Showrunner und Writers’ Room

Produktionspraktiken der deutschen
Serienindustrie

Florian Krauf3

Ob «Showrunning: Careers and the Writers’ Room Reality» oder «Wri-
ters’ Room in Deutschland?!»:' Gegenwiirtige Veranstaltungen beim
European TV Drama Lab sowie der Winterclass Serial Writing and Producing
des Erich Pommer Instituts in Potsdam zeigen, wie sehr die Frage nach
dem Autor-Produzenten als zentraler kreativer Instanz und nach dem
kollaborativen Serienschreiben zum Thema der deutschen und europa-
ischen Fernsehbranche geworden ist (vgl. Dreher 2010, 45; Liickerath
2015). Mit dem seit den 1990er-Jahren verbreiteten Branchenbegriff :
Showrunnen wird die sowohl geschiftlich als auch kreativ verantwort-
liche Person in einem Serienherstellungsprozess bezeichnet; Steven
Bochco (Hirt STreer Brugs, 1981-1987),Vince Gilligan (BREAKING BAD,
2008-2013) oder Jenji Kohan (WEEDs, 2005-2012; ORANGE 1S THE NEW
Brack, 2013 1t.) sind zwei berithmte Beispiele. In der Regel leitet er oder
sie als Headautor und Executive Producer ein Kollektiv von Drehbuch-
autoren, eben den Writers’ Roomy (vgl. Mann 2009), und ist entspre-
chend in diese und weitere Produktionsphasen involviert, um so auch
die stofflich-dsthetische Einheit des Programms zu gewihrleisten (vgl.
Redvall 2013). Meist ist der Showrunner zugleich Creator, von dem die
Grundidee und Basis des kollaborativen Plotentwickelns stammt, als auch
Dramaturg, der die Einteilung in Episoden und Akte (mit)koordiniert.
Der folgende Werkstattbericht legt dar, wie Drehbuchautoren, Pro-
duzenten/Producer und Redakteure in Deutschland diese aus dem

1 Vgl. Programmiibersichten zur Winterclass Serial Writing and Producing und zum Euro-
pean TV Drama Lab 2015-2018.
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US-amerikanischen Kontext stammenden, miteinander verwobenen
Produktionsmodelle aushandeln und praktizieren. In der europiischen
Film- und Fernsehproduktion gelten Autoren traditionell gegeniiber
der Regie als nachrangig, was die Frage nach der Ubernahme eines
anderswo erfolgreichen Modells auch als historische interessant macht
(vgl. Kasten 1994; Kasten/Plattner 1994; Szczepanik 2013). Ausgangs-
punkt meiner teilnehmenden Beobachtung sind die halbéftentlichen
Weiterbildungs- und Vernetzungsinitiativen des Pommer-Instituts,
denen ich von 2015 bis 2017 beiwohnte. Hinzu kommen Experten-
interviews (vgl. Bruun 2016), insbesondere zum Thema der «Quali-
titsserie>, das beim Series Lab und der Winterclass dieser Einrichtung
aufgegriffen wurde.? Gewiss erlaubt ein solcher indirekter empirischer
Zugang nur das Erfassen einer «erzihlten» und keiner «gelebten Wirk-
lichkeit» (Kalthoff 2011, 153); er reicht jedoch aus, um den indus-
trieimmanenten Wertungsdiskurs zu «Qualitits— oder (High-End-
Serien> und diesbeziiglich diskutierte Herstellungswege am Beispiel
der Serien-Stoftentwicklung vorzustellen.

Begrifte wie <Writers’ Room» und «Showrunnen sind als «sprachli-
che Verfestigungen» (Habscheid 2009, 81) Teil eines diskursspezifischen
Repertoires an Wortern, mit dem in der US-Fernsehindustrie {iber
fiktionales Fernsehen fiir eine eng definierte, 6konomisch attraktive
Zielgruppe gesprochen wird (vgl. etwa Feuer et al. 1984). Seit eini-
gen Jahren wird das damit bezeichnete Modell auch in europiischen
Zusammenhingen hochgehalten (vgl. Pjaj¢ikova/Szczepanik 2016).
RegelmiBig werden diese Begriffe als «Giitesiegel im Legitimations-
diskurs» (Schliitz 2016, 85) um Qualititsternsehen geftihrt, im Marke-
ting ebenso wie in Feuilletons oder der Wissenschaft. Quality-Serien
seien, so der Konsens, literarischer und autorenzentrierter und bediirf-
ten einer an kiinstlerischen Arbeitsprozessen orientierten Stoffentwick-
lung (vgl. Blanchet 2010; Jensen 2017, 32; Thompson 1996). Damit
einher geht ein romantisiertes Bild des Fernseh-Auteurismus, das der in
der Fernsehwissenschaft verbreiteten Sicht auf die institutionellen und
kollaborativen Aspekte der Serienproduktion zuwiderlauft. Empirische
Production Studies> haben hingegen gerade Konkurrenz- und Koope-
rationsverhiltnisse im Writers’ Room in den Blick genommen, um
etwa das Entstehen erzihlerisch komplexer Serienformate zu erkliren

2 Interviews ausgehend von den Fallbeispielen D1t StADT UND DIE MACHT (ARD
20161t.), 4 Brocks (TNT 2017 ft.), DEuTsCHLAND 83 bzw. 86 (RTL/Amazon Prime
2015 ft.) und ErcawaLp, MDB (ZDF 2015 ff.). Vorerhebungen fiir das DFG-Projekt
<«Qualitdtsseries als Diskurs und Praxis: Selbst-Theoretisierungen in der deutschen Serienbran-
che (2018-2021).
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(vgl. Phalen/Osellame 2012). Dort wird die kollektive Schreibwerkstatt
als kulturell und sozial eher spannungsreicher Raum beschrieben.

Mein Beitrag diskutiert Showrunner und Writers” Room zunichst
vor dem Hintergrund unterschiedlicher Produktionskontexte und
dem deutschen Fernsehmarkt im Allgemeinen (vgl. Krau3 2018).
In welchen Zusammenhingen lassen sich Ansitze des Showrunners
und Writers’ Room feststellen, wo sind abweichende Wege der Stoff-
entwicklung festzustellen? AnschlieBend beschreibe ich Praktiken in
individuellen Projektnetzwerken. Diese sind mit bestimmten Produk-
tionskulturen (vgl. Caldwell 2008; Mayer et al. 2009a) verkntipft, mit
denen sich die abschlieBend dargelegten Diskurse zum Shrowrunner
und Writers’ Room beschiftigen.

Produktionskontexte

Ein Writers” Room im engeren Sinne, dass also «[a]lle AutorInnen
immer gemeinsam an einem Ort [arbeiten] und die meisten kreativen
Schritte gemeinsam [gehen]» (G6Bler/Weill 2014, 31) ist mehreren
Produzierenden zufolge in Deutschland nur im Gebiet der Dailys und
Weeklys (s.u.) anzutreffen.® Entsprechende Praktiken gibt es hier seit
Jahren und in systematisierter Form. Barbara Thielen, Geschiftsflihre-
rin und Produzentin bei Ziegler Film, und Joachim Kosack, in ent-
sprechender Funktion bei der UFA titig, sprechen von «ndustriellen
Serien». Die Weekly, Staffel- und Eventserie sehen sie als zentrale Kon-
texte hiesiger Serienproduktion.* Damit lassen sie andere industrielle
Formen der Fernsehserie und Grenzbereiche wie die Scripted Reality
aullen vor (vgl. Klug 2016). Bei den von ihnen als industriell cha-
rakterisierten Serien mit jahrlich etwa 250 Episoden ist die Autoren-
Kollaboration Teil einer strikten Arbeitsteilung und im Streben nach
zeitlicher Effizienz motiviert (vgl. Kirsch 2001). An Stelle des Einzel-
autors steht «ein komplettes Storydepartment, bestehend aus Chefau-
tor, Storylinern, Story-Editoren, Dialogautoren, Skript-Editoren und
Drehbuchkoordinator», wobei diese Personen aufgrund der lingeren
Laufzeit oft festangestellt werden» (ibid, 45; vgl. Knohr 2018, 34).
Thielen und Kosack zufolge ist die Weekly, eine regelmiBig
wochentlich ausgestrahlte Serie mit 25 bis 50 Folgen im Jahr, dem

3 Vgl z.B. Interview 3, mit Ulrike Leibfried, freiberufliche Produzentin/ehemalige
Redakteurin, Berlin, 16.06.2016.

4 Vgl. Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut, Fil-
muniversitit Babelsberg «Konrad Wolf», Potsdam, 2015.
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US-amerikanischen Modell dhnlich, denn hier habe «der Producer [...]
mehr Einfluss auf die einzelnen Biicher.® Sie oder er kann nach Kath-
rin Bullemers Selbstdefinition im Werkstattbericht zur ARD-Serie Im
ANGESICHT DESVERBRECHENS (ARD 2010) als «Executive Producer (EP),
das heiBt Ausfiihrender Produzent» bezeichnet werden, in dessen Auf-
gabenbereich insbesondere «Entscheidungen im kreativen und kiinst-
lerischen Bereich einer Produktion sowie deren Durchfithrung und
Uberwachungy fallen (Sievert/Bullemer 2010, 250). Insofern ihnelt
dieser Akteur eher dem Showrunner als dem flir das Filmschaffen in
der Bundesrepublik Deutschland lange Zeit charakteristischen «finan-
zorganisatorisch ausgerichtete[n] Produzent[en]» (Kasten 1994, 147).

Die Einbindung des Producers variiert nach Kosack und Thielen
nochmals bei den weiteren angefiihrten Serientypen. Bei der Staffel-
serie mit sechs bis 13 Folgen pro Staffel sei der Producer «exklusiv der
Lenker des Formates, moglicherweise mit einem Headwriter»,® wih-
rend bei der Eventserie mit relativ wenigen Folgen und einer langen
Vorbereitungszeit die Entwicklung hin zum Showrunner, dem Hybrid
des Autor-Produzenten, der die Serie kreativ und wirtschaftlich steu-
ert, festzustellen sei.” Dieser Rangfolge nach charakterisiert ein iiber-
geordneter Showrunner vor allem Miniserien mit Event-Charakter,
die signifikante Schnittstellen zum mehrteiligen Fernsehfilm auf-
weisen, gern historische Sujets behandeln (vgl. Cooke 2016), stirker
als Staftelserien horizontal erzihlt sind und als deutsche Variante des
«Quality TV> gelten koénnen. RegelmiBig kollaborativ arbeitende
Autoren-Teams bestimmen hingegen deutlicher die andustriellerens
Dailys und Telenovelas.®

Andere Produzierende bezeichnen indes auch seltenere, kiirzere
und weniger systematisierte Zusammenkiinfte von Serienautoren mit
deutlich geringeren Episodenzahlen als Writers’ Room.’? Jorg Winger,
Produzent und Autor von DEUTSCHLAND 83, spricht diesbeziiglich vom
«Writers’ Room Light».!® Die kollaborative Entwicklung findet bei den
Staffel- und Eventserien entsprechend oft nur in Ansitzen statt. Der

ol

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

6 Ibid.

7 Vgl. Protokoll Winterclass 2015.

8 Vgl. Interview 8, mit Jan Kromschroéder, Produzent und Geschiftsfiihrer der Produk-
tionsfirmen Bantry Bay und Seapoint, Berlin (Telefoninterview), 02.02.2018.

9 Vgl. z.B. Interview 1, mit Gunther Eschke, Development Producer einer Produkti-
onsfirma, Berlin, 06.10.2015.

10 Vgl. Protokoll zum European T'V Drama Lab, Erich Pommer Institut, Berlin, 2016.
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Writers’ Room, den es ohnehin nicht in singulirer Form gibt," ist
hierbei nicht ohne weiteres zu bestimmen. Sind bereits einzelne Sitzun-
gen im Jahr, in denen (so Winger zu der von ihm produzierten Krimi-
Staffelserie Soko Lerpzic [ZDF 20111t.]), eine Gruppe von Autoren
iiber mehrere Tage Erzihlbogen bespricht, als die «leichteste Form des
Writers’ Roon»'? einzuordnen? Uber die Differenzierung in industri-
elle Serie, Weekly, Staffel- und Eventserie hinaus ist anhand individuel-
ler Projekte und Projektnetzwerke zu entscheiden, inwiefern und auf
welche Weise Showrunner und Writers” Room praktiziert werden.

Projektnetzwerke

Die Produktionssoziologen Windeler, Lutz und Wirth (2001, 94) haben
bereits vor einigen Jahren das «Projektnetzwerk» als charakteristisch fur
die Produktion von Fernsehserien in Deutschland bezeichnet. Die damit
gemeinten, zeitlich befristeten, auf Projekte bezogenen Geschiftsbezie-
hungen und -interaktionen erstrecken sich meist tiber verschiedene
Unternehmen, da Fernsehserien seit den spiten 1980er-Jahren auch in
Deutschland aller Regel nach Auftrags- statt In-House-Produktionen
sind. Es handelt sich also um Zusammenkiinfte von Produzenten, Auto-
ren, Regisseuren, kiinstlerischen und technischen Mediendienstleistern
sowie Programmanbietern und Sendern, die sich von Projekt zu Projekt
unterscheiden. Im Hinblick auf die Ubernahme US-amerikanischer
Produktionsmodelle sind diese netzwerkformigen Anordnungen und
ihre Akteure zu spezifizieren: Wer gehort, in welcher Intensitit, wel-
chem Writers” Room an? Bilden auch Redakteure oder Sender-Ver-
tretende und Regie einen Bestandteil kollaborativer Stoffentwicklung?
Und in welcher Anzahl und in welchem Verhiltnis zueinander agieren
Autorinnen und Autoren? Gibt es Showrunner unter ihnen?

Bei den von mir beobachteten Branchenworkshops und in den
Interviews kristallisiert sich hier kein {ibergeordnetes Modell heraus.
Deutlich wird jedoch, dass Handlungsmacht (agency) meist nicht an
einem klar identifizierbaren und so bezeichneten Showrunner fest-
zumachen ist. Auch ist das Modell des Writers’ Room allenfalls in
Ansitzen, iiber kurze Zeitriume, ohne einen gemeinsamen physi-
schen Arbeitsraum und nur im Einklang mit anderen Praktiken der
Stoffentwicklung nachweisbar. Was als «Writers’ Room Light» oder

11 Vgl. z.B. Interview 6, mit Jorg Winger, einer der Geschiftsfithrer der UFA FIC-
TION GmbH und Autor-Produzent von DeuTsCHLAND 83, Berlin, 15.05.2017.
12 Ibid.
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«deutsch[e], sogenannte Writers’ Rooms»® firmiert, sind unterschied-
lich organisierte Sitzungen, in die neben Autoren auch Regisseure
eingebunden sein kénnen. Oft erscheinen Regisseur und Autor per-
sonlich eng vernetzt, so etwa bei DIE STADT UND DIE MACHT, wo diese
Funktionen von zwei Briidern ausgeiibt wurden, oder bei DARK (Net-
flix 2017 ff.), der ersten deutschsprachigen Netflix-Produktion, wo der
zentrale Regisseur auch Co-Creator der Serie und Lebenspartner der
Headautorin war. Voriibergehend gehoren auch Experten zum Team,
so etwa Zeitzeugen beim historischen Stoff DEuTscHLAND 83'* oder
politische Fachberater bei D1t StaDT UND DIE MACHT." Redakteure,
die den Auftraggeber reprisentieren, konnen bisweilen zusitzlich in
den Raum hinzukommen. In der 24-teiligen Kinderserie BEuTo-
LOMAUS UND DER WAHRE WEIHNACHTSMANN (KiKA 2017) soll der
Redakteur gar kontinuierlich an der kollaborativen Plotentwicklung
teilgenommen haben, um den Ablauf zu verkiirzen und direkt Riick-
meldungen zu geben. Eine verwandte Rolle nimmt der Dramaturg,
mitunter auch als Development Producer bezeichnet, ein.

Im Fall der genannten Kinderserie fungierte Timo GoBler in dieser
dramaturgischen Funktion und auch als Writers’ Room-Berater, der
helfen sollte, diese Arbeitsweise in den offentlich-rechtlichen Entwick-
lungsprozess des KiKA zu integrieren.'® GoBler hat hier vor allem die
Anwendung des Beat-Systems angeregt, einer Vorgabe bezliglich der
kleinsten Handlungseinheiten (Beats) im Schreibprozess (vgl. Phalen/
Osellame 2012, 8), das er im Interview so erklirt: «[D]as Beat-System
[kann] dir eine Art dramaturgischen Bauplan vorgeben, der in einem
Writers’ Room [...] dazu fuihrt, dass man einfach eftektiver arbeitet,
weil jeder quasi weil3: Okay, dramaturgisch haben die immer so 'ne Art
von Dichte [...], von Rhythmik [...], von Erzihlgeschwindigkeit».!”
Andere Produzierende scheinen indes nicht systematisch mit der ent-
sprechenden strukturellen Vorgabe der Handlungsschritte und Episo-
den-Akte zu arbeiten, was noch einmal verdeutlicht, dass der Writers’
Room nur in Ansitzen tibernommen wird.

In vielen Fillen ist dieser ein oberflachlich erprobtes Hilfsmittel, aber
nicht zentrales Element im Schaffensprozess. Bei D1E STADT UND DIE

13 Interview 7 mit Timo GoBler, Autor und Leiter der Winterclass Serial Writing and Pro-
ducing, Berlin, 26.09.2017.

14 Vgl. Protokoll European T'V Drama Lab 2016.

15 Vgl. Protokoll zur Winterclass 2015.

16 Vgl. Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Producing, Erich Pommer Institut,
Filmuniversitit Babelsberg «Konrad Wolf», Potsdam, 2017.

17 Interview 7.
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MacHT, so Development Producer Gunther Eschke, wurde der Writers’
Room lediglich fiir zweieinhalb Wochen praktiziert.'® Das Projekt war
in Verzug geraten, nachdem der urspriingliche Autor aufgrund abwei-
chender Vorstellungen anderer Beteiligter das Handtuch geworfen hat-
te.! Das daraufthin eingesetzte provisorische Autorenkollektiv bestand
aus Eschke, der Producerin Sibylle Stellbrink und dem Autor Christoph
Fromm, spiter dann auch dem Autor Martin Behnke,* aber nicht mehr
dem Verantwortlichen des Ursprungskonzepts.?! Nach dessen Ausstieg
waren sie «am besten im Stoff»* und als Festangestellte der Produkti-
onsfirma ohne Zusatzkosten oder Zeitverluste verfligbar.”® Okonomi-
sche Faktoren sind also zentral dafiir, ob und gegebenenfalls wie auf
das Konzept des Writers’ Room zurtickgegriffen wird. Eschke und die
Producerin wurden in den Credits dabei nicht als Autoren gefihrt,
wenngleich sie im temporiren Schreibraum inhaltliche Titigkeiten
ibernahmen. Ihre Arbeit bleibt unsichtbar (vgl. Mayer 2011, 3), was im
Branchenforum der Winterclass fiir Diskussionen sorgt.** Abweichun-
gen zum amerikanischen Modell sieht auch Autor Behnke.? Tenden-
zen zum Showrunner lassen sich demnach allenfalls beim Headautor
Christoph Fromm ausmachen, der durch Kurzexposés fiir jede Folge
den Bogen der Geschichte und die Figuren in groem MaBe vorgab.?®
Insgesamt waren viele Akteure ohne zentrale Koordination in die Stoff-
entwicklung eingebunden: die von Eschke vertretene Produktionsfirma,
die ein Tochterunternehmen des NDR ist; der NDR mit drei R edak-
teuren; der WDR mit dem offiziell als «Executive Producer» titulierten
damaligen Programmbereichsleiter; die ARD Gemeinschaftsredaktion
Hauptabend, der letzterer angehorte. Auf Wunsch der Redaktion, so
Behnke,?” kam schlieBSlich gegen Ende die Autorin Annette Simon fiir
eine abschlieBende Uberarbeitung der Drehbiicher hinzu.?®

Dass Fernsehserien, wie Hickethier (2014, 358) bemerkt, «grof3e
Erzihlungen hinsichtlich ihrer Autorschaftsverhiltnisse» sind, zeigt sich

18 Protokoll Winterclass 2015.

19 Vgl. Interview 4, mit Martin Rauhaus, Autor, Berlin (Telefoninterview), 16.06.2016.
20 Interview 1.

21 In den finalen Credits ist er unter «nach einer Idee von» aufgefiihrt.

22 E-Mail von Gunther Eschke, Dramaturg, 20.08.2018.

23 Vgl. Protokoll zur Winterclass Serial Writing and Producing, Potsdam, 2015.
24 Vgl. ibid.

25 Vgl. Interview 11, mit Martin Behnke, Autor, Berlin, 15.03.2018.

26 E-Mail von Martin Behnke, Autor, 14.08.2018.

27 Vgl. Interview 11.

28 Vgl. Interview 1.
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in diesem Fall also nicht primir am kurzeitigen, vermeintlichen Wri-
ters’ Room, sondern vielmehr an komplexen, foderalen Vernetzungen,
die einer Ubernahme auswirts erfolgreicher Produktionsmodelle im
Wege steht. Bei manchen Personen und Projekten, wie etwa Jorg Win-
ger im Fall von DEUTSCHLAND 83, gibt es deutlichere Tendenzen zum
Showrunner, bei anderen intervenieren Autoren zumindest zeitweise in
Arbeitsbereiche der Produktion, indem sie etwa beim Casting mitent-
scheiden; Mitspracherechte dieser Art miissen indes erst artikuliert und
auch verteidigt werden.?” Stefan Stuckmann, Autor von EICHWALD,
MDbB (ZDF 20151f.), bringt so den von ihm als Selbstbezeichnung
gebrauchten Begriff Showrunner mit Handlungsmacht (agency) in Ver-
bindung. Fiir die Moglichkeit, das Projekt kreativ anzuleiten und Feed-
back gegebenenfalls auch abzulehnen, sei der spezifische Produktions-
kontext der Politsatire, Das kleine Fernsehspiel im ZDF, ausschlaggebend
gewesen: «Dadurch war ich viel schlechter bezahlt, aber konnte dafiir
mehr Bedingungen stellen. Und das war [...] die Grundbedingung,
die ich hatte, dass ich da quasi als Showrunner titig sein kann.»*® Der
Showrunner wird hier in einem prekiren Kontext und in Ankntipfung
an den «Autorenfilny praktiziert, auf den jene ZDF-Redaktion fiir den
Nachwuchsfilms traditionell ausgerichtet ist (vgl. Wietstock 2003). Die
gleichzeitige und verkniipfte Praktizierung des Writers” Room bleibt
indes aus — primir aus 6konomischen Griinden, wie Stuckmann und
die betreuenden Redakteure des ZDF einrdumen.*

Bei einigen Projekten zeichnen sich Ansitze zum Writers’ Room
und Showrunner in dem Sinne ab, dass ein Headautor, in Ausnahmen
auch ein Regisseur oder ein Creator-Duo, mehrere Autoren heranzieht,
nachdem die leitenden Akteure das jeweilige Serienkonzept bereits klar
umrissen haben. Bei DARK beispielsweise sollen laut Behnke vorver-
fasste Outlines mit noch sehr vielen Liicken das Fundament der kolla-
borativen Schreibarbeit bilden, die hier zeitweise tatsichlich vier Tage
die Woche in einem physischen Raum stattfanden. Den Beginn des
gemeinsamen Weiterentwickelns beschreibt Behnke folgendermalen:
«Es gibt ja vier Familien im Kern dieser Serie, sozusagen hat jeder eine
Familie genommen und die Biografien dieser Figuren geschrieben».?

29 Vgl. Interview 8.
30 Interview 2, mit Autor, Berlin, 13.05.2016.

31 Vgl.ibid. und Interview 13, mit Lucia Haslauer und Lucas Schmidt, ZDF-R edaktion
Kleines Fernsehspiel, via Skype im Rahmen eines Seminars an der Universitit Sie-
gen, 08.07.2015.

32 Interview 11.
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Spiter arbeiteten die herangezogenen Autoren einzelne Folgen aus,
tiber die abschlieBend nochmals die Headautorin ging.*

Das Beispiel zeigt eine Arbeitsaufteilung — nach Figuren und nach
einzelnen Folgen —, die auch andere Writers’ Room-Praktiken prigt.*
Zugleich wird eine Hierarchisierung sichtbar. «Ich bin ja quasi ein Staff
Writer,* sagt Autor Behnke und greift so auf die formale Rangliste
des Writers’ Room zuriick: Ganz oben stehe der Showrunner oder
Executive Producer, unten der Staff Writer (vgl. Phalen/Osellame
2012, 6). Nachwuchs-Krifte wie Behnke sind im Raum mit dabei,
weil man sich «frische Ideen»*® holen wolle, aber auch und vor allem
weil sie billiger sind (vgl. Caldwell 2009, 227). Alter, Erfahrung oder
Geschlecht spielen in solche Hierarchisierungen hinein (vgl. Hender-
son 2011). Mit der Organisation des Writers’ Room ist zugleich die
Frage verkniipft, ob der Showrunner die Endfassung eines jeweiligen
Skripts verantwortet, so wie etwa bei DARK und DEUTSCHLAND 83.
Phalen und Osellame (2012, 8) sehen dies als denkbares, aber sub-
optimales Szenario, denn idealerweise sei der Showrunner fihig zu
delegieren. Die darin anklingende Frage nach der Machtverteilung
zwischen Individuum und Kollektiv bestimmt die Diskurse, die ich
abschlieBend umreilen mochte. Showrunner und Writers’ Room, so
wird hier ersichtlich, dienen den Produzierenden dazu, umfassendere
Produktionskulturen auszuhandeln.

Produktionskultur

Der Ausdruck Produktionskultur signalisiert die Spannung zwischen
individueller Handlungsmacht und den sozialen Bedingungen, in die
diese eingebettet ist (Banks/Conor/Mayer 2016, x). Dieses Span-
nungsfeld prigt auch die erforschten Diskurse und Aushandlungen
und ist hier besonders komplex, sollen Writers’ Room und Show-
runner doch beides anbahnen: kiinstlerische Freiheit und die Unab-
hingigkeit von sozialen Bedingungen sowie die produktive Zusam-
menarbeit. Oft stellen die Produzierenden die flir hiesiges Fernsehen
prigende Tendenz zur Einzelarbeit dem Writers” Room gegentiber.
NDR-Redakteur Bernhard Gleim: «Ein Autor, der sich flir eine
Zeit — das wire ja notwendig bei so einem Writers’ Room — ganz

33 Vgl. Ibid.
34 Vgl. Interview 6.
35 Interview 11.

36 Interview 1.
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auf diese Arbeit konzentriert unter [...] der Fithrung eines Head-
writers [...]: Das ist in Deutschland auch wegen der Produktions-
bedingungen flir Autoren sehr schwer herzustellen [...], man misste
eigentlich die Autoren dann nach einen anderen Schema bezahlen.»*’
Das vorherrschende Schema liegt somit in der Bezahlung einzelner
Drehbiicher, sieht man einmal von alternativen Vergiitungsmodellen
fiir Storyeditoren in der Daily-/Weekly-Soap-Produktion ab. In der
deutschen Fernsehfiktion nehmen bis heute und im Vergleich zu vie-
len anderen Fernsehmirkten Fernsehfilme einen wichtigen Stellen-
wert ein.*® Zudem spielen Reihen, also Hybride aus Fernsehfilm und
Serie, sowie Procedurals mit einem innerhalb einer Folge abgeschlos-
senen Fall eine zentrale Rolle. Konsistente Figuren, von Episode zu
Episode und tiber Jahre hinweg, die Writers’ Room und Showrunner
gewihrleisten sollen, ist bei solchen eher fragmentarischen, episodi-
schen Serien weniger relevant.

Bei der Hinwendung zum horizontal erzihlten «Quality TV> und
seinen Figurenentwicklungsbogen erweist sich die individuelle Auto-
renpraxis hingegen als hinderlich. Entsprechend sozialisierte Autoren
gehen Gleim zufolge «die Hauptcharaktere nicht so richtig mutig an,
weil sie Angst haben: Jetzt verindere ich den Charakter zu sehr und der
geht dann in eine Richtung, die [...] derjenige, der die nichste Folge
schreibt, wiederum gar [nicht] gebrauchen kann».* Zugleich spielt
der Regisseur eine zentrale Rolle, ist er doch stirker mit dem Ein-
zelfilm assoziiert. Viele Autoren und Produzenten sehen dies kritisch,
insbesondere im Blick auf Serien. Sie bemingeln, dass die Regie ihre
eigene, grundlegende Arbeit nicht gentigend achte.*® Serien seien ein
«Writer-Producer-Mediump, aber kein «Regiemedium»,*' formuliert
etwa Produzent Winger (vgl. auch Caldwell 2008, 16 f.; Redvall 2013,
155). Serien, deren Folgen von unterschiedlichen Regisseuren verant-
wortet werden, bediirften demnach anderer Produktionskulturen als
die der «Fernsehfilmtradition».*

Auch Redakteur und Fernsehredaktion erfahren im Diskurs
um Showrunner und «Qualititsserien> groBe Kritik. Autoren und

37 Interview 5, mit Bernhard Gleim, Redakteur, NDR/ARD, Hamburg, 01.07.2016.
38 Vgl. z.B. Interview 6.
39 Interview 5.

40 Vgl. Protokolle Winterclass 2015 und 2017, Interview 8 sowie die Erklirung Kon-
trakt *18, unterschrieben von verschiedenen Drehbuchtautorinnen und -autoren,
0.A.2018.

41 Interview 6.

42 Ibid.
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Produzenten schreiben diesen eine zu grofle Handlungsmacht zu.
Development Producer Eschke etwa meint, im 6ffentlich-rechtlichen
und privaten Fernsehen misste sich erst das redaktionelle System
indern, damit ein Showrunner im Produktionsprozess Sinn ergibt:
«Weil der [Showrunner] hat natiirlich [...] mehr kreative Macht und
auch als Executive mehr Macht als ein R edakteur, sonst macht es kei-
nen Sinn.»* In letzter Konsequenz sollten sich Redakteure «auch ein
Stiick rausnehmen aus dem Prozess»,* fordert Eschke. In Bezug auf
den Showrunner problematisieren er und andere zudem die Vielzahl
der Redakteure bei einzelnen Projektnetzwerken und die Biirokra-
tisierung von Produktion und Stoffentwicklung. Die Vielstimmigkeit
im Produktionsprozess wird hier, anders als beim Writers’ Room,
negativ bewertet.

Viele Produktionsbeteiligte beschworen die Idee des «gemeinsamen

Spirit» oder der «One Voice»,*

oder beklagen umgekehrt das Feh-
len einer «Ideenhierarchie»* und zu viele «verschiedene Visionen» im
Gestaltungsprozess.*” Der Mangel an formaler Geschlossenheit mache
manche Serientexte zu «Frankensteins Monster»: «Jeder niht irgend-
was zusammen. Das Bein ist vom einen, die Hand ist vom anderen
und irgendjemand malt noch ein Kopf drauf und zum Schluss zieht
der Regisseur damit los und macht seine eigene Sache draus.»*® In sol-
chen Diskussionen gilt der Showrunner als «Hiiter derVision.»** Etwas
anders sehen es Vertreter des dinischen Fernsehens, die das Konzept
der «One Vision» in Europa geprigt und maBgeblich verbreitet haben:
Demnach ist damit eher ein Zusammenspiel aus Autor, Regisseur und
Produzent gemeint als eine Vormachtstellung des Showrunner nach
US-amerikanischem Vorbild.>

Solche Aushandlungen um den Status einzelner Akteure und um
Machtverteilungen in den Projekt- und Produktionsnetzwerken
beriihren immer wieder 6konomische Fragen. Neben der Argumenta-
tion, dass Initiativen in der Regel von Seiten des Senders, dem Geld-
geber, ausgehen mussten, steht die Feststellung, dass die mangelnde

43 Interview 1.

44 Ibid.

45 Protokoll Winterclass 2017.Vgl. auch Interview 6 und Interview 3.
46 Interview 2.

47 Interview 6.

48 Interview 2.

49 Protokoll Winterclass 2017.

50 Vgl. Protokoll European T'V Drama Lab, 2016.
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Finanzierung des Writers’ Room dessen Durchsetzung verhindere.™
Allgemeiner bemingeln mehrere Autoren und Produzenten vor dem
Hintergrund ihrer eigenen Interessen, dass ein im internationalen Ver-
gleich geringer Anteil der Produktionsmittel in die Stoffentwicklung
flieBe® und speziell die frithe Konzeptphase als auch etwaige Autoren-
Titigkeiten wihrend des Drehs, die in Richtung Showrunner wei-
sen, unzureichend vergtitet seien. Finanziell gesehen sei es flir Autoren
wenig attraktiv, neue Serienideen einzubringen.Als weit lukrativer und
sicherer erweist sich demnach die individuelle Autorentitigkeit an ein-
zelnen Folgen bestehender Serienformate, die oft weniger der Autor
als vielmehr der Redakteur zusammenhile.™

Bemithungen um eine andere Produktionskultur und um eine
starkere Finanzierung der Stoffentwicklung konnten langfristig dazu
fuhren, dass weniger produziert wird. Der unter anderem an DIk
StaDT UND DIE MACHT und BaBYLON BERLIN (ARD / Sky Deutsch-
land 2017 ff.) beteiligte einstige WDR-Redakteur Gebhard Henke
prognostiziert im Zusammenhang mit «Qualititsserien>-Projekten die
Umverteilung von Etats zu Lasten des Fernsehfilms.’* Tendenzen zur
Serialisierung und zur Eventisierung, die Henke in diesem Zusam-
menhang ausmacht, fiihren moglicherweise dazu, dass andere Produk-
tionsmodelle erforderlich und tradierte Formen der deutschen Fern-
sehfiktion (insbesondere der Fernsehfilm) riickliufig werden.

Bislang werden Showrunner und Writers’ Room in Deutschland
jedoch wie hier dargelegt nur in Ansitzen und im Rahmen bestehen-
der, historisch gewachsener Produktionsstrukturen praktiziert, nach
denen Regie und Redaktion ein wichtiger Stellenwert zukommt. Mit
den Praktiken und Diskursen ist zugleich die Hoffnung verkniipft,
dass Autoren in Zukunft weniger unsichtbar und prekir agieren (vgl.
Conor 2014) und dhre> Arbeit durch die Formalisierung des Entwick-
lungsprozesses stirker kontrollieren konnen. Die Gefahr liegt zugleich
darin, in der Autorenzentrierung die Antwort auf alle moglichen
strukturellen und inhaltlichen Probleme zu sehen, und die Produkti-
onsbedingungen des US-amerikanischen «Quality TV> zu idealisieren.
Zu diesem kurzen Bericht iiber aktuelle Praktiken und Diskussionen

51 Vgl. u.a. ibid. und Protokoll Winterclass 2017.

52 Vgl.u.a. Interview 6 und Interview 9, mit Hanno Hackfort, Richard Kropf und Bob
Konrad, Drehbuchautoren, Berlin, 14.02.2018.

53 Vgl. z.B. Interview 1, Interview 9 und Interview 5 sowie Protokoll European TV
Drama Lab 2016.

54 Interview 10, mit Gebhard Henke, Redakteur und WDR -Programmbereichsleiter
(zum Zeitpunkt des Interviews), WDR/ARD, Kéln, 15.03.2018.
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innerhalb der deutschen Fernsehbranche gehort deshalb auch der
Befund, dass «Bread-and-Butter-Serien»®® mit in sich abgeschlossenen
Episodentillen fiir die deutsche Fernsehproduktion nach wie vor pri-
gender sind als ausgewihlte «Qualititsserien>-Projekte.
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