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1. Einleitung

1.1 Zum Thema

»South Park*™ ist eine animierte US-amerikanische Fernsehserie, die zum ersten Mal am 13.
August 1997 ausgestrahlt wurde und seitdem regelméRig im amerikanischen, seit 1999 auch
im deutschen Fernsehen lduft. Momentan wird auf dem amerikanischen Sender ,,Comedy
Central* die 12. Staffel der Serie gezeigt, insgesamt gibt es ca. 160 Folgen.

Die Idee zur Serie stammt von Trey Parker und Matt Stone, die im Jahre 1992 erstmals ein
animiertes Video produzierten, auf dem die Serie basiert. Der Nachfolgeclip ,,The Spirit of
Christmas 11* wurde drei Jahre spéter an verschiedene Produzenten verschickt, mit dem Er-
gebnis, dass ihnen die Entwicklung einer regelmaRigen Serie angeboten wurde.

Der zundchst relativ unbekannte Sender ,,Comedy Central“, der 1991 aus der Fusion
zweier kleinerer Sender entstanden war, war eigentlich nur wenigen Fernsehzuschauern ein
Begriff, in vielen Kabelnetzen war er tberhaupt nicht zu empfangen. Das anderte sich, als
1997 die Serie ,,South Park“ ins Programm aufgenommen wurde. Begleitet von diversen
Kontroversen rund um die Ausstrahlung wurde die Show innerhalb nur eines Jahres mit ca.
fiinf Millionen Zuschauern pro Episode zu einer der erfolgreichsten Sendungen des amerika-
nischen Kabelnetzes." In Australien fihrten Proteste dazu, dass der Cartoon aus dem Vora-
bendprogramm auf einen spateren Zeitpunkt verlegt wurde (21:30), dennoch blieb die Serie
die meistgesehene auf dem Sender SBS.? Ein interessantes Detail ist dabei, dass 60 Prozent
der Zuschauer in Amerika zwischen 18 und 34 Jahren waren, nur finf Prozent waren jinger
als elf Jahre. Der offentliche Aufschrei, der die Serie in der Anfangszeit begleitete, trug zwei-
fellos zur Popularitat bei, durch eine geschickt gefuhrte Merchandising-Kampagne, die den
Verkauf von Kleidung, Spielzeug, Videos u.a. beinhaltete, wurde ,,South Park® zu einer der
grofiten Marken der Kulturindustrie im ausgehenden 20. Jahrhundert.

Durch den grolRen Erfolg, den die Serie sowie der Kinofilm ,,South Park: Bigger Longer &
Uncut” in den Vereinigten Staaten, GroRbritannien, Kanada und Australien erzielten, wurde
der Cartoon auch in Deutschland ins Programm aufgenommen, wo er von 1999 bis 2006 auf

dem Privatsender RTL zu sehen war. Der private Musiksender VIVA strahlte von 2003 bis

Lvgl. Ott, Brian L.: “Oh my god the digitized Kenny!” Travels in the South Park Community 4.0. In: Stabile,
Carol A./Harrison, Mark (Hrsg.): Prime Time Animation: Television animation in American culture. Lon-
don/New York 2003, 220.

2Vgl. Slade, Christina: The Real Thing. Doing Philosophy with Media. New York 2002, 97.



2005 Episoden der Serie aus, seit 2006 wird sie regelmafig auf MTV gezeigt, allerdings nur
im Spéatabend- bzw. Nachtprogramm.

Die zunachst noch mit der primitiven sogenannten ,,Stop motion“-Technik produzierte Se-
rie wurde mit andauernder Laufzeit mit Hilfe von Computertechnik immer aufwendiger ge-
staltet. Die erste Episode ,,Cartman Gets an Anal Probe* wurde noch vollstandig von Parker
und Stone gezeichnet, geschnitten und produziert. Zu diesem Zeitpunkt gab es noch gar keine
Serie, doch die Pilotfolge erregte Aufmerksamkeit, und die kinftigen Folgen wurden trotz
professioneller technischer Ausstattung optisch &hnlich gestaltet. Mittlerweile ist die ca. 22-
minutige TV-Show global bekannt und deshalb von (pop)kultureller Bedeutung. Sie wurde
auch schon des Ofteren ausgezeichnet: u. a. zweimal Emmy Award (wichtigster Preis der
Fernsehbranche), Peabody Award, Annie Award, MTV Music Award etc.® Das renommierte
,» 1ime* Magazin wéhlte ,,South Park® in die Liste der 100 besten Fernsehsendungen aller Zei-
ten.®

Besonders interessant fur die wissenschaftliche Betrachtung ist die Art der Themen, die in
den jeweiligen Episoden behandelt werden. Meistens handelt es sich dabei um einen brisan-
ten, oft tagespolitisch aktuellen Themenkreis, zum Beispiel den Umgang der Gesellschaft mit
religiésen und ethnischen Minderheiten, Sterbehilfe, Stammzellenforschung, Klimawandel
u. a., der von einer Rahmenhandlung, die oft gar nichts mit dem eigentlichen Thema zu tun
hat, getragen wird. Die englischsprachige Forschung ist den ersten Ausstrahlungsjahren teil-
weise schon auf die Sendung aufmerksam geworden, einige Blicher und zahlreiche Aufsétze
sind dazu erschienen. Die meisten dieser Arbeiten beschranken sich aber auf die Analyse der
in der Serie vorkommenden Gewaltszenen bzw. die vulgare Sprache®, was aber an der wahren
Essenz von ,,South Park* vorbei geht.

Es gibt jedoch auch Literatur, die das kritische Potential der Serie entdeckt hat. Diese steht
zumeist in der Tradition der Forschungsliteratur, die sich mit anderen gesellschaftskritischen
Serien wie etwa den ,,Simpsons* auseinandersetzt.® Besonders in den letzten beiden Jahren ist
ein deutlicher Anstieg zu bemerken, womit meine Arbeit im wissenschaftlichen Trend liegt.
Allerdings ist mir kein Werk bekannt, das sich ausschlielich mit der Minderheitenthematik

befasst, womit meine Arbeit gewissermafen Neuland erschlieBt. In der deutschsprachigen

®Vgl. 0.A.: South Park Awards. http://animatedtv.about.com/library/weekly/aa092102b.htm

*Vgl. 0.A.: The 100 Best TV Show of All-Time.
http://www.time.com/time/specials/2007/completelist/0,,1651341,00.html

> Vgl. Adams, Michael: Teaching “Bad” American English: Profanity and Other “Bad” Words in the Liberal
Arts Setting. Journal of English Linguistics 2002/30, 353-365.

®Vgl. Larsen, David: South Park’s Solar Anus, or, Rebelais Returns: Cultures of Consumption and the Contem-
porary Aesthetic of Obscenity. Theory, Culture & Society 2001/18, 65-82; Gardiner, Judith Kegan: South Park,
Blue Men, Anality, and Market Masculinity. Men and Masculinities 2002/2, 251-271; Slade, 2002.



Forschung kommt ,,South Park“ kaum explizit vor, da es sich aber um eine global ausgestrahl-
te Serie handelt, die universelle Themen anspricht, besteht hier durchaus Nachholbedarf.

Parker und Stone geht es dabei auch darum, ein Forum fir heikle Themen zu schaffen, die
in der amerikanischen Medienwelt auf Grund der VVorherrschaft der konservativen Netzwerke
oft nur einseitig behandelt werden. Beispiele hierfur sind die Homo-Ehe, Transsexualitét,
Kindesmissbrauch, Religion, Umweltthemen, Rassismus, Zensur und Armut. Dabei sind die
vier Hauptcharaktere Eric, Stan, Kyle und Kenny von zentraler Bedeutung, da sie jeweils aus
verschiedenen sozialen Umfeldern kommen und so die pluralistische Gesellschaft symbolisie-
ren. Eric reprasentiert die schlechte Seite im Menschen, er hat keinerlei Moralvorstellungen,
verachtet Minderheiten und ist nur auf seinen eigenen Vorteil bedacht. Stan ist sozusagen das
gute Gewissen der Sendung, moralische Bedenken werden meist von seiner Seite gedulRert.
Kyle ist Stan charakterlich dhnlich, ist aber leichter zu beeinflussen. Aul3erdem ist er Angeho-
riger einer Minderheit, er ist namlich Jude. Kenny entstammt einer sehr armen Familie, er
steht fir das ,,White Trash*-Amerika, ist allerdings von rascher Auffassungsgabe und hat un-
geahnte Fahigkeiten, etwa als Konzertpianist. Auf Grund seiner sozial schwierigen Herkunft
wird er oft zum Siindenbock gemacht.

Ort der Handlung ist die fiktive Bergstadt South Park in Colorado, die, &hnlich wie der
Handlungsort Springfield bei den Simpsons, als ,,global village* fungiert, was bedeutet, dass
samtliche Auspragungen der westlichen Welt in der eigentlichen Kleinstadt South Park vor-
kommen. Uberhaupt wird auf die reale Welt viel Bezug genommen, etwa was aktuelle politi-
sche Ereignisse betrifft, wobei verschiedenste Politiker animiert oder mit realem Foto darges-
tellt werden. Es treten ebenfalls regelmaRig Prominente auf, die bei kritischer bzw. despek-
tierlicher Darstellungsweise von Parker und Stone selbst synchronisiert werden, bei wohlwol-
lender Darstellung meistens von den Stars selbst gesprochen werden.

Die zwolfte Staffel ging in Amerika im Méarz 2008 ,,on air“, der Vertrag der Serie lauft bis

2011, was bedeutet, dass es mindestens 15 Staffeln geben wird.

1.2 Erkenntnisziel und Methode

Wenn man eine Fernsehserie analysiert, ist man des Ofteren dem Vorwurf ausgeliefert, nur
einen Beitrag zur Popul&rwissenschaft abzuliefern. Dies ist aber unzutreffend, da man Fern-
sehserien zwar als Popularkultur begreifen kann, die Auseinandersetzung mit dem Populdren
aber durchaus als ein hochwissenschaftlicher Prozess zu verstehen ist. Nicht umsonst haben
sich Vertreter der Frankfurter Schule bis hin zu postmodernen Theoretikern bereits Gedanken

3



uber populérkulturelle Erzeugnisse gemacht, weshalb der Vorwurf, sich mit einem trivialen
Thema zu beschaftigen, nicht aufrecht zu erhalten ist. Dabei stellt sich zunéchst die Frage,
was das Populare eigentlich ist und wie man sich auf angemessene Weise wissenschaftlich
damit auseinandersetzt. Zun&chst muss man sich bewusst machen, dass wir alle von Popular-
kultur umgeben und auch ein Teil ihrer sind. Sich dem Ganzen zu entziehen, ist in unserer
westlichen Gesellschaft kaum maoglich. Die Fernsehnutzung und -produktion nimmt dabei
innerhalb der Populérkultur einen hohen Stellenwert ein, da ber 95 Prozent der Haushalte
einen Fernseher besitzen und dieser langst ein Bestandteil unseres Alltagslebens geworden ist.
Aber auch in der Forschung hat die Populéarkultur die Vorzeichen etwas veréndert: manche
Medienforscher haben sich als Fans des von ihnen untersuchten Gegenstandes ,,geoutet”, der
Begriff des ,,fandom* impliziert einen anderen Zugang zum Untersuchungsgegenstand und
bedingt womdglich auch andere Ergebnisse.” Andere machen aus der Abneigung gegeniiber
dem zu erforschenden Thema keinen Hehl, was aber ebenso zu fragwirdigen Ergebnissen
fiihren kann.

Grundsatzlich stellt sich die Frage wie Minderheiten in ,,South Park®” abgebildet werden.
Warum ist der gesellschaftliche Umgang mit Minderheiten einer der zentralen Handlungs-
strange der Serie? Welche Intentionen verfolgen die beiden Serienmacher Parker und Stone?
Kodnnen populére Inhalte zu einer gesellschaftlichen Besserstellung von Minderheiten fiihren?

Um dieses Thema genauer zu beleuchten, werde ich versuchen eine Synthese aus verschie-
denen Theorien zu generieren und auch historische Kategorien einflihren, an Hand derer man
die Serie ,,South Park* genauer einordnen kann. Zunachst werde ich versuchen, einen Uber-
blick Uber das komplexe Gebiet der Cultural Studies zu geben und herauszufinden, welche
Felder und Methoden fiir meine Fragestellung von Nutzen sein kdnnten.

Um die beiden Themenkomplexe ,,Fernsehserien” und ,,Minderheiten* miteinander zu ver-
knupfen, werde ich mich auf theoretischer und praktischer Ebene mit Minderheiten beschafti-
gen. Dabei werde ich auch bestimmte in der Forschung vorkommende Schemen und Katego-
rien beleuchten und untersuchen, ob sich die gewonnenen Erkenntnisse auch auf ,,South Park*
anwenden lassen. Wenn man sich mit Minderheiten und den damit verbundenen theoretischen
Ansdtzen beschaftigt, stolt man unumgénglich darauf, dass die wenigsten Minderheiten auf
Grund naturlicher Merkmale einer bestimmten Kategorie angehoren, sondern sie sind durch
gewisse machtpolitische Motive konstruiert werden. Eben diese Frage der Macht und ihrer

Verteilung ist ein zentrales Motiv in der praktischen Philosophie und Soziologie, weshalb ich

"Vgl. Grossberg, Lawrence: What’s Going on? Cultural Studies und Popularkultur. London/Wien 2000, 56.



auch versuchen werde, eine Verknlpfung von Foucaults Machtkonzept und diverser Haber-
mas’scher Studien mit meiner Thematik herzustellen.

Da es sich bei der Fernsehserie ,,South Park® um einen massenmedial verbreitenden Pro-
zess handelt, mussen auch Begriffe wie Semiotik und Mediensozialisation etc. an Hand ak-
tueller Kommunikationstheorien beleuchtet werden. Des Weiteren bin ich im Zuge meiner
Literaturrecherche des Ofteren auf den Begriff des ,Karnevalesken“ gestoRen, von daher
werde ich untersuchen, ob dies ein Ansatz ist, die Serie theoretisch einordnen zu kénnen.

Im praktischen Teil meiner Arbeit werde ich versuchen, den Charakter der Serie an Hand
der bereits erwahnten Theorien und Kategorien zu bestimmen, dazu werde ich jene ausge-
waéhlte Folgen der Serie aus meinem 160 Episoden umfassenden Archiv analysieren, die am
besten zu meiner Fragestellung passen. Durch jahrelanges Verfolgen der Serie fielen mir
glucklicherweise oft spontane Assoziationen zu verschiedenen in der Theorie vorkommenden
Sachverhalten ein, was meine Arbeit naturgemaR erleichterte.

Zu guter Letzt werde ich noch eine Zusammenfassung Uber die gesammelten Ergebnisse
abzuliefern und einen Ausblick Uber weitere mdgliche Fragestellungen der kiinftigen wissen-

schaftlichen Auseinandersetzung mit diesem Thema bieten.

1.3 Forschungsleitende Fragen

- Wie werden Minderheiten in ,,South Park* 6ffentlich dargestellt?

- In welchen Denktraditionen stehen die in der Serie ,,South Park® vermittelten Inhalte?

- Auf welche Weise werden die Inhalte der Serie interpretiert?

- Welche Chancen haben Minderheiten ihre Anliegen in einer Majoritatskultur zu arti-
kulieren?

- Welche Rolle kann eine Fernsehserie wie ,,South Park“ bei der Herstellung von Of-
fentlichkeit fir Minderheiten spielen?

- Welches Potential hat ,,South Park®, bestehende Machtstrukturen aufzubrechen?



2. Fernsehanalyse

2.1 Die semiotische Basis

Um Cultural Studies Uberhaupt betreiben zu kdnnen, bedarf es einer Reihe semiotischer
Vorkenntnisse, ohne die eine Analyse von Fernsehinhalten unmoglich ware. Einer der Be-
grinder der heutigen Semiotik ist Ferdinand de Saussure, der den Sprachbegriff der modernen
Linguistik entscheidend mitprégte. Zentral dabei ist die Unterscheidung von ,,langue* und
parole*:® , parole“ meint einen AuBerungsakt, den ein spezifischer Sprecher vollzieht, ein sin-
guldres, individuelles Ereignis, das einem kommunikativen Handeln in einem spezifischen
Kontext entspricht. ,,Langue” meint aber die Sprache als Sprachsystem, die im konkreten
Sprechakt aber nie verwirklicht wird, sondern nur als Abstraktion vorkommt. Dieses ,,System
von Zeichen® konstituiert sich durch das sprachliche Handeln aller Mitglieder einer Sprach-
gemeinschaft. Um also Gesetzméaligkeiten oder RegelméaRigkeiten herauszufinden, die Uber
systematische Zusammenhange Aufschluss geben, muss man sich mit der ,,langue* beschéf-
tigen, da ,,parole* nur eine Anhdaufung von Einzelfallen meint. Dabei ist die Sprache im struk-
turalistischen Paradigma ein lebendiger Prozess, denn ,,die Sprache ist ein System von bloRen
Werten, das von nichts anderem als dem augenblicklichen Zustand seiner Glieder bestimmt
wird.«

Abseits von der Sprachtheorie sind auch zeichentheoretische Uberlegungen mit einzube-
ziehen, wenn man Cultural Studies betreiben will. De Saussure unterscheidet dabei zwei Ar-
ten von Zeichen: zum einen das ,,signifié* (die Vorstellung des Sprechers von einer bestimm-
ten Sache), zum anderen das ,,significant (meint das Lautbild oder Wort, das dieser Vorstel-
lung entspricht). De Saussure fuhrt in diesem Zusammenhang das klassische Beispiel des
Baumes an:'° jedes Mitglied einer Sprachgemeinschaft hat eine spezifische Vorstellung von
einem Baum, die mit den sprachlichen Zeichen ,Baum’ gleichgesetzt wird. Die sprachlichen
Zeichen und die Sache selbst sind dabei aber nicht identisch, so kénnen zwei Menschen etwas
vollig unterschiedliches unter dem Wort ,Baum’ verstehen, was fur den einen schon ein Baum
ist, kann fur den anderen ein Gebiisch oder Gestriipp sein. Es gibt eben keinen Archetypus
eines Baumes. Daher meint de Saussure, dass die Beziehung zwischen den Zeichen und der
Sache selbst keine natirliche ist. Die Lautfolge ,Baum’ leitet sich nicht aus der Eigenschaft

des Baumes oder einer damit verbundenen Vorstellung ab, die Beziehungsrelation ist daher

& Vgl. Hepp, Andreas: Cultural Studies und Medienanalyse. Wiesbaden 1999, 25-26.
® Saussure, Ferdinand de: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft. Berlin 1967 zit. n. Hepp, 1999: 26.
10

Ebd. 27.



arbitrér, also nicht motiviert. Die Bezeichnungen sind aber auch nicht willkirlich, sondern
werden vom Sprecher in seiner Sozialisation an Hand bestimmter Regeln gelernt. Die Regeln
werden dabei so verinnerlicht, dass die dem Sprecher als natirlich erscheinen. Eben diese
Arbitraritét ist ein wichtiges Merkmal von Cultural Studies, da auch hier erlernte Zeichen
ausgelegt werden, die je nach kultureller Sozialisation unterschiedlich sein kénnen. Das be-
deutet, dass bestimmte Symbole, Worter und Zeichen je nach Herkunft und kulturellem Um-
feld unterschiedlich ausgelegt werden (kénnen). Gerade bei einer global ausgestrahlten Fern-
sehserie wie ,,South Park* gilt es zu beachten und hervorzuheben, welche Zeichen internatio-
nal verstandlich sind und welche hervorgehoben und in einem lokalen Umfeld erklart werden
mussen, damit es nicht zu Missverstandnissen kommt.

Zeichen lassen sich untereinander in drei Gruppen unterteilen, namlich in Index, Ikon und
Symbol.*! Index bedeutet, dass ein direkter kausaler Zusammenhang zwischen dem Zeichen
und der Wirkung besteht, wie beispielsweise das Erroten des Gesichtes in einer peinlichen
Situation. Diese Zeichen erscheinen zwar natirlich, haben aber keinen Urheber und keinen
Adressaten. Sie haben auch keine fixe zugewiesene Bedeutung, da sie je nach Beobachter
unterschiedlich interpretiert werden kénnen, so wird ein Arzt Flecken im Gesicht etwa anders
deuten als ein Laie. Ikonen werden dazu benutzt, um den Adressaten in einer bestimmten
Weise zu beeinflussen, wie beispielsweise bei Verkehrs- oder Verbotsschildern. Hier soll
durch das ikonische Zeichen beim Adressaten die richtige Assoziation hervorgerufen werden,
der die gewiinschte Reaktion folgen soll. Oft weisen Ikonen Ahnlichkeiten zu dem wirklichen
Gegenstand auf, diese sind oft aber nur sehr rudimentér oder teilweise auch gar nicht vorhan-
den. So weist etwa die Ikone eines Rollstuhls nur sehr wenig Ahnlichkeit mit dem realen
Rollstuhl auf, hier muss beim Adressaten erst eine grofie Abstraktionsleistung erfolgen. Auch
hier gibt es kulturelle Differenzen, etwa was gewisse stereotype Darstellungsweisen betrifft,
die erlernt werden mussen, damit die Bedeutungsvermittlung zustande kommt.

Symbole sind die dritte Art von Zeichen, die auf die Weise decodiert werden, dass beim
Adressaten an Hand gebrauchlicher Konventionen Schliisse gezogen werden. Jeder Sprecher
beherrscht mehr oder weniger die Gebrauchsregeln, die auf einem kulturell vermittelten Re-

gelwissen basieren.

1 vgl. de Sassure, 1967: 28.



Eine ahnliche Dreiteilung nimmt auch Michel Foucault vor:*

a) Ursprung der Verbindung: Zeichen konnen natiirlich sein oder auf Ubereinkunft beru-
hen.

b) Typ der Verbindung: das Zeichen gehort zur Gesamtheit, die es bezeichnet, kann aber
auch davon getrennt sein.

c) Gewissheit der Verbindung: ein konstantes Zeichen, an Hand dessen man sich seiner

Zuverlassigkeit sicher sein, das aber nicht zwangslaufig zutreffend ist.

Auch hier setzt keine dieser Verbindungsformen notwendigerweise eine Ahnlichkeit vor-
aus. Die Wirkungen entsprechen zwar manchmal der Ursache, sind aber nicht als analog an-
zusehen. Dabei gilt es die Entwicklung zu berucksichtigen, die auf dem Gebiet der Zeichen-
theorie geschehen ist. Im 16. Jahrhundert etwa galten Zeichen noch als Moglichkeit, der wah-
ren Bedeutung der Dinge und der Natur auf den Grund zu kommen. Zeichen wurden hier aus-
schlielich als Botschaften Gottes angesehen, die es zu entschliisseln galt, um den g6ttlichen
Willen zu verstehen. Im 17. Jahrhundert fand schlieRlich der Bruch mit der divinatio statt und
Zeichen wurden in bestimmte und wahrscheinliche unterteilt.

Ebenfalls zu beachten gilt es, dass (sprachliche) Zeichen ,,nicht isoliert auftreten, sondern
innerhalb von Texten, die wiederum in Diskursen lokalisiert sind.“'* Unter einem Diskurs
versteht man einen in sich strukturierten, komplexen thematischen Zusammenhang, der in der
gesellschaftlichen Praxis lokalisiert ist.** Nach Foucault konstituieren sich Diskurse aus einer
Vielzahl von Aussagen, die ein Bedeutungsnetz bilden. Diskurse sind dabei immer mit Macht
verbunden, ndmlich in der Weise, durch Macht Wissen zu produzieren und zu verbreiten. Be-
deutungen sind daher nicht festgeschrieben, sondern bilden sich in einem diskursiven Prozess
in einer gesellschaftlichen durch Auseinandersetzungen gepragten Interaktion stdndig neu.

Ein Film oder eine Serie vermitteln Sinn und Bedeutung auf zwei Sprachebenen:*®

a) Denotation: wird auch Objektsprache genannt und meint die ,,Art des Verstehens von
Zeichen, indem Bezeichnetes (Signifikat) vom Bezeichnenden (Signifikant) losgeldst
oder in den Rahmen eines Bedeutungskontextes eingeordnet wird.*

12vgl. Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften. Frankfurt am
Main 1974, 92.

3 Hepp, 1999: 30.

* End. 30.

>vgl. Eco, Umberto: Einfiihrung in die Semiotik. Miinchen 1972 zit. n. Bauer, Thomas A.: Medienpadagogik:
Einflhrung und Grundlegung. Wien/Graz 1980, 331.



b) Konnotation: gehdrt zur Metasprache; Zeichen werden hier mit Hilfe von soziokultu-
rell institutionalisierten Urteilen, Definitionen, Gefuhlen, situativen Ideologien und

rhetorischen Strategien entschlisselt.

Konventionen sind, da sie auf kulturellem Weg vermittelt werden, ebenfalls arbitrar. Ihr
sekundéarer Charakter kann dabei die Grundbedeutung tberlagern und auRerhalb des Kontex-
tes stehen. Aber auch dieser sekundare Charakter kann, da er diskursiv strukturiert ist, als kul-
turelles Phdnomen interpretiert werden.

Ein weiteres Phanomen, das dhnlich wie die Konnotation auf der sekundéren Ebene agiert,
ist der Mythos. Hier wird ein bereits ,,bedeutungstragendes Zeichen selbst wieder zum Signi-
fikanten und damit zu einer Komponente eines sekundaren Zeichens.“*® So werden Wider-
spruche und Ungerechtigkeiten, die in der realen Welt nicht aufgelost werden konnen, auf
diese Weise dargestellt. Mythen oder auch Mythologien stellen h&ufig bindre Oppositionen,
also Gegensatzpaare dar, die eigentlich miteinander unvereinbar sind. Gerade die Darstellung
dieser Gegensatzpaare bietet einer Animationsserie wie ,,South Park* zahlreiche Mdglichkei-
ten. Hier werden oft bizarre Gegensatze in einer Person oder Handlung vereint, die mit den
Stereotypen in unserer Gesellschaft spielt und ihr so einen Spiegel vorhalten will. Sowohl
Witze als auch Metaphern leben von dieser Polysemie, also der Mehrdeutigkeit, die Texte und
Zeichen haben koénnen. Dieser Zustand Uberschneidet sich groRteils mit der Heteroglossie:
darunter versteht man Texte, die mehr als nur eine Position vertreten, wo also mehrere Partei-
en zu Wort kommen und unkommentiert stehen gelassen werden. Auch dies ist ein wichtiges
Element innerhalb von ,,South Park®, bei vielen moralischen bzw. ideologischen Themen wird
nicht eindeutig Position bezogen, sondern dem Zuschauer wird, indem er in den diskursiven
Prozess miteinbezogen wird, die Mdglichkeit gegeben, sich durch das Vergleichen der ver-
schiedenen dargebotenen Standpunkte eine eigene Meinung zu bilden.

Ein weiteres Stilmittel ist der Exzess, der sich in zwei Formen unterteilen lasst: den (ber-
treibenden und den semiotischen Exzess.'’ Ersterer ist eine (ibertriebene Darstellung, in die
aktuelle Stimmungen mit einflieBen. Diese oft sehr populistische Darstellung entbehrt oft
nicht einer gewissen Subversivitat. Der semiotische Exzess hingegen meint einen Text der mit
zu viel Inhalt Gberfrachtet ist, so dass es ein sehr breites Bedeutungspotential gibt, das mehre-
re Bedeutungsebenen umfasst. In diesem Falle spricht man von einer Polysemie durch Uber-

Codierung. Dieses Themengebiet wird oft auch unter dem Kapitel der Reprasentation behan-

18 Hepp, 1999: 32.
" Ebd. 35.



delt, welches beispielsweise bei Stuart Hall ein zentraler Begriff ist."® Darunter versteht man
einen Prozess, in dem sich Mitglieder einer Kultur tiber sprachliche und andere Zeichensys-
teme selbst reproduzieren, aber auch von anderen reproduziert und repréasentiert werden. Ent-
sprechend sind auch Stereotype und Alltagsmythen ein Teil der Reprasentation, es ist keine
bloRe Widerspiegelung der sozialen Realitat, sondern ein komplexer Prozess, der Teil der

soziokulturellen Konstruktion von Wirklichkeit ist.

3. Cultural Studies

Cultural Studies sind ein weites Feld inter- bzw. transdisziplinarer Methoden, das sich For-
schungsansatze der Soziologie, Philosophie, Filmtheorie, Literaturtheorie und Kulturanthro-
pologie angeeignet hat, mit der Zielsetzung, Phdnomene der Gesellschaft ndher zu beleuchten.
Wo Cultural Studies genau ihren Anfang haben, kann nicht beantwortet werden, denn wie
Stuart Hall meinte: ,,In intellectual matters absolute beginnings are exceedingly rare.“'® Cultu-
ral Studies kénnen auf zweierlei Weise verstanden werden: entweder wissenschaftsgeschich-
tlich, d.h. unter Miteinbeziehung samtlicher kulturtheoretischer Ansétze des angloamerikani-
schen Raums, also den friilhen Texten von Raymond Williams, Richards Hoggarts und Ed-
ward Palmer Thompson, oder als Schule (BCCCS oder CCCS)?, von der eine eigene Art der
Forschungspraxis ausgeht.*

Das erste Forschungszentrum fur Cultural Studies wurde 1964 an der Universitat von Bir-
mingham gegriindet, der primére Fokus lag auf der Erforschung zeitgendssischer kultureller
und gesellschaftlicher Phanomene: also inwiefern kulturelle Formen, Praktiken und Institutio-
nen mit der Gesellschaft und ihrem Wandel verbunden waren.?? Dabei lag das Hauptaugen-
merk auf der populéren Kultur, die nach Meinung der Forscher die realen Lebensumsténde
und vorkommenden ldeologien besser widerspiegelte als die vermeintliche Hochkultur. Ein
wichtiger Einfluss fiir Cultural Studies waren mit Sicherheit die von Richard Hoggart durch-
geflihrten Studien ,, The Uses of Literacy*, in denen er Mitte der 1950er Jahre die sich veran-

dernden kulturellen Gegebenheiten der Arbeiterklasse erforschte und versuchte, den herablas-

8 vgl. Hall, Stuart: The Work of Representation. In: Hall, Stuart (Hrsg.): Representation. Cultural
Representations and Signifying Practices. London 1997, 61.

19 Hall, Stuart: Cultural Studies and the Centre: some problematics and problems. In: Hall, Stuart/Hobson,
Dorothy/Lowe, Andrew/Willis, Paul (Hrsg.): Culture, Media, Language. Working Papers in Cultural Studies,
1972-79. London 1980, 16.

20 (Birmingham) Centre for Contemporary Cultural Studies.

2 v/gl. Hepp, 1999: 15.

22\/gl. Hall, 1980: 7.
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senden Elitismus gegenuber der Arbeiterklasse und ihren kulturellen Leistungen zu berwin-
den.? Williams Text ,,Culture and Society* unternahm den Versuch, die historische Entwick-
lung des Kulturbegriffs herauszuarbeiten und dabei die oft reaktiondre Betrachtungsweise
offen zu legen.*

Das ,,Birmingham Centre for Contemporary Cultural Studies* (BCCCS) sollte jene For-
schungsansatze aufgreifen und weiterentwickeln, zunéchst unter Hoggart, der schlielRlich von
Stuart Hall 1968 als Leiter abgeldst wurde. Cultural Studies sind aber kein einheitliches, ge-
schlossenes Forschungsgebiet, es steht mehr oder weniger Ansdtzen aus anderen Richtungen
offen, und inzwischen haben sich die Forschungsprioritaten auch schon einige Male geéndert.
Es ist schwierig zu sagen, wo Cultural Studies anfangen und aufhdren, sie sind vielmehr als
offener Prozess zu verstehen, der sich je nach Erkenntnisziel methodisch anpasst. Im Gegen-
satz zur stark mit quantitativen Methoden agierenden Soziologie arbeiten Cultural Studies mit
einem Methodenmix, der sowohl quantitative als auch qualitative Aspekte miteinschlief3t. In
diesem Zusammenhang meint Lawrence Grossberg etwa: ,,Cultural Studies besteht immer
und ausschlielRlich in kontextuell spezifischen theoretischen und institutionellen Formationen.
Solche Formationen sind immer eine Reaktion auf ein bestimmtes politisches Projekt, das auf
den verfiigbaren theoretischen und historischen Ressourcen beruht.“* Daher spricht man auch
in Zusammenhang mit Cultural Studies auch von einem radikalen Kontextualismus, der be-
sagt, dass kein kulturelles Produkt und keine kulturelle Praxis auferhalb des kontextuellen
Zusammenhangs begreifbar ist.?®

Deswegen kam es in den 1950er Jahren auch zum Bruch, denn der Soziologie wurde vor-
geworfen, nur einen eingeschrankten Blick auf die Gesellschaft zu liefern, wéhrend es mit
dem loseren Gerist der Cultural Studies moglich war, gesellschaftliche Gegebenheiten und
Veranderungen besser beleuchten zu konnen. In den 1960er Jahren stellte man sich auch
grundlegende Fragen zum Verhéltnis zwischen Kultur und Sprache, also etwa inwiefern die
Sprache, die ja das Medium ist durch das die Kultur vermittelt wird, gleichzeitig den Gesamt-
prozess verzerrt.?’

Wéhrend die frihen 1970er Jahre noch stark von Stuart Hall und seinem ,enco-
ding/decoding“-Modell und der Arbeit des CCCS gepragt waren, etablierten sich in den spa-
ten 70er und friihen 80er Jahren an amerikanischen Universitaten eigenstandige Cultural Stu-

2 \/gl. Hoggart, Richard: The Uses of Literacy. London 1957.

2 vgl. Williams, Raymond: Culture and Society: 1780-1950. Harmondsworth 1972 zit. n. Hepp, 1999: 39-40.
% Grossberg, Lawrence: Cultural Studies. Wien 1994 zit. n. Hepp, 1999: 16.

% v/gl. Hepp, 1999: 17.

2"'\/gl. Hall, Stuart: Culture, the Media and the 'Ideological Effect’. In: Curran, James/Gurevitch, Mi-
chael/Wollacott, Janet (Hrsg.): Mass Communication and Society. London 1979, 320.
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dies-Forschungsstatten, die sich von ihrem englischen Vorbild emanzipieren wollten. Auch in
GroRbritannien und Australien entwickelten sich andere Zentren wie die ,,Open University“,
die ,,Glasgow Media Group“ und das ,,Australian Journal of Cultural Studies*. Allerdings
hatten die meisten der Forscher einen direkten Bezug zum CCCS, waren also direkt oder indi-
rekt in die Studien miteingebunden.?® Hier sind besonders John Fiske, len Ang und David
Morley zu erwdhnen. Morley weist in diesem Zusammenhang auch auf die Gefahren hin, die
britischen Modelle und Ergebnisse 1:1 auf die mittlerweile international vorkommenden Cul-
tural Studies-Institutionen und Studien anzuwenden. Cultural Studies sind ndmlich kein ,.fixed
body of thought that can be transplanted from one place to another, and which operates in

similar ways in diverse national or regional contexts”*

, vielmehr gehe es darum, die Metho-
den dem jeweiligen Kontext anzupassen und auf die regionalen, politischen und kulturellen
Unterschiede Rucksicht zu nehmen.

Um aber etwas Ordnung in die von mir verwendeten Ansétze zu bringen, werde ich nun
etwas chronologischer vorgehen: die in der Frihzeit der Cultural Studies und Fernsehnut-
zungsforschung vorherrschende Lehrmeinung war noch stark von der pessimistischen Mas-
sengesellschafts-These der Frankfurter Schule gepréagt, der marxistisch gepréagte Zweig der
Forschung behielt diese deterministische Einstellung noch (ber einen l&ngeren Zeitraum bei.
Dieser Forschungsansatz lasst sich durch die deutsche Geschichte, die Machtergreifung der
Nationalsozialisten und die im Regime zugewiesene Rolle der Propaganda erklaren.* Die von
den Nazis perfekt kontrollierte Medienmaschinerie erschien ihnen als beste Erklarung fur den
moralischen Verfall der Gesellschaft und die komplette Durchdringung der ldeologie in alle
Bereiche. Die Menschen waren dieser Ansicht nach eine ,,atomisierte Masse* die den dufBeren
Einflissen, wie der politischen Fihrung, den Massenmedien und der Massenpropaganda,
komplett ausgeliefert war. Von daher rihrt auch die ablehnende Haltung gegenliber massen-
medial verbreiteten Kulturgutern, also u.a. Populérkultur, auch wenn dieser Begriff damals
noch nicht tiblich war. Das Populdre wurde als eindimensional und determinierend angesehen,
nur die sogenannte héhere Kunst hatte das Potential Gesellschaftskritik auszuiiben und poly-
semische Inhalte zu verbreiten.** Neben der sehr deterministischen Ansicht, die das Indivi-
duum gar nicht anerkennt, oder nur als unbedeutender Teil einer Masse, vertrat die Frankfur-

ter Schule auch ein sehr simples ,,Stimulus-Response*“-Kommunikationsmodell, in dem jede

% vgl. Hepp, 1999: 84.

2 \/gl. Morley, David: Television, Audiences and Cultural Studies. London/New York 1992, 2.
0 Ehd. 45.

%1 Ebd. 45.
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Botschaft eine unmittelbare Wirkung hat.** Die Emigration einiger der wichtigsten Vertreter
der Frankfurter Schule, vor oder wahrend des Zweiten Weltkriegs nach Amerika, beeinflusste
auch die dort anséssige Forschung, allerdings war die pessimistische These der willenlosen
Masse, die durch massenmedial verbreitete Inhalte beliebig manipuliert werden konnte, fir
die Mehrheit der amerikanischen Forscher nicht akzeptabel. Die oft aus der Soziologie kom-
menden Wissenschaftler hatten VVorbehalte, die streng deterministische Sicht zu Ubernehmen,
schon alleine deshalb, weil sie vor allem aus der quantitativen Richtung kamen und daher
tber die Vielzahl moglicher Reaktionen auf einen bestimmten Reiz Bescheid wussten. Die
amerikanische Medienforschung ging daher eher positivistisch und quantitativ vor (im Gegen-
satz zur pessimistischen, qualitativ-philosophisch analysierenden Frankfurter Schule).** Man
wusste, dass die Medien nicht allméchtig waren, aber welche Wirkung sie hatten, musste erst
auf (zumeist) empirische Weise erforscht werden. Genau hier fand die Spaltung zwischen den
beiden Richtungen der Medienforschung statt: auf der einen Seite die eher Message-
orientierte Forschungsrichtung, die automatisch von einem hierarchisch aufgebauten Informa-
tionsmodell mit einer allméchtigen Produzenten- und einer ohnméchtigen Konsumentenseite
ausgeht, und einer publikumsorientierten, die besondere Aufmerksamkeit auf die sozialen
Umstande der Medienrezeption legte. Diese beiden Strémungen existierten eine Zeit lang
nebeneinander, bis die kognitive Dimension Einzug in die Forschung hielt. Die behavioristi-
sche Richtung hielt dennoch an ihrem Konzept fest, erweiterte es aber um eine Dimension:
man verabschiedete sich von der streng deterministischen Pramisse, Botschaften wirden di-
rekt vom Publikum bernommen. VVon nun an musste eine gewisse Bereitschaft beim Publi-
kum vorhanden sein, der empfangenen Botschaft auch Taten folgen zu lassen, &hnlich einer
Wahlwerbung, die auch nur dann als geglickt gelten kann, wenn die beworbene Partei auch
tatsachlich gewahlt wird.** In der publikumsorientierten Forschung bedeutete das kognitive
Element auch eine gewisse Relativierung: hier wurden Unterschiede in der Rezeption einer
gewissen Publikumsschicht auf die individuellen Bedirfnisse und Nutzen geschoben, also in
Richtung des ,,Uses and Gratifications“-Ansatzes, der sich spater daraus entwickeln sollte.
Morley spricht in diesem Zusammenhang von einer Verschiebung vom normativen hin zu
einem interpretativen Paradigma.*> Das normative Paradigma der amerikanischen Massen-
kommunikationsforschung der Nachkriegsjahre stellte sich zwar gegen den pessimistischen

Determinismus der Frankfurter Schule, mal3 dem Individuum aber nur wenig Entscheidungs-

% vgl. Burkart, Roland: Kommunikationswissenschaft. Grundlagen und Problemfelder: Umrisse einer interdis-
ziplindren Sozialwissenschaft. Wien/Kéln/Weimar 2002, 195.

¥ vgl. Morley, 1992: 46.

** Ebd. 46.

% Ebd. 47.
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maoglichkeiten bei, der Fokus lag eindeutig auf der Masse. Inhalt und Wirkung waren direkt
miteinander verbunden, dartiber war man sich sicher, in welchem Ausmalie sollte aber erst
genauer erforscht werden.

Eine Pionierrolle spielte dabei Robert Merton, der in seiner Studie ,,Mass Persuasion® die
Rolle der Propaganda genauer erforschte.*® Neuartig daran war, dass er die Botschaften nicht
nur qualitativ analysierte, sondern auch Fragen stellte wie: welche Botschaften manipulieren
und welche nicht? Welche Leute lassen sich beeinflussen und welche nicht? Welche Prozesse
spielen dabei eine Rolle? Mertons Fokus lag also gleichermalien auf der inhaltlichen als auch
auf der Rezipientenebene, da bei kleineren Abweichungen, wie kulturellen Unterschieden, die
Botschaft eventuell schon nicht mehr ankommen konnte. Interessanterweise vernachlassigte
die nachkommende Forschung die inhaltliche Ebene wieder mehr und widmete sich eher der
Rezipientenseite: das von Lazarsfeld, Berelson, Gaudet und Katz entwickelte Modell des
,» Two-step-flow of Communication* entstand durch die Erkenntnis bei der Erforschung des
personlichen Beeinflussungsprozesses, dass eine ,,Gruppe von Personen gewissermaliien als
Schaltstelle in diesem interpersonalen Kommunikationsfeld“®” fungierte. Diese Gruppe wurde
,»opinion leaders* genannt, da sie Uber eine Meinungsfihrerschaft in einem gewissen Segment
ihrer jeweiligen sozialen Umgebung verfugten (meistens dem politschen). Sie dienten daher
oft als Ratgeber in (politischen) Entscheidungssituationen und versuchten teilweise auch, we-
niger informierte Menschen von ihren Ansichten zu Uberzeugen. ,,Opinion leaders” gaben
ebenfalls an, ihre Uberzeugungen eher aus den Massenmedien als durch interpersonale Kom-
munikation erhalten zu haben, von daher ,,two step“. Vereinfacht dargestellt bedeutet das:
Massenmedien — ,,opinion leaders“ — Rezipient. Das Konzept war zwar in jener Hinsicht
fortschrittlich, dass man die Allméchtigkeit der Medien in Frage stellte und feststellte, da
selbst die wirkungsvollste massenmedial verbreitete Botschaft keinen Einfluss auf jene hat,
die damit in ihrem jeweiligen sozialen und psychologischen Kontext nichts anfangen kon-
nen.® Allerdings raumt sie den ,,opinion leaders“ eine zu groRe Bedeutung ein und neben der
Problematik der Bestimmung eines solchen ist es schwierig, genaue Faktoren zu benennen an
denen man diese, auBerhalb einer bestimmten beobachteten Gruppe, mit Sicherheit bestim-
men kann. AuBBerdem besteht eine der gréfiten Schwachen des Modells darin, dass ,,der Pro-
zess der Transmission bzw. der Diffusion (Ubermittlung bzw. Verbreitung) einer Nachricht

nicht vom Prozess der Persuasion (Beeinflussung) unterschieden wird. Beide VVorgénge wer-

% vgl. Morley, 1992: 47-48.
%7 Burkart, 2002: 209.
% vgl. Morley, 1992: 49.
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den vielmehr gleichgesetzt.“*® Damit war der eigentliche Anspruch, namlich jener, umfassen-
de Wirkungsangaben (ber die Medien zu machen, im Grunde gescheitert und ein neueres,
unsichereres Kapitel wurde aufgeschlagen, namlich eines, das die Mdglichkeit einer allumfas-
senden, alles erkldarenden Theorie in Frage stellte.

Hier kam das interpretative Paradigma ins Spiel: ein gemeinsames System von Wertvor-
stellungen wurden nicht mehr als gegeben vorausgesetzt, sondern hinterfragt, Automatismen
in Handlungsstrangen wurden nicht mehr als gegeben angesehen, sondern wurden an Hand
der daran beteiligten Akteure analysiert. Interaktion wurde nun als Prozess der Interpretation
und gegenseitigen Vorbildung der in die jeweilige Situation eingebundenen Akteure angese-
hen.*® Speziell innovativ daran war, dass besonderer Wert auf die Rolle von Sprache, Symbo-
len und die Interpretation der Sinnbildung im kommunikativen Prozess gelegt wurde. Jeder
neue Kommunikationsprozess war somit eine neue Produktion von Bedeutung und Wirklich-
keit, weshalb es schwierig war, Normen und Malstdbe zu entwickeln, an denen man sich
orientieren konnte. Da man sich primdr den Mikroprozessen der Kommunikation widmete,
wurden strukturelle Gegebenheiten wie Klasse, politische Situation und institutionelle Macht-
verhaltnisse auRen vor gelassen. Genau dieser Faktor war das grofite Problem fiir die moder-
nere Kommunikationsforschung, ndmlich die Gegensatze individuelle Bedeutung und gesell-
schaftlicher Rahmen miteinander zu vereinen bzw. ein angemessenes Modell zu entwickeln,
das brauchbare Ergebnisse hervorbrachte.

Die aktive Rolle des Publikums geriet daher mit der Zeit immer mehr in den Forschungs-
fokus, also weg von der behavioristischen Richtung hin zu einer kognitiven Analyse. Die Er-
kenntnis, dass das Publikum aktiv die Medieninhalte annehmen oder zuriickweisen kann und
die Bedeutungen nicht passiv von den Massenmedien aufoktroyiert bekommt, fiihrte zur Ent-

wicklung des ,,Uses and Gratifcations“-Modells Anfang der 1970er Jahre.

3.1 Das ,,Uses and Gratifications”-Modell

Der ,,Uses and Gratifications Approach” beruht auf der Annahme, dass sich das aktive
Publikum von der Rezeption massenmedial verbreiteter Inhalte eine Art ,,Belohnung* (Grati-
fikation) erwartet.** Gratifikationen sind dabei von subjektspezifischer Natur, kénnen aber

auch inhaltsunabhangig sein, sodass es durchaus maoglich ist, dass sich verschiedene Personen

% Burkart, 2002, 211.
“0v/gl. Morley, 1992: 50.
*1'\vgl. Burkart, 2002: 222.
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denselben Inhalt aus unterschiedlichen Griinden ansehen und dabei spezifische Gratifikatio-
nen erhalten. Es ist aulerdem denkbar, dass Zuschauer ein Programm aus einem ganz anderen
Grund ansehen, als dies vom Produzenten intendiert ist. Die Frage lautete daher nicht wie
bisher ,,was die Medien mit den Menschen machen, sondern was die Menschen mit den Me-
dien machen.“*? Die Rezeption massenmedial vermittelter Inhalte wird somit ,,als Bindeglied
zwischen den spezifischen Interessen und Orientierungen des Individuums und den Gegeben-

heiten seiner Umwelt“*®

angesehen. Mediennutzung ist somit eine aktive Handlung und ziel-
orientiert. Die Rezipienten sind dabei nicht durch einfache Pradispositionen determiniert,
sondern entscheiden sich an Hand spezifischer Faktoren, die der individuellen Bedirfnisbe-
friedigung dienen. Mediennutzung steht dabei aber in Konkurrenz zu anderen Bedrfnisbef-
riedigungsmdoglichkeiten, das heifdt sie stellt nur eine von mehreren Handlungsalternativen
dar.

Zwar ist mit dem Aufkommen des ,,Uses and Gratifications* Modells eine gewisse Fokus-
verschiebung in der Forschung aufgetreten, dennoch wurde bereits relativ fruh auf die
Schwachstellen des Konzepts hingewiesen bzw. gemahnt, den Gratifikationsansatz nicht zum
neuen Dogma zu erheben. So wehrte sich Hall schon 1973 gegen die Uberschitzung der
»openness® einer Botschaft, die dem Publikum eine unangemessen grofie Rolle zuweisen
wirde: ,,Polysemy must not be confused with pluralism. Connotative codes are not equal
among themselves. Any society/culture tends, with varying degrees of closure, to impose its
segmentations (...) its classifications of the (...) world upon its members.”** Das bedeutet
nicht, dass eine Botschaft nicht auf mehrere Weisen gelesen werden kann, und dass die Be-
deutung auf die vom Produzenten intendierte Weise aufgefasst wird, dennoch verfiigen die
meisten Botschaften ber eine innere Struktur, die es nahe legt, dass sie auf eine bestimmte
Weise gelesen werden. Das Modell, das dieser Uberlegung zu Grunde liegt, ist jenes des ,,pre-
ferred reading®, das von Stuart Hall in dem oft zitierten ,,encoding/decoding®“-Aufsatz zum
ersten Mal vorgestellt wurde.

Ein weiterer Umstand, der im ,,Uses and Gratifications* oft ausgeklammert wird, ist, dass
der Fernsehkonsum oft keine Frage der eigenen Entscheidung, sondern viel mehr eine Frage
des Angebots ist. Man kann sich nur jene Sendungen ansehen, die auch tatsachlich angeboten
werden und ist in seiner Auswahl sogar noch weiter eingeschrénkt, da man sich vor allem jene

Programme ansieht, die dem jeweiligen Bildungs- bzw. sozialen Status entsprechen, wo man

2 Morley, 1992: 51.

*® Teichert, Will: Bedurfnisstruktur und Mediennutzung. Fragestellung und Problematik des "Uses and Gratifica-
tions Approach”. In: Rundfunk und Fernsehen, 3-4/1975: 269-283. zit. n. Burkart, 2002: 222.
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also die verwendete Sprache und Zeichen versteht und sich mit den vermittelten Inhalten auch
identifizieren kann. Die Frage welche Strategien von der Produzentenseite verfolgt werden,
die Zuschauer zum Einschalten einer bestimmten Sendung zu bewegen bzw. die Rolle der
Institution Fernsehen in den jeweiligen konkreten Lebensumstédnden der privaten und 6ffentli-
chen Sphére ist ein Defizit der Gratifikationsforschung, wie len Ang in ihrem Buch ,,Living
Room Wars* anmerkt.* Die fehlende Strukturierung von méglichen Interpretationen auf der
Publikumsseite spiegelt nicht die soziale Realitat wider, da bewiesen ist, dass Menschen die
kulturelle Normen und Werte teilen, mehrheitlich dazu tendieren, eine Botschaft in &hnlicher
oder gleicher Weise aufzunehmen.

Ein weiterer Schwachpunkt des ,,Uses and Gratifications*“-Ansatzes ist die unzureichende
soziologische Komponente, die auch Morley kritisiert.*® So verlasst sich das ,,Uses and Grati-
fications“-Modell fast ausschlieBlich auf psychologische Komponenten wie Gemutszusténde,
Bedrfnisse und andere Prozesse, die aber nicht die unmittelbare Lebensrealitat der jeweiligen
Individuen widerspiegeln. Die moderne ,,Uses and Gratifications*-Forschung versucht daher,
wieder etwas mehr an die stark soziologiegepragte Arbeit der amerikanischen Forschung der
Nachkriegsjahre anzukniipfen und die beiden Begriffe ,,Bedirfnisse” und ,,Publikum®, also
die psychologische und die soziologische Ebene, miteinander verbinden. Es stellt sich aller-
dings die Frage, inwiefern das machbar ist. So meint etwa Woolfson, dass man mit dem ,,Uses
and Gratifications“-Ansatz fundamental brechen musse, da die psychologistische Herange-
hensweise und ihr Schwerpunkt auf den individuellen Unterschieden der Interpretation lie-
ge.”” Daher bediirfe es eines neuen Ansatzes, der unterschiedliche Interpretationen in Zusam-
menhang mit den soziokonomischen Strukturen der Gesellschaft bringe, das heif3t zu zeigen,
wie etwa Mitglieder verschiedener Gruppen und Klassen eine bestimmte Botschaft unter-
schiedlich interpretieren, also nicht nur auf einer individuellen Ebene, sondern im Kontext
ihres gesellschaftlichen und 6konomischen Umfelds. Um dies aber durchzufiihren zu kénnen,
bedarf es einer sehr umfangreichen Untersuchung der verschiedenen Zuschauergruppen. Man
musste diese wiederum in weitere Subkulturen unterteilen und die innerhalb dieser Subkultur
gebréuchlichen Codes und Zeichen verstehen und festhalten. AnschlieBend misste man ana-
lysieren, welche Botschaft bei der jeweiligen Subkultur in welcher Weise ankommt und dar-
aus Schlisse auf die gesellschaftliche Relevanz ziehen. Die Planung und Zusammenstellung

einer solchen Gruppe bedarf ausgeprégter soziologischer Kenntnisse und wirde alleine schon

*Vgl. Ang, len: Living Room Wars: Rethinking media audiences for a postmodern world. London/New York
1996, 22.

®vgl. Morley, 1992: 53.

*"'\/gl. Woolfson, Charles: The semiotics of workers’ speech. Working Papers in Cultural Studies. In: Working
Papers in Cultural Studies 1976/9 zit. n. Morley, 1992: 54.
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mehrere Monate dauern. Hunderte Einzelgesprache wéren zu fuhren, und es bestunde stets die
Gefahr, dass auf Grund falscher oder unzureichender Gruppeneinteilungen das Ergebnis ver-
falscht oder unbrauchbar wirde. Um aber eine mdglichst genaue Einschéatzung der Publi-
kumsgruppen zu erreichen, misste man die Personen in ihrer gewohnten Lebenssituation be-
obachten, was sich jedoch als schwer durchfiihrbar herausstellen wiirde. Die Situation eines
Interviews mit einem Wissenschaftler gehdrt ndmlich nicht zum Alltag der meisten Men-
schen, weshalb die ungewohnte Situation ebenfalls Einfluss auf das Verhalten und die daraus
gezogenen Riickschliisse nehmen kdnnte.

Uberhaupt stellt sich die Frage, ob man an Hand von Klassifizierungen arbeiten kann, da
diese sich andauernd andern, womit die Vergleichbarkeit der Ergebnisse tber einen langeren
Zeitraum mehr als zweifelhaft ist. Nehmen wir an, man vergleicht die Ergebnisse der Compu-
terbranche aus den 1980er Jahren mit denen von heute: die Aussagekraft kann nicht sehr hoch
sein, da das damalige Arbeitsumfeld nicht mit dem heutigen vergleichbar ist und sich auch die
gesellschaftliche Bedeutung vollig verandert hat. Noch weniger aussagekraftig sind Aussagen
noch allgemeinerer Natur, wie etwa das Medienverhalten der ,,Arbeiterklasse®. Dass diese
Arbeiterklasse in keiner Weise homogen ist und sich ihre Zusammensetzung auch standig
andert, wird oft nicht wirklich bedacht. Davon auszugehen, dass die Vertreter der Arbeiter-
klasse, obwohl sie unterschiedliche soziale Hintergriinde und Einstellungen haben, die glei-
chen Entscheidungen treffen, weil sie unter einer Kategorie subsummiert sind, ist zweifellos

naiv.

3.2 Das psychoanalytische Modell

Das psychoanalytische Modell kann man quasi als Gegenbewegung zu der vorherrschen-
den soziologiegepragten Stromung auffassen, die sich zu sehr hinter einem kategorischen Ge-
sellschaftsbild versteckte, dabei aber den eigentlichen Text zu sehr aus dem Auge lieRR. Es
entwickelte sich in den spaten 1970er Jahren und entnahm grol3e Anteile aus der filmtheoreti-
schen ,,Screen-Theorie“, besonders was die Beziehung zwischen Subjekt und Text betrifft.
Das psychoanalytische Modell geht dabei in die entgegengesetzte Richtung, es vertieft die
Beobachtungen ber das Text-Leser Verhaltnis, vernachlassigt aber die empirische Kompo-
nente, was die Rolle des Kritikers zwar dadurch erhéht, dass er die Deutungshoheit tiber das
zu erforschende Gebiet erlangt, die Ergebnisse aber weniger vergleichbar sind als bei empiri-

schen Studien, da die dort aufgestellten Kategorien weniger vom Kritiker selbst, als vielmehr
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von den zu erforschenden sozialen und gesellschaftlichen Umsténden abhangen. Medientexte
wie Filme, Fernsehserien oder Fernsehsendungen positionieren dabei den Rezipienten so, dass
er sich mit einer im Content vorkommenden Position auf einer psychologischen Ebene identi-
fizieren kann, was aber dem umfassenden Anspruch der Cultural Studies zu wenig weit
geht.*®

Obwohl das psychoanalytische Modell eigentlich eine komplexere Erforschung des Text-
Leser Verhéltnisses zum Ziel hat, gibt es sich oft damit zufrieden, das Verhalten des Publi-
kums mit der Strukturierung des Textes zu erklaren.* Dies liegt an dem universalistischen
Konzept der Theorie, die das Subjekt, vereinfacht gesagt, zu einem Objekt des Textes macht.
Dadurch ergeben sich methodische Schwierigkeiten, unterschiedliche Lesarten und Interpreta-
tionen seitens des Publikums zu erklaren, ohne die Methode aufzubrechen. Folglich wirde die
Theorie ihres universalen Anspruches beraubt, die die Text-Leser Beziehung nur als eine wei-
tere Auspragung ohnehin schon in der Gesellschaft manifestierter Konstellationen unter den
Subjekten begreift. Ebenfalls problematisch ist, dass Inhalte an Hand mittlerweile nicht
unumstrittener psychoanalytischer Ansatze (Odipuskomplex, Penisneid, Kastrationsangst,
Anale Phase etc.), die zumeist auf Freud zurlickgehen, analysiert werden. Doch gerade Freuds
Erkenntnisse werden in der heutigen Forschung oft in Frage gestellt, da ihm vorgeworfen
wird, zu wenig empirisch vorgegangen zu sein, das heif3t, von Einzelfallen in seinem Umfeld
auf ein allgemeines Gesetz geschlossen zu haben. VVon daher ist nicht gegeben, dass sich Mo-
delle, die auf von Freud aufgestellten Behauptungen fuRen, tberhaupt empirisch nachweisen
lassen.>®

Dem Subjekt selbst wird nur eine untergeordnete Rolle eingerdumt, da es erst durch be-
stimmte psychoanalytische Prozesse konstituiert wird. Steve Neale bezeichnet diesen Zustand
als ,,abstrakte Text-Subjekt Beziehung“, da das Subjekt hier nicht als von vorne herein in ei-
nem spezifischen Lebenskontext herausgebildet gilt.”* Das Subjekt wird immer nur in Zu-
sammenhang mit einem Text gesehen, eben jenem, der gerade Gegenstand der Betrachtung
ist. Dadurch wird das Subjekt nur ein Objekt eines psychoanalytischen Prozesses, der dem
Subjekt keine Entscheidungsfreiheit lasst, da es sonst auch gegen die psychoanalytische Theo-

rie handeln und diese damit zum Einsturz bringen kénnte.

8 \/gl. Hepp, 1999: 111.

9 vgl. Morley, David: Changing paradigms in audience studies. In: Seiter, Ellen/Borchers, Hans/Kreutzner
Gabriele/Warth Eva-Maria (Hrsg.): Remote Control. Television, Audiences & Cultural Power. New
York/London 1994, 19.

0v/gl. Morley, 1992: 59-60.

L vgl. Neale, Steve: Propaganda. In: Screen 1977/18 zit. n. Morley, 1992: 60.
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Die Brauchbarkeit solcher universalistischer Theorien wird in der Forschung haufig hinter-
fragt. So meint etwa Hall, dass der psychoanalytische Ansatz ohne weitere Vertiefung und
Spezifizierung ,,trans-historisch und daher essentialistisch“*? ist. Es ist tiberhaupt fraglich, ob
eine universalistische Theorie, die alle Reaktionen beim Leser als Ergebnis spezifischer psy-
chischer Mechanismen ansieht, die geeignete Form fiir eine Fernsehanalyse ist, da eine Erwei-
terung nur schwer moglich ist, weil sonst die Aussagekraft beliebig wiirde und der universale
Anspruch verloren ginge.

Ein Versuch in jene Richtung wurde von Pécheux durchgefuhrt, der die Filmtheorie mit
dem Konzept des Interdiskurses verband.® Das stand im Gegensatz zur psychoanalytischen
Filmtheorie, in der es zu keinen unvorhergesehenen Ergebnissen im Diskurs kommen kann,
da die jeweilige Einstellungen schon im Vorhinein psychoanalytisch determiniert sind. Bei
Pécheux findet aber eine Kreuzung zwischen den Subjekten und den jeweiligen diskursiven
Positionen statt, und zwar in Form der Interpellation. Interpellation wird hier im Althusser-
schen Sinn als ideologischer Diskurs, in dem die verschiedenen ideologischen Einstellungen
des Subjekts und des Textes aufeinandertreffen, verstanden, aber mit keinem von vorn her
feststehenden Ausgang. Er argumentiert in diesem Zusammenhang gegen die ,,Uberdetermi-
nation“ des Lesevorgangs, da dabei das Ergebnis schon vorher feststehe und beim eigentli-
chen Vorgang des Lesens gar kein anderes Ergebnis zustande kommen konne. Hier liegt die
grolite Schwache des psychoanalytischen Ansatzes: den Individuen wird die eigene Lebens-
geschichte mit all den damit verbundenen Erfahrungen entrissen, und sie werden rein tber
den vorliegenden Text identifiziert, der ihnen keinen Raum fir eigenstandige, widersprichli-
che Interpretationen lasst. Diesen garantierten Effekt kann es, wenn Individuen und Texte in

einem polysemischen Diskurs aufeinander treffen, aber nicht geben.

3.3 Das ,,encoding/decoding*“-Modell

Das ,,encoding/decoding*“-Modell wurde von Stuart Hall als Reaktion auf das ,,Stimulus-
Response“-Modell und den ,,Uses and Gratifications“-Ansatz entwickelt. Ersteres war laut
Hall zu behavioristisch und vereinfachend, es wollte eine direkte Wirkung der Medieninhalte

suggerieren. Ein solches Konzept verkennt aber, ,,dass die Aneignung medialer Texte seitens

%2 Hall, Stuart/Jefferson, Tony: Resistance through Rituals. London 1978 zit. n. Morley, 1992: 60 (Ubersetzung).
3 Vgl. Pécheux, Michel: Language, Semantics and Ideology. London 1982 zit. n. Morley, 1992: 61.
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von Rezipienten ein komplexer soziokulturell lokalisierter VVorgang ist, dem behavioristische
Konzepte nicht gerecht werden kénnen.“>*

Zwar stellte ,,Uses and Gratifications eine Weiterentwicklung in der effektbezogenen For-
schung dar, und zwar in der Form, dass es ,,die Frage nach einer unterschiedlichen Interpreta-
tion aufwirft.“>®> Allerdings ist dieser Ansatz insofern limitiert, als seine Perspektive indivi-
dualistisch ist, weil die unterschiedlichen Ergebnisse der Interpretation der Rezipienten den
jeweiligen individuellen Unterschieden in der Psychologie und Personlichkeit zugeschrieben
werden. Dies ist von soziologischer und kulturkritischer Perspektive natlrlich unzureichend,
da man hierbei nicht von Einzelféllen auf groRere Strukturen schlieBen kann. Produktionszu-
sammenhange und soziokulturelle Situierung des Rezipienten bleiben dabei aber auf der Stre-
cke.®® Deshalb nahm man sich im CCCS dieser Thematik an und versuchte, eine allgemeine-
re, einheitliche Theorie zu formulieren, die sich auf die Fortschritte in anderen Bereichen der
Cultural Studies und der Kommunikationswissenschaft bezog. Es stitzte sich dabei auf kriti-
sche Weise auf semiologische Ansatze, um nachzuvollziehen, wie Kommunikation funktio-
niert.>’ Grundsatzlich ist das ,.encoding/decoding“-Modell eine Weiterentwicklung des recht
linearen Kommunikationsmodells Sender-Botschaft-Empfanger, das in der jlngeren For-
schung auf Grund des Ausklammerns von strukturierten komplexen Beziehungen, die mit
dem Akt des Kommunizierens verbunden sind, des Ofteren kritisiert wurde. Um eben diese
komplexen Strukturen, die bei der Produktion, Weiterleitung, Konsumation und Reproduktion
miteingebunden sind, wurde das bisherige Kommunikationsmodell erweitert, was eine viel
tiefgreifendere Sichtweise von Kommunikation mit sich brachte.”® Bedeutungen werden hier
durch ein Hilfsmittel, in diesem Fall die menschliche Sprache, durch die Vermittlung von
Codes in Form einer diskursiven Syntaxkette verbreitet. Hier kommt es schlieflich erstmals
zu einem diskursivem Austausch zwischen Produzent und Rezipient, wobei es die sozialen
Gegebenheiten, die Organisation von Medienapparaten und den konkreten Umgang der Men-
schen mit dem Gebotenen in ihrer konkreten Lebensrealitdt mit einzubeziehen gilt. Der Dis-
kurs muss dabei (ibersetzt und transformiert werden und sich den sozialen Praktiken des Pub-
likums anpassen, damit der Bedeutungsaustausch zustande kommen kann. Falls dieser nicht
zustande kommt, kann man auch nicht von ,Konsumation“ sprechen, so Hall.*® Wenn keine

Bedeutung vermittelt wird, hat der gesamte Kommunikationsprozess keine Auswirkung. Hall

> Hepp, 1999: 110.

> Morley, 1994: 17.

% v/gl. Hepp, 1999: 111.
>"vgl. Morley, 1994: 17.
%8 v/gl. Hall, 1980: 128.
% Ebd. 128.
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hebt dabei aber die privilegierte Position des diskursiven Charakters der ,,message” im kom-
munikativen Prozess hervor, wobei die Prozesse des ,.encoding” bzw. ,,decoding* zwar im
Vergleich zum gesamten kommunikativen Prozess relativ autonom geschehen, aber einen
determinierenden Charakter haben.

Zusammengefasst sieht er den Kommunikationsprozess der Fernsehproduktion folgender-
malen: der institutionellen Ebene, also den Rundfunksendern, die Uber spezifische Praxen
und Netzwerke in der Produktion, d.h. eine technische und organisatorische Infrastruktur ver-
fligen, wird der Auftrag gegeben, ein Programm zu produzieren. Produktion konstruiert also,
in einem Marxschen Sinne, Bedeutungen, wobei auch die Produktionsseite einen diskursiven
Charakter hat, da auch hier Erfahrungen, Ideen, technisches know-how, verschiedene Unter-
nehmensphilosophien, Erwartungshaltungen etc. in die Produktion mit einflieRen. Fernsehen
ist also kein abgeschottetes System, sondern gegentiber Themen und Ereignissen aus dem
gesellschaftlichen und sozialen Leben offen und verarbeitet diese diskursiven Formationen
des soziokulturellen und politischen Rahmens in ihren Programmen. Dem Publikum wird
somit eine wichtigere Position als in anderen Modellen eingerdumt, da es gewissermafen
selbst zum Mitproduzenten von Inhalten wird, gleichzeitig aber dessen Empfanger bleibt.*
Der Augenblick des Fernsehkonsums wird gleichzeitig ein Moment des Produktionsprozes-
ses. Das war eine vollig neue Sichtweise in der Medienforschung und sollte weitgehende
Auswirkungen auf die kommende Forschung haben. In der ,,Uses and Gratifications*-
Richtung etwa hatte das Publikum zwar durch seine selektive Bedurfnisbefriedigung ebenfalls
eine aktive Rolle eingenommen, wurde aber nicht als Teil des Produktionsprozesses angese-
hen. Allerdings blieb Hall dabei realistisch, in dem er dem Produktionsteil eine dominantere
Rolle zuschrieb, weil erst durch den Produktionsvorgang die primére Botschaft entsteht. Pro-
duktion und Rezeption waren also nicht gleichbedeutend (im wdrtlichen Sinne, als auch in
ihrer Wichtigkeit), aber miteinander untrennbar verbunden.

Die institutionelle Seite muss sich dabei aber derselben diskursiven Regeln der Sprache
bedienen, wie die jener, die sie bedient, damit ein gelungener Kommunikationsprozess zu-
stande kommen kann. Bevor eine Botschaft eine Auswirkung haben kann, muss sie in einem
diskursiven Prozess auf die richtige Weise decodiert werden. Erst diese decodierten Bedeu-
tungen haben dann letztlich reale Auswirkungen auf das Subjekt und l6sen dabei Emotionen
aus: sie unterhalten, regen zum Nachdenken an, provozieren, informieren oder beeinflussen
auf eine komplexe kognitive Weise. ,,In a ,determinate’ moment the structure employs a code

and yields a ,message’: at another determinate moment the ,message’, via its decodings, is-

80 v/gl. Hall, 1980: 130.
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sues into the structure of social practices.“®* Dabei soll aber nicht auf die behavioristische
Tradition der friiheren Ansétze zuriickgegriffen werden, sondern die Verstehensprozesse wer-
den mit den sozialen und 6konomischen Strukturen mit eingebunden um festzustellen, wie
letztlich eine gelungene Rezeption stattfinden kann.

Beim Kommunikationsakt kann es aber auch zu Stérungen oder Missverstandnissen kom-

“62 arklart. Diese werden durch unter-

men, was Hall mit dem Begriff ,lack of equivalence
schiedliche Codes auf der Produzenten- und Rezipientenseite verursacht, die aus strukturellen
Unterschieden bei Sender und Zuschauern entstehen. Es bedarf nur kleiner Details, dass die
Botschaft auf unterschiedliche Weise decodiert wird und deshalb verzerrt, also anders als von
Produzentenseite intendiert, ankommt. Der Akt pendelt also zwischen den Polen ,relative
Autonomie* und ,,Determiniertheit”. Realitat besteht zwar unabhéngig von Sprache, es bedarf
aber dieses Hilfsmittels, das sich gewisser Codes bedient, um die Realitat auch vermitteln zu
kénnen. Das Wissen wird so Uber einen diskursiven VVorgang Ubertragen, ohne den die Reali-
tat gar nicht erfahrbar wére. Dabei gilt es, kulturelle Unterschiede zu beruicksichtigen, denn
viele Codes werden bereits so friih in der Kindheit erlernt, dass wir sie gar nicht mehr als sol-
che wahrnehmen, sondern sie als Naturzustand betrachten. Dies kann aber zu unterschiedli-
chen Rezeptionen, je nach Kulturkreis oder sozialem Umfeld, fiihren.

Es gilt ebenfalls zu beachten, sprachliche und ikonische Zeichen nicht gleichzusetzen,
denn auch visuelle Codes wie Fotographien oder Videobilder sind von der Realitat abstrahiert,
in dem sie die Realitadt vereinfacht darstellen. Dies ist bei animierten Fernsehserien wie
»South Park® in noch abstrakterer Form der Fall, da der minimalistische Darstellungsstil der
Serie eine noch grofiere Abstrahierungsleistung verlangt. Diese funktioniert aber schon im
frihesten Kindesalter, weshalb auch Kleinkinder keine Probleme haben, einen Kreis mit zwei
Punkten und einem Strich darunter als Gesicht zu erkennen. Sprache jedoch ist von komplett
abstraktem Charakter. Ohne erlernte zugewiesene Bedeutung ist jedes Wort beliebig aus-
tauschbar, es hat keine feste Bedeutung an sich.

Hall bricht ebenfalls mit der in der Sprachtheorie gebréuchlichen Unterscheidung zwischen
Bedeutung und Assoziation: in einem komplexen Kommunikationsmodell ist dieses Unter-
scheiden jedoch wenig zielfuhrend, da Zeichen zwar die Realitat abbilden konnen (Bedeu-
tung), aber zusétzliche Assoziationen nicht auszuschlielen und oft sogar gewollt sind. Von
daher kann es vorkommen, dass Botschaften auch bewusst mehrdeutig verbreitet werden, die

denotative ideologische Aussage von anderen assoziativen Bedeutungen sozusagen untermi-

61 Hall, 1980: 130.
62 Ehd. 131.
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niert wird, was Hall als ,fluidity of meaning“ bezeichnet.”® Allerdings sind die méglichen
Bedeutungen nicht pluralistisch zu verstehen: die konnotativen Elemente sind zwar polyse-
misch, aber untereinander nicht gleichwertig. In jeder Gesellschaft oder Kultur gibt es eine
dominante kulturelle Ordnung, die durch soziale, kulturelle und politische Strukturen erzeugt
wird. Diese kulturelle Ordnung schlégt sich dann in hierarchischer Form nieder und zwar in
Form des ,,dominant” oder ,,preferred reading®. ,,Dominant™ ist aber nicht mit einer determi-
nierten Position gleichzusetzen, weil es auch mdglich ist, die Botschaft auf andere Weise zu
decodieren, dennoch existieren ,preferred reading“-Muster, die eine institutionel-
le/politische/ideologische Ordnung aufgedruckt haben und dadurch selbst institutionalisiert
worden sind. ,,Preferred readings* stlitzen sich auf die gesellschaftliche Rangordnung und alle
damit verbundenen Praktiken und Schlussfolgerungen: das Durchschauen alltéglicher sozialer
Strukturen, die Rangfolge der Machtverhéltnisse, das Wissen um die Grenzen des Erlaubten
und die mit Uberschreitung derselben verbundenen Sanktionen. Ein weiterer Vorteil dieses
Modells ist, dass es Interpretationen wieder mehr Bedeutung zumisst, im Gegensatz zu den
friheren recht eindimensionalen behavioristischen Modellen. Es lasst dem Subjekt einen gro-
Reren Raum der Handlungsfreiheit und legt auf die individuelle subjektive Interpretation
Wert.

Die Produzentenseite unternimmt dabei groRe Anstrengungen, um mdogliche Missverstand-
nisse auszurdumen und die Effektivitat zu maximieren. Die selektive Rezeption soll dadurch
minimiert werden, der gesamte Kommunikationsakt soll moglichst transparent und stérungs-
frei ablaufen. Obwohl man den bevorzugten Decodierungsvorgang zwar benennen aber nicht
garantieren kann, sind die selektiven Interpretationen nicht so offen, wie man auf den ersten
Blick meinen mag. Auch hierfir gelten strukturelle Regeln und Parameter, innerhalb derer der
Decodierungsvorgang stattfindet. Diese Wechselwirkung zwischen codieren und decodieren
muss in der einen oder anderen Form Bestand haben, sonst kénnte man ja gar nicht von einem
erfolgreichen wechselseitigen Kommunikationsvorgang sprechen. Es gibt also keine Garan-
tien, von einem willkirlichen Akt kann man aber ebenso wenig sprechen. Um die Decodie-
rung des diskursiven Vorgangs Fernsehen dennoch graduell einteilen zu kdnnen, unterschei-
det Hall zwischen drei Positionen, die einen besseren Aufschluss ber mogliche Missver-

standnisse im Kommunikationsakt geben:**

8 v/gl. Hall, 1980: 133.
% Ebd. 136-138.
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3.3.1 Die dominant-hegemoniale Position oder favorisierte Lesart

Der Rezipient decodiert die intendierte Bedeutung eines bestimmten Programms genau in
jener Weise, wie sie codiert worden ist. Das heil3t der Zuschauer interpretiert an Hand eines
dominanten Codes. Dadurch ware dies der idealtypischer Fall eines komplett transparenten,
nachvollziehbaren Kommunikationsvorgangs. Die Definitionsmacht kommt dabei den
Machthabenden, also den Medienkonzernen mit all ihren politischen Verflechtungen zu, die
iiber den dominanten Code quasi ,,die Regeln der Debatte aufstellen“.®> Eine Parallele zum
»Agenda Setting* ist somit kaum tbersehbar.

Dieser dominante Code ist mit einem professionellen Code verbunden, der von der Pro-
duzentenseite in untergeordneter Weise eingeflochten wird. Dieser professionelle Code, der
technische und inhaltliche Details wie Bildqualitat, Nachrichtenwerte, Qualitatskriterien, Pro-
fessionalismus etc. enthélt, ist von dem dominanten Code relativ unabhédngig, operiert aber
innerhalb der Hegemonie desselben. Wenn beispielsweise gewisse gesellschaftliche oder poli-
tische Themen auf eine bestimmte Weise dargestellt werden und die Botschaft durch den do-
minanten Code konstituiert wird, ist der professionelle Code ebenfalls von Bedeutung, also
welches Format verwendet wird, welches Personal fiir die Présentation ausgewéhlt wird, wel-
che Bilder gezeigt werden etc. Die Wechselbeziehung von dominanten und professionellen
Codes ist aber sehr komplex und nicht bis ins letzte Detail aufschlisselbar, weshalb es auch
oft zu Missverstandnissen kommt. Ideologische Positionen konnen aber Uber beide Ebenen

vermittelt werden.

3.3.2 Die ausgehandelte Position bzw. Lesart

Die Decodierung eines ausgehandelten (negotiated) Codes enthélt adaptive und oppositio-
nelle Elemente. Es wird dabei die hegemonische Position des dominanten Codes anerkannt,
um auf abstrakte situationsbezogene Weise seine eigene Interpretation durchzufiihren, inner-
halb der Schwachstellen des dominanten Bedeutungssystems. Man kann dadurch auf kleinere
Details eingehen, die nicht unbedingt mit dem Gesamtbild zusammenhangen missen. Dabei
passt sich der ausgehandelte Code der situationsbedingten Logik an und kann auch wider-

spruchliche Interpretationen generieren.

% Hepp, 1999: 115.
25



3.3.3 Die oppositionelle Lesart oder Interpretation

Dabei handelt es sich um eine Mischung aus adaptiven und oppositionellen Elementen.®®
Der ,,preferred code* der Botschaft wird dabei auseinander gebrochen und an Hand anderer
Rahmenbedingungen wieder zusammengesetzt. Auf politischer Ebene wird natirlich alles
versucht, um den Moment, in dem der ausgehandelte oder dominante Code auf eine uner-
winschte Weise interpretiert wird, moglichst zu unterdriicken. Hall unterteilt die oppositio-
nelle Interpretation in zwei weitere Teile, ndmlich in tUbriggebliebene und auftauchende For-
men.®” Erstere kénnen zwar nicht der dominanten Struktur zugeordnet werden, sind aber in
ihrer Art und Weise mit ihr verwandt. Zu letzteren gehdren neue Praktiken, Bedeutungen und

Werte, die aber teilweise auch in die dominante Struktur mit eingebettet werden kénnen.

Dadurch, dass das ,,encoding/decoding“-Modell eine Synthese aus Theorien unterschiedli-
cher, oft auch entgegengesetzter Richtungen bildete, Aspekte der Kommunikationswissen-
schaft, Semiologie, Soziologie und Psychologie in sich vereinigte und sich dem jeweiligen
sozialen Kontext anpasste, stellte es einen wichtigen Fortschritt innerhalb der Cultural Studies
dar. AuBerdem legte es besonderes Augenmerk auf die ideologischen und kulturellen Macht-
verhéltnisse und riickte damit von der reinen Textfixiertheit anderer Ansatze ab. Es versuchte
zu erklaren, wie Uberhaupt Sinn produziert wird. Das Modell hat aber auch seine Schwach-
stellen: die drei Mdéglichkeiten eine Botschaft entweder ganz (dominant), teilweise (negotia-
ted) oder gar nicht (oppositional) zu Ubernehmen, wird mancherorts als unzureichend Kkriti-
siert.®® Die linguistische Ebene ist ungenau beschrieben, beispielsweise wenn die Ebene der
textuellen Bedeutung von den bewussten Absichten der Content-Produzenten nur unzurei-
chend abgegrenzt wird. Uberhaupt ist unklar, was genau unter dem Begriff ,,decoding” zu
verstehen ist und ob es nicht besser ware, diesen Prozess genauer aufzuschlisseln und nicht
mehrere VVorgange in einen Topf zu werfen.

Das ,,preferred reading“-Modell wurde eigentlich fir Fernsehnachrichten und Gegenwarts-
berichte entwickelt, weshalb die Umlegung auf fiktionelle Inhalte problematisch sein kann.
Dies kann durch gewisse Anpassungen aber durchaus ausgeglichen werden. Wie genau die
Inhalte von den Zuschauern tibernommen werden, beantwortet das Modell nicht wirklich.

Jedenfalls misst es dem Wissenschaftler beziehungsweise Kritiker wieder eine grofiere Deu-

% vgl. Hepp, 1999: 115.
¢7\gl. Hall: Culture, the Media and the 'ldeological Effect’, 332.
%8 vgl. Morley, 1994: 18.

26



tungsmacht zu, besonders was die inhaltliche Ebene betrifft, wodurch es moglich wird, mehr
in die Tiefe zu gehen, als dies bei quantitativen Methoden der Fall ist.

Das ,,encoding/decoding“-Modell ist ein sinnvoller Ansatz, in dem es eine Weiterentwick-
lung und Verknupfung bereits bestehender Theorien ist, die einerseits einem komplett deter-
minierten Medienkonsumverstandnis, aber auch der allzu offenen postmodernen Position wi-
derspricht und die Textrezeption als einen weitgehend offenen Prozess darstellt, der aber
durch bestimmte Gegebenheiten wie die GesetzmaRigkeiten des Textes an sich, die Art der
Verbreitung und die soziohistorischen Umstande der Zuschauer determiniert wird.®

Das ,,encoding/decoding*“-Modell wurde im Laufe der Zeit in vielen Studien, meistens in
zweierlei Formen weiterverwendet, ndmlich fir die Analyse von Medientexten selbst, wobei
ein sinnhafter Diskurs des Programms selbst im Vordergrund steht™, oder es wurde damit
eine qualitativ-empirische Untersuchung an Hand der drei Decodierungsmaoglichkeiten durch-
geflihrt, so etwa bei David Morleys Fernsehstudie ,,The Nationwide Audience®, in denen er
auf das Konzept des ,,preferred reading* zuriickgreift.”

Morley spricht in diesem Zusammenhang Uber den notwendigen klaren Bruch mit dem
»,Uses and Gratifications“-Ansatz, da Botschaften auf Grund soziotkonomischer Faktoren
unterschiedlich interpretiert werden. Ahnlich wie Hall teilt auch Morley den mdglichen De-
codierungsvorgang in drei Ausgdnge ein, wobei er sich auf ein Wertesystem von Parkin
stiitzt: "

1) Das dominante Wertesystem, auf das sich die institutionelle Ordnung stutzt, férdert
die Billigung bereits bestehender sozialer Ungerechtigkeiten, weshalb es von benach-
teiligten Bevolkerungsschichten oft als negativ angesehen wird.

2) Das untergeordnete Wertesystem der lokal basierten Arbeiterklasse, das sich der sozia-
len Ungerechtigkeit und dem benachteiligten Status anpasst.

3) Das radikale Wertesystem, das durch die massenpolitisch instrumentalisierte Arbeiter-
klasse vertreten wird. Hier ist eine oppositionelle Interpretation auf Grund der unglei-

chen sozialen Verteilung moéglich.

Wahrend bei ersterem die Botschaft 1:1 Ubernommen wird, da sich das eigene Wertesys-
tem vollkommen mit dem des Programms deckt, passt sich bei dem zweiten Ausgang die Be-

wertung der eigenen sozialen Situation an. Beim letzten Punkt ist das Ergebnis der Decodie-

% vgl. Morley, 1994: 19.
vgl. Hepp, 1999: 118.
™ vgl. Morley, David: The Nationwide Audience. London 1980.
2vgl. Morley, 1992: 88.
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rung auf Grund vollig unterschiedlicher Rahmenbedingungen ein anderes als vom Sender
intendiert, man kann es aber deswegen nicht als falsch bezeichnen.

Morley ist sich dabei bewusst, dass dieses dreigliedrige Schema ein sehr grobes ist, wes-
halb er Variationen innerhalb desselben zubilligt. AulRerdem wehrt er sich gegen den Deter-
minismus, dass die sozialen Umstande zwangslaufig zu einer bestimmten Entscheidung fuh-
ren. Diese in der Forschung weit verbreitete Tendenz nennt er ,,Soziologismus®, also der Ver-
such, soziale Kategorien mit ideologischen Positionen gleichzusetzen.” Doch an Hand wel-
cher Faktoren dieser VVorgang zustande kommt und welche Zwischenstufen es gibt, kommt in
der Forschung dabei meistens zu kurz. Jedenfalls ist es nicht serids, von einem zwangslaufi-
gen direkten Zusammenhang zu sprechen, vielmehr muss man die Bedeutungsvermittlung als

einen komplexen diskursiven Prozess begreifen.

3.4 Aktuelle Debatten innerhalb der Cultural Studies und Medienanalyse

Das Aufkommen des Begriffes der Postmoderne ab den spéten 70er und besonders in den
80er Jahren stellte eine Z&sur in der Forschungsweise der Cultural Studies dar. Die oft me-
chanischen friiheren Kommunikationsmodelle wurden kritisch hinterfragt, statt linearen Kau-
salverhdltnissen stand fortan die Orientierung in einem semantisch tberladenen System im
Vordergrund.” Man verabschiedete sich von dem Gedanken einer stabilen Gesellschaft, was
auch die Ablehnung der noch oft dem Klassendenken behafteten alteren Modelle beinhalte-
te.” In einem postmodernen Umfeld, in dem es keine feste Grenzen, Hierarchien und Identita-
ten gab und man sich von universalistischen Wissens- und Wahrheitskonzepten verabschiede-
te, fand auch eine Veranderung des Mediums Fernsehen statt: die Stichworte Kommerzialisie-
rung, Diversifikation, Internationalisierung und Dezentralisierung standen nun im Vorder-
grund. Private Rundfunkanstalten wurden gegriindet, ein vielféltigeres Medienangebot ent-
stand, multinationale Networks gewannen an Bedeutung und die Mdglichkeiten, selbst an der
Medienproduktion teilzunehmen, stiegen an.

Einen wesentlichen Wandel innerhalb der Cultural Studies stellte der von Hall geschaffene
Begriff der ,,active audience* dar, der von der Forschung im Laufe der 80er Jahre aufgegriffen
wurde. Das Publikum ist somit nicht nur mehr eine einfache Variable in einem eindimensio-

nalen Kommunikationsmodell, sondern der Medienkonsum wird hier als kreativer, wechsel-

" vgl. Morley, 1992: 88.
vgl. Ang, 1996: 1-3.
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seitiger und produktiver Prozess verstanden.”® Das Publikum wird hierdurch aus seiner passi-
ven, determinierten Rolle befreit, es verfugt mehr oder weniger frei Gber den ihm vermittelten
Text, was die bisherigen Anséatze der Rezeptionsforschung und Cultural Studies zwar nicht
komplett auf den Kopf, aber doch zumindest in Frage stellt.

Obwohl der Begriff der ,,active audience* von weiten Teilen der Forschung ubernommen
wurde, teilte sich die Medienanalyse in zwei Stromungen auf: die eine war eher an der Ethno-
grafie orientiert und versuchte, mit einer Mischung aus qualitativen und quantitativen Metho-
den die Rezeptionsweise von bestimmten Medieninhalten in einem postmodernen Umfeld zu
bestimmen. Hier sind etwa len Ang und David Morley zu nennen, die mit ihren Studien
»Watching Dallas* (1985), ,,Desperately Seeking the Audience* (1991) und ,, The Nationwide
Audience (1980) den Grundstein fur diese Richtung legten. Wéhrend Ang dabei versuchte,
die Vorgange rund um das Sehen, Konsumieren, Verwenden und Dekodieren von Medienin-
halten zu beleuchten und qualitative Interviews mit Zuschauern als Grundlage nahm, versuch-
te Morley festzustellen, ob unterschiedliche Gruppen die ihnen vorgegebenen Texte unter-
schiedlich interpretierten.”” Dabei ging er an Hand in der Ethnografie gebrauchlichen sozio-
kulturellen Kriterien vor und analysierte die in den quantitativen Methoden gewonnenen Er-
kenntnisse anschlieBend auf qualitative Weise.”

Die andere Strémungsrichtung wurde von John Fiske gepréagt, der mit seiner Methode der
kritischen Diskursanalyse einen anderen Ansatz bei der Erforschung tber die Verbreitung und
Rezeption von Medieninhalten verfolgte. Die kritische Diskursanalyse versucht dabei jene
komplexen diskursiven Prozesse aufzuzeigen, die rund um die in den Medien verbreiteten
Inhalte geschehen. Dabei geht es primar darum, welche Artikulationen in welchem soziokul-
turellen Umfeld gemacht werden, nicht wie dies geschieht.” Ziel ist dabei einerseits die dis-
kursiven Muster aufzuzeigen, die in der Medienproduktion vorkommen und beispielsweise
die Praktiken zu benennen, durch die gewisse Personengruppen oder Wissensformen margina-
lisiert werden. Zum anderen soll aber auch analysiert werden, welche Moglichkeiten fir jene
benachteiligten Gruppen bestehen, wieder an einem gleichberechtigten Diskurs teilzunehmen.
Diese machtanalytische Orientierung der Cultural Studies wird oft mit Foucaults Konzept der
Macht in Zusammenhang gebracht, wobei der Machtbegriff Foucaults nicht genau tibernom-
men, sondern den jeweiligen Umstanden des Untersuchungsgegenstandes angepasst wird.

% \/gl. Fiske, John: Understanding Popular Culture. London/New York 1994, 34-35.
7vgl. Ang, 1996: 20.

®vgl. Morley, 1992: 13.
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Ein weiteres Kennzeichen der modernen Cultural Studies-Forschung ist, dass bestehende
Konzepte und Untersuchungen nicht verworfen, sondern um bestimmte neue Begriffe und
Aspekte erweitert wird: so fuhrte Ang den Begriff des radikalen Kontextualismus ein, der
weitreichende Folgen fir die Medienaneignungsforschung hatte. Der radikale Kontextualis-
mus ist ein paradoxer Begriff, der zum einen die theoretische Notwendigkeit, andererseits
aber auch die praktische Undurchfiihrbarkeit der Miteinbeziehung samtlicher kontextbezoge-
ner Inhalte besagt.*® Bezogen auf die Analyse von Medieninhalten bedeutet das, dass man
sich samtlicher Kontexte bei der Medienaneignung bewusst sein muss, da sémtliche soziokul-
turelle Zusammenhange eine Rolle bei der Rezeption spielen kdnnten. Gleichzeitig muss sich
die Forschung eingestehen, dass es selbst bei einem dichten ethnografischen Netz unmdglich
ist, die Kontexte holistisch zu beschreiben. Ein weiteres Merkmal ist des radikalen Kontextua-
lismus ist, dass Medienrezipienten zumindest virtuell auch ein Teil der Produktion sind. Denn
der Rezipient der heutigen komplexen Medienwelt verfiigt Gber das Verstandnis, dass es sich
bei Medienprodukten um von Medienschaffenden in ,,institutionellen Kontexten und aus 6ko-

nomischen Interessen“s!

gefertigte Inhalte handelt. Dieses vorausgesetzte Verstandnis pragt
nun wiederum die Seite der Medienproduktion mit, wodurch die Konsumentenseite ein Teil
des Produktionsprozesses wird.

In einer post-postmodernen Ara der Cultural Studies betont Grossberg die Wichtigkeit, die
von den Postmodernisten gewonnenen Erkenntnisse nicht unkritisch zu bernehmen: ,,Das
Postmoderne ist zu real und wichtig, um den Postmodernisten tberlassen zu werden (...). Und
wenn wir an Machtstrukturen und der Mdoglichkeit von nicht nur Opposition, sondern auch
positiven Kraften interessiert sind, missen wir durch den Raum im Popularen zwischen Uto-
pismus und Nihilismus steuern.“®? Falls also der Untersuchungsgegenstand nicht durch und
durch von postmodernen Strukturen durchzogen ist und kein totaler Zusammenbruch von Dif-
ferenzen und Hierarchien stattgefunden hat, ist der postmoderne Ansatz auch nicht die ideale
Herangehensweise.

Wie sehen also die Perspektiven fiir Cultural Studies und Medienanalyse aus? Vielerorts
wird von einem starkeren Zusammenwachsen von Produktions-, Textanalyse und Rezeptions-
forschung gesprochen. Grossberg sieht die Cultural Studies durch die zunehmende Institutio-

nalisierung der amerikanischen Forschungsrichtung an einem Scheideweg angekommen. Da-

8 vgl. Hepp, 1999: 250.
8 Epd. 251.
8 Grossberg, 2000: 155.
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durch wirde im Grunde das eigene Wissen nur immer wieder reproduziert, was dem eigentli-
chen Anspruch als interventionistisches Projekt nicht entgegenkommen wiirde.®

Insgesamt tut man aber gut daran, Cultural Studies ,,als wissenschaftliche Praxis nicht zu
romantisieren“®, da sie keinen umfassenden Wahrheitsanspruch stellen, sondern eine diskur-
sive, analytische und interpretative Tradition von Schreibpraktiken sind. Dieser Faktor hat ihr
auch Kritik von anderen Forschungsrichtungen, wie der Kommunikationswissenschaft,
Anthropologie und Soziologie eingebracht, da sie angeblich zu einem selbstgefalligen Relati-
vismus tendiert. Bei aller Kritik gelte es dennoch nicht das innovative Potential dieser For-
schungsdisziplin zu iibersehen, wie Hepp anfiihrt.®

4. Die Darstellung ethnischer Minderheiten in Film und Fernse-

hen

4.1 Grundlegende Fragestellungen

Rassismus ist ein Phdnomen, das sich auf kultureller und institutioneller Ebene abspielt,
was bedeutet, dass die vorherrschende soziale Schicht tiber die Vermittlungshoheit von Inhal-
ten verfugt und diese Macht ausndtzt, um die in der Hierarchie darunter liegenden Schichten
auszuschlielen, oder ihnen den Zugang zu erschweren. Die Medien spiegeln in dieser Hin-
sicht die gegebenen Machtverhaltnisse wider und reprasentieren gleichzeitig das soziale Un-
gleichgewicht und die kulturelle Hegemonie.?® Medien schaffen in diesem Zusammenhang
das Gefuhl dazu zu gehoren, es wird ein ,,Wir-Geflhl* konstruiert und es werden Merkmale
gesucht, um andere Menschen von der (oft nur gedanklich existierenden) Mehrheit ausschlie-
Ren zu konnen. Die Unterscheidung ,,wir” und ,,sie* geschieht dabei meist auf willkurliche
Weise, das heilit, es gibt keine empirische oder wissenschaftliche Grundlage daftr. Die Unter-
schiede werden oft nur konstruiert und die Medien, die diese konstruierten Bilder widerspie-
geln, spielen dabei eine gewichtige Rolle. Ob man sich nun einer Mehrheit oder Minderheit
zugehorig fuhlt, kommt auf die individuellen Lebens- und Erfahrungszusammenhéange an, in

denen der Einzelne sozialisiert wird. Wie Habermas bemerkt: ,,Die Identitit des Einzelnen ist

8 Grossberg, 2000: 15.

 Hepp, 1999: 18.
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mit kollektiven Identitdten verwoben und kann nur in einem kulturellen Netzwerk stabilisiert
werden, das so wenig wie die Muttersprache selbst als ein privater Besitz angeeignet wird.“®’

Grundsatzlich bieten die Medien auch die Mdglichkeit, kulturelle Diversitat herzustellen,
also Orte zur Verfligung zu stellen, in denen benachteiligte Gruppen ihre Sicht der Dinge dar-
stellen kénnen. In der heutigen Medienlandschaft, die von politischer Deregulation, globalem
Wettbewerb und dem Zusammenwachsen verschiedener Kommunikationssysteme (Internet,
Tele- und Mobilkommunikation, Satelliten- und Kabelfernsehen) gepragt ist, haben benach-
teiligte Gruppen aber kaum eine Chance. Denn um eine Botschaft an ein moglichst grof3es
Publikum verbreiten zu kénnen, bedarf es dieser globalen Strukturen, die meist in den Handen
multinationaler Networks sind. Zwar ist zunehmend von einer Publikumsfragmentierung und
Special-Interest-Medien die Rede, sie spielen aber eher eine marginale Rolle und werden von
dem Durchschnittsmediennutzer wenig wahrgenommen.

Da Minderheiten Schwierigkeiten haben, in den Mainstream-Medien Ful3 zu fassen, versu-
chen es die Vertreter der Minderheiten eher auf kleinerer bis mittlerer Ebene.?® Das reicht von
selbstproduzierten Printerzeugnissen mit begrenzter Auflage, lokalen TV-Sendern, Lokalra-
dios und Independent-Filmen bis zu Internetblogs oder Podcasts. Diese Formen der Medien-
produktion haben aber die Schwierigkeit, zwischen den Marktgesetzen und ihren eigenen uni-
versellen Anspriichen zu bestehen. Damit Gbernehmen sie zwar eine wichtige Aufgabe inner-
halb der Medienlandschaft, haben aber allesamt das Problem, dass sie von der Masse kaum
wahrgenommen werden. Deswegen besteht auch kaum eine Chance, dass sich das Bild des
Durchschnittsmedienkonsumenten andert, es sei denn, er sucht auf der von Minderheiten be-
triebenen Ebene selbst aktiv nach Informationen.

Alle diese Bemuhungen auf der unteren bis mittleren Ebene kdnnen allerdings nicht ver-
hindern, dass es in den Mainstream-Medien immer wieder zu xenophoben, rassistischen oder
sonstigen intoleranten Strukturen und AuBerungen kommt. Diese AuRerungen werden aber
nur selten offen gemacht, sondern sind meist subtilen Charakters, wéhrend man nach auf3en
den Anschein wahrt, die Ideale einer multiethnischen, multikulturellen und minderheiten-
freundlichen Gesellschaft verinnerlicht zu haben.®

Fur Rassismus gibt es viele Definitionen, die gangigsten versuchen, ihn auf historischer
oder individualpsychologischer Ebene zu erklaren. Historisch entwickelte sich der Begriff

»,Rasse* aus dem Bedirfnis heraus, sozial unterschiedlich gestellte Gruppen an Hand be-

8 Habermas, Jirgen: Die Einbeziehung des Anderen. Studien zur politischen Theorie. Frankfurt am Main 1997,
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stimmter (oft nicht messbarer) Merkmale von der eigenen zu unterscheiden.®® Damit glaubte
man eine natlrliche Ordnung herzustellen, die aus verschiedenen Griinden legitimiert war.
Zwar wurde diese Sichtweise durch die Aufklarung etwas abgeschwacht, dennoch gab es wei-
terhin Versuche, angebliche Unterschiede zwischen verschiedenen Gruppen auf alle erdenkli-
chen Maoglichkeiten zu messen und daraus resultierend eine Hierarchie zu erstellen, die die
Uberlegenheit der (heute so bezeichneten) kaukasischen Rasse belegen sollte. Dadurch wur-
den die gegebenen, oft ungerechten Machtverhaltnisse legitimiert und in der Gesellschaft ver-
ankert. Die damalige Sichtweise findet sich auch in zahlreichen hergestellten und publizierten
Kulturgitern wieder, die zum Teil bis ins 20. Jahrhundert hineinreichen.

Fur die Medienwissenschaften greift diese Definition aber zu kurz, da sie die in der Me-
dienlandschaft vorkommenden Ph&dnomene nur auf ungeniigende Weise erklart. Denn hier
geht man von einem kulturellen und institutionellen Phdnomen aus, das nicht von angeblichen
korperlichen Unterschieden und/oder den rassistischen oder vorurteilsbehafteten Einstellun-
gen des Einzelnen, abhangig ist.”* Die biologistische Sichtweise verlor im Laufe des letzten
Jahrhunderts immer mehr an Bedeutung und wurde schlieBlich zugunsten einer Debatte iber
die sich verandernden sozialen Gegebenheiten verdrangt.”? Das bedeutet aber nicht, dass da-
mit der Rassismus aus der Welt geschafft ist, die grol3en brutalen Akte des Rassismus, wie die
Sklavenverschiffung nach Amerika, die Plantagenarbeit in Amerika und Afrika und der Holo-
caust mogen der Vergangenheit angehoren, in der heutigen Zeit findet Rassismus in einer
anderen Auspragung statt.

Dieser sogenannte ,,neue Rassismus* tritt in vielfach verschiedener Form auf und ist, ver-
glichen mit dem herkdmmlichen alten Rassismus, meist schwieriger zu erkennen bzw. kann
leichter abgestritten oder auf bestimmte Ursachen zurtickgefiihrt werden. Deswegen bedarf es
auch anderer Mittel, um den neuen Rassismus zu enttarnen. Hier gilt es genau zu beobachten,
in welchem Kontext rassistische Aussagen gebraucht und durch die Medienmaschinerie rep-
roduziert werden.*® Wie ist die Sprache der verwendeten Bilder, welche Ausdrucksformen
werden dabei benutzt, welche diskursiven Prozesse sind dabei im Gange? Diese Fragen ver-
sucht die aktuelle Forschung zu beantworten.

Dabei steht die Wissenschaft vor dem Problem, eine einheitliche Methode zu entwickeln,
um die Phdnomene des Rassismus auch benennen zu kdnnen. AuBerdem gilt es zu beriick-

sichtigen, dass es grol3e regionale oder historisch bedingte Unterschiede gibt, was als rassis-
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tisch, sexistisch oder minderheitenfeindlich angesehen wird. So gibt es etwa in Kriegszeiten
vermehrt rassistische Untertdne, da man so ein gemeinsames Feindbild schafft, das die eige-
nen Leute gegen das vermeintliche Feindbild mobilisiert. AuBerungen die normalerweise ver-
pont waren, werden nun stillschweigend toleriert. Derartiges konnte man beispielsweise in
den USA nach den Anschlagen vom 11. September beobachten, wo es des Ofteren antimusli-
mische, antiarabische Untertone gab bzw. diese unkommentiert gezeigt wurden.

Die regionalen Toleranzschwellen, was rassistische AuRerungen und Sichtweisen betrifft,
sind ohnehin dermalen unterschiedlich, dass man hier keinen einheitlichen Malistab finden
wird. Uberhaupt ist dieses Themenfeld ziemliches Neuland, selbst zwischen den kulturell re-
lativ &hnlichen Staaten USA und Grol3britannien ist bislang noch kein umfangreicher Ver-
gleich durchgefiihrt worden.** Auch hier verhindern unterschiedliche Methoden und Stan-
dards eine direkte Vergleichbarkeit, ein Problem das bei Nationen, die kulturell noch weiter
voneinander entfernt sind, nattirlich noch um ein Vielfaches groRer ist. Es hangt auch davon
ab, welche Zielsetzung die jeweilige Studie hat, also ob es etwa darum geht, globale Prozesse
von multinationalen Networks zu beleuchten, oder um den Zugang von Minderheiten zur Me-
diendffentlichkeit bzw. ihre Reprasentation in dieser zu untersuchen, die Ergebnisse werden
auf Grund verschiedener Malstdbe und Methoden kaum miteinander zu vergleichen sein.

Von daher werde ich mich auf jene Phdnomene beschranken, die einen (berregionalen
Charakter aufweisen und daher auch transnational nachvollziehbar sind. Bei regionalspezifi-
schen Auspréagungen werde ich die Rahmenbedingungen etwas genauer beleuchten und ver-
suchen, die universalen Gemeinsamkeiten herauszuheben. Dadurch entsteht ein Gerlst, an
Hand dessen man die in ,,South Park* vorkommenden Darstellungen von Minderheiten auch
kategorisch einordnen bzw. erkennen kann, in welcher Tradition sie jeweils stehen.

Eine Form des Rassismus ist die Unterreprasentation bestimmter Gruppen bzw. deren Ste-
reotypisierung. Diese Form ist weit verbreitet und kommt sowohl in der Unterhaltungsindust-
rie, als auch im Nachrichtenbereich oder Sport vor und ist von der Forschung relativ gut be-
leuchtet worden, vor allem von amerikanischer Seite. Besonderes Augenmerk galt dabei der
medialen Darstellung von Rassenunruhen, die oft nur auf den ersten Blick einen rassischen, in
Wirklichkeit aber eher einen politischen, sozialen und wirtschaftlichen Hintergrund hatten.
Dabei kam man zu der Erkenntnis, dass ein Grol3teil der Berichterstattung die wahren Hinter-
grinde eher ausklammerte und die ethnische Komponente starker in der VVordergrund riickte,

wodurch das Gesamtbild nach auRen verzerrt wurde.” Diese Darstellungsweise variierte na-
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tdrlich, je nachdem wie weit das Ideal des Multikulturalismus und Antirassismus in dem je-
weiligen Land fortgeschritten war. Die sich verdndernden kulturellen Préferenzen spielen
ebenfalls eine Rolle, etwa die Durchdringung der Mainstreamkultur mit afroamerikanischer
(Hip-Hop)-Kultur, die zahlreiche Aspekte der Unterhaltungsindustrie und des Alltagsleben
erfasste. Dadurch dass der Begriff ,,Rasse” und ,,Rassismus® von einem standigen Wechsel
begriffen ist, erschwert dieser Prozess auch die Vergleichbarkeit der bisher durchgefiihrten
Studien, da sich der in einem sozialen und diskursiven Prozess befindende Begriff ,,Rasse*
auch dementsprechend in den Medien widergespiegelt wird.*®

In der Forschung wird vielfach auf die Verbindung von Medienereignissen, die ethnische
Komponenten haben und ihre Auswirkung auf das Publikum hingewiesen.®” Eine negative
Berichterstattung bestarkt demnach die Bevolkerung in ihren eigenen Vorurteilen bzw. er-
moglicht erst die Herausbildung dieser. Besonders Schwarzen gegeniiber gibt es eine lange
Tradition der stereotypen Kategorisierung, weswegen es in der Forschung auch brauchbare
Kategorien gibt, an Hand derer man dieses Phdnomen untersuchen kann. Diese Kategorien
stammen nicht zwangslaufig aus den Medien, sondern haben ihren Ursprung eher in der All-
tagskultur, wurden im Laufe der Zeit aber von den Medien bernommen und verstarkten so
die ohnehin bereits in der Gesellschaft vorkommenden minderheitlichen Tendenzen. Glenn
Jordan und Chris Wheedon unterscheiden daher folgende vier Kategorien, unter die Afroame-
rikaner bzw. Schwarze in der medialen Berichterstattung oder in fiktionalen Inhalten Gbli-

cherweise fallen:*®

a) der Schwarze als Superathlet

Fur lange Zeit war Sport eine der wenigen Mdglichkeiten fiir Afroamerikaner, sozial
aufzusteigen und so wenigstens ansatzweise zu Ruhm und Wohlstand zu gelangen. Al-
lerdings waren die meisten Sportveranstaltungen des spaten 19. und frithen 20. Jahrhun-
derts von rassistischen Strukturen durchdrungen. Bei Boxk&mpfen wurden weiRe Boxer
bevorzugt behandelt und vor mdglichen Niederlagen gegen schwarze Gegner abge-
schirmt. Schwarze Boxer verdienten zudem meistens bei weitem weniger, auch wenn
sie oft sportlich tberlegen waren. Das (liberwiegend weil3e) Publikum war nattrlich klar

auf der Seite des weillen Boxers, und es gab auch oft rassistische Tendenzen in und um

% \/gl. Cottle, 2000: 10.
"\/gl. Fiske, John: Media Matters. Everyday Culture and Political Change. Minnesota 1994, 24.
% V/gl. Jordan/Weedon, 1995: 258-267.
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den Ring sowie in der Berichterstattung.”® Einige schwarze Sportler schafften es den-
noch ganz nach oben und wurden somit Leitfiguren flr nachkommende Generationen.
Mit der Zeit wurden ehemals Uberwiegend von Weillen beherrschte Sportarten von
Schwarzen dominiert, was zu einem tbermaRig hohen prozentuellen Anteil von Afroa-
merikanern in den amerikanischen Profiligen fiinrte. Von dieser zahlenmaRigen Uberle-
genheit kommt auch das Stereotyp des schwarzen Superathleten, gegeniber dem sich
der ,,DurchschnittsweiRe” unterlegen fuhlt und ihn in seinem Minderwertigkeitskomp-
lex als Bedrohung empfindet. Dieser Eindruck wird durch die Medien zusétzlich ver-
stérkt, da Schwarze in der Berichterstattung meistens entweder als Verbrecher oder Su-
persportler gezeigt werden. Im Boxen beispielsweise gibt es auch in jingerer Vergan-
genheit noch eine starke ethnische Komponente, so war speziell in den 1960er, 70er und
80er Jahren immer wieder von der néchsten ,,Great White Hope* die Rede, die teilweise
auch von Boxkommentatoren und -reportern herbeigesehnt wurde. Entsprechende Ta-
lente wurden behutsam aufgebaut und mit handverlesenen Gegnern geflttert. Heutzuta-
ge dominieren im Schwergewicht eher Kampfer aus Osteuropa, weswegen nun ironi-

scherweise von der nachsten ,,Great Black Hope* die Rede ist.

b) ,,Black is not Beautiful”

Weille Frauen wurden in der Kunst bislang meist engelhaft dargestellt, als Verkdrpe-
rung der Unschuld und Reinheit. Dem gegeniiber wurden schwarze Frauen als weniger
schén angesehen, weil sie nicht dem géangigen europdisch geprégten Schonheitsideal
entsprachen. Dementsprechend hdufig war offener Rassismus in bildlichen Darstellun-
gen, die amerikanische oder britische Cartoonzeichner anfertigten, zu sehen. Schwarze
Menschen wurden hier auf groteske Weise dargestellt, mit tbertriebenen korperlichen
Attributen. Man stellte sie als lacherliche, clowneske Figuren dar, mit GbermaRig groRen
roten Lippen, rollenden Augen und einem standigen diimmlichen Grinsen.*®® Zudem
waren sie stets ein Objekt der Belustigung fir die feine weille Gesellschaft. Mannliche
Schwarze wurden meistens als komisch-diimmlich dargestellt, Frauen waren hingegen
meist in der Rolle der schweigsamen Dienerin anzutreffen. Als schliellich der Tonfilm
aufkam, wurde die herabschatzende Haltung auch in der Darstellung ihrer Sprache be-
merkbar. Keiner der Darsteller durfte ,,normales* Englisch sprechen, sondern musste ei-

nen eigenartigen Akzent imitieren, damit auf keinen Fall der Eindruck entstehen konnte,

% vgl. Jordan/Weedon, 1995: 258.
100 Epd. 260.
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WeiRe und Schwarze wiirden auf derselben Ebene agieren. Uberhaupt wurden Schwarze
als UbergroRe Kinder dargestellt, die nicht selbstdndig agieren konnten und immer auf

Anweisungen bzw. Lob und Tadel ihres ,,Herrn“ warteten.
c) Der Schwarze als sexuelle Bedrohung

Schon in der Renaissance galten Leute, die aus damals exotischen Gegenden wie dem
nahen Osten kamen, als geheimnisvoll-erotisch und wurden dementsprechend auch in

der Kunst dargestellt.!*!

Verschiedene erotische Mythen wie der Harem und die damit
verbundenen ausgeldsten Phantasien trugen zu dieser Faszination bei. In den letzten
Jahrhunderten gelangte, bedingt durch den Sklavenhandel und die européischen Koloni-
albestrebungen in Afrika, der afrikanische Kontinent mehr ins 6ffentliche Bewusstsein
und verdréngte den Orient als primére sexuelle Projektionsflache. Im 18. Jahrhundert
wurden Schwarze beispielsweise noch gar nicht als vollstdndige Menschen angesehen,
sie standen laut damaliger Ansicht in der Entwicklungsstufe genau zwischen dem Affen
und dem (weil3en) Menschen. Sogar Denker wie der Schotte David Hume vertraten die-
se Ansicht.'® Da sie demnach halb Tier waren, wurde ihnen ein unstillbarer sexueller
Appetit nachgesagt, von dem sich die weil3e Bevolkerung bedroht fiihlte. AulRerdem wa-
ren Schwarze nicht zu Einzelbeziehungen fahig, sondern gingen ,wie der Rest der
Tierwelt dem promiskuitiven Geschlechtsverkehr mit dem anderen Geschlecht nach.“*%
Uberhaupt wurden schwarzen Mannern immense sexuelle Krafte nachgesagt und auch
ein grolRerer sexueller Appetit zugeschrieben, von dem auch weil3e Frauen nicht sicher
waren. Das konstruierte Bedrohungsszenario, in dem die junge unschuldige hilflose
weile Frau von dem kréftigen unersattlichen schwarzen Mann geschandet wird, drang
tief ins kollektive Bewusstsein der weilien Bevolkerung ein. Selbst im mittleren und
spaten 20. Jahrhundert wurden im Siden der USA noch afroamerikanische Blrger
ubermafig oft der Vergewaltigung einer weil3en Frau bezichtigt, auch wenn eine Viel-
zahl der Vorwirfe erfunden war.

Dieses stereotype Erscheinungsbild vom Schwarzen als sexuelle Projektionsflache wur-
de im Laufe des ausgehenden 20. Jahrhunderts auch von schwarzen Kiinstlern selbst

101 \/gl. Jordan/Weedon, 1995: 263.

192 Ehd. 253. Nach seiner Uberzeugung waren Schwarze und auch alle anderen menschlichen Arten der weien
Rasse unterlegen. Das fiihrt er darauf zuriick, dass andere Rassen niemals eine Hochkultur, Kunst oder Wissen-
schaft zustande gebracht hatten, was nachweislich falsch ist.

13 Edwards, Bryan: The History, Civil and Commercial of the British Colonies in the West Indies. London 1993
zit. n. Jordan/Weedon, 1995: 265 (Ubersetzung).
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aufgegriffen, sei es in den ,,Blaxploitation*-Filmen der 70er Jahre oder auch durch Mu-
sikstars wie James Brown, Prince oder Michael Jackson, die explizite sexuelle Gesten in
ihre Darstellung einbauten.’® Pionierin auf diesem Gebiet war Josephine Baker, die im
Stden der USA aufgewachsen war. Nach einer kurzen Zwischenstation in New York
ging sie nach Paris, wo ihre Revues grolien Erfolg hatten. Zwar galt sie auch dort als
Exotin und wurde auch als solche beworben, dennoch hétte sie in den Vereinigten Staa-

ten, besonders im Suden, nie die Mdglichkeit gehabt, dermal3en beriihmt zu werden.

d) Schwarze als Kriminelle

Eine weitere Form des Rassismus ist der UbermaBige Fokus auf die ethnische Kompo-
nente in der medialen Berichterstattung. So wird, wenn ein Vertreter einer nicht ansés-
sigen Ethnie ein Verbrechen begeht, auch seine Herkunft erwéhnt, wenn ein Einheimi-
scher dasselbe Verbrechen begeht, erfahrt man meistens nichts tiber dessen Hautfarbe,
Religion oder Herkunft.!®® Kriminelle fremdlandischer Herkunft werden oft als ,,riick-
sichtlose, kaltblitige Monster* beschrieben, was Assoziationen alter Zeiten wieder her-
vorruft, als besonders Schwarze als halb Mensch, halb wildes Tier angesehen wurden.
So geschehen beispielsweise in einem Bericht der britischen Zeitung ,,The Sun®, der

106 Auf dem Titelbild konnte man den afrikanisch-

von einem Polizistenmord handelte.
stdimmigen Haupttater der insgesamt drei Tatverdachtigen lacheln sehen, was naturge-
maR eine starke Wirkung hatte. Die Schlagzeile bezogen auf seine Verurteilung lautete:
,»30 years and he smiled”. Das lachelnde Foto, das moéglicherweise komplett aus dem
Kontext gerissen war, sollte eine Verhdhnung der Opfer darstellen und bei der Bevélke-
rung die entsprechenden ablehnenden Gefiihle erzeugen. Dies ist eine weit verbreitete
Strategie, die besonders von populistischen Boulevardmedien verfolgt wird. Verbrechen
von auslandischen Birgern werden als Bedrohung fiir die einheimische Bevdlkerung
dargestellt, die sich dadurch in ihrem eigenen Land nicht mehr sicher fuhit.

In Landern wie den USA, wo die Gesellschaft schon langere Zeit ethnisch gemischt ist,
wird eine &hnliche Methode angewandt, hier ist das Ziel aber nicht die Ausweisung,
sondern die Segregation. Nicht von ungefahr ist in den amerikanischen Fernsehnach-

richten meistens folgende Téaterbeschreibung zu héren: ,,young, black and male®.

10%v/gl. Jordan/Weedon, 1995: 267.
1% Ehd. 269.
1% Ehd. 269.
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4.2 Uberblick Uber die Darstellung afroamerikanischer Menschen in Fil-

men und Fernsehserien

Warum ich mich lediglich der Darstellung der afroamerikanischen Minderheit genauer
widme, ist leicht erkléart: sie ist die einzige Minderheit, die Uber einen dermalien langen Zeit-
raum in medialen Erzeugnissen abgebildet war, dass sich Uber die Zeit Kategorien bilden
konnten, in die man die Darstellungsweisen der meisten Filme oder Serien einteilen kann.
Vergleichbares fehlt bei anderen Minderheiten: so gibt es etwa keine gangigen Darstellungs-
kategorien fur asiatische Einwanderer, Behinderte oder Homosexuelle. Besonders interessant
ist, dass auch ,,South Park* diese Kategorien aufgreift und sie bewusst einsetzt, um auf die
Lage der Afroamerikaner hinzuweisen.

Seit der Anfangszeit der bewegten Bilder wurde die schwarze Bevolkerungsschicht in den
Vereinigten Staaten entweder abwertend stereotyp oder auf eine latent/offen rassistische Wei-
se dargestellt. Die ohnehin schon in der Gesellschaft vorhandenen Vorurteile drangen so in
das neu entstandene Medium ein und reproduzierten sich dadurch. Weitgehend pragend war
der Roman ,,Onkel Toms Hutte*, der, zumindest nach gangiger Interpretation, den Schwarzen
als loyalen unterwurfigen Diener darstellt, der seinem Herrn notfalls sogar bis in den Tod fol-
gen wuirde. Zwar ist es heute noch umstritten, ob diese Interpretation auch wirklich zutrifft,
dennoch hatte das in den Kdpfen entstandene Bild eine starke Wirkung.

Im Jahre 1903, also acht Jahre nach der Erfindung des Films, wurde in Amerika zum ersten
Mal ein richtiger Spielfilm produziert, in dem ein afroamerikanischer Darsteller gezeigt wur-
de. Davor gab es bereits einige Kurzfilme, in denen Afroamerikaner vorkamen. Schon der
erste Film von 1896 von Thomas Edison ,,The Watermelon Contest” zeigt jene Ubertriebenen
und geringschatzigen Stereotype, die aus anderen Bereichen wie Biichern, Comics und Thea-
ter ilbernommen wurden.’®” Der Name jenes ersten Spielfilms war ,,Onkel Toms Hiitte®, an-
gelehnt an das einflussreiche Buch. Ein interessantes Detail dabei ist, dass der Hauptdarsteller
nicht schwarz war, sondern von einem verkleideten Weien mit angemaltem Gesicht darges-
tellt wurde.'® Daraus lasst sich schlieRen, dass die weiRen Filmproduzenten offenbar damals
der Ansicht waren, Schwarze waren nicht in der Lage, in einem Film als Schauspieler zu agie-
ren. Die Praxis, schwarze Charaktere von Weifen spielen zu lassen, war in der friihen Zeit des
Films durchaus ublich. Schon bald schufen die Filmschaffenden eine Nische fur ,,schwarze*

197 v/gl. Benshoff, Harry M./Griffin, Sean: America on Film. Representing Class, Gender, and Sexuality at the
Movies. Malden 2004, 76.

198 \/gl. Bogle, Donald: Toms, Coons, Mulattoes, Mammies, and Bucks. An Interpretive History of Blacks in
American Films. New York 1989, 3.
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Nebendarsteller und setzten sie auch vermehrt ein. Diese hatten stets dieselbe Aufgabe zu
erfillen, namlich das weiRe Publikum durch ihre dargestellte Minderwertigkeit zu unterhal-
ten. Anfangs gab es dabei zwei Kategorien: der Schwarze trat entweder als kindlicher
Schwachkopf oder abhéngiger Lakai auf. Diese Stereotype hatten schon seit den Tagen der
Sklaverei, obwohl diese zu jenem Zeitpunkt seit tber 40 Jahren abgeschafft war, Bestand und
waren ein Teil der géngigen Alltagskultur (also beispielsweise Karikaturen, Comics, Zeich-
nungen etc.) geworden. Jene Darstellungsweise wurde auf der filmischen Ebene nicht nur
einfach Ubernommen, sondern teilweise sogar noch weiterentwickelt. Bemerkenswert dabei
ist, dass sich manche Stereotype bis heute gehalten bzw. sich neue entwickelt haben, was die
klnstlerische Entfaltung schwarzer Schauspieler auch heute noch behindert.

Donald Bogle, Filmhistoriker, hat sich eingehend mit der afroamerikanischen Filmge-
schichte befasst und aus den unterschiedlichen Darstellungsformen ein Kategoriensystem ge-
bildet. Er unterscheidet insgesamt zwischen funf Kategorien, in die sich schwarze Charaktere

einordnen lassen:'®
a) Der,,(Uncle) Tom*“

Dieser Typ der Darstellung zeigt den Schwarzen als einen gutmiitigen, total von seinem
Herrn abhéngigen Diener. Entweder in Form eines Sklaven, falls der Film in der Ver-
gangenheit, oder als treuen bedingungslosen Diener, wenn der Film in der aktuellen Zeit
spielt. Eine eigenstandige Persdnlichkeit oder Entfaltungsmdglichkeit ist ihm verwehrt,
er bekommt erst durch die Beziehung zu seinem Herrn eine Existenzberechtigung.
»Toms“ werden in der Regel schlecht behandelt, diverser Vergehen beschuldigt, als
Siindenbdcke missbraucht, gejagt oder geschlagen, halten aber immer auf selbstlose
Weise die Treue zu ihrem scheinbar gutmitigen Herrn. ,,Onkel Toms Hutte* wurde, auf
Grund seiner Popularitat, mehrere Male verfilmt, in der vierten Verfilmung von 1914
spielte mit Sam Lucas zum ersten Mal ein afroamerikanischer Schauspieler die Haupt-
rolle in einem Film. Lucas, der 1840 geboren wurde, war bizarrer Weise selbst einmal
ein Sklave gewesen, bevor er (ber eine Gesangskarriere zur Schauspielerei kam.''
1927 wurde die Geschichte erneut unter Harry A. Pollard verfilmt, James B. Lowe war
dabei in der Hauptrolle zu sehen. Bemerkenswert ist, dass Lowe einer der ersten afroa-

merikanischen Stars war und als einer der wenigen Afroamerikaner einen ertragreichen

1%9v/gl. Bogle, 1989: 4-16.
10vgl. 0.A.: Samuel Lucas, 1840-1916.
http://beinecke.library.yale.edu/LetltResound/art_min_lucas_s.html
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Vertrag bei den Universal Studios hatte.""*

An der filmischen Darstellungsweise anderte
sich dadurch nur wenig, Lowe stellte den ,,Onkel Tom* in einer dhnlich stereotypen

Weise dar, wie sie in den bisherigen Verfilmungen zu sehen war.

b) Der,,Coon*

,Coon” bedeutet Ubersetzt ,,Neger* oder ,,Nigger* und hat einen abschétzigen Verwen-
dungscharakter. Zwar war der ,,Tom* der gangigste Darstellungstypus, dennoch kam die
offen rassistische Form des ,,Coons* relativ h&ufig vor. Dieser Charakter ist zur Belusti-
gung des weiRRen Publikums da und wird meist als dummlicher Witzbold dargestellt. Al-
lerdings hat der ,,Coon® nicht die gleiche Zielstrebigkeit bzw. Loyalitat eines ,, Toms".
,»Coons“ werden wiederum in zwei Untergruppen unterteilt: den ,,Pickaninny“ und den
»,uncle Remus®. Ersterer ist ein seltsamer, verrtickter Possenreil3er, der harmlos wirkt
und das Publikum mit Gesten und Grimassen unterhalten soll. Das Wort stammt aus
dem Portugiesischen und wurde besonders im Suden oft als Bezeichnung fur afroameri-
kanische Kinder verwendet.*? , Pickaninnies“ waren schon vor der filmischen Darstel-
lung in der Alltagskultur verankert und wurden beispielsweise in der Werbung, typi-
scherweise mit wild aufstehenden Haaren, rollenden Augen, knallroten Lippen und mit
einer Wassermelone in der Hand als Werbefigur verwendet. Auch Thomas Alva Edison
produzierte im Jahre 1893 eine Fotostrecke mit dem Namen ,,Ten Pickaninnies®, in der
verschiedene afroamerikanische Kinder mit verschiedenen Verkleidungen vorgefihrt
werden.'*?

In der 1927er Version von ,,Onkel Toms Hitte” kommt ebenfalls ein ,,Pickaninny* vor
und zwar in Gestalt des Sklavenkindes Topsy, das zur komischen Auflockerung des
Films dienen sollte. Der Filmcharakter ,, Topsy“ war dabei so erfolgreich, dass er sogar
einen Spin-Off Film mit dem Namen ,, Topsy and Eva* im selben Jahr bekam.

Was ihnen allen gemeinsam war, ist die stereotype Darstellung als ,,unwichtige, unver-
lassliche, verrlckte, faule Untermenschen, die zu nichts anderem gut sind als Wasser-
melonen zu essen, Huhner zu stehlen (...), und die englische Sprache zu verunstal-

ten «ll4

1v/gl. Bogle, 1989: 6.
"2 Epd. 7.

"2 Epd. 7.

14 Epd. 8 (Ubersetzung).

41



Der ,,Uncle Remus* hat gewisse Gemeinsamkeiten mit dem Tom, in dem Sinne dass er
gutmuitigen Charakters, gleichzeitig aber auch naiv ist. Zudem ist er dabei wunderlich
und auf unfreiwillige Weise komisch, wenn er versucht geistreich zu sein. Dieser Cha-
rakter war bis weit in die 40er Jahre zu sehen und sollte, entgegen der steigenden Frust-
ration der schwarzen Bevolkerung in den Vereinigten Staaten, die Zufriedenheit der ei-

genen Gruppe mit dem Status quo reprasentieren.

¢) ,,The Tragic Mulatto*

Dieser dritte Typus (meistens eine junge, ethnisch gemischte Frau) steht zwischen den
weilen und schwarzen Lebenswelten und wird zwischen den beiden aufgerieben. Ein
h&ufiger Handlungsstrang dabei ist, dass eine junge Frau, die meistens aus einer Affare
ihres weillen Vaters und einer schwarzen Sklavin hervorgegangen ist, sich in einen ed-
len weiRRen jungen Mann aus gutem Hause verliebt. Diese Liebe wird zwar erwidert,
muss aber geheim gehalten werden und zerbricht letztendlich meistens an den gesell-
schaftlichen Zwéngen. So etwa in dem Film ,, The Debt” von 1912, der einer der ersten
Filme ist, in denen dieser Charakter in ausgepréagter Form gezeigt wird. Hier bekommen
Ehefrau und Geliebte (eine Afroamerikanerin) zur gleichen Zeit ein Kind von demsel-
ben Mann. Die Kinder wachsen zusammen auf, verlieben sich ineinander, mussen ihre
Liebe aber geheim halten, was schlieRlich zu einem tragischen Ende fuhrt.'*

Die ,, Tragic Mulatto* wird meistens recht sympathisch dargestellt, was beim Publikum
Mitgeflhl auslost, dennoch ist es uUberdeutlich, dass das ,,schwarze Blut* an der tragi-
schen Situation Schuld ist und ihr dabei im Wege steht, ein ansonsten gliickliches Leben

zu fihren.

d) Die ,,Mammy*

Der vierte der klassischen afroamerikanischen Typen ist die ,,Mammy*, das weibliche
Gegenstiick zum ,,Uncle Tom“.**® Sie weist zudem noch Ahnlichkeiten zum ,,Coon“
auf, zeichnet sich aber durch einen starken unabhéangigen Charakter aus. AuBerlich ist
sie durch ihre stattlichen Ausmale leicht erkennbar, oft tragt sie auch ein Kopftuch. Sie
ist meist marrisch und wirkt insgesamt eher einschiichternd. Einen der ersten Auftritte

hatte die ,,Mammy“ in dem Film ,,Coon Town Suffragettes* von 1914, in der sich eine

115 vgl. Bogle, 1989: 9.
118 \/gl. Benshoff/Griffin, 2004: 76.
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Gruppe von herrischen ,,Mammies“ gegen ihre nutzlosen Eheménner zur Wehr setzen.
Das Bild der ,,Mammies®“, die meistens als Kiichenangestellte oder Wascherinnen dar-
gestellt werden, war weit verbreitet und kam sogar in Zeichentrickfilmen und Cartoons
vor, beispielsweise in ,,Tom & Jerry“, wo das schwarze Dienstmédchen bezeichnender-
weise auch noch den Namen ,,Mammy Two Shoes* tragt. Sie wurde nur vom Hals ab-
warts gezeigt und war meistens in der Kiiche anzutreffen. ,,Mammy Two Shoes* basier-
te zum groRRen Teil auf Hattie McDaniel, die es mit der Darstellung der ,,Mammy* in
. Vom Winde verweht“ von 1939 zu einiger Beriihmtheit brachte.*” In den 90er Jahren,
in denen Political Correctness einen Boom erlebte, wurde ,,Mammy Two Shoes“ neu
koloriert und synchronisiert und fortan als irisches Hausmadchen dargestellt, da die alte

Figur als rassistisch und beleidigend aufgefasst werden konnte.**®

e) Der ,,Brutal Black Buck”

Der letzte Darstellungstyp wurde zum ersten Mal in dem umstrittenen Burgerkriegs-
drama ,, The Birth of a Nation” von 1915 gezeigt. Der Film ist in zwei Teile unterteilt:
vor dem amerikanischen Burgerkrieg und nach dem Birgerkrieg inklusive der Ereignis-
se der ,,Reconstruction“!*®. Technisch gesehen war der Film auf dem neuesten Stand
und setzte Malstabe was Regie, Schnitt und Beleuchtung betraf, die Spielzeit war mit
190 Minuten ungewdhnlich lang. Allerdings gibt es in dem Film klar rassistische Aus-
sagen, besonders im zweiten Teil, der sich mit der ,,Reconstruction” und der Griindung
des Ku Klux Klans beschéftigt. So wird gezeigt, wie freigekommene ehemalige Sklaven
die StralRen Uberschwemmen und Unruhen anzetteln. Die weilRe Bevolkerung furchtet
um ihre Sicherheit und ist angesichts der Bedrohung hilflos. Als der schwarze Gus
schlielich die junge Tochter der Familie Cameron verfolgt, offenbar um sie zu verge-
waltigen, stiirzt sie sich von einer Klippe in den Tod, um ihm zu entgehen.'?

Die Weil3en schaffen sich letztlich Abhilfe indem sie den Ku Klux Klan griinden, der in
dem Film dermalen glorifiziert wird, dass man ihn auch als reine Propaganda auffassen
kann. Griffiths Film ist dermal’en bedeutend, weil durch den Uberwéltigenden Erfolg

den er besonders im Suden der USA hatte, der 1871 aufgeltste Ku Klux Klan wiederbe-

17v/gl. Bogle, 1989: 9.

18 v/gl. Mittel, Jason: The Great Saturday Morning Exile. Scheduling cartoons on television’s periphery in the

1960s. In: Stabile, Carol A./Harrison, Mark (Hrsg.): Prime Time Animation: Television animation in American
culture. London/New York 2003, 37.

119 Unter ,,Reconstruction“ versteht man die Phase, in der die 1860/1861 ausgetretenen konféderierten Staaten

wieder in die Vereinigten Staaten eingegliedert wurden.

120v/gl. Bogle, 1989: 12.
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lebt wurde und wieder groReren Zulauf erhielt. Bei der Premiere in New York war es
bereits zu Zwischenféllen gekommen, in anderen Stadten kam es teils zu noch heftige-
ren Rassenunruhen.'*

,»The Birth of a Nation“ war nicht nur diesbeziglich von grofiter Bedeutung, der Film
beeinflusste zahlreichende nachkommende Werke, die viele Sujets und Kategorien aus
dem Film tbernahmen, diese allerdings entschérften, um nicht dieselben heftigen Reak-
tionen beim Publikum hervorzurufen. Die Darstellungsweise Farbiger im Film orientier-
te sich ab diesem Zeitpunkt hdufig an der Blaupause von ,,Birth of a Nation“. Immer
wenn Schwarze in einem Film vorkamen, waren sie nur eine Projektionsflache fir die
Vorurteile von weil’en Filmemachern, die fur ein vorwiegend weiRes Publikum produ-
zierten. Dabei sind sie meistens als Problemfalle dargestellt, dienen dem weiRen Publi-
kum als Emotionalisierungsfaktor oder sind als exotisches Accessoire in die Geschichte
eingewebt.'? Griffith verwendet auch bereits die meisten erwéahnten Kategorien von
schwarzen Rollen, so auch den ,,Uncle Tom“, die ,,Mammy* und den ,,Pickaninny*, al-
lerdings fuhrt er auch einen neuen Charakter ein, ndmlich den ,,Brutal Black Buck®.
Dieser Typ kann wieder in zwei Subkategorien unterteilt werden: den ,,Black Brute*
und den ,,Black Buck®. Ersterer wird als barbarisch und tierisch dargestellt und fallt in
blinder Wut Uber die im Film gezeigte Stadt her. Mehrere ,,Black Brutes” stellen ,,kih-
ne* Forderungen auf, indem sie nach dem Recht streben, auch gemischte Ehen eingehen
zu durfen. Spatere Filme, die rebellische Sklaven oder Rassenunruhen zeigen, beziehen
sich dabei auf diesen Typus.

Die ,,Bucks” hingegen sind Kklischeehafte gewalttdtige Gangster, die Ubersexualisiert
dargestellt werden und in den Augen der weil3en Bevolkerung eine sexuelle Bedrohung
darstellen. Das Publikum fiihlt sich persénlich einbezogen, wenn das personifizierte Bo-
se in Gestalt des schwarzen Charakters Lynch die weil3e blonde Heldin Lillian atta-
ckiert. Dem schwarzen Bosewicht wird gleichzeitig ein animalisches Element zuge-
schrieben, das ihn unberechenbar und geféhrlich macht.

Die Mulattin Lydia wird ebenfalls sehr negativ dargestellt, sie ist zwar die einzige
Schwarze, die so etwas wie tiefere Gefiihle verspurt (vermutlich, weil sie zur Halfte
weil ist), diese sind allerdings aggressiven und aufrihrerischen Charakters. Sie akzep-
tiert ihre Ungleichbehandlung nicht, verachtet gleichzeitig die Weilen und strebt nach

Macht. Damit représentiert sie den in der weiRen Bevolkerung sehr gefiirchteten Typus
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des schwarzen Aktivisten, der sich nicht mit seiner ungerechten Situation zufrieden gibt,
sondern aktiv nach einer Verbesserung strebt. Ein interessantes Detail ist, dass sowohl
die ,,Mammy* als auch Lydia von weil3en Schauspielern mit einem ,,Blackface” darges-
tellt werden.'?®

Auf die offen rassistischen Sentiments des Films angesprochen, reagierte Griffith tber-
rascht und stellte sich selbst als unpolitisch ohne zugrunde liegende Ideologie dar.*** Er
bestritt die Vorwdirfe in zahlreichen Vortrdgen quer durchs ganze Land vehement und
kritisierte dabei die NAACP'®, die ihm zufolge Zensur betriebe. Er stellte sich selbst
hingegen dabei als Vertreter der freien MeinungséuRerung dar, eine Strategie, die auch
heute noch verwendet wird, um rassistische bzw. minderheitenfeindliche AuRerungen

zu legitimieren.

Die bereits seit der Friihzeit des Films existierenden Darstellungsformen ,,Tom*, ,,Coon“,
»rragic Mulatto®, ,,Mammy* und ,,Brutal Black Buck* hatten einen entscheidenden Einfluss
auf die weitere Darstellungsweise von afroamerikanischen Charakteren. Das weille Publikum
ubernahm die vorgegebenen Stereotype unkritisch und entwickelte bzw. vertiefte die eigenen
Vorurteile weiter. Leute, die im echten Leben kaum in Kontakt mit schwarzen Menschen ka-
men, entnahmen ihr Bild aus den ihnen zuganglichen medialen Produkten. Die negativen Ste-
reotype beschrankten sich aber nicht nur auf Schwarze, alles ,,unamerikanische” wurde mit
einem negativen Unterton versehen, allerdings wurde keine Minderheit dermalien intensiv
schlecht gemacht, wie die afroamerikanische Bevolkerung.

In den weiteren Jahren dnderte sich nur wenig an der negativen Prasentation afroamerika-
nischer Rollen, auch die immer mehr an Bedeutung gewinnende Burgerrechtsbewegung konn-
te nur wenig an den bestehenden Verhaltnissen andern, da die produzierenden Studios in den
Hénden weiller Networks waren, die priméar fur ein weil3es Publikum produzierten. Es gab
zwar auch vereinzelt afroamerikanische Filmpioniere wie Oscar Micheaux, der im Jahre 1919
den Film ,,Within Our Gates* produzierte und auch fur Drehbuch und Regie verantwortlich
war.'?® Dieser zeigte nun erstmals auch realistische afroamerikanische Charaktere, vom An-
gehorigen der Mittelklasse bis zum Analphabeten aus dem Siiden. Allerdings hatte Micheaux

Probleme, Kinobesitzer zu finden, die bereit waren, seine Filme auch auszustrahlen. Beson-
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ders in Chicago formierte sich sogar rassistisch motivierter Widerstand gegen den Film und es

sollte noch einige Zeit dauern, bis schwarze Filmemacher vom Mainstream akzeptiert wurden.

4.2.1 Die weitere Entwicklung

Im Vergleich zur filmischen Friihzeit wurde die Darstellung von ethnischen Minderheiten
in spateren Jahren etwas wohlwollender, dennoch war sie von negativen, einseitigen und kli-
scheehaften Bildern durchzogen, wodurch sich die gesellschaftliche Situation der Minderhei-
ten nicht verbesserte oder zum Teil sogar noch weiter verschlechterte. Diese wohlwollendere
Darstellung erklart sich dadurch, dass man einen Ort gefunden hatte, an dem Afroamerikaner
nicht nur keine Bedrohung mehr waren, sondern sogar eine nitzliche Aufgabe bernahmen:
als Diener bzw. Dienstleister fiir die herrschende weil3e Oberschicht. Sie arbeiteten als Haus-
koch, Diener, Fahrer, in der Wascherei oder als Stubenmédchen. Die Filmindustrie spiegelte
damit auch gewissermafen die wirtschaftlichen Umstande wider, in denen sich die Vereinig-
ten Staaten Ende der 20er, Anfang der 30er Jahre befanden. Die Weltwirtschaftskrise und eine
Depression erschutterten das Land, die einzigen Berufe, die nicht von der Arbeitslosigkeit
bedroht waren, waren Butler, Diener, Koch, Liftboy etc. Diese Darstellungsweise auf der
Leinwand spielte auf eine gewisse Art auch eine heile Welt vor, was der Wunschvorstellung
des Publikums entsprach. Die Diener arbeiteten selbstlos fir ihren Herrn, opferten sich ganz-
lich fur ihn auf, selbst in harten Zeiten konnte man sich auf sie verlassen. Doch dieses Ver-
haltnis beruhte nicht auf Gegenseitigkeit: oft wurden sie von ihren Herren ausgenutzt, bloR-
gestellt und schlecht behandelt, nahmen dies aber meistens anstandslos hin. Schwarze Darstel-
ler, die solche Rollen annahmen, wurden von Civil Rights-Organisationen auch Kritisiert,
dennoch gelang es manchen ihren Rollen einen individuellen Stempel aufzudriicken, sodass
sie es auch teilweise zu Starruhm brachten. Dies widerlegte zugleich das in der weillen Be-
volkerung weit verbreitete Vorurteil, Schwarze wiirden alle gleich aussehen.*®’ Schwarze
Charakterrollen bildeten sich erst langsam, mit kleinen Zwischenschritten, heraus. Stepin Fet-
chit, der sich lange mit unwichtigen Rollen hatte zufrieden geben missen, in denen er meist
einen begriffsstutzigen, einféaltigen Charakter spielen musste, war gewissermafien der erste
unverwechselbare, nicht austauschbare schwarze Darsteller. Er war der bekannteste und best-
bezahlte afroamerikanische Schauspieler der frihen 30er Jahre. Die ,,Fox* Filmstudios taten

auch einiges, um ihren ersten schwarzen Star zu promoten, indem sie etwa Details Uber sein
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angeblich aufwendiges Privatleben in Umlauf brachten. Dennoch &nderte das alles nichts an
der Tatsache, dass Fetchit einen ,,Coon* spielte, er gewissermalien sogar der Archetyp eines
,Coons* war.*?® Er war komisch gekleidet, wurde nicht ernst genommen und oft herablassend
behandelt. Louise Beavers spielte sich mit der Rolle der Delilah, einer Kombination aus
»rom“ und ,Aunt Jemina“, die durch ihren ,christlichen Stoizismus* eine neue Form der
Schicksalsbewéltigung einflihrte, namlich den Kopf unten zu behalten und die Demdtigungen
des Lebens einfach hinzunehmen. Auch der spétere Superstar des Jazz Louis Armstrong
musste, bevor er auch in Filmen als geborener Entertainer auftreten konnte, sich mit ,,Coon*-
Rollen herumschlagen, die zum groRen Teil auf Fetchit basierten. Er war auf die géngigen
Dienerrollen festgelegt, durfte aber auch einige musikalische Auftritte mit einflechten.
Armstrong war allerdings nie die Hauptfigur, sondern stets der Co-Star eines noch grofieren
weillen Stars wie etwa Bing Crosby in dem Film ,,Pennies From Heaven*.

Im Laufe der Zeit waren schwarze Schauspieler nicht mehr automatisch auf die Rolle des
Dieners festgelegt, sondern sie durften sich auch zunehmend als Entertainer beweisen. Meis-
tens geschah dies in Form von kurzen musikalischen Darbietungen, die mit der Handlung
wenig bis nichts zu tun hatten. Damit wurde ihnen zwar ein gewisser Bereich zur Selbstentfal-
tung geboten, allerdings lag ihre einzige Aufgabe in der Unterhaltung der weillen Massen,
wodurch sie zu einer Art Dekoration degradiert wurden.

Durch die wichtige Rolle, die afroamerikanische Soldaten im Zweiten Weltkrieg spielten,
entwickelte sich ein neuer Typus, jener der sogenannten ,,New Negroes®“. Ein von Président
Roosevelt erlassenes Gesetz verbot die Diskriminierung religioser und ethnischer Minderhei-
ten in der Armee, bald griff auch die Filmindustrie die sich dandernde gesellschaftspolitische
Stimmung auf und verarbeitete sie in ihren Filmen. Dies geschah entweder in der Form, dass
Schwarze nun auch in Kriegs- und Soldatenfilmen vorkamen, oder sie bessere und komplexe-
re Rollen bekamen, die auch Leute aullerhalb der Unterschicht darstellten. Die Titel dieser
Filme wie etwa ,,The Negro Soldier* oder ,,The Negro Sailor* wirden in der heutigen Zeit
wohl als anst6iig betrachtet, waren in der damaligen Zeit aber noch durchaus blich. Es gab
jedoch auch einzelne Filme, die eher aus Independent-Produktionen stammten, die sich gezielt
mit der Diskriminierung von Afroamerikanern auseinandersetzten, etwa ,,Home of the Brave*
(1949) oder ,,Lost Boundaries* (1949).**°

Im weiteren Verlauf wurde das Freundschaftsmotiv weiter in den VVordergrund gertickt, in-
dem einem gesellschaftlichen AuRenseiter oder Rebellen ein schwarzer Freund zur Seite ge-

stellt wurde, der mit dem Helden die Eigenschaft teilte, ebenfalls von der Gesellschaft unterd-

128 \/gl. Bogle, 1989: 41.
129 \/gl. Benshoff/Griffin, 2004: 83.

47



rickt zu werden. Beispiele hierfiir sind Casablanca (1942) und diverse Verfilmungen in der
»Huckleberry Finn“-Tradition. Die ,,New Negroes“ waren aber nicht viel mehr als eine Vor-
stufe fur das, was noch kommen sollte, ndmlich den Schwarzen als Hauptdarsteller.

Einer der ersten integrativen afroamerikanischen Stars war Sidney Poitier, der in den 50er
Jahren vom erfolglosen Theaterschauspieler zum erfolgreichen Filmstar aufstieg. Griinde da-
fiir waren sein konservatives Erscheinungsbild, sein sauberes Englisch und seine zur Schau
gestellten guten Manieren. Flr das weille Publikum war Poitier der erste Schwarze ,,der ihren
eigenen Anspriichen entsprach“.*® Seine Sexualitat spielte keine unmittelbare Rolle und war
unterdriickt, er sprach keinen Dialekt, benutzte keine bei Schwarzen sonst ublichen Slan-
gausdricke, griff nicht auf afrikanische kulturelle Symbole zuriick und machte auch keine
»primitive Musik“. Das alles machte ihn zu einem ,,angepassten Schwarzen®, vor dem sich
das weiRe Establishment nicht furchten musste. Andererseits war Poitier auch auf afroameri-
kanischer Seite beliebt und wurde als Vorbild angesehen. Er war das Symbol der neuen af-
roamerikanischen Mittelklasse, die Gber eine gute Schulbildung verfligte und nach mehr poli-
tischen Rechten verlangte. Aullerdem war Poitier der erste Afroamerikaner der einen Oscar
gewann.

In den 1960ern, am Hohepunkt der Burgerrechtsbewegung, gaben sich die Afroamerikaner
nicht mehr mit der ihnen von den WeiRen zugewiesenen Rolle zufrieden, sondern gingen auf
die StraRe, es kam zu teils heftigen Auseinandersetzungen zwischen Demonstranten bzw. Ak-
tivisten und der Polizei. Sie wollten nicht mehr den Ansprichen der weilien Gesellschaft ge-
niigen und sich im eigenen Umfeld (ber die an ihnen begangenen Ungerechtigkeiten bekla-
gen, sondern sie formulierten ihre Unzufriedenheit und Ziele in unmissverstandlicher Weise
konkret nach auf3en. Sie baten nicht mehr um Akzeptanz, sondern forderten sie ein, teilweise
auch mit militanten Mitteln.*® Der Prozess der Gleichstellung, der mit dem ,,Civil Rights
Act” begann, leitete eine Periode ein, die auch heute noch nicht abgeschlossen ist. Die Filme
dieser Zeit spiegeln diese Entwicklungen wider: sie zeigen die Rassenprobleme in all ihren
maoglichen Varianten, also etwa die Armut der afroamerikanischen Bevolkerung, gemischtras-
sige Ehen oder allgemeine Probleme von Schwarzen, in einer von Weien dominierten Welt
zu leben. Neben dem neuen thematischen Schwerpunkt &nderte sich auch das Produktionsum-
feld, was die eigentliche Neuerung war. Schwarze Produzenten, Regisseure und Drehbuchau-

toren fuhrten die Ara des ,,New Black Film* herbei, der auf authentische Weise die schwarzen
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Lebensumstande schilderte.*® Der ,,New Black Film” entwickelte sich in zwei unterschiedli-
che Richtungen: die eine war eher kiinstlerisch-poetisch, die andere reiRerisch und tbermditig.

Einen wahren Boom erlebten die ,,Black Movies* oder auch ,,Blaxploitation Films* aber
erst in den 70ern, wo das gesellschaftliche Klima noch immer angespannt war, es weiterhin zu
Strallenprotesten und -schlachten kam, es eine Ubergreifende Protestkultur gegen den Viet-
namkrieg gab und politischer Aktivismus hoch im Kurs stand. Dieses gesellschaftliche und
politische Klima traf mit dem Umstand zusammen, dass immer mehr schwarze Schauspieler
in Produktionen vertreten waren und auch schwarze Drehbuchautoren immer mehr Ful} fassen
konnten. Schwarze Regisseure, die sich mit friheren Arbeiten bereits etabliert hatten, erhiel-
ten sogar den Auftrag, Filme speziell fur die afroamerikanische Zielgruppe zu produzieren.
Damit die Filme auch von dem weillen Massenpublikum angenommen wurden, griffen die
Filmemacher aber auf altbekannte Stereotype zuriick, die in einem moderneren Gewand da-
herkamen, wodurch die Filme rei3erischer und leichter verstehbar wurden, was den Umsatz
eines Films jedoch insgesamt erheblich steigern konnte.*** Der seit der Anfangszeit der Film-
geschichte benutzte Charakter des ,,Bucks* wurde wiederbelebt und weckte so wieder unan-
genehme Assoziationen. ,,Bucks” wurden als aggressive, bewaffnete, gerissene und iberma-
Rig sexualisierte (Halb)Kriminelle dargestellt, die das an ihrer Volksgruppe begangene Un-
recht mit Gewalt wieder gutmachen wollten und ihren Anteil einforderten. Ebenfalls wieder
eingesetzt wurde die ,, Tragic Mulatto*, in Gestalt einer ungliicklich verliebten, relativ hellhdu-
tigen Schonheit. Ebenfalls zu sehen waren zahlreiche ,,Coons*, meist in der Rolle des schnell
sprechenden Nebendarstellers.

Einer der stilbildenden Regisseure dieser Epoche war Melvin van Peebles, der mit dem
Film ,,.Sweet Sweetback’s Baadasssss Song“ von 1971 den Grundstein fiir dieses Genre setzte.
Im gleichen Jahr hatte auch der Film ,,Shaft“ Premiere, dem sogar noch mehr Erfolg an den
Kinokassen beschert war. Der Film handelt von dem Kommissar John Shaft, der auf unkon-
ventionelle Weise seine Arbeit erledigt und dabei auch die Frauen nicht vernachlassigt. Er
lasst sich von seinen weillen Vorgesetzen und der von WeiRen dominierten Gesellschaft nicht
einschiichtern, sondern denkt zu allererst an seine eigenen Leute. Fir das schwarze Publikum
war ,,Shaft“ eine Identifikationsfigur, weil sie derartige Charaktere zwar aus ihrem wirklichen
Leben kannten, sie aber zum ersten Mal auch auf der Leinwand sehen konnten.'*

Ende der 70er Jahre entwickelte sich ein neuer Typ, dessen bekanntester Vertreter Richard

Pryor war — der ,,Crazy Nigger*. Ahnlich wie der ,,Coon* war auch er laut und schnell spre-
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chend, er unterschied sich aber ansonsten ganzlich von ihm. Er war schlau, zwar nicht gebil-
det im Kklassischen Sinne, verfugte aber Gber sogenannte ,,Street-Smarts“. Der ,,Crazy Nigger*
hatte ein loses, teilweise vulgares Mundwerk und streute immer wieder Begriffe ein, wie sie
in den Ghettos benutzt wurden. Dadurch gelang es ihm, auf komische Weise die Probleme der
schwarzen Unterschicht zu artikulieren und auf subversive Art Kritik am Gesellschaftssystem
auszuiiben.

In den 80er Jahren waren schwarze Schauspieler und Kiinstler endgiltig im Mainstream
angekommen, afroamerikanischer Sanger wie Michael Jackson und Whitney Houston fuhrten
die Verkaufszahlen an, und die ,,Cosby Show* war die erfolgreichste Fernsehsendung des
Jahrzehnts. Allerdings hatten all diese Errungenschaften auch eine Kehrseite. Schwarze
Schauspieler waren nun zwar in Hauptrollen erfolgreich, ihnen wurden aber, &hnlich wie in
den 30er und 50er Jahren, meistens weille Filmpartner zur Seite gestellt, denen sie als Side-
kick** dienen mussten. AuRerdem wiesen viele Rollen eine Ahnlichkeit zu den altbekannten
Typen ,,Coon“, ,,.Buck® und ,,Mammy*, teilweise in neuen Kombinationen, auf. Wenige af-
roamerikanische Schauspieler bekamen romantische oder tragische Charakterrollen angebo-
ten. Im Ubrigen wurde den schwarzen Filmcharakteren in Mainstream-Filmen keine Mog-
lichkeit gestattet, ihr ,,Schwarzsein“ auszuleben. Sie durften ihrer kulturelle Identitét nicht zur
Schau stellen und Ubernahmen alle Eigenheiten der herrschenden kulturellen Schicht, also
jene der Angelsachsen. Die Filmfiguren hatten kaum Ecken und Kanten, ihre Hautfarbe war
zwar dunkel, abseits dessen waren sie aber kaum als Vertreter der afroamerikanischen Kultur-
gruppe zu erkennen. Wéhrend in den 1960er und 70er Jahren noch rebellische Filmcharaktere
vorherrschten, waren in den 80er Jahren angepasste Schwarze, die vom System gezéhmt und
eingenommen wurden, dominant. Eine Ausnahme bildete das Siidstaatendrama ,,Die Farbe
Lila* von Steven Spielberg aus dem Jahre 1985. Hier werden aus der Sicht von flinf afroame-
rikanischer Frauen Lebensgeschichten zur vorigen Jahrhundertwende dargestellt, und wie sie
sich in ihrer patriarchalisch rassistisch strukturierten Umgebung behaupteten. Der Film stiel3
auf gemischte Kritiken, etwa dafir, dass er von einem WeilRen produziert wurde und angeb-
lich mannerfeindlich sei.’®” Doch auch der afroamerikanische Independentfilmer Spike Lee
setzte sich seit den spéten 80er Jahren in seinen Filmen immer wieder mit der Rassenthematik
auseinander. Das &ndert aber nichts daran, dass in den 80er und friihen 90er Jahren die ,,buddy
movies“ vorherrschten, wo ein Afroamerikaner dem weien Helden als Helfer und Bewunde-

rer zur Seite gestellt wurde. Ein Beispiel hierfir ist die Figur des ,,Apollo Creed* aus der be-
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kannten ,,Rocky*-Reihe, der vom ehemaligen unbarmherzigen Erzfeind Rockys zum selbstlo-
sen aufopferungsvollen Freund wird und der letztendlich im vierten Teil sogar sein Leben fir
ihn gibt. Uberhaupt ist die Hauptberechtigung fiir Apollos Rolle, den Helden Rocky noch mu-
tiger und besser erscheinen zu lassen. Rocky widmet seinen anschlielenden Sieg dem ver-
storbenen Apollo und lobt seine Verdienste fur das amerikanische Volk, was insofern bemer-
kenswert ist, als dass es indirekt bedeutet, dass Schwarze nur dann akzeptiert werden, wenn
sie sich fr den weilen Mann opfern. Die Gegnerfigur in Rocky 11 ,,Clubber Lang* ist hinge-
gen wieder ein klassischer ,,Buck“-Typus, der von einschichternder Erscheinung ist. Er ist
riicksichtslos, gefahrlich und vulgér und steht so ziemlich fiir alles, wodurch sich das Amerika
der weillen Mittelschicht bedroht fiihlen kdnnte. Dadurch, dass er auch noch sexuell anstoige
Bemerkungen gegenliber Rockys Frau Adrian macht, wird er auBerdem zur sexuellen Bedro-
hung fir die weil’e VVorzeigefamilie. Im Grof3en und Ganzen lasst die Rolle des Clubber Lang
kein Klischee der ,,schwarzen Gefahr* aus und schiirt auf diese Weise die Angste und Vorur-
teile beim Publikum. Apollo Creed ist inzwischen schon langst zum Sympathietrager und ak-
zeptierten Schwarzen geworden, der Rocky hilft gegen Lang zu bestehen. Eine Niederlage
gegen den eigentlich stérkeren Lang scheint undenkbar und darf keinesfalls geschehen.

Fur schwarze Schauspieler, die auch derartig unsympathische Rollen annahmen, war es
danach oft schwer, noch an anspruchsvolle Rollen zu kommen. Denn das weil3e Publikum
verzieh dem Schauspieler sein (gespieltes) Verhalten oftmals nicht und auch Produzenten
rechneten mit Einnahmeeinbufen, sodass sie lieber kein Risiko eingingen und den Schauspie-
ler nicht mehr besetzten. So geschehen im Falle des Louis Gossett Jr., der im Film ,,Ein Offi-
zier und Gentleman* einen sadistischen, autoritdren Armeeausbildungsoffizier spielt. Er er-
niedrigt und quélt dabei die weiRe ldentifikationsfigur in Gestalt von Richard Gere, der bei-
nahe an den Schikanen zerbricht. Gossett Jr. hatte nach dem Film Probleme, anspruchsvolle
Rollen zu finden und erlitt einen groben Karriereknick.'®

In der Filmreihe ,Lethal Weapon*“ war der Sachverhalt deutlich anders, denn hier wurde
das alte Freundschaftsprinzip wieder hervorgeholt, allerdings mit veranderten Vorzeichen,
denn hier war der von Afroamerikaner Danny Glover dargestellte Sergeant Roger Murtaugh
der konservative, verninftige, zur Mittelschicht gehdrige Familienmensch, der seinen impul-
siven, leichtsinnigen und hitzkdpfigen Kollegen Martin Riggs (Mel Gibson) z&hmen und vor

Problemen bewahren muss.**®

Als Murtaugh Riggs schlieBlich sogar Unterschlupf bei sich
und seiner Familie gewahrt und das Zuhause von Kriminellen angegriffen wird, missen die

beiden das Idealbild der amerikanischen Familie beschiitzen, das bemerkenswerterweise die-
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ses Mal von der afroamerikanischen Familie verkorpert wird. Die Familie wird dadurch, dass
sie die Ideale der weilien Gesellschaft dermaRen genau bernommen hat und die eigene kultu-
relle ldentitat kaum zur Schau stellt, zur akzeptierbaren angepassten schwarzen Familie. Be-
stehende Unterschiede in den jeweiligen Lebensrealitdten werden negiert, es wird nur die
weilde Lebensrealitat gezeigt, in der auch die schwarze Familie lebt. AuRerdem kann man eine
Vermischung des ,,Huckleberry Finn*, , Tom* und ,,Mammy*“-Motivs feststellen, der eine
selbstlose Opferbereitschaft zu Grunde liegt.

Der grolite afroamerikanische Schauspielstar der 80er war aber Eddie Murphy, der mit der
Rolle des ,,Axel Foley* in der ,,Beverly Hills Cop*“-Reihe zu Weltruhm gelangte. Doch schon
zwei Jahre zuvor verkorperte er in dem ebenfalls sehr erfolgreichen Film ,,48 Hrs.* den ehe-
maligen Kriminellen ,,Reggie Hammond“, der durch Zufall zum Ersatz-Cop wird. Der Cha-
rakter des Reggie Hammond wirkt wie ein altmodischer ,,Coon®, der seltsam gekleidet ist und
mit komischer Stimme spricht. Die Beziehung zwischen Hammond und seinem Vorgesetzten
(Nick Nolte) ist von einem gegenseitigen feindseligen verbalen Kréaftemessen geprégt, bei
dem Nolte des Ofteren auch auf rassistische Bemerkungen zuriickgreift. So bezeichnet er
Hammond unter anderem als ,,Wassermelone* und verwendet andere stereotype herablassen-
de Bemerkungen. Im Gegensatz zu den frihen Filmen der 20er und 30er Jahre kontert Mur-
phy auf die rassistischen Attacken, reagiert dabei aber relativ gemaRigt und nimmt die rassis-
tischen Witze und Bemerkungen nicht persoénlich. Oberflachlich liefert er sich mit Nolte zwar
ein schlagfertiges Wortduell, aber der Faktor dass er, ob des offensichtlichen Rassismus sei-
nes Kollegen nie beleidigt ist oder wiitend wird, ,,neutralisiert den inharenten Rassismus**.
Rassistische Witze werden so als akzeptabel dargestellt und als ein Teil der Lebensrealitét
hingenommen. Dieser Umstand ist eventuell durch Eddie Murphys Biografie erkléarbar: er
wuchs zwar in einfachen Verhéltnissen auf, konnte aber nie etwas mit der Ghetto-
Kriminalitatslebensweise anfangen und reagierte auch in der Kindheit und Jugend auf rassisti-
sche Angriffe stets mit Humor.**" Was im Grunde zwar eine Ibliche Einstellung war, machte
ihn zum idealen schwarzen Schauspieler der Reagan-Ara. Er war zwar witzig, eloquent und
schlagfertig, reagierte aber auf rassistische Sticheleien und Angriffe eher gleichgultig, ver-
spirte keinen ureigenen Arger dariiber, wie er etwa friineren Generationen zueigen war und
ging Konfrontationen eher aus dem Weg. Was Murphys Rollen in ,,48 Hrs.“ und der ,,Beverly
Hills Cop“-Reihe gemeinsam haben, ist, dass sie beide von ihrer angestammten afroamerika-

nischen Umgebung in eine weille Welt transferiert werden, wo sie sich der weiflen Autoritat

140 Bogle, 1989: 282 (Ubersetzung).
'*! Ebd. 281.
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142 \on daher greifen sie auch nicht das weiRe Uberlegenheitsgefiihl an,

unterordnen missen.
was sie zu einem berechenbaren Faktor macht. Thnen wird ein gewisses Gebiet innerhalb der
bestehenden Herrschaftsordnung tberlassen, das sie nicht zu Uberschreiten gedenken. Diese
Art des Rassismus fuhrt fast nahtlos in eine neue, moderne Form (ber, die auch heute noch

Bestand hat, den sogenannten ,,aufgeklarten Rassismus®.

4.3 Der ,,aufgeklarte Rassismus*

Der aufgeklarte Rassismus entspringt einer konservativen Strategie der 1980er Jahre, einer
Dekade, die von dem Schlagwort des ,,Reaganismus® geprégt war. Anstatt Schwarze offen
auszugrenzen, wurden einige wenige erfolgreiche Afroamerikaner zum Leitbild erhoben, das
fir die Masse der afroamerikanischen Bevolkerung allerdings nicht zu erreichen war. Die
Schuld, dieses Ziel nicht erreicht zu haben bzw. erreichen zu kdénnen, wurde der schwarzen
Bevolkerung selbst zugeschoben.

Das wohl beriihmteste Beispiel fur den aufgeklarten Rassismus ist die ,,Cosby Show“, die
erfolgreichste amerikanische Fernsehserie der 80er Jahre. Es ist kein Zufall, dass das soge-
nannte ,,Cosby-Jahrzehnt* dasselbe Jahrzehnt war, in dem der von Reagan praktizierte Kon-
servativismus die bestimmende politische Richtung in Amerika war. Die Serie, die 1984 ers-
tmals ausgestrahlt wurde, fiihrte von 1985 bis 1989 die Einschaltquoten an, rutschte in der
Saison 1989-1990 auf den zweiten Platz ab und wurde ironischerweise am zweiten Tag der

Rassenunruhen in L.A. 1992 zum letzten Mal ausgestrahlt.**?

Oberflachlich gesehen handelte
die Serie von der funktionierenden liebevollen und gebildeten Familie Huxtable, die in 6ko-
nomisch abgesicherten Verhaltnissen lebt, alle Schwierigkeiten des Lebens auf humorvolle
Weise l6st und nebenbei zufallig schwarz ist. Wenn man allerdings davon ausgeht, dass der
Begriff Rasse nur ein Konstrukt ist, das die 6konomischen Besitzverhaltnisse beschreibt und
die Kategorien Rasse und gesellschaftliche Schicht nicht voneinander unabhéngig betrachtet
werden koénnen, kann man die Huxtables auch als ,,umgefarbte” schwarze Familie sehen, die
einen weillen Lebensstil mit weillen Problemen lebt. Die Reaktionen auf jene Umfarbung
funktionieren dabei selektiv, fur viele Weille erscheinen die Huxtables beinahe als weille Fa-
milie, die deren Werte und Lebensweise (ibernommen hat, was sie auch als Afroamerikaner

akzeptabel macht. Der Rassenunterschied wird nicht mehr als stérend wahrgenommen, da

2 Diawara, Manthia: Black Spectatorship: Problems of Identification and Resistance. In Diawara, 1993: 215.
3 vgl. Fiske, Media Matters: 97.
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sich die schwarze Familie perfekt assimiliert hat und kaum mehr Unterschiede auffallen. Fur
afroamerikanische Zuschauer ist die Sache aber etwas differenzierter, die Reaktionen lassen
sich in zwei Kategorien zusammenfassen: die eine Gruppe sieht es als erstrebenswert an, dass
eine afroamerikanische Familie derart positiv dargestellt wird und sehen die Huxtables als
Vorbild und Anreiz dafur, auch selbst den sozialen Aufstieg schaffen zu kénnen. Die andere
Gruppe lehnt die Serie ab, da sich die Huxtables in ihren Augen soweit von ihrer kulturellen
Gruppe entfernt hétten, dass sie sich nicht mehr mit ihnen identifizieren kénnen. Das geht
sogar so weit, dass sie von manchen als ,weiR“ beschimpft werden.'*

In der Tat unterscheidet sich die Darstellung der Huxtables grundlegend von den vorheri-
gen Ublichen Formen. Beide Elternteile sind gebildet und voll berufstétig. Der Vater ist Arzt,
die Mutter Rechtanwaltin, sie schaffen es aber trotzdem ohne externe Hilfe fiinf Kinder auf-
ziehen, von denen alle nacheinander aufs College gehen. Der Familienvater Cliff (Bill Cosby)

tritt eher als ,,gezahmter mannlicher Schwarzer”**

auf, das heil3t, die sexuelle Komponente
wird beinahe vollstandig ausgeklammert, sodass er keine sexuelle Bedrohung fur die weil3e
Gesellschaft mehr darstellt. Interessanterweise ist Cliff aber Gynédkologe, was auch als
Machtausiibung tber (weille) Frauen interpretiert werden kann, da er sich wahrend einer Un-
tersuchung in einer Machtposition befindet. Diese Deutungssicht geht meiner Meinung aber
zu weit, da die ,,Cosby Show* nicht zu jenen Programmen gehort, die subtile oder geheime
Botschaften, die in die Handlung eingewoben sind, vermitteln. Von konservativer Seite war
des Ofteren das Argument zu vernehmen, eine Gesellschaft, in der die ,,Cosby Show* die
Rangliste der erfolgreichsten Fernsehserien anfuihrt, kdnne nicht rassistisch sein. Bill Cosby
wird so zum ,,Alibi-Schwarzen* gemacht, der es ermdglicht, den strukturellen Rassismus wei-
ter zu betreiben, auch wenn das mit Sicherheit nicht Bill Cosbys Intention war. Andererseits
sollte man Bill Cosby auch nicht zu sehr Unrecht tun und ihn als ,,Onkel Tom* bezeichnen,
dessen einzige Daseinsberechtigung es ist, den Rassismus in der Post-Civil Rights-Periode in
anderer Form weiter zu betreiben. Vielmehr kann man die ,,Cosby Show* als Vertreter der

konservativen Strategie des sogenannten ,,Bootstrapping“-Konzepts begreifen.#®

,,Bootstrap-
ping“ bedeutet sinngemal Ubersetzt, sich selbst aus dem Dreck heraus zu ziehen, was bedeu-
tet, dass Afroamerikaner sich durch harte ehrliche Arbeit und FleiR selbst aus ihrer unterprivi-
legierten Lage befreien kdnnen. Falls sie das nicht aus eigener Kraft schaffen, so das Konzept,
liege das schlicht daran, dass sie es nicht hart genug versuchen. Die sozial unausgewogene

Lage wird also nicht auf die strukturelle Privilegierung der weilRen Bevolkerungsschicht zu-

Y4 vgl. Fiske, Media Matters: 110.
145 Epd. 97.
146 Epg. 98.
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rickgefiihrt, sondern alleine auf die Verfehlungen der afroamerikanischen Bevdlkerung ge-
schoben. ,,Bootstrapping® ist Gberhaupt ein individualistisches Konzept, das dem Gedanken
des solidarischen Eingreifens (affirmative action) keine Berechtigung zuschreibt. Die weilRe
gesellschaftliche Oberschicht muss also nur eine theoretische Gleichberechtigung und Auf-
stiegsmoglichkeiten fur Afroamerikaner schaffen, zieht sich aber dann zuriick und Gberl&sst
sie sich selbst. Dass dieser Ansatz unzureichend ist, zeigt die wenig fortschreitende soziale
Besserstellung der afroamerikanischen Bevélkerungsgruppe in den letzten Jahren.

Die ,,Cosby Show* wurde auch oft als Argument gegen die sogenannte ,welfare-
mentality* vorgebracht, also die angeblich ibermaRig hohe Abhangigkeit von der Sozialhilfe
bei Afroamerikanern im Allgemeinen, im Besondern aber von alleinstehenden jungen afroa-
merikanischen Mdttern, die jeden Monat nur auf den Scheck vom Sozialamt warteten, aber
selbst keinerlei Anstrengungen unterndhmen, ihre soziale Lage zu verbessern.**’ Die bei jener
Bevolkerungsschicht offensichtlich fehlenden Werte kdnnten in der ,,Cosby Show* beobach-
tet und bernommen werden, was letztendlich einen positiven Effekt auf die Gesellschaft ha-
ben sollte. Die im Vergleich zur sonstigen Représentation der schwarzen Bevolkerung (also
die Vermeidung der sonst typischen Stereotype des schwarzen Kriminellen, Drogendealers/-
konsumenten und der vom Sozialstaat abhangigen schwarzen alleinstehenden Mutter) stark
differente Darstellungsweise der Huxtables als erfolgreiche schwarze Familie kann aber auch
positive Folgen haben. Eine generelle Ablehnung einer positiven Darstellung einer afroameri-
kanischen Familie, indem man immer nur die Kehrseite dieser hervorhebt, geht mit Sicherheit
zu weit und trégt auch nicht zur Verbesserung der Situation von Afroamerikanern und Min-
derheiten im Allgemeinen bei. Ein berechtigter Einwand aber scheint, dass plotzlich von ei-
nem Extrem ins andere tbergegangen wurde, was die Huxtables etwas unrealistisch erschei-
nen lasst. Der Schritt vom Negativimage zum ,,Role-Model* ohne Zwischenstufe ruft Zweifel
an der Authentizitat des Dargestellten hervor.

Die Huxtable Familie ist in jeder Hinsicht vorbildlich, die Emanzipation der Frau ist in der
Person der Mutter Claire schon vollkommen verwirklicht, gleichzeitig verkorpert sie aber
auch alle altmodischen Werte, die den Zusammenhalt der Familie sichern sollen. In einer Zeit,
in der die Zahl der alleinstehenden schwarzen Frauen, die tberdurchschnittlich oft in &rmli-
chen Verhdltnissen leben, ansteigt, bildet Claire Huxtable ein ideales Gegenbeispiel, das aber
auch instrumentalisiert werden kann. Claire und ihre Tochter stehen den sonst hdufig verwen-

deten Stereotypen von afroamerikanischen Frauen bzw. Méadchen diametral gegentber, sei es

17 vgl. Fiske, Media Matters: 98-99.
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nun die ,welfare mother* oder der schwarze schwangere Teenager.'*

Auch im Bezug auf
Sexualitat, ein wie bereits erwahnt, zwischen Weil? und Schwarz sehr vorbelastetes Themen-
gebiet, geht die ,,Cosby Show" den Weg der Anpassung, um beim weiflen Publikum keine

negativen Gefiihle hervorzurufen. Sexualitat wird ,,mit Kinderhandschuhen***°

angefasst, die
schwarze mannliche Sexualitat in Form des Vaters kommt in nur sehr abgeschwachter Form
vor, sodass er nicht als sexuelle Bedrohung empfunden wird. Die Sexualitit des Sohnes der
Familie Theo, der sich im Teenageralter befindet, wird nur sehr unterdriickt und nebenséach-
lich dargestellt, beinahe so als ob Sexualitét fur einen Heranwachsenden kein wichtiges The-
ma ware. Stattdessen wird stets auf andere banalere Themen und Probleme ausgewichen, die
leichter aus der Welt zu schaffen sind. Die weibliche Sexualitét wird sogar noch mehr unterd-
rickt, indem sie quasi nicht stattfindet. Die vier Tochter sind entweder Jungfrau oder verhei-
ratet. Allerdings wird die gewlinschte Enthaltsamkeit nie angesprochen, die Kinder wissen
anscheinend von selbst, wie sie zu handeln haben. Damit entsprechen sie jenen Wunschvor-
stellungen konservativer Kreise, die die angeblich fehlende Sexualmoral der schwarzen Be-
volkerungsgruppe anklagen. Uberhaupt werden die gesellschaftlichen Probleme, die die af-
roamerikanische Minderheit betreffen, selten und wenn, nur indirekt behandelt. In einer Epi-
sode bittet Tochter Denise, ob Cliff eine Freundin beraten konne, da sie ein Problem habe.
Zwischen den Zeilen kann mal lesen, dass die Freundin ungeschitzten Sex hatte und einen
Schwangerschaftstest machen will.*° Dies wird aber mit keinem Wort erwahnt, sondern ist
nur durch Andeutungen erkennbar. Auch die ethnische Zugehdorigkeit des Madchens wird
nicht direkt erwéhnt, sondern nur durch synonym gebrauchte Adjektive zu verstehen gegeben.
Letztendlich 16st sich die ganze Situation auf, indem es ein unbestatigter VVerdacht war und
die Freundin nicht schwanger ist. Dem gesellschaftlichen Problem der afroamerikanischen
alleinstehenden Mutter wird auf diese Weise nicht die nétige Aufmerksamkeit gegonnt, viel-
mehr wird es marginalisiert und zugunsten einer ,,Heile-Welt-Romantik* vernachlassigt.
Auch in dieser Beziehung entspricht die ,,Cosby Show* den ,,family values®, die von (weifl3en)
konservativen Kreisen vertreten werden.

Der Erfolg der Sendung war aber auch darin begriindet, dass jeder Zuseher, je nach Werte-
gemeinschaft, die moralische Botschaft selektiv herauslesen konnte. So wurden dem weil3en
Publikum gentigend ihrer Werte vermittelt, dass sie sich mit einer schwarzen Familie arran-
gieren konnten, das schwarze Publikum konnte sich aber mit den Huxtables identifizieren,

weil sie trotzdem ,,genug schwarz* waren, auch wenn die meisten in anderen 6konomischen

“® vgl. Fiske, Media Matters: 98; 105.
9 Epd. 108 (Ubersetzung).
150 Markus, John: Denise’s Friend, 1985.
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Umsténden als die TV-Familie lebten. Das andert allerdings nichts daran, dass oft versucht
wurde, die ,,Cosby Show* zu instrumentalisieren, um die schwarze Bevélkerung an Hand
eines positiven Beispiels zu ,,zdhmen“, was auch in der Bemerkung des schwarzen Burger-
meisters Tom Bradley deutlich wird, der wéhrend der durch die Misshandlung Rodney Kings
bedingten Rassenunruhen von 1992 seine Birger dazu aufrief, doch zu Hause zu bleiben, um
die letzte Episode der ,,Cosby Show* anzusehen.**!

Ein weiteres Beispiel fiir latenten Rassismus in einem familienorientierten Programm ist
Walt Disneys Film ,,Der Konig der Léwen* von 1994. Auf den ersten Blick scheint dieser
eher eskapistisch gestaltet, als geeignete Unterhaltung fir die ganze Familie. Doch wenn man
den Film unter den Gesichtspunkten des ,,oppositional readings“ analysiert, tun sich einige
Abgrunde hervor. Die meisten der bosen Charaktere werden von afroamerikanischen oder
lateinamerikanischen Schauspielern gesprochen, namlich Robert Guillaume, Cheech Marin
und Whoopi Goldberg. Der Hauptbésewicht hingegen wird von dem Briten Jeremy Irons ver-
korpert, der ein verraterisches Lispeln an den Tag legt, was auf ein homosexuelles Stereotyp

152 \Walt Disney selbst wurde ja auch teilweise ein Naheverhaltnis zum Nationalsozi-

anspielt.
alismus und Faschismus attestiert, obwohl er sich nach aufien hin stets als glihenden ameri-

kanischen Patrioten darstellte.

5. Die Macht der Offentlichkeit

5.1 Gerechtigkeit durch Offentlichkeit?

Die Frage nach dem gerechten Zusammenleben beschéftigt die Philosophie schon seit je-
her. Wéhrend in bei Kant Gerechtigkeit noch einen transzendentalphilosophischen Hinter-
grund hatte, bedeutete John Rawls’ Theorie der Gerechtigkeit eine Zasur in der neueren prak-
tischen Philosophie.’®® Die Grundlage dafiir ist die Vernunft, an Hand derer Gesetze aufges-
tellt werden, die allen Betroffenen die groRtmogliche Autonomie zugestehen. Die politische
Macht ist von daher nur dann gerechtfertigt, wenn sie per Verfassung allen Biirgern zugesteht,
frei und gleich behandelt zu werden. Damit grenzt er sich vom individuell konzipierten Utili-
tarismus ab, da die individuelle Nutzenmaximierung sich nicht 1:1 auf die Gesellschaft tber-

tragen lasst. Rawls’ Konzept der Gerechtigkeit geht von einem Urzustand aus, der auf zwei

BLy/gl. Fiske, Media Matters: 97.
152 \/gl. Benshoff/Griffin, 2004: 19.
153 \/gl. Habermas, 1997: 65.
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Saulen ruht: zum einen wird allen Biirgern die gleiche subjektive Handlungsfreiheit einge-
raumt. Die Machtaustibung, die durch tibergeordnete Amter oder auf Besitz basierenden Ver-
héltnissen verursacht wird, ist durch einen gleichberechtigten Zugang geregelt und wird an-
sonsten nur so weit in Kauf genommen, als dass sie nicht zum Nachteil der unterprivilegierten
Biirger ist.**

Dieser politische Liberalismus ist weltanschaulich neutral und bendétigt keine tibergeordne-
te moralische Instanz, sondern beruht auf dem Prinzip, eine verniinftige Konstruktion zu sein,
ohne selbst einen Wahrheitsanspruch zu stellen. Dadurch, dass sich alle Rechtsgenossen als
frei und gleich anerkennen, entsteht eine gleichmaRige Verteilung der Rechte, die einen fairen
Zugang zu Gitern und Chancen regelt. Diese Grundfreiheiten sind aber gleichzeitig nicht als
Grundrechte konzipiert, sondern werden als Grundguter verstanden, die durch eine gerechte
Distribution an alle Mitglieder der Gesellschaft verteilt werden. Dadurch dass diese Grund-
rechte als Giter, wie andere Dinge auch, verstanden werden, wird die deontologische und die

155 \Wihrend Normen eine

teleologische Ebene miteinander vermischt, wie Habermas kritisiert.
generalisierende Erwartungshaltung haben, kénnen Guter und Werte durch eine zielgerichtete
Handlung verteilt und so realisiert werden. Bei Normen gibt es auBerdem einen binaren Ge-
Itungsanspruch, sie gelten also entweder oder nicht, wéahrend es bei Gutern, je nach Interes-
senslage und personlichen Vorziigen unterschiedliche Abstufungen gibt. Diese Unterschei-
dung zwischen Rechten und Gutern fiihrt nur dann zu einer gerechten Lebensumgebung,
wenn auch tatsachlich die Voraussetzungen zur chancengleichen Austibung gegeben sind. Ein
h&ufig geduRerter Kritikpunkt von Rawls’ Konzept lautet, dass sein Gerechtigkeitskonzept
nicht metaphysisch oder epistemologisch ist, weshalb er glaubt, auf Kategorien wie ,Rechte’
verzichten zu missen und sie durch ,Guter’ ersetzt. Rawls lehnt eine metaphysisch begrinde-
te Gerechtigkeitskonzeption ab, da metaphysische Lehren wahr oder falsch sein kénnen und
die Moralmalistabe, damit sie als wahr gelten kénnen, direkt davon abgeleitet werden missen.
Den Wahrheitsgehalt kann man aber auf philosophische Weise nicht feststellen, von daher
sind aus dieser Sicht alle verniinftigen Weltbilder gleich viel wert.**® Diese verniinftigen
Weltbilder konkurrieren miteinander in 6ffentlichen Diskursen, tberhaupt ist es die Vernunft,
die das einzige Geltungspradikat in diesem Pluralismus ist.

Auf diese Weise sorgt der Politische Liberalismus fir einen Grundkonsens, in dem allen
Birgern ohne Ricksicht auf ihre Herkunft, religioses Bekenntnis oder persénliche Weltan-

schauung die gleichen Freiheiten garantiert werden. Was sich theoretisch recht einfach anhort,

>4 \v/gl. Rawls, John: Die Idee des politischen Liberalismus. Frankfurt am Main 1997, 78.
155 vgl. Habermas, 1997: 71-72.
1% Epd. 85.
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ist in der realen Welt aber viel komplexer. Dieser Grundkonsens ist keineswegs festgeschrie-
ben, sondern entwickelt sich in einem diskursiven Akt immer weiter.

Es stellt sich also die Frage, wie demokratische Staaten auf ethnokulturelle Diversitat rea-
gieren sollen. Grundséatzlich herrscht im Liberalismus der Tenor, dass sich Staaten neutral
verhalten sollen, also dass alle Menschen ihrem Privatleben nachgehen kénnen, ohne dass der
Staat sich einmischt, wenn sie dabei die Rechte der anderen Mitbirger nicht verletzen. Dieser
Grundsatz stof3t in der Praxis allerdings oft an seine Grenzen, in vielen Staaten mit einer libe-
ralen Verfassung sieht die Lebenspraxis oft anders aus. Wenn man beispielsweise die Verei-
nigten Staaten von Amerika betrachtet, wirken sie auf den ersten Blick wie der Prototyp eines
ethnokulturell neutralen Staates: es gibt keine verfassungsméRige offizielle Sprache, daher
kann man von den USA auch als Biirger-Nation sprechen, im Gegensatz zu den meisten euro-
paischen Staaten, die sich zum groRen Teil starker ethnisch definieren. Diese Blrgergemein-
schaftsnationen setzen keine ethnischen oder kulturellen Faktoren voraus, um ein anerkannter
Teil des Staates zu sein, sondern fordern lediglich die Einhaltung bestimmter demokratischer
Prinzipien wie Achtung des Rechtstaates etc. bzw., dass die innerhalb einer Kultur praktizier-
ten Tatigkeiten nicht den Verfassungsprinzipien widersprechen.

Ein storender Faktor bei ethnisch/national definierten Staaten ist, dass die Mehrheitskultur
mit der politischen Kultur fusioniert und zumindest indirekt einen Herrschaftsanspruch stellt.
Diesen Anspruch gilt es nach Habermas aufzubrechen, da nur dann ,,verschiedene kulturelle,
ethnische und religidse Lebensformen gleichberechtigt (...) neben- und miteinander existieren
konnen.“*" Das Prinzip keine Gruppe oder Minderheit zu benachteiligen, schlieRt aber auch
mit ein, keine Gruppe zu bevorzugen, da sonst das Prinzip der Neutralitdt missachtet wirde.
Einer Minderheitengruppe bestimmte Rechte zu garantieren, ob diese nun historisch oder
ethisch berechtigt sind, bringt einen neutral agierenden Staat in groRe Schwierigkeiten.>® Zu
solchen, sich dem friiheren Modellfall des Nationalstaates immer weiter entfernenden, plura-
listischen Staaten gibt es allerdings keine Alternative, wie Habermas bemerkt.™>® Die einzige
Maglichkeit hierfur waren untragbare ethnische Séduberungen. Allerdings besteht andererseits
auch die Gefahr, dass ein liberaler Staat durch die Vielzahl der vorkommenden Strémungen
immer weiter in Fragmente zerféllt, die eine Einigkeit zum Erreichen bestimmter grofierer

Ziele weitgehend unmdglich macht.

" Habermas, 1997: 142.
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Die Einschatzungen Uber die tatsdchlichen Auspragungen eines liberalen Staates gehen
aber durchaus auseinander: so bezeichnet Kymlicka die Idee eines kulturell-neutralen Staates
als Mythos. Er fuhrt hier die USA, die als Prototyp eines liberal-pluralistischen Staates gelten,
an.’® So ist es beispielsweise vorgeschrieben, dass in allen Schulen Englisch unterrichtet
werden muss; Immigranten ber 50 Jahre mussen Englisch lernen, um die Staatsbiirgerschaft
zu erlangen. Um Arbeit zu bekommen, ist es unerlasslich, sich zumindest auf English ver-
stdndigen zu koénnen, und die Bevolkerungspolitik der letzten Jahrhunderte zeigte ebenfalls
ein Dominanzstreben der anglophonen Bevolkerungsschicht: so wurden beispielsweise die
Staatsgrenzen so gezogen, dass die Englischsprachigen in jedem der 50 Staaten die Bevolke-
rungsmehrheit stellten. Auch heute noch gibt es, angesichts der massiven Einwanderungen
aus Mexiko und anderen spanischsprachigen Léndern, Bestrebungen, Englisch als erste Lan-
desprache verfassungsmaBig zu verankern. Solche Ankiindigungen stof3en bei jenen, die ihre
eigene kulturelle Vormachtstellung bedroht sehen, auf grof3e Zustimmung. Anders sieht es in
Staaten aus, die von jeher von zwei oder mehr Kulturen gepréagt wurden. In der Schweiz, Ka-
nada, Belgien und Spanien gibt es zumindest zwei Amtsprachen. In Amerika, wo die kulturel-
len Gemeinsamkeiten auf Grund der geographischen Gegebenheiten und des unterschiedli-
chen kulturellen Hintergrunds nicht so ausgepragt sind, ist Englisch aber oft der kleinste ge-
meinsame Nenner, der die Menschen, so unterschiedlich sie auch sein mdgen, miteinander
verbindet. Die Sprachpolitik in Amerika fuhrte aber auch dazu, dass Minderheitensprachen,
wie etwa jene der Ureinwohner, nahezu ausstarben, da Englisch die primére Unterrichtsspra-
che war. Denn wie Kymlicka beschreibt, der wichtigste Faktor, ob eine Kultur tberlebt, ist die
Frage, ob die jeweilige Sprache auch die offizielle Amtsprache ist, also ob sie in Schulen,
Amtern, Gerichten, Krankenhausern etc. gesprochen wird und in welcher Sprache die Be-
richterstattung der Medien verfasst ist.®" In Landern wo Minderheiten daran gehindert wer-
den, im offiziellen Leben ihre Sprache auszuiiben, ist ein stetiger Rickgang derselben zu be-
merken, den Minderheiten bleibt nur der Weg sich zu isolieren, sich also in bestimmte abge-
legene Gebiete zurlickzuziehen und stérende Einflusse von der Mehrheitskultur abzuschir-
men. In einem liberalen neutralen Staat, der zumindest theoretisch Chancengleichheit garan-
tieren sollte, haben Minderheiten also in der Praxis groRe Schwierigkeiten, ihren Anliegen
Gehor zu verschaffen. Durch die systemimmanente Benachteiligung versuchen sie tber spe-
zielle Minderheitenrechte zu einer gerechteren Behandlung zu kommen, diese bleiben ihnen

aber in einem liberalen System verwehrt, da dieses keinerlei VVorrechte zul&sst.

180 v/gl. Kymlicka/Opalski, 2001: 16-17.
181 Epd. 17-18.
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Ein in der tatsdchlichen Realitat h&ufiger vorkommendes Modell, was den tatséchlichen
Umgang mit Minderheiten betrifft, ist jenes des ,,nation-building®: hier wird von staatlicher
Seite nicht eine dominante Kultur aufoktroyiert, sondern eine pluralistische multikulturelle
Gesellschaft durchaus als etwas Positives empfunden. Die gesamte Verantwortung liegt dabei
aber auf Seiten des Staates, also welche nationalen Symbole (z. B. Flaggen) ausgewéhlt wer-
den, wie StralRen, Stédte, Flisse und Berge (um)benannt werden. Dieses Modell reagiert da-
mit auf die offengelassenen Fragen in der Liberalen Theorie, etwa ob es legitim ist, von Im-
migranten das Beherrschen der Mehrheitssprache zu verlangen, um die vollen Burgerrechte
zu erlangen. Dies kann im ,nation-building“-Modell ganz einfach verlangt werden, etwa
dann, wenn es als notwendig erachtet wird, um ein bestimmtes Ziel zu erreichen. Dadurch
ergibt sich jedoch eine viel groRere Gefahr fir Nationalismus, denn das ,,nation-building*-
Modell hat zwar ein friedliches Miteinander verschiedener Gruppen zum Ziel, es kann aber
auch ins Gegenteil umschlagen, wenn eine dominante Kultur zur Nationalkultur gemacht
wird."®? In letzter Zeit wird ,,nation-building® immer dfter fiir den Wiederaufbau eines Staates
nach einem militarischen Einsatz gebraucht, in dem die alte Staatsorganisation aufgebrochen
und an Hand eines bestimmten Idealbildes wieder zusammengesetzt wird, um ein gerechteres
Zusammenleben zu ermdglichen. Die Ereignisse im Irak haben gezeigt, dass ein solcher Pro-
zess in der Praxis oft schwieriger zu verwirklichen ist, als die Strategen dies urspriinglich
konzipiert hatten, vor allem da das Reibungspotential der zwei ungeféhr gleich starken ver-
feindeten Volksgruppen Sunniten und Schiiten unterschatzt wurde.

Obwonhl das ,,nation-building“-Model Minderheiten- bzw. Gruppenrechte nicht ausschlief3t,
hat es sich gezeigt, dass es in seiner Umsetzung zu grofieren Ungerechtigkeiten kommen kann
als in einem pluralistischen Modell. Da das ,,nation-building“-Modell meistens die Mehr-
heitskultur bevorzugt, werden Minderheiten auf der 6konomischen, akademischen und politi-

schen Ebene benachteiligt, was ihnen laut Kymlicka vier Moglichkeiten lasst:'®®

a) Sie kdnnen massenhaft emigrieren.

b) Sie konnen sich in die Mehrheitskultur integrieren, oder zumindest versuchen, bessere
Bedingungen fir ihre Integration auszuhandeln.

c) Sie kdnnen autonome Rechte beanspruchen, also eine Art Selbstverwaltung zu betrei-
ben, in der sie ihre eigene Sprache und Kultur auf 6konomischer, politischer und bil-

dungserzieherischen Ebene verwenden kdnnen.

162 \/gl. Kymlicka/Opalski, 2001: 18.
163 Epd. 21.
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d) Sie konnen ihre eigene Marginalisierung akzeptieren und fortan am Rande der Gesell-

schaft leben.

Alle Punkte auller dem ersten bedirfen eines gewissen Entgegenkommens seitens des
Staates, etwa in der Form von Multikulturalismusgesetzen, Sprachenrechten, Steuervergunsti-
gungen oder territorialen Zugestandnissen. Beispiele fur eine Marginalisierung sind die
Amish in den Vereinigten Staaten oder die Hutterer in Kanada, die sich freiwillig von der
Aullenwelt abgrenzen und so wenig wie moglich mit dieser Kontakt treten, da der Einfluss
von aullen als schédlich fiir die eigene Kultur angesehen wird. Die meisten dieser isolationis-
tischen Gruppen wurden in ihrem urspringlichen Heimatland verfolgt und suchten in dem
Zufluchtsland Schutz. Bemerkenswert scheint es aber, dass obwohl sie Schutz seitens des
neuen Heimatlandes erwarten, sie sich ihm gegeniber nicht solidarisch erweisen. So beans-
pruchen sie gesetzliche Ausnahmen, etwa was den Militardienst oder die Schulpflicht der
Minderjahrigen betrifft, weil sie sich nicht in die Gewalt einer weltlichen Macht begeben wol-
len.®* In einem liberal-pluralistischen Staat sind solche Ausnahmen eigentlich nicht zu rech-
tfertigen, trotzdem waren die westlichen Demokratien (besonders die USA) bei der Verteilung
solcher Sonderrechte in der Vergangenheit aber immer relativ groRziigig und das, obwohl sich
diese Gruppen dem Staat gegenber oft nicht loyal verhalten und teilweise sogar auf rechtlich
zumindest fragwirdigem Boden agieren, z. B. was das Verhalten gegeniiber ausgetretenen
Mitgliedern betrifft. Isolationistische Gruppen tragen nichts zur Losung gesamtgesellschaftli-
cher Probleme wie etwa Armut und Arbeitslosigkeit, Kriminalitat oder Umweltverschmut-
zung bei. Es wird ihnen daher vorgeworfen, nur ,, Teilzeitburger” zu sein, weil sie nicht nur
auf viele Pflichten, sondern auch auf die meisten Rechte verzichten, etwa das Wahlrecht, So-
zialhilfe oder das Recht, um ein 6ffentliches Amt zu kandidieren. Wie kann ein Staat also
solche Gruppen akzeptieren, wenn dieses Akzeptieren seine eigene Existenz in einer gewissen
Form bedroht, wie auch Habermas bemerkt?'® Die Antworten darauf sind meist historischer
Natur, so reisten die meisten religiosen Gruppen in einer Zeit nach Nordamerika, wo die staat-
liche Struktur dort noch nicht gefestigt war und der neue Staat sich gegen seine europaischen
Grinderstaaten behaupten musste, indem er etwa Gruppen wie den Amish, auf Grund ihrer
landwirtschaftlichen Fahigkeiten, gewisse Vorrechte zugestand. In der heutigen Zeit wirden
neu geforderte VVorrechte von neuen (ethno)religiésen Gruppen in den meisten demokrati-
schen Staaten wahrscheinlich abgelehnt, so kdnnen etwa Scientology Mitglieder beispielswei-

se nicht verlangen, vom Militérdienst befreit zu werden. Mittlerweile greift der Staat sogar

164 \/gl. Kymlicka/Opalski, 2001: 37.
165 \/gl. Habermas, 1997: 143.
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ein, wenn nachweislich die Rechtsstaatlichkeit verletzt wird, so wie in dem jiingst bekannt
gewordenen Fall der Polygamisten-Sekte in Texas.

Nationale Minderheiten kdnnen in zwei Gruppen eingeteilt werden: staatenlose Nationen
und Ureinwohner. Erstere sind zwar eine in sich geschlossene Volksgruppe, bilden aber kei-
nen eigenen Staat, da sie diesen entweder verloren haben, in einen anderen eingegliedert wur-
den oder ohnehin nie einen eigenen hatten.*®® Ureinwohner, wie etwa die Native Americans in
den USA, haben ihr eigenes Land in der Regel durch die Besiedlung von Einwanderern verlo-
ren oder wurden durch Vertrége in andere (oft weniger ertragreiche) Gebiete verdrangt. Die
Wunschvorstellung eines eigenen Staates haben sie, &hnlich wie die Aborigines in Australien,
langst aufgegeben, stattdessen sind sie bestrebt, gewisse traditionelle Verhaltensweisen beizu-
behalten und trotzdem am modernen Leben teilzunehmen. Allerdings fordern viele Urein-
wohner Wiedergutmachungen oder steuerliche Vergunstigungen fir die an ihnen begangenen
Ungerechtigkeiten ein, ein Beispiel hierfur ist die Steuerfreiheit fir die von Native Americans
betriebenen Casinos auf US-amerikanischem Boden. Bedrohte Ureinwohnerkulturen kdnnen
besondere moralische Grunde anfuhren, um ihre Anliegen gegeniiber der Mehrheitskultur
durchzusetzen.

Etwas besser sieht die Situation fur nationale Minderheiten wie die Basken oder die Que-
becois aus: sie haben Selbstverwaltung, Schulen, Medien usw. in ihrer eigenen Sprache
durchgesetzt und leben in weitgehender Autonomie innerhalb des Staates. Somit befinden
sich nationale Minderheiten in einer weitaus besseren Position, denn sie haben, in Form ihrer
nationalen Medien, eine Mdglichkeit sich in der Offentlichkeit zu artikulieren, wihrend dies
den meisten Ureinwohnern verwehrt bleibt.

Anders sieht die Situation bei den verschiedenen Gruppen von (temporaren) Einwanderern
aus, die man grob in folgende Gruppen einteilen kann: illegale Einwanderer, jene also, die
illegal in ein Land eingewandert sind oder ihre Visumsdauer tberschritten haben, Fluchtlinge,
die kurzfristig Schutz in einem fremden Land suchen und Gastarbeiter, die temporar ihre Ar-
beitskraft einem Land zur Verfugung stellen und oft von ihrem Gastland selbst gerufen wur-
den. Ihnen ist gemein, dass sie zum Zeitpunkt ihrer Einreise nicht als zukinftige Birger die-
ses Landes angesehen wurden. Allerdings haben sich die meisten, ungeachtet friiherer Inten-
tionen oder Einwanderungsgesetze, mehr oder weniger permanent angesiedelt, so wie etwa
die Mexikaner im Siiden der USA, die Nordafrikaner in Frankreich, Italien oder Spanien oder
die Tlrken in Deutschland. Sie streben zwar alle eine volle Blrgerschaft an, sind in vieler

Hinsicht aber nur Birger zweiter Klasse, etwa was ihre 6konomische und politische Situation

166 \/gl. Kymlicka/Opalski, 2001: 23.
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oder ihre mediale Représentation angeht. Obwohl die globale Debatte um die Integration jener
Einwanderer noch immer anhélt, haben viele Staaten Moglichkeiten zur Integration geschaf-
fen, etwa in Form von Amnestien oder Einbirgerungen, die letztendlich die vollwertige Bir-
gerschaft zum Ziel haben. Manche Staaten hingegen, in denen noch eine Debatte herrscht, ob
man ein Einwanderungsland ist, sind in dieser Hinsicht etwas zuriickhaltender. Die Debatte
Uber den Multikulturalismus ist noch lange nicht beendet, wahrend die einen ihn bereits als
gescheitert betrachten, verweisen die anderen auf die mangelnden Integrationsbemiihungen
der Vergangenheit. Die urspriingliche Einschatzung bzw. der Wunsch der meistens Gastge-
berlander, die Einwanderer wirden nach einer bestimmten Zeit das Land wieder verlassen,
hat sich, wie die Zeit gezeigt hat, als falsch herausgestellt, die meisten sind geblieben. Das
stellt jedoch das Einwanderungsland vor grof’e Herausforderungen: wenn man sich aus der
jeweiligen Geschichte heraus (noch) nicht als Einwanderungsland versteht, muss das nationa-
le Selbstverstandnis an die Integration fremder Kulturen angepasst werden. Dies ist umso
schwieriger ,,je tiefer die religiosen, rassischen oder ethnischen Unterschiede oder die histo-
risch kulturellen Ungleichzeitigkeiten reichen, die tiberbriickt werden miissen.“**’

Einen weiteren Weg im Umgang mit Minderheiten stellt Taylors Konzept der ,,Politik der
Anerkennung® dar.*® Dieses beinhaltet die Achtung vor der unverwechselbaren Identitat des
Individuums, unabhdngig von Geschlecht, Rasse oder ethnischer Zugehdrigkeit. Es gilt dabei
jene Handlungsformen, Riten und Praktiken zu respektieren, die bei den Angehorigen einer
Minderheit oder benachteiligten Gruppen ein hohes Ansehen geniefl3en, zumindest so weit, als
dass dadurch kein héher stehendes Gesetz wie das Strafrecht oder die Menschenrechte gebro-
chen werden. Das Recht auf die Anerkennung und gleichwertigen Respekt hangt dabei aber
nicht von den Leistungen der jeweiligen Kultur oder anderen identitétsbildenden Zusammen-
héngen ab, sondern es gilt die Annahme, dass alle Lebensformen einen gewissen Wert haben,
den es zu achten gilt. Dieser Ansatz zielt also nicht auf eine Angleichung der Lebensbedin-
gungen ab, sondern soll einen Schutz der Integritat der Lebensformen und Traditionen garan-
tieren. Taylors Konzept steht somit in einem gewissen Gegensatz zu Kant und der Liberalen
Theorie, in sofern, als im Kollisionsfall Gber den Vorrang des einen oder des anderen ent-
schieden werden muss.'®® Der von Rawls und anderen Vertretern der Liberalen Theorie ge-
forderte Universalismus, mit der damit verbundenen ethisch neutralen Rechtsordnung, wird

hier verworfen und zugunsten einer im Bedarfsfall durch den Rechtsstaat betriebenen aktiven

" Habermas, 1997: 247.

188 \/gl. Taylor, Charles: Multikulturalismus und die Politik der Anerkennung. Frankurt am Main 1993 zit. n.
Habermas 1997: 239-240.

169 \/gl. Habermas, 1997: 240.
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Forderung ersetzt. Taylor fihrt in diesem Zusammenhang die kanadische Provinz Quebec an:
die frankophone Minderheit bildet hier eine Mehrheit und ist gewissermafen ein eigener Staat
im Staat, das heif3t sie beansprucht, sich durch verschiedene Sonderrechte gegen die gesamt-
staatliche angelsachsische Mehrheit zu behaupten. Dabei wird die englische Sprache ,,diskri-
miniert”, so wird franzgdsischsprachigen Birgern verboten ihre Kinder auf englischsprachige
Schulen zu schicken, Franzésisch ist auBerdem die offizielle Geschaftssprache.'” Ein solches
Verhalten des Staates héatte in der Liberalen Theorie keine Berechtigung und geht seiner Mei-
nung auch zu weit. Jedenfalls gilt es, die elementaren Freiheiten zu beachten und im Gesetz
zu verankern, bei Vor- und Sonderrechten dabei aber recht vorsichtig vorzugehen. Wenn die-
se aber unbedingt notwendig sind, um das Uberleben bedrohter Lebensformen zu garantieren,
kdnnen grundrechtseinschrankende MaRnahmen in Kauf genommen werden.

Habermas kritisiert Taylors Kanada Beispiel allerdings als nicht trennscharf.!”* Er wider-
spricht Taylor, dass es eines Gegenmodells zur Liberalen Theorie bediirfe, da bei konsequen-
ter Verwirklichung keine normalisierenden Eingriffe notwendig wéren. Zudem ist bei norma-
lisierenden Eingriffen die Gefahr gegeben, dass dadurch die autonome Lebensgestaltung emp-
findlich eingeschrénkt wird. Wie die gesellschaftliche Praxis allerdings zeigt, schafft Rechts-
gleichheit nicht automatisch die faktische Ungleichbehandlung ab. Habermas fiihrt hier das
Beispiel der Frau an: obwohl sie vor dem Gesetz gleichgestellt ist, ist sie in Niedriglohngrup-
pen Uberrepréasentiert, wahrend es in Fiihrungspositionen prozentuell gesehen nur sehr wenige
Frauen gibt. Aulerdem werden sie oft in Teilzeitanstellungen gedrangt und es besteht, auf
Grund der Unwilligkeit der Arbeitgeber im Schwangerschaftsfall den Arbeitsausfall und die
Wiedereinstellung zu garantieren, bei ihnen ein hoheres Beschaftigungsrisiko. Dies liegt zum
GroRteil an der paternalistischen Gesellschaftsordnung, die eine strukturelle Diskriminierung
erzeugt. Eine gerechte Rechtsituation tritt nur dann auf, wenn sowohl die private als die 6f-
fentliche Autonomie der Handelnden garantiert ist. Diese bedarf eines differenzierten Recht-
systems, in dem die Birger die ,,Gleichbehandlung ihrer identitatssichernden Lebenskontex-

teul72

selbst steuern kénnen. Autonom bedeutet also, dass die Adressaten des Rechts gleich-
zeitig auch dessen Autoren sind. Einen ,,Artenschutz* hélt Habermas aber nicht fir angeb-
racht, da solche kollektiven Rechte in einem ausbalancierten Rechtssystem nicht nur unnétig
sondern auch fragwurdig seien. Denn der Schutz verschiedener Lebensformen zielt ja auf eine
gegenseitige Anerkennung ab, der administrativ nicht erzwungen werden kann. Einen Uberle-

bensschutz kénne man von staatlicher Seite ebenso wenig garantieren, da dies den Angehori-

0v/gl. Taylor zit. n. Habermas, 1997: 241.
171 \/gl. Habermas, 1997: 242.
172 Epd. 245.
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gen einer bestimmten Kultur die Wahlmoglichkeit berauben und es den Mitgliedern auch
verwehren wirde, die eigene Kultur aufzugeben, mit einer anderen zu fusionieren oder sie
weiter zu entwickeln.

Eine weitere Mdglichkeit, mit dem Minderheitenproblem umzugehen, ist der Weg der F6-
deralisierung. Diese besteht allerdings nur, wenn es die Mdglichkeit gibt, sich von anderen
ethnischen oder sonst unterschiedlichen Gruppen territorial abzugrenzen. Die Native Ameri-
cans haben dies zum Teil durch ihre Reservate umgesetzt, aber auch die Amish und andere
separatistische religiose Bewegungen leben autonom. In den meisten Fallen ist eine Abgren-
zung jedoch nicht moéglich bzw. wiinschenswert, da sonst der gesellschaftliche Zusammenhalt
komplett zerstért werden wirde. Daher ist eine gleichberechtigte Koexistenz die einzige ge-
rechte Lebensform, die verschiedenen ethnischen Gruppen und anderen Minderheiten ein
friedliches Zusammenleben garantiert. Um dies zu erreichen, bedurfen die einzelnen Gruppen
aber einer gut funktionierenden Offentlichkeit, in der sie ihre Anliegen und Bediirfnisse arti-
kulieren kénnen. Bereits bei Kant wird die Funktionsfahigkeit der Herrschaft von Gesetzen an
die Publizitit, also an eine funktionierende Offentlichkeit gekoppelt. Die Offentlichkeit ver-
mittelt Politik und Moral, die ohne Bezugnahme auf diese ihre Legitimitat verspielen wirde.
Ein Verbot oder eine Einschrankung der Offentlichkeit und Publizit4t wiirde daher einen Fort-
schritt zum Guten behindern.'”® Offentlichkeit soll eine Geeintheit des empirischen Bewuss-
tseins erzeugen, die zur Bildung der Vernunft erforderlich ist. Dieses empirische Bewusstsein
wird bei Hegel 6ffentliche Meinung genannt und wird, anders als bei Kant, nicht mehr so op-
timistisch interpretiert. Hegels abschatzige Haltung bezuglich der 6ffentlichen Meinung leitet
sich von seinem Begriff der offentlichen Gesellschaft ab. Die politisch fungierende Offent-
lichkeit der Privatleute fihrt ndmlich nach Hegel zur ,,massenhaften Gewalt gegen den orga-
nischen Staat“.!™ Die noch in der Aufklarung als Bildungsmittel verstandene Offentlichkeit
taugt nicht mehr langer als Verwirklichung der Vernunft, die eigentlich vom Staat ausgehen
sollte. Erst die Unabh&ngigkeit von ihr kénne zur Bildung von etwas GroRem und Vernilnfti-
gem fiihren. Hegels Kritik lehnt die birgerliche Offentlichkeit auch ab, da anarchische und
antagonistische Elemente die Sphére zerstoren, auf deren Basis sich eine rationale Autoritét
bilden kdnne. Marx bezeichnet die 6ffentliche Meinung als falsches Bewusstsein: sie ver-
heimlicht ihren wahren Charakter ,,als Maske des biirgerlichen Klasseninteresses*.*” Er kriti-

siert auRerdem den Zustand, dass die Offentlichkeit inrem eigenen Prinzip der Zugénglichkeit

173 v/gl. Habermas, Jiirgen: Strukturwandel (in) der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der biir-
gerlichen Gesellschaft. Frankfurt am Main 1990, 193-194.

% Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Hg. von Johannes Hoffmeister.
Hamburg 1962 zit. n. Habermas, 1990: 198.

> Marx, Karl/Engels, Friedrich: Gesammelte Werke. Berlin 1958 zit. n. Habermas, 1990: 202.
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widerspricht, indem die unteren Schichten keinen Zugang dazu haben. Allerdings bietet das
Eindringen der nichtbirgerlichen Schichten in die politische Offentlichkeit auch die Mdglich-
keit, das Blrgertum mit seinen eigenen Waffen zu schlagen.

Die teilweise Umsetzung der Grundsatze der Liberalen Theorie besagt also nicht, dass die
Verbreiterung der Zugangsmaoglichkeiten zur Offentlichkeit automatisch zu einer gerechten
Verteilung ihrer selbst fiihrt. Durch den Einfluss von Presse und Propaganda geht auch ein
gewisses MaR an Niveau verloren, das es in einem elitdren Umfeld noch gegeben hat. Viele-
rorts wurde daher auch beklagt, dass die 6ffentliche Meinung so etwas wie ein Zwangsmittel
geworden sei, deren Macht sich ins Ungehérige ausgedehnt habe.'™® Durch die bereits fertig
vorgesetzte 6ffentliche Meinung, werde der Einzelne daran gehindert, sich eine eigene zu
bilden. Gegen die zur Instanz der Unterdriickung gewordene 6ffentliche Meinung hilft aber,
der Liberalen Theorie zufolge, nur noch mehr Offentlichkeit bzw. deren gerechtere Verteilung
und Einsatz. Dies kann auch durch restriktive MalRnahmen geschehen, die ermdglichen, dass
sich eine repréasentative Offentlichkeit bilden kann.

Fest steht, dass benachteiligte Gruppen nur einen beschrinkten Zugang zur Offentlichkeit
haben, sich also nicht genugend artikulieren und auf ihre Belange aufmerksam machen kon-
nen. Dies liegt daran, dass in der heutigen Mediengesellschaft die Offentlichkeit zu einem
grofRen Teil von den Massenmedien bestimmt wird, die meistens nur die Majoritatskultur ab-
bilden. Ein Grund mit hierflr ist die mangelnde Représentation von Minderheiten innerhalb
des Medienapparates, so zeigten Untersuchungen in Washington, dass weniger als 10,5 Pro-
zent der Washingtoner Journalisten Teil einer Minderheit sind.*’”” Reporter, die einer Minder-
heit angehoren, haben auch weniger Chancen, in hohere Positionen aufzusteigen, unter ande-
rem deshalb, weil die meisten Networks (in der westlichen Gesellschaft) ,,weiR* sind. Uber-
dies herrscht oftmals die Irrmeinung, schwarze Reporter wéren nicht an politischer Bericht-
erstattung interessiert, da die schwarze Bevolkerungsgruppe als politisch desinteressiert ein-
geschatzt wird, weil sie den groRten Anteil an Nichtwahlern aufweisen. Da auch die Fuh-
rungsebene meistens der Majoritatskultur angehdrt und auswahlt, Gber welche Themen be-
richtet wird, haben Angehorige einer Minderheit auch wenig Chancen ihre Themen in der
Berichterstattung unterzubringen. Diese homogene Umgebung, die in den meisten Medienbe-
trieben herrscht, produziert gezwungenermalien eine homogene Berichterstattung, die die
Komplexitat der sozialen Realitat nicht ausreichend abbildet.

Die Serie ,,South Park* leistet daher wichtige Arbeit, verschiedenen Minderheiten zu mehr

Offentlichkeit zu verhelfen, zwar nicht indem man sie direkt zu Wort kommen lasst, aber da-

176 \/gl. Mill, John Stuart: Uber die Freiheit. Hg. von E. Pickford. Frankfurt 1860 zit. n. Habermas, 1990: 213.
Y7\/gl. Callahan, Christopher: Lagging Behind. American Journalism Review August/September 2004.
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durch, dass sie Punkte anspricht, die sonst in den Massenmedien unterreprésentiert sind. Da-
durch wird das massenmediale Publikum auf verschiedene Themen und gesellschaftliche

Probleme hingewiesen, die ansonsten nicht so tief ins kollektive Bewusstsein dringen wirden.

5.2 Der Machtbegriff Foucaults

Wenn man kulturelle Verhaltnisse untersucht, gilt es auch die Machtverhaltnisse zu unter-
suchen, die den Diskurs von Herrschaft und Unterordnung bestimmen. Denn wo immer Men-
schen in verschiedenen Netzwerken agieren, entwickeln sich bestimmte multiple hierarchi-
sche Machtverhéltnisse, die sich auf die Lebensrealitaten der Menschen auswirken. Dies gilt
naturlich auch fur medial verbreitete Inhalte, die in der Regel Gber ein Mediennetzwerk ver-
breitet werden. Auch hier manifestieren sich die verschiedenen Arten der Machtverhaltnisse.
Grossberg unterscheidet Staatsmacht, 6konomische Macht, sexuelle und geschlechtsidentitare
Macht, Rassenmacht, Klassenmacht, nationale Macht, ethnische Macht etc., die alle auch an
jedem Punkt miteinander operieren konnen.'’® Die Machttheorie des Konjunkturalismus
schlieRt dabei all jene Faktoren ein und verbindet so kulturelle Verhaltnisse und Macht in
einem Diskurs, was eine Briicke zwischen Cultural Studies und Machttheorien schafft.

Dabei ergeben sich drei Arten von Riickschliissen, wie Grossberg ankmerkt:*"®

a) Die Form solcher kultureller Verhaltnisse muss immer auch konjunkturell analysiert

werden.

b) Ein dominantes oder untergeordnetes Verhéltnis beinhaltet immer komplexe Konstel-

lationen von Verhaltnissen, die oft nur schwer zu durchschauen sind.

c) Auch eine untergeordnete Situation bietet immer multiple Moglichkeiten des Wider-

stands, ebenso wie es multiple Formen der Machtausiibung gibt.

Hier ist auch der Anknlpfungspunkt zu Foucaults Machttheorie, dessen sich stetig erwei-

ternder Machtbegriff versuchte, moglichst alle Facetten der Macht abzudecken. Foucault be-

178 \/gl. Grossberg, 2000: 136.
79 Epd. 137.
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ginnt zundchst damit, seinen Machtbegriff durch den historischen Fortschritt des Gesell-
schaftssystems abgestuft aufzubauen.

Der feudal-absolutistische Machttyp wird in dem Werk ,,Uberwachen und Strafen“ einge-
fiihrt und beschreibt ein totales Machtverhéltnis, das auch die Vernichtung des Kdrpers mit
einschlief3t, also etwa offentliche Folter und Hinrichtungen, die als Abschreckung fungieren
sollten. Angriffe auf den Souveran werden mit einer beliebig grausigen Methode bestraft,
durch die Bildung des modernen Rechtstaates werden diese Formen der Machtausiibung aber
in den Hintergrund gedréngt und durch einen Machttyp ersetzt, der die Strafe durch Bemes-
sung und Nachvollziehbarkeit auswahlt.'® Das Strafexempel wird so von einem Manifestati-
onsritual zu einem Verhinderungszeichen.

Die Disziplinarmacht agiert hingegen vollig anders. Wahrend der feudal-absolutistische
Machttyp mehr reagiert, so versucht die Disziplinarmacht die Burger (Untertanen) abzurich-
ten und sie in den Dienst der Sache zu stellen. Dies geschieht durch zahlreiche Institutionen
wie Armee, Schule, Geféngnis etc., was darauf abzielt, die Macht horizontal zu verteilen,
wéhrend beim feudal-absolutistischen Machttyp die Macht noch vertikal organisiert ist. Die
Macht ist daher dezentral organisiert und wirkt auch depersonal, was ihre Dimension deutlich
erweitert. Alle Kraftverhaltnisse in einer Gesellschaft kommen so zum Tragen, auch die Mik-
ropraktiken werden miteinbezogen. Dadurch, dass es nicht mehr nur einen dominanten Mach-
thaber gibt, bestimmen auch die 6konomischen Verhéltnisse und die bestehenden Sozialsys-
teme das Wirken der Macht. Ein solcher Machttyp beschreibt eine (post)industrielle demokra-
tische Gesellschaft.

Doch Foucault entwickelte den Machtbegriff noch weiter und erweiterte damit seine bisher
eher juridisch-diskursiv gepragte Machtdefinition. Macht bildet sich demnach nicht mehr aus-
schliellich negativ ab, also durch Verbote und Vorschriften, ihr wird auch ein produktives
Potential zugesprochen. Eine alles erklarende Definition von Macht wird aufgegeben und
durch ein komplexes System von vielféltigen und beweglichen Kraftverhéltnissen ersetzt, das
keine absolut stabilen Herrschaftsverhaltnisse zulasst.'®* Ein solcher Machttyp ist die soge-
nannte Pastoralmacht. Die Pastoralmacht entspringt dem Christentum und verwendet die Ana-
logie des guten Hirten, der sich um das Seelenheil seiner Herde kiimmert. Sie unterscheidet
sich von anderen Machtformen dadurch, dass sie nicht nur von oben herab befiehlt, sondern
auf der personlichen Ebene agiert. Sie ist selbstlos und individualisierend und unterscheidet

sich dadurch von der juridischen Macht. Sie ist nicht ausschlieflich einschrankend und rep-

180 \/gl. Ruoff, Michael: Foucault-Lexikon. Entwicklung-Kernbegriffe-Zusammenhénge. Paderborn 2007, 148.
181 Ebd. 150-151.
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ressiv, sondern hat auch produktive Eigenschaften und wirkt auch auf die Herrschenden
selbst. '8

Foucaults letzter Machttyp ist jener der Biomacht: die Macht zielt hier nicht mehr auf den
Einzelnen ab, der Fokus liegt vielmehr auf in die Fortpflanzung eingreifende regulierende
MaRnahmen. Foucault greift hiermit ein Problemfeld auf, das in letzter Zeit immer kontrover-
ser diskutiert wird, ndmlich das Recht des Staates regulierend in die Bevolkerungsentwick-
lung einzugreifen, also wie man die Geburten- und Sterberate beeinflussen oder Gesundheits-
niveau und Langlebigkeit auf 6konomisch sinnvolle Weise garantieren kann.

Bei der Analyse von Macht unterscheidet Foucault drei Machttypen: Macht als Fertigkeit,
als Kommunikationsbeziehung und als Herrschaft.*®® Diese drei Bereiche diirfen nicht mitei-
nander verwechselt werden, wobei die Trennung oft aber nur schwer auszumachen ist, da sie
ineinander verwoben sind. ,,Macht als Kommunikationsbeziehung stellt eine Verbindung zwi-
schen den Subjekten her und wirkt argumentierend auf sie ein: Kommunikationsbeziehungen
implizieren zielgerichtetes Handeln (...) und durch die Tatsache allein, dass sie das Informati-
onsfeld der Partner verandern, l6sen sie Machtwirkungen aus.“*** Die Machtverhaltnisse wer-
den dabei durch die Produktion und den Austausch von Zeichen ausgeubt, die von einem ziel-
gerichteten Handeln kaum unterschieden werden konnen. In der realen gesellschaftlichen
Umgebung kommt es meistens zu einem Zusammenspiel von zielgerichtetem Handeln,
Kommunikationssystemen und Machtverhaltnissen. Aulerdem gilt es zu beriicksichtigen,
dass es keine fixe Zuordnung von Macht und Machtinhabern gibt, sondern dass dieser Vor-
gang von einem stetigen Wechselspiel begriffen ist. Es gibt also niemanden, der absolut
méchtig ist oder Uber gar keine Macht verfiigt. Allerdings wird der Grad von Macht durch
instrumentelle Modalitaten bestimmt, etwa durch 6konomische Ungleichheiten oder andere
materielle Einrichtungen.

Von daher ist es logisch, dass die 6konomisch meist bessergestellte Majoritatskultur die
Kommunikationsbeziehungen (also auch die Medien) bestimmt. Minderheiten, die 6kono-
misch meist benachteiligt sind, finden sich demnach in einer kommunikativen Unterdri-
ckungssituation wieder. Diese Situation kann aber nicht ausschlieRlich durch den sozialen
Status dieser Gruppen erklart werden, Foucault wehrt sich gegen einen simplen Determinis-
mus, man kann aber ebenso wenig diese beiden Faktoren voneinander trennen. Foucaults

Machttheorie besagt des Weiteren, dass es kein Machtverhaltnis ohne Mdoglichkeit zum Wi-

182 \/gl. Engelmann, Jan (Hrsg.): Foucault, Michel: Botschaften der Macht. Der Foucault-Reader. Diskurs und
Medien. Stuttgart 1999, 169.

183 \/gl. Ruoff, 2007: 154.

184 K 5gler, Hans-Herbert: Michel Foucault. 2., aktualisierte und erweiterte Auflage. Stuttgart 2004, 189.
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derstand, Ausweg oder Flucht gibt. Selbst eine Umkehrung ist prinzipiell méglich. Machtver-
héltnisse kdnnen jeden Moment in Auseinandersetzungen umschlagen, da sie von instabiler
Natur sind. Jede Handlung kann eine kleine Veranderung der bestehenden Machtverhéltnisse

bewirken.

6. ,.South Park*

6.1 Charakter der Serie

Die von Trey Parker und Matt Stone geschaffene Welt von ,,South Park* agiert auf mehre-
ren Ebenen. Zum einen gaukelt die sehr simpel und unbedrohlich gestaltete optische Ebene
Harmlosigkeit vor, zum anderen wird unter der harmlosen Oberflache, oft auf infantile und
derbe Weise, eine apokalyptische postindustrielle Informationsgesellschaft beschrieben. Da-
bei wird der oft chaotisch wirkende Zustand einer Gesellschaft, die sich im Umbruch von der
industriell produzierenden zu einer konsumbasierten Informationsgesellschaft befindet, be-
schrieben. Es ist der Baudrillardsche Umbruch von einer 6konomisch vorsichtig agierenden
kapitalistischen Gesellschaft zu einer postkapitalistischen Uberflussgesellschaft, in der (iber-
méaRig viel, oft auch Nutzloses, konsumiert wird.'®® Diese umgedrehten Verhaltnisse, die von
Uberschreitungen und Tabubriichen gekennzeichnet sind, werden von Baudrillard als obszén
bezeichnet. Auf ,,South Park“ treffen alle jene Merkmale zu: die oft vulgédre Sprache, ein
meist unreflektiertes Konsumverhalten, groteske Korper, irrationales Massenverhalten und
verdrehte Machtverhéltnisse.

Die vier Hauptcharaktere sind die vier achtjahrigen Schiler Stan Marsh, Kyle Broflovski,
Eric Cartman und Kenny McCormick. Zwei der vier Titelfiguren gehdren einer Minderheit
an: Kyle ist Jude, Kenny gehért zumindest einer 6konomischen Minderheit an, ndmlich jener
des wirtschaftlich und bildungstechnisch benachteiligten ,,White Trash“. Ein ,,Running
Gag“'® der Serie ist, dass Kenny meist gegen Ende einer Episode, oft auf absurde Weise zu
Tode kommt. Dass es gerade eine unterprivilegierte Person trifft, die als Siindenbock herhal-

ten muss, ist dabei kein Zufall. Ein weiteres Merkmal Kennys ist seine tbers Gesicht gezoge-

185 v/gl. Baudrillard, Jean: Jean Baudrillard - Selected Writing. Oxford 1988 zit. n. Larsen, 2001: 65.
188 Ein Running Gag ist ein komisches Stilmittel. Dabei wird ein Witz mehrere Male in abgeanderter Form wie-
derholt.
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ner Kapuzenjacke, wodurch man seine Worte kaum verstehen kann. Alison Halsall sieht darin
einen Versuch ,,South Parks*, die lineare Vermittlung von Bedeutungen in Frage zu stellen.*®’

Bemerkenswert ist, dass die Charaktere der Macher in die Figuren mit einflieRen, Kyle ba-
siert auf dem zumindest mutterlicherseits judischen Matt Stone, Stan représentiert Trey Par-
ker. Diese beiden Figuren sind die einzigen, die Uber so etwas wie einen gesunden Menschen-
verstand verfiigen und sich oft als ,,Stimme der Vernunft* melden, wenn die Ereignisse aul3er
Kontrolle zu geraten drohen. Viele der anderen Figuren basieren auf Freunden und Be-
kanntschaften der beiden Serienschopfer. Es gibt Griinde, warum die Serie gerade aus der
Sicht von Kindern dargestellt wird: hiermit soll die Ohnmacht und die Verletzlichkeit gege-
niiber einem pervertierten Staats- und Wirtschaftsmodell gezeigt werden. Die Kinder (meis-
tens Stan und Kyle) sind die einzigen, die die Lage realistisch einschatzen kdénnen bzw. die
richtigen Fragen stellen, die das System entlarven. ,,South Park* folgt hiermit der Tradition
anderer Zeichentrickserien, beispielsweise jener der von Charles Schulz geschaffenen ,,Pea-
nuts“, wo die Stimme der Kinder als Sozialkritik fungiert. Die Autoritatspersonen agieren
allesamt hochgradig irrational, seien es die Eltern, Lehrer, Polizei oder die Blrgermeisterin.
Sie sind alle bereits vom korrupten System einverleibt worden und kénnen nur innerhalb des-
sen agieren, zu einem Einblick von auf3en sind sie nicht fahig. Diese Ohnmacht gegenuber
einem verkehrten System ist ein Unterscheidungspunkt zu Bakhtins Theorie des Karnevales-
ken. Hier kommen die unterprivilegierten Machtlosen vorubergehend an die Macht, die dann
wieder aufgeldst wird. In ,,South Park” findet diese Machtverschiebung aber nicht statt, und
wenn, dann nur potentiell, es herrscht dafiir aber ein durchgehender Respektmangel gegeni-
ber Autoritaten, allerdings scheint auch kein Ausweg aus dieser Gesellschaftsform mdglich.
Passives Verhalten und Konsumieren bestimmen das Leben der meisten Figuren. Aktives
Handeln wird meist nicht belohnt und teilweise sogar lacherlich gemacht. Wenn sich bei-
spielsweise die Kinder in einer gewissen Sache engagieren, werden ihnen seitens der Gesell-
schaft deutlich Hirden in den Weg gelegt. Dies entspricht einem Zeitgeist, der private Be-
durfnisse als primér einstuft und dem engagierten Handeln in einer Gruppe negativ gegentber
steht.*®®

Ort der Handlung ist die fiktive Stadt ,,South Park®, die im US-amerikanischen Bundes-
staat Colorado liegt. Auf den ersten Blick wirk South Park wie eine kleine verschlafene Berg-
stadt mit Kuhweiden, einem kleinen Stadtzentrum, einer Schule und einigen Einfamilienhdu-

sern. Es herrscht fast immer Winter, weshalb die vier Hauptfiguren meist mit dicker Winter-

187 v/gl. Halsall, Alison: ,,Bigger Longer & Uncut*. South Park and the Carnivalesque. In: Weinstock, Jeffrey
Andrew (Hrsg.): Taking South Park seriously. Albany 2008, 25.
188 \/gl. Gardiner, 2002: 256.
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kleidung ausgestattet sind. Es gibt auch eine reale Stadt in Colorado mit dem Namen South
Park, der Ort der Serie ist aber eine Symbiose aus den Orten Fairplay und dem Vorort von
Denver, Littleton, wo 1999 ein Amoklauf zweier Schiler in einer High School stattfand. Es
wurde just ein Zusammenhang zwischen den Ereignissen und der Serie hergestellt, die durch
ihre angebliche Vulgaritat, Gewaltdarstellungen und das Fehlen jeglicher moralischer Werte
mit Schuld an der psychischen Situation der Téater gewesen ware.'*®

Die Autoritatspersonen der Stadt sind die populistische Birgermeisterin McDaniels, der
malilos Uberforderte, sich im geistigen Stadium eines Vorschulkindes befindende Polizeichef
Officer Barbrady und der vollig inkompetente, durch seine zunachst verheimlichte Homose-
xualitadt gequélte und schlieBlich geschlechtsumoperierte, Mr. Garrison. Larsen bezeichnet
Mr. Garrison als bildungstechnischen Albtraum im Sinne Frederic Jamesons, der kritisiert hat,
dass zwischen dem in den Schulbuchern vermittelten Wissen und der tatsdchlichen komple-
xen multinationalen und multiethnischen Gesellschaft eine groBe Disparitat herrscht.!®® In
einem postmodernen Umfeld, das durch die Herrschaft der Massenmedien jegliche Linearitét
verloren hat und einem personenzentrierten Scheinbild verfallen ist, wird Mr. Garrison gewis-
sermalRen auf die Kinder ,,losgelassen. Mr. Garrison ist sozusagen ein Kind, das Kinder un-
terrichtet. Durch die Information aus den Schulbilichern ermattet, erfindet er oft irgendwelche
Absurditaten und Unsinn tber den Verlauf der Geschichte, weil er seines Berufs (berdrissig
ist. So lernen die Kinder, dass Engelbert Humperdinck der erste Mensch auf dem Mond war,
oder dass Christopher Kolumbus, der beste Freund der Indianer, ihnen half, den Krieg gegen
den Abolitionisten Frederick Douglass zu gewinnen, welcher es auch war, der die Hebraer
von Napoleon befreite.’*! Dies ist als Kritik an den Massenmedien zu verstehen, die Wissen
oft nicht als etwas Schatzenswertes wiedergeben und stattdessen das Publikum oft mit wahl-
losen Fakten und nutzlosen Informationen Uberschitten. Ereignisse werden vollig aus dem
Kontext gerissen, mit anderen vermischt und verlieren dabei ihre Bedeutung. Historische Ge-
setzmalligkeiten werden nicht langer anerkannt und durch chaotische oder beliebige Zustande
ersetzt, die absolut keine Linearitdt mehr haben. Auswirkungen kénnen ihren Grinden vor-
ausgehen, und Ende und Anfang sind nicht mehr zwangslaufig chronologisch.

Das Wappen der Stadt stammt aus der Grinderzeit und zeigt vier WeiRe, die einen
Schwarzen lynchen, was auch Gegenstand einer Episode ist."*? South Park ist aber ebenso ein

»global village*, in dem MaRe, dass samtliche Auspragungen der westlichen Welt darin vor-

189 v/gl. Slade, 2002: 97.

190 v/gl. Larsen, 2001: 69.

191 parker/Stone: Cartman Gets an Anal Probe, 1997.
192 parker: Chef Goes Nanners, 2000.
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kommen: obwohl South Park eine Kleinstadt ist, gibt es dort samtliche gesellschaftliche Insti-
tutionen, eigene Filmfestspiele, ein Planetarium, ein Genetik-Labor, eine Klinik fur plastische
Chirurgie, Medienkonzerne, einen Flughafen, Handelsketten und auch viele prominente Be-
sucher. Als AuBerirdische in der ersten Episode die Erde besuchen, suchen sie sich ebenfalls
just das Ortchen South Park als Destination dafiir aus. Ein Grund dafiir ist auch die narrative
Ebene, die sonst zu grof3e (geographische) Spriinge machen misste, das Hauptmotiv ist aber,
dass South Park als Synonym fiir eine bestimmte Sichtweise der westlichen Welt dargestellt
wird.

Typisch fir ,,South Park* ist eine ,,typisch ménnliche* Erzahlweise, etwa was Fakalhumor,
vulgéare Sprache und Gewalt betrifft, nicht umsonst sind die vier Hauptfiguren mannlich. Ju-
dith Kegan Gardiner sieht in ,,South Park® eine verkdrperte Form der Mannlichkeit in Zu-
sammenhang mit einem nach dem Zweiten Weltkrieg entstandenen Mannlichkeitsbild.'*® Die-
ses ist darum bemiht, sich ohne Einfluss von dufl3eren Autorititen eine eigene Autoritat auf-
zubauen und nicht der Propaganda oder gewissen Marktzwéngen zum Opfer zu fallen. Dieses
neue Mannlichkeitsbild greift dabei beispielsweise auf gewisse Charakteristika der Bakhtin-
schen Karnevalstheorie zurtick und vermischt sie mit anderen primitiven Verhaltensweisen:
etwa besonders kindischem Benehmen, Homophobie, Rassismus, Zynismus und einer gewis-
sen analen Fixiertheit — bereits die Pilotepisode trdgt den Namen ,,Cartman gets an anal pro-
be“. Gardiner stellt dariiber hinaus eine Verbindung zu Freuds Theorie des Analen her.***
Laut Freud dient die anale Fixiertheit bei Buben als Kompensation fur Kastrationsangste,
durch die sie schliellich zu einer normalen heterosexuellen Maskulinitat finden. Der analen
Phase folgt das vom Kind angestrebte Bemuhen seine Korperéffnungen zu kontrollieren, um
sozial akzeptiertes Verhalten zu erlernen. Solange diese Phase noch nicht voriibergegangen
ist, flhlt sich das Kind machtlos, es ist gewissermalien seinem eigenen Korper ausgeliefert, da
es seine Funktionen vor sich und anderen noch nicht kontrollieren kann. Seitens der Eltern
wird dieser Phase repressiv gegeniiber gestanden, in der Hoffnung, dass sie schnell vorbei
gehe. Dementsprechend schockiert sind Kyles judisch-traditionelle Eltern als sie ihren Sohn
beim Spielen mit Fakalien ertappen. Dieser ist ndmlich durch das weihnachtliche Treiben, das
die ganze Stadt ergriffen hat, auf Grund seines judischen Glaubens ziemlich verunsichert,
weshalb seine Phantasie die Fantasiefigur ,,Mr. Hankey* erschafft, die ihm die wahre Bedeu-
tung von Weihnachten vermittelt.'*® Diese Episode ist einerseits als Kritik an dem durch den

Konsumrausch ausgehohlten Weihnachtsfest zu verstehen, andererseits weist sie auch darauf

193 vgl. Gardiner, 2002: 252.
19 Ehd. 253.
1% parker/Stone: Mr. Hankey, the Christmas Poo, 1997.
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hin, dass alle nicht der Majoritatskultur Angehdrigen moglicherweise eine andere Einstellung
zu christlichen Feiertagen haben.

Ein weiteres Charakteristikum dieses Ménnlichkeitsbildes ist mangelnde Empathie. Wenn
beispielsweise Kenny in jeder Episode stirbt, wird dies meist nur beildufig mit dem Satz
(,You killed Kenny, you bastards!*) kommentiert. Wirkliches Mitleid wird dabei nicht ver-
mittelt, die drei Ubrigen Kinder gehen ganz schnell wieder zur Tagesordnung Uber. Dieser
Spruch ist so etwas wie ein Markenzeichen der Sendung geworden und wird auch durch zahl-
reiche Merchandisingartikel vertrieben. Durch den Feminismus und die fur die Manner damit
verbundenen neuen Aufgaben und geforderten Fahigkeiten ist eine gewisse Unsicherheit ent-
standen, die durch primitives, teilweise homophobes und gewalttéatiges Verhalten kompensiert
wird, wodurch versucht wird, ein eigentlich mittlerweile verloren gegangenes Méannlichkeits-
ideal wieder zu reproduzieren. Durch das Zeigen des Gegenteils wird ein verantwortungsvol-
les Mannlichkeitsbild, das solche Verhaltensweisen ablehnt, als wiinschenswerter Zustand
proklamiert.

Das Verwenden von Schimpfwértern entspricht ebenfalls diesem Ménnlichkeitsbild, hier-
durch soll die eigene Unsicherheit kaschiert und eine gemeinsame ldentitat gebildet werden.
Zur Spitze getrieben wird das Ganze in der Episode ,,It Hits the Fan*, in der das Wort ,,shit*”
ganze 162 Mal mit eingeblendetem Zahler ausgesprochen wird.'®® Dadurch werden die
»Knights of Standards and Practices®, eine Anspielung auf die Rundfunkkommission FCC,
gerufen und weisen die Ubeltéter zurecht, bevor die Welt deswegen untergeht. Welche Worter
zensiert werden, &ndert sich mit der Zeit, vor 20 Jahren etwa war das Wort ,,bitch“ noch ver-
pont, wahrend es heute regelmaRig im Fernsehen zu horen ist.'%’

Obwohl von konservativer Seite in den USA in den ersten Jahren der Serie fast ausschliel3-
lich Kritik an der Vulgaritat und Wertelosigkeit zu héren war und ,,South Park* als Gefahr fiir
die Jugend eingestuft wurde, etablierte sich innerhalb des sogenannten ,,New Conservatives*
die Meinung, bei ,,South Park® handle es sich, bei genauerer Betrachtung, um eine antiliberale

198

Serie, die konservative Agenden vertrete.™ Andrew Sullivan, einer der Mitbegriinder jener

neuen konservativen Bewegung, fiihrte die Begriffe ,,South Park Conservative* und ,,South
Park Republican® ein. Als Indiz fur seine Argumentation flhrt er an, dass ,,South Park® fur

199

eine harte aullenpolitische Linie stehe und Political Correctness ablehne.”™ Anderson greift

diese Idee auf und interpretiert samtliche in der Serie vorkommenden antiliberalen AuRerun-

19 parker/Stone: It Hits the Fan, 2001.

197vgl. Adams, 2002: 363.

198 v/gl. Anderson, Brian C.: South Park Conservatives. The Revolt against Liberal Media Bias. Washington DC
2005, 75-77.

199 Ehd. 99.
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gen als Ausdruck der politischen Einstellung von Parker und Stone. Cartmans abschatzige
AuRerungen uber die dritte Welt oder ablehnende Haltung gegeniiber dem Regenwald sollen
beispielsweise die Behauptung stiitzen. Dass Cartman schon alleine dadurch diskreditiert ist,
dass er den Ku Klux Klan und Adolf Hitler bewundert und gewissermalien als Synonym fir
alles Negative im Menschen steht, wird dabei bersehen. Zwar stimmt es, dass ,,South Park®
auch dem linken Mainstream kritisch oder gar ablehnend gegeniibersteht, doch dadurch eine
Zugehorigkeit zum rechten Konservativismus abzuleiten, ist eindeutig falsch. Parker und Sto-
ne haben den Begriff ,,South Park Republican“ selbst entschieden als unzuldssig zurtickge-
wiesen und wehren sich dagegen, sich von einer politischen Agenda, ob nun rechts oder links,
einspannen zu lassen.?®

Die unterschiedlichen Interpretationsmdglichkeiten, die die Serie bietet, ist ein Grund ihres
Erfolges. So ist es durchaus legitim im Sinne des ,,oppositional readings” andere Botschaften
herauszulesen, als dies von den Sendungsmachern intendiert wurde. Die Botschaften werden
hier nicht mit erhobenem Zeigefinger vermittelt, ideologische Positionen sind nicht auf den
ersten Blick gleich erkennbar, wodurch die Serie von einem breiten Bevolkerungsspektrum
wahrgenommen wird und ablehnende Reaktionen des gegeniiberstehenden ideologischen La-

gers meist ausbleiben.

6.2 Das karnevaleske Element in ,,South Park*

»South Park® spielt in einer postmodernen, postindustriellen, kapitalistischen Informati-
onsgesellschaft, was man schon alleine an der Arbeitswelt der Protagonisten beobachten kann.
Niemand produziert wirklich etwas, die meisten sind auf selbstreferenzielle Aufgaben fixiert
oder fiihren meist unniitze bzw. unsinnige Tatigkeiten aus. Ob es sich nun dabei um Randy
Marsh (Stans Vater), den stadtischen Geologen, Gerald Brovflovski (Kyles Vater), der als
Anwalt am liebsten jeden verklagt, um hohe Schadenersatzforderungen zu kassieren, Birger-
meisterin McDaniels, die meist untétig ist und nur dann agiert, wenn ihr Bild in den Medien
beschadigt zu werden droht oder den unfahigen Grundschullehrer Mr. Garrison handelt, der
die Kinder meistens mit vollig irrelevanten Themen konfrontiert oder ihnen absurde Aufgaben
stellt. Jimbo Kern ist Jager und hat eine eigene Fernsehsendung mit dem Titel ,,Hunting and

Killing“, Dr. Alphonse Mephisto ist ein verrickter Wissenschaftler, wie man sich ihn Kli-

200 o A.: Trey Parker and Matt Stone talk Team America: World Police
http://www.movieweb.com/news/NEc4pjfcrGTdfd
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scheehaft vorstellt, der im Glauben, der Menschheit damit zu helfen, vollig absurde Experi-
mente durchfiihrt. Es gibt aber auch Personen, die die Konsumgesellschaft mit ihrer Arbeit
antreiben, in der Hierarchie aber weiter unten stehen: Chefkoch etwa arbeitet in der Schulkan-
tine, Tuong Lu Kim arbeitet im City Wok Restaurant und entspricht damit dem Stereotyp des
in einem Serviceberuf arbeitenden Asiaten. Geld scheint genligend vorhanden zu sein, denn
die meisten Familien sind nicht von Existenzéngsten geplant, das bedeutet aber nicht, dass es
sich hier um eine postkapitalistische Gesellschaft handelt. Neid spielt eine groRe Rolle, man
gibt sich mit dem finanziellen Status quo, auch wenn er eigentlich mehr als ausreichend ist,
nicht zufrieden, sondern verlangt nach immer mehr. Der Wohlstand und die Sorglosigkeit der
meisten geht zulasten der sogenannten ,.einfachen Leute*, die in untergeordneten Positionen
noch ,richtige Arbeit* leisten und dadurch die Maschine am Laufen halten. Laut David Lar-
sen sind es diese 6konomischen Voraussetzungen, die gemeinsam mit den bis fast zum Ma-
ximum ausgedehnten Grenzuberschreitungen, die Welt von ,,South Park* ausmachen. Durch
diese Implosion des uiblichen Tabu-Uberschreitungsmechanismus entsteht eine Welt, die im
Baudrillardschen Sinne obszén ist.2™

Diese Umgebung gleicht interessanterweise der von Rabelais beschriebenen Welt des Kar-
nevals, derer sich Mikhail Bakhtin angenommen hat.?? Er weist unter anderem auf die Paral-
lelen zwischen dem Marktplatz bzw. dem Karneval in der Renaissance und der postmodernen
Massengesellschaft hin. In Bakhtins Karnevalsmodell werden die Gblichen Grenzen (ber-
schritten, was bedeutet, dass es im Karneval ein subversives Element gibt, das gegen die be-
stehende politische Herrschaftsform vorgeht. In Rabelais Fall war dies die mittelalterliche
Feudalgesellschaft, der Mechanismus lasst sich aber ebenso auf die postmoderne Informati-
onsgesellschaft, in der der Nationalstaat an Einfluss verliert und die Massenmedien die Funk-
tion des Karnevals tibernehmen, anwenden.?® Ein zentrales Element dieses Modells ist die
Sprache, sie wird ebenso zur Grenziberschreitung aber auch zur Hinterfragung der Herr-
schaftslegitimation benutzt. Bakhtin weist auf das anarchistische Potential von Sprache hin,
diese kann entweder durch subversive Elemente oder durch Vulgaritat die bestehende Ord-
nung in Frage stellen.

Die Urspriinge dieser Kultur des Karnevals gehen auf die Dionysischen Feste der Griechen
bzw. die Saturnalien der ROmer zurlick. Ein wichtiger Aspekt dabei war die Aufhebung aller
Stammesunterschiede, was sogar die Sklaven mit einschloss, die zumindest einen Tag im Jahr

in den Genuss von Biirgerrechten kamen. Den Hohepunkt hatten derlei karnevaleske Aktivita-

2L | arsen, 2001: 66 (Ubersetzung).
202 \/gl. Stam, Robert: Subversive Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism, and Film. Baltimore/London 1989, 85.
203 \/gl. Baudrillard, Jean: Jean Baudrillard - Selected Writing. Oxford 1988 zit. n. Larsen, 2001: 66-67.
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ten im Hochmittelalter und in der Renaissance, wo der Karneval eine zentrale Rolle im Ge-
meinschaftsleben darstellte. Der Karneval war dabei mehr als nur Stillstand im tagtéglichen
Arbeitsprozess, obwohl eine terminlich geregelte Auszeit natlrlich sehr gelegen kam. Viel
mehr war es die spielerische Unterspiilung aller Normen, die den Karneval ausmachte.?* Alle
sonst bestehenden Hierarchien sind abgeschafft, soziale Unterschiede sind aufgehoben, die
sonst Ublichen Regeln der Gesellschaft gelten nicht mehr. Gesellschaftsschichten, die sonst
marginalisiert werden, nehmen auf einmal eine zentrale Rolle ein und sind Teil des Prozesses.
Dies betrifft auch Minderheiten, etwa Leute mit fremdlandischer Herkunft, kdrperlich und
geistig Behinderte, Kranke und Arme. Diese werden in den Karnevalsaktivitdten nicht mehr
ausgestolRen, sondern in ihrem Anderssein akzeptiert, die Integration geht sogar so weit, dass
Menschen, die eigentlich in der Hierarchie héher stehen, sich als Minderheiten verkleiden und
so in deren Rolle schliipfen.

Groteske Korper gehoren ebenfalls zum karnevalesken Konzept und sind auch ein Be-
standteil von ,,South Park*, sei es nun in jener Form, dass Korper gigantische Ausmalie an-

nehmen?®

, Menschen mit Maschinen zusammenwachsen und zu einem alles verschlingenden
Etwas werden®®, oder AuRerirdische die vier Buben mit ihren andersartigen Kdorperteilen
verwirren.?’

Ein weiteres wichtiges Element des Karnevals ist der Umgang mit der eigenen Sterblich-
keit, der Tod ist ein allgegenwaértiges Element dieses Konzepts, der allerdings nicht ernst ge-
nommen wird. Man macht sich (ber ihn lustig und versucht so, zumindest einen Tag lang,
sich gegen ihn aufzulehnen. Auch in ,,South Park* ist der Tod omniprésent — Kenny stirbt in
beinahe jeder Folge, meist auf eine bizarr-komische Weise. Die anderen drei Hauptcharaktere

208 um sich danach sofort wieder dem

reagieren meist nur mit einem lapidaren Kommentar
Hauptgeschehen zu widmen. Uberhaupt sind Humor und Gelachter fiir das Karnevalskonzept
zentral, Stam spricht von einem ,,universellen Gelachter und Frohlichkeit“?®®, die an alle ge-
richtet ist und vor niemandem Halt macht. Das Lachen wird zu einer freien und kritischen
Bewusstseinshaltung, die sich gegen Fanatismus und Dogmatismus auflehnt.

Der Karneval hinterfragt alle hierarchisch aufgebauten Institutionen und zieht sie ins L&-
cherliche, insbesondere die in der damaligen Welt (was zum Teil sicher auch noch heute gilt)

in alle Lebensbereiche vordringende Kirche. Was unter dem Jahr nicht mdglich gewesen und

204 \/gl. Stam, 1989: 86.

25 parker/Stone: Volcano, 1997.

26 parker: Trapper Keeper, 2000.
207 parker/Stone: Cancelled, 2003.
208 Oh my god, they killed Kenny!”
209 Stam, 1989: 87.
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mit Sicherheit geahndet worden wére, wurde im Karneval zumindest toleriert. Kirchliche Fi-
guren wurden auf komische Weise dargestellt und so in ihrer Rollenhaftigkeit enttarnt. Die
Kritik an der Kirche und Religionen im Allgemeinen ist ebenfalls ein wichtiger Bestandteil
von ,,South Park®. Dabei werden besonders die in Amerika vorherrschenden Religionen, ndm-

lich der Protestantismus und der Katholizismus aufs Korn genommen.*'

Andere Religionen
werden eher geschont oder auf wohlwollendere Art kritisiert.

Es gibt auch Parallelen zu Friedrich Nietzsches Konzept von Apollon und Dionysos, das er
u.a. in den Bilchern ,,Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik* und ,,Die frohliche
Wissenschaft“ behandelt. Ahnlich wie Bakhtin versteht Nietzsche den Karneval als wirkliche
kulturelle Institution und nicht nur als kurzweiliges Phanomen.?** Er betont den humanitaren
Charakter von festlichen Aktivitaten, der darin besteht, dass er die Menschen von ihrem
schmerzlichen Lebensweg ablenkt und auch die Elenden, Erschopften und Armen nicht aus-
geklammert werden, alles wird von einem kollektiven Rauschzustand und ein wenig Ver-
ricktheit angesteckt. Nietzsche geht dabei ebenfalls bis zu den Alten Griechen zuruck, be-
schreibt die mittelalterlichen Festivitaten, die in der Frihjahreszeit die Menschen dazu verfih-
ren, sich selbst zu vergessen und sich den Ereignissen hinzugeben. Dadurch, dass auch narko-
tische Substanzen eine Rolle spielen, wird der Karneval von manchen abgelehnt und als
,Volkskrankheit“ bezeichnet.?’? Nietzsche spricht solchen Kritikern ihre selbstbezeichnete
geistige Gesundheit ab, da sie einen elementaren Bestandteil der menschlichen Kultur ignorie-
ren, der in so gut wie allen Teilen der Welt, inklusive denen der Naturvélker vorkommt. Ein
Sklave ist pl6tzlich ein freier Mann, alle Grenzen verschwimmen, schamloses und launenhaf-
tes Verhalten ist auf einmal erlaubt. Dadurch entsteht ein Gefiihl der Verbundenheit unter den
Menschen, das sie zugleich gegen die Obrigkeit aufbringt. Beide, Bakhtin und Nietzsche, sind
sich darin einig, dass es sich beim Karneval um die Einbeziehung des Verbotenen, Unterd-
rickten und Grotesken handelt. Der Kdrper wird exzessiv eingesetzt und tberschreitet seine
eigenen Grenzen und jene des sogenannten Anstandes. Dabei steht aber nicht der individuelle
Korper im Vordergrund, sondern das Prinzip der Korperlichkeit, das allen menschlichen Aus-
pragungen zugrunde liegt.”*® Im Gegensatz zu Nietzsche, der die christliche Religion mit ihrer
Scheinheiligkeit und Korperfeindlichkeit als Grund fir die karnevaleske Gegenbewegung
sient, macht Bakhtin das feudale System und hierarchisch aufgebaute Klassengesellschaft

verantwortlich. Dies ist der fundamentale Unterschied zwischen den beiden, der eine hebt die

219 parker/Stone/Phillips: Red Hot Catholic Love, 2002.

21 y/gl. Nietzsche, Friedrich: The Joyful Wisdom. New York 1960 zit. n. Stam, 1989: 87-88.

212 y/gl. Nietzsche, Friedrich: The Birth of Tragedy and The Case of Wagner. New York 1967 zit. n. Stam, 1989:
88.

23 \/gl. Fiske: Understanding Popular Culture, 83.
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transzendente Komponente hervor, wahrend der andere eher im Karneval das subversive Po-
tential sieht, das die bestehenden Machtverhéltnisse hinterfragt. ,,South Park* steht Bakhtins
Tradition néher, da Nietzsches Interpretation das Hohere, Gottliche anstrebt, wahrend Bakhtin
sich eher auf die Massen, die einfachen Leute bezieht.

Eine etwas andere Sicht diesbeziiglich hat Umberto Eco, der im Karneval zwar ebenfalls
eine Grenzuberschreitung sieht, der allerdings fundamental von dem Gesetz, das er zu Uber-

schreiten versucht, abhangig ist.?*

Von daher spricht Eco dem Karneval sein subversives Po-
tential ab. Wahrend Bakhtin vom Karneval als einem lange andauernden, immer wiederkeh-
renden Prozess spricht, sieht Eco den Karneval eher als punktuelles Ereignis, das mit Erlaub-
nis der herrschenden Elite vonstatten geht. Laut Eco kanalisiert die Staatsgewalt die dabei
auftretenden Krafte und will so vermeiden, dass sich revolutionéres Potential bildet, das sonst
auf andere Weise versuchen wirde, die bestehenden Machtverhaltnisse umzusturzen.

Der Karneval wird so zu einer abgewandelten Version von ,,Brot und Spiele*, den Massen
wird also etwas zur Ablenkung geboten, damit sie nicht aufbegehren. Auf diese Weise l&sst
sich eine Parallele zu den Massenmedien der heutigen Zeit herstellen, die von der politischen
Elite zum Teil gezielt eingesetzt werden, um die Bevolkerung von eigentlich wichtigen The-
men abzulenken.

Ebenfalls charakteristisch fur das Karnevaleske ist der Unterhaltungsfaktor, bei dem sozu-
sagen Unterhaltung und Utopie verbunden werden.*®> Die Musik spielt dabei eine entschei-
dende Rolle, auf diese Weise lassen sich unterdriickende Strukturen leichter darstellen, ohne
allzu offensichtlich zu wirken. Interessanterweise gibt es auch bei ,,South Park* Szenen, teil-
weise sogar ganze Folgen, bei denen das Geschehen in der scheinbar harmlosen Form des
Musicals gezeigt wird. Der dabei gezeigte bunte karnevaleske Bilderreigen entscharft dabei
die oft subversiven und obszdnen Inhalte und verleiht dem Ganzen eine gewisse Leichtigkeit,

die auch der Karneval innehat.
Zusammengefasst lasst sich das Karnevaleske auf folgende Faktoren zusammenfassen:**®
e Eine Verknipfung von Leben und Tod, also Eros und Thanatos, in der das Opfer eine

grole Rolle spielt.

e Bisexualitat und Transvestismus unterminieren die sonst geltende Sexualmoral.

2% v/gl. Eco, Umberto: Carnival! Berlin 1984 zit. n. Stam, 1989: 91.
215 v/gl. Stam, 1989: 93.
21 Ebd. 93.
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e Zurschaustellung des Grotesken und des exzessiven Korpers, inklusive aller Korper-
offnungen und besonderer Fixierung auf die untere Korperhalfte, die sonst eher aus-
geklammert ist.

e Durch subversive Elemente wird die vorherrschende Klasse unterminiert, die Welt
wird sozusagen ,,auf den Kopf gestellt*.

e Durch die Darstellung sich stdndig andernder Machtverhéltnisse wird beim Publikum
die Hoffnung auf VVerénderung geschrt.

e Die dargestellte Ambivalenz lasst vielerlei Schlisse zu (auch in der Sexualitat).

e Das Obszone und Unsinnige wird nicht nur geduldet, sondern bewusst eingesetzt, der
Karneval wird als Aquivalent zur Marktplatzrede eingesetzt, um die Botschaft an das
einfache Volk vermitteln zu kdnnen.

e Das Dekorum wird ignoriert, die als unterdriickend empfundene Etikette, Hoflichkeit
und gute Manieren sind aufgehoben.

e Die klassischen asthetischen Mal3stabe gelten nicht mehr, stattdessen wird das Unge-

wohnliche, Heterogene und Widersprichliche verstarkt dargestellt.

Der Karneval ist demnach ein kulturelles Mittel der Unterdrickten, die Welt wird aus der
Perspektive der Untergebenen dargestellt. Dabei geht es nicht nur um die Abschaffung der
geltenden guten Sitten, sondern vielmehr um die Aufhebung der unterdriickenden sozialen
Schranken. Man kann den Karneval auf zwei Arten sehen: als positiv gerichtet, also als utopi-
schen Ort, wo die Massen ekstatisch miteinander agieren, oder negativ, dabei wird vor allem
die herrschende Ungerechtigkeit in der Vordergrund gestellt, also sozialen Hierarchien, se-
xuelle Unterdriickung, das patriarchalische System usw.

Die symbolische Rebellion kann nun auf zweierlei Weise erfolgen, entweder indem die
Unterdriickten selbst aufbegehren, oder indem sich die Unterdrickten spielerisch selbst als
Slindenbdcke darstellen. Manchmal werden auch beide Formen simultan eingesetzt.

Bakhtins Theorie des Karnevals geht zum Teil auch auf die Menippeische Satire zurlick,
deren Namen auf den griechischen Philosophen Menippos von Gadara zuriickgeht. Die Be-
wegung, die ebenfalls einen saturnalischen Ursprung hat, kann man ebenso als einen Vorldu-

fer dessen bezeichnen, was man heute unter ,,Karneval“ bzw. ,,karnevalesk* versteht.

81



Die Hauptmerkmale der Menippeischen Satire sind:**’

e Die standige Préasenz eines komischen Elementes.

e Ein ungewohnlicher freier Zugang was die Handlung, als auch den philosophischen
Zugang betrifft.

e Die Verschmelzung des Fantastischen und des Symbolischen mit primitiven Elemen-
ten.

e Die Durchdringung mit universellen philosophischen Elementen und endgultigen Fra-
gen.

e Eine dreigeteilte Struktur bestehend aus: Erde, Himmel und Holle.

e Eine Vorliebe fiir skandaltrachtige Themen und Verletzungen des Dekorum.

e Scharfe Kontraste und widerspruchliche Kombinationen kommen vermehrt vor.

e Die polemische Darstellung verschiedener philosophischer, religiéser und ideologi-
scher Richtungen.

Die Idee des Karnevals wurde auch von diversen Filmschaffenden aufgegriffen, besonders
von jenen, die dem surrealistischen Genre zuzuordnen sind. Hier ist besonders Luis Bunuel zu
nennen, der in seinen Filmen Avantgarde mit mittelalterlichen Motiven vermischt. Bunuel
konzentriert sich dabei besonders auf religiose Aspekte, die dann auf kritisch groteske Weise
zerlegt werden. Blasphemie wird zur &sthetischen Hauptstrategie und zur Kunstform erhoben.
Bunuel macht dabei vor nichts halt: sei es das letzte Abendmahl, die Jungfrau Maria, die
Zwolf Apostel, Gott, Jesus, der Heilige Geist und auch der Papst sind nicht vor ihm sicher.
Nach eigenen Angaben bezieht sich Bunuel dabei auf die alte spanische Tradition der Blas-

218 Auch hier ist der Tod ein standiger Begleiter, wird aber ahnlich wie im Karneval

phemie.
meist komisch dargestellt. Dem ganzen liegt ein komisches Umdrehen der Machtverhéltnisse
zugrunde, das sich primdar auf die katholische Kirche bezieht. Religiose Symbole werden z. B.
stdndig mit dem Tod assoziiert oder komplett aus dem Kontext gerissen, wodurch sie plotz-
lich eine l&cherliche Dimension gewinnen. Aber auch andere Autoritéten werden Kritisch hin-
terfragt — etwa die bourgeoise Gesellschaft mit ihren Hierarchien und streng ablaufenden Ri-
tualen. So werden beispielsweise Aristokraten aus ihrer gewohnten Umgebung gerissen und
auf sich alleine gestellt. Dabei sind sie vollig hilflos und verfallen letztendlich jenem voll-

kommen primitiven Verhalten, das ihnen eigentlich verpont ist.

27 \/gl. Stam, 1989: 97.
218 Epd. 103.
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Filme oder Programme, die sich Bakhtins Konzept des Karnevals bedienen, haben folgen-

de Merkmale oder bedienen sich folgender Elemente:**

e |Institutionelle Hierarchien werden durch den Einsatz von Humor auf den Kopf gestellt
(z. B.: die ,,Marx Brothers®).

e Die untere Korperhélfte wird tbermafRig oft verbal erwahnt oder bildlich komisch dar-
gestellt.

e Eine Aufhebung der klassischen AsthetikmaRBstibe, die gegen die sonst tiblichen guten
Sitten bzw. den guten Geschmack verstoR3t (z. B. John Waters Filme).

e Soziale Umkehrungen werden vermehrt gezeigt.

e Die sogenannte Hochkultur wird parodistisch-despektierlich dargestellt.

Nicht alle Filme, auf die diese Merkmale zutreffen, haben aber einen subversiven oder
ubermaRig kritischen Charakter. Filme von Mel Brooks oder ,,Monty Python* bedienen sich
zum Teil zwar der karnevalesken Tradition, ihr Ziel ist aber eher eine humoristische Umkeh-
rung bestimmter Ereignisse (z. B. ,,Das Leben des Brian®), ein GberméaRig kritisches subversi-
ves Potential kommt aber nur in einem geringeren Ausmal vor. ,,South Park* knipft jedoch
wieder stdrker an die subversive Tradition der Karnevaleske an. Gewisse Parallelen zum
»MAD Magazine*, das in den 50er Jahren gegen die biedere kulturelle Nachkriegsordnung
rebellierte, sind unibersehbar.

Alle diese Merkmale treffen in unterschiedlicher Auspragung auch auf ,,South Park* zu,
weshalb Halsall auch von ,,South Park* als eine Art amerikanischem Karneval spricht.”® Die
vulgére Sprache, die oftmals zur Schau gestellte Obsession mit Fékalien und die hdufig unter
die Gurtellinie gehenden Witze basieren dabei auf jenem dem Karnevalesken zugrunde lie-
genden Prinzip der Korperlichkeit. Dies ist als Gegenreaktion auf das damalige (kirchliche)
Korperbild zu verstehen, in dem der Korper als unrein galt. Durch die Fixierung auf die untere
Korperhalfte wird die soziale Ordnung auf den Kopf gestellt. Das erkléart auch, warum in
South Park zu Weihnachten nicht der Weihnachtsmann oder das Christkind, sondern Mr.
Hankey, der Weihnachtskot, kommt. Mr. Hankey steht dabei fur die Kritik an der immer wei-
ter zunehmenden Kommerzialisierung von Weihnachten, wird aber nur von Kindern gesehen,
da diese in ,,South Park® die Stimme der Vernunft sind. Fur alle Erwachsenen ist er nur ein

Stlick Kot, weshalb sie tber den Zustand, dass ihre Kinder mit Fékalien spielen, mehr als be-

29 yv/gl. Stam, 1989: 110-111.
220 \/gl. Halsall, 2008: 24.
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sorgt sind. In Wirklichkeit soll der Aufschrei der Eltern aber die Ablehnung der von den Kin-
dern ausgeubten Systemkritik symbolisieren.

An der dreigliedrigen Einteilung Erde-Himmel-Hélle wird auch in ,,South Park* festgehal-
ten, wobei die Darstellung zwischen despektierlich und absurd pendelt. Der Teufel ist bei-
spielsweise mit Saddam Hussein liiert und schenkt Adolf Hitler zu Weihnachten einen Tan-
nenbaum.??! Religiose Fihrer werden nur allzu menschlich gezeigt und verlieren so ihre
ubermenschliche Aura. Jesus will beispielsweise eines seiner Wunder wiederholen, kommt
dabei aber zur Erkenntnis, dass sich die Menschen mit 2000 Jahre alten Zaubertricks nicht
mehr so leicht Uberzeugen lassen.?”” Kirchliche Organisationen werden als dogmatisch und
reformunwillig gezeigt, wo lediglich der totale Zusammenbruch das Aufbrechen unsinniger
verkrusteter Strukturen ermdglicht.

Diejenigen, die ,,South Park* als eine reine Ansammlung von Vulgaritaten abqualifizieren,
tun der Serie Unrecht, ,,South Park® reiht sich nahtlos in die Reihe jener Filme der karneva-
lesken Tradition ein. Trotz der trigerischen, optisch einfachen zweidimensionalen Gestal-
tungsweise handelt es sich ,,South Park* um ein hochkomplexes Programm, das polysemische
Inhalte, postmoderne Ratlosigkeit und gesellschaftskritische Unterténe auf eine gelungene
Weise verbindet. Auf diese Weise stellt ,,South Park* eine reinigende respektlose Alternative
zu den etablierten amerikanischen Werten dar.??®

»South Park* ist gewissermalien als Gegenbewegung zu den technisch perfekt umgesetzten
Walt Disney-Filmen zu begreifen, was sowohl die optische, als auch die inhaltliche Ebene
betrifft. Optisch zwar minimalistisch gestaltet, schreckt die Serie nicht vor schwierigen und
unangenehmen Themen zuriick. Sexualitdt, Rassismus und Behinderungen werden hier, im
Gegensatz zu den ,,familientauglichen” Disney-Filmen, die solche Themen nur oberflachlich
oder repressiv behandeln, explizit dargestellt und gelangen so ins Bewusstsein der Offentlich-
keit.

Bakhtins Konzept des Karnevals funktioniert auf verschiedene Weisen, es kann aufriit-
telnd, subversiv, rebellisch oder bloR komisch sein. Das karnevaleske Lachen ist die vereini-
gende Eigenschaft dieser Tradition. Die im Karneval verwendete Sprache und der ihr inne-
wohnende Humor haben eine befreiende und zugleich erneuernde Wirkung. Auf diese Weise
kann auf humorvolle Art auf Missstdnde und Gegebenheiten hingewiesen werden, und genau
hierin liegt das kritische und subversive Potential, dessen sich auch die Serie ,,South Park®
bedient.

22! parker/Stone/Shaiman: Mr. Hankey’s Christmas Classics, 1999.
222 parker: Super Best Friends, 2001.
228 \/gl. Halsall, 2008: 35.
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6.3 Homosexualitat

Homophobie spiegelt sich, so wie sie in der realen Lebenswelt vorkommt, auch in media-
len Abbildungen wider. Uber die Griinde fiir Homophobie gibt es verschiedene Erklarungsan-
sdtze, so kann sie zum einen religids motiviert sein, schlieflich wurde Homosexualitat im
Alten Testament noch mit der Todesstrafe belegt. Aber auch in totalitdren Regimes wur-
den/werden Homosexuelle als minderwertig bzw. gesellschaftsschadigend angesehen. Auf
psychologischer Ebene wird Homophobie oft als Unsicherheit gegeniiber der eigenen Sexuali-
tat bzw. als latente Homosexualitat beschrieben. Fest steht, dass Menschen, die Vorurteile
gegenliber Homosexuellen haben, auch anfalliger fiir Rassismus, Antisemitismus oder Sexis-
mus sind.”** Doch umgekehrt ist die Sache noch eindeutiger: so wird ein (iberzeugter Rassist
oder Antisemit kaum Toleranz gegeniiber Homosexuellen hervorbringen.

Auch in Zeichentrickserien oder animierten Serien war die (angebliche) Homosexualitat
verschiedener Charaktere oft Gegenstand von UnmutsaufRerungen verschiedener, in Amerika
meistens christlich-fundamentalistischer Zuschauergruppen. So wurde oft Gber die Sexualitét
von ,,Yogi Bear* und seinem Freund ,,Booboo®, zwei Figuren aus einem Hanna Barbera Co-
mic der spaten 1950er und frihen 60er Jahre, geratselt. Als Argument hierfur wurde angege-
ben, dass beide zusammen wohnen, das Bett teilen und gemeinsam Urlaub machen, was tber
die gangige Definition einer normalen Freundschaftsbeziehung hinausgeht.?”® Als schlieRlich
Gerlchte diesbezuglich auftauchten, wurde Yogi Bear eine Freundin namens Cindy zur Seite
gestellt. Ob dies schlieRlich nun wirklich ausschlaggebend dafur war, ist nicht bekannt. Dieser
neue Charakter konnte sich, auf Grund seiner narrativen Unnétigkeit, aber nicht durchsetzen
und ist heute kaum noch bekannt. Aber auch in der Trickfilmserie ,,Die Schlimpfe®* (1969-
1986) gab es einen Charakter, der einigen Klischeevorstellungen eines Homosexuellen ent-
sprach: ,,Eitler Schlumpf* ist eine Dandy-hafte Figur, die sich stets im Spiegel betrachtet und
eher weiblich wirkt. Ebenfalls interessant ist, dass ,,Schlumpfine“, der einzige weibliche
Schlumpf im Dorf, dorthin platziert wurde, um flr Zwietracht in dem ansonsten rein mannli-
chen Umfeld zu sorgen.””® Als Reaktion auf solche zweideutige Figuren wurden in den 80er
Jahren eindeutig heterosexuelle Heldenfiguren wie ,,He-Man* oder ,,G. 1. Joe* geschaffen, die

keine Spekulationen zulieRBen. In den 90er Jahren, in denen Political Correctness herrschte

224 Blumenfeld, Warren J.: History/Hysteria: Parallel Representations of Jews and Gays, Lesbians, and Bisexu-
als. In: Beemyn, Brett/ Eliason, Mickey (Hrsg.): Queer Studies. A Lesbian, Gay, Bisexual, and Transgender
Anthology. New York/London 1996, 148.

225 \/gl. Dennis, Jeffery P.: Queertoons. The dynamics of same-sex desire in the animated cartoon. Soundscapes-
Journal on media culture 6/2003.
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und Forderungen nach Gleichberechtigung fur Lesben und Schwule wieder lauter wurden,
gab es wieder einige ménnliche Paare, die zusammen wohnten und arbeiteten. In ,,Ran und
Stimpy*“ oder ,,Pinky und Brain“ gibt es einige homoerotische Anspielungen.

»opongeBob*“ (1999) alarmierte einige besorgte Eltern, die Angst hatten, ihre Kinder kénn-
ten durch das Ansehen vermeintlich homosexueller Inhalte Schaden nehmen. Dabei wirkt
SpongeBob auf den ersten Blick eher kindlich asexuell, er hat zwar auch weibliche Freunde,
scheint ihnen aber kein amourdses Interesse entgegen zu bringen. Als Indiz seiner Homose-
xualitdt wurde gedulRert, dass er allein wohnt und eine sehr enge Freundschaft zu seinem
Nachbarn Patrick pflegt. Stephen Hillenburg, der Schopfer von ,,SpongeBob* reagiert auf
diese Vermutungen: ,,I always think of (the characters) as being somewhat asexual (...). I do
think that the attitude of the show is about tolerance. Everybody is different, and the show
embraces that. No one is shut out.”**’

,Die Simpsons* (ab 1989) war die erste Trickfilmserie, die explizit homosexuelle Charak-
tere produzierte. Dabei wechseln sich dargestellte Homophobie und homoerotische Elemente
ab. Zum einen hat Homer einen neuen besten Freund, bis er herausfindet, dass dieser homose-
xuell ist. Dies verunsichert ihn, und er will seinen Sohn durch ,heterosexuelle Aktivitaten“
vor dessen Einfluss schiitzen. Andererseits macht Homer auch immer wieder homoerotische
Anspielungen (,,Stupid sexy Flanders*).??® Diese Ambiguitat durchzieht viele der mannlichen
Figuren. Die weiblichen Charaktere meiden dieses Thema eher, mit der Ausnahme von Lisa,
die das gute Gewissen in der Serie darstellt. Homosexuelle Charaktere sind aber meistens
Ubertrieben dargestellt, lediglich Waylon Smithers scheint wie jemand, der durch seine un-
terdriickte Homosexualitat in eine Identitatskrise gerat und zusétzlich noch seine Liebe zu
seinem Chef Mr. Burns geheim halten muss. Jeffery P. Dennis kritisiert, dass bei den Simp-
sons Homosexualitat immer nur als absurde Form von menschlichen Beziehungen dargestellt
wird und anscheinend immer der hegemonischen Idee der Heterosexualitat untergeordnet
ist.?#

»South Park® geht hier einen Schritt weiter, die Serie ist zudem noch weiter von dem ge-
sellschaftlichen Umgang mit Homosexualitdt durchdrungen. Auch hier wird Homosexualitét
auf unterschiedliche Weise dargestellt: teilweise als etwas vollig Naturliches, das zur Lebens-
realitat dazu gehort, andererseits wird sie auch in Zusammenhang mit anderen zur Transgres-

sion gehdrenden Aktivitaten einer karnevalesken postmodernen Gesellschaft gebracht. Ho-

221 \/gl. Susman Gary: Under the surface. Is SpongeBob gay?
http://www.ew.com/ew/article/0,,363124,00.html

228 Omine, Carolyn: Little Big Mom, 2000.

229 \/gl. Dennis, 2003.
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mophobie wird oft auch liber Analitat definiert. So wird besonders der passive mannliche Ge-
schlechtspartner attackiert, was sich auch in entsprechenden Schimpfwértern widerspiegelt.
Dies wird auch von den vier Hauptfiguren praktiziert, besonders haufig jedoch von Cartman.
Oft verwenden diese jedoch die Wérter, ohne ihre genaue Bedeutung zu verstehen. In der
Episode ,,Big Gay Al’s Big Gay Boat Ride* zeigt sich die offizielle Einstellung der Serie ge-
geniiber Homosexuellen.? Stan wird damit konfrontiert, dass sein Hund offensichtlich ho-
mosexuell ist, er fragt daraufhin seinen Lehrer Mr. Garrison, der zu diesem Zeitpunkt noch
ein sogenannter ,,closet-homosexual® ist, sich also noch nicht geoutet hat, um Rat. Auf die
Frage, was denn ein ,,homosexual* sei, antwortet Mr. Garrison: ,,Gay people are evil. Evil
right down to their cold black hearts, which pump not blood like yours and mine but rather a
thick vomitous oil that oozes through their rotten veins and clots in their pea-sized brains
which becomes the cause of their Nazi-esque patterns of violent behavior. Do you under-
stand? (...) Now you go outside and practice football like a good little heterosexual.”” Dies
lasst Stan vollig verdutzt zurick, als sein Hund weiter homosexuellen Handlungen nachgeht,
wirft Kyle ein: ,,Who cares if your dog is gay, maybe it’s not that bad.* Worauf Cartman an-
wortet: ,,My mom says God hates gay people. That's why he smote the sodomies in France.”
Stan sucht weiter nach Ratschlagen und ruft deshalb bei Jesus an, der eine eigene Fernsehsen-
dung auf dem ,,South Park Public Access“-Kanal hat. Jesus antwortet, dass sich viele Leute
Uber seinen Standpunkt zu diesem Thema Gedanken machen wirden, weshalb er diesen nun
ein fur alle Mal klarstellen wolle. Bevor er jedoch ausreden kann, wird die Sendung unterbro-
chen, da die Sendezeit vorbei ist. Hiermit wird darauf angespielt, dass Jesus sich nie konkret
uber Homosexualitat gedulert hat. Stans Hund sucht schlielich Unterschlupf in ,,Big Gay
Al’s Big Gay Animal Sanctuary®, in der er von Big Gay Al durch eine filmische Sequenz eine
Lehrstunde iber die Geschichte der Homosexualitét erhdlt: Homosexualitét existiere demnach
seit dem Beginn der Zeit und sei in allen geschichtlichen Perioden vertreten gewesen. Aber es
werden auch die Unterdriicker der Homosexualitat gezeigt: man sieht (militante) Christen,
Republikaner und Nazis. Er tiberzeugt Stan davon, dass es in Ordnung sei, schwul zu sein und
alle Menschen, ungeachtet ihrer sexuellen Orientierung, glucklich miteinander leben kénnten.
Stan halt anschlieBend eine Rede vor dem Publikum eines Footballspiels und konfrontiert sie
mit seinen neu gewonnenen Erkenntnissen. Dieses ist zun&chst noch sehr ablehnend, dadurch
dass ihre homosexuellen Haustiere aber wieder zuriickkommen, bekommt die Geschichte

doch noch eine positive Auflésung.

%0 parker/Stone: Big Gay Al’s Big Gay Boat Ride, 1997.
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In der Folge ,,Two Naked Guys in a Hot Tub* finden sich Kyles und Stans Vater, der
Rechtsanwalt Gerald Broflovski und der Geologe Randy Marsh, bei einer Party eher zuféllig
gemeinsam in einem Whirlpool wieder.?*! Sie sprechen iiber die Experimentierfreudigkeit der
Jugend und dass man diese, auch wenn man mittlerweile Familie und Karriere hat, wieder
aufleben lassen musse. Zuerst sprechen sie noch uber einen Dreier, doch schlie8lich landen
sie beim Thema homosexuelle Phantasien. Beide stimmen zu, voreinander zu masturbieren,
da diese Handlung nicht allzu ausgefallen sei, aber dennoch eine Abwechslung darstelle.
Gerald: ,,I never wanted to experiment with anything too crazy (...), maybe just masturbate in
front of another guy.*

Randy: ,,Yeah, well, that’s not really gay, is it?”".

Nachdem sie sich wieder angezogen haben, herrscht eine grof3e Unsicherheit zwischen den
beiden. Randy ist die Anwesenheit Geralds fortan unangenehm und er geht ihm aus den Weg.
Da Gerald einigen Menschen von diesem Erlebnis erzahlt hat, ist Randy nun besorgt, man
konnte ihn fir schwul halten, und er versucht, allen seine Heterosexualitit zu beweisen. Ge-
rald wiederum befiirchtet, dass sich die Freundschaft zwischen ihnen geéndert haben konnte,
da er Randys abweisendes Verhalten bemerkt hat. Als Gerald ihn zur Rede stellt, schreit Ran-
dy ihn an: ,,It didn’t mean anything to me, Gerry. All we did was watch each other mastur-
bate in the hot tub!”” Die Partygesellschaft blickt zuerst geschockt auf, reagiert dann aber ver-
stdndnisvoll. Beinahe alle geben zu, auch selbst schon eine &hnliche Erfahrung gemacht zu
haben. Randy reagiert erleichtert: ,,You mean it? I’m not gay?*, worauf Jimbo antwortet:
,.Well, maybe a little, but we’re all a little gay.”

In der Episode ,,Cherokee Hair Tampons” wird die latente Homosexualitat von Mr. Garri-
son thematisiert.”?> Obwohl es eigentlich bereits die ganze Stadt vermutet, verleugnet Mr.
Garrison weiter seine eigene Homosexualitat und will es auch sich selbst nicht eingestehen,
stattdessen schiebt er homosexuelle Tendenzen auf seine Handpuppe ,,Mr. Hat“, die eine
schizophrene Personlichkeitsspaltung symbolisiert. Als er einen eigentlich heterosexuellen
Liebesroman schreiben will, driftet er immer wieder ab und schildert explizit homosexuelle
Szenen. Schliellich wird Mr. Garrison damit von seinem Verleger konfrontiert: ,,I don’t think
that this book really qualifies as a romance novel. (...) This is what we in book publishing
business like to call — gay...”” In weiterer Folge muss sich Mr. Garrison immer mehr mit sei-
ner homosexuellen Seite auseinandersetzen, so betritt er, nachdem er den Schuldienst verlas-

sen hat, den ,tree of insight*, der ihm sein homosexuelles Ich vor Augen filhrt.>*® In einem

23! parker/Stone: Two Naked Guys in a Hot Tub, 1999.
232 parker/Stone: Cherokee Hair Tampons, 2000.
233 parker/Stone: 4™ Grade, 2000.
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Dialog mit sich selbst Giberzeugt ihn sein homosexuelles Ich, diese Seite seiner Personlichkeit
nicht mehr zu verleugnen und zu akzeptieren. Als er es schlieBlich ausspricht, fihlt er sich
sichtlich erleichtert und kehrt in die Stadt zurlick. Er kommt freudestrahlend in die Schule und
teilt es seinen Kollegen in der Schule mit. Alle gratulieren ihm zu diesem Schritt, mit dem sie
selbst schon gerechnet haben. Als er wieder seine alte Klasse tbernehmen will, antwortet Di-
rektorin Victoria: ,,I’m sorry, we don’t hire gay people.* Dies spielt auf die Grenzen der ge-
sellschaftlichen Akzeptanz an, besonders was die Rolle von Homosexuellen im pédagogi-
schen Bereich betrifft.

Dies spielt auch die Episode ,,Cripple Fight* an: Big Gay Al ist hier Anfiihrer der Pfadfin-
der, was eine Debatte unter den Eltern der Kinder auslost.*** Kennys Vater ist dagegen, dass
eine ,,solche Person* als Pfadfinderfihrer arbeitet, wahrend Randy einwendet, dass er allem
Anschein nach gute Arbeit verrichte und man ihn daher seinem Dienst nachgehen lassen solle.
Die Mehrheit der Eltern ist aber dagegen, ihre Kinder in die Obhut von Big Gay Al zu geben.
Nun schaltet sich Pfarrer Maxi ein, er duRert, dass Homosexualitat eine Entscheidung (choice)
sei und er selbst durch eine homosexuelle Phase gegangen sei, aber durch Christus wieder den
richtigen Weg gefunden habe. Man solle ihm zwei Stunden geben und er wiirde Big Gay Al
zu einem Heterosexuellen ,,umpolen®. Derweil wird Big Gay Al vor die Kommission der
Pfadfinder gerufen und ihm wird mitgeteilt, dass offen Homosexuelle nicht als Pfadfinderlei-
ter arbeiten konnten. Ein Ersatz ist mit dem scheinbar eindeutig heterosexuellen Mr. Grazier
ist schnell gefunden. Doch dieser entpuppt sich als Padophiler, der Nacktfotos von den Kin-
dern machen will. Er schichtert die Kinder unter Gewaltandrohungen ein, damit sie ihren
Eltern nichts erzdhlen. Die Kinder lehnen ihren neuen Flhrer entschieden ab und organisieren
eine Demonstration, um die Regeln der Pfadfinder zu &ndern. Ihnen gelingt es sogar die Auf-
merksamkeit der medialen Berichterstattung auf sich zu ziehen. Einige bekannte Personlich-
keiten aullern sich emport tber die Ungleichbehandlung von Homosexuellen und drohen ihre
Unterstutzungsgelder zuriickzuziehen. Es kommt schlief3lich zu einer Gerichtsverhandlung, in
der Big Gay Al die Pfadfinder von Amerika verklagt. Der Urteilsspruch besagt, dass die Pfad-
finder ihre Organisation fir Homosexuelle 6ffnen missen. Randy Marsh kommentiert dies
folgendermalien: ,,We have all learned an important lesson, that just because somebody is
gay, doesn’t mean that they are gonna molest children. Straight people do that do.” Das Ur-
teil geht aber noch weiter, die Verurteilten muissen drei Tage an einen Pranger gekettet
verbringen, auf dem ,,Homophob” geschrieben steht. Dies geht Big Gay Al aber zu weit: er

tritt erneut bei den Pfadfindern aus. Dies begriindet er damit, dass das Recht auf freie Mei-

2% parker/Stone: Cripple Fight, 2001.
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nungsaullerung auch das Recht eines Vereins einschlieRe, bestimmte Leute nicht aufzuneh-
men. Dies entspricht der libertaren Idee, dass man nicht durch Gesetze zu einer richtigen
Handlungsweise gezwungen werden kann sondern diese durch einen freien Austausch von
Argumenten und gegenseitige Uberzeugung am besten vermittelt wird.

Der Homosexualitat und Padophilie in der katholischen Kirche ist eine ganze Episode ge-

widmet.Z®

Anstol3 hierfur sind die zahlreichen ans Licht gekommenen Missbrauchsfélle in
der katholischen Kirche der Vereinigten Staaten, die im Vergleich mit Europa noch weitaus
h&ufiger sind. Auch hier tat die katholische Kirche alles um die Vorwirfe zu vertuschen und
sich nicht der Gerichtsbarkeit stellen zu missen. Sie zahlte letztendlich hohe Millionbetrége
an die Opfer, und ersparte sich damit einen langwierigen Prozess.

Pfarrer Maxi ladt in dieser Episode die Kinder zum jahrlichen katholischen Bootsausflug
ein, was bei einem Teil der Eltern, auf Grund der medialen Berichterstattung zu den Miss-
brauchsvorwirfen, schlechte Assoziationen auslost. Sie beschlieRen, die Kinder von einer
Psychologin befragen zu lassen, um festzustellen, ob ein Missbrauch vorgefallen sei, was aber
nicht der Fall ist. Trotzdem treten sie geschlossen aus der Kirche aus. Pfarrer Maxi hat inzwi-
schen ein Treffen sdmtlicher Priester des Bundesstaates einberufen, um dem Mitglieder-
schwund Einhalt zu gebieten. Wahrend Pfarrer Maxi den Kindesmissbrauch als Hauptgrund
fiir die Kirchenaustritte sieht, sind die restlichen Priester hauptsachlich dartiber besorgt, dass
ihre Opfer nicht mehr schweigen. Maxi stellt entsetzt fest, dass er der Einzige ist, der seine
Ministranten nicht belastigt. Er reist schlieflich in den Vatikan, um von den Vorkommnissen
zu berichten. Doch auch hier ist man nicht daran interessiert, die Wurzel des Ubels zu be-
kampfen. Maxi schlégt vor, die Gesetze der katholischen Kirche zu &ndern und den Zolibat
aufzuheben, da dies zur Lésung des Problems beitragen wiirde. Er kritisiert, dass die katholi-
sche Kirche den Realitatsbezug verloren habe und nur noch aus bizarren Regeln und Ritualen
bestehe, die den Menschen in ihrer Lebensrealitét nicht weiterhelfen und die letztendlich auch
zu verkehrten Auswiichsen wie Kindesmissbrauch fiihren wirden.

Die Folge ,,Cartman joins NAMBLA" greift die oft vorkommende gedankliche Vermen-
gung von Padophilie und Homosexualitat auf.?*® Hier versucht die real existierende Organisa-
tion ,NAMBLA* (North American Man-Boy Love Association) Cartman als VVorzeigekind zu
kodern, um das Tabu von homoerotischen Verhéltnissen zwischen Mannern und Buben zu
brechen. Anderson unterstellt hierbei Parker und Stone, dass sie die NAMBLA Vertreter einer

linken Denk- und Argumentationsweise zuordnen, was aber gar nicht der Fall ist.>*" Dass die

2% parker/Stone/Phillips: Red Hot Catholic Love, 2002.
236 parker: Cartman Joins NAMBLA, 2000.
237 Anderson, 2005: 77-78.
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Linke tatsachlich fir eine Enttabuisierung von Kindesmissbrauch eintritt, ist ein absurder
Vorwurf. Vielmehr wirft die konservative Seite die Kategorien Homosexualitat, Padophilie
und Sodomie in einen Topf, sodass, wenn man sich fir die Gleichstellung von Homosexuellen
einsetzt, dieser verdrehten Logik zufolge, automatisch die anderen beiden Téatigkeiten guthei-
Ren wirde.

In der Episode ,,The Death Camp of Tolerance” bekommt Mr. Garrison seine alte Stelle als
Grundschullehrer angeboten, nachdem er zuerst wegen seiner Homosexualitét in den Kinder-
garten degradiert worden war.?*® Allerdings erfahrt er, dass er nur deswegen wieder angestellt
worden ist, da die Gesetzeslage sich geéndert hat und (sexuelle) Minderheiten nun gegen Dis-
kriminierung klagen kdénnen, um hohe Abfindungssummen zugesprochen bekommen koénnen.
Darauf beschlieBt er, vorsatzlich die Kinder durch explizit homosexuelle Verhaltensweisen
mit seinem Partner Mr. Slave zu verstéren, um entlassen zu werden und die Schule verklagen
zu konnen. Die Kinder beschweren sich daraufhin bei ihren Eltern, die aber offensichtlich von
einer populistisch motivierten oberflachlichen Toleranz infiziert worden sind und die Situati-
on nicht durchschauen. Sie schicken daher ihre Kinder in das ,,Museum of Tolerance®, um
ihnen Toleranz gegeniber anderen Lebensmodellen beizubringen. Die Kinder werden dort
von der Fuhrerin begriif3t: ,,Welcome to the museum of tolerance! Here we try to educate you
on the dynamics of racism and prejudice in America. Now did you know that words we use
can show intolerance? Let’s begin our tour with a walk through our “Tunnel of Prejudice” to
show you what it can feel like to be disriminated against.”” Im ,, Tunnel of Prejudice” werden
die Kinder von allen Seiten mit diskriminierenden Schimpfworten beleidigt (queer, faggot,
nigger) und sind daraufhin recht verstort. Lediglich Cartman, der selbst eine Manifestation der
Intoleranz ist, kann nicht genug davon bekommen. In der ,,Hall of Stereotypes™ lernen sie,
dass auch positive Vorurteile schadhaft fir die Gesellschaft sein kénnen. Die Museumsfihre-
rin mahnt, dass es wichtig sei, allen Minderheiten gegenuber tolerant zu sein und spricht dabei
direkt Cartman an, der, da er Ubergewichtig sei, ebenfalls einer Minderheit angehdre. Obwohl
sie nun etwas Uber die Wichtigkeit von Toleranz gelernt haben, finden sie Mr. Garrisons Ver-
halten weiterhin verstérend. Sie haben ein schlechtes Gewissen, homophob zu sein und ver-
trauen sich Chef, dem Schulkoch, an. Dieser erklért ihnen, dass wenn man sich in Gegenwart
einer Minderheit unwohl fuhlt, es meistens an einem selbst liegt. Als er jedoch hort, welche
Handlungen Mr. Garrison und Mr. Slave vor den Augen der Kinder vollziehen, ist er sprach-
los und sucht umgehend ein Gespréach mit der Direktorin. Doch anstatt Mr. Garrison zu ent-

lassen, wird Chef in ein Toleranzseminar geschickt. Die Kinder weigern sich nun, sich weiter

2% parker: The Death Camp of Tolerance, 2002.
91



von Mr. Garrison unterrichten zu lassen und werden deswegen nach einer Absprache mit dem
Schulpsychologen in das ,,Tolerance Camp* geschickt. Die Begrifung im ,,Tolerance Camp*
erinnert ironischerweise an eine Szene in ,Schindlers Liste* und ist auch stilgerecht in
Schwarz-Weil} gehalten. Im Lager werden sie unter Waffengewalt vom Oberaufseher mit
deutschem Akzent dazu gezwungen, mit Fingerfarben Menschen verschiedener Hautfarbe und
sexueller Orientierung zu malen. Wahrenddessen soll Mr. Garrison im Toleranzmuseum den
»,Courageous Teacher Award“ verliehen bekommen. Als dieser weiter versucht, durch unan-
gebrachte Handlungen und AuRerungen entlassen zu werden, erntet er nur Kommentare falsch
verstandener Toleranz (,,He’s so courageous®). Mr. Garrison verzweifelt schlieRlich und riit-
telt die bornierten Eltern auf: ,,Don’t you people get it? I’m trying to get fired here! Look, this
kind of behaviour should not be acceptable from a teacher. (...) Tolerant..., but not stupid!
Just because you have to tolerate something, doesn’t mean you have to approve of it. (...) If
you had to like it would be called the “Museum of Acceptance”. ‘Tolerate’ means you are just
putting up with it.”” Er verweist hier also auf den wichtigen Unterschied zwischen Toleranz
und Akzeptanz. Auch negativen Dingen kann man Toleranz erweisen, lediglich Akzeptanz
bedeutet aber, dass man den jeweiligen Dingen auch positiv gegenubersteht. Randy Marsh
begreift langsam: ,,He’s right. Our boys didn’t hate homosexuals, they just hated the way this
asshole was acting.” Sie befreien schlieBlich die sichtlich mitgenommenen Kinder aus dem
Toleranzlager, schieben die Schuld aber auf ihre Kinder, da diese ihnen die Situation nicht
Klar genug dargelegt hatten. Dies wird von den Kindern nur noch mit einem resignierenden
Blick kommentiert.

Diese Episode kritisiert den oft unreflektierten Gebrauch des Wortes ,Toleranz’. Man un-
terscheidet dabei zwischen aufgezwungener Toleranz, die auf Grund von Machtunterschieden
hinzunehmen ist und einer gewahrten Toleranz, die von oben nach unten gerichtet ist.?*
Wenn man mit der ,,Toleranz-Keule* um sich schlégt, hat dies zur Folge, dass auch unange-
brachtes und schadliches Verhalten geduldet werden kann. Wenn man aber gegen diese falsch
verstandene Toleranz vorgeht, wird man der Intoleranz bezichtigt. Uberhaupt ist das Wort
»Toleranz ein nicht trennscharfer Begriff, denn negative Dinge sollte man eigentlich nicht
tolerieren, gegenuber positiven Elementen sollte man akzeptant eingestellt sein.

Die Episode ,,South Park Is Gay* behandelt das Thema Homosexualitat auf eine andere

originelle Weise. In ,,South Park® ist der medial verbreitete Trend der ,,Metrosexualitat* aus-

29 v/gl. Lohmann, Georg: Liberale Toleranz und Meinungsfreiheit. Prinzipielle und wertbezogene Argumentati-
onen. In: Kaufmann, Matthias (Hrsg.): Integration oder Toleranz? Minderheiten als philosophisches Problem.
Freiburg/Miinchen Jahr 2001, 88-89.
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gebrochen.240 Die mannlichen Bewohner von ,,South Park* nehmen, einer nach dem anderen,
einen stereotypen homosexuellen Lebensstil an, sind also sehr an modischer Kleidung und
Kosmetik interessiert. Auch Kyles Vater Gerald Broflovski bewertet diesen neuen Trend noch
positiv, worauf seine Frau Sheila bemerkt: ,,My goodness, there is certainly a lot of gay shows
on television these days.” Gerald antwortet: “Yeah, | think it’s great that gays are finally be-
ing so accepted.” Hier wird auf die in den letzten Jahren in Mode gekommenen Fernsehsen-
dungen angespielt, die in einem homosexuellen Umfeld spielen. Hier sind besonders ,,Will &
Grace*, ,,Queer Eye for a Straight Guy“ und ,,Queer as Folk“ zu nennen.?**

Trotz seiner ursprunglich aufgeschlossenen Haltung ist Gerald geschockt, als sein Sohn
Kyle mit seinem neuen metrosexuellen Styling zu Hause auftaucht. Er geht zu den anderen
Eltern, um ihnen von seiner Besorgnis zu erzahlen. Zu seinem Erstaunen muss er feststellen,
dass alle anderen mannlichen Bewohner ebenfalls den Trend angenommen haben. Kyle
spricht sich wahrenddessen bei Chef aus, und erz&hlt ihm, dass er sich als Metrosexueller un-
wohl fuhlt und nur unter Gruppenzwang den Trend angenommen hat. Chef ré&t ihm, auf seine
innere Stimme zu horen und nicht blind einem Trend zu folgen. Kyle entledigt sich daher sei-
ner metrosexuellen Kleidung wahrend die restlichen Kinder darum streiten, wer von ihnen
»Schwuler ware. ,,Schwul* wird hier nicht mehr als Schimpfwort benutzt, sondern es gilt, auf
Grund einer Umkehrung, als besonders erstrebenswert, moglichst schwul zu wirken.

Cartman: ,,You wish you were gay, Craig! In your dreams!”

Craig: ,,I'm not just gay, I'm a catamite®**.”

Cartman: ,,S0? I'm half bisexual!”

Mr. Garrison: ,,0Oh, stop it!! You kids don't even know what you're talking about!! Eric, you're
not half-bi!”

Cartman: ,,I'm like, a quarter-bi. My grandpa was bi, so that makes me quarter-bi.”

Besonders bizarr ist, dass die Kinder offensichtlich gar nicht wissen, wovon sie reden, son-
dern einfach nur unreflektiert Begriffe Gbernehmen. Dies ist eine typische Erz&hlform, die in
»South Park®™ verwendet wird: die irrationale Gesellschaft, die quasi keine eigene Meinung
hat, sondern nur die vorgefertigten Meinungen der Medien Gbernimmt, wird hier durch die
Kinder reprasentiert.

Kyle ist fortan der einzige Junge der Stadt, der nicht metrosexuell ist. Als er am Schulhof
mit den anderen Football spielen will, wird er von ihnen ausgegrenzt. Es findet eine karneva-

leske Umkehrung im Sinne Bakhtins statt, hier grenzen die ,,schwulen* Kinder das einzige

49 parker: South Park Is Gay!, 2003.
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»-hormale” Kind aus. So befirchtet Cartman, dass die anderen Schuler sie nicht fiir metrose-
xuell halten konnten, da sie sich mit einem normalen heterosexuellen Freund abgeben. Die
Angst, man konnte von den anderen fur homosexuell gehalten werden, wenn man sich mit
Homosexuellen umgibt, wird hier ins Gegenteil verkehrt. Cartman, Stan und Kenny meiden
Kyle fortan, Clyde, Token und Craig beschimpfen ihn, weil er keine Haarpflegeprodukte ver-
wendet und nicht zur Manikure geht. Sie wollen ihn vom Spielplatz der Schule vertreiben:
,» T his playground is for metrosexuals, macho man!**

Craig: ,,Take your non-flaming ass to some other school!”

AnschlieBend wird er von der Gruppe sogar zusammengeschlagen. Als er nach Hause
kommt fragt ihn seine besorgte Mutter, was denn mit ihm passiert sei.
Kyle: ,,I got beat up at school for being different.”

Sheila: ,,What? Your classmates beat you up for being a Jew?”
Kyle: ,,No! For not being a metrosexual.”

Sein Vater Gerald ist inzwischen ebenfalls zum Metrosexuellen konvertiert, von daher ist
von dieser Seite keine Hilfe zu erwarten. Er beschlielt daher, nach New York zu reisen und
die Produzenten von ,,Queer Eye for a Straight Guy“ davon zu (iberzeugen, die Sendung ein-
zustellen, da diese negative Auswirkungen flr die Gesellschaft habe. Es stellt sich heraus,
dass die Macher der Sendung in Wirklichkeit gar keine Homosexuellen sind, sondern Krab-
benmenschen, die die Weltherrschaft an sich reiBen wollen, was ebenfalls als karnevaleske
Groteske auszulegen ist.

Durch die Umkehrung der Diskriminierungsverhaltnisse sollen die Zuschauer fir Diskri-
minierungen von Randgruppen sensibilisiert werden. Ein weiterer Tenor der Episode ist, dass
wenn gewisse Trends von einer jeweiligen Minderheit vom Mainstream angenommen wer-
den, sie innerlich ausgehdhlt werden und die Gruppe einen Teil ihrer Identitét verliert. So ist
afroamerikanischer Seite oft zu hdren, Weil3e hatten bestimmte Sprachbegriffe und Teile ihrer
Subkultur tbernommen, weswegen sie ihnen nicht ganz freiwillig das Feld tberlassen und
sich neue Formen der Betatigung, wie etwa Hip-Hop gesucht hatten.*?

Um das Recht auf EheschlieBung fir Homosexuelle geht es in der Episode ,,Follow That
Egg“.2* Als der bereits geschlechtsumgewandelte Mr. Garrison herausfindet, dass sein ehe-
maliger Lebensgeféhrte Mr. Slave nun mit Big Gay Al zusammenwohnt und heiraten will,
sobald das Gesetz, das gleichgeschlechtliche Eheschliefung erlaubt, in Colorado verabschie-
det wird, beschliel3t er, dieses um jeden Preis zu verhindern: ,,Oh, that's just great! They're

gonna let queers and homos get married, huh?! (...) I'm doin’ this out of principle! To protect

23 \/gl. Parker: South Park Is Gay!, 2003.
244 parker: Follow That Egg!, 2005.

94



the sanctity of marriage! (...) Fags are gettin' married over My Dead Body!”” Mr. Garrison
hélt daraufhin eine Rede auf dem Rathausplatz, auf dem eine Demonstration gegen die Ehe
unter Homosexuellen und die damit verbundenen rechtlichen Konsequenzen abgehalten wird.
Er will das Problem zundchst auf altmodische Weise 16sen, indem man die Homosexuellen
einschiichtert, doch die Leute lassen sich nicht anstiften, sondern schlagen vor, ein Veto beim
Gouverneur einzubringen, das den Gesetzesentwurf stoppt. Der Gouverneur meint aber, er
kdnne das Veto nicht unterzeichnen, da keine Studie belege, dass Homosexuelle nicht in der
Lage waren, Kinder zu erziehen. Mr. Garrison arrangiert daher die Gruppen seiner Schulklas-
se, die im Laufe eines Schulprojekts zu zweit auf ein Ei aufpassen missen, um etwas Uber
Verantwortung der Elternschaft zu lernen um, und lasst Kyle und Stan ein Paar bilden, in der
Hoffnung, sie wirden das Ei zerstéren. Inzwischen schlagt der Gouverneur einen Kompro-
miss vor, er will den Homosexuellen zwar erlauben zu heiraten, allerdings mussten sie dafur
einen anderen Begriff verwenden, namlich ,,butt-buddies”. Trotz verschiedener Sabotagever-
suche seitens Mr. Garrisons ist das Ei von Stan und Kyle nach wie vor noch intakt, wéahrend
heterosexuelle Paare wie Eric und Heidi versagen. Mr. Garrison setzt daher einen Attentater
auf das Ei an, um das Ei zu zerstéren und so zu beweisen, dass Homosexuelle sich nicht um
ein Kind kiimmern koénnten. Stan und Kyle tauchen aber mit einem intakten Ei bei der Ab-
schlussversammlung auf, weshalb der Gouverneur das Veto nicht ausspricht und Ehen unter
Homosexuellen erlaubt.

Diese Episode weist sehr kritisches Potential auf, da es auf die zweifelhaften, meist ideolo-
gisch uberfrachteten Studien hinweist, die beweisen sollen, dass homosexuelle Paare fir die
Kindeserziehung ungeeignet seien. Dass ausgerechnet Mr. Garrison als Homosexueller am
vehementesten gegen die Homosexuellenehe eintritt, ist eine ironische karnevaleske Umkeh-
rung. Ebenfalls wird auf die von konservativer Seite oft vorgebrachte Besorgnis angespielt,
dass die Bedeutung des Wortes Ehe ausgehohlt werden wirde, falls man Homosexuellen ges-
tatten wirde, ebenfalls zu heiraten, da dieser Begriff ausschliellich fir Mann und Frau vorge-
sehen sei. Doch selbst eine legale Gleichstellung unter einem anderen Begriff bréchte noch
keine Gleichbehandlung, da trotzdem das Stigma der andersartigen Bezeichnung Uber den
Betroffenen hangen wiirde.?*

In der Episode ,,Cartman Sucks* erwischt Butters Vater Steven seinen Sohn in einer ein-
deutig homosexuellen Situation mit Cartman.?*® Was er allerdings nicht weiR, ist dass es sich

dabei nur um einen Streich Cartmans handelt. Steven ist schockiert, versucht aber die Sache

22 \/gl. Held, Jacob M.: You Can’t Get Married, You’re Faggots. Mrs. Garrison and the Gay Marriage Debate.
In: Arp, Robert (Hrsg.): South Park and Philosophy. You Know, | Learned Something Today. Malden 2007, 153.
248 parker/Stone: Cartman Sucks, 2007.
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herunterzuspielen: ,,It's okay, Butters. This isn't a serious problem. You're just bi-curious.”
Butters, der keine Ahnung hat, was eigentlich vor sich geht, ibernimmt sogleich die ihm von
seinem Vater vorgesagte Position. Steven bringt seinen Sohn zu Pfarrer Maxi, der ihm einige
Suggestivfragen stellt und Butters dadurch noch mehr verwirrt. Der verunsicherte Butters
wird in weiterer Folge von Pfarrer Maxi in ein Camp geschickt, aus dem schon viele (sexuell)
verwirrte jJunge Méanner durch die Kraft Gottes wieder geheilt zuriickgekehrt seien. Er kommt
schliellich im ,,Camp New Grace* an, dessen Motto ironischerweise ,,Pray the Gay Away*
lautet. Der Campleiter begruft Butters und zeigt ihm die Anlage. Auf die Frage, ob Butters
wisste, warum er hier sei, antwortet dieser, dass er ,,bi-curious sei, ohne zu wissen, was das
eigentlich bedeutet. Der Campdirektor antwortet: ,,Like all the campers here, you're confused,
and you don't think there's a way out. But even though some people would have you believe
you can't control how you feel, the truth is that with the power of Jesus Christ you can be
normal.” Zur Sicherheit wird jedem Neuankémmling ein bereits etablierter Campbewohner
zur Seite gestellt, als Butters aber dessen Zimmertir aufmacht, sieht man, dass dieser sich
erhangt hat. Spéater will der Campdirektor den Kindern ein positives Beispiel prasentieren und
bittet Pastor Philips auf die Biihne, der von seiner eigenen ,,Heilung“ erzahlt: ,,Yes, believe it
or not, I myself used to have unclean urges, and like a lot of you, | thought | was just made
that way, that I didn't have a choice. But then | realized that God didn't want me to be that
way! God wanted me to be a man! So | buckled up in my little suit and I prayed to be normal
and guess what? It worked!”” Ein weiteres Kind erschieft sich. Als die Aufseher bei Butters
Zimmergefahrten Bradley einen Manner-Unterwéschekatalog finden, bestrafen sie beide, in-
dem sie sie Bibelverse abschreiben lassen. Bradley entdeckt, dass er Gefiihle fiir Butters hat
und ist Uber seinen Ruckfall entsetzt. Er lauft weg und will sich von einer Briicke stiirzen.
Butters platzt schlieBlich der Kragen: ,,All right that does it! | am sick and tired of everyone
telling me I'm confused! | wasn't confused until other people started tellin' me 1 was! You
know what I think? I think maybe you are the ones who are confused! (...)Because if I'm bicu-
rious, and I'm somehow made from God, then I think your God must be a little bicurious him-
self!”” Damit rettet er Bradley vor dem Selbstmord, sodass die Geschichte eine positive Auflo-
sung erfahrt.

Diese Episode beleuchtet jenen Irrglauben, dass man Homosexualitt mittels bestimmter
religiéser Praktiken heilen kdnne, der besonders in konservativen christlichen Kreisen in den
USA weit verbreitet ist. Dabei wird ausgeblendet, dass mit solchen Methoden eigentlich ein
nur ein grofl3er psychologischer Schaden angerichtet und der Gesellschaft damit kein positiver

Dienst erwiesen wird. Im Gegensatz zu vielen anderen Formaten versucht ,,South Park* die
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verschiedenen Aspekte der Homosexualitdt und ihrer gesellschaftlichen Bedeutung zu be-
leuchten, also etwa Homosexuellenehe, latente Bisexualitét, falsche Toleranz, Homosexualitét
als pathologischer Zustand und angebliche Therapiemdglichkeiten, wodurch der Zuschauer

fur die Thematik sensibilisiert werden soll.

6.4 Rassismus

Rassismus in der westlichen Gesellschaft hat viele Gesichter, weswegen ,,South Park* ver-
sucht, die verschiedenen Formen des Rassismus in zahlreichen Episoden darzustellen. Der
Begriff ,,Rasse” wird ca. seit dem Ende 17. Jahrhunderts benutzt und diente zun&chst dazu,
die Pflanzen- Tier- und Menschenwelt einteilen zu kénnen.?*’ Diese Einteilung hatte zuerst
noch einen spannungsiberbriickenden Charakter, da sie als Erkl&drungsansatz fur die naturge-
schichtliche Entwicklung angesehen wurde. Der wissenschaftliche Rassismus griff diese Ge-
danken wieder auf und stellte aus den phanotypischen Unterschieden und kulturellen Diffe-
renzen eine gesellschaftliche Hierarchie aus Uber- und Unterordnung her. Das wichtigste
Merkmal bei der Unterscheidung von Menschengruppen war die Hautfarbe, die man kausal
mit der Natur des jeweiligen Menschentyps verkniipfte. Andere Methoden der Unterschei-
dung waren das Wiegen oder Messen bestimmter Korperteile, an dem angebliche Unterschie-
de festgemacht wurden. Heute ist man sich in der Forschung einig, dass der Rassebegriff ein
Teil einer Konstruktion ist, die historisch motiviert ist. Personen an Hand von Rassen einzu-
teilen ist rassistisch, da es dem Einzelnen keine individuelle Entwicklungsmdglichkeiten zu-
lasst. In der moderneren Forschung spricht man daher von ,,Ethnizitat”, was aber ebenso kein
trennscharfer Begriff ist. Der oftmals in Nationalismus umgeschlagene Irrglaube einer eth-
nisch homogenen Gesellschaft hat sich als unzutreffend erwiesen, weswegen heutzutage in
allen westlichen Landern Menschen mit verschiedener Ethnizitat leben. Bei der Beschreibung
von gesellschaftlichen Konflikten kann Ethnizitat aber ein Erklarungsansatz sein, obwohl man
sich davor hiten sollte, Differenzen solitér durch die ethnische Komponente zu erkléren. In
den heutigen westlichen Gesellschaften ist zwar bereits weitestgehend eine rechtliche Gleich-
stellung zwischen den verschiedenen Ethnien erreicht worden, auf Grund des 6konomischen
Leistungsprinzips kommt es aber in der Praxis zu unterschiedlichen Entfaltungsmoglichkei-
ten. Wie dem entgegengewirkt werden kann, ist der Politik vorbehalten, also ob etwa eine
Minderheitenquote oder positive Diskriminierung eingefuhrt wird. In den USA kann man eine

247 \/gl. Kaufmann, 2001: 17.
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Assimilierungstendenz hin zum ,,Anglo-Standard* feststellen, ein Begriff den Milton Gordon
248

geprégt hat.”™ Dabei geben Immigranten Teile ihrer eigenen Kultur zugunsten der praexisten-
ten angelsachsischen Kernkultur auf. Auch bei den Ureinwohnern ist dieser Prozess zu beo-
bachten, wo vielfach der Verlust der eigenen Kultur beklagt wird. Dabei wurde auch festge-
stellt, dass fiir weiBe protestantische Einwanderergruppen die Integration besonders leicht ist,
waéhrend sie fur andere Kulturen, die sich besonders stark tber ihre Ethnizitat und eigene Kul-
tur definieren, schwieriger zu erreichen ist. Wenn ethnische Minderheiten allerdings selbst-
bewusst oder sogar aggressiv ihre Rechte einfordern, sieht die weille Mehrheit dies als An-
griff auf die etablierte Ordnung und reagiert ablehnend bzw. &ngstlich. Dass die Zeiten des
Rassismus in den USA noch nicht der Vergangenheit angehéren, zeigte der Wahlkampf um
die Prasidentschaft 2008. Obwohl sich nur wenige im Umfeld der VVorwahlen offen zu ihren
Vorurteilen gegenliber Schwarzen bekannten, zeigten die Umfrageergebnisse, dass viele Vor-
behalte hatten, einen Afroamerikaner ins hochste Amt des Landes zu wahlen.?*® Zwar konnte
sich Obama letztlich durchsetzen, das bedeutet aber nicht, dass eine Minderheit nicht weiter-
hin Vorurteile gegenlber Afroamerikanern hegt.

Rassismus ist innerhalb von ,,South Park* das am oOftesten behandelte Minderheitenprob-
lem. Bemerkenswert sind die vielen gezeigten Variationen, die versuchen ein moglichst brei-
tes Spektrum dieses gesellschaftlichen Problems abzudecken. Gleich in der ersten Episode
erzéhlt der Lehrer Mr. Garrison den Kindern, dass Christopher Kolumbus der beste Freund
der Indianer gewesen sei.?*®

In der Episode ,,Pinkeye* ist Cartman zu Halloween als Adolf Hitler verkleidet und zieht
damit den Arger des afroamerikanischen Schulkochs Chef auf sich.?*! Als er von der entsetz-
ten Direktorin Victoria ein Aufklarungsvideo Uber das Naziregime vorgespielt bekommt, ist
er davon so fasziniert, dass er es gleich ein weiteres Mal sehen will. In weiterer Folge verklei-
det sich Cartman noch als Ku Klux Klan Mitglied, wieder sehr zum Missfallen von Chef.

In der Folge ,,Starvin Marvin“ bekommen die Kinder versehentlich einen Athiopier statt
einer Digitaluhr zugeschickt und wollen ihn darauf bei sich aufnehmen. 2 Die Erwachsenen,
die gerade Wohltatigkeitsdienste flir Thanksgiving vorbereiten, sind aber nicht dazu bereit,

sondern beruhigen lieber ihr Gewissen mit anonymen und unverbindlichen Hilfsaktionen.

28 \/gl. Feagin, Joe R.: Theorien der rassischen und ethnischen Beziehungen in den U.S.A. Eine kritische und
vergleichende Analyse. In: Dittrich, Eckhard J./Radtke, Frank-Olaf (Hrsg.): Ethnizitat. Wissenschaft und Min-
derheiten. Opladen 1990, 91.

9 v/gl. Wallace-Wells, Benjamin: Is America too Racist for Barack? Too Sexist for Hillary?
http://www.washingtonpost.com/wp-dyn/content/article/2006/11/10/AR2006111001387.html

%0 parker/Stone: Cartman Gets an Anal Probe, 1997.

51 parker/Stone/Stark: Pinkeye, 1997.

252 parker/Stone/Brady: Starvin’ Marvin, 1997.
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In ,,Cartman’s Silly Hate Crime* bewirft Cartman den schwarzen Jungen Token mit einem
Stein, da dieser sich iiber sein Gewicht lustig gemacht hat.>®* Der Schulpsychologe Mr. Ma-
ckey hat die Situation eigentlich unter Kontrolle, doch das FBI schaltet sich ein, denn da es
sich um ein afroamerikanisches Opfer handle, sei der Vorfall als ,,Verbrechen aus Hass* (hate
crime) zu bewerten. Die Medien stiirzen sich sofort auf die Geschichte und bezeichnen, ohne
die genauen Fakten zu kennen, Cartman als Rassisten. Cartman wird vor Gericht gestellt und
angeklagt. Das Abschlussdarstellung des Staatsanwaltes lautet: ,,Ladies and gentlemen of the
jury, this is why we have hate-crime laws! This "monster” commited a crime — not against an
individual, but against a race! Do the democratic thing and send his fat little butt to prison!”
Der Richter verurteilt ihn schlie3lich zu einer Haftstrafe im Jugendgeféangnis bis zu seinem
21. Lebensjahr und begriindet dies folgendermalien: ,,I am making an example of you, to send
a message out to people everywhere: that if you want to hurt another human being, you'd bet-
ter make damn sure they're the same color as you are!”” Cartman flieht nach der Urteilsver-
kiindung mit Kenny in einem Spielzeugauto und wird von der Polizei verfolgt. Die Bilder
erinnern dabei stark an die Verfolgungsszenen von O. J. Simpson. Stan und Kyle wollen
Cartman aus dem Gefangnis herausholen, da sie einen dritten Mann fir ein Schlittenrennen
bendtigen. Dazu gehen sie zu Tokens Familie und bitten sie, die Klage fallen zu lassen. Da
nur der Gouverneur die Strafe aussetzen kann, gehen sie gemeinsam mit Token ins Gouver-
neursbiro und machen eine kleine Présentation, um den Gouverneur von der Unsinnigkeit
von Verbrechen aus Hass zu (iberzeugen:

Stan: ,,Yes, over the past few years our great country has been developing new hate crime
laws.”

Token: ,,If somebody kills somebody, it's a crime. But if someone kills somebody of a different
color, it's a hate crime.”

Sie argumentieren, dass alle Gewaltverbrechen aus Hass geschehen wirden, weswegen es
unsinnig sei, eine eigene Kategorie fur Verbrechen gegentber Menschen anderer Hautfarbe
aufzustellen. Dies widerspreche dem Gleichheitsprinzip, das besagt, dass alle Menschen, un-
geachtet ihrer Hautfarbe, gleich behandelt werden mussen. Fur gleiche Verbrechen solle es
daher gleiche Strafen geben. Verbrechen aus Hass wirden, dadurch dass sie Menschen in ver-
schiedene Gruppen einteilen, den Eindruck vermitteln dass Schwarze anders seien als Weil3e,
oder Homosexuelle anders als Heterosexuelle, weshalb es sie unterschiedlich zu behandeln
gelte. Dadurch wiirde die Kluft in der Gesellschaft noch groRer. In dieser Folge nehmen Par-

ker und Stone eindeutig Stellung. Sie kritisieren, ganz im Sinne der Liberalen Theorie, dass

253 parker: Cartman’s Silly Hate Crime, 2000.
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durch die Einfihrung von Sonderkategorien (Verbrechen aus Hass) im Rechtssystem mit
zweierlei Mal gemessen wird. Diese Gesetze wurden eigentlich geschaffen, um durch beson-
ders hohe Strafen fir Verbrechen an Minderheiten deren gesellschaftliche Situation zu
verbessern, dabei kann es eine gerechte multikulturelle Gesellschaft nur geben, wenn die
Grundstruktur fir alle gleich ist. Fur alle gelten die Kriterien der Allgemeinheit und Rezipro-
zitat, da man sonst leicht in einem Sumpf von Sonderrechten versinkt, der statt Integration nur
eine noch groRere Segregation bewirkt.?*

In der Episode ,,Chef Goes Nanners* gibt es eine Diskussion dariiber, ob man die Flagge
der Stadt andern solle.?*® Sie zeigt namlich, wie bereits erwahnt, in abstrahierter Form wie ein
Schwarzer von mehreren Weilen aufgehéngt wird. Chef beschwert sich dartiber bei der Bur-
germeisterin, Jimbo, der einen typischen ,,redneck-right winger* verkdrpert, ist aber dagegen,
da sie ein Teil der Geschichte sei, die bereits bis zu den Griindungsvatern zuriickgehe. In der
Schule ist diese Angelegenheit Thema flr den Debattierclub, bei dem die Schiler je eine Seite
vertreten sollen. Sie holen sich bei Jimbo Argumente ein, wieso die Flagge so bleiben sollte:
,.If you don't have respect for your past, then you can never expect (...) to have a future.
Nowadays, everyone wants to change mascots and flags because they're not "politically cor-
rect”. Well, where does it end? | mean, people are gonna start sayin' that the Denver Broncos
are offensive to horses. And then we'll have to change everything, and pretty soon all our his-
tory will be forgotten.”” Chef will eine Demonstration organisieren, doch die Stadtbewohner
reden sich heraus und unterstiitzen sein Anliegen nicht. Aus Protest daruber tritt Chef, in An-
lehnung an die radikale Burgerrechtsbewegung Black Muslims, zum Islam tber. Sein neuer
Name lautet Abdul Mohammed Jabar Rauf Kareem Ali (,,With everyone in town so insensi-
tive about the flag, | find it no longer fitting to use my slave name!””). Chef reagiert derart
emotional, da sich das Lynchen von Afroamerikanern, das in den Sudstaaten besonders gegen
Ende des 19. Jahrhunderts recht hdufig vorkam, tief im kollektiven Bewusstsein der schwar-
zen Bevolkerung festgesetzt hat. Dieses Trauma wurde auch in Filmen von afroamerikani-

schen Filmemachern wie Oscar Micheaux verarbeitet.?*

Vor dem Biro der Blrgermeisterin
haben sich inzwischen zahlreiche Bewohner und Medienvertreter eingefunden, die Flaggen-
befurworter werden unerwarteterweise vom Ku Klux Klan unterstutzt. Die Politik zeigt sich
unfahig, das Problem zu 16sen und beschliel3t, die Debatte der Grundschule zur Grundlage der
Entscheidung zu machen. Die Offentlichkeit wird als unentschlossene zidhe Masse dargestellt,

die zwischen den beiden Polen hin und her pendelt und sich keine eigene Meinung bilden

24 \/gl. Forst, Rainer: Vier Konzeptionen der Toleranz. In: Kaufmann, 2001: 115-116.
255 parker: Chef Goes Nanners, 2000.
%8 \/gl. Gaines: Fire and Desire, 53.
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kann. Deswegen lauten die Umfrageergebnisse jeweils drei Stimmen pro und drei contra, bei
4382 Unentschlossenen. In der Debatte stellt sich heraus, dass die Schiiler der Contra-Seite
gar nicht wahrgenommen haben, dass die Figuren auf der Flagge unterschiedliche Hautfarben
haben. Chef ist Uberwaltigt von der Tatsache, dass die Kinder bereits das alte Rassendenken
uberwunden haben, wahrend er und alle anderen erwachsenen Stadtbewohner noch immer
diesen Kategorien behaftet sind.

Auch in dieser Episode kann man viele Facetten von rassischen Konflikten erkennen: die
Diskussion uber historisch bedingten Rassismus, gesetzliche Sonderregelungen, radikale Ge-
genbewegungen, sensationsgierige und populistische Medien, mangelnde Auseinanderset-
zungsbereitschaft bei der Bevolkerung und das Unvermdgen, sich in die Lage einer anderen
Bevolkerungsgruppe hineinzuversetzen.

Uberhaupt sind in ,,South Park* einige Referenzen auf die Geschichte der Afroamerikaner
in Film und Fernsehen zu bemerken. In der Episode ,,Mecha Streisand* kommt Sidney Poitier
in einer Notsituation aus dem Himmel angeflogen und wird von dem seine Bewunderung
kaum verbergenden Chef unglaubig begriiRt.”>’ Die Bewunderung resultiert daher, dass Poi-
tier einer der ersten afroamerikanischen Schauspieler war, der richtige Charakterrollen bekam
und dadurch zu einer identitatsstiftenden Figur fir die schwarze Bevélkerung wurde.?*® Poi-
tier benutzt anschlieRend seine Superkrafte, um die Welt vor der Bedrohung durch das Barbra
Streisand-Monster zu retten.

Chef verkorpert, je nach Episode, beinahe samtliche klischeehafte Typen des Afroameri-
kaners, wie sie seit Beginn des vorigen Jahrhunderts in Filmen und Fernsehserien vorkom-
men: in einer Rickblende sieht man, dass Chef einst erfolgreich Football gespielt hat und den
schwarzen Superathleten reprasentiert, der bei der weillen Bevolkerung Minderwertigkeits-
komplexe auslost. Er ist ebenfalls GbermaRig sexuell dargestellt, einerseits indem er standig
Uber seine sexuelle Begierde spricht und singt, andererseits hat er zahlreiche Affaren, etwa
mit einigen Aushilfslehrerinnen, der Schuldirektorin Victoria und Mrs. Cartman, die sich alle
von seiner ,,schwarzen Manneskraft* angezogen flihlen. AuBBerdem ist es kein Zufall, dass
Chef der Koch der Grundschule ist, schlieBlich ist dies eine Anspielung auf den Darstellungs-
typ ,,Mammy*, also einen Schwarzen in einem Dienstleistungsverhéltnis (meistens Koch) mit
einem gutmiitigen Charakter.?®® Er ist der einzige seriése erwachsene Ansprechpartner der
Kinder, da alle restlichen Erwachsenen einem postmodernen Wahnsinn verfallen und zutiefst

irrational sind.

257 parker/Stone/Stark: Mecha-Streisand, 1998.
58 Sjehe Kapitel 4.2.1.
9 Sjehe Kapitel 5.2.
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Die Episode ,,Here Comes the Neighbourhood* behandelt das Thema Rassismus wieder
auf eine andere Weise: hier findet eine karnevaleske Verschiebung statt, indem die schwarze
Bevolkerung von South Park (die nur aus Tokens Familie) besteht, die 6konomische und bil-
dungstechnische Elite von South Park reprasentiert.”®® Die Folge beginnt mit einer Projektpra-
sentation in der Schule, bei der Token alle anderen bei weitem iibertrumpft.”®* Cartman auRert
seinen Arger: ,,The only reason Token was able to do all that is because his family is rich!”
Die anderen Kinder schalten sich ebenfalls ein und beschimpfen Token wegen seines Reich-
tums. Als Token von der Schule heimkommt, duBert er gegentber seinen Eltern den Unmut
dartiber, dass er das einzige Kind in South Park sei, das ,,reich* ist. Er wolle so sein wie die
anderen Kinder und auch in denselben Geschaften einkaufen. Die Familie Williams (Token
heilst manchmal auch nur Token Black, was ,,schwarze Symbolfigur” bedeutet) geht schliel3-
lich in den j-mart, eine Diskontkaufhauskette, und wird, da sie sonst nur in exklusiveren Hau-
sern verkehren, von der durchgehend weil’en Kundschaft angestarrt. VVater Bob bemerkt dies
und meint: ,,Son, can you just hurry it up? I don't think we quite fit in here.”” Dies ist naturlich
eine Anspielung auf die Zeiten, als es noch die Rassentrennung gab, Schwarze teilweise nicht
dieselben Geschéfte aufsuchen konnten und es in 6ffentlichen Verkehrsmitteln raumlich ge-
trennte Abteile gab.

Token wird in weiterer Folge immer mehr von den Aktivitaten der Kinder ausgeschlossen
und fihlt sich isoliert. Er will dem Abhilfe schaffen, indem er weitere ,,reiche* Kinder nach
South Park lockt. Er schaltet eine Anzeige im ,,Forbes“-Magazin, die einige Beriilhmtheiten
aus dem Showgeschéaft dazu bewegt, mit ihren Kindern nach South Park zu ziehen und dort
Herrenhduser zu errichten, u.a. Will Smith, Snoop Dogg, Oprah Winfrey und Kobe Bryant.
Token ist glucklich, da er nun unter ,seinesgleichen* ist. Die anderen Stadtbewohner sehen
der Entwicklung eher skeptisch entgegen. Mr. Garrison meint: ,,Look, there's more of them
moving into our town. (...)That's the fifth family of them that's moved here. Seems like all of a
sudden South Park is being overrun by those types.” Auch Jimbo schaltet sich ein: ,,1 remem-
ber back in the day, rich folk weren't alllowed in South Park! Now they're movin' here in
droves!”” Hier wird bewusst auf eine rassistische Rhetorik, so wie sie in den USA noch in den
50er Jahren ublich war, zurtckgegriffen, nur dass das Wort ,,black* durch ,,rich* ausgetauscht
wird. Skeeter geht sogar noch ein Stlick weiter: ,,They're gonna be sending their kids to our
schools, and mixin' them with our pure, non-rich kids!”” Doch damit nicht genug, die Stadt-

bewohner beschlielen, auf dem Rasen der ,,Reichen* ein groRRes ,, T* aufzustellen und anzu-

%0 Der Name Token Black ist ebenfalls eine Anspielung: ,,token bedeutet iibersetzt Platzhalter oder Symbol,
weshalb Token eine symbolische afroamerikanische Figur ist, die der jeweiligen Geschichte angepasst ist.
261 parker: Here Comes the Neighborhood, 2001.
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zunden. Das ,, T steht dabei fiir ,,time to leave®, wobei in Wirklichkeit naturlich auf die bren-
nenden Kreuze des Ku Klux Klans angespielt wird. AulRerdem gibt es in einer Szene eine An-
spielung auf die beriihmte Begebenheit in den 50er Jahren, als sich die Schwarze Rosa Parks
weigerte, ihren Sitzplatz fir einen weiRen Fahrgast zu rdumen, nur ist es hier umgekehrt, hier
dirfen sich die ,,Reichen” nicht in die hinteren Reihen setzen, da die Sitze der ersten Klasse
im vorderen Teil sind. Die ,,Reichen” lassen sich diese Behandlung nicht gefallen und starten
einen Protestmarsch, Kobe Bryant hebt seine Faust im Stile der Black Power-Bewegung und
bittet Chef mitzumachen, da er automatisch annimmt, dass dieser wegen seiner Hautfarbe
ebenfalls reich sei. Da sich die ,,Reichen* nicht vertreiben lassen, stellt Mr. Garrison in einer
Runde die Frage: ,,We just haven't scared them the right way! Think about it. What scares
rich people more than anything?”” Jimbo antwortet: ,,Ghosts?””, womit natlrlich die weil3en
Kostliime des Klans gemeint sind. Sie tauchen in ihren weien Roben bei einer Versammlung
am Rathausplatz auf und erschrecken die ,,Reichen®, die dem Schwindel zum Opfer fallen
und fortan glauben, dass es in South Park spukt. Sie verlassen allesamt die Stadt, wodurch
sich die Alteingesessenen am Ziel ihrer Bemuhungen sehen. Mr. Garrison schlégt vor all die
Hé&user der ,,Reichen® zu verkaufen, um selbst Milliondr zu werden. Jimbo ist erstaunt, denn
der Sinn dieser Vertreibungsaktion war ja eigentlich gewesen, dass keine ,,Reichen mehr in
South Park wohnen. Mr. Garrison darauf: ,,Well yeah, but at least I got rid of all those damn
ni...”, die Episode endet abrupt und der Abspann beginnt.

Manchmal werden aber auch mehrere Minderheiten in einer Folge thematisiert: in der be-
reits besprochenen Folge ,,Death Camp of Tolerance* werden den Kindern mehrere fur die
Gesellschaft schadliche Stereotype gezeigt, beispielsweise ein Afroamerikaner im Stile des

Pickaninny«2*2

, einer Abwandlung des ,,Coons*, mit grolRen Lippen und Augen, einer Was-
sermelone und einer Hihnerkeule in der Hand.?*® AuBerdem zeigt man den Kindern die Figur
eines Arabers, der mit einem Gewehr in der Hand einen typischen Terroristen darstellen soll.
Aber auch positive Klischees, wie die Figur eines Asiaten mit einem Taschenrechner in der
Hand, eine Anspielung auf die guten Ergebnisse der asiatischstimmigen Amerikaner im ma-
thematischen Teil des Collegeeignungstests, sind ausgestellt. Der ohnehin antisemitisch ein-
gestellte Cartman entdeckt freudig eine Figur mit einer grof3en Nase, die Geld in einem Geld-
sack versteckt und ruft: ,,Look, a covetous®® jew!“. Randy entdeckt eine finfte Figur mit
sudlandischem Aussehen, die neben einem Putzeimer schlaft: ,,Ah, here's a good one. It's the

stereotypical "sleepy Mexican™.”” Doch diese stellt sich als der mexikanische Hausmeister des

%62 \/gl. Kapitel 4.2.
263 parker: The Death Camp of Tolerance, 2002.
%64 habgierig (Ubersetzung).
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Toleranzmuseums heraus, der tatsachlich ein Nickerchen gemacht hat, ein politisch unkorrek-
ter Witz von Parker und Stone.

Mit den Vorurteilen gegentiber den Ureinwohnern Amerikas setzt sich die bezeichnender-
weise ,,Red Man’s Greed“ benannte Episode auseinander.?®® Hier verliert Gerald sein Haus in
einem indianischen Casino, doch die Casinobetreiber gehen noch weiter und wollen die ge-
samte Stadt South Park aufkaufen, um eine zwolfspurige Autobahn von Denver zu ihrem Ca-
sino bauen zu kdnnen. Auch die Kinder diskutieren die neue Lage — Butters: ,,How can they
do that, huh? How can they make us all move away?* Cartman antwortet: ,,Because they're
rich, greedy-ass Indians!””, Kyle korrigiert ihn: ,,Native Americans”. Die Eltern beschliel3en,
ihr gesamtes Geld im Casino als Einsatz zu nehmen, um ihre Stadt zurtickkaufen zu kénnen.
Sie gewinnen sogar, erliegen aber der Versuchung, das Geld noch ein weiteres Mal einzuset-
zen, um auch kinftig in Reichtum leben zu kdnnen. Doch sie verlieren alles, weshalb Stan auf
der Heimfahrt bemerkt: ,,You people just got greedy, like the Native Americans!** Randy ant-
wortet witend: ,,Now, we may have pie in the sky dreams once in a while, but we aren't the
ones kicking people out of their homes! So don't you compare us to those cold-hearted,
money-grubbing, evil stinky Indians! I'm sorry, Native Americans.”” Bezeichnend ist hier, dass
Randy glaubt, dass seine Auferungen nicht diskriminierend seien, da er den Ausdruck ,,Nati-
ve Americans® verwendet. Der Einsatz von politisch korrektem Vokabular garantiert noch
nicht den diskriminierungsfreien Umgang mit Minderheiten. Political Correctness bietet ndm-
lich auch die Mdoglichkeit der negative Diskreditierung der jeweils Bezeichneten, da PC
ebenfalls tiber ein Distanz- und Kritikpotential verfiigt.”®®

Die Kinder weigern sich South Park zu verlassen und in die ndchste Stadt zu ziehen, denn
falls auch diese von den Indianern aufgekauft wiirde, stiinde man wieder vor dem selben
Problem. Indem die WeilRen den Indianern Zugang zu ihrer ,,primitiven*“ Medizin geben und
damit den Sohn des Stammesfuhrers heilen, verzichtet dieser schlielich auf den Bau des
Highways und gibt ihnen dafir auch die Stadt zuruck.

Die Komik verdankt diese Folge der umgedrehten (Macht)Verhaltnisse: hier sind die Indi-
aner die Vermogenden und nehmen den ,,Ureinwohnern* South Parks ihr Land weg, sodass
diese befurchten, in irgendein Reservat abgeschoben und ihrer Kultur beraubt zu werden. So
entsteht beim Zuschauer ein neuer Blickwinkel fur die Situation der amerikanischen Urein-
wohner, welcher Leuten ermdglicht, die sich bis dato wenig damit auseinandergesetzt haben,

diese Entwicklung nachvollziehen zu kdnnen.

265 parker: Red Man’s Greed, 2003.
268 \/gl. Wierlemann, Sabine: Political Correctness in den USA und in Deutschland. Berlin 2002, 12-13.
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In der Episode ,,Christian Rock Hard* greift Cartman auf ein altes Klischee zurick, das be-
sagt, dass Schwarzen das Rhythmusgefiihl angeboren sei.®” Cartman griindet in seinem Stre-
ben nach zehn Millionen Dollar eine christliche Rockgruppe, da auf diese Weise am leichtes-
ten Geld zu machen sei. Er weist Token an, seine Bassgitarre aus dem Keller zu holen und ihn
bei der Probe zu treffen. Als Token erstaunt antwortet, er habe keine Bassgitarre, meint Cart-
man: ,,Your family's black, Token! There's bound to be a bass guitar in your basement some-
where!”” Zu seinem Erstaunen findet Token tatséchlich eine Bassgitarre in seinem Keller und
kommt zur Probe. Als Cartman ihn bittet, eine sanfte Basslinie beizusteuern, antwortet Token,
er konne gar nicht Bass spielen. Cartman fahrt ihn ungeduldig an: ,,Token, how many times do
we have to go through this? You're black. You can play bass.”, worauf Token sich beschwert:
,»1'm gettin' sick of your stereotypes!”” Cartman lasst aber nicht locker und insistiert auf der
Basslinie, die Token, wieder sehr zu seiner eigenen Verwunderung, ohne Nachdenken locker
von der Hand geht. Hier wird auf bestimmte Stereotype in Bezug auf Afroamerikaner ange-
spielt, die zwar nicht negativ bewertet sind, aber dennoch einen generalisierenden Charakter
haben, im Ursprung also rassistisch sind.

In einer anderen Episode gibt Mr. Garrison bekannt, dass Token die Schule bei einem Ge-
sangswettbewerb vertreten wird. Die Schuler sind erstaunt, da niemand etwas von Tokens
musikalischer Ader wusste, Cartman fiihlt sich aber in seinen Vorurteilen bestétigt: ,,Of cour-
se he sings, he is black.“*®® Diese nachgesagte Affinitat zu Rhythmus und Musik bezieht sich
auf ein Verstandnis, das Schwarze als untergeordnete Primitivlinge versteht, die mit Trom-
meln und Urlauten eine primitive Art von Kommunikation betreiben. Eine komische Wen-
dung wird dadurch erreicht, dass dieses Stereotyp sich als wahr herausstellt, was aber kein
rassistischer Unterton ist, sondern allein der Komik wegen eingesetzt wird.

,Goobacks* beschaftigt sich mit dem Thema der Immigration.?®® Hier kommen die illega-
len Einwanderer allerdings nicht aus Mexiko oder Asien, sondern sind aus der Zukunft ange-
reist, da dort auf Grund der Uberbevolkerung hohe Arbeitslosigkeit herrscht. Dass in Wirk-
lichkeit aber auf die vielen Arbeitssuchenden aus Mexiko angespielt wird, ist kaum zu Uber-
sehen. Im Fernsehen wird sofort dariiber berichtet, die Art der Ubertragung erinnert stark an
die Sendung von Lou Dobbs von CNN, wo illegale Einwanderer ebenfalls ein zentrales The-
ma sind. Ein Korrespondent fasst zusammen: ,,It appears that in the future, Americans have

evolved into a hairless uniform mix of all races. They are all one color, which is a yellowy

27 parker: Christian Rock Hard, 2003.
268 parker: Wing, 2005.
269 parker: Goobacks, 2004.
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light-brownish whitish color. Uh, it seems race is no longer an issue in the future, because all
ethnicities have mixed into one.”

Die Dorfbewohner, darunter verschiedene Gewerkschaften, treffen sich in der Turnhalle
und &uBern ihren Unmut tber die Zeitreisenden, da diese ihnen ihre Jobs wegnéhmen. Sie
sind dabei als recht einféltige Zeitgenossen dargestellt, die nur dieses recht eindimensionale
Argument gegen die Zeitreisenden einzuwenden haben (,,They took our jobs!“). Als sogar
Stans Eltern eine Frau aus der Zukunft angestellt haben, da diese fur nur zehn Cents in der
Stunde arbeitet, wendet Stan ein, dass sie dadurch das Problem nur noch weiter verstarken
wirden. Die Einwanderer wirden in diesem Fall den Heimischen tatsachlich die Jobs weg-
nehmen, da diese unmdéglich zum gleichen Preis arbeiten kdnnten. Sharon weist ihren Sohn
zurecht: ,,We're not raising our son to be an ignorant timecist.”” — eine Abwandlung des Wor-
tes Rassist. In der Talksendung von Bill O’Reilly treffen derweil die Pro- und Contravertreter
aufeinander, die mit ,,pissed-off white-trash redneck conservative* und ,,aging hippie liberal
douche® bezeichnend benannt sind. Hier werden die bereits bekannten Argumente vorge-
bracht, die konservative Seite befiirchtet, dass die Illegalen den Einheimischen die Arbeits-
platze wegnehmen wirden, wéhrend die Liberalen die Griinde flr die Masseneinwanderung
in den multinationalen Konzernen sehen, die eine strukturelle Ungleichheit schaffen. In der
Schule von South Park muss kiinftig zweisprachig unterrichtet werden, namlich auf Englisch
und in der Zukunftssprache. Dies spielt eindeutig auf die Debatte an, ob Englisch die offiziel-
le Amtssprache sein solle, obwohl die Verfassung der Vereinigten Staaten in dieser Frage
offen ist. Die Angste der angelsachsischen Bevolkerung, dass die spanischsprechenden Ein-
wanderer ihnen die defacto-Amtsprache streitig machen kénnten, werden hier von Kyle zum
Ausdruck gebracht: ,,If they wanna live in our time, then they should learn our language!**
Der ,,aging hippie liberal douche* taucht plétzlich aus dem Nichts auf und mahnt: ,,Hey now,
these immigrants have a right to retain their culture. Who are we to say our language is best?
They deserve to have an education just as much as you do.”” Als schlie3lich auch Randy durch
einen Geologen aus der Zukunft ersetzt wird, schlie3t er sich der Anti-Immigrantenbewegung
an, die beschliet durch Konvertierung zur Homosexualitat ein Aussterben der menschlichen
Rasse herbeizufuhren, damit keine Flichtlinge aus der Zukunft mehr einreisen kénnten. Stan
schaltet sich aber als Stimme der Vernunft ein: ,,1 think it's wrong to call them goobacks be-
cause they're no different from us. They're just humans trying to make their lives better. Look,
it sucks that the immigrants' time is so crappy, but the cold hard truth is that if we let them all
come back to our time, then it's just gonna make our time crappy too. Maybe the answer isn't
trying to stop the future from happening, but making the future better.”” Damit spricht er sich
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dafiir aus, global fairere Bedingungen zu schaffen, denn wo 6konomisch stabile Bedingungen
gegeben sind, herrscht auch meistens kein Bedrfnis dafir, in ein fremdes Land mit einer an-
deren Kultur auszuwandern und die eigenen Verbindungen hinter sich zu lassen.

In der Episode ,,Quest for Ratings“ wird das Genre der Nachrichtensendungen parodiert
und auf kritisch-witzige Weise hinterfragt.””° Die Schiiler produzieren dabei als Schulprojekt
ihre eigene Nachrichtensendung, stehen aber unter Konkurrenzdruck, da ihr Mitschiler Craig
mit witzigen Tierfilmen die Einschaltquoten anfiihrt. Daher entschlief3en sie sich, den Bereich
der seriosen Informationsvermittlung zugunsten einer Infotainment-Berichterstattung auf-
zugeben, die mit einem reiRerischen Sensationalismus mehr Zuschauer anlocken soll. In die-
sem Zusammenhang wendet sich Cartman an Token: ,,You see Token, people really enjoy
seeing African-Americans on the news... Seeing African-Americans on the news, not hearing
them. That's why all African-Americans newspeople learn to talk more... wha, how should 1
say... white. Token, all the great African-Americans newspeople have learned to hide their
ebonic tribespeak with a more pure Caucasian dialect. There's no shame in it, and I think it'll
really help our ratings.” Hier wird auf die Situation der afroamerikanischen Journalisten hin-
gewiesen, die einerseits unterreprasentiert sind, andererseits aber angepasst erscheinen mus-
sen, um den Vorgaben ihres Arbeitgebers zu entsprechen und bei der vornehmlich weil3en
Zielgruppe keine Irritationen auszuldsen.”*

Die Episode ,,Ginger Kids* beschaftigt sich mit rassistisch motivierter Ausgrenzung, aller-
dings wieder auf originelle Weise. Hier wird die Gruppe der Rothaarigen, die heutzutage ei-
gentlich keine ausgegrenzte Minderheit mehr darstellt, exemplarisch als diskriminierte Grup-
pe vorgefiihrt.?”” Die Episode beginnt mit einem Referat Cartmans iiber das Thema Rothaa-
rige, das er vor der Klasse halt: ,,We've all seen them — on the playground, at the store, walk-
ing on the streets — they creep us out and make us feel sick to our stomachs.” Er stellt dabei,
auf Grund der Sonnenunvertraglichkeit einen Zusammenhang mit Vampiren her und behaup-
tet, dass Rothaarige keine Seele hatten, was der Klasse als einleuchtend erscheint. Kyle fuhlt
sich davon angegriffen, da auch er rothaarig ist. Fir Cartman, der sonst Kyle wegen seines
judischen Glaubens anfeindet, ist dies nur eine weitere Mdglichkeit, Kyle zu schikanieren.

In weiterer Folge verweist Cartman auf den beriihmtesten Rothaarigen der Geschichte,
namlich Judas, der zumindest in der klassischen Malerei oft so dargestellt wird, fir Cartman
ein weiteres Indiz flr die Abartigkeit von Rothaarigen. Die Hassrede Cartmans zeigt Wir-

kung, Rothaarige werden fortan in der Schule offen angefeindet. Stan und Kyle beschliel3en

2% parker: Quest for Ratings, 2004.
211 \/gl. Callahan, 2004.
272 Stone: Ginger Kids, 2005.
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daher Cartman aufzuzeigen, wie es ist, diskriminiert zu werden. Sie brechen in der Nacht in
Cartmans Haus ein, farben ihm die Haare rot und malen ihm Sommersprossen auf. Cartman
reagiert geschockt auf die Diagnose seines Arztes, dass er an der Krankheit ,,Gingervitus*
leide. Er spurt die Ausgrenzung, die er selbst gesét hat, nun am eigenen Leibe, beispielsweise
indem er als Rothaariger aus der Cafeteria verwiesen wird, eine Regel die er selbst aufgestellt
hat. Cartman ist zwar kurz entmutigt, er griindet aber schlieflich die rothaarige Bewegung
,» The Ginger Seperatist Movement*, die ironischerweise mit dem Slogan ,,Red Power* durch
den Schulhof zieht. Cartman deckt auf, dass in dem Schultheaterstiick eine Schauspielerin nur
als Rothaarige verkleidet ist, eine klare Anspielung auf die frihen Tage des Films, in der Af-
roamerikaner ausschlieBlich von verkleideten WeiRen dargestellt wurden.?”® Die Gruppe pro-
testiert gegen die Schauspielerin und attackiert sie sogar korperlich. Cartmans Gruppe wird
zunehmend militanter, er predigt, dass die ,,Gingers” die auserwahlte Rasse seien, wahrend
die Andersartigen inferior seien und ausgerottet werden miussten, damit es nur noch Rothaari-
ge auf der Welt gabe. Die Rothaarigen werden ausgesandt, um alle dunkelhaarigen Kinder
einzufangen, was Parallelen zur oft erzéhlten Geschichte des ,,Schwarzen Mannes* aufweist.
Als sie schlieBlich alle Kinder eingefangen haben und sie in Lava werfen wollen, schreiten
Stan und Kyle ein. Sie weisen Cartman darauf hin, dass er gar kein echter Rothaariger, son-
dern nur auf einen Scherz von ihnen hereingefallen sei, der ihm seine eigene Intoleranz vor
Augen fithren sollte. Uberrascht von den Neuigkeiten lasst Cartman von den Vernichtungs-
planen ab und halt eine falsche Rede Uber Toleranz. Er zieht so den Kopf aus der Schlinge
und hat wieder keine Lektion gelernt. Dies soll zeigen, wie hartnackig sich Vorurteile in der
Gesellschaft halten und wie tief diese, trotz eigentlich besseren Wissens, im kollektiven Be-
wusstsein verankert sind.

Mit der ersten Episode der elften Staffel ,,With Apologies to Jesse Jackson* wenden sich
die ,,South Park* Schopfer Parker und Stone einem weiteren heif3en Eisen zu, dem Umgang
mit dem diskriminierenden Wort ,,nigger*.*"* Randy ist hier Kandidat in der TV-Gameshow
»Glicksrad”. Er ist bereits in der Bonusrunde und muss nur noch das letzte Wort 16sen, um
den Hauptgewinn zu erzielen. Das gesuchte Wort ist aus der Kategorie ,,Leute, die einem auf
die Nerven gehen®, das Wort hat sieben Buchstaben, es sind bereits sechs Buchstaben vorge-
geben, die ,N ... G G E R S* lauten. Randy und besonders das schwarze Publikum bekommen
einen unglaubigen Gesichtsausdruck, die Uhr tickt langsam herunter. Randy meint, er wisse
zwar das Wort, er kdnne es aber nicht laut aussprechen. Schlie3lich gibt er unter dem Druck

des Countdowns nach und will lésen. Es kostet ihn einige Uberwindung, letztendlich sagt er

28 \/gl. Kapitel 4.2.
274 parker: With Apologies to Jesse Jackson, 2007.
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aber doch laut ,,Niggers!* und glaubt damit gewonnen zu haben. Das Publikum reagiert je-
doch empdrt, der Moderator I6st auf und bricht anschlieBend irritiert die Sendung ab. Das
gesuchte Wort war in Wirklichkeit ,,Naggers* (Norgler).

Mit dieser Aktion hat Randy seinen guten Ruf verspielt, auch Stan schamt sich fir seinen
Vater, da er verunsichert ist, wie Afroamerikaner kiinftig auf ihn reagieren wirden. Stan
spricht Token an und will ihn beschwichtigen, er solle sich nicht angegriffen fuhlen, da sein
Vater das N-Wort nicht rassistisch gemeint, sondern lediglich aus seiner Dummbheit heraus
agiert habe. Er schlagt vor, die Sache schnell zu vergessen und keine grof’e Angelegenheit
daraus zu machen. Token meint aber, er kdnne den Vorfall aber nicht so einfach vergessen,
schlieBlich habe er die Sendung mit seiner gesamten Familie angesehen und zudem werde die
Story immer wieder in den Nachrichten wiederholt. Da Stan nicht nachvollziehen kénne, was
in einem Afroamerikaner vorgehe, wenn er dieses Wort hort, sei dieser in keiner Position fr
Beschwichtigungsversuche. Cartman sieht einen Rassenkonflikt aufkommen und will die bei-
den noch weiter anstacheln indem er ,,Race war, Race war!* schreit. Token flhlt sich aber
von seinen Mitschilern missverstanden und zieht sich zuriick. Randy will sich inzwischen bei
dem afroamerikanischen Burgerrechtler Jesse Jackson entschuldigen, der will diese aber nur
annehmen, wenn Randy ihm seinen entbl6Rten Hintern kisst. Randy stimmt etwas widerwil-
lig zu, das Foto landet auf der Titelseite sémtlicher Tageszeitungen. Stan geht nun erneut auf
Token zu und meint, dass nun alles wieder in Ordnung sein misste, da sein Vater sich bei
Jesse Jackson entschuldigt habe. Token sieht dies anders, er meint dass Jesse Jackson nicht
der ,,Herrscher der Schwarzen* sei, und nur weil fir Jesse Jackson die Sache erledigt wére, sei
sie auf der individuellen Ebene noch lange nicht beigelegt.

Hier wird auf die Missverstandnisse bei ethnischen Konflikten hingewiesen. Stan nimmt
automatisch an, dass durch die Entschuldigung bei Jesse Jackson alle Afroamerikaner besanf-
tigt sein missten und beweist dadurch mangelndes Fingerspitzengefiihl. Dieses mangelnde
Fingerspitzengefuhl und die oft nicht vorhandene Fahigkeit, sich in das Gegenuber hinein zu
versetzen, I6sen viele Konflikte aus, oder sind hinderlich, bereits bestehende Konflikte aufzu-
I0sen.

Randy beschaftigt sich derweil mit der afroamerikanischen Kultur, um zu beweisen, dass
er kein Rassist sei. In einem Stand-Up Comedyclub wird er von dem Comedian erkannt und
als ,,nigger-guy* bezeichnet. Auch auf der StralRe wird er von Passanten und spielenden Kin-
dern als ,,nigger-guy* erkannt und verspottet. Hier findet also wieder eine Umkehrung statt,
Randy wird vom Diskriminierenden zum Diskriminierten gemacht. Ihm wird sogar der Zutritt

zu Geschéften verwehrt, weswegen er sich noch weiter fur die Afroamerikaner engagieren
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will und eine Stiftung griindet, die Bildungsstipendien vergibt. Er halt dabei eine Rede vor der
afroamerikanischen Gemeinde und beweist dabei erneut kein Feingefuhl, was die afroameri-
kanische Geschichte angeht: ,,(...) and when people call me... "nigger-guy"... they're bringing
up a painful chapter of my history and all the negativity that went along with it. You just... you
can't imagine how that feels.”” Als Randy von antirassistischen Siidstaatlern (wieder eine Um-
kehrung) gelyncht werden soll, kommt ihm Michael Richards zur Hilfe. Richards, ein bekann-
ter Komiker und Schauspieler, hat in den USA selbst einen Skandal ausgel6st, in dem er das
Wort ,,nigger* in einem seiner Bihnenprogramme verwendete. Plotzlich leistet auch noch
Mark Fuhrmann, ein Polizist aus Los Angeles, der im Zuge des Mordprozesses gegen O. J.
Simpson ebenfalls das N-Wort verwendet hat, den ,nigger-guys” Unterstitzung. Diese
schlielen sich nun zusammen und erreichen im Washingtoner Capitol, dass das Wort ,,Nig-
ger-guy* verboten wird, da es diskriminierend gegenuber rassistischen Weien sei. Gegen
Ende der Episode kommt Stan schliellich die Erleuchtung: ,,Token, I get it now. | don't get it.
I've been trying to say that | understand how you feel, but, I'll never understand. I'll never
really get how it feels for a black person to have somebody use the N-word.”” Token fihlt sich

nun endlich verstanden und bedankt sich bei Stan womit die Episode schlief3t.

6.5 Religiése Minderheiten

Zwischen der Diskriminierung religioser Minderheiten und Rassismus gibt es einige Paral-
lelen. So kann Antisemitismus beispielsweise auch als Rassismus aufgefasst werden, aller-
dings ist dies nicht auf alle anderen Religionen Ubertragbar, so kann man bei Vorbehalten
gegenuber Mormonen oder Amischen nicht von Rassismus sprechen. Das am haufigsten vor-
kommende Sujet, religiose Minderheiten betreffend, ist der Antisemitismus Eric Cartmans,
der in zahlreichen Folgen aller Staffeln zum Ausdruck kommt. Cartman greift des Ofteren das
weit verbreitete Stereotyp auf, dass Juden geldgierig seien. Dies bekommt besonders Kyle zu
spiren: ,,Yeah, these guys are only motivated by money (...). Think about it. Spielberg? Jew.
Lucas? Jew. Kyle? Jew. Coincidence?*” Dieses Herumpicken auf Kyle ist manchmal eher
neckisch gemeint, schldgt in manchen Folgen aber in recht bedrohliches Verhalten um. In der

Epsiode ,,Two Days Before the Day After Tomorrow* nétigt Cartman mit gezogener Waffe

215 parker/Stone: Free Hat, 2002.
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Kyle das ,,Judengold* herauszuriicken, da er meint, dass alle Juden immer ein S&ckchen mit
Gold um den Hals tragen.?’

Auf besonders drastische Weise geschieht dies allerdings in der Episode ,,Passion of the
Jew”, in der sich Parker und Stone mit den Kontroversen rund um Mel Gibsons Film ,,Die
Passion Christi“ auseinandersetzen. Besonders von judisch-amerikanischen Organisationen ist
Gibson Antisemitismus vorgeworfen worden, da in dem Film die Darstellung der Juden zu
einseitig sei und der Film durch die GberméRige Leidensdarstellung Christi den Wunsch nach
Rache schure, was den ohnehin schon vorhandenen Antisemitismus noch weiter verstarken
wirde. Von diversen fundamental christlichen Organisationen wurde der Film allerdings hoch
gelobt und zur religidsen Pflichtlektire erklart.

Die Geschichte beginnt damit, dass Cartman, sich durch den Film ,,Passion Christi* besté-
tigt fuhlend, Kyle attackiert: ,,I saw Mel Gibson's movie, The Passion, and Mel Gibson says,
in the movie, Jews are the Devil! (...) There's even one part where the Jews have a chance to
save Jesus, and you know what they do? They let Barabbas, a serial killer, go free instead and
laugh about it. (...) You know what it is? You're scared. You're scared of the truth. You don't
want that movie to show you just how bad the Jews are, and why everyone hates you.”*"" Ky-
le beschliel3t schlieBlich, sich den Film anzusehen, der Kinobetreiber I&sst ihn ein, obwohl der
Film Ubermé&Rige Gewaltdarstellungen zeigt. Dies ist eine Anspielung auf das unverhaltnis-
maéRig niedrige Jugendschutzalter des Filmes, das durch die angebliche religiose Wichtigkeit
des Filmes von den Betreibern legitimiert wurde. Kyle ist durch die extreme Gewalt verstort,
der Film verfehlt aber seine Wirkung nicht, Kyle ist fortan von der Botschaft, dass die Juden
am Tod Jesu schuld seien, Uberzeugt. Cartman bernimmt inzwischen den Mel Gibson Fan-
club und organisiert das erste Treffen. Dazu verkleidet er sich erneut als Adolf Hitler und bt
sogar eine Rede auf Deutsch, in die er folgende Botschaft einbaut: ,,Téten Sie die Juden. Wir
konnen nicht stillstehen bis sie alle tot sind!** In dem Garten der Cartmans haben sich inzwi-
schen zahlreiche Anhanger des Films versammelt, sie diskutieren Uber die positiven Werte,
die der Film angeblich vermittelt. Cartman beginnt nun mit seiner Rede: er kenne den Grund
warum alle gekommen seien und alle wiissten, was nun zu geschehen habe. Allerdings solle
man es solange nicht laut aussprechen, bis sie auf dem Weg in die Lager seien. Um die Bewe-
gung noch grofer zu machen, solle allerdings jeder zuerst mindestens eine weitere Person
dazu bringen, den Film anzusehen. Wenn dies geschehen sei, dann kénne man mit der Séube-

rung beginnen.

278 parker/Hotz/McCulloch: Two Days Before the Day After Tomorrow, 2005.
277 parker/Stone: The Passion of the Jew, 2004.
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Kyle holt sich inzwischen bei Pfarrer Maxi geistlichen Rat, der klarstellt, dass in der Bibel
eigentlich nur sehr wenig Uber die Kreuzigung steht, die Passion aber aus dem Mittelalter
stammt und oftmals dazu verwendet wurde, die Menschen gegen die Juden aufzuhetzen. Al-
lerdings fasst er abschlieRend zusammen, dass der Hauptaspekt im Christentum die Sthne sei.
Kyle sucht daraufhin das Gespréch mit einem Rabbi und erféhrt dabei, dass die Vereinigten
Staaten sich 1973 offiziell bei den Afroamerikanern fur die Sklaverei und Deutschland sich
1956 bei den Juden fur die Verbrechen der Nazizeit entschuldigt haben. Er fragt, ob es daher
nicht an der Zeit sei, dass die Juden sich fur den Tod von Jesus entschuldigen. Der Rabbi und
alle Synagogenbesucher sind Gber den Vorschlag naturgemél entrustet, als Kyle aber anfiihrt,
dass er durch den Film ,,Die Passion Christi* auf diesen Gedanken gekommen sei, verstehen
der Rabbi und die judischen Burger. Dieser Film verbreite antisemitische Vorurteile und Ste-
reotype und miisse daher gestoppt werden, bevor Schlimmeres passiere, so der Rabbi. Inzwi-
schen hat Cartman genug Anhénger des Films mobilisiert und halt als Hitler verkleidet unter
dem Wappen des Reichsadlers erneut eine Rede. Er motiviert die Mel Gibson Fans dazu,
durch die Stadt zu marschieren und auf das Stichwort: ,,Es ist Zeit zu saubern!** — ,,Wir mus-
sen die Juden ausrotten!* zu skandieren. Die naive Menschenmeute glaubt, es handle sich
dabei um Aramadisch, so wie es im Film verwendet wird und stimmt begeistert ein. Die Juden
sehen nichtsahnend aus dem Fenster, worauf sie erschreckender Weise einen witenden Mob
sehen, der ,,Es ist Zeit fir Rache, wir missen die Juden ausrotten!** ruft. Die beiden Parteien
stehen einander nun gegenuber: wahrend die Juden meinen, der Film misse aus dem Kino-
programm genommen werden, da er Antisemitismus verbreite, bestehen die Christen auf der
Beibehaltung, da der Film sie in ihrem christlichen Glauben bestarkt habe. Pl6tzlich taucht
Mel Gibson mit blau-weill angemaltem Gesicht, ganz so wie in seinem Film ,,Braveheart”,
auf. Er macht dabei einen eher verstdrten Eindruck, die Anhénger sind von seinem Zustand
eher desillusioniert, nur Cartman wirft sich ihm zu Fuen und begruf3t ihn mit ,,mein Fuhrer®.
Stan verlangt von Gibson sein Eintrittsgeld zuriick, da der Film schlecht sei. Gibson l&sst
diesen Einwand nicht gelten: ,,You can't say my movie sucked, or else you're saying Christi-
anity sucked!”” Stan tritt wieder einmal als Stimme der Vernunft auf und fasst die Moral dieser
Episode zusammen: ,,Dude, if you wanna be Christian, that's cool, but, you should follow
what Jesus taught instead of how he got killed. Focusing on how he got killed is what people
did in the Dark Ages and it ends up with really bad results.”” Auch die anderen begreifen
schlieBlich: man soll das Christentum nicht iber Gewalt definieren, da man sonst das Motiv

der Rache in den Vordergrund stellt, wobei aber Vergebung das zentrale Element ist. Kyle
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diskreditiert Gibson als ,,big wacko douche*?’®, dessen (filmische) Glaubwiirdigkeit durch
seinen religidsen Fanatismus zunichte gemacht werde. Mel Gibsons antisemitische Einstel-
lung wurde durch einen realen Zwischenfall noch weiter untermauert, bei dem er in betrunke-
nem Zustand verhaftet wurde und dabei den Juden die Schuld an allen Kriegen in der Welt
gab.279

Auf etwas humorvollere Weise wird der Glaube der Mormonen dargestellt, der kritisch-
satirische Unterton bleibt aber.®® Die Kinder bekommen hier einen neuen Mitschiiler, der
vorbildlich in jeder Hinsicht ist: er ist sportlich, klug, hilfsbereit und freundlich. Gerade aus
diesem Grund ist er bei den einheimischen Kindern aber alles andere als beliebt. Deswegen
wird Stan darauf angesetzt, dem Neuen eine Abreibung zu verpassen. Der begegnet aber Stans
Einschichterungsversuchen mit so viel Freundlichkeit, dass dieser véllig aus dem Konzept
gerat. Als Stan zu seinen Freunden zurtickkehrt, berichtet er, dass er heute bei der Familie
Harrison als Gast zum Abendessen eingeladen sei. Als Stan ins Haus der Familie eintritt, ist er
von der Bilderbuchhaftigkeit der Familie Giberrascht. Alle sind freundlich, sie spielen Theater-
stiicke nach, musizieren oder lesen. Anstatt fernzusehen und sich anzuschweigen kommuni-
zieren sie angeregt miteinander. Dies stimmt nicht mit Stans Erfahrungen seiner eher dysfunk-
tionalen Familie Giberein, wo es oft Streit gibt und man eher nebeneinander her lebt. Der Vater
schlagt vor, den Abend mit einer Geschichte aus dem Buch Mormon zu beenden. Stan hat
noch nie von dem Buch gehort und fragt nach, was es damit auf sich habe. Der Vater erklart,
es handle sich dabei um das Buch, das Joseph Smith gefunden habe. Stan kennt auch diesen
nicht, die Familie erklért, dass es sich bei Smith um die wichtigste Person der Welt handle.
Der Vater beginnt die Geschichte von Joseph Smith zu erz&hlen. Nun werden immer wieder
kleine Episoden aus Joseph Smiths Leben gezeigt, die mit Musik hinterlegt sind. Der Chor
singt dabei immer wieder die Worte ,,dumb, dumb, dumb*, was phonetisch aber gleich klingt
wie die sonst gebréuchlichen musikalischen Platzhalter ,,dam, dam, dam*. Die gezeigten Sze-
nen wirken fur einen kritischen Geist zwar eher komisch und erfunden, sie sind aber recht
genau an die Uberlieferten Lehren des Mormonenglaubens gehalten. So wird etwa darauf hin-
gewiesen, dass die Mormonen glauben, dass die Weil3en die eigentlichen Ureinwohner Ame-
rikas seien und aus Jerusalem eingewandert waren. Ein anderer Stamm Israels héatte diese
weilden Ureinwohner alle getotet, weswegen Gott ihre Haut rot gefarbt hatte — so seien die

Native Americans entstanden. AulRerdem wird die Entstehungsgeschichte des Buches Mor-

278 yerriickter Riesentrottel (Ubersetzung).
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mon geschildert, Joseph Smith behauptete ja bekanntermaBen eine neue Ubersetzung des
Neuen Testaments auf vergrabenen Goldtafeln gefunden zu haben. Allerdings wollte Smith
diese Tafeln niemandem zeigen, sondern er verdffentlichte nur die Ubersetzung, die er mit
Hilfe von magischen Sehersteinen ins Englische tbersetzte. In einer Sequenz sieht man, wie
er dem ansassigen Verleger die Geschichte diktiert, dessen Frau ist aber skeptisch und schlagt
vor, die erste Ubersetzung zu verstecken und zu behaupten, dass man sie verloren hatte. Falls
die Sehersteine und die Goldplatten, die Smith in einem Hut versteckt, echt seien, musste die
zweite Ubersetzung mit der ersten identisch sein. Smith kann aber die Geschichte nicht exakt
nacherzahlen, sondern diktiert dem Verleger eine leicht verdnderte Form, die die heutige Ver-
sion des Buches Mormon darstellt.

Randy ist zundchst Uber die religiosen Missionierungsversuche der Harrisons an seinem
Sohn sehr verédrgert und will Vater Harrison zur Rede stellen. Doch auch er ist durch die
tbermaéRige Freundlichkeit der Harrisons irritiert und bleibt ebenfalls zum Abendessen. Auch
ihm wird die Geschichte Joseph Smiths erzahlt, und gemeinsam mit dem vorbildhaften Fami-
lienleben erscheint ihm das Lebensmodell der Mormonen als interessante Alternative. Die
gesamte Familie Marsh tritt nun zum Mormonentum (ber, wobei sie feststellen miissen, dass
sich die Frohlichkeit und Harmonie der Harrisons nicht ohne weiteres auf ihre eigene Familie
Ubertragen lasst. Stan dulRert vermehrt Zweifel ber den Wahrheitsgehalt der Lehre: ,,It's just
that... the Book of Mormon says a lot of strange stuff, like that Adam and Eve lived in Jackson
County, Missouri. (...) But school taught me that the first man and woman lived in Africa.”
Hierauf antwortet Randy, wobei ein eindeutiger gesellschaftskritischer Unterton bemerkbar
ist, man konne nicht alles glauben, was einem in der Schule beigebracht werde — eine klare
Anspielung auf religids-fundamentalistische Gruppen, die die Evolutionslehre Darwins ableh-
nen. Doch selbst Stans Einwénde, Smith habe seine Lehren frei erfunden, da er die Uberset-
zung nicht reproduzieren konnte, stof3en bei den Mormonen auf taube Ohren. SchlieRlich sei-
en alle Religionen eine Sache des Glaubens, nicht der rationalen Nachvollziehbarkeit. Nach-
dem Stan und seine Familie wieder ausgetreten sind, geht Gary im Schulhof trotzdem erneut
auf ihn zu: ,,Look, maybe us Mormons do believe in crazy stories that make absolutely no
sense, and maybe Joseph Smith did make it all up, but | have a great life and a great family,
and | have the Book of Mormon to thank for that. The truth is, I don't care if Joseph Smith
made it all up, because what the church teaches now is loving your family, being nice and
helping people. And even though people in this town might think that's stupid, I still choose to
believe in it. All I ever did was try to be your friend, Stan, but you're so high and mighty you

couldn't look past my religion and just be my friend back.”
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Durch diese Aussage am Schluss wird die etwas despektierliche Darstellung des Mormo-
nenglaubens wieder etwas relativiert, es wird religiosen (Rand)Gruppen, obwohl ihr Glaube
nicht rational nachvollziehbar ist, eine Existenzberechtigung zugesprochen, da sie ein sinnstif-
tendes Lebensmodell sein kdnnen. ,,South Park* spricht sich also fur ein respektvolles Nebe-
neinander von unterschiedlichen Lebensmodellen aus, das nur durch den Dialog untereinander
erreicht werden kann.

Doch auch auf besonders aktuelle Ereignisse, was die Vorurteile gegeniber religidsen
Minderheiten angeht, wird in der Serie eingegangen. Seit dem 11. September sind die musli-
mischen Birger der USA hdufig Anfeindungen ausgesetzt, die Moslems haben gewisserma-
Ren die Kommunisten als Feindbild Nummer eins abgeldst. Die Folge ,,The Snuke* zeigt der-
artige Vorurteile an Hand einer alltaglichen Situation:?*! die Klasse bekommt hier einen neu-
en Mitschiler namens Bahir Hassan Abdul Hakeem. Mr. Garrison weist ihm den Platz neben
Cartman zu, doch der gerét in Panik, da er befurchtet, Bahir konnte ein Selbstmordattentater
sein. Cartman versucht in weiterer Folge im Internet belastendes Material iber Bahir zu fin-
den. Dazu bedient er sich der ,,Web 2.0“-Seiten ,,Myspace” und ,,YouTube®, doch Bahir
scheint, laut Internetprofil, ein ganz normaler achtjahriger Junge zu sein. Cartman ruft bei der
Polizei an und meldet, dass ihm der muslimische Mitschuler verdachtig vorkommt. Die Schu-
le wird daher evakuiert, was sich auch bis zur Wahlkampfveranstaltung von Hillary Clinton
herumspricht. Der Vorfall wird sogar vom CIA aufgegriffen, Clinton mdchte die Veranstal-
tung aber nicht absagen, da sie Vertrauen in die Sicherheitsleute hat. Es stellt sich heraus, dass
es tatsachlich eine Bombe gibt, die aber von russischen Terroristen installiert worden ist. Die
Polizei konzentriert ihre Ermittlungen jedoch ausschlie3lich auf Bahirs Familie, die verhaftet
und verhért wird. Cartman wird als Verhdrender eingesetzt und versucht, unter Androhung
von Folter Gestédndnisse aus Bahirs Eltern herauszupressen. Als Cartman auf Bahirs Spur
stolt und ihn festnehmen will, werden sie von den wahren Terroristen gefangen genommen.
Doch es stellt sich heraus, dass diese nur von Amerikas ,,l&ngstdienendem Feind* engagiert
worden sind, namlich England.

Nachdem ein erneuter Angriff Englands auf Amerika verhindert wird, fasst Kyle moralisie-
rend zusammen: ,,It just proves we need to learn not to profile one race of people. Because,
actually, most of the world hates us.” Cartman sieht das jedoch génzlich anders, er meint, erst
durch sein Einwirken sei der Geheimdienst auf die wahren Terroristen gestol3en, weshalb sei-
ne Intoleranz gegeniber Muslimen Amerika gerettet hatte. Kyle widerspricht und meint, man

kdnne die Ereignisse nicht mit dieser verdrehten Logik interpretieren. Bahirs Vater hat nun

281 parker: The Snuke, 2007.
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genug von den Anfeindungen, denen seine Familie seit ihrem Eintreffen in Amerika ausge-
setzt ist und beschlieRt, das Land wieder zu verlassen. In dieser Episode werden die Vorurtei-
le von Amerikanern gegeniiber Muslimen auf eine exemplarisch-bizarre Weise dargestellt.
Beachtlich sind die vielen Aspekte, die in die Geschichte eingewoben sind: der Verfolgungs-
wahn der Birger und Staatsorgane, die Kompetenzstreitigkeiten der verschiedenen Geheim-
dienste, der Einsatz von Folter, die Einschrankung von Grundfreiheiten zugunsten vermeintli-
cher Sicherheit.

Allerdings werden in ,,South Park® nur jene Religionen wohlwollend behandelt, die die
personlichen Entfaltungsmaoglichkeiten ihrer Mitglieder nicht einschranken und keine autori-
taren Zige aufweisen. Fundamentalistische Religionsstromungen und Sekten werden in der
Episode ,,Super Best Friends“ an Hand einer frei erfundenen Bewegung exemplarisch darge-
stellt.?®? Als Sektenfiihrer wird hier der Magier David Blaine gezeigt, der die Kinder zunachst
in ein harmlos anmutendes Zauberlager lockt, dort aber eine Art Gehirnwésche durchfiihrt, so
wie sie etwa bei Scientology angeblich durchgefuhrt wird. Die Kinder werden zunéchst in
einheitliches weiRes Sektengewand eingekleidet und am Kopf rasiert, sodass die individuellen
Unterschiede nicht mehr sichtbar sind. Stan wird die Sache schlielich unheimlich und er will
das Sektenanwesen verlassen, ein ranghtheres Mitglied stellt sich ihm aber in den Weg. Er
versucht Stan mit subtilen Suggestionsmethoden, wie sie im Zusammenhang mit Scientology
oft berichtet werden, zum Bleiben zu iberreden. Kyle und Cartman fuihlen sich aber in ihrer
neuen Rolle wohl und gehen in ihrer Missionierungsarbeit, im Stile der Mormonen oder der
Zeugen Jehovas, von Haustur zu Haustlir. Ganz so wie die Mitglieder anderen Organisationen
bestreiten Kyle und Cartman, dass es sich bei ,,Blainetology* um eine Sekte handle. Sie wer-
den von einer dlteren Frau eingelassen, die den beiden Missionaren zundchst recht kritisch
gegenlber steht. Cartman fragt sie: ,,Ma‘'am, have you ever wondered what David Blaine's
plan is for you?”’, eine Frage wie sie in dhnlicher Form von anderen missionierenden Gruppen
oft gestellt wird. AuBerdem wollen sie der Frau Eintrittskarten fir die nachste Blaine-
Veranstaltung verkaufen: ,,Oh, come on, it'll make you a happy person.* Die Frau entgegnet
aber, sie sei bereits glucklich, Cartman widerspricht ihr jedoch so lange, bis sie schlieBlich
nachgibt. Stan fragt schliellich Jesus um Rat, der daraufhin den Club der ,,Superbesten
Freunde* zusammenruft, der aus Buddha, Mohammed, Lao Tse, Krishna, Joseph Smith,
»Seaman® und ihm selbst besteht. Jesus hebt dabei die Gemeinsamkeit aller Weltreligionen
hervor, ndmlich dass sie das Gute (ber das Bdse stellen, mit der Ausnahme von Buddha, der

nicht in diesen Kategorien denkt. Gemeinsam wollen sie den Massenselbstmord der Blaineto-

282 parker: Super Best Friends, 2001.
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logen verhindern, der der Organisation Steuerfreiheit verschaffen soll. Es gelingt den ,,Super-
besten Freunden* den Blaine-Kult zu besiegen und Stan fasst abschliefend zusammen: ,,You
don't need David Blaine to tell you how to live. See, cults are dangerous because they promise
you hope, happiness and, maybe even an afterlife. But in return, they demand you pay money.
Any religion that requires you to pay money in order to move up and... learn its tenets is
wrong. See, all religions have something valuable to teach, but, just like the Super Best
Friends learned, it requires a little bit of them all.”

Ahnlich wie in ,,All About the Mormons?* propagiert dieses moralische Schlussstatement
einen religidsen Pluralismus, den Jeffrey Dueck aber fiir zu wenig trennscharf hélt. Er kriti-
siert dabei vor allem den Punkt, dass wenn man Religionen von vorhinein als gleich wertvoll
einstuft, eine tiefere Auseinandersetzung Uber bestimmte Aspekte, wie etwa den Wert des
Individuums in der jeweiligen Religion, auRen vor bleibt.”*

Obwohl ,,South Park®” Religionen kritisch hinterfragt, ist die Serie nicht antireligios. Reli-
gidse Minderheiten, werden, sofern sie nicht totalitdre Strukturen oder Tendenzen aufweisen,
recht wohlwollend behandelt. Obwohl manche religitse Praktiken als nicht nachvollziehbar
und teilweise absurd dargestellt werden, schwebt (iber dem Ganzen doch der Gedanke eines
religiésen Pluralismus, der den positiven Grundcharakter von Religionen hervorhebt. Prinzi-
piell geht es Stone und Parker aber nicht darum, ihren eigenen Standpunkt darzulegen, viel-
mehr versuchen sie die gesellschaftliche Situation von religiésen Glaubensgemeinschaften
und Minderheiten an Hand von teils anschaulichen, teils abstrakt-bizarren Geschichten und

Handlungsstrangen abzubilden.

6.6 Korperliche und geistige Behinderungen

Der Begriff der Behinderung, ist ebenso wie jener der Rasse, einer historischen Entwick-
lung unterworfen. Dieser beschrankte sich in der Vergangenheit meist auf die korperliche
Komponente, da man geistige Behinderungen nicht als solche erkannte bzw. auf andere Fak-

toren zurtckfiihrte. Erst die moderne Forschung deckte auf, dass Behinderungen ein Wechsel-

%83 \/gl. Dueck, Jeffrey: Religious Pluralism and The Super Best Friends. In: Arp, Robert (Hrsg.): South Park
and Philosophy. You Know, | Learned Something Today. Malden 2007, 226.
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spiel aus organischer Schadigung, individuellen Personlichkeitsfaktoren und sozialen Bedin-
gungen und Entwicklungen sind.?*

Kaorperliche oder geistige Behinderungen werden in Fernsehserien nur relativ selten thema-
tisiert, der gangigste Handlungsstrang, der die Darstellung eines kdrperlich Behinderten legi-
timiert, ist, dass der Serienheld durch einen Unfall (voriibergehend) an den Rollstuhl gefesselt
ist. Menschen mit Down-Syndrom oder Spasmen werden jedoch nur ganz selten gezeigt. Of-
fensichtlich ist vielen Serienmachern die Materie zu heikel, sie kapitulieren davor, eine Be-
hinderung realistisch zu zeigen und ersparen sich so, auf jenem schmalen Grat zwischen Dis-
kriminierung und Mitleid zu gehen.

Im Zuge des Siegeszuges der Political Correctness sind manche etablierte Begriffe durch
neue ersetzt worden, so spricht man in Amerika etwa nicht mehr von ,,disabled”, sondern von
»persons who are (mentally) challenged* oder ,,persons who are differently abled”, was ein
positiveres Bild von der betroffenen Person zeigen soll. Diese Bemuhungen, Behinderte auf
nicht diskriminierende Weise zu bezeichnen, haben ihr Vorbild in der Frauen- und der Biir-
gerrechtsbewegung und setzten sich in Amerika in den friihen 90er Jahren durch. Dabei gilt
die ,,Person-First-Rule”, die besagt, dass die Person zuerst genannt werden muss, da sonst die
betroffenen Personen ausschlieRlich tiber das Etikett der Behinderung identifiziert werden.”®
An zweiter Stelle kommt erst das Merkmal der Behinderung, also etwa ,,People who have a
disability/Persons with a disability. Obwohl dies vom Prinzip her durchaus ehrenwerte Moti-
ve sind, hat man im Zuge des Political Correctness Feldzuges wohl tbersehen, dass das Wort
,Behinderung® nicht diskriminierend ist, sondern lediglich besagt, dass sich Behinderte bei
gewissen Dingen etwas schwerer tun. Zudem ist das Verhéaltnis zwischen Humor und Political
Correctness ein angespanntes, Humor kann auch gegen diese verstol3en, ohne deshalb diskri-
minierend zu sein.?*

Eben jene Political Correctness-Thematik greift ,South Park® in der Episode , Timmy
2000“ auf.”®” Hier bekommen die Schiiler der ,,South Park Elementary School“ einen neuen
Mitschaler, Timmy. Mr. Garrison stellt hier der Klasse einige Fragen tber die Grindungszeit
der Vereinigten Staaten, Wendy und Kyle kénnen diese beantworten, dann fragt Mr. Garrison
Timmy, wer die Unabhangigkeitserklarung verfasst habe. Timmy ist jedoch korperlich und
geistig behindert, sitzt in einem elektrischen Rollstuhl und kann nur seinen eigenen Namen

284 \/gl. Speck, Otto: Menschen mit geistiger Behinderung und ihre Erziehung. Miinchen 1990 zit. n. Stumpf,
Michaela: Zum interkulturellen Behinderungsbegriff und der Lebenssituation behinderter Menschen zwischen
Tradition und Moderne. Wien 2000, 15.
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sagen. Als er auf die Frage mit ,,Timmy* antwortet, rigt Mr. Garrison ihn, da er anscheinend
seine Hausaufgaben nicht gemacht habe. Stan schaltet sich ein und fragt Mr. Garrison, ob ihm
nicht aufgefallen wére, dass Timmy behindert (retarded) sei. Die Political Correctness ist bei
Mr. Garrison jedoch schon so weit fortgeschritten, dass er die Behinderung Timmys gar nicht
mehr erkennt und ihn wegen schlechter Leistungen zur Direktorin schickt. Die Direktorin
erkennt das eigentliche Problem ebenfalls nicht, der Schulpsychologe Mr. Mackey droht,
Timmy um eine Klasse zurlick zu versetzen, falls seinen Leistungen nicht besser wirden.
Doch schlielilich glaubt Mr. Mackey das Problem erkannt zu haben, Timmy leide demnach an
ADD (Attention Deficit Disorder), was bei Kindern seines Alters durchaus tiblich sei. Timmy
wird an einen Arzt verwiesen, der ihm den gesamten Roman ,,Der grol3e Gatsby* vorliest und
anschlieBend eine spezifische Frage (ber Kapitel sieben fragt. Timmy antwortet natrlich
wieder mit ,, Timmy!“, was den Arzt zu einer eindeutigen Diagnose fiihrt — ADD. Timmy wird
das Medikament Ritalin verschrieben, auf’erdem wird er von der miindlichen Mitarbeit und
Hausaufgaben befreit. Die anderen Kinder sind neidisch auf ihn und behaupten sie hétten
ebenfalls ADD. Der Arzt, anscheinend von den Pramien der Pharmaindustrie abhéngig, ver-
schreibt allen anderen Kindern ebenfalls Ritalin.

Timmy bewirbt sich derweil als Sanger bei der Band ,,Lords of the Underworld* und wird
sogar engagiert. Die Band tritt beim ,,Battle of the Bands*-Wettbewerb an, die Reaktionen des
Publikums sind gespalten. Die einen sind von ihm begeistert und jubeln ihm zu, die anderen
meinen, man kénne Timmy nicht so ins Rampenlicht stellen, da er dadurch eine Zielscheibe
fur das Gespott der Leute wirde: ,,You guys are terrible! How could you laugh at that poor
kid? (...)They're ridiculing that singer! Come on, let's get outta here!”” Obwohl die Leute hier
scheinbar Partei fiir den behinderten Jungen ergreifen, spiegelt sich in diesen AuBerungen
eine falsche Einstellung gegenliber Behinderten wider, denn diese wollen kein Mitleid, son-
dern einfach so akzeptiert werden, wie sie sind. Jene Leute kdnnen nicht nachvollziehen, dass
das Publikum Timmy seiner selbst willen zujubelt, nicht trotz oder wegen seiner Behinderung
und wollen ihn daher von der AuRenwelt abschirmen. Da sie selbst nicht in der Lage sind,
hinter die Behinderung zu sehen, gestehen sie auch anderen diese Fahigkeit nicht zu, weswe-
gen jede AuRerung Timmy gegeniiber automatisch entweder Mitleid oder Spott entspringen
muss. Als auch Stan und Cartman Timmy zujubeln, werden sie von einer Frau angesprochen:
,.Boys! You shouldn't laugh at him! He's handicapped! (...) How would you like to be handi-
capped?! Do you think that would be funny?! You're making him feel bad!”” Stan antwortet:
,.He looks pretty happy to me.” Timmy und seine Band gewinnen sogar den Wettbewerb und
durfen nun als Vorgruppe fir Phil Collins beim ,,Lolapalooblaza®-Festival auftreten. Phil
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Collins ist damit aber nicht einverstanden: ,,Well, I think it's a horrible tragedy, isn't it? |
mean, people aren't gonna see Timmy for his musical skills. They're laughin' at ‘im, and |
think you shouldn't laugh at people with disabilities! (...) Society has to learn how to be more
compassionate! This is gonna stop if | have to stop it myself!”” Timmy und seine Band werden
in weiterer Folge sogar zum Headliner des Festivals gemacht, was Phil Collins dazu bewegt,
einen Keil zwischen Timmy und die Band zu treiben. Da inzwischen alle Kinder inklusive
ihrer Eltern Ritalin einnehmen, sind sie allesamt zu einer zombiehaften, antriebs- und gehirn-
losen Masse geworden. Als sie Chef einladen, mit ihnen aufs Phil Collins Konzert zu gehen,
bemerkt dieser, wie ernst die Lage bereits geworden ist (Phil Collins gilt in kritischen Musik-
kreisen als Verkorperung von kommerzieller, ideenlos-langweiliger Musik). Er mischt das
Gegenmittel ,,Ritalout in die Getréanke der Konzertbesucher, und diese kommen langsam zu
sich. Sie buhen Phil Collins von der Bihne und verlangen nach Timmy. Phil Collins wirft
ihnen erneut vor, dass sie sich nur tber den behinderten Jungen lustig machen wirden. Stan
fasst wieder einmal die moralische Botschaft fur den Umgang mit Behinderten zusammen:
,.No! You see, we learned something today. Yeah, sure, we laughed at Timmy, but what's
wrong with laughter? Just because we laugh at something doesn't mean we don't care about
it. Timmy made us smile, and playing made Timmy smile, so where was the harm in that? The
people that are wrong are the ones that think people like Timmy should be "protected” and
kept out of the public's eye. The cool thing about Timmy being in a band was that he was in
your face, and you had to deal with him, whether you laughed or cried, or felt nothing. That's
why Timmy rules!”

Die Episode ,,Do Handicapped Go to Hell?”” beschéaftigt sich mit der religidsen Sichtweise
der Behindertenthematik. Die Geschichte beginnt mit einer besonders eindringlichen Predigt
von Pfarrer Maxi, der die Leute mit einer sehr detaillierten Schilderung der Hélle, die beson-
ders auf die Kinder aber eher bedngstigt als spirituell erbauend wirkt, auf den richtigen Weg
bringen will.”®® Die Kinder sollen demnéchst die Kommunion empfangen und kommen in der
Vorbereitung darauf mit der Lehre der Erbsiinde in Berlhrung. Ohne Kommunion, so
Schwester Anne, kdmen sie in die Holle. Butters macht sich deswegen Sorgen um Timmy, der
schliel3lich keine Beichte ablegen kdnne, da er lediglich seinen eigenen Namen sagen konne.
Die Kinder sind von der Sorge, dass Timmy in die Holle muss, angetrieben und beschliel3en,
etwas dagegen zu unternehmen. Sie fragen die Schwester, was mit ihrem Freund passieren
wirde, da er nicht imstande sei, die Beichte abzulegen. Die Schwester weil} keine Antwort

und sucht Pfarrer Maxi auf, um Klarheit in der Angelegenheit zu bekommen. Dieser bleibt bei

288 parker/Stone: Do Handicapped Go to Hell?, 2000.
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seiner dogmatischen Rhetorik, gibt dabei jedoch keine richtige Antwort. Schwester Anne
wendet sich daher an den Papst (Johannes Paul 11), dessen verbale Ausdrucksfahigkeit sich
auf Grund seiner Krankheit ironischerweise aber kaum von jenem Timmys unterscheidet.
Johannes Paul gibt nur unverstandliche Laute von sich, wodurch es wieder keine Klarheit in
dieser Frage gibt. Die Kinder sind inzwischen so veréngstigt, dass sie sich gegenseitig taufen
und standig beichten gehen. Da von der Kirche keine eindeutigen Antworten kommen, grin-
det Cartman schlief3lich seine eigene Kirche, die alle vor der Holle bewahren soll. Die Ge-
schichte driftet schlieBlich ab, statt um Timmy dreht sich fortan alles um Cartmans Kirche.
Die Antwort, ob Behinderte nun in die Hélle kommen, bleibt offen. Dies ist als Religionskri-
tik zu verstehen, denn das Konzept der Erbsiunde wurde erst vor kurzem fiir Behinderte und
Kinder, die aus welchen Griinden auch immer nicht getauft werden konnten, ausgesetzt, so-
dass religiose Eltern nicht mehr furchten mussen, dass ihre unschuldigen Kinder in die Holle
kommen.

Die Episode ,,Freak Strike* beleuchtet die Zurschaustellung von korperlich Missgebildeten
in amerikanischen Talkshows.?®® Gleich zu Beginn wird ein Trailer der Talkshow ,,Maury*
gezeigt, die es auch in Wirklichkeit gibt, der mit folgendem Kommentar unterlegt ist: ,,Today
on the Maury Povich show, these poor unfortunate people all have horrible disfigurements,
and you won't believe how we exploit them for your amusement!*“ Maury stellt im Anfangsin-
terview einem Médchen, das ohne Abdomen geboren wurde, ausschlielich unkonstruktive,
verletzende Fragen und schenkt ihr am Schluss in gonnerhafter Manier einen Preis. Kyle er-
kennt sofort den Charakter der Show: ,,This is terrible, dude! Maury Povich parades these
poor people around on his show like carnival freaks! And then gives them prizes at the end
after they joked about it. What a dick!”” Bemerkenswert ist hier, dass hier ein weiterer Zu-
sammenhang mit dem Karnevalesken hergestellt wird, von dem ein Bestandteil groteske Kor-
per sind, die im Mittelalter auf Jahrmérkten, im 19. und friihen 20. Jahrhundert auf sogenann-
ten ,,Freak Shows* ausgestellt wurden.

Stan schlégt vor, eine Behinderung vorzuspielen und somit einerseits den Preis zu kassie-
ren, andererseits die Sendung bloRzustellen. Cartman ruft daher bei der Hotline an, um seinen
Freund vorzuschlagen, der durch eine Wucherung grotesk entstellt sei. Dem Gesprach kann
man entnehmen, dass der Redakteur nur an Gésten interessiert ist, die standig weinen und ihre
Hoffnungslosigkeit mdglichst offen zur Schau stellen. Cartman bejaht jene Kriterien, sein
Freund Butters leide an der (erfundenen) Krankheit ,,Chinballalitis®, was zur Folge habe, dass

ihm am Gesicht ein mannliches Geschlechtsorgan wachse. Die Produzenten laden ihn ein, am

289 parker/Stone: Freak Strike, 2002.
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néchsten Tag zu ihnen ins Studio zu kommen. Mit Hilfe von Science Fiction Fans, die im
Bereich Make-up bewandert sind, machen sie aus Butters einen ,,Freak”. Im Studio ange-
kommen, wird er in den Aufenthaltsraum mit den anderen Freaks gebracht. Aus dem Ge-
sprach erféahrt er, dass sich ein richtiger Markt fiir Freaks gebildet hat, die von Talkshow zu
Talkshow gereicht werden und so ihren spérlichen Lebensunterhalt verdienen. Als Butters
nach seinem Auftritt wieder zu Hause angekommen ist, wird er von den anderen Freaks auf-
gesucht, die ihn zur Teilnahme an einem Streik der Freak-Gewerkschaft bewegen wollen.
Maury muss den Gehaltsforderungen schliel3lich nachgeben und tritt in neue Verhandlungen
mit der Gewerkschaft ein.

Diese Episode ist ein zynischer Blick hinter die Kulissen der Unterhaltungsindustrie, wobei
aber auch mit korperlich Behinderten nicht allzu politisch korrekt umgegangen wird. Dieser
Verzicht auf politische Korrektheit ist einerseits aus dramaturgischen Grinden von Noten,
andererseits kann man, wenn man Behinderten die gleichen Rechte zugesteht und sie gleich
behandelt, auch einmal die Glaceehandschuhe beiseite lassen.

In ,,South Park* wird auch auf die benachteiligte Situation von Minderheiten innerhalb der
Medien hingewiesen. So gibt es etwa in der Realitat kaum kleinwiichsige oder querschnittsge-
lahmte Moderatoren bzw. Reporter, obwohl objektiv gesehen eigentlich kein Grund dagegen
spricht. Deswegen werden in ,,South Park®” oft Schaltungen zu Reportern gemacht, die einer
Minderheit angehdren, welche meist auf bizarre Weise dargestellt sind, etwa indem sie mit
absurden Details kombiniert werden. In der Folge ,,Pink Eye* ist ein kleinwlichsiger Reporter
in einem Bikini zu sehen”®, andere Reporter heifen ,,Hispanic Man With Gravy Stains On
His Lapel* oder ,,A 34 year-old Asian Man Who Looks Strikingly Similar To Ricardo Mon-
talban“. Diese Darstellungsweise von zu Minderheiten gehérigen Reportern soll einerseits auf
ihre benachteiligte Situation innerhalb von Medienbetrieben, andererseits auf den Voyeuris-
mus der Zuschauer hinweisen, der durch die absurden Details noch zusatzlich verstéarkt wird.
Die bei der Darstellung von Minderheiten oft fehlende politische Korrektheit entspricht den
sich durch die Serie ziehenden Prinzipien der libertaren Ideologie, wo Grenzuberschreitungen
nicht nur der Transgression wegen, sondern als Ausdruck der individuellen Freiheit gesche-

hen 291

20 parker/Stone/Stark: Pinkeye, 1997.
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7. Zusammenfassung

Cultural Studies und Popularkultur sind von der Definition her eigentlich nicht zwangslau-
fig miteinander verbunden, in der wissenschaftlichen Praxis jedoch tberschneiden sich die
beiden Felder meistens. Die hier untersuchte Serie ,,South Park* ist eindeutig ein Teil der Po-
puléarkultur, und die verschiedenen Mdglichkeiten, die die unterschiedlichen Cultural Studies-
Ansatze bieten, eignen sich am besten, um dieses Thema zu erforschen. Zwar beinhalten Cul-
tural Studies auch quantitative Methoden, diese sind in ihrer Aussagekraft aber oft uneindeu-
tig bzw. ungenau und wirden auch in ihren Ergebnissen an der komplexen Substanz der Serie
vorbeigehen. Mit Hilfe qualitativer Methoden ist es allerdings mdglich, sowohl die verschie-
denen Machtverflechtungen, die in der Serie dargestellt werden, als auch jene, in die die Serie
in der realen Welt eingebettet ist, zu analysieren. Popularkultur lasst sich dabei aber nicht an
Hand bestimmter &sthetischer Kriterien oder inhaltlichen Anspruchs festlegen, sondern das
Populére ist vielmehr ,als eine Sphare zu verstehen, in der Menschen sich mit der Wirklich-
keit und ihrem Platz in ihr auseinandersetzen, als eine Sphére, in der Menschen innerhalb
schon bestehender Machtverhdltnisse kontinuierlich sich mit diesen abarbeiten, um ihrem
Leben Sinn zu geben und es zu verbessern.“?*> Popularkultur ist dabei nicht mit Mainstream
gleichzusetzen, obwohl von der Hochkultur oft versucht wird, das Populdre in diese Ecke ab-
zudrangen und ihr gewissermal3en eine kulturelle Legitimitat abzusprechen.

»South Park* als banal abzuqualifizieren entspricht einem oberflachlichen Elitismus, der
sich nicht aufrecht erhalten lasst, wenn man sich genauer mit der Serie beschéftigt. ,,South
Park* ist ein hochkomplexes kulturelles Produkt, hier verbindet sich postmoderner Wahnsinn
mit Konsum- und Kapitalismuskritik, kultureller Anti-Elitismus mit sozialem Gewissen. Die
Komik gewinnt die Serie dabei aus ihren karnevalesken Elementen und den Uberhéht oder
umgekehrt dargestellten gesellschaftlichen Widerspriichen. In der Darstellung von Minderhei-
ten wird immer wieder auf Kategorien vergangener Kulturerzeugnisse zurtickgegriffen, um zu
zeigen, dass Rassismus und Stereotypisierung auch in der heutigen Gesellschaft noch nicht
der Vergangenheit angehdren. Alleine die Figur des Chefkochs ist eine kunstvoll zusammen-
gestellte Symbiose samtlicher medialer Darstellungsformen von Afroamerikanern, von den
Frihzeiten bis hin zum aufgeklarten Rassismus.

Populérkultur kommt direkt von den Leuten, in diesem Falle Parker und Stone, zwei Film-
studenten, deren Idee einer animierten Serie schliellich zu einem der global bekanntesten

Medienprodukte des ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts wurde. Sie wird le-

%2 Grossberg, 2000: 51.
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diglich von der Kulturindustrie reproduziert und kopiert, das andert allerdings nichts an ihrem
Ursprung. Genau das meint Fiske, wenn er schreibt, dass Populdrkultur direkt aus dem Volk
kommt und nicht demselben tibergestiilpt wird.?*® Daher kann sie, besser als die vermeintliche
Hochkultur, die Probleme des alltdglichen Lebens und die systemischen Strukturen und
Kraftverhaltnisse in der Gesellschaft darstellen. Populérkultur ist dabei nie von einer domi-
nanten Stromung definiert, alle mdglichen Ausprédgungen kénnen hier gleichberechtigt teil-
nehmen und so an der Gesamtpopularkultur partizipieren. Das Populdre lasst dabei sowohl die
Aktivitat als auch Passivitat zu: man kann es sowohl als Zerstreuungsmaoglichkeit nutzen, als
auch produktiv daran teilnehmen. In beiden Féllen ist das Populdre ein Ort, wo sich unter-
geordnete Subjekte auf oppositionelle Weise mit der ihnen gegeniiber ausgeiibten Macht aus-
einandersetzen. Diese Macht kann auf verschiedene Weisen ausgetibt werden: sozial, mora-
lisch, &sthetisch etc. Dem Populéren ist es moglich, eben jene Grenzen der Macht zu hinter-
fragen oder sogar auszudehnen, was auch in ,,South Park“ der Fall ist. Der Grund, warum die
Serie bei so vielen AnstoR erregt ist, dass sie bestehende Grenzen auslotet und gegebenenfalls
sogar Uberschreitet. Wie unbequem die Serie flr Autoritdten ist, hat sich erst in einer aktuel-
len Meldung aus Russland gezeigt: hier tberlegt man, die Serie zu verbieten, freilich unter
dem falschen Vorwand, ,,South Park“ sei ,,extremistisch“.?** Dass unbequeme Fragensteller in
Russland nicht in die staatlich gew(nschte Vorstellung von Pressefreiheit passen, ist im Wes-
ten hinlanglich bekannt.

Wie grof3 das subversive Potential von Popularkultur wirklich ist, ist in der Forschung
umstritten, Hall etwa geht davon aus, dass das Populére Gber ein revolutionéres Potential ver-
fugt, als Ort, in dem sich Sozialismus konstituieren kénnte.”® Fiske hingegen meint, dass Po-
pularkultur innerhalb des Systems arbeitet, das heif3t, es arbeitet mit jenem, was das System
einem zur Verfugung stellt. Obwohl ,,South Park* sich oft karnevalesker Stilmittel bedient,
stellt die Serie keinen revolutiondren Anspruch, vielmehr soll dies die Ohnmacht gegenuber
einem teilweise absurd gewordenen postmodernen System darstellen. Ob nun revolutionar
oder nicht, die meisten Cultural Studies Forscher gehen von einem positiven Potential der
Populérkultur aus, und da die Serie ,,South Park*, wie kaum eine andere Fernsehserie, aktuel-
le Minderheitenthematiken und -probleme aufgreift und dabei auch unbequeme Fragen stellt,
kommt ihr eine besonders wichtige Rolle innerhalb der Unterhaltungsindustrie zu. Dabei pro-

pagiert die Serie aber nicht ein bestimmtes Verhaltensmodell, das es im Zusammenleben mit

28 \/gl. Fiske: Understanding Popular Culture, 24.

24 v/gl. Baldwin, Chris: Bid to ban "extremist" U.S. cartoon.
http://www.reuters.com/article/newsOne/idUSL869731820080908?sp=true
25 y/gl. Hall, 1980: 239.
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Minderheiten einzuhalten gelte, bestehende Praxen wie Political Correctness oder Minderhei-
tenquoten werden eher negativ dargestellt, da sie nach der Ansicht von Parker und Stone kont-
raproduktiv sind und die bestehenden Ungerechtigkeiten nur noch weiter verstarken. ,,South
Park* folgt daher eher dem libertaren Prinzip, das seinen Ursprung im politischen Liberalis-
mus hat, wonach sich eine gerechte Gesellschaftsordnung nur durch einen freien Diskurs
gleichberechtigter Teilnehmer bilden kénne. Da sich aber Minderheiten oft nicht jene fur den
freien Diskurs nétige Offentlichkeit schaffen konnen, da sie strukturell benachteiligt sind,
versucht die Serie ihnen einen Raum zur Verfigung zu stellen, wodurch sich ihre mediale

Présenz und in Folge dessen auch ihre gesellschaftliche Positionierung verbessert.

8. Ausblick fur die Kommunikationswissenschaft

Obwohl erwiesen ist, dass populére Inhalte eine groRe Bedeutung bei der Bildung der 6f-
fentlichen Meinung haben, wird dieses Feld in der Forschung nur sehr beildufig behandelt.
Wie anders ist es zu erkldren, dass es im deutschen Raum keine Untersuchungen zu meinem
Thema gibt und international nur einige wenige Aufsatze und Blcher, die daran nur angren-
zen? Dabei ist ein ndherer Fokus auf populdrwissenschaftliche Felder meiner Meinung nach
in der Kommunikationswissenschaft unbedingt von Noéten, da eine global ausgestrahlte Serie,
die aktuelle Themen présentiert und einem Grof3teil der jungen Bevélkerung bekannt ist, klar-
erweise eine grollere Relevanz in der Meinungsbildung der Gesellschaft hat, als beispielswei-
se ein wissenschaftlicher Aufsatz in einer Fachzeitschrift.

Dartiber hinaus bietet sich mein Thema noch fur weitergehende Untersuchungen an: ich
habe feministische und Gender-Gesichtspunkte ausgeklammert, da sie ein eigener Untersu-
chungsansatz sind und ich ihnen in meiner Arbeit wohl nicht die nétige Aufmerksamkeit hétte
zukommen lassen kénnen. Auch eine weiterfiihrende empirische Untersuchung wére moglich,
wurde von mir in dieser Arbeit aber unterlassen, da sie sonst den Rahmen gesprengt hétte.
Studien, die sich noch genauer mit dem postmodernen Charakter der Serie auseinandersetzen,
bieten sich ebenfalls an - Stichwort Hypertexte/Hyperrealitét.

Warum man sich gerade mit ,,South Park* beschéaftigen sollte, 1&sst sich leicht begriinden,
einerseits ist es die Aktualitat, mit der gesellschaftliche Themen und Ereignisse in der Serie
verarbeitet werden: nur wenige Wochen nachdem ein gesellschaftlich relevantes Ereignis ge-
schehen ist, erscheint dazu oft eine gesamte Episode inklusive Rahmenhandlung. Andererseits

gelingt es der Serie in einem medialen Umfeld, das zum Teil unbequeme Fragen unterdruckt
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oder latent minderheitenfeindlich ist, diese zu artikulieren und hiermit gewissermafien ein

alternatives Forum zu schaffen, was in einer (Meinungs-)Demokratie auch wichtig ist.
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Anhang

Abstract

»South Park* ist eine animierte Fernsehserie, die von Trey Parker und Matt Stone entwickelt
wurde. Seit ihrer Erstausstrahlung 1997 wird die Serie von heftigen Kontroversen begleitet,
die sich meist auf die Gewaltdarstellungen und die vulgare Sprache beziehen. Mit der Zeit
erkannte die Forschung das Potential der Serie, die tagespolitische Ereignisse und
gesellschaftliche Probleme innerhalb nur weniger Wochen in die jeweilige Episode einbaut.
Einen besonders groRen Teil nimmt dabei der gesellschaftliche Umgang mit Minderheiten
ein, weswegen ich mich mit deren Repréasentation in der Serie beschaftigt habe. Meine
Fragestellung war zunéchst, auf welche Weise Minderheiten abgebildet werden und in
welcher Tradition diese Darstellungsweise steht. Ferner stellte sich die Frage, was eine Serie
wie ,,South Park* zur gesellschaftlichen Besserstellung von Minderheiten beitragen kann. Bei
der genaueren Analyse samtlicher Episoden von ,,South Park* wurden die zahlreichen
Traditionen erkennbar, auf die sich die Serie beruft: zum einen ist klar zu ersehen, dass Parker
und Stone Uber eine genaue Kenntnis der filmischen Darstellungstradition von
Afroamerikanern verfugen und dies an Hand verschiedener Figuren und Handlungen zum
Ausdruck bringen. In der Frage nach einer gerechten Verteilung der Offentlichkeit stof’t man
unumganglich auf die Liberale Theorie, wobei sich gezeigt hat, dass die libertire Haltung, die
auf der Liberalen Theorie fulit, die durchgangigste ideologische Haltung ist, die der Serie zu
Grunde liegt. So spricht sich ,,South Park* gegen Minderheitenquoten und tbertriebene
politische Korrektheit aus, da eine gerechtere Gesellschaftsordnung nur durch einen freien
Diskurs gleichberechtigter Teilnehmer moglich sei. Eine Verwandtschaft zu Rebelais*
Konzept des Karnevals ist kaum Ubersehbar, sowohl was die optische, als auch was die
inhaltliche Ebene betrifft. Dies ist ebenfalls kein Zufall, neben den postmodernen
Implikationen zeigt die Karnevaleske eine Umkehrung der Machtverhaltnisse, in der
Minderheiten sich nicht mehr in einer benachteiligten Situation finden. In der Cultural Studies
Forschung ist man sich groRteils Gber die positiven Auswirkungen von Popularkultur mit
einem gesellschaftskritischen Inhalt einig, weshalb ,,South Park* eine wichtige Rolle
innerhalb der Unterhaltungsindustrie einnimmt und zur gesellschaftlichen Besserstellung von

Minderheiten beitragen kann.
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