliche Zuschauer*innenschaft als Ö�entlichkeit angestrebt und adres-

218	 Vgl. Mittell 2001, S.�7–11.
219	 Vgl. Kelleter 2012, S.�21, S.�28–30.
220	 Vgl. ebd.; Kelleter 2017, S.�18–19, S.�25.
221	 Vgl. Ala�ovska 2016, S.�181–188.
222	 Vgl. Kelleter 2012, S.�19.
223	 Vgl. ebd.
224	 Vgl. Hißnauer 2019, S.�4.
225	 Ang 2001, S.�467.
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siert.226 Als Bestandteil ihrer auf andere, teils globale Reichweiten und auf spezi�sche 
Segmente von Nutzer*innen abzielenden Geschäftsmodelle spielt das Prinzip Zu-
schauer*innenbindung auch für Pay-TV- und (S)VoD-Dienste eine Rolle, die Abon-
nent*innen halten und neue Kund*innen dazu oder frühere zurückgewinnen wollen. 
Diesbezügliche Maßgaben für den Erfolg einer Serienproduktion sind hier durch die 
unterschiedlichen Distributionsmöglichkeiten jedoch zumindest partiell anders ge-
lagert.227 Zumal sich die durch Rhythmen televisueller Programmlogiken geprägten 
Temporalitäten serieller Erzählformen über digitale Infrastrukturen, wie Shane Den-
son und Andreas Sudmann beschreiben, zusehends �exibilisieren und o�ener werden 
für anders getaktete Erfahrungen der Rezeption.228 Das Nebeneinander verschiedener 
Medientechniken, der über sie (re-)zirkulierten und ‚remediatisierten‘229 seriellen For-
men und Inhalte, korrespondiert dabei mit einer gleichzeitigen Präsenz verschiedener, 
sich diversi�zierender Nutzungs- und Aneignungspraktiken.230 Ob sich produzieren-
de und rezipierende Akteur*innengruppen dank internetbasierter Möglichkeiten und 
Angebote der Teilhabe, wie zum Beispiel von Jenkins prognostiziert, zunehmend an-
gleichen, gilt es jedoch im Einzelnen zu prüfen.

Für Publika sind die Möglichkeiten der Nutzung und Aneignung populärkul-
tureller Serienerzählungen den weiteren Annahmen der Forschungsgruppe zufolge 
grundsätzlich vielfältig, da die narrative Strukturierung populärserieller Erzählun-
gen fortwährend geschieht.231 Denn populäre Serien zeichnen sich in jedem Fall 
durch ihre sich fortlaufend weiterentwickelnden und selbstreferenziellen narrativen 
Operationen aus.232 Damit gemeint ist zunächst, dass ihre Produktion und ihre Re-
zeption über ein „Feedback zwischen formalen und lebensweltlichen Praktiken“233 
in Interaktion miteinander stehen. Allerdings sind längst nicht alle seriellen Erzähl- 
und Distributionsformen darauf angelegt, sich auf eine simultan statt�ndende Erst-
rezeption einzustellen.234 Nachgelagerte Formen der Rezeption oder stärker werk-
förmig strukturierte Serienerzählungen mit deutlichem Anfang und Ende deshalb 
auszuklammern, erweist sich auf den zweiten Blick jedoch als wenig sinnvoll.

So gibt zum Beispiel Claudia Stockinger zu bedenken, dass eine konsequent 
durchgehaltene Gegenüberstellung von Serie und Werk an „klassen- und milieube-
zogene[n] Grenz[ziehungen]“235 festhält, die selbst aus kulturellen Nutzungsprakti-

226	 Vgl. ebd., S.�468; Hißnauer 2019, S.�4.
227	 Vgl. ebd., S.�5; Lotz 2022, S.�35.
228	 Vgl. Denson und Sudmann 2017, S.�264–266. 
229	 Mit Remediation ist in diesem Falle also das imitierende, referenzierende oder modi�zierende 

Aufgreifen von Formen traditioneller Medien der Serienproduktion durch digitale Medien 
gemeint. Vgl. ebd., S.�265–266.

230	 Vgl. dazu weiterhin auch Zündel 2017, S.�37.
231	 Vgl. Kelleter 2012, S.�23–25.
232	 Vgl. Kelleter 2017, S.�12–22.
233	 Kelleter 2012, S.�32.
234	 Vgl. ebd., S.�14–15, S.�22–25.
235	 Stockinger 2014, S.�202.
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ken und Zuschreibungen resultieren. Dem Anliegen postmoderner �eorieansätze, 
solcherlei Binarismen durch ein Denken in situativen Vernetzungen und symmetri-
schen Assoziationen analytisch aufzubrechen, stünde eine solche Verengung ebenso 
entgegen. Zumal populäre Erzählungen zwischen ästhetischen Zuschreibungen 
kontextspezi�sch changieren können. Dies zeigen zum Beispiel auch Formen und 
Verfahren einer „retrospective serialization“236 �lmischer Einzelerzählungen, wie 
sie Kathleen Loock an der Remaking-Praxis des Blockbuster-Kinos näher unter-
sucht.237 Ähnlich sind serielle Erzählungen wiederum durchaus dazu in der Lage, 
werkästhetische Wertungen und Selbstbeschreibungen hervorzubringen.238 Mag 
eine die föderale Verfasstheit ihres ö�entlich-rechtlichen Senderverbundes durch 
zahlreiche Binnenreihen abbildende Krimireihe „Tatort“ hierfür auch ein „Grenz-
fall (…) irgendwo in der Mitte zwischen Serienepisode und Autoren�lm“239 sein.240 
Ein trennscharfes Entweder-oder würde viele serielle Formen ausschließen, die in 
der Produktionspraxis als „Reihen“, „Event-Serien“ sowie als „Mehrteiler“ (oder 
„Miniserien“) �rmieren und damit, wie �omas Klein und Christian Hißnauer auf-
zeigen, letztlich die Komplexität spezi�scher Erzählstrukturen außer Acht lassen.241 
Stattdessen lassen sich serielle Formen mit dem von Tanja Weber und Christian 
Junklewitz vorgeschlagenen �ießenden Kontinuum der „intraserialen Kohärenz“242 
auch entlang der beiden Idealtypen der „Fortsetzungsserie“243 mit fortgesetzt erzähl-
ter Folgenhandlung (serial) und der „Episodenserie“ mit abgeschlossener Folgen-
handlung (series) au�ächern. Unterschieden werden Serienerzählungen dann nach 
dem Kontinuitätsgrad ihrer Handlung, wobei die „Fortsetzungsreichweite“244 die 
Erzähldistanz eines fortgesetzten Handlungsbogens und die „Fortsetzungsdichte“ 
das quantitative Verhältnis von fortgesetzten zu abgeschlossenen Folgen sowie die 
Fluktuation ihres Erzählpersonals bestimmen.245 

Der „Tatort“ mit seinen in meist mehrwöchigen Abständen wechselnden Ermitt-
ler*innenteams und jährlich knapp über 30 Ausstrahlungsterminen von in je 90-mi-
nütigen Filmen zu lösenden Kriminalfällen hat demnach eine geringere intraseriale 
Kohärenz als eine werktags mit 25-minütigen Folgen ausgestrahlte Daily Soap wie 

236	 Kelleter und Loock 2017, S.�132.
237	 Vgl. ebd. 
238	 Vgl. Kelleter 2010, 2012, S.�35 und 2017, S.�14.
239	 Ganz-Blättler 1995, zitiert in Hißnauer 2014, S.�194.
240	 Vgl. Hißnauer et al. 2014b, S.�15–17. Aufgrund des werkförmigen Charakters einzelner „Tatort“-

Filme und der unregelmäßigen Ausstrahlungsfrequenzen, lässt sich die Reihe laut Hämmerling 
eher als aus mehreren Binnenreihen den aus Binnenserien bestehend beschreiben. Vgl. Hämmer-
ling 2016, S.�36–38.

241	 Vgl. Klein und Hißnauer 2012, S.�10–13.
242	 Weber und Junklewitz 2008, S.�24.
243	 Ebd., S.�21; und auch im Folgenden.
244	 Ebd., S.�24; und auch im Folgenden.
245	 Vgl. ebd., S.�21–27. In Bezug auf intertextuelle und -mediale Verbindungen zwischen Serien vgl. 

die vorgeschlagene Erweiterung um das Kontinuum der „interserialen Kohärenz“ in Junklewitz 
und Weber 2016, S. 10.
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„Unter uns“ (D seit 1994, RTL) mit ihrer für Seifenopern typischen Zopfdramaturgie, 
durch die die durchlaufend erzählten Handlungsstränge der Haupt- und der wech-
selnden Neben�guren zu einer potenziell unendlichen Erzählung verbunden sind.

Aus produktionsökonomischer Sicht handelt es sich bei der Herstellung �ktiona-
ler Serienunterhaltung dann auch um unterschiedliche Mischformen aus Einzel- und 
Serienfertigungsverfahren.246 Zwar erfordern die �lmische Produktion wie die Post-
produktion technisch und zeitlich bedingt eine vergleichsweise hohe Arbeitsteiligkeit 
sowie Kollaboration, und auch die während der ihnen meist vorgelagerten Drehbuch-
arbeit zum Einsatz kommenden Textsorten sind, was ihre Formatierung und Sprache 
angeht, weitgehend standardisiert.247 Ein niedriger Mechanisierungsgrad und hoher 
Personenbezug bei starker Di�erenzierung der Erzeugnisse, geringen Betriebsgrößen 
und vergleichsweise limitierten Auftragsvolumina zeigen jedoch an, dass es sich dabei 
weniger um ausschließlich industriell zu nennende, sondern eher um hybride Prozesse 
mit (nicht nur, aber gerade auch in Bezug auf das Drehbuchschreiben) deutlicher 
Tendenz zu handwerklich-künstlerischen Herstellungsweisen handelt.248

Daraus ergibt sich zum einen, dass für den Einzelfall konkret zu hinterfragen 
ist, was genau jeweils unter den von Maase mit Schlagworten wie ‚Arbeitsteilung‘, 
‚Serienproduktion‘ oder ‚Standardisierung‘ benannten und als ‚paraindustriell‘, also 
als industriellen Fertigungsprozessen ähnelnd, beschriebenen Herstellungsverfahren 
verstanden wird und wie diese konkret ausgeführt werden.249 Zum anderen ist zu 
beachten, dass Caldwell mit einem ähnlich lautenden Begri� bereits etwas ganz 
anderes beschreibt: Als „Para-Industry“250 bezeichnet er jene Bereiche der Medien-
industrien, in denen diese im Kontakt mit ihrem Publikum branchenspezi�sche 
Narrative, ritualisierte Interaktionen und stilisierte Selbstrepräsentationen her-
vorbringen.251 – In Bezug auf Arbeitspraktiken des Serienschreibens verwende ich 
daher, wo angezeigt, stattdessen das weniger elegante „quasi [I]ndustrielle“252 als 
Platzhalter.

Als ‚industriell‘253 gelten in der Fernsehbranche dabei vor allem die hochgra-
dig arbeitsteiligen und kollaborativen Arbeitsweisen der Drehbuchentwicklung 
für täglich ausgestrahlte �ktionale Serien wie Daily Soaps, aber auch Telenovelas. 
Weiterhin unterschieden werden Herstellungsweisen für wöchentlich ausgestrahlte 
Serien, deren Sto�entwicklung sich meist ebenfalls in verschiedene Schreibpro-
zesse des „Plottens“ und des anschließenden Ausschreibens der Szenen sowie das 
Überprüfen der Drehbücher auf erzählerische Kohärenz, also Schlüssigkeit und An-

246	 Vgl. Kauschke und Klugius 2000, S.�126–128, S.�167–169.
247	 Vgl. Zabel 2009, S.�45–46, S.�69.
248	 Vgl. ebd.; im Hinblick auf das Drehbuchschreiben zudem Baker 2016, S.�72.
249	 Vgl. Maase 2013, S.�31.
250	 Caldwell 2014.
251	 Vgl. Caldwell 2013c, S.�34.
252	 Bleicher 2012a, S.�240.
253	 Vgl. Eschke und Bohne 2018, S.�152, S.�171.
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schlussfähigkeit, au�ächert.254 Bei sogenannten „Weeklys“ entsteht pro Woche, und 
damit zu einem vergleichsweise kostengünstigen Budget, je eine komplette Folge.255 
Da sich diese Kategorisierung damit nicht auf das Genre einer Serie, sondern auf 
die zeitliche Taktung ihrer Ausstrahlung, aber auch ihrer Herstellung bezieht, zählt 
zum Beispiel die sta�elweise produzierte Krankenhausserie (auch Medical) „In aller 
Freundschaft“ (D seit 1998, Das Erste) mit über 40 Folgen pro Sta�el ebenso zu den 
Weeklys wie die Krimiserien des „SOKO“-Formates (auch Procedural256), darunter 
das ebenfalls wöchentlich im Hauptabendprogramm ausgestrahlte „SOKO Leipzig“ 
(D seit 2001, ZDF), mit über 20 Folgen je Sta�el. Weiterhin zu nennen wären im 
wöchentlichen Takt produzierte und ausgestrahlte Seifenopern wie die bis vor eini-
gen Jahren im Vorabendprogramm laufende „Lindenstraße“ (BRD/D 1985–2020, 
Das Erste). Zuletzt wurde auch die vormalige Daily Soap „Verbotene Liebe“ (D 
1995–2015, Das Erste) vor ihrem endgültigen Ende für eine Sta�el als wöchent-
liche Soap fortgeführt, für die mit neuem Konzept je zwei Folgen pro Woche ent-
standen.257 Wie Krauß anhand der von ihm beobachteten Branchenveranstaltungen 
und -Workshops zu Qualitätsserien aufzeigt, unterscheiden Produzierende gängige 
Herstellungsweisen von Serien weiterhin zwischen in kürzeren Sta�eln von sechs 
bis 13 Folgen produzierten Serien („Sta�elserien“258) sowie „Eventserien“, das heißt, 
häu�g als Mehrteiler oder Miniserien produzierte und als ‚Event‘ und damit nicht 
unbedingt an einen etablierten Sendeplatz gebunden ausgestrahlte Serien.259 Den 
Schilderungen von Michael Rösel zufolge sind Abläufe der Sto�entwicklung auch 
bei vielen Reihen eher mit denen von einzelnen Spiel�lmen vergleichbar oder äh-
neln, wie zum Beispiel beim „Tatort“, gar den Herstellungsweisen des Autoren�lms, 
insofern der Drehbucharbeit von Regisseur*innen hier häu�g eine gewichtigere Rol-
le zukomme.260 

Ähnlich wie bei dem zuvor vorgestellten narratologischen Schema von Weber 
und Junklewitz sind produktionsökonomische Unterscheidungen wie diese jedoch 
zunächst als Typisierungen zu begreifen, zwischen denen es auf Ebene der Her-
stellungsprozesse und nicht zuletzt bedingt durch die in der Fernsehbranche üb-
lichen projektförmigen Organisations- und Arbeitsstrukturen stetige Variationen 
und dynamische Veränderungen gibt.261

254	 Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Michael Rösel am 09.10.2013.
255	 Vgl. Eschke und Bohne 2018, S.�153.
256	 Trotz der deutlichen Fallstruktur ihrer Dramaturgie entsprechen Procedurals und Medicals, in 

denen Ermittler*innen bzw. Ärzt*innen pro Serienfolge vermittels Untersuchungsmethoden 
einen Kriminal- oder Krankheitsfall lösen, nicht zwangsläu�g dem Idealtypus der series. Vgl. 
ebd., S.�3, S.�133. 

257	 Zur Umstrukturierung siehe das Interview mit Drehbuchautorin Mira Barkeit* am 03.11.2014 
und entspr. Pressemeldungen wie Krei 2014b.

258	 Krauß 2018, S.�52; und auch im Folgenden. 
259	 Vgl. ebd., S.�51–53.
260	 Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Michael Rösel am 09.10.2013.
261	 Vgl. dazu weiterhin Krauß 2023, S.�57–60.
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Dass es gerade ein gewisses Maß mangelnder Standardisierung ist, welches krea-
tivwirtschaftliche Produkte von anderen massengefertigten Gütern unterscheidet, 
hebt der Sozialanthropologe Brian Moeran hervor.262 Um die damit zunächst in 
ihren Grundzügen und gegenstandsbezogen skizzierte Rahmentheorie zu populärer 
Serialität für die weitere kulturanalytische Betrachtung der Arbeitskultur im Tätig-
keitsfeld des Serienschreibens nutzbar zu machen, knüpfe ich im Folgenden unter 
anderem an dessen material-semiotische Perspektivierung kreativer Arbeitsprozesse 
in kreativwirtschaftlichen Branchen an.263 Die nachfolgend eingehender vorgestell-
ten systemtheoretisch und poststrukturalistisch inspirierten, praxistheoretischen 
Überlegungen der Forschungsgruppe zur kulturellen Arbeit populärer Serien kön-
nen auf diese Weise für eine ethnogra�sche Annäherung an die medienwirtschaftli-
chen Produktionszusammenhänge des Serienfernsehens sinnvoll erweitert werden.

262	 Vgl. Moeran 2014, S.�82.
263	 Zur material-semiotischen Perspektivierung medialer Praktiken mittels Akteur-Netzwerk-�eo-

rien, Assemblage- und A�ordanz-�eorien vgl. weiterhin Law 2011 sowie Bareither 2019.
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Mit dem gegenwärtigen deutschsprachigen Unterhaltungsfernsehen steht in 
dieser Ethnogra�e also ein Berufsfeld im Fokus, das zu den Branchen der Krea-
tivwirtschaft oder den sogenannten creative industries gezählt wird.264 Als „Leit-
branchen des ästhetischen Kapitalismus“265 spielen sie laut der Gesellschaftskritik 
des Kultursoziologen Andreas Reckwitz eine wichtige Rolle bei der Etablierung 
eines gegenwärtig hegemonialen „Kreativitätsdispositivs“266. Kreativität, und krea-
tivwirtschaftliches Arbeiten im Besonderen, stehen demnach im Zentrum eines 
sich seit den 1970er-Jahren sichtbar vollziehenden Wandels vormals etablierter 
Arbeitsformen.267 Mit seiner historisch argumentierenden „alternativen Lesart“268 
des Phänomens einer Ästhetisierung der Gesellschaft distanziert sich Reckwitz al-
lerdings von der unter anderem bereits von �eodor W. Adorno vertretenen �ese 
einer durch Kommerzialisierung in Au�ösung begri�enen Autonomie moderner 

264	 Zur Entwicklung dieser Begri�e vgl. Krämer 2014a, S.�59–63.
265	 Reckwitz 2014, S.�165.
266	 Ebd., S.�15, Herv.�i.�O.
267	 Vgl. ebd., S.�9–11.
268	 Ebd., S.�85.
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Kunst.269 Vielmehr handelt es sich bei diesem gesellschaftlichen Transformati-
onsprozess laut Reckwitz um eine angleichende Dynamik der Entgrenzung des 
Kunstfeldes bei einer sich gleichsam ausbreitenden Ästhetisierung aller Bereiche 
des gesellschaftlichen Lebens.270 Diese werde über das 20.� Jahrhundert hinweg 
durch eine zunehmende Orientierung an Kreativität in ihrer Zuspitzung auf „die 
Fähigkeit, ästhetisch Neues zu fabrizieren“271, akzeleriert, sodass sie in dieser Eng-
führung zugleich als Wunsch und Imperativ angelegt ist.272

Folgt man nun der Argumentation von Reckwitz weiter, zielen nicht nur die 
Produkte der Kreativbranchen, sondern auch die hier verwendeten Arbeitspraktiken 
vor allem auf ästhetische Erfahrungen ab.273 Demzufolge geht es auch ‚den Krea-
tiven‘ primär um „Sinnlichkeit um der Sinnlichkeit willen“274, das heißt, um das 
eigene Erleben oder, wenn man so will, ihre intrinsische Motivation. Kreative Arbeit 
werde zum einen um ihrer selbst willen ausgeführt und zum anderen, um kon-
tinuierlich ästhetisch Neues zu produzieren.275 Daraus folgt für Reckwitz, kreative 
Arbeit sei „ästhetische Arbeit“276.

Zwar nähert sich dieser Arbeitsbegri� im Unterschied zur in dieser Hinsicht 
einseitigen Kritik der Kulturindustrie den intrinsischen Reizen und der Attraktivität 
kreativwirtschaftlicher Berufstätigkeit an. Für eine ethnogra�sche Betrachtung der 
Praxis des Serienschreibens erscheint mir der alleinige Zuschnitt auf die Motivation 
jedoch als ungeeignet. Denn um eine generelle und umfassende Ausrichtung am 
Ästhetischen zu betonen, werden hier Arbeitspraktiken auf den selbstzweckhaften 
Genuss verkürzt, ohne weiter nach den Perspektiven von ‚Kreativen‘ auf deren pro-
duktionsseitige Bedingungen zu fragen, geschweige denn die materiellen Aspekte 
miteinzubeziehen.277

Die kunstsoziologischen Überlegungen Howard S. Beckers, der die sozialen 
Dynamiken von Kreativität, oder anders gesagt das „Wie“ kreativen Wirkens in den 
Mittelpunkt stellt, bieten hier vielfältigere Anknüpfungsmöglichkeiten. Dessen auf 

269	 Vgl. ebd., S.�126–127. Zur Autonomie der Kunst bei Adorno vgl. Brunner und Jahn-Sudmann 
(2009); sowie die Anmerkungen zur „Autonomieästhetik und anderen Innovationsimperativen“ 
Maases (2013, S.�33).

270	 Vgl. Reckwitz 2014, S.�54–59, S.�84–89, S.�97–109.
271	 Ebd., S.�40.
272	 Vgl. ebd., S.�12–17, S.�20–53. In „Die Gesellschaft der Singularitäten“ (2017) begreift Reckwitz 

die Ästhetisierung spätmoderner Gesellschaften als bereits abgeschlossen.
273	 Vgl. Reckwitz 2014, S.�141–143, S.�192–193. 
274	 Ebd., S.�23.
275	 Vgl. ebd., S.�192–193 und S.�196.
276	 Ebd., S.�97.
277	 Vgl. Henning 2016, S.�310–312. Zur Kritik einer fehlenden Berücksichtigung der Vielfalt an 

Arbeitsformen in der westlichen Gesellschaft in Reckwitz’ Kreativitätsdispositiv vgl. u.�a. Szántó 
2017. Zur einseitigen Herleitung aus der Avantgardebewegung vgl. u.�a. Loheit 2016. Das ana-
lytische Potenzial der Ästhetisierungsthese ist laut Maase dann auch eher in Bezug auf rezeptive 
Praktiken zu ergründen. Vgl. Maase 2017b, S.�259.
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spezi�sche Kunstwelten278 bezogene Konzeptionen hat auch der Sozialanthropologe 
Brian Moeran aufgegri�en und sie für die Analyse kreativwirtschaftlicher Kultur-
produktion weiterentwickelt.279 Unter Hinzunahme Moerans auch vom Assemblage-
Denken sowie vom A�ordanz-Konzept inspirierten Ansatz lassen sich die relationa-
len Dynamiken populärseriellen Erzählens für eine ethnogra�sche Untersuchung 
der Berufspraxis des Serienschreibens hinreichend theoretisieren.

Dabei wird populärserielles Erzählen im Folgenden als ‚kulturelle Arbeit‘ in 
den Blick genommen, die, so Kelleter, „an einem Prozess der ästhetischen Moder-
nisierung der Selbstverständnisse, Identitäten und Rollenmöglichkeiten auf allen 
Ebenen sozialer Organisation“280 beteiligt ist. Als marktorientierte Kulturgüter kön-
nen populäre Serien, den Konzeptionen der Forschungsgruppe zufolge, im Sinne 
Bruno Latours als „kulturscha�ende Handlungsträger“281 betrachtet werden, die 
sich sowohl nach den materiellen Anforderungen und Au�orderungen ihrer Medien 
als auch nach den kulturellen Kontexten ihrer Rezeption richten, indem sie diese 
auswerten und den sie rezipierenden wie produzierenden Akteur*innen spezi�sche 
Entscheidungs- und Handlungsmöglichkeiten anbieten.282 Zusammengenommen 
bilden all diese Komponenten demnach „self-observing systems and actor-net-
works“283 populärer Serialität:

„Scriptwriters, fans, executive boards, television scholars, cable networks, camera set-
ups, genre conventions, program slots, canons, memes: they all do something in the 
act of serial storytelling, but their actions and inter-actions are highly speci�c to each 
evolving narrative.“284

So gesehen treten seriell erzählende Medienscha�ende also nicht nur miteinander 
sowie mit Kritiker*innen und Publika, sondern außerdem mit einer ganzen Reihe 
weiterer unterschiedlicher institutioneller und materieller Akteur*innen in einen 
sich wechselseitig bedingenden dynamischen Kooperationsprozess ein, inklusive ver-
schiedenartiger Werkzeuge, Bearbeitungstechniken, Genres, Formate und den mit 
ihnen assoziierten Idealen und Werten. Publika und professionelle Macher*innen 
sind demzufolge nicht als starre oppositionelle Akteur*innengruppen zu verstehen, 
zumal einige Serien solcherlei Selbstbeschreibungen mit ihrem „immanenten Hang 
zur Popularisierung“285 zunehmend zu dynamisieren scheinen.286 Ausgehend von der 
sich daran anschließenden Beobachtung, dass manche Serienerzählungen sowohl 

278	 Vgl. Becker 1982, S.�34.
279	 Moeran analysierte v.�a. Formen, Praktiken und Bedingungen kreativen Arbeitens im Töpfer-

handwerk, in der Modefotogra�e und der Werbe�lmproduktion in Japan. Vgl. Moeran 2014.
280	 Kelleter 2012, S.�22.
281	 Ebd., S.�15.
282	 Vgl. ebd., S.�18–20, S.�32.
283	 Kelleter 2017, S.�22.
284	 Ebd., S.�25.
285	 Kelleter und Stein 2012, S.�259, Herv.�i.�O.
286	 Vgl. ebd., S.�259–263.
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sich selbst als auch das sich wandelnde Medium Fernsehen thematisieren, lässt sich, 
wie Alexander Schlicker aufzeigt, auf der narratologischen Analyse ausgewählter 
Autor*innen- und Erzähler*innen�guren aufbauend jedoch wiederum auch eine 
Typologie gegenwärtiger „(De-)Figurationen serieller Autorschaft“287 entwickeln.

Davon abgesehen kann Autor*innenschaft in Bezug auf die Praxis populärseriellen 
Erzählens zunächst mit Michel Foucault als historisch kontingente Zuschreibung be-
gri�en werden, deren autorisierende Funktion auf Ebene der Erzählung zunächst der 
Stabilisierung grundsätzlich instabiler, proliferierender Fortsetzungen dient.288 Das 
bedeutet jedoch auch, dass Zuschreibungen von Autor*innenschaft dynamisch sind 
und sich nicht nur während des laufenden Produktionsprozesses spezi�scher populär-
kultureller Erzählungen, sondern auch noch im Anschluss daran verändern.289

Die kommerzielle Produktion von Kulturgütern beschreibt auch Moeran als 
einen Interaktionsprozess, der Verbindungen zwischen sowohl menschlichen als 
auch institutionellen und materiellen Akteur*innen erfordert und herstellt.290 Ihm 
zufolge bilden sie gemeinsam „ensemblages“291, eine Wortkombination aus den Be-
gri�en „ensemble“ und dem Konzept der Assemblage292. Diese konstituieren, was 
als ‚kreativ‘ und was als ‚Kunst‘ gilt. Als materiell und kulturell bedingter, koope-
rativer Vorgang des „ensembling“293 umfasst kreatives Arbeiten demnach viele ver-
schiedene Entscheidungen sowie Praktiken des Interpretierens, Improvisierens294 
und Evaluierens und erfordert außerdem handwerkliches Können.295 Mit dem Ziel, 
�ktionale Unterhaltungsserien für verschiedene Sender, Distributionsmöglichkeiten 
und Publika zu entwickeln, führen Medienscha�ende in unterschiedlichen Kon-
stellationen also zwar auf Routinen, aber auch auf sich diesen entziehenden oder 
zuwiderlaufenden, ungewöhnlichen Entscheidungen und Evaluationen basierende 
Praktiken aus.296 Als „editorial moments“297 im Sinne Beckers strukturieren die Ent-
scheidungen und Bewertungen der unterschiedlichen Akteur*innen demzufolge so-

287	 Schlicker 2016, S.�247–318.
288	 Vgl. Foucault 2003, S.�244–260. Zur foucaultschen Konzeption von Autor*innenschaft im Kon-

text der Serialitätsforschung vgl. u.�a. Stein 2013, S.�157. Zum Potenzial für die Produktions-
forschung vgl. u.�a. Caldwell 2013a, S.�365–366.

289	 Vgl. Kelleter 2017, S.�12–22.
290	 Vgl. Moeran 2014, S.�13–17, S.�21–26, S.�37–59.
291	 Ebd., S.�18, Herv.�i.�O.
292	 Das von Gilles Deleuze und Félix Guattari geprägte (franz. agencement) und ins Englische über-

tragene Konzept bezeichnet eine temporäre symbiotische Anordnung heterogener Entitäten, aus 
der Wirk- bzw. Handlungsmacht (agency) hervorgeht. Vgl. Müller 2015, S.�28–29. 

293	 Moeran 2014, S.�31, Herv.�i.�O.
294	 Für Moeran lässt sich der kreative Prozess am ehesten mit dem Tätigkeitsmodus des gemeinsa-

men Improvisierens fassen, erschöpft sich jedoch nicht in diesem. Vgl. Moeran 2014, S.�23–24, 
mit Bezug auf Ingold und Hallam 2007.

295	 Was jedoch nicht heißt, dass jede handwerkliche Tätigkeit immer auch kreative Arbeit ist. Vgl. 
Moeran 2014, S.�210.

296	 Vgl. ebd., S.�24–25.
297	 Becker 1982, S.�198.
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wohl die Prozesse des Entwerfens und Konzipierens einer Fernsehserie, des Schrei-
bens und Überarbeitens der Drehbücher genauso wie die �lmische Realisation als 
auch die Distribution, das Marketing sowie die Rezeption.298

Im Fokus steht hier jedoch vor allem die Sto�entwicklung für eine Serie, also 
die Phase, in der eine*r oder mehrere Autor*innen mit dem*der Producer*in, mit 
senderverantwortlichen Redakteur*innen sowie dem*der Dramaturg*in und Re-
gisseur*in über mehrere Textsorten und Fassungen hinweg ein neues Serienkonzept 
und Drehbücher erarbeiten. Generell aber sind die Sto�entwicklung, die Klärung 
der Finanzierung eines Projektes ebenso wie die anschließende Drehplanung Prozes-
se der sogenannten Vorproduktion (pre-production), die bei vielen seriellen Formen 
unter anderem aufgrund des etwa gegenüber einem Fernseh�lm häu�g vergleichs-
weise geringeren Budgets pro Sendeminute und der größeren Menge zu produzie-
renden, sendefähigen Materials eng miteinander verbunden sind.299

In puncto Formatierung und Gestaltungsmittel sind die verschiedenen Textsor-
ten des Serienschreibens durch ihre Funktion als Verkaufs- und als Arbeitstexte für 
die planerischen, handwerklich-technischen wie künstlerischen Prozesse, die durch 
die weiterhin an der Produktion einer Fernsehserie beteiligten Berufsgruppen aus-
geführt werden, bestimmt.300 Als Produkte der professionellen Praxis des Serien-
schreibens ist diesen Texten damit, wie bereits einleitend angemerkt, grundsätzlich 
eine gewisse Flüchtigkeit inhärent, insofern sie ihre Aktualisierung mit den Mitteln 
�lmischen Erzählens bereits in den Prozessen der Planung und Verschriftlichung 
vorwegnehmen.301 Anders ausgedrückt erfordert Serienschreiben bereits während 
der Konzeption einer Geschichte, und mehr noch während ihrer Textualisierung, die 
antizipierende Visualisierung und Verständigung über deren �lmische Umsetzung.

Wenngleich die spezi�schen Entscheidungsbefugnisse und Handlungsspielräu-
me Serienschreibender in den unterschiedlichen Projektkonstellationen durchaus 
variieren, bedeutet dies allerdings in der Regel doch, dass die Arbeit des*der Dreh-
buchautor*in(nen) mit der Abnahme der drehfertigen Fassung endet.302 Im Prozess 
der �lmischen Umsetzung einer Serienerzählung tre�en Redaktion, Produktion und 
die den weiterhin beteiligten Departments zugehörenden Mitarbeiter*innen Ent-
scheidungen meist weitgehend unabhängig von ihnen. Dazu zu zählen sind etwa 
Herstellungs-, Produktions- und Aufnahmeleiter*in, Regisseur*in(nen), Szenen- und 
Kostümbildner*in, Requisiteur*innen sowie deren jeweilige Assistent*innen, aber 

298	 Vgl. Moeran 2014, S.�25–28.
299	 Die Wertschöpfungsketten von Serien und Filmen werden zwar systematisierend in diese anfäng-

lichen sowie in die darau�olgenden Phasen der Produktion, in der die Dreharbeiten statt�nden, 
der Postproduktion sowie der Distribution eingeteilt. Realiter sind die damit gemeinten Arbeits-
schritte und -prozesse oft weniger klar voneinander getrennt ablaufend und bei bestimmten Serien-
formen, wie etwa Daily Soaps, laufen sie zum Teil parallel ab. Vgl. u.�a. Petzke 2019, S.�275–276.

300	 Vgl. Bleicher 1994, S.�28–29.
301	 Vgl. Wermke 1994; McNamara 2018, S.�106–113.
302	 Vgl. u.�a. Scherer 2014, S.�219 sowie Krauß 2021, S.�95.
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auch die (Script-)Continuity303, Maskenbildner*innen, Beleuchtungs-, Kamera- und 
Tonleute; die unter „Besetzung“ geführten Schauspieler*innen nicht zu vergessen.304 
All diese Medienscha�enden erarbeiten sich die Drehbücher, bearbeiten und ver-
arbeiten sie während der Vorbereitung und der Umsetzung eines Drehs weiter.

So dienen Drehbücher in der Vorproduktion zum Beispiel zunächst als wichtige 
Grundlage für die Erstellung von Kalkulationen und Drehplänen.305 Ihre Seiten 
werden gelesen, analysiert, interpretiert und (re-)strukturiert, Szenen306 und Dialoge 
zum Teil umgeändert, sie werden auswendig gelernt, in Kameraeinstellungen über-
setzt etc. In Produktions- und Regiebesprechung beschlossene Änderungen werden 
vor Drehbeginn über „gelbe Seiten“307 an das Filmteam und die Besetzung mitge-
teilt. Die während der Postproduktion von Film-Editor*innen und dem*der jewei-
ligen Regisseur*in montierten Aufnahmen, etwaiges Komponieren, das Aufnehmen 
respektive Einkaufen und Abmischen von passender Musik, die Abnahme eines 
Rohschnitts durch den oder die sendervertretende Redakteur*in und abschließende 
Bild- und Tonbearbeitungen, sind nur einige der vielen weiteren Arbeitsschritte bis 
zur sendefertigen Serienfolge.

Deutlich wird: In die Herstellung einer Fernsehserie sind zu verschiedenen Zeit-
punkten stets mehrere Medienscha�ende involviert. Sie alle bringen sich mit ihren 
Ideen, ihrem Know-how und ihren berufsspezi�schen kreativen Arbeitspraktiken 
ein. Der Anteil ihrer Urheber*innenschaft sowie ihre Vergütung wird dabei in der 
mehrstu�gen Wertschöpfungskette eines arbeitsteiligen Entwicklungs-, Produkti-
ons- und Distributionsprozesses unterschieden und ist Gegenstand gesetzlicher wie 
vertragsrechtlicher Vereinbarung und Verhandlungen. Der kollaborative, arbeitstei-
lige und zugleich hierarchisch organisierte produktionspraktische Gesamtzusam-
menhang, in dem die Praxis des Drehbuchschreibens für eine Fernsehserie eingebet-

303	 Diese*r unterstützt die Regie während des Drehs durch das Dokumentieren von Details wie z.�B. 
Maske, Kostüm, Kamerapositionen, Textabweichungen, spezielle Regieanweisungen. Damit die 
nach Motiven gedrehten Szenen im Schnitt zu einer Handlungsabfolge montiert werden können 
und „die Anschlüsse stimmen“, wird ein sog. Schnittbericht erstellt. Vgl. Werners 2001. Zum 
Continuity-System vgl. weiterhin Näser 2014, S.�178–179.

304	 Eine Übersicht der beteiligten Berufsgruppen in den Departements für Produktion, Drehbuch 
und Regie sowie des Szenen-, Kostüm- und Maskenbildes, der Abteilung für Kamera und visuel-
le Gestaltung, der Bereiche Beleuchtung, Musik und Tongestaltung, des Schnitts etc. bieten u.�a. 
auch Publikationen für Berufsinteressierte.

305	 Dies ist aber nur ein Teil des Prozesses der Drehplanung, der die „Organisation der exekutiven 
Arbeitsabläufe und Entscheidungsprozesse einer Spiel�lm- oder Serienproduktion“ (Petzke 
2019, S.�24) umfasst.

306	 Die Szene bezeichnet auf Drehbuchebene die kleinste kontinuierliche Handlungseinheit der 
Filmerzählung, die sich, Montage-Sequenzen ausgenommen, an einem Ort und zu einem Zeit-
punkt zwischen Figuren abspielt und aus einer oder mehreren „Einstellungen“ aufgebaut sein 
kann. Vgl. Eschke und Bohne 2018, S.�207–208.

307	 Während der Vorproduktion in das Drehbuch eingefügte Änderungsseiten werden ihren nach 
Dringlichkeit vergebenen Farbcodes gemäß „gelbe“, „blaue“, „rosa“ und „rote Seiten“ genannt. 
Vgl. Eick 2006, S.�139.
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tet ist – die Beabsichtigung und vor allem auch die Beauftragung ihrer Produktion 
vorausgesetzt�–, sei damit an dieser Stelle jedoch lediglich grob skizziert.

Was die aus einer Vielzahl möglicher Optionen getro�enen Entscheidungen 
und damit einhergehenden Werturteile (nicht nur) während der Entwicklungs- und 
Schreibprozesse ermöglicht und beschränkt, lässt sich mit dem von James J. Gibson 
geprägten wahrnehmungspsychologisch angelegten und seither verschiedentlich 
weiterentwickelten Konzept der „a�ordances“308, also den physischen wie perzep-
tiven Handlungsangeboten der materiellen Umwelt, beschreiben. In einer engen 
De�nition wird dieser Begri� unter anderem für die kultur- und medienwissen-
schaftliche Analyse des situativen Umgangs mit digitalen Medien verwendet.309 
Mit dem A�ordanz-Konzept können die Materialitäten von Handlungszusammen-
hängen allerdings aus verschiedenen Blickwinkeln betrachtet werden. Zum einen 
etwa, indem gefragt wird, welche Handlungsangebote einem bestimmten, meist 
technischen Artefakt oder aber auch einem spezi�schen Ort eingeschrieben sind 
und welche Praktiken diese hervorbringen.310 Oder aber, indem wie in diesem Fall 
mit einem weiter gefassten A�ordanz-Begri� untersucht wird, auf welche Weise 
zunächst spezi�sche Handlungsfelder durch die Wahrnehmung latenter Hand-
lungsangebote in der materiellen Umwelt mitkonstituiert werden. So ist die Güter-

308	 Moeran 2014, S.�18.
309	 Vgl. Bareither 2020, S.�41–47.
310	 Vgl. ebd.

Abb. 1: „A Circuit of A�ordances“ (Moeran 2014, S. 59).
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produktion in kreativwirtschaftlichen Branchen Moeran zufolge durch das variable 
Zusammenspiel sich gegenseitig aktivierender A�ordanzgruppen bedingt.311 Diese 
umfassen sowohl technisch-materielle, räumliche und temporale sowie darstelleri-
sche („representational“312) als auch soziale und ökonomische A�ordanzen. Anhand 
der folgenden schematischen Abbildung wird deutlich, dass diese Gruppierungen 
von A�ordanzen als einander bedingend und als in einem multilateralen, relationa-
len Wechselspiel aufeinander bezogen zu denken sind. (Abb. 1)

Im Umgang menschlicher Akteur*innen mit den auf diese Weise kategorisier-
baren Handlungsangeboten bilden sich, wie Moeran weiterhin aufzeigt, sodann 
spezi�sche und relativ stabile Konventionen aus, die wiederum als gemeinsamer 
Referenzrahmen genutzt werden, um die kreative Arbeit in einer ensemblage zu 
koordinieren.313 Allerdings handelt es sich bei Konventionen nicht um starre, de-
terministische Regelwerke, sondern um in kreativen Prozessen mobilisierte und 
dynamisierte, also zuweilen (re-)kombinierte, (re-)interpretierte oder teils bewusst 
ignorierte Elemente.314 Manche dieser Konventionen materialisieren sich in Form 
von Infrastrukturen, Arbeitstechniken oder Werkzeugen, wie in diesem Falle etwa 
den Arbeitspapieren des Konzepts, das die grundlegenden erzählerischen, drama-
turgischen und auch produktionstechnisch relevanten Elemente einer Serie enthält, 
und auch dessen Weiterentwicklung in Form der Serienbibel.315 Diese wird, je nach 
Serienform und Produktionsformat mehr oder weniger systematisch, von den Seri-
enschreibenden zur Sicherung erzählerischer Kohärenz angelegt, falls nötig laufend 
aktualisiert und während des Entwickelns und Schreibens weiterer Drehbücher als 
Orientierung und zur Überprüfung genutzt.316

Andere, etwa hauptsächlich, jedoch nicht ausschließlich durch darstellerische 
A�ordanzen bedingte Konventionen wie zum Beispiel Stile, Formen und Genres 
sind auch in Routinen und habitualisierte Praktiken eingeschrieben.317 Ihre Bedeu-
tungen und Anwendungsmöglichkeiten sind Kreativen oft klar, ohne dass sie dieses 
professionelle Wissen gänzlich in Worte fassen müssen oder können.318 Wissen und 
Vorstellungen davon, wie das Schreiben und Herstellen einer Serie am besten gelin-
gen kann, basieren zu großen Teilen auch auf Erfahrungswerten, die sich aus dem 
ableiten, was sich bereits bewährt hat, sowie aus der Aushandlung eines Konsenses 
darüber, wie dies noch verbessert werden könnte; dies ist gleichwohl keine Garantie 
für einen Publikums- und/oder Kritiker*innenerfolg.319

311	 Vgl. Moeran 2014, S.�35–59.
312	 Ebd., S.�48.
313	 Vgl. ebd., S.�39.
314	 Vgl. ebd., S.�26–27.
315	 Eschke und Bohne 2018, S.�243–245.
316	 Vgl. u.�a. das Interview mit Bernhard Gleim, damaliger Redaktionsleiter des NDR-Programm-

bereichs „Fiktion & Unterhaltung; Film, Familie & Serie“, vom 09.12.2013.
317	 Vgl. Moeran 2014, S.�47–48.
318	 Vgl. ebd., S.�200–209; Ala�ovska 2016, S.�188, S.�191–192.
319	 Vgl. ebd.; Cook und Elsaesser 1994, S.�66–67.
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Insbesondere Genrewissen ist dabei ein wesentlicher Bestandteil des wahrneh-
mungsgeleiteten und eng mit seiner Anwendung verbundenen „tacit knowing“320 
von Serienmacher*innen. So wurden mit Genrekonventionen assoziierte, ästhetische 
Maßstäbe und Wertungen vor allem im Rahmen von Lernzusammenhängen o�en-
bar. Wobei etwa die Produktion- und Drehbuch-Studierenden des Kurses „Serien-
konzeption“ an der Filmakademie ihre professionellen, deshalb aber nicht weniger 
subjektiven Au�assungen davon, was und warum etwas in Bezug auf eine Serien-
erzählung „gut, schön, unterhaltsam, intelligent, glaubhaft“ und „authentisch“321 ist 
oder „(nicht) funktioniert“, weniger durch die Lektüre von Drehbüchern, sondern 
vielmehr durch die gemeinsame Analyse aktueller sowie bereits als ‚populär‘ und/oder 
als ‚künstlerisch wertvoll‘ etablierter oder gar kanonisierter Unterhaltungsangebote 
schulten.322 Die so zunächst theoretisch erlernten und weiterhin durch Praktiker*in-
nen der Branche vermittelten und in eigenen Projekten eingeübten Kenntnisse über 
Seriengenres und -dramaturgie wurden anschließend durch gegenseitiges Lektorieren 
und Beurteilen von Textentwürfen und Präsentationen praxisbezogen vertieft – eine 
Form des Lernens, die von vielen Drehbuchratgebern als für den Wissenserwerb über 
den dramaturgischen Aufbau von Filmen und Serien wesentlich empfohlen wird.323

Vorausschauend lässt sich außerdem festhalten, dass die Serienschreibenden die 
Zusammenhänge und Aspekte, die ihre kreativen Entscheidungen und Praktiken 
im Prozess der Serien- und Drehbuchentwicklung a�ordieren, in den Interviews 
auch als solche re�ektierten.324 Allerdings schilderten sie in ihren Erfahrungsberich-
ten über die unterschiedlichen Modi des Entwickelns, Schreibens und Editierens oft 
vordergründig, wie sich kooperative Beziehungen zu anderen an einem Projekt be-
teiligten Medienscha�enden, also soziale A�ordanzen, auf ihre Arbeit auswirken.325

Wenngleich dies einem umfassenden latourianischen Verständnis des Sozialen326 
zuwiderläuft, bietet die von Moeran als eigene Kategorie vorgesehene Gruppe so-
zialer A�ordanzen dabei die Möglichkeit, die komplexen Dynamiken von Reputa-
tionsbildungs- und Autorisierungsprozessen, wie sie sich auch in den Ensemblagen 
des Serienschreibens vollziehen, in den Blick zu nehmen. Das analytische Potenzial 
eines solchen weitgestellten A�ordanz-Begri�es sehe ich vor allem darin begründet, 
das vielschichtige Wechselspiel der Mensch-Ding-Relationen von Kreativ- bezie-
hungsweise Medienbranchen so di�erenziert erfassen zu können. Beschränkungen 

320	 Polanyi 1966, S.�9.
321	 In den Handlungsfeldern der Populär- und der Bildungskultur stellt Authentizität ein beständi-

ges und in vielen Fällen für ein Werturteil entscheidendes Bewertungskriterium dar. Vgl. Maase 
2014, S.�56–57.

322	 Vgl. die Beobachtungsprotokolle und Feldnotizen zum Kurs „Serienkonzeption“ an der Filmaka-
demie Baden-Württemberg in Ludwigsburg während des Wintersemesters 2013/2014.

323	 Vgl. Eick 2006, S.�131.
324	 Vgl. Culpepper 2018, S.�119.
325	 Vgl. Moeran 2014, S.�51–53.
326	 Im Unterschied zu Moeran de�niert Latour das Soziale als „a very peculiar movement of re-associa-

tion and reassembling“ (Latour 2005, S. 7) und nicht als einen eigens beschreibbaren Aspekt.
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und Spielräume kollaborativer Prozesse können über die sich erst im Vollzug der 
jeweiligen Praxis zeigenden Aktionspotenziale der in Ensemblagen verbundenen 
Entitäten ebenso beschrieben werden wie die aus ihnen resultierenden Produkte.

Dass der Frage, wer mit wem wie am besten zusammenarbeitet, in Erzählungen 
und Re�exionen über die kreative Arbeit des Serienschreibens viel Bedeutung beige-
messen wird, deckt sich mit dem auch in einschlägigen Handbüchern vermittelten 
Bild vom Fernsehgeschäft als „people’s business“327. Für die Aushandlung kreativer 
Prozesse sei entsprechend wesentlich, dass, so die dahingehende Au�assung eines 
Produzenten, „jeder einzelne Mensch in jeder einzelnen Konstellation auch immer 
wieder nicht ganz vergleichbar“328 ist. Sofern sie nicht auf bestehende Geschäfts-
beziehungen und „Projektnetzwerke“329 beziehungsweise auf Erfahrungen mit be-
reits erprobten Kooperationen zurückgreifen, engagieren Redakteur*innen und 
Produzent*innen deshalb mitunter auch Agenturen, die für sie nach den „perfekten 
Verbindungen zwischen [ihnen und den] Kreativen“330 suchen.

Dennoch geht mit dem hohen Personalbedarf einer auf wettbewerbsfähige, sen-
deplatzspezi�sche Unterhaltungsserien abzielenden projektförmigen Arbeitsweise 
zugleich ein erhebliches Maß an Austauschbarkeit einher.331 Wie unter anderem 
Hesmondhalgh und Baker aufgezeigt haben, sind der Aufbau, der Erhalt und das 
Management erfahrungsbasierter Wissensbestände, beru�icher Beziehungen, eines 
möglichst vielseitigen Portfolios sowie einer professionellen Reputation also beson-
ders für Freiberu�er*innen in kreativwirtschaftlichen Branchen wichtig, um lang-
fristig ausreichende und möglichst gut bezahlte Aufträge akquirieren zu können.332 
Erworbene ökonomische wie künstlerische Meriten können Karrieren von Teams 
wie Individuen zwar fördern, Portfolios müssen jedoch stetig um Leistungen und 
Erfolge erweitert werden, haben sozusagen eine relative Halbwertszeit.333

Dass für Bewertungen des Könnens und darauf aufbauenden Entscheidungen 
für oder gegen eine*n Kooperationspartner*in allerdings nicht allein meritokrati-
sche, sondern vor allem auch subjektive Kriterien eine Rolle spielen, wurde in Bezug 
auf projektbasierte Arbeitsweisen in Kreativbranchen bereits mehrfach angemerkt.334 
Problematisch ist dies insofern, als hier leicht mit interdependenten Kategorien so-
zialer und kultureller Di�erenz assoziierte Vorurteile Eingang �nden, die in struk-
turellen Benachteiligungen resultieren können. Umso mehr geraten die innerhalb 
von Medienbranchen etablierten wie auch die individuellen Erfolgs-, Qualitäts- und 
Leistungsmaßstäbe von Medienscha�enden in den Blick. Im Anschluss stellen sich 
zu Recht Fragen danach, wie benachteiligende Strukturen mysti�ziert und somit, 

327	 Zabel 2009, S.�45.
328	 So Produzent Anton Peukert* im Interview vom 16.01.2014.
329	 Windeler et al. 2001, S.�94.
330	 So Agenturinhaberin Gaby Scheld im Interview vom 21.10.2014.
331	 Vgl. Windeler et al. 2001, S.�94–55.
332	 Vgl. Hesmondhalgh und Baker 2011, S.�145–158, S.�179. 
333	 Vgl. dazu weiterhin u.�a. Hadida 2015, S.�226–227.
334	 Vgl. u.�a. Loist 2018, S.�142–152.
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wie Skadi Loist aufzeigt, gerechtfertigt werden, und danach, was Karrieren in Medi-
enbranchen bedingen sollte.335 Letzteres ist Kern einer auch in den Medienbranchen 
in den letzten Jahren verstärkten Debatte um die Förderung von Nachhaltigkeit, 
Chancengleichheit und Diversität.336

Auf das Tätigkeitsfeld des Serienschreibens bezogen soll nun jedoch zunächst 
überlegt und anhand erster Beispiele weiterhin skizziert werden, wie sich Karrieren 
antreibende Reputationsbildungsprozesse fassen lassen und sich damit verbunden 
Zuschreibungen medialer Autor*innenschaft vollziehen.

Kommunikationswissenschaftlich gesehen fungiert das beru�iche Ansehen oder 
Standing, wie es branchenüblich heißt, als Tauschwert für das Vertrauen in die Kom-
petenzen, Fähigkeiten, Leistungen und die Integrität einer unbekannten Person.337 
Innerhalb der Fernsehbranche ist darunter eine über persönliche Beziehungen, Er-
fahrungen oder Eindrücke hinausgehende Einschätzung eines*r Fernsehscha�en-
den als ‚zugänglich, zuverlässig, kompetent‘ sowie als ein*e ‚erfahrene*r‘ und damit 
möglicherweise geeignete*r Kooperationspartner*in zu verstehen.338 Mit Bourdieu 
gesprochen geschieht dies über die ö�entliche Wahrnehmung des „symbolischen 
Kapitals“339 einer Person oder, anders gesagt, über ihr „Prestige“340. So gesehen er-
möglichen Reputationen ein mit Statusunterschieden legitimiertes Selektieren auf 
der Grundlage einer Komplexitätsreduktion.341 Denn als eine Art Vorschuss ist das 
entgegengebrachte Vertrauen letztlich daran geknüpft, dass die damit verbundenen 
Erwartungen erfüllt werden und sich die Arbeitsbeziehung im Hinblick auf eine 
weitere Zusammenarbeit an zukünftigen Projekten als stabil erweist. Dabei setzen 
sich die Reputationen Serienschreibender und -produzierender letztlich aus der 
Summe derjenigen Werte zusammen, die den aus den kollaborativen Prozessen der 
Sto�entwicklung, der Vorproduktion, der �lmischen Umsetzung und der Postpro-
duktion hervorgegangenen Unterhaltungsangeboten, auch während ihrer Program-
mierung und Vermarktung und nicht zuletzt im Prozess ihrer Rezeption, beige-
messen werden.342 Denn wie bereits erwähnt sind, zumindest auf dem Gebiet des 
klassischen Unterhaltungsfernsehens, eine „gute Quote“, das heißt eine durch tele-
metrische Messungen kalkulierte, hohe durchschnittliche Sehbeteiligung, und hohe 
Marktanteile an der vorde�nierten Zielgruppen noch immer entscheidende Erfolgs-

335	 Vgl. ebd.
336	 Vgl. hierzu einführend ebenfalls Loist 2018.
337	 Vgl. Eisenegger 2005, S.�29–30, S.�37–49.
338	 Vgl. Hesmondhalgh und Baker 2011, S.�177–179.
339	 Bourdieu 1998, S. 108. Dieses stellt die Summe der Möglichkeiten einer Person dar, aus dem 

Einsatz ihres ökonomischen Kapitals wie z.�B. Vermögen und Eigentumsrechte, ihres sozialen 
Kapitals wie z.�B. Beziehungen zu Entscheidungsträger*innen und/oder ihres kulturellen 
Kapitals, z.�B. zerti�zierte Ausbildungsnachweise, persönlicher Geschmack sowie Kenner*innen-
schaft, Macht und Anerkennung zu generieren. Vgl. ebd., S.�108–115, S.�173–176.

340	 Ebd., S. 180.
341	 Vgl. Eisenegger 2005, S.�19–22, S.�29–30, S.�35–36.
342	 Vgl. Moeran 2014, S.�82–100, 129–130, S.�249–252.
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maßstäbe.343 Gleichwohl werden mittlerweile auch auf Streaming und Downloads 
bezogene Nutzungshäu�gkeiten gemessen und �ießen in die Auswertungen zur Er-
mittlung der Zuschauer*innenbindung mit ein.344

Davon abgesehen trägt eine durch Namensnennung und positive Kritiken ausge-
wiesene ö�entliche Wahrnehmung zur Steigerung des symbolischen Kapitals von Se-
rienschreibenden ebenso bei wie etwaige Auszeichnungen für besondere künstlerische 
Leistungen oder Publikumserfolge im Bereich des Unterhaltungsfernsehens.345 Wenn-
gleich vereinzelt auch Drehbücher gekürt werden, die (noch) nicht ver�lmt wurden, 
ist dies doch nicht mit deren Anerkennung als eigenständige Werke gleichzusetzen.346 
Von auch über die Branche hinausstrahlenden, prestigeträchtigen Würdigungen wie 
zum Beispiel dem Grimme-Preis347 oder dem International Emmy Award können 
sich Drehbuchautor*innen aber erho�en, dass auf diese Form der Wertschätzung und 
Anerkennung ihrer Leistungen und Autor*innenschaft und der daraus resultierenden 
größeren Bekanntheit und Sichtbarkeit, weitere (gut) bezahlte Aufträge und vor allem 
auch Projekte folgen, bei denen ihnen in Bezug auf den gesamten Gestaltungsprozess 
einer Serie mehr kreative Mitbestimmung zugestanden wird.348 

Als umfängliches Ordnungs- und Organisationsprinzip, das dazu dient, kreative 
Aktivitäten zu koordinieren, werden Moeran zufolge nicht nur einzelnen Karrieren, 
Organisationen und Institutionen wie zum Beispiel Filmhochschulen, Produktions�r-
men und Sendeanstalten Reputationen zu- und/oder aberkannt.349 Neben personellen 
und institutionellen Akteur*innen bilden Medien, Erzählformen, Genres sowie Stile 
und die kreativen Erzeugnisse selbst ebenfalls Reputationen aus, die sich wiederum 
auf das Ansehen und die Selbstverständnisse Medienscha�ender auswirken.350 So sind 
denn auch die medien- und genrespezi�schen Projektkonstellationen, in denen Serien-
schreibende auf unterschiedliche Weise zusammenarbeiten, nicht alle gleich reputabel.

343	 Als Erfolgskriterien der Programmierung begannen sich Einschaltquoten und Marktanteile ab 
den 1980er-Jahren im dualen Rundfunksystem durchzusetzen. Vgl. Hickethier und Ho� 1998, 
S.�414–424, S.�434–435, S.�460, S.�487.

344	 So z.�B. im Auftrag der „Arbeitsgemeinschaft Videoforschung GmbH“ (ehem. „Arbeitsgemein-
schaft Fernsehforschung“), einem Zusammenschluss von ARD, ZDF, der Mediengruppe RTL 
Deutschland, der ProSiebenSat.1 Media, von Sky Deutschland und WeltN24. Vgl. AGF Video-
forschung GmbH 2017; Jenke 2018, S.�69–70. 

345	 Vgl. Bendix und Hämmerling 2014, S.�250–253; Hämmerling 2014, S.�169–170. 
346	 Mit der in Deutschland höchstdotierten Prämierung, dem „Deutschen Drehbuchpreis“, werden 

z.�B. ausschließlich nicht ver�lmte Drehbücher gekürt; vgl. N.�n. 2022. Für die Publikation von 
Drehbüchern und deren Anerkennung als eigenständige Werke setzt sich auch die Drehbuch-
forschung ein. Vgl. dazu u.�a. Baker 2016. 

347	 Wie der 1964 erstmals für Sendungen mit besonderer Bedeutung für die Erwachsenenbildung 
verliehene Adolf-Grimme-Preis in seiner Relevanz für die Programmgeschichte des bundesdeut-
schen Fernsehens praxeologisch untersucht werden kann, thematisiert Tanja Weber. Vgl. Weber 
2023.

348	 Vgl. ebd., S.�412; sowie das Interview mit Drehbuchautor Marc Terjung vom 28.01.2014.
349	 Vgl. Moeran 2014, S.�90–96, S.�249–250.
350	 Vgl. ebd.
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Das Drehbuch für einen Fernseh�lm, etwa für die bereits seit 1970 im sonntäg-
lichen Hauptabendprogramm der ARD laufende Krimireihe „Tatort“ zu entwickeln 
und zu schreiben, ermöglicht Drehbuchautor*innen beispielsweise eine deutliche 
Reputationssteigerung.351 Wie neben Stefan Scherer sowie Regina Bendix und Chris-
tine Hämmerling auch Florian Krauß aufzeigt, gleicht „ein Tatort“ dabei sowohl 
ob der etablierten, oft regiezentrierten Herstellungsweise als auch im Anspruch, zu 
unterhalten und dezidiert aktuelle gesellschaftspolitische �emen aufzugreifen und 
im Rahmen der Krimihandlung umzusetzen, in seinem Ansehen eher dem einzel-
nen Werk oder „Einzelstück“352. Weitaus prestigeträchtiger noch ist die Beteiligung 
an der Entwicklung einer für die transnationale Vermarktung vorgesehenen Quali-
tätsserie und/oder an einer mit deutlich höherem Budget ausgestatteten „Event-“ 
oder „Miniserie“ mit geringer Folgenanzahl.353 Teil eines Autor*innen-Teams einer 
erfolgreich im werbe�nanzierten Hauptabendprogramm laufenden Dramedy-Serie 
wie zum Beispiel „Danni Lowinski“ (D 2010–2014, Sat.1) zu sein, gilt im Vergleich 
zu den ö�entlich-rechtlichen Vorabendserien mit deutlich höherer Folgenzahl, aber 
geringerem Budget pro Folge, als reputierlicher.354 Von der ebenfalls kollaborativen, 
jedoch strukturell anders gelagerten kreativen Arbeit in arbeitsteiligen Schreibsyste-
men, wie sie bei Daily Soaps und Telenovelas eingesetzt werden, ganz zu schweigen.

Auch, weil das Renommee dieser Art von Teamarbeit gering ist, wollten manche 
der von mir interviewten Drehbuchautor*innen im Zusammenhang mit ihrer Tä-
tigkeit für jene Genres nicht namentlich genannt werden. Was nicht automatisch 
heißt, dass sie das Schreiben für diese in der Branche auch zu den „Brot-und-But-
ter-Serien“355 gezählten Unterhaltungsformate allein als Möglichkeit zur Lohn-
arbeit erachteten. Viele von ihnen fürchteten aber, auf ein Genre und den Status als 
„Lohnschreiber*in“356 festgelegt zu werden. Sie sehen die Durchlässigkeit zwischen 
verschiedenen Formen und Möglichkeiten seriellen Erzählens in der Fernsehbran-
che für Drehbuchautor*innen eher skeptisch und ihren eigenen Zugang zu repu-
tierlichen Projekten, die ihnen neben einer exponierteren Autor*innenschaft auch 
andere und mehr Gestaltungsmöglichkeiten böten, gefährdet.

In Bezug auf die Dynamiken auktorialer Zuschreibungen und Reputations-
bildung der Film- und Fernsehbranche erweist sich Unsichtbarkeit, etwa durch 
Pseudonymisierung, Verschleierung oder Nichtnennung, für Drehbuchschreiben-

351	 Vgl. das Interview von Regina Bendix und Christine Hämmerling mit Drehbuchautor Michael 
Proehl am 12.03.2012.

352	 Krauß 2021, S.�96; vgl. Scherer 2014, S.�229–234 sowie Bendix und Hämmerling 2014, 
S.�251–254.

353	 Vgl. Krauß 2021, S.�90–92.
354	 Vgl. das Interview mit den Drehbuchautoren Benedikt Gollhardt und David Ungureit am 

14.02.2014.
355	 Dennis Eick zitiert nach Junklewitz 2013.
356	 So schilderte u.�a. der damalige stellv. Redaktionsleiter für Serien beim NDR die Ängste und 

Sorgen, die Drehbuchautor*innen nicht nur zu Karrierebeginn umtreiben. Vgl. das Interview 
mit Bernhard Gleim am 09.12.2013.
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de jedoch als ein janusköp�ger Vorteil.357 Zwar könne ihnen Jorja Prover zufolge 
auf diese Weise nicht die Verantwortung für einen ‚Flop‘ zugesprochen werden, es 
bedeute aber unter Umständen auch, dass die Popularität einer Serie für sie nicht 
mit mehr Prestige, geschweige denn mit einer über die Branche hinausgehenden 
namentlichen Bekanntheit einhergehe.358

Manche der sich für ein Interview oder Gespräch zur Verfügung stellenden 
Serienschreibenden hegten und schützten also ihr Image, indem sie auf Anonymi-
sierung bestanden. Wie Caldwell für Hollywoods Produktionskulturen aufzeigt, ist 
die P�ege der eigenen Reputation nicht zuletzt deshalb wichtig, weil beru�iches 
Ansehen in der Film- und Fernsehbranche ein Stück weit auch durch den Aus-
tausch von Klatsch beein�usst wird.359 Genutzt wird diese informelle Kommuni-
kationsform vor allem dazu, fehlendes Wissen über die Professionalität potenzieller 
Projektpartner*innen zu überbrücken und eben um Reputationen zu schützen. Zu-
gleich werden diese so jedoch auch zur Angri�s�äche für Gerüchte.360 Strategien der 
Selbstvermarktung gezielt für sich nutzen zu können, ist für Serienschreibende, wie 
noch deutlich werden wird, aber auch darüber hinaus eine wichtige unternehmeri-
sche Kompetenz.

Davon abgesehen ergibt sich aus diesen ersten Beispielen für die Dynamiken 
der Reputationsbildungsprozesse innerhalb der Fernsehbranche, dass Serienschrei-
bende, selbst wenn sie Geschichten er�nden und verfassen, die an den gängigen 
stilistischen und generischen Konventionen bemessen als ‚innovativ‘, ‚kreativ‘ und 
‚originell‘ beurteilt werden, deshalb nicht unbedingt als Künstler*innen angesehen 
sind.361 Dem ist hinzuzufügen, dass sich Zuschreibungen singulärer Autor*innen-
schaft und damit verbundene Vorstellungen einer solitären, kreativ-künstlerischen 
Gesamtverantwortung bekanntermaßen nicht nur in den bildenden Künsten oder 
dem Verlags- und Pressewesen �nden.362 Wie auch der nachfolgende Exkurs zu 
Verhandlungen medialer Autor*innenschaft bei frühen Serienproduktionen des 
deutschsprachigen Fernsehens zeigt, können die Namen einzelner Macher*innen 
für die Qualität363 von Unterhaltungsangeboten stehen, an deren Konzepten und 
Drehbüchern sie aller Regel nach aber selten ganz allein beteiligt waren.364 

Vonseiten der fernsehhistorischen Forschung ist dahingehend verschiedentlich 
angemerkt worden, dass im bundesdeutschen Fernsehen noch bis in die 1980er-

357	 Vgl Prover 1994, S.�11–12.
358	 Vgl. ebd.
359	 Vgl. Caldwell 2008, S.�59–68.
360	 Vgl. ebd. sowie Moeran 2014, S.�171.
361	 Vgl. Krauß 2021, S.�89–98.
362	 Vgl. Maase 2019, S.�175–183.
363	 Einen Überblick zur historischen Entwicklung von Fernseh-Qualitätsbegri�en bieten Cook und 

Elsaesser 1994. Zu Wertungsdiskursen um Fernsehserien und unterschiedliche Konzepte von 
qualitativ hochwertiger Serienunterhaltung vgl. Frizzoni 2012 sowie Sudmann 2017, S.�62–97 
und insbes. Krauß 2023.

364	 Vgl. Elsaesser 2005, S.�37–38, S.�41–42, S.�48–52; Mittell 2015, S.�87–88, S.�97–105.
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Jahre hinein neben dem Fernseh�lm365 auch seriell angelegte Formen �ktionalen 
Erzählens mit einzelnen Namen, etwa von Drehbuchautor*innen, Regisseur*innen 
oder auch von Produzent*innen, verbunden waren.366 Allerdings legen einzelne Bei-
spiele nahe, dass die Drehbücher der zu Beginn noch von den Rundfunkanstalten 
selbst produzierten Serien entgegen deren werkästhetischer Distribution teils von 
verschiedenen Autor*innen, von Duos oder auch von Teams entwickelt wurden.

Die Familienserie „Unsere Nachbarn heute Abend – Familie Schölermann“ 
(BRD 1954–1960, NWDR/NWRV) kann als ein besonders deutliches Beispiel 
dafür gesehen werden: Mit Alexandra und Rolf Becker schrieb zunächst ein Schrift-
steller*innen-Duo, später ein Team aus zwölf Autor*innen die Drehbücher zu dieser 
ersten in Deutschland produzierten langlaufenden Serie.367 Um die mittels Paralle-
lisierung von erzählter Zeit und Ausstrahlungszeit intendierte Rezeptionshaltung, 
den Feierabend einer real existierenden Durchschnittsfamilie mitzuerleben, nicht zu 
trüben, wurden Urheber*innen und Darsteller*innen der zunächst live und später 
als Aufzeichnung übertragenen Sendung allerdings gar nicht erst ausgewiesen.368

Für die Krimireihe „Stahlnetz“ (BRD 1958–1968, NWRV/NDR) schrieb 
Drehbuchautor Wolfgang Menge, wie Hißnauer aufgezeigt hat, das Gros der ins-
gesamt 22 Drehbücher selbst.369 Ähnlich wie bei den Schölermanns wurden bei 
frühen, stark episodisch angelegten Krimiserien wie dieser ebenfalls Erzählstrategien 
gewählt, die die Wirklichkeitsnähe der �ktionalen Handlung betonten und zugleich 
den Anspruch der Serienerzählungen auf gesellschaftliche Relevanz der verhandel-
ten �emen markierten.370 Mit „Stahlnetz“ ist dabei vor allem auch der Name des 
Regisseurs Jürgen Roland verbunden, der, sofern er tatsächlich allein für die Regie 
sorgte, so doch mit wechselnden Kameramännern zusammenarbeitete.371 Auch Au-
tor Herbert Reinecker wurde bei den von ihm in den 1970er-Jahren konzipierten 
Krimi-Serien „Der Kommissar“ (BRD 1969–1976, ZDF) und „Derrick“ (BRD/D 
1974–1998, ZDF) laut Hißnauer als allein verantwortlicher Drehbuchautor aus-

365	 Der v.�a. mit für ö�entlich-rechtliche Programme produzierten Filmen assoziierte Begri� begann 
sich durchzusetzen, als ab den 1960er-Jahren �lmische Produktionsverfahren mit mehr Außen-
aufnahmen etabliert wurden. Aus dem Studio live oder zeitversetzt übertragene Spielhandlungen 
wurden zuvor als „Fernsehspiel“ bezeichnet, das heute für eine Bandbreite �ktionaler wie doku-
mentarischer Sendeformen steht. Vgl. Hickethier 1994, 2022.

366	 Beispiele sind u.�a. die ZDF-Reihe „Das Traumschi�“ (BRD/D seit 1981, ZDF), die mit 
Produzent Wolfgang Rademann verbunden wird, sowie die Familienserie „Diese Drombuschs“ 
(BRD/D 1983–1994, ZDF) von Robert Stromberger, der auch die Familienserie „Die Unverbes-
serlichen“ (BRD 1965–1971, NDR) schrieb. Als „letzte ‚große‘ Autorenserie“ (Klein und Hiß-
nauer 2012, S.�20) gilt die Filmreihe „Heimat“ (D 1981–2012) von Filmemacher Edgar Reitz.

367	 Vgl. Bleicher 1994, S.�40.
368	 Vgl. Giesenfeld und Prugger 1994, S.�356–357.
369	 Vgl. Hißnauer 2014, S.�156.
370	 Vgl. Giesenfeld und Prugger 1994, S.�359–360.
371	 Vgl. Hißnauer 2014, S.�156.
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gewiesen.372 Gleichwohl heißt es andernorts, er habe mit Teams aus mehreren Au-
tor*innen gearbeitet.373

Mit Beispielen wie diesen rücken die „zwei großen Genrekomplex[e]“374 der 
Familien- und der Krimiserie in den Blick, und damit auch die nach wie vor näher 
zu ergründende produktionsgeschichtliche Entwicklung gattungs- und genrespezi-
�scher Modi seriellen Schreibens für das deutschsprachige Unterhaltungsfernsehen. 
Für die Ausbildung von Programmschemata und die Entwicklung fester Sende-
termine im bundesdeutschen Fernsehen sind jedenfalls, wie Günter Giesenfeld und 
Prisca Prugger zusammenfassen, die Einführung des Werberahmenprogramms und 
der Sendebeginn des „Zweiten Deutschen Fernsehens“ (ZDF) Anfang der 1960er-
Jahre als wichtiges Datum zu nennen.375 Die Au�age, die Programme der nunmehr 
zwei ö�entlich-rechtlichen Rundfunkanstalten zu koordinieren, und die Lang-
fristigkeit der Programmplanung führten zu einer zunehmenden Orientierung an 
und Konkurrenz um Einschaltquoten sowie der Festlegung von „Sendeplätzen für 
bestimmte Genres“376. Die zu füllenden Sendezeiten konnten mit zunächst großen-
teils eingekauften seriellen Unterhaltungsangeboten gut geplant werden, Werbe-
unterbrechungen wurden auf eine tägliche Sendezeit von maximal 20 Minuten 
reglementiert und durften zudem ausschließlich im Zeitraum von 18 bis 20 Uhr ge-
zeigt werden.377 Bei Eigenproduktionen für diese Programmplätze orientierte man 
sich an formal, dramaturgisch und ästhetisch auf die Einbettung von Werbepausen 
abgestimmten US-Produktionen.378 Für die folgenden Jahre lasse sich zudem die 
Herausbildung einer Di�erenzierung in ambitionierte, das heißt an die frühe Pro-
grammgestaltung angelehnte Serienunterhaltung für den Hauptabend und den als 
‚triviale‘ beziehungsweise ‚leichte‘ Unterhaltung kategorisierten „neuen Typus der 
Werberahmenserie“379 für den Vorabend ausmachen.

Letzteren bemängelte die feuilletonistische wie akademische Fernsehkritik der 
frühen 1970er-Jahre als konformistisch und sah dies vor allem in dessen kommer-
zieller Funktions- und den damit verbundenen Produktionsweisen begründet.380 
Andere vertraten wiederum die Ansicht, dass mit der Alltagsnähe �ktionaler Er-
zählungen sozialkritische Aussageabsichten verbunden werden und so, auch für 
das Vorabendprogramm, ‚hochwertige‘ Fernsehserien gemacht werden könnten 
und sollten.381 Ein Ansatz, dessen Umsetzung laut Giesenfeld und Prugger seit den 
frühen 1970er-Jahren vor allem im Bereich der Familienserie versucht wurde; und 

372	 Vgl. ebd., S.�180–184.
373	 Vgl. Kauschke und Klugius 2000 S.�174. 
374	 Hickethier 2012b, S.�359.
375	 Vgl. Giesenfeld und Prugger 1994, S.�355–361.
376	 Ebd., S.�362.
377	 Vgl. ebd., S.�361–262.
378	 Vgl. ebd., S.�363–364.
379	 Ebd., S.�363.
380	 Vgl. ebd., S.�368–369.
381	 Vgl. ebd.; Brauerhoch 1993, S.�17–20.
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damit auch schon vor seiner Formulierung durch die Teilnehmenden der seinerzeit 
viel beachteten „Tonbacher Serienwerkstatt von 1973“382.

An deren Forderungen ist aus heutiger Sicht jedoch bemerkenswert, dass diese, 
von der sich daran abzeichnenden Ambivalenz einer qualitativen Abstufung serieller 
Fernsehunterhaltung und dem Versuch ihrer Aufwertung einmal abgesehen, auch 
eine Verbesserung der seinerzeit in den Rundfunkanstalten herrschenden Beschäf-
tigungsbedingungen umfassten.383 Dazu gehörte auch die Forderung nach einer 
Professionalisierung der Drehbuchentwicklung für serielle Unterhaltungsangebote, 
wobei kollaborative und arbeitsteilige Arbeitsweisen von den teilnehmenden freien 
wie angestellten Autor*innen, Redakteur*innen und Regisseur*innen zwar als not-
wendig, jedoch als den gehegten Aspirationen einer singulären Autor*innenschaft 
gänzlich zuwiderlaufend diskutiert wurden.384

Systeme kollaborativen und arbeitsteiligen Serienschreibens wurden, wie es wei-
tere Beispiele des Komplexes ‚Familienserie‘ nahelegen, in Deutschland wohl erst 
ab Mitte der 1980er-Jahre allmählich etabliert. So schrieb Autor Herbert Lichten-
feld die Drehbücher für die sta�elweise produzierte Serie „Die Schwarzwaldklinik“ 
(BRD/D 1985–1989/2005, ZDF), die folgenübergreifende Erzählungen um die 
Arztfamilie Brinkmann mit episodisch abgeschlossenen Geschichten um Kranken-
hauspersonal und Patient*innen mit Genreelementen des Heimat�lms verknüpfte, 
noch allein.385 Hans W. Geißendörfer arbeitete bei der von ihm produzierten Sei-
fenoper „Lindenstraße“ hingegen nach britischem Vorbild und von Beginn an mit 
einem Team an der Entwicklung der Drehbücher.386

Spätestens mit der Einführung des dualen Rundfunksystems setzte eine ver-
mehrte Produktion serieller Unterhaltungsangebote und eine form- und genrespezi-
�sche Ausdi�erenzierung der Schreib- und Produktionsweisen ein.387 Hickethier 
stellt diesbezüglich weiterhin fest, dass eine für die Rundfunkanstalten Ende der 
1980er-Jahre zu beobachtende „Abkehr vom Autoren�lmkonzept“388 mit Bemü-
hungen um eine Professionalisierung des Drehbuchschreibens in Richtung einer 
stärkeren „Trennung von Buch und Regie“ einherging. Als weiteres Beispiel für die 
Entwicklung teambasierter Arbeitsweisen nennt Bleicher die Ende der 1980er- und 
Anfang der 1990er-Jahre von dem unter dem Pseudonym Felix Huby arbeitenden 
Autor Eberhard Hungerbühler konzipierten „Pfarrerserien“389.

Der Wettbewerb um Publikumsreichweiten und Zuschauer*innenbindung zwi-
schen ö�entlich-rechtlichen und privatrechtlichen Sendern nahm sodann weiter zu 
und resultierte ab den 1990er-Jahren vermehrt in seriellen Produktionen, darunter 

382	 Hickethier 1991, S.�24. 
383	 Vgl. u.�a. die Beispiele in Giesenfeld und Prugger 1994, S.�369–374.
384	 Vgl. ebd., S.�369; Brauerhoch 1993, S.�18–20. 
385	 Vgl. Hickethier 2012a, S.�176–181.
386	 Vgl. Bleicher 1994, S.�48–49; 1995, 2012b.
387	 Vgl. Hißnauer 2014, S.�155–157, S.�168–175. 
388	 Hier und im Folgenden: Hickethier und Ho� 1998, S.�460.
389	 Bleicher 1994, S.�48. Darunter u. v.�a. die Serie „Oh Gott, Herr Pfarrer“ (D 1988, Das Erste).
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auch Daily Soaps mit stark arbeitsteiliger Produktionsweise.390 Aber auch für die 
Sto�entwicklung für Sitcom-Produktionen wurden gegen Ende der 1990er-Jahre in 
den dafür beauftragten Produktions�rmen Teams von Serienschreibenden in unter-
schiedlichen Konstellationen aufgebaut.391

Dass, wie von Redvall für verschiedene europäische Produktionskulturen an-
genommen, mit der Implementierung kollaborativer Arbeitsmodelle auch Bedenken 
einhergingen, diese seien allgemein wenig künstlerisch, ‚industriell‘ und deshalb für 
die Entwicklung qualitativ hochwertiger Serien ungeeignet, ist somit auch für die 
deutschsprachige Fernsehbranche zu konstatieren.392 Darauf weisen neben den obigen 
Beispielen ebenso die Interviews mit Fernsehmacher*innen zum Ein�uss US-amerika-
nischer Serien auf die deutsche Serienproduktion von Brauerhoch hin.393 Auch die 
Diskursanalyse von Kerstin Goldbeck, mit der sie am Beispiel der Daily Soap „Gute 
Zeiten, schlechte Zeiten“ (D seit 1992, RTL) aufzeigt, dass sich die Fernsehkritik bis 
Anfang der 2000er-Jahre, der Kulturindustrie-Kritik entsprechend, an der als kom-
merziell und formelhaft und deshalb als ‚kaum kreativ‘ bezeichneten Fertigungsweise 
täglicher Serien abarbeitete, lässt sich in diesem Zusammenhang lesen.394

Vorgefasste, feststehende Werturteile wie diese wirken sich ebenso nachhaltig 
auf die beru�ichen Selbstverständnisse Serienschreibender aus wie ein im Zuge ihrer 
emanzipatorischen Bestrebungen einer künstlerischen Erneuerung des Films von 
der Autoren�lmbewegung aufgegri�enes, regiezentriertes auteur-Modell.395

Indes beanspruchen im deutschsprachigen Produktionskontext mittlerweile 
Serienschreibende unterschiedlicher Berufsgruppen die werbewirksamen Titel des 
Showrunners und des Executive Producers für sich.396 Welche Verantwortlichkeiten 
sie im Hinblick auf die Sto�- und Drehbuchentwicklung haben, fällt in der Pra-
xis bislang jeweils unterschiedlich aus.397 Tradierte Programmstrukturen und eta-
blierte Machtverhältnisse wie etwa das „Redaktionsprinzip“398 ö�entlich-rechtlicher 
Sender, durch das die produktionswirtschaftliche Gesamtverantwortung an einer 
Serie vertraglich bei einer die auftraggebende Rundfunkanstalt vertretenden Redak-

390	 Vgl. Hickethier und Ho� 1998, S.�460–466.
391	 Vgl. dazu u.�a. das Interview mit Yannick Posse, der Einblick gibt in seine Ausbildung und Tätig-

keit als sta� writer für von Sony Pictures für RTL nach dem Prinzip des Writers’ Room entwickel-
te Sitcoms wie „Nikola“ (D 1997–2005, RTL), „Ritas Welt“ (D 1999–2003, RTL) oder „Mein 
Leben & Ich“ (D 2001–2009, RTL), für die teils auch Drehbücher von US-Serien übersetzt und 
adaptiert wurden. Vgl. Eschke und Bohne 2018, 220–223.

392	 Vgl. Redvall 2016, S.�493.
393	 Vgl. Brauerhoch 1993, S.�17–21.
394	 Vgl. Goldbeck 2004, S.�230–249.
395	 Vgl. dazu u.�a. Brauerhoch 1991a sowie Scholz 2016, S.�300–309.
396	 Darunter Autor*innen, Produzent*innen und Redakteur*innen. Vgl. Krauß 2019b.
397	 Vgl. dazu auch das Beobachtungsprotokoll zur Podiumsdiskussion „To Be Continued“ der 

MOIN Filmförderungund die eingangs gehaltene Präsentation von Produzent Ingolf Gabold 
(ehem. „Head of Drama“ bei der ö�entlich-rechtlichen Rundfunkanstalt DR � Danmarks 
Radio), Hamburg, 05.06.2014.

398	 So Bernhard Gleim in Interview am 09.12.2013.
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tion verankert ist, werden in Verbindung damit kritisiert. Wie Florian Krauß mit 
seinen Untersuchungen zum Branchendiskurs um Qualitätsserien aufgezeigt hat, 
werden etablierte Produktionsstrukturen und Machtverhältnisse dabei auch ent-
lang (fernseh-)historischer Argumentationslinien hinterfragt.399 Insgesamt zeichnen 
die branchenö�entlichen Auseinandersetzungen mit hier wie andernorts erprobten 
kollaborativen Schreibsystemen sowie die Diskussionen der mit ihnen verknüpften 
Hierarchien und (Selbst-)Verständnisse von Autor*innenschaft demnach das Bild 
einer sich angesichts veränderter Nutzungsgewohnheiten und Distributionsmög-
lichkeiten zunehmend internationalisierenden, in ihren Produktionskulturen aber 
nach wie vor auch deutlich lokal und national geprägten Branche.400

Wie einleitend thematisiert, geriet das auf dem Berufsbild des Writer-Producers401 
basierende Reputationssystem in den USA inzwischen für viele Autor*innen mehr und 
mehr zur Krise, während sie in den Writers’ Rooms das Prestige der zu Marken hochwer-
tiger Serienunterhaltung stilisierten Showrunner-Persönlichkeiten unterfütterten.402 
Aushandlungen medialer Autor*innenschaft beschränken sich dabei, wie Caldwell 
aufgezeigt hat, nicht auf textinterne, geschweige denn paratextuelle Repräsentations-
formen403 wie etwa den Vor- und Abspann einer Fernsehsendung, Programmhinweise, 
Fernsehkritiken oder das auf DVDs und online erhältliche ‚Bonusmaterial‘ zu einer 
Serie oder einem Film.404 Auch durch performative, teils rituell inszenierte Praktiken, 
etwa im Rahmen von Preisverleihungen, bringen Medienscha�ende ihre „industrial 
re�exivity“405 zum Ausdruck und verhandeln Autor*innenschaft.406

Als ein aktuelles Beispiel aus der deutschsprachigen Film- und Fernsehbranche 
sei hier zumindest ausblickartig auf die Protestwelle hingewiesen, die Anfang 2018 
in sozialen Netzwerken gegen die Einladungspolitik des Deutschen Fernsehpreises 
aufkam. Mit dem Zusammenschluss „Kontrakt 18“ ging aus ihr eine verhandlungs-
starke Initiative Drehbuchschreibender hervor. Anlass für deren Gründung waren 
die Solidaritätsbekundungen in sozialen Netzwerken gegenüber einer ö�entlichen 
Beschwerde der Drehbuchautorin Kristin Der�er: Via Facebook kritisierte sie, dass 
ihr von den Organisator*innen des Fernsehpreises im Zuge der Nominierung des 
Zweiteilers „Brüder“ (D 2017, SWR) mitgeteilt worden war, für sie als Autorin sei 

399	 Vgl. Krauß 2021, S.�96–97.
400	 Vgl. Krauß 2019a, S.�53–56; 2019b, S.�47.
401	 Mit dem Ende der Studioära und der Durchsetzung des Fernsehens wurde dieses Berufsbild, das 

Autor*innen abfordert, sich und ihre Arbeit zu „pitchen“ und ihnen als zugleich Produzierende 
auch leitende Verantwortung für Kohärenz und Qualität einer Serie zugesteht, in den USA zur 
Regel. Vgl. Banks 2015, S.�14–16, S.�117–122.

402	 Vgl. Caldwell 2016, S.�42; Henderson 2015. 
403	 Der von Literaturwissenschaftler Gérard Genette geprägte Terminus „Paratext“ meint das 

„Beiwerk, durch das ein Text zum Buch wird“ (1989, S.�10), und im weiteren Sinne seiner Ver-
wendung in Film- und Fernsehwissenschaft jene Diskurse und Praktiken, durch die ein Text zu 
einer Fernsehserie wird. Vgl. z.�B. Zündel 2017, 2022.

404	 Vgl. Caldwell 2008, S.�26–32, S.�37–71.
405	 Ebd., S.�2. 
406	 Vgl. Caldwell 2014. 
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keine Einladung vorgesehen.407 Auf zahlreiche zustimmende Unmutsbekundungen 
von Branchenangehörigen und des VDD änderten die Stiftungsmitglieder des Prei-
ses schließlich kurzfristig die bisherige Einladungspraxis.408

Die während und infolge des Protestes und der Initiativgründung geführte 
Feuilleton-Debatte um die Rolle von Drehbuchautor*innen, um deren Nennung 
und Anerkennung führte dabei einmal mehr vor Augen, dass Forderungen nach 
kreativer Mitsprache und künstlerischer Wertschätzung eng mit in historisch ge-
wachsene Strukturen eingeschriebenen urheberrechtlichen Ansprüchen, Autorisie-
rungspraktiken, teils widersprüchlichen Konzepten von medialer Autor*innenschaft 
sowie mit Fragen produktionsökonomischer Machtverteilung verbunden sind.409 
Haben Preisverleihungen und Einladungspraxen zunächst eine deutliche räumliche 
Dimension, nicht zuletzt, indem sie exklusive Begegnungsräume und Zugang dazu 
gewähren, rückten durch den Protest, die Initiative und die sie begleitende Debatte 
erneut soziale A�ordanzen der Sto�entwicklung sowie der Serien- und Filmpro-
duktion in den Vordergrund; bisweilen diskursiv zugespitzt auf die Frage nach der 
Verteilung von Kompetenzen und Autorisierungsmacht zwischen den Bereichen 
Drehbuch und Regie.410

Wie bis hierhin deutlich geworden ist, baut diese Untersuchung der Arbeits-
kultur populärseriellen Erzählens zwar durchaus auf der Rahmentheorie einer sys-
temtheoretisch sowie material-semiotisch inspirierten Serialitätsforschung auf. Der 
praxistheoretisch nuancierte Ansatz behält dabei jedoch eine akteur*innenzentrierte 
Perspektive bei, liegen die Stärken qualitativ-empirischer Forschung doch gerade in 
der spezi�schen „Nähe zu den Forschungssubjekten“411. Als Ausgangspunkt werden 
die Interaktionen der menschlichen Akteur*innen untereinander, aber auch im Ver-
hältnis mit nicht menschlichen Entitäten in den Blick genommen. Was als ‚innova-
tiv‘, ‚kreativ‘ oder als ‚Kunst‘ gilt, wird mit Moeran als Resultat der mit den Prak-
tiken der (Vor-)Produktion, Distribution und Rezeption verknüpften emergenten 
(Be-)Wertungsprozesse verstanden.412 Eine wechselseitige Interdependenz, die die 
Konzepte der ensemblage und sich gegenseitig aktivierende a�ordances ebenfalls ver-
deutlichen helfen.

407	 Vgl. Zarges 2018.
408	 Nun werden in Vertretung für das gesamte Team einer nominierten Spiel�lm- oder mehrteiligen 

Produktion Redakteur*in(nen), Produzent*in(nen), Regisseur*in(nen) und Autor*in(nen) zur 
Verleihung geladen. Vgl. ebd.

409	 Zur Berichterstattung im Feuilleton vgl. z.�B. den Beitrag von Buß 2018 für den Spiegel sowie 
das Gespräch von Staun 2018 mit vier der K18-Initiator*innen für die FAZ.

410	 Zur Debatte um die K18-Forderungen vgl. u.�a. Ganglo� 2018.
411	 Schmidt-Lauber 2007a, S.�169.
412	 Vgl. Moeran 2014, S.�25–26.
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Serienfernsehen

Wie viele andere Felder ethnogra�scher Forschung lässt sich auch die sich im Umbruch 
be�ndende Arbeitswelt des deutschsprachigen Unterhaltungsfernsehens schwerlich 
eindeutig lokalisieren. Die empirische Datengrundlage dieser Studie zur Arbeitskultur 
im deutschsprachigen Serienfernsehen beschränkte sich im Verlauf der Forschung 
jedoch, nicht zuletzt aus pragmatischen Gründen, auf eine Reihe von Kurzzeitbeob-
achtungen sowie o�ener, leitfadengestützter Interviews im Rahmen einer mehrörtigen 
Feldforschung innerhalb Deutschlands.413 Helena Wul� bezeichnet solche multi-
lokalen Feldbesuche als „yo-yo �eldwork“414: Mehrfache Rückkehr stärke zwar die 
Bindung zum sich durch die Mobilität der Akteur*innen zwischen mehreren Orten 
aufspannenden und durch seine spezi�schen Temporalitäten geprägten Feld, auf die 
Dauer und die Zahl der Besuche an einem jeden Ort komme es dabei jedoch nicht 
zwangsläu�g an.415 Schnell wurde jedenfalls deutlich, dass Metropolen der Medien-
produktion, wie in diesem Falle Köln, Berlin/Potsdam und Hamburg, nicht die ein-

413	 Gleichwohl hat die deutsche Fernsehbranche, so Krauß, deutliche transnationale Züge, wie z.�B. 
Koproduktionen zwischen v.�a. Deutschland, Österreich und der Schweiz zeigen. Vgl. Krauß 
2023, S.�XXVI.

414	 Wul� 2002, S.�177.
415	 Vgl. ebd., S.�139–145.
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zigen Orte sind, an und zwischen denen sich Serienschreibende bewegen: Sie waren 
daneben auch an Orten in mittelstädtischen und ländlichen Gegenden anzutre�en.416 
In den Büroräumen eines Senders, von Produktions�rmen und Filmhochschulen, in 
Cafés, Arbeits- und Wohnzimmern erzählten sie über ihren jeweiligen Arbeitsalltag, 
ihren Werdegang und ihr beru�iches Selbstverständnis sowie über die emotionalen 
‚Fallhöhen‘417 im Tätigkeitsfeld des Serienschreibens.

In den Interviews teilten sie außerdem ihre Einschätzungen zu sich ankündi-
genden und zu von ihnen ersehnten Veränderungen des hiesigen Serienmarktes 
mit. Denn mit den neuen, nicht an traditionelle Sender- oder Programmstrukturen 
gebundenen Distributionsmöglichkeiten, anderen Geschäftsmodellen und spe-
zi�scheren Zielgruppenansprachen von (S)VoD-Diensten verband sich für viele 
Drehbuchautor*innen Anfang 2014 die Ho�nung auf mehr und vor allem auf 
vielfältigere Möglichkeiten seriellen Erzählens. Andere blieben dem Veränderungs-
potenzial dieser Entwicklungen gegenüber skeptisch, war zu diesem Zeitpunkt 
doch ungewiss, ob und wie viele Eigenproduktionen Streamingdienste zukünftig in 
Deutschland entwickeln und produzieren lassen würden. Gespannt erwartet wurde 
vor allem der für September des Jahres angekündigte Deutschlandstart von Net�ix.

Drehbuchautor Marc Terjung, der zuvor mit Anwält*innen-Serien wie „Edel & 
Starck“ (D 2002–2005, Sat.1) und „Danni Lowinski“ (D 2010–2014, Sat.1) Erfol-
ge gefeiert hatte, sah den bevorstehenden Markteintritt von neuen potenziellen Auf-
traggebenden wie diesem und anderen Streaminganbietern zum Beispiel als „eine 
schöne Perspektive“418 an. Womöglich würden sich so allmählich auch eingeschlif-
fene Abläufe der Sto�- und Drehbuchentwicklung bei Serienprojekten ändern, die 
von den Rundfunkanstalten und privatrechtlichen Sendern beauftragt werden. Et-
was weniger optimistisch schätzte Drehbuchautorin Christine Otto die Aussichten 
für ihre Berufsgruppe ein. Zwar orientiere sich der deutschsprachige Markt ohnehin 
an internationalen Trends, gegenwärtig vor allem an US-amerikanischen Serien und 
skandinavischen Produktionen wie Koproduktionen.419 Das mache die Situation 
für das Gros der Autor*innen jedoch nicht einfacher, so Otto. Ihre Sto�deen und 
Konzepte müssten sich zunächst einmal mit den am internationalen Erfolg von 
Qualitätsserien gewachsenen Erwartungen der Auftraggeber*innen messen lassen, 
um eine Chance auf einen Entwicklungsauftrag zu bekommen.

416	 München, die einzige „Medienmetropole“, die ich im Rahmen meiner Forschung nicht besuch-
te, gehört mit der Hochschule für Fernsehen und Film München, den Filmstudios der Bavaria 
Film und dem Medienstandort Unterföhring, an dem neben Studios des Bayerischen Rund-
funks und des ZDF u.�v.�a. die ProSiebenSat.1 Media SE angesiedelt ist, zu den bedeutendsten 
Produktionsstandorten in Deutschland. Vgl. Rau und Hennecke 2016, S.�211–213.

417	 Während diese Metapher in der Dramaturgie beschreibt, was für eine Serien�gur auf dem Spiel 
steht, wenn sich ihr Kon�ikt nicht lösen lässt, ist sie an dieser Stelle auf den beru�ichen Kontext 
bezogen; z.�B. das Bemühen um beru�iche Anerkennung, Reputation und eines damit einher-
gehenden Selbstverständnisses.

418	 So Marc Terjung im Interview vom 28.01.2014.
419	 Vgl. das Interview mit Christine Otto vom 04.11.2014.
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In Deutschland tätige Drehbuchautor*innen be�nden sich dementsprechend in 
einem nicht nur national, sondern vermehrt transnational strukturierten Markt und 
Wettbewerb.420 Veränderungen, denen sich auch die institutionellen und ökonomi-
schen „Ver�echtungsstrukturen“421 zwischen föderal strukturierten ö�entlich-recht-
lichen Rundfunkanstalten oder privaten Sendergruppen und Produktionsunterneh-
men, die sich auf nationaler Ebene über Jahrzehnte als Bestandteil eines dualen 
Rundfunksystems ausgebildet haben, nicht entziehen können.422 Ein zunehmend 
transnationaler Wettbewerb, internationale Investments und die vielfältigen E�ekte 
einer viel beschworenen ‚Medienkonvergenz423 erschweren dementsprechend auch 
die Eingrenzung des sich immer komplexer ausnehmenden Feldes des deutschspra-
chigen Serienfernsehens.424

Zusammen mit den wirtschaftspolitischen und geogra�schen Dimensionen 
der zusehends global aufgestellten und ver�ochtenen Medienbranchen stehen seit 
einiger Zeit auch die damit verbundenen Wahrnehmungen und Konzeptionen von 
Räumlichkeit wieder stärker im Fokus empirisch-hermeneutischer Medienproduk-
tionsforschungen.425 Dabei ist die Betonung territorialer Aspekte der Film- und 
Fernsehproduktion sowie der sie ausmachenden Beziehungsstrukturen und -dyna-
miken Teil des Vermächtnisses früher empirischer Studien zum Hollywood der spä-
ten Studioära.426 Auch wenn sich dort und anderswo seither viel verändert hat und 
von in Hollywood ansässigen Medienkonzernen produzierte Filme und Fernseh-
serien beispielsweise als globale und teils von nationalen Förderungen pro�tierende 
Unternehmungen aufgestellt sind, ist die Perspektivierung einer in sozioökonomi-
sche Beziehungsge�echte eingebetteten und lokal ausagierten Kulturproduktion für 
medien- und kulturwissenschaftliche Forschungen nach wie vor relevant.427 Der zur 
gegenwärtigen US-amerikanischen Film- und Fernsehbranche arbeitende Medien-
wissenschaftler und Filmemacher John T. Caldwell hat davon ausgehend immer 
wieder auf die rituellen Praktiken und territorialen Rhetoriken �lmischer Gewerke 
beziehungsweise Berufsgruppen hingewiesen:

420	 Vgl. Krauß 2018, S.�53–58, S.�63; 2019b.
421	 Rau und Hennecke 2016.
422	 Vgl. ebd. sowie Hickethier und Ho� 1998, S.�414–430.
423	 Damit ist hier die Annäherung von Medientechnologien, konkret des Fernsehens und des in-

ternetfähigen Computers, gemeint, die nicht nur Mehrfachverwertungen medialer Inhalte über 
diverse Distributionswege wie z.�B. Online-Mediatheken und Streamingdienste, sondern auch 
koordinierte partizipative Nutzungs- und transmediale Erzählformen ermöglicht. Vgl. Maase 
2017a, S.�118–119.

424	 Vgl. u.�a. Krauß 2018, S.�53–58.
425	 Vgl. u.�a. Curtin und Sanson 2016, 2017, S.�7–14; Paterson et al. 2016, S.�7–8.
426	 Darunter die populärwissenschaftliche Studie „Hollywood. �e Movie Colony, the Movie  

Makers“ von Soziologe Leo C. Rosten (1941) und die Ethnogra�e „Hollywood: �e Dream 
Factory“ (1950) von Hortense Powdermaker. Vgl. Caldwell 2008, S.�12.

427	 Vgl. u.�a. Ortner 2010, S.�213–215. Zum Outsourcing von Hollywood-Produktionen in Form 
sog. ‚runaway productions‘ seit der Umstrukturierung des Studio-Systems in den 1980er-Jahren 
vgl. u.�a. Vonderau 2016.
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„In �lm and television, space is more than simply a site, a mere physical location, or a 
material world where production takes place. It is also a highly codi�ed arena for status 
ranking and a public-private rhetorical construct used by practitioners to re�exively 
make sense of both the creative task and the ever-changing industrial landscape.“428

Entlang eines Kontinuums zwischen der internen Sphäre der Produktion und der 
ö�entlichen Sphäre der Rezeption macht er eine ganze Taxonomie territorialer Hie-
rarchien aus. Dabei unterscheidet er drei Register von medienindustriellen Texten 
und Performanzen voneinander: Neben innerhalb der Industrie zirkulierenden und 
allein für den professionellen Austausch zwischen Mitgliedern von Produktions-
gemeinschaften vorgesehenen Texten und ritualisierten Praktiken gibt es solche, die 
branchenö�entlich sind und außerdem die für ein ö�entliches Publikum inszenierten 
„para-industrielle[n]“429 Äußerungen und Events. Je nachdem, in welchem der drei 
Kontexte diese zirkulieren, können sich ihre Konnotationen zudem �ießend ändern.430

Die „hermeneutischen Aktivitäten“431 und theoretisierenden Narrative tempo-
rärer, lokaler Produktionsgemeinschaften wie auch unterschiedlicher �lmischer Ge-
werke, ihre sprachlichen Codes und inszenatorischen Praktiken kennzeichnen Me-
dienproduktionen als eigene, nicht gänzlich von den aus ihr hervorgehenden Pro-
dukten und deren Rezeption allein aus zu erschließende „Production Culture“432. 
Die Bedingungen der Medienproduktion beziehungsweise ihre A�ordanzen und 
der Umgang mit eben diesen schreiben sich also sowohl in die Produkte als auch 
in die begleitenden paratextuellen sowie ‚para-industriellen‘ Rahmungen ein und 
werden von den unterschiedlichen an der Konzeption und Produktion beteiligten 
Berufsgruppen über diese ausgehandelt. Ihre �ematisierung und �eoretisierung 
ist ein wesentlicher Bestandteil der Begegnungen zwischen ihnen und weiteren Ak-
teur*innen und Interessengruppen. Im Wissenstransfer zwischen Praktiker*innen 
und Forscher*innen sei dabei von Letzteren gerade auch deshalb unbedingt analy-
tisch-kritische Distanz zu wahren, weil sich kulturübergreifende „Kontaktzonen“433 
im Zuge der mit Digitalisierung und Medienkonvergenzen einhergehenden Ver-
änderungen mehren. Je mehr Handlungsräume und -rollen sich dadurch erö�nen, 
desto dichter werden demzufolge para-industrielle Inszenierungen von Medien-
branchen an ihren Schnittstellen.434 Jedoch werden sie, wie Patrick Vonderau an-
merkt, damit auch interpretierbar.435

Das heißt, um Arbeitskulturen der Medienproduktion erforschen zu können, 
müssen Ethnograf*innen die von Caldwell identi�zierten vielfältigen und verschie-
denen Arten, auf die Medienscha�ende ihr Tun selbst hermeneutisch einbetten, 

428	 Caldwell 2004, S.�163.
429	 Caldwell 2013c, S. 45.
430	 Vgl. ebd.; Caldwell 2008, S.�346–349.
431	 Caldwell 2013c, S.�36.
432	 Caldwell 2008.
433	 Ebd., S.�46.
434	 Vgl. ebd.
435	 Vgl. Vonderau 2013, S.�18.
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analytisch berücksichtigen.436 Wie Florian Krauß und Skadi Loist anmerken, kann 
die von Caldwell vorgenommene Unterteilung für eine nähere Bestimmung des 
Quellenkorpus sowie der Auswahl geeigneter medienethnogra�scher Erhebungs- 
und Analysemethoden dabei zwar hilfreich sein.437 Allerdings sollte damit keinesfalls 
eine undi�erenzierte Gleichsetzung der in ihrer Entwicklung historisch wie geo-
gra�sch spezi�schen Produktions- und Ausbildungsstrukturen US-amerikanischer 
und europäischer respektive deutschsprachiger Film- und Fernsehbranchen einher-
gehen.438 So kommt der deutsche Fernsehmarkt im weltweiten Vergleich, was den 
jährlichen Umsatz, die Anzahl der gemessenen Fernsehhaushalte und Zuschauenden 
angeht, nach den USA und China an dritter Stelle.439 Als Produktionsland nimmt 
sich Deutschland im europäischen Vergleich dabei ausgesprochen dezentral aus, da 
es hier, wie schon anklang, nicht nur mehrere größere, sondern auch viele mittlere 
und kleinere Produktionsstandorte gibt.

Wie bereits erwähnt unterliegen Medienbranchen, sich mit ihnen befassende 
Forschungsinitiativen und auf die Praxis ausgerichtete akademische Ausbildungs-
strukturen darüber hinaus sowohl institutionell wie disziplinär einer deutlichen 
Trennung. Auch Ethnogra�en von in der Branche Tätigen sind bislang noch eine 
Ausnahmeerscheinung, während im englischsprachigen Kontext nicht eben wenige 
medienethnogra�sch Forschende selbst über Produktionswissen verfügen.440 Ent-
sprechende Zugangs- und Kooperationsformen sind unter dem Stichwort der „In-
dustrienähe“441 problematisiert worden. Was eine solche Nähe oder aber ihr Fehlen 
für eine Erforschung medienindustrieller Produktionszusammenhänge ethisch und 
praktisch bedeutet, bedarf, so der Tenor, jeweils eingehender Re�exion.442

Dem sich darin abzeichnenden Empirieverständnis zufolge stellt die �emati-
sierung methodischer Imponderabilien zwecks intersubjektiver Nachvollziehbarkeit 
der Forschungsergebnisse also ein zentrales Gütekriterium empirisch-hermeneuti-
scher Perspektiven auf Medienindustrien dar. Hinsichtlich der zentralen Fragen des 
Zugangs und des Verhältnisses der Forschenden zur Branche ist davon abgesehen 
jüngst mehrfach betont worden, dass ein stärkerer Austausch zwischen Wissenschaft 
und Praxis erkenntnisfördernd und damit wünschenswert sei.443 Gleichzeitig müsse 
mit einer Annäherung zwischen Forschung und Medienproduktion auf konzeptio-
neller Ebene auch hier eine kritische Perspektivierung der interaktionistischen Dy-

436	 Vgl. Caldwell 2013c, S.�36–37.
437	 Vgl. Krauß und Loist 2018, S.�13–15.
438	 Vgl. ebd.
439	 Vgl. Krauß 2023, S.�VII.
440	 Vgl. Lee und Zoellner 2019, S.�51.
441	 Krauß und Loist 2018, S.�14. 
442	 Vgl. ebd., S.�13–15.
443	 Vgl. u.�a. Vonderau 2019. 
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namiken von Erfahrungsaustauschen und den sie begleitenden Sinnzuschreibungs-
prozessen in solchen Kontaktzonen einhergehen.444

Letztere sind allerdings bereits bei Marie Louise Pratt konzeptionell deutlich auf 
Beobachtungen von vielschichtigen und zuweilen asymmetrischen Aushandlungspro-
zessen zwischen räumlich und kulturell disparaten Gruppen aufgebaut.445 Laut Oliver 
Becker und Torsten Näser können Kontaktzonen auch Räume sein, in denen sich 
zum Beispiel Akteur*innen aus Arbeitswelten mit unterschiedlichen Ordnungsmodi, 
Hierarchien und Tempi begegnen, in durchaus spannungsvollen Interaktionen ihre 
„Ko-Präsenz […] aushandeln“446 und sich dabei idealiter über ihr Wissen und ihre 
Erfahrungen austauschen.447 Dementsprechend ist dann, mit Hess und Schwertl ge-
sprochen,  „die Frage nach ‚Feld‘ nicht mehr alleine eine Frage nach der räumlichen 
Lokalisierbarkeit, sondern nach dem doing von Feldforschung“448.

Auch im Sinne der weiter oben beschriebenen ensemblages geht das hier unter-
suchte Feld also aus den situativen Begegnungen und der Herstellung von Kon-
nektivitäten hervor. Allerdings werden Orte und die Verbindungen zwischen ihnen 
in der Begegnung und damit sowohl durch die Konstruktionsleistungen von Eth-
nograf*innen als auch durch das Tun und die Äußerungen ihrer jeweiligen For-
schungspartner*innen hervorgebracht, wie unter anderem Jochen Bonz anmerkt.449 
Genauer gesagt sind Feld und Untersuchungsgegenstand demnach gemeinsame 
Konstruktionsleistungen, die von der Kopräsenz wie der Mobilität der Forschenden 
und der Beforschten bestimmt sind.450 Mobilität der Serienschreibenden verweist 
dabei auf die räumlichen wie zeitlichen und sozialen sowie ökonomischen Rahmen-
bedingungen kreativwirtschaftlichen Arbeitens, wird ihr Arbeitshandeln doch wie 
erwähnt maßgeblich durch die Organisationsform temporärer Projektzusammen-
hänge strukturiert.

Spielen die praktisch-diskursive Hervorbringung und die strukturierende Hand-
habung von Räumlichkeit für die Medienproduktion ebenso wie für deren Beschrei-
bung und Analyse auch eine wichtige Rolle, sind für einen Forschungszugang zur Ar-
beitskultur des Serienschreibens ihre temporalen Aspekte genauso zu berücksichtigen. 
In den folgenden Abschnitten zu Forschungsverlauf und verwendeter Methodik wird 
deshalb auch betrachtet, wie sich die „Pragmatik ethnogra�scher Temporalisierung“451 
auf die Untersuchung der Arbeitskultur seriellen Schreibens auswirkte.

444	 Diskutiert werden diesbez. auch alternative analytische Konzepte wie z.�B. die trading zone von 
Peter Galison (vgl. Vonderau 2019, S.�61) oder die deterritorialisierten scapes von Arjun Appadu-
rai (vgl. Krauß 2019a, S.�49).

445	 Vgl. Pratt 2019, S.�9–10; Spieker 2019.
446	 Becker und Näser 2019, S.�190.
447	 Vgl. ebd., S.�189–209
448	 Hess und Schwertl 2013, S.�32, Herv.�i.�O.
449	 Vgl. u.�a. Bonz 2016, S.�32–33.
450	 Vgl. auch Ginsburg et al. 2002, S.�21–22.
451	 Welz 2013. Vgl. dazu weiterhin u.�a. auch Macdonald et al. 2002 sowie Schönberger 2013.
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Der damit verbundene, weitläu�ge �emenkomplex von Zeit und Zeitlichkeit 
wird in der Kulturanthropologie jüngst zunehmend und umfassend diskutiert; und 
zwar im Hinblick auf Zeit als kulturelle Ordnungsstruktur, ihre Nutzung und Aus-
wirkung auf das Erleben ebenso wie im Hinblick auf ihre Bedeutung für ontologi-
sche Setzungen und analytische wie methodische Konzeptualisierungen.452

Um sowohl das Feld als auch den dieser Arbeit zugrunde liegenden Quellen-
korpus genauer vorzustellen, wird nachfolgend also zunächst der Forschungsverlauf 
und die Auswahl der Interviewpartner*innen näher erläutert. Anschließend werden 
die situativen Interaktionsdynamiken des Erhebungsprozesses thematisiert, und das 
einerseits in Bezug auf die informellen Gespräche und berufsbiogra�schen Inter-
views mit den Serienschreibenden und andererseits in Bezug auf die verschiedenen 
Abstufungen des Beobachtens und Teilnehmens, die sich durch Begegnungen mit 
ihnen in Kontexten der Wissensvermittlung und der Produktion täglicher Serien 
ergaben. Dies schließt Überlegungen zu meiner Position hinsichtlich des Gegen-
standes des Serienschreibens und damit verbundene implizite Vorannahmen und 
Erwartungen mit ein. Wie unter anderem deutlich werden wird, manifestierten 
sich diese in den Begegnungen mit den Serienschreibenden weniger in Gesprächen 
über persönliche Sehgewohnheiten und individuelle geschmackliche Präferenzen als 
vielmehr über die �ematisierungen der Bildungsbiogra�e und vergleichenden Re-
�exionen zum ethnogra�schen Schreiben.

3.1 Forschungsverlauf und Sampling
Die Kontaktzone Filmhochschule erwies sich gleich mehrfach als günstiger Aus-
gangspunkt der Forschung: zum einen aufgrund des geteilten akademischen Hinter-
grunds, der die Kontaktaufnahme erleichterte, zum anderen, um anhand einzelner 
Fallstudien in Ansätzen auch die gegenwärtig fortschreitende Professionalisierung 
beziehungsweise Akademisierung des Serienschreibens nachzuvollziehen. Entspre-
chend waren zunächst vor allem diejenigen Filmhochschulen von Interesse, deren 
Curricula bereits Angebote zur Spezialisierung auf serielle Erzählformen enthielten. 
So vermittelte Studiengangskoordinator Michael Rösel hilfsbereit erste Kontakte 
zu Dozierenden und Absolvent*innen des bereits seit 2001 an der Filmakademie 
Baden-Württemberg in Ludwigsburg bestehenden Studienangebotes „Serien Pro-
ducing“. Dieses wird von Sat.1, dem zum Medienkonzern ProSiebenSat.1 Media 
SE gehörenden werbe�nanzierten Sender, und von einem der größten Produkti-
onsunternehmen in Deutschland, der UFA, �nanziert.453 Laut Rösel verstehen die 
Unternehmen das Programm als Experimentierlabor und auch als Möglichkeit zur 

452	 Vgl. Trummer et al. 2023.
453	 Vgl. Eschke und Bohne 2018, S.�248. Für einen Überblick über das aktuelle Studienangebot 

„Serien Producing“ vgl. den Webauftritt der Filmakademie Baden-Württemberg GmbH unter 
der URL: https://www.�lmakademie.de/de/studium/studienangebote/drehbuch [Zugri�: 
07.08.2024].

https://www.filmakademie.de/de/studium/studienangebote/drehbuch
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Nachwuchsrekrutierung.454 Den Teilnehmenden der Studiengänge Drehbuch oder 
Produktion hingegen biete es die Gelegenheit, sich ihren möglichen zukünftigen 
Auftraggeber*innen mit ihren Serienkonzepten direkt vorzustellen, erste Kontakte 
zur Branche zu knüpfen und im Projektstudium praktisch zu üben, was es bedeutet, 
„marktkompatibel“ zu produzieren. Als Türö�ner oder Gatekeeper455, wie es in der 
Methodenliteratur zur ethnogra�schen Forschung meist heißt, bot er mir mit Be-
ginn des Wintersemesters 2013/2014 zudem die Möglichkeit zur teilnehmenden 
Beobachtung. Im weiteren Verlauf dieses Semesters nahm ich so unter anderem 
o�en an den Blockterminen des Kurses „Serienkonzeption“ teil. (Abb. 2)

Der explorative „Kaltstart“ dieser ersten Beobachtungsphase in Ludwigsburg 
verlief dabei alternierend mit der inhaltlichen und theoretischen Einarbeitung in 
das Forschungsthema. Weitere auswärts statt�ndende Workshop-Termine zu unter-
schiedlichen Serienformen und Genres zu begleiten oder bei der von den Studieren-
den eigenverantwortlich organisierten Teamarbeit an den als Teil der Studien- und 
Prüfungsleistungen zu erstellenden Teasern und Pilotfolgen für ihre konzipierten 
Serien dabei zu sein, sei hingegen logistisch schwierig, ließ man mich wissen.456 Wie 
ihnen praktisch vermittelt wurde, worauf es bei der Konzeption einer Serie für den 
deutschsprachigen Markt ankommt, beobachtete ich auch deshalb in der Lehr- und 
Lernumgebung, in der das Seminar zeitweise zusammenkam, um die Konzept- und 
Drehbuchentwürfe der Drehbuch- und Produktionsstudierenden gemeinsam zu be-
sprechen. Fachliche Terminologien und beru�ichen Jargon lernte ich auf diese Wei-
se also zunächst in der Ausbildungspraxis kennen, führte in den Pausen zwischen 
den Seminareinheiten mit den Studierenden des Kurses ergänzende informelle Ge-
spräche und konnte unter den Dozierenden, die in der Regel selbst in der Branche 
tätig sind, erste Interviewpartner*innen gewinnen.

Eine weitere, internationale Gruppe Studierender, die bereits über erste beru�iche 
Erfahrungen verfügten, durfte ich im Oktober 2014 bei einem dreitägigen Besuch 
an der ifs Köln kennenlernen und begleiten. Im Rahmen des Masterprogramms „Se-
rial Storytelling“ studierten sie kollaborative Arbeitstechniken des Serienentwickelns 
und -schreibens und beschäftigten sich während der verschiedenen, größtenteils als 
Projektstudium angelegten theoretischen wie praktischen Lehreinheiten mit Möglich-
keiten innovativen seriellen Erzählens für einen zunehmend internationalen Markt 

454	 Vgl. hier und im Folgenden das Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Michael Rösel am 
09.10.2013.

455	 Bei Institutionen führt der Weg oft über solche wohlgesonnenen Vermittelnden, die Informationen 
über und den Zugang zu sozialen Gruppen schützen und kontrollieren. Ihre Zustimmung ist für 
die Feldforschung meist unerlässlich, wirkt sich aber auch deutlich auf Verlauf und Sampling aus.

456	 Kernstück des Programmes ist das Projektstudium im dritten und ggf. vierten Jahr, das die 
erfolgreiche Teilnahme am Kurs Seriendramaturgie im Grundstudium voraussetzt. Neben dem 
zu erbringenden Praxisanteil im Rahmen des Seminars „Serienkonzeption“ umfasst das Projekt-
studium theoretische Einheiten sowie Workshops zur Vertiefung des Genre-Wissens. Vgl. N. n. 
2012, Serien Producing. Regularien. Filmakademie Baden-Württemberg GmbH. Zur Verfügung 
gestellt von Michael Rösel.
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Abb. 2: Filmakademie in Ludwigsburg, Blick in den Gewächshausweg mit Atelier, Kamera- 
und IT-Abteilung, eigene Aufnahme 2013.
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sowie über unterschiedliche Medien hinweg.457 Über den curricularen Aufbau des so-
wohl künstlerisch als auch wissenschaftlich ausgerichteten Masters setzten mich die 
zuständigen Fachkoordinator*innen sowie die den Studiengang seinerzeit leitende 
Filmemacherin und Professorin für Drehbuch, Dramaturgie und Serial Storytelling, 
Sylke Rene Meyer, die mir den Besuch ermöglichte, ins Bild.458 (Abb. 3)

Mit Quali�kationsangeboten wie diesen können sich angehende und erfahre-
ne Drehbuchschreibende und Produzent*innen vor allem auch auf die Sto�ent-
wicklung für nicht nur auf einen nationalen und europäischen Markt abzielende 
Unterhaltungsangebote und insbesondere auch für das Marktsegment der High-
end-Serien spezialisieren. Damit lässt sich von einer tendenziell zunehmenden Aka-
demisierung des Serienschreibens unter den Vorzeichen des anhaltenden Qualitäts-
serien-Diskurses sprechen.459 

Um die darauf bezogenen Positionierungen meiner Interviewpartner*innen ein-
ordnen zu können, erwies es sich als günstig, den Verlauf des Wertediskurses um 
serielle Unterhaltungsangebote anhand einschlägiger Artikel nachzuvollziehen, die 
im Untersuchungszeitraum in verschiedenen Fachzeitschriften und im Feuilleton 
erschienen.460 Darüber hinaus war zu diesem �emenkomplex auch die sogenannte 
„interface ethnography“461 im Rahmen einzelner Besuche von branchenö�entlichen 
Diskussionsveranstaltungen für die Kontextualisierung des damit verbundenen ‚In-
terdiskurses‘462 erkenntnisreich. Mit dieser von Sherry B. Ortner konzeptualisierten 
Variante der teilnehmenden Beobachtung in und zur Erforschung der Kontaktzonen 
von Produktionskulturen lassen sich auch die durchinszenierten und symbolisch 
stark aufgeladenen, jedoch vergleichsweise leicht zugänglichen ‚para-industriellen‘ 
Schnittstellen zwischen Medienbranche und Ö�entlichkeit erfassen.463

457	 Vgl. Interview mit Sylke Rene Meyer vom 15.10.2014 und Beobachtungsprotokoll, ifs köln, 
16.10.2014. 

458	 Seit 2017 unterrichtet Meyer u.�a. an der California State University in L.�A. und an der Nort-
heastern University in Boston. Auf die Professur für Serial Storytelling an der ifs Köln folgte 
ihr Drehbuchautor Dr. Joachim Friedmann. Zum seit 2013 in Kooperation mit der TH Köln 
angebotenen Masterprogramm vgl. den Webauftritt der ifs Köln unter der URL: https://www.
�lmschule.de/de/studium/ma-serial-storytelling [Zugri�: 07.08.2024].

459	 Zu den einschlägigen Weiterbildungsprogrammen zählen u.�a. das postgraduale „Serial Eyes“-
Programm der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin GmbH (DFFB) sowie das „Euro-
pean TV Drama Series Lab“ des Erich Pommer Instituts (EPI) in Babelsberg. Vgl. die Berichte von 
Ziemer 2014 und Otto 2012 sowie die am EPI durchgeführten Forschungen von Krauß 2023.

460	 Das Material umfasst neben Artikeln aus teils online zugänglichen Tages-, Wochenzeitungen und 
Magazinen, v.�a. Beiträge im Online-Newsletter des VDD, der VeDRA und weiteren Online-
Medienmagazinen und Blogs.

461	 Ortner 2009, S.�179.
462	 Zur Di�erenzierung der Diskursebenen in einen v.�a. zwischen Medienscha�enden statt�nden-

den, brancheninternen Interdiskurs, der zudem zwischen einem v.�a. akademischen ‚Spezial-
diskurs‘ und einem die Rezeption von Unterhaltungsangeboten rahmenden ‚Elementardiskurs‘ 
vermittelt, vgl. weiterhin Frizzoni 2012.

463	 Vgl. Ortner 2010, S.�213–220.

https://www.filmschule.de/de/studium/ma-serial-storytelling
https://www.filmschule.de/de/studium/ma-serial-storytelling
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Abb. 3: Der ehem. Standort der ifs Köln im „Glück Auf Haus“ im belgischen Viertel in Köln, 
eigene Aufnahme 2014.
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Von den über die Filmhochschulen zustande gekommenen Interviewterminen aus-
gehend kontaktiere ich außerdem eine breitere Auswahl an möglichen Gesprächs-
partner*innen über den Internetauftritt des in Berlin ansässigen, seinerzeit als 
„Verband Deutscher Drehbuchautoren e.�V.“ �rmierenden Berufsverbandes.464 Bei 
den hier zugänglichen Kontaktinformationen orientierte ich mich für die Sample-
bildung an den angegebenen Berufsbezeichnungen sowie an der Anzahl und Genres 
genannter Serienprojekte. Insgesamt erwiesen sich für den Rücklauf jedoch, wie 
so oft, Weiterempfehlungen von mit ihnen aus vergangenen Projekten sowie auch 
persönlich bekannten, gesprächsbereiten Serienschreibenden durch erste Interview-
partner*innen als besonders ertragreich. Auf diese Weise konnte, zunächst explora-
tiv und sodann größtenteils selektiv nach dem ‚Schneeballprinzip‘, ein Sample aus 
26 berufsbiogra�schen Interviews mit 32 Personen sowie zusätzlichen informellen 
Gesprächen mit vier weiteren Personen gebildet werden, das im Hinblick auf die 
soziale Struktur des Berufsfeldes in seinem Aufbau jedoch keine Repräsentativität 
beansprucht.465

Die Altersgruppen reichten von Anfang 20 bis Anfang 60, dabei war etwas über 
die Hälfte der Interviewten 45 Jahre alt oder älter. Drei der von mir interviewten 
Serienschreibenden waren People of Color. Auf meine Fragen zur Bildungs- und Be-
rufsbiogra�e thematisierten viele meiner insgesamt 36 Gesprächspartner*innen auch 
ihre geogra�sche und soziale Herkunft, in einigen Fällen wurde diese aber auch erst 
durch Anschlussfragen meinerseits explizit. So wuchsen sechs der interviewten Per-
sonen außerhalb Deutschlands auf. Ein leichtes Übergewicht an männlichen Inter-
viewpartnern ist meines Erachtens dem anfangs gewählten Zugang über die Filmaka-
demie geschuldet.466 Gerade durch die Vermittlung der dort tätigen Dozierenden aber 
kamen jene Kontakte zustande, die mir die je knapp einwöchigen Hospitationen bei 
zwei verschiedenen Produktions�rmen für tägliche Serienformate ermöglichten.

Viele Serienschreibende waren gerne dazu bereit, mir durch informelle wie of-
�zielle Auskünfte und die Vermittlung weiterer Gesprächspartner*innen bei meiner 
wissenschaftlichen Quali�kationsarbeit zu helfen. So erkundigte sich Bernhard 
Gleim, damaliger stellvertretender Leiter der NDR-Serienredaktion und Dozent 
an der Filmakademie, nach meinem Vorankommen, erzählte von seiner eigenen 
Promotionszeit und schlug mir Meibrit Ahrens, die für die Daily Novela „Rote 
Rosen“ (D seit 2006, Das Erste) damals als „Headautorin ‚Story‘“ zuständig war, 

464	 Mit dem „Autorenguide“ stellte der VDD ein ö�entliches Online-Verzeichnis bereit, in dem 
Mitglieder Pro�le mit Angaben zu Berufsbiogra�e und Werken anlegen konnten. Vgl. ähnlich 
auch das aktuelle Mitgliederverzeichnis des DDV unter der URL: https://drehbuchverband.de/
pro�les [Zugri�: 28.11.2024]. Neben der Recherche im Mitgliederverzeichnis bat ich um die 
Verbreitung meines Gesuchs über den E-Mail-Verteiler des Verbandes.

465	 Daten aus zwei weiteren Interviews mit Drehbuchautor*innen wurden mir von Christine Häm-
merling und Regina Bendix für meine Forschung zur Verfügung gestellt.

466	 Wenngleich dies während der Erhebung von mir nicht dezidiert thematisiert wurde, verorteten 
sich die interviewten Medienscha�enden überwiegend innerhalb binärer Kategorisierungen von 
Geschlecht.
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für ein Interview vor. Bei allem inhaltlichen Interesse an den Erkenntnissen über die 
eigene Arbeitswelt spiegelte eine Reaktion wie diese auch die Gemeinsamkeit aka-
demischer Ausbildung und von weiteren, wenn vielleicht auch mehr ‚gefühlten‘467, 
Ähnlichkeiten der beiden Tätigkeitsfelder „Wissenschaft“ und „Medienproduktion“ 
wider: Von den insgesamt 31 von mir interviewten Personen führten zwei einen 
Doktor*innentitel und neun lehrten im Erhebungszeitraum regelmäßig zu den 
�emen Drehbuch und Serie. Insgesamt hatten mehr als 80 Prozent einen oder 
mehrere Bachelor-, Master- oder vergleichbare Abschlüsse von einer Universität, 
einer Schauspiel-, Kunst- oder Filmhochschule. Neben Drehbuch, Regie und ver-
einzelt auch Schauspiel hatten die meisten geistes- und, etwas weniger häu�g, sozial-
wissenschaftliche Fächer studiert. Kulturwissenschaftliche Schwerpunkte waren mit 
verschiedensprachigen Literaturwissenschaften sowie �eater-, Medien-, Film- und 
Fernsehwissenschaft insgesamt breit vertreten.468 Sieht man von meist nebenberuf-
lich wahrgenommenen dozentischen und ehrenamtlichen berufspolitischen Tätig-
keiten ab, arbeiteten etwas mehr als 70 Prozent der Interviewten ausschließlich für 
Film und Fernsehen. Davon waren sieben Personen in zwei oder mehr �lmischen 
Gewerken wie zum Beispiel als Drehbuchautor*in und außerdem im Bereich Regie, 
Producing, Redaktion oder Schauspiel tätig. Zu ihren unterschiedlichen Portfolios 
gehörten Konzepte und Drehbücher für das (Nach-)Mittags, Vor- und Hauptabend-
programm ö�entlich-rechtlicher sowie privatrechtlicher Sender. Für Telenovelas, 
(Daily) Soaps, Dramedy-, Comedy-, Action- und Krimiserien ebenso wie für maß-
geblich durch das ‚Setting‘469 beziehungsweise den Handlungsort geprägte Genres 
wie Polizei-, Schul- und Krankenhaus- respektive Ärzt*innen- oder Anwält*innen-
serien er�nden sie Handlungen und Dialoge. Außerdem entwickelten manche von 
ihnen auch Webserien oder ‚crossmedial‘470 angelegte Mehrteiler sowie Einzelstücke 
oder waren auch an der Produktion dokumentarischer Medieninhalte für Fernsehen, 
für Kino- oder Festivalvorführungen beteiligt. Acht Personen arbeiteten außerdem 
für den �eater- oder den Literaturbetrieb und wechselten zum Beispiel zwischen 
Drehbuchaufträgen und Engagements als Bühnenautor*in, verfassten Romane und 
Kinderbücher oder arbeiteten als Übersetzer*innen. 

467	 Beck 2009, S.�225.
468	 Weiterhin zählten dazu vereinzelt neben Kulturanthropologie außerdem Geschichte, Kunst-

geschichte und auch Philosophie. Andere Disziplinen, wie Jura, Wirtschaftswissenschaften oder 
Psychologie, waren seltener darunter.

469	 So können Seriengenres laut Eschke und Bohne (2018, S.�110–111) teils (1) anhand der 
Gefühlserwartung der Zuschauenden, (2) des universellen Grundkon�ikts des*der Held*in/
der Art des Plots, (3) anhand des Settings oder auch (4) anhand von Struktur und Erzählweise 
unterschieden werden.

470	 Einer branchenüblichen De�nition zufolge umfasst crossmediales Erzählen das Ausspielen von 
Geschichten eines übergreifenden Bogens oder Erzähluniversums, die im Unterschied zu trans-
medialen Erzählungen aber nicht miteinander verschränkt sein müssen und auch unabhängig 
voneinander konsumiert werden können. Allerdings ist diese de�nitorische Grenze in der Praxis 
oft alles andere als trennscharf. Vgl. Kurz 2015, S.�185–186.



3. Ethnografisch Forschen zum deutschsprachigen Serienfernsehe80

Da sich Medienscha�ende ebenfalls auf dem Gebiet der Wissens- und Kultur-
produktion betätigten und außerdem über ein ähnliches soziales und kulturelles Ka-
pital verfügten wie die ihre Arbeitsrealitäten zum Forschungsgegenstand erhebenden 
Kulturwissenschaftler*innen, ist Ortner zufolge in diesem Fall also eher von einem 
studying sideways als von einem studying up471 zu sprechen. Mit Letzterem verband 
sich in den 1970er-Jahren der Appell an die Wissenschaftsgemeinschaft, mächtige 
Gesellschaftsgruppen und Institutionen zu erforschen.472 Von den mit dem daran 
angelehnten Begri� des studying sideways angesprochenen soziostrukturellen Ähnlich-
keiten von Forschenden und Beforschten lässt sich jedoch keinesfalls automatisch auf 
eine reziproke Beziehung zwischen ihnen schließen.473 An den Umstand, dass bislang 
mit am häu�gsten kulturvermittelnde und -produzierende Berufe up oder sideways 
erforscht wurden, schließen sich darüber hinaus Fragen nach Hierarchisierungen der 
durch sie generierten Wissensformen und in diesen Berufen üblichen Praktiken des 
Lernens an.474 Trotz allfälliger Überschneidungen und erkenntnisversprechender Ver-
gleiche sind dem heterogenen Feld der Wissens- und Kulturproduktion zuzurech-
nende Arbeitswelten also stets di�erenziert zu betrachten.

3.1.1 Interviews mit Medienscha�enden

„One must always keep in mind that these writers and the people around them may 
have, at some point, embellished the facts. Quirks are great fodder for gossip and 
can morph into gross exaggeration when passed from one person to the next. �ere’s 
also no way to escape self-mythologizing, particularly when dealing with […] sto-
rytellers […]. Yet even when authors stretch the truth, they reveal something about 
themselves“.

Aus: „Odd Type Writers“ (Johnson 2013, S.�xvii.)

In beru�ichen Kontexten hat Erzählen nicht nur die sozialen Funktionen zu unter-
halten, Gruppenzugehörigkeit und Konsens herzustellen, Solidarität einzufordern, 
kollektive Werte sowie den Wert der eigenen Arbeit zu verhandeln, sondern auch 
Wissen zu vermitteln.475 Dementsprechend stellen qualitative Interviews zur Er-
schließung von Arbeitskulturen eine naheliegende und wichtige, wenn auch keine 
einfache Erhebungsmethode dar. Interviewähnliche Gesprächsgattungen, wie zum 
Beispiel Bewerbungsgespräche, sind in beru�ichen Kontexten zwar allgemein ver-
breitet.476 Für Medienscha�ende allerdings gehören Interviews selbst zum Standard-
repertoire beru�icher Kommunikationstechniken. Abgesehen davon, dass Inter-

471	 Ortner 2009, S.�184.
472	 Vgl. Nader 1972.
473	 Vgl. Vonderau 2019, S.�4.
474	 Vgl. Beck 2009, S.�225. Erforscht wurden so u.�a. die Arbeitswelten von Auslandskorrespon-

dent*innen (Hannerz 2004), Soziolog*innen (Plesner 2011) oder Schriftsteller*innen (Wul� 
2017). Zum studying up in Medienindustrien vgl. weiterhin Mayer 2008.

475	 Vgl. Cortazzi 2014, S.�387–388.
476	 Vgl. Sutter 2013, S.�122.
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views als Bestandteil unterschiedlicher informierender wie unterhaltender Formate 
inszeniert werden, nutzen Medienscha�ende sie zum Beispiel selbst zu Recherche-
zwecken oder bewerben darin bei Presseterminen den Sta�elstart einer Serie. Die 
(selbst-)re�exive narrative Repräsentation ihres Tuns ist also für die meisten Medien-
scha�enden Teil ihrer beru�ichen Praxis, weshalb sich die Frage nach der Di�erenz 
zwischen ‚gelebter und erzählter Wirklichkeit‘ hier in besonderer Weise stellt.477 Von 
den Selbstrepräsentationen der Interviewten abgesehen, galt das Augenmerk in der 
Analyse deshalb, auch im Hinblick auf das geteilte Wissen um soziale Dynamiken 
und Hierarchien des Berufsfeldes, besonders den diskursiven Konstruktionsleistun-
gen der einzelnen Sprechenden wie gemeinsam interviewten Paaren und Gruppen.

Da Medienscha�ende gern viel beschäftigt sind oder es als zumeist freischa�end 
Tätige genauer gesagt sein müssen, spielte der Faktor Zeit für das Arrangieren der 
Interviewtermine eine wesentliche Rolle.478 Im Arbeitsalltag von Drehbuchautor*in-
nen zum Beispiel geben neben dem Wettbewerb um die wenigen Sendeplätze für 
neue Serienformate zudem Film- und Fernsehfestivals, ergebnisorientierte Werk-
verträge und damit vor allem Deadlines den Wechsel zwischen unterschiedlichen 
Rhythmen des intensiven Akquirierens, Recherchierens, Schreibens, Besprechens 
und Überarbeitens, des gelegentlichen Prokrastinierens479 und des Wartens auf 
Rückrufe und E-Mails vor.480 Spontane Zu- oder Absagen von Interviews machten, 
bei dichter Terminlage sowie insbesondere bei dazu erforderlichen Ortswechseln, 
eine �exible Koordination und Einschätzung der Machbarkeit erforderlich: Drei In-
terviews auf einen Tag zu legen erwies sich so nicht nur aus logistischen Gründen als 
ambitioniert. Alternativ bot es sich an, ein Interview seriell, das heißt an mehreren 
Terminen, durchzuführen. Ist diese Vorgehensweise auch nicht neu, erfordert sie, 
wie Helena Wul� anmerkt, besonders bei kurzen Feldbesuchen ausreichend Spiel-
räume, um gegebenenfalls umdisponieren zu können.481

Eine klare Rollenverteilung und entsprechend ungleich gewichtete Redeanteile 
in Interviewsituationen bedingen, dass hierbei generell nicht von einer reziproken 
Gesprächsdynamik zwischen Forschenden und Beforschten ausgegangen werden 
kann.482 Wie Hanne Bruun in ihren Ausführungen zum Einsatz des qualitativen 
Interviews in der Medienproduktionsforschung außerdem zu bedenken gibt, be-
�nden sich Medienscha�ende mit ihrem speziellen, exklusiven Wissen um die Pro-
duktion und den Zugang zu medialen Distributionsmöglichkeiten den Forschen-

477	 Vgl. u.�a. Bergmann 2011, S.�31.
478	 Vgl. Ortner 2010, S.�221–222.
479	 So zogen sich einzelne Autor*innen im Laufe eines Gespräches gegenseitig damit auf, dass ihnen 

meine Bitte um ein Interview als willkommene Ablenkung von ihrer Arbeit gerade nur zu gelegen 
komme.

480	 In ihrer Ethnogra�e über Schriftsteller*innen im (trans-)nationalen Literaturbetrieb Irlands stellt 
Helena Wul� die Metapher der „Rhythms of Writing“ ins Zentrum ihrer Analysen. Vgl. Wul� 
2017.

481	 Vgl. Wul� 2002, S.�121.
482	 Vgl. Sutter 2013, S.�122.
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den gegenüber in einer machtvollen gesellschaftlichen Position.483 Indem sie sich 
anschicken, über jene zu forschen und zu schreiben, erheben Ethnograf*innen in 
der ö�entlichen Debatte jedoch gegenüber den Medienscha�enden ebenso macht-
volle Deutungsansprüche.484 Dessen eingedenk ging, besonders seitens der von mir 
angefragten Drehbuchautor*innen, mit einem bekundeten Gesprächsbedarf auch 
nicht immer zugleich die Bereitschaft einher, sich auf ein Interview einzulassen. Zu 
den genannten Gründen für eine zögerliche Rückmeldung oder Absage gehörten 
neben terminlichen Interferenzen die beru�iche Neuorientierung außerhalb des 
Unterhaltungsfernsehens oder auch die Einschätzung, sich schriftlich eloquenter 
ausdrücken zu können. Einige hilfsbereite und zugleich skeptische Serienschreiben-
de boten auch ein anonymisiertes informelles Gespräch anstelle eines Interviews als 
Beitrag zur Materialsammlung an.485 Der Angst, mitgeteilte negative Erfahrungen 
oder geäußerte Kritik könnten die Reputation und beru�iche Zukunft gefährden, 
stand dabei allerdings auch die Ho�nung gegenüber, „dass sich dann vielleicht 
mal etwas tut auf dem deutschen Serienmarkt“486. Bezüglich der Anonymisierung 
richtete ich mich nach den Wünschen meines jeweiligen Gegenübers. Die Wahl 
des Tre�punktes für ein solches Gespräch oder Interview spielte in dieser Hinsicht 
jedoch weniger eine Rolle: Abgesehen von ihrer jeweiligen Arbeits- beziehungsweise 
Lernumgebung und/oder ihrem Zuhause schlugen nicht wenige Serienschreibende 
für ein Tre�en ein Restaurant oder ein Café vor. Außer ihren gastronomischen Vor-
zügen boten diese ö�entlichen Räume, die manchmal aus logistischen Gründen 
gewählt und manchmal auch als zweites Wohn- oder Schreibzimmer vorgestellt 
wurden, gelegentlich akustische Störquellen wie laute Musik oder Gespräche von 
Tischnachbar*innen. Im privaten Schreib-, Wohn- oder Esszimmer kamen Unter-
brechungen zum Beispiel durch geschäftliche Anrufe, Textnachrichten oder durch 
Familienmitglieder aber ebenso vor.

In einigen Fällen ergaben sich spontane Paar- beziehungsweise Gruppeninter-
views mit bis zu drei Personen, die sich entweder aus einem vorherigen Projekt 
kannten und/oder zum Zeitpunkt des Interviewtermins gerade zusammen ein neues 
Serienkonzept entwickelten. Aus zeitökonomischen Gründen befragte ich die Stu-
dierenden, die ich an der ifs Köln mitten in der gemeinsamen Entwicklung ihrer 
transmedialen Serienkonzepte antraf, zudem gezielt in Paarkonstellationen. Eine 
„erweitert[e] Interaktionsdynamik“487 zeigte sich in beiden Fällen, allerdings auf völ-
lig unterschiedliche Weise: Während sich bei den spontan zustande gekommenen 
Gruppen Interviewpartner*innen auch schon mal gegenseitig befragten, aufschluss-

483	 Bruun zufolge unterscheiden sich Medienscha�ende hierin von Expert*innen anderer Felder und 
werden von ihr deshalb als „exclusive informants“ bezeichnet; Bruun 2016, S.�134, Herv.�i.�O.

484	 Vgl. ebd., S.�139–140, und auch Lee und Zoellner 2019, S.�52–53.
485	 Letztlich boten einzelne Gesprächspartner*innen am Ende eines solchen Tre�ens an, dass dieses 

unter Nennung ihres Namens zitiert werden dürfe, bestanden aber in diesem Falle zugleich auf 
eine Autorisierung etwaiger Zitate.

486	 Gedächtnisprotokoll zum Interview mit Drehbuchautor Valentin Petersen* am 30.01.2014.
487	 Schlehe 2008, S.�130.
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reiche ergänzende, kontrastierende und korrigierende Aussagen machten oder sich 
bisweilen ins Wort �elen, antworteten die zeitweilig aus ihrer Projektgruppe abge-
zogenen Studierenden stets abwechselnd. Die andere Gesprächsdynamik erklärte 
sich jedoch zumindest teilweise daraus, dass diese Interviews auf ihren Wunsch hin 
auf Englisch stattfanden.

Besonders dann, wenn in den gruppen- oder paarweisen Konstellationen Dis-
kussionen entstanden, ergaben sich vom für die berufsbiogra�schen Interviews 
vorbereitend angelegten und situations�exibel verwendeten Frageleitfaden ab-
weichende �emenkonjunkturen. Dieser enthielt neben Fragen zum spezi�schen 
Expert*innen- respektive Produktionswissen auch die jeweilige (Berufs-)Biogra�e 
sowie subjektive Perspektiven auf die zukünftige Entwicklung des Serienfernsehens 
betre�ende Fragen.488 Zweck des in modulare thematische Sinnabschnitte wie „Aus-
bildung und Berufsbiogra�e“, „Arbeitsalltag und Arbeitsabläufe“ oder „Lehrtätig-
keit“, „rechtliche und berufsständische Vertretung und Vernetzung“ untergliederten 
und je nach Berufsgruppe leicht angepassten Interviewleitfadens war es vor allem, 
eine thematische Fokussierung zu gewährleisten. Erkundigungen nach aktuellen 
oder gerade abgeschlossenen Projekten dienten meist als lockerer Gesprächsein-
stieg. Die sich entfaltende Dramaturgie der Interviewführung fand jedoch nicht 
zwangsläu�g mit der Beantwortung der letzten Frage, mit der ich Raum für bis-
her Unerwähntes ließ, ihre Au�ösung.489 Was ich zum Ende als ein Ausfransen der 
Kommunikationssituation empfand, diente der gegenseitigen Vergewisserung und 
Einschätzung und resultierte häu�g in hilfsbereiten Tipps und Angeboten der Kon-
taktvermittlung. Meist wurde nach Abschalten des Aufnahmegerätes, ergänzend zu 
den bereits im Vorfeld geklärten Fragen, erneut die Weiterverarbeitung der Daten 
besprochen. Auch wurde nach meinen Sehgewohnheiten und der Motivation, mich 
ausgerechnet mit diesem Berufsfeld zu befassen, gefragt.

Während mir die Forschung selbst betre�ende �emen leicht�elen und ich mich 
gerne über persönliche Serienvorlieben austauschte, empfand ich Fragen, die meine 
eigene Berufsbiogra�e berührten, gelegentlich auch als unangenehm. So überraschte 
mich die Verärgerung einer Interviewpartnerin über mein �ematisieren prekärer 
Arbeits- und Lebensbedingungen für Kreative und ihre Gegenfrage, ob dies nicht 
auch einen persönlichen Grund habe. Ihrem Berufsethos nach sei dies schließlich 
schon immer der zu zahlende Preis für ein privilegiertes Künstler*innendasein. Auch 
die sich an ein verbittertes Lamento über „dilettantische Zustände“ in der Bran-
che anschließende Aussage eines Drehbuchautors, er emp�nde es trotz allem als 
„prekären Luxus“, seinen Lebensunterhalt mit dem auftragsmäßigen Schreiben für 
Fernsehserien „gutes Geld“ zu verdienen und parallel „Herzensprojekte“490 wie eige-

488	 Dabei orientierte ich mich weniger an Bruuns (2016) methodologischen Überlegungen zum 
Expert*inneninterview in der Medienproduktionsforschung als vielmehr an Ove Sutters Re-
�exionen zum narrativen Interview und zum lebensgeschichtlichen Erzählen über Arbeit und 
Biogra�e. Vgl. Sutter 2013, S.�124–125.

489	 Zum Interview als Drama vgl. Hermanns 2015, S.�360–367.
490	 Gedächtnisprotokoll zum Interview mit Valentin Petersen* vom 30.01.2014.
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ne Serienkonzepte, Romane, Kino- oder Fernseh�lme entwickeln zu können, über-
raschte mich zunächst.491 Solche Reaktionen einzelner Gesprächspartner*innen, das 
Spiegeln und Hinterfragen meiner Herangehensweise machten mir letztlich aber 
vor allem deutlich, dass sich meine eigenen vom Umstand herrührenden Unsicher-
heiten, in meiner Familie die erste promovierende Person zu sein, auf mein For-
schungsinteresse und meine Art zu fragen auswirkte: Statt aufmerksam zu sein für 
das zuweilen positiv besetzte Sprechen über latent prekäre Arbeitsbedingungen wie 
ein unregelmäßiges Einkommen, geringe Beschäftigungsstabilität und eigenverant-
wortliche soziale Absicherung im Verbund mit künstlerischen Freiheiten, der Mög-
lichkeit selbstständiger Arbeitsorganisation und individuellen ‚Quer�nanzierungs-
strategien‘ lief ich Gefahr, eigene Verunsicherungen auf die Serienschreibenden zu 
projizieren.492 Allerdings sind es gerade die vielschichtigen und spannungsvollen Re-
lationen bisweilen widersprüchlicher Vorstellungen von Kreativität und von Kon-
zepten individueller und kollektiver Autor*innenschaft, ambivalenter Erfahrungen 
abhängiger Lohnarbeit und künstlerischer Ambitionen, die das Tätigkeitsfeld des 
Serienschreibens für seine Akteur*innen bereithält und ausmacht.

Manche aus vertragsrechtlichen oder auch aus persönlichen beziehungswei-
se aus datenschutzrechtlichen Gründen sensible Inhalte wurden durch die Inter-
viewten von der Freigabe für die Verwendung im Rahmen der Forschungsarbeit 
ausgenommen. Das heißt, diese wurden während des Interviews als ‚o� the record‘ 
markiert oder ich kam der Bitte nach, das mitgebrachte Audioaufnahmegerät für 
den Moment auszuschalten. Begründungen für die Bewertung von Informationen 
als sensitiv waren dabei zum Beispiel, vertragliche Verp�ichtungen zur Verschwie-
genheit, die Angst vor Ideenklau oder die eigene Privatsphäre. Eine Bewertung der 
Gesprächsinhalte als zitierfähig oder vertraulich nahmen einige der Befragten auch 
erst während des Erzählens vor.493 Betrachtete ich diese ‚Plaudereien aus dem Näh-
kästchen‘494 zunächst als einen Vertrauensvorschuss, sah ich mich bei der Analyse 
der ein- bis vierstündigen Audioaufzeichnungen mit der Aufgabe konfrontiert, die 
zugesicherte Diskretion zu gewährleisten, ohne damit die Aussagekraft eigener �e-
sen zu schmälern. Für die Arbeit verwendet wurde sodann das für die namentlich 
kenntliche sowie für die teilweise oder gänzlich anonymisierte Zitation freigegebene 
Material.

Für die Auswertung der Interviews wurden die Audioaufnahmen zunächst an-
hand eines zuvor ausgearbeiteten Transkriptionsleitfadens verschriftlicht: Pausen, 

491	 Zum Topos des prekären privilegierten Künstler*innenlebens vgl. Bürkert 2017. Zum Dilettan-
tismus in Opposition zum Professionalismus auf den Gebieten künstlerischen und medialen 
Scha�ens vgl. Regener 2009, S.�6–7.

492	 Zum Erkenntnispotenzial der selbstkritischen Auseinandersetzung mit den eigenen Be�ndlich-
keiten und Irritationen vgl. Becker et al. 2013, S.�182–185.

493	 Auf vereinzelte Bitten schickte ich den Interviewten anschließend das Transkript zu. Hatte ich 
dies nicht zu Beginn des Interviews oder unterdessen getan, erbat ich die Freigabe für die Ver-
wendung direkt im Anschluss.

494	 Gedächtnisprotokoll zum Telefonat mit Produzent Anton Peukert* am 16.01.2014.
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Lautstärke, Stimmlage und andere parasprachliche oder nonverbale Merkmale 
wurden hierbei berücksichtigt, sofern sie den Sinngehalt beein�ussten.495 Zur 
Vermeidung ungewollter Verfremdungse�ekte und zwecks Lesbarkeit wurde die 
gesprochene Sprache im weiteren Prozess der Analyse und ihrer anschließenden 
Verschriftlichung dann jedoch weitgehend den orthogra�schen Gep�ogenheiten 
der Schriftsprache angepasst. Um den Aussagesinn der Interviewzitate nicht zu 
verfälschen, wurden Auslassungen, dialektales und umgangssprachliches Vokabu-
lar jedoch beibehalten. Gedächtnisprotokolle, in denen ich den kommunikativen 
Kontext der jeweiligen Interview- und Gesprächssituationen festgehalten hatte, 
lagen der interpretativen Auswertung ebenfalls zugrunde. In Anlehnung an das 
auch für den Forschungsstil der Grounded �eory vorgeschlagene Verfahren der 
theoretischen Codierung sequenzierte ich die Transkripte zunächst thematisch und 
versah die entsprechenden Interviewabschnitte mit passenden Schlagwörtern.496 
Mit zunehmender Materialfülle entschied ich mich dazu, für die weitere Durch-
führung der qualitativen Inhaltsanalyse die Coding-Software MAXQDA zu nut-
zen. Sie ermöglicht zwar eine übersichtliche und integrative Strukturierung auch 
von heterogenen Materialsammlungen, kann der Forscherin jedoch nicht die in-
terpretative Auswertungsarbeit abnehmen.497 In einem zuweilen zirkulären, ‚inter-
aktiv-induktiven‘ Prozess der Materialsichtung, der im Wesentlichen als aus dem 
wiederholten Nachhören von Interviewpassagen und der vergleichenden Lektüre 
von Transkripten, Protokollen und Feldnotizen sowie relevanter Fachliteratur be-
stehend beschrieben werden kann, wurden die Kategorien überarbeitet und für die 
Verschriftlichung als Memos spezi�ziert.498 Schnell wurde dabei deutlich, dass die 
in den Beschreibungen, Explikationen und Kommentaren vorkommenden Meta-
phern, Analogien und auch bestimmte Anekdoten sowohl hinsichtlich der damit 
zum Ausdruck gebrachten Selbst- und diskutierten Fremdbilder als auch in Bezug 
auf die während des Serienschreibens zum Einsatz kommenden erfahrungsbasier-
ten Wissensbestände eingehender Betrachtungen bedurften. Die von einzelnen 
Gesprächspartner*innen geäußerte Befürchtung, dass anonymisierte Informatio-
nen aufgrund der geringen Größe und engen Vernetzung in der Branche dennoch 
zuordenbar wären, motivierten außerdem die ergänzende Verwendung narrativer, 
semi�ktionalisierter Vignetten.

495	 Zur Anfertigung von Transkriptionen vgl. u.�a. Kowal und O’Conell 2015, S.�444–445; Dresing 
und Pehl 2018, S.�20–25. Vgl. außerdem den anhängigen Leitfaden. Transkribiert wurde mit-
hilfe der Software f4. Dank geht an Ute Seitz, Stefanie Nebel und Philip Kiehl, die mich als 
studentische Hilfskräfte auch dabei tatkräftig unterstützten.

496	 Vgl. Alheit 1999, S.�14–17.
497	 Vgl. Kuckartz 2010, S.�57.
498	 Vgl. ebd., S.�73–83.
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3.1.2 Begegnungen zwischen Beobachten und Teilnehmen

Teilnehmende Beobachtung, die Kernmethode der Feldforschungen, beinhaltet dem 
Namen nach ein „gefühlsmäßiges Oszillieren“499 zwischen Annäherung und Ab-
grenzung.500 Das damit häu�g verbundene, forschungsethisch begründete Ideal einer 
reziproken Beziehung, von der sowohl Forschende als auch Beforschte etwas haben, 
kann durch die häu�g divergierenden Interessen beider Parteien an einem Interview, 
an einem Forschungsaufenthalt oder an der Publikation von Forschungsergebnissen 
allerdings schwerlich eingelöst werden.501 Statt im Rahmen einer medienethnogra-
�schen Produktionsforschung als Grundlage einer diesbezüglichen Kooperation mit 
Medienscha�enden von einem Vertrauensaufbau auszugehen, sei, so Patrick Von-
derau, die Annahme eines gegenseitigen respektvollen Misstrauens sinnvoller: Nicht 
nur, weil ein einmal verlorenes Vertrauensverhältnis schwer wiederzuerlangen sei und 
dieses aufseiten der Forschenden die Gefahr einer Vereinnahmung impliziere, sondern 
auch, weil sich Erhebungsmethoden so stärker unabhängig von der Vorstellung eines 
scheinbar eindeutigen territorialen ‚Innen‘ und ‚Außen‘ konzeptualisieren lassen.502 
In der Auseinandersetzung mit den Herausforderungen, die Globalisierung und Di-
gitalisierung für Medienindustrien mit sich bringen, bilden aufseiten der Medien-
produktionsforschung die Suche nach gegenstandsadäquaten Erhebungsmethoden 
in Verbindung mit unterschiedlichen Formen der Zeitorganisation und Fragen der 
‚Industrienähe‘, oder besser gesagt der analytischen Distanz zu ihr, zentrale Ausgangs-
punkte für die zukünftige methodologische Weiterentwicklung. Insgesamt lässt sich 
für dieses transdisziplinäre Forschungsfeld feststellen, dass im Gegensatz zu einer spä-
testens seit den 2000er-Jahren verstärkt diskutierten Mehrörtigkeit die zunehmend 
diskontinuierliche Zeitlichkeit von Feldforschungspraktiken bislang noch immer 
untertheoretisiert erscheint.503 Zukünftige Forschungsdesigns zur Untersuchung der 
Produktion von Unterhaltungsmedien werden daher sicherlich stärker noch als bisher 
von der diesbezüglich weiter fortgeschrittenen Diskussion auf dem Gebiet der Nach-
richtenproduktionsforschung pro�tieren können.504 

Darauf, dass die pauschale Vorstellung von einem durch die einseitige Anstren-
gung der Forscherin herzustellenden Vertrauensverhältnis und einem durch immer-
sives Miterleben erlangten Insidertum den Interaktionsdynamiken ethnogra�schen 
Forschens in ihren vielgestaltigen raumzeitlichen Ausprägungen nicht gerecht zu 
werden vermag, hat zuvor bereits Michi Knecht hingewiesen.505 Sie erinnert außer-
dem daran, dass es gilt, für die Verschränkungen verschiedener Bereiche und For-

499	 Hauser-Schäublin 2008, S.�42.
500	 Zum „Diktum von kognitiver Distanz und emotionaler Nähe“ siehe zudem Hegner 2013, Abs. 5.
501	 Vgl. Lindner 1981, S.�62–63.
502	 Vgl. Vonderau 2019, S.�69.
503	 Vgl. Paterson et al. 2016, S.�3–10.
504	 Vgl. u.�a. Hannerz 2004 sowie Ryfe 2016.
505	 Vgl. Knecht 2009, S.�152–153.
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men der Wissensproduktion ebenso o�en und aufmerksam zu bleiben wie für die 
Begegnungen, die empirisch-ethnogra�sche Forschungsprozesse letztlich prägen.506 

In den Begegnungsräumen der Filmhochschulen, aber mehr noch für den Zu-
gang zu laufenden Produktionen, waren interessierte Mittler*innen und das Aus-
handeln pragmatischer Kompromisse in Form von kürzeren, wiederholten Beob-
achtungsphasen unentbehrlich. Da das kollaborative Entwickeln und Schreiben von 
Geschichten für diese seriellen Erzählformen etablierter Bestandteil der Produkti-
onsprozesse ist, waren tägliche Serien wie Daily Soaps und Telenovelas besonders 
interessant für eine nähere Untersuchung der Abläufe und des Erlebens kreativ-
wirtschaftlicher Arbeitspraktiken. Dort bedingen die für eine mehrsträngige und 
(werk-)täglich ausgestrahlte Fortsetzungsserie rund um ein breites Figurenensemble 
erforderliche große Menge narrativen Outputs, ein vergleichsweise geringes Produk-
tionsbudget pro Folge und eng getaktete, temporeiche Arbeitsabläufe das Schreiben 
in von Head- oder Chefautor*innen geleiteten Teams.

Gegenüber anderen Formen gilt das Schreiben für tägliche Serien dabei wie 
bereits erwähnt als „industrielles Schreiben“507, das einerseits mit hohem Spezia-
lisierungsgrad und wenig Prestige verbunden ist. Andererseits erachten nicht eben 
wenige Serienschreibende Daily-Soap-Produktionen als für die praktische Ausbil-
dung in den einzelnen Arbeitsschritten zur Erstellung eines Drehbuches besonders 
lehrreiche ‚Schulen‘508. Zu täglichen Serien zu forschen, wurde mir aber auch des-
halb von einigen Interviewpartner*innen nahegelegt, weil die hierfür etablierten 
arbeitsteiligen und parallel ablaufenden Prozesse des Konzipierens, Schreibens und 
Redigierens von Storylines und Drehbüchern überwiegend lokal und in zeitlicher 
Dichte statt�nden und somit einfacher zu beobachten sind.

Davon abgesehen zeichnet sich die Arbeitswelt des Unterhaltungsfernsehens für 
die in der Regel freiberu�ich tätigen Serienschreibenden weitgehend durch zeitliche 
und räumliche Diskontinuitäten aus. So treten sie in unterschiedlichen Projekt-
zusammenhängen meist temporär in intensivere Interaktion. Das heißt, ihre jewei-
ligen Arbeitszeiten und auch -orte können wechseln und sind, zumindest im Kon-
text freiberu�ichen Tätigseins, nicht immer deutlich von Phasen und Räumen der 
Nichtarbeit zu di�erenzieren, während sich auch beru�iche und private Beziehun-
gen mitunter überlappen können.

Den Forschungsaufenthalt in den Produktionsräumen der von der Studio Ham-
burg Serienwerft in Lüneburg produzierten Daily Novela „Rote Rosen“ arrangierte 
Meibrit Ahrens, die damals in der Abteilung Drehbuch als Headautorin für den 
Bereich „Story“ tätig war, für den Zeitraum von einer knappen Woche.509 Wäh-
renddessen durfte ich die Filmstudios sowie die über den Produktionsräumen un-

506	 Vgl. ebd., S.�149.
507	 So z.�B. Drehbuchautor David Ungureit im Interview vom 14.02.2014.
508	 Vgl. u.�a. ebd.
509	 Als Sitz mehrerer Produktionsunternehmen mit Senderbeteiligung nimmt sich die niedersächsische 

Mittelstadt Lüneburg im Vergleich zu den nächstgrößeren Standorten des NDR laut Rau und Hen-
necke durchaus als bedeutender Medienproduktionsort aus. Vgl. Rau und Hennecke 2016, S.�140.
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tergebrachten Büros des Drehbuch-Departments besuchen und an redaktionellen 
Besprechungen teilnehmen. Im sogenannten Plot-Raum, in dem die Autor*innen 
Woche für Woche die Handlungsstränge der nächsten fünf Folgen ausarbeiten, und 
im Büro der Drehbuchkoordination hielt ich mich am meisten auf. Waren die ver-
schiedenen Beobachtungsphasen ob ihrer Kürze zwar nicht weniger intensiv, be-
schränkte sich meine Teilnahme dabei zunächst überwiegend auf beobachtendes 
Nachvollziehen und interessiertes Nachfragen. Während ich an den Filmhochschu-
len die Rolle der Gasthörerin einnahm und in den Lehreinheiten o�en, aber zurück-
genommen hospitierte, entsprach meine Forschungsposition bei den „Rosen“ am 
ehesten einer einzuarbeitenden Praktikantin, die beobachtend, fragend und Notizen 
machend am Arbeitsalltag der Serienschreibenden teilnahm. 

Forschungspraktisch sind solche Interaktionen zwischen Beobachten und Teil-
nehmen zunächst von beidseitigen Auswahlprozessen beziehungsweise gegenseiti-
gem Taxieren und temporären Annäherungen geprägt, wenngleich ein unmittelba-
res Pro�tieren beider Parteien von einem Austausch nicht ausgeschlossen ist. Trotz 
allfälliger Kontroll- und Minimierungsversuche umfassen Forschungsbeziehungen 
mit Niklas Luhmann gesprochen jedenfalls insofern „riskante Vorleistung[en]“510, 
und das Sich-Einlassen auf die sie konstituierenden Annäherungsversuche geht oft 
mit gemischten Gefühlen einher.

Dass gerade auch Irritationen und Di�erenzerfahrungen einen wichtigen Teil 
des Erkenntnispotenzials von Feldforschung ausmachen können, ist indes zentrales 
�ema von Rolf Lindners für die Kulturanthropologie mittlerweile kanonischen 
Aufsatzes „Die Angst des Forschers vor dem Feld“511. Er beschreibt darin, dass die 
von Forschenden bisweilen gehegten Begegnungsängste besonders die möglichen 
Reaktionen der Beforschten auf sie beziehungsweise auf die asymmetrische Situa-
tion des Beforschtwerdens betre�en.512 Ein nachvollziehendes, von Verstehen und 
Empathie geleitetes, nicht mit Sympathie oder Mitleid zu verwechselndes Miterle-
ben durch die Forscherin, auf das die teilnehmende Beobachtung als Methode unter 
anderem abzielt, umfasst daher auch die Regulation und Re�exion von behaglichen 
genauso wie unbehaglichen Be�ndlichkeiten.513

Dass mir die interaktionistischen Dynamiken der Feldsituation während meines 
Aufenthaltes in den Autor*innen-Büros der Lüneburger Daily-Novela-Produktion 
besonders deutlich wurden, zeigt auch die folgende Vignette514, ein narratives Kom-
positum aus verschiedenen Beobachtungssituationen:

510	 Luhmann [1968] 2000, S.�53.
511	 Lindner 1981.
512	 Vgl. ebd., S.�52–60. Zum Erkenntnispotenzial von Di�erenzerfahrungen vgl. u.�a. auch Bonz 

2016, S.�25–29.
513	 Wie viel davon in den Forschungsbericht ein�ießt, ist allerdings noch einmal eine andere Frage. 

Vgl. Schmidt-Lauber 2007b, S.�219–220. Zur Bedeutung von Empathie für die Sozial- und 
Kulturwissenschaft vgl. u.�a. Scheer 2017.

514	 Bei den mit einem Asterisk gekennzeichneten Personen handelt es sich um kompilierte bzw. 
�ktionalisierte Figuren. Mehr zu den narrativen Vignetten im nächsten Abschnitt.
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515	 In der Komödie (N/S 2003), die im Norwegen der 1950er-Jahre spielt, darf der Forscher, der 
Beobachtungen zur Küchennutzung anstellt, nicht mit dem Hausherrn interagieren, um seine 
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Mit der nicht ganz ernst gemeinten Analogie des „eigenen Völkchens“ und dem 
humorvollen Vorwurf der Betriebsspionage, die die Neugier und vor allem Skepsis 
gegenüber der Wissenschaftlichkeit meines Aufenthaltes bei den „Rosen“ rahmten, 
tritt hier die von Lindner beschriebene Wechselseitigkeit des Beobachtens zutage. 
Dass das Beobachten von Personen und alltäglichen sozialen Interaktionen nicht 
nur für Autor*innen von Daily Soaps, zum Beispiel für die Figurenentwicklung, 
fantasieanregend sein kann, hatte mir Meibrit Ahrens zuvor im Interview erklärt.516 
Davon abgesehen kann auch das Re�ektieren und die dramaturgische Bearbeitung 
eigener Lebenserfahrungen ‚Erzählsto�‘ oder Material für Serienunterhaltung bie-
ten. Neben dem für das Schreiben von Konzepten, Storylines und Drehbüchern 
grundlegenden Umgang mit Sprache beziehungsweise Grammatik, Schreibgeräten 
und Dramaturgie gehören auch die Methoden der Selbst- und Alltagsbeobachtung517 
und vor allem des Recherchierens zum Handwerkszeug des Serienschreibens.

Die in Witzeleien verpackte Unterstellung des Ausspähens verweist außerdem 
auf die Aspekte des Urheberrechts, des Betriebsgeheimnisses und des Wettbewerbs 
und damit auf den Komplex der ökonomischen und sozialen A�ordanzen kreativ-
wirtschaftlichen Arbeitens. So sind beispielsweise Verschwiegenheitsverp�ichtungen 
ein Bestandteil von Exposé-, Treatment- und Drehbuchverträgen, mit denen sich 
Drehbuchautor*innen gegenüber der auftraggebenden Produktions�rma zur Anfer-
tigung ebendieser Produkte verp�ichten und mit denen auch die umfängliche oder 
eingeschränkte Übertragung der Nutzungs- beziehungsweise Verwertungsrechte an 
den Texten ebenso wie die Höhe und die Zahlungsfristen der Vergütungen geregelt 
werden. Die Verp�ichtung, die mit einer Vertragsstrafe kombiniert werden muss, 
dient dazu, die Exklusivität der Rechteübertragung an einem Sto� gegenüber Wett-
bewerbern zu sichern.518 Auch werden sie als Mittel zum Schutz vor Reputations-
schädigung vereinbart und um zu verhindern, dass überraschende Wendungen oder 
die Au�ösung einer Geschichte vorzeitig, also vor deren Erstausstrahlung oder On-
line-Verö�entlichung bekannt wird.519

Als eine der empirischen Sozialforschung wohlbekannte kulturelle Figur stimm-
te mich die Assoziation der Spionin verlegen und nachdenklich, kommunizierte 

Aufzeichnungen nicht zu verfälschen. Durch die paradoxe Situation verschwimmen die Rollen 
und zwischen den beiden Männern entwickelt sich eine Freundschaft.

516	 Vgl. das Interview mit Meibrit Ahrens vom 11.12.2013. Selbstverständlich müssen sich Ge-
schichtenerzähler*innen aber nicht per se auf reale Alltagswelten beziehen, um soziale Wirklich-
keiten zu konstruieren.

517	 Zu Alltagsbeobachtungen als Inspiration für kreatives Scha�en vgl. u.�a. Wul� 2017, S.�xvii; 
Culpepper 2018, S.�119.

518	 Vgl. Jacobshagen 2011, S.�39–74.
519	 Vgl. ebd., S.�53.
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ich meine Forschungsabsichten doch, wie ich meinte, o�en und deutlich. Um die 
ungewohnte Situation des Beobachtetwerdens zunächst zu entspannen, bezogen 
sich manche Autor*innen, wie in der Vignette dargestellt, mit humoristisch re-
ferenzierten Klischees direkt auf mein o�en für sie sichtbares Notieren und/oder 
paralleles Mitschreiben. Witzeleien auf meine Kosten, interessierte Nachfragen und 
entgegenkommendes Einbeziehen, nicht nur vonseiten der Headautorinnen, konn-
te ich schließlich als Au�orderung der im Plot-Raum zusammenarbeitenden Serien-
schreibenden annehmen, stattdessen an dem Ideenaustausch für die Backstorys520 
einzelner Figuren und darauf aufbauender Möglichkeiten zur Anbahnung neuer 
Konstellationen oder Beziehungen zwischen ihnen aktiver teilzunehmen.

Die oben außerdem anklingende begrenzte Überschaubarkeit des Arbeitsprozesses 
am Bildschirm ergab sich im weiteren Verlauf meiner Beobachtungen in geringem 
Maße. Denn der kollaborative Prozess des Geschichtener�ndens und -schreibens be-
dingte unterschiedliche Formen der Verbalisierung von konzeptionellen und kreativen 
Entscheidungen wie auch der Visualisierung inhaltlicher und dramaturgischer Be-
standteile der Geschichten.521 Die Abwesenheit der Autor*innen auf den Fotogra�en, 
die ich von Letzteren machte, erklärt sich aus ihrem Wunsch, unsichtbar zu bleiben. 
Diesen begründeten sie, nebst einer Reminiszenz an das Stereotyp, Autor*innen seien 
scheue Zeitgenoss*innen, damit, dass sie im Arbeitsprozess „ständig vor sich hin-
reden“522 und dabei neben ihren Einfällen und Urteilen über deren Tauglichkeit für 
eine Storyline oder Szene gelegentlich auch Persönliches preisgaben.

Die in Lüneburg und anderswo angetro�enen Serienschreibenden stellten mir 
davon abgesehen auch Textauszüge zur Verfügung und machten mich auf weiteres 
Quellenmaterial aufmerksam, wie zum Beispiel auf Romane, Filme oder Serien mit 
populärkulturellen Darstellungen des Schreibens für serielle Fernsehunterhaltung 
sowie auf Artikel in Branchenmagazinen, auf von ihnen genutzte Handbücher oder 
auf Branchenveranstaltungen zum Beispiel von Förderinstitutionen.523

Dem ephemeren, weil hauptsächlich zwischen den beiden Funktionen als Ver-
kaufspapier und als Textvorlage für die Produktion changierenden „‚paper trail‘ der 
Skripte und Entwürfe“524 wurde ich jedoch erst während meiner Teilnahme an ei-
nem Storyline-Seminar für Mitarbeitende der Produktions�rma UFA Serial Drama 

520	 Die Vorgeschichten des Erzählpersonals, die nicht unbedingt direkt erzählt bzw. gezeigt werden, 
können Ideen für die weitere Entwicklung von Figuren geben, weil sie deren Eigenschaften, 
Bedürfnisse und Handlungen in den fortlaufend erzählten Geschichten mitprägen; sie können 
in der Konfrontation mit anderen Figuren und Kon�ikten nach und nach erkundet bzw. ent-
hüllt und Charaktere so vielseitiger erzählt werden. Vgl. Seger 1990, S.�56–59.

521	 Vgl. die Abb. 12 bis 15 in dieser Arbeit.
522	 Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“, Studio Hamburg Serienwerft, Lüneburg, 13.05.2014.
523	 Neben einer von der MOIN Filmförderung in Hamburg veranstalteten Podiumsdiskussion 

zur Serienentwicklung in Deutschland und Dänemark nahm ich 2014 auch an einem von der 
ifs Köln veranstalteten Screening der Ma�a-Serie „Gomorrha“ (IT 2014–2021, Sky Italia) mit 
Creative Director Roberto Amoroso teil (15.10.2014) und besuchte außerdem das „Film- und 
Medienforum Niedersachsen“ in Lüneburg (23.10.2014). 

524	 Schanze und Schüttpelz 2016, S.�9.
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in Potsdam im November 2015 richtig gewahr. Um mir zu ermöglichen, „neben 
dem Interviewmaterial einen eigenen Eindruck davon [zu bekommen], wie es ist, 
für eine Soap zu schreiben“525, die sensiblen Kommunikationsprozesse im Plot-
Raum der dort für den Sender RTL produzierten Daily Soap aber zu schützen, hatte 
mich Petra Kolle, die damalige beratende Produzentin von „Gute Zeiten, schlechte 
Zeiten“, hierzu eingeladen. In den dortigen Räumen des auf die Herstellung von 
„Daily Drama“526-Formaten spezialisierten Unternehmens, die sich auf und neben 
dem weitläu�gen Gelände der Babelsberger Filmstudios be�nden, absolvierte ich 
mit einer Gruppe von hier sowie in Köln-Ossendorf tätigen Mitarbeiter*innen aus 
den Bereichen Producing, Regie, Dramaturgie und Drehbuch theoretische Unter-
richts- und praktische Übungseinheiten zum „Plotten“, Schreiben und „Flechten“ 
von Szenenbeschreibungen, den sogenannten Steps, zu Storylines. (Abb. 4 u. 5)

Zu Forschungszwecken durfte ich die uns während des Kurses zugänglich ge-
machten Unterlagen behalten, auch ohne eine auch schon in anderen Vorgesprächen 

525	 Beobachtungsprotokoll, Seminarmodul: „Von der Kunst, Geschichten zu schreiben, Storyline 1 – 
Storyline – Der Maschinenraum“ bei UFA Serial Drama in Potsdam-Babelsberg, 09.11.2015.

526	 So die o�zielle Produktbezeichnung auf der Website der Produktions�rma UFA Serial Drama 
unter der URL: https://www.ufa.de/produktionen/daily_drama/ [Zugri�: 07.08.2024].

Abb. 4: Einer von vielen. Papierstapel aus Storylines im Drehbuch-Department der Daily Novela 
„Rote Rosen“, eigene Aufnahme 2014.
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Abb. 5: Firmengebäude der UFA Serial Drama in der Dianastraße in Potsdam-Babelsberg, 
eigene Aufnahme 2015.
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zu Hospitationsterminen erwähnte Verschwiegenheitsverp�ichtung unterschrieben 
zu haben. Denn letztlich, so die auf mein Nachfragen hin fast beiläu�ge Begrün-
dung, würde eine schriftlich �xierte Geheimhaltungsvereinbarung der zuvor klar 
kommunizierten Absicht meines Forschungsaufenthaltes zuwiderlaufen. Vielmehr 
versicherten mir die Ermöglicher*innen meiner Besuche in den Produktions�rmen 
das mit der Einladung zur Teilnahme an Arbeitstre�en, Sitzungen sowie Workshops 
gegebene Einverständnis, erinnerten aber zugleich daran, dass mir Informationen 
und eben auch Dokumente ausschließlich zu Forschungszwecken zugänglich ge-
macht wurden und wiesen mich nachdrücklich auf meine diesbezügliche Verant-
wortung hin, Letztere für die Arbeit nur in Auszügen nutzen zu dürfen. Zu den 
im Quellenverzeichnis aufgelisteten Protokollen, Feldnotizen und Transkripten, die 
von mir und meinen Kolleg*innen im Rahmen der ethnogra�schen Forschung ange-
fertigt wurden, sei diesbezüglich noch einmal angemerkt, dass diese gemäß der mit 
den Forschungspartner*innen jeweils getro�enen Vereinbarung teils oder voll ano-
nymisiert wurden und nicht verö�entlicht werden; sie sind auf Anfrage einsehbar.527

Mit den teils langjährigen Erfahrungen routinierter, professioneller Serienschrei-
bender lassen sich meine so insbesondere vom Schreiben für tägliche Serien gewon-
nenen Eindrücke selbstverständlich nicht gleichsetzen. Für die Verdichtung und zur 
komplementären, methodischen Triangulation528 war diese abschließende Teilnahme 
aber dennoch wichtig: Die situations- und gegenstandsbezogene Vermittlung des Ar-
beitshandelns wirkte hier nicht nur besonders anschaulich, sondern lenkte den Fokus 
wie gesagt noch einmal stärker auf die jeweiligen Textsorten des Serienschreibens, die 
ihnen zugrunde liegenden technisch-materiellen und darstellerischen A�ordanzen 
und auf ihren vorläu�gen Charakter, liegt ein Teil des handwerklich-künstlerischen 
Wissens doch in der Praxis des Serienschreibens selbst vor und ist eben nicht ohne 
Weiteres respektive nicht notwendigerweise zu verbalisieren.529 Abgesehen von den 
von manchen Forschungspartner*innen verschiedentlich formulierten Einschränkun-
gen, zum Schutz ihrer Reputation und Privatsphäre nicht namentlich genannt werden 
zu wollen, war die Möglichkeit, das Schreiben von Steps und Storylines selbst aus-
zuprobieren, ebenfalls ein Anstoß, Interpretationen von Begegnungen im Feld auch 
in Form semi�ktionalisierter Szenenbeschreibungen einzubinden. Da der Transfer 
von Felderfahrungen in einen Forschungsbericht „immer auch stilistische, ästheti-
sche und repräsentativ-ethische Fragen“530 berührt, behandelt der folgende Abschnitt 
dieser Methodenre�exion abschließend die gewählten Darstellungsweisen sowie die 
ihnen zugrunde liegenden Überlegungen zum ethnogra�schen Schreiben. Zuvor sei 
jedoch kursorisch auf diesbezügliche Entwicklungen und Debatten in ethnogra�sch 
forschenden Disziplinen hingewiesen.

527	 Zum Umgang mit ethnogra�schen Forschungsdaten siehe weiterhin das aktuelle Positionspapier 
der DGEKW. Vgl. Deutsche Gesellschaft für Empirische Kulturwissenschaft 2023.

528	 Vgl. dazu u.�a. Kelle und Erzberger 2015, S.�303–304.
529	 Zum erfahrungsgeleiteten Praxiswissen von Filmemacher*innen vgl. weiterhin auch Greenhalgh 

2010.
530	 Chakkalakal 2014, S.�63.
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3.2 Serienschreiben ethnogra�eren
„Such writing, I argue, should not be deemed �ctional at all—rather, storytelling, 
imagining, and ethnographic writing should be understood as integral and essential 
to a contemporary anthropology that matters.“

Aus: „A Di�erent Kind of Ethnography“ (Elliott 2017, S.�25.)

Als „beschreibende Darstellung einer Kultur“531 umfasst Ethnogra�e532 nicht nur 
ein spezi�sches Instrumentarium an Erhebungsmethoden, sondern folgt außerdem 
gewissen Präsentationslogiken.533 Dabei ist in Bezug auf die Verschriftlichung eth-
nogra�scher Forschungserkenntnisse seit einiger Zeit erfreulicherweise wieder eine 
zunehmende O�enheit und Experimentierfreudigkeit zu beobachten. Neben einer 
wachsenden Anzahl an theoretischen Re�exionen und Handbüchern zum ethnogra-
�schen Schreiben sind es bislang meist journalistische Formen, literarische Erzähl-
techniken oder poetische Schreibstile, die (Kultur- und Sozial-)Anthropolog*innen 
in Blogbeiträgen, Monogra�en oder Aufsätzen erproben.534 Forschungs-, Dar-
stellungs- und Vermittlungsmöglichkeiten von (audio-)visuellen Medien wie Film 
und Fotogra�e sowie von performativen Präsentationsmodi gehören zwar längst 
ebenfalls zum kulturanthropologischen Repertoire.535 Andere Formen des szenisch-
visuellen Erzählens, zu denen zum Beispiel auch Graphic Novels oder Comicstrips 
mit „true �ctions“536 über Begegnungen im Feld gezählt werden können, erfahren im 
internationalen Fachdiskurs erst seit etwa gut zehn Jahren eine breitere Aufmerk-
samkeit. Hervorgehoben wird dabei gemeinhin das Potenzial, mittels künstlerisch-
kreativer Ausdrucksformen ethnogra�sche Forschungserkenntnisse erzählerisch an-
reichern und verdichten zu können und sie damit auch für ein breiteres Publikum 
aufzubereiten.537

Mit wachsender interdisziplinärer Popularität des Feldes der Medienproduk-
tionsforschung zeigt sich indes auch aufseiten der Medienwissenschaft stärkeres 
Interesse an den praktischen Aspekten kreativer Prozesse und den aus ihnen her-
vorgehenden Produkten.538 Ansätze, Drehbücher selbst, und zunächst von kreativ-
wirtschaftlichen Kontexten losgelöst, als Forschungs- und Präsentationsmittel zu 
nutzen, werden im deutschsprachigen Raum bisher jedoch hauptsächlich an Kunst- 

531	 Schmidt-Lauber 2007b, S.�221. 
532	 Bestehend aus den griechischen Begri�en für ‚Volk‘ (ethnos) und ‚Schreiben‘ (graphein), wird ‚Eth-

nogra�e‘ nach wie vor häu�g auch einfach als Synonym für Feldforschung verwendet. Vgl. ebd.
533	 Vgl. Binder 2015, S.�116.
534	 Vgl. Elliott 2017, S.�24–25; Wul� 2016. Darunter auch die Abenteuer der von Regina Bendix 

erdachten �ktionalen Professorin, Hobbyermittlerin und nebenberu�ichen Serienautorin Georgia 
Augustin, die vom aufreibenden Unialltag und dem therapeutischen Potenzial von Krimilektüre 
und Serienschreiben handeln. Vgl. Bendix 2010, 2017.

535	 Zum Diskurs um legitime textuelle und �lmische Darstellungs- und Vermittlungspraktiken in 
der deutschsprachigen Kulturanthropologie vgl. weiterhin Näser 2014.

536	 Schwanhäußer 2016, S.�15, Herv.�i.�O.
537	 Vgl. Culhane 2017, S.�12.
538	 Vgl. Batty und Kerrigan 2018a, S.�31. 
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und Medienhochschulen verfolgt; etwa für Erkenntnisse über mediale Erzählkunst 
und zur Entwicklung neuer Erzählformen.539

Davon abgesehen haben sich in ethnogra�sch arbeitenden Disziplinen vor allem 
Annäherungen an �ktionale Formen des Schreibens seit jeher mit der Kritik aus-
einanderzusetzen, dass auf diese Weise lediglich die Aussagekraft von Daten und 
�esen unterminiert und durch den Ruf nach anderen Formen der Repräsentation 
von den eigentlichen Problematiken gängiger Darstellungsweisen qualitativer For-
schungsergebnisse oder ihnen zugrunde liegender analytischer Konzepte abgelenkt 
werde.540 Konstruktiv gewendet, ließe sich mit Beate Binder stattdessen jedoch auch 
danach fragen, inwiefern der Einbezug von anderen Schreibtechniken in Ethno-
gra�en jeweils erkenntnisförderlich ist.541

Bei aller O�enheit zeugen im gegenwärtigen transdisziplinären Methodendis-
kurs um Formen und Verfahren ethnogra�schen Schreibens also auch distanzierende 
Abgrenzungen von einem nach wie vor spannungsvollen Umgang mit den seit den 
1970er-Jahren geführten Textualisierungsdebatten.542 So wurden mit dem Aufkom-
men der „Writing-Culture“543-Debatte bis dahin in der Ethnologie und ihren Nach-
bardisziplinen weitgehend unhinterfragte Objektivitäts- und Deutungsansprüche 
sowie die Legitimität etablierter und eigenkulturellen Logiken folgender Darstel-
lungsweisen grundlegend in Zweifel gezogen.544 Im Zuge der auch im deutschspra-
chigen Fachdiskurs aufgegri�enen „Krise der ethnographischen Repräsentation“545 
wurden formale und stilistische Mittel wie das ‚ethnogra�sche Präsens‘ und weitere 
Autorisierungsstrategien in literaturkritischen Analysen dekonstruiert.546

Die Infragestellung der Zulässigkeit des Schreibens über Andere mündete, wie 
Brigitta Schmidt-Lauber zusammenfasst, in die heute selbstverständliche Forderung 
nach Selbstre�exion und brachte überdies auch die für das gegenwärtige Selbst-
verständnis des Faches wichtige kritische Auseinandersetzung mit dem zugrunde 
liegenden Verständnis davon, was Kultur umfasst, mit sich: Essenzialisierende und 
verkürzende Vor- und Darstellungen von vermeintlich abgrenzbaren und in sich 
geschlossenen, homogenen Räumen und Gruppen sowie Festschreibungen dieser 
Art wurden kritisiert und zu Recht abgelehnt.547 Stattdessen wandte man sich einem 
breiten Kulturbegri� und damit einhergehend Konzepten zu, die es ermöglichen, 

539	 Die v.�a. in Australien zu �ndende Richtung einer „Screen Production Research“ hingegen 
versucht, künstlerische Forschungsansätze zu verbinden und als komplementären Ansatz zu 
gängigen Perspektiven und Methoden der Produktions- und Rezeptionsforschung zu etablieren. 
Vgl. Batty und Kerrigan 2018b.

540	 Vgl. Binder 2015, S.�109.
541	 Vgl. ebd., S.�111.
542	 Vgl. Bönisch-Brednich 2018, S.�9–10.
543	 Benannt ist sie nach der dazu von Cli�ord und Marcus 1986 herausgegebenen Publikation.
544	 Vgl. Schmidt-Lauber 2007b, S.�231.
545	 Berg und Fuchs 1995.
546	 Vgl. Knecht 2009, S.�148, S.�153; 2013, S.�87–88.
547	 Vgl. Schmidt-Lauber 2009, S.�23.
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die Prozesshaftigkeit, Relationalität und Kontingenz kultureller Bedeutungsstruktu-
ren, Materialitäten und Praktiken in ihrer alltagsweltlichen Aushandlung und Kon-
textgebundenheit zu erfassen und zu analysieren.548 Zeitgleich sensibilisierte, wie 
Beate Binder weiterhin anmerkt, die Rezeption feministischer Wissenschaftskritik 
im Fach für die „Situiertheit ethnogra�scher Wissensproduktionen“549. Kulturwis-
senschaftliche Texte als Literatur zu betrachten, brachte infolgedessen Ethnogra�en 
hervor, in denen die unterschiedlichen Blickwinkel von Beforschten wie Forschen-
den thematisiert und die nicht selten prekären Begegnungen zwischen ihnen unter 
anderem mittels literarisch-poetischer Erzähltechniken auch als solche beschrieben 
wurden.550 Außerdem wurde so deutlich, dass die wissenschaftliche Integrität ethno-
gra�scher Autor*innenschaft stets durch die überzeugende Ausgestaltung des Ver-
hältnisses von Imagination, Erfahrung und (sozialer) Welt im Text bestimmt ist.551

Leitend bei meiner Suche nach geeigneten Mitteln zur Verschriftlichung der 
Forschungsergebnisse war zunächst die Zielsetzung, eine praxistheoretische Unter-
suchung populärseriellen Erzählens und Schreibens für das gegenwärtige Unterhal-
tungsfernsehen zu leisten, ohne dabei auf eine subjektzentrierte Perspektivierung zu 
verzichten.

Dem ist hinzuzufügen, dass Praxeogra�en, die stärker auf die Wechselbezie-
hungen zwischen Subjekt-Objekt-Verbindungen in raum-zeitlichen Anordnungen 
eingehen, mit Ethnogra�en durchaus gemeinsam haben, dass sie die situative Pro-
zesshaftigkeit und Unabgeschlossenheit des Sozialen betonen.552 Nun sind Personen 
der Akteur-Netzwerk-�eorie verp�ichteten Ansätzen gemäß aber als „relationale 
E�ekte, die sowohl Menschliches als auch Nicht-Menschliches beinhalten“553, zu 
denken, wobei der ontologischen Di�erenzierung beider Elemente in ANT-basier-
ten, radikal symmetrischen Beschreibungen prozessualer Netzwerkbildungen wenig 
Bedeutung beigemessen wird.554

Der damit einhergehende, auch von der Serialitätsforschung aufgenommene 
sprachliche „Kunstgri�“555, Objekten vermittels Tätigkeitswörtern eine nicht in-
tentionale partizipative Rolle in Netzwerken zuzuweisen, rückt die spezi�schen 
„narrativen, historischen und kulturellen Dynamiken“556 populärer Serialität zwar 
in den Fokus. Allerdings würde eine Beschreibung kreativwirtschaftlicher Akteur-
Netzwerke das, was außerhalb der situativen Assoziationsprozesse von Personen, 
Materialien und Werkzeugen etc. noch auf diese einwirkt und sie mitkonstituiert, 

548	 Vgl. May 2020, S.�238–252.
549	 Binder 2015, S.�109.
550	 Vgl. ebd., S.�110.
551	 Vgl. dazu die Beiträge von Hemer und Narayan im Sammelband „�e Anthropologist as Writer“ 

(Wul� 2016).
552	 Vgl. Knecht 2013, S.�98–99.
553	 Law 2011, S.�31.
554	 Vgl. ebd.; Schwertl 2013, S.�110–116.
555	 Rees 2013, S.�48.
556	 Kelleter 2012, S.�36.
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weitgehend ausklammern und weniger auf die für eine Beantwortung der Fragen 
nach dem Wie kreativer Kollaboration aber zentralen Entscheidungsprozesse und 
sie einhegenden Hierarchien eingehen.557 Auch insofern erscheint mir eine auf den 
Konzepten der Ensemblage, der A�ordanz und den Termini der Konvention und 
Reputation aufbauende Beschreibung und Untersuchung der professionellen Praxis 
des Serienschreibens, wie oben ausgeführt, als analytisch aufschlussreicher.

Eine weitere mögliche Schreibstrategie, um verschiedene Perspektiven auf die 
Forschungssituation einzubeziehen und die Unabgeschlossenheit hermeneutischer 
Prozesse zu betonen, sind sogenannte Vignetten oder szenische Beschreibungen, die 
vor allem in den Forschungsfeldern der Arbeits- sowie der Medienproduktionsfor-
schung eine gewisse Tradition haben.558 Wie Brigitte Bönisch-Brednich feststellt, er-
leben narrative Vignetten allerdings auch in Bezug auf andere Forschungsfelder der 
Kulturanthropologie und vor allem in autoethnogra�scher Variation gegenwärtig 
eine ‚Konjunktur‘.559 Anhand ihrer Forschung zu den Auswirkungen neoliberaler 
Arbeitsbedingungen auf Frauen an neuseeländischen Universitäten hat sie die Vor-
gehensweisen von Ethnograf*innen während des Analyse- und Schreibprozesses nä-
her betrachtet.560 Letzteren beschreibt sie dabei als „process [that] has its own rules 
and is very much governed by academic politics, expectations and conventions“561. 
In der fachwissenschaftlichen Debatte um die Möglichkeiten und Grenzen ethno-
gra�schen Schreibens und Erzählens beobachtet sie in diesem Zusammenhang eine 
tendenzielle Verschiebung.

Lag der Fokus unmittelbar nach der ‚Writing-Culture‘-Debatte insbesondere 
darauf, Akteur*innen in ethnogra�schen Erzählungen eine Stimme zu geben, gehe 
es gegenwärtig stärker darum, durch Narrativierung zu anonymisieren und damit 
nicht nur die Beforschten und ihre Persönlichkeitsrechte, sondern auch sich selbst 
zu schützen.562 Generell stehe der Anspruch, eindrückliche Ethnogra�en zu schrei-
ben, stetig in Spannung zu der Erfordernis, dass diese als wissenschaftliche Arbeiten 
ernstgenommen werden.563

Ähnlich wie sie zeigt auch Binder an einem gelungenen Beispiel auf, wie durch 
eine Narrativierung von Felderfahrungen und unter Einhaltung verp�ichtender Ge-
heimhaltungsau�agen informelle Wissensressourcen, die für die Beantwortung von 
Forschungsfragen relevant sind, thematisiert werden können.564 Sie weist zudem da-
rauf hin, dass die Frage nach dem Erkenntnisgewinn durch solche Erzählstrategien 

557	 Zu dieser Kritik vgl. weiterhin Law 2011, S.�31–35; Schwertl 2013, S.�115–120 sowie Müller 
2015, S.�30–31.

558	 Vgl. Huber 2012, S.�11; Vonderau 2013, S.�22–23.
559	 Vgl. Bönisch-Brednich 2018, S.�14. Sie zeigt zudem verschiedene Möglichkeiten auf, das Schrei-

ben von Vignetten als Werkzeug für die ethnogra�sche Forschung zu nutzen.
560	 Vgl. ebd.
561	 Ebd., S.�11.
562	 Vgl. ebd., S.�14.
563	 Vgl. ebd., S.�9.
564	 Vgl. Binder 2015, S.�118–119. 
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nicht nur in Bezug auf die jeweilige Forschung selbst, sondern langfristig auch auf 
deren Beitrag zum fachwissenschaftlichen Methoden- und �eoriebildungsprozess 
sowie auf ihr Potenzial, Dynamiken ethnogra�scher Wissensproduktion zu proble-
matisieren, hin gestellt werden sollte.565

Sensible interpersonelle Dynamiken, wie sie beim Serienschreiben zum Beispiel 
als Aspekte des Zusammenarbeitens, des Kreativseins und des Lernens auftreten und 
die immer auch mit Erlebnissen des Scheiterns einhergehen können, lassen sich, wie 
bereits im vorherigen Abschnitt gezeigt, ebenfalls durch kompilierte narrative Vi-
gnetten darstellen. Im Unterschied zu sonst üblichen szenischen Beschreibungen, 
die von einem einzigen beobachteten oder miterlebten Ereignis handeln, über das 
vielleicht auch in begleitend erhobenen Interviews berichtet wurde, sind diese Kom-
pilationen zu einer Szene verdichtete Erzählungen von verschiedenen Begebenhei-
ten. In Bezug auf das Verhältnis von erzählter Zeit und Erzählzeit in den kompilier-
ten Vignetten ist also zu präzisieren, dass darin Situationen, in denen strukturell 
ähnliche Abläufe oder Interaktionen zu beobachten waren, erzählerisch gebündelt, 
gedehnt und/oder segmentiert und auf diese Weise als „micro narratives“566 arran-
giert werden.567 Gemeint ist damit zwar keine überspitzte „bigger than life“568-Dar-
stellung, wie sie etwa für die Erzählweise (tragi-)komischer Serien üblich ist oder 
auch in komisch bis satirischen Romanen, Filmen und Serien über die Branche 
des Unterhaltungsfernsehens genutzt wird. Wie jede Form der Textualisierung von 
Felderfahrungen bedeuten solcherlei „Manipulation[en] von Temporalität, die zur 
Bewältigung des Unbeschreiblichen aufgeboten“569 werden, mit Stefan Hirschauer 
gesprochen aber durchaus eine Art „,hyperrealistische‘ Maßstabsveränderung“570 
beziehungsweise eine Dramatisierung. Wenn man so will, lassen sich die in dieser 
Arbeit vorkommenden Vignetten demnach als „semi-�ctionalised ethnography“571 
typisieren; und dies auch deshalb, weil die in ihnen vorkommenden Charaktere zum 
Teil ebenfalls Komposita sind, die zu deren Schutz auf Charakteristika mehrerer 
real existierender Personen aufbauen.572 Feldnotizen und Beobachtungsprotokolle 
bildeten hier die Datengrundlage.

Dem gingen allerdings ganz pragmatische Überlegungen dazu voraus, wie die 
zugesicherte Anonymität und Diskretion in der Verschriftlichung umzusetzen wäre. 
Die unterschiedliche Zeitlichkeit seriellen und ethnogra�schen Schreibens kamen 

565	 Vgl. ebd., S.�111.
566	 Verstraete 2011, S.�544.
567	 Vgl. Bönisch-Brednich 2001, S.�67.
568	 Eschke und Bohne 2018, S.�204.
569	 Hirschauer 2001, S.�445.
570	 Ebd., Herv.�i.�O.
571	 Humphreys und Watson 2009, S.�43. Entlang eines Kontinuums zwischen minimaler und 

maximaler Veränderung des ethnogra�schen Materials unterscheiden Humphreys und Watson 
insgesamt vier Idealtypen: „the plain, the enhanced, the semi-�ctionalized and the �ctionalized“. 
Ebd., S.�41, Herv.�i.�O.

572	 Vgl. ebd., S.�48–51.
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dem Prozess dabei rückblickend betrachtet zugute: Waren aus urheberrechtlichen 
Gründen sensible Informationen zum Zeitpunkt der Erhebung geheim zu halten, 
sind die betre�enden Projekte zum Zeitpunkt der Publikation der Forschungsergeb-
nisse längst abgeschlossen; hat der Pitch oder das Exposé, sofern es bis zur Produk-
tionsreife ausentwickelt und realisiert wurde, seine Umsetzung in der Fernsehaus-
strahlung der Serie und/oder ihrer Online-Verö�entlichung gefunden. Anders ver-
hält es sich mit Interna, die persönliche Aspekte betre�en, von denen die Beteiligten 
während der Kollaboration erfahren.573

Dass die Branche maßgeblich durch informelle Kommunikationsstrukturen 
geprägt ist, zeigt sich dabei auch in Ratgeberliteratur zum Filmrecht im Fernseh-
geschäft. So emp�ehlt Jurist Patrick Jacobshagen in seinem Handbuch zum Beispiel, 
dass Verschwiegenheitsverp�ichtungen über die Inhalte �lmischer Projekte und über 
geschäftliche und persönliche Vorgänge für eine Zusammenarbeit vertraglich verein-
bart werden sollten, erkennt aber auch, dass sich an Letzteres selten gehalten werde.574 
Klatsch gehört wie schon erwähnt also auch in diesem Tätigkeitsfeld der Kulturpro-
duktion zu den Formen der Wissensvermittlung und des Reputationsmanagements, 
ist als „Sozialform der diskreten Indiskretion“575 jedoch durchaus ambivalent und 
nicht unproblematisch.576 Dessen eingedenk ist das Ziel der drei kompilierten Erzäh-
lungen, vereinbarte Diskretion zu wahren, aber relevante Daten zu sozialen Dynami-
ken der Kollaboration, des Arbeitens und des Lernens unter kreativwirtschaftlichen 
Bedingungen in Beschreibung und Analyse mit einzubeziehen.

Nach dem Vorbild der einzelnen, in Kurzprosa gehaltenen Szenenbeschreibung 
in einer Storyline, wie sie im Sto�entwicklungsprozess von Daily-Drama-Serien üb-
lich sind, werden im Kopf der Vignette die vorkommenden Personen sowie Hand-
lungsort und -zeit aufgeführt. Jede der szenischen Erzählungen hat zudem eine eige-
ne Überschrift und einen Oneliner, der den „dramatischen Kern“577 der Erzählung 
zusammenfasst. Im Vergleich zu Storylines erlauben Vignetten es allerdings, sowohl 
beobachtete, und also sichtbare Handlungen zu beschreiben als auch Versatzstücke 
von Dialogen und von innerem Monolog beziehungsweise von Gedankengängen 
und Innensicht der Forscherin darzustellen. Als in Prosa gehaltene Vorform eines 
szenischen Textes bieten Vignetten wie diese, die für verschiedene Lernsituationen 
stehen, Anlass dazu, weiter über die emotionalen Dynamiken von Feldforschungs-
erfahrungen sowie über die Möglichkeiten und Grenzen ihrer Textualisierung nach-
zudenken. Meiner Meinung nach könnten künftige Ethnogra�en diesbezüglich je-
doch noch stärker auch von anderen und unterschiedlichen kreativen Schreibstilen 
und Formen des Erzählens pro�tieren.

573	 Vgl. Jacobshagen 2011, S.�241.
574	 Vgl. ebd., S.�228, S.�238.
575	 Bergmann 2022, S.�198.
576	 Vgl. ebd., S.�195–207.
577	 Eschke und Bohne 2018, S.�208.
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Frei nach Johannes Fabian macht eine wie auch immer geartete Poetik allein 
aber noch keinen ethnogra�schen Erkenntnisprozess.578 Es versteht sich daher, dass 
die betre�enden Passagen ebenso wie die verwendeten Interviewzitate durch inter-
pretative Erläuterungen gerahmt sind. Schließlich ist das Ziel nicht, eine eigene 
Welt mit �ktiven Charakteren darin zu erscha�en, wie es Serienschreibende tun. 
Stattdessen gilt es, die soziale Welt, in der sie agieren, durch Erzählungen über ihre 
beru�iche Praxis und durch ihre Geschichten über diese Praxis zu interpretieren und 
somit besser zu verstehen.

578	 Vgl. Fabian 1995, S.�354.





4. �Arbeitswelt Unterhaltungsfernsehen.  
Serielles Erzählen als professionelle Praxis

„Writers, especially younger writers, often hear the exhortation ‚Write what you 
know.‘ �is is understandable. Some of the best �ction ever written seems to have 
followed that advice.“ 

Aus: ‘Write What You Know’ – Helpful Advice or Idle Cliché?  
(Heller und Hamid 2014)

Der Merksatz „Write what you know“ ist unter Autor*innen wohl auch deshalb einer 
der meistdiskutierten, weil er nicht nur das beru�iche Selbstverständnis und die Frage 
nach den erforderlichen Kompetenzen beziehungsweise nach Begabungen und zu 
erlernenden Fertigkeiten für das berufsmäßige Geschichtener�nden und -schreiben 
berührt.579 Es lassen sich daran vielmehr auch Fragen nach dem Verhältnis Serien-
schreibender zu ihren Publika und nach den durch populäre Serien o�erierten Identi�-
kationsangeboten anschließen.580 Zeitgenössische Geschichtenerzähler*innen, die für 
den Literatur-, Film- und/oder Fernsehbetrieb arbeiten, kritisieren aber vor allem, dass 
diese viel zitierte „Autorenregel“581 häu�g als wortwörtlicher Hinweis missverstanden 
werde, Erzählungen würden ausschließlich dann als „bewegend“, „authentisch“ oder 

579	 Vgl. Brauerhoch 1991a, S.�164–165; Prover 1994, S.�149–151.
580	 Vgl. Kelleter 2012, S.�18–22.
581	 Kurz 2000, S.�16.
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„künstlerisch wertvoll“ erachtet, wenn sie etwas aus dem Leben ihrer Verfasser*innen 
wiedergeben.582 Erzähltheoretische Positionen in Literaturtheorie und Anthropologie, 
die sich an einer solchen Engführung der Relation von Erzählen und Erfahrung ab-
arbeiten, stellen ein mimetisches Konzept menschlichen Erzählvermögens, wie es der 
aus westlichen Erzähltraditionen nicht mehr wegzudenkenden aristotelischen Poetik 
zugrunde liegt, bisweilen sogar generell infrage.583

Entgegen anderslautenden Vorwürfen erschöpft sich die von griechischen Mythen 
inspirierte �eorie sprachbasierter Kunstformen jedoch ebenso wenig in einer ein-
fachen Nachahmungsthese wie die oben zitierte Faustregel für Autor*innen. Vielmehr 
ist die Dichtkunst nach Aristoteles als künstlerische Bearbeitung und Darstellung 
menschlichen Handelns, Denkens, Erlebens und Fühlens ein ausdrucksstarkes Mittel, 
um etwas über die Erfahrung des Menschseins und das Leben an sich auszusagen.584 
Wie die Auseinandersetzung mit diesem und anderen überlieferten erzähltechnischen 
Konzepten der Antike seit der Renaissance und die weitere Entwicklung der Dramen-
theorie erkennen lassen, rückten damit auch die gattungsspezi�schen Wirkweisen 
des Erzählens in den Fokus.585 Anhängige �lm- und fernsehtheoretische Diskurse 
um Realitätsbezug, Subjektivität und Darstellungsprinzipien im (�lm-)dichterischen 
Scha�en sind allerdings bereits anderorts ausführlich in ihren medien- und gattungs-
spezi�schen Entwicklungen diskutiert worden.586 Dementsprechend kann und soll es 
im Folgenden auch nicht um das Aufdecken spezi�scher (auto-)biogra�scher Bezüge 
in Serienkonzepten und Drehbüchern gehen; zumal dies einer Au�assung von Au-
tor*innenschaft Vorschub leisten würde, die einer diskurssensiblen Perspektivierung 
para-industrieller Zuschreibungen eher entgegenstünde. Welche Erfahrungen und 
damit verbundenen Wertvorstellungen es sind, denen im Prozess des Geschichten-
er�ndens, -erzählens, -schreibens und -rezipierens Bedeutung beigemessen wird, ist 
für die Serialitätsforschung dabei durchaus von Interesse.587 Will diese doch auch wei-
tergehende Untersuchungen dazu anregen, welchen Wandel „Wahrnehmungen und 
Erwartungen von Realität [erfahren], wenn ihre narrativen Adressierungen und Ver-
arbeitungen zunehmend seriell organisiert sind“588.

Neben der Frage, welche Erfahrungen Serienschreibende in diesem Berufsfeld 
mit kollaborativen und zugleich arbeitsteiligen Formen und Prozessen kreativer Ar-

582	 Dazu vgl. u.�a. ebd., S.�16–17 sowie den Drehbuchratgeber von Linda Seger 1990, S.�4, S.�25–27.
583	 Vgl. u.�a. Mellmann 2017.
584	 Vgl. Mattingly 1998, S.�45.
585	 Vgl. Hickethier 2012b, S.�356–60. Die Entwicklung von Dramentheorien beschreibt z.�B. 

Scherer 2013, S.�79–91.
586	 Verwiesen sei u.�a. auch auf die Beiträge zur Entwicklung der Erzählforschung in dem von Huber 

und Schmid 2018 herausgegebenen Handbuch. Zum Erzählen in Film und Fernsehen vgl. darin 
insbes. die Artikel von Christen und Rothemund. Zu Subjektivität, Erfahrung und Realismus im 
Autoren�lm vgl. u.�a. Brauerhoch 1991b, S.�19–21; sowie Elsaesser 1994, S.�18, S.�216–235.

587	 Wie Rezipient*innen von Serien über Aneignungspraktiken auch Wertvorstellungen verhandeln, 
hat z.�B. Hämmerling in ihrer Studie zu sozialen Positionierungen von „Tatort“-Zuschauer*in-
nen untersucht. Vgl. Hämmerling 2016.

588	 Kelleter 2012, S.�18, Herv. d. Verf.
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beit machen, liegt es also nahe, auch danach zu fragen, ob und auf welche Art von 
Erfahrung und Wissen sie dafür wie zugreifen. Wenngleich der oben stehende Leit-
satz o�enlässt, wie ein*e Autor*in zu dem kommt, was er*sie weiß, so macht die sich 
um das Verhältnis von Erfahrung, Wissen und Imagination drehende Debatte doch 
deutlich, dass erfahrungsbasierte Wissensressourcen für die kreative Arbeit des Serien-
schreibens durchaus eine wichtige, wenn auch strittige Rolle spielen.589

Welche Formen des Wissens sind es also, auf die Serienschreibende zurück-
greifen, wenn sie in unterschiedlichen Projektkonstellationen zusammenkommen, 
um Konzepte und Drehbücher für Unterhaltungsserien zu erdenken und sie bis 
zur Produktionsreife weiterzuentwickeln? Welche Arbeitstechniken nutzen sie für 
das Konzipieren, Visualisieren, das Schreiben und Redigieren? – Anhand dieser 
und einiger weiterer sich anschließender Fragen soll ein Stück weit nachvollzogen 
werden, wie Serienschreibende unter den Bedingungen marktförmiger Sender- und 
Produktionsstrukturen des Fernsehens �ktive Fortsetzungsgeschichten komponie-
ren. Fortsetzungsgeschichten, die für ihre Publika590 selbst eine Erfahrung und dabei 
vor allem eines sein sollen: unterhaltsam und alles andere als langweilig. Schließlich 
werden serielle Narrative geschrieben, �lmisch umgesetzt und im Flow des Fernseh-
programms ausgestrahlt oder auch im Stream der (S)VoD-Angebote und Media-
theken bereitgestellt, um die Aufmerksamkeit von Zuschauer*innen zu erlangen 
und sie an einer weiteren Rezeption zu interessieren, indem sie diese auch auf emo-
tionaler Ebene adressieren und binden.591

Für die ethnogra�sche Erschließung der Arbeitswelt des Unterhaltungsfernse-
hens wie der Arbeitskultur des Serienschreibens erweist sich der Erfahrungsbegri� 
also in mehrerlei Hinsicht als relevant; und das nicht nur bezüglich der für die 
Populärkulturforschung zentralen Dimension sinnlich-emotionalen Erlebens res-
pektive der ästhetischen Erfahrungen von Publika.592 Wenngleich sie sowohl fach-
geschichtlich als auch methodologisch von zentraler Bedeutung ist, wird Erfahrung 
in der deutschsprachigen Kulturanthropologie/Empirischen Kulturwissenschaft als 
Schlüsselbegri� aber erst seit Kurzem breiter diskutiert.593 Neben entsprechenden 
Ansätzen aus der Populärkulturforschung �nden sich auch in den Bereichen der 

589	 Vgl. u.�a. Heller und Hamid 2014.
590	 Die verschiedenen mit Konzepten und Drehbüchern arbeitenden Berufsgruppen lassen sich 

dabei als deren ‚unmittelbares Publikum‘ von den als imaginiertes ‚mittelbares Publikum‘ in die 
Prozesse der Sto�entwicklung eingehenden Zuschauenden unterscheiden. Vgl. Grindsta� 2015 
zur Konzeption von Fernsehpublika in Kultur- und Medienwissenschaft sowie insbes. in der 
Zuschauer*innenforschung.

591	 Vgl. Bendix et al. 2012, S.�294–295. Zu den Metaphern des televisuellen „Programm-“ bzw. 
„Publikums�usses“ und des internetbasierten „Datenstroms“ im Kontext produktionsseitiger wie 
medienwissenschaftlicher Auseinandersetzung mit der Distribution und Rezeption audiovisueller 
Unterhaltungsangebote vgl. u.�a. Zündel 2017, S.�34–35.

592	 Vgl. Maase 2013, S.�28.
593	 Vgl. dazu weiterhin das von Barbara Sieferle und Martina Röthl initiierte DFG-Netzwerk „Er-

fahrung als Forschungsperspektive“ (2022–2025), welches Erfahrung als Forschungsgegenstand, als 
Forschungswerkzeug und als Analysekonzept in den Blick nimmt. Vgl. Röthl und Sieferle 2023a.
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Erzähl- und der Handwerksforschung aufschlussreiche Erkenntnisse um Zugri�e 
auf Erfahrung in beru�ichen Kontexten. Von Erfahrung als einer der potenziellen 
Ressourcen für die Sto�entwicklung sowie emotionalem Erleben als Zweck des Er-
zählens (und Rezipierens) audiovisueller Unterhaltungsangebote abgesehen, ist zu-
nächst der Zusammenhang zwischen berufsbiogra�schem Erzählen und der Berufs-
erfahrung Serienschreibender genauer zu betrachten.

Wie in den darau�olgenden Abschnitten deutlich werden wird, ist Serien-
schreiben als eine in überwiegend marktförmigen Produktionszusammenhängen 
statt�ndende Form kreativer Arbeit in höchst unterschiedlichem Maße kollaborativ 
sowie hierarchisch – und bisweilen arbeitsteilig – organisiert. Zudem erfordert sie 
verschiedentlich den Umgang mit Emotionen und Erfahrung. So greifen Serien-
schreibende, und damit sind hier wie gesagt nicht nur, aber doch vor allem auch 
Drehbuchautor*innen gemeint, während des Entwickelns von Geschichten und 
des Schreibens von Konzepten und Drehbüchern für Fernsehserien mal auf All-
tagsbeobachtungen, mal auf Recherchen und sowohl auf ihre Lebenserfahrung als 
auch stets auf ihre Imagination zurück, um aus dem Sto� für eine Geschichte eine 
Unterhaltungsserie zu machen. Das Wissen um gängige Akteinteilungen, um das 
gekonnte Setzen von Wendepunkten und das Beherrschen weiterer für den Auf-
bau und die Strukturierung von „Story“ und „Plot“594 einer Fortsetzungsgeschichte 
grundständige Arbeitstechniken gehören dabei zu ihrem „Handwerkszeug“595. Für 
Drehbuchautor*innen, Producer*innen, Redakteur*innen und jene, die es werden 
wollen, sind im praktischen Umgang mit �lmtechnischen, genre-, budget- und 
sendeplatzspezi�schen Darstellungsprinzipien insbesondere Erfahrungswerte von 
Bedeutung. Von Wissen über Sender-, Unternehmens- sowie Programmstrukturen 
und Kenntnissen über aktuelle, wechselnde und wiederkehrende �emenkonjunk-
turen abgesehen, erfordert Serienschreiben für das Erzählmedium Fernsehen zudem 
Erfahrung im Umgang mit einem nicht unerheblichen Maß an Ergebniso�enheit.

Nachfolgend wird der bislang vorgestellte Ansatz zunächst in seinem analyti-
schen Zuschnitt mit weiteren Begri�en und Konzepten wie ‚Erfahrungswissen‘ und 
‚Emotionspraktiken‘ angereichert. Das komplexe Zusammenspiel aus Bewertungs-
praktiken, Machtstrukturen und Handlungsspielräumen, das die Arbeitswelt des 
Unterhaltungsfernsehens ausmacht, soll sodann durch die weitere Anwendung der 
theoretischen Re�exionen auf einen Ausschnitt des im Zuge der Feldforschung er-
hobenen, reichhaltigen empirischen Materials, insbesondere aus der teilnehmenden 
Beobachtung zum Schreiben für tägliche Serien, nachvollziehbarer werden.

594	 In der Narratologie ebenso wie in der Praxis und �eorie des Drehbuchschreibens meint „Story“ 
die chronologische Ereignisabfolge einer zu erzählenden Geschichte, die mit dem „Plot“ (auch: 
Handlung) in dramaturgischer Wirkabsicht und nicht unbedingt linear strukturiert vorliegt. Für 
die Praxis bedeuten die Begri�e, „Story/Plot, Fabula/Sujet oder histoire/discours […] dabei un-
geachtet wechselnder theoriesprachlicher Präferenzen im Wesentlichen das Gleiche“ (Christen 
2018, S.�448, Herv. i. O.).

595	 So Drehbuchautor Luis Junge* im Interview vom 10.09.2014.



4.1 Berufsbiografisches Erzählen und Erfahrun 107

4.1 �Berufsbiogra�sches Erzählen und Erfahrung. 
�eoriegeleitete Hinführung, Teil III

Das Verhältnis von persönlicher Erfahrung und Imagination im Prozess des Erzäh-
lens ist also ein �ema, das neben Autor*innen und Film- und Fernsehjournalist*in-
nen auch Narratolog*innen, Ethnograf*innen und Serienforscher*innen umtreibt. 
Für ein Verständnis des Zusammenspiels von Erfahrung und Vorstellungskraft im 
alltäglichen Prozess des Erinnerns und Erzählens sind für die Kulturanthropolo-
gie dabei nach wie vor viele Überlegungen des Erzählforschers Albrecht Lehmann 
grundlegend: „Alles, was wir erzählen, drückt Erfahrungen aus.“596 

Erfahrung, ebenso wie das ihr vorausgehende sinnliche Wahrnehmen und Er-
leben einer zeitlich klar abgrenzbaren Situation, sind, so Lehmann, stets selektiv und 
deutlich subjektiv gefärbt.597 Jede neue Erfahrung wird von einer Person hinsichtlich 
ihrer bereits gesammelten Lebenserfahrungen interpretiert und wirkt gleichfalls auf 
diese zurück.598 Erfahrungen können folglich sowohl kontinuierliche und kohärente 
als auch emergente Züge aufweisen, weil sie durch Antizipation und Erinnerung 
gleichermaßen strukturiert werden, wie der Anthropologe John �roop ebenfalls 
verdeutlicht.599 Aufgrund ihrer Unzuverlässigkeit kann die Denkrichtung des Er-
innerns zudem selbst als kreativer Akt des Imaginierens beschrieben werden.600 Das 
Machen einer Erfahrung ist laut Lehmann allerdings nicht nur untrennbar mit der 
persönlichen Beurteilung von Erlebnissen verbunden, da Individuen Erfahrungen 
stets eingebunden in ihre soziale und durch kulturelle Ausdrucksformen vorstruk-
turierte Umwelt sammeln.601 Zu dieser gehören dann eben auch medial vermittel-
te „Erfahrungen aus zweiter Hand“602. Wie er mit Verweis auf Alfred Schütz und 
auf �omas Luckmanns Anmerkungen zur Phänomenologie Husserls erörtert, ist 
eine historisch und soziokulturell geformte, geteilte beziehungsweise intersubjektive 
‚Lebenswelt‘ grundlegende Voraussetzung für gegenseitiges Verstehen und Erzählen 
im Alltag.603

Durch einen gemeinsamen Erfahrungs- und Kommunikationsraum sowie ver-
mittels Vorstellungskraft ist es Menschen möglich, wenigstens einen Teil der hand-
lungsleitenden Motive anderer nachzuvollziehen.604 Wie unter anderem Christoph 
Bareither zusammenfasst, betont auch die von Victor W. Turner und Edward M. 

596	 Lehmann 2007, S.�9. Seine Folgerung, dass sich Erfahrung nicht anders als erzählend vermittelt, 
ergibt m.�E. allerdings nur Sinn, wenn ein weiter Erzählbegri� zugrunde liegt, der auch nonver-
bale Formen des Erzählens umfasst. Zur Kritik am Generalismus der Setzungen Lehmanns vgl. 
weiterhin Schneider 2023.

597	 Vgl. Lehmann 2007, S.�39, S.�51, S.�54.
598	 Vgl. ebd., S.�11–13.
599	 Vgl. �roop 2003, S.�220–221, S.�229–235. 
600	 Vgl. ebd.; Mattingly 1998, S.�39.
601	 Vgl. Lehmann 2007, S.�10–13, S.�36, S.�40–42.
602	 Ebd., S.�10.
603	 Vgl. ebd., S.�11.
604	 Vgl. auch Hastrup 1997, S.�357.
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Bruner mitbegründete „Anthropology of Experience“ eine dialogisch-dialektische 
Beziehung von Erfahrung und kultureller Expression.605 Von der Hermeneutik Wil-
helm Diltheys und dem philosophischen Pragmatismus John Deweys ausgehend, 
liegt ihr allerdings die Annahme zugrunde, dass die Subjektivität der sinnlich-kör-
perlichen Erfahrung nur durch die Interpretation ihrer performativen (und nicht 
nur verbalen) Ausdrucksformen überwunden werden kann.606 Wenngleich das Ma-
chen einer Erfahrung und das Ausdrücken von Erfahrung zueinander in enger und 
kompositorischer Wechselwirkung stehen, lasse sich von Letzterem aber nicht un-
mittelbar auf die Erfahrungswirklichkeit eines Menschen schließen.607 Für die em-
pirische Erforschung sinnlich-emotionalen Erlebens und ästhetischer Erfahrung in 
Verbindung mit der Nutzung wie der Produktion populärer Unterhaltungsangebote 
bedarf es daher theoriegeleiteten Interpretationen, die sich an den für qualitative 
(Sozial- und Kultur-)Forschung etablierten Gütekriterien messen lassen müssen.608

Gleiches gilt für hermeneutische Analysen des Erzählens in beru�ichen Kon-
texten und von beru�ichen Erfahrungen im Besonderen. Werden durch selbst-
re�exives Sprechen über die Arbeit doch sowohl individuelle wie gemeinschaftliche 
Berufsidentitäten ausgehandelt und, wie nicht nur Caldwell für Medienindustrien 
aufzeigt, infolgedessen auch Arbeitskulturen als solche rei�ziert.609 So stellt zum 
Beispiel Britta Lesniak dar, dass die Erzählungen der von ihr zu den Produktions-
prozessen der beiden populären Fernsehserien „Ramayan“ (IN 1987–1988, DD 
National) und „Mahabharat“ (IN 1988–1990, DD National) interviewten Film-
komponist*innen, Musiker*innen und Produzent*innen mit den mythologischen 
Hindu-religiösen Inhalten der in den 1980er-Jahren zum ersten Mal in das neue 
Medium Fernsehen überführten Epen teils korrespondierten: Die Musikproduktion 
für die Serien wurde in ihren Erzählungen selbst sowohl als unermüdliche Arbeit 
als auch als andächtig-bewegende Erfahrung beschrieben.610 Neben dem jeweiligen 
beru�ichen Selbstverständnis und Ethos werden in den Erzählungen unterschiedli-
cher Berufsgruppen also auch die mit kreativer Arbeit einhergehenden freudvollen 
Bereicherungen und Vergnügungen sowie Gefahren und persönlichen Kosten ge-
schildert und kommentiert. Kirin Narayan hat dies in ihrem Essay „Narrating Crea-
tive Process“611 am Beispiel hinduistisch-mythologischer Erzählungen traditioneller 
Handwerksberufe in Indien veranschaulicht. Sie macht deutlich, dass Erfahrungen 
von nicht nur wirtschafts- und berufspolitischen Umbrüchen und des Umgangs da-
mit im performativen Akt des Geschichtenerzählens in einen übergeordneten Sinn-
zusammenhang gestellt und so weitergegeben werden können.612 

605	 Vgl. Bareither 2016, S.�37–39.
606	 Vgl. dazu auch Röthl und Sieferle 2023b, S.�12.
607	 Vgl. ebd.
608	 Vgl. Bareither 2016, S.�39.
609	 Vgl. Caldwell 2008 und des Weiteren u.�a. auch Mayer et al. 2009a.
610	 Vgl. Lesniak 2018, S.�27–28, S.�42–44.
611	 Narayan 2014.
612	 Vgl. ebd., S.�113–119.
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Dass Erzählen über Erfahrungen beru�ichen Scheiterns oder von Ohnmacht 
dazu beitragen können, diese zu bewältigen, hat auch Ove Sutter mit seiner Studie 
über die Auswirkungen neoliberaler Politiken sozialer Verunsicherung auf das auto-
biogra�sche Erzählen von in Österreich in den Bereichen Erwachsenenbildung, 
Wissenschaft und Journalismus Tätigen aufgezeigt.613 So kann die Erzählung der 
eigenen Berufsbiogra�e im Interview beispielsweise selbst als Aushandlungsprozess 
zuwiderlaufender Interessenskon�ikte aufgebaut werden oder auch ein Mittel sein, 
um Mängel und Missstände in einem Berufsfeld zu benennen.614 Als Orientierungs-
muster biogra�schen Erzählens stehen sich dabei einerseits das Ideal des sogenann-
ten Normallebenslaufes615, der in der Nachkriegszeit mit dem Normalarbeitsver-
hältnis seine Aufwertung erfuhr, und dessen zunehmende „Destandardisierung und 
Deinstitutionalisierung“616 andererseits gegenüber. Letztere setzte in der Bundes-
republik ab den 1970er-Jahren mit den zunehmend neoliberalen Wirtschafts- und 
Arbeitsmarktpolitiken ein.617 

Darauf, dass das Benennen und Beschreiben von temporalen Abschnitten, his-
torischen Veränderungen sowie dem Überdauern und Bewältigen von Diskonti-
nuitäten für berufsbiogra�sches Erzählen wesentlich ist, hatte Ulf Hannerz zuvor 
bereits in seiner Studie zu den Arbeitspraktiken und Karrieren von Auslandskorres-
pondent*innen hingewiesen.618 Ungewissheiten und Zufälle machen die Karriere-
verläufe von Journalist*innen ebenso aus wie eigene Intentionen und Ambitionen, 
betont er und befragt ihre Berufsbiogra�en unter anderem nach Durchlässigkeiten 
zwischen Beschäftigungsformen, Wechseln von auftraggebenden Institutionen, 
nach Mobilität, aber auch nach Spezialisierungen auf und Wechseln von Genres 
und Adressat*innen respektive Publika.619 Selbst nachdem sie sich in einem spe-
zi�schen Berufsfeld etabliert haben, ist die beru�iche Zukunft für Medienscha�en-
de zwar meist wenig gewiss, dennoch, so Hannerz, sind manche Karriereverläufe 
wahrscheinlicher als andere.620 Dementsprechend lassen sich vor dem Hintergrund 
branchenspezi�scher technologischer, wirtschafts- und berufspolitischer Entwick-
lungen der letzten Jahrzehnte in Interviews mit auch in anderen Branchen tätigen 
Medienscha�enden durchaus typische Laufbahnen ausmachen. Und auch gender-
spezi�sche Tendenzen zeichnen sich in ihren Erzählungen über individuelle wie 

613	 Vgl. Sutter 2013.
614	 Vgl. ebd., S.�174–176, S.�200, S.�211–213.
615	 Zur Verschränkung zwischen dem weitgehend institutionalisierten, entlang spezi�scher Daten und 

zäsierender Ereignisse vorstrukturierten Lebenslauf und der Biogra�e als individuelle Ausformung 
und Bedeutungsgewichtung im lebensgeschichtlichen Erzählen vgl. ebd., S.�80–82. Eine histori-
sche Perspektivierung der zugrunde liegenden Idealvorstellungen fordistischer ‚Normalarbeit‘ bietet 
zudem Götz 2015.

616	 Sutter 2013, S.�76. 
617	 Vgl. ebd., S.�26–38, S.�44–45. 
618	 Vgl. Hannerz 2004, S.�72.
619	 Vgl. ebd., S.�71–72.
620	 Vgl. ebd., S.�73–74.
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berufsgruppenspezi�sche Karrierewege ab, wenn zum Beispiel Frauen mit Kindern 
den Beginn ihrer Mutterschaft deutlich als einen fragilen Moment für ihre Karriere 
benannten, der mit Ungewissheit, �nanzieller Unsicherheit, aber auch mit Prioritä-
tenverschiebung und beru�icher Neuorientierung einhergehen kann.

Seitens der sozial- und kulturwissenschaftlichen Arbeitsforschung ist zudem ver-
schiedentlich auf die sich gerade in Bereichen der Kreativ- und Wissensarbeit früh 
abzeichnende, bewusste Abgrenzung von einem geregelten Erwerbsverlauf und auf 
das damit einhergehende, teils selbstermächtigende, teils aber auch disziplinierende 
Sprechen über und das Umgehen mit Prekarität hingewiesen worden.621 Auch in 
berufsbiogra�schen Erzählungen Medienscha�ender �nden diesbezüglich durch-
aus widersprüchliche subjektive Positionierungen und sowohl a�rmative als auch 
widerständige Handlungsweisen ihren Ausdruck. Angesichts wachsender Wett-
bewerbsdynamiken und Unsicherheiten haben die Anforderungen und Gelegenhei-
ten zur Selbstthematisierung in den mehr und mehr global agierenden Film- und 
Fernsehbranchen zudem merklich zugenommen.622

Erzählungen über die Zusammenarbeit mit Kolleg*innen oder Auftraggeber*in-
nen dienen nicht nur der Einschätzung ihrer beru�ichen Erfahrungswerte und der 
Beurteilung ihrer Reputationen. Wie Conor aufgezeigt hat, werden berufsbiogra-
�sche Anekdoten von Drehbuchautor*innen außer in Form von Ratgeberliteratur 
auch während Ausbildung und Studium zu pädagogischen Zwecken mündlich tra-
diert.623 Neben der Selbstvermarktung der Erzähler*innen und der Selbstbestätigung 
ihrer Karrieren können solche Erzählungen für ihre Adressat*innen Motivation oder 
auch Warnung sein.624

Während mit den berufsbiogra�schen Re�exionen Serienschreibender nach-
folgend also zunächst die in den Interviews thematisierten heterogenen Erwerbs-
biogra�en sowie das damit einhergehende professionelle Selbstverständnis in den 
Blick geraten, sind mit den beru�ichen Erfahrungen vor allem die „lebensweltlich 
und biogra�sch gebundene[n] Wissensbestände und -formen“625, insbesondere das 
in der Praxis generierte, angewandte und erweiterte Erfahrungswissen, gemeint. 
Denn in der kollaborativen und projektförmig organisierten Berufswelt des Serien-
schreibens spielen neben kodi�ziertem Wissen, das zum Beispiel auch in Form von 
Handbüchern oder Drehbuchsoftware626 gespeichert abrufbar ist, erfahrungsgeleite-
te Wissensbestände eine wichtige Rolle. Diese kommen sowohl auf den Ebenen der 
Arbeitsorganisation als auch der inhaltlichen Gestaltung zum Tragen, etwa im Um-
gang mit genrebasierten, stilistischen Konventionen und im Zusammenspiel mit 

621	 Vgl. u.�a. Schönberger 2007, S.�81–87; zur Film- und Fernsehbranche vgl. bes. Basten 2016.
622	 Für die Film- und Fernsehbranche in den USA vgl. Caldwell 2013b. Zu Großbritannien und 

Deutschland im Vergleich siehe Zoellner 2016 und die transnational-vergleichenden Beiträge in 
Curtin und Sanson 2016.

623	 Vgl. Conor 2014, S.�76–80, S.�95–96, S.�116–119.
624	 Vgl. ebd.
625	 Koch und Warneken 2012b, S.�14.
626	 Zum kodi�zierten Wissen in Drehbuchliteratur und -software vgl. u.�a. Eick 2006, S.�132.
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individuellen geschmacklichen Präferenzen.627 Dass sie der Weitergabe erfahrungs-
basiert erworbener Wissensbestände sowie praxisbezogenen Lernmöglichkeiten 
einen hohen Stellenwert beimessen, machten viele Interviewpartner*innen auch in 
ihren Bewertungen unterschiedlicher Ausbildungsformate für das Serienschreiben 
deutlich, die sie häu�g einem durch „Learning on the Job“ erworbenen Können 
vergleichend gegenüberstellten.

Ist Erfahrung auch Teil verschiedener Wissensarten, kommt ihr in Form des so-
genannten Erfahrungswissens doch eine spezi�sche Bedeutung zu.628 Im Alltagsver-
ständnis wird unter Erfahrungswissen jedenfalls solches Wissen verstanden, „das im 
Zuge praktischen Handelns und Ausprobierens (‚learning by doing‘) und der dabei 
gewonnenen Erkenntnisse aufgebaut wird.“629 Neben einem durch beobachtendes, 
imitierendes und experimentierendes Handel gesammelten „Erfahrungsschatz“630 
ist damit häu�g auch routinemäßiges Handeln gemeint, das durch wiederholtes 
Erproben bestimmter Vorgehensweisen verinnerlicht wurde, erklären die Soziolo-
ginnen Regula Julia Leemann und Lorraine Birr.631

Wie andere Wissensarten auch, setzt sich Erfahrungswissen allerdings aus ex-
plizitem Wissen, das sich auf konkrete situative Handlungszusammenhänge und 
Gegenstandsbereiche bezieht, sprachlich ausgehandelt und vermittelt wird, und aus 
implizitem Wissen, das sich auf Vorgehensweisen bezieht, zusammen.632 Dieser mit 
Michael Polanyi auch als ‚stillschweigend‘ beschriebene Anteil des Erfahrungswissens 
zeigt sich vor allem im praktischen Vollzug und in der Ausbildung von spezi�schen 
Fertigkeiten oder, anders gesagt, im Können menschlicher Akteur*innen.633 Da die 
dem impliziten Wissen zugrunde liegenden mentalen Prozesse nicht vordergründig 
bewusst und in ihrer Abfolge nicht ohne Weiteres rekonstruier- oder nachvollzieh-
bar erscheinen, werden diese oft als intuitiv erlebt und beschrieben.634 Auch die 
Bezugnahme auf bereits Erlebtes oder Getanes geschieht hierbei nicht als bewusstes 
Erinnern oder rein kognitives Nachvollziehen, wie Georg Hans Neuweg zusammen-
fasst, sondern in der Ausführung verinnerlichter und inkorporierter Handlungen 
und Deutungen.635 Allerdings heiße dies nicht, dass Können ausschließlich im 
Rückgri� auf Erfahrungen und Routinen verharrt oder gänzlich unre�ektiert bleibt, 
wie der Wirtschaftspädagoge weiterhin ausführt.636 Da die praktischen Fertigkeiten 
gegenstands- und situationsspezi�sch eingesetzt werden, ist, wie Beiträge aus dem 

627	 Vgl. Sandeen und Compesi 1990, S.�172; Hämmerling 2014. 
628	 Vgl. Böhle 2015, S.�34.
629	 Leemann und Birr 2015, S.�237, Herv.�i.�O.
630	 Böhle 2015, S.�36.
631	 Vgl. Leemann und Birr 2015, S.�237.
632	 Vgl. ebd. Implizites und explizites Wissen kommen in verschiedenen Wissensformen in je unter-

schiedlichen Mischungsverhältnissen zusammen; vgl. Porschen 2008, S.�66.
633	 Vgl. Neuweg 2015, S.�25–26, S.�189–208.
634	 Vgl. Neuweg 1999, S.�12–14.
635	 Vgl. ebd.
636	 Vgl. Neuweg 2015, S.�38–39.
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Feld der Handwerksforschung immer wieder deutlich machen, das sich in ihnen zei-
gende kompetente Können vielmehr antizipierend und innovationsorientiert und 
deshalb auch als „intuitiv-improvisierendes Handeln“637 zu begreifen.638 Entwickelt 
werden die dafür nötigen Kompetenzen vor allem im Prozess des „ensemblings“639 
beziehungsweise in gemeinschaftlichen Lernprozessen, die auf dem situativen Aus-
tausch von Erfahrungen, von praktischem Können und theoretischem Wissen 
während des gemeinsamen Entwickelns und vor allem durch das Umsetzen gemein-
samer Vorhaben basieren.640

Der Aufbau und die Weitergabe erfahrungsbasierter Wissensbestände, darunter 
auch etablierte, im Prozess ihres Vollzuges und dessen sukzessiver Re�exion weiter-
entwickelte Arbeitspraktiken, �nden dabei innerhalb von Praktiker*innen- oder 
„Produktionsgemeinschaften“641 statt. Ein Teil dieser Aneignungsprozesse besteht 
in der Wissensaneignung durch angeleitetes und wiederholtes Nachahmen, Kopie-
ren und (Wieder-)Entdecken von Praktiken, wie unter anderem Tim Ingold und 
Elizabeth Hallam aufzeigen.642 Sukzessive werde auf diese Weise ein „Gespür“ dafür 
entwickelt, was wie wann zu tun ist, und die „improvisational creativity of skilled 
practice“643 so allmählich eingeübt.644 Als eine weitere Form des Wissenserwerbs 
durch Enkulturation unterscheidet Ingold das Erlernen kontextunabhängig vermit-
telbaren Wissens, das zum Beispiel in Handbüchern kodi�ziert wurde.645 Seiner De-
�nition zufolge sind „skills“646 als nicht ausschließlich an eine*n individuelle*n Wis-
sensträger*in geknüpft zu verstehen, sondern vielmehr als in deren wahrnehmendes 
und handelndes Eingebundensein in einem Ensemble kompetenter Praktiker*innen 
sowie einer responsiven Umwelt verortete Fertigkeiten.647 Angeeignet und vermittelt 
werden diese, indem Aspirant*innen sie, von anderen Praktiker*innen angeleitet, 
einüben und mit ihnen in konkreten Situationen experimentieren.648

Damit einhergehend lernen die hier im Fokus stehenden Serienschreibenden 
auch A�ordanzen wahrzunehmen und einzuschätzen, wie diese sich, wenn sie 
mittels versierter Praktiken zueinander in Relation gebracht werden, immer wieder 
unterschiedlich verhalten können.649 Verlässlich kalkulieren lassen sich Produktions-
prozesse also schon deshalb nicht, weil es sich bei den Angebotscharakteren zu-

637	 Ebd., S.�26.
638	 Vgl. dazu u.�a. Hemme und �omä 2016, S.�40, sowie Bendix 2023.
639	 Moeran 2014, S.�31.
640	 Vgl. ebd., S.�27, S.�51, S.�133, S.�201.
641	 Caldwell 2013c, S.�41.
642	 Vgl. Ingold und Hallam 2007, S.�5–6, S.�12.
643	 Ebd. S.�14.
644	 Vgl. ebd., S.�12–15.
645	 Vgl. Ingold 2000, S.�36–37.
646	 Ebd., S.�5. 
647	 Vgl. ebd., S.�165–168, S.�291, S.�353–354.
648	 Zu Erfahrungswissen in Lern- und Ausbildungsprozessen der Kameraarbeit siehe u.�a. Green-

halgh 2008. Mit Bezug zum Drehbuchschreiben vgl. zudem Conor 2014, S.�6. 
649	 Vgl. Moeran 2014, S.�23–24.
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nächst einmal um Potenziale der materiellen Umwelt handelt, die ganz unterschied-
liche Praktiken initiieren können.650 Durch die sowohl routinierten, aber auch un-
gewöhnlichen Entscheidungen aller am kreativen Prozess beteiligten Gewerke mit 
ihren je eigenen Kompetenzen und Vorstellungen gestalten sich die Ensemblagen 
des Serienschreibens also situativ und insofern eben auch immer wieder anders.

Faktoren, die das Schreiben und Produzieren von Fernsehserien zu einem ergeb-
niso�enen Prozess machen, sind – und das nicht nur aus wirtschaftswissenschaft-
licher Perspektive – die Gleichzeitigkeit unterschiedlich gelagerter, ökonomischer 
sowie ästhetischer Erfolgsmaßstäbe und die Tatsache, dass Fernsehserien Erfahrungs-
güter sind, deren Marktwert sich, wenngleich bei werbe�nanzierten Fernsehserien 
nur mittelbar, von ihrer Rezeption her bestimmt.651

Wie sich diese Unsicherheit in der Nachfrage nach kreativwirtschaftlichen Gü-
tern auf die Produktion von Serien auswirken kann, haben die Soziolog*innen Wil-
liam und Denise Bielby Mitte der 1990er-Jahre an Risikominimierungsstrategien 
von Fernsehproduzent*innen US-amerikanischer Broadcast-Networks aufgezeigt.652 
Sie machten deutlich, dass letztlich weder die Zusammenarbeit mit renommierten 
Writer-Producern noch das Bedienen von bisher beliebten Genres oder die Adaption 
bereits populärer Erzählsto�e und Figuren einen Quotenerfolg garantieren können. 
Markt- und Meinungsforschungen eignen sich, genau wie Testvorführungen, eben-
so nur bedingt dazu, die Reaktionen eines breiten Publikums vorherzusagen. In 
seiner ein�ussreichen Arbeit zu den Wirtschafts- und Organisationsstrukturen krea-
tivwirtschaftlicher Branchen bezeichnet Ökonom Richard E. Caves diesen Umstand 
als „nobody knows property“653. Ob und wie Publika, Branche und Kritiker*innen 
auf ihre gemeinschaftlichen Bemühungen reagieren werden, können Serienma-
cher*innen demnach trotz routiniertem und gekonntem Umgang mit A�ordanzen 
und Konventionen letztlich nie genau antizipieren, geschweige denn kalkulieren.

Wie das Können oder die „skilled practices“654, lassen sich auch die A�ordanzen 
des Serienschreibens also am besten in der praktischen Auseinandersetzung mensch-
licher Akteur*innen mit Medientechnologien, kontextspezi�schen Konventionen 
seriellen Erzählens und damit verbundenen Wissensbeständen beobachten.655 Aller-
dings weisen auch die von den Serienschreibenden erzählten Geschichten über die 
Praxis auf einen branchenspezi�schen Umgang mit Erfahrungswissen hin.

Dass hier das nacheinander betrachtete Erzählen der Erwerbsbiogra�e und die 
Vermittlung von Erfahrungswissen vielfach ineinander ver�ochten sind, lässt sich 
am Beispiel professioneller Geschichtenerzähler*innen besonders deutlich auf-
zeigen. Nicht selten werden für die Be- oder Umschreibung erfahrungsgeleiteten 
Arbeitshandelns außerdem Analogien und Metaphern herangezogen, um ein nur 

650	 Vgl. dazu auch Culpepper 2018, S.�109, S.�111–112. 
651	 Vgl. Zabel 2009, S.�40–44; Hesmondhalgh und Baker 2011, S.�200–220.
652	 Vgl. hier und im Folgenden: Bielby und Bielby 1994.
653	 Caves 2000, S.�3, Herv.�i.�O. 
654	 Ingold 2000, S.�291.
655	 Vgl. Culpepper 2018, S.�119–121.
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schwer in Worte zu fassendes ‚Bauchgefühl‘656 für Arbeitsgegenstände, -instrumente 
und -prozesse begrei�ich zu machen. Von solchen Explikationen kann zwar nicht 
unbedingt auf die Grundlagen des Könnens zurückgeschlossen werden, vielmehr 
können diese als Verweise, als Resultate der „Re�exion auf Können“657 betrachtet 
werden. Wenngleich begrenzt, können sie also durchaus Aufschluss geben über die 
bei der Produktion populärkultureller Artefakte zur Anwendung kommenden Wis-
sensformen, Fertigkeiten und deren Einsatz im Umgang mit etablierten, aber nicht 
unveränderlichen Konventionen. Darüber hinaus zeugen solche Sprachbilder gele-
gentlich von den Erlebnisqualitäten kreativen Arbeitens; vor allem aber zeugen sie 
im Falle des Serienschreibens auch von den mit ihnen verbundenen, beständig aus-
gehandelten individuellen wie berufsgruppenspezi�schen Selbstpositionierungen.

4.1.1 Zur Metaphorik des Serienschreibens

Als Teil von Alltags- wie von Expert*innensprache setzen Menschen Metaphern 
und Analogien aus psychologischer und kommunikationswissenschaftlicher Sicht 
sowohl gezielt als auch unbewusst dazu ein, um abstrakte kognitive Denkprozesse, 
intuitiv-improvisierendes Arbeitshandeln sowie sinnliche Wahrnehmung und emo-
tionale Emp�ndungen intersubjektiv und insbesondere für fachunkundige Perso-
nen begrei�ich zu machen.658 Neben der stabilisierenden Funktion, die Analogien, 
Metaphern und Anekdoten demnach für erfahrungsbasierte Wissensbestände ha-
ben, dienen sie Medienscha�enden auch zur Selbstvergewisserung und Bestätigung 
hierarchischer Strukturen, wie unterschiedliche Beiträge zur Produktions- und Me-
dienindustrieforschung verschiedentlich nachgewiesen haben.659 

Auch wissenschaftliche Auseinandersetzungen mit populärer Serialität beziehen 
sich Julika Griem zufolge immer wieder auf ganz bestimmte Metaphern.660 So sieht 
etwa Umberto Eco das eskapistische Vergnügen, das James-Bond-Romane für ihre 
Leser*innen bereithalten, in der narrativen Strukturierung der Spionageerzählung 
als Spiel der minimalistischen und virtuosen Variation der immer gleichen Erzähl-
mechanismen begründet.661 Ähnlich formulierte auch Jason Mittell eine �ese von 
der mechanisch-operationalen Ästhetik narrativ komplexer Fernsehserien, die ihren 
Rezipient*innen das vergnügliche Spiel ihrer Dekonstruktion anbieten.662 Zum 
einen schwinge in der Terminologie solcher Betrachtungen eine genderspezi�sche 
Zuschreibung von aktiven und passiven Rezeptionshaltungen mit, so Griem weiter. 
Zum anderen sei das ludische Paradigma vor allem in medienwissenschaftlichen 

656	 Im Hinblick auf die Drehbuchentwicklung siehe u.�a. Jenke 2018, S.�73–76; Keilbach und 
Surma 2022.

657	 Neuweg 2015, S.�193.
658	 Vgl. Heitmann 2006, S.�79–83; Flor 2016.
659	 Vgl. u.�a. Caldwell 2008; Conor 2014.
660	 Vgl. hier und im Folgenden Griem 2016.
661	 Vgl. ebd., mit Bezug auf Eco 1992.
662	 Vgl. ebd., mit Bezug auf Mittell 2015.
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Diskussionen zu aktiven Rezeptionshaltungen diskutiert worden. Maschinelle und 
traditionell kultur- respektive kapitalismuskritisch intendierte Sprachbilder der fa-
brikähnlichen Massenproduktion �nden hingegen besonders im Zusammenhang 
mit der Produktion von Unterhaltungsserien Erwähnung. 

Wie Mittell in Bezug auf die US-amerikanische Serienunterhaltung weiterhin 
anmerkt, werde diese nicht von ungefähr als „produced rather than authored“663 er-
achtet. Zwar ist die Produktion audiovisueller Unterhaltungsangebote nicht erst seit 
Adorno und Horkheimer mit dem Bild der Industriefabrik verknüpft.664 Bekann-
termaßen entfaltete die von ihnen in ihrer Kulturkritik an den Massenmedien ge-
nutzte Analogie des standardisierten Fließbandrhythmus der Stahl- und Automobil-
produktion jedoch eine nachhaltige Wirkungsgeschichte.665 So �ndet sich, um hier 
nur ein Beispiel zu nennen, etwa auch in Knut Hickethiers Betrachtungen über 
‚das Serielle‘ das Bild der „gigantischen Erzählmaschine Fernsehen, die pausenlos in 
Sto�not ist und gar nicht so viel an interessantem Erzählsto� herbeischa�en kann, 
wie es die Programme benötigen“666. Davon abgesehen nutzen populäre Serien die 
Bilder des Spiels und der Maschine auch für ihre selbstreferenziellen Operationen.667 
Aus ihren Betrachtungen schlussfolgert Griem zu Recht, dass die impliziten ideo-
logischen und normativen Dimensionen solcher metaphorischen Zuschreibungen 
weiterhin auf ihre Tragweite für den Erkenntnisgewinn zu populärer Serialität hin 
zu re�ektieren sind.

Argumentations�guren und semantische Assoziationen, die im Zuge der in den 
2010er-Jahren sich proliferierenden und gegenwärtig fortgeführten Diskurse um die 
kulturelle Wertigkeit serieller Fernsehunterhaltung genutzt werden, und das nicht nur 
durch den wissenschaftlichen Spezialdiskurs, sondern auch auf der branchenö�ent-
lichen Ebene und durch die seriellen Narrative selbst, hatte zuvor unter anderem 
Brigitte Frizzoni herausgearbeitet.668 Sie hebt dabei zwei zentrale Diskursstränge her-
vor, die in ihren unterschiedlichen Ausformungen jeweils über medienhierarchische 
Vergleiche die Anerkennung vor allem amerikanischer Qualitätsserien als Kunstform 
betreiben.669 So wurde zum einen die �lmische Ästhetik von Serien wie zum Bei-
spiel „�e Sopranos“ (US 1999–2007, HBO), „�e Wire“ (US 2002–2008, HBO), 
„Breaking Bad“ (US 2008–2013, AMC) oder auch „Mad Men“ (US 2007–2015, 
AMC) wahlweise über die Abwertung des Kinos im Vergleich zu ihnen oder aber 

663	 Mittell 2015, S.�95, Herv.�i.�O.
664	 Wenngleich mit einem ganz anderen Argumentationsgang, �ndet sich in Bezug auf das Dreh-

buchschreiben Ähnliches bereits in Emilie Altenlohs 1914 verö�entlichter „Soziologie des 
Kinos“. Vgl. Filk und Ruchatz 1999, S.�384–385.

665	 Vgl. Horkheimer und Adorno 2006, S.�128, S.�135, S.�142, S.�159–166.
666	 Hickethier 1991, S.�14.
667	 Griem zeigte dies in ihrem Vortrag u.�a. an der Serie „Lost“ (US 2004–2010, ABC), dem Vor-

spann von „Game of �rones“ (US 2011–2019, HBO) und dessen Parodie im Vorspann der 
Animationsserie „�e Simpsons“ (US seit 1989, FOX).

668	 Vgl. Frizzoni 2012.
669	 Vgl. Ebd., S.�341–346.
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über eine Gleichstellung von Kino�lm- und Serienproduktionen betont und zum an-
deren wurden ihre literarischen Erzählweisen gelobt, meist in Variationen der �ese, 
dass solche als besonders wertig erachteten Serien die Romane des 21.�Jahrhunderts 
seien.670 Au�ällig ist dabei das Rekurrieren auf „grosse [sic] Namen der Literatur“671 ei-
nerseits und auf die Namen von meist männlichen Regiegrößen und Showrunner-Per-
sönlichkeiten andererseits, beides jeweils „zum Zweck ästhetischer Distinktion“. Mit 
entsprechenden Referenzierungen werden die den Serien zugesprochenen Qualitäten, 
wie Klein und Hißnauer ebenfalls hervorheben, letztlich auf das „Autorenprinzip“672 
zurückgeführt. Damit einher gehen häu�g die Zuschreibung einer als nicht nur für die 
erzählerische Kohärenz, sondern auch für die künstlerische Integrität einer Seriener-
zählung als entscheidend erachteten, singulären Autor*innenschaft. Wer damit jeweils 
gemeint ist, ob und wie sich dies auf die Verteilung von Entscheidungs- und Hand-
lungsmacht in kreativen Schreib- und Produktionsprozessen auswirkt, kann jedoch 
disparat ausfallen und ist im Einzelfall zu betrachten. 

Im Zusammenhang mit dem Konzept einer singulären medialen Autor*innen-
schaft sei zumindest kursorisch auf eine weitere Metapher verwiesen: die von dem 
Filmkritiker, Filmtheoretiker und Filmemacher Alexandre Austruc in seinem für 
die politique des auteurs673 ein�ussreichen Essay geprägte Vorstellung von einer ca-
méra-stylo.674 Wie Brauerhoch resümiert, brachte es jene Metapher zwar nicht zum 
�lmtheoretischen Begri�, transportierte aber zum einen die durch sie verbildlichte, 
folgenreiche Vorstellung vom Filmkünstler als „ernsthafte[m] Schriftstelle[r]“675 
und zum anderen die damit verbundene Idee und Intention der Anerkennung des 
Mediums Film als Kunstform und nicht etwa des Drehbuches als ein den großen 
Schriften der Weltliteratur ebenbürtiges Werk.676

Auf die doppelt reduktionistische Bestimmung von Drehbüchern als nicht lite-
rarische und zugleich nicht �lmische, sondern primär produktionstechnische „Funk-
tionstexte“677, wie sie außerdem mit der in �lmwissenschaftlichen und drehbuchtheo-
retischen Diskursen immer wieder zu �ndenden Metapher der Blaupause verknüpft 
ist, wurde unter anderem vonseiten der Drehbuchforschung hingewiesen.678

670	 Vgl. ebd.
671	 Frizzoni 2012, S.�344; und auch im Folgenden.
672	 Klein und Hißnauer 2012, S.�19.
673	 Wie u.�a. Brauerhoch aufzeigt, wurden die von Astruc 1948 vorweggenommenen Ideen eines 

auteurs von Filmkritikern wie François Tru�aut wieder aufgegri�en, titelgebend für die politique 
des auteurs war aber André Bazins drei Jahre später publizierter Essay. Vgl. Brauerhoch 1991b, 
S.�10–12.

674	 Vgl. Brauerhoch 1991a, S.�156–158.
675	 Ebd., S.�157.
676	 Die metaphorische Übertragungsleistung der Anwendung eines eigentlich literarisch geprägten 

Verständnisses des*der Autor*in als alleinige*r Urheber*in durch die Nouvelle Vague zeitigte 
sodann die Suche nach einer eigenen stilistischen ‚Handschrift‘ von Regisseur*innen. Vgl. Brau-
erhoch 1991a, 1991b. 

677	 Wermke 1994, S.�176.
678	 Vgl. Conor 2014, S.�54–55, S.�118; McNamara 2018, S.�105, S.�110–112. 
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Eine Metapher, die mit der Vorstellung einer umfänglichen Standardisierung 
von vor allem im Kontext kommerzieller Film- und Fernsehproduktion verfassten 
Texten eng verbunden ist und für den Bereich des Serienschreibens zum Terminus 
technicus avancierte, ist zudem die der Bibel: Damit sie im Prozess des Entwickelns 
und Schreibens als orientierendes Nachschlagewerk zur Verfügung steht, werden 
die anfangs im Konzept festgelegten Handlungsorte, zentralen Figuren und die Be-
ziehungen zwischen diesen mit der laufenden Fortsetzung einer Erzählung in Form 
der unter Umständen angelegten Serien- oder Autorenbibel jedoch, anders als ihr 
Autorität gebietender Name zunächst suggerieren mag, mit der Zeit erweitert und 
aktualisiert.679

All diese Überlegungen und Beispiele zu einer Metaphorik des Serienschreibens 
regen dazu an, auch die von den interviewten Drehbuchautor*innen, Producer*in-
nen, Produzent*innen, Regisseur*innen und Redakteur*innen im Sprechen über 
ihre beru�iche Praxis verwendeten Sprachbilder einmal genauer zu untersuchen. 
Tatsächlich verdeutlichten einige von ihnen in den Interviews und informellen 
Gesprächen mithilfe ludischer und auch mechanistischer Metaphern etwa, wie es 
ist, ein neues Serienkonzept zu entwickeln, die Arbeiten aller Projektbeteiligten zu 
koordinieren oder die Drehbücher für eine Daily Soap in arbeitsteiliger Teamarbeit 
zu entwerfen und zu schreiben. Neben alltagssprachlichen wie berufspraktischen 
Begri�en für das Geschichtenerzählen aus dem semantischen Feld textiler Hand-
werkskunst, wie zum Beispiel die Metaphern des ‚(Erzähl-)Sto�es‘, des ‚Handlungs-
stranges‘ oder des Plots als ein die Erzählung durchziehender ‚roter Faden‘680, bie-
ten die Bereiche der Architektur und des Holz verarbeitenden Handwerks weitere 
Bedeutungszusammenhänge, aus denen sich die Metaphorik des Serienschreibens 
speist. Produzent Anton Peukert* brachte damit im Interview zum Beispiel die bis-
weilen widerstreitenden Haltungen von auftraggebenden Senderredaktionen und 
ausführenden Produzierenden zum Ausdruck: Der*die Auftraggeber*in 

„nimmt natürlich ganz großen Ein�uss. [Die Frage ist] aber, wie sehr ist der Auftrag-
geber auch ein Mitgestalter […]. [E]s gibt viele Senderleute, die sagen, ihr [Produ-
zenten] seid für uns eigentlich nur Durchführer. [A]lso das ist so, als ob man sagt, ich 
will ein Haus bauen und ich mache wirklich selber mit einem Architekten alle Pläne 
und dann sage ich eigentlich nur noch den Handwerkern, das baust du mir jetzt, und 
da ist ja auch die Frage, wenn ich einem Tischler sage, ich will hier eine Regalwand 
haben und die soll so und so groß sein, und das sind die Wände, ist dann der Tischler 
noch ein/ wo ist dann der kreative Prozess gewesen, bei ihm oder nicht? Lasse ich den 
Tischler, wenn der Tischler sagt, ich würde das Regal aber ganz anders machen und 
ich würde deine Tür nicht machen, lass ich ihm dann diesen Raum? Oder sage ich, 
nein, Sie machen das bitte so, wie ich es will.“681

679	 Vgl. Eick 2008, S.�157–180; Eschke und Bohne 2018, S.�243–245.
680	 Vgl. Kukkonen 2018, S.�280.
681	 So Anton Peukert*, geschäftsführender Produzent, im Interview vom 16.01.2014.
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Gleichwohl sei, wie Peukert* im Anschluss daran deutlich machte, die damit an-
gesprochene Ausgestaltung der kreativen Arbeitsabläufe und die Frage nach der Ver-
teilung von Handlungsmacht im Prozess der Herstellung etwas, was je nach Projekt-
konstellation unterschiedlich ausfalle.

Um das sinnlich-emotionale Erleben oder genauer gesagt die Vergnügungen, 
aber auch Anstrengungen kollaborativ wie allein ausgeführter kreativer Tätigkeiten 
zu veranschaulichen, beschrieben manche Autor*innen einzelne Phasen der Sto�-
entwicklung, oder auch das Schreiben selbst, mit dem aus der Psychologie bekann-
ten Konzept des Flows � im Sinne eines zeitvergessenen Aufgehens im Tätigsein, 
das als freudvoll und spielerisch leicht oder mühelos erlebt wird.682 Beschreibungen 
rauschhafter Zustände kamen in Verbindung damit in einzelnen Interviews ebenfalls 
vor.683 Mit Analogien von quasifamiliären Beziehungsstrukturen in und kreativer 
Elternschaft für Serienprojekte betonten manche Interviewpartner*innen außerdem 
zum einen die Bedeutung persönlicher Beziehungen und unterschiedlicher Rollen 
im Prozess der Sto�entwicklung und zum anderen die Intimität und Verletzlichkeit 
kreativer Ideen�ndungs- und Kollaborationsprozesse, die „im weitesten Sinne mit 
privaten Erfahrungen zu tun haben“684.

Auf eine andere Möglichkeit der �ematisierung und Textualisierung ambiva-
lenter und bisweilen aberwitziger Erfahrungen und Selbstbeobachtungen greifen 
Serienschreibende zurück, wenn sie, wie etwa in „30 Rock“ (US 2006–2013, 
NBC), „Episodes“ (GB/US 2011–2017, Showtime) oder aber auch „Lerchen-
berg“ (D 2013–2015, ZDF) und der Indie-Serie „Filmstadt“ (D 2012–2016), eine 
humorvoll gebrochene und gelegentlich distanzierende Perspektive auf das eigene 
Scha�en einnehmen und die ihnen im Arbeitsalltag begegnenden Menschen, emo-
tionale Dynamiken und Kon�ikte im Unterhaltungsgeschäft selbst zu Formen der 
mal satirischen bis parodistisch überzeichneten oder eher selbstironischen Serien-
unterhaltung verarbeiten.685 Serien wie diese zeugen davon, dass die kollaborati-
ven und hierarchischen Prozesse der Sto�entwicklung „von Machtverhältnissen 
durchtränkte Aushandlungssituation[en]“686 sind. In der damit nicht selten ein-
hergehenden selbstironischen Stereotypisierung von Vertreter*innen ihrer eigenen 
Berufsgruppe als an ihrer defensiven Position leidende, aber auch neurotisch oder 

682	 Zunächst in Verbindung mit dem Spielen beschrieben, beobachtete der Psychologe Mihály 
Csíkszentmihályi den Flow-Zustand auch bei Sportler*innen, Komponist*innen sowie Chi-
rurg*innen und identi�zierte ihn als deren intrinsische Motivation. Den Ausgangspunkt für 
seine seither breit rezipierte Flow-�eorie bildeten aber Beobachtungen zu Arbeitspraktiken von 
Künstler*innen. Vgl. Csíkszentmihályi 1985, S.�14–16, S.�30–31.

683	 Zur �ematisierung des süchtig machenden, adrenalinrauschartigen Zustandes während des kol-
lektiven Schreibens für Serien in Selbsterzählungen und Romanen vgl. auch Bendix 2014, 2016.

684	 Kurz 2015, S.�36.
685	 Komödien und Satiren über die Fernsehbranche werden hierzulande jedoch weitaus seltener 

realisiert, häu�g mit der Begründung, „dass Fernsehen im Fernsehen“ nicht funktioniere, be-
richtete Drehbuchautor, Regisseur und Produzent Manuel Meimberg. Vgl. dazu das Interview 
vom 30.01.2014.

686	 Hämmerling 2014, S.�170.
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gar lieblose Charaktere zeigt sich laut Miranda Banks das Selbstverständnis Dreh-
buchschreibender als Außenseiter*innen unter den Privilegierten der Branche.687 
Aber auch in feuilletonistischen Dramoletten und Essays oder in Form von Unter-
haltungsliteratur bringen Autor*innen ihre Erfahrungen mit den und Perspektiven 
auf die Produktionsbedingungen des Unterhaltungsfernsehens und speziell auf das 
berufsmäßige Schreiben für Serien zum Ausdruck.688 Mal märchenhaft komisch, 
mal satirisch prägnant re�ektieren sie in solchen Erzählungen ihre eigene Rolle im 
Hinblick auf die kreativen Entscheidungsprozesse, auf die Möglichkeiten und Un-
möglichkeiten serieller Autor*innen- und Urheber*innenschaft. 

Was es also jeweils bedeutet, wenn sich Serienschreibende zur Darstellung ih-
res Erlebens kreativen Tätigseins, hinsichtlich ihrer Au�assungen von Kreativität, 
Kunst und Können und in Bezug auf damit verbundene beru�iche Selbst- und 
Fremdbilder semiotisch dichter Metaphern, Analogien und sprichwörtlicher Rede-
wendungen bedienen, werde ich im Folgenden weiter untersuchen.

4.1.2 Die emotionale Seite kreativwirtschaftlichen Arbeitens

„But I’m a screenwriter, and it’s my job to be sentimental.“
Aus: „My Life as a Screenwriter You’ve Never Heard Of“ (Marks 2013)

Das Entwickeln und Schreiben von Serienkonzepten, Serienbibeln und Drehbü-
chern bedeutet aufseiten der Serienschreibenden vielfältige Auseinandersetzungen 
mit Erfahrungen, Erlebnissen und damit einhergehend auch mit Emotionen. Für 
einen kreativen Umgang mit stilmittelgebundenen und zum Beispiel in Genrekon-
ventionen eingeschriebenen Gefühlserwartungen an die Rezeption von Fernseh-
serien aufseiten der Publika ist zunächst einmal umfassendes seriendramaturgisches 
Wissen erforderlich.689 So auch, um etwa die nicht nur aus produktionsökonomi-
scher Sicht immer wieder betonte und gewünschte (gefühlsmäßige) Bindung der 
Zuschauer*innen insbesondere an das Figurenpersonal zu ermöglichen, dessen Kon-
�ikte und Motivationen bereits während der Konzeption einer Serie idealiter so an-

687	 Vgl. Banks 2015, S.�234–235.
688	 Nicht nur in Fernsehserien werden Arbeitskulturen des Serienproduzierens und -schreibens also 

zum Gegenstand vergnüglicher Unterhaltung. Vgl. z.�B. Probst 2012, Hummel 2017 zur Dreh-
buchbesprechung und Bergmann 2000, Heinzen 2007 zum Pitch-Meeting. Einen unterhalt-
samen Einstieg in die �ematik boten mir u.�a. auch die Romane „Miss Blackpool“ (Hornby), 
„Das Seifenopernquartett“ (Benaquista) oder auch „Tante Julia und der Schreibkünstler“ (Vargas 
Llosa), um nur einige zu nennen.

689	 Vgl. dazu u.�a. das Interview mit Bernhard Gleim vom 09.12.2013 und die Neuau�age des von 
ihm mit einem Vorwort versehenen Handbuches über die Grundlagen der Seriendramaturgie 
von Eschke und Bohne (2018), die neben den Aspekten der „Massenwirksamkeit“ (S. 20–57), 
der Figurenentwicklung (S. 58–107), Seriengenres und -strukturen (S. 108–180) auch den 
erzählerischen Mitteln und dramaturgischen Techniken für ein emotional wirkungsvolles Serien-
schreiben ein eigenes Kapitel widmen (S. 181–217). Zu Filmdramaturgie und „A�ekten“ siehe 
weiterhin Rabenalt 2011, S. 48–70; und in Bezug zum Neuen Deutschen Film auch: Elsaesser 
1994, S.�18, S. 216–235, S.�428–433.
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zulegen sind, das sie genug Sto� für das kontinuierliche und virtuose Erzählen einer 
Fortsetzungsgeschichte bieten.690

Doch nicht nur auf diesen Ebenen spielen Emotionen in der Sto�entwicklung 
eine Rolle: Produzent*innen, Producer*innen, Drehbuchautor*innen sowie Re-
dakteur*innen sprechen wie gesagt gelegentlich von ihrem anderweitig schwer zu 
benennenden ‚Bauchgefühl‘ im Erzählen von der und über die Praxis der Sto�ent-
wicklung. Zudem müssen sie immer wieder Beziehungs- und Überzeugungsarbeit 
leisten, um Begeisterung für ihre Ideen zu wecken und das Vertrauen in ihre Profes-
sionalität und die Möglichkeit eines wenngleich zukünftigen, so doch gemeinsamen 
Erfolges zu stärken.

So stellen Götz Bachmann und Andreas Wittel in ihrem Forschungsbericht über 
ein letztlich nicht realisiertes Vorhaben, eine interaktive Serie für den britischen 
Fernsehmarkt zu entwickeln und den Entwicklungsprozess dabei ethnogra�sch zu 
begleiten, fest: „To recreate the belief that one will eventually be successful seems to 
be the one task of a�ective labour that stands out at the end of the lifecycle of many 
creative project networks.“691

Neben dem von ihnen hier verwendeten postoperaistischen Begri� „a�ective 
labour“692 sind die emotionalen Anforderungen und Praktiken verschiedener krea-
tivwirtschaftlicher Berufsgruppen verschiedentlich anhand des von Arlie R. Hoch-
schild geprägten Konzeptes der „emotional labor“693 beschrieben worden. Dazu zäh-
len auch die Forschungsarbeiten von Hesmondhalgh und Baker zu Arbeitspraktiken 
und -bedingungen in der britischen Fernsehbranche sowie die Untersuchungen der 
Soziologin Laura Grindsta�.694 Mit ihren Forschungen über Talkshow- und Rea-
lity-TV-Produzent*innen in den USA zeigt sie auf, dass die nähere Betrachtung 
von „orchestration“ und „interaction metaphors“695, welche jeweils die Planung und 
Koordination der Produktion sowie den Umgang der Kollaborationspartner*innen 
untereinander betre�en, gerade im Hinblick auf die emotionalen Dynamiken pro-
fessioneller Medienproduktion aufschlussreich sein kann.696

Von Hochschild als ein strategischer Ausdruck von Gefühlen beschrieben, um 
bei Interaktions- respektive Gesprächspartner*innen einen bestimmten emotiona-
len Zustand zu erzeugen, wird Emotionsarbeit meist dann notwendig, wenn sie 

690	 Vgl. Eschke und Bohne 2018, S.�46, S.�105–107; Meyer 2013.
691	 Bachmann und Wittel 2009.
692	 Zu den analytischen Unschärfen des von Michael Hardt und Antonio Negri geprägten Begri�s 

in Bezug auf die Analyse der spezi�schen Dynamiken kreativer Kollaboration in medien- und 
kreativwirtschaftlichen Branchen vgl. Hesmondhalgh und Baker 2008, S.�98–104, S.�113–114; 
2011, S.�161–173. 

693	 Hochschild 2003, S.�IX.
694	 Weiterhin zu nennen wären hier u.�a. Beiträge zur Emotionsarbeit an Film- und Fernsehsets 

sowie in der praktischen Ausbildung von Filmstudierenden; vgl. Greenhalgh 2008, 2010. Zur 
Produktion von Animations�lmen in Japan vgl. außerdem Morisawa 2015 und zu Emotions-
arbeit in der Werbebranche vgl. Krämer 2014b.

695	 Grindsta� 2009, S.�77, Herv.�i.�O.
696	 Vgl. Grindsta� 2002, S.�244–246.
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von einem in spezi�schen Situationen als angemessen erachtetem Repertoire von 
Gefühlsausdrücken, den „feeling rules“697, abweichen.698 Wie in der mittlerweile 
umfangreichen sozial- und kulturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den 
Konzepten der Soziologin mehrfach angemerkt worden ist, impliziert die von ihr 
damit aufgeworfene Frage, ob in bestimmten Berufen für eine überzeugende Evo-
kation von Gefühlen (bei sich und anderen) tatsächliches Emp�nden notwendig sei 
oder lediglich das Mimen von Emotionen, jedoch eine nicht ganz unproblemati-
sche Vorstellung eines authentischen und durch kommerzialisierte Emotionsarbeit 
grundständig von Entfremdung bedrohten Selbst.699 Dabei gerät, wie Sighard Ne-
ckel kritisiert, leicht aus dem Blick, dass im Umgang mit Vorgesetzten, Kolleg*in-
nen, Klient*innen oder Kund*innen auch Selbstbestätigung erfahren werden kann 
und emotionale Beein�ussung durchaus auch einen Machtgewinn bedeutet.700 Eine 
Unterscheidung in ‚echte‘ und ‚unechte‘ Gefühle ist laut Kulturwissenschaftlerin 
Monique Scheer, die sich mit verschiedenen, häu�g stark kommunikationstheore-
tisch ausgerichteten Konzepten der kultur- und sozialwissenschaftlichen Emotions-
forschung auseinandergesetzt hat, insofern analytisch unergiebig, als auch solche 
Gefühlsäußerungen, die situationsbedingt als ‚authentisch‘ anerkannt werden, habi-
tuell geprägt sind.701 Denn das Selbst und seine Emotionen, so Scheer weiter, ste-
hen nie außerhalb sozialer, kultureller und historischer Zusammenhänge.702 Ihrem 
praxeologischen Ansatz zufolge sind Emotionen tatsächlich nicht als etwas zu ver-
stehen, das Handlungen begleitet, vielmehr gilt es, „‚die tätige Seite‘ der Emotionen 
[…] konsequent als eine soziale Praxis zu begreifen“703. Damit sind Emotionen an 
sich also als intentionale wie routinierte Praktiken in den Blick zu nehmen, die auf 
erlernbarem Wissen basieren.704 Sie werden vom Habitus eines Menschen, seinen 
sozialen Dispositionen und seinen Erfahrungen mit hervorgebracht.705 Emotionen, 
die damit einhergehend als kulturspezi�sch und historisch wandelbar aufzufassen 
sind, �nden folglich im zwischenmenschlichen Austausch statt und sind mit an-
deren sinnlich-körperlichen und diskursiven „Emotionspraktiken“706 auf vielfältige 
Weise verknüpft.707

Diese Emotionspraktiken können nicht nur mobilisierende E�ekte haben, wie 
zum Beispiel das Hören von ausgewählter Musik während des Schreibens oder der 
Konsum großer Mengen Ka�ees, um sich für die Verfolgungssequenzen einer Kri-

697	 Hochschild 2003, S.�18.
698	 Vgl. ebd., S.�7, S.�147; sowie Koch 2014.
699	 Vgl. u.�a. Hesmondhalgh und Baker 2011, S.�162–163; Koch 2013, S.�125.
700	 Vgl. Neckel 2013, S.�173–174.
701	 Vgl. Scheer 2017, S.�266–267.
702	 Vgl. ebd.
703	 Ebd., S.�267.
704	 Vgl. Scheer 2016, S.�16–17, S.�21–26.
705	 Vgl. Scheer 2017, mit Bezug auf Bourdieu 1987.
706	 Scheer 2016, S.�29.
707	 Vgl. ebd., S.�16–29.
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miserie in die „richtige Stimmung“708 zu bringen und so ein Flow-Erleben während 
des Schreibens zu begünstigen. Vielmehr umfassen sie auch benennende Praktiken 
wie den sprachlichen Ausdruck emotionalen Erlebens etwa bei der Rezeption von 
Unterhaltungsangeboten oder eben kommunizierende Wirkungen, wie das Beispiel 
der von Bridget Conor interviewten, in London für den englischsprachigen Markt 
arbeitenden Drehbuchautor*innen zeigt, die in Buchbesprechungen eine zuge-
wandte, o�ene und selbstbewusste, mal auch kampfeslustige und stets respektvolle 
Haltung auszustrahlen versuchen, wenn sie die Anmerkungen von Produzent*in-
nen entgegennehmen.709 Des Weiteren können Emotionspraktiken laut Scheer auch 
sanktionierend wirken, beispielsweise, wenn eine Mutter ihr nach einem Sturz er-
schrockenes und aufgelöstes Kind ermahnt, sich zusammenzunehmen und nicht 
mehr zu weinen.710 Mittels der von Scheer skizzierten unterschiedlichen Arten von 
Emotionspraktiken regulieren und mobilisieren Menschen also bestimmte Gefühls-
zustände bei sich selbst (1), benennen von ihnen als di�us erlebte Erregungszustän-
de und ordnen sie auf diese Weise (2), kommunizieren respektive evozieren (3) oder 
aber sanktionieren oder korrigieren Gefühle (4) bei anderen; Letzteres etwa, weil die 
Einhaltung sozialer Normen dies erfordert.711 Die vier von ihr aufgezeigten Funk-
tionsarten sind dabei zueinander interrelational, sodass gerade das Zusammenspiel 
ihre Wirkweisen ausmachen kann.

Wie mit den obigen Beispielen bereits angedeutet, stellt sich in Bezug auf die 
Arbeitswelt des Serienfernsehens also die Frage, wie Serienschreibende wann welche 
Emotionspraktiken einsetzen, um welche Gefühle zu mobilisieren, zu benennen, zu 
kommunizieren und/oder zu regulieren und welche spezi�schen Wirkungsweisen 
und Dynamiken sich daraus ergeben. Mithilfe einer solch umfassenden praxeolo-
gischen Perspektivierung, auch der emotionalen Seite kreativwirtschaftlichen Ar-
beitens, können außerdem die Wirkweisen und Perspektiven auf die mittlerweile 
in vielen Berufen voranschreitenden zeitlichen, räumlichen und funktionalen 
Entgrenzung innerhalb der Arbeitswelt des Unterhaltungsfernsehens angemessen 
berücksichtigt werden – eine Entwicklung, die sich, wie unter anderem David Hes-
mondhalgh und Sarah Baker aufzeigen, gerade auch in den verschiedenen Branchen 
der Kreativwirtschaft häu�g in einer erhöhten Durchlässigkeit zwischen beru�ichen 
und privaten Beziehungen, aber auch zwischen Formen bezahlter und unbezahlter 
Arbeit zeigt.712 Nicht zuletzt dadurch wird das Navigieren emotionaler Dynamiken 
zwischen berufsmäßig aufgewandter Emotionsarbeit und privatem Gefühlsmanage-
ment im Sinne Hochschilds für die Akteur*innen verkompliziert.713

Bei aller berechtigten Kritik an dem in diesem Zusammenhang fast schon ob-
ligatorischen Entfremdungsbefund behält die Frage nach den individuellen und be-

708	 So Drehbuchautor Torben Seidel* im Interview vom 06.11.2014.
709	 Vgl. Conor 2014, S.�70–72.
710	 Vgl. Scheer 2016.
711	 Vgl. ebd. 
712	 Vgl. u.�a. Hesmondhalgh und Baker 2011, S.�13–14; Gill und Pratt 2008, S.�15–16; Gill 2011.
713	 Vgl. Hesmondhalgh und Baker 2010, 2011, S.�161–164.
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rufsspezi�schen Handlungsstrategien, die von an der Produktion populärkultureller 
Unterhaltungsangebote beteiligten Akteur*innen im Umgang mit den durchaus 
ambivalenten (das heißt nicht nur entlang des negativen, sondern ebenso des ge-
samten Spektrums positiver) Erfahrungen, die sie in kreativwirtschaftlichen Ar-
beitszusammenhängen machen, damit ihre Relevanz. Durch die hier vorgestellten 
praxeologischen Systematisierungen zu Emotionspraktiken wird die Perspektive auf 
diesen Zusammenhang aber aktualisiert.714 

Diesbezüglich stehen in den nachfolgenden Kapiteln, die der tiefer gehenden 
Darstellung und Analyse des empirischen Datenmaterials gewidmet sind, insbeson-
dere die Perspektiven im Vordergrund, die Drehbuchautor*innen für sich, für ihre 
Berufsgruppe und für die kreative Arbeit des Serienschreibens in der von unter-
nehmensübergreifenden und projektförmigen Arbeitszusammenhängen geprägten 
Fernsehbranche entwickelt haben. Mit dem Pitch wird zunächst eine Arbeitstech-
nik näher betrachtet, der in der Fernsehbranche nicht nur für die initiale Projekt-
anbahnung eine hohe Relevanz zuerkannt wird. Bisweilen auch als Synonym für 
jegliche Form der Selbstpräsentation als leidenschaftliche und unternehmerisch ver-
sierte Kreativscha�ende verstanden, wird das Pitching als evokative Präsentations- 
und Gesprächspraktik zur Sto�entwicklung genutzt: zur Verständigung über die 
Geschichten, die erzählt werden sollen, aber vor allem auch darüber, wie sie erzählt 
werden sollen.715

Pitching meint das „meist mündliche Vorstellen einer Projektidee, einer Story, 
mit dem Ziel, das Projekt zu verkaufen“716. Auch auf den nicht nur von Drehbuch-
autor*innen als oft als langwierig und mühevoll beschriebenen Prozess der Serien-
konzeption gehe ich anschließend ein, bevor ich mich anhand der im ö�entlich-
rechtlichen Nachmittagsprogramm ausgestrahlten Daily Novela „Rote Rosen“ einer 
ethnogra�sch dichten Fallstudie der Sto�entwicklung für tägliche Serien zuwende. 
Die sich hier anschließende Beschreibung der Arbeitsschritte des „Plottens“ und 
„Flechtens“ auf dem Weg zu den Endfassungen der Storylines wird anschließend 
um Beispiele aus der Entwicklung und Produktion von Daily Soaps für ausschließ-
lich werbe�nanzierte Programmplätze ergänzt.

Für eine Betrachtung der persönlichen Mehrwerte und Kosten kreativen Arbei-
tens unter den Bedingungen des ‚industriellen‘ Serienschreibens werden anschlie-
ßend die verschiedenen Beispiele, insbesondere im Hinblick auf die während des 
Storylinings statt�ndenden Kollaborationsprozesse im „Plot-Raum“, zusammen-
geführt. Dabei rücken bei deren nachfolgender Betrachtung auch die unterdessen 
zum Tragen kommenden Emotionspraktiken stärker in den Fokus, und dies, wie 
sich zeigen wird, zwar auch, aber nicht nur wegen der für Serien dieser Genres als 
charakteristisch benannten �emen wie etwa Liebe, Freundschaft, Sexualität, beruf-

714	 Vgl. Koch und Buchanan 2013, S.�10; Huber 2013, S.�171–172.
715	 Vgl. Gill 2011; Conor 2014, S.�46.
716	 Kurz 2015, S.�63.
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liche Selbstverwirklichung oder dem Umgang mit Schicksalsschlägen.717 Den damit 
verbundenen Sprachbildern im letzten Teil des Kapitels weiter nachzugehen, lässt 
tiefer gehende Erkenntnisse über die Sichtweisen und Haltungen der Macher*innen 
zu den Selbst- und Fremdzuschreibungskategorien der kreativen Arbeit eines oft 
belächelten und wenig wertgeschätzten Serienfaches erwarten.

4.2 �Der Pitch, oder: „Das Werben um die Liebe  
für diese Geschichte“ 

„Dann sollten die Leute versuchen, einen mit auf die Reise zu nehmen und eine Ge-
schichte knapp und klar und so spannend zu erzählen, dass ich die will […]: Du, ich 
habe eine Idee, stell dir mal vor, das und das und das. Und dann ist das mehr, […] 
eigentlich mehr das Werben … um die Liebe für diese Geschichte. So würde ich das 
formulieren wollen für … Autoren.“718 

�omas Biehl, ehem. Redakteur und Producer

Der sogenannte Pitch, die faktengeladene und unterhaltsame Präsentation der Idee 
für ein Serienkonzept, steht am Anfang der Sto�entwicklung. Denn um eine Idee 
oder die mitunter bereits geschriebene erste Fassung für einen Serienpiloten von der 
Schreibtischschublade auf die Bildschirme der Zuschauer*innen zu bringen, müssen 
Autor*innen sie zunächst interessierten Producer*innen, Produzent*innen und Sen-
derredakteur*innen anbieten. Auch zur Erschließung anderer Finanzierungs- bezie-
hungsweise Produktionsstrukturen und Distributionskanäle pitchen Autor*innen 
ihre Geschichten, etwa um Kooperationspartner*innen zu �nden oder sich eine 
engagierte Fancommunity aufzubauen und die Verbindung zu ihnen aufrechtzuer-
halten.719 Bemerkte Drehbuchautor Julian Friedmann noch Mitte der 1990er-Jah-
re, dass es in Europa bislang keine „pitching culture“720 gebe, stellt Sybille Kurz 
rund 20�Jahre später in der Neuau�age ihres Handbuches „Pitch it!“ fest, dass die 
Präsentations- und Verkaufstechnik mittlerweile nicht nur in der Werbe- sowie in 
der Film- und Fernsehbranche genutzt, sondern auch in Verlagen, Museen und 
Hochschulen angewendet wird.721 In den Bereichen der Film- und Fernsehbranche 
sowie der Medienförderung lassen sich ihr zufolge in den letzten beiden Dekaden 
eine Professionalisierung des Pitchens in Form von neuen Studien- und Weiter-
bildungsangeboten und eine Diversi�zierung der Pitching-Formen beobachten: von 
Pitchings erster Serienideen bis hin zu Präsentationen kompletter Konzepte, von 
geforderten Einreichungen mehrseitiger Pitch-Papiere ganz zu schweigen.722 Davon 

717	 Vgl. u.�a. Bleicher 2012a, S.�241.
718	 Aus dem Interview mit �omas Biehl vom 10.02.2014.
719	 Vgl. Kurz 2015, S.�196–201.
720	 Friedmann 1994, S.�153.
721	 Vgl. Kurz 2015, S.�14–18.
722	 Vgl. ebd.
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abgesehen hat der aus der Werbewirtschaft stammende sales pitch wie viele andere 
Wettbewerbsformate längst seine �ktionalisierte Entsprechung auf den Bildschir-
men gefunden: In Shows wie „Die Höhle der Löwen“ (D seit 2014, VOX) pitchen 
Start-up-Gründer*innen der Jury und dem Fernsehpublikum ihre Produkte, und in 
der zum Kanon des Qualitätsfernsehens zählenden historischen Drama-Serie „Mad 
Men“ um die Mitarbeiter*innen einer New Yorker Werbeagentur in den 1960er-
Jahren erfährt der Pitch als erzählerisches Mittel seine Popularisierung und Seriali-
sierung.723 Die Folgen von solchen „performativen Zirkulationen“724 kompetitiver 
Praktiken und Formate sind, wie Markus Tauschek feststellt, bisher wenig erfasst 
worden.725 Sie stehen hier aber auch nicht im Fokus. Stattdessen wird zunächst die 
Bedeutung der Arbeitstechnik Pitch im Entwicklungsprozess eines neuen Serien-
konzeptes thematisiert und anschließend deren Einsatz in der Sto�- und Buchent-
wicklung für laufende Produktionen, auch im Verhältnis zu weiteren Verfahren der 
kreativen Ideen-Entwicklung, näher betrachtet. Wie deutlich werden wird, nutzen 
Drehbuchautor*innen den Pitch vielfach dazu, um Headautor*innen, Redak-
teur*innen oder Produzent*innen von ihren Ideen für Handlungsbögen ganzer 
Sta�eln, einzelner Episoden oder Szenen zu überzeugen.

Bevor sie es wagen, durch die „Höllenmaschinerie des Entwickelns“726 zu gehen, 
beginnen viele Serienschreibende ihre beru�iche Laufbahn in der Fernsehbranche 
bei einer der aktuell produzierten Unterhaltungsserien – sind ihre Möglichkeiten, 
ein bereits entwickeltes Serienkonzept an eine Produktions�rma oder einen Sen-
der zu verkaufen, doch bisher eher rar.727 Zwar schreiben ö�entlich-rechtliche wie 
privatrechtliche Sender mittlerweile gelegentlich auch (Serien-)Pitches aus.728 Eine 
„pitch season“729 wie in der US-amerikanischen Fernsehbranche gibt es nach wie vor 
nicht.730 Produktionsunternehmen werden vielmehr gezielt über die Programmvor-

723	 Vgl. O’Sullivan 2011; Nowalk 2015. Zum Pitching-Verfahren in der Werbebranche vgl. u.�a. 
Krämer 2014a, S.�131–132, S.�163–164, S.�192.

724	 Tauschek 2013, S.�24.
725	 Dazu und für eine Übersicht kulturwissenschaftlicher Arbeiten zu medial inszenierten Wett-

bewerbsformaten wie Talent-, Musik- oder Model-Castingshows vgl. weiterhin Tauschek 2012, 
S.�186–188.

726	 Sibylle Kurz im Interview mit Schütte und Zeller 2014b.
727	 Vgl. Zabel 2009, S.�64.
728	 Vgl. z.�B. Ganglo� 2013; Produzentenallianz 2013, 2014.
729	 Dieser Zeitraum, in dem Autor*innen und Produzent*innen in den USA den network executives 

ihre Ideen für neue Fernsehserien pitchen, erstreckt sich von Sommer bis Herbst, die Auswahl 
für die Pilot-Produktion wird üblicherweise zum Jahresende bekannt gegeben und im Mai 
darauf die Entscheidungen, welche der Projekte tatsächlich in Serie gehen. Vgl. Brett 1994; 
Takeuchi Cullen 2014; sowie das Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Drehbuchautor Andy 
Rose am 21.04.2015.

730	 Erst seit Beginn der 2010er-Jahre rückte die Möglichkeit ö�entlicher Ausschreibungen von Pit-
chings als alternatives Format zu den etablierten „Wettbewerbslogiken“ (Tauschek 2013, S.�12) 
vor allem im Interdiskurs um Transparenz, Fairness sowie Qualität und Innovation in den Fokus. 
Vgl. Ganglo� 2013.
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haben der Rundfunkanstalten und Sendergruppen informiert und Produzent*innen 
oder Producer*innen bieten Senderverantwortlichen im Rahmen von Pitch-Mee-
tings dann eine Auswahl an Konzeptideen an.731 In der Auftragsvergabe-Praxis 
deutscher Sender hat das Pitchen also bisher noch immer einen eher informellen 
Charakter. Folglich spielen längerfristige Geschäftsbeziehungen zu Senderverant-
wortlichen bei der Auftragsakquise eine wichtige Rolle.732 Wie zudem aus verschie-
denen Interviews hervorging, zahlen Sendeanstalten oft zunächst nur einen Teil der 
anfallenden Kosten für die aufwendige und bisweilen langwierige Initialphase der 
Ideen- und Konzeptentwicklung an die Produktions�rmen, erwerben im Fall einer 
erfolgversprechenden Vorentwicklung eines Projektes als auftraggebende Instanzen 
jedoch in der Regel nach dem „,Buy-Out‘-Prinzip“733 später weitgehende Verarbei-
tungs- und Verwertungsrechte an einem Sto�.734 Diese Geschäftspraxis schien sich 
bereits im Erhebungszeitraum im Hinblick auf die Rechteverteilung allmählich zu 
verlagern: Schilderten Drehbuchautor*innen doch nicht nur vorzugsweise Exposé-
Verträge und/oder Verträge über „Treatments“735 abzuschließen, in denen die Op-
tion auf einen anschließenden Drehbuchvertrag bereits inkludiert ist. Einige be-
richteten auch über die Strategie, ein in der Ausarbeitung bereits fortgeschrittenes 
Serienkonzept für eine*n interessierte*n Produzent*in zu „optionieren“, das heißt 
die Nutzungsrechte daran in Umfang und vor allem auf eine bestimmte Dauer und 
in der Regel für die Suche nach einer geeigneten Finanzierung und einem Sende-
platz gegen eine Vergütung beschränkt zu übertragen. Wird das Projekt innerhalb 
des festgesetzten Zeitraums nicht weiterverfolgt beziehungsweise dessen Realisie-
rung vorangetrieben, fallen die Rechte wieder an den*die Autor*in zurück, der*die 
ein Konzept dann auch anderen Produzent*innen, senderverantwortlichen Redak-
teur*innen oder Streaming-Diensten vorlegen kann.736 Bei Fernsehproduktionen 
entsprach das Buy-Out-Modell jedoch auch im Jahr 2018 nach wie vor dem all-
gemein üblichen Vorgehen.737 Gemäß des überwiegend in Form von Werkverträgen 
geregelten rechtlichen Rahmens der Geschäftsbeziehungen werden freiberu�iche 
Drehbuchautor*innen dabei in mehreren Tranchen von steigender Höhe für ihre 
Arbeit bezahlt; im Falle des zwischenzeitlichen Scheiterns eines Projektes erhalten 

731	 Vgl. weiterhin auch Kauschke und Klugius 2000, S.�155–158; Zabel 2009, S.�63–64.
732	 Vgl. auch Castendyk 2018, S.�92.
733	 Ebd., S.�91. 
734	 Vgl. ebd., S.�93–94.
735	 In seinem Drehbuchratgeber erklärt Eick (2013) dazu weiterhin, dass insbesondere die sich in der 

Praxis als besonders variantenreich erweisende Textsorte des Treatments, das eine leicht zu lesende, 
knappe Prosa-Fassung einer Geschichte in wenigen Seiten pro Akt und ohne Dialoge enthält, nach 
einem ersten Pitch und einer kürzeren Exposé-Fassung häu�g zum Einsatz kommt, um den dra-
maturgischen und dann schon weitgehend szenisch aufgelösten Aufbau einer Serienfolge zu haben; 
weshalb man diesbezüglich häu�g auch von einem ‚Bildertreatment‘ oder einer ‚Szenenoutline‘, der 
hiesigen Entsprechung zu der in englischsprachigen Film- und Fernsehbranchen auch als sog. beat 
sheet bekannten Textform, sprechen könne. Vgl. ebd., S.�62–67, S.�95–98.

736	 Vgl. Jacobshagen 2011, S.�39–42, S.�51, S.�75–76.
737	 Vgl. Castendyk 2018, S.�93–94.
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sie so oft nur einen Teil des möglichen Honorars.738 Zwar lagen die aufrufbaren 
Honorare für Pitch-Papiere oder Exposés zwischen 2014 und 2015 branchenintern 
kolportierten Zahlen zufolge bei einer Preisspanne im unteren bis mittleren vier-
stelligen Bereich.739 Chistine Otto wies im Interview aber darauf hin, dass die Ein-
nahmen freiberu�icher Autor*innen im Verhältnis zu ihrer mitunter schwankenden 
Auftragslage und ihren Ausgaben, wie abzuführende Steuern und aufzubringende 
Versicherungssummen, ins Verhältnis gesetzt werden müssten und dazu, dass Ver-
handlungsspielräume in Bezug auf die Preisgestaltung sich nur bedingt aus ihrem 
Portfolio beziehungsweise ihrer Reputation herleiteten.740

Bietet die gesta�elte Bezahlung für die einzelnen Entwicklungsschritte den 
meist selbstständig tätigen Drehbuchautor*innen insgesamt gesehen immer noch 
gute Verdienstmöglichkeiten, müssen sie neben dramaturgischen Kenntnissen und 
handwerklichem Können daher auch über entsprechende Fertigkeiten und Fähig-
keiten verfügen, um potenzielle Projektpartner*innen und Auftraggeber*innen für 
ihre Sto�e wie auch für sich selbst als Pro�s zu begeistern: Sie müssen wissen, wie 
man pitcht.

Wie Richard Bauman ausführt, ist eine Performance wie die Pitch-Präsentation 
zu betrachten als

„a special, marked mode of communicative practice [during which] the speaker, as 
performer, is taking responsibility for a display of communicative competence, […] 
eliciting the participative engagement of co-participants, casting them as audience, 
with license to regard the act of display with heightened intensity and inviting them 
to evaluate how skillfully and e�ectively it is accomplished.“741

Wenn sie pitchen, setzen Serienschreibende demnach sich selbst und ihre Ideen 
den unterschiedlichen Erwartungen, Ambitionen, Vorstellungen von Kooperations-
partner*innen und nicht zuletzt immer wieder auch dem Risiko aus, von diesen 
abgelehnt zu werden.

Sofern sie nicht im Rahmen von (branchen-)ö�entlichen Veranstaltungen oder 
in Aus- und Weiterbildungskontexten statt�nden, sind solche Pitchings für eine 
teilnehmende Beobachtung allerdings schwer zugänglich, zumal für die mündliche 
Präsentation einer Idee allein kein Urheberrecht in Anspruch genommen werden 
kann.742 Doch auch anhand der in den Interviews mit verschiedenen Serienschrei-
benden enthaltenen Schilderungen lässt sich im Folgenden nachvollziehen, wie sie 
ihre potenziellen Kooperationspartner*innen zu überzeugen versuchen und wie sie 
die Präsentations- und Gesprächstechnik „Pitch“ erlernen, nutzen und erleben.

738	 Vgl. Zabel 2009, S.�65, S.�69–70.
739	 So das Resultat eines vergleichenden Recherchepapiers von Sebastian März (2015) zu den 

zwischen dem VDD und dem ZDF sowie zwischen dem VDD und der Sendergruppe ProSie-
benSat.1 damals geltenden Vergütungsregelungen.

740	 Vgl. das Interview mit Christine Otto vom 04.11.2014
741	 Bauman 2012, S.�99.
742	 Vgl. u.�a. Caldwell 2008, S.�206–210.
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4.2.1 Über das Pitchen einer neuen Serienidee

Bereits während des ersten Besuchs an der Filmakademie in Ludwigsburg wurde 
mir deutlich, dass Pitching für in der Film- und Fernsehbranche Tätige eine Kern-
kompetenz ist. Als Ausgangspunkt für die inhaltliche und strukturelle Entwick-
lung einer Serie steht der Pitch noch vor dem Exposé und der Treatment-Prosa: 
Textformen, die dazu dienen, die Idee für eine �ktionale Unterhaltungsserie, die 
mit dem Pitch an die Produktions�rma verkauft wird, anschließend weiter aus-
zuarbeiten.743 Die etwa zwei- bis siebenminütige, mündliche Pitch-Performance ist 
in der Regel dramaturgisch strukturiert, mit anschließender Zeit für Nachfragen. 
Sie enthält die Darstellung der wichtigsten Eckpunkte eines Serienkonzeptes in-
klusive Genre, Handlungsort und �ema und der Benennung des dramaturgischen 
Grundkon�ikts der Serienerzählung. Daneben können Haupt- und Neben�guren 
sowie Handlungsbögen einer Pilot-Episode und weiterer potenzieller Episoden 
skizziert werden.744 Eine vergütete und urheberrechtlich abgesicherte schriftliche 
Ausarbeitung des Konzepts erfolgt aber meist erst im Anschluss an den Pitch. Auch 
diesbezüglich stellen Pitch-Meetings zwischen einem*einer Drehbuchautor*in und 
seinen*ihren möglichen Kooperationspartner*innen einen signi�kanten editorial 
moment des Serienschreibens dar.

Die Ästhetik der „industrial performance art“745 des Pitches liege, wie neben 
John Caldwell ähnlich auch Jason Mittell betont, in der formelhaften „‚similar but 
di�erent‘ logic of television creativity“746: Zum einen wird die Neuartigkeit eines 
Serienkonzeptes hervorgehoben, zum anderen dessen Anschlussfähigkeit an be-
kannte Genres, bereits erfolgreiche Formate sowie Sendungspro�le und Programm-
pläne angepriesen.747 Auf die Spitze getrieben wird dies mit der „amerikanische[n] 
Variante der Log-Line“748, die die Prämisse einer Serie oder eines Films nach der 
Formel ‚X meets Y‘ zusammenfasst.749 Allerdings gilt es für Drehbuchautor*innen 
und Producer*innen, die ein Serienkonzept auf diese Weise anpreisen, genau deut-
lich zu machen, welche Komponenten der beiden erfolgreichen Vergleichsserien 
oder -�lme es sind, die referenziert werden und worin sich das eigene Serienkon-

743	 Vgl. ebd., S.�81.
744	 Je nach Genre, Alleinstellungsmerkmal und Entwicklungsstand kann eine Serienidee ausgehend 

vom �ema, den Charakteren, dem Plot, der Atmosphäre einer Geschichte oder gar vom bereits 
für die Produktion gewonnenen Team und Cast gepitcht werden, wie Sibylle Kurz in ihrem Rat-
geber ausführt. Vgl. Kurz 2015, S.�122–124.

745	 Caldwell 2008, S.�84.
746	 Mittell 2010, S.�48.
747	 Vgl. ebd., S.�46–47.
748	 Kurz 2015, S.�139.
749	 Die Hollywood-Persi�age „�e Player“ (US 1992) zeigt dies in ihrer Erö�nungssequenz 

humorvoll überspitzt: Zwei Autorinnen pitchen Executive Producer Gri�n Mill (gespielt von 
Tim Robbins) ihren Film. Als er zu verstehen gibt: „It’s like ‚�e Gods Must Be Crazy‘ except 
the coke bottle is an actress“, entgegnet eine von ihnen: „Right. It’s ‚Out of Africa‘ meets ‚Pretty 
Woman.‘“ Mill antwortet mit ausholendem Nicken.
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zept, in der Kombination der bekannten Komponenten und darüber hinausgehend, 
von den gewählten Referenzen unterscheidet, wie Drehbuchautor Marc Terjung zu 
berichten wusste. Über den Pitch zur erfolgreichen Anwält*innen-Serie „Edel & 
Starck“ erzählte er: 

„Also so habe ich ‚Edel und Starck‘ dann auch immer verkauft. Mit ‚Liebling Kreuz-
berg‘ meets ‚Ally McBeal.‘ Um klarzumachen, es ist halbwegs realistisch, in Berlin, es 
sind zwei Anwälte, aber es hat auch so ein bisschen die Poesie und die Übersteigerung 
und die Ironie von ‚Ally McBeal‘. […] [D]as kam dann aber im Nachhinein, um es 
ein paar Leuten zu erklären. Da hilft das dann eine Vorstellung zu haben: Aha, es ist 
die Konstellation, […] das Setting, mit dem Humor. Verstehe.“750

Etwaige Missverständnisse können im weiteren Gespräch über die als Vergleichs-
maßstäbe herangezogenen Attribute idealerweise gleich vermieden werden. Dass 
das Schüren konträrer Erwartungen für den weiteren Verlauf der Sto�entwicklung 
bisweilen ungewollte Folgen haben kann, verdeutlicht auch Drehbuchautor Rudi 
Bergmann mit einem satirischen Essay, in dem der „gestresste Lieblingsproducer“751 
den Ich-Erzähler während eines Pitch-Meetings missversteht und ihn mit eigenen 
Vorschlägen überrollt. Während des sechs Monate später statt�ndenden Anschluss-
telefonates muss der Autor schließlich feststellen, dass nach der Odyssee des Produ-
cers durch die Senderlandschaft von seiner anfänglichen Idee für eine in einem fa-
miliengeführten Hotel spielende Comedy-Serie wenig übrig geblieben ist. Zur nun 
geplanten Dramedy über die Belegschaft eines Fitnessstudios mag ihm auf Anhieb 
so gar nichts einfallen.

Einen Eindruck davon, wie Drehbuchautor*innen das Pitchen einer neuen Seri-
enidee erleben, geben außerdem die Schilderungen der Interviewten von ihren Vor-
bereitungen auf eine solche Gelegenheit. Drehbuchautorin Christine Otto merkte 
an, dass die erforderlichen Formen der Selbstvermarktung je nach Situation, Inhalt 
und Setting stark variieren können. Bei Filmfestivals oder Fachmessen zum Beispiel 
werde sie von Redakteur*innen oder Produzent*innen auf neue Ideen für Serien-
konzepte angesprochen oder aber fragt diese selbst, ob Interesse an einem Projekt 
besteht.752 Letícia Milano erzählte, nach Studium und Tätigkeiten als Journalist*in, 
Radio-, Bühnenautor*in und �eaterregisseur*in auch aus dem Wunsch heraus, 
Drehbücher für Kino�lme zu schreiben, von Brasilien nach Deutschland umge-

750	 So Marc Terjung im Interview vom 28.01.2014. Die ARD-Eigenproduktion „Liebling Kreuz-
berg“ (D 1986–1998, Das Erste), nach Drehbüchern des Schriftstellers Jurek Becker (die Dreh-
bücher zur vierten Sta�el schrieb Ulrich Plenzdorf ) und mit Manfred Krug in der Hauptrolle, 
lief ab den 1980er-Jahren im Hauptabendprogramm und gilt als eine der seltener werdenden 
„Qualitätsproduktionen“ (Bleicher 1994, S.�48) dieser Zeit. Die von dem erfolgreichen Writer-
Producer und ehem. Rechtsanwalt David E. Kelley entwickelte Anwält*innen-Dramedy „Ally 
McBeal“ (US 1997–2002, FOX) mit der gleichnamigen Protagonistin lief im deutschen Fern-
sehen ein Jahr nach Serienstart in den USA erfolgreich auf dem zur RTL-Gruppe gehörenden 
Sender VOX. Vgl. Groß 2012.

751	 Bergmann 2000, S.�189.
752	 Vgl. das Interview mit Christine Otto vom 14.11.2014.
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zogen zu sein, und beschrieb anhand einer Pitching-Präsentation während des in 
den 1990er-Jahren absolvierten Drehbuch-Studiums an der Deutschen Film- und 
Fernsehakademie Berlin (DFFB) erste eigene Erfahrungen damit, wie wichtig es 
ist, sich bei solchen Veranstaltungen von anderen abzuheben, um sich und seiner 
Projektidee Gehör und Aufmerksamkeit zu verscha�en:

„Am Ende des Semesters […] gab es immer eine Pitch-Runde und die [Jury] hatte 
auch einen ‚First Look‘ von sechs Monaten auf die ganzen Sto�e. Also, in diesen 
ersten sechs Monaten durftest du nirgendwo anders hin mit dem Sto�. Und das 
war schon eine sehr gute Schule, […] da war die DFFB noch in der Heerstraße. Da 
hattest du dieses kleine Kino und dann saßt du da tatsächlich auf einer Bühne. Da 
war so ein Hocker und die Leute saßen da und du wusstest, [die] sind in irgendeiner 
Form wichtig. Das war … krass. Aber […] in Brasilien […] sagt man so, du musst 
nicht der Beste sein, du musst anders sein. Das hatte ich dann immer im Kopf […]. 
[D]anach gab es immer irgendwelche Schnittchen und Sekt. Ob du dann von einem 
Produzenten angesprochen wurdest oder nicht, das ist natürlich das schnellste aller 
Feedbacks. Weil man dann weiß, ah, okay, ich bin aufgefallen, oder meine Idee ist 
aufgefallen, man redet mit mir. […] [A]ber man hat dann eben auch vom Dozenten 
Feedback bekommen. Weil es auch wichtig ist zu verstehen, was man da nicht ganz 
so gut hingekriegt hat.“753

Bekommt Letícia Milano, mittlerweile seit vielen Jahren als Drehbuchautor*in erfolg-
reich, die Chance, ein eigens entwickeltes Konzept vorzustellen, bereitet Milano sich 
gezielt und sorgfältig darauf vor: Um die Bedürfnisse und die Reaktionen der poten-
ziellen Auftraggeber*innen antizipieren zu können, recherchiert Milano deren Werde-
gang und Reputation, bisherige und aktuelle Projekte. Je nachdem, ob der*diejenige 
„einen Hintergrund im Schreiben hat“ oder „eher aus der rechnerischen Ecke kommt 
oder aus Regie oder Management“, passt Milano den Pitch entsprechend sprachlich 
und inhaltlich an, um beim Publikum gezielt Neugier und Begeisterung für die Idee 
wecken zu können. Trotz sorgfältiger Vorbereitung ist es jedes Mal aufregend, meinte 
Milano, ordnete das empfundene „Lampen�eber“ aber zugleich als etwas Positives ein: 
Ein gewisses Maß an Aufregung und Anspannung sei erwartbar und für sicheres und 
überzeugendes Auftreten zuträglich.754

Manche Autor*innen versuchen außerdem, etwas über die Räumlichkeit zu er-
fahren, in der das Tre�en statt�ndet, und wählen ihre Garderobe für den Pitch 
sorgfältig aus, um einen möglichst professionellen Eindruck zu hinterlassen, wie 
Autor Luis Junge* berichtete.755 Für ihn sei bei all dem jedoch wesentlich, dass 

753	 Letícia Milano im Interview vom 03.10.2014; und auch im Folgenden.
754	 Mittlerweile blickt Milano auf Erfahrungen mit ihr widerfahrenem Othering anders zurück 

und thematisiert diese auch im Zusammenhang mit ihrer Arbeit für vielfältiges Erzählen. Vgl. 
Semsch 2020; und siehe dazu weiterhin die Webseite des von Letícia Milano und Johanna Falti-
nat gegründeten „Büro für vielfältiges Erzählen“ unter der URL: https://vielfaeltiges-erzaehlen.
de/#kollektiv [Zugri�: 07.08.2024].

755	 Vgl. das Interview mit Luis Junge* vom 10.09.2014.



4.2 Der Pitch, oder: „Das Werben um die Liebe für diese Geschichte“ 131

der Oneliner, die Synopse der Serienidee in einem Satz, sitze. Nicht zuletzt, weil 
sich Programmverantwortliche mit dem Kauf eines Erzählsto�es oft das Recht vor-
behalten, für die weitere Bearbeitung andere Autor*innen engagieren zu können, ist 
eine überzeugende Selbstvermarktung ebenso wichtig, wie die Fähigkeit sich selbst 
und andere für eine Idee zu begeistern, betonte Letícia Milano.756

Spätestens daran wird die (mögliche) Beziehung der sich begegnenden Projekt-
partner*innen als eine vulnerable erkennbar.757 Die skizzierten Vorbereitungs-
maßnahmen, wie die sorgfältige Recherche zur Örtlichkeit und wichtiger noch zu 
den Ansprechpartner*innen sowie die umsichtige Planung des eigenen Auftretens 
während eines solchen Pitch-Meetings helfen Drehbuchautor*innen, dahingehend 
Emotionen wie Nervosität und Aufregung zu modulieren, sodass sie ihr Publikum 
tatsächlich von der Idee für eine Serie zu begeistern und von sich als professionelle 
und passionierte Geschichtenerzähler*in zu überzeugen in der Lage sind. Denn in 
dieser frühen Phase der Sto�- und Buchentwicklung liegt das unternehmerische Ri-
siko meist bei dem*der Autor*in: Erst, wenn ein mündlicher und/oder schriftlicher 
Pitch ausgewählt wurde, Produktions�rma und Sender am Kauf oder Abschluss 
eines Entwicklungsvertrages und einem ausführlicheren Exposé interessiert sind, ist 
eine erste Vergütung zu erwarten.

Die Bereitschaft, unbezahlt in Vorleistung zu gehen, darauf spekulierend, dass 
diese Arbeitsprobe als eine Art erweiterte Visitenkarte mit bezahlten Engagements 
entlohnt wird, ist dabei nicht nur (aber vor allem auch) unter debütierenden Au-
tor*innen verbreitet, deren Netzwerk geschäftlicher Kontakte noch im Aufbau be-
�ndlich ist. Auch erfahrene Drehbuchautor*innen nutzen diese Strategie gelegent-
lich oder sehen sich gar mit Forderungen danach konfrontiert, ein bereits geliefertes 
Pitch-Papier mehrfach zu überarbeiten.

So stellte ein Drehbuchautor, hier Valentin Petersen* genannt, im Gespräch mit 
mir einen in�ationären Gebrauch der Textgattung fest: Zum Teil würden bis zu zehn 
Seiten verlangt, auf denen dann aber bereits die Grundidee für eine Serie, deren 
Haupthandlung und sämtliche Figuren zu skizzieren sind.758 Der Unterschied zum 
wenig umfangreicheren Exposé falle dann aber kaum noch ins Gewicht und sei auch 
vertraglich schwer zu rechtfertigen. Auch angesichts der Textmengen, die gestresste 
Produzierende zu lesen hätten, sei dies seiner Meinung nach eine absurde Entwick-
lung; fünf Seiten reichten aus, um eine Idee nachvollziehbar und überzeugend dar-
zulegen. Allerdings brauche es aufseiten der Produzent*innen, Producer*innen und 
Redakteur*innen eben auch das Wissen und die Fertigkeit, die spezi�schen Text-
formen zielgerichtet-analytisch lesen zu können.759

756	 Vgl. das Interview mit Letícia Milano vom 03.10.2014.
757	 Vgl. Krämer 2014a, S.�163–164. 
758	 Vgl. hier und im Folgenden das Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Valentin Petersen* am 

30.01.2014.
759	 Auch hierzu existiert mit „Die Kunst des Drehbuchlesens“ ein weithin empfohlenes Handbuch 

von Schütte 2009. Wie Eick zudem zusammenfasst, bedarf es dabei je nach Adressat*innen- bzw. 
Berufsgruppe unterschiedlich gelagerter, d.�h. entweder eher literarischer oder eher technischer 
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Drehbuchautor Torben Seidel* berichtete dagegen, dass er gegenüber Produ-
zent*innen, deren Fähigkeiten und professionellem Urteilsvermögen er aufgrund 
vorhergehender gemeinsamer Unternehmungen vertraue und zu schätzen wisse, 
sogar gerne in unbezahlte Vorleistung gehe, etwa wenn deren vorkalkulierte Fi-
nanzierung einmal platze und sie deshalb nicht dazu in der Lage seien, ihn in der 
Phase der Sto�entwicklung sofort für eine erbrachte Leistung zu bezahlen; eine auf 
beiderseitiges Entgegenkommen und damit einhergehend auch auf eine beiderseiti-
ge Verbindlichkeit der geschäftlichen Beziehung abzielende Großzügigkeit, die sich 
Drehbuchautor*innen jedoch erst einmal leisten können müssen, wie sein Schreib-
partner Oliver Sommer* zu bedenken gab.760

Mehrere der bereits seit vielen Jahren für den Fernsehmarkt tätige Autor*innen 
berichteten hingegen, geforderte Pitch-Papiere nicht ohne vertragliche Zusicherung 
einer Bezahlung zu liefern, wenn diese einen Umfang von drei Seiten überschreiten. 
Drehbuchautor*in Letícia Milano schilderte außerdem, sich für einen ersten unver-
bindlichen mündlichen Pitch meist zunächst an bereits aus einer früheren gemein-
samen Zusammenarbeit bekannte Produzierende zu wenden, von denen Letícia 
Milano sich eine ehrliche Einschätzung erwartet.

Ein erster Ansprechpartner für Drehbuchautor*innen ist auch der eingangs zi-
tierte �omas Biehl, der zum Zeitpunkt des Interviews nach vorheriger Tätigkeit 
als Redakteur für die von Marc Terjung entwickelte und im Hauptabendprogramm 
des Privatsenders Sat.1 ausgestrahlte Dramedy-Serie „Danni Lowinski“ als Producer 
tätig war. Zu seinen Aufgaben als freischa�ender Producer gehörten unter anderem 
die Suche nach neuen Erzählsto�en, geeigneten Autor*innen und die Betreuung der 
Sto�- und Buchentwicklung in den Phasen der Projektentwicklung sowie der Vor-
produktion. Als einer der ersten, dem eine Serienidee gepitcht wurde, wusste er um 
die Be�ndlichkeiten von Drehbuchautor*innen: 

„Zu sagen: ‚Guck mal, ich habe mir hier so ein kleines Kind ausgedacht, das sieht so 
nett aus, wie �ndest du denn das?‘ Also, das emp�nde ich auch als Privileg […], weil 
man ja sozusagen der Erste ist, der sich dieses Skript dann angucken darf. Da muss 
man auch sehr vorsichtig sein, dass man da nicht sagt: ‚Boa, ist das ein hässliches 
Blag!‘, sondern sagt: ‚Ja, aber es wäre schon schön, wenn es ZWEI Beine hätte, oder?‘ 

Er macht sich ja verwundbar […]. Da muss man entsprechend auch, �nde ich, vor-
sichtig damit umgehen. Nicht zu vergessen, dass man natürlich auch seinen eigenen 
Kopf hat und dann sagt: ‚Nee, das geht nicht, aus den und den Gründen‘, oder: ‚Das 
�nde ich ganz toll, aber!‘“761

Mit der Metapher der elterlichen Beziehung zum Kleinkind machte �omas Biehl 
insbesondere auf die enge emotionale Verbindung, die ein*e Drehbuchautor*in zu 
seinem oder ihrem Projekt haben kann, aufmerksam. In diesem Sprachbild, mit 

Lesekompetenzen, die dann wiederum bestimmte Änderungen an den Textsorten bedingen. Vgl. 
Eick 2006, S.�139.

760	 Vgl. das Interview mit Oliver Sommer*, Tim Mertins* und Torben Seidel* am 06.11.2014.
761	 So �omas Biehl im Interview vom 10.02.2014.
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dem er sein beru�iches Selbstverständnis verdeutlichte, leistet ein*e Producer*in im 
Pitch-Meeting im erweiterten metaphorischen Sinne Geburtshilfe. Interaktions-
metaphern wie diese erlauben also auch einen genaueren Blick auf die zwischen-
menschlichen Komponenten produzentischer Tätigkeiten.762

Autor*innen, die sich, indem sie ihre Idee mitteilen, „verwundbar“ machen, 
durch geduldiges und empathisches Zuhören sowie konstruktive Kritik, wie Biehl 
es formulierte, einen „geschützten Raum“763 zu bieten und also ein unterstützendes 
Gefühl von Sicherheit zu vermitteln, gehört demnach zu den kommunikativen Emo-
tionspraktiken, die Producer*innen während dieser frühen Phase der Sto�entwick-
lung idealiter einsetzen. Empathie ist für die Arbeit von Producer*innen wie �omas 
Biehl also eine ebenso wichtige Fertigkeit wie ein „Verständnis für Sto�e […] und für 
Figuren“ und ein geschäftliches Verhandlungs- und Verkaufsgeschick. Denn mehr 
noch als Autor*innen müssen Producer*innen und/oder Produzent*innen interes-
sierte Auftraggeber*innen mit „Verkaufswerten“ davon überzeugen können, dass es 
sich lohnt, hohe Summen in die Produktion einer neuen Serie zu investieren.

Um sich auf diese Situation vorzubereiten, üben Studierende an Filmhochschulen 
das Pitchen ihrer Projekte während des Studiums stetig. Entsprechende Trainings und 
Wettbewerbe haben in der akademischen Ausbildung der Filmhochschulen ihren 
festen Platz.764 Zwar ist das Präsentieren und Bewerben kreativer Ideen und Projekte, 
um damit nicht nur seinen Lebensunterhalt verdienen, sondern auch, um sie gemäß 
der eigenen Vorstellungen umsetzen zu können, nicht neu.765 Jedoch fand der in der 
Werbewirtschaft entwickelte, spezi�sche Fachbegri� dafür erst seit den 1990er-Jahren 
auch in der hiesigen Film- und Fernsehbranche Verbreitung.766 Als „zentrale[s] In-
strument der Projektanbahnung“767 wurde die Präsentationstechnik sodann in die 
Curricula der Filmhochschulen implementiert und damit weitgehend formalisiert.768

Im Rahmen postgradualer Spezialisierungsangebote wird das Pitchen auch im 
Hinblick auf den Anspruch der Internationalität von Aus- und Weiterbildungen 
hochgehalten: Filmstudierende präsentieren ihre Projekte sowohl bei hochschul-
internen als auch bei (branchen-)ö�entlichen Pitchings auf nationalen wie in-
ternationalen Film- und Fernsehfestivals.769 Veranstaltungen wie diese beschreibt 

762	 Vgl. Grindsta� 2009, S.�77.
763	 �omas Biehl im Interview vom 10.02.2014; und siehe auch im Folgenden.
764	 Vgl. dazu u.�a. den Studienplan der Filmakademie Baden-Württemberg zum Wintersemester 

2013/2014, S.�22; sowie Eschke und Bohne 2018, S.�246–249.
765	 Vgl. Becker 1982, S.�93–10; Win 2014.
766	 Vgl. Kurz 2015, S.�11–16. 
767	 Zabel 2009, S.�63. 
768	 Mit ihrer Arbeit als Beraterin und mit der Publikation ihres Ratgebers hat Sibylle Kurz wesent-

lich zur Systematisierung und Re�exion des Pitchings als Teil der kreativen Arbeitsprozesse in 
der deutschsprachigen Film- und Fernsehindustrie beigetragen.

769	 Vgl. z.�B. die von der MFG Filmförderung Baden-Württemberg gemeinsam mit der Zürcher Film-
stiftung ausgerichtete Branchenveranstaltung „First Pitch“ (MFG Filmförderung Baden-Württem-
berg 2024), den „IFS Showcase“ auf dem „Film Festival Cologne“ (ifs Köln 2024) oder auch den 
„Empfang der Filmhochschulen“ (Verbund der Deutschen Filmhochschulstudierenden 2022).
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Caldwell als „large group performance[s]“770, also Akte der Selbstinszenierung einer 
ganzen Branche, durch die Berufsidentitäten und Machtverhältnisse bestätigt wer-
den. Studierende treten bei solchen Wettbewerben in der Ho�nung an, für eine 
Weiterentwicklung und Umsetzung ihres Projekts engagiert zu werden oder um zur 
Nachwuchsförderung ausgelobte Preisgelder zu ergattern und so einen Grundstein 
für ihre beru�iche Reputation zu legen. Während des Filmhochschulstudiums wird 
diese Fertigkeit vor allem durch wiederholtes, angeleitetes Üben vor einem hoch-
schul- oder branchenö�entlichen Publikum trainiert. Die folgende Vignette einer 
solchen Übung verdeutlicht, welche Emotionspraktiken damit einhergehen können 
und welche Emotionalität dabei von den Pitchenden erwartet wird: 
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Julia macht ihrem Frust Luft, als Jan und sie Kritik ernten.
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Sina ist chronisch pleite. Ihr größter Traum? Eine Weltreise! 
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770	 Caldwell 2004, S.�174.
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Nathalie erfährt, wie es Jan und Julia beim Wettbewerb er-
gangen ist.
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Übungssituationen wie diese sind Teil des Sozialisationsprozesses angehender Seri-
enschreibender.771 Wie die Kritik der Seminarleiterin in der Vignette zeigt, wird von 
ihnen erwartet, dass sie sich Nervosität und Anspannung nicht anmerken lassen und 
stattdessen Leidenschaft und Begeisterung für ihr Projekt vermitteln. Kommuni-
zierende (nonverbale) Emotionspraktiken wie eine aufrechte, zugewandte Körper-
haltung, direkter Augenkontakt, der kongruente Einsatz von Gestik und Mimik 
während des Sprechens, ein Lächeln oder aber auch ein Witz dienen hier im Sinne 
Scheers als mobilisierende Praktiken, die „den Tausch und Austausch von Emo-
tionen zwischen Menschen zur Folge haben können“772. Die Studierenden lernen 
darüber hinaus, dass von ihnen erwartet wird, Kritik an ihrem Projekt mit einer 
eigenen Haltung zu begegnen. Julia benennt in der Vignette stattdessen ihren Frust 
und initiiert mit dieser Störung in der Folge einen expliziten Austausch über das 
erwartete, legitime Kommunikationsverhalten und den Umgang miteinander.

Außerdem wird als der Arbeits- und Präsentationstechnik zugrunde liegendes Re-
gelwissen die Relevanz des Benennens von Format- sowie Genremerkmalen und da-
mit verbunden dem stilprägenden Erzählton oder der „Tonalität“ des Serienkonzeptes 
deutlich: ein Stilmittel, mit dem bereits während der Entwicklung eines Serienpro-
jektes eine bestimmte Erwartungshaltung im Hinblick auf die emotionale Wirkweise 

771	 Vgl. Koch 2013, S.�132; Becker 1982, S.�208–209.
772	 Scheer 2016, S.�32.
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seiner Erzählung aufgebaut wird. Auf diese Weise soll den jeweiligen am Kauf des 
Serienkonzeptes interessierten Rezipient*innen der Präsentation ermöglicht werden, 
leichter auf etablierte narrativ-ästhetische und vor allem ökonomische Vergleichs- und 
Beurteilungskriterien zurückgreifen zu können, wozu neben Genremerkmalen auch 
der angestrebte Sendeplatz, und damit unmittelbar verbunden eine insbesondere für 
privatrechtlich organisierte Programmanbieter relevante Vorstellung von den mit ei-
ner kostspieligen Serie voraussichtlich zu erzielenden Werbeeinnahmen, zählen.773

Manche Aus- und Weiterbildungsangebote des Serienschreibens und -produzie-
rens verstehen sich mitunter auch als ‚Experimentierlabore‘, in denen ungewöhnliche 
Serienideen entwickelt und über Partnerschaften zu �nanzstarken Unternehmen aus 
dem Bereich der Produktion und der Distribution bestenfalls dann auch vermarktet 
werden können.774 Beispielhaft dafür steht hier das an der Filmakademie angebotene 
Studienprogramm zu Serienformaten: Die Teilnehmer*innen des Kurses „Serienkon-
zeption“ präsentierten ihre Serien-Pitches vor Vertreter*innen der ProSiebenSat.1-
Mediengruppe und der Produktions�rma UFA Fiction, denen als Co-Financiers des 
Studienangebotes eine „First-Look-Option“775 vorbehalten ist. Das heißt, sie haben 
einen Anspruch darauf, die während des Projektstudiums entwickelten Sto�e als Erste 
zu sichten und den Erwerb der Nutzungsrechte und damit auch die weitere Entwick-
lung der Konzepte zu sendefähigen Formaten zu erwägen. Unter einem Format wird 
dabei in der Praxis der Fernsehproduktion ein in seiner inhaltlichen, strukturellen und 
formalen Gestaltung bereits auf eine bestimmte Zielgruppe hin ausgerichtetes und 
vermarktbares Sendungskonzept verstanden, welches somit kalkulierbar und einem 
bestimmten Sendeplatz im Programmverbund zuordenbar wird.776 Wie Christian 
Hißnauer und Bernd Schmidt anmerken, bringt die Formatierung nicht nur drama-
turgische und ästhetische Entscheidungen zur Gestaltung einer Sendung mit sich, 
sondern wirkt sich auch auf Formen und Grade der Arbeitsteilung und die Methoden 
der Produktion (wie auch der Sto�entwicklung) aus.777

Als editorial moment hat der Pitch für die weitere Entwicklung eines Serienkon-
zeptes zwar im Wesentlichen eine formatierende Funktion. Gleichwohl verändert 
und entwickelt er sich im kollaborativen Prozess der Sto�entwicklung mit jedem 
Mal ein wenig, wie Drehbuchautorin Élina Gakou-Gomba mir während meines 
Besuches an der ifs Köln mitteilte:

773	 Vgl. dazu weiterhin Eschke und Bohne 2018, S.�29.
774	 Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Studienkoordinator Michael Rösel, Ludwigsburg, 

09.10.2013.
775	 In den Regularien des Programms heißt es dazu: „Selbstverständlich ist die Filmakademie darauf 

bedacht, dass diese Sto�e auch gemeinsam mit den daran beteiligten Studierenden weiterent-
wickelt werden. Erst nach der endgültigen Zu- oder Absage durch Sat.1 und UFA sind die 
Studierenden frei, ihre Sto�e anderen Sendern und Produktions�rmen zu pitchen.“ N. n. 2012, 
Serien Producing. Regularien. Filmakademie Baden-Württemberg GmbH. Zur Verfügung ge-
stellt von Michael Rösel.

776	 Zum Begri� des Formats vgl. weiterhin Hißnauer 2011, S.�169–178. 
777	 Vgl. Hißnauer und Schmidt 2012, Abs.�8.
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„[W]e’re pitching things all the time, like right now, we just presented ourselves to 
you, we were pitching ourselves. We [are] giving each other feedback. Like we’re now 
in two groups, and then we meet the other group [of students] and then we present 
our thing, we’re pitching. When a teacher comes and asks what [our project] is about, 
we’re pitching. All the time. And … that’s really interesting, […] can you imagine 
how much, like in our own circle, we all know our speeches, but they all evolve, that’s 
what’s interesting. […] [B]ecause it feeds itself with time.“778 

Besonders an diesen Dynamiken des Pitchings fand die Masterabsolventin gefallen.
Sylke Rene Meyer, Filmemacherin und zum Zeitpunkt des Interviews Dozentin 

für Drehbuch und Dramaturgie an der ifs Köln, lobte, dass sich mittlerweile viele 
der von ihr an der Hochschule ausgebildeten Studierenden herausnehmen, freier 
mit den in Handbüchern und Einführungsseminaren aufgezeigten Komponenten 
und den Gestaltungsmöglichkeiten einer Pitching-Präsentation umzugehen. In der 
Kürze der Zeit komme es bei einem Pitch weniger darauf an, eine Geschichte von 
Anfang bis Ende zu erzählen. Vielmehr gehe es darum, ein Publikum zu unterhalten 
und einen Eindruck davon zu vermitteln, wer man ist und was man macht.779

Die Haltung einzelner Studierender gegenüber der von ihnen erwarteten Selbst-
vermarktung, war insgesamt gesehen jedoch recht disparat: Während manche, ähn-
lich wie Élina Gakou-Gomba, unaufgeregt von einer selbstverständlichen Routine 
und einer alltäglichen, weil allgegenwärtigen Selbstpräsentation sprachen, brachten 
andere ihr Unbehagen darüber zum Ausdruck, dass nicht nur ihre Leistung, son-
dern auch ihre Persönlichkeit beurteilt würde, sowie ihre Angst, unsicher zu wirken, 
sich lächerlich zu machen oder abgelehnt zu werden, und gaben der schriftlichen 
Variante des Pitch-Papiers den Vorzug.780

Drehbuchautor Marc Terjung, der seine in der Praxis gewonnene Berufserfah-
rung im Rahmen von Gastvorträgen an Studierende vermittelte und sich auch im 
Rahmen praxisbezogener Mentorings für die Nachwuchsförderung engagierte, 
hob demgegenüber hervor, dass sich insbesondere im an die Pitch-Präsentation 
anschließenden Gespräch die wichtige Möglichkeit bietet, über die Bedingungen 
einer gemeinsamen Umsetzung eines Projektes zu verhandeln.781 Die Einigung auf 
eine gemeinsame „Vision“ von einer Serie und das Herstellen einer gegenseitigen 
Vertrauensbasis ist seiner Erfahrung nach eine wichtige Voraussetzung dafür, dass 
die Zusammenarbeit als freudvoll erfahren werden kann. Daran wird nicht zuletzt 
deutlich: Pitchen ist ein reziproker Prozess. Wie Producer*innen, Produzent*innen 
und Redakteur*innen machen sich auch Autor*innen im Verlauf eines Pitch-Mee-
tings ein Bild von ihren Auftraggeber*innen und Kooperationspartner*innen. 

778	 Élina Gakou-Gomba im gemeinsamen Interview mit Jude Akwetey vom 14.10.2014.
779	 So Sylke Rene Meyer im Interview vom 15.10.2014.
780	 Vgl. die beiden Interviews mit den „Serial Storytelling“-Masterabsolvent*innen Élina 

Gakou-Gomba, Jude Akwetey, Krisi Olivero und Peter Furrer vom 14.10.2014 sowie die Be-
obachtungsprotokolle und Feldnotizen zum Kurs „Serienkonzeption“ an der Filmakademie in 
Ludwigsburg vom 26.02.2014, 01.04.2014 und 22.07.2014.

781	 Vgl. Marc Terjung im Interview vom 28.01.2014; bis Absatzende.
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4.2.2 Weitere Arbeitstechniken der Sto�entwicklung

Nicht nur, um eine neue Serienidee zu verkaufen, wird gepitcht, sondern auch für 
die Sto�entwicklung einer ersten Sta�el, die auf der Grundlage eines Konzeptes und 
eines Pilot-Drehbuches von einem Sender in Auftrag gegebenen wurde, sowie für 
die Konzeptionierung neuer Sta�eln und Folgen für kontinuierlich ausgestrahlte 
Serien. Der Pitch dient also auch dazu, sich über verschiedene Handlungsstränge 
zu verständigen oder gar über den dramaturgischen und visuellen Aufbau der ein-
zelnen Szenen, die es von den Autor*innen zunächst in mehr oder minder knapp-
zuhaltender Prosa zu beschreiben und erst dann zu einer Seite – mit Szenenüber-
schriften, -beschreibungen, Regieanweisungen und Dialogen – in einem der vielen 
Drehbücher für eine Serie auszuarbeiten gilt.

So bekam zum Beispiel auch Redakteur Bernhard Gleim die Ideen zu span-
nenden Fällen für eine neue Sta�el der Serie „Großstadtrevier“ (D seit 1986, Das 
Erste) von Autor*innen gepitcht.782 Seit mittlerweile 35�Jahren ist die Serie Teil des 
Vorabendprogramms der ARD und erzählt in überwiegend abgeschlossenen Epi-
sodenhandlungen und mit viel „Lokalkolorit“783 von kleineren (und gelegentlich 
auch größeren) Fällen und Geschehnissen im Berufsalltag der Polizist*innen des 
�ktionalen Polizeikommissariats� 14 im Hamburger Stadtteil St.� Pauli.784 Gleim, 
der die Sto�entwicklung für die seinerzeit 28.�Sta�el gemeinsam mit Redakteurin 
Philine Rosenberg für den NDR betreute, erklärte im Interview, dass die inhaltlich-
dramaturgische Arbeitsweise an den Drehbüchern bis dato „klassisch“ und „wenig 
formalisier[t]“785 angelegt worden war.

Zwar seien seitens der Autor*innen bestimmte Anforderung daran, wie die Fi-
guren zu erzählen und zu führen sind, zu erfüllen gewesen. Jede der diesmal rund 
16�Folgen der Sta�el sei von ihnen allen aber letztlich wie ein „kleine[r] Fernseh�lm in 
50�Minuten“ betrachtet worden.786 Das jeweilige Drehbuch zu einer solchen „hand-
geprägte[n] Serienfolge“ würde auch diesmal von einem oder einer der Autor*innen 
des rund achtköp�gen Teams allein und in ihrem je eigenen Stil verfasst werden. 

782	 Vgl. hierzu und im Folgenden das Interview mit Bernhard Gleim vom 09.12.2013.
783	 Dieses wird z.�B. durch architektonische und/oder landschaftliche Merkmale (meist mit sog. „Establis-

hern“), lokale Feste oder Kulinarik, die mal weniger, mal mehr in die Handlung einbezogen werden, 
oder z.�B. durch (oft stereotype) Zuschreibungen lokaler Mentalitäten und Regiolekt oder Dialekt 
sprechende Figuren hergestellt. Vgl. Scherer und Stockinger 2010; Trummer 2019, S.�665–666.

784	 Konzipiert wurde die Krimiserie, in der sich nach durch vorhergehende ähnliche Serien etablier-
tem Muster „Streifenpolizisten um Bagatelldelikte, kleinere Straftaten und die Alltagsprobleme 
der Bürger kümmern“ (Hißnauer 2014, S. 169), vom ehem. Polizeireporter und Regisseur Jür-
gen Roland. Dieser führte auch bei „Großstadtrevier“ anfänglich Regie. Vgl. ebd., S.�155–171, 
S.�186. Außerdem schrieb er Drehbücher und übernahm Statistenrollen, wie aus der zum Jubilä-
um ausgestrahlten Dokumentation „30�Jahre Großstadtrevier“ (D 2017, NDR) zu erfahren ist.

785	 So Bernhard Gleim im Interview vom 09.12.2013; und auch im Folgenden.
786	 Die Anzahl der Serienfolgen je Sta�el steigerte sich von anfangs sechs (1986) auf ein bisher ein-

maliges Maximum von 22�Folgen (2010), die meisten Sta�eln waren bislang 16�Folgen lang. 
Näheres auf der Webseite zur Sendung unter der URL: https://letterbox-�lmproduktion.de/
produktion/grossstadtrevier-5/ [Zugri�: 07.08.2024].
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Stärker als bisher hatten sie sich für diese Sta�el allerdings den verschiedenen Cha-
rakteren ihres Figurenensembles zugewandt, wie er weiterhin erzählte. Neben der 
bei den Zuschauer*innen äußerst beliebten Figur des Oberkommissars namens Dirk 
Matthies787 sollten so künftig auch die Charaktere der anderen Polizeibeamt*innen 
auf einer „tieferen und persönlicheren“ Ebene erzählt und das Figurenensemble der 
„Polizistenserie“ auf dieses Weise mit deutlicher horizontal angelegten Handlungs-
bögen in die Erzählung eingebunden werden, erklärte Gleim.

Als Nächstes stand für Gleim ein Tre�en mit zwei der für die Einführung die-
ser Änderungen hauptverantwortlichen Autor*innen, Norbert Eberlein und Elke 
Schuch, an.788 Für sie galt es nun, die einzelnen Pitches für die in der Regel über eine 
Episode hinweg abschließend zu erzählenden Kriminalfälle mit den bereits für vier 
der Figuren vorbereiteten größeren Handlungsbögen zusammenzubringen. Ein für 
diese Serie vergleichsweise neuer Ansatz, der sich an Arbeitsweisen orientiere, wie 
sie bei für das amerikanische Serienfernsehen entwickelten Polizei- und Krimiserien 
üblich sind, merkte Gleim im Interview an. Von den Autor*innen des rund acht-
köp�gen Teams erfordere dies künftig, sich nunmehr stärker „gegenseitig […] auf 
die Bücher [zu] gucken“. Gleichwohl sie sich davon „eine andere, moderne Tiefe“ 
für die Erzählung der einzelnen Figuren versprächen, die „Fälle, die diese Helden als 
Polizisten lösen“, stünden gemäß der qua Konzept dem Krimigenre zuzuordnenden 
Dramaturgie der Serie nach wie vor im Vordergrund.

Auch bei der vom Autorenduo Stefan Scheich und Robert Dannenberg entwickel-
ten Serie „Der letzte Bulle“ (D 2010–2014, Sat.1), die ab Frühjahr 2010 montags im 
Hauptabendprogramm des Privatsenders Sat.1 ausgestrahlt wurde, war ein Pitching 
Ausgangspunkt für die Entwicklung der ersten Sta�el. Drehbuchautor Boris Dennu-
lat, der gemeinsam mit Matthias Tuchmann789 von den ehemaligen Filmakademie-
Kommilitonen Scheich und Dannenberg für die Krimiserie angefragt worden war, in 
der Mick Brisgau, ein aus 20-jährigem Koma erwachter Kommissar, sein Leben und 
seine Ermittlungsarbeit wieder aufnimmt, erzählte von den Vorbereitungen:

„Die Serie spielt ja in Essen und dann wollten die [Headwriter] auch so ein bisschen 
diesen Flair von dort haben. Und dann haben die halt alle Autoren eingeladen […], 
dass man zusammensitzt und mal ein bisschen Brainstorming [macht] und auch auf das 
Konzept eingeht […], also da ist man dann auch im gewissen Rahmen noch o�en für 
gute Ideen. Wir haben auch eine kleine Stadtführung gemacht und eine Bustour durch 

787	 Von Sta�el�6 (Folge�34, „Der Neue“, 06.10.1992) bis Sta�el�33 (Folge�447, „Schlüsselmomen-
te“, 23.03.2020) verkörperte der 2019 verstorbene Schauspieler Jan Fedder den Polizisten Dirk 
Matthies, der zunächst als „Streifenbulle“ und nach seiner Rückkehr aus dem Ruhestand als 
„Milieuermittler“ (seit Sta�el�27, Folge�353 „Am Abgrund“) auf dem Hamburger Kiez ermittel-
te; in Folge�452 („Absolute Anfänger“, 04.05.2020) verabschiedete er sich mit einem Brief an 
die Kommissariatsleiterin „Frau Küppers“ (gespielt von Saskia Fischer) in den endgültigen Ruhe-
stand. Vgl. Das Erste 2021a.

788	 Siehe hier und im Folgenden wiederum das Interview mit Bernhard Gleim vom 09.12.2013.
789	 Drehbuchautor Matthias Tuchmann verstarb im November 2016 mit 42�Jahren unerwartet an 

einem Herzinfarkt.
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Essen, um das kennenzulernen. Ja, und dann haben wir schon … Ideen [gepitcht]. 
Also im Prinzip, dass man auf einer Seite, ein bis zwei Seiten sagt, was das Besondere 
ist. Da war das so dieser Clash von 80er-Jahre und heute. [Es sollte deshalb immer] ein 
skurriler Kriminalfall sein, [der] auch den Humor von der Figur rausholt […], ob es mit 
Frauenfußball zu tun hat oder mit Feng-Shui oder irgendwas, womit [der Bulle] nichts 
anfangen kann. Und dann wurden unsere Ideen dazu einfach durchdiskutiert.“790

Neben den mittels ‚Brainstorming‘ im gemeinsamen Austausch entwickelten und 
anschließend schriftlich abgefassten Pitch-Papieren, in denen die Autor*innen also 
bereits die Handlung einer Folge in Bezug auf das Alleinstellungsmerkmal des Se-
rienkonzepts skizzieren sollten, bildeten anschließend einzureichende Exposés, in 
denen Plot und �ema eines Falles weiter zu präzisieren waren, die Entscheidungs-
grundlage für die Vergabe eines Drehbuchvertrages, erinnerte sich Boris Dennulat.791

Von diesem Beispiel ließ sich weiterhin ableiten, dass den im Prozess der Sto�-
entwicklung angewandten Arbeits- beziehungsweise „Gesprächspraktiken“792, wie 
die hier genannten Techniken des Brainstormings und auch des gegenseitigen Pit-
chings, zwar durchaus gewisse Regeln zugrunde liegen, die darauf abzielen, kreative 
Einfälle wie hier etwa zu den Figurenkonstellationen und den einzelnen Fällen einer 
Krimiserie routiniert herstellen zu können.793 Wie Hannes Krämer deutlich anhand 
von konversationsanalytischen Beispielen aus der Werbebranche aufzeigt, ist die 
Routiniertheit solcher „Kreativitätstechniken“794 allerdings eine auf dem Know-how 
der Akteur*innen fußende, komplexe soziale Aushandlung, zu deren Vollzug gerade 
auch Verstöße und die Variation der oftmals situativ vorausgesetzten, verinnerlich-
ten und nicht eigens explizierten Anwendungsregeln gehören.795

Anders als bei dem zuvor genannten Beispiel aus der Drehbuchentwicklung für 
die Serie „Großstadtrevier“ dienten mündliches Brainstorming und Pitching zur 
ersten Sta�el von „Der letzte Bulle“ jedoch nicht nur als Kreativ- beziehungsweise 
Arbeitstechniken der Ideen�ndung, für die sich die geladenen Drehbuchautor*in-
nen kurzzeitig zu einem Team zusammen�nden mussten. Zugleich bewarben sie 
sich mit ihren mündlichen Pitches sowie mit den vergüteten Arbeitsproben, dem 
Pitch-Papier und dem Exposé auch um das Engagement für die Ausarbeitung der 
von ihnen eingebrachten Ideen.

Um den Auftrag für das Verfassen eines oder mehrerer Drehbücher zu erhalten, 
hatten sie also zuerst die Headautoren sowie die Redakteur*innen und Produzent*in-
nen der neuen Serie zu überzeugen. Und zwar nicht nur davon, dass sie die im Se-
rienkonzept und Pilotdrehbuch bereits angelegten, formalen und dramaturgischen 
Vorgaben zuverlässig würden erfüllen können. Wie zuvor mit der mündlichen Prä-

790	 So Boris Dennulat im Interview vom 30.03.2014.
791	 Aufgrund des Quotenerfolgs wurde die Serie um vier weitere Sta�eln verlängert und kam 2019 

mit einem Film-Remake in die Kinos. Vgl. Mantel 2013, 2018.
792	 Krämer 2014a, S.�124, Herv.�i.�O.
793	 Vgl. ebd., S.�121–125, S.�205–220.
794	 Ebd., S.�46.
795	 Vgl. ebd. 
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sentation sollte die Idee für die durch weitere dramaturgische Bearbeitungsschritte 
erst noch zu erzeugende emotionale Wirkweise einer Geschichte – in diesem Falle 
für den innerhalb einer Serienfolge humorvoll zu erzählenden Kriminalfall – dabei 
in Form des Exposés vermittelt und somit bestenfalls auch verkauft werden.796

In seinem Handbuch zu den gängigen Arbeitsinstrumenten und Textsorten der 
Sto�- und Drehbuchentwicklung emp�ehlt Dramaturg und Autor Dennis Eick an-
gehenden Autor*innen für die Textgattung des Exposés dementsprechend einem 
zugleich emotionalisierenden wie ökonomisch-rational überzeugenden Stil.797 Wie 
der ehemals als Lektor und als Fiction-Redakteur für den Sender RTL tätige Dreh-
buchdozent außerdem feststellt, verläuft die Entwicklung eines Drehbuches, sofern 
sie „über die Stadien Exposee, Treatment, Bildertreatment beziehungsweise Out-
line und Drehbuch“ erfolgt, dabei „von dominant narrativen (…) zu dominant 
deskriptiven Strukturen“798. Im Gegensatz zum eher narrativ gehaltenen Exposé sei 
das ganz am Anfang stehende Pitch-Papier schon ob seiner Kürze ungeeignet, um 
Leser*innen emotional zu fesseln.799 Von der Tatsache, dass „spec work“800 eine in 
der frühen Phase der Projektanbahnung weithin erwartete und akzeptierte (wenn-
gleich risikoreiche, weil potenziell nicht einträgliche) Geschäftspraxis ist, einmal 
abgesehen, liegt hierin womöglich eine weitere Ursache für die von einzelnen Ge-
sprächspartner*innen geschilderte Beobachtung einer tendenziellen Zunahme des 
Seitenumfangs geforderter Pitch-Papiere.

Dass das Pitchen im Prozess der Sto�entwicklung Drehbuchautor*innen, die sich 
bereits als Mitglieder eines Autor*innen-Teams etabliert haben, stärker zur Ideen-
�ndung, denn als Mittel zur Selbstvermarktung dient, wurde mir indes auch durch 
eigene Beobachtungen und Schilderungen von Interviewpartner*innen zum Schrei-
ben für Soaps und Telenovelas deutlich.801 Zeigen lässt sich dies unter anderem am 
Beispiel der jüngst ein- und zwischenzeitlich museal ausgestellten „Lindenstraße“.802

Mitte der 1980er-Jahre war die als „erst[e] deutsch[e] Endlosserie“803 geltende 
Seifenoper von dem als Regisseur des Neuen Deutschen Films international bekannt 

796	 Vgl. Eick 2008, S.�19–20.
797	 Vgl. ebd.
798	 Eick 2006, S.�139.
799	 Vgl. Eick 2008, S.�11.
800	 Caldwell 2016, S.�35.
801	 Dem liegen jedoch andere Vergütungsstrukturen zugrunde als etwa bei sta�elweise produzierten 

Serien üblich. 
802	 Als einen wichtigen Teil bundesdeutscher Fernsehgeschichte stellt die Deutsche Kinemathek in 

Berlin seit September 2019 in der Mediathek der Sammlung Fernsehen eine kuratierte Episoden-
auswahl der Serie aus, von September 2020 bis Januar 2021 waren zudem im Haus der Geschichte 
in Bonn im Rahmen einer Objektpräsentation Teile der Kulissen sowie Requisiten und Einzelstücke 
wie z.�B. das Drehbuch zur Ende März 2020 ausgestrahlten, 1758. �nalen Folge („Auf Wieder-
sehen“, Autorin: Catrin Lüth, Regie: Herwig Fischer) zu besichtigen. Vgl. Deutsche Kinemathek 
2019, Haus der Geschichte Bonn 2020, WDR 2020b. Seit seinem Bekanntwerden wurde das 
Serienende auch in der Presse aufmerksam begleitet. Vgl. u.�a. Ho� 2018; Gasteiger und Ho� 2019. 

803	 Jurga 1995c, S.�8.
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gewordenen Produzenten Hans W. Geißendörfer nach dem Vorbild der „Corona-
tion Street“ (GB seit 1960, ITV), einer bis heute erfolgreichen britischen Soap Ope-
ra, und in der Genretradition deutscher Familienserien, konzipiert worden: Wie 
unter anderem Bleicher hervorhebt, orientierte sich die „Lindenstraße“ vor allem 
hinsichtlich ihrer Dramaturgie an „Coronation Street“, in der über eine Folge hin-
weg mittels eines um wechselnde Figuren erweiterten, beständigen Ensembles meist 
drei Handlungsstränge in einem Zopfmuster miteinander verknüpft erzählt und in 
einem Cli�hanger zu einem o�enen Ende geführt wurden. Den traditionellen Er-
zählnukleus der regional verorteten Familienserie erweiterte die „Lindenstraße“ um 
den der überwiegend kleinbürgerlich-mittelständisch geprägten Nachbarschaft ei-
nes Münchner Mietshauses, innerhalb der unterschiedliche Lebensentwürfe, Wohn- 
und Beziehungskonstellationen, wie zum Beispiel Wohngemeinschaften und gleich-
geschlechtliche Liebesbeziehungen, erzählt wurden.804 Als Gemeinschaftsprodukti-
on des WDR mit der Geißendörfer Film- und Fernsehproduktion GmbH wurde 
die Seifenoper bis zum Frühjahr 2020 sonntäglich im ARD-Vorabendprogramm 
ausgestrahlt.805 Drehbuchautor Michael Meisheit, der sich bereits während seines 
Studiums an der Filmakademie bei Geißendörfer vorstellte, war insgesamt über 20 
Jahre hinweg Teil des Autor*innenteams der „Lindentstraße“, bevor er sich 2017 
vermehrt dem Schreiben von Unterhaltungsliteratur zuwandte.806 Aus seiner lang-
jährigen Erfahrung als Mitglied und späterer Chefautor in dem seinerzeit vierköp�g 
besetzten Team erzählte er im Interview. Von den vierteljährlich und mit einem etwa 
sechs- bis achtmonatigen Vorlauf zum Drehtermin anberaumten, gut einwöchigen 
Sitzungen zur Ausarbeitung der Storylines für die Serie berichtete er:

„[I]n den Storyline-Sitzungen bringen alle auch Ideen mit, oder wir entwickeln die 
spontan dann. Das ist aber völlig ohne Druck, da sind die Autoren zusammen, Gei-
ßendörfer ist dabei, zumindest in den ersten Tagen, wo es um die groben Ideen geht, 
und da … haut jeder so seine Sachen raus. Ich überlege mir halt vorher auch ein paar 
größere Sachen, größere Bögen und so, und das ist dann so ein bisschen wie ein Pitch. 
[Aber es] tut einem nicht weh, wenn dann alle sagen: Oh nee. Oder wenn das in eine 
andere Richtung geht oder so. […] Wenn man eine Serie pitcht oder einen Film, ist 
die Frage, ob es sich überhaupt lohnt, in den Prozess reinzugehen. Und bei uns geht 
es ja immer darum: Ja, wenn das nicht die Geschichten für diese Figuren sind, dann 
vielleicht ein bisschen anders oder was ganz anderes.“807

804	 Vgl. Bleicher 1995, S.�41–51; 2012b, S.�184–187.
805	 Zu dieser Mischform zwischen Eigen- und Auftragsproduktion vgl. u.�a. Zabel 2009, S.�60.
806	 Unter dem Pseudonym „Vanessa Mansini“ schreibt und verlegt er im Selfpublishing-Verfahren 

Liebeskomödien. Über seine Erfahrungen als (Drehbuch-)Autor und Selfpublisher verö�entlicht 
er zudem regelmäßig Blogbeiträge und involvierte auf diese Weise auch seine Leser*innenschaft 
in seine ersten Romanprojekte. Sein Romandebüt mit dem Titel „Soap“ (Meisheit 2012a) han-
delt von den abenteuerlich-dramatischen Wendungen im Leben eines jungen Serienautors und 
wartet auch mit Einblicken in die Berufswelt des Unterhaltungsfernsehens auf. Vgl. Meisheit 
2012b, 2012c, 2017.

807	 Siehe hier und im Folgenden das Interview mit Michael Meisheit vom 03.10.2014.
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Wie spätestens an dieser Schilderung der zur gemeinsamen Vorbereitung neuer Ge-
schichten für die mehrsträngige Serienhandlung der „Lindenstraße“ abgehaltenen 
Sitzungen deutlich wird, evoziert die Präsentationstechnik Pitch zugleich eine Be-
wertung des Präsentierten. Der Einschätzung des Drehbuchautors und Schriftstellers 
zufolge, dem als „Dienstältesten“ ehedem auch die Leitung der Besprechungen und 
die anschließende „Schlussredaktion“ der gemeinsam konzipierten und sodann ver-
schriftlichten Storylines zuteil war, �el es den Teammitgliedern allerdings leicht, ihre 
Ideen für neue Begegnungen und Kon�ikte zwischen den Figuren zu pitchen, da es 
in diesem Falle ausschließlich zur Abstimmung über die neuen Handlungsstränge 
diente. Für die weitere Ausarbeitung der jeweils am Stück zugeteilten Folgen war ab 
diesem Punkt dann allerdings jede*r Autor*in selbst verantwortlich � für die zeit-
aufwendigen ersten Fassungen der Drehbücher ebenso wie für die von Dramaturgie, 
Redaktion, Produzent*in808 und seitens Regie allfällig angemerkten und einzuarbei-
tenden Änderungen an den Szenen- und Dialogtexten, bis hin zu den „berühmten 
Aktualisierungen“809. Diese Szenen, welche innerhalb einer in der Regel an einem 
Mittwoch spielenden Handlung der „Lindenstraße“ Bezüge zum aktuellen Zeitge-
schehen enthielten und (gegebenenfalls in verschiedenen Fassungen) vorproduziert 
wurden, galt es teils noch in der Woche unmittelbar vor der Ausstrahlung von den 
Autor*innen entsprechend zwischenzeitlicher Entwicklungen für einen Nachdreh 
anzupassen.810 ‚Berühmt‘ waren diese Szenen nicht zuletzt deshalb, weil sie emble-
matisch für den von Geißendörfer immer wieder betonten sozialrealistischen An-
spruch der Serie standen, der sich erzählerisch in einer � allerdings nicht nur auf die-
se Weise � immer wieder herzustellenden, annäherungsweisen Parallelisierung zwi-
schen der erzählten Zeit der Soap und den Lebensrealitäten ihrer Zuschauer*innen 
äußerte.811 Gesellschaftspolitische Ereignisse und in ö�entlich-medialen Diskursen 
verhandelte �emenkonjunkturen wurden, so Knut Hickethier, in der „Linden-
straße“ auch über Kommentierungen durch einzelne Figuren in einzelnen Szenen 
hinaus aufgegri�en. Indem sie in multiperspektivisch aufgefächerten Zuspitzungen 
– das heißt, über das Erzählen der unterschiedlichen Figuren und ihre jeweiligen in 
Handlung und Dialog des Serienalltags dargestellten Haltungen etwa zu �emen 

808	 Seit 2015 war Regisseurin Hana Geißendörfer, Tochter des Seriener�nders und Produzenten, für 
die kreativen Bereiche der Seifenoper als Produzentin zuständig. Vgl. Fritzsche 2015; WDR 2015.

809	 So Michael Meisheit im Interview vom 03.10.2014.
810	 Vgl. die Beiträge von Dramaturgin Kerstin Mehle und Regisseur Jens Hercher im Sammelband 

von Jurga 1995b.
811	 Vgl. u.�a. Hämmerling 2016, S.�267. Für die dramaturgische Struktur der Serie bedeutete das 

außerdem, dass auf pro- oder analeptisch eingesetzte Szenen ebenso wie auf Traumsequenzen 
weitgehend verzichtet wurde. Vgl. Geißendörfer 1995, S.�16–17. Abgewichen wurde davon als 
die Serie 2017 aus einer längeren Sommerpause zurückkehrte und die Zuschauer*innen erfuh-
ren, was die „Lindenstraßen“-Bewohner*innen in der Zwischenzeit erlebt hatten sowie in Folge 
1754 in der Helga Beimer (gespielt von Marie-Luise Marjan) im Komatraum ihren verstorbenen 
Nachbar*innen und Freund*innen begegnet. Vgl. Ho� 2017, WDR 2020a.
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wie Sexualität, Delinquenz, Aktivismus, dem Umgang mit Geburt, Krankheit und 
Tod etc. – dramatisiert wurden, wurden sie tendenziell popularisiert.812

Wie Michael Meisheit betonte zudem auch Drehbuchautor, Schriftsteller und 
Übersetzer Marcus Seibert, der fünf Jahre lang ebenfalls für das „Autorenkino unter 
den Serien“813 tätig gewesen war, das hier übliche „andere Arbeiten“, bei dem die 
Autor*innen als „die eigentlichen Kreativen“ eine „starke Stellung“ im Gestaltungs-
prozess der Seifenoper innehatten. Kerstin Mehle, die Anfang der 1990er-Jahre als 
Dramaturgin für die Serie tätig war, schrieb dazu seinerzeit:

„Speziell für die Lindenstraße gilt das für heutiges Produzieren vielleicht antiquiert 
anmutende Modell des Autoren�lms. Aber: es funktioniert. Der Produzent, Re-
gisseur und Autor Hans W. Geißendörfer ist Vater der erfolgreichsten deutschen 
Familienserie. Er ist es auch, der die Inhalte maßgeblich vorgibt, sie mit seinen zwei 
Autorinnen Maria Elisabeth Straub und Martina Borger abstimmt und mit ihnen 
gemeinsam zweimal im Jahr die Geschichten für jeweils 26 Folgen in einem zweiwö-
chigen Meeting erdenkt.“814

Wie Meisheit in einer Reihe von Blogeinträgen über seine Anfänge bei der „Linden-
straße“ berichtet, wandten sich Straub und Borger Ende der 1990er-Jahre neuen 
Projekten zu. Für ihn die Chance, sich auf eine der vakanten Positionen zu be-
werben – mit Erfolg.815

Dass Autor*innen Drehbücher in Gänze verfassen, sei in der deutschsprachi-
gen Unterhaltungsbranche ansonsten eher bei der Sto�entwicklung für Kino- und 
Fernseh�lme übliche Arbeitspraxis, so Seibert. Allerdings lasse sich dies auch bei den 
meisten sogenannten Weeklys beobachten. Wenngleich die sonntäglich gesendete 
„Lindenstraße“ nicht nur im Hinblick auf ihre quantitativ gesehen kleinere Menge 
an zu produzierender Sendezeit produktionsökonomisch besonders aufgestellt war, 
sei diese Herangehensweise für Seifenopern eine eher ungewöhnliche. Zu dieser 
Einschätzung kamen beide Interviewpartner auch aufgrund ihrer reichhaltigen Er-
fahrungen mit den wesentlich arbeitsteiliger organisierten Prozessen des Geschich-
tenentwickelns und Dialogeschreibens, wie sie etwa bei werktäglich im Vorabend-
programm ausgestrahlten Daily Soaps und bei der Produktion (nach-)mittäglich ge-
sendeter Daily Novelas wie etwa der ARD-Serie „Rote Rosen“ angewendet werden.

Zu den genrespezi�schen Arbeitspraktiken von Tele- beziehungsweise Daily 
Novelas, die an anderer Stelle ausführlicher betrachtet werden, sei an dieser Stelle 
angemerkt, dass auch hier der Pitch eine der im Prozess der Sto�- und Buchentwick-
lung zum Tragen kommenden Gesprächspraktiken ist.

812	 Vgl. Hickethier 2010, S.�42–44; u. vgl. die Beiträge von Bleicher sowie Jurga und Liebnitz in 
Jurga 1995b.

813	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014. 
814	 Mehle 1995, S.�32.
815	 Vgl. Meisheit 2012b, 2012c. Eine Au�istung aller 42 Autor*innen und 28 Regisseur*innen, die 

seit dem Start 1985 an der Serie beteiligt waren, �ndet sich auf der Webseite zur Sendung unter der 
URL: https://www1.wdr.de/daserste/lindenstrasse/personen/autoren106.html [Zugri�: 07.08.2024].
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Die Präsentation ihrer Ideen für das Konzept des zwölften Kapitels der „Ro-
ten Rosen“ beispielsweise beschrieben die Drehbuchautorin Barbara Kröger und 
ihre Kollegin, die Drehbuchautorin und Schriftstellerin Marina Heib, auf meine 
Nachfrage hin zwar eher als Teil eines ungezwungenen, längeren Gespräches mit 
Produzent Emmo Lempert.816 Vorab einen „kleinen Pitch“817 zu ihren Ideen für die 
neue sta�elübergreifende Geschichte zu liefern und sich auf diese Weise mit den 
leitenden Verantwortlichen der Serienproduktion über die von ihnen erdachte Aus-
richtung der neu hinzukommenden, tragenden Figuren und Handlung des Kapitels 
zu verständigen, biete ihnen vor allem auch „eine Sicherheit“ für die anschließende 
Ausarbeitung des Konzeptes, so Marina Heib. Wie Barbara Kröger ergänzte, ging es 
ihnen bei diesem Tre�en gleichwohl auch darum, den Produzenten für ihre Heldin 
„anzuzünden“818, zu begeistern und von ihren Ideen zu überzeugen.

Durch die Beobachtungen im Schreibdepartment von „Rote Rosen“ im Mai 
2014 und die Teilnahme an dem von Produzentin Petra Kolle durchgeführten 
Storyline-Seminar für Daily Soaps anderthalb Jahre später wurde mir deutlich, dass 
insbesondere im sogenannten Plot-Raum nicht nur die Übergänge zwischen hier 
situativ verwendeten Präsentations- und Gesprächspraktiken wie dem Pitch und 
dem bereits erwähnten Brainstorming, sondern auch zwischen dem Pitching und 
dem kollaborativen „Plotten“ von Handlungsbögen �ießend sein können: Kündig-
ten erfahrene wie angehende „Storyliner*innen“ ihre Pitches hier wie beiläu�g mit 
einleitenden und zum Teil selbstevaluierenden Bemerkungen wie „ich pitch’ dir das 
mal kurz“ oder „jetzt nur mal so in die Tonne gedacht“ an, ver�elen sie oft schnell 
wieder ins Nacherzählen eines Szenenentwurfes.819

Viele von ihnen lernen durch Beobachtung und Anleitung zu pitchen, „wo-
rum [es ihnen] in der Geschichte geht“820, wusste Drehbuchautorin Daniela Schulz* 
meine diesbezüglichen Überlegungen und Nachfragen im Interview einzuordnen. 
Von ihrer Ausbildungszeit und ihrer anschließenden Tätigkeit als Storylinerin bei 
einer Daily Soap berichtete sie:

„[D]as gehört eigentlich zum Alltag, dass man sagt: ‚Ich will ihre Geschichte erzählen 
und die hat so und so auszusehen.‘ Oder: ‚So und so stelle ich mir die [Szene] vor.‘ 

816	 Vgl. das Interview mit Marina Heib und Barbara Kröger vom 11.09.2014. Emmo Lempert war 
seinerzeit als Produzent für die in Lüneburg produziert Telenovela „Rote Rosen“ tätig.

817	 So Marina Heib im gemeinsamen Interview mit Barbara Kröger vom 11.09.2014.
818	 Ebd.
819	 Vgl. u.�a. Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“, Studio Hamburg Serienwerft, Lüneburg, 

13.05.2014: „Nach der Mittagspause sitze ich wieder bei Stefan Merz* und Ina Bäumel* im 
Büro. Stefan* läuft durch den Raum, überlegt und sagt dann zu Ina*: ‚Ich pitch dir das mal 
kurz�…‘ Während er seine Idee für die nächsten drei Szenen schildert, verändert sich sein Er-
zählduktus, er wechselt in die direkte Rede und macht begleitende Gesten, spielt eine der Szenen 
an. Mit einem Blick in meine Richtung bricht er seine Ad-hoc-Improvisation ab und beschreibt 
die nächste Szene lieber. [Später erfahre ich:] Stefan* war mal auf einer Schauspielschule“.

820	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Daniela Schulz* vom 01.10.2014.
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Das ist dann schon ganz gut, wenn man das dann auch in drei Sätzen oder fünf ver-
kaufen kann, sodass der andere da dann auch mit begeistert ist.“

Der Vorteil des Pitchens in der szenenweisen Ausarbeitung von Handlungssträngen 
liegt für sie vor allem darin, in der Diskussion mit anderen selbst überprüfen zu 
können, „ob die Geschichte wirklich stimmt“, das heißt, ob der dramaturgische 
Spannungsverlauf einer Handlung und ihre Konsequenzen für die Entwicklung aller 
Figurenkonstellationen so in den einzelnen Szenen umgesetzt wurde, dass diese den 
intendierten emotionalen E�ekt auch hervorzurufen vermögen, wie sie erklärte.821

Ob im Plot-Raum gepitcht wird und wie formell es dabei zugeht, hängt jedoch 
nicht zuletzt von der jeweiligen Arbeitsweise der Autor*innen und der zuständigen 
„Head-“ oder „Chefautor*in“ ab. Während die Storyliner*innen bei den „Rosen“ 
den Pitch nur gelegentlich auf diese Weise nutzen, gehört er für andere Chefau-
tor*innen während des „Storytellings“ und „Plottens“ in großer Runde zur Rou-
tine.822 Petra Kolle, seinerzeit beratende Produzentin der Daily Soap „Gute Zeiten“, 
schlechte Zeiten“, hielt es hingegen innerhalb des in der Regel ausschließlich mit 
Autor*innen besetzten Plot-Raums für wenig sinnvoll � nicht zuletzt aus zeitöko-
nomischen Gründen.823 Stattdessen sollten Autor*innen ihre „Pitch-Kompetenz“ 
gegenüber Producer*in und Redakteur*innen unter Beweis stellen, wenn es gilt, 
deren Fragen und Zweifel an der Entwicklungsreife der im Team erarbeiteten und 
anschließend verschriftlichten Treatment-Fassungen der Geschichten in den regel-
mäßig außerhalb des Plot-Raumes statt�ndenden Storyline- und später auch in den 
Buch-Besprechungen auszuräumen. Kommt diesen bei Daily Soaps und Telenove-
las üblichen Arbeitsabläufen und insbesondere dem hier praktizierten Prinzip des 
Plot-Raums mittlerweile zwar vermehrte Aufmerksamkeit zu, wird dieser branchen-
üblich als ‚industriell‘ unterschiedenen Form der kreativen Teamarbeit doch wie 
gesagt nach wie vor geringes Renommee zuerkannt.824 

Bevor ich mich jedoch der sich daran anschließenden Frage widme, was eigentlich 
das Industrielle an dieser Form des seriellen Erzählens ausmacht, seien die bisherigen 
Erkenntnisse der vorangegangenen ethnogra�schen Betrachtungen zu den Arbeits-
techniken des Serienschreibens hier noch einmal resümierend zusammengeführt.

Mit der Fokussierung auf das sogenannte Pitchen habe ich in diesem Teilkapi-
tel einige Gesprächs- und Arbeitspraktiken des Serienschreibens näher vorgestellt. 
Deutlich wurde dabei unter anderem, dass die unter dem Terminus „Pitch“ ver-
standene Präsentationsform zur Anbahnung einer Geschäftsbeziehung mittlerweile 
auch in der deutschsprachigen Film- und Fernsehbranche eine für Professionalität 
stehende, performative Arbeitstechnik und teils sogar eine ritualisierte Form in der 

821	 Vgl. Kurz 2015, S.�36–38.
822	 Vgl. dazu die Beobachtungsprotokolle, „Rote Rosen“, Lüneburg vom 13.05.2014 und 

16.05.2014 sowie die Interviews mit Daniela Schulz* vom 01.10.2014 sowie mit Marina Heib 
und Barbara Kröger vom 11.09.2014.

823	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Petra Kolle am 09.11.2015.
824	 Vgl. u.�a. Klode 2018.
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Projektentwicklung darstellt.825 Von Serienschreibenden wird sie mitunter dazu ver-
wendet, Ideen zu verkaufen und von sich zu überzeugen, um in anschließenden 
Gesprächen idealiter eine geteilte „Vision“826 eines gemeinsam umzusetzenden Pro-
jektes zu entwickeln und die weiteren Bedingungen der Zusammenarbeit zu klären. 
Erste genrespezi�sche Beispiele für die Sto�- und Drehbuchentwicklung für sta�el-
weise produzierte und weitestgehend in abgeschlossenen Episoden erzählte Krimi-
serien, aber auch für fortgesetzt erzählte Serienformen wie (tägliche) Seifenopern 
gaben einen Eindruck von den heterogen organisierten Kollaborationsprozessen der 
professionellen Praxis des Serienschreibens. So kommen im Prozess der Drehbuch-
entwicklung neben dem Pitch beispielsweise auch Brainstorming-Techniken zum 
Einsatz, wobei die Übergänge zwischen den im Diskussionsverlauf meist wenig for-
malisierten und abgegrenzten Gesprächspraktiken zur gemeinsamen Ideen�ndung 
in der Regel �ießend sind. Dennoch beschrieben hierzu interviewte Autor*innen 
das Pitchen in diesem Zusammenhang als besonders geeignet, um etwa Ideen für 
Kriminalfälle, Handlungsstränge oder einzelne Szenen auszuprobieren und zu be-
werten, bevor sie sie in Form von Konzepten, Exposés oder Storylines ausarbeiteten 
und verschriftlichten. Als editorial moment im Entwicklungsprozess neuer wie kon-
tinuierlich ausgestrahlter Serien betrachtet bot die Fokussierung auf die Vorberei-
tung, das Üben, Erlernen und Erleben des Pitchings im Laufe der vorangegangenen 
Ausführungen zudem auch einen Eindruck von den Emotionspraktiken, derer sich 
Aspirant*innen und erfahrene Serienschreibende dabei bedienen.

Davon, wie es für Serienschreibende ist, wenn ein neues Projekt bereits in den 
initialen Phasen der Sto�entwicklung zu scheitern droht, zeugen zahlreiche Anek-
doten und Erzählungen über die kreative Arbeit der Sto�entwicklung, die wie in der 
US-amerikanischen Film- und Fernsehindustrie unter dem Begri� der „development 
hell“827, des quälend langwierigen, scheinbar nie enden wollenden Entwicklungspro-
zesses eines Film- oder Serienprojektes über immer noch weitere Fassungen bis hin 
zur erlösenden Produktionsfreigabe verhandelt werden. Um die zermürbend und mit-
unter beängstigend anmutende mechanistische Komponente erweitert, erscheint der 
mit dem höllischen Bild assoziierte Sto�entwicklungsprozess hier zugleich umso faszi-
nierender, kulturkritische Anklänge inklusive. Doch was genau erleben diejenigen, die 
diese höllische Metapher bemühen, als mühevoll oder möglicherweise entfremdend 
und was, so ist weiterhin zu fragen, verspricht, so lohnend und freudvoll zu sein, dass 
sie die Entwicklung eines Serienkonzeptes dennoch auf sich nehmen? � Denn „[w]er 
von der Hölle spricht, spricht immer auch vom Himmel“828.

Caldwell beobachtet in diesem Zusammenhang, dass die Praxis des Arbeitens 
„on speculation“, die sich in Hollywood zunächst auf aufstrebende, (noch) nicht als 

825	 Vgl. Caldwell 2008, S.�81.
826	 So z.�B. Marc Terjung im Interview vom 28.01.2014.
827	 Conor 2013b, S.�214.
828	 Berns 2007, S.�10. Für eine kulturgeschichtliche Betrachtung der Mechanisierung der Hölle und 

der Infernalisierung des Mechanischen siehe ebenfalls Berns 2007.
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Gewerkschaftsmitglieder registrierte Drehbuchautor*innen beschränkte und dort 
zeitweise rückläu�g war, in den zunehmend transnational strukturierten Arbeits-
welten der Film- und Fernsehproduktion mittlerweile über nahezu alle Berufsgrup-
pen und Beschäftigungsformen hinweg bedenklich um sich greift.829 Dass solche 
„horror stories within ‚development hell‘“830 bis ins frühe Hollywood zurückreichen 
und sich dieses Genre und �ema gegenwärtig auch in den Erzählungen der von 
ihr interviewten Drehbuchautor*innen fortsetzt, die für englischsprachige Film- 
und Fernsehbranchen tätig sind, hat Bridget Conor aufgezeigt.831 In der Tat �ndet 
sich die infernale Metaphorik auch in berufsbiogra�schen Re�exionen und Rat-
geberliteraturen von Medienscha�enden, die für die deutschsprachige Film- und 
Fernsehbranche tätig sind. Sie zeugt davon, dass auch hier viele Ideen für ein neues 
Film- oder Serienprojekt über initiale, manchmal auch schon weit vorangeschritte-
ne Stadien der Projektierung schwerlich oder nie hinauskommen.832 Sowohl Dreh-
buchautor*innen als auch Producer*innen und Redakteur*innen müssen sich dem-
entsprechend immer wieder selbst fragen, was sie an einem Sto� als so erzählenswert 
und an einem Projekt so lohnend erachten, dass sie sich in „diese Höllenmaschinerie 
des Entwickelns und des Produzierens“833 begeben, folgert etwa Kommunikations-
trainerin Sibylle Kurz in einem Interview. Mit dem Bild der Development Hell oder 
Höllenmaschinerie beklagen vor allem Drehbuchautor*innen die häu�ge Intrans-
parenz und fehlende Nachvollziehbarkeit vieler Entscheidungsprozesse sowie lange 
Wartezeiten zwischen Entwicklungsschritten und Entscheidungen beteiligter In-
stanzen. Joan Kristin Bleicher hat überdies darauf hingewiesen, dass die mechanis-
tische Metapher der ‚Fernsehfabriken‘, mit der Autor Günter Herburger die Arbeits-
bedingungen für das bundesdeutsche Fernsehen der 1960er-Jahre beschrieb, eine 
ähnliche Bedeutungskomponente aufweist.834

4.3 �„Welcome to the Soap Factory“. Von Seifenopern  
und Telenovelas

Seifenopern, vor allem aber Daily Soaps und auch Telenovelas, werden aufgrund 
der für ihre hochfrequente und kostengünstige Herstellungsweise835 üblichen ar-
beitsteiligen Schreibprozesse und Produktionsabläufe wie bereits erwähnt zu den 

829	 Vgl. Caldwell 2016, S.�41–43.
830	 Conor 2013a, S.�44.
831	 Vgl. ebd. sowie Conor 2014, S.�74–80, S.�95.
832	 Vgl. Heinzen 2007, S.�66; Brett 1994‚ S.�97.
833	 So Sibylle Kurz 2014 im Interview für den VDD-Podcast „Stichwort Drehbuch“ anlässlich der 

Neuau�age ihres Handbuches zum Pitchen für Medienscha�ende. Vgl. Schütte und Zeller 2014b.
834	 Vgl. Bleicher 1994, S.�31.
835	 Laut branchenintern kolportierten Angaben zu den Produktionskosten von Daily Soaps, liegen 

diese mit 3000 bis 4000 Euro pro Sendeminute um mehr als die Hälfte unterhalb der durch-
schnittlichen Kosten anderer Serienformen, die sich schon mal auf 10�000 bis 12�000 Euro pro 
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„industrielle[n] Serienformate[n]“836 gezählt. Im Vergleich zu Reihen, Mehrteilern 
und zu den meisten sta�elweise produzierten Serien wird die Sto�entwicklung 
hier in separate, von verschiedenen Autor*innen ausgeführte Arbeitsschritte auf-
gefächert.837 Dies wird auch deutlich an den verschiedenen Berufsbezeichnungen 
wie zum Beispiel „Chefautor*in“, „Storyliner*in“ oder „Script Editor*in“, die Au-
tor*innen hier je nach Aufgabe führen.838 Viele Drehbuchautor*innen bezeichneten 
das Schreiben für Daily Soaps und Telenovelas deshalb als eigene „Welt“839, die spe-
zi�sche Anforderungen an die in ihr Tätigen stellt.840

Welche Anforderungen das sind und wie die hier tätigen Autor*innen mit ihnen 
umgehen, ist Gegenstand dieses vierteiligen Kapitels. Als ein deutlicher Schwer-
punkt dieser Ethnogra�e befassen sich die folgenden Ausführungen also vor allem 
mit den genrespezi�schen Arbeitspraktiken des Schreibens für tägliche Seifenopern 
und Tele- respektive Daily Novelas. Aber es geht mir nachfolgend auch um die 
Selbstverständnisse und das Kreativitätsverständnis derjenigen, die unter den durch 
intensive Kollaboration und zugleich e�ziente Arbeitsteiligkeit sich auszeichnen-
den, „quasi industrielle[n]“841 Bedingungen innerhalb kürzester Zeit mehrsträngige 
Fortsetzungsgeschichten um ein großes Figurenensemble entwickeln.

Insgesamt hatte die Hälfte der von mir interviewten Serienschreibenden schon 
einmal an einer (täglichen) Seifenoper oder an einer Telenovela mitgearbeitet. Ein 
Viertel von ihnen begann seine Berufslaufbahn in der Fernsehbranche bei einer 
solchen Serienproduktion. Mira Barkeit*, die sich an einem sonnigen Novembertag 
in einem Berliner Café mit mir zum Interview traf, war eine von ihnen. Ähnlich 
wie andere Soap erfahrene Drehbuchautor*innen grenzte auch sie insbesondere das 
Schreiben für tägliche Serien von der Drehbuchentwicklung für Produktionen mit 
einer kleineren Folgenzahl und einer stärker projektzentriert organisierten Herstel-
lungsweise in Sta�eln ab:

„Eine Daily-Produktion ist ja was anderes, das ist ja eine viel größere Maschine. Du 
hast dann halt nicht irgendwie zwölf Folgen in der Season, und dann löst sich alles 

Sendeminute belaufen können. Vgl. Kirf und Palma 2018; Eschke und Bohne 2018, S.�20; 
Castendyk und Goldhammer 2018, S.�78. Das Budget für eine 25-minütige Folge einer Daily 
Soap liegt demnach zw. 70�000 und 100�000 Euro. Mitte der 2000er-Jahre beliefen sich die 
geschätzten Kosten für eine 45-minütige Folge einer Nachmittags-Telenovela auf eine ähnliche 
Preisspanne. Vgl. Spaniol 2007, S.�61; Zabel 2009, S.�57. Je nach Sendeplatz und erzielten Ein-
schaltquoten stehen dem lukrative Werbeeinnahmen gegenüber. 

836	 So auch die Bezeichnung in den Regularien des Studienangebots „Serien Producing“ (N.�n. 
2012) der Filmakademie Baden-Württemberg in Ludwigsburg.

837	 Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Michael Rösel, Ludwigsburg, 09.10.2013.
838	 Vgl. Kirsch 2001, S.�45.
839	 So u.�a. Drehbuchautor, Regisseur und Produzent Manuel Meimberg im Interview vom 

30.01.2014.
840	 Zu Produktionsabläufen von Telenovelas vgl. auch Spaniol 2007, S. 107–113, zu Daily Soaps 

vgl. Kirsch 2001.
841	 Bleicher 2012a, S.�240.
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wieder auf, und dann macht man wieder von vorne. Sondern, das ist ja wirklich so 
etwas, wie so ein kleiner Betrieb, der einfach komplett durchgehend läuft.“842

Erste Erfahrungen mit den Arbeitspraktiken dieser Form des seriellen Erzählens und 
Schreibens sammelte die ausgebildete Werbekau�rau Mitte der 2000er-Jahre, als 
nach den Quotenerfolgen von „Bianca � Wege zum Glück“ (D 2004–2005, ZDF) 
und insbesondere der Vorabendserie „Verliebt in Berlin“ (D 2005–2007, Sat.1), 
der deutschsprachigen Adaption der weltweit erfolgreichen kolumbianischen Tele-
novela „Yo soy Betty, la fea“ (COL 1999–2001, RCN)843, vermehrt Formate des vor 
allem in Lateinamerika etablierten Genres für nachmittägliche wie vorabendliche 
Sendeplätze und für ein vorwiegend weibliches Zielpublikum produziert wurden.844

Ein ehemaliger Kollege von Mira Barkeit* suchte zu diesem Zeitpunkt nach Au-
tor*innen, die mit ihm als Chefautor für einige Monate in Festanstellung Drehbücher 
für etwa das Doppelte der bei Daily Soaps üblichen Sendezeit von 25�Minuten pro 
Folge schreiben wollten.845 Mira*, die sich bis dahin lediglich als Hobby mit dem Ver-
fassen szenischer Texten beschäftigt hatte, wechselte die Branche. Gemeinsam mit gut 
einem Dutzend weiterer Autor*innen, die teils wie sie selbst als Quereinsteiger*innen 
hinzukamen und teils über eingehende Erfahrungen im Bereich Daily Soap verfügten, 
erlernte sie alle in der Drehbuchentwicklung für eine Telenovela gleichzeitig ablau-
fenden Arbeitsschritte in der Praxis � vom gemeinsamen Entwickeln der Handlungs-
bögen, der Verschriftlichung und Ausarbeitung der Storylines über das Schreiben des 
„Dialogbuches“ und der redaktionellen Überarbeitung bis hin zu den Aufgaben der 
„Continuity“ während der Dreharbeiten. (Abb. 6)

Eine Berufserfahrung, von der sie mit Begeisterung erzählte, dass die oftmals 
länger als zwölf Stunden andauernden Arbeitstage zwar überaus anstrengend, aber 
auch außerordentlich lehrreich für sie waren.846 Fortan arbeitete Mira Barkeit* als 
freiberu�iche Autorin für Produktions�rmen, die im Auftrag ö�entlich-rechtlicher 
und werbe�nanzierter Fernsehsender Telenovelas herstellten. Erst, als um das Jahr 
2011 viele dieser im (Nach-)Mittags- und Vorabendprogramm ausgestrahlten Seri-
en aufgrund zwischenzeitlich gesunkener Einschaltquoten wieder abgesetzt wurden, 
riss das ein „Loch“ in ihre bislang dichte Auftragslage:

„[A]lso, normalerweise war es immer so, dass man dann irgendwie Arbeit, Arbeit, Ar-
beit [hatte] und dann nicht mehr konnte und [sich dann] sagte, ich mache jetzt drei 

842	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Mira Barkeit* vom 03.11.2014.
843	 Zu diesem transnationalen Medienphänomen vgl. u.�a. Eichner et al. 2013 sowie das Interview 

mit den Headautoren Peter Schlesselmann und Michael Esser in Eschke und Bohne 2010.
844	 Vgl. Bleicher 2012a, S.�240.
845	 Laut den in der Branche kolportierten Angaben bewegt sich das Honorar für Storyliner*innen 

bei Daily Novelas und Soaps zwischen 1000 bis 2500 Euro die Woche, zuzüglich der von der 
VG�Wort ausgezahlten, anteiligen Tantiemen. Das gezahlte Honorar für ein innerhalb einer 
Woche fertigzustellendes Dialogbuch liegt etwa gleichauf. Vgl. Meisheit 2012d. Für in Aus-
bildung be�ndliche Junior-Storyliner*innen entspricht das dem Monatsgehalt.

846	 Zu den langen Arbeitszeiten vgl. auch Spaniol 2007, S.�62.
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Abb. 6: Arbeitsplatz der Continuity im Studio der Daily Novela „Rote Rosen“, eigene Auf-
nahme 2014.
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Monate Auszeit, ich will gar nichts wissen. Ich mache eine Pause und dann wieder 
ein paar Monate. Und [dann konnte man] sich unter drei Sachen was aussuchen. 
[Aber] plötzlich war es eben so, dass es supereng wurde“.

Die Unterbrechung nutzte sie, um eigene Fernseh�lm- und Serienprojekte zu ent-
wickeln, und wurde schließlich erneut für das Autor*innenteam einer täglichen Serie 
engagiert, diesmal für eine Daily Soap. Auch, weil diese Aufgabe nicht ihre ständige 
Anwesenheit in der Dramaturgie-Abteilung erforderte und sich daher leichter mit 
der Betreuung ihrer Kinder vereinbaren ließ, schrieb sie nun zunächst vornehmlich 
Dialogbücher. Heute ist die selbstständige Drehbuchautorin und Dramaturgin für 
Unterhaltungsserien verschiedener Genres im Vor- und Hauptabendprogramm 
ö�entlich-rechtlicher wie privater Sender tätig, entwickelt Konzepte und schreibt 
Drehbücher für Filme und Hörspiele.

Bevor, wie es Mira Barkeit* im Interview beschrieb, die große Welle der Tele-
novelas im deutschsprachigen Fernsehen auslief, wurden manche der um eine meist 
weibliche Haupt�gur zentrierten, mehrsträngig erzählten Fortsetzungsgeschichten 
mit klarem Anfang, �exibel erweiterbarem Mittelteil und glücklichem Ende an-
gesichts beachtlicher Quoten nicht nur � wie bei Telenovelas durchaus üblich � um 
einige Episoden, sondern teils um ganze Sta�eln erweitert.847

Drehbuchautor*in Letícia Milano erzählte aus der eigenen Medienbiogra�e, in 
Brasilien „mit dieser Art der Serialität“ aufgewachsen zu sein, deren Rezeption dort 
ein Teil der Alltagskultur ist, und beschrieb die ökonomischen Zusammenhänge der 
Umstrukturierungsmaßnahmen am Beispiel von „Sturm der Liebe“ (D seit 2005, Das 
Erste). Die erste Episode dieser Telenovela, die in den Studios der Bavaria Filmstadt 
in München sowie unter anderem an Drehorten in der Chiemsee-Alpenland-Region 
für die ARD-Degeto848 produziert wird, wurde erstmals im Jahr 2005 im Nachmit-
tagsprogramm der ARD ausgestrahlt. Seither fand, allen Intrigen und dramatischen 
wie komischen Wendungen um das Hotel „Fürstenhof“ zum Trotz, im �ktiven ober-
bayerischen „Bichlheim“ Jahr für Jahr ein neues Liebespaar zueinander. Wie Manuel 
Trummer aufzeigt, ist die Inszenierung des ländlichen Bayern dabei deutlich durch 
idyllische Bilder aus den touristisch vermarkteten Voralpenlandschaften geprägt.849

Anders als bei brasilianischen Medienkonzernen wie dem großen kommerziellen 
Rundfunkveranstalter „Rede Globo“, der die zahlreichen, jeweils abgeschlossen er-

847	 Aus der Nachfolge-Telenovela „Julia – Wege zum Glück“ etwa wurde schließlich das in drei sich 
jeweils direkt anschließenden Sta�eln fortgesetzte „Wege zum Glück“ (D 2005–2009, ZDF), 
und das am Vorabend auf Sat.1 ausgestrahlte „Verliebt in Berlin“ wurde schließlich um eine 
Sta�el fortgesetzt, war damit jedoch weniger erfolgreich. Vgl. Spaniol 2007, S.�38–53; Michael 
2010, S.�370; Eschke und Bohne 2018, S.�173–175.

848	 Die Degeto Film GmbH ist die gemeinschaftliche Filmeinkaufsorganisation der ARD, deren 
Mitarbeiter*innen u.�a. den Rechtehandel für das Gemeinschaftsprogramm sowie die Regional- 
und Spartenprogramme der ARD und ihren Landesrundfunkanstalten verantworten und auch 
Produktionsaufträge für �ktionale Formate vergeben, wie mir Bernhard Gleim am 09.12.2013 
im Interview erklärte. Vgl. u.�a. auch Rau und Hennecke 2016, S.�139–151.

849	 Vgl. Trummer 2019, S.�669.
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zählten ‚Fernsehromane‘ auf dem sendereigenen Studiogelände produzieren lässt, ist 
diese Form fortgesetzt erzählter Liebesgeschichten für hiesige Produktionsunterneh-
men zumindest zu Beginn der Projektentwicklung durchaus mit Investitionen in 
beträchtlicher Höhe verbunden, beispielsweise für das Anmieten und Vorhalten der 
Studios oder den kostspieligen Bau von Außensets, erklärte Letícia Milano:

„[M]ittlerweile bekommst du einen Auftrag vom Sender, eine Entwicklung zu ma-
chen. Aber was sie sehen wollen, ist nichts auf Papier, sie wollen was Ge�lmtes se-
hen. Das heißt, die Produktions�rma investiert dann in ein Testimonial oder gar in 
eine erste Pilotfolge, das geht voll aus ihrem Geld raus. […] [B]is der Sender sagen 
kann, wir wollen weitermachen oder nicht, muss die Firma warten, bezahlt aber die 
Miete für die Studios […], und damit machen sie Minus. Also, hier sagt man Pi mal 
Daumen, dass eine Serie erst nach drei Jahren anfängt, für die Produktions�rma wirt-
schaftlich rentabel zu sein. Das ist eine lange Laufzeit. Deswegen hat man diese Misch-
form erfunden. Das macht [zum Beispiel] ‚Sturm der Liebe‘ auch: du hast immer 
dieses Liebespaar, und das ist […] die Telenovela-Geschichte innerhalb einer Daily 
[…]. Also ich �nde, bei ‚Rote Rosen‘ und ‚Sturm der Liebe‘ funktioniert es, […] auch, 
weil das Nachmittagsformate sind, es ist ein ganz bestimmtes Publikum. […] Aber der 
eigentliche Grund dafür ist: Es geht ums Geld.“850

Durch die veränderte Struktur, hin zu einer sukzessive fortgesetzt erzählten, mehr-
strängigen Serienerzählung mit einer mal enger, mal lockerer mit zahlreichen Ne-
benhandlungen verknüpften Liebesgeschichte als ‚sta�elweise‘ abgeschlossenem 
Haupthandlungsstrang, ähnelt dieses Format dem polyprotagonistisch und auf 
potenzielle Endlosigkeit hin angelegten Serientyp der Daily Soap. In einer 2020 
anlässlich des 15-jährigen Jubiläums von „Sturm der Liebe“ verö�entlichten Presse-
mitteilung der Produktions�rma Bavaria Fiction, wurde die mittlerweile in 20 wei-
tere Länder verkaufte Serie dementsprechend auch als Daily Novela851 bezeichnet. 
Die Dramaturgen Gunther Eschke und Rudolf Bohne machen darin naheliegend 
eine „Soapisierung“852 der Telenovela aus. Dabei sind Globalisierung und Diver-
si�zierung beider Genres bereits länger schon Gegenstände der vor allem englisch-
sprachigen kulturwissenschaftlichen Medienforschung.853

Auch, um mehr darüber herauszu�nden, wie sich diese Hybridisierung, also die 
Kombination von Konventionen unterschiedlicher serieller Formen und Genres, 
erzählerisch und arbeitsorganisatorisch äußert, werde ich die Abläufe und Arbeits-
praktiken des ‚quasiindustriellen‘ Serienschreibens nachfolgend zunächst am Beispiel 
von „Rote Rosen“ genauer beschreiben. Es handelt sich um eine im niedersächsischen 

850	 So Letícia Milano im Interview vom 03.10.2014.
851	 Siehe hierzu die variierenden Genrezuordnungen in den o�ziellen Pressemeldungen (Schmidt 

2020) und auf der Webseite zur Sendung unter der URL: https://www.daserste.de/unterhaltung/
soaps-telenovelas/sturm-der-liebe/jubilaeum-15-jahre-sdl/start-jubilaeum-pm-102.html [Zugri�: 
07.08.2024].

852	 Eschke und Bohne 2018, S. 175.
853	 Vgl. dazu u.�a. Allen 1985, 1995; Liebes und Livingston 1998 und O’Donnell 1999.
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Lüneburg von rund 150�Mitarbeiter*innen produzierte Tele- respektive Daily Novela, 
die ähnlich wie „Sturm der Liebe“ ebenfalls bereits seit über 15 Jahren von montags 
bis freitags im (nach-)mittäglichen Gemeinschaftsprogramm der ARD zu sehen ist.854 
Nachvollzogen werden dabei auch die Wechselwirkungen der A�ordanzgruppen, die 
das Schreiben für Daily-Drama-Serien, Novelas wie Soaps, mitbedingen.

4.3.1 Die Schreibprozesse der „Rosenwelt“

Als mich Meibrit Ahrens im Mai 2014 für eine knappe Woche in den Produktions-
räumen der Studio Hamburg Serienwerft in Lüneburg855 begrüßte, etablierten die 
für „Story“ und „Script“ zuständigen Autor*innen-Teams der Drehbuchabteilung 
gerade Haupt�guren für eine neue Sta�el: Während für die neue „Hauptrose“ mit 
dem Rollennamen Jana Greve (gespielt von Jenny Jürgens) die Szenen ihrer ersten 
Begegnung mit einem ehemaligen Schulkameraden zu entwickeln und zu schreiben 
waren, sollte die von Maike Bollow verkörperte Protagonistin der zehnten Sta�el, 
Modedesignerin Tine Hedelund, das Happy End bekommen, um das sie auf den 
Bildschirmen der Zuschauer*innen derzeit noch kämpfte.856

Die in drei Akten erzählte Liebesgeschichte um eine sich privat und beru�ich neu 
aufstellende Mittvierzigerin als Heldin und die sich mal mit ihrer Geschichte kreuzen-
den, mal parallel verlaufenden Nebenhandlungen um das private und beru�iche Glück 
des weiterhin zahlreichen Erzählpersonals dürfen zwar durchaus melodramatische 
Züge haben, erklärte Meibrit Ahrens zu den stilistischen Konventionen. Dabei inner-
halb der „Formatvorgabe so realistisch wie möglich zu sein“857, durch diesen Anspruch 
zeichne sich Serie laut Konzept aus. Statt um Erzählungen darüber, wie es „bei Königs 
zu Hause“ sei, gehe es bei „Rote Rosen“ um „Alltagsgeschichten“. Damit skizzierte 
die Headautorin die Alleinstellungsmerkmale, mit denen sich die Lüneburger Daily 
Novela von der stärker mit märchenhaften Motiven erzählenden Daily Novela „Sturm 
der Liebe“ abhebt, die ebenfalls werktäglich und gerahmt von Werbespots sowie von 
„Tagesschau“-Ausgaben im (Nach-)Mittagsprogramm der ARD ausgestrahlt wird.858

Für die von ihr angeleiteten Autor*innen von „Rote Rosen“ geht es in der Aus-
arbeitung jedes „Kapitels“ also darum, so Ahrens, ein für die Zuschauer*innen span-
nendes und zugleich glaubwürdiges Verhältnis zwischen dramatisch überhöhten und 
nachemp�ndbaren, alltäglichen Kon�ikten zu �nden und diese mit interessanten 

854	 Im März 2021 stimmten die zuständigen Gremien der ARD einer Fortsetzung beider mittags 
bzw. nachmittags im Gemeinschaftsprogramm „Das Erste“ ausgestrahlten Daily Novelas vorerst 
bis Ende 2022 zu. Vgl. N.�n. 2021. 

855	 Das als Multimedia Film- und Fernsehproduktion GmbH gegründete Produktionsunternehmen 
wurde 2007 zunächst in Studio Hamburg Traumfabrik Niedersachsen GmbH umbenannt; 
später erfolgte dann die Umbenennung in Studio Hamburg Serienwerft. Vgl. Butzek 2007.

856	 Vgl. hierzu und, sofern nicht weiter angegeben, auch im Folgenden die Beobachtungsprotokolle, 
„Rote Rosen“, Studio Hamburg Serienwerft. Lüneburg, 13.–16.05.2014.

857	 So Meibrit Ahrens im Interview vom 11.12.2013.
858	 Vgl. Butzek 2007; und siehe die aktuelle Programmübersicht für montags bis freitags von „Das Ers-

te“ unter der URL: https://www.ardmediathek.de/daserste/programm/heute [Zugri�: 07.08.2024].
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Figuren vor der romantischen Kulisse der historischen Altstadt Lüneburgs und ihrer 
eher ländlich geprägten Umgebung inklusive der überregional und nicht zuletzt aus 
Filmen und Fernsehbeiträgen bekannten Naturparkregion der Lüneburger Heide 
zu erzählen. Meibrit Ahrens, die seinerzeit mit ihrer Kollegin, der Drehbuchautorin 
Barbara Kröger, gemeinsam das „Schreibdepartment“ der Serie leitete, ging im In-
terview auch auf das dramaturgische Strukturprinzip der mehrsträngigen Erzählung 
ein und erklärte, wie diese Schritt für Schritt umgesetzt wird:

„[D]as ist ja so eine Mischform aus diesem südamerikanischen Novela-Prinzip, [wo] 
immer ein Jahr oder so […] eine Geschichte erzählt wird und so einem klassischen 
Soap-Prinzip. Und bei den Rosen gibt es immer eine Heldin, die über elf Monate 
oder [so], eine Sta�el lang, ins Glück geführt wird. [Aber] das ist ja eigentlich eine 
völlig virtuelle Größe, wie lange das jetzt dauert. Das dauert jetzt mal 200 Folgen 
oder wir wollen jetzt mal 180 ausprobieren, und [dafür] wird auf jeden Fall immer 
einmal richtig ein Konzept gemacht.“859

Ein solches Sta�elkonzept oder „Kapitel“860 wird meist von einem Autor*innen-
Duo abseits des laufenden Tagesgeschäfts entworfen und verfasst. Wie Barbara Krö-
ger umschrieb, soll das Konzept einen kompakten Überblick über Figuren, �ema 
und Verlauf des neuen Haupthandlungsstranges enthalten � mit einem ersten Akt, 
in dem die neuen Haupt�guren vorgestellt werden und in einen ersten größeren 
Kon�ikt geraten, einem variabel ausdehnbarem zweiten Akt mit zahlreichen Hin-
dernissen und Verwicklungen und einem wiederum kürzeren dritten Akt, in dem 
alle großen und kleineren Krisen ihre glückliche Au�ösung zugunsten der Heldin 
�nden��, „mit seinen Ausläufern in die Rosen“861 hinein. Zunächst einmal wollten 
Produzent und Redaktion aber mit einem fünf- bis siebenseitigen Pitch-Papier von 
der neuen Heldin und der Idee für ihre Geschichte überzeugt werden, wie Barbara 
Kröger und Marina Heib weiterhin berichteten.862 Anschließend entwickelten die 
Autor*innen das neue Kapitel im Austausch mit der Redaktion, den die Produktion 
koordinierenden Mitarbeitenden und der „Story“-Chefautorin über zwei bis drei 
Fassungen hinweg zum Konzept aus, sodass es der Redaktion und den verschie-
denen Departments rechtzeitig zur Ausarbeitung des Finales der laufenden Sta�el 
vorlag. Schließlich werden auch die Erzählstränge der scheidenden und der nach 
Lüneburg kommenden Heldin miteinander verknüpft.

Insofern es ebenfalls „Verkaufsargument“863 gegenüber der Redaktion ist und als 
wichtige Arbeitsgrundlage für die weitere Sto�entwicklung und Produktion dient, hat 
das Kapitel- oder Sta�elkonzept dabei eine duale Funktion zu erfüllen, die anhand 
seines Aufbaus ersichtlich wird: Auf über 100 Seiten werden nicht nur die „Figuren-

859	 So Meibrit Ahrens im Interview vom 11.12.2013.
860	 Vgl. Eversmann und Nord 2014, „Konzept Rote Rosen. Kapitel 11“.
861	 So Barbara Kröger im gemeinsamen Interview mit Marina Heib vom 11.09.2014.
862	 Vgl. ebd.
863	 Eick 2013, S.�129.
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pro�le“864 der rund zehn zentralen Rollen und wichtigsten „Episoden�guren“865 des 
um die 200 Folgen umfassenden Kapitels aufgeführt.866 Zusammen mit acht weiteren 
möglichen Handlungsbögen enthält es bereits die Hauptgeschichte in Form einer 
kurzen Prosaerzählung. Handlungstreibende Situationen und Wendungen können 
darin zwar durchaus schon detaillierter enthalten sein, allerdings kommt die Kurz-
prosa noch gänzlich ohne Dialoge oder technische Anweisungen zu ihrer �lmischen 
Umsetzung aus. Davon abgesehen werden für die weitere Planung des Plots die Anzahl 

864	 Diese umfassen Biogra�en, Charaktereigenschaften, Motivationen sowie Grundkon�ikte der 
Figuren und auch eine teils als Stammbaum dargestellte gra�sche Übersicht über deren Bezie-
hungen zum ständigen Erzählpersonal.

865	 Dabei handelt es sich um Figuren, die für mehrere Episoden einer Daily Soap oder Novela 
eingeführt werden und darin häu�g eine dramaturgisch wichtige Rolle spielen. Zu unterschei-
den sind sie von durchgängig erzählten Neben�guren wie auch von kürzeren Gastauftritten, 
die oft mit Persönlichkeiten des ö�entlichen Lebens wie z.�B. mit aus ‚Funk und Fernsehen‘ 
bekannten Schauspieler*innen, Musiker*innen, Fernsehköch*innen und -moderator*innen 
besetzt werden.

866	 Vgl. Eversmann und Nord 2014, „Rote Rosen. Konzept Kapitel 11“.

Abb. 7: Eingang zu den Studios der Daily Novela „Rote Rosen“ in der Lilienthalstraße in Lüne-
burg, eigene Aufnahme 2014.
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der Wochen, über die die einzelnen Figuren erzählt werden sollen, ebenso wie die an-
gedachte Reihenfolge ihrer „Ein-“ und „Ausstiege“, aufgelistet, ebenso wie Vorschläge 
zu möglichen neuen Motiven. Denn wenn es auf das Ende einer Sta�el zugeht, gilt 
es, den Wechsel der Haupt�guren vorzubereiten. Es wird neben den Konstellationen 
des weiteren Figurenensembles auch über die den neuen Geschichten entsprechenden 
Veränderung der Set-Dekorationen und der Ausstattung der grundständigen Dreh-
motive entschieden – wie zum Beispiel die Einrichtung des von mehreren Parteien 
bewohnten „Rosenhauses“, das Interieur der Gärtnerei „Albers“ und des Hotels „Drei 
Könige“ sowie seit einigen Jahren auch die in der Postproduktion digital erweiterte, 
wetterunabhängig bespielbare Studiokulisse des �ktiven Platzes „Am Salzmarkt“.

Gesäumt von wechselnden Werkstätten, Ateliers und Läden, darunter das Ho-
telrestaurant „Carlas“ und eine Wäscherei sowie Büros oder Arztpraxen und einigen 
Privatwohnungen, ist er eines der Settings im �ktiven Serienalltag, in denen sich die 
von einem insgesamt etwa 20-köp�gen Ensemble verkörperten Figuren der Serie 
immer wieder begegnen und in denen ihre Erzählstränge sich verknüpfen, zusam-
men- und wieder auseinanderlaufen.867

Um jeden Tag eine ganze Folge à 48 Minuten Sendezeit zu produzieren, ver�l-
men zeitgleich zwei Produktionsteams mit mehreren Kameras die von den Autor*in-
nen erdachten Geschichten. Mit sogenannten „Establishern“ � im Weitwinkel, als 
Panorama oder auch als Kamerafahrt zu verschiedenen Tageszeiten aufgenommene 
Außenansichten der Stadt und der umliegenden Landschaft � werden die jeweiligen 
Handlungsorte und auch der zeitliche Rahmen des Geschehens, von Instrumental-
musik868 begleitet, in einer Episode visuell etabliert. Hanseatisches „Lokalkolorit“ 
vermitteln vor allem auch die in Lüneburg und Umgebung an zwei Tagen in der 
Woche von einer der beiden Crews an Originalschauplätzen ge�lmten Szenen. Die 
meisten Aufnahmen entstehen allerdings nicht „on location“, sondern in den Stu-
dios im Lüneburger Industriegebiet. (Abb. 7) 

Daran wird bereits deutlich, wie sehr die hochfrequente zeitliche Taktung der 
Erzählform, das heißt also zunächst darstellerische A�ordanzen, nicht nur das Pro-
duktionstempo, sondern auch die zeitgleiche Koordinierung dieser und auch aller 
anderen Produktionsabläufe, und damit temporale A�ordanzen, bedingt. In Korres-
pondenz mit dem zur Verfügung stehenden Budget (ökonomische A�ordanz), und 
zusammen mit den räumlichen Dimensionen und technisch-materiellen Möglich-
keiten zu Studio- und parallel laufenden Außendrehs (räumliche und technisch-

867	 Das Erzählpersonal der Serie setzt sich überwiegend (aber nicht ausschließlich) aus Er-
wachsenen mittleren Alters zusammen, die häu�g in mittelständischen Berufen und zum Teil 
selbstständig tätig sind. Akademische Karrieren, etwa von Mediziner*innen, Jurist*innen, 
Wissenschaftler*innen und Kommunalpolitiker*innen, sind unter den Figurenpro�len ebenso zu 
�nden, wie technische, handwerkliche und künstlerisch-gestalterische Berufe; auch das Streben 
junger Erwachsener nach privater und beru�icher Orientierung und Selbstverwirklichung wird 
erzählt. Vgl. u.�a. den o�ziellen Webauftritt zur Serie unter der URL: https://www.daserste.de/
unterhaltung/soaps-telenovelas/rote-rosen/index.html [Zugri�: 07.08.2024]. 

868	 Die Musiken zur Telenovela komponiert das Produktionsteam „Tunepool“. Vgl. ebd.
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materielle A�ordanz), erfordern sie eine hohe Arbeitsteiligkeit sowie kontinuierli-
che Abstimmungs- und Kommunikationsprozesse zwischen den Departments und 
Teams; bedingen also die sozialen A�ordanzen der Herstellungsprozesse und damit 
auch des Serienschreibens. 

In den Büros und Konferenzräumen im Obergeschoss der ehemaligen Ferti-
gungshalle, in der vormals nicht etwa Waschmittel, sondern Kopiergeräte hergestellt 
wurden, wurden unterdessen von gut einem Dutzend Autor*innen die Storylines 
der einzelnen Folgen erdacht, aufgeschrieben, lektoriert, besprochen und die darauf 
basierenden Dialogbücher für die �nale, redaktionelle Abnahme vor Beginn der de-
taillierteren Drehplanung redigiert. Welche der von ihnen und ihren Kolleg*innen 
verfassten Szenen gerade vom Produktionsteam im unteren Stockwerk abgedreht wur-
den und ob „die Chemie“ zwischen den neuen Darsteller*innen „stimmt“, konnten 
die Storyliner*innen und Script Editor*innen zeitgleich auf in den Büros und auch 
den übrigen Produktionsräumen angebrachten Bildschirmen live via „Studiokanal“ 
mitverfolgen.869 Ein auf Augenhöhe mit Klebestreifen befestigter Zettel mit der gut 
lesbaren Aufschrift „Willkommen bei den Er�ndern Eurer Probleme“, gerahmt vom 
Kleingedruckten „Hier sind die Autoren“ und „Wir brauchten das wegen der Drama-
turgie�…“, signalisierte allen Eintretenden mit einem Augenzwinkern, was oder besser 
gesagt wer sich hinter der Brandschutztür am oberen Ende des Treppenhauses befand.

Von den direkten Kommunikations- und Laufwegen zwischen den Abteilungen 
einmal abgesehen, brachte die erforderliche Präsenz vor Ort als räumliche und zeit-
liche A�ordanz des Schreibens und Redigierens von Storylines für einige der hier-
für zuständigen Autor*innen längere Anfahrtszeiten zu ihrem Arbeitsplatz mit sich. 
Viele Mitarbeiter*innen der Produktion sind allerdings in der näheren Umgebung 
des Produktionsstandortes ansässig, manche von ihnen wohnen mittlerweile sogar 
direkt in Lüneburg, wie Meibrit Ahrens berichtete. Andere wiederum sind für die 
Dauer eines Engagements in Hotels oder zur Miete in der niedersächsischen Mittel-
stadt nahe Hamburg untergebracht. Den den Autor*innen bietet die räumliche Nähe 
zum Schauplatz der Daily Novela die Möglichkeit, ihre Eindrücke vom städtischen 
Alltag in Lüneburg als Ressource für die Entwicklung der Storylines zu nutzen.870 Hier 
laufen soziale, räumliche, technische und darstellerische A�ordanzen also zu einem 
gewissen Grad zusammen, da wie schon erwähnt die romantischen Geschichten der 
�ktiven Lüneburger*innen mit ihren mal dramatischen, mal lustigen und mal tragi-
schen Verwicklungen dem formatspezi�schen Kriterium einer im Rahmen der Gen-
rekonventionen realistisch zu haltenden Erzähl- und Darstellungsweise entsprechend 
zu gestalten sind. So werden innerhalb der mehrsträngigen Serienerzählung hin und 

869	 Vgl Beobachtungsprotokolle, „Rote Rosen“. Lüneburg, 13.05.2014 und 15.05.2014.
870	 Autorin Anke Lutze berichtet Ähnliches über ihre Tätigkeit als Story-Editorin für die in Berlin 

angesiedelte und in Babelsberg produzierte Daily Soap „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ im Inter-
view-Podcast von Schütte und Zeller 2014a. Barkeit* schilderte die bei anderen Soap-Produktio-
nen vorkommende geogra�sche Entfernung zwischen Schreibdepartment und Studios hingegen 
als vorteilhaft, insofern sie etwaige Einmischungen seitens der Schauspieler*innen unterbinde. 
Vgl. Interview mit Mira Barkeit* vom 03.11.2014.
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wieder auch gesellschaftspolitische �emen wie etwa bürgerschaftliches Engagement 
für Natur- und Umweltschutz oder die lokale Standortentwicklung aufgegri�en.871

Wie die folgende tabellarische Übersicht zeigt, wird das große Pensum der Sto�- 
und Buchentwicklung für eine tägliche Serie auch durch die Beauftragung weiterer, 
spezialisierter Autor*innen mit dem Verfassen der Dialoge bewältigbar. Denn die 
Möglichkeiten seriellen Schreibens werden maßgeblich von der mit einem Vorlauf 
von rund acht Wochen zu den Dreharbeiten relativ kurzfristigen und ergo kosten-
günstigen Herstellungsweise als ökonomische A�ordanz des für die tägliche Aus-
strahlung benötigten großen Umfangs an Erzählungen bedingt. 

Die Drehbuchentwicklung ist deshalb auf hybride, aber ,quasiindustriell‘ oder 
anders gesagt tayloristisch anmutende, weil hierarchisierte und in feingliedriger 
Arbeitsteiligkeit organisierte handwerklich-künstlerische Prozesse abgestellt. Ob 
der Maßgabe ihrer E�ektivität sind diese Prozesse sowohl personell als auch hand-
werklich ebenso wie dramaturgisch und inhaltlich beständig zu koordinieren.872 
Die sogenannten „Scripties“ oder „Dialogies“ werden dementsprechend vor Beginn 
einer neuen Sta�el im Rahmen einer Studiobegehung über die neuen Figuren, die 
Besetzung, die aktuelle Bebilderung des Vorspanns873 und die neuen Kulissen in-

871	 So demonstrieren die „Am Salzmarkt“ ansässigen Einzelhändler*innen in Sta�el�14 (Folge�2466, 
„Der Protest“) erfolgreich gegen den Bau eines Einkaufszentrums am Stadtrand und bringen 
damit verbundene Befürchtungen einer Verödung der Innenstadt und entsprechender Umsatz-
einbußen zum Ausdruck � um hier nur ein Beispiel zu nennen. Vgl. Das Erste 2017b.

872	 Vgl. Sandeen und Compesi 1990, S.�168.
873	 Im Vorspann zur Telenovela wurden die Protagonist*innen und das handlungstragende Kapitel- 

bzw. Sta�elthema in aufeinanderfolgenden Begegnungssequenzen vor der Kulisse der Lüne-

Wöchentliche Arbeitsschritte der Sto�entwicklung bei „Rote Rosen“

Woche/Block Mo Di Mi Do Fr

1 Wochenplan Plotten und Flechten Steps-Fassung

2 Ein Teammitglied erstellt die erste Fassung der Storylines

3 Story-Editing
Redaktion 

liest Storylines
Besprechung und  

Endfassung Storylines

4 Erstfassung der Drehbücher von externen Autor*innen

5 Script Editing durch Editor*innen

6 Abnahme dr. Redaktion und weitere Überarbeitung der Drehbücher

7 DBK erstellt und verteilt Drehfassung an Produktion

8 Regiesitzung; bunte Memos (gelb, blau, rosa)

Dreh Rotes Memo („Blitzmemo“)

Tab. 1: Wöchentliche, parallel ablaufende Arbeitsschritte des Serienschreibens bei der Daily 
Novela „Rote Rosen“, eigene Darstellung.
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formiert.874 Auf Grundlage der im Schreibdepartment von einem Team aus „Story-
liner*innen“ kollaborativ entwickelten und von einem der Teammitglieder in der 
„Story Editor*innen“-Position noch einmal verfeinerten und redaktionell über-
arbeiteten Storylines verfassen sie, wie die tabellarische Darstellung zeigt, in einem 
weiteren parallel laufenden Schritt die Dialog- beziehungsweise Drehbücher.

Wie an der eingangs geschilderten Erzählung von Mira Barkeit* über ihren 
Berufseinstieg beispielhaft deutlich wurde, ist dies für viele Autor*innen auch auf-
grund der Möglichkeit einer weitgehend eigenständigen Arbeitseinteilung attraktiv: 
Ob nun am Schreibtisch in der Berliner Wohnung oder im Häuschen an der fran-
zösischen Riviera geschrieben, am Ende der Woche müssen die Erstfassungen auf 
den Servern des Produktionsunternehmens liegen.875 Für die Spezialisierung auf das 
Schreiben der Dialogbücher sei, so Marcus Seibert, ein „Sinn für Alltagsgespräche“ 
und vor allem dafür wichtig, wie sich deren Mündlichkeit im geschriebenen und 
später gespielten und gesprochenen, �lmischen Dialog wirkungsvoll transportieren 
lässt, auch wenn es sich dabei letztlich um eine „Kunstsprache“ handle.876

Durch „viel Sehen, Hören und Mitkriegen“, wie andere Autor*innen dies be-
werkstelligen, und auch über das Analysieren der in einem speziellen und knappen 
Prosastil gehaltenen Storylines und der auf ihnen aufbauenden, dann umfangreiche-
ren Dialogbücher als ihre szenischen Pendants lasse sich das Schreiben von Dialogen 
am besten erlernen. Auf diese Weise können sich Autor*innen auch die �guren-
spezi�schen Sprechweisen, über die sie die auch die in den Szenen jeweils agieren-
den Charaktere erzählerisch ausgestalten können, und die im jeweiligen Schreibde-
partment genutzten gängigen wie spezi�schen Abkürzungen, die weitere wichtige 
Hinweise für die Umsetzung der Storylines in Dialoge und zugehörigen Szenen-
texte geben, aneignen. Ein konkretes Beispiel zeigen die folgenden Abbildungen: So 
enthält die Seite aus der Endfassung einer Storyline der Daily Novela „Rote Rosen“ 
die Abkürzung „SBSA“, was für „Sex bahnt sich an“ steht. Die Auszüge aus dem zu-
gehörigen Dialogbuch geben einen Eindruck von der entsprechenden Umsetzung 
der Szenenbeschreibung in eine vierseitige Szene mit Dialogen und Spielanweisun-
gen. (Abb. 8 u. 9a/b)

burger Altstadt angedeutet. Mit Beginn der 18.�Sta�el erscheinen im „Intro“ alle Charaktere 
gleichberechtigt, der im Vorspann verwendete Titelsong (Joana Zimmer, „�is is my Life“) wird 
jedoch nicht variiert. Vgl. die Webseite zur Sendung (inkl. Folgenverzeichnis und Informationen 
zu den Rollen und Darsteller*innen) unter der URL: https://www.daserste.de/unterhaltung/
soaps-telenovelas/rote-rosen/index.html [Zugri�: 07.08.2024].

874	 Für einen Überblick über die Laufwege und die räumliche Aufteilung der „Dekos“ erhalten die 
Dialogautor*innen ebenso wie ihre im Schreibdepartment sitzenden Kolleg*innen außerdem 
Raumpläne der Sets. Weitere Arbeitsmittel, um über die Figuren des aktuellen Ensembles sowie 
den Stand ihre Beziehungskonstellationen einen Überblick zu behalten, sind Autogrammkarten 
oder Sedcards der für die vielen verschiedenen Rollen besetzten Schauspieler*innen sowie die sog. 
„Du-Sie-Liste“, in der aufgeführt wird, welche Figuren miteinander ‚per du‘ sind und welche sich 
mit ‚Sie‘ ansprechen. Vgl. u.�a. das Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 15.05.2014.

875	 Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Patrick Carlson* am 11.05.2016.
876	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Marcus Seibert vom 13.02.2014.



4.3 „Welcome to the Soap Factory“. Von Seifenopern und Telenovelas 161

Abb. 8: Seite aus einer Storyline der Daily Novela „Rote Rosen“, zur Verf. gestellt von Janine 
von der Born.
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Abb. 9a: Auszüge aus einem Dialogbuch der Daily Novela „Rote Rosen“, zur Verf. gestellt von 
Janine von der Born.
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Abb. 9b: Auszüge aus einem Dialogbuch der Daily Novela „Rote Rosen“, zur Verf. gestellt von 
Janine von der Born.
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Schlussendlich üben, verbessern und beweisen Autor*innen ihre Eignung als „Dia-
logie“ durch das Schreiben von Probebüchern, erklärte Marcus Seibert. Zudem ist 
es wie bei „den Rosen“ üblich, dass Dialogautor*innen eine Zeit lang im „Story 
Department“ mitarbeiten, um den Aufbau einer Storyline, die sie später zum Dia-
logbuch auszuformulieren und zu verfeinern lernen, und die dahinterstehenden 
Arbeits- und Entscheidungsprozesse zuvor kennenzulernen.877 Ein Ausbildungs-
prinzip, das auf die von dem ehemals als Grundy-Ufa �rmierenden Produktions-
unternehmen, der heutigen UFA Serial Drama, Anfang der 1990er-Jahre aus Aus-
tralien übernommene Herstellungsweise von Soaps zurückgeht. Setzte man bei 
Grundy-Ufa etwa mit „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ zunächst auf die Adaption 
australischer Daily-Soap-Formate, brachte erst ein Jahr später die Umstellung auf 
eigene Drehbücher, die Drehbuchautor Jörg Brückner seinerzeit leitete, den großen 
Quotenerfolg; zugleich wurde auch die zuvor noch wöchentlich ausgestrahlte Ei-
genproduktion „Marienhof“ (D 1992–2011, Das Erste) der Bavaria Film auf einen 
täglichen Produktions- und Ausstrahlungsrhythmus umgestellt.878 Wie unter ande-
rem Bleicher resümiert, umwarben private wie ö�entlich-rechtliche Sender dann 
ab Mitte der 1990er-Jahre im Vorabendprogramm vielfach, jedoch oftmals weniger 
erfolgreich, mit täglich ausgestrahlten Seifenopern um die Aufmerksamkeit eines 
jugendlichen Zielpublikums.879

Das Schreibdepartment der „Rosen“-Novela, das von Heike Brückner von 
Grumbkow und ihrem Bruder Jörg Brückner, die Anfang und Mitte der 1990er-
Jahre auch an der Entwicklung einiger der von Grundy-Ufa produzierten täglichen 
Serien beteiligt waren, aufgebaut wurde, kennt Drehbuchautor Marcus Seibert von 
Produktionsbeginn an.880 Wie er erklärte, ähneln die hier üblichen Abläufe und die 
Arbeitsorganisation in ihren Grundzügen also nicht von ungefähr denen für Daily 
Soaps. Denn Serienschreibende, die sich durch die Arbeit für verschiedene Pro-
duktionen dieser Genres und (werk-)täglich wie wöchentlich fortgesetzt erzählten 
Serienformen spezialisiert haben, bringen ihre Expertise in die Entwicklung der For-
mate und (im Falle der Beauftragung einer Produktions�rma durch einen Sender) 
auch in die Rekrutierung und den Aufbau entsprechender Schreibteams mit ein. 
Dies verdeutlichte Seibert im Interview auch am Beispiel der von UFA Serial Drama 
produzierten Daily „Alles was zählt“ (D seit 2006, RTL), an deren Konzeption er 
gemeinsam mit Drehbuchautorin und Producerin Sarah Hö�ich beteiligt gewesen 
war. Zunächst mit einem Fokus auf die in der Welt des professionellen Sports und 
insbesondere des Eiskunstlaufs verortete Liebes- und Selbstverwirklichungsgeschich-

877	 Vgl. dazu die Interviews mit Meibrit Ahrens vom 11.12.2013 und mit Petra Kolle von 13.11.2015.
878	 Vgl. Gottberg 2012b, S.�56–57; Bleicher 2012a, S.�238–241; Schütte und Zeller 2020. 
879	 Vgl. Bleicher 2012a, S.�238–241; Feil 2006, S.�76–103.
880	 In den ersten beiden Jahren unterstützte er das Duo, das das Konzept zur Daily Novela zusam-

men mit Produzentin Claudia Schröder entwickelte, als Mitglied des Teams bei der Figuren- und 
Story-Entwicklung. Vgl. das Interview mit Marcus Seibert vom 13.02.2014. Die in der 18.�Staf-
fel laufende Daily Novela geht zudem auf eine Idee der 2015 verstorbenen Redaktionsleiterin 
Angelika Paetow zurück. Vgl. NDR 2015.
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te der Protagonistin Diana Sommer (gespielt von Tanja Szewczenko) und einem für 
viele (längst jedoch nicht alle) Telenovelas typischen ‚Aschenputtel-Motiv‘881 hin 
konzipiert, ließen die auftraggebenden Senderverantwortlichen die Serie schließlich 
jedoch als Daily Soap vermarkten und fortsetzen.882 

Statt das Interesse der Zuschauer*innen am Fortgang der Erzählung haupt-
sächlich durch das Dehnen von Handlungsbögen sowie Auf- und Abbauen von 
Spannung mittels Cli�hangern zu erhalten, für die das Genre der Soap Opera be-
kannt ist, war die Erzählweise hier zumindest zu Anfang und auch im Hinblick 
auf die zuvor von der überaus erfolgreichen Telenovela „Verliebt in Berlin“ gesetz-
ten Maßstäbe „dichter und romanhafter“883 angelegt worden, wie Autor Valentin 
Petersen* zu berichten wusste. Im Gespräch beschrieb er damit deutlich die bei 
der Konzeption und anfänglichen Entwicklung der in dieser „Daily“ kombinierten 
stilistischen Merkmale und verwies auch auf die darstellerische A�ordanz der über 
die lange Erzähldauer stetig vorzunehmenden konzeptionellen Anpassungen und 
Änderungen.884 � Die Bereiche „Story“ und „Script“ jedenfalls, betonte Petersen*, 
gelten in ihrem Stellenwert für den Entwicklungsprozess bei allen auf diese Weise 
hergestellten, täglichen Serien, Soaps wie Novelas, generell als gleichwertig.

Um die simultanen Abläufe innerhalb des Departments von „Rote Rosen“ zu ko-
ordinieren, mussten die verantwortlichen Headautorinnen Meibrit Ahrens und Bar-
bara Kröger tagsüber für ihre Teammitglieder ständig ansprechbar sein.885 Ob sie und 
ihre Kollegin, ähnlich wie der Dramaturg, die Drehbuchkoordination, kurz „DBK“ 
genannt, und die anzuleitende „Junior-Storylinerin“, ein in der Regel auf ein Jahr be-
fristetes Anstellungsverhältnis eingehen oder ob sie es den Autor*innen in ihren Teams 
gleichtun und für ein regelmäßiges – ob ihrer Verantwortung gegenüber leitenden 
Produzierenden und Auftraggeber*innen aber etwa doppelt so hohes – Honorar auf 
Rechnung arbeiten, verhandelten sie selbst, gab Meibrit Ahrens Auskunft.886

Wie ich beobachten konnte, lasen und besprachen sie mit ihren Teams ak-
tuelle Fassungen, korrigierten oder halfen aus, wenn nötig, und behielten dabei 
stets den Überblick über die großen Bögen der Geschichten. Vor allem die dar-
stellerischen und temporalen A�ordanzen lassen auf der Ebene der Praktiken des 
Serienschreibens also auch eine Hierarchisierung, im Sinne der Arbeitsteilung und 
Koordination des fortgesetzten Erzählens, erforderlich werden. Die Beantwortung 
von Anfragen der Schauspieler*innen und das Besprechen der bereits vorgeplotteten 
weiteren Entwicklung der von ihnen gespielten Charaktere gehörten ebenfalls zu 
den Aufgaben der Headautorinnen. Außerdem waren sie an Castings für neu zu 

881	 Eschke und Bohne 2018, S.�131; vgl. weiterhin Michael 2010, S.�14, S.�175, S.�217–222.
882	 Vgl. das Interview mit Marcus Seibert am 13.02.2014.
883	 Aus: Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Valentin Petersen* am 30.01.2014.
884	 Zu den Arbeitspraktiken des Soapschreibens und speziell zu den Hintergründen und Abläufen 

bei der Daily Soap „Alles was zählt“ vgl. auch das Interview von Ulrike Klode mit Autorin und 
Creative Producerin Sarah Hö�ich (2018) für den DWDL.de-Podcast „Seriendialoge“.

885	 Vgl. Beobachtungsprotokolle, „Rote Rosen“. Lüneburg, 13.05.2014 und 14.05.2014.
886	 Vgl. das Interview mit Meibrit Ahrens vom 11.12.2013.
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besetzende Rollen beteiligt und, wie der für die Koordination des Herstellungspro-
zesses und die Einhaltung des Budgets verantwortliche Producer, ebenfalls dafür 
zuständig, auch abseits der regelmäßigen Redaktionssitzungen den Kontakt zum 
geschäftsführenden Produzenten und zur durch die NDR-Redaktion vertretenen 
auftraggebenden ARD-Degeto aufrechtzuerhalten.887 Auf diese Weise behielten sie 
während der Koordination der mit einem dreimonatigen Vorlauf voranschreitenden 
Fortsetzung der Drehbücher der Serie auch das senderseitig auf der Basis von zu in-
terpretierenden Quotenverläufen und Marktforschungsergebnissen argumentierte 
Feedback zu den zeitgleich ausgestrahlten Folgen der Daily Novela im Blick. Da 
dieses für die Verlängerung bestehender Produktionsaufträge maßgeblich ist, eine 
klar ökonomisch ,a�ordierte‘ Komponente ihres Jobs.

Neben der Möglichkeit, sich auf einen der beiden Bereiche „Story“ und „Script“ 
zu spezialisieren, wird nicht zuletzt aufgrund der Intensität des kollaborativen Plot-
tens und des hohen Pensums an zu produzierenden Sendeminuten pro Folge auf ro-
tationsweise Wechsel zwischen den Aufgaben des Plottens, Schreibens und Überar-
beitens von Storylines gesetzt. Manche der bei „Rote Rosen“ arbeitenden Autor*in-
nen wechselten auch zwischen dem Bereich „Story“ und dem „Script Editing“. Was 
mir als logistisch aufwendig erschien, begünstige idealiter die Entstehung von „krea-
tivem Flow“888 und es komme nicht zu Stagnationen im Arbeitsablauf, so Ahrens. 
Um sich von den Anstrengungen zu erholen, pausieren viele Autor*innen zwischen 
ihren mehrwöchigen Engagements. Einige schreiben unterdessen auch für andere 
Serien oder widmen sich für eine Weile eigenen Projekten, wie etwa dem Schreiben 
von Romanen, von journalistischen Beiträgen oder auch der Malerei.889 Ob sie vor 
Ort in einem oder beiden Bereichen des Schreibdepartments arbeiten oder aber von 
extern Dialogbücher verfassen, entscheidet sich je nach ihrem Können, ihren bishe-
rigen Erfahrungen mit der Arbeit für diese und ähnliche serielle Formen und Genres 
und nicht zuletzt auch ihren eigenen Vorlieben entsprechend, wie Marina Heib 
und Barbara Kröger anmerkten.890 Beide präferierten die Abwechslung, entwickeln, 
schreiben und editieren mal Dialogbücher, mal Storylines oder eben Kapitelkon-
zepte. Eine solche Vielseitigkeit sei jedoch eher die Ausnahme als die Regel. Denn, 
wie nicht nur sie zu berichten wussten, entdecken viele Soapschreibende im Laufe 
ihrer Tätigkeit meist ein Faible für das Plotten oder für das Schreiben von Dialogen 
und spezialisieren sich häu�g auf einen der beiden Bereiche.

887	 Vgl. hier und im Folgenden das Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 13.05.2014 
und 14.05.2014.

888	 Aus: Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 14.05.2014.
889	 So berichtete Meibrit Ahrens z.�B. von einem saisonal zwischen der Tätigkeit des Drehbuch-

schreibens und des Reisejournalismus wechselnden Teammitglied. Vgl. Beobachtungsprotokoll, 
„Rote Rosen“, 15.05.2014. Vgl. z.�B. Reuther für das Hamburger Abendblatt (2012), „Frank 
Hemjeoltmanns, der schreibende Maler“, und weiterhin Autorin Anke Lutze im Interview mit 
„Stichwort Drehbuch“ (Schütte und Zeller 2014a) über die Autor*innen der Daily Soap „Gute 
Zeiten, schlechte Zeiten“.

890	 Vgl. Barbara Kröger und Marina Heib im Interview vom 11.09.2014.
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Barbara Kröger koordinierte zum Zeitpunkt meines Besuches der Lüneburger 
Serienproduktion als Headautorin des Bereiches „Script“ die Anfertigung und an-
schließende Überarbeitung der Dialogbücher. In Rücksprache mit ihr und den fünf 
„Dialogies“, die die 90- bis 100-seitigen Erstfassungen erstellt hatten, lektorierten 
und verbesserten in einem weiteren Büroraum drei „Script Editor*innen“ etwaige 
Widersprüchlichkeiten in den Drehbüchern und Anschlussfehler zwischen den fünf 
Episoden eines „Blocks“. Auf die Schnittstellen zwischen den durchnummerierten, 
blockweisen Erzähleinheiten und die Konsistenz ihres dramaturgischen Aufbaus 
sowie auf die Kohärenz zu den über die lange Laufzeit hinweg bereits erzählten 
Geschichten und Figurenentwicklungen haben Dramaturg*in und Drehbuchkoor-
dinator*in ebenfalls ein Augenmerk.

Auch der Prozess des „Script Editings“ lief also synchron ab: Während in der 
fünften Woche ein*e Script Editor*in damit begann, die Bücher eines Blocks zu 
lektorieren, hat der oder die zweite Editor*in die Überarbeitung des vorigen Blocks 
bereits zur Hälfte abgeschlossen.891 Zur selben Zeit steht Script Editor*in Nummer 
drei wiederum mit den fünf Drehbüchern des vorangehenden Blocks „in der Ab-
nahme“, beschrieb Barbara Kröger die von ihr eingeführte und bevorzugte Arbeits-
aufteilung. Die Headautorin, die ähnlich wie ihre Kollegin Meibrit Ahrens „vom 
�eater“ kam, erklärte weiterhin, dass das Pensum zwar eine Herausforderung ist, 
zumal sich ein*e „Edi“ vorbereitend zunächst einmal in die Bücher der zwei vorher-
gehenden Blöcke einzulesen hat. Allerdings fühlten sich die meisten der für einen 
ganzen Block, anstatt, wie zuvor üblich, für entweder zwei oder drei Episoden am 
Stück zuständigen Editor*innen damit wohler und entwickelten so eine für die diese 
Phase der Sto�- und Bucharbeit strukturierenden Redaktionsbesprechungen vor-
teilhafte Verantwortlichkeit für die Drehbücher:

„[I]m Gespräch mit der Redaktion ist der Script Editor, der diese fünf Bücher be-
arbeitet hat, wirklich am dichtesten dran. Und der kann dann auch wirklich erklären, 
warum dies nicht oder warum […] das hier doch ganz gut ist, wenn das so ist. Und 
diese Diskussion ist einfach besser zu führen, wenn du einen Verantwortlichen für 
diese fünf Bücher hast.“892

Das bedeutet, dass die Script Editor*innen nicht nur für die dramaturgische und 
stilistische Kohärenz der Drehbücher eines Blocks zuständig sind. Sie sind auch 
wichtige Ansprechpartner*innen für Änderungen, die der*die für einen Block zu-
ständige Regisseur*in vornehmen möchte oder die in der Drehplanung vorgenom-
men werden müssen, sei es etwa, weil ein*e Schauspieler*in erkrankt ist oder weil ein 
Außendrehmotiv wegen ungünstiger Lichtverhältnisse für die Dreharbeiten entfällt.

Wurden die Dialogbücher nach erfolgter Überarbeitung schließlich von der Re-
daktion abgenommen, war es an der Drehbuchkoordinatorin, die „Drehfassungen“ 

891	 Vgl. die Interviews mit Barbara Kröger und Marina Heib vom 11.09.2014 sowie mit Rolf Barth 
am 29.01.2013.

892	 So Barbara Kröger im Interview vom 11.09.2014.
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zu erstellen und sie an die zum „Stab“ zählenden Mitarbeiter*innen wie Herstellungs-, 
Produktions- und Aufnahmeleitung893, Szenen-, Kostüm- und Maskenbildner*innen, 
Requisite, Beleuchtungs-, Kamera- und Tonleute sowie an die Regie, die Continuity 
und die unter „Besetzung“ geführten Schauspieler*innen zu verteilen.894 Anhand der 
von den Autor*innen geschriebenen Texte trafen sie die weiteren Vorbereitungen für 
die Dreharbeiten wie das „Einrichten“895 der Szenen, das Schreiben von Drehplänen, 
die Ausstattung der Sets und Schauspieler*innen, die Positionierung der Beleuchtung, 
Aufnahmetechnik und Monitore, das Lernen und Vorbereiten der Rollen und Dia-
loge etc. und nahmen dabei weitere Anpassungen an den Texten vor. Bis kurz vor 
Drehbeginn beschlossene Änderungen, wie zum Beispiel Streichungen und kleine-
re Anpassungen an den Dialogen oder an der Reihenfolge der Szenen, werden den 
Schauspieler*innen und allen Produktionsmitarbeiter*innen von der Drehbuchkoor-
dination über bunte „Memos“ mitgeteilt. (Abb. 10)

Wie bisher deutlich wurde, spielt die Stadt Lüneburg für die Daily Novela „Rote 
Rosen“ in mehrfacher Hinsicht eine wichtige Rolle: in der inhaltlichen Konzepti-
on als Handlungsort der Serie, und hier insbesondere in der wettbewerbsmäßigen 
Abgrenzung zu anderen Daily-Drama-Formaten, als Kulisse der Außenaufnahmen 
und als Produktionsstandort.896 Die Serie, deren Produktion anfangs durch Mit-
tel der niedersächsisch-bremischen Medienförderung unterstützt wurde, ist dabei 
längst selbst zu einem wichtigen örtlichen „Wirtschaftsfaktor“897 geworden.898 So 

893	 Der*die Herstellungsleiter*in arbeitet meist in Festanstellung und ist gegenüber der Geschäfts-
führung einer Produktions�rma für das Controlling aller laufenden Produktionen, d.�h. die 
Überwachung und Einhaltung von Budgets, Kosten, Abrechnungen sowie Terminen verantwort-
lich, während der*die Produktionsleiter*in ein Einzelprojekt überwacht und koordiniert. Vgl. 
Iljine und Keil 2000, S.�106–107; Windeler et al. 2001, S.�103. Die Aufnahmeleitung verant-
wortet vom Produktionsbüro aus und am Set die Organisation und Durchführung der Dreh-
arbeiten. Vgl. Bender 2021.

894	 N.�n. (2014): „Rote Rosen. Leitfaden für die Drehbuchkoordination“, Studio Hamburg Serien-
werft GmbH.

895	 Damit sind das vorbereitende Prüfen, Markieren und Ergänzen szenischer „Anschlüsse“ für die 
Inszenierung gemeint, für das die „Script/Continuity“ und Regieassistenz zuständig sind. Vgl. 
Werners 2001, S.�39–51.

896	 Aus produktionsgeschichtlicher Perspektive ließe sich am Beispiel dieser Daily Novela sicherlich 
noch weiter vertiefen, wie ökonomische, räumliche, darstellerische und nicht zuletzt soziale bzw. 
politische Faktoren von den für die Konzeption verantwortlichen Akteur*innen im Entscheidungs-
prozess für diesen Produktions- und Handlungsstandort gegeneinander aufgewogen wurden.

897	 Braun 2013.
898	 Eine nachhaltig wirkungsvolle Förderung medienwirtschaftlicher Unternehmungen an regiona-

len Standorten gehört zu den wichtigsten Zielen der Film- und Medienförderungsgesellschaften 
der Bundesländer. Im Falle der von der Studio Hamburg Serienwerft produzierten ARD-Daily 
Novela unterstützte die niedersächsisch-bremische Förderungsgesellschaft „nordmedia“ die Pro-
duktion zumindest in den ersten vier Jahren, wie u.�a. der Blick in die entspr. Produktionsspiegel 
zeigt. Vgl. nordmedia 2006b, 2007a, 2007b, 2008.
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pro�tieren besonders der Handel, die Gastronomie- und Tourismusbranche von der 
anhaltenden Beliebtheit der Nachmittagsserie.899

Erwähnt wurden außerdem besonders die zeitlichen und budgetären Bedin-
gungen, die im Zusammenspiel mit technisch-materiellen „Sachzwänge[n]“900 die 
di�erenzierten, arbeitsteiligen Abläufe der Sto�entwicklung im Produktionsall-
tag täglicher Serien prägen. Wie sich die Wechselwirkungen der verschiedenen zu 
berücksichtigenden Faktoren während des Planens und Schreibens manifestieren 
und wie sie sich nicht nur darauf auswirken, welche, sondern insbesondere auch 
wie Geschichten erzählt werden, lässt sich anhand der folgenden Betrachtung des 
unter anderem in die Arbeitsschritte des „Plottens“ und „Flechtens“ einteilbaren 
„Storylinings“ für Daily Soaps und Daily Novelas � dem Kollaborationsprozess, 
mit dem die Entwicklung neuer Episoden beginnt � genauer nachvollziehen. Wie 
deutlich werden wird, werden in der graduellen Ausarbeitung und Textualisierung 
der für jedes „Rosen“-Kapitel zentralen Liebesgeschichte und der um sie herum mä-
andernden, kürzeren und längeren Geschichten der alteingesessenen und zugezoge-
nen Bürger*innen der Lüneburger Serien�ktion erzähltechnische „Regeln“ von den 
Autor*innen nicht nur ‚bedient‘, sondern in ihrer dramaturgischen Funktion für die 
verschiedenen Geschichten und für die Serie als solches immer wieder spielerisch 
ausgelotet und hinterfragt.

899	 Geworben wird z.�B. mit touristischen Angeboten für Fans der Serie, inkl. Studio-Touren und 
Fanartikelsortiment. Siehe dazu den entspr. Webseite der Lüneburg Marketing GmbH unter der 
URL: https://www.lueneburg.info/rote-rosen [Zugri�: 07.08.2024].

900	 So u.�a. Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014.

Abb. 10: Gelbe, blaue und rote „Memos“ mit Drehbuchänderungen für die Daily Novela „Rote 
Rosen“, eigene Aufnahme 2014.
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4.3.2 Vom „Plotten und Flechten“

Das gemeinsame Entwickeln der Handlungsbögen für einen „Block“ von fünf 
Folgen, das sogenannte „Plotten“, ist Woche für Woche Aufgabe der Gruppe der 
Storyliner*innen. Wie Marcus Seibert beschrieb, orientieren sie sich dabei an „gro-
ßen Geschichtenbögen“901, die während einer der in vierteljährlichen Abständen 
und oftmals abseits des tagtäglichen Entwicklungsgeschäfts in einem Hotel statt-
�ndenden, mehrtägigen Großgruppensitzungen vorbereitet wurden. Inklusive An-
passungen und Ergänzungen zum vorliegenden Kapitelkonzept � beispielsweise zu 
den Charakterisierungen, Motiven und Kon�ikten der Figuren��, wurden diese in 
einer größeren Autor*innen-Gruppe entworfenen Weiterentwicklungen der Figu-
renstränge also zuvor in Form von bereits blockweise vorstrukturierten „Futures“902 
verschriftlicht. Diese sind es dann, die die Storyliner*innen wöchentlich nutzen, 
um sich für die Ausarbeitung neuer Folgen nicht nur über die „Einstiege“, „Aus-
stiege“ und urlaubsbedingten Abwesenheiten einzelner Figuren respektive der sie 
verkörpernden Schauspieler*innen zu informieren. Auch für einen Überblick über 
die innerhalb eines Kapitelabschnittes vorgesehenen Wendepunkte und zentralen 
Kon�ikte der Hauptgeschichte der Heldin und den vielfältigen Nebenhandlungen 
sind sie hilfreich. Meibrit Ahrens veranschaulichte das weitere Vorgehen:

„Wir machen immer große Raster. Also große Zettel, wo wir [an der Seite] alle Fi-
guren […] aufschreiben und oben schreiben: Block eins, zwei, drei […], wie eine 
Tabelle. Und dann immer schreiben: In Block zwei küsst Dings Dings, in Block drei 
�ndet XY raus, dass A B geküsst hat. In Block vier reicht XY dann die Scheidung ein, 
weil es ihr zu blöd wird, und so weiter. Also so, dass man sozusagen eine grobe�… 
Kalkulation hat, davon, was passiert, und auch ein bisschen kontrollieren kann, 
[dass] man nicht durch einen doofen Zufall alle […] Liebeshöhepunkte […] in der 
gleichen Woche erzählt. Das kann ja mal passieren, wenn man so in Begeisterung ist 
und das […] zu stark für die einzelnen Figuren betrachtet. [D]as muss ja ein biss-
chen gemischt werden. Und dann ist die Kunst, auf die Dauer die Geschichten mit-
einander zu verweben […], und zu gucken, wenn denen das passiert, was bedeutet 
das für die anderen, wenn die das mitkriegen.“903

Mit den in Rastern auf den Verlauf einer Sta�el aufgeteilten „Futures“ des Figuren-
ensembles wird von den Autor*innen also bereits grob festgelegt, welche Figuren 
sich in welchem Block zukünftig anfreunden oder verlieben werden, wer sich wann 
streiten, betrügen und wieder versöhnen soll, wer schwanger werden wird, sich 
selbstständig macht, entführt wird, schwer erkrankt, auswandert oder gar den end-
gültigen Serientod stirbt. (Abb. 11)

901	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014.
902	 Vgl. et al. 2014c, „Rote Rosen Kapitel 11 – Böcke 358/360–370. Futures“.
903	 So Meibrit Ahrens im Interview vom 11.12.2013.
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Abb. 11: Raster mit „Futures“ des Ensembles an einer Pinnwand im Plot-Raum der Daily 
Novela „Rote Rosen“, eigene Aufnahme 2014.
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Aufbauend auf diesen an umlaufenden Pinnwänden angebrachten „Plot-Kalen-
der[n]“904 werden von den vier diensthabenden Storyliner*innen sodann die wö-
chentlichen Geschichtenbögen der Haupt- und Nebenhandlungen eines Blocks 
ausgearbeitet. Dazu erstellten sie zu Beginn ihrer Arbeitswoche zunächst gemeinsam 
einen Wochenplan, indem sie die in den „Future-Lines“ vorgezeichneten Figuren-
entwicklungen des aktuellen Blocks durchgehen und sie mit dem Status quo der 
wiederaufzunehmenden Erzählstränge abgleichen. Als Nächstes formulierten sie die 
Cli�hanger der fünf Folgen in Form von möglichst prägnanten Einzeilern aus.

Dazu überlegten sie sich genauer, in welchem entscheidenden und emotionalen 
Dilemma sich welche Figur beispielsweise wieder�nden sollte, welchen Verdacht sie 
vielleicht hegen, welche Überraschung sie erleben oder welche Entdeckung sie in 
der letzten Szene einer Folge machen soll. Ihre Ideen dazu, wie sie so die Spannung 
auf den Fortgang der Erzählung in der jeweils nächsten Episode erhöhen könnten, 
formulierten sie pro Cli�hanger als Oneliner aus, überlegten sich eine für den Block 
geeignete Reihenfolge der Cli�hanger, um die Spannungsbögen über die Woche 
dramaturgisch wirkungsvoll zu strukturieren, und vervollständigten damit den 
Wochenplan. Einer der Höhepunkte in dieser Woche: die zweite Eheschließung 
der Protagonistin Tine Hedelund mit ihrem Ex-Ehemann Ole Wol� (gespielt von 
Patrik Fichte) und ihre gemeinsame Auswanderung nach Kopenhagen.905

Der folgende Arbeitstag begann für die Storyliner*innen mit einer Telefonkon-
ferenz im Besprechungsraum der Headautorin zu ihren bisherigen Fortschritten, 
zugeschaltet waren die beiden NDR-Redakteurinnen, der Producer und der ge-
schäftsführende Produzent der Telenovela.906 Gemeinsam mit den Headautor*innen 
teilten sie den Storyliner*innen ihre Anmerkungen zu den am Vortag erdachten 
„Cli�s“ und den im Plan für diesen Block skizzierten Handlungsbögen mit. Die 
Redakteurinnen wünschten sich für das bei den Zuschauer*innen beliebte Paar Tine 
und Ole diesmal eine „dänische Hochzeit“. Die Reihenfolge der Cli�hanger wurde 
gemäß ihrer Anmerkung, dieser Akt des nun endenden Haupthandlungsstranges 
solle über den Verlauf des Blocks weitestmöglich auserzählt werden, noch einmal 
geändert. Der voraussichtliche Sendetermin, also der tatsächliche Wochentag, an 
dem die jeweilige Folge später ausgestrahlt werden würde, schien für diese Ent-
scheidungen jedoch keine große Rolle zu spielen. Anschließend sollte es für die 
Autor*innen dann mit dem „Plotten“ der einzelnen Szenen weitergehen. (Abb. 12)

Während sie verabredeten, welches der von Meibrit Ahrens zuvor eingeteilten 
Teams diese Aufgabe für welche Hälfte des laut Plan zu bedienenden Figurenensem-
bles übernehmen würde, nahm sich die Headautorin Zeit, mir die quantitativen und 
temporalen Dimensionen noch einmal zu erläutern, die die Autor*innen zusammen 
mit den stilistischen Konventionen des Formates längst verinnerlicht hatten: Bei 
rund 40� Blöcken pro Kapitel, das sich damit über etwa 200� Folgen mit jeweils 

904	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014; und auch im Folgenden.
905	 Vgl. et al. 2014b, „Rote Rosen Kapitel 11 – Block 363. Folgen 1811–1815. Wochenplan“.
906	 Vgl. hierzu und bis auf Weiteres das Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 13.05.2014.
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48� Minuten Sendedauer erstreckt, haben vier Storyliner*innen jede Woche fünf 
Folgen zu je 28�Szenen, also 140�Szenen für insgesamt 240 weitere Sendeminuten 
der Serie, zu plotten, rechnete sie mir das hohe Arbeitspensum vor.

Zurück in ihren Büros, richteten die Storyliner*innen sich ihre Arbeitsplätze 
für die nächsten Tage ein. Wasser�aschen wurden bereitgestellt, Sonnenblenden 
heruntergelassen, eine defekte Tastatur ausgetauscht und der Videoprojektor ein-
geschaltet. Auf ihren Monitoren riefen sie das eigens für die Produktion verwendete 
Textverarbeitungsprogramm „Plotters Post It“ auf, in dem alle von ihnen, über eine 
virtuelle Netzwerkverbindung ihrer Computer verbunden, synchron arbeiteten. 
Davon, dass dort, wo jetzt auf einer Leinwand die von Ina Bäumel* vorbereitete 
Übersichtsliste zu sehen war, einmal eine Pinnwand voller Karteikarten hing, zeugte 
nur noch eine dekorative Fotocollage auf dem Flur.907 Die Junior-Storylinerin hatte 
den sechs Erzählsträngen des Blocks bereits je einen Farbcode und die voraussicht-
liche Anzahl an Szenen zugewiesen. (Abb. 13 u. 14)

907	 Solcherlei „Xeroxlore“ ist meist für den professionellen Austausch gedacht und kann hier als 
Form der Historisierung analoger Arbeitspraktiken gelesen werden, kann laut Götz aber auch 
Wünsche oder gar Ängste der sie produzierenden Mitarbeiter*innen zum Ausdruck bringen. Vgl. 
Götz 1997, S.�29.

Abb. 12: Blick auf die Schreibtische im Plot-Raum der Daily Novela „Rote Rosen“, eigene Auf-
nahme 2014.
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Abb. 13: Visualisierung der „Steps“ als Liste mittels Videoprojektion im Plot-Raum der Daily 
Novela „Rote Rosen“, eigene Aufnahme 2014.
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Abb. 14: Xeroxlore auf dem Flur des Drehbuch-Departments der Daily Novela „Rote Rosen“, 
eigene Aufnahme 2014.
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Um die im Wochenplan angelegten Bögen nun auf die einzelnen Szenen zu über-
tragen, vergewisserten sich die Storyliner*innen während des „gemeinsamen Rum-
spinnen[s]“908 anhand des Plot-Kalenders der dabei einzuhaltenden „Plot-“ und 
„Cast-Regeln“. Hatten sie bei der Konzeption der Episoden die Auslastung der Stu-
dios respektive der Schauplätze und die Anzahl der Außenszenen doch ebenso zu 
berücksichtigen wie die Zahl der möglichen Tag- und Nachtszenen und die Verfüg-
barkeit der Schauspieler*innen. Neben der jeweils vertraglich vereinbarten Anzahl 
an Drehtagen als ökonomische und letztlich auch temporale A�ordanz, müssen da-
bei auf der Ebene der sozialen und zugleich der darstellerischen A�ordanzen weitere 
arbeitsrechtliche Regelungen eingehalten werden. So sind etwa die Beschäftigungs- 
und Anwesenheitszeiten von Kinderdarsteller*innen zu deren Schutz auf einige 
Stunden am Tag begrenzt, weshalb entsprechende Rollen wie die der durchgängig 
erzählten „Lilly Berger“ (gespielt von Lilly und Lylou Röder) oft mit Zwillingen 
besetzt werden.909 

Etwaige Änderungen bezüglich dieser und anderer „Sachzwänge“910 vermittelten 
Drehbuchkoordinatorin und Dramaturg außerdem laufend zwischen den Autor*in-
nen und den zeitgleich in Studios, an Außendrehorten und in den Produktionsbüros 
der Daily Novela arbeitenden Medienscha�enden. Dennoch mussten Dramaturg 
und Drehbuchkoordinatorin im weiteren Verlauf gelegentlich kurzfristig Szenen 
umschreiben � etwa, weil ein geplantes Motiv aufgrund unzureichender Lichtver-
hältnisse ent�el oder weil sich ein Drehbuch bei der Überprüfung der „Stoppzeit“911 
als zu kurz erwies. Das heißt, dass trotz sorgfältiger Planung, Koordination und 
Dokumentation im Umgang mit Unwägbarkeiten, die durch räumliche, tempo-
rale, technisch-materielle oder auch soziale Faktoren bedingt sein und sich auf der 
Ebene der Darstellung auswirken können, in der dazu verfügbaren respektive vor-
gegebenen Zeit sowohl pragmatische als auch kreative Lösungen gefunden werden 
müssen, die Unterhaltungsserie weiterzuerzählen.

Dass ganze Passagen oder Drehbücher umgeschrieben werden müssten, sei je-
doch eher selten der Fall, wie mir die Drehbuchkoordinatorin Janine von der Born 
erklärte. Häu�ger müssten sie Dialogpassagen oder ganze Szenen auf „die richtige 
Länge“ kürzen.912 In ihren Büros stapelte sich besonders viel Papier � eine nach wie 
vor wichtige materielle Ressource für die kreative Arbeit der Sto�- und Drehbuch-

908	 So beschrieb Headautorin Meibrit Ahrens das „Plotten“ im Interview vom 11.12.2013.
909	 Zu den besonderen Anforderungen an Dreharbeiten mit Kindern vgl. u.�a. das Interview mit 

Rebecca Niemeyer* vom 13.09.2014.
910	 So Petra Kolle im Interview vom 13.05.2015; und auch Marcus Seibert im Interview vom 

13.02.2014; vgl. auch das Protokoll zum Gespräch mit Valentin Petersen* am 30.01.2014.
911	 Die sog. Stoppzeit wird von der*dem Continuity auf der Basis des Drehbuches einer jeden Se-

rienfolge für die weitere Produktionsplanung Szene für Szene vorkalkuliert. Vgl. Werners 2001, 
S.�17–22. 

912	 Vgl. hier und im Folgenden das Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“, 15.05.2014.



4.3 „Welcome to the Soap Factory“. Von Seifenopern und Telenovelas 177

entwicklung.913 Als „Gedächtnis der Serie“914 war die Drehbuchkoordinatorin auch 
für die Zusammenfassungen der Blöcke und das Führen der „Backstory-Listen“ 
zuständig. Bei Bedarf dienen diese den Autor*innen als Nachschlagewerke, etwa 
um darin bereits verhandelte Charakterzüge der durchgehend erzählten Figuren zu 
recherchieren. Auf diese Weise wird nicht nur für „glaubwürdige Entwicklungen“, 
sondern ganz grundsätzlich für die erzählerische Kohärenz der lang laufenden und 
von mehreren wechselnden Autor*innen fortgesetzten Serie Sorge getragen, erklär-
te die Medienkau�rau. Spezi�sche Sachverhalte, wie etwa technische, juristische 
oder medizinische Details, die in den beru�ichen und privaten Verwicklungen der 
Figuren eine Rolle spielen sollen, werden ebenfalls von ihr recherchiert, damit das 
Vergnügen der Zuschauer*innen nicht durch absurde, unglaubwürdige Wendungen 
geschmälert wird.915 Diesbezügliche Anmerkungen werden in die Storylines ebenso 
aufgenommen wie gelegentliche Hinweise darauf, welche Informationen aus voran-
gegangenen Handlungssträngen zur Orientierung der Zuschauer*innen, etwa wie 
beiläu�g in den Dialogen eingestreut, zu wiederholen sind.916

Eine stilistische Genrekonvention, die deutlich auf in die Konzeption der Se-
rienunterhaltung ein�ießendes, von Markt- und Fernsehforschungsabteilungen 
generiertes Wissen über und daraus abgeleitete und tradierte Vorstellungen von 
den Rezeptionsgewohnheiten der Publika als darstellerische A�ordanz zeugt. Bei 
der Entwicklung und der Herstellung einer werktäglich als Teil des Werberahmen-
programmes ö�entlich-rechtlicher wie kommerzieller Fernsehkanäle gesendeten, 
für ein möglichst breites Publikum erzählten ‚Daily‘ achten die Serienmacher*in-
nen also sowohl darauf, dass sich nach einer Weile wieder in die Serie einsteigende 
Zuschauer*innen in der fortlaufenden Handlung schnell zurecht�nden, als auch 
darauf, so zu erzählen, dass sich regelmäßig Zuschauende ob wiederholter Infor-

913	 Stephan Schmid stellt Ähnliches für andere Bereiche digitaler Fernsehproduktion fest, genauer 
gesagt für die Produktion eines „On Air Promotion“-Trailers und von Live-Sportnachrichten. 
Vgl. 2016, S.�15–16, S.�37, S.�45 sowie S.�289 und S.�301. Um seine �ese von einer scheinbar 
konträr zur mit der zunehmenden Digitalisierung schwindenden Linearität der Herstellungspro-
zesse verlaufenden „Papierisierung“ (S. 14) für die Produktion �ktionaler Serienunterhaltung zu 
prüfen, bedarf es m.�E. jedoch vertiefende Vergleiche der hier üblichen Produktionskulturen.

914	 N.�n. 2014, „Rote Rosen. Leitfaden für die Drehbuchkoordination“, Studio Hamburg Serien-
werft GmbH.

915	 Tatsächlich sei Realismus in den Kommentarspalten des o�ziellen Webauftritts und der Face-
book-Seite der Serie immer wieder ein Diskussionsgegenstand zwischen Kommentierenden, so 
Meibrit Ahrens im Interview vom 11.12.2013.

916	 Vgl. entspr. Anweisungen unterhalb der Szenenbeschreibungen in der „Autorenfassung“ der 
Storylines, z.�B. die folgende Anmerkung unter einer Szene zwischen dem entlassenen Hotel-
fachmann Mick Eckart (gespielt von Tobias Rosen) und der Gärtnereibesitzerin und Freundin 
des Hotelbesitzers Merle Vanlohen (gespielt von Anja Franke): „Recap: der ALHOTW-Status 
ging durch Micks Verschulden �öten. Statuten noch mal recappen, Kriterien, die zum Status 
führen“ (et al., Rote Rosen Kapitel 11 � Block 361. Folge 1801 � 1805. Autorenfassung, S.�114 
(Anm. zu Szene 1804.24); „ALHOTW“ steht für „Ancient Listed Hotels of the World“, eine 
�ktive Allianz nachweislich historischer Hotels.
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mationen nicht langweilen.917 Insbesondere diese Genrekonvention ist zudem aufs 
Engste mit der sich hartnäckig haltenden und, wie Christine Hämmerling zur ge-
schmacklichen Distinktion von Fernsehzuschauer*innen aufgezeigt hat, oft genug 
mit einer Abwertung einhergehenden Au�assung verknüpft, Telenovelas und Daily 
Soaps seien ‚typisch weibliche‘ und leicht nebenbei zu rezipierende Genres der Fern-
sehunterhaltung.918

Bei allen zu beachtenden „Plot-Regeln“ dürften sie keinesfalls vergessen, dass 
jede Szene schlussendlich nicht länger als zweieinhalb Minuten sein darf, ergänzte 
Ina Bäumel* und verwies damit darauf, dass sich die vorgegebene Sendelänge als 
temporale A�ordanzen bis auf die Ebene der szenischen Darstellung auswirkt. Als 
anzulernende „Junior Storylinerin“ war sie fest für den Plot-Raum eingeteilt. Ihrer 
bisherigen Erfahrung nach gebe es in den Autor*innen-Teams schon so etwas wie 
eine funktionale Rollenverteilung, allerdings sei diese nicht �x und entscheide sich 
situativ, berichtete Ina*. Marina Heib und Barbara Kröger bestätigten mir ihre Ein-
schätzung.919 Sie fügten hinzu, dass sich unter den Autor*innen ihrer Teams zwar 
schon verschiedene Typen ausmachen ließen, wie etwa die chaotischen Ideenge-
ber*innen, aus denen die Einfälle völlig ungeordnet heraussprudeln, und die struk-
turierenden Denker*innen und Texter*innen, die dazu tolle Oneliner, „Cli�s“ und 
„Wendepunkte“ �nden, oder diejenige*n, die „den Faden in der Hand“ und einen 
Überblick über „das ganze Wochenprogramm“ behielten. Ebenso gut aber lasse sich 
in Bezug auf die verschiedenen Herangehensweisen und Arbeitsstile unterscheiden 
zwischen denjenigen, die „sich an einem Satz die Fingernägel wund kauen“, und 
denen, die alles „schnell rausschreiben“, oder aber zwischen jenen, die früh am 
Morgen die Einfälle des gestrigen Abends „ins Reine tippen“, und denen, die eher 
„abends länger sitzen bleiben“. Um im Plot-Raum „gute Geschichten zu machen“, 
kommen hier aber, so Kröger, „idealerweise auch verschiedene Werte, Charaktere 
und Biogra�en“ zusammen, zwischen denen sich in der Diskussion dann schon 
mal Kon�ikte ergeben. Die sich in einem „Storyteam“ abzeichnenden Perspektiven 
auf eine Geschichte dann in deren Erzählung abzudecken oder sie zumindest an-
zureißen, sei schließlich „auch viel spannender“, p�ichtete Marina Heib ihr bei. 

Dass es ein Stück weit auch von der bevorzugten Arbeitsweise der jeweiligen 
Mitglieder abhängt, wie genau die Teams beim Plotten vorgehen, konnte ich am 
folgenden Arbeitstag selbst beobachten.920 Während Ina* und ihr Teamkollege sich 
die 14�Szenen der ersten Folge des Blocks aufteilten und dann beide jeweils passende 
Oneliner tippten, gegenseitig gegenlasen und korrigierten, bevor sie daran gingen, 

917	 Im Interview mit Ulrike Klode für den DWDL.de-Podcast „Seriendialoge“ (2018) erklärt Auto-
rin und Creative Producerin Sarah Fröhlich dies anschaulich.

918	 Vgl. Hämmerling 2016, S. 277–280. Zur Figur der Seifenopern schauenden Hausfrau bzw. ‚ein-
fachen Frau‘ im feministischen Diskurs der Cultural Studies vgl. außerdem Brunsdon 2000.

919	 Vgl. hier und bis zum Ende des Absatzes das Interview mit Marina Heib und Barbara Kröger 
vom 11.09.2014.

920	 Vgl. hier und im Folgenden die Beobachtungsprotokolle, „Rote Rosen“. Lüneburg, 13.05.2014 
und 14.05.2014.
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sich ausführlichere Beschreibungen der szenischen Handlung auszudenken, ging 
das zweite Team mit seiner Hälfte Szene für Szene vor: Zuerst einigten sich beide 
Autor*innen für die Formulierung des Oneliners auf den „Kern“ der Handlung 
und darauf, aus wessen Perspektive sie die Szene erzählen würden. Anschließend 
pitchten sie sich gegenseitig Ideen und diskutierten, wie genau sie die Kon�ikte der 
Figuren „in Bildern“ umsetzen wollten, um deren Handlungsmotive o�enzulegen. 
Worauf sie sich einigten, tippte mal der eine, mal die andere in „kurzen Prosahäpp-
chen“921 in ihren Computer.

Meibrit Ahrens, die sich in regelmäßigen Abständen nach ihrem Vorankommen 
erkundigte, hatte im Interview anhand eines bildhaften Vergleiches veranschaulicht, 
was ihr besonders an dieser Phase des bis ins Kleinste geplant erscheinenden Pro-
zesses so gefällt:

„Das Interessante ist, dass man es relativ fest plant, aber trotzdem lebendig hält. 
Wenn man feststellt, dass ist alles zwar schön gedacht, fühlt sich aber ganz falsch an 
[…], vielleicht wäre es im Grunde viel charmanter […], dass es mal einen furcht-
baren Streit gibt und dass die*der sagt: ,[I]ch �nde dich so süß, ich reiche nicht die 
Scheidung ein.‘ […] [D]as ist ja eine prozesshafte Angelegenheit, … also das ist ein 
lebendiger Organismus, das ist das, was daran Spaß macht. Dass man das nicht so 
schematisch betrachtet. [U]nd da kommt dann eben das Team ins Spiel. Denn da-
durch, dass man die Figuren unterschiedlich sieht, werden sie belebter und dadurch 
entwickeln sich die Figuren auch […]. Es klingt immer etwas pathetisch, aber ein 
bisschen was ist da dran: Die Sachen entwickeln schon so eine eigene Dynamik, dass 
man plötzlich denkt, das, was ich mir am Anfang da so ausgedacht hatte, […] kommt 
mir jetzt blöd vor. Jetzt können wir es ganz anders machen! Und man ist eben frei, es 
zu ändern, weil man sich nicht von seinem eigenen Plan versklaven lassen muss.“922 

Die gemeinschaftlich erdachten und weiterentwickelten Geschichten pro�tieren 
ihrer Erfahrung und Au�assung zufolge also von der Möglichkeit der Autor*innen, 
sich insbesondere in dieser Phase der Sto�entwicklung von den dramaturgischen 
Strukturprinzipien und konzeptionellen Vorarbeiten lösen und sie nochmals neu 
bewerten und hinterfragen zu können. Indem sie ihre jeweiligen Erfahrungswerte 
und Perspektiven auf und Annäherung an die Figuren, ihre unterschiedlichen Ideen 
für spannende und zeitgemäße �emen in die Diskussion einbringen, kommen sie 
zu der im Zitat als eigendynamisch und mit plötzlicher Erkenntnis verbunden be-
schriebenen kreativen Teamleistung.

Nicht zuletzt durch die zu Beginn des aktuellen Kapitels der Daily Novela zeitwei-
lig im Umbau be�ndlichen und noch nicht verfügbaren Setdekorationen stellte vor 
allem der Umgang mit den sich dadurch verändernden technisch-materiellen, zeitli-
chen, räumlichen und darstellerischen A�ordanzen für diesen Teil der Erzählung eine 
Herausforderung für die Storyliner*innen dar.923 Denn die Anzahl der nur in einigen 

921	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014.
922	 So Meibrit Ahrens im Interview vom 11.12.2013.
923	 Vgl. hier und im Folgenden das Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 13.05.2014.
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„Dekos“ möglichen „Mischszenen“, in denen einige Erzählstränge nebeneinander her-
laufen oder aber durch Begegnungen des Erzählpersonals an diesen Orten miteinan-
der verknüpft werden können, ist ebenfalls festgelegt. Wenn es die Idee für einen ihrer 
Handlungsstränge erforderte, verhandelten die Teams deshalb untereinander über 
die Aufteilung des verfügbaren Kontingents an Szenen oder auch über die Einteilung 
des Casts. Beiläu�ge Erkundigungen nach dem Arbeitsstand im benachbarten Büro 
mündeten zwischenzeitlich in einen neckischen Wettstreit, inklusive kleiner Späße 
darüber, welches Team seine Steps für die gemeinsame Besprechung zuerst an Meibrit 
Ahrens abliefern würde. Auch, dass der Konsum von Alkohol als Teil der zu plot-
tenden Hochzeitsfeierlichkeiten aufgrund der vor- und nachmittäglichen Sendeplätze 
im ö�entlich-rechtlichen Programm laut Redaktionsvorgaben nicht gezeigt werden 
durfte, bot den Storyliner*innen Anlass zu Scherzen über neue „Mocktail“-Rezepte 
für das Hotelrestaurant und über lustige Szenen mit ausufernden Trinkgelagen.924 
Schließlich entschieden sie sich für eine von Familie und Freund*innen im Anschluss 
an den Termin beim Standesamt organisierte Überraschungsparty für die Wiederver-
mählten. � Einige Monate später sah ich auf dem Bildschirm meines Fernsehers, wie 
Tine und Ole lächelnd und winkend auf einem mit dänischen Wimpeln und roten 
Rosen geschmückten Tandem Stadt und Serie entradelten.925

Doch bevor es so weit war, hatte Headautorin Meibrit Ahrens ihren beiden 
Teams Wochen zuvor zunächst die vorbereiteten „Step Outlines“ abgenommen. 
Junior-Storylinerin Ina* und ihre Teamkollegin, die in der kommenden Woche 
als Story Editorin von zu Hause daran weiterarbeiten würde, verbanden dann die 
vorbereiteten Szenenbeschreibungen der in diesem Block fortgeführten Hand-
lungsstränge um die Protagonist*innenpaare Tine und Ole, Jana und Sebastian, 
ihre Familienmitglieder, Freund*innen und Feind*innen miteinander. Während 
des „Flechten“ genannten Arbeitsschrittes, bei dem sie mithilfe des Computerpro-
gramms alle Handlungsstränge nach der für diese Erzählform so typischen „Zopf-
struktur“926 anordneten, behielten „Junior“ Ina* und die Story Editorin nach dem 

924	 Einige Kapitel später allerdings wird u.�a. erzählt, wie Gutshof- und Hotelbesitzer Gunther 
Flickenschild (gespielt von Hermann Toelcke) durch intrigante und dramatische Verwick-
lungen mehr und mehr dem Alkohol verfällt und erst nach einigen Rückschlägen, Gefahren 
und Verlusten erkennt, dass er suchtkrank ist und Hilfe braucht. Siehe Sta�el 14, bes. die 
Folgen�2415 „Eine herbe Enttäuschung“, 2440 „Das Alkoholproblem“ und 2465 „Der Brief“. 
Redaktion: Meibrit Ahrens, Tatjana Gunkel (beide NDR), Produzent: Emmo Lempert; vgl. 
Das Erste 2017a.

925	 Vgl. Folge 1814 („Ein unvergesslicher Tag“) sowie die zugehörigen Steps und den Wochenplan 
zu „Rote Rosen Kapitel 11 – Block 363. Folgen 1811–1815“ (et al. 2014c).

926	 Geißendörfer beschreibt die Zopf-Analogie bzgl. der Dramaturgie der von ihm konzipierten 
wöchentliche Soap „Lindenstraße“ wie folgt: „Am besten vergleicht man dieses ‚In-oder-Mit-
einander-Verwoben-Sein‘ der drei Stränge mit einem Zopf, der aus drei Haarsträngen oder aus 
drei unabhängig voneinander bereitliegenden Seilen ge�ochten wird. Am Ende des Zopfes wird 
eine Schleife gebunden, die alles zusammenhält. Diese Schleife ist der Cli�. Das Bild des Zopfes 
ist deswegen zutre�end, weil es die Vereinigung von drei an sich getrennten Teilen deutlich 
macht. Ein Zopf ist ein Ganzes, seine drei Teile werden vordergründig nicht bemerkt.“ (1995, 
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Vier-Augen-Prinzip die zeitlich, räumlich und handlungsdynamisch logische Ab-
folge der Szenen im Blick. (Abb. 15)

Wie Meibrit Ahrens im Interview zum Schritt des Story-Editings weiterhin er-
klärte, arbeiten manche die Storylines, je nach Absprache mit ihr, auch an einem se-
paraten Computerarbeitsplatz im Büro aus.927 Dass der*die ‚Storyliner*in der Woche‘ 
dabei in Bezug auf Vorgehensweise und Materialien weitgehend selbstbestimmt und 
nach eigenen Vorlieben arbeitet, schilderte Letícia Milano in Bezug auf eine andere 
tägliche Serienproduktion: „Jeder hat da seine Art, Dinge festzuhalten“. Milano selbst 
arbeitet gerne mit Post-its in verschiedenen Farben, jede für einen Handlungsstrang, 
sodass sie, wenn man diese vor sich „auf den Tisch [k]lebt“, die richtigen Anschlüsse 
„relativ schnell und visuell“ erfassbar und überprüfbar darstellen. In diesem Moment 
gehe es noch nicht um Inhalte, erklärte Milano weiterhin, in Bezug auf die drama-
turgische Struktur einer Folge sei das zunächst ein „rein handwerkliches Arbeiten“928.

S. 14). Zu Variationen der Zopfstruktur siehe u.�a. die entspr. Ausführungen im Handbuch zur 
Seriendramaturgie von Eschke und Bohne 2018, S.�96, S.�151, S.�159. Details dazu im folgen-
den Abschnitt.

927	 Siehe dazu hier und auch im Folgenden das Interview vom 11.12.2013 sowie: Beobachtungs-
protokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 15.05.2014.

928	 So Letícia Milano im Interview vom 03.10.2014.

Abb. 15: Visualisierung der „Steps“ während des „Flechtens“ bei der Daily Novela „Rote Rosen“, 
eigene Aufnahme 2014.
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Die verschiedenen Erzählstränge der zahlreichen Figuren während des „Plottens“, 
„Flechtens“, Verfeinerns und Redigierens geschickt „miteinander zu verweben“, 
darin liege die „Kunst“ des Storylinings, merkte Meibrit Ahrens an. Für die Dreh-
buchautor*innen gebe es bei all diesen Entwicklungsschritten stets zu bedenken, 
wie sich das Handeln einer Figur im Fortgang der Geschichten auf die Situation des 
übrigen Erzählpersonals auswirkt. Herauszu�nden, welche Bedeutung das Handeln 
der Protagonist*innen eines Erzählstranges für die unterschiedlichen Charaktere 
des Figurenensembles hat und welche Haltung sie zu den Geschehnissen haben, 
löst nicht nur weitere Erzählimpulse für weitere Geschichten aus, sondern kann, 
so Ahrens, idealiter dazu eingesetzt werden, Figuren lebendiger und nuancierter zu 
erzählen. Ebenso wichtig ist es für das Erzählen einer unterhaltsamen Daily Novela, 
immer wieder eine geeignete Mischung zwischen romantischen, spannenden und 
lustigen Geschichten zu �nden.

Während sich die Storyliner*innen im Plot-Raum dabei vorwiegend untereinan-
der abstimmten, die Besprechungen des Plans für einen Block zu Beginn ihrer Ar-
beitswoche eher instruktiven Charakter hatte und Meibrit Ahrens in den zwischen-
zeitlichen Tre�en mit ihnen über ihre bisherigen Fortschritte mit Vorschlägen und 
Hinweisen auf den zu berücksichtigenden Aufbau langfristig geplanter Entwick-
lungen einzelner Figuren unterstützte, lag auf der Redaktionsbesprechung der in-
zwischen von einer Story Editorin verfeinerten Outline des vorhergehenden Blocks 
entscheidendes Gewicht.929

Im eng getakteten Sto�entwicklungsprozess von Daily-Drama-Serien kann die 
Storyline-Sitzung im Sinne Howard S.�Beckers als ein wichtiger editorial moment 
erachtet werden. Denn mit den Endfassungen der Szenen-Outlines wird festgelegt, 
welche Geschichten erzählt werden. Dahingehende nachträgliche Änderungen be-
deuten für die Drehbuchautor*innen unter Umständen zusätzliche Anstrengungen, 
für die eine weiterhin hohe Leistungsfähigkeit und Kreativität unter dann enormem 
Zeitdruck erforderlich ist. Das Meeting, zu dem Meibrit Ahrens mich eingeladen 
hatte, wurde von den im Schreibdepartment unterdessen weiter an den Fortsetzun-
gen arbeitenden Storyliner*innen deshalb mit einer gewissen Anspannung erwartet.

Je kürzer so ein Tre�en andauere, desto umfangreicher könne die anschließen-
de Überarbeitung ausfallen, erklärte mir eine der Autorinnen. Denn dann seien die 
Anmerkungen von Redaktion und Produktion ihrer Erfahrung nach oft pauschaler, 
ebenso wie die entsprechenden Vorgaben für die an einer Geschichte vorzunehmen-
den Änderungen. Um Atmosphäre und Verlauf des Gespräches zu ihren Gunsten zu 
beein�ussen, würde sich außerdem so manche*r im Vorfeld Kommunikationsstrate-
gien zurechtlegen, erzählte mir ein anderer Storyliner. Einige spielten auch regelrechte 
„Machtspielchen“, wie er anhand einer Anekdote über einen ihm bekannten Chefautor 
illustrierte, der sich die betreuenden Redakteur*innen einer Soap-Produktion durch 
seine unvorhersehbaren Wutausbrüche gezielt zu umsichtiger Kritik erzogen habe.

929	 Zu den wöchentlichen, parallel statt�ndenden Abläufen siehe Tab. 1.
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Diese Erzählung über den Einsatz von Gesprächs- und Emotionspraktiken im 
Umgang mit den in den Redaktionsbesprechungen zutage tretenden Machtverhält-
nissen ähnelten den Schilderungen, die mir in einem späteren Interview wiederbe-
gegneten: Auf das Gesprächsklima in den redaktionellen Sitzungen bei Daily Soaps 
angesprochen, betonte eine mittlerweile selbständige Drehbuchautorin, dass ihrer Er-
fahrung nach immer „ein bisschen Fingerspitzengefühl“930 für das Verhältnis zwischen 
entgegenkommenden und verteidigenden wie überzeugenden Gesprächsführungs-
strategien nötig sei, wenn es um den Umgang mit Anmerkungen und Kritik der 
Redaktion gehe. Dass Autor*innen vorauseilend alle Änderungen abnickten, wie sie 
es im Dramaturgie-Department einer mittlerweile abgesetzten Daily Soap gegenüber 
einer stark konservativen und Neuerungen ablehnend gegenüberstehenden Redaktion 
erlebt habe, resultiere auch aus Angst davor, dass deren Vorgaben „unter Umständen 
einen Haufen Arbeit“ für die Autor*innen bedeuten. Redakteur*innen hingegen auf 
der Grundlage gegenseitigen Respekts und Vertrauens in die jeweilige Expertise „als 
Partner […] und nicht als Gegner“ sehen zu können, sei „besser“, folgerte sie; nicht 
nur für das eigene Arbeiten, sondern auch für „das Produkt“.

Headautorin Meibrit Ahrens, die durch ihre vorherige Tätigkeit als Redakteurin 
für die „Rosen“ beide Seiten kannte, beschrieb die Perspektiven von Redakteur*in-
nen außerdem als einen wichtigen, komplementären und „diametral […] von au-
ßen“931 auf die Geschichten gerichteten, dramaturgisch-analytischen Blickwinkel, 
der gegenüber den von „innen“ auf Handlungsstränge und Figuren blickenden 
Autor*innen und in stellvertretender „Kundensicht“ wichtige zu berücksichtigende 
Aspekte erkenne und die Entwicklung so weiter „nach vorne treibe“.

Weitaus weniger drastisch als zuvor noch anekdotenreich geschildert, �el dann 
auch der Kommunikationsstil der beiden Headautorinnen und der in dieser Woche 
für die Drehbücher zuständigen Editorin während der gemeinsam mit Dramaturg, 
Producer und Junior Producerin in einem Besprechungsraum im Erdgeschoss 
durchgeführten Sitzung mit den beiden Redakteur*innen aus. Die Gesprächs-
atmosphäre setzten die Autorinnen zu Beginn mit heiterem und hö�ichem Small 
Talk und versuchten so, die Stimmung der Redakteurinnen abzuschätzen: Mochten 
sie, was sie zu lesen bekommen hatten? Den o�ziellen Teil der Sitzung einleitend, 
begannen diese ihre Leseeindrücke zu schildern und merkten an, welche Folgen 
ihnen bereits gut ge�elen und begründeten fundiert, weshalb sie eine der Folgen 
bei der Lektüre der Outlines noch als „zu langweilig“932 empfanden. Durch detail-
liertes Nachfragen, etwa zu einzelnen Wendepunkten und Haltungen bestimmter 
Figuren, konkretisierten im weiteren Verlauf der Sitzung nicht nur die Redakteu-
rinnen ihre Anmerkungen. Auch Dramaturg, Producer und Junior Producerin be-
kundeten Gefallen oder äußerten Kritik an bestimmten Textpassagen, etwa, weil 
ihnen das Verhalten einer Figur während des Lesens als unglaubwürdig erschien. 

930	 Vgl. dazu hier und im Folgenden das Interview mit Daniela Schulz* vom 01.10.2014.
931	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Meibrit Ahrens vom 11.12.2013.
932	 Vgl. hier und im Folgenden das Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 15.05.2014.
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Neben inhaltlichen Aspekten wie diesen, achteten Letztere besonders auf produk-
tionstechnische und das Budget und die Drehplanung betre�ende Details wie etwa 
die Anzahl der für die Erzählungen vorgesehenen Motive und Drehorte. Während 
sie einigen Bedenken zustimmten, versuchten die Autor*innen andere auszuräu-
men, indem sie beispielsweise die Reaktion einer Figur in Bezug auf den weiteren 
Verlauf ihres Erzählstranges pitchten oder die Funktion einer Szene und die ihrer 
Gestaltung vorangegangenen Entscheidungsprozesse erläuterten und verteidigten. 
Vorgaben dazu, welche Passagen zu streichen und zu ändern wären, notierte die 
Story Editorin direkt in ihrer Ausgabe des Textstapels, für dessen Überarbeitung sie 
den nächsten Tag über Zeit bekommen würde. Alle weiteren Gruppen – also sowohl 
die externen „Dialogies“ als auch die die Dialogbücher des jeweiligen „Blocks“ an-
schließend lektorierenden und überarbeitenden Script Editor*innen – würden mit 
ihren Beiträgen zur Herstellung drehreifer Fassungen sodann darauf aufbauen.

Von einem in aller erster Linie künstlerischen Selbstverständnis, vor allem aber 
von den damit verbundenen „Eitelkeiten“933, sollte man sich als an diesen Formen 
seriellen Erzählens und Schreibens interessierte*r Autor*in verabschieden, wie 
Meibrit Ahrens weiterhin resümierte. Eng an eine werkästhetische Lesart geknüpfte 
Ambitionen singulärer Autor*innenschaft sind, wie außer ihr auch andere Inter-
viewpartner*innen betonten, mit diesen auf multipler Urheber*innenschaft basie-
renden, arbeitsteiligen und „hoche�ektiven“934 Modellen der Drehbuchentwick-
lung kaum vereinbar. Dass ein*e Autor*in auch die Dialoge zu einer Folge schreibt, 
die sie mitgeplottet hat oder diese auch editorisch betreut, stellte in den für Daily 
Soaps und Daily Novelas in der deutschsprachigen Fernsehbranche bislang üblichen 
Herstellungsweisen und Abläufen eher die Ausnahme dar.935 Wie Joachim Micha-
el für Produktionskulturen lateinamerikanischer Telenovelas aufzeigt, haben sich 
für diese, allerdings klassischerweise über einen Zeitraum von rund acht Monaten 
zu Ende erzählten, mehrsträngigen Geschichten durchaus werkästhetische Zu-
schreibungen ausgebildet; das heißt einzelne Namen von Chef-Autor*innen oder 
von Produzent*innen werden hier genutzt, um die in arbeitsteiligen Verfahren von 
Autor*innengruppen entwickelten und anschließend überwiegend in Studios ge-
drehten und produzierten ‚Fernsehromane‘ zu vermarkten.936

Darüber, dass sie „das Rohmaterial“937 liefern, aus dem über weitere künstleri-
sche, technische, handwerkliche und unternehmerische Entscheidungen durch die 
Mitarbeiter*innen in den verschiedenen Abteilungen der Produktion idealiter „per 
Veredelung“ eine tägliche Unterhaltungsserie entsteht, machte sich jedoch keine*r 
der von mir interviewten Soapschreibenden Illusionen. Ganz im Gegenteil mache 

933	 So Meibrit Ahrens im Interview vom 11.12.2013.
934	 Aus: Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Valentin Petersen* am 30.01.2014.
935	 Vgl. u.�a. die Interviews mit Petra Kolle vom 09.11.2015 sowie mit Letícia Milano vom 03.10.2014.
936	 Auch parallele, in die Sto�entwicklung eingebundene Publikumsforschung ist ein Mittel, mit 

dem z.�B. bei Telenovela-Produktionen des Unternehmens TV Globo in Brasilien versucht wird, 
das Publikumsinteresse zu erhalten. Vgl. Michael 2010, S.�232–246.

937	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.12.2014.
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gerade die Teamarbeit und das „vielfache Feedback“938, das in diesem „Optimie-
rungsprozess“ vorgesehen ist, diese Art zu Schreiben für Autor*innen zu einer „be-
friedigenden Tätigkeit“, begründete beispielsweise Valentin Petersen* seine Begeis-
terung für das Genre. Auch Meibrit Ahrens oben zitierte Rede von einer ‚eigenen 
Dynamik‘ verweist auf die Freude an der kreativen Teamleistung und insbesondere 
auf eine von ihr auch als Flow bezeichnete Erlebnisqualität kreativen Arbeitens.939 
Dass die Möglichkeit dazu und auch die des Erlebens eines sogenannten „plotter’s 
high“940 jedoch in der Interaktion zwischen den Autor*innen hergestellt werden 
muss, war eine von mehreren Einsichten, die ich aus der Teilnahme an einem Mit-
arbeiter*innen-Seminar der auf wöchentliche und tägliche Serien spezialisierten 
Produktions�rma UFA Serial Drama gewann, auf das ich nun näher eingehe.

4.3.3 Storylining lernen. Der „Maschinenraum“

„Von der Kunst, Geschichten zu schreiben. Storyline 1 – Der Maschinenraum“941 
– so lautete der bezeichnende Titel des Seminars, an dem ich im Herbst 2015 in 
den Räumlichkeiten des Unternehmenssitzes in Babelsberg teilnehmen durfte. Der 
‚Maschinenraum‘ stehe metaphorisch für den „Plot-Raum“, erklärte Petra Kolle, die 
damals als beratende Produzentin für die von der UFA Serial Drama produzierte 
Daily-Drama-Serie „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ tätig war und die Lehrveran-
staltung als Teil eines modularisierten Fortbildungsprogrammes für Mitarbeiter*in-
nen des Unternehmens durchführte, im Interview.942 Ihr selbst habe „der Wahnsinn 
des Plot-Raums“ immer mehr Spaß gemacht als sich „im einsamen Kämmerlein“ 
Dialoge auszudenken, erzählte die freie Produzentin, die zeitweilig auch für die Kin-
der- und Jugendserie „Schloss Einstein“ (D seit 1998, KiKA), eine Seifenoper über 
die Schüler*innen eines Internats, als Chefdramaturgin tätig gewesen war. Mitte 
der 1990er-Jahre war sie, damals noch wissenschaftliche Mitarbeiterin der Juristik, 
durch eine Freundin auf das Schreiben für Daily Soaps aufmerksam geworden. Ge-
paart mit einem „gewissen Gestaltungswillen“ war dies für sie einer der Gründe 
dafür, später von der Drehbuchabteilung in den Bereich „Produktion“ zu wechseln. 
Als beratende Produzentin leitete und koordinierte sie die Produktion der Daily 
Soap, an der tagtäglich rund 120�Mitarbeiter*innen beteiligt sind. Bei allen wichti-
gen Sitzungen wie der Abnahme der Storylines, der Regiebesprechung und der Bild-
abnahme gab sie in Abstimmung mit der zuständigen Redaktion des auftraggeben-
den Senders RTL für die im Tagesgeschäft zu tre�enden kreativen Entscheidungen 
„eine Richtung“ vor. Vor dem Hintergrund ihrer langjährigen Berufserfahrung im 

938	 Aus: Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Valentin Petersen* am 30.01.2014.
939	 Vgl. Beobachtungsprotokoll, „Rote Rosen“. Lüneburg, 14.05.2014.
940	 So Drehbuchautorin Anke Lutze im Podcast-Interview mit Schütte und Zeller 2014a.
941	 Beobachtungsprotokolle, „UFA Serial Drama Storyline-Seminar, 2. Seminarmodul ‚Von der 

Kunst, Geschichten zu schreiben. Storyline 1 – Der Maschinenraum‘“ Potsdam-Babelsberg, 
09.11.2015 bis 13.11.2015.

942	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Petra Kolle vom 09.11.2015 und 13.11.2015.
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Bereich der Drehbuchentwicklung und Produktion für tägliche und wöchentliche 
Formate betonte sie, dass die auf den beiden Prinzipien der Kollaboration und der 
Arbeitsteiligkeit beruhende konkrete Praxis der Sto�entwicklung und der jeweilige 
Aufbau des Plot-Raumes sich auch nach dem Können der Kreativen richte. Denn 
nicht alle seien auch „für alle Jobs geeignet“.

Während sie einige für alle vier Aufgaben – also „Storyline, Story Edit, Dialoge 
schreiben und auch Script Edit“ – einteilen könne, würde sie mit jenen, die ihres 
Wissens „sensationelle Plotter“ sind, aber lieber Dialogbücher schreiben wollen, 
schon mal über ein Engagement in beiden Bereichen verhandeln. Bei der Ein-
teilung der Teams und Gruppen gehe es ihr und den jeweiligen Chefautor*innen 
generell und insbesondere in Bezug auf das Story Editing um größtmögliche Kon-
tinuität und Bindung an die Produktion, wenngleich sie darauf achte, viel Flexibi-
lität und ausreichend Freizeit zwischen den Engagements anzubieten. Schließlich 
ziehen manche Autor*innen das Verfassen der Dialogbücher dem Plot-Raum auch 
deswegen vor, weil das inhaltlich wichtige und durchaus kon�iktive diskutieren, 
bewerten und aushandeln von Handlungssträngen in einem Storyteam eben sehr 
anstrengend ist, wie sie anmerkte. Weiterhin gab sie zur Auskunft, dass momen-
tan zwei Story Editor*innen und zwei Storyliner*innen sowie ein*e „Junior“ pro 
Woche im Plot-Raum von „Gute Zeiten“ an einem Block arbeiteten. Editor*in-
nen wie Storyliner*innen wechselten dabei umschichtig in einem mindestens 
dreiwöchigen Rhythmus: Während ein Team also an einem Block (C) arbeitete, 
schrieb ein*e Storyliner*in parallel dazu die Outlines des vorigen, von ihr mit-
geplotteten Blocks (B) alleine aus, und ein*e weitere Editor*in besprach mit der 
Redaktion gerade die Outlines für den Plot des dritten Blocks (A). Das heißt, 
während einer von zwei Storyliner*innen im Plot-Raum in der folgenden Woche 
die Verschriftlichung der Storylines beziehungsweise „Outlines“ übernimmt, hat 
Storyliner*in Nummer zwei den „Beisitz“, erklärte Petra Kolle im Interview. „Ein 
System, das im Moment ganz gut funktioniert“, sodass sie die Teams gut aus 
einem „Pool“ von 15 bis 20�Autor*innen besetzen könne. Falls nötig, etwa wegen 
kurzfristiger Krankheitsausfälle, weil gerade zu viele Geschichten auf einmal über-
arbeitet werden müssten oder wegen eines „Relaunches“ � einer konzeptionellen 
Umgestaltung, die auch schon mal einen Gutteil des Figurenensembles und zen-
trale Handlungsorte943 einer Daily betre�en kann��, können zudem einzelne, für 
andere Produktionen oder die Entwicklungsabteilung der Firma tätige, einzelne 
Autor*innen hinzugezogen werden, die die Teams als „Flying Creatives“ unter-
stützen. Die Fortbildung der für die verschiedenen Produktionen des Unterneh-
mens tätigen Mitarbeiter*innen der Bereiche Regie, Produktion und Dramaturgie 
und insbesondere die Ausbildung der ‚Juniors‘ und ‚Trainees‘ ist eine zusätzliche 

943	 So wechselten bei der Daily Soap „Alles was zählt“, nachdem zwischenzeitlich andere Sportarten 
wie Tanzen, Boxen oder Fußball erzählt worden waren, mit dem Wiederaufgreifen des �emas 
Eiskunstlauf nicht nur Drehorte und Setdekorationen, sondern auch einige Darsteller*innen. 
Vgl. u.�a. die entspr. Pressemeldung von Krei 2015.
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Aufgabe, die sie gerne ausfüllt, und für die sie auf ihre Lehrerfahrung als Kommu-
nikationstrainerin und als Gastdozentin an Filmhochschulen zurückgreifen kann.

Gerahmt wurde die von ihr veranstaltete Übung zum „Plotten“ und Flechten“ 
sogenannter „Probe-“ oder „Shadow-Lines“944 von einem Rundgang durch die Stu-
dios, die Besichtigung des seit seiner Erbauung 2006 stetig erweiterten Außensets 
– der in Berlin-Mitte angesiedelte �ktive „Kolle Kiez“, in dem sich die Handlung 
um die Familien und überwiegend jungen Erwachsenen größtenteils abspielt – und 
eine theoretische Einführung zur Dramaturgie von Soaps.945

Zur Vorbereitung für den praktischen Teil sahen wir die Schnittfassungen von 
zwei Episoden eines seinerzeit in der Produktion be�ndlichen Blocks, und als vor-
bereitende Lektüre stellte uns die Dozentin auch die Storylines zur Verfügung, deren 
Fortsetzung wir ihren Vorgaben entsprechend entwickeln sollten.946 Im Gegensatz zu 
ihren bereits fertiggestellten Pendants würden unsere im Workshop erstellten Schreib-
proben anschließend jedoch nicht weiter ausentwickelt und produziert werden, denn 
der alleinige Zweck der Simulation war, den Teilnehmer*innen der Fortbildung das 
Entwickeln von Storylines anwendungsbezogen zu vermitteln.947 Eine Lektion, die 
uns die Seminarleiterin für unsere Plot- und Schreibversuche mitgab, war die drama-
tisch überhöhten, mal romantisch, mal eher spannenden und mal eher komisch aus-
fallenden, jedoch auf keinen Fall jemals „langweilig“948 zu gestaltenden Geschichten, 
weniger aus Zufällen � von denen es in Soaps ohnehin genügend gebe��, sondern stär-
ker über die Interaktionen der Figuren aufzubauen. Beim Plotten, Flechten und Aus-
formulieren der Outlines oder Storylines eine Balance zwischen „Verkaufspapier“ und 
„Gebrauchsanweisung“ zu �nden, die einerseits die Redaktion überzeugt und mit der 
andererseits die anschließend damit weiterarbeitenden Dialogautor*innen auch etwas 
anzufangen wissen, fasse die Aufgabe der Storyliner*innen gut zusammen. Für die an-
schließende Verfeinerung der knappen Szenenbeschreibungen bedeute dies weiterhin, 
dass darin nicht zu viel vorweggenommen werden dürfe, sondern Spielraum für die 
weitere kreative Ausgestaltung und die folgende �lmische Umsetzung der Geschichten 
bleiben müsse. Mit dem speziellen Stil der Storyline-Kurzprosa müsse zwar „der emo-
tionale Kern der Geschichten“ transportiert werden, so Kolle, auf emotionalisierende 
Adjektive und Verben gelte es dabei aber weitgehend zu verzichten, damit die spätere 
�lmische Inszenierung und Umsetzung der Drehbücher „authentisch“ bleibe.

944	 Sogenannte „Shadow-Storylines“ oder „Shadow-Dialogbücher“ dienen bei Daily Soaps als 
(oftmals unvergütete) Schreibprobe, mit der sich Anwärter*innen für das Story-Team oder als 
Dialogbuchautor*in bewerben. Vgl. das Interview mit Manuel Meimberg vom 30.01.2014. 

945	 Vgl. Beobachtungsprotokolle, „UFA Serial Drama Storyline-Seminar“, 09.–13.11.2015. 
946	 Vgl. et al. 2015a, 2015b, „Storylines. Gute Zeiten – Schlechte Zeiten. Block 1185. Episode 

5894–5898“ sowie „Episode 5899–5903“.
947	 Vgl. Beobachtungsprotokoll, „UFA Serial Drama Storyline-Seminar“, 09.11.2015.
948	 Dabei zitierte sie Hollywood-Produzent, Regisseur und Drehbuchautor Billy Wilder, dem gemäß 

neun von zehn Geboten des Filmemachens „�ou shalt not bore!“ lauten. Siehe hierzu und 
auch im Folgenden das Beobachtungsprotokoll, „UFA Serial Drama Storyline-Seminar“ vom 
09.11.2015.
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In ihrer Untersuchung zum Vergnügen von Publika bei der Rezeption der Prime-
Time-Soap „Dallas“ (US 1978–1991, CBS) hat Kulturwissenschaftlerin Ien Ang das 
Bewertungskriterium der Authentizität in Bezug auf das Genre der Seifenoper als eine 
an die Gefühlserwartung eines „emotional realism“949 gebundene Kategorie beschrie-
ben. Damit meinte sie, dass es vor allem die emotionalen Reaktionen der Figuren einer 
Soap sind, die, wenngleich sie die Geschichten deutlich als melodramatisch verdichtet 
und überhöht wahrnehmen, von Zuschauer*innen nach ihrer Glaubwürdigkeit beur-
teilt werden, weil diese mitfühlen und sich in den Figuren wiedererkennen wollen.950 
Eine Rezeptionserwartung, die die Headautor*innen der beiden hier näher betrach-
teten täglichen Serienformate „Rote Rosen“ und „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ 
während des Formulierens und Überarbeitens der Szenenbeschreibungen und später 
auch der Dialoge durchaus im Blick haben: So werden beispielsweise auch stilistische 
Eigenheiten der Schauspieler*innen wie eine betont dramatische oder „vergrößernde“ 
Spielweise beim Schreiben zu berücksichtigen versucht; da alle an der Herstellung 
der Daily Soap oder Daily Novela beteiligten Berufsgruppen „die Geschichten dann 
ohnehin noch größer“ machen, wie Petra Kolle es ausdrückte.951

Hatte ich durch entsprechende Bezugnahmen der zuvor interviewten Serien-
schreibenden auf meine eigene Schreibtätigkeit erwartet, in den praktischen Übun-
gen gut mithalten zu können, erlebte ich nicht nur die Satz- und Textformen Oneli-
ner und „Storyline“, sondern auch die Teamarbeit als ungewohnt und aufgrund der 
hohen Geschwindigkeit teils als herausfordernd. Das gemeinsame Konzipieren eines 
Handlungsstranges anhand dramaturgischer und produktionstechnischer Vorgaben 
und das Skizzieren der aufeinanderfolgenden „Steps“ erforderten viel Konzentrati-
on. Die ausgelassene Stimmung einiger Kursteilnehmenden konnte ich nicht teilen. 
Auch das Flow-Erleben oder Hochgefühle, die einige Storyliner*innen insbesonde-
re im Zusammenhang mit dem kollaborativen Geschichtener�nden als „plotter’s 
high“952 beschreiben, das sich während des gegenseitigen Aufwerfens, Kritisie-
rens, Verwerfens, Sich-Übertrumpfens, des Bejubelns, Diskutierens und erneuten 
Durchdenkens von Ideen bisweilen zu einem regelrechten Rauscherleben steigern 
kann, erlebte ich während des Workshops nicht. Das Überarbeiten der ‚Abstracts‘ 
am folgenden Tag, das Ausformulieren der ‚Steps‘ zu Szenen und das gemeinsame 
„Puzzeln“953 der Episodenstruktur machten dennoch viel Spaß, wenngleich unserem 
„Schatten-Storyteam“ zunächst einmal wenig Erfolg beschieden war:

949	 Ang 1985, S.�45.
950	 Vgl. ebd., S.�41–46; vgl. dazu auch das Interview mit Drehbuchautor Rolf Barth vom 

29.01.2013.
951	 Siehe dazu das Beobachtungsprotokoll, UFA Serial Drama Storyline-Seminar 12.11.2015.
952	 So Anke Lutze im Podcast-Interview mit Schütte und Zeller (2014a) über die Arbeit im Plot-Raum 

von „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“. Weiterhin beschrieb sie darin allerdings auch, dass sich der 
Zustand des positiv empfundenen Aufgehens im Tätigsein und das daraus bisweilen resultierende 
Rauscherlebnis auf Dauer schwer aufrechterhalten lässt, und beides langfristig zermürbend sein kann.

953	 Aus: Beobachtungsprotokoll „UFA Serial Drama Storyline-Seminar“, 11.11.2015.
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�V�H�U�H�� �L�V�W�� �X�Q�G�� �D�O�V�� �&�O�L�q���6�W�U�D�Q�J�� �W�D�X�J�W���� �$�O�O�� �G�D�V�� �+�H�U�X�P�S�U�R�E�L�H�U�H�Q��
�K�L�O�I�W���M�H�G�R�F�K���Q�L�F�K�W�V�����5�R�E���U�H�V�L�J�Q�L�H�U�W�����'�L�H���.�O�H�L�Q�J�U�X�S�S�H�Q���K�D�E�H�Q��
�G�L�H���]�H�L�W�O�L�F�K�H���$�E�I�R�O�J�H���G�H�U���(�U�H�L�J�Q�L�V�V�H���Q�L�F�K�W���J�X�W���D�E�J�H�V�S�U�R�F�K�H�Q����
�6�F�K�R�Q���G�L�H���$�Q�]�D�K�O���G�H�U���6�]�H�Q�H�Q���V�W�L�P�P�W���Q�L�F�K�W�����E�H�P�H�U�N�W���7�U�D�L�Q�H�H���-�R��
�V�K�X�D���X�Q�G���G�L�H���'�L�V�N�X�V�V�L�R�Q���X�P���G�H�Q���&�O�L�q���6�W�U�D�Q�J���H�Q�W�À�D�P�P�W���H�U�Q�H�X�W����
�5�H�J�L�H�D�V�V�L�V�W�H�Q�W�L�Q���/�R�X�L�V�D���X�Q�W�H�U�E�U�L�F�K�W���G�L�H���.�D�E�E�H�O�H�L�����8�P���Z�H�L�W�H�U��
�]�X�N�R�P�P�H�Q���� �P�•�V�V�H�Q�� �Z�L�U�� �M�H�W�]�W�� �Z�L�U�N�O�L�F�K�� �X�Q�V�H�U�H�� �(�J�R�V�� �]�X�J�X�Q�V�W�H�Q��
�G�H�U���J�H�V�D�P�W�H�Q���*�H�V�F�K�L�F�K�W�H���K�L�Q�W�D�Q�V�W�H�O�O�H�Q���X�Q�G���X�Q�V���H�L�Q�L�J�H�Q�����$�O�V�R��
�]�X�U�•�F�N�� �]�X�� �6�F�K�H�P�D�� �)�� �X�Q�G���G�D�Q�Q���N�R�Q�W�U�R�O�O�L�H�U�H�Q���Z�L�U�� �:�H�J�H�� �X�Q�G���$�Q��
�V�F�K�O�•�V�V�H�����V�F�K�O�l�J�W���V�L�H���Y�R�U�����5�R�E���V�W�L�P�P�W���]�X�����V�R���V�F�K�D�q�H�Q���Z�L�U���H�V��
�]�X�P�L�Q�G�H�V�W���� �G�L�H�� �6�W�U�X�N�W�X�U�� �I�•�U�� �]�Z�H�L�� �G�H�U�� �G�U�H�L�� �)�R�O�J�H�Q�� �I�H�U�W�L�J��
�]�X�V�W�H�O�O�H�Q�����'�D���V�L�F�K���N�H�L�Q���:�L�G�H�U�V�S�U�X�F�K���U�H�J�W�����O�H�J�W���H�U���O�R�V��

Durch die Schwierigkeiten von uns Seminarteilnehmer*innen wird nicht nur 
deutlich, dass das Flechten im Falle einer eingehenderen Verständigung zwischen 
den Kleingruppen und einer entsprechend anderen Rollenverteilung während des 
Plottens wohl besser gelungen wäre. Daran zeigt sich auch, dass dieses Verknüpfen 
der Handlungsstränge zu einer zwar abwechselnden Erzählung, die aber zugleich die 
Haupt- und Neben�guren des Ensemble-Casts sowie Episodenrollen bedient, letzt-
lich eine konsensuelle Einigung aller Teilnehmenden erfordert hätte. 
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Da wir jedoch im Laufe des zwischen uns entbrannten Wettstreits das gemein-
schaftliche Ziel und die uns dafür zur Verfügung stehende Zeit aus den Augen ver-
loren hatten, entschieden wir uns für den Vorschlag, die Übung „nach Schema F“ 
fortzusetzen. So wandten wir zunächst also das an, was Petra Kolle uns zu Beginn 
des Seminars auch als „das kleine Einmaleins der Wochenstruktur“954 vorgestellt 
hatte: die Zopfdramaturgie, der gemäß sich die zu erzählenden Geschichten von 
einem „Dreiakter“955 ausgehend innerhalb einer Episode an je einem anderen Punkt 
be�nden.

Die obige, vereinfachte Darstellung zeigt diese Grundstruktur des Zopfmusters auf: 
So erfährt ein Strang mit dem „Wash Up“ gerade seine Au�ösung, ein zweiter be-
ginnt gerade erst. Während dieser sich im ersten Akt be�ndliche „Pen-Strang“956 mit 
der vorletzten Szene der ersten Episode vorläu�g abbricht, endet sie in der letzten 
Szene an der spannendsten Stelle des dritten Handlungsstranges, dem „Cli�-Strang“. 
In der nächsten Episode wird sein o�enes Ende für den „Wash Up“ in einer „Direct 
Pick Up“ genannten Szene wieder aufgenommen, während der zuvor begonnene 
„Pen-Strang“ mit einem „Indirect Pick Up“ zu seinem Spannungshöhepunkt als 
„Cli�-Strang“ fortgeführt wird. Zugleich wird ein neuer dritter Handlungsstrang, 
rund um eine weitere Figur aus dem Ensemble, einge�ochten. Auf diese Weise lässt 
sich die mal drei-, mal aber auch zwei- oder anlassbezogen mal auch einsträngig 
weitererzählte Serie theoretisch endlos fortsetzen.957

954	 Aus: Beobachtungsprotokoll „UFA Serial Drama Storyline-Seminar“, 10.11.2015.
955	 Erzählstränge in zwei oder fünf Akten bzw. über zwei oder fünf Episoden hinweg zu erzählen, ist 

für Daily-Drama-Serien ebenso möglich, wie Petra Kolle im gleichen Zuge anmerkte. Vgl. ebd.
956	 Von penultimate (Engl. für „vorletzter“). Vgl. ebd.
957	 So wurde bspw. die 6000. Folge von „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ 2016 als „Special“ aus-

gestrahlt, mit dem das sich zuletzt tragisch zuspitzende inzestuöse Drama zwischen zwei ahnungs-
los Verliebten als Krimi um eine verschwundene Leiche, ihr Wiederauftauchen und die sich daraus 
ergebenden Konsequenzen in Spiel�lmlänge fortsetzte, und auch das im Jahr darauf anstehende 
25-jährige Jubiläum sowie die 7000. Folge der Serie wurden in Spiel�lmlänge begangen. Siehe dazu 
die Pressemeldungen von DWDL.de (Niemeier 2017) und UFA GmbH (2020).

Tab. 2: Schematisches Beispiel für die Zopfdramaturgie einer Daily Soap, eigene Darstellung 
nach Petra Kolle.

Folge 101 Folge 102 Folge 103 Folge 104

Intrige (Wash Up) Lena + Nico  
(Wash Up)

Maria + Jana  
(Wash Up)

Nana + Tim  
(Wash Up)

Maria + Jana (Pen) Nana + Tim (Pen) Sorgerecht (Pen) Modelabel (Pen)

Lena + Nico (Cli�) Maria + Jana (Cli�) Nana + Tim (Cli�) Sorgerecht (Cli�), 
usw.
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Im Unterschied zu den Daily Novelas der ARD werden die von UFA Serial 
Drama für das Programm des privatrechtlichen Senders RTL produzierten Daily 
Soaps zudem nicht nur zu Beginn und während des Abspannes und der Vorschau 
für die nächste Folge von Werbung gerahmt, sondern auch durch Werbepausen 
unterbrochen. Um sicherzustellen, dass die Zuschauer*innen die Serie auch über die 
beiden Werbepausen hinweg weiterschauen, wird deshalb für die unmittelbar zu-
vor ausgestrahlte Szene ein zusätzlicher, kleinerer Spannungsbogen, der sogenannte 
„Werbe-Cli�“, aufgebaut.958 Die ökonomische A�ordanz der zusätzlichen Werbe-
unterbrechung wirkt sich insofern auf die Dramaturgie der Erzählung und damit 
auf der Ebene der Darstellung aus.959 Die nicht nur inszenatorische, sondern auch 
erzählerische Einbindung von Produktplatzierungen sei ein Bereich des Marketings, 
der in den kommenden Jahren verstärkt ausgebaut werden solle, wie Petra Kol-
le während des Interviews im Anschluss an den Workshop anmerkte.960 Für die 
darüber be�ndenden Geschäftsführenden des werbe�nanzierten Fernsehsenders 
RTL stelle sich diesbezüglich jedoch die Frage, wie sich das lukrative Angebot, vor, 
während und im Anschluss an die sich an eine möglichst breite Zuschauer*innen-
schaft zwischen 14 und 59�Jahren richtende, tägliche Serie Werbespots auszustrah-
len, angesichts veränderter Sehgewohnheiten und in Verbindung mit den eigenen 
Streamingangeboten zukünftig weiterhin gewinnbringend vermarkten lässt.961

Eine Strategie, um die für langlaufende Serien so wichtige Zuschauer*innen-
bindung zu erhalten, sind die von der Onlineredaktion und der produktionseigenen 
Pressestelle produzierten webexklusive Inhalte rund um aktuelle Plots, �emen und 

958	 Wie Petra Kolle im Interview vom 13.11.2015 erklärte, ergeben sich die Pausen gemäß der sich 
u.�a. nach den jeweils geltenden gesetzlichen Regelungen richtenden Entscheidungen innerhalb 
des Senders. So darf die Dauer der Werbung für privatrechtliche Fernsehveranstalter maximal 
20 Prozent der gesamten tägl. Sendezeit betragen, Produktplatzierungen, Sponsorenhinweise 
und Programmankündigungen ausgenommen. Siehe dazu insbes. §�45 Rundfunkstaatsvertrag 
(RStV), i. d. Fassung des 13. Rundfunkänderungsstaatsvertrags (RÄStV); einsehbar z.�B. über 
die Webseite des Instituts für Urheber- und Medienrecht e.�V. unter der URL: https://www.
urheberrecht.org/law/normen/rstv/RStV-13/materialien/1_RAeStV.php [Zugri�: 07.08.2024].

959	 Wie der Presseberichterstattung zu entnehmen ist, beliefen sich die Einnahmen des Senders RTL 
für die in der sog. Access Prime Time oder Pre Prime Time ausgestrahlten Daily Soap „Gute Zei-
ten, schlechte Zeiten“ 2018 pro programmiertem 30-sekündigen Werbespot auf bis zu 60�000 
Euro, wobei die Herstellungskosten für eine Folge zwischen 70�000 und 100�000 Euro liegen. 
Vgl. Kirf und Palma 2018.

960	 Vgl. das Interview mit Petra Kolle vom 13.11.2015. Mit Inkrafttreten des 13.�RÄStV im Jahr 
2010 wurden Produktplatzierungen u.�a. in �ktionalen Fernsehprogrammen privatrechtlicher 
Rundfunkunternehmen unter Einhaltung best. Bedingungen wie einer deutlichen Kenn-
zeichnung erlaubt; illegal ist nicht gekennzeichnete, ob ihres eig. Zweckes irreführende Werbung 
(‚Schleichwerbung‘). Siehe dazu insbes. §�44 RStV und §�2 Abs.�2 Nr.�8 RStV, i. d. Fassung des 
13.�RÄStV. Seit dem 07.09.2020 ist dies durch den Medienstaatsvertrag (MStV) geregelt, ein-
sehbar z.�B. über die Webseite des Instituts für Urheber- und Medienrecht e.�V. unter der URL: 
https://www.urheberrecht.org/law/normen/mstv/MStV-2020/text/ [Zugri�: 07.08.2024].

961	 Vgl. ebd.
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die Produktion der seit über 20�Jahren erfolgreich ausgestrahlten Daily Soap.962 Mit 
kurzen Vorabankündigungen zur weiteren Entwicklung einzelner Handlungsstränge, 
zum Beispiel in Form von Fotos zu einzelnen Szenen oder Hintergrundberichten 
wie Videointerviews mit den Darsteller*innen, wird insbesondere die jugendliche 
Kernzielgruppe über die Webseite zur Serie und auf Social-Media-Plattformen wie 
Facebook oder Instagram regelmäßig zusätzlich adressiert.963 Auch die Auswertung 
der dortigen Anschlusskommunikation �ndet, wie Petra Kolle außerdem erklärte, 
bewusst nicht innerhalb des Schreibdepartments statt, um die in der Handlung auf-
grund des Vorlaufes weiter vorangeschrittenen Storyliner*innen nicht abzulenken 
oder durch die manchmal überspitzt formulierten Onlinekommentare von Zuschau-
er*innen nicht zu demotivieren.964 Einen Überblick über in einschlägigen Fanforen 
oder in den Kommentarspalten der o�ziellen Social-Media-Postings zur Serie pu-
blizierte Kommentare der Zuschauer*innen zu behalten und diese auszuwerten, ist 
vielmehr Sache der sendereigenen Marktforschungsabteilung, so Kolle.965 In Über-
einstimmung mit Meibrit Ahrens folgerte sie, dass es letztlich den Macher*innen, 
und hier vor allem den Produzent*innen und Producer*innen obliegt, die sich bei-
spielsweise in Onlineforen abzeichnenden partikulären Meinungsbilder zu interpre-
tieren und nicht zuletzt auch im Hinblick auf das zu erreichende, möglichst breite 
Zielpublikum ins Verhältnis zu setzen und für die zukünftige Gestaltung der Serien-
erzählungen einzuordnen.966 Interessant sei, so Ahrens, das Diskussionsverhalten in 
Fanforen vor allem dann zu verfolgen, wenn gerade eine der Episoden laufe, in denen 
neue Figuren und große Geschichtenbögen eingeführt werden. An den Spekulatio-

962	 Gleichwohl sich die Daily Soap laut RTL-Executive-Producerin Christiane Ghosh längst nicht 
mehr ausschließlich an ein jugendliches Zielpublikum richtet, war „Gute Zeiten, schlechte Zei-
ten“ in den Altersgruppen der Jugendlichen am Vorabend lange Zeit marktführend und erzielte 
bei den sog. werberelevanten Zielgruppen Einschaltquoten oberhalb des Senderschnitts. Vgl. 
Gottberg 2012b, S.�57–58 sowie Krei 2018a.

963	 Neben breitenwirksamen Marketingstrategien traten seit den 2000er-Jahren vermehrt auch stär-
ker nischenorientierte Vermarktungskonzepte auf: Online verfügbare Video- und Audioinhalte 
haben die einst hohen Au�agen von Merchandising-Artikeln und Begleitpublikationen abgelöst, 
Markenprodukte werden über die Social-Media-Auftritte der Darsteller*innen beworben. Vgl. 
Nieland 2010, S.�290–297; Gottberg 2012b; Bleicher 2012a, S.�243; Kirf und Palma 2018.

964	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Petra Kolle vom 13.11.2015.
965	 Eine crossmediale Ausweitung der Erzählung auf die Facebook-Seite erfolgte hier jedoch bisher 

nicht, anders als bei der Reality-Soap-Opera „Berlin � Tag & Nacht“ (D seit 2011, RTL�II). In 
Übereinstimmung mit dem reportageartigen Stil, der u.�a. durch eine unruhige Kameraführung, 
zwischenzeitliche Interviewszenen und die improvisierten Dialoge der Darsteller*innen geprägt 
ist, werden die von der Onlineredaktion von „Berlin � Tag & Nacht“ erstellen Facebook-
Beiträge personalisiert, womit auch die realistische Anmutung fortgeschrieben wird. Statt via 
Marktforschungen wurde hier von Beginn an das Feedback der sich vor allem auf Facebook aktiv 
äußernden Zuschauer*innen über „Likes“ quanti�ziert. Vgl. Gottberg 2012a. Besonders beliebte 
Figuren bekommen dann schon mal „eine stärkere Geschichte“, wie Daniela Schulz* im Inter-
view vom 01.10.2014 berichtete.

966	 Vgl. die Interviews mit Petra Kolle vom 13.11.2015 und Meibrit Ahrens vom 11.12.2013; auch 
im Folgenden.
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nen der Onlinenutzer*innen könne man überprüfen, ob man einen Handlungs-
strang und den „Einstieg“ einer Figur „richtig anerzählt“ habe. Oftmals spiegele das 
so gewonnene Feedback die in den Abteilungen zuvor vorherrschende „allgemeine 
Stimmung zu bestimmten Geschichten“ wider, resümierte Petra Kolle. Nicht zuletzt 
angesichts der zeitlichen Maßgaben werden solche zunächst subjektiv und oft schwer 
benennbaren Erfahrungswerte eher unsystematisch re�ektiert, so wichtig ihre Rolle 
in der Drehbuchentwicklung auch ist.967 Unterdessen gewonnene Erkenntnisse zu 
den in der Ausstrahlung, im Dreh und in der Postproduktion be�ndlichen Blöcken 
müssten, so die Produzentin, zunächst einmal auf ihre Relevanz für aktuelle kreative 
Entscheidungsprozesse im Plot-Raum hinterfragt werden. Eine Daily gleiche da eher 
einem „Tanker“968, der über einen größeren Wendekreis verfüge als ein „kleiner Jet-
ski“. Erkenntnisse etwa zur dramaturgisch wirkungsvolleren Entwicklung von Kon-
�ikten wiederum versuchen Autor*innen und Produzierende von Daily-Drama-Seri-
en dementsprechend „nach vorne zu denken“969 und sie für die Fortsetzungen aktuell 
auszuarbeitender und zukünftiger Handlungsstränge zu nutzen.

Den Mitarbeiter*innen aus den Bereichen Producing, Regie, Dramaturgie und 
Drehbuch bot die „Inhouse“-Fortbildung der UFA Serial Drama als herausgeho-
bene Lernsituation Zeit und Gelegenheit, sich gegenseitig über aktuelle Entwick-
lungen und Hintergründe der verschiedenen Daily-Produktionen auszutauschen, 
ihre Erfahrungen miteinander zu teilen und ihre Fragen zu Details, wie etwa der 
genauen Bedeutung von im Plot-Raum häu�g mündlich tradierten genre- und teils 
gar produktionsspezi�schen Termini für bestimmte dramaturgische Kni�e beim 
Aufbau einer Szene oder zu den aktuellen Abläufen in den jeweiligen Schreibdepart-
ments und den anderen Abteilungen, einmal ausführlich zu erörtern: Etwas, wofür 
auch im Rahmen der in der Regel als „Learning on the Job“970 in den schnelllebigen 
Produktionsalltag integrierten Ausbildung von Praktikant*innen, „Juniors“ und 
„Trainees“ zunächst zu Junior-Autor*innen, Regie- und Produktionsassistent*innen 
oftmals wenig Zeit bleibe, wie eine Seminarteilnehmerin anmerkte.971 

Auch andere Produktions�rmen bieten angehenden Soapautor*innen im An-
schluss an ein Praktikum mitunter die Möglichkeit einer circa einjährigen Ausbil-
dungsphase als „Junior Storyliner*in“ und/oder als „Trainee“ an.972 Berichte darü-
ber, dass manche dieser Positionen eher „schlecht bezahlte Assistenzstellen“ seien, 
zeugen davon, dass das damit verbundene Ausbildungsversprechen, zumindest vor 
der Einführung des gesetzlichen Mindestlohns im Jahr 2015, aber nicht immer 

967	 Vgl. dazu insbes. Jenke 2018, S.�72 und S.�76.
968	 Von einem „Ozeandampfer“ sprachen analog zu Petra Kolle auch die Drehbuchautorin Mira 

Barkeit* und Patrick Carlson*. Vgl. u.�a. das Protokoll zum Gespräch mit Patrick Carlson* am 
11.05.2016.

969	 So Creative Producerin Sarah�Hö�ich im Interview mit Klode 2018.
970	 Beobachtungsprotokoll, „UFA Serial Drama“, Potsdam-Babelsberg, 10.11.2015.
971	 Vgl. Beobachtungsprotokoll, „UFA Serial Drama“, Potsdam-Babelsberg, 09.11.2015.
972	 Siehe hier und im Folgenden das Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Patrick Carlson* am 

11.05.2016.
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überall eingelöst wurde.973 Um den Bedarf an Nachwuchs für die Autor*innenteams 
ihrer laufenden Daily-Drama-Formate zu decken, unterhält die UFA Serial Drama 
hingegen seit 2018 dann auch wieder eine eigene Serienschule für Storyliner*innen, 
die jährlich neue Plätze für eine 10- bis 16-wöchige Ausbildung vergibt.974

Für Gesprächssto� sorgten während der Pausen der „Inhouse“-Fortbildung, an der 
ich zeitweise teilnehmen durfte, auch die organisatorischen und konzeptionellen Um-
strukturierungen und Neuausrichtungen, die in dem Unternehmen und insbesondere 
bei den drei aktuell laufenden täglichen Produktionen mit der Zeit und aus unter-
schiedlichen Gründen vorgenommen worden waren, darunter zwischenzeitliche Ein-
brüche der Einschaltquoten sowie immer wieder auch technische Neuerungen, etwa 
im Bereich der Kamera- und Aufnahmetechnik.975 Weiterhin erfuhr ich im gegenseiti-
gen Austausch mit den Seminarteilnehmer*innen, dass sich die je an den beiden Stand-
orten Potsdam-Babelsberg und Köln-Ossendorf hergestellten Daily-Drama-Serien des 
Unternehmens in Bezug auf das wöchentliche Sto�- beziehungsweise Drehpensum, 
die aktuelle, grundsätzlich variabel gehaltene Größe und Arbeitsweise der Autor*in-
nengruppen, aber auch die Textverarbeitungsprogramme, Formatierungsvorlagen und 
weiteren Arbeitsmittel, die jeweils verwendet werden, unterscheiden. So plotteten die 
Autor*innen von „Unter uns“ die Geschichten rund um die Bewohner*innen eines 
�ktiven Kölner Mietshauses wegen des größeren Umfangs zu berücksichtigender 
‚Sachzwänge‘ seinerzeit in der Großgruppe, statt sich in Kleingruppen einzuteilen. 
Aufgrund des durch den früheren Sendeplatz am späten Nachmittag bedingten nied-
rigeren Budgets entwickelten sie zudem wöchentlich sechs anstelle der sonst üblichen 
fünf Folgen, um so zusätzliche Geschichten vorzuplotten und vorzuproduzieren.976

Die jeweiligen Variationen des arbeitsteiligen Organisationsprinzips ergeben 
sich jedoch nicht aufgrund der zu füllenden Sendezeit pro Episode, dem zur Ver-
fügung stehenden Budget und den produktionstechnischen ‚Sachzwängen‘ allein. 
Vielmehr gehe es generell und insbesondere auch bei der in halb- bis vierteljähr-
lichen Abständen regelmäßig mit einer Großgruppe von Autor*innen und meist 
in räumlicher Distanz zu den Produktionsräumen abgehaltenen „Future-Woche“ 
darum, sich zu fragen, was die „Story“ und letztlich die Serie an sich zu ihrer (erfolg-
reichen) Fortsetzung braucht.977 

973	 Vgl. dazu auch den Blogbeitrag „Praktisch unbezahlbar“ von Hartig 2014.
974	 Bereits Anfang der 2000er-Jahre, als das Unternehmen noch als Grundy-Ufa �rmierte, hatte 

es ein ähnliches Ausbildungsformat gegeben. Vgl. Krei 2018b; und siehe weiterhin die Web-
seite der UFA-Serienschule unter der URL: https://www.ufa.de/karriere/die-ufa-serienschule 
[07.08.2024].

975	 Vgl. hierzu u.�a. die entspr. Ausführungen von UFA-Serial-Drama-Produzent Markus Brunne-
mann im Interview für das Branchenmagazin „Quotenmeter“ (Weis 2018) sowie die Interviews 
von Story Editorin Anke Lutze zu „Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ für den VDD-Podcast „Stich-
wort Drehbuch“ (Schütte und Zeller 2014a) und von Autorin und Producerin Sarah�Hö�ich zu 
„Alles was zählt“ für den DWDL.de-Podcast „Seriendialoge“ (Klode 2018).

976	 Vgl. Beobachtungsprotokoll „UFA Serial Drama Storyline-Seminar“, 09.11.2015. 
977	 Vgl. das Interview mit Petra Kolle vom 09.11.2015 und Sarah�Hö�ich im Interview-Podcast mit 

Klode 2018.
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Wenngleich die Gesprächsdynamiken aus gemeinsamem Plotten und gegen-
seitigem Pitchen von Einfällen, etwa für die handlungsinduzierenden Details eines 
Erzählstranges, auch hier durch das ständige gegenseitige Bewerten und Abwägen 
von Ideen bestimmt sind, wird hierzulande im aktuellen Wertediskurs um �ktio-
nale Unterhaltungsserien und der damit einhergehenden branchenö�entlichen 
Auseinandersetzung mit Arbeitstechniken und -abläufen der Sto�entwicklung 
zwischen der bei in Deutschland produzierten Daily Soaps seit gut 20�Jahren in 
verschiedenen Konstellationen und Variationen praktizierten Form des temporei-
chen, kollaborativen und arbeitsteiligen Serienschreibens und dem im Hinblick auf 
die Sto�entwicklung bei High-end-Serien diskutierten Writers’-Room-Modell nicht 
nur aufgrund der unterschiedlichen Ausrichtungen in Sachen Zielpublikum und 
Tonalität deutlich unterschieden: Zum einen ist ein Plot-Raum ausschließlich mit 
Autor*innen besetzt und stellt im Vergleich zu einem ‚klassischen‘ Writers’ Room in-
sofern einen ‚geschützten Raum‘ kreativen Arbeitens dar, wie Soaps produzierende 
und schreibende Akteur*innen verschiedentlich anmerken.978 Zum anderen kommt 
der kreativen Teamarbeit im Plot-Raum, unabhängig von ihrer E�ektivität, inner-
halb der beschriebenen, sukzessive aufeinander aufbauenden Abläufe und in Bezug 
auf den gesamten Gestaltungsprozess gesehen eine andere, mit weitaus weniger Ent-
scheidungsmacht verbundene Bedeutung zu.

Anhand der Einblicke in den Produktionsalltag der von der Studio Hamburg 
Serienwerft in Lüneburg für die ARD produzierte Daily Novela „Rote Rosen“ so-
wie in den Ausbildungs- und Produktionsbetrieb des auf die Produktion von Daily 
Soaps spezialisierten Unternehmens UFA Serial Drama sollte darüber hinaus deut-
lich geworden sein, dass das Verhältnis von Kontrolle und gestalterischen Möglich-
keiten im Prozess der Sto�- und Drehbuchentwicklung bei Daily-Drama-Serien 
durch leitende Entscheidungsträger*innen der Bereiche Redaktion, Dramaturgie 
und Produktion zwar wesentlich mitgeformt wird. Für ein Arbeitsumfeld, in dem 
der für tägliche Serien erforderliche, kontinuierlich hohe Output an kreativer Arbeit 
in kollaborativer und zugleich arbeitsteiliger Teamleistung von Autor*innen im wie 
außerhalb des Plot-Raumes nicht nur erbracht, sondern auch als freudvoll erlebt 
werden kann, ist die Qualität der Interaktionen zwischen ihnen mindestens ebenso 
maßgeblich; beide Komponenten sind als soziale A�ordanzen ein entscheidender 
Teil des ensemblings. Wie die vielfach angesprochene Intensität zustande kommt, 
die speziell die kreative Kollaboration während des gemeinschaftlichen Plottens in 
der bei Daily-Drama-Serien hierfür zur Verfügung stehenden knappen Zeit errei-
chen kann und was ihren Reiz ausmacht, ließ sich bereits anhand der beschriebenen 
Wettbewerbsdynamiken, die sich zwischen den Storyliner*innen respektive Semi-
narteilnehmer*innen entfalteten, sowie anhand einzelner Interviewzitate erahnen. 
Im vierten und letzten Abschnitt widme ich mich nun verstärkt den teils semiotisch 
dichten Schilderungen und anekdotenreichen Erzählungen Soap erfahrener Inter-
viewpartner*innen. Was vermitteln sie darin über ihre Erfahrungen � nicht nur 

978	 Vgl. u.�a. Autorin Anke Lutze im Interview-Podcast mit Schütte und Zeller 2014a.
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über die für das Schreiben für tägliche Serien erforderlichen Fähigkeiten und Fertig-
keiten, sondern insbesondere aber über die persönlichen Freuden und Gefahren des 
Kreativseins unter ‚quasiindustriellen‘ Bedingungen?

4.3.4 Kreative Gaben und Fährnisse des „industriellen“ Serienschreibens

Aus den in den Interviews enthaltenen Erzählungen über das Schreiben für Daily-
Drama-Serien sowie den in diesem Zusammenhang genannten vielfältigen Ana-
logien und Metaphern, von denen – etwa mit dem ‚Maschinenraum‘ eines Groß-
schi�es, dem ‚lebendigen Organismus‘ und dem Erleben eines ‚kreativen Flows‘, 
welches sich zum ‚writer’s‘ respektive ‚plotter’s high‘ steigern kann, aber nicht muss 
– im Verlauf der bisherigen Ausführungen einige bereits genannt wurden, ergibt 
sich ein noch eindrücklicheres Bild von den Perspektiven der hier tätigen Dreh-
buchautor*innen auf die für diese Genres spezi�schen Schreibprozesse und die mit 
ihnen verbundenen persönlichen „Creative Gifts and Dangers“979.

Dabei verweisen Interaktionsmetaphern, die in den Interviews insbesondere in 
Verbindung mit dem Arbeitsschritt des Plottens verwendet wurden, auf die Lust 
am Wetteifern um Einfälle, die Freude am gemeinsamen Erzählen und die hier-
bei ausgeführten kommunizierenden wie regulierenden Emotionspraktiken glei-
chermaßen. Nach den Fähigkeiten gefragt, die das temporeiche Konzipieren der 
Geschichten von den Autor*innen verlangt, antwortete etwa Letícia Milano, dass 
dazu Kompetenzen wie Kommunikations-, Team- und Durchsetzungsfähigkeit er-
forderlich seien, und das im hohen Maße. Die Komplexität dessen, was zwischen 
den in einem Raum zusammensitzenden Autor*innen passiere, vermögen Schlag-
worte wie diese jedoch nicht annähernd zu erfassen. Indes beschrieb Milano mittels 
Sport-Analogie, dass sich durch schnelles Umdenken und die Gesprächspraktiken 
des gegenseitigen Pitchens, des Aufwerfens und Verwerfens von Ideen, des Bewer-
tens und Aushandelns eines Konsenses über den besten „Weg, [eine] Geschichte zu 
erzählen“980, zwar eine spielerisch-kompetitive Dynamik entwickeln könne. Aber:

„[D]ieser Teil im Plot-Raum, der ist hart. [D]ieser Job besteht wenig aus Schreiben und 
sehr viel aus diesem Output, und da muss man gucken, ob [es] das Richtige für einen 
ist […]. [D]as ist auch ein bisschen wie Sport, dass man es scha�t, immer wieder um-
zudenken und immer wieder Ideen [zu produzieren]. Das Schlimmste, was es gibt, im 
Plot-Raum, das ist Stille. Man nimmt sich eine Geschichte vor und plötzlich schweigen 

979	 Narayan 2014, S.�114. In der von ihr entlehnten Überschrift schwingt die Referenz auf Lewis 
Hydes kulturkritischen Essay „�e Gift“ ([1983] 2007) mit. Kreativität und Kunst charakteri-
siert dieser als Gaben, für deren Erhalt es sich auf einen reziproken, vom Prinzip des Tauschens 
inspirierten, statt eines gänzlich durch Warenkonsum bestimmten Umgangs, zu besinnen 
gelte. Narayan bezieht sich v.�a. auf die darin an vielen Beispielen aufgezeigte kulturelle �eo-
retisierung von Kreativität, die sich in oralen wie literarischen Erzähltraditionen verschiedentlich 
�ndet. Vgl. Narayan 2014, S.�110, S.�116.

980	 So Letícia Milano im Interview vom 03.10.2014; und auch im Folgenden.
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alle. Und niemand weiß, was man daraus machen kann. Das ist fürchterlich, ganz, ganz 
fürchterlich. Weil man dann schon weiß, okay, das wird schwierig!“

Um unter dem durch zeitlichen Druck und einem in Verbindung damit schnell an-
steigenden Stresslevel kreativ sein zu können, dürfe man allfällige Ablehnungen der 
eigenen Ideen im Team nicht persönlich nehmen. Wichtig seien Kritikfähigkeit und 
loslassen zu können, das heiße auch negative Emotionen wie etwa Frust und Ärger, 
zum Beispiel darüber, dass Ideen von den Kolleg*innen vehement abgelehnt werden 
oder dass man Geschichten unter Umständen mehrfach umschreiben müsse, regulie-
ren zu können und sie „nicht in [seinen] Zeilen“ zu verstecken. Für Letícia Milano 
selbst bietet der „Storyliner-Job“ eine abwechslungsreiche Mischung „zwischen So-
zial- und Teamkompetenz und Einsamkeit“, die „kleine Show im Plot-Raum“ bereite 
daran ebenso Vergnügen wie die Arbeitstage, an denen man nur für sich sein könne, 
um zu Hause zu schreiben. Mittlerweile habe das scheinbar wieder abgenommen, 
fügte Letícia Milano den Erzählungen über das Storylining hinzu, aber als Milano 
in den 2000er-Jahren damit begann, Geschichten für Telenovelas und Daily Soaps 
zu entwickeln, hätten sich Storyliner*innen im Prozess des Konzipierens von Hand-
lungssträngen auch viel über ihre eigenen Lebensgeschichten erzählt.

Ein naheliegender Grund dafür, sich auf der Suche nach Ideen für berührende 
Geschichten, lebensnahe Figuren und handlungstreibende Kon�ikte im Plot-Raum 
über eigene Krisenerfahrungen auszutauschen, ist dabei zu einem Gutteil auch das 
für Serien dieser Genres typische �emenspektrum, wie Drehbuchautor, Regisseur 
und Creative Producer Manuel Meimberg anmerkte:

„[B]ei den täglichen Serien bist du ganz, ganz schnell bei ganz, ganz persönlichen �e-
men. Weil du natürlich, im Täglichen, bei der Soap, über ganz persönliche �emen 
schreibst und entwickelst. Das heißt, es geht immer um Liebe, Betrug, Verrat, Sex, es 
gibt Eltern- und Geschwisterproblematik, […] Sachen, mit denen andere Leute zum 
Psychologen gehen. […] [D]enn wenn es keine Probleme wären, wäre es kein Kon�ikt. 
Also ‚zwei Menschen haben sich lieb‘ ist keine Geschichte! Und deswegen redet man 
[…] viel über Kon�ikte und gleichzeitig redest du immer auch sehr schnell über dich 
selbst, weil du es ja [in so kurzer Zeit] irgendwo hernehmen musst.“981

Eindrücklich schilderte neben ihm auch Marcus Seibert aus seinen Erfahrungen mit 
dem Schreiben für Daily Soaps und Daily Novelas, dass durch die viele gemeinsam 
verbrachte Zeit und das Teilen persönlicher Erlebnisse in Diskussionen und Gesprä-
chen über die in den „Futures“ und den bisherigen Erzählsträngen angelegten �emen 
zwischen den Storyliner*innen schnell eine „enorme Intimität“982 entstehen könne. 
Über das humorvolle wie ernsthafte Erzählen von eigenen, durchaus auch von als 
unangenehm oder krisenhaft erlebten Situationen und das Verbalisieren der damit 
einhergegangenen persönlichen Kon�ikte und Gefühlszustände werden also nicht 
nur Ideen für Figurenhandlungen durchgespielt und ausgeleuchtet, manche Teams 

981	 So Manuel Meimberg im Interview vom 30.01.2014.
982	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014.



4. Arbeitswelt Unterhaltungsfernsehen. Serielles Erzählen als professionelle Praxis198

stellen auf diese Weise auch soziale Bindungen untereinander her. Zugleich ist das 
Mitteilen eigener Geschichten und darauf basierender Perspektiven auf die jeweils 
auszuarbeitenden �ematiken und Beziehungskonstellationen eine Technik, die dabei 
hilft, die hohe Geschwindigkeit, mit der die Szenen für die Storylines zu entwickeln 
sind, zu erreichen und halten zu können, wie auch das Zitat aus dem Interview mit 
Manuel Meimberg verdeutlicht: eine Herangehensweise an das Erzählen und Plotten, 
die sicherlich nicht auf das Schreiben für Daily-Drama-Serien beschränkt ist, aber ob 
des hier verlangten Tempos in Verbindung mit den verhandelten �emen jedoch eine 
sowohl berauschende als auch zermürbende Intensität erreichen kann.983

Um diese Art, kollaborativ zu plotten oder genauer gesagt, die spezi�sche Kom-
munikationssituation des Plot-Raums mit dem Zweck, die szenische Handlung 
einer zwei-, drei- oder mehrsträngigen Fortsetzungsgeschichte zu er�nden und die 
dabei zum Tragen kommenden Emotionspraktiken zu beschreiben, nutzte Marcus 
Seibert gleich mehrere evokative Sprachbilder:

„[I]ch habe extrem gerne für diese Serien gearbeitet, weil mir […] dieses Geschich-
tenerzählen am Lagerfeuer einfach sehr viel Spaß macht. Und man kann es eigentlich 
auch nur machen, wenn man die Figuren mag, mit denen man da erzählt, wenn man 
sich auch mit der Serie identi�zieren kann. Aber […] was ganz entschieden zu dem 
Soapgeschäft dazugehört, ist, […] man muss eigentlich bereit sein, die Hose runter-
zulassen, wenn man da sitzt und eben am Lagerfeuer Geschichten erzählt. Dann 
muss man auch schon mal aus dem Nähkästchen plaudern, [das heißt,] eigentlich 
muss man bereit sein, anderen auch psychologisch unangenehme Sachverhalte über 
sich selbst aufzudecken.“984

Das gemeinsame Geschichtener�nden im Plot-Raum, so wird gleich zu Beginn des 
Zitats mit der Analogie des ‚Lagerfeuers‘ deutlich, war für ihn gerade auch deshalb 
eine vergnügliche Tätigkeit, weil sie selbst mit einer vergemeinschaftenden „oralen 
Tradition“ unterhaltsamen Erzählens verbunden ist. Mit ‚heruntergelassener Hose‘ 
und ‚Nähkästchen‘ wählte er außerdem kurz nacheinander zwei sprichwörtliche 
Redewendungen, mit denen er die fast schon erotisch anmutende Nähe illustrierte, 
die zwischen den Autor*innen in der Erzählsituation des Plot-Raumes in ihrer Un-
mittelbarkeit entstehen kann. Sie korrelierten mit einer sich an das Zitat anschlie-
ßenden Anmerkung, dass derlei Selbstentblößungen Männern oft schwerer fallen 
würden.

Solche Beobachtungen über vergeschlechtlichte Unterschiede im Kommuni-
kationsverhalten lassen sich zwar durchaus anstellen, so Petra Kolle.985 Allerdings 
gehe es bei der Zusammenstellung der Autor*innenteams und auch in Bezug auf 
deren Kommunikationsstile im Plot-Raum für sie und ihre Kolleg*innen, die als 
Producer*in und Chefautor*in für das „konkrete Tagesgeschäft“ bei der Daily Soap 

983	 Ähnliches berichtet auch Anke Lutze über das Schreiben für Daily Soaps in Schütte und Zeller 
2014a.

984	 So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014; und auch im Folgenden.
985	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Petra Kolle 09.11.2015.
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„Gute Zeiten, schlechte Zeiten“ verantwortlich sind, dabei keinesfalls allein um das 
quantitative Verhältnis zwischen Frauen und Männern, „sondern auch um laut und 
leise“ und um viele koordinatorische und logistische Faktoren wie die zeitliche Ver-
fügbarkeit, die vereinbarten Laufzeiten der Engagements, Erholungspausen und 
Urlaubspläne der Autor*innen. Allein schon, weil sie unter Umständen zeitauf-
wendige Recherchen ersparen können, sind Erfahrungs- und Wissensressourcen aus 
verschiedenen Berufsfeldern, Milieus oder Altersgruppen für den Autor*innenpool 
einer Daily bereichernd. Zum Einstellungskriterium gereiche dies hingegen nicht.

Mehrere Gesprächspartner*innen wiesen mich zudem darauf hin, dass viele 
derjenigen, die während des ‚Daily-Soap-Booms‘ in den 1990er- und während des 
‚Telenovela-Booms‘ in den 2000er-Jahren, wie eingangs geschildert, als ‚Querein-
steiger*innen‘ begannen, für Dailys zu schreiben, und damit für einen Bereich des 
Serienfernsehens, dessen spezi�sches Berufsbild da noch relativ unbekannt war.986 
Jene Kohorten hätten zu einem Gutteil wechselvolle Berufsbiogra�en vorzuweisen, 
so Kröger.987 Entscheidend sei dennoch vielmehr, dass angehende Storyliner*innen 
es vermögen, sich unter Berücksichtigung individueller Unterschiede und persönli-
cher Dispositionen in verschiedenste Situationen und Charaktere hineinzudenken 
und einzufühlen. Bestimmte „Lieblingsthemen“ bringe ohnehin jede*r in die Dis-
kussionen um die Erzählstränge mit ein, und durch die Mischung der unterschied-
lichen Charaktere im Team und dessen wechselnde Zusammensetzung komme die 
„für eine Daily unerlässlich[e] Vielfalt an Kon�ikten“988 zusammen, so Kolle. Ein 
wesentlicher Teil des „Plotten-Könnens“ basiere aus ihrer Sicht dementsprechend 
auf einem gewissen „Talent“, persönlich Erlebtes und Erlittenes „dramaturgisch 
intuitiv gut aufbereiten“ zu können.

Dass auch diejenigen Autor*innen, die neben täglichen Serien noch für andere 
Genres oder auch für andere �ktionale Gattungen und Medien schreiben, durchaus 
beides gerne tun und gerade die Abwechslung zwischen unterschiedlichen Erzähl-
formen reizvoll �nden, betonten nicht nur Marcus Seibert sowie die das Soapschrei-
ben unterrichtende Produzentin Petra Kolle. Letztere stellte im Interview deutlich 
heraus, dass sich das Entwickeln und Schreiben für tägliche Serien ihrer Ansicht 
nach nur bedingt und kaum auf Dauer als bloßer „breadwinner job“ eigne. Denn 
um kreative Einfälle zu haben, bedürfe es „schon […] einer gewissen Leidenschaft“ 
für diese Form des seriellen Erzählens. Sich ebenso wichtige Kenntnisse über serien-
dramaturgische Strukturen und genretypische Stilmittel anzueignen, gelinge am 
besten in kombinierten theoretischen wie anwendungsnahen Unterrichtseinheiten 
zur Geschichte, Dramaturgie und zur Arbeitspraxis von Daily-Drama-Serien.

Unabhängig voneinander merkten auch Marcus Seibert und Letícia Milano an, 
dass Interessierten diese Form des fortgesetzten Geschichtenerzählens im Rahmen 

986	 Vgl. u.�a. die Interview mit Rolf Barth am 29.01.2014 und Anton Peukert* am 16.01.2014 
sowie Nicole Hillmer* im Interview mit Regina Bendix am 24.02.2012.

987	 So Barbara Kröger im Interview vom 11.09.2014.
988	 So Petra Kolle im Interview vom 09.11.2015, und auch im Folgenden.
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eines hauptsächlich theoriegeleiteten Studiums schwer zugänglich zu machen sei.989 
Im Hinblick auf seine eigenen Lehrerfahrungen führte Marcus Seibert zudem aus, 
dass sowohl analytische Fertigkeiten als auch die zumeist künstlerischen Ambitio-
nen vieler Filmhochschulabsolvent*innen für den kreativen Prozess des Plottens 
tatsächlich eher hinderlich seien.990 Selbst wenn das theoretische Wissen über dra-
maturgische Strukturen vorhanden sei, bedeute das nicht zwangsläu�g, „dass sie 
auch nur eine gute Geschichte entwickeln“. Eine ausgezeichnete Kenntnis aktuell 
laufender und beliebter Unterhaltungsserien helfe da, so Milano, ebenfalls wenig: 
Im Rückgri� auf ein bei manchen Nachwuchsautor*innen beeindruckendes, fast 
schon enzyklopädisches Überblickswissen einen Plot „aus Zitaten von anderen Seri-
en“ aufzubauen, funktioniere nicht und schon gar nicht für eine Daily. Die weitaus 
wichtigere Empathiefähigkeit und die Kompetenz, sich „in Charaktere hineinzuver-
setzen und nachvollziehen zu können, warum sie [etwas] fühlen und wie sie handeln 
würden“, so Seibert, könnten Nachwuchs-Storyliner*innen in der Praxis durchaus 
üben und verbessern. Um sich auf das dortige Geschichtener�nden und das damit 
einhergehende Erzählen über sich selbst am metaphorischen ‚Lagerfeuer‘ überhaupt 
erst einmal einlassen zu können, sei zudem die grundsätzliche Bereitschaft für einen 
„gewissen Seelenexhibitionismus“ hilfreich, wie er es mit „ein bisschen […] Pathos“ 
versehen ausdrückte. Als Möglichkeiten, den von ihm als weniger kognitiv als viel-
mehr emotional herausfordernd beschriebenen Prozess dieser Art des Plottens etwas 
entgegenzusetzen, nannte er den Wechsel zwischen den Zuständigkeitsbereichen 
innerhalb eines Schreibdepartments sowie befristete Verträge. Dies sei wichtig, um 
sich erholen und auch eigenen künstlerischen Projekten nachgehen zu können.

Die von ihm in Verbindung damit zum Ausdruck gebrachte Ansicht, dass diese 
Form seriellen Erzählens ob ihrer Arbeitsteiligkeit mit Vorstellungen und Ambitio-
nen singulärer Autor*innenschaft nicht vereinbar ist, teilte das Gros der von mir 
zum Schreiben für „Dailys“ Befragten. Auch darin, dass die beru�iche Praxis, Daily 
Soaps und Daily Novelas zu entwickeln entgegen ihrem häu�g noch immer gerin-
gen Ansehen sehr wohl versiertes Können und außerdem verlässliche Ressourcen 
wie eine hohe Belastbarkeit, Resilienz und insbesondere die Ausdauer und die Be-
reitschaft erfordere, unter hohem Zeitdruck kreativ tätig zu sein. Sprachbildern wie 
die des sportlichen Wettstreits, des beinahe schon romantisch verklärt wirkenden 
Geschichtenerzählens am Lagerfeuer oder auch des kreativen Prozesses als ein Or-
ganismus mit Eigenleben, die zur Beschreibung der kollaborativen Phase des Ent-

989	 Vgl. die Interviews mit Marcus Seibert vom 13.02.2014 und Letícia Milano vom 03.10.2014, 
ebenso nachfolgend.

990	 Autorin Marina Heib erklärte, dass im Soapbereich auch deswegen nach wie vor gerne mit 
Quereinsteiger*innen gearbeitet werde, weil diese das Genre und die Diskussionen, in denen 
um die Geschichten gerungen werde, tendenziell ernster nehmen würden als etwa Hochschul-
absolvent*innen, die Dailys meist eher als Karriereeinstieg sähen. Barbara Kröger wiederum 
schilderte, dass sich die generelle Sichtweise auf das Genre ihrer Einschätzung nach mittlerweile 
auch an den Filmhochschulen und unter deren Absolvent*innen ändere. Vgl. dazu das Interview 
mit Marina Heib und Barbara Kröger vom 11.09.2014. 
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wickelns genutzt wurden, standen allegorischen Vergleichen aus den semantischen 
Feldern der Mechanik und der industriellen Fabrikation991 gegenüber.

So folgerte etwa David Ungureit im gemeinsamen Interview mit Autorenkollege 
Benedikt Gollhardt, dass „so ein industrielles Schreiben“992 für Daily-Drama-Serien 
eine „wahnsinnige Mühle“ sei. Aus persönlichen Gesprächen mit Kolleg*innen, die 
für diese Genres tätig waren, wussten beide zu berichten, dass die wenigsten den 
„unglaublichen Stress“, den das gruppenweise Plotten und arbeitsteilige Verfassen 
und Redigieren unter ständigem Zeitdruck mit sich bringe, für mehr als drei oder 
vier aufeinanderfolgende Jahre aushalten könnten, geschweige denn wollten.993 Un-
gureit, für den es nach einer längeren Phase durchaus einträglichen Entwickelns vie-
ler, letztlich aber nicht realisierter Projekte Ende der 1990er-Jahre mit dem Schrei-
ben von Story-Konzepten und Drehbüchern für die in einem �ktiven Kölner Viertel 
spielende wöchentliche Serie „Die Anrheiner“994 (D 1998–2011, WDR) „richtig 
losging“, betonte angesichts seiner diesbezüglichen eigenen Berufserfahrungen, dass 
Schreiben für langlaufende Serien jedoch äußerst lehrreich sei:

„Es ist ein unglaublicher Stress! Ich würde es aber jedem jungen Autor empfehlen, es 
mal zu machen, so ein industrielles Schreiben. Weil man einfach unglaublich schnell 
sieht, wie aus Buchstaben Fernsehen wird. […] Und das ist eine Erfahrung, die ist 
eigentlich durch nichts zu ersetzen. […] Wie sieht das, was ich hier geschrieben habe 
nachher auf dem Bildschirm aus? Und warum ist das so anders? Oder: Was hat daran 
funktioniert, was hat nicht funktioniert? Und das lernt man in einer Soap natürlich 
am allerschnellsten.“995

Die Einschätzung, dass das Entwickeln und Schreiben für „Dailys“ aufgrund des 
hohen Produktionstempos und den damit einhergehenden „schnellen Rückkopp-
lungen“996 steile Lernkurven zu bieten habe, die es gerade für junge Autor*innen zu 
einer „goldenen Schule“ machten, äußerten davon abgesehen auch Soap erfahrene 

991	 Von allfälligen, längst zum allgemeinen Sprachgebrauch gehörenden metaphorischen Referen-
zen oder Redewendungen wie „Erzähl-“ oder „Handlungsstränge“, „(Erzähl-)Sto�“, „Zopf-
struktur“, das „Flechten“, aber auch das gemeinsame „Spinnen“ und das von Marcus Seibert 
genannte „aus dem Nähkästchen plaudern“, die auf das Geschichtenerzählen als eine während 
der Ausübung textiler Handwerkskunst gemeinschaftlich ausgeführte Unterhaltungsform ver-
weisen, einmal abgesehen.

992	 Siehe hier und im Folgenden das Interview mit David Ungureit und Benedikt Gollhardt vom 
14.02.2014.

993	 Vgl. ebd. sowie die Interviews mit Rebecca Niemeyer* vom 13.09.2014 und mit Daniela 
Schulz* am 01.10.2014.

994	 Eine mit jährlich 52 Folgen laufende, in Köln produzierte Gemeinschaftsproduktion des WDR 
und der Ziegler�lm Köln GmbH. Vgl. weiterhin Zabel 2009, S.�60. Unter dem Titel „Ein Fall 
für die Anrheiner“ (D 2011–2013, WDR) wurde die Serie mit einem Spin-o� über drei weitere 
Sta�eln hinweg fortgesetzt.

995	 So David Ungureit im Interview vom 14.02.2014.
996	 So Creative Producerin Sarah�Hö�ich im Interview-Podcast mit Klode 2018; und auch im 

Folgenden.
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Serienschreibende, wie die hier zitierte, für UFA Serial Drama tätige Producerin Sa-
rah Hö�ich, die lange für das von ihr mitentwickelte „Alles was zählt“ tätig gewesen 
war. Auch Manuel Meimberg, der im Entwicklungsteam dieser Produktion mit-
gearbeitet hatte und sich im Januar 2014 spontan mit mir zum Interview traf, teilte 
diese Ansicht: Für den kreativen Umgang mit allfälligen ‚Sachzwängen‘ und mit sich 
im Produktionsalltag auch schon mal kurzfristig einstellenden Unwägbarkeiten sei 
das Schreiben für Soaps eine sehr gute Ausbildung.997

Mit Verve erzählte Meimberg, wie er Ende der 1990er-Jahre nach einer Produk-
tionsassistenz im Bereich Konzert�lm und Musikfernsehen zunächst als Drehbuch-
koordinator für die RTL-Daily Soap „Unter uns“ begann. Für die Entdeckung und 
Realisierung seines Wunsches, selbst Geschichten zu schreiben und Autor zu wer-
den, beschrieb er seinen ersten Eindruck von einem Storyteam der Soap während 
einer Studiobesichtigung in Köln-Ossendorf als ein initiales Ereignis: 

„[D]er Produktionsleiter […] hat mir ,Unter Uns‘ gezeigt, die Studios und alles. Ich 
hatte keine Ahnung von dem ganzen Zeug, war völlig begeistert! […] Und dann 
schubst der mich in so einen Flur und sagt: ‚Und hier sind die Autoren!‘ Das waren 
eben Leute in meinem Alter, die sehr albern und crazy und laut und komisch, lustig 
waren! Mit bunten Zetteln an der Wand […], und ich so: ‚Das sind Autoren?‘ � Also, 
in meinem Kopf waren Autoren Leute, die irgendwie am Computer sitzen, schreiben 
und blass sind, also Klischeeautoren. � ‚Nee, das sind Autoren, ist ja krass!‘ [D]avon 
war ich echt so ziemlich beeindruckt, und dann zwei Wochen später hat der Typ mich 
angerufen und mir einen Job angeboten. […]: Drehbuchkoordination. [W]ie der 
Name schon sagt, heißt das, dass der ganze Wust von Storylines und Drehbüchern 
in tausend verschiedenen Fassungen über diesen einen Tisch geht. Und ich musste 
alles lesen und vor allem Anschlussfehler [�nden], musste gucken, dass die Dinger 
zusammenpassen, schlicht und ergreifend. […] Und ich […] kam dann immer mit 
so einem Stapel Änderungen zu den Editoren. […] Da habe ich über die Soapabläufe 
viel gelernt und habe dann relativ schnell gemerkt, dass ich schreiben wollte. Ich 
wollte das machen, was die coolen Menschen, was die Leute da machen.“998

Mit großem Engagement und eigeninitiativ eingebrachten Änderungsvorschlägen 
für Storylines und Drehbücher empfahl er sich schließlich erfolgreich für das Story-
team der täglichen Serie. Mittlerweile freiberu�ich tätig, plottete, redigierte und 
schrieb er ab den 2000er-Jahren zunächst immer mal wieder und in unterschied-
lichen Positionen, etwa als Script Editor, Chef-Autor, Creative Producer oder „Ex-
terner“, für die beiden von UFA Serial Drama in Köln produzierten Daily Soaps. 
Seine „Soapzeit“ habe er jedoch nicht nur aufgrund der Möglichkeiten praktischen 
Lernens und der regelmäßigen Verdienstmöglichkeiten, die sich ihm dort boten, ge-
nossen, betonte Meimberg. Wenngleich er nach langer Tätigkeit für tägliche Serien 
nun andere Dinge machen wolle, gefalle ihm diese Form des Serienschreibens noch 
immer. Um die Herausforderungen, die die Schnelligkeit, E�ektivität und die kon-

997	 Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Manuel Meimberg vom 30.01.2014.
998	 Ebd.
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tinuierlich geforderte schiere Quantität an kreativem Output an Soapschreibende 
stellen, zu verdeutlichen, nutzte er im weiteren Verlauf des Interviews einen mecha-
nistischen Vergleich:

„Das ist wirklich ein Knochenjob, eben, weil es so eine industrielle Produktion ist, 
die so ineinandergreift. Das ist wie so ein komplexes Konstrukt aus kleinen Zahn-
rädern, die alle zusammenarbeiten und nie aufhören, sich zu bewegen, nie!“999

Längst nicht alle der Filmhochschulabsolventen, die er seinerzeit als Chefautor und 
Producer für das Storyteam eingestellt habe, seien mit den Arbeitsanforderungen 
zurechtgekommen, sodass er viele, die mit der ‚industriellen Produktion‘ überfor-
dert waren, wieder habe entlassen müssen, wie er bedauerte. Die hier anklingende 
hohe personelle Fluktuation und insbesondere die sprachbildlich verdichtete und 
tendenziell aufwertende Bezeichnung des Soapschreibens als ‚lehrreiche Schule‘ ver-
weist auf die sich in diesem noch immer mit wenig Prestige verbundenen Bereich des 
Serienschreibens besonders dringlich stellende Frage nach der Durchlässigkeit hin zu 
anderen, mit mehr Renommee bedachten Formen seriellen Erzählens. In manchen 
der sich an den Topos der ‚goldenen Schule‘ anschließenden Erzählungen stellten vor 
allem Drehbuchautor*innen, die selbst ihre ersten Berufserfahrungen in diesem Be-
reich machten, dar, dass das Potenzial gut ausgebildeter Serienschreibender, die sich 
hier bewährt hätten, kaum oder gar nicht genutzt werde und es für sie nach wie vor 
schwer sei, ihre Vielseitigkeit unter Beweis zu stellen und sich in anderen Bereichen 
des Unterhaltungsfernsehens als Autor*innen zu etablieren.1000 Auch Drehbuch-
autorin und -dozentin Christine Otto, die selbst als „Quereinsteigerin“ für tägliche 
Serien begann und heute auf Grundlage ihrer reichhaltigen Berufserfahrung in den 
verschiedenen Bereichen des Entwickelns und Schreibens für �ktionale Serien, etwa 
für Daily-, Weekly- oder auch für sta�elweise produzierte Serien oder Reihenformate 
an der DFFB Serienschreiben unterrichtet, verdeutlichte im Interview die große Hür-
de, die ein Wechsel in andere Ge�lde des Serienschreibens gerade für die lange Jahre 
schwerpunktmäßig für diese Formen seriellen Erzählens tätigen Spezialist*innen nach 
wie vor und zumal vor dem Hintergrund der Tendenz zur vermehrten Absetzung von 
Daily Novelas und Daily Soaps doch bedeute.1001

999	 Ebd.
1000	Vgl. Gedächtnisprotokoll zum Gespräch mit Valentin Petersen* am 30.01.2014.
1001	Darunter auch die Daily Soap „Verbotene Liebe“‚ die nach einer Umstrukturierung zur wö-

chentlich ausgestrahlten Soap dann letztlich wegen zwischenzeitlich stark gesunkenen und auch 
mit neuem Konzept nicht merklich gestiegenen Einschaltquoten abgesetzt wurde. Verhindern 
konnte dies auch die treue und sich online rege austauschende Fancommunity nicht, die der 
Daily Soap indes mit einer ihr gewidmeten Publikation (mit Beiträgen von Schauspieler*innen, 
Autor*innen sowie Aca-Fans, Kulturjournalist*innen u.�v.�a.) Kultstatus zusprach. Vgl. Mesch 
und Richter 2015. Mit der zunächst exklusiv bei dem zur RTL-Group gehörenden Streaming-
dienst zu sehenden Nachfolgeserie „Verbotene Liebe – Next Generation“ (D 2020–2021, TV 
Now) fand die Soap dann zumindest indirekt eine Fortsetzung. Vgl. Weis 2021.
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Indes zeigt sich: Auch, wenn sie tagtäglich in den Büros der Produktions�r-
men gemeinsam plotten, formulieren und redigieren, ist die kreative Arbeit des 
Geschichtener�ndens, -erzählens und -schreibens auch für Soapautor*innen längst 
kein Nine-to-�ve-Job. Gelegentliche lange Arbeitstage sowie manch arbeitsreiches 
Wochenende sind, wie bereits eingangs an den Schilderungen von Mira Barkeit* 
deutlich wurde, etwas, worauf sich Serienschreibende, die für tägliche Serien ar-
beiten wollen, durchaus einstellen müssen, um die im obigen Zitat fast schon uhr-
werkartig erscheinende Produktion am Laufen zu halten. Kontrastiert wurde die 
‚Härte‘ dieses Berufsbildes von Manuel Meimberg allerdings auch mit einer Reihe 
von Anekdoten, mit denen er das Potenzial für kreative Einfälle begeistert illus-
trierte, das nicht nur der Umgang mit den zahlreichen produktionsökonomischen 
und -technischen Vorgaben, sondern auch die zu kompensierenden kurzfristigen 
Ausfälle der vielen verschiedenen ineinandergreifenden ‚Zahnräder‘ haben können. 
Eine davon geht so: 

„[J]edenfalls gab es da [bei ‚Unter uns‘] so eine alte Frau, Margot Weigel. Der ge-
hörte das Haus, die hat unten gewohnt. Also, das war so die Oma für alle und war 
aber auch so ein bisschen eine Bitch und so. Und es war eine Folge, [in der] ging es 
eigentlich nur um ihren Geburtstag. Das ganze Haus ist durchgedreht, Margot hat 
Geburtstag und wird … 80 oder was. Da müssen alle die beste Party [schmeißen], 
und dann war das Finale der Folge, sie stand natürlich wieder im Mittelpunkt und 
alle haben diesen Geburtstag gefeiert. Einen Tag vor Dreh wird die Schauspielerin 
krank […]. Was machst du denn da? Entweder Nachtschicht und Panik und was 
ganz Neues oder du erzählst die Geschichte und machst das o�ensiv. Und dann war 
die Geschichte genau die gleiche, außer: Die kam nicht, zu ihrem eigenen Geburts-
tag! […] Wenig Umschreibarbeit und in der Konsequenz für den nächsten Block, der 
ja noch [zu entwickeln] war, sogar noch mehr Potenzial! […] Denn sie […] war auf 
einmal in der Karibik, so drei Tage, und kam dann mit so einer Grinsefresse wieder 
und alle waren super angepisst. � Und das ist auch so ein Beispiel dafür: Aus einer 
Not heraus, wenn du so willst, entsteht was Neues.“1002

Diese beispielgebende Erfolgsgeschichte zeugt neben besagter Härte und dem ho-
hen Stresslevel auch vom Spaß daran, solche Hindernisse mittels gemeinschaftlicher 
improvisatorisch-kreativer Findigkeit zu überwinden, sowie vom Anspruch, dies im 
Hinblick auf die Fortsetzung der Erzählungen nicht bloß lösungsorientiert, sondern 
auf eine möglichst geschickte und progressive Weise zu tun. Besonders deutlich 
wird hier auch die bereits erwähnte, grundsätzlich ‚nach vorne‘ gerichtete Denk- 
und Erzähltechnik des Serienschreibens, die aus den bei täglichen Serien so vorder-
gründigen und drängenden temporalen A�ordanzen resultiert.

Dass die langen Arbeitstage, die die bereits vertraglich angesetzte hohe Stun-
denzahl auch schon mal übersteigen können, wenn ein Fertigstellungstermin ein-
gehalten werden muss, sich bei manchen Kolleg*innen in geringen Sozialkontakten 
abseits des Arbeitsplatzes niederschlagen, berichteten andere Soap erfahrene Serien-

1002	Manuel Meimberg im Interview vom 30.01.2014.
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schreibende im Interview.1003 Manche berichteten in ihren warnenden Beispielerzäh-
lungen davor, das die Begeisterung für eine Serienerzählung und für die kreative Tä-
tigkeit an sich in manchen Fällen in selbstausbeuterisches Verhalten umgeschlagen 
sei, bis hin zum drohenden Burn-out. Mit zwei besonders drastischen Anekdoten 
verdeutlichte Mira Barkeit* Risiken des Zeit- und Leistungsdrucks, dem sich die 
Geschichtenerzähler*innen dabei aussetzen:

„Also, das kann nicht jeder und es hängt gar nicht damit zusammen, dass du eine 
gute Autorin bist oder nicht. Ich kenne supergute Autoren, die halten den Druck 
nicht aus und den Stress, dass du wirklich in kurzer Zeit kreativ sein musst, und krie-
gen dann Panik und … einmal, in der Plot-Gruppe, ist einer spontan erblindet […], 
oder: Es wurde eine Geschichte entwickelt, so eine Nahtodgeschichte, da ist eine 
andere Kollegin zusammengebrochen, weil sie […] da so nah dran war und weil man 
eine Grenze haben muss [zwischen seinem] Leben und seiner Realität, und das ist 
dann jetzt hier die Serie. Und daran merkt man, das kann eben auch verschwimmen, 
weil das so intensiv ist und es sich letztlich in deinem Kopf abspielt.“1004

Die ‚Moral‘ dieser Art Horrorgeschichten lässt sich mit den Lektionen benennen, 
die diesbezüglich wiederholt und recht einhellig in verschiedenen Interviews zum 
Soapschreiben formuliert wurden: Zum einen müssen Autor*innen eigenverant-
wortlich und selbst einschätzen können, wie sie in Bezug auf die Aspekte der Kol-
laboration, Arbeitsteiligkeit und ihrer Intensität arbeiten können und wollen, und 
zum anderen sind Unterbrechungen von mehreren Tagen oder Wochen nicht nur 
sinnvoll, sondern notwendig, um sich von den Anstrengungen und gelegentlichen 
berauschenden Höhen�ügen im Plot-Raum und dem hohen Tempo ausreichend 
erholen zu können, und um sich Zeit zu nehmen, im Alltagsleben neue Eindrücke 
zu sammeln und Inspirationen zu �nden.1005

Im weiteren Verlauf des Gespräches beschrieb und betonte Mira Barkeit*, dass 
ihr persönlich die eigene Familie und insbesondere ihre Kinder einen Ausgleich 
bieten, der sie vor solcherlei negativen Folgen einer mangelnden Abgrenzung, des 
Ignorierens der eigenen Belastungsgrenzen sowie Bedürfnisse und der fehlenden Er-
holung für die eigene Gesundheit schützen.1006 Berufstätigkeit und Familienleben 
miteinander zu vereinbaren, sei jedoch gerade für alleinerziehende Autor*innen 
nicht immer leicht, wie neben ihr auch weitere Interviewpartner*innen anmerk-
ten.1007 Im Vergleich zu anderen, in der Regel von Werkverträgen und gesta�elter 
Bezahlung geprägten Bereichen freiberu�ichen Drehbuchschreibens � etwa für 

1003	Wie das eingangs geschilderte Beispiel von Barkeits* Berufseinstieg zeigt, kann dies besonders zu 
Produktions- und Ausstrahlungsbeginn einer neuen täglichen Serie vorkommen.

1004	So Mira Barkeit* im Interview vom 03.11.2014.
1005	Vgl. dazu u.�a. die Interviews mit mit Marina Heib und Barbara Kröger am 11.09.2014 sowie 

mit Petra Kolle am 9.11. und 13.11.2015.
1006	Vgl. hier und im Folgenden das Interview mit Mira Barkeit* vom 03.11.2014.
1007	Vgl. u.�a. das Gedächtnisprotokoll von Regina Bendix zum Interview mit Nicole Hillmer* am 

24.02.2014.
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Kino, Fernseh�lme oder sta�elweise produzierte Serienformen und das Entwickeln 
von Serienkonzepten, die dann aber unter Umständen nie realisiert würden – biete 
das Schreiben für tägliche Serien jedoch eine relative Einkommensstabilität und 
Beschäftigungssicherheit in einem Berufsfeld, in dem sie tun könne, was sie so liebe: 
erzählen und Geschichten er�nden.1008

Dass gerade das hohe Tempo, mit dem aus ‚Buchstaben Fernsehen wird‘, den 
Reiz des Entwickelns und Schreibens für tägliche Serien ausmacht, betonten eben-
falls mehrere Soap erfahrene Interviewpartner*innen. Mira Barkeit* wiederum be-
schrieb, worin für sie dabei die Kreativität liegt:

„[W]enn man plottet, hat man natürlich tolle Ideen für schöne Bögen, und dann 
hast du aber natürlich die [Dekos und] Cast-Regeln. Und wenn du sagen willst: ‚Das 
wäre super! Und die stehen am Meer und das ist alles ganz dramatisch und so.‘ Dann 
stehen sie am Ende eben nicht am Meer, sondern stehen da in der nächsten Stra-
ße�[…]. Oder du musst irgendein Bild, das draußen total schön wäre, rein legen oder 
du kannst einen Unfall nicht so inszenieren, weil du ja nicht die Zeit hast, du musst 
dann irgendwie da fertig werden. […] [D]as kann ja eben auch kreativ sein, zu sagen, 
du erzählst mit den kleinsten Mitteln ganz viel. […] Und ich […] mache es sehr, sehr 
gerne, weil ich die Geschwindigkeit mag, […] wie schnell sich das entwickelt.“1009

Die E�ektivität, mit der im kreativen Umgang mit den vielseitigen produktionsöko-
nomischen und -technischen Vorgaben und in arbeitsteiliger Gemeinschaftsleistung 
mit kleinsten Mitteln erzählt wird, ist dabei, wie oben dargelegt, aus Sicht vieler In-
terviewpartner*innen zwar äußerst lehrreich und bereitet ihnen Spaß. Genauso aber 
birgt gerade sie immer wieder auch Enttäuschungen, wie Marcus Seibert resümier-
te: Zwar seien auch die unter großem Zeitdruck verfassten Bücher „nicht immer 
Gold“, durch die ebenfalls von einem knapp bemessenen Zeitrahmen und einem 
hohen Pensum bestimmten Produktionsabläufe1010 gehe in der Umsetzung der Texte 
„immer was verloren“1011, wenngleich auch „oft genug etwas hinzu[komme]“; und 
wenn das passiere, sei das schon großartig.

Dass enge Absprachen zwischen den jeweils für die einzelnen Abläufe und krea-
tiven Entscheidungen Verantwortlichen der Produktionsabteilung und der Redak-
tion über Machbarkeiten, insbesondere etwa von aufwendigen Außenaufnahmen 
und actionreichen Szenen, und eine gute Koordination der einzelnen Gewerke die 
Voraussetzung für das Gelingen der Herstellung eines jeden Blocks neuer Folgen sei, 

1008	Vgl. dazu auch die Interviews mit Letícia Milano am 03.10.2014 und mit Meibrit Ahrens am 
11.12.2013.

1009	Mira Barkeit* im Interview, am 03.11.2014.
1010	Genauer gesagt für die Vorbereitungen und die Durchführung der meist im Multikamera-Ver-

fahren organisierten Dreharbeiten, für täglich 25�Minuten oder bei einer Daily Novela für fast 
das Doppelte an Sendezeit, dann allerdings, im Falle von „Rote Rosen“, mit zwei Drehteams. 
Vgl. das Interview mit Marcus Seibert vom 13.02.2014 sowie das Beobachtungsprotokoll, „Rote 
Rosen“, Studio Hamburg Serienwerft, Lüneburg, 14.05.2014.

1011	So Marcus Seibert im Interview vom 13.02.2014.
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hob indes Meibrit Ahrens noch einmal hervor.1012 Von der Tatsache abgesehen, dass 
dies mal besser und mal weniger gut gelingt, liegt für manche*n Soapschreibende*n 
darin, die eigenen Ideen, Leistungen und Anteile in dem kollaborativ und in fein-
gliedriger Arbeitsteiligkeit hergestellten Endprodukt wiederzuerkennen, durchaus 
eine mögliche Quelle von Selbstbestätigung und Stolz. Dies zeigt auch das folgende 
Zitat aus dem Interview mit Letícia Milano, das ich hier als ein o�enes Schlusswort 
meiner Betrachtungen des Sprechens von Serienschreibenden über das Erzählen in 
und für tägliche Formate wiedergebe. � Danach gefragt, was am Serienschreiben 
als Beruf am schönsten ist, antwortete Letícia Milano, es zu lieben, Geschichten zu 
erzählen. Davon leben zu können sei ein großer Stolz. Zukünftig wieder mehr für 
andere Genres zu schreiben als für Soaps, könne Milano sich gut vorstellen; keine 
Geschichten zu erzählen oder gar nicht mehr zu schreiben, hingegen nicht, denn: 

„Eigentlich mache ich das tatsächlich, um Fragen zu stellen. Und ich habe das Ge-
fühl, Menschen brauchen Geschichten, wie sie auch Essen und Trinken brauchen. 
[…] [A]lso ich habe daran ein Vergnügen für mich allein und bin immer glücklich, 
wenn das dann rausgeht […], denn so vom Prinzip her, mache ich die Geschichten 
nicht für mich. Es ist ein schönes Gefühl, wenn man dann den Fernseher irgendwann 
anmacht und guckt sich so eine Szene an, die gerade läuft, und denkt, ,Moment mal, 
das ist meine Idee!‘ Und zu wissen, jetzt gucken sich die Leute das an. � Weißt du, 
bei ‚Verliebt in Berlin‘ damals haben sich die Leute manchmal in der Straßenbahn 
darüber unterhalten, über irgendeine Geschichte, die gestern lief. Und das war ein 
glücklicher Moment für mich, tatsächlich. Der hat mit der Qualität dessen erstmal 
nichts zu tun, wirklich. Das bewegt die Leute. Es bewegt sie so, dass sie dann darüber 
reden. Das ist total schön, das mag ich total gern.“1013

1012	Vgl. das Interview mit Meibrit Ahrens vom 11.12.2013.
1013	Letícia Milano im Interview vom 03.10.2014.
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Die Arbeitswelt des Unterhaltungsfernsehens mit ihren heterogenen medien- und 
genrespezi�schen Projektkonstellationen ist durchaus als von vielfältigen tradierten 
Arbeitspraktiken geprägte Branche zu bezeichnen, die sich gegenwärtig schnell ver-
ändert. Wechselbeziehungen zwischen Serienschreibenden, den Handlungsange-
boten ihrer Berufswelt und den für die kreative Arbeit genutzten Wissensbeständen 
können mit dem A�ordanz-Konzept, wie es von Brian Moeran konzeptualisiert 
wurde, gewinnbringend betrachtet werden. Außerdem lassen sich kreativwirtschaft-
liche Arbeitszusammenhänge als Ensemblagen beschreiben. Diese werden von den 
Serienschreibenden in vielen verschiedenen Entscheidungen sowie durch hand-
werklich und künstlerisch versierte kooperative Praktiken des Interpretierens, Im-
provisierens und Evaluierens hervorgebracht und werden durch interdependente Af-
fordanzgruppen bedingt. Das Wechselspiel der A�ordanzen ließ sich unter anderem 
anhand von Arbeitstechniken wie dem zur Anbahnung eines neuen Serienprojektes 
oder zur Ideen�ndung für Handlungs- und Figurenbögen von Sta�eln und Epi-
soden genutzten Pitch oder anhand genrespezi�scher Projektkonstellationen wie 
den von mir ebenfalls näher beleuchteten Schreibsystemen von Daily Soaps und 
Daily Novelas illustrieren. Im Konnex von Kreativitäts-, Autor*innenschafts- und 
Werkverständnis sind es gerade die Praktiken der (Be-)Wertung und Reputations-
bildung (Marktwert von Serienschreibenden), für die eine Serialitätsforschung ihren 
produktionsseitigen Fokus zukünftig weiter schärfen könnte.
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Mit der im abschließenden Kapitel präsentierten, ausführlicheren ethnogra�schen 
Fallstudie zum Schreiben für tägliche Serien bin ich unter anderem der Frage nach-
gegangen, wie sich das Industrielle, das dieser Form populärseriellen Erzählens und 
Schreibens üblicherweise attestiert und attribuiert wird, nicht nur in Bezug auf kon-
krete Arbeitspraktiken äußert. Auch, welche spezi�schen Anforderungen an die hier 
zu leistende kreative Arbeit damit besonders für Drehbuchautor*innen einhergehen, 
die für die Genres Daily Soap und (Tele- respektive) Daily Novela Geschichten ent-
wickeln und schreiben wurde an den untersuchten Beispielen deutlich. In Form eines 
knappen Resümees führe ich die zur Beantwortung dieser und weiterer Fragen ange-
führten Beobachtungen und Analysen nun zusammen, bevor ich in diesem epilogarti-
gen Nachsatz noch einmal kurz auf sich an aktuelle Tendenzen anschließende Fragen 
zur weiteren Entwicklung dieses Bereiches des Serienschreibens zu sprechen komme.

Nachdem ich im ersten Abschnitt des Kapitels am Beispiel der Daily Novela 
„Rote Rosen“ zum einen anhand der für tägliche Serien dieser Genres üblichen 
Arbeitsteilung, -abläufe, -praktiken und die Zuständigkeiten der sie ausführenden 
Autor*innen nachvollzogen und zum anderen auch die dabei besonders zum Tragen 
kommenden wechselseitig zusammenwirkenden ökonomischen, zeitlichen und dar-
stellerischen A�ordanzgruppen herausgestellt habe, bin ich im zweiten Abschnitt 
näher auf die Prozesse des sogenannten Storylinings bei Daily-Drama-Serien � der 
kollaborativen szenischen Ausarbeitung der Handlungsstränge eines Blocks von 
wöchentlich fünf Episoden � eingegangen.

In Bezug auf die Hybridisierung der unterschiedlichen Erzählformen und Gen-
rekonventionen von Daily Soaps und Telenovelas bei deutschsprachigen Produk-
tionen konnte zumindest und auch an anderen aktuell laufenden Beispielen dieser 
Genres aufgezeigt werden, dass und wie sich produktionsökonomische Entschei-
dungen auf die in den Arbeitspraktiken der konzeptionellen und dramaturgischen 
Sto�entwicklung und die Erzählweisen von Daily-Drama-Serien auswirken. Davon 
abgesehen wurde nicht nur deutlich, wie sich die verschiedenen Faktoren, zum Bei-
spiel in Form von ‚Plot-‘ und ‚Cast-Regeln‘, einschreiben, die während des ‚Plottens‘ 
und ‚Flechtens‘ der multiplen Handlungsstränge zu berücksichtigen sind. Ebenso 
aufgezeigt wurden unterschiedliche Vorgehensweisen der im sogenannten Plot-
Raum zusammenarbeitenden Autor*innenteams sowie die Aufgaben der zustän-
digen Drehbuchkoordination nachvollzogen als eine wichtige und unterstützende 
Schnittstelle: sowohl für die Organisation und Durchführung der stark durchstruk-
turierten und zeitlich eng getakteten Abläufe innerhalb der Dramaturgie-Abteilung 
als auch zwischen dieser und den anderen an der Herstellung von einer Folge täg-
lich beteiligten Abteilungen der Serienproduktion. Neben den regelmäßigen Be-
sprechungen mit den Chefautor*innen der jeweiligen Bereiche, dem Lektorieren 
und Editieren durch die Story- und Script-Editor*innen sowie den redaktionellen 
Abnahmen sind die Positionen und die durch sie ausgeführten Arbeitspraktiken der 
Drehbuchkoordination und Dramaturg*in bei „Rote Rosen“ außerdem ebenfalls 
dafür zuständig, die Kohärenz der Fortsetzungsgeschichten sicherzustellen.
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Als ein zentraler editorial moment wurden sodann die Emotionspraktiken und 
sozialen Dynamiken beschrieben, die während der redaktionellen Abnahme der 
Storylines zu beobachten waren. Diese bildeten auch im dritten Abschnitt den 
Fokus, in dem die vorherigen Betrachtungen der An- und Herausforderungen des 
Storylinings anhand des Besuches eines Storyline-Seminars und mit weiteren Bei-
spielen zu den innerhalb des sogenannten Plot-Raumes statt�ndenden Arbeits-
schritten und -praktiken vertieft wurden. Dabei stellte sich außerdem heraus, dass 
die Teilnehmer*innen der von der beratenden Produzentin Petra Kolle für die Firma 
UFA Serial Drama veranstalteten Fortbildung diese als wichtige Möglichkeit des 
Austauschens und des im temporeichen Arbeitsalltag in den Schreibdepartments 
der Daily-Drama-Produktionen des Unternehmens oft zu kurz kommenden Re�ek-
tierens von Erfahrungswissen wahrnahmen.

Eine nähere Betrachtung des Sprechens über das Soapschreiben in den hier zu-
grunde liegenden Interviews gab anschließend Aufschluss sowohl über die (nicht nur 
emotionalen) Anstrengungen, Kosten und Gefahren sowie die Freuden und vergnüg-
lichen Aspekte als auch über die sich in und zwischen den präsentierten Anekdoten 
und an Metaphern reichen Erzählungen über die Arbeitspraxis des ‚quasiindustriel-
len‘ Schreibens auftuenden Sichtweisen Serienschreibender auf diese Form kreativer 
Arbeit und die damit einhergehenden Verständnisse von Kreativität. Zu erkennen 
war dabei meines Erachtens zumindest tendenziell auch eine mit dem Gebrauch 
der speziell für die Beschreibung dieser Form des Serienschreibens herangezogenen 
Interaktions- und Orchestrierungsmetaphern unterschwellig einhergehende Kultur-
kritik: Diese zeigte sich an zwei Stellen eher subtil in vorausgreifenden Hinweisen 
der jeweiligen Sprecher*innen auf ein gewisses, in seiner Wirkweise spannungsvoll 
ambivalentes ‚Pathos‘, das den jeweils zur rhetorischen Verdeutlichung der gruppen-
dynamischen und kommunikativen Vorgänge während des kollaborativen Plottens 
herangezogenen Versinnbildlichungen von Kreativität anhaftete, indem sie teils als 
Erzählungen von Höhen�ügen oder Held*innentaten idealisiert und teils als Horror-
geschichten problematisiert wurden.1014 Insbesondere durch Letztere und durch die 
mechanistischen Metaphern und Analogien in Verbindung mit der als Herausfor-
derung und als langfristig aufreibend beschriebenen, feingliedrigen Arbeitsteiligkeit 
sowie des hohen Tempos drängt sich eine solche Lesart auf. Dennoch: Die klassisch 
kulturkritische Erzählung einer mit der doch so deutlich als industriell markierten 
Form des Serienschreibens mutmaßlich verbundenen Entfremdung von der eigenen 
Arbeit kam in den Erzählungen, zumindest explizit benannt, als solches nicht vor. 
Vielmehr hielten sich insgesamt gesehen Erzählungen über die Freude und den Spaß 

1014	Erinnert sei hier bspw. zum einen an die von Meibrit Ahrens verwendete Metapher des ‚leben-
digen Organismus‘ und zum anderen an die von Marcus Seibert schließlich auf die Formel 
eines ‚gewissen Seelenexhibitionismus‘ gebrachte, semiotisch dichte Beschreibung für das bei 
Dailys bisweilen intensive und von ihm auch als „invasiv“ erlebte Entwickeln von Figuren und 
Erzählbögen auf der Grundlage des Schöpfens aus eigenen Widerfahrnissen und (emotionalen) 
Kon�ikten. Vgl. die Interviews mit Meibrit Ahrens vom 11.12.2013 sowie mit Marcus Seibert 
am 13.02.2014.
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an der hohen Geschwindigkeit, mit der die verschiedenen längeren und kürzeren 
Handlungsbögen zunächst auf der Ebene des breit aufgestellten Erzählpersonals und 
anschließend blockweise in einzelnen Folgen und Szenen der für (nach-)mittägliche 
oder vorabendliche Sendeplätze produzierten Formate auserzählt werden, mit Hor-
rorgeschichten über die Gefahren selbstausbeuterischen und selbstschädigenden Ver-
haltens, ganz besonders unter Zeitdruck, die Waage.

In Anbetracht des so aufgezeigten Panoramas aus den für diesen Bereich des 
Serienschreibens typischen Formen des sowohl kollaborativen als auch arbeitstei-
ligen kreativen Arbeitens und der damit häu�g einhergehenden Spezialisierung ist 
allerdings auch die hohe personelle Fluktuation nicht zu unterschätzen und die sich 
für die vielen hier tätigen Serienschreibenden daran anschließende Frage nach der 
Durchlässigkeit zu anderen Bereichen des Serienschreibens. Die Rede davon, dass 
Daily Soaps für das Erlernen des Serienschreibens eine „goldene Schule“ sind, wird 
zu einem Zeitpunkt laut, an dem im sogenannten linearen Fernsehen mit „Ver-
botene Liebe“ und „Lindenstraße“ gleich zwei über viele Jahre kontinuierlich aus-
gestrahlte Seifenopern abgesetzt wurden. Vor dem Hintergrund ihres oftmals als 
einschränkend erachteten Spezialisierungsgrades wird für Autor*innen von Soaps 
und Daily Novelas die Frage nach der Durchlässigkeit zu anderen Bereichen des Se-
rienschreibens damit, wie es scheint, drängender. Deutlich geworden sein sollte zu-
dem, dass auch in diesen Bereichen tätige Autor*innen nach einer Qualität seriellen 
Erzählens streben. Was dies im Einzelnen bedeutet und wie sie praktisch gelingen 
kann, sind Fragen, mit denen sich Serienschreibende und andere Fernsehmacher*in-
nen als Teil ihrer beru�ichen Praxis immer wieder auseinandersetzen und die sie tag-
täglich aushandeln und mitgestalten. Und das auch auf der Ebene berufspolitischer 
Organisation, wie die rund zehn Jahre nach dem auch hierzulande viel beachteten 
WGA-Streik von 2007/2008 von knapp 90�Drehbuchautor*innen gegründete Ini-
tiative „Kontrakt 2018“ (K18) für mehr kreative Mitbestimmung, als prominentes 
Beispiel zeigt: Auf der Basis einer Selbstverp�ichtungserklärung forderten die Un-
terzeichner*innen, ebenfalls medienwirksam, eine Änderung der Einladungs- und 
Nennungspraxis bei Preisverleihungen und Promotion und, nach dem Vorbild von 
Showrunner*innen, mehr Mitspracherecht in der Sto�- und Buchentwicklung, bei 
der Besetzung der Regie sowie bei Vor- und Postproduktionsprozessen. Fünf weitere 
Jahre (und eine Pandemie) später schlossen sich die Mitglieder der Initiative mit 
dem VDD zusammen, der künftig mit einer um die „K18“-Forderungen erneuer-
ten Satzung und unter neuem Namen als „Deutscher Drehbuchverband“1015 agiert. 
Wie die damit verbundenen Zielsetzungen und Bestrebungen, nicht nur innerhalb 
der Debatte um die hiesige Arbeitskultur des Serienschreibens und -produzierens 
für mehr Anerkennung von Drehbuchschreibenden einzutreten, sondern darüber 
hinausgehend zu einer umfänglichen Repositionierung ihrer Berufsgruppe beizutra-

1015	Zu den zuerst im Februar 2023 bekannt gegebenen Satzungsänderungen und der geplanten 
Umbenennung in „DDV – Deutscher Drehbuch Verband“ vgl. Krei 2023.
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gen, die Arbeitswelt des Unterhaltungsfernsehens verändern werden, harrt weiterer 
Untersuchungen. 

Ob es doch auch weiterhin Soaps und Daily-Drama-Formate, Krimis und „Be-
rufe-Serien“1016 sein werden, die zukünftig (zusätzlich zum oder statt im linear ausge-
strahlten Programm vermehrt auch als Teil des Mediatheken- und (S)VoD-Angebots) 
bei ö�entlich-rechtlichen Rundfunkanstalten und privaten Sendergruppen für Zu-
schauer*innenbindung und damit relativ verlässliche Aufträge für Serienschreibende 
sorgen werden, bleibt dennoch abzuwarten – nicht zuletzt unter dem Eindruck der 
nach wie vor zu untersuchenden ökonomischen Auswirkungen der Corona-Pandemie 
auf die Film- und Fernsehbranche. Deren unmittelbare Folgen auf die produktions- 
und erzähltechnischen Möglichkeiten von Unterhaltungsserien wurden bei den mit 
einer kurzen Vorlaufzeit hergestellten Daily-Drama-Formaten als Erstes sichtbar: 
Wenngleich beispielsweise die lebensbedrohliche Ausbreitung des SARS-CoV-2-Virus 
und die zur Pandemiebekämpfung ergri�enen, staatlichen und privaten Maßnahmen 
im unterdessen ausgestrahlten 15. und 16.�Kapitel der Daily Novela „Rote Rosen“ 
als solche nicht vorkommen, bestimmten sie – nach einer rund fünfwöchigen Unter-
brechung der Dreharbeiten im Frühjahr 2020 und einer etwa zweimonatigen Unter-
brechung der Ausstrahlung neuer Folgen – auf der Erzählebene (zumindest zeitweilig) 
doch die Nahverhältnisse, die die Figuren des �ktionalen Lüneburg verkörpernden 
Schauspieler*innen zueinander eingehen konnten. Handlungsstränge um romanti-
sche Annäherungsversuche und Heiratsanträge zum Beispiel gerieten so zwar weniger 
märchenhaft, aber dafür unkonventionell, weil sie den veränderten Drehbedingungen 
und reduziertem Tempo gemäß umgeschrieben werden mussten.1017

Angesichts dieser hier nur strei�ichtartig benannten Entwicklungen, von denen 
nicht nur Serienschreibende, sondern auch andere an der Herstellung serieller Un-
terhaltungsangebote beteiligte Berufsgruppen betro�en waren und sind, erö�nen 
sich für die interdisziplinäre Medienproduktions- und Serialitätsforschung also neue 
Untersuchungsthemen. Und auch im Anschluss an die im Hinblick auf das Ab�a-
chen der Investitionen im High-end-Serien-Segment mittlerweile lauter werdende 
Resignation, dieses ,goldene Zeitalter‘ des Serienfernsehens habe, kaum angefangen, 
seinen Höhepunkt bereits überschritten, gibt es weiterhin viele Forschungsfragen zu 
erkunden. – In diesem Sinne ist klar: Fortsetzung folgt!

1016	So David Ungureit im gemeinsamen Interview mit Benedikt Gollhardt vom 14.02.2014.
1017	Vgl. Das Erste 2020a.
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Anhang

Abkürzungsverzeichnis
ARD Arbeitsgemeinschaft der ö�entlich-rechtlichen Rundfunkanstalten 

der Bundesrepublik Deutschland.
ARD-Degeto Degeto Film GmbH, gemeinsame Filmeinkaufsorganisation der 

ARD.
Das Erste Haupt- bzw. Gemeinschaftsprogramm der ARD.

DFFB Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin GmbH, Akademie 
mit hochschulähnlichem Status in Trägerschaft des Bundeslandes 
Berlin.

Filmakademie Filmakademie Baden-Württemberg GmbH in Ludwigsburg, Aka-
demie mit hochschulähnlichem Status in Trägerschaft des Bundes-
landes Baden-Württemberg.

FSE Federation of Screenwriters in Europe, Dachorganisation europ. 
Berufsverbände und Gewerkschaften Drehbuchschreibender mit 
Sitz in Brüssel.
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MOIN Filmförderung MOIN Filmförderung Hamburg Schleswig-Holstein GmbH, 
ehem. �hsh – Filmförderung Hamburg Schleswig-Holstein 
GmbH.

ifs Köln ifs Internationale Filmschule Köln gGmbH, private Filmhoch-
schule in Köln.

K18 Kontrakt 2018, auf Grundlage einer Selbstverp�ichtung gegrün-
dete Initiative Drehbuchschreibender für mehr kreative Mit-
bestimmung.

NDR Norddeutscher Rundfunk, Landesrundfunkanstalt für Hamburg, 
Mecklenburg-Vorpommern, Niedersachsen und Schleswig-Holstein.

NWDR u. NWRV Nordwestdeutscher Rundfunk (1945–1955); später NDR und 
WDR, zunächst gemeinsamer Sendebetrieb als Nord- und West-
deutscher Rundfunkverband (1956–1961).

Studio Hamburg  
Serienwerft

Studio Hamburg Serienwerft GmbH, Tochtergesellschaft der 
Produktions�rma Studio Hamburg mit Sitz in Lüneburg.

(S)VoD-Dienst (Subscription-)Video-on-Demand-Dienst, auch Streamingdienst.

SWR Südwestrundfunk, Landesrundfunkanstalt für Baden-Württemberg 
und Rheinland-Pfalz.

UFA UFA GmbH, ehem. Ufa – Universum Film AG, Produktions�rma 
mit insgesamt fünf Produktionsbereichen, darunter die:

UFA Serial Drama UFA Serial Drama GmbH, ehem. Grundy-Ufa, Produktions�rma 
für tägliche und wöchentliche Serien.

VDD Verband Deutscher Drehbuchautoren e.�V. bis 2023, nunmehr 
Deutscher Drehbuchverband e.V. (DDV).

VeDRA Verband für Film- und Fernsehdramaturgie e.�V.

WDR Westdeutscher Rundfunk, Landesrundfunkanstalt Nordrhein-
Westfalens.

WGA Writers Guild of America, Gewerkschaft der Drehbuchautor*in-
nen in den USA, mit Sitzen in New York (WGA East) und Los 
Angeles (WGA West).

ZDF Hauptprogramm der Rundfunkanstalt Zweites Deutsches Fernse-
hen.
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Transkriptionsleitfaden1018

Sprechende Person wird durch Kürzel  
angegeben

Standartorthogra�e zwecks 
Lesbarkeit

„so’n“ wird zu „so ein“, 
„hamma“ wird zu „haben 
wir“ usw.

Beibehalten der Satzform, 
auch wenn sie syntaktische 
Fehler enthält.

Pause (…)

Betonung GROSSSCHREIBUNG

Laut Fett Laut in Relation zur üb-
lichen Lautstärke der spre-
chenden Person

Sehr leise °habe ich° 
°nee°

Sehr leise in Relation zur 
üblichen Lautstärke der 
sprechenden Person

Satzabbruch, 
Wortabbruch

/ z.�B., „Ich habe mir Sor/ 
Gedanken gemacht.“, „Da 
habe ich nicht/ ging ich 
dann nach Hamburg.“

Wortwiederholungen z.�B.  
Das ist mir sehr, sehr 
wichtig.

Nur transkribieren, wenn 
sie als Betonung genutzt 
werden.

Wortdehnungen Nei:::n Die Häu�gkeit der : ent-
spricht etwa der Länge der 
Dehnung.

Parasprachliche Äußerungenz.�B. (lacht), (seufzt), (räu- 
spert sich), (murmelt) etc.

Verständigungssignale z.�B. „mhm“ (bejahend), 
„mhm“ (verneinend),  
„aha“, „ähm“ etc.

Nur, wenn eine Antwort 
allein daraus besteht, keine 
Fülllaute

Unklarer Wortlaut (Robert McPhee?)

Unverständlich (unv.)

Wörtliche Rede z.�B. 
„Und dann meinte sie 
nur: ‚Na, das werden wir 
ja sehen.‘“

In Anführungszeichen

Serien- oder Filmtitel z.�B. „Tatort“, „Rote 
Rosen“, etc.

In Anführungszeichen

Anmerkungen z.�B. [überprüfen, NK] 
etc.

In eckigen Klammern, 
Kürzel Verfasser*in

1018	Nach Dresing und Pehl 2018, S.�20–25.
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Liste der genannten Filme, Mehrteiler, Reihen und Serien
30 Jahre Großstadtrevier (D 2017, NDR), Dokumentation 

B/K/R: Ulfert Becker; P: Franziska Dillenberger.
30 Rock (US 2006–2013, NBC) 

B: Tina Fey (Creator/Main Cast), Kay Cannon, Robert Carlock, Donald Glover, Tami 
Sagher u.�a.; P: Robert Carlock, Tina Fey, Marci Klein, Jerry Kupfer, David Miner u.�a.; R: 
Michael Engler, Gail Mancuso, Beth McCarthy-Miller, John Riggi, Don Scardino u.�a. 

Alles was zählt (D seit 2006, RTL) 
B: Guido Reinhardt und Miriam Helck (Idee), Henning Heup, Anke Heindel, �omas 
Zorn u.�a.; P: Diana Benzien, Ela Dohle, Janaína Keintzel, Damian Lott, Maria C. Ziegler 
u.�a.; R: Christof Brehmer, Christoph Heininger, Tina Kriwitz, Wolfgang Münstermann, 
Andreas Stenschke u.�a.

Ally McBeal (US 1997–2002, FOX) 
B: David E. Kelly (Creator), Roberto Benabib, Constance M. Burge, Barb Lichtman, 
Cindy Lichtman u.�a.; P: Roseann M. Bonora-Keris, Kim Hamberg, David E. Kelly, Steve 
Robin, Pamela J. Wisne u.�a.; R: Mel Damski, Bill D’Elia, Jonathan Pontell, Arlene San-
ford, Michael Schultz u.�a.

Berlin � Tag & Nacht (D seit 2011, RTL II) 
S: Marina Bendocchi Alves, Melanie Braune, Tilman Strasser u.�a.; P: Denise Duck, Stefan 
Oelze, Vittorio Valente, Nadia Wölfel; R: Kirsten Blanke, Daniel Hyan u.�a.

Bianca � Wege zum Glück (D 2004–2005, ZDF) 
B: Rasi Levinas (Headwriter) u.�a.; P: Wolf Bauer, Pia Goden, Joachim Kosack, Christian 
Popp, Rainer Wemcken; R: Gerald Distl, Walter A. Franke, Christa Mühl, Jurij Neumann, 
Petra Wiemers u.�a.

Breaking Bad (US 2008–2013, AMC) 
B: Vince Gilligan (Creator), Sam Catlin, Peter Gould, George Mastras, Moira Walley- 
Beckett u.�a.; P: Melissa Bernstein, Sam Catlin, Vince Gilligan, Mark Johnson, Stewart 
Lyons u.�a.; R: Adam Bernstein, Colin Bucksey, Vince Gilligan, Michelle MacLaren, Mi-
chael Slovis u.�a.

Brüder (D 2017, SWR) 
B: Kristin Der�er, Züli Alada�; K: Roland Stuprich; P: Franziska Specht; R: Züli Alada�.

Coronation Street (GB seit 1960, ITV) 
B: Tony Warren (Creator), Catherine Cookson, Lyn Papadopoulos, Peter Tonkinson, Peter 
Whalley u.�a.; P: Tony Hammond, Clare Ormerod, Bill Podmore, Kieran Roberts, Robbie 
Sandison u.�a.; R: John Anderson, Ian Bevitt, Duncan Foster, David Kester, Brian Mills 
u.�a.

Dallas (US 1978–1991, CBS) 
B: David Jacobs (Creator), Leonard Katzman, Howard Laking, Arthur B. Lewis, David 
Paulsen u.�a.; P: Jim Bartkowsky, Philip Capice, Cli� Fenneman, Leonard Katzman, Ar-
thur B. Lewis u.�a.; R: Patrick Du�y, Larry Hagman, Leonard Katzman, Irving J. Moore, 
Michael Preece u.�a.
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Danni Lowinski (D 2010–2014, Sat.1) 
B: Marc Terjung (Idee/Konzept), Benedikt Gollhardt, Christina Kallas, Klaus Rohne, 
David Ungureit u.�a.; P: �omas Biehl, Markus Brunnemann, Markus Grobecker, Solveig 
Willkommen u.�a.; R: Peter Gersina, Richard Huber, Uwe Janson, Jorgo Papavassiliou, 
Christoph Schnee u.�a.

Das Traumschi� (BRD/D seit 1981, ZDF) 
B: Karin Ammon, Rudolf Anders, Michael Baier, Gerry Baldau, Rochus Bassauer u.�a.; 
P: Frank Buchs, Andreas Klingenschmitt, Beatrice Kramm, Manuel Schröder, Wolfgang 
Rademann u.�a.; R: Stefan Bartmann, Karola Meder, Hans-Jürgen Tögel, Michael Steinke, 
Stefan Bartmann, Fritz Umgelter u.�a.

Der Forellenhof (BRD 1965–1966, SWF) 
B: Heinz Oskar Wuttig; K: Gerd Rosenbaum; P: Fritz Aeckerle; R: Wolfgang Schleif.

Der Kommissar (BRD 1969–1976, ZDF) 
B: Herbert Reinecker; P: Helmut Ringelmann; R: Wolfgang Becker, Michael Braun, 
�eodor Grädler, Dietrich Haugk, Wolfgang Staudte u.�a.

Der letzte Bulle (D 2010–2014, Sat.1) 
B: Robert Dannenberg und Stefan Scheich (Headwriting), Christoph Darnstädt, Richard 
Kropf, Johannes Lackner u.�a.; P: Martin Baumann, Anne Karlstedt, Gerda Müller, An-
dreas Perzl, Philipp G. Ste�ens u.�a.; R: Sophie Allet-Coche, �omas Nennsteil, Peter 
Stauch, Sebastian Vigg, Michael Wenning u.�a.

Derrick (BRD/D 1974–1998, ZDF) 
B: Herbert Reinecker; P: Claus Gotzler, Gustl Gotzler, Claus Legal, Helmut Ringelmann, 
Hans Peter Renfranz; R: Helmuth Ashley, Zbynek Brynych, �eodor Grädler, Alfred 
Vohrer, Alfred Weidenmann u.�a.

Die Anrheiner (D 1998–2011, WDR) 
B: David Ungureit (Konzept), Gerd Lurz, Monika Sandmann, Barbara Schöller, Franziska 
Werners u.�a.; P: Josef Göhlen, Arnd Mayer, Monika Paetow, Elke Ried, Helmut Wietz 
u.�a.; R: Daniel Anderson, Herwig Fischer, �omas Klees, Hans-Klaus Petsch, Klaus 
Wirbitzky u.�a.

Die Höhle der Löwen (D seit 2014, VOX), Gründershow 
K: Guido Aras, Kevin Berg, Bettina Clemens, Ralf Lenzen, Marcel Mazurek u.�a.; P: 
Christiane Beeker, Andrea Jajeh, Tobias Knips, Sabine Leopold, Astrid Quentell, Katja 
Rieger u.�a.; R: Dirk Ludwig.

Die Schwarzwaldklinik (BRD/D 1985–1989/2005, ZDF) 
B: Herbert Lichtenfeld; P: Wolfgang Rademann; R: Hans-Jürgen Tögel, Alfred Vohrer.

Die Unverbesserlichen (BRD 1965–1971, NDR) 
B: Robert Stromberger; P: Günter Handke, Dieter Meichsner, Egon Monk; R: Claus Peter 
Witt.

Diese Drombuschs (BRD/D 1983–1994, ZDF) 
B: Robert Stromberger (Konzept); P: Siegfried W. Braun, Gyula Trebitsch; R: Michael 
Günther, Michael Meyer, Michael Werlin, Claus P. Witt.
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Edel & Starck (D 2002–2005, Sat.1) 
B: Marc Terjung (Konzept), Dirk Eisfeld, Dinah Marte Golch, Benedikt Gollhardt, 
Gerhard von Richthofen u.�a.; P: Jan Bremme, Markus Brunnemann, Karin Dahlberg, 
Dirk Eisfeld; R: Matthias Kopp, Dirk Regel, Jakob Schäu�elen, Bernhard Stephan, Ulrich 
Zrenner u.�a.

Ein Fall für die Anrheiner (D 2011–2013, WDR) 
B: Arnd Mayer, Uschi Müller, Carmen Nascetti, Annette Neeb, Danela Pietrek u.�a.; P: 
Alexander Ferwer, Corinna Liedtke, Arnd Mayer, Elke Ried; R: Daniel Anderson, Kerstin 
Krause, Erik Polls, Hannes Spring, Klaus Wirbitzky u.�a. 

Episodes (GB/US 2011–2017, Showtime). 
B: David Crane, Je�rey Klarik (Creators); P: David Crane, Je�rey Klarik, Jimmy Mulville, 
Debbie Pisani, Liz Newman u. a.; R: Iain B. MacDonald, Jim Field Smith, James Gri�th, 
Je�rey Klarik

Filmstadt (D 2012–2016) 
B/R: Dennis Albrecht, Rico Herre; K: Christian Grundey; P: Dennis Albrecht.

Game of �rones (US 2011–2019, HBO) 
B: David Benio� und D. B. Weiss (Creators), George R. R. Martin (Romanvorlage u.�a.), 
Bryan Cogman, Dave Hill u.�a.; P: David Benio�, Guymon Casady, George R. R. Martin, 
Christopher Newman, D. B. Weiss u.�a.; R: Alex Graves, Mark Mylod, David Nutter, 
Miguel Sapochnik, Alan Taylor u.�a.

Gomorrha – Die Serie (Gomorra – La serie, IT 2014–2021, Sky Italia) 
B: Giovanni Bianconi, Stefano Bises, Leonardo Fasoli (Headwriting), Ludovica Ram-
poldi, Roberto Saviano (Romanvorlage u.�a.) u.�a.; P: Roberto Amoroso, Marco Chimenz, 
Gina Gardini, Riccardo Tozzi, Giovanni Stabilini u.�a.; R: Francesca Comencini, Claudio 
Cupellini, Marco D’Amore, Claudio Giovannesi, Stefano Sollima u.�a.

Großstadtrevier (D seit 1986, Das Erste) 
B: Jürgen Roland (Konzept), Norbert Eberlein, Dieter Hirschberg, Felix Huby, Silvia 
Overath u.�a.; P: Franziska Dillberger, Bernhard Gleim, Kerstin Ramcke, Diana Schulte-
Kellinghaus, Claudia �ieme u.�a.; R: Lars Jessen, Jürgen Roland, Jan Ruzicka, Guido 
Pieters, Torsten Wacker u.�a.

Gute Zeiten, schlechte Zeiten (D seit 1992, RTL) 
B: Berthold Eversmann, Franziska Fuchs, Petra Kolle, Sven Miehe, Dominique Moro u.�a.; 
P: Christina Fröhlich, Petra Kolle, Damian Lott, Christine Melzer, Christian Schönfeld 
u.�a.; R: Frank Hein, Boris Keidies, Kerstin Schefberger, Andre Siebert, René Wolter u.�a.

Heimat (BRD/D 1981–2012) 
B: Edgar Reitz (Idee), �omas Brussig, Robert Busch, Gert Heidenreich, Peter F. Stein-
bach; K: �omas Mauch, Christian Reitz, Gernot Roll, Gérard Vandenberg; P: Hans 
Kwiet, Joachim von Mengershausen, Bettina Reitz, Christian Reitz, Edgar Reitz u.�a.; R: 
Edgar Reitz.

Kitchen Stories (Salmer fra kjøkkenet, N/S 2003) 
B: Bent Hamer, Jörgen Bergmark; K: Philip ØGaard; P: Jörgen Bergmark, Arve Figen-
schow, Bent Hamer; R: Bent Hamer.
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Lerchenberg (D 2013–2015, ZDF) 
B: Felix Binder, Maren Lüthje, Florian Schneider, Niels Holle, Marc O. Seng, Vivien 
Hoppe; P: Lucia-Milena Bonse, Katharina Dufner, Lucia Haslauer, Andreas Hörl, Maren 
Lüthje u.�a.; R: Felix Binder.

Liebling Kreuzberg (D 1986–1998, Das Erste) 
B: Jurek Becker, Gerd Gericke, Gabriele Herzog, Ulrich Plenzdorf; P: Dietger Bansberg, 
Rochus Bassauer, Jörn Klamroth, Otto Meissner, Christa Vogel u.�a.; R: Vera Loebner, 
Werner Masten, Heinz Schirk.

Lindenstraße (BRD/D 1985–2020, Das Erste) 
B: Hans W. Geißendörfer (Idee/Konzept), Martina Borger, Irene Fischer, Susanne Kraft, 
Michael Meisheit u.�a.; P: Hans W. Geißendörfer, Hana Geißendörfer, Sophie Seitz, Götz 
Schmedes, Andrea Ziem u.�a.; R: Ian Dilthey, Herwig Fischer, Hans W. Geißendörfer, 
George Moorse, Dominikus Probst u.�a.

Lost (US 2004–2010, ABC) 
B: J.�J. Abrams, Je�rey Lieber und Damon Lindelo� (Creators), Carlton Cuse, Adam 
Horowitz u.�a.; P: J.�J. Abrams, Bryan Burk, Carlton Cuse, Damon Lindelof, Ra’uf Glas-
gow u.�a.; R: Jack Bender, Stephen Williams, Paul A. Edwards, Tucker Gates, Eric Laneu-
ville u.�a.

Mad Men (US 2007–2015, AMC) 
B: Matthew Weiner (Creator), Jonathan Igla, Erin Levy, Robin Veith, Carly Wray u.�a.; P: 
Scott Hornbacher, André Jacquemetton, Maria Jacquemetton, Blake McCormick, Mat-
thew Weiner u.�a.; R: Phil Abraham, Jennifer Getzinger, Lesli L. Glatter, Michael Uppen-
dahl, Matthew Weiner u.�a.

Mahabharat (IN 1988–1990, DD National) 
B: Rahi Masoom Reza, Pandit Narendra Sharma, Vyas Dev; P: Shri B.�R. Chopra, D.H. 
Vengurlekar; R: Shri B.�R. Chopra, Ravi Chopra.

Marienhof (D 1992–2011, Das Erste) 
B: Peter Gust, Martina List, Werner Lüder, Claus Schmidt, Gerd Wilser u.�a.; P: Peter 
Eidenberg, Stephanie Heckner, Karl-Heinz Hofmann, Jens Tiemann, Daniela Schaefer 
u.�a.; R: Dietmar Gassner, Rainer Klingenfuss, Christa Mühl, Dieter Schlotterbeck, Ale-
xander Wiedl u.�a.

Mein Leben & Ich (D 2001–2009, RTL) 
B: Paula A. Roth (Idee), Cheryl Alu, Yannick Posse, Berthold Probst, Claus Vinçon u.�a.; 
P: Holger Andersen, Elke Luhmann, Jochen Mast, Christian Munder, Angie Schmidt 
u.�a.; R: Sophie Allet-Coche, Ulli Baumann, Jakob Hilpert, Richard Huber, Walter Weber.

Nikola (D 1997–2005, RTL) 
B: Ken Cinnamon und Karen Wengrod (Konzept), Michael Gantenberg, �omas Koch, 
Mark Werner u.�a.; P: John Barber, Gunther Burghagen, Gabriele Graf, Imre von der 
Heydt, Christiane Ru� u.�a.; R: Ulli Braumann, Michael Faust, Richard Huber, Michael 
Riebl, Christoph Schnee.

Oh Gott, Herr Pfarrer (D 1988, Das Erste) 
B: Dieter De Lazzer, Felix Huby; P: �omas Martin, Werner Sommer, Ralph Ströhle; R: 
�eo Mezger, Bruno Voges.
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Ramayan (IN 1987–1988, DD National) 
B: Ramanand Sagar, Sant Tulsidas, Valmiki; P: Subhash Sagar, Ramanand Sagar; R: Rama-
nand Sagar.

Ritas Welt (D 1999–2003, RTL) 
B: Greg Antonacci, Peter Freiberg, Michael Gantenberg, �omas Koch, Braddon Men-
delson u.�a.; P: Holger Andersen, Frank Horak, Imre von der Heydt, Christian Munder, 
Christiane Ru��u.�a.; R: Ulli Baumann, Franziska Meyer Price.

Rote Rosen (D seit 2006, Das Erste) 
B: Meibrit Ahrens, Rolf Barth, Jörg Brückner, Heike Brückner von Grumbkow, Marina 
Heib u.�a.; P: Stefan Duscher, Jan Kremer, Emmo Lempert, Christoph Schubenz, Sascha 
Stolle u.�a.; R: Patrick Caputo, Gerald Distl, Ste�en Mahnert, Matthias Reischel, Laurenz 
Schlüter u.�a.

Schloss Einstein (D seit 1998, KiKA) 
B: Dana Bechtle-Bechtinger, Christiane Bubner, Martina Frei-Borchers, Laura Helsing, 
Klaus Jochmann u.�a.; P: Jose�ne M. Bohlken, Jana Gutsch, Christa Streiber, Wolfgang 
Wegmann, Astrid Plenk u.�a.; R: Renata Kaye, Klaus Kemmler, Sabine Landgraeber, Se-
verin Lohmer, Frank Stoye u.�a.

SOKO Leipzig (D seit 2001, ZDF) 
B: Roland Heep, Frank Koopmann, Jeanet P�tzer, Eva Zahn, Volker A. Zahn, u.�a.; P: 
Henriette Lippold, Matthias Pfei�er, Katharina Rietz, Norbert Sauer, Jörg Winger u.�a.; R: 
Robert Del Maestro, Jörg Mielich, Maris Pfei�er, Oren Schmuckler, Patrick Winczewski 
u.�a.

Stahlnetz (BRD 1958–1968, NWRV/NDR) 
B: �omas Keck, Wolfgang Menge, Karl Heinz Zeitler u. a.; K: Bernd Eismann, Walter 
Fehdmer, Günter Haase, Fritz Lehmann, Karlheinz Wüst u. a.; R: Jürgen Roland.

Sturm der Liebe (D seit 2005, Das Erste) 
B: Annette E. Bott, Björn Firnrohr, Moritz Hormel, Stefanie Oestreich, Peter Süß u.�a.; 
P: Julia Bachmann, Tanja Bares, Je�rey Boschman, Stefanie Lange, Bea Schmidt u.�a.; R: 
Felix Bärwald, Stefan Jonas, Carsten Meyer-Grohbrügge, Ste�en Nowak, Alexander Wiedl 
u.�a.

Tatort (D/AT/CH seit 1970, Das Erste/ORF 2/SRF 1) 
B: Alexander Adolph, Sascha Arango, �omas Bohn, Stefan Dähnert, Dinah Marte Golch 
u.�a.; P: Sonja Goslicki, Ulrich Hermann, Silvia Koller, Jan Kruse, Kerstin Ramcke u.�a.; 
R: �omas Bohn, Hajo Gies, Hartmut Griesmayr, Kaspar Heidelbach, �omas Jauch u.�a.

Tatort: Das verschwundene Kind (D 2019, NDR) 
B: Franziska Buch, Jan Braren, Stefan Dähnert; K: Konstantin Kröning; P: Je� Budd, 
Christian Granderath, Sabine Holtgreve, Iris Kiefer, Annette Köster; R: Franziska Buch. 

�e Player (US 1992) 
B: Michael Tolkin (Roman); K: Jean Lépin; P: Cary Brokaw, David Brown, William 
S.�Gilmore, Michael Tolkin, Nick Wechsel u.�a.; R: Robert Altman.
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�e Simpsons (US seit 1989, FOX) 
B: Matt Groening und James L. Brooks (Creators), Dan Greaney, Sam Simon, John 
Swartzfelder u.�a.; P: James L. Brooks, Matt Groening, Al Jean, Richard Sakai, Sam Simon 
u.�a.; R: Bon Anderson, Mark Kirkland, Steven Dean Moore, Jim Reardon, David Silver-
man u.�a.

�e Sopranos (US 1999–2007, HBO) 
B: David Chase (Creator), Mitchell Burgess, Robin Green, Matthew Weiner, Terence 
Winter u.�a.; P: Henry Bronchtein, Martin Bruestle, David Chase, Brad Grey, Ilene 
S.�Landress u.�a.; R: Henry Bronchtein, Allen Coulter, Timothy Van Patten, John Patter-
son, Alan Taylor, u.�a.

�e Wire (US 2002–2008, HBO) 
B: David Simon (Creator), Rafael Álvarez, Ed Burns, Joy Kecken, William F. Zorzi u.�a.; 
P: Ed Burns, Robert F. Colesberry, Nina K. Noble, David Simon, Karen L. �orson u.�a.; 
R: Ed Bianchi, Joe Chappelle, Ernest R. Dickerson, Clark Hohnson, Steve Shill u.�a.

Unsere Nachbarn heute Abend – Familie Schölermann (BRD 1954–1960, NWDR/NWRV) 
B: Alexandra Becker, Rolf Becker, Frauke Follina, Walter von Hollander, Tilly Hütter, Pal 
Janko, Gisela Prugel; R: Ruprecht Essberger, Ernst Markwardt.

Unter uns (D seit 1994, RTL) 
B: Jörg Brückner und Ray Kolle (Idee), Katrin Esser, Richard Hemmersbach, Nicole 
Peisker u.�a.; P: Michael Ammann, Christine Ghosh, Guido Reinhardt, Barbara Süvern, 
Rainer Wemcken u.�a.; R: Renate Gosiewski, Markus Hansen, Janis Rattenni, Christian 
Singh, Herbert Wüst u.�a.

Verbotene Liebe (D 1995–2015, Das Erste) 
B: Peter Ackermann-Laubenstein, Boris Anderson, Heike Brückner von Grumbkow, Jo-
hannes Debray, Franziska Fuchs u.�a.; P: Michael Ammann, Wolf Bauer, Pavel Marik, 
Wolf Bauer, Ed Prylinski, Rainer Wemcken u.�a.; R: Christoph Heininger, Edgar Kauf-
mann, Kerstin Krause, Wolfgang Münstermann, Volker Schwab u.�a.

Verbotene Liebe – Next Generation (D 2020–2021, TV Now) 
B: Nina Blum, Andreas Fuhrmann, Lucca Müller, Kirsten Kiesow, Marcus Seibert u.�a.; P: 
Claudia Danne, Christiane Ghosh, Katharina Kamml, Cecilia Malmström, Simon Müller-
Elmau�u.�a.; R: Ian Dilthey, Christoph Heininger, Christian Singh.

Verliebt in Berlin (D 2005–2007, Sat.1) 
B: Michael Esser und Peter Schlesselmann (Headwriting), Clemens Aufderklamm, Holger 
Badura, Caroline Labusch u.�a.; P: Wolf Bauer, Hans-Henning Borgelt, Christian Popp; 
R: Cornelia Dohrn, Joris Hermans, Klaus Kemmler, Sabine Landgraeber, Andreas Morell 
u.�a.

Wege zum Glück (anfangs: „Julia – Wege zum Glück“, D 2005–2009, ZDF) 
B: Martina Arnold, Petra Bodenbach, Hubertus Borck, Dirk Carow, Tom Chroust u.�a.; P: 
Hans-Henning Borgelt, Emmo Lempert, Nina Viktoria Philipp, Barbara Süvern, Rainer 
Wemcken u.�a.; R: Gerald Distl, Walter A. Franke, Axel Hannemann, Christa Mühl, Petra 
Wiemers u.�a.

Yo soy Betty, la fea (COL 1999–2001, RCN) 
B: Fernando Gaitán, Liliana Hernández; P: María del Pilar Fernández; R: Mario Ribero 
Ferreira.
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Drehbücher für Fernsehserien sind die Produkte vieler kreativer Köpfe und 
Hände. Kollaboration und Arbeitsteiligkeit prägen projektförmige Abläufe 

�G�H�V�� �(�Q�W�Z�L�F�N�H�O�Q�V���� �9�H�U�I�D�V�V�H�Q�V�� �X�Q�G�� �5�H�G�L�J�L�H�U�H�Q�V�� �Ë���N�W�L�R�Q�D�O�H�U�� �6�H�U�L�H�Q�H�U�]�l�K�O�X�Q�J�H�Q�� �L�Q��
unterschiedlichem Maße. Wie Drehbuchautor*innen, und gemeinsam mit ihnen 
Redakteur*innen, Producer*innen, Dramaturg*innen und Regisseur*innen, die 
�W�H�[�W�O�L�F�K�H�Q���$�U�E�H�L�W�V�J�U�X�Q�G�O�D�J�H�Q���I�•�U���G�L�H���D�X�G�L�R�Y�L�V�X�H�O�O�H���8�P�V�H�W�]�X�Q�J���Y�R�Q���)�H�U�Q�V�H�K�V�H�U�L�H�Q��
�V�F�K�D�I�I�H�Q���� �X�Q�W�H�U�V�X�F�K�W�� �G�L�H�V�H�� �H�W�K�Q�R�J�U�D�Ë���V�F�K�H�� �6�W�X�G�L�H���� �$�Q�K�D�Q�G�� �E�H�U�X�I�V�E�L�R�J�U�D�Ë���V�F�K�H�U��
�,�Q�W�H�U�Y�L�H�Z�V���X�Q�G���W�H�L�O�Q�H�K�P�H�Q�G�H�U���%�H�R�E�D�F�K�W�X�Q�J�H�Q���D�Q���]�Z�H�L���)�L�O�P�K�R�F�K�V�F�K�X�O�H�Q���X�Q�G���3�U�R��
�G�X�N�W�L�R�Q�V�Ë���U�P�H�Q���I�•�U���W�l�J�O�L�F�K�H���6�H�U�L�H�Q���Q�l�K�H�U�W���V�L�F�K���1�D�W�K�D�O�L�H���.�Q�|�K�U���G�H�Q���3�U�D�N�W�L�N�H�Q���X�Q�G��
�(�U�I�D�K�U�X�Q�J�H�Q�� �6�H�U�L�H�Q�V�F�K�U�H�L�E�H�Q�G�H�U�� �L�Q�� �G�H�U�� �$�U�E�H�L�W�V�Z�H�O�W�� �G�H�V�� �8�Q�W�H�U�K�D�O�W�X�Q�J�V�I�H�U�Q�V�H��
�K�H�Q�V�����0�L�W���6�R�D�S�V���X�Q�G���'�D�L�O�\���1�R�Y�H�O�D�V���Q�L�P�P�W���V�L�H���L�Q�V�E�H�V�R�Q�G�H�U�H���V�H�U�L�H�O�O�H���(�U�]�l�K�O�I�R�U�P�H�Q��
in den Blick, deren als industriell geltende Arbeitspraktiken wenig Renommee 
�H�L�Q�E�U�L�Q�J�H�Q�����'�D�E�H�L���]�H�L�J�W���V�L�H���D�X�I�����Z�L�H���6�H�U�L�H�Q�V�F�K�U�H�L�E�H�Q�G�H���G�L�H�V�H�U���%�H�U�H�L�F�K�H���$�X�W�R�U�
�L�Q��
�Q�H�Q�V�F�K�D�I�W���X�Q�G���.�U�H�D�W�L�Y�L�W�l�W���D�X�V�K�D�Q�G�H�O�Q�����1�D�U�U�D�W�L�Y�H���9�L�J�Q�H�W�W�H�Q���J�H�E�H�Q���Z�H�L�W�H�U�H���(�L�Q�E�O�L��
�F�N�H���L�Q���6�L�W�X�D�W�L�R�Q�H�Q���G�H�V���S�R�W�H�Q�]�L�H�O�O�H�Q���6�F�K�H�L�W�H�U�Q�V���X�Q�G���G�H�V���/�H�U�Q�H�Q�V���L�P���8�P�J�D�Q�J���P�L�W��
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