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1. »The flightpland': Einleitung

»We want new media narratives, and we want these narratives to be
different from the narratives we have seen or read before.«
(Manovich 2001, 237)

Die Zuschauer?, wollen neue Formen von Erzahlungen. Sie wollen Erzahlun-
gen, die es zuvor nicht gab. Die Medienschaffenden versuchen neue Arten
von Erzahlungen fur sie zu entwerfen. Hierbei werden serielle Formate immer
haufiger. Diese scheinen in den letzten zwei Dekaden eine Entwicklung er-
fahren zu haben, die sich bis heute zu einer neuen Art der Erzahlung und Se-
rialitat geformt haben, welche sich ausgezeichnet durch innovative Narrati-
onstechniken.

Serielle Formen sind Formen der Wiederholung, Reihung, Verdoppelung und
Variation, wie sie mediale Praktiken seit jeher pragen. Eine der augenfallig-
sten Formen der Serialitat ist das Fortsetzungsformat, das sich insbesondere
im Fernsehen groRRer Popularitat erfreut und fur hohe Einschaltquoten sorgt.
Die TV-Serie® ist ein Phdnomen des Fernsehens, nahezu seit dessen Anbe-
ginn. Denn Geschichten in Raten zu erzahlen, ist eine weitaus altere Traditi-
on: Angefangen in der Literatur mit der Bibel, den Epen Homers und Di-
ckens Werke als Fortsetzungsromane, Uber das Radio und den soap operas
bis hin zur heutigen TV-Serie. (vgl. Creeber 2009, Interview). Die Attraktivi-
tat, eine TV-Serie Uber viele Episoden und Staffeln hinweg zu verfolgen,

Alle Kapiteluberschriften dieser Studie sind narrative Elemente der Serie LosT (ABC
2004-2010) und reprasentieren hier reflexiv die inhaltlichen Elemente der Studie. »The
fligthplan« (engl.); Ubersetzt (dt.): »Der Flugplan<. Narratives Element der Serie: Der
Oceanic-Flugplan enthalt sechs Zahlen an unterschiedlichen Stellen, die im Verlauf der
Serie eines der essentiellen Geheimnisse der Insel ausmachen (vgl.
http://de.lostpedia.wikia.com/wiki/6.11_Bis_ans_Ende ihrer_Tage) das es zu ldsen gilt;
inhaltliches Element der Studie: Hier soll einfihrend Fragen aufgeworfen werden, die es
im Laufe dieser Studie zu l6sen gilt.

Als Synonyme sollen fur die Studie die Begriffe Rezipient/in, Zuschauer/in, Publikum
verwendet werden. Selbstverstandlich soll die weibliche Form dieser Begriffe nicht au-
Rer Acht gelassen werden, sollen aber zwecks Vereinfachung nicht stetig aufgefuhrt
werden. Beachtet werden sollte dabei jedoch John Fiskes Anmerkung, dass die Zu-
schauer keine homogene, sondern gegenteilig eine heterogene Gruppe abhangig aller
sozialer Gruppen gemeint ist (vgl. Fiske 1987, 17), auch wenn er einen allgemeinguilti-
ger Begriff fur das Verstandnis fur notwendig halt.

In dieser Studie soll der Begriff TV-Serie synonym fur die Begriffen Fernsehserie und
Serie verwendet und vice versa.
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scheint nicht nur ungebrochen, sie scheint vielmehr zuzunehmen, was sich in
den immer neuen Prasentationsformen einer Serie manifestiert.

Innerhalb der Serienlandschaft entwickelten sich seit 1980 die so genannten
»Quality Television Series¢ in den USA, die in ihrer formalen Gestaltung und
inhaltlichen Komplexitat vielem von dem, was wir auf der grof3en Leinwand im
Kino zu sehen bekommen, den Rang ablaufen (vgl. Feuer 1984/ Mulgan
1990). Der Begriff umfasst Hybride serieller und episodischer Narration, cha-
rakterbasierte Narration, kontroverse und soziale Themengebiete und kine-
matografische Qualitat in den 90ern” (vgl. Peacock 2007, 15). Diese Forma-
te sind Serien, die als qualitativ hochwertig angesehen wurden. Die Entwick-
lung dieser Narrative setzen sich bis zum heutigen Jahr fort. Der erste Schritt
in die Richtung eines Paradigmenwechsels ist mit TwiIN PEaks (ABC 1990-
1991) gemacht worden. Der dominante Handlungsstrang mit der Frage nach
dem Morder wird hier innovativ durch kreative narrative und stilistische Stra-
tegien belebt, wodurch ein postmodernes Drama entstand, dass die Turen fur
eine neue Seriengeneration offnete. THE X-FILES (Fox 1993-2002) addierte
episodenubergreifende mystifizierte Narration. Spatestens mit Serien wie
LosT (ABC 2004-2010), an die auch der Titel dieser Studie angelehnt ist, fin-
den sich Rezipienten meist in einer neuen Serienwelt mit umfangreicher
Komplexitat wieder und fiihlen sich merklich oft >LOST in narration<’.

»So0 viele Figuren, so viele Handlungsstrange, so viele Zeitebenen:
Gar nicht so leicht bei LosT den Uberblick zu behalten. «
(Junklewitz 2009, online)

Treffend beschreibt Jason Mittell (2006) in seinem Artikel »Narrative com-
plexity in Contemporary American Television« Serien mit komplexer Narration
und pragt den Begriff »narrative complexity«. Diese Serien sind Experimente
innovativer narrativer Techniken, die sowohl schon existierende, aber auch
vollig neue Narrationselemente beinhalten. Sie zeichnen sich durch komplexe
storylines und vielschichtige Charaktere sowie einen ungewdhnlichen forma-
len Stil aus wie etwa in den Serien LosT, THE WEST WING (NBC 1999-2006),

* Hierzu zahlen Serien wie THE SOPRANOS und THE WEST WING, die als Paradebeispiel fur
Quality Television angefuhrt werden (vgl. Peacock 2007, 15).
® ,LOST in narration¢ (engl.); Ubersetzt (dt.): »sich in der Narration verlierenc.
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THE SoPrRANOS (HBO 1999-2007) und vielen mehr zu sehen ist. Trotz dieser
Benennungen und Charakterisierungen dieser Serien finden sich bisher kaum
adaquate Terminologien oder Typologien in der existierenden Literatur. Da-
her soll diese Studie eine genauere Beschreibung dieser neuen Seriengene-
ration bieten und den Begriff der narrative complexity erlautern. In dieser Stu-
die werden die Transformationen televisuellen seriellen Erzahlens und der
Effekt der Auflosung traditioneller Erzahlstrukturen, die mit der Metapher des
»Sich-Verlierens - wie im Titel dieser Arbeit geschehen — umrissen werden
kann, exploriert.

Offenbar existiert eine Oszillation zwischen episodischen und seriellen Narra-
tionen; ebenso gewollte Zeit- und Narrationskonfusionen; Lucken von Infor-
mationen erzeugen Momente der Desorientierung. Aus der bisher nur verein-
zelt existierenden Literatur zu diesem Begriff Iasst sich die These entwickeln,
dass eine Veranderung der TV-Narration durch ein geandertes Konzept der
Serie vorliegt. Diese Art der Narration als Alternative zu konventionellen Narr-
rationsstrategien erzeugen beim Zuschauer Konfusionen verschiedenster Art
durch Mangel an Informationen und durch die immense Komplexitat auf allen
Ebenen. Diese Konfusionen, ihre Entstehung sowie die Art und Weise, wie
der Rezipient durch bestimmte Signale Uberwindet, sollen erklart werden. So
wird ebenfalls die Frage beantwortet, welche Art Zuschauer fur diese Art der
Narration erforderlich ist. So lasst sich als zweite These formulieren, dass
sich das Konstrukt des Zuschauers verandert hat. Eine erhohte Partizipati-
onsentwicklung und eine Intensivierung kognitiver Arbeit sind Voraussetzung,
um die narrative complexity begreifen zu konnen.

Im zweiten Kapitel sollen zunachst die moglichen vielschichtigen Tendenzen
in der Okonomie und Technologie, auf welchen die Entwicklungsmdglichkei-
ten neuer Narrationsformen basieren (»the motor fuel<). Im Kapitel 3 wird » The
map of the island« entwickelt: Narrationstheorien des Kinos und der Fernseh-
wissenschaften sollen genutzt werden, um Terminologien fur die Entwicklung
von Merkmalen fur narrative complexity zu bieten. Die Merkmale sollen in
Kapitel 4 und 5 (»The Islands; »The compass«) konkret an Beispielen entwic-
kelt und dargelegt werden. Das sechste Kapitel (»The Others¢) widmet sich

6 ,LosTin Narration.
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der Hypothese eines reformierten Zuschauerbegriffs, der sich durch narrativ
komplexe Serien entwickeln kann.

Der Untersuchungsgegenstand dieser Studie Iasst sich auf Fernsehserien mit
fiktiven Inhalten begrenzen, welche sich auf den hier zu definierenden Begriff
narrative complexity anwenden lassen. Diese Studie bezieht sich im Haupt-
analysebeispiel — Serie LosT — auf die Episoden der Staffel 1-5. Dies ent-
spricht der Staffel-Anzahl, die bei Fertigstellung dieser Studie in den USA
ausgestrahlt wurden.

Fur die Studie wurden zwei Interviews mit den einschlagigen Fernsehwissen-
schaftlern und Autoren Jason Mittell (Anhang 1) und Glen Creeber (An-
hang 2) gefuhrt, um weitere Aufschlisse fur den Gegenstand dieser Studie
zu erhalten. Da sich die Arbeit haufig auf Internetseiten bezieht, wurde auf
der Internetseite WwWWw.CHRISTINEPIEPIORKA.DE eine Linksammlung (auch An-
hang zum Buch) hinterlegt. Diese bietet die Moglichkeit, Uber direkte Links zu
den in der Studie genutzten und benannten digitalen Medientexten zu gelan-
gen.
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2. »The motor fuel: Mbgliche treibende Krifte fiir narrative complextiy

Jason Mittell (Anhang 3) vergleicht die Generation der zu untersuchenden
Serien mit dem New Hollywood Kino der 60er und 70er Jahre und nennt es
das goldene Zeitalter des Fernsehens. Denn auch in dieser Phase des Kinos
haben soziale, technologische und 6konomische Anderungen die innovative
Arbeit der Medienproduktion beeinflusst, ebenso wie es mogliche Grinde aus
eben diesen Bereichen® fiir die Tendenz zu narrative complexity gebe. Es lie-
ge eine okonomische Veranderung der Medienindustrie vor, die sich durch
neue Marktteilnehmer und erweiterte Wertschopfungsketten auszeichnet.
Vertikale Integrationstendenzen uber bestimmte Wertschopfungsstufen sowie
vermehrte stufenspezifische vertikale Integrationen liegen vor. Diese Veran-
derungen in der Medienindustrie sowie der Technik und Distribution werden
bereits als »Television 2.0«” (Askwith 2003, 3) bezeichnet. Vorherrschend
ist hier auch der Begriff convergence/Konvergenz, welcher die Verbindung
des Fernsehens mit anderen Medien wie Satellit, Kabel, VCR-Technik, DVD-
Technik und insbesondere Internet bezeichnet (vgl. Parks 2004,133). Im
Folgenden sollen diese dkonomischen und technischen Veranderungen kurz
erlautert werden, um als Grinde der Entwicklung zu narrative complexity er-
klart zu werden.

" yThe motor fuelc (engl.); Uibersetzt (dt.): >der Treibstoff«. Narratives Element der Serie ist
hier die Befullung des Flugzeuges, das auf der Insel, die Handlungsort der Serie, ab-
sturzt; inhaltliches Element der Studie ist hier die treibenden Krafte fur eine Transforma-
tion seriellen Erzahlens.

Hier sollen vornehmlich sowohl die technologischen als auch die 6konomischen magli-
chen Grunde beleuchtet werden. Eine tiefer greifende Analyse der sozialen Grinde
bleibt jedoch aus, sie kdnnte in einer Arbeit mit dem Schwerpunkt der Cultural Studies
durchgefuhrt werden.

Diese Bezeichnung ist angelehnt an die Weiterentwicklung einer Computer-Software,
deren Versionen zumeist mit solchen Ziffern bezeichnet werden und effizienter und op-
timierter arbeiten.
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2.1 Entwicklungen der Medienindustrie

»[...] expansion of cable with its ability to address niche audiences,
will undoubtedly provide new instances.«
(Thompson 2003, 140)

Die Entwicklung der Medienindustrie in den USA wahrend der vergangenen
50 Jahre lasst sich nach Jason Mittell in verschiedene Aren einteilen (vgl.
Mittell 2009a, 11f.). Anfangs die »classical network era<: Mit dem Aufkom-
men des Fernsehens bis zu den 80ern etablierten sich alle Normen fur das
Fernsehen, die noch bis heute gliltig sind. Diese Ara definiert sich durch das
»network system« mit drei grolden Sendern in den USA (ABC, CBS, NBC). Die
Zuschauer rezipieren Formate simultan im ganzen Land. Hier wurden langle-
bige Standards fur Programmformate und die Privatfinanzierung von Sendern
geformt, bis hin zum Status des Fernsehens als Massenmedium.

Darauf folgt die »multi-channel era<: Die »Big Three« mit den networks ABC,
CBS und NBC waren immer die grof3ten Fernsehunternehmen in den USA
und funktionieren als Oligopol, bis einer der wichtigsten Entwicklung in der
Medienindustrie eintrat und Konglomerate entstanden, die in verschiedenste
Sektoren der Industrie reichen. Dadurch folgt in den 80ern eine Periode der
Dezentralisation, Deregulierung'®, Zuschauerfragmentierung, Globalisierung
und der neuen Programmestrategien (vgl. Hilmes 2007, 259). Der Markt wur-
de in seiner Entwicklung bis in die 90er zunehmend gekennzeichnet durch
diversifizierende vertikal und horizontal integrierte Konglomerate, welche
durch die Liberalisierung der Eigentumsrechte von Medienunternehmen ent-
stehen konnten (vgl. Holt 2003,12ff.). Die vertikale Integration beinhaltet die
Partizipation des Unternehmens in allen Bereichen und Ebenen der Branche,
darunter Produktion, Distribution und Ausstrahlung. Vorteilhaft sind hierbei
Kostenersparnisse und der Ausschluss von Konkurrenz durch Nutzung der
eigenen Tochterfirmen. Die horizontale Integration beinhaltet die Tatigkeit der
Tochterfirmen in verschiedensten Industrien mit der Nutzung der Ressourcen
und der Promotion des Mutterkonzerns. So werden Synergien geschaffen,
um grolRere Erfolge aller Tochterfirmen und damit des Mutterkonzerns zu er-

' Die Deregulierung in den USA entstand durch die Auflésung der bisherigen Regularien
von Fin-Syn (Financial Interest and Syndication Rules), PTAR (Prime Time Access Ru-
le) und der Fairness Doctrine (vgl. Pringle/ Starr 2006, 224).
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méglichen. Insgesamt entwickeln sich 5 groRe Konglomerate'' in den USA,
die alle vertikal und horizontal integriert sind (vgl. Straubhaar/ LaRose
2008, 240). Somit verschob sich Fernsehen also von der Dominanz der net-
works zu einer Mannigfaltigkeit der Kanale durch die aufkommende Techno-
logien des Kabel- und des Satelliten-Fernsehens'®>. Das Massenpublikum
wurde verdrangt von demografisch definierten Marktsegmenten und der Kon-
zentration auf ein enges Zuschauersegment, fur welche die Industrie Strate-
gien entwickelte. Hier ist die Entstehung des so genannten Quality TVs fest-
zumachen, welches sich durch die Serie HiLL STREET BLUES (NBC 1981-
1987) etablierte (vgl. McCabe/Akass 2007, 11).

Diffuse Zuschauergruppen entstehen und das Programm entwickelte sich hin
zum Nischenpublikum. Neue Technologien wie VCR™ definierten Zuschauer-
gewohnheiten anders, so dass die dominierende zeitliche Rolle des Fernse-
hens verandert wurde.

Die Dritte von Mittell benannte Ara ist die »convergence erac: Diese Ara ist
noch in der Entwicklung, nachdem die digitalen Medien' an Bedeutung zu-
nahmen und die Rolle des Fernsehens sich angesichts von Internet und Vi-
deospielen verandert hat und nach wie vor weiter entwickelt. Das TV wandelt
sich zu einem Mittelstuck innerhalb eines Spektrums neuer Technologien.
Hieraus ergibt sich eine technologische mediale Konvergenz, wodurch neue
okonomische Modelle entwickelt werden mussen und Zuschauer zu Benut-
zern von digitalen Distributionskanalen mit Alternativen zum TV-Programm
werden. Einige Wissenschaftler wie John Caldwell™ und Jason Mittell
sehen heute einen Eintritt in eine Ara, in der sich die Normen der letzten 50
Jahre verandern und sich in unvorhergesehener Weise anders definieren.
Auch Chris Anderson (2006, 3ff.) beschreibt diese Veranderung, gepragt
durch die gesteigerte Anzahl der Distributionskanale der Medien. Die »>Breit-
band-Ara¢, wie sie auch genannt wird, folgt ganz anderen wirtschaftlichen

" Viacom (CBS, UPN), General Electric (NBC), Warner Bros (WB/CW), News Corporation
(Fox), Disney (ABC).

'2 Dies ist bedingt durch die Digitalisierung der Fernsehgerate und Kanale.

3 VCR: Video Cassette Recording.

' Unter anderem ist hier die Digitalisierung des Fernsehens (HDTV) zu benennen.

'* Detaillierte Beschreibungen der >convergence era¢ sind nachzulesen in: Caldwell,
John (2004): Convergence Television. In: Television after TV. Hrsg. v. Spigel, Lynn,
S. 41-72.
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Gesetzen um das groRtmogliche Publikum und damit die hochste Quote zu
erreichen. Heute konkurrieren insbesondere Fernsehformate mit einer unbe-
grenzten Anzahl an Nischenmarkten jeder GrofRe. »One size fits allc gilt nicht
mehr, ein Markt der Vielfalt ist gefragt (vgl. ebd., 5): Der kalkulierbare Mas-
senmarkt zerfallt in zunehmenden Malke in unzahlige Nischen, wobei diese
schon immer existent waren aber nun zum Vorschein kommen und sich mit
den Massenprodukten das Publikum teilen. Dies bedeutet, dass sich die gro-
Ren networks mit einer immensen Anzahl von kleinen Nischenanbietern des
Kabelnetzes den Markt teilen missen. Eine Fernsehproduktion fur ein klei-
nes, fachlich spezialisiertes Publikum gibt optimale Bedingungen fur eine Se-
rie wie LOST und anderen narrativ komplexen Serien, die zumeist nur ein klei-
neres Publikum interessiert — ein Nischenpublikum.'®

Mit den Entwicklungen der Aren ist die »Marke Fernsehsender« immer wichti-
ger geworden, insbesondere in der multi-channel era, in der die Sender auf-
grund der sehr hohen Konkurrenzsituation zu Differenzierungen gezwungen
sind. Jeder Sender hat und pragt sein eigenes Image durch die gesendeten
Formate. Wahrend Knut Hickethier 1991 noch argumentiert, dass die
Mehrzahl der Serien keinen Status programmkennzeichnender Herausstel-
lung erreicht (vgl. Hickethier 1991, 16f.), liegt heute mit den narrativ kom-
plexen Serien eine andere Situation vor.

Jeder Sender gewinnt eine Art Markenidentitat und damit eine Reputation zu
bestimmten Zeitpunkten innerhalb des Programms in Form von Formaten auf
bestimmten Sendeplatzen. So ist der US-Sender NBC in den 80ern durch die
Ausstrahlung der ersten komplexen Serien wie HiLL STREET BLUES (NBC
1981-1987) zum Qualitatssender geworden (vgl. Mittell 2009a, 30). So wur-
de »must see TV« oder auch Quality TV zu einem Event des Fernsehens, das
die Funktion eines Ankers aufweist: Das Format bindet den Zuschauer an
den Sender pragt die Zuschauerloyalitat (vgl. Jancovich/Lyons 2003, 5ff.).
Fur Werbetreibende, die ihre Werbung in einem bestimmten Programmum-
feld buchen, ist das Umfeld von markenbildenden Formaten sehr attraktiv, da

'® Die weitere zukiinftige Entwicklung des Marktes kann nur vermutet werden: Da Ni-
schenprodukte nun leicht verfugbar sind, tritt die Nachfrage nach nicht kommerziellen
Inhalten immer mehr in den Fokus. Eine gesteigerte Nachfrage in diesem Bereich ergibt
wiederum verbesserte Vertriebsbedingungen. So entsteht eine positive Ruckkopplung,
die in den kommenden Jahrzehnten ganze Branchen und Kulturen verandern kdnnen
(vgl. Anderson 2006, 29).
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diese Formate meist eine hohe Zuschauerquote oder auch immer wiederkeh-
rende Zuschauer aufweisen. Innovative Fernsehformate mussen geschaffen
werden, um sowohl Rezipienten als auch Werbetreibende zu begeistern, in-
dem man sich vom ubrigen Fernsehprogramm abhebt und differenziert.

2.2 Entwicklungen der Technik und Distribution

»[...] watching the six o’clock news at twenty past nine.«
(Gripsrud 2004, 214)

Wahrend die Filmindustrie bereits mit der EinfUhrung der Videotechnologie
eine entscheidende Neustrukturierung erfuhr, hat das Fernsehen durch eine
essentielle technische Innovation eine ahnliche Entwicklung erfahren: das
Tragermedium DVD (Digital Versatile Disc) als ein Tragermedium in der Gro-
Re einer CD ermdglicht den Ersatz der Videokassette. Die Vorteile ergebn
sich aus einer umfangreiche Speicherkapazitat, einem kleinem Format und
einer erhdhten digitale Technik und damit audiovisueller Qualitat.'” Hiermit
einher geht eine Revolutionierung der Heimkinotechnologien, die es ermog-
licht THX'® oder DolbyDigital und Sourround-Sound zu nutzen. Innovationen
der Produktionstechniken ermoglichen visuelle Effekte in Fiktion-Formaten,
wie sie zuvor nur im Kino zu sehen waren. Dies wird umso mehr nachgefragt,
je mehr Rezipienten technischen Innovationen wie Heimkinos, Dolby-
Sourround-Anlagen und HD'- Fernsehgerate besitzen (vgl. Mittell 2009a,
20f.).

Die Bedeutung der DVD ist mit den Jahren immens gewachsen und damit
auch die Marktanteile, wie die ansteigende Kauferzahl bei sinkendem Preis
zeigt (Abbildung 1).

" Ein weiterer Schritt in dieser Entwicklung ist die seit 2008 eingefiihrte >Blue-Ray-Discx.
Die zukunftige »TeraDisc< und yHVD-Disc¢, die in dieser Studie jedoch wegen ihrer bis-
her geringen Verbreitung keine Beachtung finden soll, wird die technischen Mdglichkei-
ten weiterhin vergrofRern. Die Blue-Ray-Disc wurde neben HD-DVD und VDM als ein
maoglicher Nachfolger der DVD beworben. Toshiba als wichtigster Befurworter der HD-
DVD, verkindet im Februar 2008 die Einstellung der Produktion und Weiterentwicklung
der HD-DVD-Technik. Somit hat sich der Nachfolger der DVD in Form der Blue-Ray-
Disc durchgesetzt (vgl.rp-online.de/[...]Toshiba-produziert-keine-HD-DVD-Gerate-mehr
.htm).

'® THX ist eine Marke, die digitale Soundsysteme herstellt und fiir besonders hohe Sound
qualitat steht (vgl. thx.com/about-us).

' HD entspricht der Abkiirzung High Definition und ist ein Sammelbegriff fiir eine erhdhte
Bildschirmauflésung.
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Abbildung 1: Marktentwicklung DVD 2002-2008
Quelle: BVV 2009, eigene Darstellung

Diese technischen Innovationen haben grof’en Einfluss auf die Mediennut-
zung durch den Zuschauer. Schon bei der Einfuhrung der VHS wurde von
Dieter E. Zimmer 1970 in seinem Buch »Gegenwart und Zukunft der Bild-
kassette« bemerkt, dass das neue Medium »Video« die Fernsehzuschauer
unabhangig von den Fernsehprogrammen macht. Die Rezipienten erlangen
die Moglichkeit, mit dem Videorekorder Fernsehprogramme aufzuzeichnen
und zu einem selbst gewahlten Zeitpunkt anzusehen. Wie Siegfried Zie-
linski (1992, 104) anfuhrt:

»[...] kann sich der Videonutzer die aufgezeichneten Sequen-
zen nicht nur ganzlich zu einem anderen Zeitpunkt anschauen,
als es der Vorstellung der Programmplaner entspricht [...]. Er
kann auch die Reihenfolge und die Proportionierung den sub-
jektiven Winschen entsprechend verandern.«

So wird flow des Fernsehprogramms entscheidend verandert. Raymond
Williams beschreibt den flow 1974 in seinem Buch »Television: Technology
and Cultural Form« als unendlichen Fluss von Sendungen sowie als essen-
tielles Charakteristikum des Fernsehens — und damit als charakteristische
Fernseh-Erfahrung der Zuschauer. Dieser flow wird jedoch als solcher kaum
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noch differenziert wahrgenommen, da er durch den Kauf von TV-Serien auf
DVDs oder der Aufnahme von Serien unterbrochen wird. Die technische In-
novation bietet die Moglichkeit versaumtes Fernsehen nachzuholen und eine
Personalisierung des Konsums nach individuellen Neigungen leichter und
somit selbstbestimmter zu gestalten. John Caldwell (2008, 259) nennt die-
se Selbstbestimmtheit und zeitliche Verschiebung der Rezeption »time-
shiftingc.

Wahrend das Video also eine veranderte Wahrnehmung von Fernsehinhalten
als Sammelobjekt und Besitztum in die Wege leitete, wurde mit der Einfuh-
rung der technisch und asthetisch Uberlegenen DVD die Zweitverwertung von
Serien auf dem Kauf- und Mietmarkt okonomisch interessant: Distributions-
wege verandern sich und passen sich den neuen technologischen Bedingun-
gen an. Die Verwertung von Kinofilmen und TV-Inhalten ist seit Mitte des 20.
Jahrhunderts mit seinen »ancillary markets« (Zweitverwertungsmarkten) Be-
standteil jeder Produktion. Hierzu zahlt beim Film die Ausstrahlung im TV,
DVD-Verwertung, Pay-per-View, VoD und bei TV-Produkten z.B. die Home-
video-Verwertung (vgl. Wirtz 2009, 301). Auf dem internationalen Fernseh-
markt hat sich zum einen die Art der Marktteilnehmer gewandelt, die Inhalte
produzieren, bundeln und vertreiben. Zum anderen erweitern die Akteure ihre
Aktivitaten Uber Wertschopfungsstufen hinweg oder finden neue Formen der
Spezialisierung. Produzenten von Medienprodukten engagieren sich immer
starker in den nachgelagerten Wertschopfungsstufen und tendieren dazu ihre
Produktionen direkt oder indirekt breiter zu vermarkten, wie es speziell am
Beispiel der Serie zu erkennen ist. So ergeben sich breite Veranderungen im
»windowinge, also der Reihenfolge und Terminierung der Verwertungsfenster
(vgl. Zabel 2008, 82).

Zweck der Abfolge von Verwertungsfenstern ist die sukzessive Abschopfung
der Zahlungsbereitschaften in Bezug auf die Aktualitat des Medienproduktes.
Entlang der Verwertungskette findet eine degressive Preisgestaltung statt.
Um eine Substituierbarkeit zwischen den Verwertungsfenstern zu vermeiden,
muss jedem Fenster eine Exklusivitat gewahrleistet werden. So konnen
Ubergénge gewinnoptimal genutzt und Gewinne maximiert werden. Sinkende

20 \/oD bedeutet Video-on-demand und ein Format, dass vom Kunden vom Receiver der
Kabelanbieter angewahlt werden kann. Hierbei kann Zeitpunkt und Inhalt der TV-
Nutzung frei bestimmt werden.
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