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Post-Quality TV oder warum es sich doch lohnt (anders) liber
Qualitat im Fernsehen nachzudenken

Das Nachdenken tber Qualitit ist von
Anbeginn der Philosophie —und damit
spiter auch der Medienwissenschaft —
ein fester Bestandteil der Disziplin.
Aristoteles unterscheidet in der Meta-
physik im Wesentlichen zwei verschie-
dene Bedeutungsebenen von Qualitit:
Quale und Qualia. Mit Quale lassen
sich zunichst einmal die charakteristi-
schen Eigenschaften einer Person oder
einer Sache beschreiben, (1976, vgl.
S.137): ,Qualitit ist der Unterschied
des Wesens“ (ebd., S.138). Im Unter-
schied dazu bezeichnet er mit Qualia
,die Affektionen der Wesen, die bewegt
werden (ebd., S.137) und zwar geht es
um ,alle derartigen Affektionen, nach
denen man, wenn sie sich verandern,
sagt, dafl die Korper anders werden®
(ebd.). Es geht also um Eigenschaften,
die sich dndern konnen, und dies gilt
auch in moralischer Hinsicht, denn
fir Aristoteles sind auch , Tugend und
Schlechtigkeit [...] ein Teil der Affek-
tionen“ (ebd., S.138). Damit wird dem
Begrift der Qualitit die Auswirkung
von etwas auf jemanden eingeschrieben,
was wiederum als ,gut oder schlecht®
(ebd., S.138) bewertet werden kann.
Genau dies fiithrt Aristoteles dann in
der Poetik aus, allerdings ohne explizit

auf den Begrift der Qualitit zurlick-
zugreifen. Er geht der Frage nach,
was gute Dichtkunst sei und hilt die
folgende Frage zur Orientierung fest:
Welche Eigenschaften (Quale) muss
die Tragodie aufweisen, damit sie die
gewiinschte Wirkung auf das Publikum
(Qualia) hat, nimlich eleos und phobos
(2001, vgl. S5.19, S.33, S.39), also Furcht
und Schauder auszuldsen? Im abschlie-
flenden Kapitel stellt sich Aristoteles
zudem die Frage, welche Art der Nach-
ahmung die bessere sei — die tragische
oder die epische? Nach einigem Abwi-
gen kommt er zu dem Schluss, dass die
Tragodie letztendlich ,,dem Epos tiber-
legen ist, da sie ihre Wirkung besser
erreicht (ebd., S.99). Damit bewertet
er das Drama als das Uberlegene Genre,
da es die ,bessere’ Wirkung auf die
Zuschauer_innen ausiibt und legt damit
eine Art poetischer Kénigsdisziplin
fest. Diese aristotelische Verknipfung
von guter Eigenschaft und Wirkung
von Fiktion wird bis heute aktualisiert,
wie sich noch zeigen wird.

In Bezug auf Qualitit wird das
Medium Fernsehen von anderen
Medien, wie dem Kino oder den digi-
tal vernetzten, so genannten ,neuen
Medien', unterschieden. Im kulturellen
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Ansehen rangiert es auf einer medien-
hierarchischen Skala am unteren Ende
und befindet sich im stindigen Prozess
der Legitimation (vgl. Newman, Levine
2012, S.4). Seit den 2000er Jahren
indert sich dieser Diskurs zumindest
partiell. Nun schaut ein globales ,Quali-
tatspublikum’ (,,quality audience®, Feuer
2011[2007], S.147) ,Qualitatsserien’ —
tibrigens seither meist eben nicht mehr
im Fernsehen. Diese Serien losten einen
regelrechten Boom tiber das Reden von
Quality TV (QTV) aus, der von Produ-
zent_innen, Presse, Zuschauer_innen
und disziplintibergreifend in der Wis-
senschaft gefithrt wird. Quality TV
wurde zu einer Art Genre ohne theo-
retische Reflexion, mit einem Kanon
an Serien, der nicht hinterfragt wurde,
was zu einer Geschichtsvergessenheit
mit groben Verallgemeinerungen fithrte
(vgl. Borsos 2017, S.10-14). In dieser
Form ist die Debatte an einem End-
punkt angelangt.

Warum es dennoch lohnenswert
ist, im Zeitalter des Post-Quality TV
(vgl. ebd.) iber Qualitit im Fernsehen
nachzudenken, soll in diesem Beitrag
deutlich werden. Dazu wird folgende
Arbeitshypothese aufgestellt: Jegliche
Debatte tiber Qualitit im Fernsehen
stellt nicht nur eine Evaluation von
medialen Artefakten dar, sondern zeigt
auch immer einen mediengeschicht-
lichen Umbruch an. Durch Verinde-
rungen in Produktion, Distribution
und Rezeption werden Fragen nach
der Giiltigkeit von etablierten Pro-
zessen anhand von soziokulturellen,
asthetischen, okonomischen und tech-
nischen Bewertungen neu ausgehan-

delt (vgl. Bolik 1997, S.11; vgl. auch
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Arnold 2009, S.81). Um diese These
zu Uberpriifen, betrachtet der vorlie-
gende Beitrag von Seiten unterschied-
licher Akteur_innen, die den Diskurs
bestimmen, drei markante Umbriiche
im bundesrepublikanischen Fernsehen
hinsichtlich ihrer Qualititszuschrei-
bungen: erstens die Einfithrung des
Fernsehens in der BRD in den 1950er
Jahren, zweitens die Einfithrung des
dualen Rundfunksystems in den 1980er
Jahren und drittens die weiteren Ausdif-
ferenzierungen der Fernsehlandschaft
ab den 2000er Jahren. Des Weiteren ist
zu fragen, wann und warum tber Fern-
sehqualitit gesprochen wird, wenn das
Medium sich nicht in einer Umbruchs-
phase befindet. Um dies zu untersuchen,
wird exemplarisch die Zeit vor der Ein-
fihrung des dualen Rundfunksys-
tems betrachtet. Um die verschiedenen
Qualititsdebatten zu vergleichen, wer-
den sie anhand der folgenden Fragen
strukturiert: Wer sind die am Diskurs
beteiligten Akteur_innen? Was wird
wie bewertet und welches Ziel hat die
Bewertung? Die Strukturierung wird
vorab in einem kurzen Vorkapitel aus-

geflhrt.

1: Wer spricht wann, wie und warum? —

die Strukturierung der Qualititsdebatten

Definitionen zu Fernsehqualitit finden
sich vor allem in der Kommunikations-
wissenschaft, die mit der Ermittlung
von Kriterien insbesondere die Qua-
litdt in journalistischen Erzeugnissen
untersucht (vgl. Schlitz 2016, S.36).
Da Qualitit ein relatives und dyna-
misches Konstrukt ist (vgl. Neuberger
2011, S.16), lassen sich keine allgemein-
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gultigen Definitionen aufstellen. Die
Wertung als einzelner Sprechakt stellt
die kleinste Einheit innerhalb des Wer-
tungsdiskurses dar. Was bewertet wird,
hingt davon ab, wer wertet, wie er/sie
Qualitit definiert, welchen Bezugs-
rahmen er/sie auswihlt und mit wel-
chen Verfahren er/sie Qualitit misst.
Fir diese verschiedenen Parameter hat
Christoph Neuberger folgende Begrift-
lichkeiten eingefithrt: Wertungssubjekt,
Wertungsobjekt, Wertungspridikat
und Wertungsmafistab (2011). Die
zahlreichen Wertungssubjekte lassen
sich in unterschiedliche Gruppen ein-
teilen. Zur Fernsehqualitit duflern sich
unzihlige Akteur_innen aus Medien-
politik, Medienrecht, Medienmanage-
ment, Selbstkontrolleinrichtungen,
Vertreter_innen partikularer Interes-
sen und so fort (vgl. Neuberger 2011,
S.17). Um die Vielzahl der Stimmen zu
kanalisieren, werden bei der Skizzierung
der Qualitdtsdiskurse die Gruppen der
Fernsehproduzent_innen, der Medien-
kritiker_innen, der Zuschauer_in-
nen und der Wissenschaftler_innen
fokussiert. Das Bewertete bezeichnet
Neuberger als Wertungsobjekt. Es ist
wichtig, in Bezug auf das Wertungs-
objekt anzumerken, dass Qualitit nicht
die Eigenschaft eines Gegenstandes
ist, sondern sich erst aus dem , Zusam-
menspiel zwischen Angebot und Rezi-
pient (ebd., S.28, Herv.i.O.) ergibt.
Das Wertungspridikat gibt Auskunft,
wie etwas qualifiziert wird; es ist das
Ergebnis eines Abgleichs zwischen Ist-
und Soll-Zustand. Letztendlich geht es
darum, ob etwas als gut oder schlecht
angesehen wird. Beim expliziten posi-
tiven Kritisieren wird hiufig implizit
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eine negative Kritik ausgesprochen und
damit ein unbenanntes Wertungsobjekt
abqualifiziert. Die Kritisierenden spre-
chen sich also gegen etwas aus, indem
das positive Beispiel gelobt wird. Die
Qualititsmessung geschieht anhand
von Wertungsmaf3stiben, die an das
Wertungsobjekt angepasst sein miissen
(vgl. ebd., S.31). Nur durch die kon-
sequente Offenlegung des Bezugsrah-
mens kann der weit verbreitete Fehler
vermieden werden, implizit (verdeckt
oder unbewusst) von bestimmten
Wertungsmafistiben auszugehen und
andere auszuschlieflen (vgl. ebd., S.16).!
Hierbei ist von Interesse, welche Ver-
fahren der Qualititsmessung zum Ein-
satz kommen.

Ein breites Verstindnis von Qualitit,
das nicht von universal definierbaren
Eigenschaften, nach dem Motto ,gut ist
immer tberall gut, sondern von einem
relationalen und dynamischen Pro-
zess ausgeht, in dem die unterschied-
lichen Parameter und Akteur_innen
miteinander in der Qualititsfindung
in Beziehung stehen, bietet nicht nur
den Vorteil, die einzelnen Parameter
zu benennen und gewissen Fallstri-
cken aus dem Weg zu gehen. Es hilft
auch, unterschiedliche kulturelle und
historische Diskurse zu vergleichen
und kann iberdies methodische und
disziplindre Grenzen tUberschreitende
Untersuchungen erméoglichen. Im Fol-
genden wird diese Strukturierung auf

1 Auch Stefan Borsos kritisiert in seinem
Aufsatz ,Nach dem Quality TV: Anato-
mie und Kritik eines Diskurses“ die nicht
benannten Qualititsvorstellungen vieler
Wertungssubjekte im  Qualititsdiskurs
(vgl. 2017, S.14).
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die Qualititsdiskurse angewandt, die
an markanten Umbriichen im Fernse-

hen der BRD gefihrt wurden.

2. Der Blick zuriick an den Anfang —
Fernsehqualitit der 1950er Jahre in der
BRD

Am 1. Januar 1948 — noch vor der Griin-
dung der Bundesrepublik Deutschland
— nimmt nach Vorbild der BBC als
erste Offentlich-rechtliche Rundfunk-
anstalt im besetzten Deutschland der
Nordwestdeutsche Rundfunk aufgrund
einer Militdrverordnung der britischen
Besatzungsmacht seinen Lizenzbetrieb
auf. Im Nachkriegsdeutschland wird
die Debatte um Qualitit im Rundfunk
von den Alliierten angestoflen (vgl.
Arnold 2009, S.32). Die in Deutsch-
land neue Konstruktion einer 6ffent-
lich-rechtlichen Selbstverwaltung und
Kontrolle des Rundfunks soll die Unab-
hingigkeit von staatlicher und parteipo-
litischer Einflussnahme garantieren, der
Rundfunk soll der Gesellschaft selbst
gehoren. Fir die Pioniere ist guter
Rundfunk ein von Personen, Parteien
und Staat unabhingiger Rundfunk,
der dann fir die Rezipient_innen als
yErzieher zum Qualititsgefihl (ebd.,
S.17) fungieren kann, betont General-
direktor des NWDR Adolf Grimme in
seiner Antrittsrede tiber ,Das Ethos des
Rundfunks® bereits 1948. Damit unter-
scheidet sich der Qualitatsdiskurs der
frihen Jahre sehr deutlich von den spi-
teren hinsichtlich des Beweggrundes,
warum die Debatte gefiihrt wird und
was das erklirte Ziel ist. Eine zweite
Auffilligkeit ist, dass ein vollig anderes
Wertungsobjekt qualifiziert wird, als
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in spiteren Phasen. Denn die Quali-
tat des frihen deutschen Fernsehens
zeigt sich nicht in der einzelnen Sen-
dung, sondern im wohlkomponierten
Gesamtprogramm, im ,absichtsvollen
Programmuster [sic]“ (Kammann 1995,
S.172). Vorbild ist das Kino- und Hor-
funkprogramm (vgl. Bleicher 1996,
S.20). Das ,gute’ Fernsehprogramm ist
»ein wohlkomponierter Querschnitt der
Welt“ (Eckert 1953 in Bleicher 1996,
S.21). Um das Programm zu bewer-
ten, greifen die Kritiker meist auf die
Metaphorik des Theaters zuriick und
vergleichen den Ablauf eines Fern-
sehabends mit der Handlung eines
Dramas (vgl. ebd.). Der Diskurs wird
fast ausschliefilich von Minnern aus der
Fernsehproduktion und Presse bestrit-
ten, lediglich auf Seiten des Publikums
melden sich auch vereinzelt Frauen
zu Wort. Die Zuschauerinnen wer-
den — wie tblich in den 1950er Jahren
— nicht als solche adressiert, sondern
es wird nur Uber den Zuschauer oder
den ,Fernsehteilnehmer® (Beyer 1957
in Bleicher 1996, S.72) geschrieben.?
Der Fernsehkritiker Kurt Wagenfihr
formuliert bereits 1953, dass der ,Mann
am Empfinger sehr bald [merkt], ob ein
Programm gestaltet ist oder ob einzelne
,Nummern' aneinandergereiht sind (in
Bleicher 1996, S.62) und lobt das neue
Programmschema, das ab April 1958
eingefiihrt wird, um den Ablauf viel-
tiltiger Programmformen zu gewihr-
leisten (vgl. ebd., S.73) und ,dem
Zuschauer® (ebd., S.74) Orientierung

2 Wenn in diesem Artikel-Abschnitt die
minnliche Form verwendet wird, dann
sind auch nur Minner gemeint.
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zu bieten. Ein Blick in die Rubrik ,Das
Wort hat: Der Leser” der Hor zu/ in den
1950er Jahren zeigt, dass die ,Fernseh-
horer (Schneider 2002, S.248) neben
vielen Beitrigen die Fernsehtechnik
betreffend sich ebenfalls am Diskurs
um das Programm beteiligen. Auch sie
monieren zum Beispiel die Unausgewo-
genheit des Programms (vgl. HJ.: ,Nur
Sport, 1957, 5.37) oder die Platzierung
einzelner Sendungen (vgl. K.M.: ,Zu
frith, 1957, S.61). Die Zuschauer_in-
nen sind in den 1950er Jahren die ein-
zigen Wertungssubjekte, die neben der
Qualitit des Gesamtprogramms auch
einzelne Sendungen bewerten, zum
Beispiel in regelmifligen Abstinden
die Serie Die Familie Scholermann (vgl.
Zuschauerpost.de).

Auch die Diskussionen um die Ein-
fihrung eines zweiten Programms, die
bereits Mitte der 1950er Jahre beginnen
und bis nach dem Sendestart des ZDFs
1963 anhalten, werden vor allem tiber
Programm und Programmschemata
gefiihrt. ,Kontrastprogramm® (Eckert
1960 in Bleicher 1996, S.80) wird zum
Schlagwort der Debatte. Mit der Mog-
lichkeit, den Sender zu wechseln, wer-
den erstmals auch die Zuschauer_innen
in das Konzept der Programmierung
und des ,guten’ Programms einbezo-
gen (vgl. S.27). Eine 1971 erschienene
Studie zur Fernsehnutzung verschirft
die Kontroversen tiber das Kontrast-
programm noch einmal und fihrt
dazu, dass tber die Einfithrung von
»Schutzzonen® (S.29) fiir Informations-
sendungen und ,,anspruchsvolle Produk-
tionen” (S.30) diskutiert wird. Dartiber
hinaus wird die geforderte Ausgewo-
genheit des Programms nun auch auf
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die einzelnen Sendungen tbertragen
und die Bedeutung fichert sich in zwei
Richtungen auf. Unter Ausgewogenheit
verstehen die Autoren und Redakteure
dieser Zeit vor allem die demokrati-
schen Strukturen des Mediums, wihrend
Politiker besonders an einer ausgewo-
genen Berichterstattung interessiert sind
(vgl. S.29).3

Der Anspruch ist also, dass der
offentlich-rechtliche Rundfunk die
Nachkriegsgesellschaft mit Hilfe eines
ausgewogenen Programms zur Demo-
kratie erziehen oder zumindest einen
Beitrag dazu leisten soll. Die bundes-
deutsche Debatte um dieses ausgewo-
gene Programm zur demokratischen
Erziehung des Publikums steht quer
zu den zeitgendssischen Denkern, die
Fernsehen als Teil der Kulturindustrie
begreifen, die Menschen manipuliere,
zum Verarmen der Kommunikation und
damit zur Entfremdung der Menschen
fihre (vgl. Bleicher 1996, S.22).* Damit
richtet sich der Diskurs implizit gegen
die groflen Kritiker des Fernsehens die-
ser Zeit, wie Theodor W. Adorno, Max
Horkheimer und Giinter Anders.

Das Bild vom Fernsehen als Erzie-
her fir die Burger_innen der neuen

3 Zeitgleich (1947-1960) findet im US-
amerikanischen Fernsehen das Golden Age
of Television statt, das als Bewertungsob-
jekt Anthologieserien qualifiziert, die mit
Kunst in Zusammenhang gebracht wer-
den und deren Mafistab Kunstkriterien
vor allem des Theaters sind.

4 Die kurzen Schlagworte werden natiirlich
den Ausfiihrungen von Adorno, Hork-
heimer und Anders nicht gerecht und
sollen in ihrer groben Vereinfachung nur
als Kontrastfolie dienen, um die Eigenheit
des Diskurses herauszustellen.
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Abb. 1: Fernsehqualitit in den 1950er Jahren im Uberblick

Wer? Was? Mafistab Verfahren Warum?
Wertungs- Wertungs-
subjekte objekt

Akteur_innen | Fernseh- Ausgewogen- | Dramaturgie | Einfiihrung

aus Produk- programm heit, im Theater und | des O/R Rund-

tion, Presse Erziehung zur | Konzeption funks; Anstof§

und Publikum Demokratie von Kino- und | der Debatte
Horfunk- durch die
programmen | Allierten

Bundesrepublik Deutschland ist ,von
Maximen der Aufklirung sowie der
Fiktion einer birgerlichen Offentlich-
keit geprigt* (Schneider 2002, S.267)
und hat in den 1950er und 60er Jahren
seine Hochphase. Es verliert im wei-
teren Verlauf der Zeit immer mehr an
Wirkmichtigkeit, bis es ginzlich vom
vorherrschenden Bild der Zuschauer_in-
nen als Konsument_innen und User_in-
nen tberdeckt wird.

3. Fernsehqualitiit vor und nach Ein-
fithrung des dualen Rundfunksystems

Mit der Einfihrung des ZDFs verdop-
pelt sich das Sendungsangebot fiir die
Zuschauer_innen. Wihrend anfinglich
noch tiber das Programm nachgedacht
wird, dndert sich spitestens ab den
1970er Jahren das Wertungssubjekt in
der Debatte um Qualitit: immer hiu-
figer werden nun auch einzelne Sen-
dungen auf Grundlage ihrer Qualititen
diskutiert. Dabei handelt es sich aus-
schlieflich um fiktionale Fernsehfor-
mate, also Fernsehfilme und -serien.

Diese Qualitatsdebatte findet auf den
Ebenen der Produktion, der Distribu-
tion und der Rezeption statt und wird
mit unterschiedlicher Gewichtung von
allen Beteiligten der Medienbranche,
den Medienkritiker_innen und den Zu-
schauer_innen gefiihrt. Alle Akteur_in-
nen argumentieren dabei explizit oder
implizit aus einer dsthetischen Perspek-
tive heraus und orientieren sich an den
bereits etablierten Kiinsten wie The-
ater, Literatur und Film sowie deren
Instrumentarien zur Qualititsmessung
(vgl. Bolik 1997, S.30). So nutzen die
Ubersichtsbinde von Helmut Kreuzer
zum bundesdeutschen Fernsehen (z.B.
ders./Priimm 1979) vorwiegend literar-
dsthetische Kategorien. Die Asthetik
des Fernsehens von Josef Schweikhardt
(1980) bezieht sich neben einer kiinst-
lerischen Betrachtung vor allem auf
filmidsthetische Merkmale (vgl. auch
Schiffner 2004, S.192). Auch die Mei-
lensteine des deutschen Fernsehens, wie
etwa Acht Stunden sind kein Tag (1972)
von Rainer Werner Fassbinder oder

Heimat (1984-2004) von Edgar Reitz,
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Abb. 2: Fernsehqualitit in den 1970er Jahren im Uberblick
Wer? Was? Mafistab Verfahren Warum?
Wertungs- Wertungs-
subjekte objekt
Akteur_innen Kunst Kriterien fiir
aus Produk- Filme und
tion, Presse Fiktionale andere Kiinste | Abweichung
und Publikum | Fernseh- vom Standard
sendungen Erfol .
) t b t
Akteur_innen rra:‘;u%tion %;z(fweii ”
aus der Produk- ?
. value

tion

orientieren sich in Asthetik und Dra-
maturgie ausschlieflich am Film und
werden auch dementsprechend bewertet
(vgl. Scheunemann 1998, S5.29).° Dies
fiihrt einerseits dazu, dass ,[f]ernseh-
spezifische Qualititsvorstellungen mit
Werttraditionen literar-, theater und
filmgeschichtlicher Provenienz [kon-
kurrieren]“ (Bolik 1997, S.19) und ande-
rerseits, dass (alle) Fernsehsendungen
mit dem gleichen Kunstanspruch und
den gleichen Qualititskriterien bewer-
tet werden. Ausloser der Qualitatsde-
batten sind einzelne Sendungen, die aus
dem Programmfluss heraustreten und
vom etablierten Standard abweichen.
Neben dem traditionellen Kunst-
Diskurs fiithrt die Produktionsbran-
che einen eigenen Qualitdtsdiskurs.
Diese Debatte dreht sich um audio-

5 Eine dhnliche Qualititsdebatte wird auch
in Grofibritannien gefithrt (vgl. Mulgan
1990, S.16), wo mit der BBC und dem
public service ein vergleichbares Fernseh-

system besteht wie in der BRD zu dieser
Zeit.

visuelle Produktionspraktiken und
-bedingungen, die meist in einer sehr
technischen Argumentationslinie ver-
handelt werden. Betrachtet wird die
Produktqualitit im Sinne eines guten
Handwerks® und gemessen am Erfolg
(vgl. Hallenberger 2011, S.10-11), also
nach der Wirtschaftlichkeit der Ware
(vgl. Bolik 1997, S.16). Hierbei geht es
um die Sichtbarmachung von Produk-
tionskapital, zum Beispiel in Form von
Stars, aufwindigen Sets oder Special
Effects (vgl. Mulgan 1990, S.8). Der
Einschaltquote als Messinstrument fiir
Erfolg wird in der Logik der 6kono-
mischen Wertekategorie eine grofle
Aussagekraft beigemessen.” Obwohl

6  Zu Recht weist Gerd Hallenberger darauf
hin, dass der Qualitits-Handwerksdiskurs
ein ,Scheinargument“ (2011, S.10) sei, da
noch keine Show nur aufgrund ihrer per-
fekten Lichtsetzung oder Kamera gute
Unterhaltung geboten habe (vgl. ebd.).

7 Quote und Qualitit stehen allerdings nur
bedingt in einem Zusammenhang, siche

Hallenberger (2011, S.10).
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auch in diesem Diskursstrang die
Abweichung vom durchschnittlichen
Programm der Ausléser ist, indern
sich sowohl der Mafistab als auch
die Verfahren der Qualititsmessung.
Damit werden von unterschiedlichen
Gruppen an Wertungssubjekten gleich-
zeitig zwei Qualititsdiskurse gefihrt,
die identische Wertungsobjekte nach
unterschiedlichen Mafistiben beur-
teilen (vgl. Abb.2, links). Der Quali-
titsdiskurs Gber Produktionspraktiken
nimmt ab den 1980er Jahren mit der
Einfihrung des dualen Systems zu
und wird bis in Zeiten des digitalen
Wandels im Rahmen der Quality TV-
Debatte fortgefiihrt.

Die 1980er Jahre stehen fiir Verin-
derungen in der Fernsehdistributions-
technik. Breitbandkabel und die
Entwicklung von preiswerten und vor
allem kleinen Parabolantennen ab
Beginn der 1990er Jahre stellen neue
Distributionsméglichkeiten fiir weitere
Sender bereit, die in Konkurrenz zu
den bereits etablierten Sendern treten.
In den USA hat sich fiir diese Ara der
Begriff des Post-Network-TV gebildet.
In den Lindern des westlichen Euro-
pas werden zudem Anderungen von
strukturellen Rahmenbedingungen
aufgrund de-regulierender medienpoli-
tischer Entscheidungen vorgenom-
men, im restlichen Europa erfolgte die
Umstrukturierung nach Wegfall des
Eisernen Vorhangs Anfang der 1990er
Jahre. Diese Verinderungen in der
Medienlandschaft fithren zu Beginn
der 1980er Jahre zur Einfithrung des
dualen Systems in der BRD. Zu 6ftent-
lich-rechtlichen Fernsehanstalten, die
monopolistisch ihre Programme anbo-
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ten, gesellen sich nun privatrechtlich
organisierte, kommerzielle Sender, die
in Konkurrenz zueinander, aber auch zu
den etablierten Sendern treten. Infol-
gedessen muss auch das Programm der
offentlich-rechtlichen Sender einen
Spagat zwischen Bildungsauftrag und
Publikumsattraktivitit respektive Zu-
schauerquote leisten, um die Gebihren-
finanzierung zu rechtfertigen.

Mit der Einfihrung des dualen
Rundfunksystems wird aus dem Qua-
litatsdiskurs des einzelnen Werkes ein
negativ konnotierter Quantititsdis-
kurs, der Sendungen, Sender und das
ganze System bewertet. Drei Diskurs-
stringe dominieren die Debatte der
Fernsehqualitit: Erstens produziert
die Marktlogik des dualen Systems
eine ,ungeheure Bildmaschinerie®
(Kammann 1995, S.173), in deren Stru-
del sich sowohl die offentlich-rechtli-
chen, als auch die privaten Sender
befinden, was zu einer ,ungehemmten
Programmvermehrung® (ebd., S.175)
und Aufgabe von Kernkompetenzen
fihrt — alles fir den ,Quotenkampf®
(ebd.), wie Uwe Kammann es 1995
formuliert. Die Ausweitung von Sen-
derlandschaft und Programm wird
pauschal negativ bewertet. Insgesamt
gilt das duale System nicht als ,qua-
litatives Hochleistungssystem“ (Bolik
1997, S.9). Zweitens wird ganz allge-
mein tiber Unterhaltung im Fernsehen
und ihre Wirkung nachgedacht. Zum
Beispiel argumentiert Neil Postman,
dass der politische Diskurs im Fern-
sehen zu einem idsthetischen werde, es
gehe nicht mehr um Argumente, son-
dern um das bessere Bild und letztlich

um Unterhaltung (1988, S.16). Alles im
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Fernsehen Gezeigte werde aufgrund der
Fernsehisthetik zur Unterhaltung (vgl.
Hugel 2007, S.13). Obwohl Unterhal-
tung neben Information und Bildung
institutionell im deutschen Rundfunk
verankert ist, bleibt sie vor allem fiir
die Kritiker_innen (vgl. Hallenberger
2011, S.7) eine problematische Kate-
gorie. Drittens ist ab diesem Zeitpunkt
das Gegenteil von gutem Fernsehen
nicht schlechtes Fernsehen, sondern
kommerzielles Fernsehen. Das Pri-
vatfernsehen der 1980er und 1990er
Jahre steht fur ein kostenglinstig in
Deutschland produziertes Programm
mit Gameshows, Daily Talkshows
und Soaps, ,billiger* Erotik a la Tuzsi
Frutti (1990-1993) und importierten
US-amerikanischen Fernsehserien. Die
heimisch produzierten Programme der
Offentlich-Rechtlichen werden zum
Mafistab und im Diskurs von kommer-
zieller Massenkultur unterschieden (vgl.
Brunsdon 1990a, S.60). Zusammen mit
,Bilderflut’ und ,seichter’ Unterhaltung
geraten auch die Rezipient_innen als
Wertungsobjekte in den Fokus. Fernse-
hen als ,Agentur des Sozialen“ (Seier/
Waitz 2014, S.14) wird von Vertre-
ter_innen aus Wissenschaft, Produk-
tion, Presse und Publikum genutzt,
um soziale Stellung und kulturelle
Differenzen deutlich zu machen (vgl.
ebd.). Zugespitzt formuliert wird das
Privatfernsehen schon hier als ,Unter-
schichtenfernsehen’ bezeichnet, das von
immobilen, am Fernsehbildschirm han-
genden ,Couch-Potatoes' rezipiert wird
und zur ,Verblédung' ganzer Gruppen
von Menschen beitrigt, verbunden mit
Vorstellungen und einer Engfithrung
von ,unterstellten Lebensstilen, sozia-
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len Zugehérigkeiten und Intelligenz*
(Seier/Waitz 2014, S.11). Uber Fern-
sehqualitit sprechen heifit in diesem
Zusammenhang, die eigene Position zu
verdeutlichen und sich sozial abzugren-
zen sowie diejenigen, die die aufgestell-
ten Normen nicht teilen, zu degradieren
(vgl. ebd.).

Eine Besonderheit in Bezug auf die
Wertungssubjekte in der Qualitits-
debatte der 1970er Jahre ist, dass sich
Fernsehwissenschaftler_innen nicht an
ihnen beteiligen, sondern das Fernse-
hen eher als Kommunikationsmedium
und nicht als kiinstlerisches Ausdrucks-
mittel begreifen. Insbesondere zwei
fernsehspezifische Charakteristika
bestimmen die Untersuchungen: erstens
die Live-Ubertragung (vgl. Jacobs
2001, S.429) beziehungsweise die
besondere Beziehung des Fernsehens
zum Realen in Form von Nachrichten,
Sport, offentlichen Ereignissen und
Katastrophenberichterstattung. Zwei-
tens wird vor allem der Flow als zentral
fir die Fernseherfahrung bewertet, der
eine eigene ,fow-Qualitit* (Williams
2002[1975], S.40, Herv.i.O.) aufweist.

Bestimmt durch den privaten
Gebrauch sehen Zuschauer_innen in
sehr heterogener Art und Weise fern:
alleine, mit Freunden oder der Familie,
mit Fremden an Flughifen, sie schauen
konzentriert zu, sie zappen durch die
Kanile, machen wihrenddessen etwas
ganz Anderes oder verlassen sogar
den Raum. Ein als gut erlebter Fern-
sehabend wird nicht vom Modus der
Rezeption — Zerstreuung oder Auf-
merksamkeit — bestimmt, sondern von
vielfaltigen Faktoren, auch jenseits
des eigentlichen Programms, wie zum
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Abb. 3: Fernsehqualitit nach Einfiihrung des dualen Systems im Uberblick

Wer? Was? Mafistab Verfahren Warum?
Wertungs- Wertungs-
subjekte objekt
Akteur_innen | Alle Information, Kriterien fiir Einfiihrung
aus Wissen- Sendungen Bildung, Kunst, | journalistische | duales System
schaft, Produk- deutsche Beitrige
tion, Presse Produktion, und Fiktion,
und Publikum O/R; ;richtige’ | ausgewogene
Medien- Medien-
nutzung nutzung

Beispiel dem Flow. Gerade der fiir die
Fernseherfahrung zentrale Modus der
Zerstreuung sperrt sich gegen eine Auf-
fassung von der Rezeption von Kunst,
der eher mit kontemplativer Versen-
kung assoziiert wird. Anhand von
Untersuchungen zur Rezeption von
Dallas (1978-1991) lisst sich auflerdem
zeigen, dass zwar die Rezipient_innen
das Bediirfnis haben, ihre Sehgewohn-
heiten zu entschuldigen (Alasuutari
2007, S.1) — sich also im Modus des
guilty pleasure befinden — aber auch zu
welchen kognitiven Leistungen die
Auseinandersetzung mit dem vermeint-
lich ,seichten’ Text fithrt (Ang 1985,
Liebes/Katz 2002).8

Nach Auffassung der Vertreter_innen
der Television Studies liasst sich mit
einem idsthetischen Ansatz ,normales’

8 Eine dhnliche Auffassung vertritt Stephen
Johnson in seiner Studie mit dem provo-
kanten Titel Everything Bad Is Good For
You (London: Lane, 2005), die sich als
Gegenposition zur Quality TV-Debatte
lesen lasst.

Fernsehen nicht erfassen (Brunsdon,
1990a, S.62). Daher hat die Fernseh-
wissenschaft ganz andere Kategorien
zur Untersuchung der Fernsehisthetik
hervorgebracht, wie etwa Horace New-
combs Unterscheidung von ,intimacy,
continuity, and history“ (1974, S.245).°
Auflerdem definieren sich viele Fern-
sehwissenschaftler_innen gerade in
Abgrenzung zu Literatur- und Film-
wissenschaft und deren Beschiftigung
mit hierarchisch und kanonisch geglie-
derten (Kunst-)Werken als ,,democratic
and egalitarian“ (Creeber 2004, xiv).
Seit den 1990er Jahren fordern Fern-
sehwissenschaftler innen zunehmend
eine Fernsehpoetik beziehungsweise
eine kritische Form der dsthetischen
Auseinandersetzung mit Fernsehin-
halten. Fir den angelsichsischen Raum
sind vor allem Charlotte Brunsdon

9 FEinen Uberblick iiber weitere Theoreti-
ker_innen und ihre Untersuchungskate-
gorien findet sich bei Brunsdon (1990a,
S.62-63).
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(1991), Jason Jacobs (2001), Christine
Geraghty (2003) und Sarah Cardwell
(2006) zu nennen. In Deutschland hat
das Teilprojekt Medienwertungsfor-
schung (1995-2001) aus dem Sonderfor-
schungsbereich 240 Asthetik, Pragmatik
und Geschichte der Bildschirmmedien der
Universitit Siegen den Wertediskurs
von fiktionalen Fernsehsendungen
untersucht, die kontrovers in der Presse
besprochen wurden.

4. Die Quality TV-Debatte
Die Einfiihrung von Kabel- und Satel-

litenfernsehen, neuen Produktions- und
Distributionssystemen und verdnderten
Finanzierungsbedingungen (z.B. durch
Branding und die Ausdifferenzierung
des Marktes, vgl. McCabe/Akass
2011 [2007], S.3) schafft grundlegend
neue Bedingungen in der Medien-
landschaft. Zahlreiche Wissenschaft-
ler_innen beobachten einen ,radikalen
Wandel“ (Seiler 2008, S.6) in der Pro-
duktion von Serien, ,weg von einfach
gestrickten Wiederholungsmustern und
trivialen Stoffen hin zu komplex und
nuanciert gestalteten Erzihlungen, die
den Vergleich mit dem Kino nicht mehr
zu scheuen brauchen“ (Blanchet 2011,
S.37). Diese Verinderungen betreffen
insbesondere den US-amerikanischen
Markt. Diese ,neuen’ Serien werden
auf den etablierten Programmpfaden
exportiert und von einem westlichen
Publikum rezipiert. Wertungsobjekte
sind also US-amerikanische fiktionale
Serien, an denen heimische Serien
gemessen werden.

Den Begriff Quality TV fihrt Robert
J. Thompson 1996 fir US-amerika-

nische Fernsehserien der Networks ein,
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die sich seiner Meinung nach von der
Masse absetzen. Um den Unterschied
zu verdeutlichen, stellte er einen Kata-
log mit zwdlf Beschreibungskriterien
zusammen (vgl. S5.13-16). Die Punkte
1 bis 9 teilen die Serien nach dsthe-
tischen Gesichtspunkten ein, etwa die
Genrehybriditit (Punkt 7), die komple-
xen Figurenensemble (Punkt 5), deren
Charaktere mit einem Erinnerungs-
vermogen ausgestattet sind (Punkt 6);
die Punkte 10-12 beziehen sich auf die
kulturelle Bewertung. Verbunden mit
dem idsthetischen Diskurs ist im Q77
auch immer ein 6konomischer Diskurs.
Die Serien sind attraktiv fiir ,upscale,
well-educated, urban-dwelling, young
viewers“ (S.14), also ein Publikum
mit ,blue chip demographics® (S.14) —
Punkt 4 auf Thompsons Liste — und
entsprechend teurer kann die Aufmerk-
samkeit eines solchen ,Qualitdtspubli-
kums‘ an die werbetreibende Industrie
verkauft werden (vgl. Feuer 2011[2007],
S.147). Davon abzugrenzen sind die
Angebote der Pay-T'V-Channels, die
frei von den Zwingen der Networks
sind. Der Verkauf eines Qualititspro-
dukts via Abonnement vermittelt den
Konsument_innen das Gefiihl, dass sie
eine gute Entscheidung getroffen haben
(vgl. Akass/McCabe 2005, S.6-8).

Die akademische Debatte um Qua-
lity TV beginnt im deutschsprachigen
Raum Ende der 2000er Jahre, ungefihr
zeitgleich mit der Auseinandersetzung

im Feuilleton.’ Als Grundlage fir die

10 Exemplarisch lassen sich die Feuilleton-
besprechungen in der deutschen Presse
der HBO-Serien 7he Wire (2002-2008)
oder The Sopranos (1999-2007) nennen,
aber auch von der ABC-Serie Losz (2004-
2010).
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Evaluierung von Q7' dient —wie in den
USA - Thompsons Merkmalkatalog.
Im Verlauf des Q7'V-Diskurses wurden
die Merkmale meist ,unkritisch tiber-
nommen“ (Borsos 2017, S.8), nimlich
ahistorisch und ohne kulturellen Kon-
text. Milly Buonanno weist zu Recht
auf den US-Zentrismus der Quality TV-
Debatte hin (vgl. 2013, S.177). Durch
Qualifizierung der US-Serien mit Q77
fallt automatisch der Rest in die Nicht-
Qualitit-Kategorie und wird unsicht-
bar (vgl. ebd.). Qualititsfernsehen in
Italien wird vor allem mit aufwindig
produzierten Mehrteilern in Verbin-
dung gebracht, deren Stoffe hiufig auf
historischen Ereignissen, Biographien
oder Literatur basieren (vgl. ebd. S.181-
183) und die mit hohem Staraufgebot
aufwarten. Ahnliches gilt auch fur die
deutsche Tradition von Fernsehqualitit.
In kleineren Fernsehmirkten sind es
hiufig die heimischen Programme, die
fur Qualitit stehen. In Neuseeland zum
Beispiel genieflen neben Nachrichten
und Dokumentationen auch die Soap-
Operas und Formatadaptionen ein
hohes Ansehen (Lealand 2007/2011).
Die Einteilung in ,gute’ und
,schlechte’ Serien fiihrt im weiteren Ver-
lauf der Forschung zu einer ,kleine[n],
recht willkirlich zusammengestellte[n]
Auswahl neuerer Serien“ (Borsos 2017,
S.9), die einen nicht weiter hinter-
fragten Korpus bilden. Damit wird
QTV zu einer Form der Kategorisie-
rung, welche ,spezifische Kriterien und
Vorstellungen von Qualitit und ,gutem
Fernsehen’ hat“ (S.10), ohne diese expli-
zit zu nennen. Kathrin Rothemund
unterteilt die Forschungsliteratur zum
Quality TV in vier Kategorien, die
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alle eng miteinander verbunden sind:
Hybridcharakter der Serien, Qua-
lity Television, Reading Television und
Cinematic Television (vgl. 2012, §.10).
Die vier Diskurse zielen vornehmlich
auf Asthetik und meist implizit auf die
Wirkung. Eingebettet in den Kunst-
diskurs dient das Label Q77 hiufig der
Nobilitierung des televisuellen Gegen-
standes, denn ,[z]war wird ,Quality TV
ebenfalls Gber Qualititen im Sinne von
verschiedenen, oft generischen Eigen-
schaften definiert, dennoch wird das
Verstindnis eines elitiren Status’ min-
destens partiell mitgefiihrt oder sogar
als zentrales Alleinstellungsmerkmal
hervorgehoben“ (ebd., S.14). Damit
wird Q7'V ein Platz in der Hochkultur
zugesprochen und zur Legitimation
(auch fiir Literatur- und Filmwissen-
schaftler_innen), sich mit dem medi-
enhierarchisch defizitir konnotierten
Fernsehen beziehungsweise den Fern-
sehserien zu beschiftigen.

Der 6konomische Bezug des ,Quali-
titspublikums', der von Thompson mit-
reflektiert wurde, geriet im Laufe der
Debatte um Q77 in den Hintergrund.
Ganz im aristotelischen Sinn firben
die guten Eigenschaften der Quali-
titsserien ab und werden vom ,Qua-
lity viewer (Kumpf 2013, S.350) zur
Distinktion genutzt, um sich sowohl
vom Medium Fernsehen als auch von
anderen Serien zu distanzieren (vgl.
Hahn 2013, S.13). Sarah Cardwell
beschreibt, dass die Rezeption von Q77
im Gegensatz zu anderen Fernsehtex-
ten einen hoheren Konzentrationsgrad
erfordert und die Rezipierenden ein-
1adt, eine aktive Position einzunehmen
sowie die Sendungen zu interpretie-
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ren und zu bewerten (Cardwell 2011
[2007], S.27). Die besondere Qualitit
dieser Serien ist also, dass sie nicht den
tblichen Fernsehsendungen gleichen
und nicht im fernsehiiblichen Modus
der Zerstreutheit rezipiert werden,
der dem Dispositiv nachgesagt wird.
Herbert Schwaab stellt fest, dass die
Debatte um das Q7V vor allem dazu
dient, bestimmte Zuschauer_innen zu
markieren, die dem neuen Ideal der
flexiblen, beweglichen Menschen ent-
sprechen, indem die imaginierte trige
Masse des Gesamtpublikums mit
seiner Ausrichtung auf den kleinsten
gemeinsamen Nenner verdringt wird
(vgl. 2014, S.156-158).

Einige Autor_innen, wie Kathrin
Rothemund (2013) oder Jason Mittell
(2015), versuchen der Crux der engen
Verzahnung von ,besonderen’ Eigen-
schaften und Wertung zu entgehen,
indem sie nicht die Qualitit als Aus-
gangspunkt fiir die von ihnen unter-
suchten Serien nehmen, sondern
zentrale Charakteristika identifizieren
— wie etwa den Hybridcharakter der
Serien und die Komplexitit von Nar-
ration und Figuren. Damit entgehen
sie zwar der Vorabbewertung, nicht
aber der Engfiihrung hinsichtlich des
Forschungsgegenstands. Denn auch
Formate des Reality TV bilden inno-
vative Genrehybride und konvergieren
sogar ganze Industrien, zum Beispiel
die Fernsehindustrie und die Musikin-
dustrie in Deutschland sucht den Super-
star (2002-), weswegen Misha Kavka
sie als convergence shows beschreibt
und analysiert (2011). Dariiber hinaus
bieten sie ein riesiges Figurenensem-
ble. Sie kénnten also als komplexe
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,Erzihlungen analysiert werden, wer-
den aber nicht unter Aspekten der
Qualitdt betrachtet. Das Sprechen
tiber Qualititsserien hat damit als
implizites Bewertungsobjekt die For-
mate des Reality TV, die von der Presse
und einem der Teil des Publikums als
rash® abqualifiziert werden. Damit
stofdt populdre Serialitit einerseits auf
breite Ablehnung und wird andererseits
im Q77 in den hochsten Ténen gelobt
(vgl. Frizzoni 2012, S.340).

5. Fazit

Fernsehqualitit ist ein kulturelles
Konzept, dass jedes Mal neu verortet
werden muss. Ohne die Offenlegung
der Wertungsmaf3stibe und der Ver-
fahren zur Qualititsmessung werden
aus unterschiedlichen Perspektiven
aufgrund verschiedener Motivationen
sehr unterschiedliche Bewertungen
abgegeben.

Der US-Zentrismus der Debatte
verstellt den Blick fiir die Diversitit
von Qualitit, die sich in den verschie-
denen Fernsehlindern etabliert hat.
Nicht nur die heimischen Formen der
Fernsehqualitit geraten aus dem Blick,
auch unterschiedliche Traditionen des
bewerteten Sprechens werden igno-
riert. Sarah Cardwell beschreibt etwa,
dass britische Wissenschaftler_innen
und Kritiker_innen in Bezug auf Qua-
litit anders lber britisches als iiber
US-amerikanisches Q7V schreiben;
verbunden mit einem ,level of discom-
fort“ (2011[2007] S.22) scheinen die
Autor_innen zu britischen Serien eher
eine emotionale, als eine kritische Distanz
aufbauen zu missen (vgl. ebd.). Eine
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Abb. 4: Quality TV im Uberblick
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Wer? Was? Mafistab Verfahren Warum?
Wertungs- Wertungs-
subjekte objekt

Akteur_innen | Fiktionale Innovation und | Kriterien fiir Ausdifferen-
aus Fernseh-, Fernsehserien | Kunst, US- Filme und zierung der
Film- und Produktion, andere Kiinste, | Medienland-
Literaturwis- Modus der Entwicklung | schaft und
senschaft, aus Aufmerksam- | fernsehwissen- digitaler
Produktion, keit schaftlicher ‘Wandel
Presse und Verfahren:
Publikum Serialitit,

Komplexitit

und Hybriditit

dhnliche ,nationale Befangenheit* lisst
sich auch auf den deutschen Diskurs
tbertragen. Eine weitere Diskrepanz
besteht darin, dass die US-amerika-
nischen Serien, vor allem von Pay-TV
und Video on Demand mit ihren spe-
zifischen Produktions- und Distribu-
tionsbedingungen, die Vergleichsfolie
fir alle Serien weltweit in zum Teil
sehr unterschiedlichen Fernsehsyste-
men bilden. Der nicht weiter hinter-
fragte Vergleich vernachlissigt die sehr
unterschiedlichen und spezifischen
Rahmenbedingungen, in denen Sen-
dungen entstehen.

Die Auffassung von einer allgemein-
giiltigen Qualitdt fithrt zu einer weit
verbreiteten Geschichtsvergessenheit.
yFernsehgeschichte wird als linear
konzipierter Fortschritt verstanden®,
hilt Borsos 2017 fest (S.10). Asthe-
tische Bewertungen sind aber weder
kontextfrei noch ahistorisch, argumen-
tiert die vorliegende Perspektive (vgl.

auch Jacobs 2006, S.21). Durch die
Historisierung der Debatte um Fern-
sehqualitit wird deutlich, dass dsthe-
tische Bewertungen sich dndern, dass
jede Zeit andere Akteur_innen inner-
halb des Diskurses hervorbringt, die
mit anderen Mafstiben und anderen
Zielen verschiedene Wertungsobjekte
bewerten. Wird davon ausgegangen,
dass Qualitat universell ist, fiihrt dies
dazu, dass nicht nur historische, son-
dern auch zeitgenéssische Formen des
seriellen Erzihlens, die nicht dem Q7'V
zugordnet sind, diskriminiert werden.
Auferdem liefert die nicht weiter hin-
terfragte Ubernahme von kanonisierten
Vorliufern ein historisch grob verzer-
rendes Bild, in dem letztendlich auch
kein Platz mehr fir die Erforschung
von Fernsehgeschichte ist, weil ja fest-
zustehen scheint, wie es gewesen ist.
Eine Fokussierung auf vermeintliche
Qualititsmerkmale (wie etwa das reflex-
hafte Abarbeiten des Thompson’schen
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Merkmalkatalogs) verengt den Blick fiir
die Komplexitit von Qualitit.

Die in diesem Artikel vorgelegte
Auffassung von einen historisch und
kulturell gewachsenen, prozesshaften
und diskursiven Qualitdtsbegrift steht
dem entgegen. Die Strukturierung der
Qualititsdebatte nimmt kulturelle und
soziale Zusammenhinge in den Blick
und sie vereinfacht den Vergleich. In
Bezug auf die jeweiligen Wertungs-
subjekte ldsst sich festhalten, dass sie in
ihrer Zusammensetzung eine gewisse
Konstanz aufweisen (Akteur_innen
aus Produktion, Presse und Publikum),
diese aber gerade in Bezug auf Wissen-
schaftler_innen aus sehr unterschied-
lichen Grinden variiert (sehr auffillig
in den 1970er Jahren und im Q7V-
Diskurs). Im Uberblick zeigt sich auch,
dass je nach Zeit sehr unterschiedliche
Wertungsobjekte (Programm, alle
oder einzelne Sendungen) fir Quali-
tit stehen. Die derzeitige Verengung
des Wertungsobjekts auf ausschliefilich
fiktionale Fernsehserien verschliefit
den Blick fiir andere Sendungen; die
Vielseitigkeit des Fernsehens kann so
nicht erfasst werden. Die Ubersicht
zeigt auch, dass die Wertungsmaf3stibe
erheblich voneinander abweichen (z.B.
Erziehung zur Demokratie vs. richtige’

Mediennutzung oder Kunst). Die Wahl

MEDIENwissenschaft 03/2019

des Mafistabes hat nicht nur Einfluss
auf die Untersuchung der Gegenstinde,
sondern mit dem expliziten Lob wird
implizit auch Unbenanntes abqualifi-
ziert, wie zum Beispiel die Formate des
Reality-TV oder Soap-Operas in der
QTV-Debatte. Die diversen Fernseh-
sendungen lassen sich nicht mit ein-
heitlichen Wertungspridikaten und
-mafistiben erfassen. Die Kriterien
sollten sich aus dem jeweiligen Untersu-
chungsgegenstand ergeben (vgl. Jacobs
2001, S.430).

Hier liefle sich vom Grimme-Insti-
tut lernen, wo aktuell die Vielzahl der
Fernsehsendungen in vier Kategorien
kanalisiert wird, nimlich in Fiktion,
Information und Kultur, Unterhaltung
sowie Kinder und Jugend (vgl. Statut
2020). Die Kategorien werden nicht als
feststehende Groflen behandelt, son-
dern jahrlich tiberdacht und aktualisiert,
um das Fernsehen in seiner Vielfalt und
Unterschiedlichkeit erfassen zu konnen.
Auch die Verfahren zur Qualititsmes-
sung werden in den Kommissionen
und Jurys jedes Jahr diskursiv ermit-
telt. Hier zeigt sich einmal mehr, dass
auch die wissenschaftliche Forschung
ihre angelegten Wertungsmafistibe
inklusive der Verfahren offenlegen
sollte, denn Qualitit war, ist und bleibt
Verhandlungssache.
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