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1  Einleitung

«Das Kunstwerk ist grundsätzlich immer reproduzierbar gewesen. Was Menschen 
gemacht hatten, das konnte immer von Menschen nachgemacht werden.»1 So 
beginnt Walter Benjamins berühmter Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit und verweist damit auf die allumfassende Existenz 
kultureller Reproduktionspraktiken, worunter auch die Strategien der kulturellen 
Adaption von Fernsehserien zu summieren sind.

Kulturelle Adaptionen werden einerseits aktiv vorgenommen, von einzelnen 
Personen, von Gruppen, ganzen Gesellschaften in diversen Bereichen und auch 
von Märkten. Neben der aktiven Übernahme ergeben sich andererseits stumme 
Adaptionen, sie ‹passieren› scheinbar unbewusst, formieren sich erst im Nachhi-
nein zu erkennbaren Strömungen. Kulturelle Adaptionen können Reaktionen auf 
Innovationen anderer Kulturen bedeuten, wie beispielsweise die Einführung eines 
globalen Vergnügungsparks in die eigene Kulturlandschaft.2 Sie verbinden aber 
auch historisch kulturelle Konzepte mit gegenwärtigen Tendenzen wie die Fort-
schreibungen in der Musik zeigen: so beispielsweise die Entstehung des Rock ’n’ 
Roll nach dem Zweiten Weltkrieg in den USA mit seinen Wurzeln in der Hillbilly 
Musik sowie dem Rhythm and Blues in Verbindung mit einem weißhäutigen Per-
former. Kulturelle Adaption heißt ‹Kultivierung› – im Sinne einer Bearbeitung – 
bestimmter Aspekte von Innovationen, die als kulturell fremd wahrgenommen 
werden. Die Kultivierung findet durch Übernahmen, Neueinbettung in differente 
Kontexte, Transformationen und Hybridisierungsprozesse statt.

Seit Beginn des Fernsehens wurden Adaptionsverfahren eingesetzt; adaptiert 
wurden sowohl Strukturen von Fernsehsystemen als auch Programme. Die Moti-
vation zum Programmeinkauf von Fernsehserien oder auch von Formatlizenzen 
auf einem Markt mit stetig wachsendem Bedarf unterliegt zeitökonomischen und 
finanziellen Interessen. Darüber hinaus spielen aber auch kulturelle Faktoren der 
Kreativität bzw. der Innovation eine bedeutende Rolle.

1	 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [1935]. In: 
Ders.: Gesammelte Schriften. Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem, 
hrsg. von Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhäuser; Bd. I 2, Frankfurt/M. 1974, S. 431–469, 
hier S. 431.

2	 Vgl. Anthony Fung, Micky Lee: Localizing a global amusement park: Hong Kong Disneyland. In: 
Albert Moran, Michael Keane (Hg.): Cultural Adaptation. London u. a. 2010, S. 91–102.
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1.1  Relevanz und Vorgehen

Der Formatkauf ist als Strategie zur Programmbeschaffung nicht nur in der Fern-
sehindustrie angekommen, sondern auch in der Wahrnehmung der Rezipienten. 
Das ZDF bewirbt im September 2010 seine neu startende Telenovela Lena – Liebe 
meines Lebens im Nachmittagsprogramm unter anderem mit dem Erfolg der 
formatgebenden argentinischen Telenovela Don Juan y Su Bella Dama, die als 
«argentinisches Vorbild» der deutschen Telenovela «neue Impulse verleihen wird»3, 
wie zumindest der dazugehörige Pressetext verspricht. Dass Formatadaptionen 
nicht nur werbewirksam eingesetzt werden, sondern dass ihnen als Produktions-
form auch Unterhaltungswert zugesprochen wird, verdeutlicht die Lancierung der 
am 9. Januar 2011 auf dem Pay-TV-Sender Showtime gestarteten Comedy-Serie 
Episodes, die, als Koproduktion mit der BBC realisiert, von der Umsetzung eines 
britischen Formats im amerikanischen Fernsehsystem handelt. Damit persifliert 
die Serie nicht nur die Fernsehbranche an sich, sondern macht sich auch über die 
Strategie der Amerikanisierung, «to make it Americanized»4 wie es in einer Bespre-
chung heißt, lustig. Wie dieses «to make it Americanized» im Fernsehen inszeniert 
wird, kann in der fish out of water story anhand eines britischen Autorenpaares in 
Hollywood betrachtet werden. Damit spielt die Serie auf die zwischen Großbritan-
nien und den USA wahrgenommenen kulturellen Unterschiede an.

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich ebenfalls mit Strategien der kulturellen 
Adaption von Fernsehserien auf spezifischen Fernsehmärkten. Es wird hier aber 
nicht davon ausgegangen, dass ein Fernsehprogramm amerikanisiert oder einge-
deutscht, also ‹nationalisiert› wird, sondern dass gemäß dem kulturellen Kontext 
Anpassungsleistungen vorgenommen werden, die adäquat erscheinen. Wer kul-
turelle Adaptionen vornimmt, was einer Anpassung unterzogen wird, wie und 
warum dies geschieht, sind Fragen, die sich diese Arbeit stellt. 

Die Studie befasst sich weder mit Multikulturalität, dem Nebeneinander von 
verschiedenen Kulturen, noch mit transkulturellen Prozessen, also der Verortung 
einer Kultur in einer anderen. Vielmehr wird von einem dynamischen Kulturbe-
griff ausgegangen, der kulturelle Phänomene als prozesshaft und hybrid begreift. 
Kulturelle Anpassungen erfolgen demzufolge als kreativer Dialog und zwar nicht 
nur bilateral, sondern letztlich global. Wie sich dieser Dialog in der Fernsehindus-
trie gestaltet, ist zu untersuchen.

Die Kulturtransferforschung analysiert Phänomene des kulturellen Austauschs, 
betrachtet die vermittelnden Akteure sowie die transnationalen und transkontinen-

3	 Beide Zitate O. A.: Ein mysteriöser Mord und große Gefühle. In: ZDF.de, http://www.lena.zdf.de/
ZDFde/inhalt/3/0,1872,8097347,00.html (10.1.2011).

4	 Tim Goodman: Tim Goodman’s TV Review: Showtime’s ‹Episodes›, ‹Shameless› Are Essential 
Viewing (6.1.2011). In: The HollywoodReporter, http://www.hollywoodreporter.com/review/tim-
goodmans-tv-review-showtimes-68841 (10.1.2011).
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talen Verflechtungen.5 Sie nimmt ebenfalls Prozesse der Vermittlung mittels kultu-
reller Artefakte in den Blick und beschäftigt sich mit der kulturellen Dimension 
von Wirtschaftsgütern, wobei sie drei Komponenten besonders in das Zentrum der 
Aufmerksamkeit rückt: erstens Selektionsprozesse, zweitens Vermittlungsprozesse 
und drittens Prozesse der Rezeption.6 Zudem verortet sich die Kulturtransferfor-
schung in der Globalisierungsdebatte und fokussiert hybride Entwicklungen, wie 
zum Beispiel die globalen Rückkopplungen im kulinarischen Bereich oder in der 
Musik.7 Der vornehmlich in der Sozial- und Geschichtswissenschaft verankerten 
Kulturtransferforschung stehen Forschungsperspektiven aus der Kunst-, Literatur- 
und Kulturgeschichte zur Seite, die speziell den kulturellen Austausch von Visuali-
sierungen untersuchen.8 

Die angesprochenen Forschungsrichtungen zeigen einmal mehr die sich über-
schneidenden Blickwinkel der verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen und die 
Kraft transdisziplinarischer Ansätze für die Untersuchung der komplexen Globa-
lisierungsprozesse.

Bedingt durch die Schnittmenge der analysierten Komponenten und der ver-
schiedenen Betrachtungsweisen greift die vorliegende Arbeit diese Forschungsan-
sätze auf, ohne explizit auf sie zu verweisen. Die Fokussierung des internationa-
len Programmhandels erfordert eine Betrachtung der ökonomischen Strukturen, 
da der kommerzielle Wettbewerb die kulturellen Artefakte stark determiniert. 
Gleichzeitig produziert und vermittelt das Medium Fernsehen Kultur und ist 
daher in kulturelle Kontexte eingebunden. Dieser Zweiseitigkeit – «television not 
only as an industry but also as a culture»9 – erfährt besondere Aufmerksamkeit 
in den Cultural Studies. Als geeignetes Instrument zur Untersuchung der fern-
sehspezifischen Bedingungen bietet sich der an den Kreislauf des Kapitals von 
Marx angelegte circuit of culture an, der die verschiedenen Kontexte in einen 
untersuchungspragmatischen Kreislauf einbettet.10 Die einzelnen ‹Gelenke› des 

5	 Vgl. exemplarisch Matthias Middell: Kulturtransfer und Weltgeschichte. Eine Brücke zwischen 
Positionen um 1900 und Debatten am Ende des 20. Jahrhunderts. In: Helga Mitterbauer, Katha-
rina Scherke (Hg:): Ent-grenzte Räume. Kulturelle Transfers um 1900 und in der Gegenwart. Wien 
2005 (Studien zur Moderne; Bd. 22), S. 43–74, hier S. 55ff. 

6	 Vgl. Hans-Jürgen Lüsebrink: Kulturtransfer – neuere Forschungsansätze zu einem interdisziplinä-
ren Problemfeld der Kulturwissenschaften. In: ebd., S. 23–42, hier S. 27ff.

7	 Vgl. Katharina Scherke: Kulturelle Transfers im Rahmen gegenwärtiger globaler Entwicklungen. 
Einige Streiflichter. In: ebd., S. 195–214, hier S. 199ff.

8	 Vgl. exemplarisch den Sammelband Kirsten Kramer, Jens Baumgarten (Hg.): Visualisierung und 
kultureller Transfer. Würzburg 2009. Die Einleitung bietet einen ausführlichen Forschungsbericht 
der verschiedenen, am kulturellen Transfer von Visualisierungen beteiligten Disziplinen. Vgl. Kir-
sten Kramer: Einleitung: Visualisierung und kultureller Transfer. In: ebd., S. 11–29.

9	 Albert Moran: Introduction: ‹Descent and Modification›. In: Ders. (Hg.): TV Formats Worldwide. 
Localizing Global Programs. Bristol, Chicago 2009, S. 9–24, hier S. 19.

10	 Vgl. Paul du Gay: Introduction. In: Ders., Stuart Hall, Linda Janes, Hugh Mackay, Keith Negus 
(Hg.): Doing Cultural Studies. The Story of the Sony Walkman. London 1996, S. 1–5.
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Zirkels sind Produktion, Präsentation, Konsumtion, Aneignungsprozesse bzw. 
Rezeption und De/Regulationen; jedes dieser ‹Gelenke› prägt eine Fernsehsen-
dung. Der circuit of culture wird in Kapitel 2 ausführlich vorgestellt und mit vielen 
fernsehspezifischen Beispielen unterfüttert, um zu illustrieren, was sich hinter den 
einzelnen Parametern im Hinblick auf das Medium Fernsehen verbergen könnte. 
Alle Abläufe müssen über den begrenzten Radius des jeweiligen Fernsehsystems 
hinaus in weiteren globalen Prozessen gesehen werden, da Kulturen der Produk-
tion wie der Rezeption sich als dialogische Prinzipien ausbilden und miteinander 
interagieren. Daher werden auf einer weiteren Folie die Kräfte der Globalisierung 
in die Analyse integriert.

In Bezug auf den kulturellen Austausch vertreten Globalisierungstheoretiker 
grob zusammengefasst zwei kontroverse Meinungen: Die Vertreter des Medienim-
perialismus befürchten eine Homogenisierung der Kulturen, ausgehend von einem 
eklatanten Ungleichgewicht im Handel. Die Gegner führen die Fragmentarisie-
rungen, die Hybridisierungsbestrebungen, die Ausdifferenzierungen von Märk-
ten, Publika, Konsumenten etc. an und kritisieren, dass der Medienimperialismus 
die Komplexität der verschiedenen Vorgänge und Kräfte zu stark vereinfache. Bei 
den mit den Globalisierungsprozessen einhergehenden Hybridbildungen wer-
den immer wieder die Vermischungen globaler und lokaler Elemente beobachtet, 
wobei die Begriffe global/lokal nicht dichotomisch betrachtet werden (sollten). Für 
diese Perspektive hat Roland Robertson den Begriff der glocalization geprägt.11 Der 
Formathandel stellt in diesem Sinne eine glokale Form des Programmaustauschs 
dar, die in der Folge eingehender betrachtet wird, denn «[f]ormat television shows 
‹glocalization› at work.»12

In Bezug auf das Ungleichgewicht im internationalen Programmhandel lassen 
sich zwei unterschiedliche Forschungsansätze ausmachen, die in kritischer Aus-
einandersetzung mit dem Medienimperialismus formuliert worden sind: cultural 
discount und cultural proximity. Das mikroökonomische Konzept des cultural dis-
count geht davon aus, dass Fernsehprogramme und Filme beim Übertritt von Land 
A zu Land B eine Wertminderung aufgrund der kulturellen Diskrepanz zwischen 
Produkt und Publikum erfahren, aber auch aufgrund die kulturellen Anpassungs-
leistungen, die vorgenommen werden müssen, um sie verständlich zu machen.13 
Das Konzept der cultural proximity argumentiert konvergierend, allerdings vom 
Zuschauer ausgehend, dass die Herkunft ein Parameter zur Programmwahl dar-

11	 Vgl. Roland Robertson: Glokalisierung: Homogenität und Heterogenität in Zeit und Raum. In: 
Ulrich Beck (Hg.): Perspektiven der Weltgesellschaft. Frankfurt/M. 1998, S. 192–220.

12	 Silvio Waisbord: McTV: Understanding the Global Popularity of Television Formats. In: Television 
& New Media 5, H. 4, 2004, S. 359–386, hier S. 378.

13	 Vgl. Colin Hoskins, Rolf Mirus: Reasons for the US Dominance of the International Trade in 
Television Programmes [1988]. In: Denis McQuail (Hg.): Mass Communication. Volume II. Media 
Systems, Economy, Governance and Globalisation. London u. a. 2006, S. 189–202.
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stellt und dass Rezipienten Programme bevorzugen, die ihnen kulturell nahe sind.14 
Um die universal behaupteten Thesen von cultural discount und cultural proximity 
an kulturell spezifischen und historisch situierten Fernsehmärkten zu prüfen, wer-
den im Rahmen dieser Arbeit empirische Untersuchungen von Einschaltquoten 
vorgenommen. Sie zeigen die Validität der Konzepte, aber auch deren Grenzen, da 
Zuschauerpräferenzen ebenso vielfältig und wandelbar sind wie die Vielfalt kul-
tureller Identitäten, auf die sie sich beziehen. Beide Konzepte werden ausführlich 
dargestellt und kritisiert, weil sie erstens in der deutschen Fernsehwissenschaft bis-
lang nur vereinzelt zur Kenntnis genommen wurden und zweitens mit einigen Dif-
ferenzierungen die Basis zur Untersuchung der kulturellen Anpassungen bilden.

Auf der oben beschriebenen Folie untersucht die Arbeit die kulturellen Adapti-
onsstrategien von fiktionalen Fernsehsehserien in lokalen, regionalen, supranatio-
nalen bzw. internationalen Marktkonstellationen.

Jedes Fernsehprogramm wird durch die Einfügung in einen speziellen fernseh-
systemischen Kontext geprägt und transformiert: von den medialen Bedingungen, 
den Erwartungen an das Medium und den spezifischen Zugangsbedingungen zu 
ihm, dem ökonomischen und kulturellen Kapital der Produzenten und Rezipien-
ten, der spezifischen Sender- und Programmlandschaft, von den gesetzlichen und 
gesellschaftlichen Regeln usw. Besonders hervorzuheben sind in diesem Kontext 
zwei manchmal konträr verlaufende Erwartungen, die jedes Fernsehprogramm 
formen: Dies sind zum einen die Erwartungen, welche die Produzenten bezüglich 
eines kulturellen Produkts hegen und ihre Einschätzung des Publikumswunsches, 
also Erwartungen zweiter Ordnung. Diese Erwartungen werden hier als Erwar-
tungserwartungen15 bezeichnet. Mit Produzenten ist hier nicht nur die spezielle 
Berufsgruppe gemeint, sondern all jene Entscheidungsträger, die den kreativen 
Prozess dominieren und lenken; also Autoren, Redakteure, Produzenten, Sender-
verantwortliche, um nur einige zu nennen. Zum anderen sucht der Zuschauer ein 
kulturelles Produkt nach bestimmten Parametern aus, zum Beispiel um seine Stim-
mungen zu ‹managen› (mood management), und erhofft sich in diesem Zuge, dass 
seine Erwartungen erfüllt werden. Entscheidend bei beiden Erwartungen ist, dass 
die Prozesse, die die Erwartungen generieren, sehr bewusst sein können, aber es 
nicht zwangsläufig sein müssen, sondern im Gegenteil unbewusst ablaufen.

Wie das Konzept des cultural discount impliziert, erfahren importierte Fernseh-
sendungen noch weitere Adaptionsleistungen, um sie in den jeweiligen kulturellen 
Kontext einzubetten. Hier ist zu klären, welche Strategien der Anpassung speziell 

14	 Vgl. Joseph D. Straubhaar: Beyond Media Imperialism: Assymetrical Interdependence and Cul-
tural Proximity. In: Critical Studies in Mass Communication 8, 1991, S. 39–59.

15	 Fast einem Perpetuum mobile gleich erzeugen die erwarteten Erwartungen ein weiteres Mal 
Erwartungen, die wiederum «Erwartungserwartungen» hervorrufen. Niklas Luhmann: Soziolo-
gische Aufklärung 4. Beiträge zur funktionalen Differenzierung der Gesellschaft. 3. Aufl. Wiesbaden 
2005, S. 187.
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importierte Fernsehserien erfahren, damit ein heimisches Publikum sie rezipieren 
kann und will. Gleichfalls ist von Interesse, unter welchen Voraussetzungen sich 
diese Strategien ausgebildet haben und aus welchen Gründen. Zwei historische 
Zäsuren sind hinsichtlich der kulturellen Adaptionsleistungen audiovisueller Pro-
dukte kinogeschichtlich von Bedeutung: Zum einen die mediale Umbruchsitua-
tion vom kurzen zum langen Spielfilm sowie zum anderen die Umstellung vom 
Stumm- zum Tonfilm. Vor allem der deutsche und europäische Filmmarkt werden 
in der historischen Verortung der kulturellen Anpassungsleistungen von audiovi-
suellen Produkten in Kapitel 3 untersucht. Die Wahl der jeweiligen Methode zur 
kulturellen Anpassung kann neben ökonomischen Aspekten auch auf politische 
und kulturelle Komponenten zurückgeführt werden. Die historisch entwickelten 
Strategien bilden bis heute die Grundlage für die angewandten Adaptionen von 
importierten Fernsehserien. In die historische Analyse fließen daher immer wieder 
aktuelle Serienbeispiele ein, um die ‹Nachhaltigkeit› der Anpassungsleistungen zu 
verdeutlichen. 

Die Relevanz der kulturellen Adaptionsstrategien für die Rezipienten wird 
anhand von Zuschauerreaktionen untersucht. Daher kommen in den historischen 
Analysen zeitgenössische Rezipienten und in den aktuellen Untersuchungen User 
von Internetforen zu Wort, die den wissenschaftlichen Diskurs mit ihren Ansichten 
bekräftigen und das jeweilige Sujet aus der Perspektive der Rezipienten noch einmal 
beleuchten. Die Ausführungen der Internetnutzer werden in Copy/Paste-Manier 
mit all ihren Rechtschreibfehlern und grammatikalischen Eigenheiten unkommen-
tiert übernommen, da das Überführen der mündlichen in die schriftliche Sprache 
als Eigenheit der im Internet verwendeten Sprache begriffen wird.

Nach den historischen Bestimmungen werden in Kapitel 3 auch die kulturellen 
Anpassungsstrategien hinsichtlich importierter Fernsehserien und die damit ver-
bundenen Probleme aufgezeigt. Kulturelle Anpassung heißt zunächst Übersetzung 
und Sprachtransfer mittels Untertitelung oder Synchronisation. Mit Umsynchro-
nisierung und Eliminierung von Szenen können aber auch Sinntransformationen 
jenseits der Diskurse von treuer oder weiter Übersetzung im Rahmen der Überset-
zungstheorien aus sehr unterschiedlichen Gründen vorgenommen werden. Deren 
Spannbreite reicht von Erwartungserwartungen der Produzenten, was Zuschauer 
verstehen, erwarten und was sie interessiert bis zu Zensurmaßnahmen in totalitä-
ren Gesellschaften. 

Kapitel 4 beschäftigt sich mit dem Sonderfall der Koproduktionen, die in die 
Untersuchung kultureller Adaptionsstrategien streng genommen nur ‹halb› herein 
gehören. Koproduktionen sind deshalb ein Sonderfall, weil sie zu verschiedenen 
Anteilen heimisch generiert sind und diese Programmform im Rahmen dieser 
Arbeit nur implizit über den Kontext kultureller Produkte untersucht wird. Sie 
gehören aber aus zweierlei Gründen zu den Strategien der kulturellen Anpassung: 
Erstens gelten sie als Vorläufer der Formatadaptionen, denen hier viel Aufmerk-
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samkeit gewidmet wird. Zweitens agieren Koproduktionen aufgrund ihrer Produk-
tionsbedingungen mit mindestens binationalen Vertragspartnern in verschiedenen 
Kulturen der Produktion, der Publika und der Texte.

Das Hauptaugenmerk dieser Arbeit richtet sich auf die Umsetzung von For-
matadaptionen fiktionaler Fernsehsehserien. Unter Formatadaption wird hier die 
Realisierung einer Landesversion eines bereits vorhandenen Fernsehprogramms 
für einen anderen kulturellen Fernsehmarkt auf der Grundlage eines Lizenz-
kaufs verstanden. Davon ausgehend, dass sich die Produzenten, wie schon bei den 
Koproduktionen, der kulturellen Verschiedenheit des Formats und der Notwen-
digkeit der kulturellen Anpassung bewusst sind, bietet sich hier ein spannendes 
Forschungsfeld. Man kann voraussetzen, dass es sich bei der kulturellen Anpassung 
im Rahmen der Formatadaptionen um eine pragmatische Inszenierung von Kultur 
handelt, es stellt sich lediglich die Frage: Welcher Kultur?

Dies gilt insbesondere für Formate von fiktionalen Fernsehserien, die wesent-
lich kostengünstiger importiert und sprachtransferiert werden können bzw. 
könnten. Der Vertrieb von Formatlizenzen wird als vergleichsweise neues Phä-
nomen im Rahmen des internationalen Programmhandels angesehen. Historisch 
betrachtet gab es diese Techniken des kulturellen Imports von Ideen für Fern-
sehsendungen gleich zu Beginn der Programmgeschichte(n), sie wurden jedoch 
weder so benannt noch in institutionalisierter Form abgewickelt. Nach einer 
Verortung der Begriffe Format und Formatadaptionen und der Präsentation der 
am Formathandel beteiligten Akteure und Systeme, wie das Rechtssystem, die 
Wirtschaft und die Wissenschaft, werden die Spezifika des Handels mit Formaten 
dargestellt. Kapitel 5 schließt an die von Albert Moran ausgerufenen Television 
Format Studies an und beschäftigt sich mit den Fragen, wie und seit wann Format-
handel betrieben wird und von wem? Wie werden Formatadaptionen produziert 
und wie rezipiert? Und vor allem: Wie werden Formate kulturell angepasst? Zu 
diesem Themenkomplex gehört auch eine Untersuchung jener Faktoren, welche 
die kulturellen Adaptionen beeinflussen. Da bisher vor allem zu non-fiktionalen 
Formatadaptionen geforscht wurde, stützt sich das Kapitel auf diese Erkennt-
nisse, untersucht aber auch den Unterschieden zu fiktionalen Adaptionen.

Der Frage nach der historischen Verortung von Adaptionen fiktionaler Serien 
wird in Kapitel 6 medienübergreifend nachgegangen. Serialität als eine ästhetische 
Technik ist mit ihrer Verschriftlichung für uns in der Ilias oder den Geschichten 
aus 1001 Nacht historisch nachvollziehbar zu bestimmen. Vergleichbar mit den 
Fernsehserien, die neben der ökonomischen Ausrichtung und der Anerkennung 
der Fiktion als Ware noch mit einem Kommunikationsmedium verknüpft sind, 
sind jedoch die im 19. Jahrhundert populären Feuilletonromane. Die Arbeit 
schließt sich der These von Roger Hagedorn an, der eine entscheidende Verknüp-
fung zwischen der Entwicklung der Fortsetzungsserie und der Entwicklung und 
kommerziellen Ausbeutung einer neu entstehenden Kommunikationstechnolo-
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gie sieht.16 Daher werden die historischen kulturellen Adaptionen in Europa mit 
dem Aufkommen der seriellen Presse und der Etablierung der Feuilletonromane 
als Rubrik in der Tagespresse verortet. Als Untersuchungsbeispiele dienen Les 
Mystères de Paris von Eugène Sue von 1842 und die im Zuge der europäischen 
«Geheimnissewut»17 entstandenen Fortsetzungsromane Die Geheimnisse von Ber-
lin und The Mysteries of London.

Als ‹Nebenprodukt› der Untersuchung von Sues Feuilletonroman zeigt sich eine 
bereits 1842 angelegte serielle Spur, auf der sich die heutigen Serien zu bewegen 
scheinen. Daher wird bei der Vorstellung der Mystères de Paris als Referenzpunkt 
der Analyse eingehend auf deren serielle Umsetzung eingegangen. Die historische 
Darstellung wird mit Bezügen zu aktuellen, als besonders innovativ empfundenen 
Fernsehserien verschränkt, um diese in einen weiteren kulturellen Serienkontext 
einzubetten.

Obwohl es sich nach der in Kapitel 5 aufgestellten Definition nicht um Format
adaptionen im strengen Sinne handelt, weisen die Adaptionen von Sues Geheim-
nissen Strategien der kulturellen Anpassung auf, die sich bis in die Umsetzungen 
von aktuellen Formatadaptionen fortsetzen. Wie schon beschrieben, werden nicht 
nationale Bezüge gesucht, sondern mit Sue als Referenzpunkt die Gemeinsamkei-
ten und Abweichungen bezüglich serieller Präsentation, Genre, Narration, Figu-
ren und Themen analysiert. Das Konzept der cultural proximity mit seiner Vielzahl 
an kulturellen Nähen liefert eine Auswahl an Komponenten, welche neuralgisch 
für die Rezeption sein könnten und die daher zur Untersuchung der kulturellen 
Anpassung herangezogen werden.

Dieses Vorgehen bestimmt auch die Analyse der aktuellen Fallbeispiele. Im 
letzten Kapitel 7 werden zwei plurale Serien18 ausgehend von ihren Originalkopien 
untersucht. Der Begriff der Originalkopie verweist bereits auf die «Praktiken des 
Sekundären»19 und spiegelt die Tatsache wider, dass jede Formatadaption immer 
beides zugleich ist: Original und Kopie. Als Untersuchungsbeispiele wurden die 
kolumbianische Telenovela Yo soy Betty, la Fea mit ihren bisher 18 Formatad-
aptionen und die italienische Krimiserie R.I.S. – Delitti Imperfetti mit insge-
samt drei weiteren Landesfassungen gewählt. Bei der letztgenannten Serie handelt 
es sich um eine in der reinen Mengenanzahl relativ übliche europäische Zirkula-

16	 Vgl. Roger Hagedorn: Doubtless to be continued. A brief history of serial narrative. In: Robert C. 
Allen: (Hg.): To be continued… Soap operas around the world. London, New York 1995, S. 27–48, 
hier S. 29.

17	 Erich Edler: Eugène Sue und die deutsche Mysterienliteratur. Berlin 1932, S. 17.
18	 Unter pluraler Serie wird ein über ein Format ausgewiesener Bezug einer Gruppe von Texten 

verstanden. Die Gruppenmerkmale dieser Texte sind spezifischer als die des Genres, da sie nicht 
nur horizontal, sondern auch vertikal aufeinander rekurrieren. Vgl. Kapitel 5.

19	 Gisela Fehrmann, Erika Linz, Eckhard Schumacher, Brigitte Weingart: Originalkopie. Praktiken 
des Sekundären – Eine Einleitung. In: Dies. (Hg.): Originalkopie. Praktiken des Sekundären. Köln 
2004 (Mediologie hrsg. von Ludwig Jäger; Bd. 11), S. 7–17, hier S. 7.
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tion eines Formats, Yo soy Betty, la Fea dagegen ist als globales Phänomen zu 
bewerten. Ausgehend von den Originalkopien als Bezugspunkt für den Vergleich 
werden die deutsche Telenovela Verliebt in Berlin und die amerikanische Dra-
medy Ugly Betty dezidiert nach den ‹Gelenken› des circuit of culture und deren 
Einschreibungen in den Text untersucht. Komplettiert wird die Analyse durch 
das Herausarbeiten der Unterschiede bezüglich der Themen, der Erzählweise, der 
Figuren und der mise-en-scène immer im Hinblick auf die Fragestellung, was für 
die Adaption abgewandelt wird und warum. Dem Kapitel geht ein Einblick in das 
Genre der Telenovela voraus, sowohl der lateinamerikanischen wie auch der deut-
schen Ausprägung. Zudem wird die weltweite Verbreitung der pluralen Serie nach 
Gesichtspunkten der ökonomischen Bedeutung und des Vertriebs, aber auch der 
intertextuellen Bezüge der verschiedenen Landesversionen untereinander beleuch-
tet. Der umfassenden Untersuchung wird die Analyse der französischen und deut-
schen Fassung von R.I.S. – Delitti Imperfetti zur Seite gestellt, die sich vor allem 
mit kleinen Verschiebungen im Figurengefüge und deren Auswirkungen auf die 
gesamte Erzählung auseinandersetzt, sich aber auch auf einer mikroanalytischen 
Ebene mit den ästhetischen Konzepten und der Bildsprache beschäftigt. 

Erhofft werden im Anschluss an die Analysen Antworten auf die Fragen, ob his-
torisch bedingte Unterschiede in der kulturellen Anpassung von Serien bestehen, 
sowie ob und wenn ja, wie sich die Anpassungsstrategien von importierten Serien 
und Formatadaptionen unterscheiden.

1.2  Forschungsstand zur kulturellen Adaption von fiktionalen
       Fernsehserien

Bei der Untersuchung von kulturellen Adaptionen fiktionaler Fernsehserien kann 
auf diverse Forschungsarbeiten zurückgegriffen werden: Für die Anpassung von 
Kaufserien werden Studien zum Sprachtransfer, also zur Synchronisation und 
Untertitelung, zu Rate gezogen. Bei der historischen Verortung bieten sich medien-
historische Analysen zum Frühen Film und zum Medienwechsel vom Stumm- zum 
Tonfilm an. Die Praktiken der Koproduktionen und die Auswirkungen der Produk-
tionsform auf die Narration sind im medienwissenschaftlichen Umfeld vergleichs-
weise wenig erforscht worden; Doris Baltruschat ist eine der wenigen, die sich die-
sem Phänomen gewidmet hat.20 Die Koproduktionen nehmen in dieser Arbeit nur 
den Stellenwert eines Exkurses an und werden entsprechend kurz skizziert.

20	 Vgl. Doris Baltruschat: Globalization and International TV and Film Co-productions: In Search of 
New Narratives. Konferenz: Media in Transition 2: Globalization and Convergence. 10.–12.5.2002 
am Massachusetts Institute of Technology, Cambridge Mass. In: http://web.mit.edu/cms/Events/
mit2/Abstracts/DorisBaltruschat.pdf (17.2.2010), [S. 1–19].
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Dezidiert mit dem Phänomen der kulturellen Anpassungen von Formatadap-
tionen haben sich bisher nur wenige Medienwissenschaftler auseinander gesetzt. 
Eine frühe, wegbereitende Untersuchung stellt die oft zitierte Studie The Export 
of Meaning von Tamar Liebes und Elihu Katz dar, die im Rahmen einer kultur
übergreifenden Analyse die Rezeptionen von Dallas unterschiedlicher ethnischer 
Zuschauergruppen vergleichen.21 Liebes und Katz können nachweisen, dass Rezi-
pienten kulturelle Artefakte auf der Folie des eigenen kulturellen Kontextes ganz 
unterschiedlich interpretieren und bewerten.

Albert Moran kombiniert die Analyse der Rezeption mit einer textuellen und 
kontextuellen Einordnung der Soap Operas, die er auf die kulturellen Unterschiede 
und die Anpassungsleistungen hin untersucht. Seine zwei Untersuchungsbeispiele 
sind zum einen Gute Zeiten, schlechte Zeiten und Goede Tijden Slechte 
Tijden, beide Versionen sind Formatadaptionen der australischen Soap Opera The 
Restless Years, und zum anderen vergleicht er Sons and Daughters mit der 
deutschen Formatadaption Verbotene Liebe.22 In einem ersten Schritt beschreibt 
er die Serienlandschaft sowie den Inhalt und das Figurenpersonal der Soaps. In 
diese Beschreibungen fließen bereits kulturelle Bewertungen ein, da er mit Proban-
den der jeweiligen Nationalität ausgesuchte Folgen zusammen rezipiert und deren 
Kommentare einordnet. In einem zweiten Schritt führt er Befragungen mit nieder-
ländischen und deutschen Studentengruppen in Form von Fragebögen durch. Er 
wertet aus, was Rezipienten als typisch national empfinden und wie sie die kulturel-
len Anpassungen in den Untersuchungsbeispielen beurteilen. 

Weitere Studien zu den Konsequenzen der kulturellen Adaptionen für den Seri-
entext wurden bisher nur in Einzelanalysen im Rahmen von Sammelbänden unter-
sucht. Edward Larkey studiert zum Beispiel die transkulturellen Lokalisierungs-
strategien von The Office (US) und Stromberg.23 Er untersucht die Darstellung 
von Machthierarchien und die Verteilung von Maskulinität gegenüber Feminität, 
die zwei der insgesamt fünf nach Geert Hofstede entwickelten Kulturdimensionen 
darstellen.24 Ein demnächst erscheinender Sammelband mit dem Titel Transnatio-
nale Serienkultur. Theorie, Ästhetik, Narration und Rezeption neuerer Fernsehserien, 
der im Rahmen der internationalen Konferenz Contemporary Serial Culture: Qua-
lity TV Series in a New Media Environment 2010 in Potsdam entsteht, widmet sich 
zudem in vier Aufsätzen dem Phänomen Ugly Betty.25 Hinsichtlich kultureller 

21	 Vgl. Tamar Liebes, Elihu Katz: The Export of Meaning: Cross-Cultural Readings of Dallas. Oxford 
1990.

22	 Vgl. Albert Moran: Copycat Television. Globalisation, Program Formats and Cultural Identity. 
Luton 1998, Kapitel 8 bis 11.

23	 Vgl. Edward Larkey: Transcultural Localization Strategies of Global TV Formats: The Office and 
Stromberg. In: Albert Moran (Hg.): TV Formats Worldwide. Localizing Global Programs. Bristol, 
Chicago 2009, S. 187–202.

24	 Die Kulturdimensionen nach Geert Hofstede werden in Kapitel 2 vorgestellt.
25	 Mit Aufsätzen von Lothar Mikos, Marta Perrotta: Stilvarianten – Ästhetische Differenzen und 
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Adaptionsleistungen fiktionaler Fernsehserien zeigt sich eine Forschungslücke, zu 
deren Füllung die vorliegende Arbeit einen Beitrag leisten möchte. 

Albert Moran hat 2009 die Formierung der Television Format Studies vorgeschla-
gen. Unter diesem Dach gruppieren sich bisher vor allem Studien zu den Formaten 
des Reality-TV, die zu Beginn des institutionalisierten Formathandels ab 2000 die 
Mehrheit in Anzahl und Handelsvolumen darstellen. Exemplarisch sei verwiesen 
auf die vergleichenden Studien von Monika Taddicken, die die kulturellen Unter-
schiede der englischen, irischen und deutschen Version von Who Wants To Be a 
Millionaire? herausarbeitet, von Pia Majbritt Jensen, die The Block und Nerds 
FC in Dänemark und Australien vergleicht sowie die Untersuchung von Lothar 
Mikos, der diverse Landesfassungen von Big Brother analysiert.26

Weitere Forschungsperspektiven der Television Format Studies sind die Betrach-
tungen von globalen Aspekten und deren Rückkopplungen auf dem lokalen 
Markt27 oder die Einbettung in das globale Fernsehsystem, wie Joseph Straubhaar 
sie in World Television vornimmt.28 Auch die Untersuchung spezieller Teilmärkte 
und die dort etablierten Techniken des Kopierens, wozu auch die Formatadaption 
zählt, beschäftigen die Forscher. So untersucht der Sammelband Television Across 
Asia kulturelle Adaption unter dem Aspekt der ‹Ideenlieferanten› für Fernsehpro-
gramme auf dem asiatischen Markt.29 Weitere Perspektiven sind die Kategorisie-
rung und Klassifizierung des Phänomens Format und die Einbettung in den inter-
nationalen Programmhandel.30 

Gemeinsamkeiten in nationalen Adaptionen von «Yo soy Betty, La Fea»; Edward Larkey: «Ugly 
Betty» und «Verliebt in Berlin». Identitätskonstruktionen im transkulturellen Vergleich; Irena 
Carpentier-Reifová: Die tschechische «hässliche Katrin» als Heldin eines utopischen Kapitalis-
mus; Tanja Weber: Betty’s Glocal Love Affair. Kulturelle Adaptionsstrategien am Beispiel von Yo 
soy Betty, la Fea. In: Susanne Eichner, Lothar Mikos, Rainer Winter (Hg.): Transnationale Serien-
kultur. Theorie, Ästhetik, Narration und Rezeption neuer Fernsehserien. Wiesbaden 2012 (Reihe: 
Film, Fernsehen, Medienkultur) (im Ersch.).

26	 Vgl. Monika Taddicken: Fernsehformate im interkulturellen Vergleich: «Wer wird Millionär?» in 
Deutschland und «Who wants to be a Millionaire?» in England/Irland. Berlin 2003. Vgl. Pia Maj-
britt Jensen: How National Media Systems Shape the Localization of formats: A Transnational 
Case Study of The Block and Nerds FC in Australia and Denmark. In: Albert Moran (Hg.): TV 
Formats Worldwide. Localizing Global Programs. Bristol, Chicago 2009, S. 163–186. Vgl. auch Pia 
Majbritt Jensen: Television Format Adaptation In A Transnational Perspective – An Australian And 
Danish Case Study. Aarhus University, Denmark 2007, http://imv.au.dk/~piamj/TV_Format_
Adaptation.pdf (31.1.2011). Und vgl. Lothar Mikos: Lokale Orientierung des globalen Fernseh-
marktes am Beispiel «Big Brother.» In: Andreas Hepp, Martin Löffelholz (Hg.): Grundlagentexte 
zur transkulturellen Kommunikation. Konstanz 2002, S. 436–455.

27	 Exemplarisch vgl. Albert Moran: TV Formats Worldwide. Localizing Global Programs. Bristol, 
Chicago 2009.

28	 Vgl. Joseph D. Straubhaar: World Television. From Global to Local. London 2007.
29	 Vgl. Albert Moran, Michael Keane (Hg.): Television across Asia. Television industries, programme 

formats and globalization. London, New York 2004.
30	 Vgl. Gerd Hallenberger: Fernsehformate und internationaler Formathandel. In: Hans-Bredow-

Institut (Hg.): Internationales Handbuch Medien 2008. Baden-Baden 2009, S. 155–163; Gerd Hal-
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Flankiert werden die medienwissenschaftlichen Untersuchungen von Studien 
mit ökonomischer Ausrichtung, zum Beispiel unter den Aspekten des Franchisings. 
Eine betriebswirtschaftliche Perspektive nimmt die Arbeit von Katja Lantzsch zum 
internationalen Formathandel sowie den beteiligten Akteuren ein.31 Juristische und 
staatliche Rahmenbedingungen für den Handel mit Fernsehformaten sind eben-
falls relevante Forschungsperspektiven anderer wissenschaftlicher Disziplinen. 

In Bezug auf das Medium Fernsehen wird der Terminus Format in der Medien-
wissenschaft immer wieder mit dem Terminus Genre gleichgesetzt und synonym 
verhandelt. So loten beispielsweise die Autoren der Aufsatzsammlung TV Global. 
Erfolgreiche Fernseh-Formate im internationalen Vergleich das kaleidoskopische 
Begriffsspektrum aus und untersuchen dezidiert Fernsehformate, aber auch Genres 
und deren unterschiedlichen nationalen Ausprägungen.32 

Eine noch breitere Perspektive nehmen Albert Moran und Michael Keane in 
Cultural Adaption ein und untersuchen die Praktiken der Adaptionen als Flow von 
kreativen Ideen, die als kulturelle Kopiertechniken verarbeitet werden und in hyb-
ridisierter Form kulturelle Produkte hervorbringen. In diesem Sammelband finden 
sich Aufsätze von großer Themenvarianz zu beispielsweise Pop Musik, Vergnü-
gungsparks, Architektur, iPhone und irischen Pubs.33

Diese Arbeit knüpft an die bestehenden Forschungen an und untersucht die 
Strategien der kulturellen Adaptionen von fiktionalen Fernsehserien, also der Kul-
tivierung in Serie, anhand der Analyse der Texte und der medienspezifischen Kon-
texte, um sich dem Phänomen aus kulturwissenschaftlicher Perspektive zu nähern.

lenberger: Formate und Genres der Unterhaltung. In: Gabriele Siegert, Bjørn von Rimscha (Hg.): 
Zur Ökonomie der Unterhaltungsproduktion. Köln 2008, S. 64–87.

31	 Vgl. Katja Lantzsch: Der internationale Fernsehformathandel. Akteure, Strategien, Strukturen, 
Organisationsformen. Wiesbaden 2008.

32	 Vgl. Jörg Türschmann, Birgit Wagner (Hg.): TV global. Erfolgreiche Fernseh-Formate im interna-
tionalen Vergleich. Bielefeld 2011.

33	 Vgl. Albert Moran, Michael Keane (Hg.): Cultural Adaptation. London u. a. 2010.
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«Eine Kultur ist demnach die Form der Bearbeitung des Problems, daß 
es auch andere Kulturen gibt.»1

Sowohl Kultur als auch der Austausch von Kultur sind moderne Denkarten, die sich 
von der antiken Vorstellung von Kultur als Pflege und der mittelalterlichen Auffas-
sung der Kultur als Verehrung im Sinne einer cultura Christi unterscheiden. Davon 
ausgehend hat sich die Auffassung einer Kultur der «Entdeckung des Verschiede-
nen im Ähnlichen»2 etabliert. Dieser mit der Einführung des Buchdrucks einher-
gehende Kulturbegriff charakterisiert sich durch die «Praxis des Vergleichs»3 und 
geht mit einem historisch veränderten Interesse an Sprache und Geschichte einher.

Aus der systemtheoretischen Perspektive macht das Begriffspaar Kultur und 
Vergleich als Beobachtungskategorie zweiter Ordnung auf die Unvergleichbarkeit 
von Kultur aufmerksam. Dem Wissen um historische und regionale Verschieden-
heiten folgt eine Problematisierung des Vergleichs, weckt aber auch die Neugier auf 
den eigentlich unmöglichen Vergleich.4 Dieses Paradox der vergleichenden Unver-
gleichbarkeit erweitert sich in der Postmoderne noch um das Moment des Spiels. 
Kultur wird zur «Konstitutionserfahrung»,5 zur relationalen Größe, die in sämtli-
che Bereiche des öffentlichen und privaten Lebens hineinreicht. Damit bestimmen 
die derzeitigen Vorstellungen von Kultur gleichzeitig alle vier genannten Bedeutun-
gen und schreiben sich in die Diskurse ein.

Diese kurze Skizze zum Kulturbegriff spiegelt auf unterschiedlichen Ebenen 
die hier vorgestellte Analyse des kulturellen Austauschs wider. Das Moment der 
Gleichzeitigkeit von Beobachtungskategorie und Unvergleichbarkeit stellt sich als 

1	 Dirk Baecker: Wozu Kultur? Berlin 2000, S. 17.
2	 Ebd., S. 84.
3	 Ebd., S.  47. Niklas Luhmann datiert die Erweiterung des Kulturbegriffs um den Witz, wie der 

Vergleich damals auch genannt wurde, auf das 18. Jahrhundert. Vgl. Niklas Luhmann: Kultur als 
historischer Begriff. In: Ders.: Gesellschaftsstrukturen und Semantik. Studien zur Wissenschafts-
soziologie der modernen Gesellschaft, Bd. 4. Frankfurt/M. 1995, S. 31–54, hier S. 35ff. Der Ver-
gleich stellt eine «dreistellige Operation» dar: Ähnlich der Dreistelligkeit in der Semiotik mit der 
Bezeichnung, dem Bezeichneten und dem Zeichen muss auch zusätzlich zu den zwei Vergleichs-
objekten ein Referenzpunkt festgelegt werden, um Ähnlichkeiten und Unterschiede bestimmen 
zu können. Ebd., S. 38.

4	 Vgl. Baecker 2000, S. 46f.
5	 Ebd., S.  89. Der Konstitution der Kultur kann also grundsätzlich immer mit Bestätigung oder 

Ablehnung begegnet werden. Vgl. ebd.
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zentraler Aspekt und Problem der Untersuchung dar. Dem wird durch strikte Ein-
grenzung des Forschungsgegenstands und der Suche nach dem geeigneten Analyse-
instrument begegnet. Gleichwohl macht sich im Verlauf der Analyse immer wieder 
die Unvergleichbarkeit bemerkbar. Denn die Paradoxie liegt im Untersuchungs-
gegenstand selbst, der hier mit einem naiven Vergleich oder, anders ausgedrückt, 
einem Vergleich erster Ordnung angegangen wird, sowie mit der Beobachtung des 
Vergleichs; implizit schwingt doch stets die Unmöglichkeit des Vergleichs mit.

Die Analyse von kultureller Zirkulation, die in der Vorstellung von unterschied-
lichen Kulturen gründet, bietet aufgrund der Größe der Untersuchungsfelder ein 
breites Spektrum an Aspekten von historischer und kultureller Vielfalt. Es ist daher 
eine strikte Fokussierung des Forschungsgegenstandes geboten. Mit der Perspekti-
vierung der Untersuchung von kulturellen Adaptionsstrategien fiktionaler Fernseh-
serien scheinen sich die folgenden Themenkomplexe in den Vordergrund zu drän-
gen: Nach allgemeinen Vorüberlegungen, wie und in welchen Stadien kultureller 
Austausch stattfinden könnte, stellt sich die Frage, welches Analyseinstrument die 
Zirkulation eines kulturellen Gutes in einem Kulturkreis geeignet abbilden kann. 
Der circuit of culture erfasst relevante Stationen des kulturellen Produktionskreis-
laufes von Fernsehserien, aufgeschlüsselt in die Prozesse der Produktion, Präsenta-
tion, Konsumtion, Aspekte der Aneignung und Bedingungen der Regulation bzw. 
Deregulation. Die relevanten Merkmale und Bedingungen der Zirkulation fiktio-
naler Fernsehserien werden anhand der einzelnen ‹Gelenke› des circuit of culture 
behandelt. Die herausgegriffenen Exempel erheben keinen Anspruch auf Voll-
ständigkeit, sondern stehen vielmehr stellvertretend für das breite Spektrum der 
zu untersuchenden Parameter und stellen das Fundament für die weitere Analyse 
der Strategien der kulturellen Anpassung dar. Die Einbettung der Gelenke in die 
Globalisierungsdebatte kann aufgrund der ihr innewohnenden Weite gleichwohl 
nur mit strenger Perspektivierung hinsichtlich des Untersuchungsgegenstandes der 
fiktionalen Fernsehserien stattfinden. Das Kapitel bietet einen Einblick in die Prob-
lematiken, wobei den relevanten Aspekten ob ihrer Mannigfaltigkeit und Fülle nur 
schlaglichtartig und enzyklopädisch begegnet werden kann. 

Einen Vorschlag, kulturellen Austausch zu definieren, liefert Tom O’Reagan: 
«By cultural exchange we mean the circulation – the giving, receiving, and redis-
position – of cultural materials among differentiated socio-cultural formations.»6 
Kultureller Austausch auf dem Fernsehsektor manifestiert sich in importierten 
Fernsehprogrammen, die in der Regel eine sprachliche Anpassung in Form von 
Untertitelung oder Synchronisation erfahren (Kapitel 3). Während der Kauf von 
Formatlizenzen und die Produktion einer Landesversion ein Zwischenstadium 
darstellt, sind andere Formen der Übernahme weniger offensichtlich, wie etwa 

6	 Tom O’Regan: Cultural Exchange. In: Toby Miller, Robert Stam (Hg.): A Companion to Film The-
ory. Malden MA u. a. 1999, 2004, S. 262–294, hier S. 263.
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‹stumme Adaptionen,› Plagiate oder ‹Inspirationsquellen› für Inhalte sowie Style 
(alle in Kapitel 5), also Phänomene der Intertextualität, die sich nicht deutlich aus-
weisen, aber gleichwohl in die heimische Produktion einschreiben. Darüber hinaus 
dürfen die Zirkulationen von Technik und Personal, die im Austausch ein geteiltes 
Produktionswissen generieren,7 sowie Ideen und Strategien, die das Fernsehen in 
seinem spezifischen Kontext betreffen wie Public Service, Bildungsfernsehen oder 
Quality TV8 etc., nicht vergessen werden.

Nach dem russischen Semiotiker Juri M. Lotman sind kulturelle Zirkulation 
und Austausch zentral für das Verständnis von nationalen kulturellen Formatio-
nen. Nur durch Austausch seien kulturelle Entwicklungen überhaupt möglich. Dies 
untersucht er anhand der Zirkulation von Literatur. Nach seiner Auffassung müs-
sen ‹gebende› Kulturen zu gewissen Zeiten auch einmal ‹aufnehmende› Kulturen 
gewesen sein.9

Lotmans Modell der ‹aufnehmenden Kulturen› lässt sich auf das Fernsehen 
übertragen und soll exemplarisch am deutschen Fernsehmarkt erläutert werden. 
Die Dialogmechanismen für das kulturelle Aufnehmen von Texten lassen sich in 
fünf Phasen untergliedern, die idealtypische Konstrukte darstellen. Die einzel-
nen Phasen verlaufen nicht trennscharf voneinander ab, sondern finden vielmehr 
gleichzeitig, überlappend und überspringend statt. Jedoch bietet die Vereinfachung 
der Sachverhalte einen Einblick in die komplexen Abläufe.

In der ersten Phase behält der Text seine «strangeness.» In diesem Stadium wer-
den Serien in der ‹fremden› Sprache rezipiert, was Lotman durchaus metaphorisch 
versteht. Übertragen auf den deutschen Fernsehmarkt ist die ‹fremde› Rezeption 
von Fernsehserien maßgeblich an das Medium DVD gekoppelt.10 In der Bewertung 
durch die Zuschauer werden die Serien als «true, beautiful, of divine origin» ein-
geschätzt. Die Kenntnis der fremden Sprache stellt ein kulturelles Aushängeschild 
dar. Dieses kulturelle Kapital im Bordieuschen Sinne markiert die Zugehörigkeit zu 
einer vormals elitären, heute bildungsbürgerlichen Gruppe. In diesem Kreis verlieren 
die Serien an Ansehen, sobald sie übersetzt, also synchronisiert präsentiert und mit 
Zuschreibungen wie «untrue, ‹coarse›, ‹uncultured›»11 abqualifiziert werden. Diese 

7	 Der Aspekt des geteilten Wissens kann beim kulturellen Austausch gar nicht überschätzt werden 
und stellt eine wesentliche Motivation zum Formatkauf dar.

8	 Den Begriff des Quality TV prägte Robert J. Thompson: Television’s Second Golden Age. From Hill 
Street Blues to ER. New York 1996, S. 11ff.

9	 Vgl. Yuri M. Lotman: Universe of the Mind. A Semiotic Theory of Culture [1990]. Introduction by 
Umberto Eco. London, New York 2001, S. 145ff. Er illustriert dies eindrücklich am Beispiel Italiens 
und natürlich Russlands. Lotman schreibt zwar über Texte, vornehmlich Romane, sein Modell ist 
aber auch auf Serien anwendbar. 

10	 Eine Untersuchung in Skandinavien, zum Beispiel in Dänemark, müsste ganz anders argumentie-
ren, da dort neben dänischen Sendern, diverse Fernsehprogramme im Original bzw. mit diversen 
Anpassungsmechanismen wie Untertitelung ausgestattet sind. Vgl. auch Kapitel 3.

11	 Alle Zitate Lotman 2001, S. 146. Die Hervorhebungen des letzten Zitats finden sich im Original. 
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Bewertungsschemata lassen sich auch in Internetforen wiederfinden, in denen debat-
tiert wird, ob das Original oder die Synchronfassung angeschaut werden sollte.12

Die zweite Phase stellt eine Interaktion zwischen importiertem Text und auf-
nehmender Kultur dar, eine gegenseitige Restrukturierung, wie Lotman diesen 
Vorgang bezeichnet. Übersetzungen, Imitationen und Adaptionen greifen inein-
ander und überlagern sich. «At the same time the codes imported along with the 
texts become part of the metalingual structure.»13 Übertragen auf den deutschen 
Fernsehmarkt bedeutet dies, dass sich die ausländischen Produktionsstandards in 
deutsche Serien einschreiben, eindrückliches Beispiel ist die Strukturierung von 
Serien in Staffeln (die allerdings anders als beim amerikanischen Fernsehjahr nicht 
von Seasons geformt werden) oder die Übernahme der Vier-Akt-Struktur als Fol-
gendramaturgie.14 Zu diesem zweiten Stadium zählt auch die Motivation zum Ein-
kauf eines Formats, um die Produktionsweisen unter Anleitung zu erlernen. Ein 
Beispiel dafür ist die australische Soap Opera The Restless Years (1977–1981), 
deren deutsche Adaption Gute Zeiten, schlechte Zeiten (seit 1992) als erste 
deutsche Daily Soap von Grundy UFA produziert und von RTL ausgestrahlt wird. 
Die ersten 230 Folgen wurden auf der Grundlage der australischen Drehbücher 
realisiert, seit der 231. Folge werden eigene deutsche Drehbücher geschrieben.15 
In der ersten Phase des kulturellen Austauschs werden die Serien als etwas völlig 
Neues empfunden und in der Folge idealisiert.16 Im zweiten Stadium setzt hingegen 
eine Rückbesinnung auf die Vergangenheit ein, die Suche nach den ‹Wurzeln.› Im 
historischen Zugang wandelt sich der Blick: Das ‹Neue› erscheint in der Folge als 
organische Entwicklung des ‹Alten,› das in diesem Zuge rehabilitiert wird.17

Zum kulturellen Kapital vgl. Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen 
Urteilskraft [La distinction. Critique sociale du jugement. Paris 1979]. Frankfurt/M. 1987.

12	 Exemplarisch dazu: «Die Serie Dr. Who z. b. ist auf Englisch einfach nur genial, auf Deutsch hin-
gegen die reinste Katastrophe. Viele Sprüche kommen auch einfach besser im Original rüber.» 
Brooklyn Bridge am 24.10.2009. In: Schaut ihr Filme/Serien im Original oder als Übersetzung?, 
http://www.planet-liebe.de/forum/showthread.php?t=251359&page= (27.7.2010).

13	 Lotman 2001, S. 146.
14	 Die Vier-Akt-Struktur ist dem US-amerikanischen Rhythmus der Werbeunterbrechungen in 

den Networks geschuldet. Auf Vortragsreisen ‹predigen› die Drehbuchautoren Lee Goldberg und 
Mark Witten, dass das Showrunnerprinzip und die 4-Akt-Struktur die amerikanischen Serien so 
erfolgreich machten. Vgl. Christian Junklewitz: Interview mit Lee Goldberg und Mark Witten, 
Teil 1. (5.2.2007). In: Serienjunkies.de, http://www.serienjunkies.de/news/interview-mit-14622.
html (27.7.2010). In Deutschland lässt sich zum Beispiel für die Krimi-Action-Serie Alarm für 
Cobra 11 spätestens ab 2006/07 eine 4-Akt-Struktur nachweisen (ab diesem Zeitpunkt fungierte 
Goldberg als Consultant). Dafür, dass in den USA auch andere Folgenstrukturierungen des seriel-
len Erzählens goutiert werden, stehen die Serien des Pay-TV-Sender HBO. Serien wie The Wire 
oder Deadwood wird von Seiten der Kritik episches Erzählen attestiert.

15	 Vgl. Hans-Jürgen Jakobs: Das Aldi-TV. In: Der Spiegel, H. 20, 1999, S. 84–91. hier S. 91.
16	 Lotman verwendet anstelle von ‹idealisiert› sogar das Adjektiv salvific (erlösend).
17	 Vgl. Lotman 2001, S. 146f. Die wissenschaftliche Beschäftigung mit der Soap Opera aufgrund des 

großen Erfolges von Dallas als erster Primetime-Soap fällt in diese Kategorie.
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Die dritte Phase ist gekennzeichnet durch eine Loslösung vom Text, verbunden 
mit der Suche nach einem Metainhalt, «a higher content which can be separated 
from the actual national culture of the imported texts.» Es wird angenommen, dass 
die Metaideen in einer falschen Umgebung platziert waren, dass sie aber in der 
aufnehmenden Kultur ihre wahre Natur oder ihr «natural heartland»18 finden. Zur 
Illustration dient das oben erwähnte Beispiel der ersten deutschen Adaption der 
Soap Opera Gute Zeiten, schlechte Zeiten und zwar ab dem Zeitpunkt, als 
deutsche Drehbücher geschrieben wurden.

Die vierte Phase lässt sich dadurch charakterisieren, dass die importierten Texte 
gänzlich in die aufnehmende Kultur eingegangen sind. Der ehemalige Importeur 
beginnt nun selbst aktiv neue Serien zu produzieren, deren Strukturen und Metain-
halte durch die Kaufserien zwar stimuliert, nun aber gänzlich in «a new and original 
structural model»19 transformiert wurden. Beispielhaft für das vierte Stadium kann 
die Entwicklung der Telenovela als genuin lateinamerikanische Art, Geschichten 
zu erzählen, angesehen werden. Die Auflösung der Herkunft zeigt sich in diversen 
Zuschreibungen des Ursprungs.20

Die letzte Phase verortet Lotman folgendermaßen: 

«The receiving culture, which now becomes the general centre of the semiosphere, 
changes into a transmitting culture and issues forth a flood of texts directed to 
other, peripheral areas of the semiosphere.»21

In diese Kategorie können Bollywood, mit Mumbai als Zentrum, sowie im kleineren 
Umfang Nollywood (Lagos, Nigeria) angesiedelt werden, die mit ihren Namen schon 
den Grad der (angestrebten) Verbreitung ihrer audiovisuellen Produkte anzeigen. In 
Bezug auf das Fernsehen wären exemplarisch syrische Fernsehserien zu nennen, die 
bevorzugt zum Fastenmonat Ramadan im panarabischen Raum ausgestrahlt werden.

Die verhinderte Zirkulation von Kultur wird mit der Metapher von Kultur als 
Barriere illustriert.22 Diese Sichtweise kommt zum einen aus dem Bereich der 
Entwicklungshilfe, zum anderen ist sie im ökonomischen Denken verhaftet. Bei-
den ist gemeinsam, dass sie Kultur als stabile Entität begreifen. Aus der Perspek-
tive der Entwicklungshelfer werden Ideen und Vorschläge nicht angenommen, da 
bestimmte kulturelle Gesetze eine Haltung der Ignoranz förderten, die kulturelle 
Barrieren aufrichteten.23 Auch unter ökonomischen Gesichtspunkten ist Kultur bei 

18	 Beide Zitate ebd., S. 147.
19	 Ebd.
20	 Vgl. dazu Kapitel 7.2.1.
21	 Lotman 2001, S. 147.
22	 Vgl. Emma Crewe, Elizabeth Harrison: Seeing Culture as a Barrier. In: Marc Edelmann, Angelique 

Haugerud (Hg.): The Anthropology of Development and Globalization. From Classical Political 
Economy to Contemporary Neoliberalism. Oxford u. a. 2005, S. 232–234.

23	 «So, ‹local› people in Africa and Asia are seen as slow to adopt new technology partly because of 
‹cultural barriers.›» Ebd., S. 232.
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der Zirkulation von Waren insofern hinderlich, da Konsumenten aufgrund ihres 
kulturellen Backgrounds unterschiedliche kulturelle Bedürfnisse ausbilden. Die 
Produkte müssen demnach in Form einer Adaption angepasst werden, sonst ver-
lieren sie an Wert (cultural discount).

Wenn man die Produktion von kulturellen Gütern in den Vordergrund rückt, 
dann eignet sich neben Lotmans semiotischen Überlegungen auch das in Anleh-
nung an den Kreislauf des Kapitals von Karl Marx entwickelte Modell vom circuit 
of culture für die Analyse der kulturellen Zirkulation von Fernsehserien und -for-
maten, das im Folgenden vorgestellt wird. Denkbar ist auch ein Modell, das die 
Rezeption fokussiert, wie dies zum Beispiel Albert Moran in seiner auf Interviews 
und Gruppenrezeption basierenden Untersuchung der niederländischen und deut-
schen Landesversionen von australischen Formaten gezeigt hat.24

Den Auswirkungen der Globalisierung auf die Zirkulation der Kultur soll im 
Rahmen dieser Arbeit besonders hinsichtlich der Fragen des Verhältnisses von 
Macht und Medien Aufmerksamkeit geschenkt werden. Statt kulturellen Aus-
tauschs befürchten die Vertreter des Medienimperialismus eine Homogenisie-
rung der Kulturen, motiviert durch kapitalistische Strukturen: Demnach ‹über-
schwemmten› die kulturellen Produkte ‹des Westens› den Globus und zerstörten 
lokale Kulturen; die Welt degeneriere zur «McWorld.»25

Die Thesen des Medienimperialismus zur globalen Machtverteilung provozier-
ten heftigen Widerspruch.26 Im Hinblick auf die fernsehspezifische Frage, ob und 
wenn ja, warum die USA den Fernsehsektor dominieren, werden Antworten aus 
unterschiedlichen Blickwinkeln präsentiert. Auch die lokale Analyse einer Fern-
sehnation muss als Subtext stets die Globalisierungsdebatten einbeziehen; der cir-
cuit of culture bietet für diese unterschiedlichen Ebenen ein geeignetes Instrument.

2.1  The circuit of culture

Richard Johnson führte das Modell vom circuit of culture 1983 in die Cultural Stu-
dies ein.27 Mit den Fragen, was Kultur ist und wie sie in die sozialen, politischen, 
ökonomischen Kontexte eingebettet wird, beschäftigen sich die Cultural Studies 

24	 Vgl. Moran 1998, S. 75ff. 
25	 Benjamin R. Barber: Jihad vs. McWorld. In: The Atlantic 269, H. 3, 1992, S. 53–65.
26	 Eine epistemologische Analyse der Debatte steht noch aus, ist aber sicherlich sehr erhellend. Auf-

fällig sind etwa die Metaphern der Naturkatastrophen und die Verwendung von martialischem 
Vokabular von Seiten der Befürworter.

27	 Vgl. Richard Johnson: What is Cultural Studies Anyway? In: Social Text 16. 1986–1987, S. 38–80, 
hier S. 45ff. Der Artikel wurde zunächst 1983 in der italienischen Zeitschrift Anglistica publiziert, 
eine zweite Aufsatzfassung erschien dann 1986 in der Zeitschrift Social Text, aus der hier zitiert 
wird. Wie schon oben erwähnt, basiert der circuit of culture auf dem Kreislauf des Kapitals von 
Marx.
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aber schon seit Mitte des letzten Jahrhunderts. Bedeutende Vertreter der Birming-
ham School problematisierten in ihren Schriften das Verhältnis von Kultur, Arbeits-
welt und Klassenzugehörigkeit.28 Sie lehnten das Basis-Überbau-Modell, das ihrer 
Meinung nach die Geschichtsschreibung determinierte und sich aus einem reduk-
tionistischen Ökonomismus mit dem Kapitalismus als Triebfeder bediente, als zu 
wenig komplex ab und plädierten für eine sozialgeschichtliche Sichtweise in der 
Geschichtsschreibung.29 

Der circuit of culture bietet die Möglichkeit, die Zirkulationen kultureller Pro-
dukte in verschieden konstruierten Kontexten zu betrachten. Zudem gibt der Zir-
kel dem erweiterten Verständnis von kulturellen Prozessen wieder Begrifflichkeiten 
und eine gewisse theoretische Bestimmbarkeit zurück und fand daher Eingang in 
die interdisziplinären Forschungsfelder. Die ersten Anregungen von Richard John-
son nahmen führende Vertreter der Cultural Studies um Paul du Gay und Stuart 
Hall in ihrer Studie zum Sony Walkman auf, wobei sie den Zirkel um einige Sta-
tionen erweiterten. Während bei Johnson der Text noch eine Station im Kreislauf 
darstellte,30 erfuhr der circuit of culture die größte Transformation dadurch, dass 
der Text als Bestandteil des Schemas herausgelöst wurde. Denn bei Paul du Gay et 
al. ist es der Text selbst, der kursiert, wobei die jeweiligen Stationen den Fokus auf 
das kulturelle Gut bestimmen.31 Da die Autorengruppe die Geschichte des Sony 
Walkman untersucht, erweitern sie den Text um das kulturelle Artefakt, verbunden 

28	 Dazu zählen Wissenschaftler wie Richard Hoggart: Uses of Literarcy. Aspects of Working Class Life. 
London 1957; Raymond Williams: Culture and Society. London 1958 und The Long Revolution. 
London 1965; Edward P. Thompson: Making of the English Working Class. New York 1963. Im 
Rahmen dieser Arbeit können nicht in Einzelheiten die Geschichte der Cultural Studies und all 
ihre Verdienste aufgeführt werden, sondern es werden lediglich Schlagworte benannt, die zur 
Kontextualisierung sowohl der erweiterten Auffassung von Kultur als auch des Konzepts eines 
aktiven Rezipienten dienen. Die weiteren Leistungen der Cultural Studies wie die Hinwendung 
zu Produkten der Populärkultur, um die Opposition von high und low culture in Frage zu stellen, 
und die Forderung nach mehr interdisziplinären Untersuchungen seien an dieser Stelle nur kurz 
erwähnt.

29	 Vgl. die einschlägige Literatur in den diversen Readern der Cultural Studies. Der Kulturbegriff 
in den Cultural Studies zum Beispiel als structure of feeling erweitert den Blick für kulturelle Phä-
nomene, entzieht sich als wissenschaftliches Konzept allerdings einer essentiellen Bestimmung 
und einer theoretischen Präzision, es stellt vielmehr eine Beobachtungskategorie dar. Kultur als 
«Beobachtungsformel» fokussiert die Unterscheidung. Baecker 2000, S. 22. Unter welchen ver-
schiedenen Perspektiven Kultur betrachtet werden kann, zählt Dirk Baecker in einem Vortrag mit 
der Fragestellung Was ist Kultur auf? Vgl. Dirk Baecker: Was ist Kultur? Und einige Anschlussüber-
legungen zum Kulturmanagement, zur Kulturpolitik und zur Evaluation von Kulturprojekten. Zep-
pelin Universität Friedrichshafen, Februar 2010. In: http://www.dirkbaecker.com/WasistKultur.
pdf (4.4.2010).

30	 Die Produktion bringt unterschiedliche Textformen hervor, die durch die abstrakten und kon-
kreten Konditionen der Lektüren in die gelebten Kulturen und sozialen Beziehungen eingehen. 
Die Produktion wird in diesem Kreislauf sowohl von «private lifes» als auch von den öffentlichen 
Präsenationsformen bestimmt. Johnson, 1986–1987, S. 47.

31	 Vgl. du Gay 1996, S. 3. 
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mit der Einschätzung, dass kulturelle Texte und Artefakte nur innerhalb der Sta-
tionen des circuit of culture adäquat analysiert werden können. Die eingeforderte 
Allgemeingültigkeit des Modells ist fraglich, da die Wahl der ‹richtigen› Methode 
sich bekanntlich nach der jeweiligen Forschungsperspektive richtet. Zudem gilt: 
«all methods have limits.»32 Der Vorteil des circuit of culture besteht darin, dass 
im Ansatz der kulturellen Analyse alle anderen Stationen des Zirkels mitgedacht 
werden müssen, auch wenn sie dann nicht dezidiert untersucht werden. Diese 
Stärke ist zugleich der Nachteil des Kreislaufs, denn die schiere Größe der Unter-
suchungsfelder und damit verbunden deren Bewältigung macht eine Selektierung 
unabdingbar.33

Der Zirkel verbindet disparate Prozesse und Elemente, die so eine temporäre 
Einheit bilden: Paul du Gay bezeichnet diesen Vorgang als articulation:

«An ‹articulation› is thus the form of connection that can make a unity of two or 
more different or distinct elements, under certain conditions. It is a linkage which 
is not necessary, determined, or absolute and essential for all time.»34

Das lateinische articulus (wie auch das englische to articulate) hat zwei Bedeutungen, 
die den Kerngedanken des Begriffs verdeutlichen: erstens Glieder durch ein Gelenk 
zu verbinden und zweitens sich zu äußern.35 Mit Hilfe der Metapher der Artikulation 
wird «das Verhältnis von sozialen Kräften und ihrer diskursiven Manifestationen»36 
erfasst. Kultur wird demnach durch verschiedene Prozesse konstituiert, aus denen 
sich fünf wichtige – Paul du Gay verwendet das Wort «major»37 – Instanzen heraus-
kristallisieren lassen. Diese fünf ‹Gelenke› im circuit of culture sind: (Re)Präsenta-
tion, Identität, Produktion, Konsumtion und Regulation bzw. Deregulation.38 

32	 Richard Johnson, Deborah Chambers, Parvati Raghuram, Estella Tincknell: The Practice of Cul-
tural Studies. London, Thousand Oaks, New Dehli 2004, S. 42.

33	 Zur Frage, welche der vielfältigen Untersuchungsmethode zur Untersuchung kultureller Artefakte 
geeignet seien, verbunden mit einem Plädoyer für die Kombination diverser Methoden vgl. ebd., 
S. 37ff. 

34	 du Gay 1996, S. 3.
35	 Vgl. Andreas Hepp: Richard Johnson: Kreislauf der Kultur. In: Ders., Friedrich Krotz, Tanja Tho-

mas (Hg.): Schlüsselwerke der Cultural Studies. Wiesbaden 2009, S. 247–256, hier S. 253.
36	 Ebd. 
37	 du Gay 1996, S. 3.
38	 Bei du Gay et al. heißt eine der fünf Stationen Repräsentation; unter diesem Gelenk untersuchen 

sie, wie der Walkman in Bild und Sprache repräsentiert wird, dazu zählen Werbekampagnen und 
öffentliche Diskurse. Vgl. du Gay 1996, S. 3. Im Kontext von TV-Sendungen scheint der Termi-
nus Präsentation angebrachter: Die jeweilige Serie wird im Programmkontext in einer bestimm-
ten Senderlandschaft mit einer Werbekampagne präsentiert und von einem öffentlichen Diskurs 
begleitet. Wenn aber die Kaufserien mit bedacht werden, kann auch von Re-Präsentation gespro-
chen werden, da diese Programme bereits in anderen Kontexten erstmals präsentiert und nun 
repräsentiert werden. Daher habe ich mich für den Begriff (Re)Präsentation entschieden. Außer-
dem nimmt im Hinblick auf die Globalisierung auch die Deregulierung eine gewichtige Rolle ein, 
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Wie der Abbildung 1 zu entnehmen ist, handelt es sich beim circuit of culture 
um einen Kreislauf mit beliebigem Anfangspunkt. Die kulturellen Prozesse werden 
so dargestellt, als wären es distinkte Sektionen, aber in «the real world»39 überlap-
pen und verflechten sie sich ständig; die Pfeile deuten die Komplexität der hier 
künstlich getrennten Einheiten an. Es muss betont werden, dass es sich nicht um 
statische Punkte, sondern um dynamische Gelenke handelt, die beweglich sind und 
sich verändern können, was die Prozesshaftigkeit der kulturellen Vorgänge noch 
einmal verdeutlicht.

Der circuit of culture ist wiederum in das Diskursfeld der Globalisierung einge-
bettet, das sich wie eine Haut über den Kreislauf legt. Zu diesem Diskursfeld zählen 
Annahmen über die Auflösung von Raum und Grenzen, die einhergehen mit der 
Imagination einer «neuen Nähe»40, deren Auswirkungen sowohl utopisch als auch 
kulturpessimistisch gedeutet werden. Auch die Metapher vom Netzwerk, die Loka-
litäten zwar verbindet, aber nicht auflöst, lässt sich hier anwenden.

Trotz der Betonung der Komplexität der Sachverhalte stellt auch der circuit of 
culture eine Reduktion dar. Er bietet jedoch für diese Untersuchung eine geeignete 
Balance zwischen Vereinfachung der Prozesse und Praktikabilität der Analyse.

daher wurde die Doppelbezeichnung gewählt. Es ist wichtig noch einmal zu betonen, dass für 
andere Untersuchungen andere Parameter von Relevanz sein können.

39	 Ebd., S. 4.
40	 Andreas Hepp: Translokale Medienkulturen. In: Ders./Löffelholz, Martin (Hg.): Grundlagentexte 

zur transkulturellen Kommunikation. Konstanz 2002, S. 861–885, hier S. 866.

1  The Circuit of Culture


