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von liveness in
Stupio 60



Fernsehen zwischen Tradition und
Transformation

Stupio 60 und die neuen Medien?

Judith Keilbach

Das Medium Fernsehen durchliuft gegenwirtig erhebliche Verande-
rungen. Seine Identitit wurde lange Zeit mit Konzepten wie broadcas-
ting, flow und liveness (Gripsrud 1998) beschrieben, es galt als Medium
der Hiuslichkeit (Buonanno 2008, 13) insofern es im Kreis der Fami-
lie> (Spigel 1992) rezipiert wurde, und sein soziales Potenzial bestand
nicht zuletzt darin, dass es «water-cooler conversations» im Kreis der
Arbeitskollegen in Gang zu setzen vermochte (Lotz 2009, 14). Doch
inzwischen lassen sich diese Merkmale nicht mehr eindeutig dem zu-
ordnen, was heute als Fernsehen erfahren wird. Das Modell der Ein-
wegkommunikation, das dem Begrift des broadcasting innewohnt, ist
spitestens seit der Idee des interaktiven Fernsehens obsolet, Videokas-
setten, DVDs und streaming stellen das Konzept des flow in Frage, und
seine Unmittelbarkeit hat das Fernsehen auch schon seit lingerem ein-
gebiift. Mobile Gerite (Spigel 2001, 391ff) und Bildschirme an 6f-
tentlichen Orten (McCarthy 2001) haben das Fernsehen von seinem
hiuslichen Charakter befreit, und narrowcasting sowie die Vervielfilti-
gung der Sender erschweren es, sich mit Kollegen tiber eine Sendung
zu unterhalten, die alle gesehen haben.?

1 Erste Ideen zu diesem Text entstanden in Zusammenarbeit mit Markus Stauff bei der
Vorbereitung eines gemeinsamen Vortrags fur die Tagung Ends of Television (Amster-
dam, 2009).

2 Roberta Pearsons Hinweis berticksichtigend, dass viele Merkmale des meuen> Fern-
sehens bereits im klassischen Fernsehen anzutreffen sind (Pearson 2011, 107), ist
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Diese Verinderungen fithren zu einer Hinterfragung des Fernse-
hens, wobei viele sogar so weit gehen, das Ende des (klassischen) Fern-
sehens zu proklamieren. Wihrend im Werbediskurs der Geriteindu-
strie von einer «Revolution» die Rede ist (Newman/Levine 2012),
werden auch in der Fernsehwissenschaft radikale Transformationen
des Mediums diagnostiziert und von einer neuen Ara gesprochen — sei
es als «the phase that comes after TV» (Spigel 2004, 2), als eine Ara des
«Post-Network» (Lotz 2009) oder des «Post-Broadcasting» (Turner/
Jay 2009) oder als das Zeitalter von «New Television» (Moran 2009).
Angesichts der vielfiltigen Fernsehtechnologien und Nutzungsweisen
ist es nicht einmal mehr sicher, ob es sich beim Fernsehen iiberhaupt
noch um ein distinktes Medium handelt. In threm Buch The Televi-
sion Will be Revolutionized formuliert Amanda Lotz daher «the need to
think of the medium not as Television but as televisions» (Lotz 2007,
78). Michael Curtin und Jane Shattuc beschreiben das gegenwirtige
Fernsehen hingegen als «flexible and dynamic mode of communicati-
on» und schlagen vor, es als «matrix medium» zu definieren (Curtin/
Shattuc 2009, 175).

Wihrend diese Formulierungen implizieren, dass das Medium einst
eine klare Identitit besal3, die nun ins Wanken gerit, lasst sich Fernse-
hen aber auch als fortwihrendes Experiment begreifen (Keilbach/Stauft
2012). Seine Geschichte zeigt, dass sich das Medium fortlaufend verin-
dert und <Transformation> von daher ein fundamentales Merkmal des
Fernsehens ist. Nicht nur in seinen Anfangsjahren durchlief das Fernse-
hen mehrere Identititswechsel, auch in seiner vermeintlich stabilen Pha-
se wurden seine Elemente fortwihrend umgestellt und neue integriert.
Neben kiinstlerischen und pidagogischen Projekten® sind auch die eta-
blierten Rundfunk- und Fernsehinstitutionen permanent mit Experi-
menten beschiftigt. So beschreibt Lorenz Engell (2008) den freeze bei

anzumerken, dass Riickkanile selbstverstindlich schon lange bestehen — und sei es
auch @up in Form von Zuschauerpost oder Telefonanrufen — und dass Fernsehen
immer auch in der Offentlichkeit stattgefunden hat (vgl. z.B. McCarthy 1995).

3 Aus der Unzufriedenheit mit der gingigen Verwendung des Fernsehens resultier-
ten in den 1960er Jahren eine Reihe von Kunstprojekten, zu deren bekanntesten
Beispielen die Arbeiten von Nam June Paik und der Fluxus-Bewegung gehoren.
Auch Fernsehinstitutionen lancierten entsprechende Projekte, wie die Fernschaus-
stellung und Black Gate Cologne in der BRD (vgl. Dobbe 1994, 26) oder das National
Center for Experiments in Television in den USA. Dartiber hinaus wurden in verschie-
denen Lindern pidagogische Experimente mit dem Fernsehen durchgefiihrt (vgl.
Keilbach/Stauff 2012). Das Museum fiir Film und Fernsehen der Deutschen Kinemathek
hat 2011 einige dieser Experimente in der Ausstellung Experimentelles Fernsehen der
1960er und ,70er Jahre prisentiert (vgl. Deutsche Kinemathek 2011).
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der Vergabe von Sendelizenzen (1948-52),* die Live-Ubertragung der
Mondlandung (1969), den Goltkrieg (1991) und Bic BroTHER (2000)
als experimentelle Momente, die maBgeblich zur Transformation des
Fernschens beigetragen haben. Doch selbst in seinen Routinen kann es
als Experimentalsystem begriffen werden, insofern es stets um Optimie-
rung bemiiht ist (Keilbach/Stauff 2012, 172). Das Streben nach Verbesse-
rung zielt dabei ebenso auf die Technologie wie auf Sendungen und Zu-
schauer. So lisst sich die Bildauflosung, Anzahl der Sender, Tonqualitit,
Mobilitit oder Konnektivitit des Fernsechens immer weiter verbessern;
koénnen Sendungen immer noch héhere Einschaltquoten erzielen oder
ein 6konomisch potenteres Zuschauersegment adressieren; lassen sich
die Zuschauer immer noch enger einbinden® oder kann immer noch
mehr Wissen tiber sie generiert werden (Stauft/ Thiele 2007; Ang 1991).
Auch dieses Versprechen von Verbesserung und Optimierung macht das
Fernsehen zu einem Medium, das sich fortlaufend verandert.

Inwiefern diese Transformationen in Fernsehsendungen tiber das
Fernsehen reflektiert werden, gilt es im Folgenden zu kliren. Selbstre-
flexive Sendungen sind insofern von besonderem Interesse, als sie ne-
ben der Formulierung ihres Selbstverstandnisses auch eine Definition
des Mediums Fernsehen liefern. Anhand der Serie STUDIO 60 ON THE
SunseT Strip (NBC 2006/07) soll gezeigt werden, dass Verinderungen
nur selektiv thematisiert werden und die Selbstdarstellung des Fern-
sechens an Eigenschaften des Mediums festhilt, die angesichts seiner
Transformationen schon linger in Frage stehen.

Fernsehen iiber Fernsehen

In ihrer Analyse der Produktionsfirma MTM Enterprise® weist Jane
Feuer (1984) auf eine Verschiebung der Konzeption von Fernsehzu-
schauern Anfang der 1970er Jahre hin. Ging es bei den ratings zunichst
rein quantitativ um Zuschauerzahlen, so bestand zunehmend Interes-

4 Die Federal Communications Commission fror 1948 die Vergabe von Sendelizenzen
ein, um technische Probleme (Interferenzen durch die Signaliiberlagerung) zu 16sen
und das Frequenzband fiir die Ausstrahlung von Fernsehen neu festzulegen. Dieses
Moratorium stirkte die bereits existierenden Sender und gilt als ein Grund fur die
Dominanz der Networks.

5 Vgl hierzu Jenkins Konzept der «affective economy» (Jenkins 2006, 611t), das auch
Misha Kavka (2012) aufgreift.

6 MTM hat in den 1970er und 1980er Jahren Fernsehserien wie THE MaARry Tay-
LOR MOORE SHOW (CBS 1970-1977), Ruopa (CBS 1974-1978), Lou GranT (CBS
1977-1982), HiLr StreeET Brues (NBC 1981-1987), REMINGTON STEELE (NBC
1982-1987) und St. ELsewHERE (NBC 1982-1988) produziert.
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se an demografischen Daten (demographics), die Auskuntt iiber einzelne
Zuschauersegmente gaben.” Das Konzept von quality audience ist ein
Resultat dieser Ausdifferenzierung des Publikums. Hierbei handelt es
sich um «a liberal, sophisticated group of upwardly mobile professionals»
(Feuer 1984, 56), ein Segment also, um das sich die Werbeindustrie be-
sonders bemiihte. Diese Zuschauerschaft wurde (und wird noch immer)
vor allem mit quality-Programmen angesprochen, die sich nicht zuletzt
durch ihre Medienreflexivitit auszeichnen. Jane Feuer beschreibt dies
als eine Strategie zur Bestitigung von Distinktion, wie sie auch in der
modernen Literatur beobachtet werden kann, ist zum Verstindnis der
Referenzen doch Kenntnis und Bildung nétig. «The quality audience
gets to separate itself from the mass audience and can watch TV without
guilt (ibid.), bringt sie die Effekte dieser Strategie auf den Punkt.

Die selbstreflexive Thematisierung der Fernschindustrie in Sen-
dungen, die in Fernsehredaktionen spielen (MarY TAYLOR MOORE
SurOW) oder von Fernsehstars handeln (THE BErTY WHITE SHOW [CBS
1977/78]), st Teil dieser Strategie. In diesen Sendungen werde zwar
durchaus Kritik am Fernsehen geiibt, so Feuer, diese diirfe jedoch
nicht als subversiv missverstanden werden.Vielmehr bestitigte sie die
Haltung der damit adressierten Zuschauerschaft, denn: «Presumably it’s
OK for the quality audience to hate TV» (Feuer 1984, 50).

Auch in jlingeren Serien, die wie SPOrRTs NIGHT (ABC 1998-2000),
30 Rock (NBC 2006—2013), STUDIO 60 ON THE SUNSET STRIP oder
TraE NEWsrRoOM (HBO 2012-) ihr setting in der Fernsehindustrie ha-
ben, wird das Fernsehen (vor allem fiktive Programmentscheidungen
der Networks, die als okonomisch und an Zuschauerzahlen orientiert
dargestellt werden) deutlich kritisiert. In der Regel wird diese Kri-
tik jedoch abgeschwicht, entweder durch einen Kompromiss, der im
Laufe der Erzihlung gefunden wird (Gibson 2006), oder durch einen
Witz, der es dem Fernschen zugleich ermdoglicht «[to] simultaneous-
ly critique and participate in the culture industry» (Bratslavsky 2009,
4). Eine solche Abschwichung von Kritik ist allerdings weder neu (sie
lasst sich auf die polyseme Struktur von populiren Texten zurtickftih-
ren), noch verwundert es, dass sich Fernsehsendungen tiber das Fern-
sehen in ihrer Kritik am Medium nicht gegen sich selbst wenden.

Im Folgenden geht es daher nicht um das kritische Potenzial von
selbstreflexiven Fernsehserien, sondern um die Frage, inwiefern die-
se die gegenwirtigen Verinderungen thematisieren. Anhand von

7 Dass sich die Networks bereits in den 1960er Jahren um ein quality audience bemiih-
ten, belegt Alvey (2004).



Fernsehen zwischen Tradition und Transformation 149

Stup1O 60 ON THE SUNSET STRIP gilt es, dem Selbstverstindnis des
Fernsehens nachzugehen und es in der sich transformierenden Me-
dienlandschaft zu verorten. Es wird sich zeigen, dass die Serie ein nos-
talgisches Bild entwirft und dabei an einem traditionellen Merkmal
testhilt, dessen Giiltigkeit zum einen schon linger hinterfragt und zum
anderen durch die Moglichkeiten neuer Medien herausgefordert wird.

STUDIO 60 ON THE SUNSET STRIP handelt von der Produktion einer
fiktiven Comedy-Show und lief in der Saison 2006/2007 auf NBC.
Das Drehbuch der Sendung stammt von Aaron Sorkin, der seit THE
WEST WinGg (NBC 1999-20006) als Autor von quality-Serien bekannt
ist, und es verwundert daher nicht, dass STuDIO 60 als quality television
beworben und besprochen wurde (Grey 2011, 116f).® Sorkins Auto-
renschaft sowie bekannte Schauspieler wie Matthew Perry (FRIENDS)
und Bradley Whitford (THE WEST WING) trugen dazu bei, dass die Serie
mit hohen Erwartungen aufgenommen wurde. Zeitgleich nahm NBC
neben STupIO 60 auch 30 Rock ins Programm, eine Entscheidung, die
in der Presse flir Erstaunen sorgte, ist das setting der beiden Serien doch
nahezu identisch. Trotz der Vorschusslorbeeren fiir STun1o 60 gab es fur
die Serie — im Gegensatz zu 30 Rock — keine zweite Spielzeit: Sinken-
de Zuschauerzahlen flihrten erst zu einer Unterbrechung der Ausstrah-
lung, dann gab NBC bekannt, trotz der «ichtigen> Zuschauer (nimlich
alpha consumers)® keine neue Episoden mehr in Auftrag zu geben.

Die fiktive Comedy-Show, von der STupI1O 60 handelt, trigt den-
selben Titel, liuft auf dem — ebenfalls fiktiven — Sender NBS und er-
innert in ihrem Aufbau an die (reale) Comedy-Show SATURDAY NIGHT
Live (NBC 1975-). Als typisches Backstage Drama erzihlt die Serie
von den Problemen, Beziechungen und Romanzen des Personals der
Comedy-Sendung, zeigt dabei jedoch gleichzeitig (wenn auch in idea-
lisierter Form), wie die Sendung entsteht. Zu sehen ist unter anderem,
wie Fernsehsketche erarbeitet und die Show produziert wird — vom
Pitch tiber die Proben bis zu den Aufnahmen vor einem Live-Publi-
kum.Thematisiert werden dabei Fragen von Autorenschaft und Plagi-
at, Schreibblockaden, Zensur durch den Fernsehsender, Konflikte um

8 NBC spekulierte auf Sorkins Reputation und zahlte fiir die Ausstrahlungsrechte von
StUupIO 60 eine Rekordsumme, um CBS zu tiberbieten. «Sorkin and [producer and
director| Schlamme’s pedigrees made the project worth the gamble», wird ein NBC-
Sprecher zitiert, der die Serie als «next great NBC show» vorstellt (Adalin 2005).

9 «The show does attract a dream audience for advertisers. NBC says STUDIO 60 draws
the highest concentration of homes with incomes of $75,000 or more, and it is par-
ticularly popular among viewers with four years of college. In other words, «alphas»
(Barnes/Steinberg 2006).
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Arbeitsbedingungen, die obscenity rules der FCC (werden als obszon
geltende Worter ausgestrahlt, drohen dem Sender Strafen) und Fusio-
nen der Medienkonglomerate.

Stubio 6o kann als typische quality-Serie beschrieben werden: Sie
weist nicht nur eine hohe Selbstreflexivitit auf, sondern trigt auch
die Signatur von Aaron Sorkin und Thomas Schlamme — dem «@e-
alen> kreativen Team der Sendung, das in STUDIO 60 in den Figuren
von Produzent Danny Tripp (Bradley Whitford) und Autor Matt Albie
(Matthew Perry) gespiegelt wird. So erinnern die Dialoge und Kame-
rafithrung an die walk and talks von SporRTs N1GHT und THE WEST WING
— beides Serien, fiir die Drehbuchautor/Produzent Sorkin und Produ-
zent/Regisseur Schlamme bereits zuvor zusammengearbeitet haben.

Stil, Signatun oder die Frage von quality interessieren im Folgen-
den jedoch ebenso wenig wie der Misserfolg der Serie.Vielmehr geht
es um die Aushandlung dessen, was zeitgendssisches Fernsehen (d.h. in
der Fernsehsaison 2006/2007) ist. Diese lisst sich in STUDIO 60 hervor-
ragend beobachten, denn die Serie beschwort zum einen das <Wesemn»
des Fernsehens, wihrend sie zum anderen dessen Bedrohungen und
Herausforderungen durch die meuen Medien> in Szene setzt. Damit
weist die Serie auf die Bedingungen in einem neuen multimedialen
Zeitalter hin und problematisiert die Stellung des Fernsehens in einer
von @meuen Medien» dominierten Landschaft. Wihrend Stup1o 6o in
seiner Erzihlung gegentiber den neuen Medien kritisch eingestellt ist,
konterkariert die Distribution der Serie diese konservative Sicht. Aus
heutiger Perspektive und mit dem Wissen um die Wirksamkeit von
transmedialen und second screen-Strategien sowie der Integration von
social media stellt sich die pessimistische Haltung von Stupio 6o als
Fehleinschitzung der Medienentwicklung dar.

Tradition, Nostalgie und die neuen Medien

Ein zentrales Merkmal von STUDIO 60 ist die nostalgische Haltung
der Serie. Die Sendung etabliert nicht nur ihre fiktive Comedy-Show
als Programm, das schon seit Jahrzehnten liuft und als Aushingeschild
von NBS gilt. Zugleich feiert sie mit der Comedy auch ein Genre des
«goldenen Fernsehzeitalters), auf das sie mit intertextuellen Referen-
zen auf klassische Sendungen wiederholt verweist. Die nostalgische
Haltung gegentiber dem <klassischen> Fernsehen wird dabei mehrfach
explizit formuliert, beispielsweise wenn Tom Jeter (Nate Corddry), ei-
ner der Komiker der Show, Besuch von seinen Eltern bekommt. Er
fithrt sie durch das Studio (ein ehemaliges Burlesque-Theater) und
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gibt ihnen dabei einen Uberblick iiber die Geschichte des Comedy-
Genres, wobei er die Namen zahlreicher Comedy-Legenden und die
Titel friher Radio- und Fernsehsendungen erwihnt. Diese Referenz
an das «goldene Zeitalter, das STuDIO 60 hier aufleben lasst, wird durch
einen verwirrten alten Mann verstirkt, der plotzlich im Studio steht.
Es stellt sich heraus, dass er in den 1950er Jahren Sketche fiir die Show
geschrieben hat, bevor er in der McCarthy-Ara auf die Schwarze Liste
geriet und seinen Job verlor. Als er gefragt wird, ob er die Personen auf
einem alten Foto vom writers’ room identifizieren konne, erzahlt er de-
ren Geschichten. Matt, Danny und Regisseur Cal (Timothy Busfield)
horen ehrfurchtsvoll zu, wobei ihre Reaktionen sowie der Blick auf
einen Fernsehbildschirm, auf dem eine Ankiindigung flir die Come-
dy-Show lauft, die Verbindungen zwischen der Show von damals und
heute verdeutlichen. In dieser Folge verneigt sich Stup1o 6o vor der
Tradition des Comedy-Genres und lisst keinen Zweifel an der Not-
wendigkeit, diese in Ehren zu halten.

Neben einer nostalgischen Haltung gegeniiber der Fernsehvergan-
genheit dulert STup1O 60 auch deutliche Kritik an neuen Formaten.
Vor allem Reality-Sendungen ernten auf narrativer Ebene viel Miss-
billigung. Das Genre wird in einer Szene, in der Jordan (Amanda Peet),
Programmdirektorin fiir den Unterhaltungsbereich von NBS, ein neu-
es Reality-Format ablehnt, mit deutlichen Worten besprochen: «dis-
gustingy, sagt Jordan, und «t appeals to the very worst of our nation».
Zielt die Kritik am Reality-Genre hier auf die Entscheidungen der
Networks, mitVerweis auf Zuschauerzahlen und die Vorlieben des Pu-
blikums geschmacklose Sendungen ins Programm zu nehmen und da-
mit kulturelle Werte zu gefihrden, geht mit ihr zugleich eine Aufwer-
tung anderer Genres einher. Denn mit der Ablehnung von Sendungen,
die kein Drehbuch haben und mit Amateurdarstellern auskommen,
betont STup1o 6o implizit, dass flir die Produktion von «gutem Fernse-
hen> Berufe above-the-line (Produzent, Autor, Regisseur, Schauspieler)
notig sind. Diegetisch hebt STUuDIO 60 dabei insbesondere die Arbeit
von Autoren hervor, da zahlreiche Szenen vom Schreibprozess im wri-
ters” room handeln. Die Gegentiberstellung mit einem drehbuchlosen
(cunscriptedr) Genre wertet diese kreative Arbeit zusitzlich auf.

Dariiber hinaus werden die Leistungen der Schauspieler und Auto-
ren auch dadurch gewiirdigt, dass STup1O 60 die Tradition des Theaters
betont, in der das Fernsehen steht. Neben den Routinen vor Beginn
der Auffithrung (Proben, Maske, Einlass des Publikums etc.) wird hier-
mit vor allem die Unmittelbarkeit oder liveness der Show sowie die
Bedeutung des anwesenden Publikums hervorgehoben, das bei Co-
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medy-Sendungen unerlisslich ist. So inszeniert STupIo 60 mehrfach,
wie die Komiker das Studiopublikum begriilen und den Zuschau-
ern erkliren, wie die Sendung gemacht wird. Zu sehen ist auBerdem,
dass das Studiopublikum durch seine Reaktionen bei der Generalpro-
be entscheidet, welche Sketche im Programm bleiben und was fiir die
Live-Sendung gestrichen wird. Vor allem fuir die Komiker ist das Stu-
diopublikum von zentraler Bedeutung. In einer Folge muss ein Teil der
Live-Sendung fiir die zeitversetzte Ausstrahlung an der Westkiiste wie-
derholt werden. Da die Zuschauer das Studio bereits verlassen haben
und sich das Ensemble der Show weigert, Lachkonserven einzuspielen,
wird Passanten auf der Stralle Geld geboten, damit sie sich die Show
anschauen. Fir 20 § pro Person werden die Reihen schlieBlich wie-
der gefiillt, damit die Komiker ihre Sketche vor einem Live-Publikum
wiederholen kénnen.

StupIO 60 entwirft mit seinen Referenzen auf Tradition und Hand-
werk des Fernsehens nicht nur ein nostalgisches Bild, die Serie igno-
riert auch die gegenwirtigen Transformationen des Mediums. Zwar
werden die institutionellen und 6konomischen Verinderungen des
Fernsehens aufgegriffen, dessen Konvergenzen und crossmedialen Ver-
flechtungen mit den meuen Medien> nimmt StupI1O 60 jedoch nicht
zur Kenntnis. In der Erzihlung stellen neue Medien vor allem eine
Bedrohung dar. Die Meinung von Bloggern, die die Comedy-Show
kritisieren oder zu ihrem Boykott aufrufen, 16st unter den Mitarbei-
tern Konfusion aus, und von Clips, die im Internet zirkulieren, ftihlt
sich das kreative Team unter Druck gesetzt. STuDIO 60 verbindet neue
Medien hauptsichlich mit Krisenmomenten.

Dies verdeutlicht beispielsweise eine Szene, in der die beiden Ko-
miker Tom und Harriet (Sarah Paulson) eine neue Figur fiir die Co-
medy-Show vorschlagen, nachdem Harriet Tom vorgefiihrt hat, dass
sie wie ein Delfin schnattern kann. Alle im Team finden die Stimme
des Dolphin Girb lustig, als Figur existiert sie jedoch bisher eben so
wenig wie es Sketche mit ihr gibt. Dennoch lasst Harriet das Delfin-
geriusch in einem Teaser fiir die nichste Show héren — und produziert
damit einen Hit im Internet. Wihrend sich Produzent Danny tiber die
Aufmerksamkeit freut, bereitet die Zirkulation des noch nicht exi-
stierenden dDolphin Girh Chefautor Matt groe Sorgen. Er flihlt sich
durch die neue Figur, die bisher nur als lustige Stimme existiert, unter
Druck gesetzt. Und auch Danny ist zunehmend beunruhigt und be-
schwert sich bei seiner Programmdirektorin tiber das Posten des Clips.

Das fiktionale Beispiel deutet die Ambivalenz gegentiber dem In-
ternet an, die sich auch in der @ealen> Fernsehindustrie beobachten



Fernsehen zwischen Tradition und Transformation 153

lasst. Wihrend Stuprio 60 sich darauf beschrankt, das Internet als Platt-
form zum Generieren von Aufmerksamkeit der Belastung gegeniiber-
zustellen, die das neue Medium fiir die Kreativen mit sich bringt, sind
seine Auswirkungen tatsichlich vielfiltiger und weitreichender. Nur
in Stichworten sei hier beispielsweise an die Praxis des transmedia sto-
rytelling und die Moglichkeiten des crossmedia marketing erinnert, die
Jennifer Gillan (2010) ausfiihrlich beschreibt. Diese Strategien, die das
Internet und social media als weitere Plattformen zur Verbreitung von
TV-Inhalten nutzen, haben nicht zuletzt die Entstehung neuer Be-
rufsbilder zur Folge. Zugleich erméglichen die neuen Medien eine
verstairkte Kommunikation mit den Fans, die den Sendern wertvolle
Informationen tiber die Zuschauer liefert und zudem maBgeblich zum
Autbau einer Aftfektokonomie beitrigt (Jenkins 2006, 611t). Dass diese
Einbindung von Fans und Zuschauern wiederum erhebliche Auswir-
kungen auf die Arbeitsbedingungen in der Fernsehproduktion hat und
sich als Outsourcing oder Lohndumping beschreiben ldsst, zeigt John
Caldwell (2009; 2011) mit Blick auf den Status derjenigen, die below-
the-line in der Medienindustrie beschiftigt sind.

Liveness

STUDIO 60 inszeniert liveness als ein zentrales Element des Fernsehens.
Hierzu trigt die Inszenierung des Studiopublikums ebenso bei wie der
Countdown des Regisseurs, kurz bevor die Show auf Sendung geht,
oder Kamerafahrten durch das Gebiude, wiahrend sie lauft. Dass es sich
um eine Live-Sendung handelt, wird unter anderem durch Fernseh-
bildschirme betont sowie durch das Klingeln der Telefone im Regie-
raum, das einsetzt, sobald in der Sendung etwas Unvorhergesechenes
passiert. In einer Folge ist der Regisseur der Show beispielsweise abge-
lenkt, wodurch es fiir einen Moment nicht weitergeht. Noch wihrend
er seinen Fehler behebt, gehen die Telefone, die unmittelbar auf die dead
air reagieren. Bereits die erste Folge von STUDIO 60 beginnt mit einem
«Zwischenfall, der den Live-Charakter des Fernsehen unterstreicht
(und an Sidney Lumets Film NETwWORK von 1976 erinnert). Zu sehen
ist ein ungeplanter Fernsehauftritt des Produzenten der Comedy-Show,
der die laufende Sendung unterbricht und die Zuschauer angesichts des
Schwachsinns, der im Fernsehen lauft, zum Abschalten auffordert.

In diesen Beispielen bedeutet dive>, dass eine Sendung unmittel-
bar ausgestrahlt wird und Pannen nicht korrigiert werden konnen; ein
Eingreifen kommt immer zu spit. Dieses Konzept von liveness, das den
technischen Aspekt der Ausstrahlung betont, wird in Stupio 6o aller-
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dings verkompliziert. Dies geschieht anhand einer Auseinandersetzung
mit dem West-Coast delay, d.h. der zeitversetzten Ausstrahlung von Sen-
dungen im US-amerikanischen Fernsehen aufgrund der verschiedenen
Zeitzonen. Zahlreiche Live-Sendungen werden daher an der Ostkii-
ste live ausgestrahlt, wihrend die Zuschauer an der Westkiiste Stunden
spater die Aufzeichnung der Live-Sendung zu sehen bekommen. Stu-
D10 60 macht in einer Folge nachdriicklich auf diese Praxis aufmerksam:
Das Team entdeckt, dass es einen Sketch plagiiert hat, und sieht sich ge-
notigt, die Westkiisten-Ausstrahlung der aufgezeichneten Live-Sendung
flir einen Moment zu unterbrechen, um den Sketch durch eine Ent-
schuldigung zu ersetzen, die tatsichlich live ist. STUDIO 60 weist hiermit
auf das scheinbar paradoxe Konzept von recorded liveness hin. Dariiber
hinaus lenkt die Sendung die Aufmerksambkeit auf den technischen As-
pekt des Ausstrahlens von Fernsehsignalen, indem in einer Szene die
sekundenlange Zeitverzégerung diskutiert wird, die bei einer Satelliten-
iibertragung zwischen dem Aussenden und Empfangen des Signals ent-
steht. Um die Ausstrahlung der Aufzeichnung im richtigen Moment zu
unterbrechen und kurzzeitig tatsachlich live zu senden, muss diese Zeit-
verzogerung miteingerechnet werden, was flir einige Verwirrung sorgt.

Diese Konzeption von liveness etabliert das Fernsehen als Echtzeit-
medium, wobei STUDIO 60 auch hier die Konkurrenz vor Augen fiihrt,
die das Internet mit seinen technischen Eigenschaften darstellt. Denn
wihrend die Sendung mit dem unwissentlich gestohlenen Sketch aus-
gestrahlt wird, verfolgt eine Journalisten, die fiir einen Artikel die Pro-
duktion der Show beobachtet, Echtzeitreaktionen der Zuschauer dm
Internet.'® Sie entdeckt, dass ein Zuschauer noch wihrend der Sen-
dung einen Clip hochlidt, in dem ein Stand-up-Comedian den Sketch
zum Besten gibt, der soeben in der Comedy-Show lief. Erneut werden
neue Medien als Belastung dargestellt, zum einen diegetisch, weil sie
einen Fall von Plagiat offenlegen, auf den das Team reagieren muss."
Zum anderen wird hier das Potenzial des Internets als Echtzeitmedium
angedeutet, das eine zentrale Eigenschaft des Fernschens tibernimmt
und damit dessen Selbstdefinition in Frage stellt.

10 In einer Zeit vor Twitter und Facebook bleiben die Quellen der Zuschauerreaktio-
nen vage und auch YouTube wird nicht genannt.

11 Stupio 6o bringt die Plagiatsaffire im Ubrigen zu einem guten Ende — was an-
gesichts ihrer ehrfiirchtigen Haltung gegeniiber Fernsehautoren nicht verwundert.
Nach einigem Hin und Her stellt sich heraus, dass der Komiker, bei dem sich das
Team fiir den Diebstahl des Witzes in der Westkiisten-Sendung entschuldigt hat, frii-
her selbst flir die Comedy-Show gearbeitet hat. Damit gehéren die Recht ohnehin
dem fiktionalen STUDIO 60 und das Problem 16st sich gewissermalen von selbst.
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Dass sich liveness jedoch nicht nur auf die Echtzeitiibertragung be-
schrankt, sondern dartiber hinaus auch MDabeisein> und «Gemeinschaft>
assoziiert, untermauert STUDIO 60 durch die Inszenierung der Shows.
Zuschauer, die sich angeregt miteinander unterhalten, ihr Lachen und
frenetischer Beifall betonen das gemeinschaftliche Erleben des Stu-
dio-Publikums. Durch Kamerafahrten, die den Zuschauerbereich mit
den Biihnen, dem Backstage-Bereich und dem Regieraum verbinden,
wird das Dabeisein raumlich definiert, wobei der privilegierte Blick
der Kamera und die Narration der Serie auch die Zuschauer der Dra-
maserie STUDIO 60 in diese Gemeinschaft integriert.

Auch wenn das Internet als Echtzeitmedium genutzt werden kann,
den Gemeinschaftsaspekt von liveness, so zeigt STUDIO 60, kann es nicht
bedienen. Das Internet fungiert somit als Kontrastfolie, um ein Merk-
mal des Fernsehens hervorzuheben. Liveness bezieht sich dabei nicht
nur auf eine technische Eigenschaft, sondern bezeichnet einen Mo-
dus der Wahrnehmung des Fernsehens.> Durch die walk and talks, die
Erzihlgeschwindigkeit, die Kamerafahrten und die Darstellung von
Gemeinschaft gelingt es STupIO 60, diesen Eindruck von liveness auch
auf die Serie selbst zu tibertragen.” Das Geftihl des Dabeiseins wird in
STUDIO 60 inszenatorisch ebenso umgesetzt wie die Zeitlichkeit und
Dringlichkeit von Live-Ausstrahlungen. Damit hebt die Serie liveness
als ein zentrales Merkmal des Fernsehens hervor.

Eine solche Distinktion des Fernsehens, das sich iiber seine liveness
von anderen Medien absetzt, lisst sich gegenwirtig auch in anderen
Sendungen beobachten. Einerseits kniipfen Dramen wie ER (NBC
1994-2009), WirL & Grace (NBC 1998—2006) oder THE WEST WING
mit der Live-Ausstrahlung einzelner Episoden an die Tradition des
Theaters und das «goldene Zeitalter» des Fernsehens an (Levine 2008)
und tragen damit zu einer Nobilitierung des Mediums bei. Anderer-
seits sind es vor allem Reality-Formate, die durch die Integration von
social media und die Moglichkeit der Partizipation und Interaktion den
Live-Charakter betonen (Ytreberg 2009).

12 Jane Feuer spricht von «wealth of allusiveness», der dem Begrift dive> innewohnt:
«From asserting its reality to asserting its vitality, television’s metadiscourse generates
a circuit of meanings from the single term diver»» (Feuer 1983, 14).

13 Dabei macht STupIO 60 interessanterweise kaum Gebrauch von den textuellen Ele-
menten, die zur Hervorhebung von liveness tiblich sind (vgl. Bourdon 2000).
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Distributionskanile und das Nachleben im Netz

Auf den ersten Blick handelt es sich bei STup10 60 ON THE SUNSET
STrIP um eine nostalgische Fernsehserie, die die derzeitig sich vollzie-
henden Transformationen des Mediums und seine neuen Formen ab-
lehnt und dem Internet und seinen Méglichkeiten nichts abgewinnen
kann. Dennoch ist die Serie ein hervorragendes Beispiel, um daran das
multimediale Ensemble der «Post-Network»-Ara vor Augen zu fith-
ren, welches das gegenwirtige Fernsehen strukturiert. Denn wihrend
Stubio 6o von der guten alten Vergangenheit des Fernschens erzihlt,
wurde die Serie selbst auf hochst innovative Weise verbreitet: Bereits
einen Monat vor seiner Ausstrahlung auf NBC — also im traditionellen
Fernsehen — war der Pilot der Serie tiber Netflix erhaltlich. Diese Ko-
operation zwischen einem Network und einem DVD-Versand zihlte
zu den neuen Marketingstrategien, mit denen NBC im Herbst 2006
zu experimentieren begann.' Das Network machte von allen Sen-
dungen, die neu ins Programm aufgenommen wurden, die jeweils ers-
te Episode schon vor ihrer Fernsehausstrahlung tiber andere Plattfor-
men zuginglich. HEROES konnte vorab tiber Yahoo! gestreamt werden,
30 Rock und Fripay NI1GHT LiGHTS waren (inklusive Werbung) auf
der Website von NBC zu sehen, und von STUDIO 60 ON THE SUNSET
Strip und KipnappeD verschickte Netflix DVDs (Adalian/Schneider
2006). Damit reagierte der Sender auf die verinderten Distributions-
moglichkeiten von Bewegtbildern, die mit der Breitband-Dateniiber-
tragung des Internet einhergehen und von denen Internetportale und
Kabelfernsehanbieter Gebrauch machen (Lotz 2007, 130ff). STUDIO 60
zahlt somit zu den Experimenten, mit denen die Networks neue Dis-
tributionskanile fiir thre Fernsehshows erprobten, oder mit den Wor-
ten von Amanda Lotz: «The [television] industry has become willing
to experiment with revolutionary possibilities» (ibid., 137).

Die Kooperation von NBC und Netflix bedeutete im Fall von Stu-
DIO 60 nicht nur wechselseitige Reklame (auf den Umschligen, in de-
nen Netflix DVDs verschickte, wurde fiir NBC-Sendungen geworben,
und auf NBC lief Reklame fiir Netflix); NBC erhielt auch Zugang zu
den Profildaten und Kommentaren der Netflix-Nutzer, die die Sen-
dung vorab auf DVD gesehen hatten (Zeitchik 2006). Mit der Vorabver-
oftentlichung ging es NBC vor allem darum, die «ichtigen Zuschauep
zu erreichen. Im Fall von Stup1o 6o meinte das ein «Qualititspubli-

14 2006 verschickte Netflix noch DVDs, 2007 wurde mit dem Streamen vonVideos be-
gonnen. In den USA ist Netflix inzwischen der groBte Anbieter von Online-Videos.
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kunv, also Zuschauer, die kaum noch klassisches Fernsehen, sondern
nur mehr Filme auf DVD schauen (und technisch entsprechend aus-
gertistet sind), wobei nicht zuletzt Independent-Filme und high-quality
content zu den Schwerpunkten von Netflix zihlten. Die Netflix-Abon-
nenten lieBen sich nicht nur fiir einen monatlichen Betrag eine be-
stimmte Anzahl DVDs zuschicken, sondern gaben auch Wertungen und
Empfehlungen zu den gelichenen Filmen ab. Um diese Connaisseure
besser zu erreichen, wurde fiir die Netflix-DVD von STUDIO 60 sogar
Bonus-Material produziert — womit NBC eine Strategie aufgriff, die
zur Vermarktung von DVDs flir Cinephile eingesetzt wird (Kompare
2006, 346). Unter diesen Abonnenten eine Fan-Basis flir STupI1o 60
aufzubauen, war das erklirte Ziel von NBC. John Miller, chief marketing
officer von NBC, erklirte: «We just don’t reach enough people with the
show on the air [...]. What we need to do is create an army of evan-
gelistic fans» (Miller zit. n. Zeitchik 2006) — wobei das Missionieren
im Internetzeitalter iiber Beurteilungen,Vorschlags- und Empfehlungs-
strukturen sowie tiber Datenbanken mit Nutzerprofilen stattfindet.
‘Warum diese Strategie im Fall von StupI1o 6o nicht aufgegangen ist,
soll hier nicht weiter erortert werden. Fest steht, dass die Zuschauer-
zahlen sanken und die Fans nicht missionierten, sondern diskutierten,
wie die Serie im Programm gehalten werden kénne (Barnes/Steinberg
2006). Auch die Produktivitit der Fans, die fan fiction schrieben, nahm
nach dem Ende der Serie rasch ab. Dennoch ist STup1o 6o weiterhin
Gegenstand eines Experiments: 2011 loggte sich das Team der fiktiven
Comedy-Show auf Twitter ein. Dort kommunizierten die Mitarbei-
ter unter der Woche iiber die Vorbereitung der kommenden Sendung
und kommentierten freitags ihren Ablauf." Durch diese Wiederaufer-
stehung als hashfic fithrt STUDIO 60 zZum einen das imaginative Potenzial
von Twitter vor Augen, denn die «lazy inspiration», die aus der Begren-
zung auf 140 Zeichen pro Tweet resultiert, hat eine Kommunikation
tiber Andeutungen und Referenzen zur Folge, deren Liicken die Ima-
gination der follower in Gang setzen: «<Having mentions of <Dolphin Girl
[...] in a blurb next to a picture of Matthew Perry’s face allows folks
that were ever exposed to STUDIO 6o to instinctually fill in the gaps»
(Raposa 2011). Zum andern verdeutlicht dieses Beispiel die multimedi-
ale Ausweitung des Fernsehens. Dass im Fall von STup1o 60 ausgerech-
net eine Serie, deren Erzihlung nostalgisch das «goldene Zeitalter des
Fernsehens feiert und die neuen Medien als Bedrohung inszeniert, ihre
Fortsetzung auf Twitter erlebt, bestitigt diese Entwicklung.

15 Wer diese Fortsetzung von STUDIO 60 auf Twitter betreibt, ist nicht bekannt.
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Schluss

Obwohl STupIO 60 nostalgisch auf die Vergangenheit des Fernsehens
zurlickblickt, enthilt die Serie zahlreiche Hinweise auf dessen gegen-
wirtige Transformationen — von der Institution tber die Entstehung
neuer Genres bis hin zum Einfluss von Online Videos. Zwar werden
neue Medien in der Serie als Bedrohung inszeniert, ihre Konkurrenz
mit dem Fernsehen ermdglicht es jedoch zugleich, dessen spezifische
Qualititen zur Geltung zu bringen. Dass beispielsweise ein Teil der
Show auch an der Westkiiste live ausgestrahlt wird, ist einem Videoclip
im Internet zu verdanken. Zur Definition dessen, was gegenwirtig als
Fernsehen gilt, so lieBe sich schlussfolgern, tragen in STUDIO 60 nicht
zuletzt die neuen Medien bei.

Jay Bolter und Richard Grusin haben gezeigt, dass die Einfiihrung
von neuen Medien eine remediation der bereits etablierten Medien zur
Folge hat (2000, 48). In der gegenwirtigen Befragung der Definiti-
on des Fernsehen ist STUDIO 60 ein Beispiel fiir den Versuch, an den
gliltigen Beschreibungen des Mediums festzuhalten. Gleichzeitig wird
dabei jedoch deutlich, dass sich auch diese Definitionen stindig veran-
dern. So bedeutet Live-Fernsehen nicht mehr zwanggliufig, dass eine
Sendung direkt und unmittelbar ausgestrahlt wird; neue Technologien
haben das Konzept von liveness erheblich verkompliziert. In der Riick-
besinnung auf seine traditionellen Merkmale zeichnen sich die Verin-
derungen des Fernsehens umso deutlicher ab.
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