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Filmisches Erzahlen hat in Mexiko nicht nur im Kino, sondern auch im Fernsehen eine lange
Tradition. Mitte dieses Jahrhunderts entwickelte sich im stidlichen Nachbarland der USA das
Pendant zur Soap Opera: die Telenovela. Seit den sechziger Jahren sehen Zuschauerinnen in
ganz Lateinamerika und die Mehrheit der stetig wachsenden spanischsprachigen Bevdlkerung
in den USA die mexikanischen Serien. Im folgenden wird beschrieben, wie sich ihr Format
im Laufe der Jahre entwickelte und was sich dabel an Besonderheiten entfaltete. Um den
Erfolg der sehr einfach gemachten mexikanischen Telenovelas zu erklaren, wird ihr Ruckgriff
auf alte Erzéhltraditionen herausgearbeitet und gezeigt, wie diese verandert wurden, um das
Publikum des 20. Jahrhunderts in ihren Bann zu ziehen.

Entstehung und Entwicklung der mexikanischen Telenovelas

Die mexikanische Medienlandschaft wird von dem Unternehmen Televisa beherrscht. Seine
Besitzer hatten fur den Aufbau ihrer Medienstruk tur méchtige nationale Kapitalgruppen sowie
US-amerikanische Unterstiitzung hinter sich und konnten von Anfang an, d.h., seit den
zwanziger Jahren, asin Mexiko die ersten Radiostationen gegrindet wurden, die
Medienpolitik und das Wachsen der Medienlandscheft beeinflussen. Im Laufe der Jahrzehnte
konnten einige wenige Familien fast ein Monopol in der Medienindustrie errichten. Neben
Zeitungen und Radiostationen gehoren ihnen Unternehmen fur Fernsehen, Filmproduktion,
Zeitschriften, Videos und viele andere.

Die ersten drei Fernsehstationen entstanden 1950/51 und fusionierten 1955 zu Telesistema
Mexicano, dem Vorlaufer Televisas. Schon 1952 wurden die erfolgreichen Radionovelas auf
den Bildschirm gebracht. Wie ihre Vorlaufer (sowie deren US-amerikanisches Vorbild, die
Radio- Soap-Operas) lag den Fernseh Geschichten die | dee zugrunde, Werbespots el ngebettet
in ansprechenden Geschichten auszustrahlen. Die Erzahlungen wurden von Anfang an durch
Werbebl6cke unterbrochen, taglich ausgestrahlt und mit einem offenen Spannungsende - dem
Cliffhanger - versehen. Die ersten Soap-Opera-Produzentlnnen waren sowohl in den USA as
auch in Lateinamerika Waschmittelfirmen, wie z.B. Colgate Palmolive und Procter and
Gamble. Sie schufen zentrale Soap-Opera- bzw. Radionovela- Abteilungen in New Y ork und
La Habana und verbreiteten die Geschichten auf dem ganzen Kontinent. Sie engagierten und
gualifizierten das kreative Personal (Autorlnnen, Regisseure; vgl. Tregjo 1988: 92) und
bezahlten die Radio- und Fernsehanstalten fur die zur Verfigung gestellte Sendezeit sowie fur
technische Ausstattung und technisches Personal. Die zunéchst in Kuba und dann auch in
Mexiko geschriebenen Drehblcher wurden in den anderen Landern Lateinamerikas sowohl
als Radionovela wie auch spéter als Telenovela umgesetzt. Fur die lateinamerikanischen
Geschichten wurde das US-Format mit in Iberoamerika populdren Erzéhlungen vermischt.



Die Fernseh Geschichten wurden in den ersten Jahren einmal pro Woche mit fiinfzehn-,
dreil3ig- oder sechzigminttiger Dauer und mit Fortsetzungen gezeigt. Die Themen und
Handlungen der Radionovela wurden vor der Kamera in Szene gesetzt. Da es noch kein
Videotape gab, wurden die Novelas wie ein Theaterstlick aufgefihrt. Die aus diesem Grunde
"Teleteatro” genannten Sendungen wurden erst kurzvor der Ausstrahlung entworfen, was
eine recht provisorische Inszenierung zur Folge hatte:

"Das Buhnenbild wurde mit Kreide gemalt. ... Wir bekamen einen Bart angeklebt und mussten
einmal durchs Bild gehen." (Techniker Televisas)

In Anlehnung an die Technik des Theaters wurde mit Souffleusen gearbeitet. Dieses Prinzip
hat man in Mexiko bis heute beibehalten. Esist der Schliissel fur die grof3e Schnelligkeit der
Produktion, denn im Laufe der fortgeschrittenen Technik wurden die "Apuntadores’ (die
elektronischen Souffleusen) eingefihrt: die Schauspielerlnnen bekommen ein kleines
Horgerét ins Ohr, von dem ein Kabel unter dem Haaransatz und dann auf dem Riicken bis zu
einer Batterie fuhrt. Uber dieses Gerét sagt der Souffleur, der in der Regiekabine sitzt, alle
Texte und Bewegungen vor. Die Schauspielerlnnen lernen keine Texte mehr auswendig,
sondern bekommen sie wahrend der Aufnahme direkt ins Ohr gesagt. Viele Darstellerlnnen
héren in diesem Moment das erste Mal ihren Text und kennen oft auch die Inhalte der jeweils
zu spielenden Szenen nicht. Zwischen den Szenen gibt ihnen der Regisseur Uber die
"Apuntadores” Anweisungen. Auf der anderen Seite des Ohres ist das Mikrophon angebracht,
was dazu fuhrt, dass zeitraubende Probleme mit der Tonaufnahme entfallen.

Teleteatros wurden in den flinfziger Jahren bis zu viermal pro Woche gesendet, hatten dann
aber nur wenige Folgen. Erst die Einfuhrung des Videotapes 1958 ermdglichte die tagliche,
serielle Ausstrahlung von Erzdhlungen im grof3eren Stil. Von da an wurden die Geschichten
"Telenovelas' genannt. Wenige Zeit spéter - Anfang der sechziger Jahre - beendete das
mexikanische Fernseh-Unternehmen seine Praxis, Sendezeit an US-amerikanische Firmen zu
verkaufen und tbernahm die Produktion selbst. Von da an schnellte die Anzahl der
gesendeten Telenovelas sprunghaft in die Hohe. Die Ausstrahlung wurde auf Kanal 2
konzentriert und Telesistema gab ihm das Image des "Kanals fur die ganze Familie”, und
meinte damit: den Kanal, den alle sehen. Telenovelas wurden zum beliebtesten
Fernsehprogramm und nahmen einen grof3en Teil von Kana 2 ein, dem sie mal3geblich dazu
verhafen, zum meist gesehenen Fernsehkana Mexikos zu werden. Zeitgleich mit der
Ubernahme von Telenovela-Produktion und -Ausstrahlung griindete Telesistema eine
Exportfirma (1961), um die Serien auch auf3erhalb des Landes vermarkten zu kénnen.

Mit diesen Veranderungen Anfang der sechziger Jahre wandelte sich der Charakter der
Telenovela: die anfangliche Werbesendung - eine Geschichte erzahlen, um Produkte
ansprechend zu "verpacken” - wurde zu einem eigenem Produkt. Mit der Mdglichkeit der
Aufzeichnung mittels Video- Tape seit Ende der flnfziger Jahre entwickelte sich aus den
mundlichen und schriftlichen Erz&hlungen, die theaterdhnlich in Szene gesetzt wurden, ein
eigenes Serienformat.

Telesistema professionalisierte nun die Herstellung der Telenovelas. Das Unternehmen
schaffte einen festen personellen Stamm und stellte 1962 die bis in die neunziger Jahre tatigen
Produzenten Ernesto Alonso und Vaentin Pimstein ein. Erfahrene Regisseure lehnten die
Inszenierung stérker an die Filmasthetik an. Als Vorbild diente das "Cine de oro", das
mexikanische Kino der erfolgreichen Filméra der dreif3iger, vierziger und funfziger Jahre.

M el odramatische Aufladungen wurden durch Naheinstellungen und Close Ups der Gesichter
herbeigefihrt, die schliefdlich als Charakteristikum fir (mexikanische) Telenovelas galten.



Publikumserfolge der grofen Kinoéra, wie zum Beispiel "Ustedes, |0s ricos, nosotros, |os
pobres’ mit Pedro Infarte, wurden entweder direkt als Telenovelas produziert, oder ihre
Inhalte wurden indirekt tbernommen.

"Du siehst die Filme der vierziger, Anfang der funfziger Jahre, und es sind die gleichen
Konzepte, diein der aktuellen Telenovela benutzt werden.” (Televisa-Mitarbeiterin)

Die Stars des "Cine de oro" hatten bleibenden Eindruck beim Publikum hinterlassen, so dass
die Telenovela- Produzentlnnen versuchten, von dieser Publikumsbegeisterung zu profitieren.
Deshalb verpflichteten sie einige der Filmstars fur die Telenovelas und kopierten andere.

"Die Heldin, obwohl sie aus der |andlichen Bevolkerung stammt, ist ein Typ wie im Cine
mexicano, wie Maria Felix, Dolores del Rio, diese Schonheiten.” (Televisa-Mitarbeiterin)

Durch die Etablierung der Telenovela als wichtigster Bestandteil der Produktpal ette
Telesistemas entwickelte sich zwar ein eigener Stil in Bezug auf Regie und
Produktionsorganisation und die Serien wurden téglich erzadhlt, doch konnten sie noch nicht
Uber einen langeren Zeitraum ausgedehnt werden. Anfang der sechziger Jahre endete tiber die
Hélfte aller Geschichten nach einer Woche. Nur 18 von insgesamt 58 Telenovelas hatten eine
Lange von 30 bis 60 Kapiteln. Der Grund dafir liegt auf der Hand: das Medium Radio
erlaubte von Anfang an, Geschichten Uber einen langen Zeitraum téglich zu erzahlen. Das
Medium Fernsehen dagegen braucht hoch entwickelte Technik und Organisation, um
Erz&hlungen in diesem Stil zu inszenieren. Das musste sich erst im Laufe der Jahre
entwickeln. Die Herstellung von kurzen Geschichten war daher zunéchst handhabbarer. Ziel
war aber scheinbar ein 8hnliches Format wie das der Radio-Sopa Opera bzw. - novela mit
langer Erzahldauer. Die technischen Mdglichkeiten erlaubten dies in den siebziger Jahren. Die
Anzahl der Telenovelas mit einer sehr hohen Kapitelzahl (d.h. Gber 160 Folgen) war im
Zeitraum von 1972 bis 1976 sehr viel grofder asin anderen Jahren. Handlungen mit einer

K apitelanzahl von 300 waren zu dieser Zeit die Regel. Sie entstanden entweder durch Offnen
der Drehbucher, wenn die Telenovelas gut anliefen, oder durch von Anfang an offene
Handlungsentwirfe. Zu diesem Zeitpunkt glich das mexikanische Telenovela-Format mit den
offenen Geschichten stark dem brasilianischen. In den achtziger Jahren ging die Produktion
der sehr langen Handlungen zuriick, denn es stellte sich heraus, dass die
Publikumsbeteiligung bei Verlangerungen der Geschichten abfiel. Bis heute dauern die
mexikanischen Telenovelasin der Regel zwischen 140 und 200 Kapiteln.

Mit dieser Entwicklung ergibt sich ein wesentlicher Unterschied zum US-amerikanischen
Vorbild Soap Opera. Diese enthélt mehrere gleichberechtigte Handlungsstrange, die auf
unbegrenzte Zeit wach gehalten werden. Damit das Publikum darin nicht die Ubersicht
verliert, werden immer nur drei Handlungsfaden parallel erzéhlt (Drei-Strang). Weil fur die
"Lateinamerikanisierung” der Serien von Anfang an ganze - vorher schon populére -
Geschichten auf das Serienformat gebracht wurden, weicht die mexikanische Telenovelavon
dem auf Unendlichkeit angel egten Handlungsentwurf ab und hat die Zuschauerlnnen daran
gewohnt, ein Happy End zu erwarten. Sie hat eine auf wenige Monate begrenzte Erzéhl zeit
und eine Haupthandlung, mit der fast alle Nebenhandlungen verkntipft sind. Dadurch wird es
maoglich, eine Vielzahl von Handlungsstréngen gleichzeitig zu erzdhlen, ohne das Publikum
zu verwirren. Von der brasilianischen unterscheidet sich die mexikanische Telenovela
zusétzlich dadurch, dass sie in der Regel vor Ausstrahlungsbeginn fertig gedreht ist und damit
nicht auf die fir Telenovelas so oft hervorgehobene "Durchléssigkeit zur Aktualitét" (Martin
Barbero u.a. 1992: 51; Klagsbrunn 1987) zurlckgreift.



Telesistema Mexicano blieb auf dem Gebiet der Telenovela-Produktion in Mexiko nahezu
konkurrenzlos. Das Unternehmen hatte im Aufbau seiner Fernsehstruktur einen jahrelangen
Vorsprung vor staatlicher und kommerzieller Konkurrenz. Mit dem stérksten kommerziellen
Gegenspieler - Television Independiente de México (TIM) - fusionierte es 1973, und diese
beiden griindeten das Konsortium Televisa. Tonangebend waren Romulo O'Farril, Miguel
Alemén Velasco und Emilio Azcarraga Milmo. Die beiden erstgenannten schieden 1991 aus
dem Unternehmen aus, so dass die Familie Azcarraga nun die Mehrheit der
Unternehmensanteile in der Hand hélt.

Mit dem grof3en Vorsprung konnte Televisa - gerade im kapitalintensiven FernsehBereich -
stérker werdende Fernsehstationen durch Wettbewerbsvorteile, durch Fusion oder durch
Okonomische Vernichtung mit Programmpiraterie, Artistinnenboykott und Druck Uber
Werbekunden ausschalten. Die mexikanischen Regierungen begiinstigten das
Medienkonglomerat und erhielten im Gegenzug dafUr in Televisas Fernsehprogrammen
Legitimationen fir die Regierungspolitik und Hilfe im Wahlkampf fur die Regierungspartei
PRI (vgl. z.B. Bohmann 1986; Trejo Delarbre 1985; 1988). Neben dem méchtigen Fernsehr
Giganten haben die kommerziellen Konkurrenten TV Azteca (entstanden aus dem Verkauf
zweler staatlicher Sender), der Kabelsender Multivision und die kleinen Lokal sender keine
Chancen, die Dominanz Televisas im Fernsehbereich zu brechen, und noch weniger kénnen
die beiden Ubrig gebliebenen staatlichen Fernsehanstalten ausrichten.

Dank seiner Position kann Televisa mit minimalem Aufwand und qualitativ schlechten
Produkten die Werbepreise bestimmen, die zuldssige Werbezeit Uberschreiten und die Arbeit
seiner Mitarbeiterlnnen optimal nutzen. Inhaltliche Spielraume sind sehr eng gesteckt, so dass
wenig kreative Kraft in die Herstellung der Programme gesteckt wurde. Fir die Produktion
der Telenovela - dem wichtigsten Fernseh-Programm - bedeutet dies, dass die Inhalte kaum
veradndert wurden und die Inszenierung lange Zeit mit der in den sechziger Jahren
entwickelten Asthetik und in sehr schlichter Machart bestehen blieb. Erst das seit den
achtziger Jahren starker umworbene Publikum in den USA und die wachsende internationale
Konkurrenz - vor alem die des brasilianischen Unternehmens Globo - veranlasste die
mexikanischen Fernseh Produzenten Ende der achtziger Jahre dazu, grof3e Teile der
Produktionsverfahren der US-amerikanischen und des grofdten brasilianischen
Serienproduzenten zu kopieren. Televisa modernisierte die Fernseherzahlungen filmtechnisch,
richtete sie auf bestimmte Publikumsgruppen aus und differenzierte und speziaisierte die
einzelnen Produktionsschritte. D.h., die Gestaltung der Telenovela liegt immer weniger in den
Héanden einer oder weniger Personen (Autorln, Regisseurln, Produzentin), sondern teilt sich
in viele kleine Einzelschritte auf. Vorher war die Serienherstellung in Mexiko sehr stark von
den jeweiligen Produzentlnnen gepragt gewesen.

Im Unterschied zu Televisa hatte Globo zur Zeit seiner Entstehung schon starke Konkurrenz
im eigenen Land, so dass von Anfang an die Notwendigkeit bestand, viel innovative Kraft in
die Fernseh-Produktion zu investieren. Das marktorientierte Management Globos mit einer
gewissen Offenheit fir Neuerungen in der Gestaltung der Telenovelas traf sich damit, dass
viele Kulturschaffende wahrend der Militardiktatur nach neuen Betétigungsfeldern suchen
mussten und 0 zu Globo kamen. (Mattelart, A., M. 1987: 47). Aufgrund dieser Bedingungen
wurden schon seit den siebziger Jahren die filmtechnische Gestaltung der Telenovelas
modernisiert und professionalisiert und die Inhalte an die brasilianische Alltagsrealitét
angelehnt.

Im Gegensatz dazu wurden Erneuerungen in Mexiko zum einen durch dierigide
Unternehmensfiihrung bei Televisa verhindert. Zum anderen kamen erst Ende der achtziger



Jahre einige wenige qualifizierte Kulturschaffende zu Televisa, as die wirtschaftlichen
Probleme im Land ihre Arbeitsmoglichkeiten immer knapper werden lief3en. Flr das
Fernbleiben kreativer Personen ist neben der Abschreckung durch dierigide
Unternehmensftihrung aber auch der schlechte Ruf von Televisas Fernsehprogrammen
verantwortlich. Unter qualifizierten Kulturschaffenden gilt es als peinlich fir das
Unternehmen zu arbeiten.

Einen schwer durchschaubaren, aber nicht unerheblichen Einfluss auf die Entwicklung des
Telenovela-Profils hatten unterschiedliche Einstellungen der drel Firmenchefs. So gab es
einige Produktionen, bei denen inhaltliche Experimente moglich waren und welche Mittel fur
aufwendigere Inszenierungen zur Verfligung hatten, als der Président Televisas, Azcarraga
Milmo, Mitte der achtziger Jahre fUr etwas mehr als ein Jahr das Land verliefd und sein
Kompagnon Aleman die Unternehmensfiihrung innehatte. Nach Azcérragas Ruckkehr wurden
die Mittel wieder gekiirzt. Ubrig blieb eine filméasthetische und sprachliche Modernisierung,
die sich als "moderne Kulisse" fir die gleichen inhaltlichen Grundmuster charakterisieren
l&sst. Mit Blick auf die Einschaltquoten wurde auch der seit Mitte der achtziger Jahre
eingefuhrte stérkere Bezug zu nationalen Eigenheiten, zu nationaler Volkskultur und zur
Lebenswirklichkeit der breiten Bevoélkerungsschichten beibehalten bzw. ausgebaut.
Phanomene der modernen mexikanischen Kultur werden allerdings nur in Telenovelas
aufgenommen, wenn sie sich in das von Televisa verbreitete, konservative Weltbild
integrieren lassen.

Die Ausdifferenzierung des Produktionsprozesses in den achtziger Jahren mit dem Ziel einer
technischen und filmésthetischen Anndherung an einen internationalen Standard fuhrte dazu,
dass die Details sorgféltiger ausgearbeitet werden konnten. Die gréfdte Sorgfalt wurde dabei
auf die Prasentation von Kulisse und Darstellerlnnen gelegt, um sie auf diese Weise eng mit
der Warenasthetik verbinden zu konnen. Man passte die L ebensstile der Figuren der
Werbeasthetik an und stellte diese Neuerungen als Qualitatsverbesserung dar. Damit wurde
die Telenovela, die einst als "Verpackung" fur Werbung entstanden und dann zu einem
eigenstandigen Produkt entwickelt worden war, noch "schon verpackt".

Die mexikanische Unternehmendleitung entwickelte zwar einen eigenen Seriencharakter,
behielt dabel jedoch immer den im Seriengeschéft weltweit fihrenden Nachbarn USA im
Blick. Seit den achtziger Jahren galt ihr grofdtes Interesse dem spanischsprachigen Publikum
in den USA. Was die Entwicklung des Telenovela-Formates betrifft, |asst sich dasam
deutlichsten an deren Sendezeiten ablesen. Mit zeitlicher Verschiebung zum US-
amerikanischen Vorbild betrug die Léange einer Folge am Anfang meist 15 Minuten und
wurde bald auf 30 erhdht. Anfang der neunziger Jahre machten die einstiindigen Sendungen
die Mehrheit aller Telenovelas aus.

Telenovelas nahmen seit den sechziger Jahren téglich drei bis vier Stunden Programmzeit auf
Kanal 2 in Anspruch. Die Sendeplétze énderten sich im Laufe der Jahre. Die Hauptsendezeit
lag z.B. 1967 zwischen 17 und 20 Uhr. Daneben gab es morgens von 9:30 Uhr bis 10.00 Uhr
Novelas, womit sich die Gruppe der Hausfrauen, die um diese Uhrzeit zu Hause ist, als
Zielpublikum ausmachen lasst. Seit den siebziger Jahren teilen sich die Geschichten in die
vom Spétnachmittag bis zum frihen Abend fir Hausfrauen, Kinder und Jugendliche
gesendeten und in die Spadtabendnovelas fir das erwachsene und werktétige Publikum.

Ende der achtziger Jahre fand eine inhatliche Diversifizierung statt, um Publikumsgruppen
anzusprechen, die bis dahin nicht zu den Telenovela-Fans zahlten. Wéhrend die Telenovelas
am Nachmittag im alten Stil verblieben und durch rihrselige Geschichten erganzt wurden, in
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denen Kinder im Mittelpunkt der melodramatischen Verwicklungen stehen, wurden die
Abendnovelas filmtechnisch anspruchsvoller gestaltet und inhaltlich diversifiziert. Die
Geschichten um 19 Uhr sprechen ein junges Publikum an, das in Mexiko den grofdten Teil der
Bevolkerung ausmachen. Es wird mit ihm entsprechenden Themen versorgt: die Storung der
Eltern-Kind-Beziehung wird nicht mehr so stark durch das Verlorengehen der Eltern
thematisiert, sondern durch Probleme, die aufgrund des Zusammenlebens verschiedener
Generationen entstehen, Konflikte in Liebes- und Freundschaftsbeziehungen werden auf die
Lebensreditédt der Jugendlichen zugeschnitten und ihre Vorbereitung auf das Berufsleben
wird behandelt (z.B. Traum von der Karriere als Sport- oder Musikstar). Jugendspezifische
L ebensstile treten in den Vordergrund: "chavos banda" - Jugendliche aus den Elendsvierteln
Mexiko- Stadts, die wie die Punks in Deutschland a's jugendliche Subkultur zu Bekanntheit
kamen - waren as Figuren Ende der achziger Jahre fast ein "muss' in jeder erfolgreichen
Jugend-Novela. In Anlehnung an Musik- und Tanzfilme (wie "Dirty Dancing") wird Rock-
und Popmusik integriert. Diese Variationen bleiben jedoch in der Regel Nebenkonflikte
innerhalb der herkdmmlichen melodramatischen Verwicklungen.

Die Serien des Spétabendprogramms wurden - in Anlehnung an die Erfolge der US-
amerikanischen Prime-time-shows (wie z.B. Dallas) - stérker auf ein mannliches Publikum
ausgerichtet. Die Telenovela-Autorlnnen beziehen Aktionsmomente und Darstellungen
sexueller Handlungen (Sex and Crime) in die Geschichten ein und schaffen mannliche

| dentifikationsfiguren. Damit éandert sich der Charakter der Serien. Zu den
Beziehungsstorungen des " Frauen Genres' kommt das Verbrechen als Stérung der sozialen
Regeln hinzu. Wahrend das Beziehungsdrama psychisches (Mit-) Leid und moralische
Emporung hervorruft, weckt das "Regel- Drama” eine Spannung durch sensationelle
Normverstdfe und damit zusammenhangende moralische und psychische Stérungen.

Die sensationalistischen und sexistischen Handlungselemente werden als Liberalisierung der
Inhalte dargestellt. Doch zusammen mit der Beibehaltung der inhaltlichen Grundmuster fuhrt
diese Mischung letztendlich dazu, dass sich konservative Werte und Normen, liberale
Verhaltenswei sen und sexistisches Gebaren als Briiche und Widersprichlichkeiten in den
Geschichten niederschlagen.

Mexikanische Zuschauerlnnen kritisieren die Serien haufig wegen der Darstellung von - in
ihren Augen - zu grof3er moralischer Freiziigigkeit. Andere bemangeln die konservative
Grundhaltung in den Handlungen. Einig sind sich viele Zuschauerlnnen in ihrer Ablehnung
von unlogischen Handlungskonstruktionen und von den sehr 8hnelnden Handlungen.
Trotzdem sehen sie die Serien immer wieder. Und kaum ist eine Geschichte in gang, beginnt
das Kritisieren daran von Neuem. Diese ambivalente Haltung des Publikumsist nicht allein
mit dem Mangel an (erschwinglichen) Alternativen fir Entspannung und Unterhaltung oder
mit der Gewohnung an den jahrelangen Serien-Konsum zu erkléren, auch wenn diese Griinde
sicherlich eine nicht unwichtige Rolle spielen: Durch die Einbettung der Telenovelas in den
Alltag Uber Jahre hinweg werden diese Tell des eigenen Lebendaufs. In der Erinnerung
konnen Zuschauerlnnen wichtige personliche Erlebnisse mit dem Sehen bestimmter
Telenovelas verbinden. Die Erkenntnis, dass ein generelles Erzéhlmuster stérker erinnert
wird, als einzelne Geschichten oder Charaktere, lasst darauf schlief3en, dass Telenovela-Sehen
wie andere Alltagsroutinen zu einer Selbstverstandlichkeit geworden ist, die nicht mehr
wegzudenken ist.

"Se kommen, gucken eine Weile und gehen wieder. Aber esist wie etwas von der Familie,
dass Telenovela gesehen wird. Alle Tage. Alle sehen wir Telenovelas. ... Und manchmal
kommst du, und der Fernseher ist aus. ... Alswarst du nicht zu Hause." (Interview)



Auler dem Mangd an Alternativen und der Gewohnung an Telenovelas als etwas nicht mehr
aus dem L eben Wezudenkendes Uben die Serien trotz ihrer viel kritisierten Méngel einen Reiz
auf das Publikum aus, der unwiderstehlich scheint. Dieser Faszinationskraft soll im folgenden
nachgegangen werden, indem sie aus der Tradition der Erzéhlstrukturen und der Perspektive
des Publikums erkl&rt wird. Dabel kann deutlich werden, dass sich die wesentlichen Elemente
der Telenovela schon lange vor Fernsehen und Radio herausgebildet haben und dass die
Serien traditionelle Erzahlstrukturen mit modernen vermischen.

Alte Geschichten erzahlen

Bel Televisawerden aul3erst selten eigene Geschichten erfunden. Um keinen Misserfolg zu
riskieren, greifen die Telenovela-Produzentinnen in der Regel auf schon erfolgreiche
Erz&hlungen zuriick, wie ehemalige Radionovelas, Kinofilme, Comic (Heft-) - Geschichten
und européi sche Feuilletons des 19. Jahrhunderts. Sie fullen sie mit Telenovela-tblichen Plots
und versehen sie mit aktuellen Beziigen und einigen "Erfolgsrezepten”, die meist aus
Hinzufligung von sensationalistischen Elementen bestehen. Mit den erfolgreichen
Geschichten Ubernimmt Televisa nicht nur deren Themen, sondern auch deren Strukturen.
Dies betrifft vor alem die des Feuilletons, der gerade wahrend der Entstehung der
Telenovelas sehr haufig a's Vorlage diente und mal3geblich fir die "L ateinamerikanisierung”
der Soap Opera sorgte. Ein Grund fiir die direkte Ubernahme der Feuilleton-Erzahlungen mag
darin gelegen haben, dass sie noch bis ins 20. Jahrhundert hinein in Lateinamerika sehr
populdr waren und sich mit anderen, traditionellen Erzéhlformen mischten. Fir den
Feuilletorr Roman seinerseits, der Mitte des 19. Jahrhunderts in Europa entstand, griffen
dessen Autorlnnen auf wesentliche Elemente des Melodramas zurtick. Sie bedienten sich der
gleichen Bilder, Geflihle, Ideen sowie ganzer Geschichten und Ubernahmen seine
Erzéhlstrukturen (Schmidt 1986: 214 f). Das Melodrama selbst entwickelte sich um die
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert aus der Uberlagerung, Kombination und Umwandlung
vieler verschiedener, meist volkstimlicher Erzéhl- und Darstellungsformen. Im wesentlichen
wurde das Jahrmarkt- und Stegreifspiel mit dem Drama vermischt. Das vorwiegend
kommerzielle Interesse der Theaterproduzentlnnen an maglichst billigen und erfolgreichen
Auffihrungen fir das zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstehende Massenpublikum fuhrte
dazu, dass bereits erfolgreiche Werke von bekannten Autorlnnen adaptiert und - wie bel den
Stral3enspektakeln - mit vielen Showelementen versehen wurden (Schmidt 1986: 15; 90). Die
Orientierung am Massenkonsum mit leicht erfassbaren und gefélligen Erzéhl- und
Darstellungsformen gibt es also nicht erst seit dem weltweiten Export der Soap Operas und
Telenovelas im Zeitalter der elektronischen Medien.

Neben der direkten Beerbung durch Feuilleton und Melodrama gehen indirekt weitere
Erzéhlformen in die Telenovela ein. Sehr deutlich ist dies beim Mérchen. Neben dem
"Aschenputtel-Motiv" (die Liebe zwischen armem Méadchen und reichem Jingling wird durch
Intrigen bedroht) ist es vor allem das des " Schneewittchens' (bdse Stief- oder
Schwiegermutter schafft gutem Madchen Leiden), das sehr haufig fur Telenovelas benutzt
wird. Die Heldinnen, die am Ende ihre reiche Mutter wieder finden, sind vergleichbar mit
Prinzessinnen, die bis zum Schluss nicht wissen, dass sie es sind. Macht und Reichtum der
Bdsen sind oft so grol3, dass sie an Marchenkdniglnnen erinnern, deren Hauser (Schldsser)
alerdings nach der neuesten Mode eingerichtet sind. Die Erzahlstrukturen der Marchen
weisen Charakteristika auf, die sich in @nlicher Form in Melodrama, Feuilleton und
Telenovela wieder finden. Je nach herrschendem Weltverstdndnis und
Rezeptionsmoglichkeiten und -verhalten kdnnen sie an die neuen Bedingungen angepaldt sein.

Alltags-Konsum



Alle hier erwdhnten Erzahlformen ermoglichen eine Rezeption, die keine Anstrengung
erfordert. Die Formelhaftigkeit der Mé&rchen (drel Herausforderungen, drel Brider etc.) half
den Zuhorerlnnen, die mundliche Erzéhlung zu behalten. Der europaische Feuilleton des 19.
Jahrhunderts war billig zu kaufen und leicht lesbar (einfache Schrift und Sprache sowie
wochentliche kurze Episoden; Martin Barbero 1987b: 149 ff). Die Radio- und
Fernseherzahlungen in Lateinamerika werden kostenlos ausgestrahlt und enthalten so viele
Redundanzen, dass sie ohne Mihe "gelesen” werden kdnnen.

Der Fortgang der Handlung ist in allen Féllen streng linear. In den Erzahlungen gibt es kein
In- und Miteinander, sondern nur Neben oder Nacheinander. In der Telenovela darf sie
hochstens von Flashbacks unterbrochen werden. Im Méarchen werden die Einzelsituationen
statt durch eine Ubergreifende Fabel durch ein "und dann..." zusammengehalten. Im
Melodrama verbindet sie der Dialog zwischen den Figuren. Dadurch wird der Eindruck von
Vidfat und Fulle innerhalb eines Uberschaubaren Gesamtzusammenhanges erzeugt, der nicht
reflektierend erschlossen werden muss.

Dierelativ schematische Ordnung der populé&ren Erzahlungen wird durch klar ausgepréagte
Erzahllinien erganzt, die schlagartig die Handlung verandern. Abrupte Stimmungswechsel
zwischen den Szenen erwecken den Eindruck von Bewegung (vgl. Schmidt 1986: 204). Seit
dem Fortsetzungsroman des 19. Jahrhunderts unterbricht der Cliffhanger diese Erzahlweise
zusitzlich. Die Ubertragung der Geschichten auf elektronische Medien fuhrte dazu, dass die
Fragmentierung durch Werbeeinschtibe verstarkt wurde.

Die Wechsel sind eingebettet in Kontinuitét und Dauer der Erzéhlung. Die Figuren werden
dadurch fir das Publikum zu guten Bekannten. Die populére Erzéhlung lebt von der
Verflgbarkeit Uber Zeit. Sie findet um des Erzdhlens willen statt und schliefdt eine Geschichte
an die andere an (Benjamin 1980: 399 f). Die Telenovela-Erzahlung okkupiert aufgrund des
hinter ihr stehenden kommerziellen Interesses so viel Publikumszeit wie méglich. Die
Geschichten werden ausgebreitet und verlangert, wenn das Publikum Gefallen an ihnen
findet.

Die Fragmentierung der Telenovela-Handlung erlaubt, ja nétigt das Publikum geradezu,
wahrend der vielen Werbeunterbrechungen andere Dinge im Haus zu tun und trotzdem
unterhalten zu werden. Gerade in Mexiko, wo Menschen immer weniger Pldne machen
konnen, je weniger Macht sie haben, passt die Telenovela gut in die Gegenwartsorientierung
des Publikums. Sie ist immer zuverléssig prasent, unmittelbar zuganglich und erlaubt eine
passive, einfache Aufnahme. Darin eingebettet erleben die Zuschauerlnnen Uberraschungen
und Abwechslung und damit Bewegung im sonst bewegungsarmen Alltag. Auch zur Arbeit
der Hausfrau und Multter passen die vielen Wechsel sehr gut, denn Hausarbeit ist ohnehin
fragmentiert (fUr alle(s) ein Auge haben), wird andererseits durch die Telenovela aber noch
zerstreuter. Die populére Erzéhlung ist Ubersichtlich, eindeutig und immer im Haus présent.

Der Wechseal zwischen Spannung und K onfliktentladung entspricht der weiblichen Prégung,
in der Sorge um die Familienmitglieder abrupt von einer Geftihlslage in die andere zu
wechseln. Ferner erlaubt die Telenovela der Frau hin und wieder eine Trennung der sonst
nicht trennbaren Muf3e von ihrer Arbeit, indem die Zuschauerin die Sendezeit der
Lieblingsnovelaas "ihre Zeit" beanspruchen kann.

Das kommerzielle Interesse, Zeit des Publikums so lange wie mdglich zu beanspruchen, trifft
sich mit den Wiinschen der Zuschauerlnnen, die méchten, dass ihre Zeit mdglichst angenehm
- unterhaltsam - besetzt wird. Die Telenovela- Erzéhlung lehnt sich an das langsame
Verstreichen der Alltagszeit an und durchbricht sie gleichzeitig mit Elementen, die aus
Routine und Monotonie herausragen.



Plausible Wunder

Die Handlung wird in allen hier behandelten Erzahlformen aus einer Ruhesituation heraus
durch einen Mangel in Gang gebracht, der eine Aufgabe bzw. einen Kampf ausl6st, dem
Glick folgt. Die behandelte Krise erzeugt eine Spannung beim Publikum, die auf dem
Wunsch basiert, wissen zu wollen, dass und wie die Krise aufgel st wird.

Die Telenovelafolgt - auf der Basis der mel odramatischen Grundstruktur - immer demselben
Handlungsschema: in eine anfangliche Ordnung tritt das Bose und versetzt die Guten in einen
Zustand der Ohnmacht. Helferlnnen der Heldin durchschauen das Spiel, doch die Schurkin ist
immer einen Schritt voraus. Schliefdlich hilft das Schicksal und bringt das Bése zu Fall. Die
Spannung beruht auf der Erwartung elner Aufldsung des dargestellten Konfliktes. Zusétzlich
behindert wird die Konfliktldsung dadurch, dass einige Figuren bestimmte " Geheimnisse”
nicht kennen und entweder nach und nach oder ganz am Ende entdecken. Beim Marchen
handelt es sich meist um ein Wissen aus einer "anderen Welt". Seit dem Melodrama verbirgt
eine Figur Wissen um seine Person, was zu Kommunikationsstérungen fuhrt.

In der Telenovelafindet sich die Einteilung der Handlung in drei Akte. Nachdem die
Hauptfiguren knapp vorgestellt werden, beginnt die Handlung so friih wie méglich mit der
Entwicklung eines Konfliktes. Dieser Konflikt gipfelt zwischen dem dreif3igsten und dem
funfzigsten Kapitel in einer Krise. Die krisenhafte Situation, in der die Guten unter den von
den Bosen verursachten Widrigkeiten leiden und versuchen, sich dagegen zu behaupten, wird
bei der Telenovela so lange wie moglich ausgedehnt. Hier lassen sich viele Erzéhlschleifen
einbauen, die durch die Hauptfiguren zusammengehalten werden. Etwa dreifl3ig Kapitel vor
Ende der Telenovela wendet sich das Schicksal zugunsten der Guten, die in den letzten funf
Kapiteln alle ihre Sorgen gel6st sehen. Hierin besteht ein wesentlicher Unterschied zur nie
(gltcklich) endenden US-amerikanischen Soap Opera.

Eine schlechte Dramaturgie (fehlende Spannung und Inkohérenzen in der Handlung) und
schlechte Darstellung fuhren zur Verdrgerung des Publikums, weil sie eine intensive
Anteilnahme verhindern. Die Geschichten werden in Mexiko oft so weit in die Lange
gezogen, dass der Spannungsbogen nicht mehr ausreicht und die Zuschauerlnnen sich
langweilen. Wenn sie dennoch weitersehen, liegt es zum einen daran, dass die Cliffhanger die
Neugier so stark wecken, dass die Fans trotz ihrer Verérgerung Uber die fehlende Spannung
immer wieder einschalten. Nicht wenige Zuschauerlnnen argern sich Uber sich selbst, weil sie
sich auf diese Weise von den offenen Enden "versklavt" fuhlen. Damit ist das Ziel dieser
Sendeform, eine hohe Bindung an das Produkt durch Spannungsbogen und Cliffhanger zu
erlangen, erreicht. Der tégliche Abbruch der von der Telenovela hervorgerufenen Bewegung
ist fir viele schwerer zu ertragen, als die Langewelle, die auftritt, wenn der Handlungsfaden
am néchsten Tag wieder aufgenommen und nur mit malkiger Spannung und Kohérenz bis zum
néchsten Cliffhanger weitergefthrt wird. Deshalb kdnnen sich die Zuschauerlnnen tber
schlechte Telenovelas @gern und trotzdem danach trachten, keine Folge zu versdumen.

Um die nach Auflosung des Cliffhangers wieder eintretende Langeweile zu vertreiben,
verrichten die Zuschauerlnnen nebenbei andere Tétigkeiten oder (bzw. und) suchen ihr
Vergniigen darin, sich tber die Erzahlung zu erheben und sie zu kritisieren oder sich dartiber
lustig zu machen.

"I'mmer machte ich eine Handarbeit, well ich ungeduldig wurde bel der ganzen Werbung.
Wenn es mich interessierte, schaute ich aufmerksamer hin." (Zuschauerin)



"Wir sehen sie alle, aber irgendwann machen sie uns sauer, weil esimmer die gleiche
Handlung ist." - "Se heiraten und bringen sich um" - Und finf Manner streiten um dieselbe
Frau." (Zuschauernnen)

"Ich sehe 'Teresa’, um zu lagen und zu sagen: So ein Quatsch. ... als Zeitverteib, sehr leicht,
well du nicht da sitzen und sie schauen musst.” - "Es gefallt uns, uns tber die Personen und
die Machart lustig zu machen, sie zu kritisieren, zu diskutieren." (ZuschauerInnen)

Anteilnahme, Spannung, Langeweile und Spott finden sich nicht selten gleichzeitig.

Das nicht-tragische Ende der melodramatischen Telenovela beinhaltet ebenso wie beim
Mérchen eine Form der Unsterblichkeit, da der abschlief3ende, gllickliche Zustand Uber die
Serie hinaus erhalten bleibt. Es wird im Mérchen durch eine "wunder - bare" Fligung
herbeigefiihrt, die als Selbstversténdlichkeit erscheint. Das Wunderbare taucht in einer Art
sékularisierter Form in den modernen popul&ren Erzéhlungen wieder auf: als Sensation, die
Staunen Uber Aul3ergewohnliches hervorruft. Es verliert allerdings nie die potentielle
Uberprifbarkeit. Kurz vor der Unméglichkeit bleibt sie immer im Bereich des Mdglichen,
Realistischen. Nicht mehr Zwerge und Feen, sondern gute Freundinnen wirken im
Hintergrund, und nicht ein Zaubertrank, sondern das - zuféllige oder schicksalhafte, aber
letztlich plausible - Zusammentreffen verschiedener Personen und Umstande hilft den
Heldinnen, das Bose zu Uberwaltigen und ihr Glick zu finden.

Die modernen Anspriiche auf Nachprufbarkeit und Nachvollziehbarkeit machen aus dem
Staunen Uber das Wunderbare der traditionellen V olkserzéhlung einen neuen Reiz: die
moderne Erzéhlung wird mit der direkt oder indirekt erfahrenen Realitét verglichen und an ihr
gemessen. Die Zuschauerlnnen empfinden einen Genuss daran, kompetente Beurteilerlnnen
darliber zu sein, ob die Telenovela die Redlitét "richtig” oder "falsch” abbildet. Damit hat sich
die Konsequenz aus dem modernen Weltverstéandnis, demzufolge das Subjekt in der Lage it,
die Welt an seinen Mal3staben (objektiv) messen zu kdnnen, "popularisiert”. Der populére
Mal3stab ist der Alltag und die Analogie zu dem selbst Gewussten. Das Publikum mdchte
allgemeinste Bilder spontan und oberfléchlich erkennen und beurteilen.

Wenn der Zufall die dramatische Handlung auflost, bringt er Konstellationen hervor, die
gleichzeitig den Winschen der Zuschauerlnnen, "wie esin der Welt zugehen soll”,
entsprechen (Schmidt 1986: 167). Zwar missen die Figuren eigene Anstrengungen fir die
Erlangung von Glick unternehmen, doch hangt die Erfullung letztendlich nicht von ihnen ab.
Damit erméglicht die Erzéhlung das Staunen Gber Aul3eralltégliches und den Traum von
"Wundern", die Konflikte beseitigen, ohne dass man selber die Verantwortung dafr hat.
Diese Befriedigung der subjektiv empfundenen Sehnsucht nach Ausgleich l&sst sich als
"Ethik des Geschehens' bezeichnen. Sie antwortet nicht auf die Frage "Was muss ich tun?’,
sondern auf die Frage "Wie muss es in der Welt zugehen?'. Tragik wird damit verneint
zugunsten einer eindeutigen moralischen Position. Damit wird der tragische Gehalt, wie er
z.B. in klassischen Dramen zu finden ist, popularisiert und die Katharsis-Funktion umgekehrt.
Im Melodrama scheitern die Figuren nicht an htheren Gesetzen oder eigenen
Unzulénglichkeiten, wie im tragischen Konflikt, sondern sie werden durch von auf3en an sie
herangetragene Umstande oder Bosartigkeiten in Not gebracht (Schmidt 1986: 108 ff). Tragik
liegt im Melodrama - wie im Méarchen - nicht in einer inneren Gespaltenheit der

bei spielhaften Figuren, sondern im Aufeinandertreffen von nach auf3en verlagerten, klaren
Gegensétzen von moralischen Einstellungen und Gefuhlen, wie Gut und Bose, Hass und
Liebe, Opfer und Sieger etc. Die Konflikte sind damit von den Individuen getrennt, das
Mitleid des Publikums wird distanzlos und provoziert keine Reflexion und somit keine
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Katharsisim Sinne einer Affektbefreiung, sondern im Gegenteil: es schafft eher eine
emotionale Aufladung (vgl. Geiger/Haarmann 1978: 20 ff; Schmidt 1986: 98 ff). Tragik
bezeichnet somit im Melodrama das Gefangensein im unverschuldeten, von aul3en
kommenden, schweren Ungliick, aus dem die Opfer nur mit Hilfe des Zufalls oder des
Schicksals wieder befreit werden kénnen. Die Opfer und ihre Helferlnnen haben in der
Telenovelalediglich die Aufgabe, dem Schicksal "unter die Arme zu greifen”. In der
Unibersichtlichkeit der modernen Welt sind solche eindeutigen Erklarungen fur eigenes Leid
sehr attraktiv.

Tragik ohne eigene Verantwortung, die moralisch eindeutig zuzuordnenden Figuren und das
Happy End sorgen fir einen tiberschaubaren, melodramatischen Rahmen. Uberraschungen,
unstabile Situationen und Geheimnisse sowie Variationen bel Themen, Figuren und
Handlungsplots rufen eine Unordnung hervor, schaffen den Drang nach Ordnung und machen
das Publikum neugierig auf die Auflosung der ungeordneten Verhaltnisse und der
Geheimnisse. Es bereitet ihm Vergniigen, die Uberraschungen vorherzusagen. Spannung
entsteht an der Frage, ob die eigenen Vermutungen und V oraussagen eintreffen, oder ob die
Handlung durch ganz andere Variationen zu einer Uberraschenden Wendung gelangt. Dieser
Kontrast zwischen Sicherheit und Neugier verbirgt gleichzeitige Gefiihle von Ruhe - dlesist
Uberschaubar - und Lebendigkeit - alesist in Bewegung.

Der Publikumswunsch nach Sicherheit Iasst sich gut mit dem Interesse Televisas verbinden,
die bestehenden Verhéltnisse zu manifestieren. Die Befriedigung der Neugier der
ZuschauerInnen konnte im Prinzip dartiber hinauswei sen, ohne das Sicherheitsbedirfnis zu
vernachlassigen. Sie kann aber auch dadurch stattfinden, dass die immer gleichen
Konstellationen durch geschickte dramaturgische Konstruktionen lediglich zu eéinem
semantischen Anschwellen gebracht werden, wie es in mexikanischen Telenovelas die Regel
ist. Auf diese Weise wird der Wissenshorizont der Zuschauerlnnen bewegt, aber nicht
erweitert. Das entspricht den Bedirfnissen einiger Zuschauerlnnen. Andere vermissen das
Uber den eigenen Horizont Hinausweisende.

Mit der Popularisierung der Tragik ist in Volks- bzw. Massenerzdhlungen in vielen Féllen ein
sozialer Aufstieg verbunden: der/die Heldin wird nicht nur verfolgt bzw. bedroht, sondern
seine/ihre wahre Identitét ist verhillt. Die Rettung der Figur am glticklichen Ende fallt
zusammen mit der Aufdeckung der wahren Identitét. Uber diese Konstruktion wird es
maoglich, dass arme Figuren "lber Nacht” reich werden. Der Unterschied zwischen dem
traditionellen Marchen und dem modernen Feuilleton besteht in der Art und Weise, in der ein
sozialer Aufstieg moglich wird: anstelle der "wunder - baren” Verwandlungen und Gaben
fuhren nun zuféllige Begegnungen im Grof3stadtdschungel (Arm heiratet Reich oder findet
reiche Angehorige) dazu, dass soziale Probleme gel6st werden. Damit wird die
Séakularisierung der wunderbaren Auflésungen mit den realen Erfahrungen des modernen

M assenpublikums verknipft. In Europa breiteten sich Melodrama und Feuilleton im 19.
Jahrhundert aus, als grol3e Massen in die Stadte stromten. Die Geschichten kdnnen mit ihren
verwickelten sozialen Netzen, in denen die Figuren miteinander verbunden sind, Probleme der
Urbanisierung aufgreifen. Das erklért, warum die européi schen Fortsetzungsgeschichten des
19. Jahrhunderts in Lateinamerika im 20. Jahrhundert so erfolgreich werden konnten: sie
sprachen &hnliche gesellschaftliche Probleme an, die sich dort im Zuge der "nachholenden
Industrialisierung” etwa ein Jahrhundert spéter ergaben.

Urbanisierung und die damit verbundene Massenmigration haben zur Folge, dass

traditionelle, Uberschaubare soziae Zusammenhange aufgegeben werden. Die Menschen
begegnen einander als Fremde, die Unubersichtlichkeit der sozialen Beziehungen fuhrt zu
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normativer Unsicherheit und die Auflésung von sozialen Zusammenhangen fuhrt dazu, dass
Beziehungen grundsétzlich instabiler werden.

Die mehrstrangige Erzahlung mit dem komplexen, aber fir das Publikum Uberschaubaren
sozialen Netz hebt Fremdheit auf zwei Ebenen auf: auf der para-sozialen agieren die
Zuschauerlnnen mit den Figuren und nehmen intensiv an ihrem Schicksal Anteil. Sie
bekommen Anregungen fur die zweite, die soziale Ebene, auf der sie mit anderen Uber diese
Figuren und damit tiber Dinge zu reden, die sonst im Privaten verborgen sind. Uber die
"Fremden" - das kénnen auch die Nachbarn sein - 1&sst sich so auf unverbindliche Weise
etwas erfahren.

Die Aufhebung des Sich-Fremd-Fiihlens ergibt sich in der para-soziaen Interaktion dadurch,
dass die tégliche Begegnung mit den Figuren diese zu guten Bekannten macht. Zudem macht
das Publikum die - wenn auch nur virtuelle - Erfahrung, dass die Menschen mitten unter
Fremden Bekannte und Angehorige (zu ihnen Gehorende) wieder finden, die sie verloren
hatten. Die fremde Person entpuppt sich als eine, die zu mir gehort und dadurch emotionae
und soziae Sicherheit verleiht (und auf’erdem noch sozialen Aufstieg bedeutet). Das Happy
End - Menschen bleiben fir immer zusammen - hinterlasst das Gefiihl von emotionaler
Stabilitét.

Normative Sicherheit kann die moderne populdre Erzéhlung stérken, indem sie einen Blick in
die "geheimen Normzentralen" der anderen ermdglicht und Modelle sozialen Handelns zeigt,
an denen sich das Publikum abarbeiten kann. Aul3erdem kénnen sich die Zuschauerlnnen
aufgrund ihres Uberblickes tiber die komplexen sozialen Netze als kompetente
Beurteilerlnnen von Sozialbeziehungen fihlen und diese Kompetenz im Gespréach mit
anderen abgleichen. Besonders Frauen, die fur die Pflege sozialer Beziehungen zustandig
gemacht wurden, kénnen hieran ihre soziale Kompetenz aktivieren und wenigstens virtuell
die komplexe soziale Welt durchschauen und in ihr soziale Handlungsfahigkeit unter Bewels
stellen. Damit wird ferner ihre Ausgrenzung aus der Offentlichkeit aufgehoben und sie treten
aus der passiven Beobachterinnenposition heraus. In der para-sozialen Kommunikation
geschieht dies virtuell, in der sozialen aktiv.

Schon weinen

Die Weckung von Antellnahme des Publikums am Schicksal der fiktiven Personen ist
elementar fUr den Erfolg der populdren Erzahlungen. Damit sie stattfindet, muss es sich
wieder erkennen konnen. Gleichzeitig muss es etwas Uber das Bekannte Hinausweisende
entdecken. Die Lust an der Erzahlung braucht Anteilnahme und Distanz. Ein reines "so-wie-
ich" und eln reines "ganz-anders-as-ich" hebt die Spannung zwischen Nahem und Fernem
auf. Diese macht die Unterhaltung aber gerade attraktiv. Deshalb ist Skepsis angebracht, wenn
ZuschauerInnen das distanzierte Lustig-Machen als einzigen Reiz fir das Sehen nennen oder
wenn behauptet wird, Zuschauerlnnen kdnnten keine Distanz mehr einnehmen. Auch wird
erklérbar, dass viele Zuschauerlnnen in Mexiko sich égern, weil sie eigentlich gerne die
Geschichten sehen, aber ihre Anteilnahme dadurch gehindert werden, weil die Konstruktion
der Plots oder die schlechten Darstellerlnnen die Novelas fir sie "un - realistisch” werden
lassen.

Ohne Wiedererkennung (wie es z.B. bel einem Dokumentarfilm der Fall sein kann) wird die
Erz&hlung nicht so genossen, weil erst durch sie eine personliche Anteilnahme geweckt wird.
Auch reine Wiedererkennung hat fir die ZuschauerInnen oft keinen Reiz, denn erst
Wiedererkennung und Neugier zusammen bilden ein Spannungsfeld, das Geflihle von sozialer
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und psychischer Beweglichkeit vermittelt.

Die Moglichkeit, Anteil am Leben der Figuren zu nehmen und damit Tell der Handlung zu
werden, erlaubt ein intensives, situatives Miterleben von dramatischen Entwicklungen, Leid,
Traurigkeit und Freude, ohne jedoch selber mit konkreten K onsequenzen konfrontiert zu sein.
Wenn einE Zuschauerln eine Erzéhlung lobt mit den Worten "Ich hab' so schén geweint!",
dann bezeichnet er/sie damit den Genuss an ungebrochenen Gefihlen, die nicht zu
Verzweiflung und Hoffnungslosigkeit fihren. Sie sind real, werden aber in fiktiven Welten
glucklich aufgel6st. Im Alltag, der oft wenig Mdglichkeiten bietet, sich den eigenen Gefiihlen
hingeben zu kénnen, erlaubt die Anteilnahme ohne Handlungszwang emotionale Intensitét
und Lebendigkeit.

Bei der Konstruktion von Bekanntem und Fremdem lassen sich auch wieder Verbindungen
zwischen verschiedenen Erzahlformen ausmachen. Das "Fremde" bestand im Méarchen aus
Erfahrungen, die in der Ferne oder in vergangener Zeit gesammelt wurden (Benjamin 1980:
385 ff), Feuilleton und Telenovela bringen es durch fiktive Gehalte hinein, die alerdings nicht
geografisch oder zeitlich "fern”, sondern eher aul3eralltaglich sind. Somit wird das Alltagliche
dramatisiert (Murdock 1987: 68). Um Dramatik zu erleben, missen die Zuschauerlnnen den
Alltagshorizont nicht verlassen. Nicht selten symbolisiert die Welt der Reichen das ganz
Andere. Das "Nahe", das an die realen Erfahrungen des Publikums anknipft, drtickt sich bei
allen hier behandelten populéren Erzéhlungen in der Durchschnittlichkeit und Alltaglichkeit
der Figuren aus. Eine reiche - ganz andere - Figur hat also durchschnittliche Empfindungen
und Haltungen und @hnelt damit einem grof3en Teil des Publikums.

Die Allgemeinheit der Figuren wird dadurch hergestellt, dass sowohl die Charaktere als auch
die durchlebten Situationen und ihre Auflésungen fl&chenhaft und in entgegengesetzten Polen
gezeichnet sind. Seit dem Melodrama dienen der Dialog, der korperliche Ausdruck, die
aul3ere Erscheinung, der szenische Raum und die Klangeffekte zur oberflachlich-eindeutigen
Bezeichnung von Figuren und Situationen. Das "Melos' im Drama bedeutet, dass das
Gesprochene durch Musikuntermalung und Mimik (als stummer Begleitmusik) verstarkt bzw.
erklart wird. Was die Worte nicht an Empfindungen mitteilen kénnen, Gbernimmt die
musikalische Untermalung (Schmidt 1986: 57 ff; 127 ff). Die typisierten Modelle sind in alen
hier behandelten Erzahlformen in Bezug auf Zeit und Raum kulturell unterschiedlich
ausgestaltet. Kulturell Gbergreifend ist jedoch, dass sie sehr intensiv geschildert werden
(Stamer 1985: 12). Flachenhaftigkeit der Darstellung und moralische Polarisierung
ermoglichen ein sofortiges Einordnen und Erkléaren von dramatischen Konflikten.
Erzéhlungen mit solchen Elementen sind popul&r, well sie sich gut in einen Alltag einfligen
lassen, der keine Kulturrezeption in aufgerdumter, konzentrierter Situation erlaubt.

Der Unterschied zwischen Méarchen, Melodrama und Telenovela besteht darin, dass im
Maérchen nur selten Gefiihle zur Sprache kommen (Mérchenhelden kénnen z.B. als grausam
geschildert werden, ohne dass dies al's moralisch verwerflich gilt), wahrend sie in der
Telenovela gerade im Hauptinteresse stehen. Aufgrund der Gleichgultigkeit gegentiber den
emotionalen Folgen eines Ereignisses wird im Méarchen nicht das Bose oder das Gute selbst
behandelt, sondern nur die ungerechte oder gute Situation, die es hervorbringt und welche die
Heldinnen aus dem Weg réumen (Jolles in Schodel 1977: 41 f). Demgegeniber ist esim
Melodrama und in der Telenovela sehr wichtig, sowohl die Auspragungen des Bosen und des
Guten als auch die Bestrafung und die Belohnung und die damit verbundenen Gefiihle jeweils
ausfuhrlich zu schildern. Darin lehnen sie sich an das burgerliche Drama an: Geflihle sind der
menschlichen Verstellung und menschliche Starken dem gesellschaftlichen Stand tiberlegen
(Geiger/Haarmann 1978: 36 f). Allerdings ist fUr das Burgertum die Kontrolle der Geftihle
wichtig, wahrend im Melodrama die Affekte eher verstérkt werden.
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Der Weg zu der besseren Welt fuhrt sowohl im Marchen, as auch in der Telenovela nicht
unbedingt tber Intelligenz, sondern im Mérchen sind es z.B. Mut oder ein Verstandnis der
"Sprache der Dinge" (Wollenweber, zit. in Schddel 1977: 65), die zum Zid fuhren. In der
Telenovela stellen z.B. das richtige Gefuhl und die Bewahrung der personlichen Wirde
wichtige Antriebskréfte fir den Weg zum Zid dar. Gefuihl und Tugend sind identisch. Die
alltaglichen Figuren kénnen auch grof3artige Gefiihle und eln gesellschaftlich anerkanntes
Moraempfinden haben. Mit diesem Unterschied werden entscheiderde kulturelle
Veranderungen in die Erzahlung aufgenommen. Seit der Aufklarung werden Erklarungen der
Welt im Diesseits gesucht. Das Individuum und seine unmittel bare Wahrnehmung wird zum
Bezugspunkt fur das, was als real gilt. Nach Richard Sennettt wird dadurch umgekehrt auch
von jeder AuRerung der Menschen darauf geschlossen, "wer sie wirklich sind" (Sennett 1983:
198). Demnach wird eine Person nicht mehr daran gemessen, was sie tut, sondern daran, wer
sieidt, beziehungsweise, wie sie sich a's Person darstellt. Nach Sennett fuhrt dies dazu, dass
sich die Menschen bemiihen, in der Offentlichkeit vorsichtig mit ihren AuRerungen zu sein
und sich auf das passive Beobachten zu verlegen. Der Privatraum wird zur " Schutzzone", in
der man vor der Offentlichkeit verborgen zeigen kann, "wer man wirklich ist" (Sennet 1983:
192).

Gerade das Melodrama dringt nun in diese Schutzzone ein und zerrt die Geheimnisse der
Privatsphére ans Licht. Dies ist umso attraktiver fUr Frauen, da ihre weibliche
Beziehungsarbeit sonst vollig aus der sozialen Sphére in der "Dunkelkammer” der Familie
unsichtbar wird. Das Wiedererkennen - die Ankniipfung an die Alltagsrealitét - setzt asoim
Melodrama genau daran an, zu erkennen, wer der andere ist, der/die sich in der Offentlichkeit
verbirgt. Fur das Publikum ist eine Identifikation, also ein "so wie ich", innerhalb eines
solchen Versténdnisses Uber eine Wesensgleichheit zu vermitteln. Esist nicht so bedeutsam,
was die Figur tut - ob sie z.B. in einem Biro oder im informellen Wirtschaftssektor arbeitet -,
sondern wie sie fuhlt. Telenovela-Zuschauerlnnen heben z.B. nicht so sehr hervor, welche
Okonomischen Probleme eine Figur hat, sondern "dass sie so viel leiden muss, und das kenne
ich auch.” Alle hier aufgezeigten Linien und Weiterentwicklungen von traditionellen zu
modernen populdren V olkserzahlungen zeigen somit, dass die Telenovelas beziehungsweise
ihr Vorbild Soap Opera nicht erst seit der Entstehung des Fernsehens oder des Radiosihre

M assenattraktion entwickeln konnten, sondern dass besimmte Erzahlstrukturen an den
jeweiligen gesellschaftlich-kulturellen Kontext und an die jeweilige Erzahlmedien angepasst
wurden. Das weltwelt fir breite Massen zugangliche Fernsehen ist der Geschichten-Erzahler
der modernen Welt. Deshalb misste nicht nur die (angebliche?) entfremdende Wirkung
beklagt werden, sondern es wére lohnenswert, dartiber nachzudenken, auf welche Weise gute
Geschichten erzéhlt werden kdnnen. Die Lust des Publikums ist schon da.
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