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Die Telenovela als Utopie der Rettung

Von Mona Lenz und Conrad Heberling

"Telenovelas represent the world of
popular romanesque literature.
They allow one to escape through
avariety of plots covering

timeless sentimental themes

and universal emotions.

These are reinforced by

archetypal characterswhich
become an integral part

of each viewer's imagination.”

Virginia Mouseler, “The Wit”
(World Information Tracking Agency)

Die Geschichte der Telenovela liest sich wie das typisch amerikanische Erfolgsmarchen
,vom Tellerwdscher zum Milliondr”. Sie beschreibt den langen Weg vom
Vorleseroman fiir die Arbeiterinnen der Zigarrenmanufakturen im vorrevolutiondren
Kuba zum weltweiten Unterhaltungsformat flir die Zuschauermassen des
Fernsehzeitalters. Damit folgt die Entstehung und Verbreitung der Telenovela dhnlichen
GesetzmiBigkeiten wie ein klassischer Telenovelaplot. Es ist der Siegeszug einer

Utopie der Rettung.

Telenovelas iiben eine Anziehungskraft aus, der sich das Publikum nur schwer
entziehen kann, denn ihre Strukturen haben sich lange vor der Erfindung von Fernsehen
und Radio herausgebildet. Die Telenovela vermischt traditionelle Erz&hlmuster mit
modernen Wertesystemen. Thre Wurzeln reichen weit zuriick ins Reich der Mythen und
Mairchen, deren Geschichten sie aufgreift und in zahllosen Varianten immer wieder neu

erzahlt.



Die Telenovela: Der Feuilletonroman des Fernsehzeitalters

,Die erfolgreichen Novelaschreiber benutzen heute die Literatur ebenso freiziigig und
skrupellos als Steinbruch, Inspirationsquelle oder Ideenvorlage wie das Theater oder das
Kino. Eine besondere Rolle spielen in diesem Zusammenhang auch die alten Mythen.
(...) Man kann wohl davon ausgehen, dass der Vorrat klassischer Mythen zu den
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menschlichen Archetypen zéhlt und insoweit auch verschiedene Zeitalter tiberdauert.

Das Geheimnis ihres Erfolgs liegt verborgen in ihren Themen, die iiberall verstanden
werden, in der Rolle des teilnehmenden Beobachters, die die Telenovela dem Zuschauer
zuweist, und in ihrer inneren Erzdhlstruktur, die den Betrachter am Ende jeder Folge
aufs Neue fesselt. Das Fernsehen ist der Geschichten-Erzdhler der modernen Welt und

die Telenovela der Feuilletonroman des Fernsehzeitalters.

Fiir ein Publikum von zwei Milliarden Menschen weltweit werden Jahr fiir Jahr etwa 80
neue Telenovela-Serien produziert. Die grofle Beliebtheit, derer sich die Telenovela
auch im deutschsprachigen Raum seit geraumer Zeit erfreut, gibt jedoch nicht nur
Anlass zur Freude, denn die Telenovela ist vor allem in schwierigen Zeiten ein gern
gesehener Gast. Die Sehnsucht nach dem Wunderbaren ist besonders groB, wenn den
Menschen die Lebensperspektiven schwinden. Vereinfacht gesprochen: Steigende
Arbeitslosigkeit, sinkende Kaufkraft und wachsende Zukunftsingste sind hiufig die

Vorboten der Seifenoper.
Kitsch und Kommerz: ,,Die Sklavin Isaura* erobert Deutschland

Ist es blofRer Zufall, dass im wiedervereinigten Deutschland vermehrt Telenovelas die
Bildschirme flllen, seit soziodkonomische und gesellschaftspolitische Probleme den
allgemeinen Tenor in den Medien beherrschen? Oder lasst sich die These einer
unmittelbaren Korrelation von wirtschaftlicher Situation, allgemeiner Zufriedenheit und
Telenovelakonsum auch wissenschaftlich belegen? Ein Blick auf das aktuelle
,Burobarometer” der Europdischen Kommission, das die 6ffentliche Meinung in der EU
in reprasentativer Form wiedergibt, untermauert die These, dass es gerade die
volkswirtschaftlichen Verlierer in Europa sind, in denen die siidamerikanischen

Seifenopern zu den beliebtesten Fernsehformaten zihlen.



Auf die Frage, wie zufrieden sie seien mit dem Leben, das sie fuhren, aul3erten zwar
immerhin 82 Prozent der Deutschen, sie seien ,,ziemlich bis sehr zufrieden® mit ihren
Lebensumstinden. In den nordischen Léndern wie Finnland (94%) und Dénemark
(96%), wo die Lebensqualitét innerhalb der Europdischen Union am hochsten bewertet
wird, spielen Telenovelas in der Medienlandschaft aber nur eine marginale Rolle. Die
Hauptkonsumenten von Telenovelas in Europa finden sich unter den ,,Schlusslichtern®

der ,,Zufriedenheitsstudie*: in Ungarn (55%), Ruménien (43%) und Bulgarien (25%)). 2

Mitte der 80er-Jahre war mit der brasilianischen Produktion ,,Die Sklavin Isaura® die
erste siidamerikanische Telenovela nach Deutschland gekommen. Der Westdeutsche
Rundfunk hatte die Geschichte der weilen Sklavin fiir die ARD eingekauft, nachdem
sie ihren weltweiten Siegeszug durch die Kontinente bereits weitgehend abgeschlossen
hatte. ,,.Die deutsche Kritik gab sich ziemlich bose: Zu primitiv gedreht, zu viele
Kostiime, Trianen und Qualen, zuviel Liebe und alles zu lang(weilig), spotteten die
Feuilletons. Und in der Tat: Im Wettbewerb um die beste Regie, die sparsamste
Schauspielkunst und einfallsreichste Kamerafiihrung hétte diese Serie nur hintere Plétze
belegt. Das Publikum aber fand das gar nicht. Schlieflich verfolgten fiinf Millionen
Zuschauer und zehn Millionen Tempotiicher (Product Placement) das Schicksal der
Sklavin. Man hatte bislang angenommen, dass so viele Menschen um 16 Uhr gar nicht

zu Hause sind.”* 3
Heilssuchein der Groteske: Bollywood statt Hollywood

Ein Wiederholungserfolg blieb den Nachfolgeserien aber versagt. Telenovelas, die sich
mit allzu viel sidamerikanischem Kolorit schmicken, kommen be den
westeuropéischen Fernsehzuschauern offenbar nur in Ausnahmefdlen gut an, well sie
es - aus Sicht des hiesigen Publikums - selten schaffen, die Balance zu halten auf dem
schmalen Grat zum Kitsch. Das Uberbordende slidamerikanische Temperament und ein
bisweilen als unemanzipiert und hysterisch empfundenes Frauenbild, das die
Telenovelas beherrscht, findet beim deutschen Publikum wenig Zuspruch. Eine echte
Erfolgsstory, wie sie dem indischen ,,Bollywood“-Kino vergénnt war, das einen
regelrechten Boom im deutschen Fernsehen ausloste, blieb die siidamerikanische
Telenovela hier also bis heute schuldig, wohl nicht zuletzt, weil sie nicht den Mut
aufbringt, die Neigung zum Schwulst selbstironisch ins Groteske zu iiberzeichnen, was

geradezu ein Markenzeichen Bollywoods wurde.



In den osteuropaischen Mérkten wie Polen, Ungarn, und Bulgarien, Rumaénien,
Russland, der Ukraine und den baltischen Landern sieht das ganz anders aus. Hier
floriert gerade das Geschaft mit den Originalimporten aus Siidamerika. Die Leitbilder
der sldamerikanischen Fernsehproduktionen kommen den Wertesystemen der
osteuropéischen Gesellschaften offenbar néher als den westeuropdaischen Vorstellungen
von Heim und Familie. Produzenten und Lizenzhandler jedenfalls, die im Juni 2006 auf
der DISCOP in Budapest, der wichtigsten Fernsehmesse Osteuropas, ihre Helle-Welt-
Geschichten anboten, konnten sich Uber signifikant steigende Umsétze in diesem
Bereich freuen. 40 Milliarden Dollar sind im vergangenen Jahr an Lizenzgebuhren fir
Film- und Fernsehprogramme sowie fUr Sportereignisse ausgegeben worden. Der
Zusammenbruch des Kirch-Imperiums hatte den Markt in Bewegung gebracht, Preise

und Vertragsstrukturen verénderten sich daraufhin dramatisch.
»Desperate Housewives® sind die beliebtesten Fernsehfrauen

Das in London ansdssige Medienforschungsinstitut ,Informa®“ hat in den 20
bedeutendsten Fernsehmirkten der Welt im vergangenen Jahr eine Studie durchgefiihrt,
in der es um den internationalen Austausch von Film- und Fernsehprogrammen geht.
Das Ergebnis iiberrascht wenig: Hollywood-Filme gehdrten zwar auch 2005 zu den
weltweit populdrsten Filmen im Free-TV. Bei den international erfolgreichsten und
beliebtesten Fernsehserien fillt die Dominanz der amerikanischen Produktionen aber
weniger deutlich aus: Erwartungsgemill belegen zwar US-Serien Platz 1 und 2 (,,CSI:
Miami“ und ,,Desperate Housewives®), dennoch sind auch drei siidamerikanische
Telenovelas in der Top-Ten der erfolgreichsten Serien-Exportformate iiberhaupt

vertreten.

Die Telenovelas aus Siidamerika sind mittlerweile zu einer ernstzunehmenden
Konkurrenz fiir US-Produktionen geworden, insbesondere auf dem US-amerikanischen
Markt selbst, was nicht zuletzt damit zusammenhéngt, dass allein 40 Millionen der
amerikanischen Fernsehzuschauer den Spanisch sprechenden Bevolkerungsgruppen
zuzuordnen sind. Sie zdhlen in den USA mittlerweile zu den umworbendsten
Zielgruppen. Das fiihrt sogar soweit, dass ABC die Zahl seiner eigenen Spanisch
untertitelten Erfolgsprogramme wie ,,Desperate Housewives®, ,Lost“ und ,.Grey’s
Anatomy* ausweitet und Eigenproduktionen - wie das amerikanische Pendant zu

“Verliebt in Berlin” - auch in einer Spanisch synchronisierten Fassung zeigt.



AOL and Warner Bros. strahlen seit Juli 2006 auf ,,In2TV* spanische Versionen von
mehr als 20 beliebten Serien aus, darunter ,,Babylon 5%, ,Wonder Woman“ and
,Growing Pains®“. ,In2TV* ist der erste Online-Breitband-TV-Kanal, der US-
Amerikanern kostenlos werbegespickte Folgen von Fernsehserien in voller Lange zeigt.
Free-TV-Sender weltweit ziehen es mittlerweile vor, einzelne Programmtitel zu
erwerben, statt teure Paketdeals abzuschlieBen, die neben einigen Programm-Highlights
immer auch sehr viel Durchschnittsware enthalten. In den westeuropdischen Léandern,
vor allem in den deutschsprachigen, sind Produzenten und Programmplaner in den
vergangenen Jahren aber auch vermehrt dazu iibergegangen, statt der Originalserien die
Formatrechte an international erfolgreichen Telenovelas zu erwerben, um die
Drehbiicher zu adaptieren und die Serien neu zu produzieren. So lassen sich die
alten Geschichten nicht nur auf den Geschmack des jeweiligen Publikums zuschneiden,
die Produzenten ersparen sich auch die horrenden Summen fiir die deutsche

Synchronisation.

Das sogenannte ,,Dubbing® aus dem Spanischen ins Deutsche liegt beim Ein-Stunden-
Format bei etwa 9.000 bis 12.000 Euro pro Folge. Das sind Kosten, die der Kéufer
zusétzlich zum reguldren Einkaufspreis fiir das Programm kalkulieren muss. Dazu
kommen die Kosten fiir die technische Bearbeitung des Tons, etwa fiir die Bestellung
eines Gerduschemachers zur Nachproduktion der so genannten. ,.foleys®, die bei den
stidamerikanischen Produktionen hdufig sehr nachldssig behandelt werden. Will der
Produzent ein konkurrenzfdhiges Hochglanzprodukt anbieten, das den technischen
Qualitatsstanddards des westeuropdischen Fernsehmarktes mit seinen verwohnten
Zusehern und Zuhorern geniigt, muss er also eine Menge Geld in ein bestehendes
Produkt investieren, was viele Produzenten und Programmplaner schlieBlich dazu

bewegt, gleich neu zu drehen.

Knallhart kalkuliertes Liebesleid und L ebensgllick

Seit die deutsche Produktionsfirma ,,Grundy UFA* im November 2004 mit ,,Bianca —
Wege zum Gliick™ die erste deutsche Telenovela auf den Markt brachte, ist im
deutschen Fernsehen ein regelrechter Boom an Telenovela-Eigenproduktionen zu
verzeichnen: ,,Biancas* Erfolg bereitete das Feld fiir weitere Telenovelas wie ,,Julia —

Wege zum Gliick, ,,Tessa“ oder etwa ,,Verliebt in Berlin“, eine Adaption der weltweit



erfolgreichen Telenovela ,,Yo soy Betty, la fea®. SAT.1 beschert sie regelmiBig Top-
Quoten um die vier Millionen, so dass Grundy UFA die Produktion inzwischen von den

urspriinglich geplanten 225 auf 380 Folgen verlidngerte.

,Verliebt in Berlin“ hat alle Ingredienzien einer klassischen, erfolgreichen Telenovela:
Sie spielt in einem Kreativbiiro der deutschen Hauptstadt und erzéhlt vom Liebesleid
und Lebensgliick eines unscheinbaren jungen Maidchens, das sich in den gut
aussehenden, erfolgreichen Chef David verliebt. Lisa ist keine Schonheit, eher eine Art
modernes ,,Aschenputtel. Thre Haare sind zerzaust, sie trdgt eine Zahnspange, ist
schlecht gekleidet und voller unerfiillter Traume und Hoffnungen. Dafiir ist sie ehrlich,
klug, auf ihre Weise stark und von einer inneren Schonheit. Die Mitarbeiter stort es
sehr, dass Lisa bereits nach kurzer Zeit aufsteigt zur personlichen Assistentin ihres
Chefs, in den sie sich verliebt hat. Sie hat es schwer, sich durchzusetzen, tritt in ein
Fettnépfchen nach dem anderen, doch ihr bester Freund Jirgen steht ihr immer zur
Seite. Nach und nach gewinnt Lisa an Selbstbewusstsein und macht doch noch Karriere.
Mit der Zeit gewinnt sie sogar das Herz von David. Doch als der sich auch in sie

verliebt, wird er entfiihrt...
Entertainment fur die Verliererfrauen des Neoliberalismus

,In Deutschland geben sich die Programmmacher alle erdenkliche Miihe, dem Format
ein jugendlich schickes AuBeres zu geben. Aber auch damit wird kaum iiberdeckt,
worum es geht: Auch hier muss sich der Mittelstand fiktionalisieren, auch hier werden
die Frauen vor die Wahl zwischen Karriere-Zicke und Cinderella-Traum gestellt, auch
hier wird das Medium zum radikalen Riickzugsraum.*4 So begleitet die Telenovela auch
bei uns ,dic Ausbeutung der Frau in der familidren Schattenwirtschaft. Der
Fernsehnachmittag gehort den Verlierer-Frauen des Neoliberalismus. (...) Auch die
deutschen Telenovelas sind auf dem ,richtigen Weg in eine neue Gesellschaft von

gestern.* °

Die Soziologin Giovanna Del Negro hat eine Untersuchung tiber die Auswirkungen der
Telenovela auf die Selbstbestimmung von Frauen einer kleinen italienischen Stadt
unternommen und kam zu dem Ergebnis: ,,.Die Frauen, die von den Segnungen der
Modernisierung ausgeschlossen sind, fiihlen sich zugleich fasziniert und abgestoBen von
der modernen Welt, die sie besténdig (auch im Fernsehen) zu sehen bekommen, zu der

sie aber keinen Zugang erhalten. Ironischerweise sind es dann gerade transnationale,



pan-katholizistische Medienprojekte, die ihnen das Fernsehen in Form der Telenovela
zeigt, die ihnen eine Alternative bicten. Das Genre zelebriere die traditionelle
katholische Ideologie und liefere zugleich eine Kritik an der modernen Gesellschaft, die
den Erfahrungen der Frauen entspreche und ihrer Entsagung und ihrem Leiden einen

Sinn gebe.
Der Méarchenprinz als Sinnbild einer Utopie der Rettung

Seit jeher stehen die Heile-Wdt-Geschichten im Zentrum der Kritik internationaler
Medienwirkungsforscher. Insbesondere seit den 70er Jahren muss sich die Telenovela
wachsender Kritik stellen. Vertreter der so genannten ,,Kritischen Theorie® erklarten die
Telenovela zum Feindbild schlechthin und werfen ihr vor, die Zuschauer zur Flucht aus
einer als erdriickend empfundenen Wirklichkeit in so genannte Scheinwelten zu
verleiten. Der Dauerkonsum, so beklagen die Kritiker, fordere die Ohnmacht: Statt das
eigene Schicksal selbst in die Hand zu nehmen und eigenverantwortlich an der
Umgestaltung der personlichen Lebensumstinde zu arbeiten, verdammten die
Telenovelas ihr Publikum zur Hilflosigkeit. Das Warten auf den Méarchenprinzen wurde

zum Sinnbild einer Utopie der Rettung fiir die Ohnmacht der einflusslosen Massen.

Bei allem wirtschaftlichen Potential, das die Telenovela fiir Produzenten,
Programmplaner und Marketingstrategen hat, ldsst sich die Bedeutung der Telenovela
fiir die hiesigen Fernsehzuschauer doch nur begrenzt vergleichen mit der Funktion,
die ihr in Siid- und Lateinamerika im Alltag zukommt. Dort ist sie aus dem Leben
der Menschen gar nicht mehr wegzudenken. In Abermillionen von Haushalten vollzieht
sich jeden Abend dasselbe Ritual: Die Familie nimmt ihren Platz vor dem Bildschirm
ein. Das Wohnzimmer vor und das Wohnzimmer hinter dem Bildschirm verschmelzen
gleichsam  miteinander und schaffen einen neuen Raum, in dem die
Zuschauerfamilie und die Familie der Telenovela gemeinsam dieselben Emotionen
erleben. Die Zeit der Telenovela wird von den Zuschauern als ,,heilig* angesehen. Das
Abendessen wird entsprechend arrangiert, man telefoniert nicht. Die Anteilnahme des
Publikums ist entsprechend intensiv. Immer wieder wird das Geschehen kommentiert
und beurteilt. Das Fernsehen liefert Gesprachsthema zuhause und mit Freunden, und die

Geschichten bieten Raum fiir Analogien zum eigenen Leben.



Im Erzdhlzusammenhang der Telenovela wird mit Gefiihlen knallhart kalkuliert. ,,Um
keinen Misserfolg zu riskieren, greifen die Telenovela-Produzenten heute auf die
erfolgreichen Erzdhlungen zuriick, auf die ehemaligen Radionovelas, auf Kinofilme,
Comic-Heft-Geschichten und Geschichten aus den Feuilletons des 19. Jahrhunderts. Sie
fiillen sie mit telenovela-iiblichen Plots und versehen sie mit aktuellen Beziigen und
sensationalistischen Elementen.® Es sind nicht die abseitigen, exotischen Stoffe, die
die Begeisterung der Zuschauermassen wecken. Das ,,Aschenputtel” soll in einer
vertrauten gesellschaftlichen Ordnung leben und handeln, damit sich der Zuschauer mit

der vorgefundenen Lebenswirklichkeit identifizieren kann.

Um die Erwartungen des Publikums zu erfiillen, haben die Telenovela-Produzenten ihre
Heile-Welt-Produktion am FlieBband immer weiter perfektioniert. Bei der Herstellung
der Telenovelas wird nichts dem Zufall {iberlassen. Sie erfolgt ,,fabrikmifBig und
arbeitsteilig”. ,,Die industrielle Literaturproduktion, die sich in der Literaturfabrik von
Alexandre Dumas mit zeitweise 73 Schreibern, den négres, bereits im vorigen
Jahrhundert ankiindigte, findet ihren gegenwértigen Hohepunkt im Unternehmen
Telenovela, wo Schriftsteller, Drehbuchautoren und Dramaturgen Novelas erfinden und
iiberarbeiten, wo Forscher und Schreiberteams einzelne Szenarien vorbereiten und
Versatzstiicke liefern und die Werbeabteilung mehr als ein dramaturgisches

Mitspracherecht ausiibt.“ 7

Die Attraktivitat des Ewiggleichen

Die Figuren sind moralisch eindeutig zuzuordnen. Der szenische Raum, die aul3ere
Erscheinung der Charaktere, ihr korperlicher Ausdruck und die Dialoge definieren
Menschen und Situationen nach einem festgelegten Muster. Was Worte nicht an
Empfindungen mitteilen kdnnen, tbernimmt die musikalische Untermalung. Und so
entsteht ein tberschaubarer melodramatischer Erzahlzusammenhang mit Happy End, in
dem keine Deutungsspielraume offen bleiben. Die Ereignisse sind tragisch, doch den
Helden trifft keine Schuld. Eine hthere Ordnung lenkt die Geschicke, und so wird am
Ende, ohne Zutun des Helden, doch noch alles gut.

In einer fir den Einzelnen zunehmend unibersichtlicher werdenden modernen Welt
gewinnen eindeutige Erklarungen an Attraktivitét. Das Melodram sucht Antworten nicht

im unmittelbaren Wirkungskreis der Protagonisten. Die Frage von Schuld und Stihne ist



dem Einfluss des Individuums entzogen. Figuren scheitern nicht an ihren eigenen
Unzulanglichkeiten, sondern werden durch die ihnen von auf3en aufgezwungenen
Umstande in Not gebracht. Konflikte sind so vom Einzelnen getrennt und werden durch
die Hand des Schicksals entschieden.

Privatheit als Nahrboden der Tugend

Seit das Individuum mit seiner unmittelbare Wahrnehmung der diesseitigen Welt in der
Zeit der Aufklarung zum Bezugspunkt wurde fur das, was im allgemeinen Konsens als
real gilt, entwickelte sich der Privatraum zur Schutzzone, in der man vor der
Offentlichkeit verborgen bleiben kann. Mit einem zunehmenden Empfinden fir
Privatheit wuchs aber auch die Notwendigkeit einer Moral - das Fundament einer jeden
Telenovela Die Wahrung der Menschenwirde wurde zum zentralen Begriff
tugendhaften Handelns.

Mit dem Zustrom der Massen in die Stadte breiteten sich im 19. Jahrhundert Feuilleton
und Melodram weiter aus. Die Geschichten kdnnen mit ihren verwickelten sozialen
Netzen, in denen die Figuren miteinander verbunden sind, Probleme der Urbanisierung
aufgreifen. Das erklart, warum die europaischen Fortsetzungsgeschichten des 19.
Jahrhunderts in Lateinamerika im 20. Jahrhundert so erfolgreich werden konnten: Sie
sprachen adhnliche gesellschaftliche Probleme an, wie sie sich dort im Zuge der
,hachholenden Industrialisierung etwa ein Jahrhundert spdter ergaben. Die
Globalisierung und die damit zusammenhiingenden Folgen und Angste bereiten nun den

Néhrboden fiir eine wachsende Begeisterung fiir die Telenovela.

Es ist das Ewiggleiche, das die Telenovela so berechenbar attraktiv macht: In eine
anfiangliche Ordnung tritt das Bdse und versetzt die Guten in einen Zustand der
Ohnmacht. Der Held oder dessen Gehilfen durchschauen das Spiel zwar, doch der
Schurke ist den Guten meistens einen Schritt voraus. Dann eilt der Zufall den Helden zu
Hilfe, die Krise wird geldst, und die Bosen werden bestraft. So belohnt das Happy End

schlieBlich Helden wie Zuschauer gleichermallen. Die Welt ist wieder in Ordnung.

Der Zuschauer, der mitfiebert und mitfiihlt, der das Geschehen auf dem Bildschirm zu
seinem eigenen Leben in Bezug setzt, identifiziert sich schlieBlich mit Figuren und
Handlung und hat den Eindruck, durch sein emotionales Engagement aktiv Anteil an

den Geschehnissen zu haben. So verbinden sich die Geschichten auf dem Bildschirm



untrennbaren mit dem taglichen Leben der Zuschauer. Sie empfinden sich als Teil der
Handlung, ohne mit unmittelbaren Konsequenzen fur ihr eigenes Leben rechnen zu
mussen. Die Spannung fur den Zuschauer steigt mit der Frage, ob die eigenen
Vermutungen und Vorhersagen Uber den Verlauf der Geschichte auch tatsachlich
eintreffen, oder ob die Handlung eine ganz andere, vidlleicht Gberraschende Wendung

nimmt.
Zuschauerbindung um jeden Preis

Eine schlechte Dramaturgie kann aber auch zur Verargerung des Publikums fihren,
wenn eine handwerklich schlecht erzdhite Geschichte die aktive Anteilnahme am
Geschehen erschwert. In Mexiko etwa werden erfolgreiche Geschichten haufig so sehr
in die Lange gezogen, dass der Spannungsbogen nicht mehr ausreicht, um die
Zuschauer zu begeistern.

Wenn das Publikum dennoch weiterschaut, liegt das haufig daran, dass der sogenannte
,Cliffhanger am Ende jeder Folge die Neugier so stark weckt, dass die Zuschauer am
ndchsten Tag trotzdem wieder einschalten. Obwohl sie sich versklavt fiihlen, ist die
Neugier, die der ,,Cliffhanger” erzeugt, groBer als die Langeweile, die mit einer
schlechten Story einhergeht. Und genau das ist es, was die Telenovela erreichen will:
eine hohe Zuschauerbindung um jeden Preis. Das war in der Entstehungszeit der
Radionovela, die der unmittelbare Vorldufer der heutigen Telenovela ist, nicht anders.
Der Vermarktungsgedanke war bei dieser Form der seriellen Unterhaltung sogar noch

weitaus zentraler.

Die Radionovela entstand aus der urspriinglichen Idee, Werbespots in ansprechende
Geschichten einzubetten. Es wurden endlose Geschichten entwickelt, die tdglich
ausgestrahlt und mit Werbeunterbrechungen versehen wurden. Nicht von Ungefihr
waren ,,die ersten Soap-Opera-Produzenten in den USA wie auch in Lateinamerika
Waschmittelfirmen wie Colgate oder Procter and Gamble. Sie schufen unter ihrem
Dach zentrale Radionovela-Abteilungen in New Y ork und La Habana und verbreiteten
die Geschichten von dort aus auf dem ganzen Kontinent.“® Mit verteilten Rollen

gelesen, nahm das Format dann Uber Kuba seinen Weg durch ganz L ateinamerika.

,Zur Telenovela gibt es eine Mediengeschichte, die tief in die Geschichte der populdren

Kultur, tief in die symbolische Ordnung der Welt reicht®, fasst Georg Seesslen sehr



schon zusammen. ,,Ihr erstes Vorbild in Europa war der ,,Kolportage-Roman®, jener
literarische Text, der von ,,Kolporteuren* in zahllosen Lieferungen ins Haus gebracht
wurde, und in den Kolonien noch ein biirgerliches Vergniigen war, als es in der Heimat

langst als Schimpfwort galt.*
Kultur-Evolution: Vom Kolportageroman zur Seifenoper

Spéter nahm das Radio diese Stelle ein. Seit Beginn der Radio-Industrie bildeten die
Radionovelas die attraktivsten Programme in ganz Amerika. Fur Mittel- und
Lateinamerika entstanden in den 30er und 40er Jahren herausragende Produktionen.
Romane wurden zu Horspielen umgearbeitet. In den 50er Jahren schliefdlich wurde in
Lateinamerika der Fortsetzungsroman fur das Fernsehen entdeckt. So trat die
Telenovela ihren Siegeszug rund um die Welt an, bis sie Uber Spanien, Portugal und
Italien, die GUS-Staaten und die Republiken des ehemaligen Jugoslawien schliefdich

auch nach Deutschland kamen.

,Es ging um Liebesgeschichten, es ging um die Belohnung der Tugend und die
Bestrafung der Siinde, es ging um die Ordnung der Familie, es ging um Werte der
Nation, vor allem aber ging es darum, dass die Telenovela eine radikale
Personalisierung vornahm: In der Telenovela gibt es keine Verhéltnisse, keine Politik
und keine Geschichte, es gibt keine Revolte, sondern nur Schicksal, es gibt keine

Verdnderung, sondern nur das private Gliick in der Familie.* °

Alle diese populdren Erzéhlformen erméglichen eine Rezeption, die keine grofse
Anstrengung erfordert. Die Formelhaftigkeit der Marchen haf den Zuhtrern, die
mundliche Erz8hlung zu behalten. Das européische Feuilleton des 19. Jahrhunderts
schliefdlich war in einer einfachen Sprache in gut leserlicher Schrift verfasst und in den
kurzen wdchentlichen Episoden einfach zu lesen. So entsteht ein Uberschaubarer

Gesamtzusammenhang, der nicht reflektierend erschlossen werden muss.

Was im Mirchen durch eine ,,wunderbare Filigung®“ ganz selbstverstindlich erscheint,
taucht also in sdkularisierter Form in den modernen Erzidhlungen der Popkultur wieder
auf: als Sensation. Sie verliert aber nie ihren modernen Anspruch auf Uberpriifbarkeit
und Nachvollziehbarkeit: Die moderne Erzahlung wird mit der direkt oder indirekt
erfahrenen Realitdt verglichen und an ihr gemessen. Die Zuschauer empfinden
Genugtuung, wenn sie sich als kompetente Beurteiler dariiber sehen, ob die Telenovela

die Realitdt richtig oder falsch abbildet. Wenn der Zufall die dramatische Handlung



auflost, bringt er Konstellationen hervor, die den Winschen der Zuschauerinnen
entsprechen, wie es in der Welt zugehen soll. Zwar mussen die Figuren eigene
Anstrengungen unternehmen, doch héngt die Erflllung letztendlich nicht von ihnen ab.
Damit ermdglicht die Erzahlung das Staunen Uber das Auf3ergewohnliche und den
Glauben an ,,Wunder“. Wenn das Schicksal die Konflikte schlieBlich 16st, ohne dass der

Einzelne selbst Verantwortung iibernehmen muss, vereinen sich Tragik und Moral.
DieTrivialiserung der Welt fur eine bessere Zukunft

,Offensichtlich ist die zivilisierte Welt (...) so beschaffen, dass im normalen,
alltdglichen, durchschnittlichen Lebensflul die emotionalen Wesenskrifte des
Menschen derart gering gefordert werden, dass zusétzliche Gefiihlsanreize vonndten
sind. In der Tat werden solche auch im reichlichen Malle verabfolgt, sei es durch
Trivialliteratur, sei es durch Musik (z.B. Schlager), Massenfeste, (triviale) Filme,
Sportveranstaltungen, Paraden, Prozessionen, Revuen und dergleichen.“1® Hegen wir
mit Heiner Plaul die Hoffnung, ,,dass die Emotionen, die auf diese Weise vermittelt
werden, so beschaffen sind, dass sie nicht gegen, sondern fiir die Humanisierung der

Gesellschaft wirken.

Man muss kein Prophet sein, um vorauszusehen, dass die Telenovela ihren Siegeszug
iiber die Kontinente weiter fortsetzen wird. Kenner von Markten und Beobachter von
Meinungen erwarten, dass es neben den deutschen Neuproduktionen und
deutschsprachigen Adaptionen international erfolgreicher Formate vor allem die
argentinischen Telenovelas sein werden, die am hei3 umkédmpften deutschen TV-Markt

die Zuschauer fiir sich werden begeistern konnen.

Die Produktionen aus Argentinien gelten unter den Telenovelas aus Siidamerika als die
kreativsten und experimentierfreudigsten und entsprechen am ehesten den
Sehgewohnheiten und dem &sthetischen Empfinden des an US-Importe gewdhnten
westeuropdischen Publikums. Sogar das mexikanische Fernsehen hat fiir die
Herbstsaison die argentinischen Produktionen fiir die Prime Time entdeckt. Sowohl
“Televisa” wie auch “TV Azteca”, die beiden dominierenden Kanile in Mexiko, zeigen

ihrem Publikum “Padre Coraje” oder “Amor Mio” zur besten Sendezeit.



Die kapitalistische | dee von der Indifferenz der Markte

Die Welt wird weiter zusammenwachsen. Der Zuspruch fir romantische Méarchenstoffe
mit archetypischen Handlungsmustern und versetzt mit den Problemen einer modernen
L ebenswirklichkeit, die sich nicht allzu sehr an lokalen Gegebenheiten und spezifischen
gesellschaftlichen Besonderheiten auseinandersetzen, wird den Produzenten in einer
sich zunehmend proletarisierenden globalisierten Konsumwelt wachsende Mérkte
erschliefen. Eine Rolle bei der zunehmenden internationalen Verbreitung der
Telenovelas spielt sicher auch, dass die erzéhlten Geschichten heute sehr viel
differenzierter, also zielgruppenspezifischer sind, als noch vor 20 Jahren. Neben den
klassischen Familien-Telenovelas werden heute auch Teenager- und Manner-
Programme angeboten. Jede Telenovelawird ihren Markt finden, aber nicht jeder Markt
funktioniert fur jede Telenovela. Der erfolgreichste Produzent wird sein, wer sich der

kapitalistischen Idee von der Indifferenz der Mérkte verschreibt.

,Edel sei der Mensch, hilfreich und gut®, so hat Johann Wolfgang von Goethe einmal
hoffnungsvoll formuliert. Sein utopischer Ansatz zur Wirklichkeit beschreibt aufs
Trefflichste die schone heile Welt der Telenovelas. Die Realitét ihrer Produzenten hat er

damit sicher nicht gemeint.
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