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1 Einleitung

,Handelt es sich beim Comic nun um bloRe Konsumartikel, um Trivialliteratur, ein

Massenmedium, Esperanto fiir Analphabeten oder gar die neunte Kunst?**

Comics sind seit ihrer Entstehung im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert
ein Teil der Populdrkultur und werden oft der ,,low art”, der trivialen Kunst und Literatur,
zugeordnet. Journalismus hingegen wird, zumindest von den Cultural Studies, als ,.the

most important textual system in the world“?

angesehen. Mit diesem unreflektierten
Dualismus lebte ich bis zum Jahr 2002 - bis die Wochenzeitung ,,Die Zeit*“ den Comic ,,In
the Shadow of No Towers* von Art Spiegelman publizierte. Der Comic ist ein
Augenzeugenbericht des New Yorker Comiczeichners Art Spiegelman Uber sein
personliches Erleben des 11. September 2001. ,,The Medium is The Message* lautet die
wohl bekannteste These des kanadischen Anglisten und Pioniers der Medientheorie,
Marshall McLuhan. Warum also bringt ,Die Zeit“, eine Bastion des
Qualitatsjournalismus, zehn Folgen eines jeweils ganzseitigen Comics auf dem Titelblatt
ihrer ,,Leben“-Beilage? Aus diesem Spannungsfeld ergab sich das Forschungsinteresse fiir
diese Arbeit: Kann das Medium Comic Realitat glaubwirdig darstellen und Fakten

transportieren? Aus dieser Frage ergaben sich weitere Forschungsfragen:

- Seit wann und warum stehen die Comics in Verdacht, triviale Literatur zu sein?

Diese Frage wird mit Hilfe eines Einblicks in die Entstehungs- und
Entwicklungsgeschichte des Comics in Kapitel 2 erortert. Besonderes Augenmerk wird
dabei auf Vorurteile gegentiber dem Comic sowie auf dessen Zielgruppe gelegt. Eine
Beantwortung der Forschungsfrage erfolgt in Kapitel 2.9.

! Fix, Marianne: Politik und Zeitgeschichte im Comic. In: Bibliothek. Forschung und Praxis. Jahrgang 20,
1996, Nr. 2.
2 Hartley, J.: Popular Reality. Journalism, Modernity, Popular Culture. London, Arnold, 1996.
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- Was sind Comics und was unterscheidet sie von Karikaturen, Bildgeschichten und
anderen Bild-Textmedien?
Diese Frage wird in Kapitel 3 behandelt und fiihrt zu einer Definition des Begriffes Comic,

wie er im Rahmen dieser Arbeit verwendet wird.

- Mit welchen grafischen und verbalen Darstellungsformen arbeiten Comics?

Mit dieser Frage beschaftigt sich Kapitel 4.

- Kénnen Comiczeichnungen Realitat glaubwiirdig darstellen?
Kapitel 5 diskutiert die Abbildungsmdglichkeiten von Realitat in Form eines von Hand
gezeichneten Bildes und speziell des Comics. Die Beantwortung der Forschungsfrage

erfolgt in Kapitel 5.5.

Mit Kapitel 6 beginnt der journalismusspezifische Teil der theoretischen
Auseinandersetzung. Mit Hilfe des kommunikationswissenschaftlichen Ansatzes der
Journalistik sollen Kriterien zur Definition eines journalistischen Textes gefunden werden;
dabei soll die gesamte Bandbreite der Funktionen von Massenmedien, sowie der
Berufsauffassungen vom faktenorientierten Informationsjournalismus zum Populdren
Journalismus behandelt werden. Ein kurzer Exkurs Uber Weblogs soll auf die Problematik

der unzureichenden Journalismusdefinitionen eingehen.

In Kapitel 7 wird auf den Cultural Studies Approach und seine Bedeutung fiir die
Journalismusforschung, sowie die Visual Cultural Studies vorgestellt.Im Rahmen der
Auseinandersetzung mit den journalistischen Darstellungsformen (Kapitel 8) sollen die
Gattungsmerkmale der Reportage und ihrer Subgenres definiert werden. Die Ergebnisse

der Kapitel 6 bis 8 werden in Kapitel 9 subsummiert.

Kapitel 10 beschreibt und begriindet die Wahl der empirischen Methode. Durch eine an
den Cultural Studies orientierten Produktions- und Textanalyse sowie einer
Ikonographischen Analyse des Materials sollen folgende Forschungsfragen beantwortet

werden:

14



- Sind Comicreportagen journalistische Texte?

- Sind Comicreportagen auch Reportagen nach journalistischen Mal3stéaben?

- Konnen Comicreportagen dem journalistischen Objektivitatsanspruch gerecht
werden?

- Wie wird versucht, mit gezeichneten Bildern einem dokumentarischen Anspruch
gerecht zu werden ?

- Mit welchen grafischen und verbalen Darstellungsformen wird in der

Comicreportage gearbeitet?

In Kapitel 11 werden die gewahlten Arbeiten analysiert und in Kapitel 12 ausgewertet. In
Kapitel 13 werden die Ergebnisse abschliefend bewertet und diskutiert und die Frage
beantwortet, ob Comics Realitat glaubwirdig darstellen kénnen und die Comicreportage

einer Prufung auf journalistische Kriterien standhalt.

Eine Eingrenzung des Forschungsfeldes wird in Bezug auf den Kulturkreis und
Sprachraum  getroffen.  Huntington®  unterscheidet  zwischen  sieben  groRen
zeitgenossischen Kulturkreisen: dem sinischen, dem japanischen, dem hinduistischen, dem
islamischen, dem lateinamerikanischen, dem afrikanischen und dem westlichen. Diese
Arbeit ist auf Comics des westlichen Kulturkreis fokussiert. Auch da findet nochmals eine

Eingrenzung auf den deutschen und englischsprachigen Raum statt.

In Bezug auf die Sekundarliteratur soll an dieser Stelle auf ein Defizit hingewiesen werden.
Es gibt kaum Literatur aus dem universitaren Bereich, vor allem in den deutschsprachigen
Landern ist eine Comicforschung nahezu nicht existent. Die vorhandene Literatur stammt
oftmals von Padagogen und ist fur eine kommunikationswissenschaftliche

Auseinandersetzung mit dem Thema meist nur begrenzt relevant.

¥ Huntington, Samuel P.: Der Kampf der Kulturen. The Clash of Civilizations. Btb Verlag, 1998, S. 57 ff.
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2 Entstehungsgeschichte des Comic

Héufig wird in der Sekundarliteratur die Entstehungsgeschichte des Comics bereits bei
steinzeitlichen Hohlenmalereien®, Wandteppichen® und A&gyptische Hieroglyphen
begonnen. Auch wenn es sich bei diesen Werken um die Urspriinge des grafischen
Erzéhlens handelt, sind dies allenfalls Urahnen des Comics. Aus diesem Grund hat Dolle-

Weinkauff® die Entstehungsgeschichte der Comics in drei Perioden geteilt:

1. Die Urgeschichte oder Archdologie, bei der es sich um modellhafte VVorformen der
zukunftigen Darstellungsformen der Bildgeschichte handelt. Zu finden sind diese
Zeugnisse bereits in vorschriftlichen Kulturen wie etwa in den altdgyptischen
Totenblchern, in den Tempelfriesen der griechischen und rémischen Antike, in
Hohlenmalereien oder zum Beispiel im Falle des Wandteppichs von Bayeux.

2. Die ,Vorgeschichte der Comics, welche die Varianten narrativer Bildfolgen v. a. in
der Bildenden Kunst und den Hand- und Druckschriften seit dem Hochmittelalter
zum Gegenstand hat und die im 19. Jh. in eine klassische Periode der literarischen
Bildgeschichte miindet.«’

3. ,,Eine im letzten Jahrzehnt des 19. Jhs. mit dem Aufkommen des Comic Strips in
der US-amerikanischen Presse beginnende Geschichte des Comic als eines

£‘8

selbstandigen Genres*® als dritte Periode der Comicvorgeschichte.

* Hohlenmalereien gelten als die &ltesten Bilddarstellungen des Menschen. Bisher wurden allein in Europa
einige hundert steinzeitliche Hohlenmalereien entdeckt, zum Beispiel in der Hohle von Chauvet in Vallon
Pont d’Arc (Sudfrankreich). Die Entstehung dieser Malereien liegt etwa 31.500 Jahre zurlick.

5 Zum Beispiel der Wandteppich von Bayeux aus dem Jahr 1077 n. Chr. Der Wandteppich stellt in 58 Bildern
die Eroberung Englands durch Wilhelm den Eroberer dar; lateinische Obertitel sind eingefiigt.

® Dolle-Weinkauff, Bernd: Entstehungsgeschichte des Comics. In: Medienwissenschaft. Ein Handbuch zur
Entwicklung der Medien und Kommunikationsformen. Hrsg. Von Leonhard, Joachim-Felix: Ludwig, Hans-
Werner, Schwarze, Dietrich ua. I. Band, de Gryter Verlag, Berlin/New York, 1999, S 776 — 784.

" Dolle-Weinkauff, 1999, S. 777.

® Dolle-Weinkauff, 1999, S. 778.
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Die Urgeschichte des Comics ist fur diese Arbeit nicht relevant, die Vorgeschichte soll
uberblickartig behandelt werden. Auf die Geburt des Genre Comic und dessen

Entwicklung in den letzten einhundert Jahren soll n&her eingegangen werden.

2.1 Eine Vorgeschichte des Comics

Durch die Erfindung des Buchdrucks setzt im friihneuzeitlichen Europa ein Prozess ein,
der die Druckgraphik als hauptséachliches Medium fir die Verbreitung von
Bilderzahlungen etabliert.’ Vorher waren vor allem Malerei, Zeichnung, Plastik,
Textilgestaltung bevorzugte Tragermedien. Die Bildgeschichte in ihrer klassischen Form
allerdings entsteht aus drei verschiedenen, teils untereinander verflochtenen

Literatursparten im 19. Jh.

1. der Bilderbogen (Einblattdruck)
2. die Karikatur

3. das illustrierte Buch

Der Bilderbogen

Der Bilderbogen'® war bereits im 15. Jahrhundert in ganz Europa verbreitet und ging
vermutlich aus Andachtsbildern und Altartiichern des Spatmittelalters hervor'’. Im
Mittelpunkt stand immer ein Bild oder eine Bildfolge mit einem kurzen Textkommentar;
der Text wurde nach der Erfindung des Buchdrucks wesentlich langer. Inhaltlich wurden
anfangs zumeist religiose Themen behandelt; doch durch die Erfindung des

Einzelblattdrucks und der darauf folgenden Massenproduktionen Uberwiegten bald

? Dolle-Weinkauff, S. 778.

1%ygl. Der Literatur-Brockhaus in acht Banden. Mannheim, Wien, Ziirich, Bl-Taschenbuchverlag, Band I, S.
364.

1 ygl. Knigge, Andreas C.: Comics. Vom Massenblatt ins multimediale Abenteuer. Rowolth Verlag,
Hamburg, 1996, S. 12.
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weltliche Themen wie Berichte Uber Naturkatastrophen oder politischen Ereignisse.

Konsumenten der Bilderbdgen war vor allem die einfache Bevélkerung.'?

Die Karikatur

Als die weniger aufwandige und billigere Lithographie die ursprungliche
Holzschnitttechnik abldste, konnte die additive Erzdhlweise, bestehend aus Text und
Grafik oder Karikatur, wéhrend der ersten Halfte des 19. Jahrhundert immer gréRere
Verbreitung erlangen. Die Wichtigkeit der Lithographie fir die Entwicklung betont auch
Platthaus:

,und wenn der Kupferstich und spéter die vor allem fur billigere Verfahren brauchbare
lithographische Technik im 18. Jahrhundert den alten Holzschnitt nicht abgel6st hatten,
waére der Druck von feinen Linien gar nicht moglich gewesen. Nur dadurch kamen jene
Schraffierungen und Raster zustande, die das Bild zur vollwertigen Erganzung eines
beigegebenen Textes werden lieBen. Nur wenn das Verhaltnis beider Elemente einer
Bildgeschichte — Abbildungen und Text — hinsichtlich  ihrer Ausdrucksfahigkeit
ausgeglichen ist, kann sie einen Effekt beim Betrachter erzielen, der Uber den eines

illustrierten Textes oder einer betitelten Zeichnung hinausgeht.“*?

Dies ermdglichte bald erstmals die Herausgabe illustrierter humoristischer Zeitschriften*,

die wahrend der Zeit des Vormarzes im Jahr 1848 schlagartig sehr erfolgreich wurden.

12 Fix, 1996, S. 163,

13 platthaus, Andreas: Im Comic vereint. Eine Geschichte der Bildgeschichte. Alexander Fest Verlag, 1998,
S. 11

14 Zum Beispiel die “Fliegenden Blatter”, die von 1844 bis 1944 in Miinchen erschienen. Als Herausgeber
fungierten der Buchhandler Caspar Braun und der Zeichner Friedrich Schneider, Inhaber des Verlages Braun
& Schneider. vgl. dazu: Der Literatur-Brockhaus in acht Banden. Mannheim, Wien, Zirich, BI-
Taschenbuchverlag, Band 111, S. 189. Weitere Zeitschriften sind zum Beispiel die ,,MUnchner Bilderb6gen®,

der ,,Wahre Jakob*, der ,,Kladderdatsch“ oder der ,,Simplicissimus*.

18



MaRgeblich beteiligt an der Entwicklung der Bilderzahlung und der Karikatur war der
englische Maler und Kupferstecher William Hogarth (1697 - 1764). Er vertrat die
Auffassung, dass die Darstellung neuer Inhalte auch die Anwendung neuer Formen
erfordere. Seine Themen waren hauptsachlich das trostlose Leben der Armen und die
Dekadenz der Reichen. Hogarth konzipierte moralsatirische Kupferstiche, die er als
»Modern Moral Subjects” bezeichnete. Eines seiner beriihmtesten Werke, ,,A Harlot’s
Progress* ist ein sechs Stiche umfassender Bildzyklus, der den Lebenslauf einer Dirne
schildert. In der Stichfolge ,, The Election” deckte Hogarth falsche Versprechungen und
andere unlautere Methoden der Kandidaten des Wahlkampfes des britischen Unterhauses
auf. Hogarths Drucke fanden unter der Bevolkerung weite Verbreitung, vor allem durch

Plagiate und Raubdrucke.®

Waren Hogarths Bilder noch mit zahlreichen Nebenhandlungen und Anspielungen
versehen, reduzierten seine Nachfolger die Bilder und den Plot bereits auf eine dominante
Handlung inklusive einer einfachen Aussage — ein wesentliches narratives Merkmal des
Comic Strips. Einer davon war der Karikaturist James Gillray (1757 - 1815), der in seiner
politischen Bildsatire wiederholt die Figur des John Bull benutze, um die inneren
Verhaltnisse in England zu kritisieren. AuRerdem arbeitete Gillray bei den meisten seiner
Karikaturen bereits mit ausgepragten Sprechblasen; ohne diese ware die Aussage seiner
Zeichnungen nicht nachvollzienbar gewesen. George Cruikshank (1792 - 1878)
verwendete erstmals durchgehend die Sprechblase als unverzichtbares Ausdrucksmittel.
AuRerdem unterteilte er seine Zeichnungen haufig in mehrere Bilder, die allerdings noch
keine kontinuierlichen Handlungsfolgen bilden, sondern verschiedene Situationen
nebeneinander stellen. Mit seinem Bruder Robert schuf Cruikshank dann erstmals einen
Fortsetzungsroman'®, der 1820 verdffentlicht wurde. Protagonisten des Romans waren die
Figuren ,,Tom und Jerry“ — der Roman wurde ein internationaler Bestseller, die Figuren

sind noch heute jedem ein Begriff.

> vgl. Fix, 1996, S. 164
18 \orlage fiir diesen Fortsetzungsroman war Pierce Egans ,,Life in London; or, the Day and Night Scences
of Jerry Hawthornee, Esq. and his elegant Friend Corinthian Tom accompanied by Bob Logic, the Oxonian,

in their Rambles and Sprees through the Metropolis”.
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Der Bilderroman

Als wichtigster Wegbereiter des Comic Strips in dieser Periode gelten aber die
Bilderromane des Schweizer Schriftsteller, Kinstler und Universitatsprofessor Rodolphe
Topffer'” (1799 - 1846). Dieser hatte, inspiriert durch Hogarth ,,aus einer Laune heraus®,
wie er selbst schrieb, mit dem Zeichnen von Bilderromanen begonnen. Diese fielen 1831
Johann Wolfgang von Goethe in die Hande, der mit den Worten: ,,Es funkelt alles von
Talent und Geist!* Topffer zur Veroffentlichung der Alben ermutigt haben. Es erschienen
Romane wie ,,Historie de Monsieur Jabot“ (1837), ,,Monsieur Crépin“ (1837) oder ,,Les
Voyages et Aventures du Docteur Festus* (1840). Zunachst nur in franzosischer Sprache
erschienen, wurden die Romane schlieBlich auch ins Deutsche, Hollandische und
Englische Ubersetzt. Mit seinem ,,Essai de Physiognomie® schuf Toppfer 1845 eine erste
Theorie des Erzéhlens in Bildern. Darin schreibt Toppfer: ,,Man kann in Kapiteln, in
Reihen, in Worten Geschichten schreiben. Das ist Literatur im eigentlichen Sinne. Man
kann auch in einer Folge grafischer Darstellungen Geschichten erzahlen. Das ist Literatur
im Bilde. (...) Die Zeichnungen hétten ohne den Text nur eine unklare Bedeutung: die
Texte ohne die Zeichnungen bedeuten nichts.“'® Uber sein Werk ,,Monsieur Jabot“ meint
Topffer:

»Dieser schmale Band ist seiner Natur nach ein Mischling. Er umfasst eine Reihe

autographischer Feder- und Tintenzeichnungen. Jede Zeichnung wird begleitet von einer

oder zwei Zeilen Text. Ohne diesen Text wirde die Bedeutung der Zeichnungen recht

dunkel bleiben. Der Text allein ohne die Bilder wére sinnlos. Beide zusammen ergeben

eine Art Roman, dessen Originalitdt eben darin liegt, alles andere zu sein als ein

herkdmmlicher Roman.“*°

Allerdings fand Topffer kaum Nachahmer, seine Arbeiten gerieten schnell in
Vergessenheit. Cuccolini fuhrt diese einerseits auf die begrenzte Anzahl von Kopien,

andererseits aber auch auf den Umstand zurlick, dass Topffers Romane ,.eher der

7 vgl. Knigge, 1996, S. 12.

18 Toppfer, Rodolphe: Essay zur Physiognomonie. Machwerk Verlag, Siegen, 1982, S. 7.

¥ Tgpffer, Rudolphe: Monsieur Jabot. Paris, 1975. S 5, zit. nach Cuccolini, Giulio C.: Ein Bastard auf
Papier. In: Hein, Michael, Hiiners, Michael und Torsten Michaelsen [Hrsg.]: Asthetik des Comics. Erich
Schmidt Verlag, Berlin, 2002. S. 66.
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Unterhaltung denn der wirklichen Kunst zugeordnet wurde“®. Topffer bewies Weitblick
in Hinblick auf die Zukunft der grafischen Literatur. So schrieb er in seinem ,,Essai de

Physiognomie* auRerdem:

,Die Literatur in Bildern, mit der sich die Kritik nicht beschéftigt und von der die

Gelehrten wenig ahnen, [ist] in allen Epochen sehr wirkungsvoll, vielleicht sogar

wirkungsvoller als die eigentliche Literatur.“?*

Im Jahr 1844 liel sich der Deutsche Heinrich Hoffmann (1809 - 1894) auf ein
Experiment ein: fiir sein Buch ,,Struwwelpeter, ein Weihnachtsgeschenk fur seinen Sohn,
stellte er Bewegung und Zeitabldufe mit Illustrationen dar. Als der ,,Struwwelpeter* drei
Jahre spater mit einer Auflage von 1.500 Stiick erschien, war das Buch innerhalb nur eines
Monats vergriffen. Der erste Virtuose der noch jungen, aber schon weit entwickelten
Bildgeschichte war schliel3lich und endlich Wilhelm Busch (1832 - 1908). Nach der
Kunstakademie begann Busch als satirischer Zeichner und Dichter als Mitarbeiter der
»Fliegenden Blatter* und des ,,Minchner Bilderbogen*. Durch die Ausdruckseinheit von
knappen und pointierten Worten und Bildern wurde Wilhelm Busch mit seinen
Bildgeschichten ,,Max und Moritz“, ,,Die fromme Helene“ oder ,Maler Klecksel*
bekannt.??  Knigge bezeichnet ,Max und Moritz* als ,unmittelbarsten Vorlaufer der

amerikanischen Comic Strips“ .

In der Mitte des 19. Jahrhunderts waren alle drucktechnischen wie visuell-narrativen
Elemente geschaffen, die zur Entstehung des Comics bzw. Comic Strips von Bedeutung
waren. Alle vorangegangenen Kiinstler haben zur Entwicklung des Comic beigetragen,
dennoch kann keiner von ihnen explizit als Comic-Kunstler bezeichnet werden — aber
Wegbereiter des Comics. Zur Geburt des Comic Strips fehlte noch das geeignete Medium
zur massenmedialen Verbreitung und die Zusammenfihrung der vorangegangenen

Elemente — der Reduktion auf eine Handlungsebene, der Integration von Text in die Bilder.

0 Toppfer, 1975, S. 66.

2! Toppfer, 1982, S.7.

22 ygl. Lexikon der Weltliteratur. Hg. Von Gero von Wilpert, dtv, 1997, S. 240.
2 vgl. Knigge, 1996, S. 12.
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2.2 Die Presse als Geburtshelfer des Comic Strips

Mit der Erfindung der Rotationspresse durch Richard Hoe im Jahr 1845 wurden die
Tageszeitungen endgiiltig zu einem Massenmedium. Vor allem in den USA und besonders
in New York, Chicago und San Francisco entstanden regelrechte Pressezentren. 1833
erschienen in den USA bereits drei mal so viele Zeitungen wie in England; im selben Jahr
wurde mit der New York Sun das erste Massenblatt gegriindet.  Bereits seit 1841
begannen einzelne Tageszeitungen, vor allem wegen des immer grofler werdenden
Konkurrenzdrucks unter den Blattern, auch Sonntagsausgaben, sogenannte Supplements,
zu produzieren. Etwa 40 Jahre spater begann die Idee sich durchzusetzen. Joseph Pulitzer®
erkannte rechtzeitig die steigende Bedeutung des StralRenkaufes gegentiber den
Abonnements. Fir seine in New York erscheinende ,,Sunday World*“ rief er 1889 eine
Unterhaltungsbeilage ins Leben, in welcher auch Zeichnungen und Karikaturen abgedruckt
wurden. Statt den Comics waren anfangs Meisterwerke der Kunst geplant, zur Erbauung
von Immigranten, die der Landessprache nicht machtig waren, doch die Druckqualitat lief3

nur einfache Zeichnungen mit wenigen Farben zu.

Unter Pulitzers Mitarbeitern befand sich auch der als Zeichner tétige Freelancer Richard
Felton Outcault. Nach seiner Tatigkeit als Zeichner bei diversen renommierten
Humormagazinen, wechselte er zur ,,Sunday World“. Im Herbst des gleichen Jahres
lieferte Outcault seinen ersten Beitrag fir die Unterhaltungsbeilage in Form einer
Bilderfolge. Die ersten Folgen erschienen in Schwarzweil? und mit Textzeilen unter den
Bildern. Schon nach wenigen Wochen verdffentlichte er erstmals eine aus sechs Bildern
bestehende Bilderfolge in Farbe® und ohne Text mit dem prophetischen Titel: ,,Origin of a

New Species.*

24 Joseph Pulitzer, geboren 1847 in Maké/ Ungarn, kam 1864 in die USA und gilt als Schopfer der modernen
amerikanischen Tagespresse. Griinder der New Yorker Tageszeitung ,, The World*“ und der ,,School of
Journalism* an der Columbia University of New York. AuBerdem Stifter des nach ihm benannten
Pulitzerpreis fur besondere publizistische Beitrdge. Aus: dtv Lexikon in 20 Banden. Deutscher Taschenbuch
Verlag, Miinchen, 1999, Band 14, S 319.

25 Zum vollendeten Mehrfarbendruck fehlte zu diesem Zeitpunkt allerdings noch die Farbe Gelb.
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Outcault thematisierte in seiner Arbeit das Leben der Stralenkinder in New Yorks
Hinterhdfen der billigen Mietskasernen. Die Bilder erfreuten sich bald einer groRRen
Popularitét, gerade unter den Einwanderern in New York. Sie und auch die einheimische
Unterschicht waren die Hauptkonsumenten der Bildgeschichten — eine durchwegs
erwachsene Leserschaft.

In Outcaults Cartoons Uber die Kids von Hogan’s Alley erschien gelegentlich eine nicht in
das naturalistische Umfeld passende Figur eines zerlumpten, barfiiBigen Strallenjungen,
der nur ein Nachthemd tragt und obendrein noch Segelohren hat. Auf seinem Nachthemd
sind die Abdrucke seiner schmutzigen Hande zu erkennen. Im Sommer des
darauffolgenden Jahres beginnt der Junge, der mittlerweile auf den Namen ,,Mickey

Dugan“ hort, zu sprechen — der Text dazu wird auf Mickey’s Nachthemd gedruckt.

Bereits seit 1893 lieR Pulitzer einzelne Seiten der Sonntagsbeilage in Farbe drucken — doch
noch gab es keine gelbe Farbe, die den Anforderungen des Zeitungsdruckes entsprach —
also schnelltrocknend war. Erst 1896 wurde eine gelbe Talgmischung entwickelt, die es
wert war, ausprobiert zu werden — an ,,Mickey Dugans“ Nachthemd, dem Protagonisten
von Outcaults Cartoon. Dies machte ihn schlagartig beriihmt. Wegen des knalligen Gelbs
verlieh man dem Cartoon den Namen ,,Yellow Kid“?®. Das Datum des ersten Erscheinens
des Cartoons in Farbe ist der 5. Januar 1896. In der Comic-Forschung einigte man sich
(von einigen Ausnahmen abgesehen) darauf, diesen Tag zum Geburtstag des Comic Strips
festzulegen. Ein zweites mogliches Geburtsdatum ware der 25. Oktober 1896 — an diesem
Tag verwendete Outcault das erste Mal eine Bildfolge statt einem Einzelbild und auRerdem
Sprechblasen.

,»In diesem Moment, als die Bildgeschichten ihren Begleittext vollends integrierten, um die
gegenseitige Abhéngigkeit und die Gleichwertigkeit von Wort und Bild zu belegen,

entstand auch der Comic.“?’

?® Die Bezeichnung “Yellow Kid” fiihrte schlieRlich auch zur “Yellow Press”, dem amerikanisches Ausdruck
flr die Sensationspresse.
%" Platthaus, 1998, S. 8.
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2.3 Der Comic Strip als Massenmedium

Pulitzer begann mit der Hilfe von ,,Yellow Kid* die Auflage fir die ,,Sunday World“ zu
steigern. Durch eine Werbekampagne mit ,,Yellow Kid“ schnellt die Auflage von ca.
300.000 auf 500.000 Stiick hoch. Dies rief ,,Padagogen und Bildungsburger«?® auf den
Plan, die sich emport gegen den ,,vulgaren“ Humor der Comic-Serie wandten — wohl die
Geburtsstunde der ersten Anti-Comic-Kampagne. Aber durch die Symbiose mit der Presse
erlebt der Comic Strip erstmals eine Popularisierung, gelten Comics doch bald als ,,der
neben der Schlagzeile, beste und bestandigste Anreiz zum Kauf einer Zeitung.“* Ein Jahr
spater erschienen erstmals ,, The Katzenjammer Kids* des Zeichners Rudolph Dirks in
William Randolph Hearst ,,New York Journal“, dem grof3ten Konkurrenten von Pulitzers
»,New York World“. Hearst hatte sich flr seine Zeitung etwas gewunscht, dass ,,Max und
Moritz* von Wilhelm Busch é&hnelt. Diesem Strip folgten innerhalb kirzester Zeit

unzahlige weitere.*

Die ersten Comic Strips waren reine Autorenproduktionen. Da nur ein Strip pro Woche
fir die Sonntagsbeilage abgeliefert werden musste, war der Zeichner auch gleichzeitig
Autor der Story, Letterer’™ und Inker®®. Seit 1907°°* war das Sonntagsbeilagenprinzip
jedoch erfolgreich vom téglichen Comic Strip abgeldst worden. Unter dem wachsenden
Produktionsdruck ubernahmen grofe Comic-Syndikate wie ,,King Features* von William
Hearst die Produktion und den Vertrieb der Comics. Die Syndikate verlangten eine

Standardisierung  der Form, damit die Comic Strips auch fir Kkleine Zeitungen

%8 Knigge, 1996, S. 17.

% Fuchs, Wolfgang J. u. Reinhold C. Reitberger: Comics. Anatomie eines Massenmediums. Heinz Moos
Verlag, Miinchen 1971, S. 11.

%0 vgl. Knigge, 1996.

3! Der “Letterer” ist fiir die Ausfiihrung des Schrifttextes einer Comic-Geschichte zustandig — dem
sogenannten ,,Lettering“. Das Lettering erfolgt meist in Form von versal-kalligraphischer Schrift. Im
deutschsprachigen Raum wird aber meist mit gedruckter Schrift gelettert. Grund dafir ist die von Padagogen
geduRerte Kritik am Hand-Lettering in den 50er Jahren (siehe Schmutz-und-Schund-Kampagne).

32 Fachbegriff fiir den Tuschezeichner

%3 Bud Fisher setzte durch, dass seine Serie ,,Mr. A. Mutt* auf der Sportseite des San Francisco Chronicle

taglich erschien — vgl. Knigge, 1996, S 15.
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erschwinglich und so landesweit oder gar weltweit vermarktet werden konnten. AuRerdem
fihrten sie die arbeitsteilige Produktion von Comic Strips ein, die sogenannte
Studioproduktion. Statt eines ,,Masterminds*, also Autor und Zeichner in einer Person
oder einem Team*, arbeiteten nun mehrere Zeichner, Redakteure, Letterer, Inker und noch

viele andere Personen an einem Comic Strip.

Die Themen der Comic Strips® zu dieser Zeit sind schnell erfasst: es gab die altbewahrten
bad-boy-strips (,,The Yellow Kid*, ,,Buster Brown®), dazu kamen die fall-guy-strips
(,,Mutt and Jeff*), die sich mit dem Leben diverser notorischer Pechvogel befassten und da
mittlerweile die Tageszeitung zu einer Institution fir die ganz Familie geworden war,
kamen nun auch Familienserien auf. Die Frauen hielten dann um das Jahr 1920 im Comic
Einzug — mit dem in den USA eingefuhrten Frauenwahlrecht wurden Frauen vermehrt in
Betrieben und Fabriken eingesetzt und hatten sich damit auch ihre eigenen girl strips mit
Titeln wie zum Bespiel ,,Winnie Winkle* oder ,,Connie” verdient. Auch die spéater so
popularen animal strips mit ihren anthropomorphen Tierfiguren waren bereits auf dem
Markt, allerdings noch mit geringer Verbreitung. Der bekannteste zu dieser Zeit war wohl
George Herrimans ,,Krazy Kat“. Doch 1923 kam Pat Sullivan auf die Idee, seinen
Zeichentrickfilm-Kater ,,Felix”“ zwecks Popularisierung der Filme als gleichnamigen
Comic Strip herauszugeben — mit groBem Erfolg. Diesem Konzept folgte sieben Jahre
spater Walt Disney, der seinem 1928 erschienenen Film ,,Mickey Mouse* im Jahr 1930 die
ersten ,,Mickey-Mouse“-Strips folgen liel3.

% Ein Team besteht aus einem Zeichner und einem Szenaristen. Der Szenarist verfasst sowohl die
Handlungskonzeption als auch die textliche Realisation — dies gilt gemeinhin als die komplexere Aufgabe im
Vergleich zum Zeichner.

% Knigge, 1996, S. 15ff.
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2.4 Innovation und Ideologie: Die 30er und 40er Jahre

Mehre Faktoren filhrten in den 30er Jahren®® zu einem Wandel in der Comic-Kultur . So
kamen die ersten Comic books auf den Markt, die im deutschsprachigen Raum als Comic-
Heft bezeichnet werden. Diese enthielten vorerst nur Sammlungen der in den Zeitungen
erschienen Comic-Strips. Platthaus weist darauf hin, dass mit den ersten Heften keine
groRBen Auflagen zu erzielen waren, da ,,sich ein vorwiegend erwachsenes Publikum damit
begniigte, die taglichen Folgen zu lesen.“*” Erst allmahlich wurden auch spezielle auf die

neue, umfangreichere Publikationsform zugeschnittene Geschichtstypen entwickelt.

Dolle-Weinkauff sieht in dieser Z&sur auch einen weiteren Schritt in Richtung der Kinder-
und Jugendspezifischen Literatur:

»,Das (...) periodisch erscheinende Comic-Heft (comic book) erlaubt eine gezieltere
Adressierung des Lesers und damit die Entstehung einer spezifisch kinder- und

jugendliterarischen Spielart der Gattung.“*®

(...) Dieser Meinung ist auch Platthaus: ,,Statt
Erwachsener wurden nun Kinder und Jugendliche als Ké&ufer angesprochen. Farbe war
alsbald das wichtigste Unterscheidungsmerkmal, das die anspruchsvollen ,erwachsenen’
Zeitungsstrips von den bunten, ,kindlichen’ Gratisheften trennten.” (Es handelte sich um
Reklame zum Beispiel flir Procter & Gamble). ,,Es dauerte indes nicht lange, bis die Hefte

auch am Kiosk vertrieben wurden (...).“*

Eine weitere Z&sur brachte der am 7. Januar 1929 erschienene, erste nicht-humoristische
Abenteuer-Comic: Harold Fosters ,, Tarzan*. Zeitgleich trat auch die Science-Fiction-Story

,»Buck Rogers* (gezeichnet von Dick Calkins) in Erscheinung. Das plotzliche Auftreten

% Am 5. Oktober 1930 wurde erstmals ein Comic Strip 6sterreichischer Herkunft in ,,Das kleine Blatt*
publiziert: ,Tobias Seicherl’ und sein Hund Struppi (gezeichnet von Ladislaus Kmaoch) erlebte ihre
alltaglichen Abenteuer im Wiener Dialekt, bis der Autor den Comic Strip nach der Machtiibernahme der
Nationalsozialisten zuerst auf Reisen schickte und dann ,einschlafen’ lieB. Siehe auch: Wolfinger, Stefan:
Comics und Geschichte, Wien, 1994,

¥ Platthaus, 1998, S. 156.

% Dolle-Weinkauff, Bernd: Comics. In: Reallexikon der Deutschen Literaturwissenschaft. 1997, S. 313.
% Platthaus, 1998, S. 156.
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von nicht-humoristischen Comics wurde vielfach diskutiert, eine genaue Begriindung
wurde bisher nicht gefunden. Einleuchtend ist aber die Erklarung von Andreas C. Knigge,
der im Zeichen der heraufziehenden Weltwirtschaftskrise (Borsenkrach am 29. Oktober
1929) den Bedarf nach Heldenfiguren wie folgt beschreibt: ,,Die neuen Helden befriedigen
sowohl das Bedirfnis nach starken Fihrerfiguren als auch nach einer in Gut und Bdse
wohl geordneten Welt, in der sich Missstande personifizieren und durch energische
Kraftanstrengungen beseitigen lieBen. “° Solche Identifikationsfiguren fiir das ,.simple®
Gemldit boten bislang nur die Helden der Groschenromane. Da die Frequenz der den Markt
uberflutenden Abenteuer- und Superhelden-Comics standig erhoht wurde, griff man auch
hier auf die arbeitsteilige Produktionsform zuriick. Im Gegensatz zur Studioproduktion
wurde bei der fir Comic Books ublichen Teamproduktion noch mehr Personal benétigt.
,Diese Comics sind weder an feste Zeichner, noch an feste Autoren gebunden.“** Die
genuine Autorenschaft trat dabei immer mehr in den Hintergrund, es tberwiegten stark
reglementierte Auftragsarbeiten. Zeichner und Autoren wurden nicht mehr als Urheber der
Geschichten genannt, durch Knebelvertrage verloren sie auch die Rechte an ihren Figuren
und Geschichten und erhielten keinerlei Gewinn- oder Lizenzbeteiligung. Diese
Produktionsweise fiihrte zu einer starken Standardisierung der Inhalte und zu einem
Verlust von Ansehen und brachte den Comics die Bezeichnung ,,Massenzeichenware® ein.
Obwohl immer mehr Comic Strips in immer mehr Zeitungen des Landes erschienen und
dessen Popularitat stdndig stieg, wurde dem Comic Strip der Anspruch, Kunst zu sein,
entzogen: ,,Arbeitsteiligkeit schien jede klassische Autorenschaft zu eliminieren, die

reproduzierte Form den genuinen Werkcharakter zu gefahrden.“*

1938 erschien in den USA erstmals ,,Superman* von Jerry Siegel und Joe Shuster und in
Folge dessen eine groRere Anzahl an Superhelden-Comics. Die Abenteuer- und
Superhelden hatten in den USA eine riesige Fangemeinde aller Altersgruppen, wahrend sie
sich in Europa ,,(...) von Anfang an als Jugendlektire [etablierten]. In den Tageszeitungen

des altes Kontinents hatten Strips keinen Erfolg, man glaubte sie besser in den

%0 Knigge, Andreas C.: Fortsetzung folgt...Comic Kultur in Deutschland, Ffm., Berlin 1986.
L vgl. Knigge,1996, S. 61.

*2 Hausmanninger, Thomas: Superman. Eine Comic-Serie und ihr Ethos. Suhrkamp, 1989, S. 216.
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Kinderbeilagen aufgehoben.

, Einer aus der Superhelden-Riege war ,,Captain America“,
der wahrend des Zweiten Weltkriegs, im Jahr 1941, entstand. Die sehr beliebten
Superhelden- und auch Militdrcomics dieser Zeit zeichneten sich inhaltlich durch rigorose
Schwarz-Weil3-Malerei aus. Fix weist auch darauf hin, dass ,Captain America
paradigmatisch fir den Transport von ideologischem Gedankengut sei, den man kaum
noch als indirekt bezeichnen kann*. So trégt der Captain ein Trikot in den Farben der
amerikanischen Flagge und auf dem Titelblatt der Nullnummer versetzt er seinem
Erzfeind Adolf Hitler einen Kinnhacken. Dazu Horn: ,,Over the years, Captain America
has always mirrored the American psyche.In the 1940’s, he was the super-patriot, in the
1950’s, he was the reactionary; today he is the unsure giant. He is America.”** Nicht nur
die amerikanische Comic-Industrie, auch die amerikanische Regierung hatte den Reiz des

neuen Mediums erkannt, und Platthaus bemerkt:

»Man erkannte graphische Meisterschaft [der Comics] durchaus an, ebenso wie ihre
Fahigkeit, kollektive Befindlichkeiten zu artikulieren. Dass der Comic in der Lage war,
allgemeine Stimmungen einzufangen, zeigte sich vor allem wéhrend des Zweiten
Weltkrieges, in dem er wie kein anders Medium den amerikanischen Patriotismus zu
seinem Thema gemacht hatte. Nahezu alle Serienhelden der vierziger Jahre wurden
eingezogen, reisten in geheimer Mission oder leisteten zumindest an der Heimatfront

Dienst firs Vaterland.“*

Unklar ist, wie weit die US-Regierung die ideologischen Inhalte der Comics beeinflusste,
immerhin “(...) waren die Hersteller [der Comics] auf Papierzuteilungen der Regierung
angewiesen, was dem patriotischen Gewissen vielleicht nachhalf.“*® Auch die anderen

Comic-Helden wurden nach und nach in den ,Kriegsdienst“*’

gestellt. Buck Rogers
kampfte gegen Marsmenschen, die japanische Gesichtszlige trugen, Tarzan musste eine
Geheimbasis der Nazis (im Dschungel!) verhindern, Flash Gordon wurde nach seiner

Rickkehr vom Planeten Mongo mit der von einem Diktator beherrschten Erde konfrontiert

*3 erschaffen wurde “Captain America” von Jack Kirby und Joe Simon.

* Horn (Ed.): The World Encyclopedia of Comics. New York, 1976, zit. nach Fix, S. 165
* Platthaus, 1998, S. 35.

% zitiert nach Fix, 1996, S. 166.

" vgl. Knigge, 1996, S 85f.
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und sogar Entenhausen war vom Zweiten Weltkrieg betroffen: In ,, The Nazi Submarine®

oder ,,Pluto Catches a Nazi Spy*, beides 1943, wurde auch Mickey Maus eingezogen.

Das Ende des zweiten Weltkriegs brachte die Comics schliel}lich nach Europa. Dolle-
Weinkauff vermutet, dass es mehrere Kanéle der ,,Einfuhr gab:

»,Doch nicht ausschliellich Uber die Tornister der Gis und die Lesehallen der
Armeeunterkiinfte fanden amerikanische Originalserien ihren Weg zu deutschen
Konsumenten. Legale wie lllegale Importaktionen betréchtlichen AusmaBes scheinen
stattgefunden zu haben. Wie das Organ des Volkswartbundes ,Der Uberblick’, 1949

meldet, warben in den USA Verleger daflr, den CARE-Paketen nicht nur Lebensmittel und

Bedarfsartikel, sondern auch unterhaltsame Comic books beizulegen.* *®

Womit geklart sein dirfte, warum Comics immer wieder unter ldeologie-Verdacht geraten

sind.

2.5 Zensur und Selbstzensur: Die 50er Jahre

Auch nach dem Zweiten Weltkrieg waren die kriegerische Auseinandersetzungen ein
Hauptthema der Comics in den USA und Europa. Das Publikum verlangte nach Comics, in
denen Verbrechen und Gewalt detailliert dargestellt wurden. Die Folge waren sogenannte

.crime comics*®«

, die sich bald groRer Beliebtheit erfreuten. Machten sie im Jahr 1946 nur
ein Zehntel der gesamten Comic-Produktion aus, waren 1954 der Uberwiegende Teil der
auf dem Markt befindlichen Produktionen ,.crime comics“. Deren Besonderheit, die
ausfuhrlichen Gewaltdarstellungen, fiihrten zu einer Welle der Kritik an den Comics, die
nicht von ungeféhr kam: Als ,, mihsam in einen Handlungsrahmen gepresste Szenen, die
auf die Faszination von Kampfen mit Féusten und Waffen setzten“, bezeichnet Dolle-

Weinkauff®® die Comics dieser Zeit und dieses Genres. Des weiteren habe man versucht,

*® Dolle-Weinkauff, 1990, S 23.

* vgl. Fuchs, Wolfgang J. u. Reinhold C. Reitberger: Comics. Anatomie eines Massenmediums. Heinz Moos
Verlag, Miinchen 1971, S. 134.

*0 Dolle-Weinkauff, 1990, S, 105.
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die ,,Méngel der narrativen und graphischen Gestaltung, (...) durch stereotype Komik wie
auch durch plumpe Inszenierung von Aggression wettzumachen. Damit boten die Comics
eine weitere Angriffsflache fiir inre Gegner, angefuhrt vom US-amerikanischen Psychiater
Fredric Wertham, der durch seine Fernsehauftritte zu einer landesweiten Berthmtheit
geworden war.>® Mit dem Erscheinen von Werthams Buch ,The Seduction Of The

Innocent*>?

1954 erfuhr die Comic-Produktion sowohl in den USA als auch in Europa
einen kraftigen Rickschlag. Wertham argumentierte, dass unter den modernen
Massenmedien insbesondere der Comic zur Verrohung und Analphabetisierung der Jugend
beitriige und leitete damit eine massive Anti-Comic-Kampagne ein®®. So meinte er in
seinem Buch: ,,Comic Books stellen eine systematische Vergiftung des Brunnens der
kindlichen Spontanitat dar und stellen die Weichen fiir spatere aggressive Verbrechen®*“.

Werthams Buch wurde auch in Europa mit groRem Interesse rezipiert.

Doch schon lange vor 1954 waren Kreuzzige gegen die Comics unternommen worden.
Meist von lokalen ,,Parents-Teacher-Association“-Verbénden aber auch von der ,,National
Congress of  Parents and Teachers.” Bereits 1940 begann eines der grofiten
amerikanischen Comic-Syndikate, DC National, sich gegen Anti-Comic-Kampagnen zu
schutzen bzw. schadlos zu halten. Ein firmeneigener Comic Code wurde formuliert, an den
sich Zeichner und Autoren zu halten hatten. Diesem Beispiel folgten auch andere Verlage.
Doch der Feldzug gegen die Comics richtete sich, vor allem auch in Deutschland und
Osterreich, vermehrt gegen das Medium selbst — nicht gegen dessen Inhalte. So meint

Dolle-Weinkauff, dass aus ,Verlautbarungen der Mitglieder der Bundesprifstelle (...)

> War Wertham auch die Schliisselfigur im Kampf gegen das dem “Bildidiotismus* verdachtigen Medium
Comic, so konnte er wohl besonders in der McCarthy-Ara (1950 — 1954) so einflussreich werden. In dieser
Zeit betrieb der republikanische Senator Joseph Raymond McCarthy einen beispiellose Hetzjagd gegen
Regierungsangestellte, Intellektuelle und Kiinstler (darunter einige Comic-Zeichner), die vor einem
Senatsausschuss der ,,unamerikanischen Triebe“ verdachtigt wurden. Mit besagten Trieben wurde eine
Affinitdt zum Kommunismus bezeichnet.

52 \Wertham, Frederic: Seduction Of The Innocent. Verlag Holt, Rinehart und Winston, New York, 1954.

>3 vgl. Munier, Gerald: Geschichte im Comic. Aufklarung durch Fiktion? Uber die Méglichkeiten und
Grenzen des historisierenden Autorencomic der Gegenwart. Hannover, Unser Verlag, 2000, S. 29.

> Wertham, 1954, S 29.
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durchaus zu entnehmen ist, dass die Bildstreifenhefte in ihrer Gesamtheit nicht nur

abgelehnt, sondern auch gezielt vom Markt gedrangt werden sollten.*“*

In den USA kam es vereinzelt sogar zu Comic-Verbrennungen. SolchermalRen gewarnt
versuchte die ,,Association of Comic Magazine Publishers® im Juli 1948 einen Code fur
die Industrie zu formulieren, der die Mitgliederfirmen dazu anhalten sollte, ihre Produkte
von Sex, Obszonitaten und Sadismen freizuhalten. Doch die Mitglieder dieser Vereinigung
hatten nur 30 Prozent Marktanteil.“®® Um einer staatlichen Reglementierung
zuvorzukommen, griindete die amerikanische Comic-Industrie einen Verband zur
»freiwilligen Selbstkontrolle®, der am 26. Oktober 1954 den sogenannten Comic-Code
verabschiedete. Fuchs und Reitberger kommentierten dieses Ereignis folgendermafen:
.»oelbstzensur und Verbote entstanden in Amerika dann, wenn organisierte Sektionen der
Offentlichkeit, wie die ,Parents-Teacher-Association“ gegen etwas auftraten. Die
Selbstzensur bildet dann eine Selbstregulierungsinstanz, einen Selbstschutz der

Unterhaltungsindustrie, um kommerziell weiterhin bestehen zu kénnen.>*

Folgende Richtlinien sind darin enthalten:
- Fliche und vulgéare Sprache dirfen im Comic nicht vorkommen
- Narkotika und Rauschgiftsucht sollen nicht gezeigt werden
- Gewinnen muss letztlich der/das Gute
- Sexuelle Beziehungen dirfen nicht dargestellt werden
- Kriminelle durfe nicht in luxuriésen Lebensverhéltnissen lebend dargestellt werden

- Die Worter ,,crime*, ,,horror* oder ,terror* auf der Titelseite sind nicht erlaubt.

Munierbrachte die Auswirkungen der Selbstzensur auf den Punkt: ,,Die Selbstkontrolle

verwies den Comic in die Kinderzimmer und lieR sie als Erwachsenenliteratur nicht

ernsthaft zu.“°®

> Dolle-Weinkauff, 1990, S. 101.

*® Fuchs u. Reitberger, 1971, S. 139.
> Fuchs u. Reitberger, 1971, S. 139.
%8 Fuchs u. Reitberger, 1971, S. 139.
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Als grofl3e Ausnahmeerscheinung dieser Zeit ist der Comic Strip ,,Peanuts* zu sehen. Der
Daily Strip ging aus dem Weekly Strip ,,LilI’Folks* hervor und wurde am 2. Oktober 1950
erstmals in einer Zeitung gedruckt. Er erschien regelmaRig bis zum 13. Oktober 2000, dem
Tag nach dem Todestag von Autor und Zeichner Charles M. Schulz. Am Hohepunkt seines
Erfolges wurden die Peanuts in mehr als 2.600 Zeitungen gedruckt und in 21 Sprachen
(ibersetzt®®. 1956 versuchte US-Prasidentschaftskandidat Adlai Stevenson sogar, die
Peanuts fiir seinen Wahlkampf gegen Dwight D. Eisenhower zu gewinnen; Charles M.
Schulz lehnte aber ab, da sich seiner Meinung nach Comiczeichner nicht in die Politik
einmischen sollten®. Hauptprotagonist Charlie Brown, sein Hund Snoopy und die
restlichen ,,Peanuts® wurden von Kindern und Erwachsenen gleichermalen gelesen und

brachten es auf finf skandal- und zensurfreie Jahrzehnte.

In Deutschland und Osterreich konnte man sich nicht auf eine Selbstkontrolle der
Comiczeichner einigen, woraufhin einige Politiker, Kleriker und P&dagogen einen
Kreuzzug gegen die Comics starteten, gegen den die amerikanischen Verhaltnisse harmlos
erschienen. Die Argumente der ,,Schmutz- und Schund“ - Kampagne waren unter anderem
auch eine ,nationalistisch motivierte Furcht vor kultureller Uberfremdung durch die
amerikanische Besatzungsmacht“®*.

In Deutschland wurde von Seiten des Staats 1954 die Bundesprifstelle fur
jugendgeféhrdende Schriften ins Leben gerufen — als Zensurbehdrde. Diese richtete ihr
Augenmerk auf Comics, spater auf Gewaltvideos und visuelle Medien. Erhebliche
finanzielle EinbuBen fir die Verleger waren die Folgen der staatlichen Rigiditat.

k“®? seitens der

SchlieBlich wurde mit Hilfe von ,préaventiver Oberflaichenkosmeti
Produzenten die Indizierung im vorhinein vermieden. Auf diese seien schlie3lich auch die
zahlreichen Einstellungen von Comic-Publikationen in der zweiten Hélfte der Funfziger
Jahre zurlickzufuhren, und nicht auf *“die Indizierungspraxis der Jugendschutzbehérde.(...).

Angesichts eines verbreiteten Mangels an innovativen Tendenzen wie auch der

%% vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Peanuts

% Bahners, Patrick: "Kindertheater der Grausamkeit: Peanuts" In: FAZ, 10.09.2005, Nr. 211, S. 40.

%1 Flandera, Christian: Schmutz und Schund. Die Diskussionen der sozialdemokratischen und katholischen
Lehrerschaft in Osterreich. Salzburg, 2000.

%2 Flandera, 2000, S. 114.
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permanenten Verschlimmbesserungen durch vorauseilenden Gehorsam der um ihre
Umséatze besorgten Produzenten gegenlber den Comic-Kritikern und der reduzierten
Exotik und oden Einfalt der Second-Hand-Abenteuergeschichten“®® kommt Dolle-
Weinkauff zu dem Schluss, dass sich das sogenannte ,,Golden Age* der deutschen Comic-
Produktion (1954 — 1964) als nostalgische Fiktion erweist.

Bei dem Versuch, nicht auch noch Kinder und Jugendliche als Leserschaft zu verlieren,
entstanden 1956 die ,,Illustrierten Klassiker. Dabei handelt es sich um ,.eine Produktion
amerikanischen Ursprungs, die literarische und historische Stoffe in Comic-Form bot und
unter der Flagge des Bildungsguts zumindest die inhaltliche Kritik an den Comics
gegenstandslos zu machen suchte“®*. Die spannungsreich aufbereiteter Erzahlungen mit
zumeist historischem Hintergrund stellten aber P&dagogen und Eltern nur bedingt
zufrieden. So lautete der Schlusssatz der deutschen Ausgabe der Illustrierten Klassiker:
»Jetzt hast Du die illustrierte Klassikerausgabe gelesen. Versaume auf keinen Fall, Dir die
Original-Ausgabe dieses Buches zu besorgen. Es wird sicher in jeder guten Buchhandlung,

5« AuRerdem bildeten die nach

Leihbiicherei oder Stadtischen Blcherei vorrétig sein.
literarischen Vorlagen gearbeiteten Comics nur eine kleine Minderheit der Serie, waren
demnach in erster Linie als Aushéngeschilder gedacht. Gegen Ende der Serie verliert sich
zusehends der ,,urspringlich intendierte ,klassische’ Charakter in der Menge abenteuerlich
drapierter Geschichtserzdhlungen. Bis dahin wurde aber nach Vorlagen wie zum Beispiel
,Die Ritter der Tafelrunde®; ,,Césars Eroberungsziige” (Cdsar); ,,Odyssee” (nach Homer),
,»,20.000 Meilen unter dem Meer* (Jules Verne), ,,Onkel Toms Hutte*, ,,Der Graf von

Monte Christo* gearbeitet.

% Dolle-Weinkauff, 1990, S. 19.

* Dolle-Weinkauff, 1990, S. 115.

% Havas, Harald u. Gerhard Habarta: Comic-Welten. Geschichte und Struktur der neunten Kunst. Edition
Comic Forum, Wien, 1993, S. 248.
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2.6 Gegen die birgerlichen Tabus: Die 60er und 70er Jahre

Von Eltern, Pddagogen und Politikern abgelehnt, die Inhalte standardisiert und zensiert, die
Geschichten unoriginell - aus gutem Grund stagnierte der Comic-Markt Anfang der 60er
Jahre.®® “Durch den Comic-Code war der Inhalt der meisten Heftserien auf einem Niveau
eingefroren, das die Comics fiir 4ltere Leser kaum noch interessant machte.“®’, schlieRt
Knigge daraus. Doch das Medium Comic war so leicht nicht unterzukriegen — in diversen
College-Zeitungen und Fanzines und nicht zuletzt im seit 1952 erscheinenden
Satiremagazin ,,Mad* erprobte sich bereits eine neue Generation von Zeichnern, die in der
Mitte der 60er Jahre mit einfach gezeichneten und in schwarz-weil3 gehaltenen Comic-
Heften auftritt — den Underground Comix. Als Geburtsstunde der Underground Comix’ gilt
allerdings das Jahr 1967, in dem die erste Ausgabe von Robert Crumbs Comic-Magazin®®
»ZAP* erschien. Vertrieben wurden die Heftchen vor allem iber Headshops, Plattenladen
und im Straenverkauf. Der eigentliche Unterschied zu den konventionellen Comics ist
aber nicht ihr Design oder die Art des Vertriebs, sondern der Inhalt: Fuchs und Reitberger
vergleichen diese Phase der Underground Comix mit der ,,eines Dammbruchs, der all das,
was die Zensur so lange aus den Comics ferngehalten hatte, in einem Rausch von Sex,
Violenz und Blutriinstigkeit in die Underground Comix*“ spiilt.®® Offensichtlich ist auch der
zweite groRe Unterschied: die Zielgruppe der Underground Comix sind Erwachsene.

So umreil3t Kaps die Underground Comix:

»(-..)wurden hier durch scheinbar wilde Schraffuren, wechselnde Zeichenstile innerhalb
einer Geschichte und die Verwendung bewusst hasslich dargestellter Figuren die bisherigen

gestalterischen Aspekte der Comics vollig gesprengt.(...). Subkultureller Alltag, sexuelle

% Eine groBe Ausnahme bildet(e) die ,,Asterix“-Serie von René Goscinny und Zeichner Albert Uderzo, die
seit 1961 in Albenform in Frankreich erscheint und mittlerweile in 80 Sprachen und Dialekte (ibersetzt
wurde.

%7 Knigge, 1996, S. 161.

% Ein Comic-Magazin (,Mad*, ,,Zap“, ,,Raw*) ist eine Heftreihe, die in jeder Ausgabe verschiedene
abgeschlossene oder auf eine Fortsetzung angelegte Geschichten unterschiedlicher Comic-Serien enthélt;
ebenso wie einen mehr oder minder umfangreichen redaktionellen Teil. Ein Comic-Heft enthélt hingegen die
Geschichte/n eines Comic-Protagonisten z.B. ,,Superman® und ausschlie3lich Comics.

% Fuchs u. Reitberger, 1971, S. 220.
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Angste und Note, eindeutige politische Aussagen, die Darstellung von Gewalt und die
Abkehr von jeder Form von Narrativitat bestimmten das Gros dieser ersten Underground-
Publikationen (...). Die immer auch eindeutig ins Bild gesetzten Tabu -Themen Sexualitét
und Gewalt, die in anderen visuellen Medien zu dieser Zeit in einer vergleichbaren

Offenheit undenkbar hétten gezeigt werden konnen, trafen offenbar einen Nerv eines

groBeren Teils der jingeren Erwachsenen.“"

Dies wurde auch durch den Aufkleber mit der Aufschrift: ,,For adults only* ausgedriickt.
Dass dieser Aufkleber eine durchaus verkaufsfordernde Wirkung hatte, liegt wohl auf der
Hand. Aber auch der politischen Aspekt sollte nicht tibersehen werden. So sieht Knigge in
den Underground Comix sehr wohl auch ein demokratisches Ausdrucksmittel: ,,Relativ
einfach herzustellen, waren sie [die Underground Comix] das gedruckte Aquivalent des
Free-Speech-Movements und dienten sowohl dem Ausdruck von Lebensgefuhl wie auch

der Kritik an herrschenden Verhaltnissen.“

Neben der erwachsenen Leserschaft eroberten sich die Macher der Underground Comix
aber auch kunstlerisches Terrain zurtick. So waren fur alle Zeichner kreative Freiheit und
finanzielle Unabhangigkeit ein wesentlicher Aspekt ihrer Arbeit. Auch nahmen immer
mehr Autoren die PR und die geschaftlichen Entscheidungen selbst in die Hand -
sogenannte Autorenverlage wurde gegrundet, in denen Autoren und Zeichner gleichzeitig
Verleger waren und so bei Lizenzausgaben in der ganzen Welt nicht benachteiligt werden
konnte’®. Mit der Rickkehr der Autorenschaft und der genuinen Stoffe ebneten die

Underground Comix den Weg fir die ,,Erwachsenen-Comics*™.

,Die Popbilderbicher franzésischer und italienischer Comic-Avantgardisten wie auch die
aggressiven Grotesken amerikanischer Underground-Autoren und ihrer westdeutscher
Mitstreiter belegten nicht nur, dass die Gattung sich zu mehr als bewusstlosem — bzw.

bewusstlos machendem — Konsum eignete; sie mochten dariiber hinaus bei aufmerksamen

"Kaps, Joachim: Das Spiel mit der Realitat. Erwachsenen-Comics in der Bundesrepublik Deutschland. 1990,
S. 223.

™ Knigge, 1996, S. 161.

"2 vgl. Fuchs u. Reitberger, 1971, S. 219.
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und unvoreingenommenen Beobachtern Zweifel an der Wesensbestimmung der Comics als

eines nur kommerziellen Phanomens aufkommen lassen.“”

Star der Szene war uneingeschrankt Robert Crumb, der mit ,Felix the Cat“ und ,,Dr.
Natural®“ seine eigenen Erfahrungen mit bewusstseinsverdndernden Drogen (,,Help build a
better America! Get stoned!*) und seine erotischen Phantasien zu Papier brachte.

Mit ,,Wimmen’s Commix"“ wurde 1972 erstmals auch ein Forum fir ausschlieflich
weibliche Zeichnerinnen geschaffen; die mit ihren Arbeiten einen Gegenpart zum meist

chauvinistisch gepragten Weltbild ihrer mannlichen Kollegen schufen.

Die Kommerzialisierung  brach alsbald (ber die Underground-Comix und ihre
Protagonisten herein, ihr Protest gegen die Anpassung wurde mit groBem Erfolg
vermarktet — was letztlich deren Ende bedeutete. Mitte der 70er Jahre gab es bereits tber
60 Verlage, die damit beschaftigt waren, die Leser mit meist qualitativ minderwertigen
Heften zu versorgen, wéhrend sich die desillusionierte Protestgeneration zurtickzog. ,,Bis
in die Mitte der 70er Jahre florierte der Underground-Markt, aber durch das Ende der
Hippie-Kultur und die nach einer Weile nicht mehr als originell oder provokativ
empfundene Wiederholungen der Themen, verloren die U-Comix an Bedeutung,”* Fuchs
und Reitberger kritisieren die inhaltliche Stagnation, die ,,(...) anstatt zu neuen Zielen zu
fuhren, wirklich neue Wege zu gehen [...] durch die unreflektierte Abbildung

«75

drogensuchtiger Drop-outs“’ schockierten.

3 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 19.
™ Havas u. Habarta, 1993, S. 248.
" Fuchs u. Reitberger, 1971, S. 218.
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2.7 ,,Die Comics werden erwachsen*: Die 80er Jahre

Allgemein wird in der Comic-Forschung™ in den 80er Jahren eine Entwicklung von der
Comic-Massenware zur ,.graphic art“ oder ,,Sequentieller Kunst* festgestellt. Der
amerikanische Comic-Zeichner und -Theoretiker Will Eisner ist Schopfer letzteren
Begriffs und versteht darunter die bewusste Wahl des Comic als Erzahlmedium unter
Ausnutzung aller kiinstlerischen Besonderheiten dieser medialen ,,Kreuzung von Literatur

und IHlustration’™

. Seine 1982 erschienene Sammlung vierer Comic-Erzéhlungen, ,,A
Contract with God*, in denen Eisner seine Kindheitserlebnisse aus einem Mietshaus in der
Bronx wéhrend der Zeit der Depression semifiktional erzahlt, bezeichnete Eisner als
»graphic novel®. Damit pragte er einen wesentlichen Gattungsbegriff der Comics, der
mittlerweile allerdings oft inflationdr gebraucht wird. Knigge stellt fest, dass der Begriff
graphic novel ,falschlicherweise starker auf das Produkt- als auf die Erzahlform bezogen
wurde und bald flr alles herhalten musste, was vom Umfang her eher einem Buch als
einem Heft ahnelt.“’® SchlieRlich wird der Begriff Autorencomic gepragt, den Dolle-
Weinkauff als die Bezeichnung fiir einen Comic definiert, ,,der von einem Autor sowohl

w79

erzéhlerisch erdacht als auch zeichnerisch umgesetzt“™ wird und einmal mehr zeigt, dass

die Autorenschaft im Comic wieder Bedeutung erlangt hat.

In direktem Zusammenhang dazu steht allem Anschein nach auch die Zielgruppe, so
bemerkt Munier, dass ,,im Segment des tber den Buchhandel vertriebenen sogenannten
Autorencomics speziell die Comics [zu finden sind], die sich an eine erwachsene
Leserschaft richten [...].“%®

Die mit Abstand populérste Publikationsform des Comics in den 80er Jahren ist das
Comic-Album, ein ,,dem Buch vergleichbares Publikationsmedium fur Comics mit

broschiertem oder festem Einband.“®" Im Format meist DIN-4 oder wenig groRer, sind die

"8 vgl. Munier, Gerald, 2000, S. 19.

" Eisner, Will: Comics & Sequential Art. Poorhouse Press, Florida, 1985, S. 8.
"8 Knigge, 1996, S. 168.

" Dolle-Weinkauff, 1990, S. 325.

8 Munier, 2000, S. 7.

81 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 326.
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Vorteile des Comic-Album meist groRe Freiheiten fur den Autor im Hinblick auf Umfang,
Layout und Ausstattung. Diese Freiheiten ermdglichen dem Autor eine visuell interessante
Darstellung von komplexeren Inhalten und damit eine Annéherung an die Literatur — und
an die erwachsenen Leser. Dolle-Weinkauff schreibt dartber:

»Iinnerhalb der fiktionalen Comic-Literatur [...] zeichnet sich seit Beginn der 80er Jahre
eine wachsende Neigung zur Rezeption erzahlerischer Formen und Techniken ab, die mit
entsprechenden Erscheinungen im Bereich der verbalen Literatur konvergieren.“®> Das
Comic-Album erweist sich als die ideale Publikationsform diese neuen literarisch-

genuinen Autorencomics bzw. der ,,graphic novels®.

Der Trend, der sich seit Beginn der 80er Jahre abzeichnete, fuhrt einige Jahre spater zu
einem Boom der Erwachsenen-Comics, der mit einer enormen  gesellschaftlichen
Aufwertung einher ging. Genau datierte dies Roger Sabin ,,between the summer of 1986
and that of 1987“®%; in diesem Zeitraum wurden die Erwachsenen-Comics von den
Massenmedien, allen voran den Printmedien, neu entdeckt. Diese ,,Explosion* sei auf drei
Titel im speziellen zurtickzufiihren, die Sabin von nun an ,,the Big 3“ nennt. Alle drei Titel
hatten ihre Wurzeln im Direct-Sales-Vertrieb®, alle drei stammten aus Amerika und waren
als Alben erschienen:
1. ,Batman — The Dark Knight returns“ von Frank Miller (1986)%
2. “Watchmen” von Alan Moore und Dave Gibbons (1987)%
3. ,,Maus” von Art Spiegelman (1987) Diese Comic-Geschichte kann als Meilenstein
der Comic-Geschichte bezeichnet werden. Bei Spiegelmans Comic handelt es sich
um die non-fiktionale Erzahlung von den Erlebnissen des Vaters von Spiegelman

als Haftling des KZ Auschwitz. Obwohl die Kritiker anfangs skeptisch waren, kann

82 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 305.

8 Sabin, Roger: Adult Comic. Methuen, London, 1993, S. 87.

8 Direct-Sales-Markets etablierten sich in der ersten Halfte der 1980er Jahre. Dabei handelt es sich um eine
Vielzahl an unabhangigen Kleinverlegern, die ihre Produkte tber (meist eigenen) Comic-Shops vertrieben.
Die Comics waren allerdings fast ausnahmslos trivial und minderwertig produziert.

% In dieser zynischen Variante des ,,Batman“-Klassikers ist der Held ein 50-jahriger Psychopath, der noch
immer vom Tod seiner Eltern traumatisiert ist.

% Eine epische Superhelden-Erzahlung, in denen die gealterten Superhelden aus ihrem Ruhestand

zuriickkehren miissen, um einen der ihrigen zu réchen.
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heute davon ausgegangen werden, dass Art Spiegelman ,,mit Maus den Comics die

87« nhat. Der Comic wurde

vielleicht wichtigste Tur zur Literatur gedffnet (...)
letztendlich als Sachbuch® in den Bestsellerlisten der ,,New York Times* gefiihrt

und brachte Art Spiegelman einen ,,Pulitzer Price Special Award* ein.

Diese drei Comic-Alben waren fast zeitgleich erschienen und von véllig neuer Qualitat und
Attraktivitat fur erwachsene Leser. ,,It was as if an ,adult comic revolution’ had taken
place, with a ‘new breed’ taking this quintessentially juvenile medium into hitherto
unexplored areas,”® beschreibt Sabin den Boom. Dazu gehorte auch, dass samtliche
Kunst- und Tageszeitungen die ,,Big 3” mit Headlines wie ,,Comics grow up!“ auf die
Titelseiten brachten und auch Radio- und TV-Sender Uber die Comic-Revolution
berichteten. Sabin sieht den Grund fir die plétzliche Offnung der Medien fiir das
verachtete Medium Comic in der Debatte um einen erweiterten Kulturbegriff, der
schlielich die Barrieren zwischen Hochkultur und Populdrkultur verringerte. Zu diesem
Zeitpunkt begannen auch einige auf Blcher spezialisierte Verleger, sich fur den Comic-
Markt zu interessieren. Die PR-Abteilungen der Verlage sprangen auf den fahrenden Zug
der Erwachsenen-Comics auf und setzten gezielt den Begriff ,,graphic novel” sowohl fir
die ,,Big 3 als auch jedes nachfolgende Comic-Album mit Ausrichtung auf erwachsene
Leserschaft ein. Absicht dahinter war es, ,,to mark them out as something new, to distance
them form the childish connotations of the word ‘comic’.”

Der Plan ging auf, eine Vielzahl neuer Leser kaufte die Alben, die auch als “literature for
the post-literature-generation” verkauft wurde. Leider waren nur wenige der nachfolgenden
»graphic novels* annahernd mit den ,,Big 3“ zu vergleichen, wodurch sich die ,,fastest-
growing area in both British and American publishing® als Seifenblase erwies — und
Anfang der 90er Jahre platzte. Der Buchmarkt wies enttduschende Zahlen vor und es war
offensichtlich, dass ,,the media acceptance of adult material did not neccessarily equate

with public acceptance.“®*

8 Knigge, 1996, S. 170.
% Platthaus, 1998, S. 280.
% Sabin, 1993, S. 91.

% Sabin, 1993, S. 93.

% Sabin, 1993, S. 110.
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Demnach liegt die Ursache des Schattendaseins der Erwachsenen-Comics nicht, wie so oft
vermutet, in der mangelnden Medienakzeptanz, sondern an einem anhaltend
eingeschrankten Kulturbegriff der Offentlichkeit und dem Festhalten an alten Vorurteilen.
Ein weiterer Grund findet sich im Leseverhalten der Erwachsenen:*(...) most adults did not
read comics on a day-to-day basis.“** Auch wenn vereinzelt neue Leser gewonnen werden
konnten, so fasst Sabin die Auslaufer der ,,adult comic revolution* wie folgt zusammen:
By 1992 it was fair to say that comics were not hip anymore.“® Ein weiterer Grund war

allerdings wohl auch qualitative Defizite der Comics.

Wenn auch keine Comics vom Format der ,,Big 3“ wahrend der 80er Jahre produziert
wurden, so gab es doch ein breites Spektrum an Erwachsenen-Comics. Besonders beliebt
waren und sind historische Stoffe, die, wie Munier in seiner Arbeit darlegt, ,,heute allein
schon in quantitativer Hinsicht einen besonders groRen Anteil im Autorencomic

9 Munier sieht die besondere Beliebtheit der historischen bzw.

einnehmen.
zeitgeschichtlichen Stoffe bei Comic-Autoren in der Notwendigkeit, eine jede epische
Erzéahlrichtung an einem historischen Ort oder einer Dimension anzusiedeln. Diese Stoffe
sind wiederum sehr beliebt bei den Rezipienten und ermdglichen so eine vertretbare

Auflage bei ,,Erwachsenen- und Autorencomics®. Ahnliches offerieren auch

»Science Fiction- und Fantasy-Stoffe, die sich zu einer dominanten Strdmung im
Erwachsenen-Comic-Angebot (...) der 80er Jahre entwickelten. Gerade diese Genres
erlaubten den Autoren des Erwachsenen-Comics einen voéllig ungebundenen Umgang mit
Formen und Farben und eine theoretisch vollig freie Verwandlungsmoglichkeit von

Elementen und Zusammenhangen der empirischen Realitét in den erdachten Welten.“*®

Aber der Comic schlagt auch non-fiktionale Wege ein, etwa in Form des Sach-Comics:
Diese Spielart der Sachliteratur zeichnet sich dadurch aus, ,,mit den visuell-verbalen

Darstellungsmitteln des Comic zu operieren. Als nichtfiktionales Genre intendiert der

% Sabin, 1993, S. 111.
% Sabin, 1993, S. 112.
% Munier, 2000, S. 11.
% Kaps, 1990, S. 241.
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Sachcomic in erster Linie Information. Die Themen der Sachcomics reichen von

naturwissenschaftlicher, technischer und politisch-gesellschaftlicher Information bis hin zu

handbuchartigen Formen und Ratgeberliteratur.

“%  Aber auch Autobiographien,

Biographien und erste mit journalistischen Methoden arbeitende Comics®” die Entwicklung
des Mediums. Dolle-Weinkauff stellt 1993 fest:

»Seit mehr als einem Jahrzehnt expandiert die Gattung Comic auch qualitativ. Forciert
wurden die Absatzbewegungen aus dem Bereich der Junk Art mit der Folge, dass die
einstmals comictypischen medialen Kontexte (die der Zeitung, Zeitschrift, d. h. des
periodischen Erscheinens) und der daraus resultierenden Produktionszwénge (die der
arbeitsteiligen  Serienfabrikation) in  ihrer  Bedeutung schwinden, ja ihre
gattungskonstituierende Rolle verloren haben. Damit einher gehen die rasche Aufnahme
und Aneignung eines Arsenals erzéhlerischer und bildnerischer Standards, die die
allgemeine Entwicklung von Literatur und Kunst bereitstellt, sowie Prozesse stofflich-

thematischer Grenziiberschreitungen, Enttabuisierungen.”

% Dolle-Weinkauff, 1990, S. 332.

%7 Zum Beispiel Alan Moores ,,Brought to light*, Eclipse, 1988, ein Bericht iiber die CIA-Operationen
weltweit.

98 Dolle-Weinkauf, Bernd: Das ,,Dritte Reich* im Comic. Geschichtsbilder und darstellungsésthetische
Strategien einer rekonstruierten Gattung. In: Jahrbuch fur Antisemitismusforschung 2, Campus Verlag,
Frankfurt, 1992, S. 298 .
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2.8 Von Mangas bis zu Webcomics: Von den 90er Jahren bis heute

Die letzten 15 Jahre der Comic-Geschichte kénnen seitens der Comic-Forschung noch
nicht mit ausreichender historischer Distanz betrachtet werden, um aus den Ereignissen
sichere Schlisse bezlglich ihrer Auswirkungen auf die weitere Entwicklung des Comic
ziehen zu konnen. Fur den deutschen Sprachraum lassen sich aus der Marktbeobachtung

einige Tendenzen herauslesen.

Der Boom der Erwachsenen-Comics ist auch in Deutschland bis in die Jahre 1990 und
1991 zu spiiren, im Buchhandel erscheinen jahrlich rund 600 Titel®®. 1985 waren es 100
Neuerscheinungen, 1988 kamen rund 350 neue Alben auf den Markt. Die Ubersattigung
des Marktes fiihrt dazu, dass erste Verlage ihre Produktion wieder einstellen. Entgegen der
Offentlichen Meinung, Comics waren Kinderliteratur, vergraulen die Verlage ihre
Stammkundschaft: ,,Comics fir Kinder erscheinen fast nur noch bei den beiden
Marktfihrern Carlsen und Egmont Ehapa. Ein Grund dafir ist die riesige Preissteigerung
bei Comics: Sie sind doppelt so teuer wie Mitte der 80er Jahre.” So missen die Verleger
der Uber den Kiosk vertriebenen Comic-Hefte fur Kinder starken Auflagenverlusten

hinnehmen und viele langjahrig produzierte Serien werden eingestellt'®.

In den USA und im deutschsprachigen Raum kommt es zu einem schweren Einbruch auf
dem gesamten Comic-Markt; Mitte der 90er kann man zu Recht von einer schweren Krise
sprechen. Zuséatzlich bekommen die deutschen Verlage die Rechnung fiir jahrzehntelanges
Profit-Denken zu spiiren: Da es giinstiger ist, auslandisches Comic-Material in Lizenz'%* zu
kaufen, wurde es verabsaumt, den heimischen Nachwuchs zu férdern und eigene Kiinstler

aufzubauen.

% vgl. Strzyz, Wolfgang: Comics im Buchhandel. Ein chronologischer Abriss. In: Bérsenblatt des Deutschen
Buchhandel, aus http://www.boersenblatt.net, (21. 08. 2004).

109 ygl. Kaps, 1990, S. 2. Beispiele fiir Einstellungen im deutschsprachigen Raum sind ,,Fix und Foxi“ oder
, Yps“, sogar ,,Mickey Maus* musste die Auflage um die Halfte reduzieren.

191 Dafiir miissen nur das Copyright und Ubersetzer- sowie Letterer-Honorare gezahlt werden, da die

Druckfilme bereits fertig vom Lizenzgeber angeliefert werden.
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Als Ausnahmeerscheinung dieser Zeit sei hier der deutsche Comiczeichner Ralf Koénig
erwéhnt, der es gerade im deutschen Sprachraum in den spaten 1980er und den 1990er
Jahren zu einer groRen Popularitédt brachte. Der offen schwul lebende Zeichner machte mit
seinen mal satirischen, mal ernsten Comics zur schwulen Subkultur auch auBerhalb der gay
community auf sich aufmerksam, unter anderem durch die Verfilmung seiner Bucher ,,Der
bewegte Mann* und ,,Das Kondom des Grauens“. AuRerdem engagiert sich Ralf Konig
mehrfach mit kinstlerischen Beitragen fiir die AIDS-Pravention. 1992 erhielt er erstmals
den ,,Max- und Moritz*“-Preis als ,,Bester deutscher Comiczeichner®. In den letzten Jahren
machte Ralf Konig durch sein gesellschaftspolitisches Engagement auf sich aufmerksam.

«102 arhielt er

Fur seine kritische Comickommentare zum sogenannten ,,Karikaturenstreit
2006 abermals den ,,Max und Moritz-Preis (Spezial)“. AuBerdem zeichnete Konig fiur die
»Religionsfreie Zone“ der Giordano Bruno Stiftung, deren wissenschaftlichem Beirat er

angehort, den religionskritischen Comic ,,Der neue Bund“'®.

Bei den marktfihrenden Verlagen Ehapa und Carlsen berwiegten auslandische Lizenz-
Comics mit jeweils mehr als 95 Prozent der Novitdten, bei den meisten Mittelverlagen
verhielt es sich ahnlich'®. Uberproduktion und Kostenexplosion'® haben den Verkauf von

Alben einbrechen lassen.

Ab 1997 verschlechtert sich die Lage noch einmal. Einige Verlage reagieren auf die
Entwicklung mit radikalen Preisreduzierungen. Vor allem Comics fir Kinder und
Jugendliche werden billiger bzw. wieder erschwinglich. Neue Heftchenserien wie zum
Beispiel die ,,Simpsons* und Manga-Taschenbuchreihen  wie ,.Sailor Moon“ und
,Dragonball“ treffen den Geschmack der jugendlichen Leser. Es kommt zu einer

106+

,,Renaissance des Heftchens zu Lasten der Comic-Alben. Die fiihrenden deutschen

192 ygl. http://www.ralf-koenig.de/comic.php?u=15&info=Karikaturenstreit

103 ygl. http://de.wikipedia.org/wiki/Ralf_K%C3%B6nig

104 ygl. Munier, 2000, S. 32.

105 ygl. Strzyz, Wolfgang: Comics im Buchhandel. Ein chronologischer Abriss. In: Bérsenblatt des
Deutschen Buchhandel, aus: http://www.boersenblatt.net, (21. 08. 2004),

106 patthaus, Andreas: Gegen den Strich. In: Bérsenblatt des Deutschen Buchhandel, aus:

http://www.boersenblatt.net, (21. 08. 2004),
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Comic-Verlage Ehapa und Carlsen stellen die Produktion von Comic-Alben fast
vollstandig ein und kompensieren die Verluste bei den Comic-Heften durch eine Flut von
japanischen Mangas, die ab der Mitte der 90er Jahre auf den Markt strémen. Munier sieht

in diesen beiden Markttendenzen einen Trend zur

»Re-Trivialisierung  des Mediums, die jedoch realistisch  als Angebots- und
zielgruppenspezifische Markterweiterung anzusehen ist: Fur jlingere Leserschichten gibt es

wieder einen Hefte-Markt [...], erwachsene Leser kdnnen hier bei Bedarf partizipieren, sich

aber auch mit den hochklassigen ,graphic-art-comics’ des Albenmarktes versorgen.“%’

Mittlerweile kann man sagen, dass der Manga-Boom auf hohem Niveau stagniert. Auch

198 auf dem internationalen und auch am deutschsprachigen

konnten sich einige Mangaka
Raum etablieren, die Autorencomics liefern, zum Beispiel Jiro Taniguchi, Suehiro Maruo

oder Osama Tezuka.

Platthaus'® bleibt also zu recht optimistisch und wenn er meint, dass durch Mangas eine
bisher unerreichte Gruppe, die Madchen bis 15 Jahren, erreicht werden, die sich vielleicht
in naher Zukunft fur innovative Comics interessieren. Dies trifft wohl auch auf die
traditionelle Zielgruppe von Comicheftchen, mannliche Teenager zu. Des weiteren, so
Platthaus wirden ,,immer mehr junge Zeichner die Bildgeschichte als Ausdrucksform
entdecken und munter im Selbstverlag publizieren. Hier liegt die kinstlerische Zukunft des

Genres. Die kommerzielle wird folgen.“**

19" Munier, 2000, S. 32.

1% Fir einen Verlag arbeitende Mangazeichner bzw. — autor

109 platthaus, Andreas: Gegen den Strich. In: Borsenblatt des Deutschen Buchhandel, aus:
http://www.boersenblatt.net, (21. 08. 2004).

10 platthaus, Andreas: Gegen den Strich. In: Bérsenblatt des Deutschen Buchhandel, aus:
http://www.boersenblatt.net, (21. 08. 2004).
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2.8.1 Comics im neuen Jahrtausend

Doch auch abseits des Massenmarktes entwickelte sich der Comic weiter. Obwohl es noch
keine wissenschaftliche Aufarbeitung der letzten Jahre gibt, werden in Folge einige

Einzelphdnomene auf dem Comicsektor beschrieben:

Der in den USA lebende maltesische Journalist und Comicautor Joe Sacco veroffentlichte
in den Jahren 2000 (,,Safe Area Gorazde*) und 2001 (,,Palestine*) seine ersten
Comicreportagen in Buchform und gewann einen American Book Award daflr. Weitere
Reportagen erschienen seitdem in ,,Guardian“ oder ,,Harper’s Magazine*, ebenso wie in

Buchform.

Der 11. September 2001 war ein denkwdirdiger Tag in der Geschichte der Menschheit.
Die Ver- bzw. Bearbeitung des Ereignisses in der Comicszene begann wenig spater. Die
groRen Comicverlage wie DC oder Marvel Comics reagierten schnell und brachten bereits
wenige Monate spater Sammelalben aus der Feder verschiedener Comiczeichner auf den
Markt ( z.B. ,,9-11: Emergency Relief*, ,,9-11: The World's Finest Comic Book Writers
and Avrtists Tell Stories to Remember* oder ,,9-11: September 11th 2001: Artists
Respond*, ,,Heroes*)*. Nicht nur in den Geschichten wird offensichtlich, wie sehr die
Biirger der USA nach dem 11. September 2001 unter Schock standen. Auch die Autoren
lassen sich ihren Schockzustand im wahrsten Sinne des Wortes ,,ansehen®. In vielen der
Comics wird, wie schon zu Zeiten des 2. Weltkrieges, unkritischer Patriotismus zur Schau
gestellt; zum Beispiel werden die New Yorker ,,Fire Fighters* in mehreren Geschichten als
Superhelden dargestellt [Abbildung 1'2].

Kritik an dieser unreflektierten Haltung, nicht zuletzt angesichts des kriegstreiberischen

Verhaltens der US-Regierung und der massiven Beschneidung der Personlichkeitsrechte

111 ygl. Reaktionen der Comicwelt auf ,,9-11%: http://en.wikipedia.org/wiki/9-11_(comics)
112 siehe Abbildung 1 (,,Fire Fighters®) auf der beigelegten CD-R.
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durch den USA PATRIOT Act**3, kam von Art Spiegelman. Absichtlich ohne Helden kam
daher sein Comic ,,In the Shadow of No Towers“ aus — daftir ist der Comic ironisch,
unbequem und amerikakritisch. ,,In the Shadow of No Towers* startete im Herbst 2002 in
der deutschen Wochenzeitung ,,Die Zeit“***, denn aufgrund seiner kritischen Einstellung
gegenber den politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen in den USA nach dem 11.
September 2001 hatte Pulitzer-Preis-Trager Spiegelman in den USA keinen Verlag bzw.

kein Printmedium gefunden, das den Comic drucken wollte.

Eine weitere Nachbereitung des 11. September 2001 erschien in Form einer grafischen
Version des offiziellen , The 9/11 Report“**®, basierend auf dem ,Final Report of the
National Comission on Terrorist Attacks Upon the United States”. , The 9/11 Report*
enthalt in 12 Kapitel auszugsweise die Vorgeschichte und den Ablauf der Attentate sowie
Recherche- und Fahndungsergebnis. Im Vorwort nehmen Vorsitzender und Vize
Vorsitzender der 9/11 Comission, Thomas E. Kean und Lee H. Hamilton zu diesem
ungewohnlichen Projekt Stellung: ,,It was the goal of the comission to tell the story of 9/11
in a way that the American people could read and understand it.(...) we are pleased to have
the opportunity to bring the work of the 9/11 comission to the attention of a new set of

readers.*

2004 erschienen zwei Comicbéande der iranischen-franzdsischen Autorin Majane Satrapi

auf Deutsch. ,,Persepolis. Eine Kindheit im Iran“'* e

und ,,Persepolis. Jugendjahre
Die Autorin erzahlt darin autobiographisch ihre Kindheit im Iran, wo sie die ,,Islamische
Revolution® miterlebte, von ihrem im Exil in Wien und schlieBlich die Rickkehr in ihr
Heimatland. Der Comic erschien im Original auf franzésisch und wurde mittlerweile in 25
Sprachen Ubersetzt und Uber eine Million mal verkauft. AuRerdem war ,,Persepolis*

Vorlage fir den gleichnamigen Animationsfilm, der 2007 auf dem Filmfestival von Cannes

13 «ySA PATRIOT ACT” kurz “Patriot Act” steht fiir “Uniting and Strengthening America by Providing
Appropriate Tools Required to Intercept and Obstruct Terrorism Act”

14 «1n the Shadow of No Towers” erschien 1 x monatlich, 10 Monate lang.

115 «The 9/11 Report”. A Graphic Adaption. Hill and Wang, New York, 2006.

118 gatrapi, Marijane: Persepolis. Eine Kindheit im Iran. Ueberreuter, Wien, 2005.

17 satrapi, Marijane: Persepolis. Jugendjahre. Ueberreuter, Wien, 2006.
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gezeigt wurde und den Preis der Jury erhielt. Neben einer ,,Oscar” und ,,Golden Globe*-
Nominierung fiir den Film wurde der Comic mit den Preisen ,,Comic des Jahres* auf der
Frankfurter Buchmesse und dem renommierten ,,Max- und Moritz“-Preis in Erlangen

ausgezeichnet. Hinzu kommen einige internationale Preise.'®

Durch die Hollywood-Verfilmungen seiner Bucher ,Watchmen*, ,The League of
Extraordinary Gentlemen®, ,From Hell“ und ,,Vendetta“ ist der geblrtige Brite Alan
Moore mittlerweile iiber die Grenzen der Comicszene hinaus bekannt'*. Nach seinen
Arbeiten fur die grof’en US-Comic-Verlage ,,DC* und ,,Marvel“ veréffentlicht er nun
Comics im Eigenverlag (,,America’s Best Comics®), ebenso Textprosa. Sein letztes Werk
erschien 2008 nach 17jahriger Arbeit gemeinsam mit seiner Frau Melinda Gebbie: ,,Lost
Girls“'® ist eine dreibandige ,.erotic graphic novel“ und beschreibt die erotischen
Abenteuer von Alice im Wunderland, Dorothy aus dem ,,Zauberer von Oz“ und Wendy
Darling aus ,,Peter Pan“. Story, Asthetik und der aufwendiger Druck brachten dem Comic

Beachtung auf Kulturseiten und in den Feuilletons der internationalen Presse.

Man kann in Hinblick auf die Zukunft des Erwachsenencomics wohl vorsichtig
optimistisch sein. So meint Johann Ullrich**, Eigentiimer des avant-Verlages, dass man
schon von einem kleinen Trend am Comicmarkt zu ,,graphic novels*, speziell auch zu
Comics mit dokumentarischem Inhalt sprechen kdnne. Besonders Comic-Biographien
wurden in den letzten Jahren vermehr veroffentlicht, etwa ,,Olaf G.“, eine Biografie des
Karikaturisten Olaf Gulbransson; oder Biografien von Jonny Cash, Che Guevara und
Martin Luther King. Teilweise, so Ullrich, wirden auch Literaturverlage mittlerweile
»grapic novels” verlegen. Wie es mit Kindern als Comickonsumenten weitergeht, kann
auch Ullrich nicht sagen. Er vermutet ,dass 75 Prozent der Kindercomics von
nostalgischen Erwachsenen gekauft werden und die Kinder selbst Comics gar nicht so
stark als "ihr" Medium begreifen.* Trifft diese Vermutung zu, ist der Comic im Wandel zu

einem Medium fur Erwachsene begriffen.

18 ygl. http://de.wikipedia.org/wiki/Persepolis_%28Comic%29
19 http://en.wikipedia.org/wiki/Alan_Moore
120 http://www.thefirstpost.co.uk/25910, life,lost-girls (online Ausgabe des 1. Teils)

121 ygl. Interview/Johann Ullrich auf der beiliegenden CD-Rom.
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2.8.2 Webcomics

Wie so viele Printprodukte haben auch die Comics eine zweite Heimat im Internet
gefunden. Webcomics oder Internet Comics sind laut wikipedia.org, Comics die - oftmals
exklusiv - im Internet publiziert werden.? Mitte 2008 werden iiber 18.000 Comics online
publiziert sein, quer durch alle Genres. Einer der ersten bekannten Comicautoren, der das
Potential des Internet als neues Medium fir den Comic entdeckte, war Scott McCloud. Er
bezeichnete das Internet sinngemalR als eine ,unendliche Leinwand“. Entgegen der
Printdimensionen konnten sich die Kdinstler in alle Richtungen ,ausbreiten”. Comic-
Publikationen soll es aber bereits seit 1986 im Netz geben, z.B. auf Compuserve, usenet
oder dem 1983 entstandenen Quantum Link, aus dem 1988 AOL wurde. Welcher nun der
erste Comic im Web war, lasst sich nicht mehr mit Sicherheit feststellen, unter den ersten
befanden sich aber ,Netboy®, , T.H.E. Fox* oder ,Where the Buffalo Roam®.
Die Vorteile des Publizierens liegen auf der Hand: Die Kosten sind geringer, die
(technische) Reichweite ist viel hoher als bei einer Printproduktion. Als Besonderheit des
Webcomics kann bisher das gegentber dem Printmarkt experimentellere Artwork
angesehen werden. Fotocollagen, Video Schnipsel und 3D-Figuren finden sich in der
virtuellen Comiclandschaft. Ein weiterer Vorteil fur die Autoren ergibt sich durch die
Interaktivitat des Internets, da viele Autoren nun mit ihren Lesern und Kollegen via Blog
Comments, Foren und Gastebiicher in Kontakt treten kénnen. Einige wenige Comicautoren
kdnnen (brigen bereits von ihren Webcomics leben; fir alle anderen bleibt zumindest die
Freude an der Sache — und die Hoffnung auf einen der h&ufiger werdenden Comicpreise
fir Webcomics. Die ,,Eisner Awards* vergeben bereits seit 2005 einen ,,Best Digital
Comic Award“; jedes Jahr werden es mehr. Europdische Webcomics mit groler
Reichweite gibt es noch wenige. Als sehr interessantes Beispiel eines Online-
Comicverlages kann allerdings electrocomics.com? der in Berlin lebenden Osterreicherin

Ulli Lust angefuhrt werden.

122 yigl. http://en.wikipedia.org/wiki/Webcomic

123 http://www.electrocomics.com/
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2.9 Zusammenfassung

So wie einst die biblia pauperum ,,Armenbibel* genannt wurde, nur weil sie Bilder enthielt
und durch die Visualisierung die ,,geistig Armen* erreichen sollte, wurde auch der Comic
von Anbeginn an verdéchtigt, ein Medium fir Analphabeten zu sein. Und tatsachlich, als
das neue Medium Ende des 19. Jahrhunderts in den USA entstand, gehorten viele
Analphabeten, Einwanderer, die der Landessprache nicht méchtig und Kinder, die noch
nicht oder gerade lesen lernten, zur Leserschaft der Comics. Daraus zu schliel}en, dass der
Comic ein Medium fiir Analphabeten sei, stimmte aber damals ebenso wenig wie heute.
Der Comic erreicht lediglich Uber die zusatzliche Bildebene ein breiteres Publikum als
ausschlieBlich uber verbalesprachliche kommunizierende Texte. Die Bildverachtung
hingegen bleibt vielerorts bis heute bestehen. Man denke an das Bilderverbot des Islam —
oder schlicht an den westlichen Kulturpessimismus, dem ein starker Textsnobismus eigen
ist.

In Kapitel 5 wird Knieper zitiert, der die Wissensvermittlung durch Bilder lange Zeit als
Laienkultur abgewertet sah, wahrend die Wissensvermittlung durch Texte schon immer als
hoherwertig, ja gar als wissenschaftliche Errungenschaft galt.!** Diese Errungenschaft
wurde als ,,Cultural Turn“ gefeiert. Die Wichtigkeit der Kulturtechnik des Lesens sei
unbestritten. Doch selbst etwas unbestreitbar GroRRartiges wie das Lesen kann fir die
falschen Zwecke instrumentalisiert werden. Wie beédngstigend muss die Macht der Bilder
auf Psychologen wie Fredric Wertham und unzahligen Padagogen, Politiker und Kleriker
gerade auch in Deutschland und Osterreich gewirkt haben, dass sie sich zu ,,Schmutz und
Schund“-Kampagnen, Zensur oder gar Comic-Verbrennungen hinreiBen liefen. Was
Osterreich  und Deutschland  betrifft, darf man aber Christian Flanderas
Begrundungsversuch nicht vergessen, der die Hauptmotivation dieser Kampagnen in der
~nationalistisch motivierte Furcht vor kultureller Uberfremdung durch die amerikanische

125¢

Besatzungsmacht sieht. Dennoch hinterlieen diese Kampagnen einen bleibenden

Eindruck. So stammt ein groRer Teil der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem

124 Kapitel 4, Seite 69. bzw. Knieper, Thomas: Zur visuellen Kultur der Medien. In: Haller, Michael [Hrsg.]:
Die Kultur der Medien. Minster, Lit 2002, S. 130.

125 Flandera, Christian: Schmutz und Schund. Die Diskussionen der sozialdemokratischen und katholischen
Lehrerschaft in Osterreich. Salzburg, 2000.
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Comic von Padagogen. Die Verachtung von Padagogen, Politikern, Klerus und der breiten
Massen machten den Comic wohl subversiv genug, um ihn in den 1960er Jahren als
Underground-Medium ein zu setzten. Man kann eigentlich behaupten, dass sich die
Underground Comics erstmals ausschlieBlich an Erwachsene richten, da Comicstrips und
Comicalben wohl meist als Zielgruppe Kinder, Jugendliche und Erwachsene umfassten. In
den 1970er-Jahren erst begann eine langsame Rehabilitierung des Comics bis hin zur
Forderung der Anerkennung als die neunte Kunstform. 1992 sorgte schlieRlich W.J.T.
Mitchell fiir Aufsehen. Der Sprachwissenschafter gilt mittlerweile als einer der wichtigsten
Bildtheoretiker und Vertreter der Visual Cultural Studies. Mit Worten wie diesen ldutete er
den sogenannten ,Pictural Turn“ ein: ,,Diese Angst, dieses Bedirfnis,unsere Sprache’
gegenilber ,dem Visuellen’ zu verteidigen, ist — so scheint es mir — sicheres Zeichen dafur,
dass tatsachlich ein Pictural Turn stattfindet.“'?® 1994 folgte im deutschen Sprachraum der
Begriff der ,,Ikonischen Wende“ bzw. des ,,Iconic Turns“ von Gottfried Boehm*?’. Knapp
finf Jahre vor Mitchells Vorstol3 in Richtung ,,Pictural Turn®“ erschienen die ,,grofRen
Drei“: ,Batman — The Dark Knight returns* von Frank Miller (1986); “Watchmen” von
Alan Moore und Dave Gibbons (1987) und ,,Maus“ von Art Spiegelman (1987) und
machte das breite Publikum der erwachsenen Leser, die an komplexen Geschichten
interessiert sind, zurlick zu den Comics. Mit den ersten Graphic Novels kommt es erstmals
zu einer Etablierung von Erwachsenen-Comics fir ein breites Publikum. Damit, und durch
die Vorarbeit, die Art Spiegelman mit ,,Maus* geleistet hat, ist erstmals das Darstellen von
dokumentarischen bzw. journalistischen Inhalten in den Mittelpunkt des Erz&hlinteresses

von Autoren wie Art Spiegelman oder Joe Sacco geriickt.

Dennoch ist der Wechsel ins ,,dokumentarische Fach* auch mit Hirden verbunden. Immer
noch heftet dem Comic etwas von seinem Ruf als ,,Analphabetenmedium® an. Dies
beweist die emotional geflihrte Debatte um Art Spiegelmans biographisches Werk ,,Maus.
Mein Vater kotzt Geschichte aus.” Wie bereits in Kapitel 2.7 erwéhnt, handelt es sich
dabei um die non-fiktionale Erzahlung der Erlebnissen von Spiegelmans Vater als Haftling
des KZ Auschwitz. Dabei stellte Spiegelman die Juden als Mause, die Deutschen als

126 Mitchell, W.J.T: Bildtheorie. Suhrkamp, 2008, S. 103.
127 Boehm, Gottfried [Hrsg.]: Was ist ein Bild? 3. Auflage. Fink, Miinchen 2001
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128 Ansonsten war das Artwork aber nicht mit den

Katzen und die Polen als Schweine dar
Animal Strips & la Mickey Mouse zu vergleichen. Als der Comic verdffentlich wurde, war

die erste Frage der Offentlichkeit:

,Darf ein Comic sich dieses Themas annehmen?* Apeltauer formuliert den eigentlichen
Vorwurf , der der ,Darstellung [des Schreckens] im Rahmen des Comics [galt], einer

Gattung, die unter permanentem Trivialitdtsverdacht steht und als kulturelle

Avrtikulationsform einen denkbar schlechten Ruf genieRt.*'?

Der Titel erschien 1987 in den USA und GroRbritannien und 1989 auf Deutsch. Zu dieser
Zeit war der Comic also noch lange nicht tber alle Zweifel erhaben. Doch ,,Maus® hielt
sich monatelang auf der Bestellerliste der New York Times (in der Rubrik ,nonfictional”)
und gewann schlieflich den Pulitzer Price Special fur das beste Sachbuch (1992). Damit
konnte sich erstmals ein dokumentarischer Comic mit journalistischen Produkten messen.
Damit kann dem Comic die F&higkeit, Realitdt glaubwirdig darzustellen, nicht mehr

abgesprochen werden.

128 Spiegelmans Dozent an der Filmakademie sah in Mickey Mouse eine Reprasentation des Rassismus, da
die Disney-Maus starke Ahnlichkeit mit den ,,auf schwarz“ geschminkten Schauspielern der 1920er Jahre
hatte. AuRBerdem bezeichnete Adolf Hitler die Juden als ,,minderwertige Rasse, die sich wie Ungeziefer
vermehrt“. Diese beiden Aspekte brachten Spiegelman auf die Idee, seinem Comic das ironische Motto
»Maus" voranzustellen. vgl. dazu Platthaus, 1998, S. 278.

129 Apeltauer, Martin: Comics: Neuere Tendenzen einer narrativen Gattung. Salzburg, 1992, S. 78.
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3 Comicdefinition und Abgrenzung von verwandten Gattungen

3.1 Von Bild- und Bildergeschichten

Erstmalige Verwendung fand der Begriff ,,Bildergeschichte” im Untertitel von Heinrich
Hoffmanns 1854 erschienen Buches ,,Bastian der Faulpelz®. Ein Jahrzehnt zuvor hatte
Hoffman sich mit dem ,,Struwwelpeter* bereits einen Namen gemacht. Da es zu dieser
neuen Gattung aber keine Forschung gab, konnte sich der Begriff aber erst einmal nicht
etablieren. Erst in den 30er Jahres des 20. Jahrhundert™®® begann sich die Forschung mit
den Geschichten aus Bild und Text zu beschaftigen — nicht zuletzt aufgrund der Werke von
Wilhelm Busch. Im Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft definiert Dolle-

Weinkauff die Bild- oder Bildergeschichte (beide Begriffe sind gleichwertig) als

»Erzéhlhandlung, die in einer Folge von Bildern — mit oder ohne Begleittext — dargestellt
131

ist
Die Bildgeschichte, schreibt Dolle-Weinkauff weiter, sei ,,im engeren Sinn eine Gattung
der erzéhlenden Literatur* und benutze eine Reihe von Einzelbildern, die in ihrer
Aufeinanderfolge eindeutig festgelegt sind, zur ,,Synthese von Handlung®.
Ruckwirkend wird die Gattungsbezeichnung ,,Bildgeschichte* nun auf Wilhelm Buschs

Werk, die Bildromane von Rodolphe Téppfer

, aber ebenso auf die Bilderbogen des
Mittelalter (siehe Kapitel 2) angewandt. Folgende Typen werden unter dem Begriff

Bildgeschichte zusammengefasst.

130 ygl. Dolle-Weinkauff, Bernd: Bild-/Bildergeschichte. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft.
Band 1, De Gruyter, 1997, S. 228.

31 Dolle-Weinkauff, 1997, S. 227.

132 Dolle-Weinkauff, 1997, S. 227. Dolle-Weinkauf attestiert Téppfers mit seinem ,,’Essai de Physiognomie’
ein tber die Reflexion des eigenen Werkes hinausgehendes, in mancher Hinsicht bin in die Gegenwart

aktuelles Gattungskonzept* der Bildgeschichte geschaffen zu haben.
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1. die textlose Bildgeschichte (Pantomimen-Geschichte)

2. die Klassische Bildgeschichte, geprégt durch die Tradition des 19. Jahrhunderts,
deren wichtigstes Kennzeichen die strikte Trennung von Schrift- und
Bildkomponente ist und schliellich

3. der Comic, der sich durch die Verflechtung der visuellen und verbalen Elemente

auszeichnet.

Auch Platthaus sieht die Abgrenzung der Bildgeschichte vom Comic in der
unterschiedlichen Wort-Bild-Komponente:

,»In diesem Moment, als die Bildgeschichten ihren Begleittext vollends integrierten, um die

gegenseitige Abhangigkeit und die Gleichwertigkeit von Wort und Bild zu belegen,

entstand auch der Comic.“*%

3.2 Comics: Zu Begrifflichkeit und Definition

Wie aus dem vorangegangenen Kapiteln bereits hervorging, waren die ersten Comics jene
in den amerikanischen Sonntagsbeilagen am Ende des 19. Jahrhunderts — die Comic Strips.
Der humoristische Inhalt war Charakteristikum und Namensgeber zugleich — der englische
,Comic Strip“*** bedeutet tibersetzt ,,komischer Streifen“. Doch mit dem Aufkommen der
Abenteuergeschichten in den Comic Strips in den ,,(...) 30er Jahren hat der Begriff (...) das
Moment des ,Komischen* verloren, so dass seither die Kkarikaturistischen und

humoristischen Spielarten als funny bzw. funny comic bezeichnet werden.*®

'3 platthaus, 1998, S. 8.

134 Comic Strips definierten sich einerseits durch ihre Form, bestehend aus einer ,,Abfolge von zumeist zwei
bis vier Bildern (...) die in horizontaler Richtung in einer Tageszeitung erschienen, inhaltlich mit
Fortsetzungshandlung oder einem abgeschlossenen Gag.“ vgl. Knigge, Andreas C.: Comics. S 330.

1% Dolle-Weinkauff, 1997. S. 312.

53



3.2.1 Zum Begriff

Der Begriff ,,Comic* vereint heute eine Vielzahl verschiedener Genres wie (funny strips,
animal strips, daily strip, graphic novels) sowie auch die verschiedensten
Publikationsformen (Comic Strips, Comic-Hefte, Comic Magazine, Comic Alben). Als
sich die Comics auch in Europa etablierten, wurde der aus dem Englischen stammende
Begriff teils ibernommen, teils wurden neue Begriffe gepragt.’*® Griinewald bezeichnet

w137 und

den Begriff ,,Comic* als ,,unscharfer Sammelbegriff flir moderne Bildgeschichten
weist darauf hin, dass eine Unzufriedenheit mit dem Begriff Comic besteht, dieser aber
dennoch in den Medien und der Literatur allgegenwartig sei.*® Nach dem zweiten
Weltkrieg wurde zwar im deutschen Sprachraum versucht, den Begriff ,Buchfilm“**®
einzufihren, dieser setzte sich allerdings nicht durch. Allerdings verdeutlicht er, wo sich

der Comic in dieser Zeit positioniert — als ,,eingefrorener Film*“.

3.2.2. Versuch einer Definition

“Comics wie es sie heute gibt, haben einen hohen Grad an Differenzierung erreicht. Sie
unterscheiden sich in formaler wie inhaltlicher Sicht gravierend voneinander“'*’, stellt
Hausmanninger fest. In manchen Definitionen des Begriffs hat sich die Vielfalt der Comics

allerdings noch nicht niedergeschlagen:

»Comics [sind] schwarz-weille oder farbige, gezeichnete Bildergeschichten in
Fortsetzungen, die als kurze Bilderstreifen (comic strips) in der Presse oder als mehrseitige
Comic-Hefte (comic books) mit fast nie alternden Helden-Figuren erscheinen, deren

Dialogtexte in typischen Sprechblasen eingeschlossen sind.*“***

136 |m Tschechischen ist die gebrauchliche Bezeichnung ,serial’ und zielt auf das Fortsetzungsprinzip ab, die
franzosischen ,bande dessinée’ wie auch die danische ,tegneserie’ auf die zeichnerische Prasentation und das
Italienische zielt mit ,fumetti’ auf die charakteristischen Sprechblasen. (vgl. Dolle-Weinkauff1990, S. 62.)
37 Griinewald, Dietrich: Comics. Niemeyer, 2000, S. 3.

138 Griinewald, 2000, S. 5.

139 ygl. Dolle-Weinkauff, 1990, S. 61.

140 Hausmanninger, Thomas: Superman. Eine Serie und ihr Ethos. Suhrkamp, Frankfurt/Main, 1989, S. 8.

141 dtv-Lexikon in 20 Bénden , Band 3, Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999.
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Serialitat, Periodizitat, Onomatopdien**? und stehende Figuren werden zu Unrecht oft in
Comic-Definitionen angefiihrt. Wie aber zum Beispiel Barthes feststellt, handelt es sich
dabei: ,,jeweils um Funktionen der medialen Préasentation (...), nicht aber um invariante
Wesensstrukturen der Gattung.'*** Auch das Vorhandensein von Sprechblasen ist kein
zwingendes Kriterium flr einen Comic: Einige der beriihmtesten Comics wie der Comic

«144

Strip ,,Doonesbury“~*" von Gary Trudeau oder ,,Prinz Eisenherz* von Harold Foster haben

lediglich im Bild integrierten Text, aber keine Sprechblasen.

Ein weiterer Diskussionspunkt ist die Frage, ob der Comic nun eine Gattung, eine spezielle
Textform nach der aktuelle Auffassung der Texttheorie oder ein Medium** sei: Nach
kommunikationswissenschaftlicher Definition steht der Begriff Medium flr ,,personale
(der menschlichen Person anhaftenden) Vermittlungsinstanzen als auch fir jene
technischen Hilfsmittel zur Ubertragung einer Botschaft (...).“ Der Comic ist demnach
eindeutig nicht als Medium zu bezeichnen. Lediglich die Verbreitung des Comic erfolgt
uber Tragermedien, zumeist Printmedien wie Zeitungen, Zeitschriften, Comic-Hefte und
Comic-Alben sowie elektronische Medien wie CD-Rom und Internet.

Dolle-Weinkauff sieht im Comic ein

,Gattung visuell-verbalen Erzéhlens.“**

Kaps' hingegen weist auf die bisher unzureichende Definition des Begriffs ,,Gattung* hin

und halt den Begriff des weiteren fur nicht ausreichend, um das ,,Gesamtphanomen

142 Sogenannte Soundwérter: Jene lautmalerischen Wérter wie ,,Seufz“, ,,Knirsch usw.

143 Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Suhrkamp, Frankfurt, 1964, S. 87.

¥4 http://www.doonesbury.com/strip/dailydose/

15 Oft ist in der Literatur vom ,Medium Comic’ die Rede. Zum Beispiel bei Will Eisner: Grafisches
Erzéhlen. Comic Press Verlag, 1998, S. 11; Krafft, Ulrich: Comic lesen, Klett-Cotta, 1978, S. 12., Knigge,
Andreas C.: Fortsetzung folg. Ullstein, 1986, S. 11.

18 Dolle-Weinkauff, 1997, S 312. oder vgl. auch Apeltauer, Martin: Comics: Neuere Tendenzen einer
narrativen Gattung. Salzburg, 1992, S. 9.

17 Kaps, 1990, S. 38f.
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“1%8 7u beschreiben. Er schlagt vor, stattdessen die Comics ,,nach dem Verstandnis

«149

Comic

der modernen Textwissenschaft der Klasse der Texte zuzuordnen

»Comics sind eine printmedial verbreitete visuelle Textform, die aus mindestens zwei
Bildern besteht. In aller Regel findet zumindest in einem Teil der Bilder Schrift
Verwendung, die dann in das Bild integriert ist. Unabhéngig von der Verwendung von

Schrift sind die Bilder eines Comics mit grafischen und/oder malerischen Mitteln

gestaltet.“**°

Text, aus dem Lateinischen — textum — bedeutet soviel wie Gewebe bzw. Gefuge und

bildet die Grundlage fiir einen erweiterten Textbegriff, den auch Doelker verwendet:

»In erweiterter Bedeutung meint Text dann nicht nur das Aneinanderreihen von
geschriebenen oder gedruckten Zeilen, sondern auch das Zusammenfiigen von in Bild und
Ton kodierten Informationsstrdngen. Wir haben es mit visuellen Texten (Stehbild,

Bewegtbild, Schrifttext), auditiven Texten (Sprechtext, Musik, Gerdusch) und

audiovisuellen Texten (aus Bild-, Wort- und Tonstréngen) zu tun.***

Daraus ergibt sich, dass ,,einfache Texte* aus nur einer technischen Form wie zum Beispiel
aus Wort, Bild oder aus Ton bestehen, wahrend ,Gesamttexte eine
bedeutungskonstituierende Zusammenfiigung von verschiedenen (aus je einer technischen
Form bestehenden) Informationsstrangen, zum Beispiel die Verbindung von Bild und Wort

(Print-Gesamttext) oder Bild und Ton (audiovisueller Text)* bezeichnen.

Sowohl den Wort-Text-Bezug als auch das Vorhandensein von mindestens zwei Bildern
sieht auch Dolle-Weinkauff als Charakteristikum und umschreibt den Comic als ,,Sequenz
aus gezeichneten oder montierten Einzelbildern mit integriertem Schrifttext.(...).“* Durch

das Vorhandensein von mindestens zwei Bildern wird eine Abgrenzung vom Cartoon

18 Kaps, 1990, S. 38f

%9 Kaps, 1990, S. 38f

130 Kaps, 1990, S. 38f

31 Doelker, Christian: Ein Bild ist mehr als ein Bild. Klett-Cotta, Stuttgart, 1997, S. 61.
52 Doelker, 1997, S. 61.
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getroffen, der gemeinhin als ,,auf ein Einzelbild beschrankt“**® definiert wird. Ebenso ist
die Narrativitat der Bilder von Bedeutung, vor allem um die Comics von der bildenden
Kunst abzugrenzen. So sieht Apeltauer die wesentliche Merkmale des Comics in
»,Narrativitat, Integration von Wort und Bild, sowie die Abfolge von mindestens zwei
erzahlerisch aufeinander bezogenen Panels(...).“*** Sehr weit gefasst ist hingegen die

Definition von McCloud:

“IComics sind] zu rdumlichen Sequenzen angeordnete, bildliche oder andere Zeichen, die

Informationen vermitteln und/oder &sthetische Wirkung beim Betrachten erzeugen

sollen.“t*

Diese Definition trifft eher auf die Bildgeschichte im allgemeinen als auf den Comic als

ihre Untergattung zu.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass der Comic im allgemeinen aus einer
Sequenz von narrativ zusammenhangenden Bildern besteht, von denen die meisten tber
einen integrierten Text verfligen. Auch kann er als Subform der Bildergeschichte, und
darum als Gattung angesehen werden. Nach der erweiterten Textdefinition zum Beispiel
nach Doelker kann der Comic auch als (Print)-Gesamttext bezeichnet werden.

153 Doelker, 1997, S. 61. vgl. auch Knigge, 1996, S. 330.
154 Apeltauer, 1992, S. 9.
1% McCloud, Scott: Comics richtig lesen. Carlsen Comics, 1993, S. 17.
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3.3 Abgrenzung von verwandten Gattungen

3.3.1 Karikatur/Cartoon

Wie bereits aus Kapitel 2 hervorging, ist die Karikatur bzw. der Cartoon einer der direkten
Vorléufer des Comics. Das formale Unterscheidungskriterium von Cartoons zum Comic
ist die Beschrankung des Cartoons auf ein Einzelbild.*® In der Literatur ist auch

gelegentlich vom ,,Einbildwitz* die Rede.

Im deutschen Alltagssprachgebrauch wird die Karikatur und der Cartoon oft synonym

h*™" weist darauf hin, dass der Begriff ,Cartoon’ im deutschen

verwendet. Heinisc
Sprachraum lediglich fur die relativ zeitlose Form der satirischen Gesellschaftskritik

verwendet wird. Dem Begriff ,,Karikatur“ schreibe man hingegen drei Bereiche zu:

1. Die Bezeichnung des Genres der politisch-satirischen Zeichnung, insbesondere der
»gezeichneten Leitartikel* in den Tageszeitungen.

2. Die Bezeichnung einer bestimmten Form der Portratzeichnung, in der mit
sparsamen Mitteln charakteristische Ziige tbertrieben werden.

3. Im ubertragenen Sinn als Bezeichnung eines Stilmittels der charakteristischen
Ubertreibung, das nicht auf die Zeichnung oder Druckgrafik beschrankt ist, sondern

in Film, Fotografie, Bildhauerei, Literatur usw. Anwendung findet.

Grinewald beschreibt die Karikatur als eine visuelle Form der Satire, die ,,als solche einer
Komik verpflichtet, die auf einem ideell oder materiell bedingten gesellschaftlichen
Konflikt beruht. Sie ist eine parteiliche Kritik (...)“'*®. Wesentliche Stilmittel der
Karikatur sind die Verfremdung und die Ubertreibung (Hyperbel). Die politische

Motivation steht demnach bei der Karikatur im Vordergrund.

1% ygl. Dolle-Weinkauff, 1997, S 312.

37 Heinisch, Severin: Die Karikatur. Uber das irrationale im Zeitalter der Vernunft. Wien, Graz, Kéln,
Bohlau, 1988, S 28.

158 Griinwald, Dieter: Die Karikatur im Unterricht. In: Kunst und Unterricht Nr. 43, 1977, S. 22 -25.
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Den Cartoons, der Definition eines eher unverbindlichen Ein-Bild-Witzes folgend,

schreibt Griinewald®®

allgemeine Karikaturen, die sich auf Geschmack oder Moral
beziehen und sogenannte Sujet-Karikaturen, die sich z.B. mit Berufen, Sport u. &.
beschaftigen, ebenso Portrat-Karikaturen, sofern diese nicht mit politischen Metaphern
arbeiten.

Sowohl die Karikatur als auch der Cartoon gehéren zu den illustrativen journalistischen

Darstellungsformen — ebenso wie der Comic Strip.**°

3.3.2 Fotoroman

Eine Abgrenzung des Comics zum Fotoroman scheint auf den ersten Blick nicht nétig,
arbeitet der eine doch mit gezeichneten Bildern, der andere hingegen mit Fotos. Doch nicht
wenige Comics verwenden mittlerweile auch Fotos — meist fur Montagetechniken. Aber

gerade auch dokumentarische Comics'®

arbeiten mit Bildern, da diese als besonders
authentische historische Quellen gelten. Auf die Thematik der Authentizitdt des Fotos

gegenuber dem gezeichneten Bild wird in Kapitel 5.4 ausfihrlicher eingegangen werden.

Der Fotoroman war urspriinglich ein Abfallprodukt der Filmindustrie. Aus den Bildern des

162 Im

Films wurde eine Art Zusammenfassung fir Nicht-Kinobesucher gefertigt.
deutschsprachigen Raum ist der Fotoroman allerdings wenig verbreitet. Wiederholt ist die
Etablierung von eigenstdndigen Fotoroman-Publikationen fehlgeschlagen und mittlerweile
ausschlieBlich in Frauen- und Jugendzeitschriften zu finden. In Italien hingegen ist der

Fotoroman ein &hnlich bekanntes und 6konomisch erfolgreiches Format wie der Comic.

159 Griinewald, Dietrich: Zwischen Journalismus und Kunst — politische Karikaturen. In: Griinewald, Dietrich
(Hrsg.): Politische Karikatur. Zwischen Journalismus und Kunst. VG Bild-Kunst, Bonn, 2002, S. 14.

160 Noelle-Neumann, Elisabeth, Winfried Schulz, Jirgen Wilke [Hrsg.]: Das Fischer Lexikon — Publizistik.
Massenkommunikation. Fischer TB-Verlag, Frankfurt/Main, 2000, S. 115.

161 Zum Beispiel die Comic-Biografie von Adolf Hitler: Rius: Hitler para Masoquistas. Editorial Grijalbo,
1999. Zu Deutsch: ,Hitler fiir Masochisten®. Nur in der Originalversion in spanischer Sprache erschienen.
Oder auch der Comic-Krimi von Jacques Tardi/Benjamin Legrand: Die Kakerlakenkiller. Edition Moderne
AG.

162 ygl. Kaps, 1990, S. 40.
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Nach wie vor werden genuine Fotoromane in beachtlichem AusmaB produziert'®. Die
Themen des Fotoromans umfassen mittlerweile auch Umweltschutz, Drogensucht, HIV-
Infektion, doch ,Kern eines jeden Fotoromans ist die Liebesgeschichte. Dies ist ein

unabanderliches Element, das jedem Fotoroman zu Eigen ist.“**

Eine Gemeinsamkeit des Comics mit dem Fotoroman ist die Kombination von Bild und
Text. Letzterer befindet sich entweder unter dem Text oder in Sprechblasen. Schimming
weist auf einen wesentlichen grafischen Unterschied hin: ,,Im Unterschied zum Comic gibt
es im Fotoroman keine ,Blasen’ (...), die durch geschweifte, wolkenhafte Zeichnung
ehemals ihre Namen erhielten, sondern zumeist schwarze Kasten, in die weil3e Schrift

gesetzt ist.” 1%

Auch bei Kaps erfolgt die Abgrenzung des Fotoromans gegeniiber dem Comic anhand der
differenzierten grafischen Elemente Sprechblase und Schriftkasten. Die grafische
Gestaltung erfolge beim Fotoroman in der ,,Verknupfung von Bild und Schrift und der
Schrift selbst“ *°®. Beim Comic hingegen werde auch ,die reine Bildebene* mit grafischen

Mitteln gestaltet.

3.3.3 Bildreportage/Fotoreportage

In dieser illustrativen journalistischen Gattung stehen die Fakten im Vordergrund. Zu
finden sind Bildreportagen zumeist an vorderster Stelle eines Magazins wie zum Beispiel
,Geo* oder ,Stern“ bzw. ,,Gala“. Die fotografierten Bilder stehen im Mittelpunkt der
Reportage; sie werden entweder durch Bildtitel oder einen langeren journalistischen
(Reportage-)Text erganzt. Eine Integration des Textes im Bild ist nicht vorgesehen und

somit ein wesentliches formales Entscheidungskriterium zum Comic. Eine Gemeinsamkeit

183 Schimming, Ulrike: Fotoromane. Analyse eines Massenmediums. Peter Lang —Europaischer Verlag der
Wissenschaften, Frankfurt/Main, 2002, S. 73.

164 Schimming, 2002, S. 65.

165 Schimming, 2002, S. 95.

166 Kaps, 1990, S. 42.

60



mit dem Comic besteht aber in der Wechselwirkung zwischen Text und Bild. Kasper meint

dazu:

~Wahrend der Text Uberwiegend informiert und determinierte, den weiteren situativen
Kontext, in dem das Bild steht, erlautert, konkretisiert und ,versinnlicht’ das Bild die Text-
Information. Beide Mittel zusammen sind imstande, sich in ihrer Wirkung zu stiitzen, ja
sich gegenseitig in ihrer Ausdruckskraft zu steigern, Das synthetische Text-Bild-Medium

als Ganzes bewirkt mehr als die Summe seiner Einzelteile Text und Bild.“*®’

Des weiteren stellt Kasper fest, dass sich das Verhéltnis der Bilder zum Text immer mehr
zu Gunsten der Bilder verschiebt. Dies kommt der Bildreportage-Definition nach Sachsse
entgegen, der die Aufgabe der Bildreportage nicht in der chronologischen Wiedergabe,
sondern in der ,Bebilderung eines Themas aus verschiedenen Perspektiven (...).“*® Die
Bildreportage kann der Gattung der Bild(-er)geschichten getroffen werden. Zuletzt sei
nochmals Kasper zitiert, der eine klare ,,Kompetenzenteilung” von Bild und Wort sah:
,Der Text ist das informatorische ,Knochengerist’, um das sich das ,Fleisch’ der visual-

sinnlichen Bildaussagen verdeutlichend legt.“*®°

187 Kasper, Josef: Belichtung und Wahrheit. Bildreportage von der Gartenlaube bis zum Stern. Campus,
Frankfurt/Main, 1979, S. 21.

168 Sachsse, Rolf: Bildjournalismus heute. Reihe Journalistische Praxis, List Verlag, 2003, S. 74.

169 Kasper, 1979, S. 23.
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4 Comics lesen

War es in den 50er Jahren noch die gangige Meinung, bei Comics handle es sich um

Blasenfutter fiir Analphabeten**"

, SO wird heute das Lesen von Comics als komplexer
und kognitiver Vorgang anerkannt. Der Comic ist mehr als nur eine Mischform aus Wort
und Bild; er verfugt Uber einige spezifische Darstellungscodes, mit denen sich der
Rezipient erst vertraut machen muss. Auch wenn die Leserrichtung des Comics dieselbe
ist, wie jene der ,Kulturtechnik Lesen“, verweist Dolle-Weinkauff  auf einige

Schwierigkeiten, die einen ungelibten Rezipienten beim Comic-Lesen erwarten:

,»S0 erscheint dem mit dem Comic nicht vertrauten Rezipienten (...) die Wort-Bild-
Geschichte als ,Bildsalat’; wirres Neben- und Durcheinander von Bildkirzeln,
unverstandlichen graphischen Signalen, Wort- und Satzfetzen. Der comicgewohnte,

gleichsam alphabetisierte Leser dagegen vermag ohne Milhe die unterschiedlichen Zeichen

als sinntréchtigen Zusammenhang zu erfassen.“*"*

Hat der Rezipient die besonderen Darstellungscodes des Comics entschlisselt, erfolgt, so
Griinewald, der Ubergang vom Betrachten der Bilder und dem Lesen der Texte zum
,Bildlesen®. Dabei ist entscheidend, dass die Einzelpanel nicht additiv betrachtet, sondern
synthetisierend gelesen werden. Der gelibte Comic- bzw. Bildleser ist vor allem am
Fortgang der Handlung und somit auch an der Erzéhlzeit interessiert. Im Mittelpunkt der

Interessen stehen die entsprechenden funktionalen Informationen.

»Weniger ein zeitoffenes, spielerisch-probierendes, verweilendes Betrachten — weder des

Ganzen noch des Panel -, sondern ein zielorientiertes, d. h. nach Informationen suchendes

170 Gangige Bezeichnung fiir Comics in der ,,Jugendschriftenwarte® in den 50er Jahren. Zitiert nach Knigge,
Andreas C.: Faszination durch Bilder, Frustration durch Texte? Comics im heutigen Kulturbetrieb. In:
Comics Anno 2. Comics zwischen Lese- und Bildkultur. Hrsg. v. B. Franzmann, I. Hermann, H.J.
Kagelmann, u. a.; Profil Verlag, 1991, S. 85 — 90.

1 Dolle-Weinkauff, Bernd: Das heimliche Regiment der Sprache im Comic. In: Comics Anno 2. Comics
zwischen Lese- und Bildkultur. [Hrsg.] v. B. Franzmann, 1. Hermann, H. J. Kagelmann, u. a.; Miinchen,
Profil Verlag, 1991, S. 66 — 78.
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Lesen, das der Geschichte resp. ihrem Fortgang verpflichtet ist, bestimmt das

Rezeptionsverhalten.“!"

Die Rezeption dieser Darstellungsmittel im Bild-, Text- und im kombinierten Bild-Text-
System ist eine produktive Leistung, die ,,auf Erfahrung, Wissen und Konvention, auf

Ubung, auf der Fahigkeit zu Assoziation, Kombination und Konstruktion beruht“*’,

4.1 Visuelle Darstellungsformen

Als narratives, sequentielles Bildmedium verfugen Comics Uber einige einzigartige

Darstellungsformen, deren genaue Funktionen hier beschrieben werden.
4.1.1 Das Panel

Einzelbild oder Bildkasten sind Synonyme fur das Panel, der kleinsten selbststdndigen
Einheit eines Comics. Urspriinglich besalen die Panels eine vorgeschriebene
rechteckige Form und GroRe. Von Anbeginn wurde versucht, die Panelstruktur
aufzuldsen, die dem réumlich streng limitierten Pressewesen entsprang. Dieses Ziel
wurde im Zuge der Entwicklung der zeichnerischen und bildnarrativen Technik der
Zeichner erreicht. Bildfolgen mit unterschiedlichen Formaten, wechselnder
Umrandung oder groRflachigen Bildkompositionen sind mittlerweile genauso vertreten

wie die klassische Panelstruktur.

4.1.2 Bildmetapher / Piktrogramme

Dabei handelt es sich um eine Mischform aus sprachlichem Code und bildlichem Code
— einem Mixed Code. Die Bildmetapher ist ein bildliches Symbol als Ersatz fur die
direkte Rede oder fir einen inneren Dialog und befindet sich dementsprechend in der

Sprech- oder Gedankenblase. Diese bildlichen Symbole sind meist leicht verstandliche

172 Griinewald, 2000, S. 39.
13 ygl. Griinewald, S. 39.
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Symbole und stehen fir Stimmungen oder Geflihle. Sie ersetzten den Text. Beispiele
sind Herzen fur Verliebtheit, Fragezeichen flr Verwirrtheit, aber sie ersetzen auch den
Wortlaut von Schimpfwdrter, in dem sie Verargerung andeuten. Die Bildmetaphern
uberlassen die Ausformulierung der Gedanken dem Leser.

«l74

Dolle-Weinkauff sieht darin eine ,,konventionalisierte Form der Regelverletzung

Die Wirksamkeit dieses Verfahrens ist auf den Fall der Ausnahme beschrankt.

4.1.3 Hiatus/Rinnstein/Bildzwischenraum

Der Hiatus ist jener leere Raum, der sich zwischen zwei Panels befindet.

»Die Leerstelle kann durch genaues Betrachten aller Informationen der Einzelbilder (Bild-
und Textinformationen) und dem Vergleich der Bilder unter Beachtung der Unterscheide,
der wahrnehmbaren Differenz gefillt werden. Was, so heif3t die gestellte Aufgabe, hat sich

in P2 gegeniiber P1 verandert und warum hat es diese Verinderung gegeben?*!"

Beim Vergleich der Panels findet die eigentliche Lesearbeit statt; hat der Leser die
Antwort auf die Frage nach den Unterschieden der Panels gefunden, so kommt dies

dem Fortschreiten der Handlung gleich.

4.1.4 Habitus/ Panelrand

Die gezeichneten Linien, die das Panels begrenzen bzw. umranden. Dolle-Weinkauff*’®
vergleicht den Habitus auf textlinguistischer Ebene mit dem Satzzeichen. Fehlt der
Habitus eines Panels, dient dies meist zur optischen Hervorhebung eines bestimmten
Gliedes der Bildfolge. Der Habitus kann auch ein Hinweis auf die Erzahlzeit sein. Ein
geradliniger Habitus bedeutet Prasens, Wellenlinien konnen auf Trdume oder
Riickblenden hinweisen.

1% ygl. Dolle-Weinkauff, 1991, S. 75.
5 Griinewald, 2000, S. 42.
176 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 328.
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4.1.5 Seitenlayout

Am Aufbau einer Seite lasst sich meist erkennen, fir welchen Leserkreis der Comic

konzipiert ist. Havas'’” unterscheidet drei Aufbauvarianten:

1. Der Normaufbau_— bei Kinder-Comics und Funnies, die fir
jedes Lesealter bestimmt sind. In drei (USA) oder vier (Europa)
Zeilen sind je ein bis vier Panels aneinandergereiht. Die Bilder
sind viereckig; ganz- oder halbseitige Bilder sind selten.

Havas riickt die Comics mit Normaufbau in N&he des Theaters.

2. Der fortgeschrittene Aufbau - das Grundschema des
Normaufbaus wird weitgehend beibehalten, aber oft
durchbrochen. Bilder sind h&ufig grol3formatig, das
Zeilenschema wird durchbrochen, Figuren ragen aus den
Bildern heraus, vielleicht sogar in andere Panels hinein.
Manche Bilder sind rahmenlos, um den Inhalt zu betonen.
Schnitttechnik wie beim Film vermitteln dem Leser eine direkte
Beteiligung am Geschehen. Im Gegensatz zum Normaufbau
sieht Havas den fortgeschritten Aufbau mit dem Kino verwandt.

3. Der Avantgarde-Aufbau - diese Bezeichnung steht als
Oberbegriff flr eine Vielzahl an innovativen Nutzungsvarianten
des Comics. Beispiele sind Doppelseiten mit einem einzigen
Bild, spiralformig kleiner werdende Bilder auf einer Seite,
Bilder, die sich (berlappen usw. Havas: ,Solche
Bildaufteilungen fordern dem Leser viel ab. Sie machen
normales Lesen einer stringenten Handlung praktisch
unmoglich.  Wie abstrakte Gemaélde zwingen sie zu
Assoziationen, Interpretationen und lassen sich in ihrer

Bedeutung nicht festlegen.(...) Klarerweise treten diese

" Havas, Harald: Die Kunst des Comic-Lesens. IDE /Informationen zur Deutschdidaktitk, 18. Jahrgang,
3/94, S. 13.
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Techniken erst bei Erwachsenen-Comics auf, das sehr viel

Comic-Lese-Erfahrung nétig ist, um sie zu verstehen.*
4.1.6 Speed Lines

Die Darstellung von Bewegung und Geschwindigkeit erfolgt im Comic ber Linien und
Striche, die ,,die Vehemenz und die Richtung der Bewegung einer Figur oder eines
Gegenstandes andeuten*’®.“  Dolle-Weinkauff weist auBerdem darauf hin, dass die
Darstellungen der Einzelbilder im Comic in der Regel keine Momentaufnahme sondern als

prozesshafte Abldaufe zu sehen sind.

4.2 Sprache und Schriftlichkeit

Wie vielféltig die Herkunft der verbalen und der visuellen Elemente des Comics sind,

beschreibt Cucciolini:

“Sprachlich bedienen sich Comics einer Mixtur aus allerlei Versatzstiicken, die
zusammengeborgt sind aus Umgangssprache und Literatursprache, der Gestik der
bildenden Kunst, der Photographie, dem Kino- und Zeichentrickfilm, der Karikatur und
selbst der Musik. Trotz dieser vielfaltigen Einflusse ist eine neue, eigenstandige Sprache

daraus entstanden.“*”®

4.2.1 Zur Sprache

Gerne werden Comics vorbehaltlos den Bildmedien zugeordnet, ist doch das aufere
Erscheinungsbild préagend. So verbinden die meisten Menschen den Comic als vorrangig
mit den Zeichnungen, den Figuren, den Bildern und der Panels. Die Texte erscheinen

«180

zweitrangig oder ,vielleicht gar Uberflissig und irritierend“™". Gerade die Dialoge

erscheinen oft sehr simpel, doch weist Havas darauf hin, dass die Texte in Comics nie

178 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 325.

178 Cucciolini, Giulio C.: Ein Bastard auf Papier. In: Hein, Michael, Hiiners, Michael und Torsten Michaelsen
[Hrsg.]: Asthetik des Comics. Erich Schmidt Verlag, Berlin, 2002. S. 58

180 ygl. Dolle-Weinkauff, 1991, S. 66.
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redundant seien, und ,,durch die Verwendung von gesprochenen Dialogen und Bildern, die
nach dem menschlichen Blickwinkel gezeichnet sind (...), Comics der subjektiv vom
Menschen empfundenen Realitat viel naher als die meisten anderen Medien“*®* kommen

wiirden.Auch wird die Sprache des Comics meist einem restringierten Code®

zugeordnet.
Sicher ist, dass die Comics oft mit Slang-Wortern und grammatikalisch nicht korrekten
Satzverkilrzungen arbeiten — dies ist aber kein zwingendes Kriterium der Comic-Sprache.
Wermke sieht diese Verkirzungen erforderliche um die GesetzmaRigkeiten der direkten

Rede zu erfillen:

“Sie [die direkte Rede] wird im Gegensatz zum erz&hlenden oder berichtenden Kontext
nicht daran gemessen, wie perfekt grammatikalische Regeln befolgt bzw. ausgeschopft

werden, sondern daran, ob sie der Sprechsituation gemafR und den Sprechern angemessen
« 183

ist
Aulerdem raumt Wermke die Kritik am niedrigen Informationswert der Comic-Texte aus.
Wer die Information nur im Text sucht, und somit die Illustration lediglich als Illustration

wertet, werde auf jeden Fall scheitern.

Die Bedeutung des Textes wird in dem Augenblick ersichtlich, in dem man versucht, auf
ihn zu verzichten. Dolle-Weinkauff weist in seinem Aufsatz Uber ,,Das heimliche

184« darauf hin, dass ,alle Versuche, das Phanomen Comic

Regiment der Sprache im Comic
ausschlieBlich tber das Bild zu begreifen, nicht zu akzeptablen Ergebnissen flhrten.”
Denn Grund dafir sieht er in der Mehrdeutigkeit der Bildelemente, die auf das
Komplementérsystem Schrifttext angewiesen seien, um eindeutig decodierbar zu sein. Der
Versuch Dolle-Weinkauffs, die korrekte Reihenfolge von in Einzelbildern zerschnittenen
Comics bei ausgeblendetem Text zu ermitteln, scheitert. Der unscheinbare Text erweist

sich als das primare Ordnungsprinzip des vermeintlichen Bildmediums.

181 Havas, 1994, S. 24.

182 Der restringierte Code ist der Soziolekt der Unterschicht, beruht also auf gesellschaftlichen Faktoren. Im
Gegensatz dazu ist der elaborierte Code der Soziolekt der Oberschicht.

183 \Wermke, Jutta: Wozu Comics gut sind ?! Scriptor Verlag, 1973, S. 111 f.

18 Dolle-Weinkauff, 1991, S. 67
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4.2.2 Schriftliche Darstellungsformen

Der Comic verfiigt Uber vier Formen der schriftlichen Textregulative:

4.2.2.1 Sprechblasen — Direkte Rede

Krafft'®® beschreibt die Sprechblase wie folgt: ,,Sie hat keine ,Bedeutung’, sondern eine
Funktion, und zwar eine doppelte: sie sondert einen bestimmten Bereich aus dem Panel aus
(Blasenkorper) und ordnet ihn einem Bildelement zu (Dorn).” Mit dem Dorn wird die
Aussage in der Sprechblase dem Sprechenden zugewiesen. Zu lesen sind die Sprechblasen
von links nach rechts — der konventionellen abendléndischen Leserichtung folgend. Die
Sprechblase dient ausschlieBlich zur Darstellung der direkten Rede. Dabei hat sie auch
semantische Funktionen. Anhand der Schrift konnen Lautstarke und Emotionalitat der
Aussage oder auch eventuelle Fremdsprachen durch eine andere Schriftart angezeigt
werden. Gezackte Schrift weist meist darauf hin, dass die Aussage aus dem Radio oder
Telefon kommt. Damit wird die sinnliche Funktion der Sprechblase deutlich, die Eisner*®®
wie folgt beschreibt: “The balloon is an desperation device. It attempts to capture and
make visible an ethereal element: sound.” Auch die Sprechblase selbst kann Hinweise auf
den Tonfall der Aussage geben, wenn die Linie zum Beispiel in Form von Eiszapfen
(frostig!) dargestellt oder von Blumen umrankt (blumig!) ist. Diese Hinweise sind zu

Vergleichen mit den Regieanweisungen bei einem Theaterstiick.

185 Krafft, Ulrich: Comics lesen. Klett-Cotta, 1978, S. 82.
188 Ejsner, Will: Comics & Sequential Art. Poorhouse Press, 2001, S. 26.
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4.2.2.2 Gedankenblasen — Innerer Monolog

Im Gegensatz zur Sprechblase sind die Gedankenblasen mit aufsteigenden Blaschen mit

dem Protagonisten verbunden, der diese Gedanken hat.

4.2.2.3 Blocktext - Erzéhlerkommentar

Blocktexte sind die Kommentare eines auktorialen Erzahlers. Meist sind die Blocktexte
rechteckige Kasten und befinden sie sich in der Ecke links oben oder recht unten im Panel.

Dadurch sind sie dem Lesefluss angepasst. Krafft tiber den Blocktext:

»Der Comic-Leser erhdlt im allgemeinen seinen Informationen aus den Bildern und
Dialogen. Gelegentlich muss der Autor sprachlich eingreifen; dies geschieht in einem
,Blocktext’, der in der Regel dem Panel selbst eingeflgt ist(...). In der Regel wird der

Block in eine Panelecke eingepasst. Die Informationen betreffen dann meist den Panel

allgemein [und] die gerade entstandene Situation.“'*’

4.2.2.4 Onomatopdien/Lautmalereien

Diese auch als Soundworter oder abwertend als “Peng-Sprache* bezeichneten Worte sind
eine sprachliche Nachbildung von Gerduschen. Eine weitere Bezeichnung daflr ist
Lautmalerei'®®. Onomatopdien sind Teil der Gerauscheben des Comics und werden direkt
in das Bild geschrieben. Durch die rdumliche Ndhe im Bild ist nachvollziehbar, wo das
durch die Onomatopdie dargestellte Gerdusch erzeugt wird. Havassieht in der Wichtigkeit,
die den Onomatopdien zugemessen wird, einen groflen Fehler, da ,sie eines der
unwichtigsten Elemente fur die Erzahlung sind. Man kénnte sogar eine Relation aufstellen,
je besser der Comic, desto weniger Gerduschworter (...). Denn eigentlich sind
Onomatopodien redundant d. h. sie beschreiben etwas, das sowieso schon klar aus dem

17 Krafft, 1978, S. 87 f.
188 Bestes Beispiel fir Lautmalerei ist wohl der Hahnenschrei. Zu deutsch Kikeriki , entspricht das dem
schweizerdeutschen Guggertgu, dem englische Cock-a-doodle-doo, dem franzdsischen Cocorico und dem

russischen Kukareku.
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Bildinhalt hervorgeht.(...).Viele getbte Comic-Leser lesen diese Worte auch gar nicht,

«18 Dennoch sind die

sondern nehmen sie nur als graphische Elemente wabhr.
Onomatopdien noch immer in manchen Definitionen als vermeintliches Charakteristikum

des Comics zu finden.

4.3 Einstellungen, Schnitt, Perspektive — Comic und Film

Ende des 19. Jahrhunderts, als die ersten Comic Strips in den Zeitungen auftauchten, war
auch die Geburtsstunde eines weiteren Massenmediums des 20. Jahrhunderts — des
Films*®. Eine weitere Gemeinsamkeit: Der Comic entwickelte sich aus den Einbild-
Cartoons, der Film aus dem Einzelfoto.

1895 stellten die Gebrider Lumiére den ersten funktionierenden Cinematograph vor. Fr

einen der ersten Filme, , Le Jardinier“*®

(1895) bezog Louis Lumiére die Inspiration fir
den Film aus einer Cartoon-Bildfolge des franzdsischen Zeichners Christophe Georg
Colomb. Der Film wurde von den Kiritikern als einer der ersten mit Erzahlstruktur
angepriesen.’® Aber es gab (und gibt) nicht nur unzahlige gegenseitige Adaptionen,
sondern auch vergleichbare Strukturelemente der beiden Medien, insbesondere die
Aneinanderreihung von Einzelbildern zur Bilderfolge. Auf eine weitere Wechselwirkung

weist Caneppele hin:

,»In seinen Anfangen war der Film — von der Musikbegleitung abgesehen — ebenso stumm
wie das Comic, ihm an Texten zundchst sogar unterlegen, doch perfektionierte er dafiir die
bildlichen Vorgaben, die ihrerseits wiederum Auswirkungen auf die Gestaltung der Comics

hatten.“%

189 Havas, 1994, S. 24.

190 Am 28. Dezember 1895 wurde der Film ,,La Sortie des Usines Lumiére“ (,,Feierabend in der Fabrik
Lumiere*) gegen Bezahlung dem Publikum im Indischen Salon des Grand Café in Paris vorgefiihrt.

191 Der Film ist auch unter dem Titel ,Le Jardinier et le petit espiégle’ oder *L’Arroseur arrosé’ bekannt.

192 Caneppele, Paolo u. Giinter Krenn: Film ist Comics. Wahlverwandtschaften zweier Medien. Film Archiv
Austria, 1999, S. 7.

193 Caneppele u. Krenn, 1999, S. 7.
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4.3.1 Storyboards

In Bezug auf die Visualisierungskonzepte ist der Film dem Comic stark verbunden, so
bezeichnet Canepelle Colombs Comic Strip als ,erstes Storyboard“ zu Lumiéres Film™*.
Und wenn auch dem Comic nicht die alleinigen bildsprachlichen Entwicklungen wie
Einstellungen und Bildmontage zugeschrieben werden koénnen, so sind die
Gemeinsamkeiten der Darstellungsmittel von Comic und Film beim Anblick eines
»Storyboards* offensichtlich — oft wirkt das Storyboard wie ein Entwurf (,,Scribble®) fir

einen Comic.

Das Storyboard [Abbildung1'®®] soll dem Regisseur eines Filmes in der Pre-Production bei
der Auswahl der optimalen Einstellung fiir seine Bilder helfen und einen Uberblick tiber
den Handlungsablauf des Filmes geben. Oft wird bei den Storyboards das gesamte Bild
gezeichnet und der Kameraausschnitt aus der Bild-Szene ausgewahlt. Hervorgegangen sind
die Storyboards aus sogenannten ,Continuity-Skripts’, den Anschlussskizzen, in denen die
wichtigsten Aktionen und Schnitte des Filmes festgehalten werden. Diese wurden bereits
seit etwa 1927 bei den Disney Studios eingesetzt. Als dann der Walt Disney-
Trickfilmzeichner Webb Smith in den 30er Jahren Dutzende der besagten

Anschlussskizzen an eine Wandtafel heftete, war der Begriff ,,Storyboard* geboren.**®

4.3.2 Die Einstellung

Der Comic muss zwangslaufig mit wenigeren, dafir aber aussagekréftigeren Bildern
auskommen als der Film. Jedes neue Bild ist gleichzeitig eine neue Einstellung.
Dementsprechend wichtig ist die Auswahl der Bildinhalte fiir die Gesamtkonzeption des
Comics. Der Comiczeichner und —theoretiker Will Eisner beschreibt das
Auswahlverfahren:

194 Caneppele u. Krenn, 1999, S. 7.

195 Abbildung 4 (,,Storyboard*) auf der beigelegten CD-R.

1% ygl. Katz, Steven D.: Die richtige Einstellung. Shot by Shot. Zur Bildsprache des Films.
Zweitausendeins, Frankfurt/Main, 1999, S. 43.
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“The skill (and science if you will) lies in the selection of the posture or gesture. In the
print medium, unlike film or theatre, the practitioner has distill a hundred intermediate
movements of which the gesture is comprised into one posture. This selected posture must

convey nuances, support the dialogue, carry the thrust of the story, and deliver the

message.”’

Dolle-Weinkauff beschreibt die Einstellung im Comic als ,,Bezeichnung fir den innerhalb
eines Panels gezeichneten Bildausschnitt“*®®; im Film als ,,variierbare Distanz der Kamera
zu einem Aufnahmeobjekt“'*®. Die Einstellung ist im Film die kleinste Einheit, die nach
unterschiedlichen Gesichtspunkten bestimmt werden kann, wie zum Beispiel nach GroRe,
Perspektive, Lange, Kamerabewegung, Objektbewegung und Achsenverhaltnissen®”, beim
Comic hingegen nach GroBe und Perspektive. Im wesentlichen werden acht

EinstellungsgroRen unterschieden:*%*

1. Die Detailaufnahme (,,extreme close-up*) — zeigt zum Beispiel die
Nase im Gesicht des Protagonisten.

2. die GroRaufnahme (,,close-up®) — zeigt des ganze Gesicht des
Protagonisten.

3. die Nahaufnahme (,close shot*) — zeigt den Kopf und den
Oberkorper des Protagonisten bis zur Grtellinie.

4. die amerikanische Einstellung (,,medium shot“) — zeigt den
Protagonisten vom Kopf bis zu den Oberschenkeln (wo im Western
der Colt zu hdngen pflegt).

5. die Halbnahaufnahme (,,full shot*) — zeigt den Protagonisten vom

Kopf bis zu den FuRen.

97 Eisner, 1985, S. 103.

1% Dolle-Weinkauff, 1990, S. 327.

%9 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 327.

200 \/gl. Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse. Fink Verlag, 2002, S. 113.
201 ygl. Faulstich, 2002, S. 133 ff.
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6. die Halbtotale (,,medium long shot*) — zeigt einen Teil eines
Raumes, in dem sich der Protagonist oder mehrere Menschen
aufhalten.

7. die Totale (,,long shot*) — zeigt den gesamten Raum mit allen darin
befindlichen Menschen.

8. die Weitaufnahme (,extreme long shot“) — zeigt etwa eine

ausgedehnte Landschaft.

4.3.3 Die Bildmontage (,,Schnitt*)

Wie in dem vorangegangenem Kapitel beschrieben, ist ,die Einstellung (...) die
Grundeinheit der Filmmontage; sie ist physikalisch als einzelnes Stiuck Film ohne
Unterbrechung der Kontinuitat definiert.“?°? Im Film werden zwei Einstellungen durch
einen Schnitt aneinandergereiht. Im Comic stellt jedes Bild eine neue Einstellung dar. Das
Aquivalent zum Filmschnitt erfolgt im Ubergang zwischen zwei Panels (siehe auch Kapitel

4.3.3). McCloud®® zahlt die wichtigsten Varianten der Panel-Ubergénge auf:

- Von Augenblick zu Augenblick. Diese Methode kommt der Zeitraffer-Methode des
Filmes gleich oder soll eine wichtige Handlung detailliert darstellen. Fir die
Darstellung einer kurzen Zeitspanne sind viele Bilder notwendig; daher ist dies ein
fur den Comic sehr aufwéndiges Darstellungsmittel.

- Von Handlung zu Handlung.

- Von Gegenstand zu Gegenstand.

- Von Szene zu Szene. Diese Variante kann erhebliche Raum-Zeit-Differenzen
uberbricken.

- Von Gesichtspunkt zu Gesichtspunkt. Der ,,Blick* schweift zum Bespiel Uber
verschiedene Aspekte eines Ortes.

- Paralogie. Ohne Bedeutungszusammenhang.

292 Monaco, James: Film verstehen. Rowohlt Taschenbuch, Reinbeck bei Hamburg, 2001, S. 129.
23 McCloud, Scott: Comic richtig lesen. Carlsen Verlag, 2001, S. 78 f.
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Mit Abstand am haufigsten wird der Ubergang von ,,Handlung zu Handlung“ gewahlt,
gefolgt von ,,Gegenstand zu Gegenstand“ und ,,Szene zu Szene*. Diese drei Arten geben

“204 \vieder und ermdglichen dem Comic-Autor die

»Geschehnisse effizient und pragnant
Auswahl der Bildfolge nach seinen individuellen dramaturgischen und narrativen
Kriterien. Die Art der Bildmontage sagt viel Gber die Intention des Comic-Autors aus; zum
Beispiel welches Vorwissen der Autor von seinen Lesern erwartet, da diese doch die
aufeinanderfolgende Bilder vergleichen und die richtigen Schliisse daraus ziehen sollen,

um der Geschichte folgen zu kdnnen.

4.3.4 Die Perspektive

Die Perspektive bezeichnet den Standpunkt, von dem aus der Betrachter eines Filmes oder
eines Comics eine Handlung wahrnimmt®®. Damit kann eine besondere Nahe oder Distanz

zum Geschehen erzeugt werden. Katz schreibt iber die Perspektive:

»Sie kommt aber der Art recht nah, wie wir die Welt wahrnehmen. In der gegenstandlichen

Malerei ist die Zentralperspektive seit der Renaissance die vorherrschende Technik, um die

Illusion eines dreidimensionalen Raums zu erzeugen.“?%

Nach Faulstich gibt es funf Ubliche Perspektiven, aus denen eine Einstellung erfolgen

kann:2%

1. Die extreme Untersicht oder Froschperspektive (,,extreme low camera®) zeigt
das Objekt vom Boden aus aufgenommen.

2. Die Bauchsicht (,,low shot*) zeigt das Objekt aus leichter Untersicht.

204 McCloud, 2001, S. 78 f.

205 ygl. Dolle-Weinkauff, 1990, S. 331
206 Katz , 1999, S. 324.

207 Faulstich, 2002, S. 119.
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3. Die Normalsicht (,,normal camera height”) zeigt das Objekt in Augenhthe
Katz: ,,Ansichten aus Augenhohe haben etwas Standfestes und kénnen
dynamischen Kompositionen als Kontrast dienen.” (S 326)

4. Die Aufsicht (,,high shot®) zeigt das Objekt leicht von oben.

5. Die extreme Aufsicht oder VVogelperspektive (,,extreme high shot*) zeigt das

Objekt senkrecht von oben.

Hinter der Wahl einer Perspektive steckt immer eine Aussage des Autors. Mit Normalsicht
wird etwa eine realistische und alltdgliche Situation dargestellt. Folgt darauf pl6tzlich eine
flr die alltdgliche Wahrnehmung ungewdéhnliche Perspektive, zum Beispiel eine extreme
Aufsicht, so wird der Leser damit gezielt auf etwas aufmerksam gemacht. Eisner schreibt:

»The (...) bird’s eye perspective removes the reader from direct intimate involvement. This

distraction interrupts his sense of normalcy.?%®“

Es liegt also in der Hand des Autors, den Leser zu steuern, mal einen Bildfluss zu

erzeugen, oder diesen gezielt zu unterbrechen

4.3.5 Die Akzentuierung

Wie bereits in Kapitel 4 beschrieben, folgt der Comicleser der in der ,,westlichen* Welt
ublichen Leserichtung von links nach rechts. In Bezug auf den Comic beschreibt Dolle-
Weinkauff die Leserichtung als ,,formalen Ordnungsfaktor, der die sinnadédquate Rezeption
eines Comics entsprechend der Kulturtechnik des Lesens reguliert“?®. Aber nicht nur die
verbalen Regulative wie die Sprechblasen, sondern auch vielfach die visuellen Elemente
folgen dem Prinzip der Leserichtung. Um die Aufmerksamkeit des Lesers

dementsprechend zu lenken, setzt der Comiczeichner bzw. — autor Akzentuierungen®® ein.

Dies trifft zum Beispiel auf die ,,filmischen* Darstellungsmittel des Comics zu. Dolle-

Weinkauff beschreibt die Akzentuierung als ,,Anordnung und Hervorhebung bestimmter

208 Fisner, 1985, S. 99.
20 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 330.
20 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 330.
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Segmente des Panels oder der Sequenz, auf die sich die Aufmerksamkeit des Lesers richten
soll.“?!* Des weiteren weist er darauf hin, dass ,,die Akzentuierung vielmehr im Bereich
des Assoziativen liegt, des optischen Spiels. Wesentliche Mittel der Akzentuierung stellen

neben der Farbgebung und Strichfihrung die filmischen Techniken dar.*

4.3.6 Artwork

Die gesamte zeichnerische Realisation eines Comics wird unter dem Begriff ,, Artwork
zusammengefasst. Dazu z&hlt die ,,gesamte graphische Herstellung der Bildgeschichte mit
Ausnahme der drucktechnischen Vervielfaltigung“?*?, also auch die visuellen und
verbalen Darstellungsformen (vgl. Kapitel 4.1 — 4.3) und nicht zuletzt der Stil eines

Zeichners.

4.3.7 Zeichenstil

Fur den Rezipienten eines Comics ist oft schon alleine der Zeichenstil entscheidend, ob er
einen Comic liest bzw. kauft oder nicht. Dennoch wird dieses Thema in der
Sekundérliteratur weitgehendst ausgespart. Einer der Griinde ist wohl, dass sich uber Stil
und Geschmack nicht streiten lasst, einen weiteren erwahnt Eisner: ,,Uber das Verhiltnis
seiner Wichtigkeit im Gegensatz zu anderen Faktoren lasst sich streiten, aber er bleibt ein

unvermeidbarerer Bestandteil.“*** Doch Eisner meint weiter:

,Die Wahrheit ist, dass der Zeichenstil Bande spricht. (...) der Leser nimmt Stimmungen
und andere Abstrakte durch das Artwork auf(...). Der Zeichenstil verbindet den Leser nicht
nur mit dem Zeichner, sondern bestimmt die Atmosphédre und nimmt die Funktion einer

Sprache an.“**

211 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 327.
212 Dolle-Weinkauff, 1990, S. 325.

213 Eisner, Will: Grafisches Erzahlen. Comic Press Verlag, 1998, S. 161.
21 Eisner, 1998, S. 161.
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McCloud greift den Kritikpunkt der Schlichtheit der Comic-Zeichnungen auf. Er stellt fest,
dass der einfache Strich der Zeichnungen zwar tber symbolischen Gehalt verfligen wirde,

aber weit von einer Expressivitét eines Munchs entfernt waren. 2*° Doch fgt er hinzu:

»Selbst die langweiligsten und ,nichtssagenden’ Striche der Welt charakterisieren ihren
Gegenstand in irgendeiner Weise. Und obwohl sich nur wenige Comic-Zeichner als

expressionistisch sehen, heilt das nicht, dass sie diese Potential des Striches nicht ganz

bewusst einsetzten, %«

McCloud sieht in der Stilisierung der Comic-Bilder durch Reduktion auf die wesentlichen
Informationen einen Vorteil gegeniiber der naturalistischen Kunst. Die Reduktion von
Komplexitat erleichtert das Konzentrieren auf die wesentlichen Einzelheiten fiir den Leser.

d*” meint, dass der Stil der Realisation (Zeichenstil, Sprachstil, Erzahlstil) mit

Grinewal
Inhalt und Funktion des Comics korrespondiere. So wiirde die satirische Aussage sich im
karikaturistischen Stil widerspiegeln, die Actiongeschichte im realistisch-dynamischen Stil
etc. Griinewald verweist auf Hofmann®®, der aufgezeigt hat, dass man ,,die Stilmittel der
antiken Rhetorik, die drei genera dicendi (das Niedrig-Lacherliche, das Gefallige, das
Erhaben-Tragische) vergleichend der Bildgeschichte anlegen kann. Der Stil, vor allem der
Zeichenstil, vermittelt bereits eine erste Information, die beim Leser eine entsprechende

Erwartungshaltung und Einstellung vorprogrammiert.*

Letztendlich kann wohl gesagt werden, dass es die wesentliche Aufgabe des Zeichenstil ist,

«219

der Geschichte angemessen zu sein. Will Eisner nennt ein Beispiel: ,,In ,,Maus““™ arbeitete

Art Spiegelman in einem Stil, der aufgrund seiner Charakteristik die Erzahlung hervorhaob.

215 McCloud, 2001, S. 131.

?1® McCloud, 2001, S. 131.

27 Dietrich Griinewald: Comics — Kitsch oder Kunst. Beltz praxis, Weinheim und Basel, 1982. S 36.

218 Hofmann, Werner: Zu kunsthistorischen Problemen der Comic Strips. In: Zimmermann, 1973, S. 64 ff.
Aus: Dietrich Griinewald: Comics — Kitsch oder Kunst. Beltz praxis, Weinheim und Basel, 1982. S 36.

219 Spiegelman, Art: MAUS | & 1. Rowolth, 2001. Spiegelman erzahlt die Geschichte seines Vaters, der als

polnischer Jude in ein KZ deportiert worden war und tberlebte.
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Das gesamte Aussehen vermittelte den Eindruck, als wéare das Artwork in einem

Konzentrationslager entstanden (...).“??

4.3.8 Farbe im Comic

Die Farbe ist in der bildenden Kunst eines der wichtigsten Ausdrucksmittel und daher auch
eines der meistdiskutierten Themen. Auch die Comics haben eine starke Beziehung zu den
Farben, ist deren Aufstieg doch eng an die Einfiihrung des Vierfarbdrucks in den
Zeitungen gebunden. Dies schlug sich aber auch bei den Kosten zu Buche. So fasst
McCloud zusammen. ,,Dass die Beziehung zwischen dem Comic und der Farbe so
stirmisch war, hat viel Grunde, aber die meisten davon lassen sich auf einen einfachen

Nenner bringen: Kommerz und Technologie.*“***

Farben kénnen Atmosphare ausdriicken, radumliche Tiefe vermitteln oder emotionalisieren
und damit eine starkere Anziehungskraft auf den Leser ausuben. McCloud sieht im

222 und daher in den Farben

Schwarzweil3 eine direktere Vermittlung der Ideen der Kunst
eine Kommerzialisierung. Hinzu kommt aber, dass gerade bei der Verwendung von Farben
auf dem stumpfen Zeitungspapier bevorzugt leuchtende Primarfarben verwendete. Die
Comics verwandelten sich in eine ,knallbunte Primarfarbenwelt“??®>. Doch auch wenn
Farben mehr Wirklichkeitsnédhe vermitteln, so McCloud, wirde ein Comic-Leser doch
mehr erwarten als das. Ein weiterer Aspekt ist aber, dass Farben in den Comics nach wie

vor Luxus sind und

“(...) deshalb seit jeher in den Handen groRerer, tendenziell konservativer Verlage. Das
beginnt sich zwar langsam zu &ndern, aber es ist immer noch die Regel. Comic-Zeichner,
die waghalsige kiinstlerische Experimente anstellen wollen, missen ihren Mut in den

meisten Fallen noch immer in Schwarzweif erproben 22

220 Ejsner, 1998, S. 162.

221 McCloud, 2001,S. 193 f.
?22 McCloud, 2001, S. 200.
22 McCloud, 2001, S. 200.
224 McCloud, 2001, S. 199.
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5 Die Wirklichkeit im Bild

Sieht man von Hohlenmalereien und historischen Wandteppichen mal ab, waren die
Vorldaufer des Comics sowie der Comic selbst fast ausschlieflich ein Medium fiir fiktionale
Inhalte. Erst gegen Ende des 20. Jahrhunderts erfolgten erste Versuche von Autoren,
nonfiktionale Inhalte im Comic darzustellen. Ungewohnlich erscheinen diese Versuche
einerseits, weil Comics an einem historisch gewachsenen Imageproblem zu leiden
scheinen. Andererseits spielt aber auch das gezeichnete Bild eine Rolle, dem im Zeitalter
von Fotografie, Video und Fernsehen die Fahigkeit zur Abbildung der Wirklichkeit fast
vollig abgesprochen wurde. Warum dies so ist und ob berechtigte Zweifel an der
Glaubwirdigkeit gezeichneter Bilder besteht, soll nun geklart werden.

5.1 Das mimetische Bild

Der Radikale Konstruktivismus, eine der vorherrschenden philosophischen Strémungen
des 20. Jahrhunderts und auch eine Makrotheorie der Kommunikationswissenschaft,
vertritt die Ansicht, dass die sinnliche Wahrnehmung niemals zu einem Abbild der
Wirklichkeit fihren kann. Die Wirklichkeit sei unendlich und das Erfassen der
Wirklichkeit durch das Individuum immer subjektiv. Die Wirklichkeit darzustellen, sei
daher unmdglich. Was bedeutete das nun flir gezeichnete Bilder, wie sie in der

Comicreportage verwendet werden?

Noch im 19. Jahrhundert war es die priméare Funktion gezeichneter Bilder, die Wirklichkeit
abzubilden. Visuelle Inhalte, auch flr Zeitungen oder Flugschriften waren meist
gezeichnet. Die vollendete Tauschung war lange Zeit ein Qualitatskriterium in der Kunst;
die Meisterschaft dieser naturalistischen Abbildungen war die Trompe-I’ceil-Malerei. Erst
die Erfindung der Fotografie hat diese Funktion der moglichst wirklichkeitsgetreuen -
naturalistischen - zeichnerischen Abbildung redundant gemacht. Diese Abbildfunktion, die
auch Mimesis genannt wird, kommt heute nur noch da zum Einsatz, wo keine Foto- oder
Filmkamera vorhanden oder erlaubt ist — ersichtlich am Beispiel der gezeichneten Bilder

einer Gerichtsverhandlung, wo Kameras (meist) nicht zugelassen werden. Mimetische

79



bzw. dokumentarischen Bilder kdnnen, so Doelker, durch zwei Verfahren entstehen: durch
direkten technischen Abklatsch oder durch generative Nachbildung. ,,Mit welchen
technischen Mitteln — zeichnerischen oder digitalen — Wirklichkeit reproduziert wird, ist
gleichglltig; das Kriterium fiir das mimetische Bild ist einzig der direkte technische Weg,
der Umweg {iber Hand und Hirn des Bildmachers.“*”> Den Grund fiir dieses Misstrauen
gegen die gezeichneten Bilder bzw. ihren Zeichner sieht Doelker in einer grundsatzlichen
,Bildverachtung“, die auf oben angefuhrten Argumenten der Radikalen Konstruktivsten
beruht, namlich der Geringschatzung der sinnlichen Wahrnehmung: ,,Den Sinnen wird
misstraut, weil sie dem Intellekt auch triigerische Bilder liefern"?® Und auch Knieper
schliel3t sich dieser Meinung an und vergleicht die Informationsvermittlung durch das Bild
mit der des Textes: ,Lange Zeit galt die Wissensvermittlung durch Bilder als ein
Bestandteil der Laienkultur. Die Wissensvermittlung durch Texte dagegen galt schon
immer als hoherwertig, wurde als wissenschaftliche Errungenschaft angesehen und gar als

der ,cultural turn’ gefeiert.“?’

Dennoch kommen gerade in der Wissenschaft gezeichnete Bilder fallweise immer noch
zum Einsatz, zum Beispiel in der Zoologie, wo die Objekte meist abgezeichnet werden, um
wichtige Details an den Tieren besser darstellen, gegebenenfalls also auch hervorheben zu
konnen??®. Doelker nimmt sogar an, dass in diesem Fall dem gezeichneten Abbild ein
hoherer Grad von Ahnlichkeit zuzusprechen ist, als einer entsprechenden Fotografie*® Der
Vorteil des gezielten Hervorhebens von Details in Zeichnungen begrindet auch den
Einsatz von sogenannten Infografiken in Print- und elektronischen Medien. Es ist wohl
nicht zuletzt den Infografiken zu verdanken, dass die Zeichnung nach wie vor Platz manch
einer Definition von Bildjournalismus findet: ,,Der Bildjournalismus, der sich von der

authentischen Fotografie bis zur reinen Zeichnung einer ganzen Skala grafischer Stilmittel

225 Doelker, Christian: Ein Bild ist mehr als ein Bild. Klett-Cotta, Stuttgart, 1997, S. 72.

2% Doelker, 1997, S. 37.

227 Knieper, Thomas: Zur visuellen Kultur der Medien. In: Haller, Michael [Hrsg.]: Die Kultur der Medien.
Munster, Lit 2002, S. 129 — 140. hier: S. 130.

228 Auch archéologische Funde, Querschnitte von technischen Geraten, Darstellungen der inneren Anatomie
von Menschen fiir die Medizin, Landkarten oder Bedienungsanleitungen werden bevorzugt zeichnerisch
dargestellt.

229 Doelker, 1997, S. 72.
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bedient, hat sich zu einer mehr und mehr eigenstandigen Profession entwickelt.“** Trotz
dieser theoretischen Anerkennung der Zeichnung als mimetisches Bild geriet sie gegentber
der Fotografie zunehmend ins Hintertreffen bzw. wurde ganz durch die Fotografie

abgelost.

5.2 Zeichnung versus Foto

Die Problematik des gezeichneten Bildes als Darstellung von Realitat betrachtet Herbert
Hrachovec von einem philosophischen Ausgangspunkt und bringt sie in seinem Aufsatz

,Comics zum Bosnienkrieg* auf den Punkt:

“Wer kein Foto vorzuweisen hat, gerét in Schwierigkeiten, ernst genommen zu werden,
selbst wenn er nachweislich an Ort und Stelle war. Fur unseren Kontext ist ein anderes
Manko wichtiger: Zeichnungen gelten im Vergleich zu fotografischen Aufnahmen als

weniger authentisch.“?*

Foto, Video und Film haben der Zeichnung hinsichtlich der Abbildfunktion den Rang
langst abgelaufen. Doelker beschreibt das stetige Streben nach einer immer perfekteren
technischen Maoglichkeit zum wirklichkeitsgetreuen Abbild: ,,Gegenuber der Fotografie
brachte der Film die Bewegung, der Tonfilm die Sprache und Farbfernsehen das bunte

Spektrum des Regenbogens.“?*?

Hrachovec sieht ein weiteres Problem des gezeichneten Bildes im veranderten Verstdndnis
von ,,Augenzeugenschaft* durch Fotografie und Fernsehen. Wahrend den genannten
elektronischen Medien die Fahigkeit zur Objektivitdt nachgesagt wird, wirden

Zeichnungen mit einer subjektiven Qualitat verbunden werden. Diese Subjektivitat wird in

2%0 Noelle-Neumann, Elisabeth, Winfried Schulz, Jirgen Wilke [Hrsg.]: Das Fischer Lexikon — Publizistik.
Massenkommunikation. Fischer TB-Verlag, Frankfurt/Main, 2000, S. 115.

231 Hrachovec, Herbert: Comics zum Bosnienkrieg. In: medien & zeit, 3/2001, Jahrgang 16, S. 43 — 50. hier:
S. 43.

22 Doelker, 1997, S. 35.
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Hrachovec’ Vergleich deutlich: “Der Abstand zwischen Auge und Zeichnung ist anderer

Art als jener zwischen Auge und dem Ausléser eines Apparats.“>

Wer jedoch (ber Kenntnis der Mdoglichkeiten von digitaler Bildproduktion und -
manipulation und Inszenierung verfugt, dem ist auch bewusst, dass diese ,technische*
Obijektivitat relativ ist. Doelker weist darauf hin, dass die subjektive Wahrnehmung sich
»sowohl beim Fotografieren und Filmen wie beim Zeichnen und Malen durch die
Sujetwahl und die Art der Gestaltung aus[wirkt]“.?** Diese Selektionen, die eindeutig
subjektiv sind, erfolgen also schon, bevor die Abbildung getatigt wird. Auch wird das
Blickfeld der Abbilder durch die Begrenzung des Bildes eingeschrankt. Dadurch handelt es
sich bei Fotos, Film- und Fernsehaufnahmen und der Zeichnung gleichermallen um
vorselektierte Ausschnitte von Wirklichkeit. Dadurch wird eine neue Dimension von
Manipulation er6ffnet. So konnen realistische Bilder zwar Wirklichkeitsausschnitte
wiedergeben. Durch voreingenommene Selektion oder gar Zensur entsteht aber eine
(gewollt) einseitige und daher fragwirdige Konstruktion von Wirklichkeit. Wie gefahrlich
die Manipulation von und durch Elektronische Medien sein kann, wei3 man spatestens seit
dem zweiten Golfkrieg (1990/91), in welchem die Kriegspartei USA erfolgreich den
Eindruck eines ,,sauberen, strategischen Kriegs ohne zivile Opfer vermittelte.”*®

Der Bildwissenschafter W.J.T. Mitchell subsumiert die Erfahrungen bzgl.
Bildmanipulation aus dem zweiten Golfkrieg:

»CNN hat uns gezeigt, dass eine scheinbar aufmerksame, gebildete Bevélkerung (...) die
Zerstbrung einer ganzen arabischen Nation als kaum mehr denn ein spektakuldres
Fernsehmelodram inklusive der simplen Erzéhlung vom Triumph des Guten uber das Bose

und einer raschen Ausléschung aus dem 6ffentlichen Gedéchtnis erleben kann.“?*

Das Erkennen der medialen Konstruktion als solche wiederum sieht Doelker als grof3en

23 Hrachovec, 2001, S. 44.

34 Doelker, 1997, S. 48.

2% ygl. dazu etwa Spindler, Beater: Krieg im Spiegel der Fotografie. Zur Fotografieberichterstattung tber die
Golfkriege von 1991 und 2003. In: Miller, Marion G., Knieper Thomas [Hrsg.]: War Visions.
Bildkommunikation und Krieg. Herbert von Halem Verlag, Kéln 2005, S 182 f.

2% Mitchell, W.J.T: Bildtheorie. Suhrkamp, 2008, S. 107.
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Vorteil der Zeichnung. So sei die groRere formale Analogie zur dargestellten Wirklichkeit
mdoglicherweise Gewinn und Verlust zugleich; ,,Verlust beispielsweise einer Stufe von
Abstraktion, die ihrerseits in gewissem Sinne den Zeichencharakter der medialen
Wirklichkeit manifest machte.“**” Dieser Position schlieRt sich auch Lefévre in Bezug auf

den Comic an:

,»Die Form [des Comics] macht dem Betrachter bewusst, dass er hier nicht dem ,realen’
Objekt gegenibersteht. In einem Comic ist jedes Bild sowohl buchstéblich als auch im
Ubertragenen Sinn ,gezeichnet’: Ein Kinstler hat es gezeichnet, und als Zeichnung fesselt
es die Aufmerksamkeit des Lesers. Die Form der Zeichnung zieht die Aufmerksamkeit auf

das Objekt der Darstellung [...].“238

Auch Schimming weist in Bezug auf die Fotografie darauf hin, dass ,,der Beobachter nicht
erst lange dartber nachdenkt, was er sieht, sondern in dem Moment, in dem er [der
Beobachter] ein Bild betrachtet, dessen Inhalt erkennt. Diese Widerstandslosigkeit des
fotografischen Mediums fiihrt dazu, dass es selbst nicht mehr realisiert, sondern nur der
Inhalt wahrgenommen und bewertet wird.“**® Schimming zitiert in diesem Zusammenhang
Vilem Flusser: “Dieser Blick auf die Fotografie, der ihr die Abbildung der Realitat und

0 als ,naiv’ bezeichnet. “Das blinde

damit der Wahrheit zutraut, wird von Flusser®*
Vertrauen in die Fotokultur und das offensichtlich daraus resultierende Misstrauen in die

Zeichnung stellt auch Hrachovec in Frage.

“...[Bei Joe Saccos ,Safe Area Gorazde’] handelt es sich [...] um eine umfangreiche,
sorgféltig recherchierte und mit aulRergew6hnlichem journalistischen Ethos hergestellte

Synopse dreier Kriegsjahre in einer der am stdrksten betroffenen Regionen. Die eben

%7 Doelker, 1997, S. 35.

238 | _efévre, Pascal: Die Wiederentdeckung der Sinnlichkeit in der Comictheorie. In: Hein, Michael, Hiiners,
Michael und Torsten Michaelsen [Hrsg.]: Asthetik des Comics. Erich Schmidt Verlag, Berlin, 2002. S. 173
2% schimming, Ulrike: Fotoromane. Analyse eines Massenmediums. Peter Lang —Europaischer Verlag der
Wissenschaften, Frankfurt/Main, 2002, S 15 f.

240 Flusser, Vilem: Fiir eine Philosophie der Fotografie. Géttingen, 1994, S 14. zitiert nach Schimming, S. 16.
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vorgelegte Beschreibung, so legitim sie sein mag, krankt freilich an der Einseitigkeit

unserer Foto-Kultur.“**

Nun kommt beim Comic aber erschwerend hinzu, dass es sich nur bedingt um mimetische
Bilder handelt — denn die Bilder des Comics sind, aus Grunden der Dramaturgie und
Narration fast vollstdndig konstruiert. Hinzu kommt die Reduziertheit der Zeichnungen des
Comics, denn wer Comics betrachtet, wird feststellen, dass hier nicht mit der Detailtreue
der zuvor erwéhnten zoologischer Zeichnungen gearbeitet wird. Wie kommt es also, dass
wir in den Comics Uberhaupt erkennen konnen, dass es sich z.B. bei den Figuren um
Abbildungen von Menschen handelt? Und welche Auswirkung hat dies auf die

Comicreportage, die nonfiktionale Inhalte transportieren soll?

5.3 Stilisierung: Die reduzierte Darstellung im Comic

Comics lesen ist ein komplexer Vorgang. Es wird auf der Wort- und Bildebene
kommuniziert, aber einkanalig: Uber das Auge. Davon abgesehen handelt es sich bei
Comics um stark stilisierte Bilder. Dennoch stellt Packard zu recht fest: ”Kein Comic-
Leser geréat bei der Lektiire eines Comics in eine Hilflosigkeit gegenuiber dem Zeichen im
Panel.“**? Scott McCloud, Comictheoretiker und -zeichner, erklart anhand (s)eines
Gesichtes, was die Zeichen des Comics so verstandlich macht.?*® [Abbildung 3°*] Er
zeigt, wie ein Gesicht trotz Reduktion auf Augen und Mund oder auch nur auf die Augen,
immer noch als Gesicht erkennbar bleibt. Dies, so McCloud sei eine Reduktion auf die

“245 g9 konne der Zeichner ,diese Information

wesentliche ,,Information des Bildes
hervorheben, wie es der naturalistischen Kunst nicht mdglich ist. Die Eigenschaft von
Cartoons, unsere Aufmerksamkeit auf eine Idee zu lenken, so McCloud auf3erdem, trage

viel zu ihrer besonderen Kraft bei.

1 Hrachovec, 2001, S. 44.

242 packard, Stephan: Anatomie des Comics. Psychosemiotische Medienanalyse. Wallstein, Gottingen, 20086,
S.132.

3 McCloud, 2001, S. 38.

244 siehe Abbildung 3 (,,Gesichter*), auf der beigelegten CD-R.

245 McCloud, 2001, S. 39.
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Packard erklart McClouds Theorie mit der Gestaltpsychologie:

"Dass diese Identifikation gelingt, ist als gestaltpsychologischer Effekt leicht zu erkléren;
das Zeichen, das so aufgebaut wird, ist im peirceschen246 Sinne ein Diagramm, in dem
ikonischer Bezug zwischen der strukturellen Platzierung der einzelnen Elemente in den
beiden ahnlichen Objekten hergestellt wird: Nicht ein Zeichen, das fiir das Auge einsteht,
dhnelt dem Auge, sondern seine Relation zu den Ubrigen Elementen des

Zeichenkomplexes, der fir das Gesicht einsteht, &hnelt der Relation des Auges zu den

tiblichen Elementen des Gesichts.“*’

Zur Verdeutlichung stellt McCloud eine Kommunikationssituation zwischen zwei
Menschen dar [Abbildung®*®] und beschreibt ihre Wahrnehmung in dieser Situation.
Augen und Mund werden zuerst wahrgenommen, ebenso die Augenbrauen, die
wesentliche mimische Signale aussenden.””® Diese oben beschriebenen, reduzierten
Zeichnungen sieht McCloud als comicspezifisches Zeichen und er fihrt in diesem

250« ain. Packard definiert McClouds ,,Cartoon“-

Zusammenhang den Terminus ,,Cartoons
Begriff als ,,(...) ein Zeichen, das eine ikonische Form durch einen indexikalischen Bezug
durch imitativen Korperimagination des Rezipienten fiillt.“*>* McCloud und Packard
weisen aulBerdem darauf hin, dass dies auch bei Objekten funktionieren. Dabei beruft er
sich auf Marshall McLuhans ,,mechanische Braut” und die darin beschriebene F&higkeit
des Menschen, das ,,ich* auch auf leblose Gegenstdande wie Autos oder Gabeln etc.

auszuweiten®®?, Warum diese Identifikation funktioniert, erklart McCloud mit der

246 Nach Charles Sanders Peirce, Begriinder der modernen Semiotik.

247 packard, 2006, S. 126.

2%8 siehe Abbildung 4 (,,Gespréch) auf der beigelegten CD-R.

24 ygl. McCloud S. 44; Packard S. 127.

250 Der Begriff des ,,Cartoons* wurde in Kapitel 2.3.1. dieser Arbeit bereits als Bildgattung definiert. Der
,Cartoon“-Begriff von McCloud bezieht sich hier auf ein comicspezifisches Bildgestaltungsmittel. Der
Begriff ,,Cartoon* wird in diesem Zusammenhang aber nur von McCloud verwendet.

%1 packard, 2006, S. 123.

%2 McCloud, 2001, S. 47.: “Und so, wie unsere Wahrnehmung unseres biologischen Ichs ein vereinfachtes
gedankliches bild ist, so ist unsere Wahrnehmung dieser Erweiterung (R&der, Auto, Gabel, Telefon...) stark

vereinfacht.
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Induktion als ,,Phdnomen, dass wir das ganze erkennen, obwohl wir nur Teile davon

wahrnehmen“?%3,

Aus diesem Grunde wirden wir auch eine wirklichkeitsgetreue
Fotografie in Zeitungen und Zeitschriften erkennen, obwohl nur das ,,fragmentarische
Schwarz-Weil3-Muster eines Halbton-Bildes* gedruckt wurde. Selbiges passiert beim Film,
wo der Induktionsschluss uns dazu bringt, aus 25 Einzelbildern pro Sekunde auf eine
fortlaufende Bewegung zu schlieen. Als grofle Vorteile in der cartoonistischen
Stilisierung sieht McCloud die Identifikationsmdéglichkeit mit dem Cartoon fur ein sehr
breites Publikum. ,,Und da die Identifikation des Betrachters eine Doméne des Cartoons
ist, hat dieser es seit eh und je leicht gehabt, weltweit in die Populérkultur

einzudringen.“®*

5.4 Wider die ,,Foto-Kultur*

Angesichts der ,,Foto-Kultur* (vgl. Hrachovec) und dem stidndigen Streben nach noch
perfekteren technischen Mitteln zur Abbildung von Realitat hat es die Comicreportage
schwer, Authentizitat zu vermitteln. Gezeichnet, komprimiert und vollstdndig konstruiert
— Comics scheinen sogar die denkbar schlechteste VVoraussetzung fur die Darstellung von

Realitat zu haben.

Doch Gombrich sieht die entscheidenden Indikatoren zur Anerkennung eines Bildes als
realistisch in einer auf Wahrnehmungsprinzipien basierenden Bildgestaltung. Realistische
Darstellung beruhe demnach darauf, dass in dem Bild nur das zu sehen sein darf, was von
einem Augenzeugen von einem Standpunkt zu einem Moment gesehen werden kann.
Bricht ein Bild nicht mit den naturlichen Wahrnehmungsgegebenheiten des Betrachters,

255

wird es als realistisch eingestuft.”>> Ahnlich sieht es Kurt Hickethier in Bezug auf den

?¥ McCloud, 2001, S. 71f.

#* McCloud, 2001, S. 50.

25> Gombrich, Ernst H.: Standards of Truth. The Arrested Image and the Moving Eye. In: Mitchell, William
J.T. [Hrsg.]: The Language of Images. Chicago, University of Chicago Press, 1980, S. 181 — 218. zit. nach
Grittmann, Elke: Das politische Bild. Herbert von Halem Verlag, Kéln, 2007, S. 112f.
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Dokumentarfilm. Realismuseindruck, so Hickethier, werde mit den Erz&hlprinzipien

Perspektivitat®™®, Nahe-Distanz-Relation, Authentizitatsversicherung erzeugt.”®’

Doelker kommt in seiner Auseinandersetzung mit der ,,Wirklichkeit” im Dokumentarfilm
zu folgendem Schluss: ,,Dokumentarisches VVorgehen heif3t: auf die Welt zugehen, ihre
Faktizitit im Auge haben und diese respektieren.®® Er zahlt drei Arten des

dokumentarischen Vorgehens auf:**

1. Protokollierung
“Ein Ereignis wird durch einen Zeugen verfolgt und aufgezeichnet; aufgezeichnet
im Sinne einer technischen Aufzeichnung von Bild und Ton oder einer Umsetzung
mittels verbalen Codes.” Der Zuschauer ist darauf auf den Ethos des Protokollanten
angewiesen. Es besteht der Anspruch auf Nachprifbarkeit der Wirklichkeit.

2. Selbstdarstellung
Der ,,Gegenstand“ der Darstellung stellt sich selbst dar. “Subjektivitat, die sich
selber zum Objekt setzt, kann eine Objektivierung erreichen, die von aufen
verstehbar und akzeptierbar wird. Diese Methode wird vor allem im
Dokumentarfilm und auch da logischerweise nur in Bezug auf Menschen
angewandt.

3. Rekonstruktion
Dieses Verfahren ist nach Doelker das anspruchsvollste, weil ,,es sich um einen
Gegenstand bemiiht, den es nicht mehr gibt.“?®® Doelker sieht es aber auch als das
transparenteste an, das die  zeitliche Distanz zwischen Ereignis und
Dokumentation zwar einerseits erschwerend, andererseits auch hilfreich ist: ,,Der

Strom der Zeit hat vielleicht die verdeckende Oberflache eines Gegenstandes

2% Grittmann, 2007, S. 119. Medienasthetische und wahrnehmungspsychocholOgische Studien stimmen
Uberein, dass Normalsicht der Kamera als neutrale, Ober- und Untersicht als interpretierende Perspektiven
gesehen werden kénnen.

27 ygl. Hickethier, Kurt: Film- und Fernsehanalyse. 2001, Stuttgart, Weimar, Metzler, S 201.

28 Doelker, Christian: ,,Wirklichkeit in den Medien. Klett & Balmer, Ziirich, 1979, S. 74.

9 Doelker, 1979, S. 74ff.

2%0 Doelker, 1979, S. 81.
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weggewaschen und die bedeutsamen Strukturen freigelegt — und auf das
Bedeutsame hin muss ja die selektive Aufmerksamkeit des Dokumentaristen
gerichtet sein.“?®* Der Dokumentarist muss nun recherchieren und bestenfalls
Augenzeugen ausfindig machen. Diese kann er bei einem Dokumentarfilm zum
Beispiel vor die Kamera holen. Eventuell kann ein Ereignis auch nachgestellt
werden; derartige Gestaltungsmittel mussen allerdings deklariert werden.

“262 mit Comics als

Munier beschéaftigt sich in seiner Arbeit Uber ,,Geschichte im Comic
historische (Bild-)Quellen. Er weist darauf hin, dass ,,die Absicht der Vorspiegelung
,realer Rdume’ [...] anscheinend gerade dem Historie-Comic eine fast photorealistische
Hintergrundgestaltung auf[zwingt].“ Ob sich diese Beobachtung auch auf die
Comicreportage Ubertragen lasst, wird Bestandteil des Forschungsinteresse dieser Arbeit
sein. Zum Umgang mit der Konstruiertheit der Comiczeichnungen schldgt er folgendende
Sichtweise vor: ,Vielleicht sollte der Comic in seine bildlich-zeichensprachlichen
Bestandteilen diesbezuglich als Experimentierfeld und Diskursangebot begriffen werden,
ohne zu leugnen, dass manches Bild einen notwendigerweise hypothetischen Charakter

tragt.?

Hrachovec sieht Reduktion und Selektion der Comicbilder im Dienste des ,,Aspekt[s] der
konstruierten ganzheitlichen Logik“. Die Problematik der Konstruktion sieht er als
Doppelkodierung des gezeichneten Bildes ,als eine Wiedergabe der Wirklichkeit und

deren produktive Transformation“®*.

%1 Doelker, 1979, S. 81.

2%2 Munier, Gerald : Geschichte im Comic: Aufklarung durch Fiktion? Uber Méglichkeiten und Grenzen des
historisierenden Autorencomic der Gegenwart, Hannover, Unser Verlag, 2000, hier S. 67.

253 Munier, 2000, S. 69.

254 Hrachovec, 2001, S. 45.
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5.5 Zusammenfassung

Es ist unbestritten, dass eine Zeichnung durchaus fahig ist, ein mimetisches Bild zu liefern.
Bis zur Erfindung der Fotografie war sie sogar die einzige Maoglichkeit, Wirklichkeit
abzubilden. Die Comics hingegen entstanden fast zur selben Zeit, wie die Fotografie. Die
Geburtstunde des Comics (siehe Kapitel 2.2) wird mit 1896 beziffert. Wenige Jahre zuvor,
in den 1880er Jahren tauchten die ersten Fotografien in Tages- und Wochenzeitungen®®
auf. Von da an galt die Fotografie als Standard fiir die Darstellung von Realitat. Der Comic
kam gar nie in die Verlegenheit, ernsthafte Versuche in Sachen dokumentarischer
Darstellung vornehmen zu missen bzw. zu koénnen und diente von Anfang an der

Unterhaltung.

Die Glaubwirdigkeit einer Zeichnung héangt, kontextunabhangig, vom Beachten der
Wahrnehmungsprinzipien in  der Darstellung im  Sinne einer mdglichen
»Augenzeugenschaft“ ab. Hier seien etwa Perspektive, Blickfeld und N&he-Distanz-
Relation genannt. Kontextabhdngig kann die Wahrnehmung einer Zeichnung durch
Authentizitatsversicherungen, zum Beispiel einem Hinweis auf journalistischen Ethos in

der Produktion, begunstigt werden.

Reduktion und Konstruktion des gezeichneten Bildes sind, gerade wenn es um narrative
bzw. sequentielle Bilder wie den Comic geht, unvermeidlich und als comicspezifische
»Syntax* zu sehen. Die Reduktion erleichtert die Verstandlichkeit und den ,,Lesefluss®, die
Konstruktion kann mit Dramaturgie/Inszenierung gleichgesetzt werden und ermdglicht

einen stringenten Handlungsablauf.

Doelker zéhlt die Rekonstruktion, neben der Protokollierung und der Selbstdarstellung, mit
der im Dokumentarfilm wie auch im dokumentarischen Comic gearbeitet werden muss, zu

den dokumentarischen VVorgehensweisen, und meint, sie sei vielleicht die transparenteste,

2% Die erste gerasterte Fotografie im deutschsprachigen Raum erschien 1883 in der Leipziger Wochenzeitung

Hllustrirte Zeitung*.
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weil ihre eigene zeitliche Distanz zum Ereignis einen reflektierteren Blick auf die

Ereignisse zul&sst.

Eine weitere Moglichkeit, das theoretische Problem der Glaubwirdigkeit -eines
konstruierten und von Hand gezeichneten Bildes wie das der Comics aufzul@sen, ist es,
diese Bilder als Hypothese der Realitdt auszulegen — so wie es bei jedem andere
journalistisches Produkt ebenfalls geschehen sollte. Den jene Defizite, die dem Comic in
der Darstellung von Realitdt vorgeworfen werden, sind jedem Versuch einer
Darstellung/Abbildung von Realitét eigen. Nur, dass die Konstruiertheit der Realitat im

Comic offensichtlich ist.
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6 Journalismus — Versuche einer Definition

Welche Kriterien muss ein Text erflllen, dass er als journalistisch bezeichnet werden
kann? Diese Kriterien gilt es in diesem Teil der Arbeit zu definieren, um eine Einordnung

der Comicreportage als journalistisches Produktion zu verifizieren.

Die Frage nach den Kriterien journalistischer Produkte versucht die Journalistik von
verschiedenen theoretischen Standorten aus zu beantworten. Die Kommunikatorforschung
beschaftigt sich zum Beispiel mit Personen und Personengruppen, die an der Entstehung
von Medienaussagen beteiligt sind. Dies umfasst die Berufsgeschichte, -ausbildung und

-auffassungen sowie Tétigkeiten von Journalisten und anderen Medienakteuren. Die
Medieninhaltsforschung wiederum beschéaftigt sich mit den Entstehungsprozessen
journalistischer Produkte und umfasst Themen wie journalistische Darstellungsformen,

Selektionsprozesse und Entstehung von Medienrealitéten.

Zu einer allgemein giltigen Journalismusdefinition ist die Journalistik bisher nicht gelangt.
Denn, wie Haas feststellt: ,,den* Journalismus gibt es nicht, sondern verschiedene
Auspragungen, Handlungs- und Orientierungsmuster innerhalb des Grol3systems
Journalismus. Diese konnen sich auch kontrdr gegeniberstehen. ,,Einigkeit besteht
grundsatzlich darlber, dass Journalismus Wirklichkeit thematisiert, aufbereitet, in Medien
prasentiert und damit Themen zur &ffentlichen Kommunikation bereit- und herstellt.“?®°
Ahnlich lautet die Definition von Bentele, Brosius und Jarren: “Journalismus ist ein
System der modernen Gesellschaft mit der Funktion, aktuelle Informationen zur

offentlichen Kommunikation zu selektieren und zu vermitteln.“2%’

Selektion von Themen, Thematisierung von Wirklichkeit, Vermittlung von aktuellen

Informationen zur 6ffentlichen Kommunikation — dies ist der kleinste gemeinsame Nenner

2% Haas, Hannes: Empirischer Journalismus: Verfahren zur Erkundung gesellschaftlicher Wirklichkeit.
Bohlau Verlag, Wien-Koéln-Weimar. 1999, S. 84.

%7 Bentele, Giinter; Brosius, Hans-Bernd; Jarren, Ottfried: Lexikon Kommunikations- und
Medienwissenschaften. Wiesbaden, 2006, S. 115.
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der Journalismusdefinitionen. Doch zu den gesellschaftlichen Funktionen der Medien wie
Informations- und Artikulationsfunktion kommen auch vielfaltige individuelle Funktionen,
wie zum Beispiel die in den letzten zwei Jahrzehnten immer mehr in den Mittelpunkt
rickende Unterhaltungsfunktion. Gerade die Unterhaltung als Journalismus-Funktion war
lange Zeit in der vom Idealbild des Informationsjournalismus gepragten Journalistik ein
Stiefkind der Forschung und findet daher erst langsam Eingang in das Definitionsspektrum

von Journalismus.

Auch die Berufsbezeichnung ,,Journalist“, welche in den meisten demokratischen Staaten

nicht geschiitzt ist (,,Rein rechtlich kann sich jeder als Journalist bezeichnen®?®

), eroffnet
keinen Zugang zu einer grundsatzlichen Definition und Differenzierung des

Forschungsgegenstands Journalismus. Grittmann fasst die Problematik zusammen:

“Journalismus ist ein freier Beruf und damit allein schon als Berufsfeld schwer definierbar,
Massenmedien bieten auch Unterhaltungsprogramm und Werbung und bezeichnen sowohl
technische Verbreitungsmedien wie Organisationen, und schlieflich bedient sich die

Offentlichkeitsarbeit ahnlicher Techniken wie der Journalismus...“?%°

Neben dem Fehlen eines klar eingegrenzten Forschungsgegenstandes ist die
Journalismusforschung auch durch das bisherige Fehlen eines umfassenden
journalistischen Theoriegebdudes belastet. Loffelholz beschreibt die Beschaftigung mit
der journalistischen Theorienbildung als ,komplexen, heterogenen und durchaus

widerspriichlichen Diskurs“?.

Die theoretische Beschreibung des Journalismus im
deutschen Sprachraum sei auflerdem als ,nicht-linear und multi-perspektivistisch* zu
beschreiben. Dem nicht genug meint Loffelholz weiter: ,, Theorienbildung im Journalismus
bedeutet (...) auch: phantasievolle Einzelideen, Raubziige bei anderen Disziplinen,

Emergenz durch Abgrenzung.“ 2™

2%8 piirer, Heinz: Publizistik- und Kommunikationswissenschaft. UKV, Konstanz 2003, S. 117.

289 Grittmann, Elke: Das politische Bild. Fotojournalismus und Pressefotografie in Theorie und Empirie.
Herbert von Halem Verlag, Kéln, 2007, S. 194

270 |_gffelholz, Martin [Hrsg.]: Theorien des Journalismus. Ein diskursiven Handbuch. VS Verlag,
Wiesbaden, 2004, S 60.

2™ L gffelholz, 2004 S. 60.
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6.1 Journalismusdefinition nach Armin Scholl

Ein sehr umfassendes und mehrdimensionales Modell zur
kommunikationswissenschaftlichen Definition von Journalismus stammt von Armin
Scholl?”2. Er nahert sich dem Problem auf vier Dimensionen (System, Organisation,
Berufsrolle, journalistisches Tétigkeit), wobei Scholl das Ausschlussprinzip anwendet.
Trifft die erste Dimension auf das zu untersuchende Objekt zu, ist das Objekt im Rahmen
der Definition als journalistisch zu betrachten. Wenn nicht, wird eine mégliche Zuordnung

zur néchsten Kategorie Uberprift. Folgende vier Kategorie schldagt Scholl vor:

Journalismus als (Funktions-)System
Journalismus als organisiertere Produktion 6ffentlicher Aussagen

Journalismus als Beruf/Profession

M w0 p e

Journalistische Tatigkeiten

6.1.1 Journalismus als (Funktions-)System

In dieser Dimension geht es um eine Abgrenzung des Systems Journalismus zu verwandten
bzw. benachbarten Systemen wie Public Relations, Kunst, Laienmedien, alternativen

Medien ~ sowie  nicht  aktueller  bzw. nicht  periodischer  Publizistik.

- Abgrenzung zu den Public Relations

Die Public Relations, so Scholl, stehen ,,im Dienste einer Organisation, einer Institution,
eines Unternehmens oder eines Verbandes“?’®. Public Relations wiirden der Erzeugung
erwinschter Images fiur ihre Auftraggeber dienen, wahrend das System Journalismus
hingegen ,seine Identitdt aus der funktionalen Autonomie® beziehe, die im
(bundesdeutschen — Anm.) Grundgesetz, Presse- und Rundfunkgesetzen sowie in

Redaktionsstatuten und Betriebsvereinbarungen juristisch kodifiziert sind.

272 choll, Armin: Journalismus als Gegenstand empirischer Forschung: Ein Definitionsvorschlag. In:
Neverla, Irene; Grittmann, Elke und Monka Prater [Hrsg.]: Grundlagentexte zur Journalistik. UKV/UTB,
Konstanz, 2002, S. 460ff.

273 Scholl, 2002, S. 464.
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- Abgrenzung zur Kunst und fiktionalen Aussagen

Kinstlerische Medien sind nicht an Faktizitat orientiert. lhre primére Funktion ist
Unterhaltung; auch alternative Wirklichkeitsentwirfe fallen ins Spektrum der Kunst. Die
Unterscheidung durch fiktionale Aussagen wiirde Journalismus allerdings nicht auf seinen
Informationsteil beschranken, so Scholl*?”*. So kénne Unterhaltung durchaus Bestandteil
von Journalismus sein, etwa in Form von Boulevardjournalismus. ,,Damit ist kein
Qualitatsurteil journalistischer Recherche und Inhalte impliziert.“*"> AbschlieBend weist
Scholl darauf hin, dass die Differenz zwischen journalistischen Aussagen nicht durch
formale Kriterien operationalisiert werden kann, sondern durch inhaltliche Kenntnis der

Medienprodukte.

- Abgrenzung zu Laienjournalismus und alternativen Medien

Fabris?’® sieht im Laienjournalismus einen ,neben und unterhalb der
Massenkommunikations-Ebene entstandenen Journalismus, der der ,,Selbstdarstellung von
(ansonsten) unterdriickten Meinungen dienen und bestehende Informationsmonopole
korrigieren* soll. Eine mdgliche Begrundung von Laienjournalismus sieht Fabris in der
,wachsenden Distanz zwischen (Fach-)Journalisten und deren Publikum. Ebenfalls
ausgeschlossen aus dem System Journalismus seien neue Formen des Laien-Journalismus,
die auf interaktiven Medien basieren. Die Differenz erfolgt schliellich auf
berufssoziologischer Ebene: ,,Laienjournalismus ist zu erkennen an Ehrenamtlichkeit oder
am fehlenden Presseausweis. Ein weiteres Kriterium ist die (geringe) Reichweite der
Medienprodukte (...).>""«

- Abgrenzung zur nichtaktuellen, nichtperiodischen Publizistik
“Journalismus ist aktualitatsbezogen. Das Aktualitatsprinzip gilt jedoch fir nahezu jede

Selektion zur Massenkommunikation und hangt mit den Temporalstrukturen der modernen

2" Scholl, 2002, S. 465.

2% Scholl, 2002, S. 465.

27 Fabris, Heinz: Laien-Journalisten: Experten des Alltags. In: Jarren, Ottfried [Hrsg.]: Stadtteilzeitung und
lokale Kommunikation. Minchen, S. 107-117, hier S. 112. zit. nach Scholl, S. 466.

277 Scholl, 2002, S. 466.
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Gesellschaft zusammen.“?”®  Scholl schlagt als wissenschaftlichen MaRstab fir
journalistische Publizitat eine Periodizitat von mindestens 12 mal jahrlich vor. Dies wiirde
zum Beispiel Buchjournalismus aus dem System Journalismus ausschlieen. Scholl weist
aber darauf hin, dass Aktualitat auch eine soziale Dimension habe — die Relevanz. Er
erganzt daher um eine weitere Operationalisierung mit der Reichweite von
Medienprodukten — denn nur Medien mit einer gewissen Reichweite kdnnen auch als

relevant gewertet werden.

6.1.2 Journalismus als organisierte Produktion 6ffentlicher Aussagen

Eine Unterscheidung durch die Funktionsbezeichnungen journalistischer von
nichtjournalistischen Medienorganisationen soll auf der zweiten Ebene erreicht werden.
Aulerdem soll auf diesem Wege die Redaktion von anderen Organisationsteilen wie

Anzeigenabteilung, Technik, Vertrieb usw. abgegrenzt werden.

Scholl?”® differenziert in funf Gruppen (Agenturen, Zeitungen, Anzeigenblatter,
Zeitschriften, Rundfunksender). Bei Zeitschriften setzt Scholl eine Auflage von mindestens
10.000 gedruckten Exemplaren fest, um von ,professionellem Journalismus’ ausgehen zu
kdnnen. Als Ausnahme seien Alternativmedien aufgrund ihrer Selbstverwaltungsékonomie
zu sehen. Hier schlagt Scholl das Kriterium von zumindest zeitweise hauptberuflich
angestellten Journalisten vor. Durch das Auflagekriterium wirden aullerdem extrem
spezialisierte Medienprodukte aus der Journalismusdefinition fallen, die kaum in der Lage

sind, eine eigenen Offentlichkeit herzustellen.

6.1.3 Journalismus als Beruf

Die dritte Ebene bringt die Medienakteure mit ein, die Definition erfolgt durch

280

journalistische Arbeitsrollen=™". Voraussetzung ist dabei die hauptberuflich Verantwortung

278 Scholl, 2002, S. 466.
29 Scholl, 2002, S. 471.
280 Scholl, 2002, S. 474. Folgende Berufsbenennungen und Rollen fiihrt Scholl an:

Verleger/Herausgeber; Chefredakteur/stellvertretender Chefredakteur; Redakteur v.i.S.d.P., Chef vom Dienst
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fir redaktionelle Inhalte. Bis zu einem gewissen Grad flieRen auch die flr die
Medienproduktion unerlésslichen freien Journalisten mit ein. Die Trennlinie erfolgt
abermals berufssoziologisch; ehrenamtliche und nebenberufliche freie Journalisten werden

ausgeschlossen.

6.1.4 Journalistische Tatigkeiten

Das vierte Kriterium zur Definition wird nur angewandt, wenn nach dem dritten Schritt
noch nicht klar ist, ob eine bestimmte Rolle tatsachlich zum Journalismus gehort oder
nicht. Scholl zitiert die Studie ,,Journalismus in Deutschland* und fuhrt die Téatigkeit der
dort befragten Journalisten an: Recherche, Verfassen/Redigieren eigener journalistischer
Texte, Auswahl von Texten (z.B. aus Agenturmaterial), Redigieren von Agenturtexten
und Pressemitteilungen, Redigieren der Texte von Mitarbeitern/Kollegen, organisatorische
und verwaltende Tatigkeiten, technische Tatigkeiten( Layout, Umbruch...) und
Moderation.

Zusammenfassend kénnen die rein journalistischen Tatigkeiten als ,,Phasen der Kollektion,
Selektion und Kondensation von Informationen® bezeichnet werden. Scholl leitet
folgenden journalistische Kerntétigkeiten ab: ,,Selektieren, Recherchieren, Schreiben

und Redigieren*®.

6.1.4.1 Selektieren

Bereits bei der Themenauswahl beginnen die Selektionsprozesse, die zum beruflichen
Alltag von Journalisten gehorten. Otto Groth®®? spricht im Zusammenhang mit der

Zeitungswissenschaft von der Universalitat; ,,nicht Vollstandigkeit des Inhaltes, sondern

(Schlussredakteur), Redakteur in leitender Position, Ressortleiter, stellvertretender Ressortleiter, Redakteur
(Fachredakteur), Journalist, Rezensent, (...); Reporter, Moderator, Auslandskorrespondent, Korrespondent,
Bildredakteur, Pressefotograf, Producer, Koordinator, Umbruchredakteur, Reaktionstechniker, freier
Journalist, Volontar, Redaktionsassistent.

%81 Scholl, 2002, S. 475f.

282 Groth, Otto: Vermittelte Mitteilung. Miinchen, 1998, 34 ff.
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Vollzéhligkeit der Stoffgebiete” seien von Bedeutung. Allerdings, so Groth sinngemal,
sind auch dieser Vollzéhligkeit Grenzen gesetzt. Der Journalist muisse sich daher mit
seinen Lesern auseinandersetzen und in Kenntnis von Leser und Lebensbereich des Lesers
die richtigen Selektionsentscheidungen treffen. Fir eine weitere Dimension der
Vollstandigkeit pladiert RuR-Mohl*®, Denn auch der Umfang der Berichterstattung miisse
dem Ereignis angemessen sein. Nur durch eine adaquat proportionierte Darstellung der
komplexen Realitdt konne der Zustand erreicht werden, der in der Praxis als

,Jjournalistische Objektivitat” verstanden wird“.

6.1.4.1.1 Nachrichtenauswahl/Nachrichtenwerte

Die Nachrichtenwerttheorie stellt ein wesentliches kommunikationswissenschaftliches
Konzept zur Erklarung der Selektion von Nachrichten dar. Die journalistische Auswahl
wird auf bestimmte Eigenschaften der Ereignisse zuriickgefuhrt?®*. Im Gegensatz zur
,Gatekeeper“-Theorie, die den Journalisten als ,,Schleusenwarter von Nachrichten sieht,
setzt die Nachrichtenwerttheorie bereits sehr friih im journalistischen Selektionsprozess an;
namlich bei der Wahrnehmung der Ereignisse. Einer der wichtigste Vertreter der

285

Nachrichtenwerttheorie ist Winfried Schulz™, regte in den 1970er Jahren an, die

“288 71; sehen. Dadurch

Nachrichtenfaktoren als ,,journalistische Hypothesen von Realitét
andert sich die Sichtweise auf die Nachrichtenfaktoren. Diese kdnnen nun nicht mehr als
»objektive Eigenschaften* von Ereignissen gesehen werden, sondern als beeinflussende
Faktoren fur Gewichtung, Umfang, Platzierung und Aufmachung von Meldungen. Schulz
definierte insgesamt 18 Nachrichtenfaktoren, welche als Entscheidungskriterien zur
journalistischen Themenauswahl zum Zuge kommen. Diese Faktoren teilte er auf sechs

Faktorendimensionen auf?®’:

283 Ruk-Mohl, Stefan: Journalismus. Frankfurt am Main, 2003, S 67

284 ygl. Staab, Joachim Friedrich: Entwicklungen der Nachrichtenwert-Theorie. In: Neverla, Irene, Grittmann,
Elke und Pater, Monika [Hrsg.]: Grundlagentexte zur Journalistik. UKV Verlag, Konstanz, 2002, S. 608.

%85 Schulz, Winfried: Die Konstruktion von Realitat in den Nachrichtenmedien. Freiburg/Miinchen, 1976,
S.30. zit, nach Burkart, Roland: Kommunikationswissenschaft. Béhlau, Wien, 2002, S. 276 ff.

26 Staab, 2002, S. 611.

%87 yigl. auRerdem Burkart, Roland: Kommunikationswissenschaft. Bohlau, Wien, 2002, S. 277ff.
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- Zeit

Die Aktualitat ist das Metronom der Nachrichtenindustrie. Verstanden werden kann die
Aktualitat als zeitliche Unmittelbarkeit. Mdoglichst schnell und bestenfalls mdglichst
exklusiv sollen Nachrichten sein, denn wer eine wichtige Nachricht als erster bringt, hat
die Horer, Seher und User auf seiner Seite. Die Aktualitat ist meist das wichtigste
Kriterium in der Publikumgunst®®. RuR-Mohl bringt die Dominanz der Aktualitat in den
Medien auf den Punkt: ,,Was nicht in der zeitlichen Dimension ,aktuell’ oder zumindest —
etwa in Form von Jubilden, Jahrestagen — aktualisierbar ist, hat kaum eine

Berichterstattungschance.“?*

Somit ist die Aktualitdat das wichtigste Qualitatskriterium — und birgt gleichzeitig die
Gefahr einer peinlichen und unseriosen Falschmeldung. Neben der unmittelbaren
Aktualitat gibt es auch die mittelbare, also latente Aktualitit. Dies sind Themen wie etwa
Armut, Bildung, Umweltschutz und ahnliches, die zum Beispiel durch einen aktuellen
Anlass (neue Studie, Gesetzesadnderung,...) regelmaBig thematisiert werden.
Dazu zéhlt die ,,Dauer” des Ereignisses, wobei punktuelle Ereignisse (kurze Dauer) hoher
in der Gunst der Journalisten stehen. Auch die ,, Thematisierung* ist ein Nachrichtenfaktor;

damit sind ,langfristig eingefihrte oder auch ,eingelernt“ genannte Themen gemeint.

- Néhe

Gemeint ist einerseits die ,,geographische Nahe* des Ereignisses zum Sitz der jeweiligen
Redaktion. Aber auch die ,kulturelle Nahe* (sprachliche, religiose, literarische und
wissenschaftliche Nahe), die ,politischne N&he“ (wirtschaftspolitische Nahe zum
Ereignisland) sind Faktoren. Ebenso wird die gefiihlte Nahe zum Ereignis, die ,,Relevanz*
in dieser Dimension zusammengefasst. Mit Relevanz wird also der Grad der Betroffenheit

bezeichnet.

288 RuR-Mohl, 2003, S. 128.
28 RuR-Mohl, 2003, S. 128.
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- Status

In dieser Dimension werden ,,regionale Zentralitat” (politisch-6konomische Bedeutung der
Ereignisregion), ,nationale Zentralitat® (wirtschaftliche, wissenschaftliche und/oder
militdrische Macht des Ereignislandes), ,,personlicher Einfluss“ (politische Macht der
beteiligten Personen) und ,,Prominenz“ (Bekanntheitsgrad der beteiligten Personen)

zusammengefasst.

- Dynamik
“Uberraschung® beziiglich der Erwartbarkeit, des Verlaufes und des Resultat eines
Ereignisses werden hier subsummiert, ebenso die ,Struktur* (Komplexitdt der

Verlaufsnorm, Beteiligung und Uberschaubarkeit eines Ereignisses).

- Valenz
Darunter sind Nachrichtenfaktoren wie ,, Konflikt”, ,,Kriminalitat, ,,.Schaden®, aber auch

»Erfolg” zusammengefasst.

- Identifikation
“Personalisierung” als Grad des personlichen Bezugs zum Ereignis und
»Ethnozentrismus*, also die raumliche und gefiihlte Entfernung zum Ereignisland sind hier

definiert.

Christiane Eilders®® fiigt auBerdem die Faktoren ,,Emotion“ und ,,Sex/Erotik* hinzu.
Ruf3-Mohl den fur visuelle Medien wichtigen Nachrichtenfaktor ,,Umsetzbarkeit in
Bildern®. In der Tat werden manche Ereignisse in den visuellen Medien, speziell im TV,

nicht thematisiert, weil man sie nicht bebildern kann.

Ob die Annahme richtig ist, dass journalistische Selektionsentscheidungen auf derartige
Kriterien beruhen, ist allerdings nicht beweisbar. Ebenso besteht die Mdoglichkeit, dass
Journalisten die Nachrichtenfaktoren als Legitimation zur Selektion von Meldungen

2% Ejlders, Christiane: Nachrichenfaktoren und Rezeption. Wiesbaden, 1999.1n: Piirer, Heinz: Publizistik-
und Kommunikationswissenschaft. UKV, Konstanz 2003, S. 133.
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verwenden.”®®  RuR-Mohl nennt noch ein weiteres mogliches Motiv hinter der
Nachrichtenauswahl von Journalisten, das nur auf den ersten Blick sarkastisch wirkt: ,,Je
mehr ein Ereignis den Erwartungen und Winschen oder Bedurfnissen des Publikums
entspreche [...] desto eher werde es zur Nachricht. Uberspitzt ldsst sich sagen, dass
Nachrichten vor allem das bestatigen, was wir schon wissen oder gerne wissen mdchten —

,News are actually ,olds’™.

6.1.4.1.2 Krieq als Nachrichtenfaktor

Wie kommt es, dass es unzahlige Kriege und bewaffnete Konflikte®®? auf der Welt gibt,
aber nur ein Bruchteil davon hierzulande Eingang in die Medienberichterstattung finden?
Konnte man nicht davon ausgehen, dass Krisen und Kriege — die Archetypen der ,bad
news* - grundsétzlich weltweite massenmediale Beachtung finden? Trotz modernster
Technologien im ,,globalen Dorf* gibt es verschieden geartete Einschrankungen fur die
Massenmedien. Vorrausetzung fir eine Kriegsberichterstattung, besonders jene der
audiovisuellen Medien, ist die technische Infrastruktur bzw. die Mdoglichkeit zur
Partizipation an selbiger. (zB. Ubertragungswagen, Satellitenleitungen  zur
Datentibertragung etc.); ebenso mussen Journalisten in Kriegsgebieten mit enormem
organisatorischem Aufwand rechnen (Carnets, Visa, Dolmetscher, Fahrer, verknappte
Energieressourcen...). Hinzu kommen die 6konomischen Aspekte beginnend bei Reise-
und Aufenthaltskosten, Produktionskosten und auflerplanméllige Kosten wie die
Bezahlung von einheimischen ,,Guides* etc. Neben den Imperativen Technologie,
Organisation und Okonomie definiert Loffelnolz als wichtigste Faktoren fiir eine
Berichterstattung die Zuganglichkeit des Kriegsgebietes und die Informationsbereitschaft
der Kriegsparteien.®®® Von den zuvor zitierten Nachrichtwerten wiirden folgende auf
Kriege (und auferdem auf Krisen und bewaffnete Konflikte) zutreffen und eine

Berichterstattung beglinstigen:

291 ygl. Staab, 2002, S. 617.

292 |_aut der Arbeitsgemeinschaft Kriegsursachenforschung des Departments Sozialwissenschaften der
Universitdt Hamburg waren es im Jahr 2006 29 Kriege und 15 bewaffnete Konflikte weltweit. Siehe auch
unter http://www.sozialwiss.uni-hamburg.de/publish/Ipw/Akuf/kriege_aktuell.htm (05/2008)

293 |_sffelholz, Martin: Krisenkommunikation. In: Loffelholz, Martin [Hrsg.]: Krieg als Medienereignis.
Westdeutscher Verlag, Opladen, 1993, S. 19.
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.»(..)der Grad der Betroffenheit (des eigenen Landes), d[ie] Beteiligung von Elite-Nationen,
d[ie] Mdglichkeit von Anschlusskommunikation an berichtete Ereignisse im Inland, de[r]
Grad der Uberraschung, d[ie] kulturelle, politische und 6konomischen Distanz sowie d[ie]
Maoglichkeit, den Krieg zu personalisieren. Im Zeitalter der Bildschirmmedien kommt als

weiteres entscheidendes Kriterium hinzu, ob eine Krise oder ein Krieg ausreichend

Visualisierungsméglichkeiten biete(t).“?*

6.1.4.1 Recherchieren

Nach der Themenauswahl beginnt fur den Journalisten die Recherche-Arbeit — zumindest
im besten Fall. In den letzen Jahren boomten die Public Relations und bieten Journalisten
Themenauswahl und scheinbar fertig recherchierte Geschichten in einem. Neben
Pressemeldungen und den Diensten der Nachrichtenagenturen flhrte das Internet zum
endgultigen Durchbruch der sogenannten Schreibtischrecherche. Der Onlinejournalismus
steht auflerdem im Ruf, als einzige journalistische Grundtechnik das sogenannte ,,Copy &
Paste“-Verfahren zu beherrschen - also das 1:1-Kopieren von Presse- und
Agenturmeldungen.

Begrundet werden kann diese Recherchemudigkeit aber nicht ausschlielich durch
Bequemlichkeit der Journalisten; auch der ékonomische Druck und daraus resultierende
knappe Personalressourcen und Zeitdruck spielen eine wesentliche Rolle. Kaum ein
Journalist in einer Tageszeitung ist heutzutage flr nur eine Story pro Tag zustdndig. Auch
Layout-Uberlegen, Visualisierung (Bilder, Grafiken...) und kleine Fiillelemente wie
Kurznachrichten, Einspalter, Tipps usw. fallen ins Ressort. Dazu kommt fir fest
angestellte Mitarbeiter das Redigieren von Korrespondentenberichten und der Arbeiten
externer Mitarbeiter und auch administrative Aufgaben. Haller spricht in diesem

Zusammenhang von ,, Textmanagement 2%

294 _gffelholz, 1993, S. 19.
2% Haller, Michael: Recherchieren. Ein Handbuch fiir Journalisten. UVK Medien, Konstanz, 2000, S. 17.
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Im Idealfall jedoch gibt eine Pressemeldung oder eine Agenturnachricht allenfalls den
Anlass zur Recherche einer Geschichte. Und die Recherche ist “... eine Strategie zur
Informationskontrolle sowie zur effizienten und geplanten Informationsgewinnung

hinsichtlich Thema, Publikum und Prasentation.?%®«

Journalistische Produkte werden gewohnlich von einer breiten Masse konsumiert. Der
Journalist muss sich im Zweifelsfall vor der Offentlichkeit fir die sachliche Richtigkeit
seiner Angaben rechtfertigen. So schreibt Saxer: “Als hochste journalistische
Recherchiernormen im engeren Sinne konnen die faktische Richtigkeit der
Basisinformation und die Vertretbarkeit von deren Interpretation bezeichnet werden.“**’
Haas weist aber noch auf eine weitere wichtige Funktion der Recherche hin, abseits der
Faktensicherung, namlich der Suche nach Informationen fir eine demokratische, offenen

Gesellschaft?®®,

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Recherche eine der grundlegenden
journalistischen Arbeitstechniken ist. Die Recherche soll dabei grindlich und in alle
Stolrichtungen verlaufen, Fakten und Quellen sollen Uberpruft werden. Durch die
Recherche erst legitimiert sich der Anspruch der Massenmedien, die von Jean Jacques

Rousseau beschriebene ,,vierte Saule* im Staat zu sein.

6.1.4.3 Schreiben - Sprache, Verstandlichkeit, Vermittlungskompetenz

“Oberstes Gebot der Sprache in den Massenmedien ist die Forderung nach
Verstandlichkeit.“?* Zeitungsartikel, die mit Fremdwdrtern gespickt sind, Schachtelsatze

im Horfunk und die Bild-Text-Schere bei Fernsehbeitragen — die Ubermittlung von

2% Haas, Hannes: Die Recherche. In: Neverla, Irene, Grittmann, Elke und Pater, Monika [Hrsg.]:
Grundlagentexte zur Journalistik. UKV Verlag, Konstanz, 2002, S. 570.

297 saxer, Ulrich: Recherche als journalistischer Auftrag und Priifstein. In: Fernsehen und Bildung, 10, H.3,
S. 228. zit. nach Haas, 2002, S. 572.

2% Haas, 2002, S. 572

2% piirer, Heinz: Grundsatze der Mediensprache. In: Piirer, Heinz: Praktischer Journalismus, 2002, Salzburg,
S. 224,
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medialen Botschaften mag technisch einwandfrei sein, kommt aber oft beim
Medienrezipienten nicht an, weil er die Botschaft schlicht und einfach nicht versteht.
Damit sind alle vorangegangen Bemihungen um Themenauswahl, Recherche,
Objektivitatsbemithungen etc. im Sande verlaufen. Die Botschaft hat die Offentlichkeit
erreicht, aber auch nicht. Auf jeden Fall hat die Botschaft die Wirkung verfehlt. Wolf
Schneider meint, dass die Mediennutzer instinktiv eine unbewusste Kosten-
Nutzenaufstellung machen wirden, und  fasst der Anforderungen folgendermafen
zusammen:

»Wie viel Zeit und wie viel Energie werde ich fur die Lektire aufwénden missen und

welcher Nutzen, welche ,Belohnung’ erwartet mich daftr? (...) Werde ich zum Weiterlesen

animiert, weil der Inhalt gentigend interessant ist, der Stil gentigend attraktiv und eingéngig

ist, damit ich in verniinftiger Zeit mit wenig Plage zu meinem Nutzen komme?**®

Die Verstdndlichkeit des Textes ist demnach mit der Attraktivitdit des Textes
gleichberechtigt. Fehlt eines von beiden, wendet sich der Rezipient hochstwahrscheinlich
einer anderen Tatigkeit, einer anderen Lektire, einem anderen Medium zu.
Langer, Schulz von Thun und Tausch®* definieren vier wichtige Merkmale fiir die

optimale Vermittlung von Medieninhalten:

- Einfachheit
Kurze, einfache Satze und die Verwendung geldufiger Begriffe sind gefordert.
Fremdwodrter sollen erklart und Amtsdeutsch vermieden werden.

- Gliederung-Ordnung
Der Aufbau soll folgerichtig und tbersichtlich sein, ein roter Faden soll sich durch
den Verlauf der Geschichte ziehen.

- KUrze —Pragnanz
Der Journalist hat sich auf das Wesentliche zu beschrénken, keine Fullworter sollen
verwendet werden.

- Stimulanz/Leseanreiz

Jeder Rezepient fuhlt sich von anderen journalistischen Produkten stimuliert,

%0 gchneider, Wolf: Deutsch fir Profis. Goldmann, Minchen, 2001, S. 36.
%01 ygl. Piirer, 2002, S. 225.
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dennoch lassen sich einige generelle Ubereinstimmungen erkennen: Aktive Verben
verwenden, Protagonisten im Text erwéhnen, das Aktiv bevorzugen, Fremdworter

und Metapher weitgehend aussparen usw.

6.1.4.4 Redigieren

»Redigieren“ umfasst im besten Fall die inhaltliche, sprachliche, formale (genrebezogenen)
und ethisch/rechtliche Uberprifung eines journalistisches Produktes®® In der
journalistischen Praxis erfolgt die Uberprifung meist beim ,Redigieren” bzw.
»Gegenlesen” durch Redaktionskollegen oder Schlussredakteure. Das Gegenlesen sollte
bzw. konnte aber auch zum Uberprifen von Fakten genutzt werden, um damit

Obijektivitatsstandards zu erfillen.

6.2 Journalistische Berufsauffassungen

Im Rahmen der kommunikationswissenschaftlichen Kommunikatorforschung wurden auch
verschiedene Typen von journalistischen Berufauffassungen extrahiert. Es ist allerdings
darauf hinzuweisen, dass kaum ein Journalist Vertreter von nur einer der hier vorgestellten
Typisierungen ist. Haas und Purer weisen auflerdem darauf hin, dass neben Lebenslauf und
journalistischer Ausbildung auch ,,Sachzwénge des medienspezifischen Umfeldes, der
konkreten redaktionellen Arbeitsbedingungen sowie die Funktion und Position eines
Journalisten innerhalb des Medienbetriebes selbst“*® Einfluss auf die berufliche

Sozialisation des Journalisten haben.

%92 RuB-Mohl, 2003, S. 165.
%93 Haas, Hannes u. Piirer, Heinz: Berufsauffassungen im Journalismus. In: Piirer, Heinz [Hrsg.]: Praktischer

Journalismus. Kuratorium fiir Journalistenausbildung, Salzburg, 1996. S. 355.
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6.2.1 Objektive Berichterstattung

Die ,,Objektive Berichterstattung“ wird verkirzt auch Informationsjournalismus
bezeichnet.

In dieser Berufsauffassung steht die neutrale Vermittlung relevanter Ereignisse aus Politik,
Wirtschaft, Kultur etc. im Mittelpunkt. Neutrale Vermittlung bedeutet, dass der
Berichterstatter den Anspruch einer ,o0bjektiven”“ Berichterstattung hat. Diese
,Objektivitat” hat sich allerdings im Diskurs als unlGsbares theoretisches Problem
erwiesen. Daher werden an dieser Stelle das Entstehen des journalistischen

Objektivitatspostulats und die damit verbunden Problematik in der Journalistik erléutert.

6.2.1.1 Das Objektivitatspostulat in der Journalistik

Der im Journalismus zentrale Begriff der Objektivitdt entstand in den 1920er-Jahren.
Schmidt und Weischenberg®®* sehen die Grundlage des ,,Objektivitatspostulats* in der
6konomischen Strategie der Nachrichtenagentur ,,Associated Press”. Diese konnte durch
die ,,Objektivitat” ihrer Nachrichtenmeldungen ein Qualitatslabel einfiihren und durch
dieses als Verkaufsargument mehrere Zeitungen beliefern. Nebenbei wurden sie dank
dieser Marketingstrategie Geburtshelfer eines der wesentlichen journalistischen
Qualitatsmerkmale. Grittmann®®  sieht neben dieser Professionalisierung der
Nachrichtenagenturen durch die Objektivitatsnorm auch einen strategischen Vorteil fur das
gesamte System des Journalismus: ,Das Objektivitatspostulat ermdglicht dem
Journalismus jedoch, sich als die Institution zu prasentieren, die ,neutral’ Uber die
Gesellschaft und ihre Umwelt berichtet. Neutralitdt und Wahrhaftigkeit sind zentrale

Begriffe, die mit Objektivitat verbunden sind.“*®

3% Schmidt, Siegfried J. u. Weischenberg Siegfried: Mediengattungen: Berichterstattungsmuster,
Darstellungsformen. In: Merten, Klaus, Schmidt, Siegfried J.; Weischenberg Siegfried [Hrsg.]: Die
Wirklichkeit der Medien. Opladen, 1994, S. 224 f.

%5 Grittmann, 2007, S. 232.

%% Grittmann, 2007, S. 232.
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Weischenberg®®’ sieht den Informationsjournalismus als den zentralen Typus bzw. das
zentrale ,,Berichterstattungsmuster in westlichen Journalismussystemen. Die ,Ware“
Journalismus muss in diesen Journalismussystemen ,,organisatorisch und technisch* so
beschaffen sein, dass sie 6konomischen Effizienzkriterien gentigen kann. Dabei behilft sich
der Journalismus mit ,Konstruktionspldnen®, die ihren Anfang mit der modernen
Massenkommunikation und der Entwicklung des Berufsbildes ,,Redakteur nahmen.
Seitdem, so Weischenberg, sei die Aussagenentstehung das Ergebnis komplexer
Handlungsabl&dufe in durchorganisierten Redaktionssystemen. Davon abgesehen, ware eine
weitere Motivation zur Entwicklung des Objektivitatspostulats der Wunsch nach
Statusaufwertung der Journalisten gewesen, ebenso wie eine Absicherung gegen Kritik und

Zensur, dhnlich jener der klassischen Professionen (Arzte, Rechtsanwélte).

Seit den 60er Jahren sieht Weischenberg den Informationsjournalismus allerdings in der
Krise: “Insbesondere die Berichterstattung tber den Vietnamkrieg provozierte gravierende
Einwdnde gegen dieses Muster: Es klammere Hintergrinde, Ursachen und die
Interpretationen aus; beschrieben wirde nur die Oberflache — im Fall des Vietnamkriegs
die Zahl der Bomben, Divisionen und Toten.“*®® Die Kritik gegen das vergrébernde
Wirklichkeitsmodell bestehe bis heute. Auch Pirer weist auf die Gefahr hin, dass
Informationsjournalismus  zum ,Verlautbarungsjournalismus* abdriftet, wenn er
»Hintergrinde und Ursachen ausklammert, auf kritische Wachsamkeit verzichtet und an
der Oberflache bleibt.“**® Konsequenz des ,,Verlautbarungsjournalismus“ kann sein, dass
die Rezipienten sich abwenden bzw. journalistischen Produkten zuwenden, die sich

weniger am Objektivitatspostulat orientieren — z.B. dem Boulevardjournalismus.

Neuberger®™® stellt fest, dass die zumeist verwendeten Objektivitatskriterien wie

Vollistandigkeit, Ausgewogenheit, Vielfalt u.a. eigentlich keine Objektivitatskriterien,

%7 vgl. Weischenberg, Siegfried: Journalisitk. Bd.2: Medientechnik, Medienfunktionen, Medienakteure.
Westdt. Verlag, Opladen, 1995. S 112f,

308 \Weischenberg, 1995, S. 113.

399 piirer, Heinz: Publizistik- und Kommunikationswissenschaft. UKV, Konstanz 2003, S. 122.

310 Neuberger, Christoph: Journalismus als Problembearbeitung. Objektivitat und Relevanz in der
offentlichen Kommunikation. Konstanz/UKV, 1996, S. 94ff, zit. nach Grittmann, 2007, S. 234
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sondern Fragen der Nachrichtenauswahl und Relevanz sind. Aulerdem ortet er ein
Erkenntnisproblem: Vollstandigkeit, so Neuberger, sei unmdglich, weil Wirklichkeit
prinzipiell unendlich ist. Dieser Meinung ist auch Winfried Schulz. Die uns umgebende
Umwelt sei viel zu groR und komplex, um sie real und objektiv erfassen zu kénnen.
Sowohl die individuelle als auch die massenmediale Umweltbeobachtung kénnen nur zu
einer modellhaft rekonstruierten Realitat fihren®™. Die Radikalen Konstruktivisten bringen
die Frage nach der Objektivitat und deren Messbarkeit auf einen — radikalen — Punkt: Fir

312 Wirklichkeitskonstruktion widerfihrt uns

sie gibt es keine objektive Wirklichkeit.
mehr, als dass es uns bewusst ist...“**® Dieser konstruktivistische Gedanke spiegelt sich

auch in der systemtheoretischen Auseinandersetzung mit Objektivitat wieder.

Neuberger sieht auch die anderen ,,Objektivitatskriterien® wie Relevanz und Wichtigkeit
nicht als Kriterien der Objektivitdt sondern als selektive Kriterien des beobachtenden
Subjekts. Werte, an denen sich ein Beobachter orientiere, kdnnen nicht objektiv sein. Er
schlagt daher vor, ein einziges Objektivitatskriterium zuzulassen: ,,Lediglich Richtigkeit —

im Sinne der Ubereinstimmung einer Behauptung mit den Tatsachen — verbleibt (...).“*!*

Schmidt und Weischenberg schlagen vor, das Berichterstattungsmuster der ,,Objektiven
Berichterstattung” als eine Art Vereinbarung zwischen Produzenten/Journalisten und
Rezipienten zu sehen. Die zugrunde liegenden Kriterien dieser Vereinbarung lautet aber
nicht ,,Wahrheit* oder ,,Realitatsnahe* sondern ,,Niitzlichkeit“ und ,,Glaubwiirdigkeit*.3*°

Doch den theoretischen Zweifeln an der Existenz von Objektivitdt zum Trotz muss das

bzw. soll das Objektivitdtspostulat in der Praxis dennoch umgesetzt werden.

311 ygl. Schulz, Winfried: Nachricht. In: Noelle-Neumann, Elsabeth, Schulz, Winfried; Wilke, Jiirgen [Hrsg]:
Fischer Lexikon Publizistik/Massenkommunikation. Frankfurt am Main, S. 307 — 337.

312 ygl. Schmidt, Siegfried: Die Wirklichkeit des Beobachters. In: Merten, Klaus, Siegfried Schmidt und
Siegfried Weischenberg [Hrsg.]: Die Wirklichkeit der Medien. Opladen, Westdeutscher Verlag, 1994, S. 3-
19.

313 Schmidt, 1994, S. 592.

314 Schmidt, 1994, S. 592.

315 Schmidt, 1994, S. 233.
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6.2.1.2 Das Objektivitatspostulat in der journalistischen Praxis

Das Objektivitatspostulat hat sich auf theoretischer Ebene als unlGsbar gezeigt.
Kommunikationswissenschaftliche Ansatze und die tagliche redaktionelle Praxis haben
aber einen Konsens in Sachen Objektivitat gefunden. Der Gegenpol der Wirklichkeit und
Wahrheit, also Konzepte wie Té&uschung und Lige, ermdglichen es schlielflich, die
notwendige Existenz der Wahrheit zu manifestieren. Denn Lige oder Tauschung ,,hatten
doch gar keinen Sinn, wenn es nicht gleichzeitig einen Begriff von Wahrheit als ihrem

Gegenstiick gabe“, so Leonhart.3*°

Wenn man die philosophische Bedeutung des Wortes
»Wahrheit* aufler acht l&sst, stoflit man auf nachpriifbare Fakten, die eine objektive
Wirklichkeit bilden (,,Tokio — Hauptstadt von Japan®). So definiert Leonhart schlieRlich
eine ,wahre Tatsache* als: “diejenige Beschreibung eines Sachverhaltes, auf die alle
Menschen sich einigen konnten, wenn sie umfassend informiert und weder von Interesse

noch von Vorurteilen, Neigungen oder Abneigungen abhangig waren.“*!

Auch in Redaktionen hat man den Glauben an das Vorhandensein der Wirklichkeit noch
nicht aufgegeben. Journalisten lernen dort, stellt auch Weischenberg fest, ,,dass es die
,Realitat-an-sich’ gibt und dass sie imstande sind, dariiber ,wahre Aussagen’ zu machen.®®

Doch Objektivitdt ist nicht messbar und daher ist das Objektivitatspostulat als
journalistisches Kriterium schwer anwendbar bzw. berprifbar. Objektivitat ist also ein
unerreichbares ldeal; das Ziel die hochstmogliche Anndherung. Im Hinblick auf die
journalistische Praxis definiert Saxer das Objektivitatspostulat als ,,die Verpflichtung bzw.
den Willen zu einer mdoglichst unverzerrten und daher annehmbaren publizistischen

Beschreibung der Wirklichkeit“**°. Unverzerrt wird durch Saxer ebenda definiert als

316 |_eonhart, Rudolf Walter: Journalismus und Wahrheit. Miinchen, Zirich, Piper Verlag, 1976, S. 104.
zitiert nach Elles, Christoph u. Dominic Grzbielok: Das Phanomen der Félschung in den Medien: Fiktion und
Wirklichkeit. Saarbriicken, Verlag Miiller, 2007, S. 38.

317 |_eonhart in Elles u. Grzbielok, 2007, S. 39.

318 \Weischenberg, 1995, S. 525.

319 Saxer, Ulrich: Die Objektivitat publizistischer Information. In: Langenbucher, Wolfgang [Hrsg.]: Zur
Theorie der politischen Kommunikation, Miinchen, 1974. S. 211, zit nach Burkart, Roland:

Kommunikationswissenschaft. Bohlau, 2002, S. 409.
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»mafstabsgerechte Verkirzung aller nach der gemeinsamen Wirklichkeitserfahrung und
dem gemeinsamen Sinnhorizont relevanten Dimensionen der Realitit.” Das Einhalten
gewisser Richtlinien schafft eine gute Voraussetzung flr groRtmaogliche Objektivitat. Am
reduziertesten ist wohl jener Grundsatz: Qualitdtsmedien zeichnen sich durch eine klare

Trennung von Nachricht und Meinung aus.

La Roche hat fiir Journalisten weitere Richtlinien®® aufgestellt, welche die Wahrung der

Objektivitat im Rahmen der Moglichkeiten gewéhrleisten sollen:

- Fakten missen Uberprifbar sein. Sind Fakten trotz sorgféltiger Recherche nicht voll
bestétigt, muss der Journalist auf diese Ungewissheit hinweisen.

- Vollstandigkeit und Ausgewogenheit der Darstellung muss gegeben sein.

- Die Nachricht darf keine MeinungséaulRerungen des Verfasser bzw. Bearbeiters
enthalten. Floskeln (Stehsédtze) sowie schmickende und ergdnzende Fakten zur
Ausgestaltung kdnnen eine nicht gerechtfertigte Tendenz in die Nachricht bringen.

- MeinungsaulRerungen, die den Gegenstand der Nachricht bilden, sind als solche zu

kennzeichnen.

Auf den wichtigen Aspekt der Sachlichkeit bei optischen und nichtverbalen Darstellungen
weisen Bentele und Ruoff*?! hin. Auch Bild, Ton, Sprache und Sprechweise diirfen in der

audiovisuellen Berichterstattung nicht manipuliert werden.

Die Obijektivitat ist und bleibt also eine Bringschuld von Seite der Medienakteure. Dabei
ist aber nicht zu vergessen, dass der Anspruch an Objektivitdt nicht in allen
journalistischen Darstellungsformen gleichermallen ,,Programm® ist. Schmidt und
Weischenberg heben im Zusammenhang mit der ,,objektiven Berichterstattung* vor allem
die faktenbezogenen Nachrichtendarstellungsformen hervor. So bleibt als allgemeines
journalistisches Credo der Obijektivitit die ,,intersubjektive Uberpriifbarkeit der Fakten*
eines journalistischen Produktes. In der journalistischen Praxis erfolgt die Uberpriifung

%20 ygl. La Roche von, Walther: Einfiihrung in den praktischen Journalismus, List, 1985, S. 125 ff.
%21 Bentele, Giinter u. Ruoff, Robert: Wie objektiv sind unsere Medien? Frankfurt am Main, 1982. zit. nach
Pirer, 2003, S. 204.
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meist beim ,Redigieren“ bzw. ,Gegenlesen* durch Redaktionskollegen oder
Schlussredakteure. Die Vollstandigkeit und Ausgewogenheit der Darstellung sowie die
Trennung von Nachricht und Meinung sind ebenfalls journalistische Qualitéatskriterien, die

vor allem in den nachrichtlichen Darstellungsformen relevant sind.

6.2.2 Interpretativer Journalismus

Hierbei steht nicht die Informationsfunktion im Vordergrund; ,,nicht die Weitergabe von
Nachrichten ist wichtig, sondern deren Bewertung.” Es werden ,,Interpretationsweisen und
Zusammenhangseinschatzungen von  Wirklichkeit®®*“  angeboten. Fakten werden
recherchiert und in einen groReren Zusammenhang gesetzt. Die Problematik des
interpretativen Journalismus ist die subjektive Wirklichkeitssicht des Journalisten, die sich
mitunter als ,,Huter der Wahrheit“ gerieren. Plrer nennt in diesem Zusammenhang das

Beispiel des Magazinjournalismus.

6.2.3 Anwaltschaftlicher Journalismus

Haas und Piirer’® sprechen in diesem Zusammenhang von Journalismus, der eine
»parteiliche (nicht parteipolitische) Subjektivitat“ vertritt. Der Journalist sieht sich als
Anwalt bzw. Ombudsmann von Personen oder Gruppen, die selbst keinen Zugang zu
Medien oder Interessenvertretungen haben. Der Journalist hilft bei der Durchsetzung von
legitimen Interessen der Burger via Massenmedien. Es besteht allerdings auch die Gefahr
der unseriosen Vereinnahmung fur fragwirdige oder auch vorgetduschte Interessen. Der
anwaltschaftliche Journalismus wird auch als Solidaritats- und Servicejournalismus

bezeichnet.

%22 Bentele u. Ruoff, S. 204.
323 ygl. Haas, Hannes; Pirer, Heinz: Berufsauffassungen im Journalismus. In: Piirer, Heinz [Hrsg.]:

Praktischer Journalismus. Kuratorium fiir Journalistenausbildung, Salzburg, 1996. S. 357.
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6.2.4 Meinungsjournalismus

Die Presse als Sprachrohr fiir Kritik und Meinungsbildung in einer Demokratie liegt dieser
Auffassung von Journalismus zu Grunde. Da in vielen Demokratien ein Verfall von
politischer Kultur zu erkennen ist, ist diese Wachterfunktion, die sich oft als ,,vierte Sdule
im Staat” sieht, durchaus erwinscht. Allerdings ist diese Wachterfunktion nicht durch die
Verfassung legitimiert. Haas und Piirer®?* warnen vor einer subjektiven Wirklichkeitssicht

und daraus resultierend vor einem Deutungsmonopol des Journalismus auf die Wahrheit.

6.2.5 Investigativer Journalismus

Diese Auspragung des Journalismus wird auch ,,Recherche*“-Journalismus genannt. Ziel ist
es, die Offentlichkeit tiber vorenthaltene oder verschwiegenen Fakten oder Ereignisse zu
informieren. Machtmissbrauch von Politikern ist ein hdufig wiederkehrendes Thema des
investigativen Journalismus. Die Recherche muss sehr grindlich verlaufen und gleicht
einer ,,Beweisfihrung®. Dies erfolgt nicht zuletzt aus 6konomischen Griinden, da Medien
ein hohes Risiko mit brisanten Verdffentlichungen eingehen. Purer warnt aber vor einem
Abgleiten in den ,,Enthlllungsjournalismus® und vor einer Instrumentalisierung des
Journalisten als Sprachrohr selektierter und womaglich tendenzieller Informationen einer
Quelle.

6.2.6 Prazisionsjournalismus

Sozialwissenschaftliche  Validitatskriterien  und Instrumente  versucht  der
Prézisionsjournalismus fur die Recherche einzusetzen um damit dem Vorwurf der
Oberflachlichkeit entgegen zu treten. Die Gefahr dieser Auffassung liegt auf der Hand:
“Damit gibt sich das System Journalismus auf, in dem es versucht, das zu tun, was

professionelle Wissenschafter auf jeden Fall besser kénnen.“3?

%24 Haas u. Plrer, 1996, S. 357.
%25 Haas u. Pirer, 1996, S. 355.
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6.2.7 New Journalism

Nonficiton oder Fiction? Diese Frage entbrannte, als Tom Wolfe, Truman Capote und
andere ,,New Journalists* ihrer ersten Reportagen verdffentlichten. Auf Objektivitat oder
die Trennung von Nachricht und Meinung wird beim New Journalism ausdrtcklich kein
Wert gelegt. Die Journalismusform ist in der amerikanischen Studentenbewegungen
verwurzelt und verarbeitet neue Themen auf eine neue Art und Weise, ndamlich mit langen
Dialogen, Monologen, aber auch fiktionalen Passagen. Genauer wird auf den New

Journalism in Kapitel 8.3.1.3 eingegangen.

6.2.8 McJournalism/Marketingjournalismus

Madglicherweise eine Reaktion auf die Krise des Informationsjournalismus ist die in den
1980er Jahren gestartete ,,McDonaldisierung” des Journalismus, auch unter dem Titel
McJournalism u.d. bekannt. Ergebnis des McJournalismus, das auch als McPaper
bezeichnet wird, ist ein journalistisches Produkt, das “rigoros auf neueste Technologien
und auf Zeitarmut und gewandelte Leseranspriiche setzt.(...) Ein Blatt mit konsequent
durchgehaltenem Vierfarbendesign, mit bunten Bildern und Graphiken und mit extrem

kurzen und leichtgewichtigen Artikeln. 2%«

Weischenberg bezeichnet diese Art des Journalismus auch als ,,Marketingjournalismus*,
das oberste Ziel ist eine moglichst hohe Reichweite und damit verbunden die Attraktivitat
des Blattes fur Werbekunden. Dazu bedarf es einer mdglichst rationellen Arbeitsweise:
“Wir lernen dabei (...), dass es beim Journalismus der Zukunft stets um das
Ineinandergehen von drei Faktoren geht: Technologie, Okonomie und Inhalt.“*
Auf die Boulevardisierung des Journalismus wird in Kapitel 7 noch im Rahmen des
Cultural Studies Approachs und dessen Forschungen zum ,,Populdren Journalismus®

eingegangen.

326 Weischenberg, 1995, S. 330 ff. Die Beschreibung bezieht sich auf das US-Tabloid ,,US Today*, kann
aber wohl ohne Bedenken mittlerweile als auch zutreffende Beschreibung vieler Klone gesehen werden.
%27 \Weischenberg, 1995, S. 334.
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EXKURS: Weblogs — Laienjournalismus oder der Journalismus der
Zukunft?

Eine Herausforderung fur die Journalismusdefinitionen sind zur Zeit Weblogs. Diese meist
auf einem sehr einfachen Open Source-Content Management System basierenden
Internettagebiicher sind mit wenig Programmieraufwand und Kosten verbunden und
ermdglichen jedem Internet-User das Publizieren im Internet. Durch geschickte
Verlinkung, Indexierung (,,Tags*) und Vermarktung gelingt es immer mehr Blogs, in den
Rankings der Suchmaschinen weit oben gelistet zu werden und somit eine beachtliche
Reichweite zu erlangen. User und (Medien-)Unternehmen werden auf die ,,Blogosphére*
aufmerksam und immer ofter taucht die Frage auf, ob Blogs nun eigentlich Journalismus

sind — oder nicht.

Erik Moller®?®, Informatiker, Journalist und Wikipedia-Mitarbeiter beantwortete diese
Fragen 2006 mit einem eindeutigen: ,,Nein®. Er zitiert den Netzanalytiker Clay Shirkey,
der erklarte: ,,Die Reihenfolge der Broadcast-Medien ist ,filtern, dann verdffentlichen’. Die
Reihenfolge der Communities ist ,ver6ffentlichen, dann filtern’. Zu recht kritisiert Moller
aullerdem, dass die Mehrheit der Weblogs keine eigene Hintergrundrecherche liefert, die

jedoch das Herz des Journalismus sei.

Alby*® hingegen schatzt das massenmediale Potential von Blogs — im positiven und auch
im negativen Sinne — héher ein. So fihrt er als Argument die gute Verlinkung von Blogs
an, die diese im Suchmaschinen-Ranking sehr weit oben erscheinen lasst. Auch die
Tatsache, dass Journalisten Blogs lesen und deren Themen aufgreifen, seien ein Hinweis
auf den Einfluss, den Blogs mittlerweile haben.®* Durch die so genannte Blogosphare
entsteht aulRerdem ein neuer Lokal- bzw. Stadtteiljournalismus, betrieben von Bloggern,
die aus ihrem personlichen Umfeld berichten. Alby kritisiert aber auch die massenmediale

328 Méller, Erich: Die heimliche Medienrevolution. Wie Weblogs, Wikis und freie Software die Welt
verandern. Heise Verlag, Hannover 2006, S. 131.

329 Alby, Tom: Web 2.0. Konzepte, Anwendungen, Technologien. Hanser, 2007. S. 31f.

330 Alby, S. 36f.
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Verbreitung von ungepriften Meldungen und damit verbundene Verleumdungen und

Rufschadigungen durch Blogs. Web 2.0-Experte Tim O’Reilly**!

wiederum vermutet,
dass nicht einzelne Blogs von den traditionellen Medien als Konkurrenz gesehen werden,
sondern die Blogosphare als Ganzes.*** Eine mittelfristig giiltige Aussage (iber Weblogs zu
treffen, ist zur Zeit eine Sache der Unmdglichkeit — mangels historischer Distanz.
Wahrend diese Zeilen geschrieben werden®*2, gibt es jeden Tag Meldungen von neuen

revolutiondren Webanwendungen; viele davon in Zusammenhang mit Weblogs.

Aber auch gesellschaftspolitische Entwicklungen haben einen Einfluss auf die
Blogosphére. So ist in den USA ein Présidentschaftswahlkampf im Gange, der die
Leistungen und die Verantwortung der traditionellen Medien stark in Frage stellt. Wahrend
sich Zeitungen, Zeitschriften und TV-Stationen aus Angst vor Restriktionen aller Art auf
politischen Nebenschauplatzen tummeln, geht in der Blogosphére die Post ab — im
wahrsten Sinne des Wortes. Der liberale Weblog HuffingtonPost.com®* kann sich
mittlerweile mit der Reichweite der groRen US-Tageszeitungen messen.
www.huffingtonpost.com ist auRerdem dem Seitenranking von alexa.com®* und
technocrati.com®® nach zu schlieBen, der meistgelesenen News Blog weltweit. Neben
eigenstandiger Recherche und dadurch auch originédrer Contentproduktion lassen auch
Gastbeitrage von Autoren wie Norman Mailer oder George Clooney die Userzahlen nach
oben schnellen. Namensgeberin und Mitbegrinderin der Huffington Post, Arianna
Huffington, gehort mittlerweile zu den einflussreichsten Medienmachern der USA.

Ein dhnliches Phanomen wie die Huffington Post, doch international bekannter, ist der
Weblog von Perez Hilton®*’. www.perezhilton.com lebt von exklusivem Promiklatsch und

-fotomaterial, garniert mit polemischen Kommentaren von Mario Armando Lavandeira Jr.,

331 und einer der Miterfinder des Terminus ,,Web 2.0“

2 Alby, S. 28.

333 Juli 2008

3% vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Huffington_Post

35 \www.alexa.com misst die Popularitat von Websites anhand des Web Traffics und erstellt weltweite
Rankings. Alexa.com gehort seit 1999 zum Amazon.com-Konzern.

3% http://technorati.com/pop/blogs/ - misst die Popularitat von Blogs anhand der Verlinkung. Ebenfalls
weltweite Rankings.

337 ygl. http://en.wikipedia.org/wiki/Perez_Hilton
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aka Perez Hilton. Der Blog erreicht derzeit im alexa.com-Ranking einen Platz in den Top
500.

Eine noch nicht explizit erforschte Annahme ist, dass sich allgemein, aber speziell in der
IT-Branche, der Fachjournalismus zunehmend in die Blogosphére verlagert. Ein Beispiel
dafir sind die Blogs www.slashdot.com und www.techcrunch.com, die zu den weltweit
popularsten gehdren. Von diesen groRen, weltweiten Blogs abgesehen, ist es flr
Mitarbeiter der IT-Branche, gerade im Bereich des Consulting, mittlerweile Usus, einen
fachspezifischen Blog zu fiihren. Mit Hilfe von Networking und Backlinks macht sich die
Branche die viralen Effekte des Internets zu nutze und erreicht damit aulerdem hohe

Suchmaschinen-Rankings — und erhdht damit ihre Reichweite.

In Anbetracht dieser jingsten Entwicklungen bleibt abzuwarten, wer letztendlich richtig
liegt mit seiner Vorhersage fir die Weblogs. Im Juli 2008 jedenfalls sieht es so aus, als
ware man in der Blogosphare gerade erst auf den Geschmack des Journalismus
gekommen. An dieser Stelle sei Scholl zitiert: ,,\WWenn eine Definition von Journalismus an
die Praxis riickgebunden sein muss, unterliegt sie auch den (gesellschaftlichen)
Veranderungen, die sich aus der Evolution der Praxis ergeben und kann sich keiner

zeitlichen Stabilitat sicher wihnen.« 3%

Das Fazit scheint auf der Hand zu liegen: Weblogs, aber auch der Citizen News Channel
auf Youtube.com®*® und andere Phanomene des Web 2.0 ( z.B. Social Bookmarking®*®)
werden eine Herausforderung fir die Journalistik hinsichtlich einer erweiterten

Journalismusdefinition werden.

%% Scholl, 2002, S 481.

9 http://www.youtube.com/citizennews Von Usern generierte Nachrichtenvideos werden von Journalisten
selektiert. Aufnahme des Probebetriebs 05/2008.

340 http://de.wikipedia.org/wiki/Social_Bookmarking - das mit dem Social Bookmarking verbundene
Indexierungs- und Rankingsystem kann als Form der Nachrichtenselektion auf Rezipientenseite gesehen

werden.
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6.3 Funktionen von Massenmedien

Wie das Beispiel der Weblogs zeigt, stolRen bisherige Journalismus-Definitionen schnell an
ihre Grenzen. Um die Definition des Journalismus weiter zu fassen, wird hier auf die
gesellschaftlichen und individuellen Funktionen von Journalismus eingegangen. Im
Anschluss werden auch noch die eben erwéhnten journalistischen Kerntatigkeiten vertieft.
Die Funktionen, die Medien und so auch Journalismus erfullen kénnen und sollen, sind
vielfaltig und werden von Individuen oder der Gesellschaft unterschiedlich definiert und
bewertet. Gerade in Bezug auf den o6ffentlich-rechtlichen Rundfunk finden die Funktionen
der Massenmedien sogar in Gesetzestexte Eingang. Wie bereits erwéhnt, definiert
Luhmann das System Journalismus durch den Code ,,Information/Nichtinformation®;
Weischenberg ist der Ansicht, dass der westliche Journalismus hauptsachlich

»Informationsjournalismus® sei. Dies lasst auf Information als zentrale Funktion schlieRen.

6.3.1 Die Informationsfunktion

Ubereinstimmend wird von der Informationsfunktion als zentrale Funktion der
Massenmedien und somit auch auf den Journalismus bezogen gesprochen. Plrer
beschreibt das Wesen der Informationsfunktion folgendermafen:

,Die Bedeutung (...) fur den Einzelnen wie fir das System liegt dabei in der Erweiterung
des Kenntnisstandes im Bereich der Sekundarerfahrung, also bei Wissen und Erfahrung,
die wir nicht primdr aus dem direkten Umgang mit unserer unmittelbaren Umwelt
gewinnen kénnen.“*** Piirer spricht von der Informationsfunktion als Fundament fiir alle
ubrigen Leistungen der Massenmedien und leitet daraus auf die grundlegenden
Qualitatskriterien fur massenmedial vermittelte Information ergo journalistische Produkte
ab: “ (...) ndmlich die Postulate nach Vollstandigkeit, Objektivitat und Verstandlichkeit.”
Des weiteren spricht Pirer Gber die genannten Postulate von einem ,,Orientierungsrahmen*
fiir die journalistische Arbeit, mit dem Kommentar, diese Postulate seien de facto nicht
erfillbar. Warum diese Postulate einem theoretischen Idealzustand und nicht der Realitét
entsprechen konnen, wird zu einem spdteren Zeitpunkt in dieser Arbeit behandelt.

1 prer, 2003, S. 425.
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Purer geht auf die Postulate Vollstdndigkeit, Objektivitat und Verstandlichkeit néher ein.
Die Vollstandigkeit umfasse (mdglichst) umfassende Information, nicht nur

Themenvielfalt, sondern auch Meinungsvielfalt.

Die Obijektivitét, in der Wissenschaftstheorie ein unerreichbarerer ldealzustand, wird als
»moglichst unverzerrte, faktengetreue Berichterstattung aus mdglichst vielen
Blickwinkeln* definiert.“*** Zur Verstandlichkeit sollen Informationen so aufbereitet
werden, dass auch Nicht-Experten ,die Bedeutung im gesellschaftlichen Kontext
erkennen®, und dies ohne Verzerrung oder grobe Vereinfachung.

6.3.2 Die politische Funktion

Neben der Informationsfunktion ist die politische Funktion von hoher Relevanz fur jede
Gesellschaft. Journalismus und Medien wurden von Jean Jacques Rousseau als ,,Die vierte
Saule* im Staat bezeichnet, Dank dieser Systeme ist es moglich, Offentlichkeit
herzustellen — und letztlich die Voraussetzungen zur Kontroll- und Kiritikausiibung
hinsichtlich politischer Entscheidungen durch die Gesellschaft ausuben zu konnen.
Wie wichtig diese Kontrollfunktion ist, zeigt die Definition von Journalismus von
Schneider/Rau: ,,Durch den Dschungel der irdischen Verhéltnisse eine Schneise der

Information zu schlagen - und den Inhabern der Macht auf die Finger zu sehen.“®

Das politische System benotigt diese durch die Massenmedien hergestellte Offentlichkeit,
um dem gegenlber den Staatsbirgern Unterrichtungs- und Mitteilungsbedurfnis
(Artikulationsfunktion) nachzukommen. AuBerdem kann auf diesem Wege fir
Unterstiitzung des politischen Systems (Akzeptanzbedirfnis) geworben werden; ebenso
konnen auBenpolitische Belange kommuniziert werden (Medien-Diplomatie).

Doch neben dem Herstellen von Offentlichkeit spielt auch die politische Bildung des

Individuums eine wichtige Rolle:

%2 prer, 2003, S. 425.

3 gchneider, Wolf u. Paul-Josef Raue: Das neue Handbuch des Journalismus. Reinbek 2006, S. 12.
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"Die politischen Rollen, die der Mensch als Staatsbiirger lernen muss (z.B. Parteigénger,
Parteimitglied, Wahler, Opponent, Kooperant usw.) erst recht aber als Trager politischer
Verantwortung in den vielfaltigen Organisationen des Willensbildungs- und
Entscheidungsprozesses, werden zwar ebenfalls durch die priméren Sozialisationsinstanzen

Familie, Schule, Nachbarschaft usw. angelegt, doch ihre zeitgemafRe und form- wie

rechtmaRige Ausgestaltung bedarf standiger aktueller Informationen."**

Die Bildungsfunktion wird unterstutzt durch journalistische Darstellungsformen und
Formate wie Leitartikel, Leserbriefe, Kommentare usw. aber auch durch Schulfernsehen,
Telekolleg, TV-Duelle usw.

6.3.3 Die soziale Funktion

Die Sozialisationsfunktion umfasst Normen- und Wertevermittlung innerhalb der
Gesellschaft. Die soziale Orientierungsfunktion wird von Ronneberger wie folgt

beschrieben:

"Faktum ist, dass wir taglich von den Massenkommunikationsmitteln mit einer Fille von
Details versorgt werden, die es uns ermdglichen, uns in der immer unubersichtlicher und
auch feindseliger werdenden Umwelt zurechtzufinden. Sie helfen uns, von der
Bereitstellung der Giter und Dienstleistungen einer entwickelten Industriegesellschaft

niitzlichen Gebrauch zu machen (...)"**®

Auch Entlastung und Zerstreuung in der Freizeit ist als Rekreation Teil der sozialen
Funktion und schlieBlich auch die Eskapismusfunktion, die das Individuum den Alltag
vergessen lasst. Gerade Unterhaltungsprogramme sind in den letzten Jahren stetig mehr

geworden, durch ,Infotainment* und ,Edutainment”, die Information bzw.

34 Ronneberger, Franz: Funktionen des Systems Massenkommunikation. In: Haas, Hannes [Hrsg.]:
Mediensysteme. Struktur und Organisation der Massenmedien in den deutschsprachigen Demokratien.
Braumdiller, 1990, S. 160.

%% Ronneberger, 1990, S. 159.
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Bildungsangebote mit unterhaltsamen Elementen und oft auch Marketingleistungen

verbinden.

6.3.4 Die Integrationsfunktion

Maletzke®*® weist auf die Differenziertheit der Gesellschaft hin. Durch die
Verschiedenartigkeit der Interessen sei die Gefahr von Desintegration und das daraus
resultierende Auseinanderfallen der Gesellschaft groR: “Es gibt divergierende Krafte,
Interessenskonflikte, regionale Eigenheiten und Randgruppen, die allzu leicht vom Ganzen
abgetrennt werden konnen. Integration herzustellen oder zu bewahren bildet also ein

gesellschaftliches Ziel (...). ,,

Die Massenmedien seien nicht nur in der Lage, so Maletzke, sondern nach unserem
Demokratieverstandnis auch verpflichtet, zur gesellschaftlichen Integration beizutragen.
Sowohl die Printmedien als auch Rundfunkanstalten kamen dieser Verpflichtung nach:
“...mit Programmen (...) allen gesellschaftlichen Gruppen zu dienen und den Staatsbiirgern
zu zeigen, dass es in einer Gesellschaft eine Vielfalt von Gruppen mit eigenen
Lebensformen, Anschauungen und Interessen gibt, und dass diese Gruppen aufeinander

angewiesen sind.“**

6.3.5 Die 6konomische Funktion

Diese Funktion hat fir diese Arbeit keine Bedeutung, wird der Vollstandigkeit halber aber
erwahnt. Purer®*® verweist auf den Soziologen Horst Holzer, der im Zusammenhang mit

der ,,Aktivierung der Ware-Geld-Beziehungen“ durch die Massenmedien von der

36 Maletzke, Gerhard: Integration - Eine gesellschaftliche Funktion der Massenkommunikation. In: Haas,
Hannes [Hrsg.]: Mediensysteme. Struktur und Organisation der Massenmedien in den deutschsprachigen
Demokratien. Braumller, 1990, S. 167.

37 Maletzke, Gerhard, 1990, S. 167.

38 Piirer, 2003, S. 428.
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Zirkulationsfunktion spricht. Sowohl durch die Werbung in Massenmedien als auch durch

redaktionelle Einbindung regen die Medien zum Kauf von Produkten an.

6.3.6 Die Agenda Setting-Funktion

RuBR-Mohl nennt eine fiinfte wichtige Funktion des Journalismus: Thematisierung und
somit Fokussierung der offentlichen Aufmerksamkeit auf das Thema. In der
Kommunikationswissenschaft wird dieser Vorgang als Agenda Setting bezeichnet,
(ibersetzt Tageordnungs- oder Thematisierungsfunktion. Die Agenda Setting Hypothese>*®
besagt, dass ,,Massenmedien nicht so sehr beeinflussen, was wir denken, sondern eher

bestimmen, woriiber wir nachzudenken haben.“**

Burkart weist allerdings darauf hin,
dass heute ,,die simple Kausalhypothese, wonach die Publikumsagenda spiegelbildlich der
Medienagenda gleiche, (...) nicht mehr vertreten werden.“**! Es kann aber in der Praxis
wohl davon ausgegangen werden, dass sich Medien und Rezipienten in Sachen Agenden
gegenseitig befruchten bzw. eine Thematisierung durch die Medien zumindest nicht

wirkungslos bleibt.

%9 RuB-Mohl, 2003, S. 22.
%0 Burkart, 1998, S. 246f.
%1 Burkart, 1998, S. 246.
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7 Cultural Studies Approach

Der kulturtheoretische Forschungs- und Analyseansatz, der Cultural Studies Approach,
entstand in den 1950er und 1960er-Jahren in GroRbritannien. Lutter und Reisenleiter
sprechen von einer ,Forschungsstrategie, die mittels innovativer methodologischer
Ansdtze (...) Disziplinen bei der Definition ihrer Gegenstdande und der Anné&herung an
sie“®®  unterstiitzt. Verwurzelt sind die Cultural Studies in der britischen
Erwachsenenbildung. Raymond Williams, einer der Begrunder der Cultural Studies, wollte
auch kulturelle Produkte abseits der ,,Hochkultur der Forschung zugénglich machen.
Seine Definition von Kultur ist demnach sehr offen und kann dennoch als — vielzitierter —
Grundsatz der Cultural Studies geltend gemacht werden: “Culture as a whole way of
life*>® lautet so die Beschreibung des Forschungsgegenstandes. Kultur wird in diesem
Zusammenhang als Lebensweise, die Ideen, Verhalten, Gewohnheiten, Sprachen,
Institutionen und Macht- und Widerstandsstrukturen umfasst, verstanden, als auch als
spezifische kulturelle Praxis, die sich in kinstlerischer Gestaltung, Texten, Architektur etc.
ausdriickt®*.  Anhand der Anzahl an veréffentlichten Fallstudien kénnen anfangs als
thematische Schwerpunkte die Hinterfragung von Ideologien und ldentitaten (Ethnizitat,

Gender, Rasse, soziale Klasse, sexuelle Orientierung) gesehen werden.

Die Entwicklung eigenstédndiger Theorien ist kein wesentliches Forschungsinteresse der
Cultural Studies. Erwéhnt sei an dieser Stelle das ,,Dekodieren/Enkodieren“-Modell von
Stuart Hall, der in der Weiterentwicklung den ,Uses & Gratification“-Approach
hervorbrachte. Ansonsten arbeiten die Cultural Studies meist eklektisch, was des Gfteren
zum Vorwurf des ,,Theory Shopping“ fihrte. Ein wichtiger Aspekt der Vorgehensweise
der Cultural Studies ist die Kontextualitdat. So wird jedes kulturelle Produkt und jede
kulturelle Praxis, das oder die es zu erforschen gilt, im Kontext von sozialen, historischen
und politischen Phdnomenen gesehen. Ziel ist es, die Kontexte zu verdeutlichen, in denen

%2 |_utter, Christina u. Reisenleitner, Markus: Cultural Studies. Eine Einfilhrung. Lécker, Wien, 2005, S. 9.
%53 Raymond Williams zit. nach Lindner, Rolf: Die Stunde der Cultural Studies. WUV, Wien, 2000, S. 20.
%4 ygl. Williams, Raymond: Innovationen. Uber den Prozesscharakter von Literatur und Kultur.
Frankfurt/Main, 1977. zit, nach Renger, Rudi: Populdrer Journalismus. In: Hepp, Andreas u. Rainer Winter:
Kultur — Medien — Macht. Verlag fiir Sozialwissenschaften, Wiesbaden, 2006, S. 272.

121



die Untersuchungsobjekte stehen, daran sollte sich auch die Methodenauswahl
orientieren.*® Gangige Forschungsmethoden der Cultural Studies sind Produktion- Text-
und Wirkungsanalyse, Diskursanalyse und in den Visual Cultural Studies die Semiotik und
Ikonografische Methode. Gerade in Bezug auf eine immer noch ausstehenden
bildanalytischen ,,Supertheorie” zeigt sich die zunehmende Wichtigkeit der Cultural
Studies. Aber auch die Kommunikationswissenschaften setzen auf den Cultural Studies
Approach zur Erforschung von massenmedialer und populdrer Produkte und Phdnomene.
Ein Aspekt, der die Cultural Studies von anderen ,,zweckfreien® Forschungsansatzen
unterscheidet, ist der Anspruch, einen Ldsungsansatz fiir ein aktuelles sozio-kulturelles
Problem aufzuzeigen.®*® Renger fasst zusammen: ,,Cultural Studies wollen das Verhéltnis

von Kultur, Medien und Macht kontextuell erforschen und verandern.“3’

Die zunehmende Kommerzialisierung des Journalismus in den letzten zwei bis drei

Jahrzehnten stellte und stellt die Journalismusforschung vor neue Probleme:

mJournalismus ist [...] nicht mehr Gber seine Informationsfunktion und tber die Erfullung

einer Offentlichen, am Gemeinwohl ausgerichteten Aufgabe definierbar, sondern dient

zunehmend der Unterhaltung und befriedigt 8konomische Interessen.®®

Die Journalismusforschung hat im Zuge dieser methodischen Neuorientierung im Cultural
Studies Approach eine Mdglichkeit zur Erforschung des Journalismus als Teil der Alltags-
bzw. Populérkultur gefunden. Der Denkansatz der Cultural Studies, in dem von
Kommunikation als Ritual und von Journalismus als kultureller Diskurs die Rede ist, kdme

dem Phanomen des populéren Journalismus naher, so Renger™®.

%5 ygl. Pirer, 2003, S. 513.

%6 ygl. Pirer, 2003, S. 514.

%7 Renger, Rudi: Journalismus als kultureller Diskurs. In: Loffelholz, Martin [Hrsg.]: Theorien des
Journalismus.Verlag fir Sozialwissenschaften, Wiesbaden, 2004, S. 359 — 371, hier S. 366.

38 Scholl, 2002, S. 481.

%9 Renger, 2004, S. 361.
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7.1 Popularer Journalismus

Wie bereits in Kapitel 6 aufgezeigt, konnte bisher in der Journalistik keine klare
Abgrenzung des Forschungsgegenstandes durchgefiihrt werden. Diese Problematik umreif3t

Renger ausfuhrlich:

“Zerfransungen an den traditionellen Grenzen des Journalismus sind jedoch nicht nur
hinsichtlich seiner Unterhaltungsfunktion feststellbar, sondern auch in Bezug auf
Aktualitat, Objektivitat versus Subjektivitat, Realitidt versus Fiktion, dem Wandel von
Verbreitungstechnik von Print bis Online, méannliche und weibliche Berufsrollen sowie in
der Produktorientierung in Bezug auf eine Vielzahl von Teiloffentlichkeiten und

Markte, ¢

Gerade im fur die normative Kommunikationswissenschaft problematischen Verlust der
Informationsfunktion als Basis fir Definition und Forschung finden die Cultural Studies
ihren Zugang zur Journalistik. So beschreibt Renger den bisher bevorzugten
Forschungsgegenstand der an den Cultural Studies orientierten Journalistik mit
»Journalismus — und in erster Linie jener, der mit minimalen journalistischen Mitteln groRe
Auflagen und maximalen unternehmerischen Profit erreicht.“*** Renger zahlt auf, welche
medialen  Spielarten unter Popularem Journalismus subsumiert werden -
Boulevardzeitungen, bunte Illustrierte, Lifestyle und Special-Interest-Magazine, Tabloid-
TV bzw. Boulevardfernsehen. Diese Medien wiirden einen GroRteil der Bevolkerung mit
,orientierungswissen, Serviceinformationen und vergniglichen Geschichten versorgen.
Die Effekte des populédren Journalismus bzw. des Journalismus als Popularkultur auf die

Rezipienten hat Hartley**? untersucht, der folgende Varianten beschreibt :

%0 Renger, 2006, S. 270.

%1 Renger, 2006, S. 269.

%2 Hartley, John: Popular Reality. 1996, S. 35 zit. Nach Renger, Populérer Journalismus. In: Hepp, Andreas
u. Rainer Winter: Kultur — Medien — Macht. Verlag fiir Sozialwissenschaften, Wiesbaden, 2006, S. 272.
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- positive Effekte in Form von Wissensvermittlung und Erweiterung

- negative (Effekte) durch die Implikation negativer Gehalte

- progressive Effekte im Sinne der ,vierten Macht’ in Demokratien oder

- reaktiondre in Form von Sozialer Kontrolle, Inaktivierung und Kommerzialisierung

des Publikums

Stuart Hall, einer der Vorreiter des Cultural Studie Approachs beschéftigte sich bereits
1975 mit Journalismus in Tageszeitungen. Durch eine produktions- und textorientierte
Analyse der britischen Tageszeitungen Daily Mirror/Express legte Hall einige der

grundlegenden Thesen zum popularen Journalismus vor®®*:

- Die journalistischen Darstellungsformen wie Reportagen, Kolumnen, Titelstory,
Kommentare etc. vermitteln ,sedimentierte’ Interpretationsschemata, mit deren Hilfe das

Publikum an einer kollektiven Welt von kulturellen Bedeutungen teilnehmen kann;

- die populdre Presse entwickelt eine spezielle Rhetorik, indem komplexe ,soziale
Register* — d. h. semantische Sub-Welten wie ,Sport = Unterhaltung’ (oder ,Lifestyle-
Themen — feminin’) transportiert werden, die bestimmte Assoziationsfelder beim Publikum

generieren;

- erst durch die Arbeitsweisen des Journalismus werden Nachrichten bedeutungsvoll
gemacht. Um diesen Bedeutung zu verleihen, wendet der Journalismus eine komplexe
Struktur von verbalen, rhetorischen, visuellen und représentativen Codes an. Die Leser
sind in diesem Prozess selbst das Produkt einer diskursiven sozialen Transaktion zwischen
der Sender- und Empfangerseite. Die Produkte des Populdren Journalismus sind zugleich
aber auch Teil dessen, das letztlich die jeweiligen Subjektivititen des (in diesem

Zusammenhang als inaktiv interpretierten) Publikums ausmacht.

%3 Hartley, 1996, S. 367. vgl. Renger, 2006, S. 276.
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Von Stuart Hall stammt auch das Encoding/Decoding-Modell, eines der wenigen
origindren Forschungsmodelle der Cultural Studies, welches auch als Grundlage fir den
Uses-Gratification-Approach diente. Im Gegensatz zum Transmissionsmodell, das von
einer Ubertragung zwischen Sender und Empfanger ausgeht, geht Hall von einer
Codierung des Senders und einer Encodierung der Botschaft durch den Rezipienten aus.
Codierung und Encodierung mussen dabei nicht identisch sein, die Entschlusselung der
Botschaft kann also von der intendierten Lesart der Codierung abweichen. Somit kann von
einem Missverstandnis zwischen Quelle und Empféanger ausgegangen werden. Ausgehend
von diesem Modell unterscheidet Hall zwischen drei idealtypischen ,,reading positions* —

der Vorzugslesart, der ausgehandelten Lesart und der oppositionellen Lesart 3.

Sparks®®

arbeitete produktions- und textorientiert mit Beispielen aus der britischen Presse
und lieferte daraufhin einen Entwurf zur Ideologie des journalistischen Boulevards. Diese
populdren ,,anderen Nachrichten ( bzw. ,,other news*) hatten demnach andere thematischen
Prioritdten. Diese liegen bei ,personenzentrierten Stories, melodramatischen Stoffen,
Sport, den sogenannten ,truly awful news’ sowie beim Fotojournalismus®. Schwachen
wirde das Genre allerdings in den ,traditionellen Informationsbereichen Politik,
Wirtschaft sowie Kunst und Kultur* zeigen, ,,indem es Hintergriinde weitgehend ignoriert
und verschweigt, oder durch Verkiirzung entstellt“. Auch auf die politische Dimension im
Populéren Journalismus geht Sparks ein. Die politische Berichterstattung im Populéren
Journalismus sei demnach ,historisch, stark fragmentiert auf Alltagsmeinungen und [stutzt
sich  auf] populistisches Gedankengut.“**® Renger fasst Sparks Politikentwurf des

popularen Journalismus abschlielich zusammen:

“Die populare Konzeption des subjektiven knipft in ihrer appellativen Struktur unmittelbar
an die personlichen Erfahrungen des Publikums an und wird zum politischen

Erklarungsrahmen, innerhalb dessen die soziale Ordnung scheinbar durchschau- und

%% vgl. Renger, 2004, S. 369.

%3 gparks, Colin: Popular Journalism: Theorie and Practice. In: Dahlgren, P./Sparks, C. [Hrsg]: Journalism
and Popular Culture. London, 1966 S. 37ff.. zit. nach Renger, Populdrer Journalismus. In: Hepp, Andreas u.
Rainer Winter: Kultur — Medien — Macht. Verlag flr Sozialwissenschaften, Wiesbaden, 2006, S. 278.

%66 Renger, Rudi: Popularer Journalismus: Nachrichten zwischen Fakten und Fiktion. Studienverlag,
Innsbruck, Wien, Minchen, 2000, S. 278.
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verstehbar wird. Das Personliche, das im Informationsjournalismus meist nur ein kleiner
Teil eines Nachrichteninhaltes ist, wird im Populdren Journalismus zum universalen

Interpretationsrahmen und als solcher als Schliissel zum Verstandnis der sozialen Totalitat

bereitgestellt.“**’

John Fiske arbeitete ebenfalls mit Stuart Halls Encoding/Decoding-Modell und schlégt vor,
bei medialen Texten neben der Vorzugsbedeutung auch Praferenzstrukturen, sogenannten
»preferred readings* herauszulesen, also nach einer Lesart zu suchen, die hervorgehoben
wird, wahrend andere Elemente in den Hintergrund treten.*®®

Auf den Aspekt der Narrativitdt, der Erzahlhaftigkeit im Popularen Journalismus weist
Renger hin. Er stellt fest, dass der Erfolg der populdrjournalistischen Produkte ,,auf der
Leichtigkeit basier[t], mit der diese Medien sich der miindlichen Alltagskultur einverleiben
lassen [..].“**° Damit nutzt der Populdrer Journalismus eines der urspriinglichsten

Kommunikationskonzepte der Menschheit, die miindlichen Uberlieferung, fiir sich.

Eine weitere wichtige Erkenntnis der cultural-studies-orientierten Journalismusforschung
ist die Erforschung der Bedeutungskonstruktion des Publikums. Die Cultural Studies
ziehen die ,rituelle Perspektive* von gesellschaftlicher Kommunikation dem
Transmissionsmodell vor. Journalisten und Mediengestalter enkodieren ihre Botschaften,
das Publikum dekodiert sie — aber im Kontext seines jeweiligen Bedeutungshintergrundes

und den damit verbundenen ,,preferred readings”.

“Die Wirklichkeit [...] setzt sich aus Bedeutungsinterpretationen und Interpretationsregeln,
mit Hilfe derer sich Menschen im Alltagsleben orientieren, zusammen.[...] die Welt
prasentiert sich uns nicht, wie sie ist, sondern stets durch den Kontext — durch die

Beziehungen, die wir zu dieser Welt haben.“*"

Obwohl die Cultural Studies sich bisher meist mit dem Populdren Journalismus im Sinne

von Boulevardjournalismus beschaftigten, wird die Trennung zwischen ,,seriosem* und

%7 Renger, 2000, S. 278.
%8 Renger, 2004, S. 370.
%9 Renger, 2000, S. 259.
370 Renger, 2000, S. 275.
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»populdarem® Journalismus kritisch betrachtet. Fiske spricht etwa von einer dem Zuschauer
aufgedrangten Dualisierung zwischen *“gutem, genauen, verantwortungsbewusstem
Fernsehen, das unpopuldr sein mag; und schlechtem, kompromisslerischem,
verantwortungslosen Fernsehen [...], das die Leute tatsachlich sehen wollen . Grund daftr
sei die althergebrachte Alternative zwischen objektiver, wahrer, lehrreicher und wichtiger
Information und subjektiver, fiktionaler, eskapistischer, trivialer und schédlicher
Unterhaltung.®”* Fiske pladiert dafiir, weniger die Informationsleistung des Journalismus

zu bewerten, denn die ,,populére Attraktivitat”.

Llneborg spricht sich ebenfalls gegen den dualistischen Zugang aus:

“Journalismus als Populédrkultur zu begreifen, impliziert keine Trennung zwischen
seridsem Journalismus, der sich an gesellschaftliche Eliten richtet und journalistischen

Angeboten, die sich an ein Massenpublikum richtet. [...] Journalismus liefert immer

Information und immer Unterhaltung.**"

GroRe Auflagen mit minimalen journalistischen Aufwand, keine speziellen
Darstellungsformen, starke Serviceorientierung, Themenspezialisierung auf
personenzentrierte Stories, die ,truly awfully news®, Sport und Fotojournalismus,
eingeschrankte Darstellung von klassischen informationsjournalistischen Themen wie
Poltik, Wirtschaft, Kunst und Kultur, narrative Strukturen, angelehnt an der ,,oral tradition*

— diese Kriterien kdnnen als pragend flr den populdren Journalismus angesehen werden.

371 Fiske, John: Lesarten des Populdren. Turia + Kant, Wien, 2000, S. 204, zit. nach Renger, Rudi: Populérer
Journalismus. In: Hepp, Andreas u. Rainer Winter: Kultur — Medien — Macht. Verlag fur
Sozialwissenschaften, Wiesbaden, 2006, S. 276.

%72 |_iineborg, Margreth: Europa ohne Offentlichkeit? In: Léffelholz, Martin [Hrsg.]: Theorien des
Journalismus. Verlag flr Sozialwissenschaften, Wiesbaden, 2004, S. 435 — 450, hier S. 445.
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7.2 Visual (Cultural) Studies

Mit ihrer umfassenden und weiten Kulturdefinition und ihrem Interesse an der
Popularkultur waren die Cultural Studies von Anbeginn an interessiert an den Bildern der
Populérkultur. Von Werbefotografie Gber Comic bis zum bewegten Bild (Soap Operas)
reichen die Forschungsobjekte der Visual Studies. Wie bei den Cultural Studies arbeiten
auch die Visual Studies interdisziplindr und adaptieren den fir das jeweilige
Forschungsziel am geeignetsten angesehenen theoretischen Zwecke. Im Falle der Visual
Studies sind dies Elemente der Ethnografie, der Soziologie, der Semiotik, der

Psychoanalyse und natirlich auch der Kunstgeschichte.

128



8 Journalistische Darstellungsformen

Zur Untersuchung der formalen journalistischen Kriterien der Comicreportage werden im
Anschluss journalistische Darstellungsformen definiert, wobei besonderes Augenmerk auf
die Reportage gelegt wird. Auch wird der Fokus auf die Berichterstattungsmuster der
Printmedien gerichtet.. AuBerdem sollen die Reportage von verwandten journalistischen
Darstellungsformen wie Bericht, Feature oder Nachrichtenmagazingeschichte abgegrenzt
werden. “Journalistische Darstellungsform ist die formal charakteristische Art, in der ein

zur Verdffentlichung in den Massenmedien bestimmter Stoff gestaltet wird.“*"®

Die Wahl der Darstellungsform wird von bestimmten Faktoren beeinflusst. Meist hat die
Dringlichkeit des Erscheinens entscheidende Wirkung, denn wie bereits im
vorangegangenen Kapitel festgestellt wurde, ist die Aktualitat ein fur die Rezipienten

entscheidendes Kriterium fir die Qualitét eines journalistischen Produktes.

“Beim Einmaleins der Genres geht es also darum, welche Inhalte in welcher Form, mit
welcher Dringlichkeit (Aktualitdt), in welchem Umfang und welcher Platzierung dem
Leser Hérer, Zuschauer angeboten werden.“*” Die Wahl der Darstellungsform ist also
gleichzeitig eine Absichtserklarung des Journalisten: Was will er mit welcher
Darstellungsform aussagen? Unabhéngig von der Art des Mediums werde fiinf Gruppen

der journalistischen Darstellungsformen unterschieden.

8.1 Informierende Darstellungsformen

Als wichtigste und ursprungliche Darstellungsform gilt die Nachricht. Fir die Auswahl
und Sendung von Nachrichten und Berichten sei als erstes noch einmal auf das
Objektivitatspostulat und die Uberparteilichkeit des Journalisten hingewiesen. La Roche

weist missionierende Journalisten in die Schranken und warnt vor Machtmissbrauch in

373 Reumann, Kurt: Journalistische Darstellungsformen. In: Noelle-Neumann, Elisabeth; Schulz, Winfried;
Wilke Jiirgen (Hrsg.): Fischer Lexikon Publizistik/Massenkommunikation. Frankfurt/Main, 2000, S. 91.
%74 Reumann, 2000, S. 92.
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Form von Bevormundung der Rezipienten: “Der Berichterstatter soll dem Leser, Horer,
Zuschauer nicht das Denken abnehmen; er soll ihm nur Fakten liefern, die ihn in die Lage

versetzen, sich dann sein Urteil selbst zu bilden.®>«

Der Kern jeder Nachricht sind die Hard News. Diese sollen unpersonlich, sachlich,
pragnant sein. AuBerdem sollen sie die vier W-Fragen im Zusammenhang mit dem
Ereignis beantworten: Uber den Vorgang selbst (Was?); Uber die beteiligten Personen
(Wer?), tber den Zeitpunkt (Wann?) und tber den Ort (W0?).

Da der Platz fur Nachrichten oft aufgrund einer Mutation und daraus resultierendem
verénderten Layout gekirzt wird, wird der Text meist pyramidenférmig aufgebaut. Die
Spitze der Pyramide ist der erste Satz; dieser soll bereits die wichtigsten Infos enthalten;
mit jedem weiteren Satz gehen die Informationen mehr in die Breite. Die Nachricht kann
auch noch um eine funfte wichtige W-Frage erweitert werden: ,Welche Quelle?*.
Allerdings kann die Quelle gleichbedeutend mit dem ,,Wer“ der Nachricht sein oder es

kann sich um einen zu schiitzenden Informanten handeln.

Je nach Platz- und Zeitressourcen kann der Text erweitert werden, zum Beispiel durch die
Beantwortung der beiden Fragen: Wie und Warum? Diese komprimierte Einleitung, die
den Leser mit den wichtigsten Informationen versorgt, nennt sich Lead. Einen noch
komprimierteren Teaser auf die zu erwartende Story liefert die Schlagzeile. Diese sollte
sich mdglichst nicht mit dem ersten Satz der Nachricht decken.

Der kopflastige Nachrichtaufbau ermdglicht eine sehr ékonomische Arbeitsweise und ist
leicht erlernbar. Der Journalist muss sich keine Gedanken (ber seinen Stil machen.
Allerdings kann genau darin auch der Nachteil des kopflastigen Nachrichtenaufbaus
liegen: der geringe Leseanreiz. Besonders wichtig ist diese Methode und Darstellungsform
allerdings im Agenturjournalismus, dort bedeutet das kopflastige System eine
Arbeitserleichterung fur die Agenturjournalisten und eine einfache Orientierung fur

Journalisten, die mit Agenturmeldungen arbeiten.

%75 |La Roche, Walter von: Einfilhrung in den praktischen Journalismus. 9., neu bearb. Auflage, Miinchen:
List Verlag, 1985, S. 117.
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Langere Nachrichten, die auch als Berichte bezeichnet werden, sind in ihrem Aufbau
flexibler. Man kann den Bericht auch als ,,Zwillingsbruder der Nachricht sehen, aber

groBer geraten und auch reifer.“*"

8.2 Meinungsbildende Darstellungsformen

Darunter fallen Leitartikel, Glosse, Kommentar, die Kolumne und auch der Essay.
Leitartikel sind als Stilform nur in den Printmedien représentiert und formulieren die
Linie der Zeitung oder — wie zum Beispiel bei der New York Times — die Meinung der
Mehrheit in der Redaktion®’’. Dabei sollte der Leitartikel, so Dovifat®’®, angreifen, fordern,
hinreiRen und eine politische Tat sein. Gerade im deutschsprachigen Raum verliert der
Leitartikel in vielen Zeitungen an Wichtigkeit und wandert vom Titelblatt ins Blattinnere.
Die direkte Einflussnahme durch den subjektiven Leitartikel auf die Rezipienten war
fragwirdig geworden. Reumann weist allerdings auf die bedenkliche Entwicklung der

indirekten Einflussnahme hin

“(...) wenn Zeitungen ihre Meinung nicht mehr offen in meinungsbetonten
Darstellungsformen kundtun, sondern in Reportagen, ja in Nachrichten verstecken (...)
Beeinflussen lassen sich Rezipienten am leichtesten, wenn sie die Absicht nicht bemerken

und der Nachricht unterstellen, dass sie nicht lenken, sondern informieren will.*

Derartige Manipulation funktioniert durch Themenwahl, Gewichtung von Nachrichten

bzw. dem Hervorheben oder Weglassen bestimmter Aspekte in den Nachrichten. Damit ist

%76 |_a Roche, Walther: Einfiihrung in den praktischen Journalismus. Miinchen, 1975. zit. nach: Reumann,
Kurt: Journalistische Darstellungsformen. In: Noelle-Neumann, Elisabeth; Schulz, Winfried; Wilke Jurgen
[Hrsg.]: Fischer Lexikon Publizistik/Massenkommunikation. Frankfurt/Main, S.98

3ygl. Reumann, 2000, S.108f.

378 Dovifat, Emil: Zeitungslehre. Berlin, New York, 1976. zit. nach: Reumann, Kurt: Journalistische
Darstellungsformen. In: Noelle-Neumann, Elisabeth; Schulz, Winfried; Wilke Jirgen (Hrsg.): Fischer
Lexikon Publizistik/Massenkommunikation. Frankfurt/Main, 2000, S.108f.
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die Trennung von Nachricht und Meinung nicht mehr vollstdndig gegeben und dies wirkt

sich negativ auf die demokratisch unabhéngige Meinungsbildung aus.

Reumann unterstreicht die Wichtigkeit der Trennung von Nachricht und Meinung weiter:
»Leser, HOrer und Zuschauer sollten nur dort mit Beeinflussungsversuchen konfrontiert
werden, wo sie sie erwarten. “Zuriickgestellt wird der Leitartikel meist zugunsten des
Kommentars. Vom Kommentar wird angenommen, er sei weniger subjektiv und mehr
sachbezogen als der Leitartikel. Reumann beschreibt die Aufgabe des Kommentars
folgendermalien: “Der Kommentar interpretiert und bewertet aktuelle Ereignisse und
MeinungsauRerungen.“*”® Er soll weniger Fragen beantworten, denn aufwerfen. Zu den
sieben nachrichtlichen W-Fragen (Wer, Was, Wann, Wo, Welche Quelle, Wie, Warum) ist
das ,,Warum“ die schwerwiegendste. Ergénzt werden die sieben Fragen beim Kommentar
durch eine weitere: Welche Schlussfolgerung? Im Gegensatz zur informierenden
Darstellungsform wird beim Kommentar eben auch eine subjektive Schlussfolgerung aus
den Ereignisse prasentiert. In der Praxis kann diese sowohl die Meinung des
kommentierenden Journalisten sein, oder auch die Blattlinie (Redaktionslinie) vertreten.
Wie viel Freiheit dem kommentierenden Journalisten zugestanden wird, hdngt von der
inneren Pressefreiheit ab, die im Rahmen dieser Arbeit aus Platzgriinden nicht behandelt

wird.

Eng verwandt mit dem Kommentar ist die Glosse. Diese ist ein sehr kurzer
Meinungsartikel, der sich meist nur einem Aspekt ironisch widmet und zugespitzt in einer

Pointe endet.

Die subjektivste Form der MeinungsauBerung, ebenfalls fast ausnahmslos den Printmedien
vorbehalten, ist die Kolumne. Dabei handelt es sich um einen kurzen Kommentar einer
(meist) bekannten (publizistischen) Personlichkeit, oft auch mit einem Foto
gekennzeichnet. Die Kolumnisten sind oft nicht interne Mitarbeiter der Redaktion und

daher nicht an die jeweilige Blattlinie gebunden.

87 Reumann, 2000, S. 110.
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Einen Sonderstatus unter den meinungsbildenden Darstellungsformen hat der Essay. Der
Essay ist formal offen; es gibt keine oder kaum verbindliche Gattungsmerkmale. Reumann

zitiert die Defintion von Ludwig Rohner®®, der den Essay definiert als

»Kirzeres, geschlossenes, verhéltnismaRig locker komponiertes Stiick betrachtsamer Prosa,
das seinen Gegenstand meist kritisch deutend umspiele, dabei am liebsten synthetisch,
meinungsbildend, assoziativ, anschauungsbildend verfahrt, den fiktiven Partner im
geistigen Gespréch virtuos unterhdlt und dessen Bildung, kombinatorisches Denken,

Phantasie erlebnishaft einsetzt.*

Den Mangel an Essays in den Printmedien fuhrt Reumann darauf zurtick, dass man nur

einen gelungenen Essay als einen solchen erkennen wiirde und diese eben rar seien.

8.3 Interpretierende Darstellungsformen

Diese Darstellungsformen, zu denen Reportage, Feature und die
Nachrichtenmagazingeschichte zahlen, sind sehr wohl tatsachenorientiert, vermitteln aber
ihrer Informationen zwecks besserem Leseanreiz mit einem ausholenden, personlich
gefarbten Zugang. Es sollen Eindriicke und Atmospharisches ebenso vermittelt werden wie
Zahlen und Fakten.

8.3.1 Die Reportage

Von der Nachricht ausgehend kann man in Bezug auf die Reportage folgenden Vergleich
aus dem Sportjargon verwenden: Bezeichnet man die Nachricht als ,,Pflicht”, so ist die
Reportage die ,,Kir“. Aufbauend auf der informierenden Nachricht vermittelt die
Reportage Zahlen, Fakten, Atmosphare, exklusive Einblicke in Mikro- und Makrokosmen
und schliellich die subjektiven Einblicke des Autors. Schluter beschreibt die Reportage als

»eine besondere journalistische Leistung, ein exklusives Transportmittel fir Informationen.

%80 Rohner, Ludwig: Der deutsche Essay. Materialien zur Geschichte und Asthetik einer literarischen
Gattung, Berlin, 1966. zit. nach Reumann, 2000, S. 112.
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Sie macht trockene Zahlen lebendig, Hintergriinde durchsichtig und abstrakte Problematik

menschlich.“3!

Doch wie lassen sich einerseits Objektivitatspostulat und andererseits der subjektive
Eindruck des Autors der Arbeit mit den gangigen Qualitatsanforderungen im Journalismus
vereinbaren? Auch wenn die Reportage eine vergleichsweise junge Disziplin ist und sich in
der jetzt bekannten Art erst Anfang des 20. Jahrhundert entwickelt hat, so gibt es seit jeher
ein tief verwurzeltes menschliches Bedirfnis nach Augenzeugenberichten. Diese Urformen
der Reportage sind bereits 2000 Jahre vor Christus zu finden, so nennt Kisch®* den Bericht
Plinius des Jungeren an Tacitus Uber das Erdbeben von Pompeji (1850 vor Christus) als
einen der Ahnen der Reportage. Elemente der Reportage sind sei dem Mittelalter zu
entdecken, etwa in Reiseberichten. Im 20. Jahrhundert etablierte sich die Reportage
schliellich in den Printmedien, nicht zuletzt durch pragende Personlichkeiten wie Egon
Erwin Kisch, Max Winter, Alfred Polgar oder Victor Adler.

Ziel der Reportage ist es, aktuelle Themen einem groRen Leserkreis naher zu bringen. Die
Mischung aus Information und Unterhaltung, aus der die Reportage idealerweise besteht,
bringt den Rezipienten Themen néher, die sie als Bericht aufgrund von Lange und
Faktendichte wahrscheinlich nicht konsumieren wirden. Ebendiese Mischung aus
Unterhaltung und Information sicherte der Reportage lange Zeit prominente Platze in
Zeitungen und Magazinen — etwa die Seite 3 in der Suddeutschen. Wer die Zeitung

aufschlagt, blickt direkt auf die Reportage.

Wegen der subjektiven Sichtweise der Autoren und der literarischen Sprache war um die
Reportage im vorigen Jahrhundert eine heftige Diskussion entbrannt, die als

»Reportagediskussion“ in die Mediengeschichte einging. Die Beziehung der Reporter zur

! schliter, Hans Joachim: Reportage in der Zeitung. In: Pirer, Heinz [Hrsg.]: Praktischer Journalismus in
Zeitung, Radio und Fernsehen. 4. iberarbeitete und erweiterte Auflage. Salzburg: Kuratorium fir
Journalistenausbildung, 1996, S. 126.

%82 Kisch Egon Erwin: Mein Leben fiir die Zeitung. In: Schiinemanns Monatshefte Juli 1928. zit. nach: Kisch,
Egon Erwin: Mein Leben fiir die Zeitung. 1926 — 1947, Journalistische Texte 2. Berlin u. Weimar, 1983, S.
23.
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Wirklichkeit wurde in Frage gestellt — und es war nicht mehr zu leugnen, dass die
Wirklichkeit, wie sie in den Medien dargestellt wurde, keine allgemeingultige Wirklichkeit
ist, sondern ein mediales Konstrukt. Da die Reportage aber als subjektiv deklariert ist, und
den Blickwinkel des Reporters auf einen bestimmten Vorgang bzw. eine Situation
beschreibt, blieb der Reportage der Untergang erspart.

Doch an welchen Kriterien l&sst sich nun die Reportage festmachen, wenn die blichen
journalistischen Qualitétskriterien der informierenden Darstellungsformen nicht zu greifen
scheinen? Das Objektivitatspostulat relativiert Haas ,,durch die Offenlegung des eigenen
Standpunktes, also durch deklarierte Subjektivitdt, wird eine Objektivitat zweiter
Ordnung“*®® hergestellt. Reumann definiert die Reportage als ,tatsachenbetonter oder
tatsachenorientierter, aber personlich gefarbter Erlebnisbericht, besonders (ber

Handlungen.“*%*

Den Tatsachen verpflichtet ist die Reportage; aber ebenso dem subjektiven Erleben. Also
muss der Reporter sich aufmachen, weg vom Schreibtisch — und etwas erleben. Die
Recherche vor Ort, im Milieu, auf Reisen ist es, die die Reportage hervorhebt: der
subjektive Zugang zum Thema ist nicht nur erwinscht, sondern unumgénglich. Ein
Journalist, der fur eine Reportage den Schreibtisch nicht verldsst, kann keine Reportage

schreiben.

La Roche®® gibt weitere praxisorientierte Reportagekriterien an, die hier zusammengefasst

werden:

- Die Reportage soll eine mdglichst eindringliche und unmittelbare Schilderung zu sein.
Daher soll eine Reportage im Présens geschrieben sein, und der Autor darf - was sonst im

Journalismus verpont ist - sich selbst in der Reportage einbringen.

%3 Haas, Hannes: Empirischer Journalismus: Verfahren zur Erkundung gesellschaftlicher Wirklichkeit.
Bohlau Verlag, Wien-KoIn-Weimar, 1999, S. 243.

%4 Reumann, 2000, S.102.

%5 vgl. La Roche, 1985, S. 135ff.
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- Wahrend Nachricht und Bericht ausschlieflich Fakten enthalten sollen, ist es bei der
Reportage erwunscht, Bilder zu schaffen und dem Rezipienten das Erlebte detailliert und
anschaulich zu schildern. Zustande und Ablaufe der Handlung sollen Kklar nachvollziehbar
sein.

- Schlussfolgerungen sollen strikt vermieden, an ihrer Stelle sollen ebenfalls
Beschreibungen eingesetzt werden. So sei die Aussage ,,Das Haus bildete einen
erschitternden Eindruck® flr die Reportage ungeeignet; stattdessen soll das Haus
beschrieben werden.

- Menschen sollen zu Wort kommen, die direkte Rede belebt die Reportage und eine
Geschichte mit Protagonisten bildet einen viel groReren Anreiz fur die Rezipienten

- Im Gegensatz zu Nachricht und Bericht ist die Reportage dramaturgisch, nicht
hierarchisch aufgebaut. Es wird also nicht nach abnehmender Wichtigkeit gegliedert,
sondern in der Abfolge der Szenen. Hohepunkte sollen sich Uber den ganzen Text

verteilen, also auch in der Mitte und am Ende des Textes.

Die Reportage ist kein Kommentar und keine Abhandlung. ,,Der Reporter fuhrt den Leser
oder Horer durch die Reportage ,vor Ort’; der Leser oder Horer sieht die Dinge mit den
Augen des Reporters. Doch mit der Vermittlung subjektiver Sinneseindriicke sieht La
Roche die Grenzen der Subjektivierung selbst bei der Reportage erreicht: ,,Auf diese
Subjektivierung [..] sollte sich der Einfluss des Subjektiven beschranken.«®
Wie wirkungsvoll und mdchtig die Reportage journalistische Funktionen erfiillen kann,

beweist das Subgenre der Sozialreportage.

8.3.1.1 Die Sozialreportage

Hauptaufgabe der Sozialreportage ist es, betroffen zu machen. Theoretisch kdnnte ein
Bericht (ber soziale Missstdnde ausreichen. Doch gerade die Kombination eines mit
subjektiven Eindricken und Erfahrungen geféarbten Erlebnisberichts vermittelt Missstande
unmittelbar und nachfihlbar. Fakten und Statistiken Gber ein spezifisches soziales Problem
sind zu abstrakt, um dem Leser ein Gefuhl fir das Ausmal des Elends auf einzelne

%6 | a Roche, 1985, S. 138.
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Betroffe zu geben. Thematisiert werde, so Haas®®’, eine Realitat, die bisher keine
Reprasentanz in der Offentlichkeit hatte. Die Subjektivitat, schreibt Haas weiter, helfe dem
Journalisten bei der Untermauerung von sozialen und politischen Forderungen. Haufige
Themen der Sozialreportage betreffen die Arbeitswelt, Kinder und Jugendliche, soziale
Einrichtungen, Diskriminierung sozialer Randgruppen oder die Benachteiligung von
Frauen. Besondere Aufmerksamkeit erweckte die Sozialreportage im ausgehenden 19. und
beginnenden 20. Jahrhundert. Einige herausragende deutschsprachige Journalisten®®®
schafften es, Politik und Wirtschaft nicht nur auf eklatante Missstande aufmerksam zu
machen — sondern auch oOffentlichen Druck zu erzeugen und Verbesserungen
herbeizufiihren. Erforderlich flir die Reportage in dieser Brisanz ist eine griindliche
Recherche. Dokumente missen beschafft werden, eine Besichtigung vor Ort muss
vorgenommen werden, vielleicht sogar eine verdeckte Recherche. Auch (Augen-)Zeugen
sollen befragt werden. Diese Art der Recherche pragte die Bezeichnung ,,autoptischer (in

Augenschein nehmender) Journalismus*.

Zu den berihmtesten Autoren von Sozialreportagen Anfang des 19. Jahrhunderts gehort
Egon Erwin Kisch. Kisch®*®® formulierte seine eigenen Grundsatze der Reportage aus. Die
Sozialreportage sollte fiir Kisch vor allem eines: die Menschen bertihren. Der Reporter hat
die Néhe des Lesers zu suchen und diesen auch im Text anzusprechen. Auf der
Faktenebene soll der Reporter Beweise bringen, die intersubjektiv nachprufbar sind. Dies
wird durch Nennung von Personen, Zeit, Ort erzeugt. Kisch fordert auch historische
retrospektive Fakten. Alles soll zusammenhéngend und gut nachvollziehbar aufgebaut und
geschrieben sein. Erklartes Ziel der Sozialreportage ist es, politische und soziale

Forderungen durch nicht widerlegbare Fakten zu untermauern und aufer Frage zu stellen.

7 vgl. Haas, 1999, S. 243ff.

%88 zum Beispiel Egon Erwin Kisch, Max Winter, Alfred Polgar.

%9 ygl. Siegel, Christian Erns: Egon Erwin Kisch: Reportage und politischer Journalismus. Bremen, 1973, S.
123.
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8.3.1.2 Die Literarische Reportage

Einer der ersten Vertreter dieses Genres war Heinrich Heine Mitte des 19. Jahrhunderts.
Mit Reiseberichten schaffte er eine Auflockerung der starren journalistischen Gattungen®®.
Haas weist auf die von Heine und anderen jungen Schriftstellern seiner Zeit generierten
»Flaneur* bzw. der ,,Causerie” hin; ,ein projeziertes Erzahler-Ich, das zwischen Empirie
und Fiktion vermittelt, gleichzeitig jedoch das Zugegensein beider im Text
dokumentiert.“*** Reportage und journalistische Techniken dringen ab diesem Zeitpunkt

vermehrt in die Literatur ein — und umgekehrt.

Eine Renaissance erlebte die literarische Reportage im 20. Jahrhundert durch den New
Journalism; ein neuerliches Comeback in leicht differenzierter Form scheint in den
vergangenen 10 bis 20 Jahren durch den Narrativen Journalismus gegeben zu sein. Dieser
beruft sich auf stilpragenden Werke von Mark Twain, Daniel Defoe und auch Truman
Capotes ,,Kaltblltig”“. Der Narrative Journalismus stellt, wie die Sozialreportage, den
humanen Aspekt in den Vordergrund und sieht sich als Gegenpol zur ,,inhumanen, weil
toten Gegenstandswelt“ des Faktenjournalismus. ,,Social facts are facts t00,“** lautet die
Devise des Narrativen Journalismus; laut Mark Kramer, Direktor des “Nieman Programm
of Narrative Journalism“ an der Harvard Universitdt, muss ein Text des Narrativen
Journalismus sechs Kriterien erfullen: ,Nur wirklich erlebte Szenen, tatsdchlich
existierende Individuen; korrekter Ablauf einer Handlung; erkennbare Sicht des Erzéhlers;
direkte Bezugnahme auf die Erwartung der Leser, den Lesern zu einer Erkenntnis
verhelfen wollen.“**® Die Uberschneidungen mit dem New Journalism sind, nicht nur in

Anbetracht der Protagonisten bzw. Vorbilder, groR.

30 ygl. Haas, 1999, S. 240.

¥ ygl. Geisler, Michael: Die literarische Reportage in Deutschland. Kénigstein/Ts., 1982. S. 14, zitiert nach
Haas, 1999, S. 240.

392 \Weber, Marcus: Das Humane zum Vorschein bringen. message, 4/2006 (keine Seitenangabe)

aus: http://www.message-online.com/64/weber.htm, 05.07.2008.

393 Weber, message, 4/2006.
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8.3.1.3 New Journalism

Als New Journalism bezeichnet sich eine in den 1960er Jahren entstandene Form des
Journalismus. Eine Gruppe junger New Yorker Journalisten (Tom Wolfe, Jimmy Breslin
und Gay Talese) begannen, die traditionellen Regeln und Hierarchien von Journalismus
und Literatur zu durchbrechen und daraus eine neue journalistischen Darstellungsform
entstehen zu lassen. Akribisch recherchierte Fakten wurden mit literarischer Sprache und
teils auch fiktionalen Elementen versehen. Dies fihrte zu heftigen Diskussionen im
Spannungsfeld ,fiction — nonfiction“. ES wurde einerseits in Frage gestellt, ob
Journalismus dem kinstlerischen Anspruch gerecht werden kann und andererseits ob
Hliterarische und poetische Darstellung von Sachverhalten dem Gebot der Objektivitét

gerecht wird“. **

Wesentlich fur die Kritik am New Journalism war die Tatsache, dass sich die
Autoren/Journalisten in ihren Texten in ungewohnter Form einbrachten: Meist schrieben
die Journalisten in der ersten Person, griffen oft selbst in die Handlung ein. Im Falle des
Journalisten/Autors Hunter S. Thompson, der fiir seinen speziellen Stil den Begriff ,,Gonzo
Journalism* pragte, kam der Vorwurf der Drogenexzesse hinzu, von denen Thompson
ausfihrlich in seinen Artikeln berichtete. Subjektive Sichtweise und narrative Erzahlweise,
die sonst nur in der fiktionalen Literatur bekannt sind, das waren Hauptkriterien des New
Journalism. Haas spricht in diesem Zusammenhang vom ,,Reporter-Ich®, welches sich
immer wieder legitimieren muss, da dessen Vorhandensein mit einem Verlust der priméren
Objektivitat einher geht.>%

Wallisch positioniert den New Journalism zwischen Journalismus und Literatur:
»,Erzéhlung statt Wiedergabe, Intuition statt Analyse, Menschen statt Dinge, Stil statt
Statistik, so kénnte man ungefédhr New Journalism vergleichen. Damit nimmt er auch eine

Zwischenposition zwischen Berichterstattung und Kunst ein.“*%

394 vgl. Wallisch, Gian-Luca: ,,New Journalism* als journalistisches Genre mit literarischem Anspruch. Wien,
1990, S 1.

3% Haas, 1999, S. 349.

3% Wallisch, 1990, S. 2
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Die Reportage ist die populérste Form des New Journalism; ,aufgrund der
Verbindungsmdglichkeiten zwischen Tatsachen, Recherche, Beobachtungen, persénlichen
— d. h. subjektiven — Eindriicken und ihrer sehr freien sprachlichen Gestaltung,“® wie

Wallisch feststellt. Weitere Formen sind Essays und schlieBlich der Buchjournalismus.

Tom Wolfe®®” sieht als grundlegenden Unterschied des New Journalism zum
faktenorientierten Journalismus die absolute Prioritat der Szene. Storys werden aus Szene
gebaut und seien daher flr eine narrative Arbeit wichtiger als Fakten: ,,Therefore, your
main problem as a reporter ist, simply, managing to stay with whomever you are writing

about loung enough for the scenes to take place before your own eyes (...)"*%

Wallisch vergleicht die Arbeitsweise der New Journalists mit dem Versuch, das
.Geschehen aus der Perspektive des Protagonisten quasi zu filmen.>*“ Mit anderen
Worten, der Autor versucht die Geschehnisse durch die Augen des Protagonisten zu sehen.
Dazu midssen sich Autor und Protagonist gut kennen lernen und der Autor viel Zeit fir die
Recherche verwenden. Wolfe*® fasst schlieBlich vier wesentliche Arbeitstechniken des

New Journalism zusammen:

1. die szenische Konstruktion
Filmische Aspekten wie dramaturgischer Aufbau oder rascher Perspektivenwechsel wie

bei einem Film: Schnittfolgen, Close ups, Riickblenden etc.

3 Wallisch, 1990, S. 37

%7 Weinberg, Steve: Tell it long, take your time, go in depth. In: Columbia Journalism Review, Jan./Feb.
1998, unter http://findarticles.com/p/articles/mi_qa3613/is_199801/ai_n8806692/ (keine Seitenangabe!)
3% Weinberg, 1998.

%9 Wallisch, Gianluca: Kreative Wirklichkeit. Message, 2/2000 unter http://www.message-
online.de/arch2_00/02wall.htm (keine Seitenangabe!)

4% \Wolfe, Tom: The New Journalism. New York, 1973, S. 31ff.
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2. die vollstandige Wiedergabe von Dialogen
Nicht die genaue und vollstdndige Wiedergabe des Inhalts der Dialoge, sondern Gefihle,

Gedanken, Haltungen und Einstellungen Uber die Dialoge sollen dargestellt werden.

3. die Erzéhlperspektive
Wolfe empfiehlt die dritte Person Singular als Erzéhlperspektive. Der Reporter kann so

Bestandteil der Geschichte sein.

4. die Darstellung des Status eines Protagonisten

Durch die Beschreibung der Objekte einer Szene soll der Status des Protagonisten
dargestellt werden. Der Leser soll eine Abgleichung mit seinem eigenen Status
durchfiihren und dadurch auf emotionaler Ebene an den Text gebunden werden.

Wallisch® verweist auf weitere Besonderheiten des New Journalism, zum Beispiel
werden mitunter Textpassagen, die aus der Innenperspektive erzéhlen - also die Gedanken
von Erzahler/Protagonisten - wiedergeben. Und auch Lautmalereien oder Sprache fern von
Orthographie und Grammatik kdme zum Einsatz. Damit, so Wallisch, wirde ein ,,personal
touch” erzeugt und den Lesern das Gefihl von Unmittelbarkeit gegeben. Bevorzugt

berichteten die New Journalist Uber zeitgeistige Themen wie Musik, Drogen, Popkultur.

Im Mittelpunkt der Reportagen standen meist Einzelschicksale, sogenannte

2 aus dem

~microthemes“. Diese Methode wurde wahrscheinlich von Frontreportern®
Zweiten Weltkrieg ubernommen und von den New Journalists unter anderem auf ihre

eigenen Reportagen zum Thema Vietnamkrieg tbertragen.

Mitte der 70er Jahre konzentrierten sich die New Journalists auf den Buchjournalismus als
neues Leitmedium. So war Platz genug, um die Ergebnisse der ausfuhrlichen Recherchen
zu verwerten. Dies war jedoch nicht der einzige Grund, letztendlich war es der Zeitgeist,

0L Wallisch, 2000 (keine Seitenangabe)
%92 \Wallisch, 2000. Wallisch verweist auf den Journalisten Christopher B. Daly, der die Arbeitsweise bei

Reportern wie A.J. Liebling und John Hersey ortete.
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der die New Journalists verdrangte, ndmlich das Revival des investigativen Journalismus.
Vietnamkrieg und Watergate-Affare waren in den USA der 70er Jahre um die Regierung
zu kontrollieren. Nach den Jahren des Lebensgefuhls stand nun der Wunsch nach

d.*®® Auch wenn der New Journalism ein Phianomen

politischer Miindigkeit im Vordergrun
seiner Zeit war - begegnen kann man ihm aber auch heute noch des 6fteren; meist getarnt

als Pop- oder Musikjournalismus.

Politsche Magazine wie ,,Time Magazin“ oder ,,Newsweek" entwickelten die sogenannte
Nachrichtenmagazingeschichte, Magazine wie ,,Der Spiegel®, ,,profil* und v.a. wenden
sie auch im deutschsprachigen Raum an. Haller nennt die Nachrichtenmagazingeschichte

«404

einen ,,journalistischen Zwitter“™" und sieht sie zum Einsatz kommen, wenn ,,das Feature

zu (..) sehr veranschaulicht und die Reportage sich zu sehr mit einer einzigen, realen

Begebenheit beschaftigt.«/%

Einerseits wird also die individuelle Fallgeschichte
eingebracht wie bei der Reportage, anderseits aber auch abstraktere Sachverhalte wie beim
Feature. Bei der Nachrichtengeschichte kommt aber eine eindeutige meinungsbildende
Absicht hinzu; eine Tendenz wird gegeben. Haller warnt vor der ,,Schein-objektivitat®,
denn  die  Auswahl von Belegen und Szenen sei  sehr  selektiv:
»~Was flr seine (des Journalisten — Anm. Verf.) Deutung spricht, dient als Beleg, was
dagegen spricht, wird eher weggelassen®. Mittlerweile haben Redakteure und Herausgeber
erkannt, dass der Leser diese ,schein-objektiven” Geschichten nicht anerkennt. Die
Nachrichtenmagazingeschichte ist nun eine deklariert subjektive Darstellungsform.

Zum  Feature nimmt RuR-Mohl*%®

gleich mal vorweg, dass eine ,trennscharfe
Abgrenzung hin zur Reportage nicht mdglich ist“. Das Feature sei eine Mischung aus

Reportage und Analyse und

493 Wallisch, 2000.

“% Haller, Michael: Die Reportage. Ein Handbuch fiir Journalisten. Olschlager, Miinchen, 1987, vgl. S. 87
“% Haller, 1987, S. 87.

%% RuR-Mohl, 2003, S 70.
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.»(...) die geeignetste Form, um abstrakten, schwierigen Themen zu Leibe zu rlicken, sie zu
durchleuchten, sie in Handlung und Bilder aufzulésen. Kennzeichnend fiir das Feature ist
der Wechsel zwischen Anschauung und Abstraktion, zwischen auflockernd
Vordergriindigem und informativen Hintergrund, zwischen Schilderung und

Schlussfolgerung. Dabei sollen geschilderte Einzelschicksale mdglichst typisch fir die

Gesamtsituation sein.“*%’

Haller definiert ebenso den Hauptaspekt des Features in der Vermittlung eines abstrakten
Sachverhalts, der ins Konkrete der Alltagserfahrung tbersetzt werden soll. Die in der
Reportage so wichtigen sinnlichen Erfahrungen kommen zwar im Feature ebenfalls vor,
aber in deutlich geringerem AusmaR.””® La Roche sieht den feinen Unterschied im
»Standigen Wechsel zwischen Anschauung und Abstraktion, zwischen Schilderung und

Schlussfolgerung.“®

SchlieBlich sei noch erwahnt, dass der Begriff Feature vor allem beim Hérfunk Eingang
gefunden hat, wahrend im redaktionellen Alltag einer Printredaktion wohl eher die
Begriffe bzw. auch die Darstellungsformen Reportage oder Analyse verwendet wird.

8.4 Fantasiebetonte /unterhaltende Darstellungsformen

Im deutsprachigen Raum werden fantasiebetonte bzw. unterhaltende Darstellungsformen
meist in einem eigenen Ressort, den Feuilleton zusammengefasst. Das Feuilleton ist aber

auch eine Darstellungsform. Reumann definiert dieses wie folgt als Darstellungsform, die

“in betont personlicher Weise die Kleinigkeiten, ja Nebensdchlichkeiten des Lebens

[schildert] und versucht, ihnen eine menschlich bewegende, erbauliche Seite

97 RuR-Mohl. 2003, S. 70.
4% Haller, 1987, S. 76f.
4991 a Roche, 1985, S. 140.
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abzugewinnen, die das Alltagliche interessant macht. Nicht selten wird dabei das scheinbar

banale gleichnishaft iiberhdht und zu exemplarischer Bedeutung stilisiert.“*'

Neben Buch-, Theater-, Film oder Musikrezensionen gehoren aber auch Formen zum
Feuilleton, die keine priméren journalistischen Gattungen sind wie Erzéhlung,

Kurzgeschichten oder auch Fortsetzungsromane.

8.5 lllustrative Formen

Durch die Dominanz visueller Medien wie Fernsehen oder Internet haben sich auch die
Printmedien den optischen bzw. illustrativen Darstellungsformen in den letzten Jahren
mehr und mehr gedffnet. Neben der authentischen Fotografie finden auch Infografiken

(Diagramme, Karten usw.), Karikaturen und Comic Strips Eingang.

410 Reumann, 2000, S. 114f.

144



9 Zusammenfassung

Die Informationsfunktion des Journalismus kann nicht mehr als Definitionskriterium fir
Journalismus dienen, Uberhaupt gibt es ,,den* Journalismus nicht. Journalismus erstreckt
sich Uber vielfaltige technische Medien, erscheint in verschiedensten Gestaltungsformen
und wird von verschiedensten Kommunikatoren bzw. Kommunikatorengruppen mit
unterschiedlichen Intentionen betrieben.  In dieser Arbeit wird daher versucht,
Journalismus Uber die vier von Armin Scholl vorgeschlagenen Dimensionen zu definieren
und von verwandten Systemen abzugrenzen: Die Einordnung als journalistisches Produkt
erfolgt durch eine Uberpriifung einer moglichen Zugehdrigkeit in das (Funktions-)System
Journalismus, zum Journalismus als organisierte Produktion offentlicher Aussagen, dem

journalistischen Beruf oder durch Ausiibung der definierten journalistischen Tatigkeiten.

Zuerst erfolgt der Versuch eine Abgrenzung zu Public Relations, Laienjournalismus und
Alternativmedien, Kunst und fiktionalen Inhalten und zur nichtaktuellen bzw.

nichtperiodischen Publizitat**

(1. Dimension).  AnschlieBend wird versucht, die
journalistischen Produkte im Rahmen einer organisierten journalistischen Produktion zu
sehen (Agenturen, Zeitungen, Anzeigenblatter, Zeitschriften, Rundfunksender) bzw. durch
eine Hohe der Auflagen (10.000 Exemplare) oder einer Mindestanzahl von zwei
festangestellten Mitarbeitern (2. Dimension). Die 3. Dimension versucht durch die
Definition von journalistischen Berufen Rickschlisse zu ziehen. Sollten die Dimensionen
1 bis 3 nicht zutreffen, bleiben die journalistischen Kerntétigkeiten ,,Recherchieren,
Selektieren, Schreiben und Redigieren® durch deren Vorhandensein von einem

journalistischen Produkt gesprochen werden kann.

1 Die Reportage, die es in dieser Arbeit zu analysieren gilt, ist vom Aktualitétsprinzip der Nachrichten nur
bedingt betroffen. Wie der Buchjournalismus zeigt, kénnen Reportage , etwa von Egon Erwin Kisch, Max
Winter oder auch Ryszard Kapuscinski, auch Gber Jahre oder Jahrzehnte fiir eine groRe Zahl an Lesern

relevant sein.
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Das journalistische Objektivitatspostulat wurde in Kapitel 6.2.2.1 ausfihrlich diskutiert.
Die theoretische Unldsbarkeit dieses Diskurses flhrt schlielich zu einer Reduktion auf die
in der journalistischen Praxis angewandten Kriterien: Trennung von Nachricht und

Meinung, intersubjektiv Uberprufbare Fakten und eine ausgewogene Darstellung.

Diese Kriterien sind aber nicht gleichermaBen bei allen journalistischen
Darstellungsformen anzuwenden: In Bezug auf das Thema der Arbeit, die Comicreportage,
steht die Darstellungsform der Reportage im Mittelpunkt. Diese ist keine informierende
sondern eine interpretierende Darstellungsform und somit von deklarierter Subjektivitat.
Eine Reportage beschreibt das subjektive Erleben des Autors. Um fiir eine Reportage zu
recherchieren, muss ein Journalist Augenzeuge der Geschehnisse sein. Wird ausschliel3lich
Schreibtischrecherche betrieben, handelt es sich um keine Reportage. Bei der Reportage ist
das Objektivitatskriterium ,, Trennung von Nachricht und Meinung* durch den deklarierten
subjektiven Zugang redundant. Die Fachliteratur weist darauf hin, dass eine Nachricht

hdchstens der Ausldser fir eine Nachricht sein soll.

Als Funktionen von Massenmedien und so auch des Systems Journalismus wurden im
vorangegangenen Kapitel die Informationsfunktion, die politische Funktion, die soziale
Funktion, die Integrationsfunktion, die 6konomische Funktion und die Funktion des
Agenda Settings erwahnt. Lange wurde Journalismus uber seine Informationsfunktion
definiert, seitdem der sogenannte Populdre Journalismus auch Boulevard- oder
Marketingjournalismus genannt, immer wichtiger wird, ist auch die Unterhaltungsfunktion

ein wichtiges Kriterium.

Der Populére Journalismus zeichnet sich dadurch aus, dass er mit minimalen Aufwand
maximale Auflagen erlangt. Dies erreicht er durch die Themenauswahl (,,Sex & Crime*“,
Skandale, Klatsch, Personalisierung, Sport, Human Interest, Servicethemen und Lokale
Berichterstattung), aber auch durch eine sehr alltdgliche Sprache wund hohe
Verstandlichkeit. Dazu kommen viele Bilder, das Einnehmen der Perspektive der

Leserschaft, der sogenannten ,.kleinen Leute”, und hochstmdglicher Emotionalisierung.
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Ebenfalls diskutiert wurden verschiedenen journalistischen Berufsauffassungen, wie jene
des ,,0bjektiven Berichterstatters”, des interpretativen Journalisten, der Fakten recherchiert
und in einen grofReren Zusammenhang setzt; des anwaltschaftlichen Journalisten, der dem
Biirger bei der Durchsetzung von legitimen Interessen der Blrger via die Massenmedien
helfen will; des New Journalists, der literarische und fiktionale Elemente einbringt, des
Meinungsjournalisten, der sich als Sprachrohr fur Kritik und Meinungsbildung in einer
Demokratie sieht; des investigativen Journalisten, dessen Ziel es ist, die Offentlichkeit tiber
vorenthaltene oder verschwiegenen Fakten oder Ereignisse aufzuklaren; der
Prazisionsjournalist, der sozialwissenschaftliche Validitatskriterien fur seine Recherche
verwendet und schlieBlich auch hier der Marketing- bzw. Boulevardjournalist, der mit
minimalen Mitteln und emotionalisierenden und unterhaltenden, sprachlich einfach

gehaltenen und bunt bebilderten Artikeln maximale Reichweiten erlangen mdchte.

Zum New Journalism seien erganzend folgende Gattungskriterien eingebracht: Der New
Journalism versucht, mit Hilfe von literarischer und poetischer Darstellung von
Sachverhalten dem Gebot der Objektivitdt gerecht zu werden. Mit literarischen Mitteln
wie Dialogen oder inneren Monologen und einer Erz&hlperspektive in der dritten Person
Singular werden Fakten narrativ umgesetzt. Eine jlingere Variante des New Journalism ist

der Narrative Journalism, der deklartiert subjektiv, aber streng faktenbezogen vorgeht.
Diese Ergebnisse aus der journalistischen Praxis sollen nun mit Hilfe eines an den Cultural

Studies orientierten Methodenmix aus Bild-, Text- und Produktionsanalyse untersucht

werden.
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10 Die Untersuchungsmethode

Im folgenden Kapitel wird die Forschungsmethode beschrieben, mit deren Hilfe die in den

Forschungsfragen formulierten Interessen untersucht werden.

10.1 Methodenbeschreibung und -begriindung

Wie bereits erldutert, handelt es sich bei Comics um ein hybrides Medium, einer
Kombination aus Bild und Text. Kaps, Doelker, Mitchell und Mayring sprechen sich dafur
aus, den Comic im Rahmen einer erweiterten Definition als ,,(visuellen) Text* anzusehen.
Dem wird Folge geleistet, indem die jeweiligen Comicreportagen als Gesamttexte
analysiert werden. Um auch den vielschichtigen Bedeutungsebenen der Bilder gerecht zu

werden, ist auch eine Bildanalyse Teil der Untersuchung.

Als Untersuchungsmethode wird ein an den Cultural Studies orientierter Methodenmix aus
Ikonographischer Analyse und einer Produktions- und Textanalyse angewandt. Dabei wird
theoriegeleitet und induktiv vorgegangen und somit vorab keine Hypothesen gebildet. Das
Forschungsinstrument selbst basiert auf dem Hauptforschungsinteresse, dass wie folgt

formuliert wird:

Kann das Medium Comic Realitat glaubwirdig darstellen und Fakten

transportieren?

Diese  Forschungsfrage lasst sich in  mehrere  Forschungsfragen aufteilen:
- Sind Comicreportagen journalistische Texte?
- Sind Comicreportagen auch Reportagen nach journalistischen Mal3stdben?

- Konnen Comicreportagen dem journalistischen Objektivitdtsanspruch gerecht

werden?
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In Bezug auf die Bildanalyse gibt es zwei maRgebliche Forschungsinteressen:

- Wie wird versucht, mit gezeichneten Bildern einem dokumentarischen Anspruch
gerecht zu werden ?
- Mit welchen grafischen und verbalen Darstellungsformen wird in der

Comicreportage gearbeitet?

10.1.1 Grundgesamtheit - Auswahlkriterien fir das Forschungsmaterial

Die Comicreportage ist ein Einzelphd&nomen. Wenige Autoren wagen sich an das
arbeitsaufwandige Projekt eines nach journalistischen Kriterien recherchierten und
gestalteten Comics. Aus diesem Grund gibt es auch nur wenige, in Einzel- und
Sammelbénden, in Zeitungen oder im Web erschienene Texte. Dementsprechend gibt es
nur eine begrenzte Anzahl an Autoren und Comicreportagen. Diese werden, wie bereits
eingangs erwahnt, zusatzlich eingegrenzt, da in dieser Arbeit ausschlielich Comics aus
dem westlichen Kulturkreis analysiert werden. Eine zusétzliche Eingrenzung erfolgt auf
sprachlicher Ebene, analysiert werden deutsche und englischsprachige Comics*? in ihrer
jeweiligen Originalfassung. Daraus wird eine maoglichst représentative Auswahl getroffen.
Von diesen Beschrankungen abgesehen, waren zwei weitere Kriterien ausschlaggebend fur
die Auswahl. Einerseits die Augenzeugenschaft des Autors, eines der wichtigsten

Reportagemerkmale und andererseits der Vorsatz des jeweiligen Autors auf Faktizitat*.

2 Anm.: Deutsch und Englisch werden von der Autorin dieser Arbeit gesprochen. Als Beispiel fiir eine
franzdsischsprachige Comicreportage soll hier ,,Le photograph” von Guibert, Lefévre & Lemercier genannt
werden.

3 Nicht in die empirische Analyse einbezogen wurde Ted Ralls ,,To Afghanistan and back*
(Nantier/Beall/Minoustchine, New York, USA, 2002), da keine Daten fiir die Produktionsanalyse vorlagen

bzw. recherchiert werden konnten.
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10.2 Produktionsanalyse

Wie bereits in Kapitel 7 dargelegt, ist ein wesentlicher Aspekt der Cultural Studies die
Kontextualitat. Aus diesem Grund werden in die Analyse auch die Produktionsprozesse
mit einbezogen. ,,Die Produktionsanalyse fragt nach dem Warum und dem Wie der
Entstehung.**** Fragen wie: “Ist die Comicreportage das Produkt eines einzelnen Autors?*;
»Wurde die Comicreportage vom Autor initiiert oder gab es einen Auftraggeber?* werden
behandelt.

Die Produktionsanalyse soll in diesem Fall auBerdem Aufschluss ber die mdgliche
Einordnung in eine der vier Dimensionen (Abgrenzung zu anderen Systemen, organisierte
Produktion Offentlicher Aussage, Profession/Beruf, journalistische Tatigkeiten) von Armin

Scholls Journalismusdefinition geben.

Als wesentliche Journalistische Tatigkeiten wurden Recherchieren, Selektieren, Schreiben
und Redigieren definiert. In Bezug auf das Forschungsinteresse wird auch nach der
Recherchetatigkeit des Autors gefragt, nach der Themenauswahl in Hinblick auf die zuvor
definierten Nachrichtenwerte , nach der Intention des Autors, eine journalistische Arbeit zu
liefern. Aus diesem Grund soll die Produktionsanalyse die Frage beantworten, ob und wie

die Autoren recherchierten (vor Ort, Interview, Zahlen, Fakten, Hintergriinde).

Die Produktionsanalyse hat verschiedene Quellen als Ausgangsmaterial, wie zum Beispiel
Zeitungsinterviews mit den Autoren, Vorwdrter der Autoren oder auch eigens fur diese
Arbeit gefiihrte Leitfadeninterviews. Fir letztere standen leider nicht alle Autoren zur
Verfiuigung. Mayring empfiehlt, bei der Analyse der Entstehungssituation auch den sozio-
kulturellen sowie emotionale, kognitive Handlungshintergriinde des Autors mit

einzubeziehen. Dies wird, soweit Material vorhanden, ebenfalls miteinbezogen®™.

4 Miiller, Marion G.: Grundlagen der visuellen Kommunikation. UVK, Konstanz, 2003, S. 15.
5 Mayring, Philipp: Qualitative Inhaltsanalyse. Grundlagen und Techniken, Beltz, Deutscher Studien
Verlag, 2000, S. 47.
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10.3 Bildanalyse

Am Beginn der Analyse steht die Ikonographische Analyse. Als Analyseeinheit werden
dafur einzelne, inhaltlich abgeschlossene Szenen aus den Comicreportagen gewahlt. Die
Bildanalyse erfolgt nach dem Ikonographische Modell von Erwin Panofsky. Bei diesem
Modell handelt es sich um eines der grundlegenden Modelle zur Bildanalyse in der
Kunstgeschichte. Uber die lkonographie schreibt Panofsky: ,,Die Ikonographie ist der
Zweig der Kunstgeschichte, der sich mit dem Sujet (Bildgegenstand) oder der Bedeutung
von Kunstwerken im Gegensatz zu ihrer Form beschaftigt.“**® Panofsky weist auch darauf
hin, dass das Suffix ,,-graphie” im Wort Ikonographie auf das deskriptive Verfahren des
Modells hinweist. Folgende drei Stufen umfasst die lkonographische Analyse nach

Panofsky*!":

1. Vorikonographische Beschreibung

In dieser Phase wird die primére oder natlrliche Bedeutung erfasst. Diese Bedeutung
wird sinnlich ermittelt und umfasst einerseits Formen, Linien, Farben, identifiziert
anderseits auch natlrliche Gegenstdnde wie menschliche Wesen, Tiere, Pflanzen,
Héuser, Werkzeuge. In dieser Arbeit wird auf Besonderheiten der comictypischen
visuellen Darstellungscodes ebenso geachtet wie auf das Artwork. Van Straten*® weist
darauf hin, dass auch die Bildkomposition zu beachten sei. All diese Elemente des
Bildes werden schriftlich festgehalten.

2. lkonographische Beschreibung

Das ,,Thema* des Bildes, nach Panofsky die sekundare und konventionelle Bedeutung
soll in Phase 2 festgestellt werden. Auf dieser Ebene handelt es sich schon um eine
Analyse mit Hilfe von intellektuell vermittelter Erfahrung. Sie setzt die Kenntnis von
(kunstlerischen) Motiven voraus, die auf Themen und Konzepte hinweisen. Als Quelle

dieser Motive zahlt Panofsky Bilder bzw. Allegorien, Embleme, Symbole, Attribute,

18 panofsky, Erwin: Ikonographie und Ikonologie. Eine Einfilhrung in die Kunst der Renaissance. In: Sinn
und Deutung in der bildenden Kunst. DuMont, Kéln, 1996, S. 36. — 67.

7 panofsky, 1996, S. 36.

8 \/an Straten, Roelof: Einfiihrung in die Ikonographie. Reimer, Berlin, 2004, S. 18.
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Personifikationen und literarische Vorlagen auf. Grundsétzlich kann aber alles eine
Quelle sein*® — nur soll die bewusste Absicht des Kiinstlers in Bezug auf das Motiv
implizierbar sein. In Anbetracht des zuvor definierten Forschungsinteresse wird in
dieser Phase auch auf die Glaubwirdigkeit der dokumentarischen Darstellung der
Comics geachtet, ebenso auf eventuelle naturalistische oder gar fotorealistische

Elemente.

3. lkonologische Interpretation*?°

Die Hauptfrage der dritten Phase formuliert Van Straten mit den Worten: ,,Hat eine
Darstellung eine ,tiefere’ Bedeutung, von der man annehmen kann, dass sie deutlich in
der Absicht des Kiinstlers lag?“*** An dieser Stelle soll die wesentliche Bedeutung und
das zugrundeliegende Prinzip derselben analysiert bzw. synthetisch zusammengesetzt
werden. Mdglichst viele Elemente eines Bildes sollen in dieser dritten Phase zur
,wahrscheinlichsten’ Interpretation des Bildes fiihren — wobei Van Straten auch vor

Uber-Interpretation warnt.

Panofsky bezeichnet die Kenntnis bzw. die Lehre der Symbolik dieser ,tieferen
Bedeutung“ mancher Bilder in der dritte Phase als ,,Ikonologie.” Der Begriff ist auf den
Hamburger Kunsthistoriker Aby Warburg zurlickzufuhren, der zu den Wegbereitern von
Panofskys Ikonographischen Analyseverfahren gehoért. Die lkonologie bezeichnet eine
Bedeutungsebene im Bild, die vorhanden, aber dem Kinstler selbst nicht bewusst ist/war.
Dabei kann es sich um zeitgeschichtliche, religiose, literarische, philosophische oder
soziale Aspekte handeln. Diese zusétzliche Bedeutungseben bezeichnet Panofsky als
,»Symbolische Werte“, die ,,die dem Kiinstler selber h&ufig unbekannt sind und die sogar

entschieden von dem abweichen konnen, was er bewusst auszudriicken suchte,*?2«

9 panofsky, 1996, S. 49: ,....von Dokumenten, die Zeugnis ablegen tber die politischen, poetischen,
religidsen, philosophischen und gesellschaftlichen Tendenzen der Person, der Epoche oder des Landes.*

20 Die dritte Phase der Ikonographischen Analyse wird gelegentlich auch zweigeteilt in Ikonographische
Interpretation und Ikonologische Interpretation. (vgl. Van Straten, 2004). Hier wird Panofskys Drei-Phasen-
Modell angewandt.

“21 VVan Straten, 2004, S. 23,

#22 panofsky, 1996, S. 43.
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10.3.1 Sequentielle Bilder

Konzipiert wurde die Ikonographische Analyse allerdings fur Einzelbilder. Wie bereits in
Kapitel 4.3 beschrieben, gibt es eine enge ,,Verwandtschaft* der Comics mit dem Medium
Film. Der Film arbeitet ebenfalls mit Bildsequenzen und bearbeitet diese Bilder via
Schnittfolgen und Einstellungen dramaturgisch. Daher liegt es nahe, sich an den Kriterien
der Filmanalyse zu orientieren. So werden folgende Kriterien von der Filmanalyse mit
einbezogen:

1. die Wahl des Ortes zur Inszenierung einer Handlung (...)

die Wahl der Kulisse und des sozialen Settings

423

2
3. die Auswahl und Gestaltung des Bildausschnittes
4. die Art und das Tempo der Bildmontage (Schnittfolge)

10.3.2 Medienbilder

Knieper empfiehlt auBerdem bei Medienbildern die ikonographische Kontextanalyse.
Dabei bleibt die beiden ersten Phasen, die vorikonographische und ikonographische
Beschreibung unveréndert bzw. konnen zu einer Phase zusammengefasst werden. Es
folgen die Phasen der ikonographischen Interpretation und der ikonologische
Interpretation, wobei sich letztere ,,verstarkt am medialen Prozess* orientieren sollte. In

der Praxis lassen sich auch diese beiden Phasen schwer trennen.

,»Der kulturell und historisch eingebettete, mediale Prozess ist dabei durch hintereinander
ablaufende Einzelprozesse bzw. Kontexte geprégt. In der zeitlichen Abfolge setzt sich der
mediale Prozess aus Entstehungs-, Bearbeitungs-, Selektions-, Distributions-, Rezeptions-

und Wirkungsprozess.“***

%23 ygl. Reichertz, Jo: Wissenssoziologische Verfahren der Bildinterpretation. In: Mikos, Lothar u. Claudia
Wegner [Hrsg]: Qualitative Medienforschung. UVK, Konstanz, 2005, S. 141 — 151, hier S. 143.

2% Knieper, Thomas: Kommunikationswissenschaftliche Beitrdge zu einer interdisziplindren
Bildwissenschaft. In: Sachs-Hombach, Klaus: Bildwissenschaft zwischen Reflexion und Anwendung, Halem
Verlag, Koln, 2005, S. 56 — 69, hier S. 66.
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Soweit diese Informationen zuganglich sind, werden die Bilder also auch im Kontext von
Produktions- und  Distributionsbedingungen  sowie ihrer  medienspezifischen

Besonderheiten und Zwange gesehen.

10.1.4 Textanalyse

Die Text- bzw. Inhaltsanalyse ist ,eine empirische Methode zur systematischen,
intersubjektiv nachvollziehbaren Beschreibung inhaltlicher und formaler Merkmale von
Mitteilungen.“**® Manifeste Kommunikationsinhalte werden im Kontext ihrer Entwicklung
betrachtet. Da es unmdglich ist, einen Text ,vollstandig* auszuwerten, wurden, ausgehen

von den Forschungsfragen, folgende theoriegeleitete Kategorien gebildet.*?

- Reportagekriterien: Als wichtigste Kennzeichen der Reportage wurden in Kapitel 8.3.1
die ,,Augenzeugenschaft, das Einbringen von Personen, das Vermitteln von
»,unmittelbarkeit“ und ein dramaturgischer, nicht hierarchischer Aufbau genannt. Eine
Reportage soll auBerdem auf einer ,,Nachricht“ beruhen. Die Fakten einer Reportage sollen
intersubjektiv Uberprifbar sein.

- Journalistische Tatigkeiten: Die Kriterien Recherche, Selektion und Redigieren wurden
bereits in der Produktionsanalyse erfasst. Es bleibt die journalistische Kerntétigkeit des
Schreibens bzw. in Fall der Comicreportage der Textproduktion. Dabei sollte neben dem
Leseanreiz auch auf Verstdndlichkeit und Pragnanz geachtet werden. Ein weiteres
Kriterium ist es, ob recherchierte Daten eingebracht werden.

- Objektivitatspostulat: Wie aus Kapitel 6.2.1.2 hervorgeht, lasst sich die journalistische
Objektivitat in der Praxis und in Anbetracht einer interpretiven Darstellungsform wie der
Reportage auf zwei Faktoren reduzieren: Die Uberprifung von Fakten und die
Ausgewogenheit in der Darstellung. Da subjektive Erlebnisse und Gesprache nicht
intersubjektiv nachprifbar sind, werden aus diesem Grund lediglich die Eckdaten der

Reportagen uberprift.

*25 Frith, Werner: Inhaltsanalyse. Theorie und Praxis. Olschlager, Miinchen, 1991, S. 24.
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In der auf die Empirische Untersuchung folgenden Auswertung wird zusatzlich versucht,
eine Einordnung der Reportage nach journalistischer Funktion und Berufsauffassung
versucht, wenn mdoglich sollen die Texte auch den Subgenre der Reportage wie

Sozialreportage, New Journalism oder dem Narrativen Journalismus erfolgen.
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11 Empirische Analyse

11.1 Ulli Lust: ,,Wer bleibt“

Comicreportage, Titelblatt in Farbe, sonst schwarz-weif3, 2005
Auftraggeber: Arbeitsstipendium des Bauhauses Dessau
Gezeigt: Ausstellung von ,,Zeitraum_Ex!t“ in Mannheim
Veroffentlicht: electrocomis.com (als .pdf/ebook)

Downloads: leider keine relevante Statistik des Providers von electrocomics.com

11.1.1 Produktionsanalyse

[Soziokultureller Hintergrund/Ausbildung] Ulli Lust wurde 1967 in Wien geboren,
brach dort eine Ausbildung als Design- und Modezeichnerin ab, illustrierte dann einige
Zeit Kinderbucher (u.a. fur Kathe Recheis). Schlieflich absolvierte sie ein Studium an der
Kunsthochschule Berlin WeiRRensee, Seminar zum Thema: ,,Comicreportage. Fur einige
Zeit war Ulli Lust auch Mitglied des Berliner Zeichnerkollektivs ,,Monogatari®, dem auch
Tim Dinter angehorte. Neben einer Bildkolumne in der Berliner Stadtzeitung
»Scheinschlag™ zeichnete die Autorin bereits Reportagen aus und Uber Berlin, Wien, Basel,
Luzern. Sie illustrierte auBerdem fir ,Le monde diplomatique®, die ,Frankfurter
Allgemeine Zeitung“, ,,Die Zeit*, das ,,ARTE-TV Magazin® uvm. UIlli Lust arbeitet
hauptberuflich als Zeichnerin und Illustratorin in Berlin**’.

[Warum und Wie der Entstehung?] Die Comicreportage ,,Wer bleibt“ entstand im
September 2005 im Rahmen eines Arbeitsstipendiums des Bauhauses Dessau (Archiv,
Werkstatte und Postgraduierten-Akademie fur Architektur). Dessau liegt im Osten
Deutschlands, im Bundesland Sachsen-Anhalt. Die Anforderung war, Uber die momentane
Situation in Halle-Neustadt zu berichten. Halle-Neustadt war ein stadtebauliches
Vorzeigeprojekt der DDR und gilt heute als sozialer Brennpunkt. Die Stadt bzw. der
Stadtteil befindet sich im ,,Ruckbau®. [Autorenproduktion] Es handelt sich um eine reine

27 ygl. http://ww.ullilust.de/info/biographie.htm (15.07.2008)
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Autorenproduktion, die Autorin redigiert alle ihre Texte nochmals gemeinsam mit einem
befreundeten Autor. [Abgrenzung von dem Journalismus verwandten Textsystemen]
Die Comicreportage wurde zwar im Rahmen eines Stipendiums erstellt, dennoch gab es,
vom Thema abgesehen, keine VVorgaben der Institution. Es kann daher eine Abgrenzung
vom System der Public Relations getroffen werden, auch ist keine Zugehorigkeit zu einer
Organisation zu treffen, die 6ffentliche Aussagen produziert (wie eine Redaktion). Durch
die offensichtliche Orientierung an Fakten kann auch eine Abgrenzung zum System Kunst
getroffen werden. Auch eine Zuordnung zum Laienjournalismus nach einer Definition von
Fabris*?® kann nicht erfolgen, da die Themenauswahl dies nicht zuldsst. Thematisch
(,,Absiedelung aus einer Stadt im Osten Deutschlands*) ist die Reportage durchaus aktuell
und konnte auch in einem tagesaktuellen Medium behandelt werden. Uber die Reichweite
kann aufgrund fehlender Statistiken bzw. Downloadzahlen leider keine Aussage getroffen
werden.

[Recherchetéatigkeit] Wahrend ihres Arbeitsstipendiums verbrachte die Autorin einen
Monat in Halle-Neustadt, sie wohnte in einer leerstehenden Wohnung im 6. Stock eines
jener Plattenbauten, von denen ihre Reportage handelt. Neben Gesprachen mit
verschiedenen Einwohnern interviewte die Autorin einen PDS-Stadtrat, den
Bundesbeauftragten fur Stasi-Unterlagen in Halle-Neustadt und viele mehr und
recherchierte die Geschichte sowie Zahlenmaterial. Die Autorin erzahlt im Interview, wie
sie zu ihren Gespréchspartnern kam: ,,Ich gehe spazieren, bleibe stehen, lausche, ... in
Halle-Neustadt habe ich viel im Freien gezeichnet, weniger um die Bilder zu verwenden,
als um "einen Grund zu haben, in der Gegend rum zu sitzen". Als Zeichnender kann man
sich wirklich tberall hinsetzen, ohne dass man argwdhnisch angesehen wird. Im Gegenteil,
die Einheimischen mdgen es, sie beginnen Gespréche ... so fihrt eines zum anderen. Die
alte Frau und den verriickten Herr Lehnert habe ich so kennen gelernt. Ich zeichne, sie
nahern sich mir.*

[Redigieren] Comicreporter-Kollege Kai Pfeiffer ist ein von Ulli Lust hochgeschétzter
Autor und hilft meist bei der sprachlichen Uberarbeitung der Texte. [Nachrichtenwerte]

Die Absiedelung aus Ostdeutschland. ,,Depopulation, Deurbanisierung, Dedkonomisierung

428 Sjehe S. 82: ,,neben und unterhalb der Massenkommunikations-Ebene entstandenen Journalismus, der der
»Selbstdarstellung von (ansonsten) unterdriickten Meinungen dienen und bestehende Informationsmonopole

korrigieren soll*
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sind Schlagworte, die in den letzten Jahren im Zusammenhang mit Ostdeutschland ofter
fielen. Der Osten Deutschlands leidet, knapp 20 Jahre nach der Wiedervereinigung von
BRD und DDR, unter eben diesen Phanomenen. Dies spiegelt sich auch in der
Medienberichterstattung wieder. Die Nachrichtenfaktoren Nahe, Identifikation, Valenz

und Status treffen auf diese Thematik zu.

11.1.2 Bildanalyse

Ulli Lust: Wer bleibt. [Abbildung 5]

1. Vorikonographische Beschreibung

Der Comic ist schwarz-wei gehalten und wie in einem Comicheft in zwei Seiten geteilt.
Die Bilder sind mit Tusche gezeichnet, mit feinen Linien, gewollt krakelig. Das Artwork
ist im Mittelfeld zwischen Cartoon und Realismus. In Bildern mit vielen kleinen Details
sind Stil und Bildkomposition einfach gehalten, Gesichter werden detaillierter dargestelit.
Auf der linken Seite ist die Szene eines Dialogs festgehalten. Ort des Geschehens sind die
Raume des Vereins ,Pusteblume” in Halle-Neustadt. Nach einem kurzen
Erz&hlerkommentar in Blockform ist das erste Panel eine Totale der Rdume des Vereins,
der sich laut Kommentar als ,,soziokulturell“ und ,,Geschichtswerkstatt” bezeichnet. In
diesem Raum sieht man ein Modell von Halle-Neustadt mit den diversen Hauserbldcken
und Anlagen. An den Wénden hangen Bilder, wahrscheinlich aufgeklebte und gerahmte
Fotografien. Durch das Fenster blickt man nach drauBen und sient Baume. Das zweite
Panel zeigt die Totale (Bildmontage von Handlung zu Handlung) einer Szene vor dem
Verein, auf gepflastertem Boden steht ein kleiner Tisch im Freien, zwei Personen sitzen
am Tisch, eine ménnliche, etwas &ltere Person mit dem Gesicht inklusive Brille, eine
andere mit dem Riicken zum Betrachter. Die beiden trinken Kaffee. Eine dritte, weibliche
Person steht im Profil zum Betrachter und hélt etwas in Handen, was aufgrund der Faltung
ein Stadtplan sein konnte. Die drei Personen unterhalten sich Uber ,Stasi-Akten“, eine
Person am Tisch fragt die andere, ob sie weil}, wo diese ,,Stasi-Akten* sein kénnten. Die
dritte, stehende Person meint, man habe ihr gesagt, die mussten hier irgendwo sein. Im

#2% siehe Abbildung 5 (,,Ausschnitt ,,Wer bleibt“) auf der beigelegten CD-R.
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nachsten Panel, die Bildmontage erfolgt nun von Augenblick zu Augenblick, sieht man
eine Nahaufnahme einer am Tisch sitzende Person, die bisher den Riicken zukehrt, diese,
ebenfalls mannliche und etwas éltere Person verneint. Im darauffolgenden Panel
(Nahaufnahme) sieht man wieder die méannliche Person mit Brille, die meint: ,,Sowas gibt
es hier nicht.” Im n&chsten Panel tritt eine vierte, weibliche Person mit einer Jacke am Arm
aus den Vereinsraumen uber eine kleine Treppe zur Gruppe. Die sitzende Person mit Brille
fragt die hinzukommende Person, ob sie etwas wisse, diese meint: ,,Hmm. Nein.”“ Im
letzten Panel auf der linken Seite des Comics meint der Mann mit Brille: ,,Wenn es das
hier gébe, wussten wir davon.”“ Die ménnliche Person ihm gegenilber bestétigt dies mit

,,Ja*, die weibliche, in der Tur zum Verein stehende, Person verneint.

Auf der rechten Seite des Comics (Bildmontage Szene zu Szene, Totale) befindet sich ein
mehr als viertelseitiges Panel, auf dem ein Stiick einer StraRe, eine leichte Kurve zu sehen
ist. Ein Auto fahrt auf dieser Stralle. Am StraBenrand befinden sich B&ume, eng aneinander
gereiht, mit dichtem Gedst, die Baume scheinen sogar noch aus dem rechten Bildrand zu
wuchern. Im Hintergrund befindet sich ein Hochhaus. Ebenfalls am Strallenrand steht eine
Stral3enlaterne, auf der ein Hinweisschild befestigt ist. Das Schild zeigt nach rechts, und
tragt die Aufschrift: ,,Die Bundesbeauftragte fir die Stasi-Unterlagen®. Ein weiteres
Hinweisschild auf der nachsten StraBenlaterne tragt die Aufschrift ,,TUV*. Neben dieser
StraRenlaterne ist noch eine Plakattafel mit nicht n&her erkennbarem Sujet zu sehen.
Zwischen diesem und dem ndchsten Panel steht, beinahe in der Mitte der Seite ein
Erzahlerkommentar: »EiINn paar Stral3en weiter”. (Bildmontage
Gesichtspunkt/Gesichtspunkt; Halbtotale) Im néchsten, kleineren Panel, sieht man wieder
eine Stralenlaterne  mit dem Hinweisschild ,Die Bundesbeauftragte fur die
Stasiunterlagen®, darunter ein ,,VVorrang geben®- Verkehrsschild. Im Hintergrund sind wie
im vorigen Panel wuchernde Baume und eine StralRe; zusatzlich sieht man parkende Autos
am StralBenrand. Auflerdem, angeschnitten am &duBeren Bildrand ist ein Verkehrsschild
»Zone 30“ zu sehen. Auf dem folgenden, gleichzeitig letzten Panel der Seite sieht man
einen Teil einer Hausmauer (GroRaufnahme). Darauf ist ein Schild befestigt, mit dem
angeschnittenen Bundesadler, Wappentier der Bundesrepublik Deutschland und der
Aufschrift: ,,.Die Bundesbeauftragte fur die Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes der

ehemaligen Deutschen Demokratischen Republik. — AuRenstelle Halle.*
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2. lkonographische Beschreibung und Ikonologische Interpretation

Neustadt ist ein Stadtteil von Halle, einige Jahrzehnte hatte Neustadt sogar das Stadtrecht
in der ehemaligen DDR. Die Stadt Neustadt war vor allem fur die Chemiearbeiter, der fur
die Wirtschaft des kommunistischen Staats sehr wichtigen Werke Buna und Leuna gebaut
worden. Die Werke waren wichtige Devisenbringer der DDR und die Angst des
kommunistischen Regimes vor Spionage und Sabotage, sowohl in den Werken als auch in
Halle-Neustadt, waren noch grof3er als sonst. So wurden vor allem regimetreue Arbeiter in
den Chemiewerken eingestellt, belohnt wurden sie mit Wohnungen in Neustadt, dem
Prestigeprojekt des sozialen Wohnbaus in der DDR. Mittlerweile sind nur noch wenige der
Wohnungen in Neustadt bewohnt. Viele davon sind ehemalige Angestellte [Arbeitslose,
oder (Fruh-)Pensionisten] der Werke Leuna und Buna — und — worauf auch die Autorin im
ersten Erzdhlkommentar hinweist (,,Sie kennen die Vorteile des alten Systems sehr genau,
wie auch die Nachteile des neuen.”), sie sind immer noch dem alten Regime treu. Ein
Treffpunkt dieser ,,Ureinwohner* der Stadt ist der soziokulturelle Verein ,,Pusteblume®,
der sich selbst als ,,Geschichtswerkstatt“ sieht. Fotos an den Wanden und Modelle in den
Vereinsradumen zeugen von der Geschichte Neustadts.

Ein Foto [Abbildung 6] zeigt die Detailgenauigkeit, mit der sich die Autorin am
Originalschauplatz orientierte. Die Autorin, die sich bereits in einer der ersten Szenen,
nach einer Einfuhrung uber Neustadt, selbst als Charaktere einfuhrte, tritt im néchsten
Panel auf und wendet sich fragend mit einer StraBenkarte an die Mitglieder der
»Pusteblume®. Sie sucht die Behorde ,,Die Bundesbeauftragte fiir die Stasiunterlagen®
(BStU.), die in Halle-Neustadt eine AuRenstelle unterhélt. Die Behdrde ist eine Einrichtung
zur Sicherung der Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes (kurz MfS oder ,,Stasi®) der
DDR. Sie wurde von der Burgerrechtsbewegung der ehemaligen DDR erkdmpft und gibt
den Birgern der ehemaligen DDR (und anderen Bespitzelten) die Moglichkeit zu erfahren,
wann und von wem sie bespitzelt wurden. Die Stasi-Unterlagen gelten als wichtige
zeitgeschichtliche Dokumente, deren wissenschaftliche Aufarbeitung von grofer

Bedeutung sowohl fir einzelne Birger als auch fur die DDR und die Zeit des kalten

0 sjehe Abbildung 6 (,,Pusteblume*) auf der beigelegten CD-R. Foto von Ulli Lust zur Verfiigung gestellt.
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Krieges sind. Bis zur ,,Geschichtswerkstatt* Pusteblume hatte sich das Vorhandensein
dieser Behorde noch nicht durchgesprochen, obwohl, wie im spateren Verlauf der
Ereignisse klar wird, gerade in Neustadt die Dichte der Spitzel (,,IM“ — Informeller

Mitarbeiter) besonders hoch war.

Auf der rechten Seite des Comics sieht man nun ein sehr groRes Panel, in dem wuchernde
Bdaume einen groRen Teil des Bildes einnehmen. Die Badume scheinen allgegenwartig in
den Bildern von Neustadt. Sie sind einerseits ein Zeichen fur den ,,Riickbau® der Stadt. Die
Einwohnerzahl hat sich seit 1989 fast halbiert, viele Wohnungen stehen leer und téglich
werden Geb&dude abgerissen. An ihrer statt entstehen oftmals Grinanlagen. Doch
andererseits: Neustadt war schon immer grin. Gerade die Stadt, die ein einziger grol3er
Plattenbau zu sein schien, war auch gleichzeitig ,,die griinste Stadt der DDR***“. Neben der
Intention der Stadtplaner ist dies auch auf die Initiative der Einwohner zurlickzufiihren, die
die wenigen Mdoglichkeiten der Entfaltung nutzten und viele Béaume pflanzten.
Im selben Panel sieht der Betrachter bereits das Wegweiserschild zur ,,Bundesbeauftragten
fur die Stasiunterlagen®, kurz BstU. Auch in den folgenden zwei Panels wird gezeigt, dass
der Weg zur Behorde kurz ist, gar nur wenige StraRen weiter. Und der Weg ist gut
beschildert, man konnte fast behaupten, mit bundesdeutscher Grindlichkeit. Im
Hintergrund sieht man einen der Plattenbauten, fast verdeckt vom grin. Im Vergleich mit
dem Foto [Abbildung 7***] zeigt sich abermals die dokumentarische VVorgehensweise der
Autorin/Zeichnerin in Bezug auf die Darstellung von Originalschauplatzen. Auch der
Blickwinkel, aus dem die Bilder betrachtet werden und die damit in Verbindung stehende
Bildkomposition deuten auf ein dokumentarisches VVorgehen der Autorin hin. Es gibt keine
unnaturlichen Einstellungen oder fiktionalen Elemente, die an der Faktizitdt von Bildern
oder Ereignissen Zweifel aufkommen lassen wirden. Schlielich ist offensichtlich, dass
das Reporter-Alter Ego im letzten Panel vor dem Eingang der Behorde steht. Die Art der
Bildmontage, von Gesichtspunkt zu Gesichtspunkt ist an dieser Stelle nicht die
zeitokonomische Variante. Was in drei Panels gesagt wurde, hétte auch in einem Panel mit
dem Erzahlerkommentar ,,Einige Stralen weiter gesagt werden konnen. Die Intention der

Autorin kdnnte zum Beispiel ein detailliertes Aufzeigen des Weges von der ,,Pusteblume*

*31 Finger, Evelyn: Riickbau Ost. Die Zeit, 17.07.2003, Nr.30 aus: http://www.zeit.de/2003/30/Abri_a7_Ost
*%2 siehe Abbildung 7 (,,BStU.“) auf der beigelegten CD-R.
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zur BStU. gewesen sein - zweimal um die Ecke, und man ist dort. Auch die Darstellung
der Grundlichkeit der Beschilderung oder aber der dezentralen Lage direkt im Wohnviertel
konnte die Absicht sein.

Auch ein dramaturgischer Grund ist denkbar. Der Comic ,,Wer bleibt“ erschien, von der
Présentation in einer Ausstellung abgesehen, in Form eines E-books als PDF-Datei auf
electrocomics.com. Wenn man nach dem Download die empfohlene default-Einstellung in
der Software Adobe Acrobat Reader nicht &ndert, kann der Betrachter die einzelnen Seiten
mit Hilfe der Pfeiltasten so schnell vorwarts blattern, dass der Eindruck entsteht, ein Film
wirde ablaufen. Im Interview erklarte Ulli Lust, dass dieses Leseerlebnis des E-Books von
ihr gezielt unterstutzt werde, in Form von grofen, teils einseitigen Panels und anderen
Komponenten, wie einem (farbigen) Titelblatt als ,,Entree”, ebenso einem Schlussakord,
der den Stilelementen eines klassischen Buches stark &hnelt. Diese an die
medienspezifischen Gegebenheiten des E-Books angepassten Gestaltungselemente finden
sich auch im Ablauf der Geschichte wieder: Auf einige ganzseitige Panels mit wenig oder
gar keinem Text, die man wie einen Film ,abspielen’ kann, folgen in sich abgeschlossene,
langere Dialoge. Nie hat der Leser so das Gefihl, zuviel Text am Bildschirm lesen zu
mussen, was vielfach als negativ gewertet wird. Abschliefend l&sst sich also uber die
Sequenz aus ,Wer bleibt* sagen, dass es um die Mentalitdt jener in der DDR
groRgewordenen Birger geht, die als Verlierer der ,,Wende* gelten. Diese Menschen, die
in der DDR zu den besser gestellten Birgern im Prestigewohnprojekt Neustadt gehérten,
haben meist mit der Wende den Job verloren. Sie verharren nun in den vergangenen, fir
sie  besseren Zeiten. Die ,Geschichtswerkstatt® ist vielleicht eher eine
»Nostalgiewerkstatt”, in der sie sich zuriick ziehen und von der Gegenwart ungestort sein
konnen. Die Aufarbeitung des Unrechts, welches den Burgern der DDR angetan wurde,
interessiert sie wenig. Obwohl jeder DDR-Burger Einsicht in ,,seine* Akte bei der BStU.
nehmen kann, werden die Protagonisten von ,,Wer bleibt* diesen Service wohl kaum in
Anspruch nehmen. Dass man den Lauf der Zeit nicht aufhalten kann, haben die Mitglieder
der Pusteblume mittlerweile nochmals am eigenen Leib erfahren : Im Janner 2008 zog sich
der Betreiber der ,,Pusteblume* zuriick. Die ,,Geschichtswerkstatte* ist VVergangenheit und
die Raumlichkeiten des Vereins avancierten zu einem Jugend- und Nachbarschaftstreff

unter selben Namen.
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11.1.3 Textanalyse

[Reportagekriterien] Die Autorin lebte einen Monat in einem Plattenbau in Neustadt-
Halle, fuhrte Gesprache mit Einwohnern, von denen sie mehrere in der Reportage zu Wort
kommen lasst. Sie fuhrte Experteninterviews und recherchierte Zahlen und Fakten zur
Depopulation in Neustadt-Halle. Sie bringt sich selbst als Reporterin ein, was das Gefiihl
des subjektiven Blickes aber auch der Unmittelbarkeit erhoht. Sie beschreibt kleine
Beobachtungen, wie zum Beispiel ,, Trends” zu Rollwagen und Karottenhosen bei alteren
Damen, und Rohrenjeans bei Jugendlichen. Durch kleine Details, wie der Vergleich der
Frisuren von Muttern und Tochtern verdeutlichen den Wandel von vom Arbeiterstaat
gepréagten Frau und des Teenagers, der in einer westlichen Kultur aufwéchst.
[Intersubjektiv Uberpriufbare Fakten] Halle-Neustadt, zuerst Stadteil von Halle, dann
Kreisstadt und schlieBlich wieder Stadtteil, war ein VVorzeigeprojekt der DDR. 1964 zogen
die ersten Bewohner in die ,,Chemiearbeiter-Stadt“, die vor allem fur die Arbeiter der in
der Né&he ansassigen Chemiekombinate ,,Leuna“ und ,Buna“ gebaut wurde. Erste
Wohnungen wurden 1964 bezogen, zu besten Zeiten wohnten etwa 93.000 Menschen in
Halle-Neustadt. Nach der politischen Wende 1989 sanken die Einwohnerzahlen rapide,
2007 sollen es nur noch 48.000 gewesen sein. Zur Zeit befindet sich Neustadt-Halle im
»Ruckbau“; dieser Ausdruck wird von Stadtplanern verwendet, um die Rickfuhrung in den
Ursprungszustand zu beschreiben — also Abriss der Gebaude. Die Autorin bringt sich
selbst ein, der subjektive Blick auf die Geschehnisse ist klar deklariert. [Ausgewogenheit]
Sowohl der PDS-Stadtrat als auch der Mitarbeiter der Behorde Die Bundesbeauftragte fur
die Stasiunterlagen (BStU.) kommen ausfuhrlich zu Wort, mit naturgemal3 sehr
unterschiedlichen Ansichten. Ebenso kommen die verschiedenen Ansichten der Bewohner
zum Ausdruck: jene, die gerne in Halle-Neustadt leben und gewisse Vorziige schatzen
gelernt habe und jene, die aufgrund von Arbeitslosigkeit zu den Verlierern der Wende
gehdren und in Halle-Neustadt leben, weil sie keine Wahl haben und vom Westen
enttauscht sind.

[Informationsgehalt/Schreiben als journalistische Tatigkeit] Ein historischer Rickblick
zeigt die Grundproblematik des Themas, der Chemiearbeiterstadt, die vom Prestigeprojekt
zum Sorgenkind wurde. Die Bilder vermitteln einen Eindruck der architektonischen
Besonderheiten. Die Informationsblécke wechseln sich mit ,,Meinungsblécken®, also mit

Emotionen, Meinungen, Lebensgeschichten der Bewohner von Halle- Neustadt ab — wie
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aneinander geschnittene Sequenzen in einem Film. Die Informationsblocke behandeln
Themen wie den Stadtaufbau, Meinung eines systemtreuen PDS-Politikers, eine
Bewohnerin erzahlt ihre personliche Bestandsaufnahme von 40 Jahren Neustadt. In der
langen Szene beim Mitarbeiter der BStU. zeigt die Autorin, wie informativ und spannend
zugleich der Comic sein kann: Die Informationen zum Stasisystem sind dicht, aber
gleichzeitig auch sehr transparent. Samtliche Informationen werden mit Beobachtungen
aus dem Alltag verkniipft, verstandlich gemacht, erzahlerisch aufbereitet. Der Text ist gut
lesbar, kurz, bricht nur an einer Stelle aus, wo ein Frihrentner seine Interpretation der
Dinge erzahlt — und ist da aber amiisant, ohne sozialpornografisch zu wirken. Die Autorin
kommentiert kaum, lasst dies ihre Gespréchspartner flr sie tun. Die gebirtige
Osterreicherin dokumentiert auRerdem auf fast liebevolle Weise die kleinen DDR-
Marotten (siehe Kochbuch, die Mode etc.). Ulli Lust orientiert sich meist am klassischen
Seitenaufbau der Comics mit der Leserichtung von links nach rechts, manchmal baut sie
auch ganzseitige Panels, ohne und mit Rand ein. In diesen Panels l&sst sie die Orte wirken,
die riesigen Plattenbauten mit den von den Bewohnern gepflanzten Baumen — Menschen
sind in den einseitigen Panels meist klein, unbedeutend. Bei einem Plattenbau verwendet
sie eine extreme Untersicht als Perspektive, die aber angesichts der Hohe der bis zu
16stdckigen Bauten realistisch wirkt. Sonst beschrankt sich Ulli Lust auf die Normalsicht
oder die Bausicht und unterstreicht dadurch den dokumentarisch-authentischen Charakter
ihrer Zeichnungen. Die einseitigen Panels lassen aber auch das Medium des E-books, in
einer PDF-Datei, fir den Leser sinnlicher werden. Die ganzseitigen Panels bilden einen
zusatzlichen Anreiz fur den Rezipienten. Das farbige Titelblatt, der Innentitel und die
Schlussseite sollen beim Leser das Gefuhl wecken, ein ,,echtes* Buch in Handen zu halten.
Ein weiterer Anreiz ist der Wechsel vom Comic-Layout zu einem an ein Modemagazin
angelehntes Layout, wenn die Autorin die modischen Eigenheiten der Bewohner von
Neustadt-Halle darstellt.
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11.2 Tim Dinter: ,,Kleine Welt — Big Orange*

Veroffentlicht in: Cargo. Comicreportagen Israel — Deutschland.

avant-Verlag, Berlin, 2005, S. 7 — 33.

Gezeigt: Wanderausstellung in Deutschland/lsrael

Publiziert: Die entstandenen Geschichten wurden in einem Comicband bei avant-verlag
veroffentlicht und im Rahmen einer Wanderausstellung in Berlin, Tel Aviv und Jerusalem
gezeigt. Die Auflage betrug ca. 1.500 Stiick in Deutsch und ca. 800 Stiick in Englisch. Eine
hebraische Auflage konnte leider aus finanziellen Griinden nicht umgesetzt werden.
Auszeichnung: Illustrationspreis fir Kinder- und Jugendbiicher, vergeben vom

Gemeinschaftswerk der Evangelischen Publizistik, wird zweijéhrig vergeben

11.2.1 Produktionsanalyse

[Soziokultureller Hintergrund/Ausbildung] Tim Dinter wurde 1972 in Hamburg,
Deutschland geboren und besuchte bereits 1987 einen Kurs fiir ,,Bande Dessinées* am
Ecole Des Arts in Brissel, es folgte eine Ausbildung zum Schriftsetzer in Landshut. In
London setzte er seine Studien 1996 fort und besuchte das London College of Printing.
Zuriick in Deutschland studierte Dinter von 1994 bis 2000 Visuelle Kommunikation an der
Kunsthochschule Berlin-Weissensee. Erfahrungen als Comickolumnist sammelte er mit
der Kolumne ,,Lastermaul & Wohlstandskind“, die zuerst in der Berliner Stadtzeitung
»Scheinschlag™ (1999), und spéter in der Sonntagsbeilage des Berliner Tagesspiegels
(2006/07) erschien. Dinter gehort der Berliner Zeichnergruppe Monogatari an und hat
bereits Comicreportagen in deren Sammelbanden ,,Alltagsspionage. Comicreportagen aus
Berlin“(2000) und ,,Operation L&ckerli* mitgewirkt. Zuletzt veroffentlichte Dinter eine
illustrierte Comic-Biographie von Elvis (2007). [Warum und wie der Entstehung] Tim
Dinters Kollege im Zeichner-Kollektiv Monogatari, Jens Harder, befand sich 2004 als
Teilnehmer einer Ausstellung in Tel Aviv und vereinbarte ein Treffen mit dem
Kulturredakteur des Goethe Insitut Tel Aviv, Amos Dolev. Diesem zeigt Jens Harder
einige Gemeinschaftsproduktionen von Monogatari, Comics und Comicreportagen aus
Berlin, Basel und Luzern. Es entstand die Idee, fir das Folgejahr 2005, dem Jahr des

40jéhrigen Jubilaums der Aufnahme diplomatischer Beziehungen zwischen Deutschland
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und Israel, eine Art ,,gezeichnetes” Portrat der beiden L&nder aus der Sicht des jeweils
anderen, zu planen. Es wurde vereinbart, jeweils drei Zeichner aus Deutschland und aus
Israel ,,auszutauschen®.

Das Goethe-Institut Tel Aviv und die Kulturstiftung des Bundes forderten das Projekt
»,Cargo“. Drei Zeichner des deutschen Comiczeichner-Kollektivs ,,Monogatari* und
ebenfalls drei Zeichner des israelischen Independent-Comickollektivs ,,Actus Tragicus*
machten einen Austausch jeweils flr einige Tage bzw. Wochen. Die Israelis gingen nach
Berlin, die Berliner nach Tel Aviv. [Zielsetzung] Ziel beider Gruppen war es, in Comic-
Reportagen die Besonderheiten und Impressionen der anderen Kultur festzuhalten.
[Vorgaben durch den Auftraggeber] Jens Harder subsumiert die Vorgaben der
Auftraggeber bzw. der Financiers mit: Das Projekt sollte a) machbar, b) finanzierbar und c)
interessant genug flr Leserschaften in Deutschland und Israel sein. AuBerdem sollte jeder
Autor: ,,seine ganz personliche Sicht aufs andere Land bzw. einen Ausschnitt desselben
zeigen, auf Kultur, Gesellschaft, Zusammenleben (..)Es gab keine Zensur oder
Einschrankungen, auch nicht in Hinsicht auf den Paldstinenserproblematik. Es sollte denn
auch keine Werbebroschiure fir die Tourismusbehtrde herauskommen, sondern ein
moglichst unbefangener Blick auf die interessanten Punkte des individuellen Interesses,
dabei auch bei Bedarf kritische Téne anschlagend. “**[Recherchetatigkeit] Tim Dinter
verbrachte etwa einen Monat in Tel Aviv, um fir die Reportage ,,Kleine Welt — Big
Orange* zu recherchieren. Im Vorfeld hatte sich der Autor bereits mit ein paar Israelis in
Berlin getroffen und sie interviewt, um herauszufinden, welche Personen und Orte
interessant sein konnten. Per E-mail kontaktierte Dinter dann die meisten Leute schon von
Berlin aus, mit denen er sich dann in Tel Aviv traf und die er portratierte. Dinter hat auch
zum Thema Nahostkonflikt recherchiert, das Thema wurde in den Reportage aber fast zur
Ganze ausgespart. [Nachrichtenwerte] Als Anlass fur das Projekt ,,Cargo“ wurde das
40jéhrige Bestehen diplomatischer Beziehungen zwischen Deutschland und Israel
genommen, somit ist die Aktualitat anldsslich des Jahrestages gegeben. Auch die politische

und kulturelle Nahe kann als Nachrichtenfaktor angesehen werden***.

3 vgl. Interview Tim Dinter/ Jens Harder, 7. Juli 2008 (auf der beigelegten CD-R)
** Ein mégliches Zutreffen der Faktoren ,,Personalisierung“ und ,,Ethnozentrismus“ kann nur vermutet

werden.
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Die Reportage ,Kleine Welt - Big Orange* ist wohl eine symptomatische
Bestandsaufnahme der jeweiligen Orte zum Zeitpunkt des Entstehens der Reportagen. Sie
hat keine Nachricht in dem Sinn zugrunde liegen, konnte aber in einer Beilage oder einem
Magazin erscheinen. In einem Interview definierten die Zeichner ihr Vorhaben auBerdem
mit folgenden Worten: ,,Wir wollten dem harten, beschréankten Nachrichtenbild ein Bild
des Alltags entgegensetzten.“**®

[Abgrenzung von dem Journalismus verwandten Textsystemen] Die Idee zum Projekt
stammt von Jens Harder, inhaltliche Einschrankungen des Goethe Instituts im Sinne einer
Einflussnahme in Richtung PR gab es nicht. Durch die Augenzeugenschaft und die im
Titel angefiihrte Deklarierung als Comicreportage kann von der Faktizitat der Ereignisse
ausgegangen werden. Die Auflage (insgesamt ca. 2300 Stiick) und auch die Besucherzahl
der Ausstellung, ebenso wie die Periodizitadt lassen keine Einordnung in das System
Journalismus zu, ebenso wenig liegt ein journalistischer Hauptberuf vor. Eine Zuordnung
zum System Journalismus kann daher nur Gber die journalistischen Tatigkeiten erfolgen.
[Namensgebung] Der Titel des Projekts, Cargo, bedeutet Nutzlast, und entwickelte sich
erst im Zusammenhang mit den Reisen der Zeichner, ,,nach unendlich vielen hin- und
hergeschickten E-Mails, Antrdgen, Formularen, Kuverts, Paketen, Mappen, Blchern,

Kisten und letztendlich auch Zeichnern*+%®

11.2.2 Bildanalyse

Tim Dinter: Kleine Welt — Big Orange. In: Cargo, S. 22/S. 23 [Abbildung 8*']

1. Vorikonographische Beschreibung
Der Comic ist zweifarbig gedruckt, neben schwarz wird noch ein Ocker-Ton verwendet.
Auf keiner der beiden Seiten findet man ein Panel, die Bilder stehen frei. Das Artwork ist
sehr realistisch, die Zeichnungen sind groRflachig colouriert und eher komplex.
Im ersten Bild (Halbtotale) trifft der Protagonist der Geschichte in der Sheinkin Stra3e, an

einem Saftladen, auf eine ménnliche Person namens Arik. Durch den Erzdhlerkommentar

* Torne von, Lars: Entdeckungen in Berlin und Tel Aviv. Tagesspiegel, 23.10.2005
% ygl. Interview Tim Dinter/ Jens Harder
*7 siehe Abbildung 8 (,,Bildanalyse 2“) auf der beigelegten CD-R.
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erfahrt der Betrachter, dass es Ziel der beiden ist, ,,Frauen und Essen zu checken®. Die
beiden stehen an einem Markstand mit Bananenstauden, Orangen, Melonen, zwei
Verkaufern mit Kopfbedeckung, einem Preisschild auf Hebréisch. Arik trinkt einen Saft,
eine Frau geht an ihm vorbei, er blickt in ithre Richtung. Im Hintergrund ist ein Haus zu
erkennen, wahrscheinlich ein Wohnhaus. Arik erzéhlt, dass der seine Winter in Tel Aviv
und die Sommer in Berlin verbringt. Der Erzéhler weist darauf hin, dass die beiden in
Berlin nicht weit von einander entfernt wohnen. Im néchsten Bild (Halbtotale,
Bildmontage von Handlung zu Handlung) sitzt Arik neben zwei Mé&dchen auf einer
Sitzgelegenheit unter einem Sonnenschirm, unweit des Saftladens; Preisschilder und
Frichtestellen sind zu erkennen. Die Mé&dchen trinken ebenfalls Saft, eines der sommerlich
gekleideten Madchen stellt sich als Milli vor, die andere richtet ihren Blick auf Arik und
erz&hlt von ihrem Exfreund, einem Deutschen, der keine Geflihle zeigen konnte. Am
rechten unteren Bildrand sitzt eine Katze und blickt auf die Strafe.

Auf der zweiten, rechten Seite befindet sich ein ganzseitiges Bild, ebenfalls ohne Panel
(Bildmontage von Szene zu Szene). Nun sitzt Arik an einem Tisch und isst, auf dem Tisch
stehen ein Teller mit Fladenbrot, ein Teller mit Spalten von Zitronen, Tomaten oder
ahnlichem, zwei Glaser, zwei Schusseln, eine Getrankedose. Eines der Glaser ist
umgedreht. Arik spricht im Text tGber die Essgewohnheiten und das orientalische Gericht
Hummus. Hinter Arik erstreckt sich die andere Stral3enseite, man sieht zwei einstdckige
Hauser, in einem befindet sich ein Café oder Restaurant, zwei Menschen sitzen an einem
Tisch vor dem Haus, iber ihnen ein Baldachin mit einer Aufschrift in Hebréisch. Im ersten
Stock des Gebéaudes sind offensichtlich Wohnungen, Stromleitungen verlaufen an den
Héauserwénden entlang, Wasche hangt am Balkon. Vor dem efeubewachsenen Eingang des

Nachbarhauses steht ein Scooter, man sieht Bdume und einen Strommasten.

2. Ikonographische Beschreibung & Ikonologische Interpretation
Israel verbindet der durchschnittlichen Mittel- bzw. Westeuropéer vor allem mit
Schlagwortern aus den Nachrichten wie Nahostkonflikt, Road Map oder Geburtskirche.
Und dann wére noch die Tatsache, dass viele Juden, die vor dem Holocaust fliichteten,
nach Israel auswanderten. Wie bereits oben erwahnt wurde, kam das Projekt ,,Cargo”

anlasslich des 40-jahrigen Bestehens der diplomatischen Beziehungen zwischen
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Deutschland und Israel zustande. Dass es diese Beziehungen jetzt zu Entritualisieren gilt,
wie Henryk M. Broder im Vorwort zu ,,Cargo” schreibt, war der Anlass, warum Tim
Dinter nach Tel Aviv reiste. Der Comiczeichner Tim Dinter kam nach Tel Aviv, um sich
einen personlichen Eindruck von den Facetten des Lebens, der Kultur, der Gesellschaft in
Israel zu machen. Tim Dinter, der Protagonist, tritt in dieser Szene nicht optisch in
Erscheinung sondern nur als Ich-Erzéhler im Text. (Er ist nur in zwei Panels zu sehen.)
Tim trifft im ersten Bild Arik, einen Musiker, der im Winter in Tel Aviv, im Sommer in
Berlin lebt. lhr Treffpunkt ist die Sheinkin-StraBe in Tel Aviv. Der Autor erzéhlte im
Interview®®, dass er viele Fotos gemacht hat und sich sowohl bei Personen als auch bei
Schauplatzen moglichst genau an das Originalvorbild hielt [Abbildung 9*°]. Diese StraRe
wird gerne von den Israelis verglichen mit Londons Soho oder Los Angeles’ Melrose
Avenue. Teure Shops reihen sich an Bars und andere hippe L&den. Die StraRe ist ein
Sinnbild fir das moderne, sékulare Israel mit seiner boomenden Wirtschaft. Gerade Tel
Aviv ist die ,,Boom-Town* Israels, mit dem Stadtteil ,,Silicon Wadi* (einer Anspielung auf
Silicon Valley), in denen unzahlige Firmen aus der Kommunikations- und
Informationstechnologie ihren Sitz haben. Arik und Tims Ziel ist es, wie der
Erz&dhlerkommentar verlautbart, Frauen und Essen zu checken. Sie stehen an einem
Saftladen, der neben Bananen und Melonen auch Orangen fiihrt. Orangen, die mit
Sicherheit aus dem landwirtschaftlichen Anbau der Kibbuzim** im Umland von Tel Aviv,
bzw. dem mittlerweile zur Stadt gehdrenden Jaffa stammen. Der Strallenverkauf und die
Frichte lassen den Betrachter in Erinnerung rufen, dass Tel Aviv am Mittelmeer liegt und
mediterranes Klima herrscht.

Die Verkaufer des Saftladens tragen eine Kopfbedeckung, vielleicht eine Kippa. Die
Kippa, die traditionelle Kopfbedeckung der judischen Mé&nner wird allerdings nur von
orthodoxen Juden auch im Alltag getragen; ansonsten nur zum Gebet, in der Synagoge und
auf dem Friedhof. Orthodoxe Juden allerdings tragen meist auch Schlafenlocken. Daher
liegt der Schluss nahe, dass es sich bei der Kopfbedeckung um eine Hygiene-Malinahme

handelt. Arik erzahlt, dass er gerne den milden Winter in Tel Aviv verbringt, den Sommer

% Interview mit Tim Dinter/Jens Harder auf der beigelegten CR-R.
*%9 siehe Abbildung 9 (,,Sheinkin-StraRe*) auf der beigelegten CD-R.
0 K ommunen, die sich am Zionismus und Kommunismus orientieren und gemeinsam Landwirtschaft

betreiben.
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aber lieber in Deutschland. Tim, der Erzahler, berichtet, dass Arik in Berlin gleich bei ihm
ums Eck wohnt. Die Israelis, vor allem aber die Tel Aviver sind Kosmopoliten, vielen von
ihnen Einwanderer. Gerade nach dem Ableisten des Wehrdienstes (24 Monate fur Frauen,
36 Monate fur Manner) verlassen viele Israelis erst einmal das Land.
Im néchsten Bild sitzt Arik, unweit des Saftladens mit zwei Mé&dchen und setzt sein
Vorhaben des ,,Frauen checkens* konsequent in die Tat um, das Kontakte kniipfen scheint
leicht zu gehen in Tel Aviv. Eines der Madchen erzahlt gleich von ihrem Ex-Freund aus
Deutschland, dem es schwer fiel, Gefiihle zu zeigen. Auch der Autor aus Deutschland, sitzt
nicht bei den anderen, ist distanziert, beobachtet lieber, ganz im Gegenteil zu Arik. Eines
wird ebenfalls klar, jeder in Tel Aviv scheint Verbindungen nach Deutschland, bzw. in die
Metropole der Bohemes, Berlin, zu haben.

Im dritten und letzten Bild, das sich Uber die ganze rechte Seite erstreckt, sitzt Arik mit
Tim am Tisch. Sie essen Hummus und Arik erzédhlt, wie diese typische orientalische
Mahlzeit aus Kichererbsenplree zubereitet wird, und dass es sich dabei um ein ganz
klassisches Mittagsgericht handelt. Er meint, dass man sich ,,einfach zu anderen Leuten an
den Tisch setzt* und auf diese Art auch viele Menschen kennen lernt. Hummus, eigentlich
ein arabisches Gericht, erinnert Arik wegen der Konsistenz und Farbe an Schlamm — und
daher verbindet er es mit seinem Heimatland: da drehe sich auch so viel um den Boden.
Tel Avivs Geschichte begann tatsachlich mit einem Kauf von Land: eine Gruppe Zionisten
kaufte das Land von einigen Beduinen. Darauf entstand Jaffa, das nun mit Tel Aviv
verwachsen ist. In mehreren Wellen kamen Einwanderer ins Land und nach Tel Aviv,
jedes Mal wurde die Stadt schnell und planlos erweitert. Die funfte und groRte
Einwanderungswelle wurde durch den Nationalsozialismus in Deutschland in den 1930er
Jahren ausgeldst. Unter den deutschen Einwanderern waren einige deutsch-jidische
Architekten, die den Bauhaus-Stil vertraten. So entstand in den 1930er Jahren die
sogenannte ,WeiRe Stadt” in Tel Aviv, die mittlerweile von der UNESCO zum
Weltkulturerbe erklart wurde. Mehr als 4.000, meist ein - zweistockige Hauser, fallen
darunter, viele davon am Rothschild Boulevard. Genau eines dieser Hauser konnte jenes
sein, das sich hinter Arik befindet [Abbildung 10**'].

*! siehe Abbildung 10 (,,WeiRe Stadt*) auf der beigelegten CD-R.
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Wie ein leicht vergilbtes Foto aus den 1930er Jahren, so wirkt auch die Asthetik des
Comics durch die Farbe Ocker ein wenig. Das Artwork ist nur wenig cartoonhaft und eher
sehr realistisch, ebenso erweckt die Perspektive aus dem Standpunkt der leichten
Untersicht bzw. der Normalsicht einen authentischen Eindruck. Durch das sparsame
Einsetzen von Sprechblasen und dem Fehlen von Panels wird die nahe Verwandtschaft des
Comics mit der Bildgeschichte deutlich. Der Autor meinte im Interview, dass die Panels
fir diese Art der Erzdhlung nicht ndétig seien, da es nicht um Sequenzen oder um
Dramaturgie gehe. ,,Es werden Menschen vorgestellt in ihrer Umgebung, kleine Portraits.
Ich konnte den Platz dazu gut benétigen. Zumal wirkt es viel freier, man bekommt viel
mehr den Eindruck eines Reise-Skizzen-Buchs, als den eines Comics“*#.

Tel Aviv ist europaisch, mediterran, aber auch orientalisch; sakular aber auch religios**,
hochmodern, aber auch traditionell — und so sind auch ihre Einwohner kosmopolisch und

doch eng mit ihrer Heimat verbunden.

11.2.3 Textanalyse

,Big Orange” lautet der liebevolle Spitzname der Tel Aviver fir ihre Stadt — angelehnt an
»Big Apple” von New York. Und natirlich ist es auch ein Hinweis auf die berihmten
Jaffa-Orange, die in Kibbuzim rund um Tel Aviv gedeihen und lange Zeit der
Hauptexportartikel von Israel waren. Im Zuge des Projekts ,,Cargo* machte sich der Autor
Tim Dinter also von Berlin auf nach Tel Aviv — ein Austausch von Hauptstadt zu
Hauptstadt. Anlass waren zwar die Feierlichkeiten des 40jahrigen Bestehens der
Diplomatischen Beziehungen zwischen Israel und Deutschland — doch Autor und
Journalist Hendryk M. Broder bringt im Vorwort der Buchausgabe von ,,Cargo* auf den
Punkt, was das eigentliche Anliegen des Projekt sein sollte. Namlich, dass es an der Zeit
ist, dass ,,ewig sinnfreie Gerede* von der ,,besonderen historischen Verantwortung der
Bundesrepublik fir Israel* zu beenden.

Tim Dinter fragt also Bekannte in Berlin nach den Adressen von Bekannten aus Tel Aviv

und macht sich auf den Weg. Kleine Welt, dem Titel liegt die Vermutung zu Grunde, dass

#2 vgl. Interview mit Tim Dinter/Jens Harder auf der beigelegten CD-R.
3 Tel Aviv verfiigt iiber ca. 100 Synagogen. 93 Prozent der Bevélkerung der Stadt sind jidischen Glaubens,

1 Prozent Christen, 1 Prozent Muslime und nur 5 Prozent ohne Bekenntnis.
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in Tel Aviv jeder jeden kennt — und dass viele Knotenpunkte auch von Berlin nach Tel
Aviv flihren und umgekehrt. Tim Dinter landet in Tel Aviv mit der Erwartung, einige
Bekannte von Berliner Bekannten zu treffen, die aber der selben internationalen
Kinstlerszene angehoren. Doch fir den erstmals in den Orient Reisenden ist die
Vertrautheit am Flughafen abrupt zu Ende: Er steht verloren im hebraischen
Stimmengewirr.

Der Autor selbst tritt in einigen Bildern auf, am Anfang noch héufiger, er zieht sich aber
mehr und mehr zurtick. Nur als personale Erzahler kommentiert er und verbindet die
Portrats verschiedener Menschen zu einem Gesamteindruck. Doch halt er sich auch da
zuriick. Dies lasst vermuten, dass seine Eingriffe vor allem durch Selektion der Orte und
Personen erfolgten. Er trifft auf russische Einwanderer, New Yorker Juden, Kinstler,
Zeichner und erlebt die Stadt als Schmelztiegel verschiedener Nationen und Kulturen.
Mediterran und orientalisch vermischt sich mit ost- und westeuropéisch oder amerikanisch.
Spriihend vor Lebenslust sind die meisten von Dinters Protagonisten, trotz oder gerade
wegen der standig lauernden Gefahr von Bombenanschlagen. Am Ende der Reise merkt
der Autor, dass es gar nicht so viele Unterschiede zwischen Berlin und Tel Aviv gibt, und
er sich schnell mit der Stadt und den Menschen verbunden flhlt. Somit gibt es einen
weiteren Knotenpunkt zwischen Berlin und Tel Aviv. [Reportagekriterien] Etwas einen
Monat hat der Autor in Tel Aviv verbracht, und dort Menschen getroffen und besser
kennen gelernt. Tim Dinter deklariert seinen subjektiven Blick auf die Geschehnisse vom
Anfang an. Er ist der Deutsche, der Westeuropder und mit diesen Augen sieht er die
Ereignisse in Israel. Und der Betrachter sieht diese Ereignisse durch ihn. Im Verlauf der
Handlung zieht er sich immer mehr aus dem Geschehnen zuriick, Uberlasst vieles der
Interpretation des Lesers. Er dokumentiert mit sehr realistischen und detaillierten
Zeichnungen. Er lasst verschiedene Personen zu Wort kommen, mit denen er, (ber
Freunde aus Berlin oder Tel Aviv, in Kontakt kam. Er sieht sich die Altstadt und den
Strand an, geht in die Ateliers seiner Tel Aviver Bekannten, lernt die ER- und
Flirtgewohnheiten kennen, lasst sich ihre Lebensgeschichten erzdhlen. Die groRe Thematik
des Nahostkonflikts wird bewusst ausgespart. Die alltagliche Behandlung in den
Nachrichtenmedien hat das Bild von Israel bereits einseitig genug gepragt. Kurz nur wird
die Thematik der Bombenattentate gestreift, als die Protagonisten aus der Ferne ein

Gerédusch wahrnehmen, dass ein Bombenanschlag sein héatte konnen — aber keiner war. In

172



einem Kommentar meint der Autor dazu: ,,Bei einem Terroranschlag ist die Betroffenheit
hier in Israel groRer, weil man die Opfer moglicherweise persdnlich kennt.” Ob dies so ist,
sei dahingestellt.

[Ausgewogenheit] Der Autor bringt verschiedenste Personen in die Arbeit ein, die er alle
durch das ,,Schneeballsystem* kennen gelernt hat. Diese sind allerdings ausschlielich
kosmopolitische, liberale aus der Kiinstlerszene. Vielleicht ware noch der eine oder andere
interessante Aspekt zu dokumentieren gewesen, wenn sich der Autor auch einmal
aullerhalb dieses ,,Zirkels* umgesehen hatte. Vielleicht hat er es aber auch getan, aber
diese Personen aus dramaturgischen Griinden nicht eingebracht.
[Informationsgehalt/Schreiben als journalistische Tatigkeit] In ,,Kleine Welt — Big
Orange* werden einzelne Portrats von den Bekanntschaften des Autors aneinander gereiht.
Der Autor selbst und seine ,,Mission“ bilden den roten Faden. Tim Dinter beschreibt seine
Arbeit als ,,Reiseskizzenbuch®. Das ist es, mit allen VVor- und Nachteilen. Denn der Autor
gibt an manchen Stellen sein Wissen als Augenzeuge nicht an den Leser weiter. Er, der
dort war, vervollstandigt die Bilder und die Texte im Gedanken zu einem aussagkréftigen
Ganzen. Der Leser hingegen wird teilweise mit der Entschliisselung der Bilder
alleingelassen, darunter leidet das Lesevergniigen. Die vielfaltige Aussage von ,,Big Apple

— Kleine Welt*“ entfaltet sich erst nach griindlicher Nachrecherche Uber die Stadt.
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11.3 Art Spiegelman: ,,A Jew in Rostock*

Comicreportage in Farbe, Doppelseite
Veroffentlich: In,, The New Yorker®, 7. Dez 1992.
(vorliegend als .pdf- Datei)

11.3.1 Produktionsanalyse

[Soziokultureller Hintergrund/Ausbildung] Spiegelman besuchte eine Highschool fur
Kunst und Design in Manhattan/New York und anschlieBend die Binghamton University
in Vestal, New York. Er graduierte nicht an der Universitat, erhielt aber 30 Jahre spéter
eine Ehrendoktorwirde von der Binghamton Universitdt. An der Uni besuchte er
Filmseminare des Filmemachers Ken Jacobs***, der ihn kiinstlerisch stark beeinflusste.
Jahrelang gab er gemeinsam mit seiner Frau Francoise Mouly das Comic-
Avantgardemagazin ,,Raw!* heraus. 1986 veroffentlichte er schlieRlich “Maus. Mein Vater
kotzt Geschichte aus.” und sorgte damit international fur Aufsehen, nicht zuletzt weil er
Juden als Mé&use und Polen als Schweine darstellte. 1991 folgte ,,Maus Il. Und hier begann
mein Unglick”. Im darauffolgenden Jahr erhielt Spiegelman dafiir den Special Pulitzer
Preis, den renommiertesten Journalismus-Award der USA. Von 1992 bis 2002 arbeitete
Spiegelman fir das Intellektuellen-Magazin ,,The New Yorker“ als Illustrator.
[Warum und Wie der Entstehung] Im Herbst 1992 befand sich Art Spiegelman auf einer
mehrwaochigen Lesereise in Deutschland, um die Comic-Biographie Uber seine Familie,
»Maus. Mein Vater kotzt Geschichte aus.” zu bewerben. Wenige Wochen zuvor, vom 22. —
26. August 1992, kam es, in Rostock/Deutschland , zu schweren Ausschreitungen gegen
eine dort anséssige Aufnahmestelle fiir Asylbewerber, in deren Folge ein Gruppe aus mehr
als 100 Menschen ein Haus mit Asylbewerbern anzindete. Spiegelman, der sich in seinen
Arbeiten immer wieder mit dem Thema Rassismus beschaftigt, bot darauf hin dem US-

Magazin ,,The New Yorker” einen Bericht von seinem Besuch aus Rostock an, aus dem

4 Ken Jacobs, geb. 1933, ist ein experimenteller Filmemacher. Er pragte in den USA der 70er Jahre den
Begriff ,,paracinema”, das die Verfilmung von ,,paraliterature” bezeichnet. Paraliteratur steht fiir Comic

Bucher oder Trivialliteratur. Jacobs war Regisseur des Films “Tom, Tom, The Piper's Son” (1969, USA).
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schliellich eine Comicreportage wurde. Im Comic meinte Spiegelman, die Individualitét
des Kinstlers als authentische Stimme wirksam werden zu lassen. Darin sieht Spiegelman
ein neues Wirkungsfeld fiir den Comic: die Kunst zum Sprechen zu bringen und den Leser

zur eigenen Interpretation des Dargestellten aufzufordern.**

[Autorenproduktion] Art
Spiegelman erbittet sich bei den Redaktionen meist absolute kiinstlerische Freiheit. Er
bespricht sich meist nur mit seiner Frau, Francoise Mouly. Sie ist bzw. war 1992
Kunstredakteurin bei The New Yorker. Ansonsten arbeitet Spiegelmann ohne Inker,
Coloristen oder Letterer an seinen Arbeiten. [Abgrenzung von dem Journalismus
verwandten Textsystemen] Die Reportage erschien im redaktionellen Teil des
renommierten US-Magazin ,, The New Yorker*, das besonders fur seine rigorose
Uberpriifung von Fakten bekannt ist und als Intellektuellen-Magazin gilt. Thematische
deckt ,,The New Yorker* literarische Themen, Kunst, Kultur, Soziale und Politsche
Themen ab, ebenso erscheinen regelméRig Kurzgeschichten und Cartoons im Heft. Das
Magazin hat eine garantierte Mindestauflage von einer Million Exemplaren (Stand:
07/2008) und erscheint 47 mal/Jahr. Verlegt wird es von Advanced Publications/Condé
Nast. [Recherchetatigkeit] Spiegelman befand sich im Herbst 1992, wenige Wochen nach
den auslinderfeindlichen Ubergriffen in Rostock, auf Lesereise in Deutschland. Er machte
einen - wie er selbst meint - symbolischen Abstecher nach Rostock, um sich einen
Eindruck zu verschaffen. Des weiteren baute er Eindriicke seiner Reise durch Deutschland
ein. Konkrete journalistische Fakten-Recherche bringt Spiegelman nur an einer Stelle ein,
wenn es um das Verhalten Deutschlands gegeniiber rumanischen Asylwerbern geht.
[Nachrichtenwerte] Die Ubergriffe auf Asylbewerber in Rostock vom 22. - 26. August
1992 fuhrten zu weltweiter Medienberichterstattung. Einige Medien verglichen die
Rostocker Ubergriffe mit den November-Pogromen des Nationalsozialistischen Regimes
1938. Weltweit &uRerte man Besorgnis wegen des wiederaufkeimenden
Rechtsextremismus und Rassenhasses in Deutschland. Spiegelman arbeitete im Auftrag
von ,,The New Yorker“, also fur ein amerikanisches Zielpublikum. Die Nachrichtenwerte
»kulturelle und politische N&he* und ,Valenz (Konflikt, Schaden), treffen auf das

Ereignis zu.

2 vgl. Platthaus, Andreas: Im Comic vereint. Eine Geschichte der Bildgeschichte. Alexander Fest Verlag,
1998, S. 270.
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11.3.2 Bildanalyse

Art Spiegelman: A Jew in Rostock — Sequenz [Abbildung 134

1. Vorikonographische Beschreibung
Die Bildsequenz tragt die Uberschrift ,,It was weird being a Jew in Rostock on Yom
Kippur®. Der Comic ist im Vierfarben-Druck. Das erste Panel ist kleiner als die anderen,
niedriger. Im dadurch frei werdenden Platz wird durch das freistehende, auf weillem
Hintergrund geschriebene Erzdhlerkommentar hingewiesen, dass der Protagonist das
Gebaude besucht, in bzw. vor dem asylsuchende Zigeuner**’ aus Ruméanien von Skinheads
mit Brandbomben beworfen wurden. Im Panel sient man das oberste Stockwerk eines
Hauses aus Backstein, zwei Balkone mit jeweils einer Topfpflanze. Im Hintergrund sieht
man den n&chsten Hdauserblock, der dem ersten aufs Haar gleicht. Das zweiten Panel
schlieBt direkt an das erste Bild an und zeigt das selbe Szenario, nur verdoppelt: vier
Balkone, vier Topfpflanzen. Der gelb unterlegte Erzéhlertext berichtet, dass tausende
Anrainer die Skinheads anfeuerten. Das nédchste Panel zeigt das Eck des Hauses, zwei
Stockwerke mit quadratischen Fenstern. Der Erzéhler berichtet, dass der Hitler-Ausspruch:
»Fremde raus! Deutschland den Deutschen!* skandiert wurde. Das nachste Panel schlieft
abermals an das vorhergehende an und zeigt zwei ganze, zwei angeschnittene Balkone mit
Topfpflanze. Am oberen Bildrand ist ein gelb hinterlegter Erzahlertext: ,Nach dem
zweiten Weltkrieg hétten die Juden Deutschland erben sollen.... Der Satz wird im
freistehenden Erzéhlertext am Ende des Panels fortgefthrt: ,,und die Deutschen hatten sich
in Paléstina ansiedeln kdnnen.” Das ndchste Panel beginnt unter dem ersten Panel und
zeigt abermals Balkone, Fenster, Topfpflanzen. Der Erzahlertext (gelb hinterlegt) besagt,
dass zwei Jahre nach der Wiedervereinigung die westdeutschen Spuren die Rostocker
Innenstadt malerisch, hiibsch und plischig werden lieRen. Das folgende Panel (abermals
angrenzende Balkone mit Topfpflanzen) lasst den Erzéhler mitteilen, dass die

Arbeiterwohnungen immer noch wie Aufbewahrungsschranke aussehen. Sie erstrecken

6 siehe Abbildung 13 (,,Bildanalyse 3“) auf der beigelegten CD-R.

“7 Spiegelman verwendet im englischen Original den Terminus ,,Gypsy“. Die korrekte Ubersetzung von
,Gypsy’ lautet ,,Zigeuner®, ein volkstimlicher, als Abwertung konnotierter Begriff fiir die Volksgruppe der
Roma und Sinti. Die Autorin geht davon aus, dass Spiegelman den Begriff bewusst wéhlte bzw. wiedergibt

und wird die Ubersetzung ,.Zigeuner” im Sinne einer moglichst unverfalschten Wiedergabe benutzen.
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sich Uber Meilen und sind ausdruckslos und entmenschlicht. Im anschlieenden Panel
(Fenster, angeschnittene Balkone, Hausereck) nennt der Erzahler Deutschland grof3ziigig,
da der Staat zur Wiedergutmachung fir den Genozid in der Vergangenheit bisher jeden
Asylsuchenden ins Land lieB. Im anschlielenden Panel (sechs Balkone, vier sichtbare
Topfpflanzen) wird ergénzt: ,,Aber die Ostdeutschen identifizieren sich nicht mit den
neuen Bettlern aus dem restlichen brockelnden ,Reich’. Im neunten Panel schliellich
werden die Grundfesten des Hauses gezeigt. Spiegelman, erkennbar an Gilet, Dreitagbart
und Zigarette im Mund, halt eine Kamera in Richtung des Backsteingeb&udes. Er steht mit
einem Mann in einem griinen Mantel und einem weiteren in einem blauen Mantel vor dem
Gebdude. Ein Mann in einer blauen Jacke, mit einer blauen Schiebermitze tritt an
Spiegelman heran. Der Erzéhler (Blockkommentar, gelb hinterlegt) teilt mit, dass es sich
um einen etwas betrunkenen, arbeitslosen Arbeiter handelt. Dieser sagt zu Spiegelman: ,,Es
ist traurig. Rostock ist jetzt weltberuhmt...“ Im néchsten Panel sieht man den Arbeiter
grinsend mit Spiegelman und seinen Bekannten sprechen (Nahaufnahme, Bildmontage von
Augenblick zu Augenblick): ,,Die Zigeuner lebten nicht nur im Gebéude, sondern auch in
den Buschen. Ohne sanitare Anlagen. Es war eine Schweinerei.”) Das folgende Panel zeigt
den Arbeiter allein (Nahaufnahme, Bildmontage von Augenblick zu Augenblick), er meint,
dass ,,wir“, die Bewohner Rostocks, sich beschwert hatten, der Blirgermeister aber nichts
unternahm stattdessen gab es noch mehr Zigeuner. Niemand mdge es es, tber die Fakalien
zum Einkaufen zu gehen. Das folgende Panel zeigt abermals Balkone mit Topfpflanzen
und Fenster. Der Erz&hler (Kommentar freistehend, weil}) kommentiert: ,,Hey, ich lebe in
Soho und erinnere mich gut, wie sauer wir Uber den Plan waren, ein Gefangnisschiff in der
Né&he vor Anker gehen zu lassen, waren. Im néachsten Panel, in einer neuen und gleichzeitig
letzten Panel-Reihe, ist der Boden, die Grundfeste des Hauses zu sehen. Auf dem Rasen
steht eine Pfiitze, wahrscheinlich Regenwasser. Der Erzéhler (gelber Blockkommentar)
meint, er habe in der ,,Times“ gelesen, dass Deutschland Zigeuner nach Ruménien zuriick
deportiere. Doch diese sei nicht die ganze Geschichte.” Im ndchsten Panel setzt sich die
Grundfeste des Hauses fort, ebenso die Kommentare des Erzéhlers: ,,Sie zahlen Rumanien
eine Abfindung, um die abgelehnten Asylbewerber zuriick zu nehmen und verbessern die
Lebensbedingungen der Zigeuner in Rumanien. Aber die Zigeuner, die um Asyl ansuchen,
bekommen nach wie vor Lebensmittel, Schutz, Geld und das Recht auf Berufung. Kaum

jemand geht zurlick.”“ Das néchste und letzte Panel zeigt nochmals Balkone, Topfpflanzen
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Fenster, zusatzlich ein Stlick Rasen, und einige Blische. Der Erzahler fugt in einem gelben,
ins Panel integrierten Kommentar hinzu: ,,Allerdings haben die Nazis etwa 500.000

Zigeuner ermordet. Das macht es zu einem peinlichen PR-Problem.*

2. lkonographische Beschreibung und Ikonologische Interpretation
Die Comicreportage ,,A Jew in Rostock* erschien im US-amerikanischen Kulturmagazin
»The New Yorker“ am 7. Dezember 1992. Der Comic ist durchgehend im Vierfarben-
Druck, eher ungewdhnlich weil sehr teuer fir Comics, dies erklart sich aber nicht zuletzt
durch das Erscheinen in einem vierfarbig gedruckten Magazin. Es kann auch davon
ausgegangen werden, dass die Reportage durch die Platzvorgabe seitens der Redaktion des
».New Yorker* auf eine Doppelseite beschrankt wurde. Auch wenn die einzelnen Panels
klassisch angeordnet und von links nach rechts zu lesen sind, kann man von einem
avantgardistischen Seitenaufbau sprechen. Der Inhalt samtlicher Einzelpanels ergibt ein
gesamtes Bild, die Bildmontage ordnet sich dem Ubergeordneten Konzept, der Darstellung
des Hauserblocks, unter. Jedes Panel gibt eine Nahaufnahme eines Teiles des Hauses
wieder. Alle Panels zusammen ergeben den H&userblock in einer Totale aus einer leichten
Aufsicht. Dartiber legt Spiegelman einzelnen Szenen, als wiirde man in die Fenster des

Hauses, das den Hintergrund bildet, blicken.

Die Architektur des Hauses gibt Spiegelman sehr genau und realistisch wieder. Es handelt
sich dabei um jenen H&userblock aus fiir hanseatische Stadte typischem Backstein, der
aufgrund der weltweiten Medienberichterstattung tber die Vorfélle in Rostock weltweit
bekannt wurde [Abbildung 12*]. Das reale Haus verfiigt tber ein sich von den
Grundfesten bis zum Dach erstreckendes Mosaik aus Sonnenblumen. Der 11stdckige
Plattenbau wird daher auch ,,Sonnenblumenhaus® genannt. Es steht in der Mecklenburger
Allee, im Rostocker Stadtteil Lichtenhagen. Dieses Mosaik befindet sich voraussichtlich
auf einer durch die Ansicht nicht gezeigten Seiten des Hauses. 1992 befand sich die
Zentrale Aufnahmestelle fir Asylbewerber im Sonnenblumenhaus. Als Vorbild fir seine

Arbeit an dem Haus haben Spiegelman die Holzschnitte des belgischen Kiinstlers Frans

8 siehe Abbildung 12 (,,Sonnenblumenhaus“) auf der beigelegten CD-R.
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Masereel gedient, vor allem eines seiner Hauptwerke, die Stadt [Abbildung 13*].
Tatsachlich, man erkennt die dunklen, bedriickenden und dumpfen Trabantenstédte
Masareels bei Spiegelman wieder, auch in spateren Werken, wie ,,In the Shadow of No
Towers*™.

Sich selbst zeichnet Spiegelman eher cartoonesk, immer mit Zigarette im Mundwinkel,
unrasiert und einem Gilet. Auch andere Personen zeichnet er stark reduziert, aber
realistisch. Spiegelman tritt von Anfang an als personaler Erzahler in Erscheinung, bringt
sich selbst als reale Charaktere ein. Dennoch steht das Haus im Mittelpunkt des Comics.
Von den Menschen, Bewohnern des Hauses, ist allerdings wenig zu sehen; weder an den
Fenstern noch auf den Balkonen. Lediglich ein betrunkener Arbeitsloser kommt zu
Spiegelman und erzahlt im seine Sicht der Dinge. Spiegelman verurteilt ihn nicht, er
versucht und kann nachvollziehen, was in dem Mann, den Menschen in Rostock, vorgeht.
Drei Arten von Erz&hler-Kommentare gibt es in ,,A Jew in Rostock®: Zuerst den vollig
freistehenden, einleitenden Kommentar: ,,It was weird being a Jew ind Rostock on Yom
Kippur®. Der Satz ist Einleitung und Fazit zugleich. Spiegelman, gepragt durch seine
Eltern, ist kein glaubiger Jude, dennoch fihlt es sich fir ihn eigenartig an, am hochsten
judischen Feiertag, Yom Kippur, in Rostock zu sein, und sich mit eigenen Augen ein Bild
von der ,,Asche der Fremdenfeindlichkeit” zu machen. Gelb unterlegte Kommentar, die
meist direkt ans Panel angeschlossen sind, enthalten allgemeingultige Infos und Fakten, die
Spiegelmans Informationsstand entsprechen. Freistehend und weil} hinterlegt bringt
Spiegelman seine auf subjektiven Empfindungen oder Ansichten beruhenden Aussagen
ein. Warum der Ort des Geschehens, der Plattenbau, fir ihn so wesentlich ist, erz&hlte
Spiegelman in einem Interview mit der ,,Zeit“: ,,Es horte nicht auf: Arbeitersiedlungen,
Kilometer um Kilometer, wie aus einer wildgewordenen Kopiermaschine."*° Und die
Menschen wirden diese Monotonie fortsetzten, in dem sie alle dieselben Blumen ins
Fenster stellen. Das Fazit von Art Spiegelman: ,Wenn man ins Zentrum all dieser
konformistischen Kleinburgerlichkeit eine andere Kultur setzt, das ist ein Streichholz im

Pulverfass.“*!

9 siehe Abbildung 13 (,,Die Stadt.“) auf der beigelegten CD-R.
0 Kuhn, Helmut: Der groRe Katzenjammer. In: Die Zeit, 51/1992, S. 96.
! Kuhn, Die Zeit, 51/1992, S. 96.
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11.3.3 Textanalyse

Der subjektive Blick ist Spiegelman sehr wichtig, er ist der Kern der Reportage. Der Sohn
zweier KZ-Insassen, in Amerika aufgewachsen, kehrt nach Deutschland zurtick und macht
sich ein Bild des neuen Rassismus — und das am hdéchsten jldischen Feiertag, Jom Kippur,
dem ,,VVersohnungstag®, ausgerechnet. Er selbst bezeichnet seinen Abstecher nach Rostock

symbolisch**?

, er betreibt keine tiefergehenden Recherchen wie fiir ,,Maus“. Die gemischte
Gefiihle des Autors werden an mehreren Stellen verdeutlicht: Das Wilhelm-Busch-Zitat,
das Hakenkreuz an der Wand als finale Aussage, aber auch im Gespréach mit den New-
York-Touristen. Ob Spiegelman am Vers6hnungstag bereit ist zu einer Verséhnung mit
Deutschland bleibt offen.

In der ersten Szene des Textes sieht man Spiegelman bei einer Lesung von ,,Maus“ in
Minchen. Ein Mann aus dem Publikum fragt ihn anschlieBend, wie er sich fihle, wo er
doch nur eine halbe Stunde vom ehemaligen KZ Dachau entfernt sei. Spiegelman
antwortet darauf, dass New York nur 6 Stunden entfernt ist, und dass der Planet
mittlerweile zu klein sei, um Distanzen als bedeutend zu erachten. Nach der
Podiumsdiskussion kommt ein Mann zu Spiegelman und macht ihn darauf aufmerksam,
dass New York aber 7 Stunden und 40 Minuten entfernt wére. Korperhaltung und Mimik
des Mannes wirken dabei aggressiv und drohend. Spiegelman ist offensichtlich
erschrocken. Die erste Szene ist von oben nach unten, nicht von links nach rechts zu lesen
und steht, wie eine Ouvertire etwas abseits vom Text. Die zweite Szene ist in Bezug auf
den Text von links nach rechts zu lesen, die Bilder aber konnen von links nach rechts und
von oben nach unten gelesen werden. Man erkennt Spiegelmans avantgardistischen
Zugang zum Medium Comic. Auf der Textebene erzahlt er, wie er das Gebédude der
Zentrale Aufnahmestelle fir Asylbewerber besucht, jenem Geb&ude, das von Skinheads
wenige Wochen zuvor angeziindet wurde, unter Beifall von jubelnden Sympathisanten®®,

Er beschreibt auch, wie er auf dem Weg nach Rostock kilometerlang nur die selben

2 Kuhn, Helmut: Der groRe Katzenjammer. In: Die Zeit, 51/1992, S. 96.
3 \Wie man spéter erfuhr, waren nur 2/3 der Sympathisanten aus Rostock bzw. aus den neuen
Bundeslandern, 1/3 jedoch aus den alten Bundesléndern, also Westdeutschland. Quelle:

http://de.wikipedia.org/wiki/Sonnenblumenhaus
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gleichférmigen Plattenbauten sieht. Er ist schockiert von den unmenschlichen
Plattenbauten des sozialistischen Regimes, und vergleicht diese mit einem Lager- bzw.
Aufbewahrungssystem.

Spiegelman erzahlt, gerecht — wiegt ab, beschonigt nicht, verurteilt nicht — versucht,
objektiv zu sein. Er macht klar, dass Rostock wie jede andere Stadt ist, dass Rostock und
seine Birger nicht das Problem sind, dass die Rostocker auch nur Menschen sind, die
noch zusétzlich durch die Uniformitat des Sozialismus mit allem, was ihnen fremd ist,
groRere Beriihrungsdngste haben. Noch dazu beginnt bereits die Arbeitslosigkeit zu
grassieren, die Menschen haben Existenzéngste. Auf der zweiten Halfte der Doppelseite ist
die Frontseite des Geb&udes zusehen, das sich abermals vom unteren bis zum oberen
Seitenrand erstreckt. Die Seite ist konventionell von links nach rechts zu lesen. Spiegelman
erzahlt von alltaglichen Ubergriffen von Neonazis in Deutschland, und dass die Regierung
Helmut Kohls dem wenig entgegen zu setzten hat — erst, als sich japanische Investoren ob
des neu aufkeimenden rechtsextremen Gedankenguts in den neuen Bundeslandern
zbgerlich werden, reagiert die Politik. Spiegelman blickt zurtick auf das Abendessen mit
einem Freund, in Minchen, der ihn davor warnte, tberzureagieren. Dieser zitiert Wilhelm
Busch: ,,Ist der Ruf erst mal ruiniert, lebt sich’s vollig ungeniert. In diesem Restaurant
ereignet sich schlieflich die Szene mit den Broadway-Karten, die zeigen, dass die
Warnung vor einer Uberreaktion durchaus berechtigt ist. Am Tag der Deutschen
Wiedervereinigung nimmt Spiegelman in Frankfurt an einer Demo teil und stellt fest, dass
die Anwesenden allesamt zwischen 30 — 50 Jahre alt sind. Die Jugend fehlt. Am selben
Tag kommt es zu einem Vandalenakt von Neonazis auf dem Stuttgarter judischen
Friedhof. Das letzte Bild dieser Szene zeigt die Wand des Rostocker Gebaudes und darauf
Spiegelmans Feststellung, dass die Kinder heutzutage nichts tber Schuld wissten. Sein
Freund fragt ihn nochmals, ob er wirklich an Yom Kippur nach Rostock fahren will und
macht den unreligiésen Spiegelman darauf aufmerksam, wenn er schon nicht vorhabe zu
fasten, soll er doch wenigstens leicht essen, Yom Kippur ist ein Fastentag. Spiegelman fallt
vor Staunen fasst die Zigarette aus dem Mund. Ein weiterer Freund meint, die Situation sei
dramatisch, aber nicht hoffnungslos.

Im letzen Panel — rechts auflen — sieht man die Hausmauer des Nachbargebédudes des

Plattenbaus, ebenfalls ein Plattenbau. Darauf ist ein Hackenkreuz geschmiert und darunter
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steht ,,Nazi raus“. Spiegelmans abschliefender Kommentar: ES regnet immer, wo’s nass
ist.

[Reportagekriterien] Spiegelman ist selbst der Mittelpunkt von ,,A Jew in Rostock®, dies
impliziert auch der Titel. Der Autor, dessen Familie von den Nazis verfolgt wurde, und der
immer wieder das Thema Rassismus in seinem Werk bearbeitet, verschafft sich einen
subjektiven Blick auf die Geschehnisse in Rostock, auf ,die Asche der
Fremdenfeindlichkeit” und das verbrannte Gebdude. Aulerdem versucht er, eine
gesamtdeutsche Tendenz zu erkennen und berichtet auch von seinen Erlebnissen in
Miinchen. Er I&sst verschiedenen Meinungen einflieen und befragt einen Einwohner, wie
die Situation in Rostock wirklich war. Dennoch steht der Reporter im Mittelpunkt der
Reportage. [Intersubjektiv Uberprifbare Fakten] Berichte Uber die auslanderfeindliche
Ubergriffe und Ausschreitungen am 22. — 26. August 1992 in Rostock-Lichtenhagen in
Ostdeutschland gingen um die ganze Welt. Das Nachkriegsdeutschland, aber auch viele
andere demokratische Lénder waren entsetzt und besorgt. Die internationalen Medien
sprachen von einem Progrom. [Ausgewogenheit] Spiegelman bringt die Standpunkte
verschiedener Menschen ein, eines Einwohners in Rostock, ebenso wie die Meinungen von
Freunden. Auch sein eigenes Ringen nach einem Standpunkt beschreibt er, als wurde er
neben sich stehen und sich beobachten konnen. Sein eigenes Misstrauen gegen die
Deutschen thematisiert er in einer Szene, in der er vermutet, zwei Deutschen wirden ihm
den amerikanischen Rassismus zur eigenen Verteidigung vorhalten — die Deutschen
erkundigen sich aber nur nach Broadway-Musicalkarten. Letztendlich bezieht Spiegelman
vorsichtig Stellung, indem er einerseits anerkennt, dass Deutschland nicht auf ein weiteres
rechtsextremes Regime zusteuert — aber dass man dennoch beobachten misse.
[Informationsgehalt/Schreiben als journalistische Tatigkeit] Spiegelman versucht in
Deutschland bzw. in Rostock, seinen eigenen Standpunkt der VVorgénge auszuloten. Er
lasst Fakten bzgl. Deutschlands Vorgehensweise mit Rumanischen Asylanten einfliel3en,
spricht mit einem Arbeitslosen vor Ort, der vom Uberfillten Fliichtlingsheim und von in
den Bischen vor dem Haus campierenden Asylwerbern erzéhlt. Diese Details waren im
grofRen Medienaufschrei oft untergegangen, wenn nicht sogar absichtlich vernachlassigt

worden.
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11.4 Art Spiegelman: “In the Shadow of No Towers”

Erschienen: in der deutschen Wochenzeitung ,, Die Zeit“/Leben, von 5. September 2002 -
11. September 2003.
Als Buch bei Pantheon Books, N.Y. (11. September 2004)

11.4.1 Produktionsanalyse

[Warum und Wie der Entstehung] Art Spiegelman, der in Lower Manhattan, New York
lebt, sah den Einsturz des World Trade Centers am 11. September 2001 mit eigenen Augen
und nicht durch die Medien. Er lief mit seiner Frau los, um die gemeinsame Tochter aus
der Schule am FuRe des WTC abzuholen, als das erste Flugzeug in den Nordturm
einschlug. Spiegelman wollte seine Eindriicke bildlich verarbeiten, bevor sie von
generischen/medialen Eindriicken Uberlagert werden. Als Spiegelman und seine Frau
zurilick in die Wohnung kamen, war ein Anruf von ,,The New Yorker* am Telefon, der
Spiegelman und seine Frau, eine Kunstredakteurin informiert, dass man innerhalb von drei
Tagen eine neue Ausgabe hinbekommen muisse und die beiden sich bitte an die Arbeit
machen sollten. Spiegelman gestaltete darauf das Cover fiir ,,The New Yorker*, das zweli
schwarze, dem World Trace Center nachempfundene Turme, darstellte. Stilistisch
orientierte er sich dabei am amerikanischen Konzeptkunstler, Minimalisten aber auch
Cartoonisten, Ad Reinhart***. Dieses Titelblatt sollte drei Jahre spater auch zum Cover der
Buchausgabe von ,,In the Shadow of No Towers* verwendet werden. Doch zuvor
versuchte Spiegelman vergebens, in den USA einen Herausgeber flr seine geplante Arbeit
zu finden. The New York Times, The New Yorker, New York Review of Books wiesen
Art Spiegelman mit “In the Shadow of No Towers” die Tre. Fir die beiden letzteren, The
New Yorker und New York Review of Books hatte Spiegelman bereits Cover angefertigt
ebenso wie seine Frau Francoise Mouly fir sie als Art Editor tatig war. Erschienen war der

Comic schlielllich erstmals in Deutschland, in der Wochenzeitschrift ,,Die Zeit”, auf

% Ad Reinhardt (Adolph Dietrich Friedrich Reinhard), amerikanischer Konzeptkiinstler, Minimalist.
Reinhardt war auch als Cartoonist tatig. In diesem Zusammenhang dienten aber die berihmten Black

Paintings von Ad Reinhardt als VVorlage flr das Cover des ,,The New Yorker*.
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Initiative von Zeitherausgeber Michael Naumann (bis 2004 war Naumann auch
gleichzeitig Chefredakteur). Naumann und Spiegelman sind befreundet; Naumann sicherte
Spiegelman absolute kiinstlerische Freiheit zu. Die Comic-Compilation erschien auch in
The London Review of Books und anderen Zeitungen in Europa, einzig eine sehr kleine
Publikation, die judische Wochenzeitung ,,Forward“ traute sich, den Comic ebenfalls
bereits 2002 in den USA zu veroffentlichen. Nach und nach folgten Zeitungen wie L.A.
Weekly oder The Chicago Weekly ua. [Buchausgabe] Die Buchausgabe besteht aus 42
Seiten auf schwerem, dicken Karton. Der Nachdruck ist wenige Zentimeter kleiner als die
Originalseiten der ,,Zeit“. Sowohl von der GroRRe wie auch vom Design sind die einzelnen
Seiten angelehnt an die ,,Weekend Supplements” der Zeitungen des 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts. Spiegelman ist ein bekennender Fan und Sammler dieser alten Comics.
In der Buchausgabe folgt nach ,,In the Shadow of no Towers“ ein doppelseitiger Essay
uber die ersten amerikanischen Comicstripes und in Folge werden einige Seiten der
Original-Comics reprinted. [Kritik] Als 2004 das Buch mit den Comics erschien, wurde
Spiegelman auch von The New York Times, The New Yorker und New York Review of
Books rezensiert. Die Kritiken waren mittelmaRig, Kkritisiert wurde Spiegelmans
mangelnde Distanz zu den Ereignissen. Dennoch bedeutet die Rezension in einer der
beiden Publikationen einen grof3en Popularitdtszuwachs, und damit war auch Kritik an der
eigenen Regierung und den Medien wieder salonfahig geworden. Spiegelman kommentiert
diese Tatsache im Vorwort mit folgenden Worten: ,,The climate of discourse in America
shifted dramatically as | concluded the series. What was once unsay-able now began to
appear outside the marinalized alternative press and late-night cable comedy shows.”
[Autorenproduktion] Die absolute kunstlerische Freiheit, also keinerlei Eingriffe durch
einen redigierenden Redakteur, wurde Art Spiegelman von Michael Naumann,
Mitherausgeber und 2002 auch noch Chefredakteur der ,,Zeit* zugesagt.

[Abgrenzung von dem Journalismus verwandten Textsystem] Fir ,,In the Shadow of
No Towers gab es keinen Auftraggeber, Art Spiegelman arbeitete nicht fir eine Institution.
Eine Abgrenzung zum Textsystem der Kunst/fiktionalen Aussagen kann in sofern
getroffen werden, als dass eine Augenzeugenschaft des Autors vorliegt, und sich ,,In the
Shadow of No Towers* an Fakten orientiert. Spiegelman arbeitet allerdings auch mit

fiktionalen Bildelemente, um zu interpretieren oder seine Gefiihle darzustellen.
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[Alternativmedien/Reichweite:] Die Zeit, 2007 hatte die Zeit eine verkaufte Auflage von
durchschnittlich 491.565 Exemplaren und 1, 45 Mio Leser (laut MA) pro Ausgabe.

Recherchetatigkeit: Spiegelman war Augenzeuge der Anschlage auf das World Trade
Center am 11. September 2001 in New York. Er verbrachte die folgenden Wochen — unter
einem posttraumatischen Schock stehend — damit zu, alle Nachrichten zu rezipieren, die
uber den Anschlag auffindbar waren. Das Hauptaugenmerk liegt bei ,,In the Shadow of No
Towers* aber in Spiegelmans subjektivem Zugang, seinem Erleben des ,,9-11* und der
Monate danach. [Nachrichtenwerte] Die Anschldge auf das World Trade Center
bestimmten monatelang weltweit die Berichterstattung. Auf das Ereignis an sich trifft zwar
der Nachrichtenwert ,, Aktualitat zu, Spiegelmans Comic erschien aber erst ab September
2002. Die unter ,Valenz“ subsumierten Begriffe ,,Konflikt“ und ,,Schaden“ trafen
allerdings auch nach einem Jahr noch zu. Selbst als noch nichts lber genauen Hergang
oder Tater bekannt war, wurde spétestens beim Einschlag des zweiten Flugzeug in den
Sudturm des World Trade Centers klar, dass es sich um einen terroristischen Anschlag
handelt. Das der ,Schaden* vor allem was Menschenleben, aber auch die Wirtschaft
anbelangt, enorm war, wurde schlagartig beim Einsturz der Turme klar. Hier trifft der
Nachrichtenwert ,,Status* zu, der sich auf die regionale und nationale Zentralitat bezieht.
Das ,,In the Shadow of No Towers“ etwa auch in Deutschland, ein Jahr nach den
Ereignissen erschien, ist auf die Nachrichtenfaktoren ,kulturelle und politische Nahe*
zurlickzufuhren. Der Angriff auf das World Trade Center war ein Angriff auf die

Lebensweise der westlichen Zivilisation.

11.4.2 Bildanalyse

- Art Spiegelman: In the Shadows Of No Towers. Plate 2, Sequenz [Abbildung 14*°]

1. Vorikonographische Beschreibung
Der vierfarbig colorierte Comic beginnt mit einem nicht durch Linien begrenzten Panel
(Normalsicht). Darin ist ein schwarz gekleideter, offensichtlich arabischstdammiger Mann

mit einem Bart und einer gebogenen Nase mit einer schwarzen, kugelformigen Nasenspitze

“*% siehe Abbildung 14 (,,Bildanalyse 4*) auf der beigelegten CD-R.
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zu sehen. Der Mann ist schwarz gekleidet, tragt auch einen schwarzen Turban. In den
Hénden hélt er einen blutbeschmierten Krummsabel, er lacht hdmisch. Thm gegeniiber steht
ein Mann im Anzug, mit einer rot-blau gestreiften Krawatte, einer Pistole in der Hand und
der amerikanischen Flagge an einem Stab. Er grinst. Zwischen den beiden Mé&nnern steht
ein Tisch, offenbar ein Zeichnertisch. Auf dem Stuhl dahinter sitzt ein Mann mit einem
Gilet und dem Kopf einer grauen Maus. Er ist vorne Uber gebeugt, hat die Arme auf die
Tischplatte und den Kopf auf die Arme gesttzt und schléft. In der einen Hand halt er eine
alte Zeitungsbeilage mit Comics. Auf seiner Tischplatte stehen und sitzen diverse
Comicfiguren. Hinter dem Mann mit dem Mauskopf klebt ein Plakat, darauf ist ein Gehirn
gezeichnet. Das Plakat verklndet: ,,Missing — Art Spiegelman’s Brain.”“ Der eckige
Zeichnertisch steht auf einem grauen Ring, alle drei Personen befinden sich innerhalb des
Rings. Im linken unteren Rand des Panels befindet sich ein gelber Erzahlerkommentar, der
berichtet, dass sich der ,Held“ des Comics von Al Qaeda und seiner Regierung
gleichermalien terrorisiert fihlt und sich mit alten Comics trostet. Er schlaft ein und erlebt
von seinem ,ringside seat“, seinem Platz direkt am Ring, die Ereignisse des ,,einen* Tag
noch einmal. Das Bild ist gemalt, nicht gezeichnet, kein Cartoon. In dem Panel befindet
sich auRerdem eine Anordnung von vier kleinen Panels in schwarz-weil3, cartoonesk, wie
ein Filmstreifen angeordnet. Betitelt ist die Sequenz mit ,,Notes of a Heartbroken
Narcissist”. In den vier Bildern sieht man den Kopf eines Mannes, Art Spiegelmans, im
Profil bis zu den Schultern, der, mit einer Zigarette im Mund in einen Handspiegel sieht.
Im ersten Bild ist er rasiert, im zweiten tragt er einen Bart, im dritten ist er abermals rasiert,
allerdings hat er sich geschnitten. Im letzten Bild der Sequenz ragt ein Mausekopf aus dem
Hemdskragen. Die Leserichtung verlauft von unten nach oben, die Bildmontage ist von
Szene zu Szene, die Perspektive ist eine Normalsicht. Der Protagonist der Szene meint, er
habe sich einen Bart stehen lassen und wieder abrasiert, doch eigentlich machen ihn

Fragen der Selbstdarstellung sprach- bzw. ratlos.

Eine neue Sequenz beginnt, man sieht Art Spiegelman mit einer Zigarette im Mund und
Gilet auf der Strale, links erkennt man Teile eines Autos, Hauser auf der rechten Seite
(Halbtotale). Spiegelman ist mit einer Frau mit einem rot-weil3 gestreiften T-Shirt, einer
Handtasche, schwarzen Haaren und einer Zigarette unterwegs, eine kommentierende

Sprechblase mit Pfeil beschreibt sie als ,,Ehefrau”. Ein weiteres Schild deutet auf ein

186



Kleines Rechteck zwischen den Hdauserblocken, auf dem Schild steht ,WTC*. Die
Onomatopoie ,,Roarrrrrrr 11 steht in signalroter Schrift horizontal im oberen Viertel des
Panels. Ein Erzahlertext (gelb hinterlegt) berichtet, dass Spiegelman den Aufprall des
ersten Flugzeuges nicht sah, aber horte. Ein weiterer Kommentar beschreibt, dass
Spiegelmann und seine Frau gerade unterwegs in Soho waren, als es passierte. Im néachsten
Panel (Bildmontage Augenblick zu Augenblick, Nahaufnahme) ist das erschrockene
Gesicht einer schwarzhaarigen Frau zu sehen, sie reiflt Augen und Mund auf, in einer
gezackten Sprechblase steht ,,Gott im Himmel*. Der Hintergrund des Panels ist rot, die
Frau hat eine runde Knollnase, einen runden Kopf, kreisformige Augen, einen
altmodischen Dutt auf dem Kopf, ebenso trégt sie ein altmodisch gepunktetes Kleid mit
einem Spitzenkragen. Der Erzéahlerkommentar im linken oberen Rand berichtet, dass er,
Spiegelman in das Gesicht der Frau blickt, der Kommentar in der rechten unteren Ecke
sagt, dass dies die beiden blasierten New Yorker dazu bringt, sich umzudrehen.“

Im néchsten Panel (Bildmontage Augenblick zu Augenblick) sind die oberen Stockwerke
der beiden Tirme des World Trade Centers aus einer leichten Untersicht zu sehen, aus
einem steigt Rauch auf. Nur die Sprechblasen sind von den Protagonisten zu sehen (,,Mon
Dieu”, ,,Holy Shit*). Das letzte Panel der Sequenz zeigt zwei laufende Cartoonfiguren,
kleine Buben, die beide jeweils einen Turm auf dem Kopf tragen. Der blonde Bub hat
einen rauchenden Turm auf dem Kopf, er schreit ,,Nadja“. Der zweite dunkelhaarige Bub
lauft dem ersten hinterher. Beide blicken entsetzt, halten sich den Kopf mit den H&anden.
Aus dem Erzahlerkommentar erfahrt der Betrachter, dass die Tochter der Protagonisten

drei Tage zuvor in eine Schule am FuRe des World Trade Centers eingeschult worden war.

2. lkonographische Beschreibung und Ikonologische Interpretation
Das erste Bild, ein nicht von Linien eingefasstes Panel, kénnte man als Essenz des
gesamten Spiegelman-Comics ,,In the Shadow of No Towers“. Ein, wahrscheinlich
afghanischer Dschihadist, vielleicht ein Taliban, und ein Vertreter der US-amerikanischen
Regierung, wahrscheinlich George Bush, stehen sich im Ring gegenuber. Sie lachen
hamisch und bedrohen sich gegenseitig mit Krummsébel und Pistole. Dazwischen, an
seinem Zeichnertisch, Art Spiegelman. Spiegelman ist erkennbar an seinem Gilet, das er
im realen Leben oft tragt, ebenso wie auf den meisten Selbstportrats in seinen Comics. Ein

weiteres Erkennungsmerkmal ist der Mdausekopf, seit Spiegelmans Meisterwerk ,,Maus*
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ein Erkennungsmerkmal fiir judische Protagonisten in seinen Comics. Er ,steht” zwischen
den Fronten. Besser gesagt, er sitzt, und schlaft. Das Plakat im Hintergrund sagt dem
Betrachter, dass Spiegelman durch die Attentate sein Gehirn bzw. seinen Verstand verloren
glaubt. Der Erz&hlerkommentar macht deutlich, dass sich Spiegelman von beiden
Konfliktparteien gleichermalen terrorisiert fihlt. Um die Situation zu bewéltigen, liest er
alte Comics. Jene Comics, die nur zwei Hauserblocks vom ,,Ground Zero* entfernt” ca.
100 Jahre zuvor entstanden sind, unter der Patenschaft der groRen Zeitungsbarone William
Randolph Hearst und Joseph Pulitzer. Und so sitzen sie auf seinem Zeichnertisch, ,,Yellow
Kid®“, Ignatz von ,,Krazy Katz*, ,,Happy Hooligan“ uvm.

Der Stil der Zeichnung ist nicht cartoonesk, sondern gemalt, gro3flachig coloriert, ahnlich
dem Titelblatt eines Magazins am Anfang des 19. Jahrhunderts, vielleicht auch ein
Theaterplakat. Bei nédherer Recherche findet sich ein Bild der Originalzeichnung
Spiegelmans, unter der vermerkt steht, sieh sei mit Tusche, Wasserfarbe und Gouache
angefertigt worden®®. Gouache ist eine Maltechnik, fiir die spezielle, deckende
Wasserfarben verwendet werden, denen Kreide und das Bindemittel Gummi arabicum
beigefugt werden.

Da Spiegelman selbst fur das Kulturmagazin ,,The New Yorker* Titelblatter illustrierte,
liegt ein Zusammenhang nahe. [Abbildung 17*7] ,The New Yorker* lehnte die
Veroffentlichung von ,,In the Shadow of No Towers* im eigenen Blatt brigens ab,
woraufhin Spiegelman 2002 die Zusammenarbeit aufkindigte, mit der Begrundung, ,,the
widespread conformism of the mass media’ in the US during the Bush era* mache eine
weitere Zusammenarbeit unmoglich. Moglich ware, dass es sich bei dem Bild um einen
Entwurf fiir ein New Yorker Cover handelte oder einfach nur an die Cover-Arbeiten von
Spiegelman angelehnt war. SchlieBlich wurde das Bild alleinstehend als Pressefoto fiir die
Veroffentlichung der Folgen in Zeitungen 2003 (London Review of Books) und spater fur
die Veroffentlichung der Buchausgabe verwendet.

Auf diese erste freistehende Panel hat Spiegelman eine Sequenz mit vier Bildern in
schwarz-weils appliziert. Die Bildserie erinnert an einen Streifen Film, vielleicht auch an

einen Streifen mit Fotos aus einem Passautomaten. Titel ist ,,Notes of a heartbroken

% Carlin, John: The real comic Heroes. Tateetc. Nr. 9/Spring 2007.
http://www.tate.org.uk/tateetc/issue9/realcomicbookheroes.htm (18. Juli 2008)
7 siehe Abbildung 17 (,,Cover*) auf der beigelegten CD-R.
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Narcissist“ Im ersten Bild sieht man Spiegelman, erkennbar mit Brille, Gilet, Zigarette —
ohne Bart. Im zweiten I&sst er sich einen Bart wachsen, im dritten rasiert er ihn wieder ab —
und im vierten Bild sitzt ein Mausekopf auf Spiegelmans Schultern. Genau so ein Kopf,
wie im Hauptbild. Er vermerkt, dass ,,Fragen der Selbstdarstellung” ihn ratlos bzw.
sprachlos machen. Der Mé&usekopf ist angelehnt an Spiegelmans Meisterwerk ,,Maus*,
Spiegelman wurde als erste Reaktion auf den Comic kritisiert, weil er dieses Stilmittel aus
dem Comic wieder verwendet. Dennoch ist es verstandlich. In ,,Maus* kann Spiegelman
das Verhalten seiner Eltern nicht nachvollziehen: Den Selbstmord seiner Mutter, die
Tyranneien und den Sparsamkeitswahn des Vaters oder aber, warum sie ihm immer
einblauten: ,,Always keep your bags packed.“ Nun scheint der Sohn den Vater erstmals
richtig zu verstehen: Beide Spiegelmans wirden in ihrer unmittelbaren N&he mit dem
Massenmord konfrontiert. In spéterer Folge erzéhlt Spiegelman auch, dass sein Vater den
Geruch in Auschwitz nicht beschreiben konnte, den Geruch der verbrannten Leichen aus
dem Krematorium. Am 11. September 2001 musste er ihn selbst erleben. Gegen Ende von
,»In the Shadow of No Towers* zitiert Spiegelman den britischen Lyriker Wystant Hugh
Auden, der tber den Ausbruch des Zweiten Weltkrieges ein Gedicht schrieb.

Zitat: ,,Der unsagliche Duft des Todes verletzt die Septembernacht...“**® Es scheint so, als

wirde Spiegelman das Erbe seines Vaters antreten.

Das nachste Panel, Beginn einer neuen Sequenz (Normalansicht), ist in einem sehr
realistischen, dennoch comichaften Stil gezeichnet. Spiegelman und seine Frau, die
Franzosin Francoise Mouly, sind auf New Yorks Stralen, unweit des World Trade Centers
unterwegs, als sie einen lauten Knall héren. Im Erzahlerkommentar weist Spiegelman
darauf hin, dass sie den Einschlag des ersten Flugzeuges nicht sahen — nur horten. Blasierte
New Yorker, die sie nach Spiegelmans Selbstbeschreibung sind, drehen sie sich erst um,
als sie in das entsetzte Gesicht einer entgegenkommenden Frau sehen. Diese, im nachsten
Panel, passt stilistisch gar nicht zu dem vorherigen Panel, sie ist altmodisch gekleidet,
knollnasig, cartoonesk, tragt eine Dutt und das alles vor orangem Hintergrund — mitten in
New York. Spiegelman wechselt von Panel zu Panel radikal den Stil. Sein Stil ist nun an

die Katzenjammer Kids angelehnt, einen der legendaren Comics des beginnenden 20.

8 W.H. Auden: ,,September, 1, 1939.“
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Jahrhunderts. Im ndchsten Panel ist Spiegelmans Stil wieder sehr realistisch, es zeigt das
World Trade Center, aus dem Nordturm steigt Rauch auf [Abbildung 16**°]. Es ist der 11.
September 2001, 8.46 Uhr Ortszeit. Um 9.03 Uhr sollte ein zweites Flugzeug in den
Sudturm des World Trade Centers fliegen. Im né&chsten Panel sieht man zwei Figuren, die
ebenfalls an die Hauptprotagonisten der Katzenjammer Kids, Hans & Fritz, angelehnt
scheinen. Diese sind Wilhelm Buschs ,,Max & Moritz* nachempfunden. Die beiden, einer
mit blondem, einer mit dunklem Schopf, haben jeweils einen Turm des World Trade
Centers auf dem Kopf, ersterer einen brennenden. Der blonde Bub ist es auch, der einen
Schrei ausstoRt: ,,Nadja“ . Spiegelmans Tochter befindet sich in einer Schule beim World
Trade Center. Spiegelman und seinen Frau laufen los, wie in einem absurden Comic. Alles

scheint in diesem Moment mdglich zu sein — ganz wie bei den Katzenjammer Kids.

11.4.3 Textanalyse

Spiegelmann ist Hauptprotagonist von ,,In the Shadow of No Towers*. Allerdings schreibt,
zeichnet, spricht er von sich selbst in der dritten Person Singular. Erst nach einigen Folgen,
Monate sind also vergangen, stellt Spiegelman fest, dass er nun wieder von sich in der
ersten Person denken und sprechen konne. Er tut es allerdings nicht. Von Anfang an
bestehen die einzelnen ,Plates, also Seiten des Comics aus sogenannten ,,Oversized
Panels*, die meist den Hintergrund fir die ganze jeweilige Plate bilden. Wie schon bei ,,A
Jew in Rostock* verwendet Spiegelman diese Oversized Panels wie eine Buhne, auf denen
er einzelne Szene appliziert. [Reportagekriterien] Spiegelman war es ein Anliegen, die
Ereignisse von seinem personlichen Standpunkt aus zu berichten. Er wollte nicht
wiedergeben, wie die Menschen weltweit die Anschlage auf das World Trade Center in
den Medien erlebten — wann welches Flugzeug in welchen Turm einschlug und wie lange
es dauerte, bis dieser Turm zusammenbrach. Spiegelman stellt dar, wie er und seine
Familie die Ereignisse erlebten. Die Eltern, deren Tochter gerade drei Tage zuvor in eine
High School neben dem World Trade Center eingeschult worden war, laufen los, nachdem
sie die Nachricht vom Einschlag des ersten Flugzeuges horten. In Hinblick auf Doelkers
drei Verfahren der dokumentarischen VVorgehensweise (vgl. Kapitel 5.4) kann man erstens

*° siehe Abbildung 16 (,,World Trade Center*) auf der beigelegten CD-R.
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die Protokollierung — und zweitens die Selbstdarstellung erkennen. [Intersubjektiv
Uberprufbare Fakten] ,,9/11%, die Anschldge und der darauf folgende Einsturz des World
Trade Centers in New York bilden den faktischen Rahmen flir Spiegelmans Bericht. Sein
Zugang ist es aber, nicht Fakten zu vermitteln. Er hat einen eindeutig interpretativen
Zugang und warnt eindringlich vor der kriegstreibenden Propaganda der Bush-
Administration. Daher kann auch von [Ausgewogenheit] nicht die Rede sein. Es ist
Spiegelmans erklartes Ziel, meinungsbildend zu wirken und vor der Regierung zu warnen,
die die Anschlége fir ihre eigenen Kriegsvorhaben instrumentalisiert.
[Informationsgehalt/Schreiben als journalistische Tatigkeit] Gerade in den ersten
Folgen stehen viele Idee und Gedanken nebeneinander, sind manchmal nur halb zu Ende
gedacht. Dies verdeutlicht, wie panisch Spiegelman zu dieser Zeit gewesen sein muss. Er
lasst seine Beflrchtungen eines Zweitschlages der Terroristen bzw. vor dem
bevorstehenden Ende der Welt - teilweise unreflektiert — auf den Betrachter
niederprasseln. Eine groRe Gefahr sieht er auch in der Macht- und Olbesessenheit der
eigenen Regierung, und geht damit in eine Richtung, die sich ein Jahr nach den
Anschldgen auf das World Trade Center kaum jemand, und schon gar kein
Medienunternehmen einzuschlagen traute. Gerade in seiner Kritik an der eigenen
Regierung erweist sich Spiegelman als sehr weitsichtig. Manchmal erscheint er so
verzweifelt wie man sich die mythologische Kassandra vorstellt. Er arbeitet nicht-linear
teils journalistisch, personlich, ironisch, bringt Anekdoten oder Wortspiele ein. Klassisch
getuschte Comiczeichnung reihen sich an mit dem Computer bearbeitete Bilder.
Neben seiner Angst teilt Spiegelman aber auch mit den Lesern, was im Trost spendet: alte
Comics. Die Comics, die wenige Blocks von Spiegelmans Atelier geboren wurden: Bereits
in den zehn im Jahr 2002 erschienenen Folgen tauchten die Protagonisten der ,, The Kinder
Kids*, ,,Krazy Kat", ,,Yellow Kid“ und auch Spiegelmans ,,Mouse*“-Alter Ego

Annie, Wimpy, Habless Hooligan, seine eigenes Mouse Alter Ego. In der Buchausgabe
lasst Spiegelman schliellich ,Little Nemo in Slumberland®, ,, Bringing up Father* und
noch weitere finf der alten Comic Strips als Reprint auferstehen, jeweils in Grélie der
Original Weekend Supplements. Und man stellt fest, dass die teilweise 100 Jahre alten
Comics von den selben Themen berichten: Krieg, Patriotismus, Fremde Lower Manhattan
und einsturzgefédhrdete Gebéude. Die Kritiker bezeichneten Spiegelmans Arbeit einerseits

als distanzlos, paranoid, hysterisch. Doch wird ihm auch ein groRes Lob ausgesprochen.
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Denn wie es Spiegelman beschreibt, sei es in den in den Monaten nach den Anschlégen
vielen New Yorkern/Amerikanern ergangen. Der Comic zeigt nicht nur einen kurzen
Einblick in die Psyche des verstérten Art Spiegelman — es zeigt nachhaltig die Stimmung
vieler Amerikaner und besonders vieler New Yorker in der Zeit nach dem 11. September
2001.

Spiegelman selbst meint im Comic, dass er immer dachte, ein Kosmopolit zu sein. Erst
durch die Anschlage war im klar, wie sehr man in seiner Heimat verwurzelt ist, und dass
einiges passieren muss, damit man sie freiwillig verlasst. Auf jedem Fall kann man
Spiegelman zugute halten, dass seine Arbeit dazu beitrug, die Selbstzensur der Medien und
Burger in den USA nach dem 11. September 2001 zu beenden und wieder eine mediale
Offentlichkeit fiir Kritik zu schaffen.
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11.5 Joe Sacco: ,,Safe Area Gorazde”

Untertitel: The War in Estern Bosnia 1992 — 1995.

Fantagraphic Books, 2000.

227 Seiten, in schwarz-weifl}

Auszeichnung: Eisner Award “Best Original Graphic Novel” (2001)

Fir seine Reportage Uber Paléstina (“Palestine”) erhielt er den American Book Award
1996.

11.5.1 Produktionsanalyse

[Soziokultureller Hintergrund/Ausbildung] Geboren 1960 auf Malta lebte Joe Sacco mit
seinen Eltern in Australien, bevor er 1972 nach Los Angeles, USA kam. In Oregon, USA
studierte er Journalismus und graduierte 1981. Nach kurzer journalistischer Tatigkeit (fur
das Journal der National Notary Association) und als freier Mitarbeiter fur Tageszeitungen,
war er gelangweilt und enttduscht tber die ,,Massenproduktion® in den Redaktionen. Sacco
wandte sich gelangweilt vom ,herkdmmlichen’ Journalismus ab und macht sein Hobby,
das Comiczeichnen zum Beruf. In den 80er Jahren lebte und bereiste Sacco Europa und
auch sein Geburtsland Malta. Eine seiner ersten dokumentarischen Comic-Arbeiten war
die Biografie seiner Mutter, in deren Vordergrund ihre Erlebnisse im Zweiten Weltkrieg
auf Malta standen. AulRerdem arbeitete er als Redakteur und Cartoonist, zum Beispiel fir
The Comics Journal. In den 90er Jahre bereiste Sacco mehrfach den Mittleren Osten und
zeichnete seine Comicreportagen, die 1995 unter dem Titel ,Palestine” in einem
Comicjournal erscheinen und weltweit fir Aufsehen in den Medien sorgte. 1995 erschien
»Palestine als Buch und Sacco erhielt 1996 den American Book Award daftir. Noch im
selben Jahr reiste Sacco nach Bosnien und begann mit seinen Recherchen fir ,Safe Area:
Gorazde* (2000) und ,,The Fixer” (2002) und schlieBlich ,,War's End: Profiles From
Bosnia 1995-1996“ (2005). Im Jahr 2004 wurde Sacco schlieflich Redakteur fir ,,The
Washington Monthly*, wo er jeden Monat einen zweiseitigen politisch-satirischen Strip
zeichnete. Von 2005 bis 2007 erschienen diverse Comicreportagen in Zeitungen und
Magazinen wie der Britischen linksliberalen Tageszeitung The Guardian, dem britischen

Literaturmagazin ,,Granta“ (Special Issue zum Thema: The Factory* oder dem US-
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Kulturmagazin ,Harper’s Magazine*. Fir 2008 ist eine Comicreportage Uber
tschetschenische Fliichtlinge in Inguschetien geplant, die unter dem Titel ,,But I live here*
erscheinen soll. Die Story basiert auf der im Magazin ,,Granta“ erschienen Reportage ,,In
the Milk Factory“. 2009 soll eine weitere Reportage von Joe Sacco Uber den Gaza Streifen

in Buchform erscheinen.

[Weitere Comicreportagen:]

- “Down! Up! You're in the Iragi army now”, April 2007, Harpers Magazine. (Irak)

- “Trauma On Loan*, The Guardian Weekend, 20.01.2006 (Folterungen von Abu-Ghuraib,
Irak)

- “In the Milk Factory” — Granta N0.89, 2005. (uber “Internally Displaced People” in der
russischen Republik Inguschetien).

- ,Complacency kills“ — The Guardian, Weekend, 25.02.2005

- “The Fixer. A Story from Sarajevo.” Drawn & Quarterly/Chronicle Books, 2003.

- “The Rude Blues” — Details Magazine (Uber das Kriegsverbrecher-Tribunal/Den Haag)

- “Palestine”, Fantagraphic Books, 1995.

[Warum und Wie der Entstehung?] Die Reportage entstand auf Eigeninitiative und
durch Eigenfinanzierung des Autors. Aufgrund von ,,Safe Area Gorazde* erhielt Joe Sacco
2001 ein Forschungsstipendium der John Simon Guggenheim Memorial Foundation, die
aber in die Finanzierung fur Saccos nachstes Projekt, ,, The Fixer. A Story from Sarajevo.”
floR3. ,,I was pretty disgusted by what was going on in the occupied territories — pretty
upset. And, you know, one day | just woke up and said, | should try to go and see for
myself. And the same is true for Bosnia. It is just something that gnawed at me, an | knew |
had to go.”**° So beschreibt Joe Sacco seine Motivation, in Krisengebiete aufzubrechen,
und sich selbst ein Bild von der Lage vor Ort zu machen. 1995 reiste Sacco fur funf
Monate nach Bosnien, zuerst in die Hauptstadt Sarajevo, auf welche sich das internationale
Medieninteresse konzentrierte. VVon dort aus reiste Sacco mit einem Konvoi der United

Nations nach Gorazde, einer bosnisch-muslimischen Enklave, die zu diesem Zeitpunkt

#0 Sacco, Joe: Presentation from the 2002 UF Comics Conference (Transskript).

http://www.english.ufl.edu/imagetext/archives/vl_1/sacco/ (4. Juli 2008)
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bereits 3 ¥ Jahre von der Aufienwelt abgeschnitten war. Sacco blieb einen Monat in
Gorazde und erlebte dort das Ende des Krieges durch die Unterzeichnung des Daytoner
Friedensabkommens. Als erste Arbeit tber Bosnien verdffentlichte Joe Sacco 1997 die
Comic-Kurzgeschichte ,,Christmas mit Karadzic* in ,,zero zero* (#15), ein Comicmagazin,
das ebenfalls von Saccos Verlag Fantagraphic Books herausgegeben wird. 1998
veroffentlichte er als Comic-Book die 40-seitige Geschichte ,,Soba*. Beide Arbeiten sind
in ,Safe Area Gorazde* integriert worden. Insgesamt arbeitete Joe Sacco 3 Y2 Jahre an
»Safe Area Gorazde*, dass 2000 als Buch in den USA erscheint und in mehrere Sprachen
Ubersetzt wurde.

[Recherchetatigkeit] Sacco reiste 1995 flr funf Monate nach Bosnhien. Zu dieser Zeit
wurde das Dayton-Friedensabkommen beschlossen und Sacco konnte mit einem UN-
Konvoi in die Schutzzone Gorazde reisen. Dort lebte er etwa einen Monat bei einer
Familie in Gorazde, deren Sohn sein wichtigster Kontaktmann ist und ihm
Interviewpartner und Infrastruktur (Satellitentelefon) vermittelt und sein Ubersetzer ist.
Sacco kehrte noch mehrere Male aus Recherchezwecken nach Bosnien bzw. Gorazde
zuriick. Uber seine Arbeitsweise erzahlt er: I conduct lots of rigorous, sit-down
interviews, one after the other. Lots of things happen that aren’t part of the interview
process, and 1I’m often in situations where | can’t take notes. In those instances, | duck
behind a wall frantically take as many notes as | can. In the evenings, | translate all my
notes into a journal. | also take photographs whenever | can. (...) after inteviewing
someone, 1’d take his or her photograph. If someone refused to have a picture taken, then
I’d try to quickly draw an image of the person (...). Sometimes | realize there are things |
need to draw after | start working. In that case, | visually research places later on.”*** In
“Safe Area Gorazde” zeigen aullerdem eine von Sacco gezeichnte Karte die geografische
Lage der Stadt Gorazde am Fluss Drina, einen Fluchtweg, um am Schwarzmarkt einkaufen
zu kénnen oder die Teilung von Bosnien in ein serbisch und ein muslimisch regiertes
Land. Sacco hat auch die Geschichte von Ex-Jugoslawien nach dem zweiten Weltkrieg
recherchiert und bringt sie im Comic ein, ebenso wie Originalzitate von Tito
(,,Brotherhood and Unity*) oder Ausziige aus Reden von Ex-US-Prasident Bill Clinton,

den Balkanfuhrern Alija Izetbegovic und Slobodan Milosevic, dem Flhrer der bosnischen

%1 Jenkins, Henry: An Interview with Comics Journalist Joe Sacco.

http://www.henryjenkins.org/2007/03/an_interview_with_comics_journ_2.html (Part 2), 4. Juli 2008.
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Serben Radovan Karadzic und diversen UN-Vertretern. Am Ende der Buchausgabe findet
sich eine Bibliographie mit Literatur Gber Jugoslawien und Bosnien. Sacco gibt auch die
».New York Times“ und die britische Tageszeitung ,,Guardian* als Quellen an. Wie genau

er bei der Wiedergabe der Schauplatze arbeitet, wird an [Abbildung 20*%

] verdeutlicht.
[Autorenproduktion:] Joe Saccos Arbeiten sind reine Autorenproduktionen.
[Redigieren:] Es ist anzunehmen, dass vor dem Druck ein Lektor des jeweiligen Magazins
bzw. Verlages die Texte kurz Uberprift, wie es bei redaktionsexternen Mitarbeitern tblich
ist, bzw. bei jedem Printprodukt, bevor es gedruckt wird. Uber sein eigenes Redigieren
erz&hlt Sacco: “I try not to revise much. | write the script of the comic first and spend a
while on this stage. Most of the editing occurs when | realize that | don’t need to write out
something because | can draw it instead. Other than that, | try to keep the script as ist is. In
the drawing, on the orther hand, I let myself be loose and problem solve as I’'m working. |
don’t story board the whole comic, which makes the process a litte more lively and

sponteaneous.”*®®

[Nachrichtenwerte] Auf einen Krieg treffen gleich mehrere
Nachrichtenfaktoren zu. Neben Valenz (,Konflikt“, ,,.Schaden*) war es fiir Saccos
Leserschaft, die er vorwiegend im amerikanischen bzw. westlichen Publikum ausmacht,
die politische und kulturelle N&he des Ereignislandes, ebenso wie die Beteiligung des
eigenen Landes bzw. von internationalen Organisationen wie die Vereinten Nationen oder
die NATO (,,Relevanz* und ,,Status*). Seit Anfang der 90er berichtet Sacco Uber Kriege,
Krisen und bewaffnete Konflikte, der Nachrichtenfaktor Krieg zieht sich als roter Faden
durch seine Arbeiten. Joe Sacco geht es aber vor allem darum, das alltdgliche Leben jener
Menschen zu zeigen, die mit dem Krieg leben missen. Er zeigt die gravierenden
Auswirkungen politischer Entscheidungen auf das alltagliche Leben von ganz normalen
Menschen. Zielgruppe seiner Arbeiten ist der westliche Kulturkreis, besonders aber ist es
das nordamerikanische Publikum, dem er eine Gegenposition zur einseitigen

Berichterstattung der US-Medien liefern will.

%82 siehe Abbildung 20 (,,Supermarkt von Gorazde*) auf der beigelegten CD-R.
%2 Jenkins, Henry: An Interview with Comics Journalist Joe Sacco.

http://www.henryjenkins.org/2007/03/an_interview_with_comics_journ.html (Part 1), 4. Juli 2008.
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11.5.2 Bildanalyse

- Joe Sacco: Safe Area Gorazde. S. 16. [Abbildung 18]

1. Vorikonographische Analyse

Der Comic ist schwarz-weil3 gezeichnet, getuscht und mit einem sehr feinen, detailgenauen
Strich des Zeichners. Das erste Panel flllt die halbe Seite des Comic, begrenzt durch die
Seitenrander und die zwei darunter liegenden Panels. Der Erzéhlertext erklart dem
Betrachter, dass der Autor noch drei Mal zurlickkehrte, um die Stiicke flr die Reportage
zusammen zu fligen. In dem Panel, eine Totale in Normalsicht, stehen im Vordergrund
angeordnet zwei Ménner, die auf den Boden blicken. Der rechte, groRere Mann mit
dunklen Haaren zeigt auf den Boden. Beide Ménner tragen dicke Jacken, offensichtlich
Winterbekleidung. Der linke, kleinere Mann trégt eine Tasche, runde Brillen, eine Mutze.
Die beiden stehen auf einer Strale und blicken auf eine Spur im Boden. Ein
Erzahlerkommentar mit Pfeil weist auf die Spur, und informiert den Betrachter, dass es
sich dabei um die Spuren eines serbischen Panzers handelt, der an dieser Stelle hielt und
wendete. Auf beiden Seiten der Ménner stehen Kinder, rechts ein Madchen mit Mantel und
schwarzem Haar, links drei kleine Buben. Sie blicken die beiden Ménner neugierig und
erwartungsvoll an. Ein weiterer Mann, mit einem amputierten Arm und einem amputierten
Bein steht auf der Strale, gestitzt auf eine Kricke, auch er blickt in Richtung der beiden
Ménner. Im Hintergrund sind zerstorte H&user zu sehen, meist ohne Dach oder Fenster.
Die Hauserwande sind von Schrapnell-Kugeln zerschossen. Hinter den beiden Ménnern ist
eine Hauseinfahrt zu sehen, sie fihrt in eine Garage. In der Garage befindet sich ein
Heuwagen, man sieht einen Holzpflock, in dem eine Axt steckt. Entlang des Weges liegen
gehackte Holzstlicke, ebenso wie in der Garage einige Holzsticke aufgeschlichtet sind.
Auf der StraBe, im Bildvordergrund ist ein Haufen Unrat zu sehen, leere Dosen, ein alter
Fernseher (oder auch eine Mikrowelle), Flaschen, Kanister.

Im nadchsten Panel (Normalansicht, Halbtotale, Bildmontage von Gegenstand zu
Gegenstand) geht der Mann mit den dunklen Haaren aus dem ersten Bild mit einem
leichten L&cheln auf einigen Holzbrettern auf einer Art Steg bzw. in einem Gang. An

%4 Siehe Abbildung 18 (“Bildanalyse 5”) auf der beigelegten CD-R.
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seinen Seiten sind Gitter angebracht, mit Seilen ist der Durchgang an einigen Pfeilern an
der Decke festgekniipft. Ein Erzdhlerkommentar im unteren linken Eck teilt uns mit, dass
es sich um eine versteckte Briicke unter einer normalen Briicke handelt, um so FulRganger
vor Heckenschiitzen zu schiitzen.

Im dritten Panel (Normalansicht, Halbtotale, Bildmontage von Gegenstand zu
Gegenstand) sieht man im Vordergrund links den Mann mit dunklen Haaren stehen, er
kehrt dem Betrachter den Riicken zu, wirkt wie gelahmt. Er blickt auf eine Autowrack,
dass in der Wiese neben einem Haus steht. Das Wrack hat keine Reifen, die Heckklappe
fehlt, das Auto rostet offensichtlich stark, die Sitzbinke beginnen zu verfallen. Aste von
abgestorbenen B&umen liegen herum. Die H&user in der Umgebung sind gezeichnet von

Schrapnellkugeln.

2. Ikonographische Beschreibung und Ikonologische Interpretation
Als Joe Sacco 1995 nach Gorazde kam, war die Stadt fast drei Jahre vom Rest des Landes
abgeschnitten. Die muslimische Enklave, umgeben von bosnischen Serben hatte keinen
Strom, es sei denn von selbstgebauten kleine Flusskraftwerken. 1991, vor dem Krieg,
lebten ca. 38.000 Menschen in Gorazde (ca. 37.000/1999), das inmitten eines l&ndlichen
Gebietes liegt. 9.000 Fahrzeuge waren vor Beginn des Krieges zugelassen — 1995 waren 80
Prozent davon zerstort, der Rest hatte keinen Treibstoff. Nur zehn Fahrzeuge waren noch
funktionstiichtig, und die gehorten Organisationen. Gorazde war in Bezug auf die Technik
ins vorindustrielle Zeitalter zurlickgefallen. Die Stadt, die Uber Jahre Kkeine
Lebensmittellieferungen von aullerhalb bekam, musste sich selbst versorgen, egal ob mit
Lebensmittel oder mit Brennholz. Es gab nicht einmal flieRendes Wasser. Die HolzstoR3e
tauchen in vielen Zeichnungen von Sacco in Gorazde auf. Sacco meinte dazu, dass das
Hacken von Holz und die in den verschiedensten Varianten geschlichteten Holzst6Re, zwar
nebensdchlich, aber doch allgegenwartig waren. Er wollte auch diese Eindriicke festhalten,
denn er wusste, sonst wiirden sie von niemandem dokumentiert werden.*®
So steht Sacco, erkennbar an seiner Mutze und der Brille im ersten Panel, gemeinsam mit

seinem Begleiter und ,Guide’ Edin auf einer StraRe, kein Auto weit und breit, dafur

%5 Sacco, Joe: Presentation from the 2002 UF Comics Conference (Transskript).

http://www.english.ufl.edu/imagetext/archives/vl_1/sacco/ (4. Juli 2008)
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gehacktes Holz, ein Heuwagen und durch die Angriffe, Schrapnellkugeln und
Brandstiftung zerstorte Hauser. Wodurch sie noch zerstort wurden, erfahrt man durch
einen Blick auf den Boden: Edin deutet stirnrunzelnd auf die Spur, die ein serbischer
Panzer nicht lange zuvor dort hinterlieR. Gegen Ende von Saccos Reportage erfahrt der
Leser auch, dass an dieser Stelle, in der Nahe von Edins Haus die Front verlief, und Edin
hier gegen die serbische Vereinnahmung Gorazdes kampfte.

An dieser Stelle sollte das Comic-Alter Ego von Joe Sacco naher betrachtet werden. Sacco
bringt sich in seinen Geschichten bewusst als Charakter ein, meist durchaus mit ein
bisschen Selbstironie. Er stellt sich als kleinen, bebrillten Amerikaner dar, der Prototyp des
Reporters im Comic. Hinter den Brillen sind nicht einmal Augen zu erkennen. Obwohl
Sacco sich bereits Anfang der 1990er Jahre, im Comic ,,Palestine* sehr ahnlich darstellte,
kann man doch offensichtliche Anderungen beobachten [Abbildung 19*%°]. 1992 stellte
Sacco sich selbst und auch die anderen Protagonisten sehr cartoonesk da. Im oberen Bild
sieht man auch, dass Sacco eine extreme Untersicht als Perspektive gewahlt hat. 1995 hat
sich seine Darstellung schon wesentlich mehr der Realitdt angepasst, auch gibt es kaum
Perspektiven, die nicht der natiirlichen Sicht eines Menschen entsprechen. 2003 hat er sich
noch etwas mehr der realistischen Darstellung angendhert. Sacco begriindet diese
Entwicklung: ,,And so when | was drawing Arab, when | was drawing Jews, (...) they
came out pretty cartoony and some people were pretty offendend. And | thougt about this
and | realized, you know ‘I have to step back from this.” I have to start drawin a little more
realistically because | don’t want this discourse | am trying to create to be drowned in that,
drowned in ‘oh , it’s a stereotype.”**®’

Sacco und Edin werden im ersten Panel von Kindern begleitet, die erwartungsvolle Blicke
auf die beiden Manner werfen. Wie alle Einwohner der Stadt sind sie natlrlich auch
neugierig, auf den Fremden, aber vor allem wissen sie, dass die Fremden oft Bonbons
mitbringen. Im Zuge seiner Kritik an den Reportern der konventionellen Medien, die fiir
einen Nachmittag Gorazde besuchen, beschaftigt sich Sacco auch einmal mit dem Thema
»Bonbons“-Politik.

%% siehe Abbildung 19 (,,Joe Saccos Zeichenstil“) auf der beigelegten CD-R.
*7 Sacco, Joe: Presentation from the 2002 UF Comics Conference (Transskript).

http://www.english.ufl.edu/imagetext/archives/vl_1/sacco/ (4. Juli 2008)
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Der Erzéhlertext im ersten Panel besagt, dass Edin Sacco hilft, die Teile zu einem Ganzen
zusammen zu fligen. Das erste Panel steht flr die ,visible pieces”, die sichtbaren Teile.
Im zweiten Panel sieht man Edin, wie er Uber eine Briicke unter der StraRenbriicke geht.
Die Briicke soll verhindern, dass Heckenschitzen auf Passanten schiel3en, die die Briicke
uberqueren. Die Gefahr durch Heckenschltzen war in Gorazde groR, die Stadt liegt
eingekesselt von Bergen und Waéldern, in denen sich viele serbische Heckenschiitzen
versteckt hielten. Diese schreckten auch nicht davor zurlick, Kleinkinder beim Spielen im
Garten zu erschieBen. Im zweiten Panel lachelt Edin leicht, als er den Fluss Drina tiber die
geheime Briicke tberquert. Edin hat an der Uni in Sarajevo ein technisches Studium
absolviert und fur die Stadt auch einige kleine Kraftwerke gebaut. Vielleicht war er an der
Konstruktion der Briicke beteiligt.

Im dritten Panel kehr Edin uns den Ricken zu und blickt schweigend auf ein Auto.
Obwohl man das Gesicht Edins kaum sieht, erkennt der Betrachter, dass dieser Anblick
Edin sehr nahe geht. Er blickt auf das verrottende Auto, inmitten der zerstdrten Hauser.
Der Erzdhlerkommentar erklart, dass dies das Auto von Edins bestem Freund war, der bei
der ersten Attacke auf die Stadt starb. Edin erzéhlt Joe Sacco auch seine personliche
Geschichte.

Diese drei Panels reprasentieren jeweils Aspekte von Joe Saccos Recherchen, und sie
machen seine Reportagen so einzigartig: Erst sucht Sacco, wie er als Journalist gelernt hat,
nach den sichtbaren Teilen einer Geschichte, den hard facts. Dann folgen die unsichtbaren,
kleine Nebensdchlichkeiten, die das Gesamtbild abrunden. Und zuletzt folgen die
verborgenen, die Schicksale. Das macht die Geschichten informativ in Bezug auf
allgemeine Fakten, interessant wegen der versteckten Details und bertihrend wegen der

verborgenen, menschlichen Details.
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11.5.3 Textanalyse

Joe Sacco recherchierte einen Monat in Gorazde, war 5 Monate in Bosnien und arbeitete 3
Y Jahre am Buch. Er machte aus der Nachricht vom Krieg tiber Bosnien einen 227-Seiten-
Bericht Uber das Leben in der ,,Safe Area“ Gorazde.

[Reportagekriterien] Im Prolog sitzt Joe Sacco in einer Bar mit seinem Begleiter Edin
und trifft auf einen Mann, der ihn offensichtlich als Journalist erkennt und ihm ,,die ganze
Wahrheit* Uber Gorazde erzahlen will. Sacco verzichtet. Sein Anspruch ist es nicht, ,,die
ganze Wahrheit* zu bringen. Sacco bringt sich von der ersten Szene an als personaler
Erzahler und somit als Charaktere in seine Geschichte ein. Dazu Sacco: ,,(...) | want to
point out, that this material isn’t objective, this is my point of view, these are the
impressions | got. I’m interested in the facts, but that’s not the same as being objective. My
figure represents the personal pronoun “I” and emphasizes that isn’t ‘fly on the wall’

journalism.”*®

Der groRe Vorteil des personalen Erzéhlers gegenuber der klassischen
Position des Journalisten als auBenstehender Beobachter, so Sacco, ist es, ,,By inserting
yourself in the narrative, you can also write the stuff that journalists don’t, for example,
about how people interact with you.(...) Reporters have feelings about a situation and that
impacts the way the write.”*®

[Informationsgehalt/Schreiben als journalistische Tatigkeit] Der Einstieg in die
Geschichte von “Safe Area Gorazde* erfolgt relativ sanft. Der Aufbau der Geschichte
verlauft dramaturgisch, nicht chronologisch. Im ersten Kapitel kommt Sacco mit einer
Gruppe anderer Journalisten nach Gorazde. Er lernt Edin kennen, bekommt ein
Hotelzimmer, genieRt den hibschen Blick auf den Fluss Drina. Die Stadt, die immer
Schatten von Sarajevo und der anderen Safe Areas Zepa und Srebrenica gestanden hatte,
erlebt nun ihre ,15 Minuten Ruhm® durch ihre Sonderstellung im Daytoner
Friedensabkommen. Sacco kommentiert dies mit ,,Gorazde is getting CNNed, NPRed and
BBCed”. Am selben Abend ladt ihn Edin zu einer kleinen Party bei sich zu Hause ein. Mit

selbstgebranntem Schnaps und selbstgesungenen (meist US-amerikanischen) Pop- und

“%8 Jenkins, Henry: An Interview with Comics Journalist Joe Sacco
http://www.henryjenkins.org/2007/03/an_interview_with_comics_journ.html (Teil 1), 4. Juli 2008
%9 Jenkins, Henry: An Interview with Comics Journalist Joe Sacco

http://www.henryjenkins.org/2007/03/an_interview_with_comics_journ.html (Teil 1), 4.Juli 2008
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Rocksongs lernt Sacco die Menschen und ihre Gastfreundschaft kennen — und begreift
erstmals, was es flr sie bedeutet, seit 3 %2 Jahren in einem der am starksten umkampften
Gebiete zu leben, ohne hinaus zu kénnen. Er beschlielit zu bleiben, und seine Reportage
uber Gorazde zu zeichnen.

[Intersubjektiv Uberprufbare Fakten]im Kapitel ,,Brotherhood and Unity* erzéhlt er die
Situation des heutigen Ex-Jugoslawien mit Hilfe von Karten, historischen Personen wie
etwa Tito und er beschreibt die demografische Situation in den sechs Provinzen von Ex-
Jugoslawien. Diese Fakten setzt er sehr einfach und bersichtlich um und verdeutlicht die
Geschehnisse anhand er Erlebnisse von Edins Grof3eltern. Die folgenden Kapitel sind mal
in der Gegenwart und zeigen das Leben nach dem Krieg, mal in der Vergangenheit —
allerdings vor dem Krieg. Sacco rekonstruiert, wie die Menschen die Ereignisse erlebten,
die schlieBlich zum Krieg fuhrten. Als Slobodan Milosevic durch politische Intrigen die
Provinzen Kosovo und Vojvodina um ihre Autonomie brachten und Slowenien und
Kroatien sich fur unabhéngig von Jugoslawien erklarten. Und als Izetbegovic, der
Parteifuhrer der muslimischen Partei, Bosnien am 6. April 1992 in die Unabhéngigkeit
fihrte. Die Serben beflirchteten, eine Minderheit in einer islamischen Republik zu werden.
Ihr Anflihrer Radovan Karadzic erklérte in der selben Nacht auch die Serben fur
unabhéngig und wollen einen serbischen Staat, die Republika Srpska. Sacco beschreibt
diese historischen Fakten in einem Kapitel; in den folgenden Kapiteln erlebt man, wie sich
in Gorazde Uber Nacht alles &nderte. Serben und Muslime besuchen nicht mehr die selben
Bars und Cafés, vormalige Freunde brechen den Kontakt ab. Kurz darauf bricht der Krieg
im Nordosten Bosniens aus. Eines Morgens sind fast alle Serben aus der Stadt
verschwunden. Wenige Tage spater folgt der erste Angriff in der Stadt. Frauen, Kinder,
Ménner — es wird auf alles geschossen. Augenzeugen berichten Edin, dass friihere
Nachbarn und Bekannte sein Haus angeziindet haben. Uber einige Kapitel hinweg hatte
Sacco die Spannung immer mehr aufgebaut, gezeigt, dass etwas in der Luft lag und die
Sorgen der Stadtbewohner vor dem Ungewissen zu Recht immer grofRer wurden. Im
Kapitel ,,The First Attack” entladt sich die Spannung erstmals. Sacco dokumentiert den
Angriff sehr detailliert und spart Grausamkeiten nicht aus. So finden die Muslime bei ihrer
vorlaufigen Ruckkehr nicht nur ihre Hauser geplindert und teilweise niedergebrannt vor,

sie stoRen auch auf einige grausam gefolterte und hingerichtete Bekannte und Nachbarn.
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Die Zeichnungen dieser Zeichen sind, ohne voyeuristisch zu sein, schockierend. 1992
erklart die UN GoraZde zur Schutzzone, zur Safe Area.*”

Von nun an wechselt Sacco sich ab: jeweils ein oder zwei Kapitel berichten Uber den
immer brutaler werdenden Krieg, dazwischen erlebt man die Protagonisten, die in der
Enklave versuchen, mit einfachsten Mitteln wieder ein bisschen Normalitét herzustellen.
Sacco berichtet von Details wie dem unaufhorlichen Holzhacken und der grof3en
Dunkelheit in der Nacht, weil es in der Stadt immer noch keine Elektrizitat gibt. Von dem
Versuch, wieder ein kulturelles Leben in Gorazde zu etablieren, und sei es mit Methoden
wie Handpuppentheater und selbstgesungenen Liedern. Im darauffolgenden Kapitel erfahrt
man von einem Massaker oder einem Kampf oder dem Hunger in der Stadt, die zeitweise
komplett von der AuBenwelt abgeschnitten war und nicht einmal UN Konvois
durchdringen konnten.

[Objektivitat/Ausgewogenheit] Wie bereits erwéhnt, ist der subjektive Zugang
beabsichtigt und wird auch kommuniziert. Sacco nimmt sich Zeit und lasst verschiedene
Bewohner und auch Fliichtlinge in der Enklave Gorazde zu Wort kommen. In einem
Kapitel befragt er die Bewohner der Stadt, wie sie nun Uber die Serben denken und ob sie
sich ein Zusammenleben jemals wieder vorstellen konnten. Auf einer Doppelseite stellt
Sacco zehn Meinungen von Versohnungsbereitschaft Gber Misstrauen bis zu Hass dar.
Sacco befragte dazu Nachbarn, Bekannte, Fluchtlinge aus der Stadt. In einem weiteren
Kapitel interviewt er einen der wenigen Serben, die nicht aus der Stadt gefliichtet waren
(,,Ich war ein Jugoslawe und jetzt bin ich Bosnier.*). Es wird auch nicht verheimlicht, dass
manche dieser Serben ,,Heckenschiitzen“ zum Opfer fielen, von denen jeder Muslime in
der Stadt weil3, dass es keine serbischen Heckenschiitzen waren.

Fur ,,Christmas with Karadzic* versuchte er auch ein Interview mit dem Anflhrer der
bosnischen Serben, Radovan Karadzic zu bekommen, der zu dieser Zeit schon ein

gesuchter Kriegsverbrecher war und zu Weihnachten gerlchteweise eine bestimmte

1 Gorazde war von 1992 bist 1995 eine UN-Schutzzone (United Nations Protected Area oder auch ,,Safe
Area“), dieser Status endete, als das Dayton-Friedensabkommen beschlossen wurde.

Fur die ,,safe areas* zum Schutz der Bevolkerung und der Fliichtlinge in Bihac, GoraZzde, Sarajevo, Tuzla und
Zepa war jedoch kein ausreichender militarischer Schutz durch UNPROFOR-Einheiten gewahrleistet. Es
fehlte an Personal und Ausriistung und an der Bereitschaft der UN -Mitglieder, die zusétzlichen 34000 Mann

Bodentruppen aufzubringen.
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serbisch-orthodoxe Kirche aufsuchen sollte. Karadzic kam allerdings nicht.
[Intersubjektiv Uberprifbare Fakten - Fortsetzung]Das Kapitel ,, The ,94 Offensive*
handelt von der schweren Offensive der Serben gegen Gorazde. Die UN, die von Anfang
an zuwenig Personal fir einen ernsthaften Schutz der Safe Areas hatte, zieht sich aus den
Stadten zurlck und tberlasst die Bewohner ihrem Schicksal. Lt. General Sir Michal Rose,
der United Nations Commander fir Boshien-Herzegovina etwa wird mit seiner (historisch
belegten) Aussage zitiert: ,,We are on the brink of a humanitarian disaster there.” Ebenfalls
historisch belegt ist seine Reaktion darauf: Er zog in einer Nacht- und Nebelaktion die
Militarbeobachter der UN aus Gorazde ab. Die néchsten Seiten, die ebenfalls historisch
belegten Tatsachen entsprechen, lesen sich wie eine Anklageschrift gegen die UN. Die UN
kann sich zu keiner klaren Linie durchringen, schlieBlich fiihrte die NATO 10. April 1994
im Auftrag der UN die ersten Bombardements in ihrer Geschichte aus. Radovan Karadzic
erklarte, dass die ,,Guten Manieren“, die die bosnischen Serben gezeigt hatten, nun der
Vergangenheit angehdren. Darauf hin starten die bosnischen Serben eine Offensive, die
auch Gorazde betrifft. Die Stadt ist ohne UN-Schutz und muss sich selbst verteidigen. Die
Bilder der Offensive, die Sacco zeichnet, speziell die Bilder des Krankenhauses der Stadt,
das voller verletzter, zerfetzter Menschen ist und das unter Beschuss steht, wahrend rund
um die Uhr ohne Andsthesie operiert wird — diese Bilder kann man als ,,laut” bezeichnen.
In diesen Bildern glaubt man die Schreie der Menschen und das Einschlagen der
Morsergranaten zu horen.

Das Konzept der Safe Areas I0st sich auf in Bedeutungslosigkeit.

[Fiktion/Interpretation] An dieser Stelle zeichnet Sacco Bill Clinton und seinen
militarischen Berater General John Shalikashvili in einem Golf-Cart. General Shalikashvili
uberzeugte Bill Clinton demnach wéhrend eines Golfspiels von der Notwendigkeit, die
serbische Offensive in Bosnien mit Luftangriffen zu beenden. Die Autorin hat fiir diese
Szene keine Beweise gefunden. [Abbildung 21*"]

Erst am 22. April lief ein Ultimatum der NATO an die Serben aus und die NATO dréangt
die Serben via Luftangriffe zuriick. In den letzten Tagen des Kriegs wurden abermals
Tausende Menschen getttet worden. Nun kehren die Menschen langsam zurick in die

zerstorten Hauser. Der Krieg ist vorbei, der Frieden hat aber noch nicht begonnen. An

" siehe Abbildung 21 (,,Golfkart*) auf der beigelegten CD-R.
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diesem Punkt kam Joe Sacco erstmals nach Gorazde. Er ist auch noch dort, als Ende 1995
der Friede verkiindet wurde — von CNN.

Auch vom Frieden in GoraZzde zeichnet Sacco ein differenziertes Bild. Die Serben leugnen
die Massaker von Srebrenica, Srebrenica und Zepa sind in der Hand derer, die die
ethnischen S&uberungen durchgefiihrt haben. Serben und Muslime leben in einem
zweigeteilten Land — und die Bewohner von Gorazde miissen feststellen, dass das Leben in
Sarajevo nicht so ist, wie sie es sich vorgestellt haben. Die Narben des Kriegs sind
deutlich: Edin meint im letzten Kapitel: ,,1 don’t want any nice things. | don’t want a nice
place or nice furniture. In the End, probably it will all be destroyed.”

[Medienkritik] Bereits der Prolog der Arbeit ist ein Hinweis, auf eine weitere Positionen,
die Sacco neben der des personalen Erzahlers einnimmt: die des Kritikers an der
einseitigen Propaganda und der oberflachlichen Berichterstattung der herkémmlichen
Medien, ganz besonders aber an den Mechanismen des Kriegsjournalismus. Im Prolog
lasst Sacco einen vermeintlichen Informanten, einen Fixer, unbeachtet. Diese Art der
Informanten, die Journalisten die wichtigsten Bilder und die wichtigsten ,,Human Interest*-
Storys gegen Geld und innerhalb kurzer Zeit liefern, sind Sacco zuwider. Berechtigt ist
sein Zweifel an der Authentizitat der Informationen, die diese Informanten liefern. Und die
Medienberichterstattung wird immer wieder kritisiert. Jene Journalisten, die morgens in die
Stadt kommen, im Akkord sogenannte , Aufsager“ vor der Drina-Briicke oder dem
zerstorten Einkaufszentrum machen, und nachmittags mit dem Konvoi schon wieder
unterwegs ins urbane und komfortablere Sarajevo sind. Sacco bezieht bewusst eine
Gegenposition zu dieser Art der Berichterstattung. Er lasst sich Zeit, lernt die Menschen
kennen und erfahrt und dokumentiert Dinge, die anderen Journalisten verborgen bleiben

bzw. die keinen Platz in ihrer Berichterstattung finden.
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12 Auswertung

Kann das Medium Comic Realitat Gberhaupt glaubwiirdig darstellen? Und kdnnen Comics
journalistischen Anspriichen gerecht werden bzw. journalistische Funktionen erfullen?
Dies war das Hauptforschungsinteresse der vorliegenden Arbeit, welches in mehrere
Forschungsfragen Ubertragen wurde. Die Forschungsfragen, die sich auf den historischen
Werdegang der Comics und den damit verbundenen Verdéchtigungen als Trivialliteratur
und Analphabeten-Medium beziehen oder sich mit den anderen gezeichneten Bild-
Textmedien und ihren Darstellungsmitteln beschaftigten, wurden bereits in den Kapiteln
2-5 beantwortet. An dieser Stelle werden die Forschungsfragen, die sich mit
journalistischen Fragen auseinander setzen, noch einmal angefuhrt und mit den

Ergebnissen der empirischen Analyse in Bezug gesetzt.

- Sind Comics Reportagen im journalistischen Sinne?

Die Augenzeugenschaft ist eines der wichtigsten Erkennungsmerkmale der Reportage.
Vom Schreibtisch aus lasst sich keine Reportage recherchieren, es geht um das subjektive
und unmittelbare Erleben von Ereignissen. Ausnahmslos alle Autoren haben sich an den
Ort des Geschehens begeben oder waren, wie im Fall von Art Spiegelman bei den
Anschlagen auf das World Trade Center, zuféllig vor Ort. Keiner beschrénkte sich also auf
die Schreibtischrecherche. Durch das Wiedergeben des personlich Erlebten wird dem
Leser auch das Gefiihl der Unmittelbarkeit vermittelt.

Das Einbringen von Personen, als Protagonisten wie auch als Interviewte, spielte
ebenfalls bei allen Arbeiten eine wesentliche Rolle. Besonders perfektioniert hat dies Joe
Sacco, der seine Charaktere durch seine 227 Seiten langen Reportage ,Safe Area
Gorazde* begleitet und gezielt darauf hinarbeitet, eine Verbindung zwischen Leser und
Protagonisten entstehen zu lassen. Sacco hat sogar den dramaturgischen Aufbau daran
orientiert, dem Leser die Moglichkeit zur Identifikation mit den Charakteren zu geben. Joe
Sacco Uber seine VVorgehensweise: ,,Basically |1 went to one publisher (...) and the person
said, “you need to start with more of a bang to this.” And that was exactly the approachl

didn’t want to take. The approach | wanted to take was to let the reader get to know these
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people in the town as | got to know them — sort of slowly but surely.”*"

Die Reportage als journalistische Darstellungsform z&hlt zu den interpretativen
journalistischen Darstellungsformen, und die Interpretation erfordert einen subjektiven
Zugang. Dieser hatte fir alle Autoren eine grol3e Bedeutung. Joe Sacco bringt es auf den
Punkt, wenn er meint, er betreibe keinen “Fly on the Wall Journalism”. Alle Autoren
bringen sich selbst als Charaktere in die Arbeiten ein, wenn auch in unterschiedlichem
Ausmal. Aber alle Autoren sind auch personale Erzéhlern, wenn auch Art Spiegelman
von sich in der dritten Person spricht. Der subjektive Blick wird dadurch deutlich, der
Leser erkennt sofort, dass es sich bei den geschilderten Ereignissen um das subjektive
Erlebte der Autoren handelt.

- Kénnen Comicreportagen dem journalistischen Objektivitatsanspruch gerecht werden?
Auch Reportagen, die einen deklarierten subjektiven Zugang zu einem Thema darstellen
sollen, mussen journalistischen Kriterien entsprechen. An oberster Stelle steht die
Faktentreue; Fakten sollen einer intersubjektiven Uberpriifung standhalten. Soweit eine
Uberpriifung moglich war, wiirden die Fakten im Rahmen der Auswertung tberpriift und
in allen Fallen kann eine korrekte Wiedergabe bestétigt werden. An dieser Stelle sei eine
Aussage der Autorin Ulli Lust zitiert: ,Man muss sich mit den vorgefundenen
Begebenheiten arrangieren. Man kann keine Geschichte "hinbiegen”. Diese Beschrankung

empfinde ich als stimulierend. Die Realitat ist viel iiberraschender als die Erfindung.“*"

Als weiteres Kriterium der journalistisches Objektivitdt wurde die Ausgewogenheit der
Darstellung definiert. Joe Sacco schafft die Gratwanderung, die durch bosnisch-serbische
Kriegsverbrecher begangenen Grdueltaten im Krieg, von den bosnischen Serben als
Volksgruppe zu trennen. Er befragt Serben, die in Gorazde geblieben waren, ebenso wie er
nicht verheimlicht, dass es auf beiden Seiten viele Verluste gab. Er befragt auch die
uberwiegend muslimisch-bosnischen Einwohner der Stadt, ob sie sich ein Zusammenleben
mit den Serben jemals wieder vorstellen konnten. Seine Arbeit handelt aber nun mal von

Gorazde und seinen Einwohnern, daher féllt die Berichterstattung tber das Leben dieser

72 sacco, Joe: Presentation from the 2002 UF Comics Conference (Transskript).
http://www.english.ufl.edu/imagetext/archives/vl_1/sacco/ (4. Juli 2008)
“73 E-Mail-Interview mit Ulli Lust, 23. Juni 2008
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Menschen und ihrer Schicksale naturgemaR wesentlich umfangreicher aus*’.
Ulli Lust legt ebenfalls groRen Wert auf Ausgewogenheit in ihrer Arbeit ,,Wer bleibt®.
Neben vieler Eindriicke der Bewohner von Neustadt-Halle ist besonders die Verbindung
der regimetreuen DDR-Birger im Verein ,,Pusteblume® und des Vertreters der Behorde
der Bundesbeauftragten fur die Stasi-Unterlagen ein Kunstgriff.
Bei Tim Dinters ,,Big Orange — Kleine Welt* stellt sich die Frage nach Ausgewogenheit
nur bedingt. Der Autor ist mit einigen Kontakten zu Bekannten nach Tel Aviv gereist und
hat die Stadt — oder eigentlich die Mitglieder der Kunst- und Kulturbranche - nach dem
Schneeballsystem erkundet. Herausgekommen sind eine Reihe von Portréts einer sehr
homogenen Gruppe an Menschen, in dem sie Uber ihr Leben und das Leben in Tel Aviv
erzéhlen. Es bleibt aber der Eindruck, dass der Autor seinen Mikrokosmos lediglich von
Berlin nach Tel Aviv verlagert, ohne ihn wirklich zu verlassen.

Art Spiegelman ist in seiner Arbeit ,,A Jew in Rostock* um Ausgewogenheit bemuht. Die
Arbeit ist allerdings ein ,,Nebenprodukt* von Spiegelmans Lesereise zu ,,Maus“ in
Deutschland 1992, daher blieb wenig Zeit fur Recherche. Spiegelman will sich einen
Eindruck verschaffen, ob die fremdenfeindlichen Anschldge von Rostock bedeuten, dass
sich in Deutschland wieder rechtsextreme Gruppierungen formieren und versuchen, an die
Macht zu kommen. Er féhrt nach Rostock, um sich einen Eindruck bvon der Stadt und von
den Menschen zu machen, bringt aber auch Erlebnisse seiner Lesereise und Meinungen
von Freunden aus Deutschland mit ein. Er bemunht sich, die Bewohner Rostocks nicht zu
verurteilen und verschiedene Standpunkte abzuwégen und schafft damit ein ausgewogenes
Ergebnis.

Ganz anders ist dies bei Spiegelmans Arbeit ,,In the Shadow of No Towers*. Spiegelman
und sein posttraumatischer Schock nach den Anschldagen vom 11. September 2001 stehen
im Mittelpunkt. Er zeichnet selektiv Erlebnisse auf, die ihn in seiner Meinung und seinen
Beflirchtungen bestatigen. Allerdings versucht er sich selbst zu beobachten, dies hat ihn

wohl zu der Idee bewogen, von sich selbst in der dritten Person Singular zu sprechen.

™ Der serbischen Perspektive widmet sich Sacco in der Reportage ,, The Fixer*. Drawn &
Quaterly/Chronicle Books, 2003.
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- Sind Comicreportagen journalistische Texte?
Um die Comics als journalistische Produkte validieren zu kénnen, wurde Armin Scholls

Versuch einer Journalismusdefinition herangezogen®*’™.

Bei allen Arbeiten konnte eine Abgrenzung zu den Public Relations getroffen werden.
Obwohl zwei der Arbeiten im Auftrag von Institutionen geférdert wurden (Ulli Lusts
»Wer bleibt” entstand im Rahmen eines Arbeitsstipendiums des Bauhaus Dessau, Tim
Dinters ,,Kleine Welt — Big Orange® wurde durch das Goethe Institut und der
Kulturstiftung des Bundes gefordert), nahmen diese keinerlei Einfluss auf den Inhalt der
Arbeiten, noch bezogen sich die Arbeiten auf die Institution.

Eine Abgrenzung zum System Kunst und Fiktionale Aussagen kann erfolgen, da alle
Autoren die Augenzeugenschaft und dadurch die Faktizitat ihrer Arbeiten bestétigten.
Eine eindeutige Abgrenzung vom Laienjournalismus kann nur in einem Fall getroffen
werden: Joe Sacco besitzt einen Presseausweis. Er ist auch der einzige, der eine
journalistische Ausbildung absolvierte. Seine Selbstbeschreibung lautetet aber: Cartoonist,
der Journalismus studierte. Alle anderen Autoren haben Ausbildungen als Illustratoren und
haben in dieser Funktion fir Printmedien gearbeitet. Das Definitionskriterium
,Journalismus als Beruf* kann in diesem Sinne also ebenfalls als nicht erfiillt angesehen

werden.

Eine Abgrenzung zu nicht aktuellen, publizistischen Medien kann ebenfalls nicht
durchgehend getroffen werden. Lediglich Art Spiegelmans ,,In a Shadow of No Towers*
und ,,A Jew in Rostock" erschienen 10 Folgen lang in klassischen Printmedien. Ansonsten
wurden die Arbeiten meist mehrfach veroffentlicht, etwa in Comicmagazinen, als Buch, als

kostenlos downloadbares E-Book oder auch bei Wanderausstellungen.

Eine Zuordnung zu ,,Journalismus als organisierte Produktion 6ffentlicher Aussagen
kann ebenfalls nicht erfolgen. Keiner der Autoren arbeitet in oder flr eine Redaktion, die
einer der von Scholl aufgezahlten Gruppen (Agenturen, Zeitungen, Anzeigenblétter,

Zeitschriften, Rundfunksender) angehort. Somit kann eine Klassifizierung der Text als

7% vgl. Kapitel 5
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Journalismus nur Gber die vier journalistischen Kerntétigkeiten Recherchieren, Selektieren,

Schreiben und Redigieren erfolgen.

Die journalistische Selektion erfolgt durch Wahl des Themas und Gewichtung der
Thematik, letztere erfolgt aber vor allem durch Platzierung und Umfang in einem
konventionellen Medium. Daher wird das Hauptaugenmerk hier auf die
Nachrichtenauswahl gelegt. Die Themen, mit denen sich die Comicautoren auseinander
setzten, decken sich mit den Nachrichtenfaktoren der Massenmedien. Joe Sacco behandelt
das Thema Krieg (Valenz, Konflikt, Schaden, kulturelle und politische Nahe, Relevanz,
Status), Ulli Lust die Absiedelung und Deokonomisierung in Ostdeutschland (Néhe,
Identifikation, Valenz, Status), Art Spiegelman die Anschlage auf das World Trade Center
und auf die Zentrale Asylbeweber Stelle in Rostock (kulturelle und poltische Né&he,
Valenz, Konflikt, Schaden, Relevanz, Status). Auf Dinters Arbeit Uber Tel Aviv treffen die
Faktoren Aktualitdt (anlasslich des Jahrestages des 40jahrigen Bestehens der
diplomatischen Beziehungen zwischen Israel und Deutschland), ebenso wie kulturelle und

politische Nahe zu.

Uber die Augenzeugenschaft —wurde bereits im Rahmen der Reportagekriterien
gesprochen. Die Recherchetatigkeit der Comicjournalisten war allerdings wesentlich
umfassender und vielschichtiger. Alle Autoren begaben sich fur ihre Arbeit zu
Recherchezwecken auf Reisen, nur Art Spiegelman hatte im Falle von ,,In the Shadow of
No Towers* die Tragddie vor seiner Haustir. Joe Sacco reiste mehrere Male nach Gorazde
und verbrachte insgesamt mehr als einen Monat vor Ort. Ulli Lust lebte einen Monat in
einem Plattenbau in Halle-Neustadt, Tim Dinter verbrachte einen Monat in Tel Aviv und
Art Spiegelman machte zumindest einen Kurzbesuch in Rostock wahrend seiner

mehrwdchigen Lesereise in Deutschland.

Bei Joe Sacco, Ulli Lust und Tim Dinter ist offensichtlich, dass sie Interviews bzw.
Gespréche fuhrten. Im Rahmen der Analyse wurde auch ein Augenmerk auf den Umgang
mit Aussagen in Interviews, also Zitaten oder O-Tdnen gelegt. In den Interviews stellte
sich heraus, dass die meisten Autoren diese sehr genau wiedergegeben, die meisten

Autoren schreiben bei Interviews mit oder legen nach Gesprachen ein Gedéachtnisprotokoll
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an. Einige der Autoren gaben auch an, Gespréache auf Tonband aufzuzeichnen. Zitate
werden allerdings manchmal verkdirzt, meistens dann, wenn visuelle Aussagen getroffen
werden oder solche, die der Autor zeichnerisch umsetzt und transportiert. Zitiert werden
auch historische Personlichkeiten (Wilhelm Buch in Art Spiegelmans ,,A Jew in Rostock®)
oder Personen der Zeitgeschichte wie Bill Clinton oder Radovan Karadzic bei Joe Sacco.
Diese Zitate wurden allerdings aus den konventionellen Print- oder elektronischen Medien
ubernommen; die Aussagen wurden allerdings ausnahmslos vor Joe Saccos Ankunft in
Gorazde getétigt und dienten zur Dokumentation politischer Handlungen wahrend des
Kriegs in Ostbosnien.

Historische und Demografische Daten wurden ebenfalls von den Autoren recherchiert.
Joe Sacco bringt einen historischen Abriss Uber das ehemalige Jugoslawien, zeichnet
Karten, bringt demografische Details. Auch Ulli Lust bringt einen historischen Uberblick
uber die Entstehung Halle-Neustadts. Art Spiegelman recherchierte Fakten zum Verhalten
Deutschlands gegentiber Asylbewerbern. Auf das Recherchieren von Originalschauplatzen

soll im Zusammenhang mit den Bildern n&her eingegangen werden.

Als dominierende dokumentarischen Vorgehensweise*’® hat sich bei allen Comicautoren
die Methode des Protokollieren erwiesen. Wie bereits erwéhnt, arbeiteten Joe Sacco und
Ulli Lust auch mit Ruckblicken und dementsprechend wurde die Methode der
Rekonstruktion eingesetzt. Im Falle von Art Spiegelmans ,,In the Shadows of no Towers”
kam auch auch die Selbstdarstellung zum Einsatz. Der Autor beobachte und dokumentierte

seinen eigenen, posttraumatischen Schock nach den Anschlagen des 11. September 2001.

Die Kerntatigkeit des Journalistischen Schreibens bzw. Gestalten unter den Aspekten
Leseanreiz, Sprache, Pragnanz und Aufbau kann auf jeden Fall bestétigt werden, die
Arbeiten sind lesenswert, in den meisten Fallen transportieren sie mehr Informationen als
erwartet, wobei die Bilder eine tragende Rolle spielen. Besonders Joe Sacco und Ulli Lust
schaffen es auf bemerkenswerte Weise, die Komplexitét ihrer Themen zu reduzieren und

unterhaltend und informativ zugleich in ihre Arbeiten einflieBen zu lassen. Sie sind es

78 ygl. Kapitel 4.4
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auch, die am besten zeigen, wie ein Ereignissen in einem Makrokosmos
(Wiedervereinigung und Wirtschaft Deutschlands, der Krieg im allgemeinen und speziell
in Ex-Jugoslawien) auf den Mikrokosmos (Halle-Neustadt und Gorazde) einwirkt.

Diese beiden Autoren sind es auch, die sehr viel Einfuhlungsvermdgen gegentber den
Protagonisten ihrer Geschichten entwickeln, und es schaffen, deren Gefiihle in ihre
Zeichnungen zu Ubertragen, ohne, dass es plump oder aufgesetzt wirkt, oder mit plakativen
Mitteln (etwa Trénen oder Ubertrieben nach unten gezogenen Mundwinkel bei Trauer,

Grinsen von einem Ohr zum anderen bei Ironie) dargestellt werden muss.

Das Redigieren dient vor allem der journalistischen Qualitatssicherung im Rahmen der
redaktionellen Organisation, das Pendant der elektronischen Medien ist die ,,Freigabe”
oder ,,Abnahme®. Da keiner der Autoren in einen redaktionellen Ablauf eingebunden ist,
erfolgt das Redigieren nur in kleinem Rahmen. Die Autoren redigieren ihre Arbeiten in
erster Linie selbst. Den Autoren ist ihre kinstlerische Freiheit sehr wichtig, Eingriffe von
Redakteuren werden ungern gesehen. Lediglich technische bzw. rechtschreibtechnische
Fragen werden mit Kollegen besprochen, teilweise (im Fall der Autoren von ,,Cargo®, Ulli
Lust arbeitet mit eine Kollegen zusammen) wird gegenseitig redigiert. Es ist anzunehmen,
dass im Zuge einer Veroffentlichung in Buchform oder in einem Printmedium ein Lektor
Korrektur liest. Dennoch kann das Redigieren nicht als Kerntétigkeit der
Comicjournalisten gesehen werden. Es ist aber anzunehmen, dass die meisten Journalisten,

die als freie Mitarbeiter bzw. nicht in einer Redaktion arbeiten, keine Texte redigieren.

- Wie wird versucht, mit gezeichneten Bildern dem dokumentarischen Anspruch gerecht zu
werden?

Das gezeichnete Bilder dem dokumentarischen Anspruch gerecht werden kénnen, wurde
bereits in Kapitel 5.5 erldutert. Wie die Bildanalysen im empirischen Teil zeigten, werden
auch die untersuchten Arbeiten den dokumentarischen Anspriichen gerecht*’”.

Besonders bei Schauplatzen halten sich die Comiczeichner sehr genau an die
Originalvorlagen. Zur detaillierteren Abbildung fotografieren die Zeichner meist sehr viel

vor Ort, um eventuelle Erinnerungsliicken oder unvollstandige Skizzen nachtraglich

" vgl. Abbildung 6, 7, 9, 10, 12, 16, 20 auf der beigelegten CD-R.
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erganzen zu koénnen. Dennoch nehmen sich die Kinstler auch vereinzelt ,kinstlerische
Freiheiten* heraus. So empfindet es Sacco, wenn er einen Ort mdglichst naturgetreu, aber
in Vogelperspektive zeichnet, ohne einen Hubschrauberrundflug zu machen, sondern aus

seiner Vorstellung*’®. Sacco ber seine Vorgehensweise:

“l took pictures from hilltops above the towns to get these views and it was very important
to me to show Gorazde, the town--not "town X" in Bosnia--but a very particular place,
basically so that someone from the town would recognize it as his or her town. [...]I’m not
drawing it exactly, I’m not tracing over a photograph or anything like that. [...]l hate to use

the word "camera,” but | brought the reader in the air*’*”.

480

Bei der Abbildung von Personen variieren die Arbeitsweisen. Tim Dinter™" gibt an, dass

er sich sehr genau an das reale Erscheinungsbild der Personen halt. Ulli Lust meint dazu:

,Orte kann man ungeniert fotografieren, Menschen nicht. Manchmal stelle ich erst im
nachhinein fest, dass jene kleine Beobachtung oder diese Randbemerkung eines Passanten,
ein glickliches Fundstiick war. Dann muss ich die Person aus der Erinnerung zeichnen.
Aber selbst wenn ich bereits im Gesprach mit einer Person bin, scheue ich haufig davor
zuriick, um ein Foto zu bitten. Die Leute reagieren oft ein bissl verschreckt. Und ich
mdchte sie ja frei drauf los erzéhlen lassen. Als Comiczeichner habe ich ohnehin immer die
"innere Kamera™ mitlaufen. Vermutlich ist das mein groRter Trumpf. Dokumentarfilmer

miissten mich beneiden.“*!

Joe Sacco hdlt sich ebenfalls sehr genau an das Erscheinungsbild der Personen.
Offensichtlich ist dies, wenn es sich um Personen der Zeitgeschichte wie Bill Clinton oder
Radovan Karadzic handelt. Doch auch er bestatigt, dass nicht alle Personen fotografiert

werden wollen. In diesem Fall skizziere er die Person in seinem Notizbuch, so Sacco.*®

478 Jenkins, Teil 2

#% Sacco, Joe: Presentation from the 2002 UF Comics Conference (Transskript).
http://www.english.ufl.edu/imagetext/archives/vl 1/sacco/ (4. Juli 2008)

8 Interview mit Tim Dinter/Jens Harder , 7. Juli 2008, auf der beigelegten CD-R.
“81 Interview mit Ulli Lust, 23. Juni 2008

*82 Jenkins, Henry: An Interview with Comics Journalist Joe Sacco.
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- Mit welchen grafischen bzw. verbalen Darstellungsmitteln wird in der Comicreportage
gearbeitet?

Wie bereits zuvor erwahnt, spielen in den dokumentarischen Comics die Handlungsorte
eine wichtige Rolle. Die Comiczeichner arbeiten sehr detailliert und genau an einer
authentischen Wiedergabe des Settings und so trifft der beriihmte Gestaltungsleitsatz
»Form follows function“ auch auf den Comic zu. Um den Schaupldtzen die nétige
Aufmerksamkeit zukommen zu lassen, arbeiten die Comiczeichner mit groRen, oft
ganzseitigen Panels. Auch wenn die Akzentuierung auf die Personen im Vordergrund
gerichtet ist, so spielt der Hintergrund doch in allen Bildern eine wichtige Rolle. Selbst
wenn es sich nicht um die exakte Wiedergabe eines Originalschauplatzes handelt, wird der

Hintergrund dazu verwendet, Atmosphare oder einige kleinere Details zu transportieren.

Joe Sacco arbeitet viel mit Details im Hintergrund, zum Beispiel gehacktem Holz, Hauser
mit Schrapnellsplittern, oder auch Menschen mit amputierten Gliedmalien. Er begriindet

diese Vorgehensweise wie folgt:

»With a cartoon, just by the fact that | have background I can play with, I can have these
things. [..] it just creates an atmosphere [...] It’s not something you mention once and then
you go on to the next subject because | can always play with the backgrounds. I can always

make it a presence, and that was important to me because when | was there, there was

always a presence and obviously [people] have to live through it.”**

Ulli Lust lasst im Hintergrund ihrer Bilder nicht nur Plattenbauten aus dem Boden
wachsen, sondern auch Uppige Baume. Denn durch den Rickbau wird Halle-Neustadt
immer noch grliner; dabei galt die Stadt schon zu DDR-Zeiten die ,,griinste Stadt* des
ganzen Landes. Selbst wenn man solche Details anfangs noch (bersieht, spétestens nach
einigen Panels mit wiederkehrenden Utensilien im Hintergrund begibt man sich als Leser

auf die Suche nach dem tieferen Sinn.

http://www.henryjenkins.org/2007/03/an_interview_with_comics_journ_2.html (Part 2), 4. Juli 2008.
*8 Sacco, Joe: Presentation from the 2002 UF Comics Conference (Transskript).

http://www.english.ufl.edu/imagetext/archives/vl_1/sacco/ (4. Juli 2008)
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Art Spiegelman misst dem Hintergrund ebenfalls eine wichtige Bedeutung zu. In ,,A Jew in
Rostock” ergeben alle Panels des Mittelteiles zusammen einen groRen Plattenbau, der
gleichzeitig Hintergrund ist. Darauf und daneben platziert Spiegelman einzelne Sequenzen
mit Dialogen.

Wie in Kapitel 5.4 erldutert, hangt die Glaubwirdigkeit eines dokumentarischen Bildes
von den Wahrnehmungsprinzipien in der Darstellung im Sinne einer mdglichen
»Augenzeugenschaft* ab. In diesem Sinne ist die Normalansicht die am héufigsten
verwendete Perspektive in den Panels. Als Einstellung wurden meist Halbtotale, Totale
oder Nahaufnahme gewahlt. Speedlines werden sehr sparsam eingesetzt und nur, wenn sie
fir das Verstandnis unbedingt notwendig sind, etwa bei der plotzlichen Kehrtwendung
eines Panzers. Lautmalereien werden hin und wieder eingesetzt, zum Beispiel von Art
Spiegelman in jenem Panel als ein Flugzeug in das World Trade Center einschlagt und

Spiegelman den Einschlag hort, aber nicht sieht.

Bei den verbalen Darstellungsmitteln fallt auf, dass sehr viele Informationen Uber die
Blockkommentare transportiert werden, Sprechblasen kommen weniger haufig zum
Einsatz. An der Sprache féllt auf, dass es keine oder kaum Adjektive oder Adverbien gibt,

da diese durch die Bilder ersetzt werden.

Der Seitenaufbau verlauft meist konventionell, mit Ausnahme von Art Spiegelman, der
durchgehend einen avantgardistischen Seitenaufbau einsetzt. Ulli Lust verwendet
aulRergewohnlich viele Einzelpanels, was sie durch das Medium des E-Books erkléart.
Durch das Umbléttern mit Hilfe der Pfeiltasten der Tastatur wirde man so einen

filméhnlichen Ablauf erreichen.

Das Artwork der Comics kann man als realistisch bezeichnen. Joe Sacco hat einen eher
unpratentiésen, sehr sachlichen Stil. Er wird stilistisch nur cartonnesk, wenn er eine
Situation als ,lustig’ verdeutlichen will. Seine Bilder sind darauf ausgerichtet, Fakten zu

transportieren, detailliert zu dokumentieren und die Handlung voranzutreiben.
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Tim Dinter hat einen sehr fotografischen, realistischen Stil, er arbeitet mit Zeichnungen
nicht Cartoons. Seine Arbeit enthélt keine Panels und kaum Sprechblasen, er verwendet
auch keine Blockkommentare, sondern fugt Erzahlerkommentare mit Maschinenlettering
unter dem Bild oder im Bild ein. Die Zitate seiner Protagonisten werden mit Handlettering
ins Bild gesetzt.

Art Spiegelman arbeitet in Bezug auf seine Erlebnisse, Personen und Orte ebenfalls sehr
realistisch. Bei ,,In the Shadow of No Towers*“ nehmen diese Bilder aber nur einen kleinen
Teil der Comics ein, wenn es um seine Gefiihle und Angste geht, wird sein Stil sehr
cartoonesk und er unterstreicht damit die Stilmittel Humor, Ironie, Ubertreibung - eher
realistisch.

Ulli Lust arbeitet im allgemeinen ebenfalls sehr realistisch, vor allem wie bereits erwéhnt
bei den Schaupldtzen. Bei Personen legt sie aber mehr wert darauf, einen ,Typ“
hervorzuarbeiten als an einer genauen Darstellung. Je nach Rolle des Protagonisten sehen

diese auch mal einem Cartoon ahnlich.

- Welche journalistischen Funktionen erfullt der Comic?

Als wesentliche, gemeinsame Funktion kann die Agenda Setting Funktion angesehen
werden. Denn auch wenn die Themenwahl der Autoren mit den Nachrichtenfaktoren der
Massenmedien Ubereinstimmen, so ist doch der Zugang ein anderer. Die Comicjournalisten
stellen die soziale Komponente, die Menschen und ihre Schicksale in den Vordergrund.
Eine weitere Funktion die allen Autoren zugestanden werden kann, ist die Unterhaltungs-

und Rekreationsfunktion.

Bei Joe Saccos Arbeiten, und so auch bei ,Safe Area Gorazdes“ ist die Politische
Funktion gegeben. Sacco dokumentiert in dem Comic das Versagen der UNO und Nato in
Bezug auf das Konzept der ,,Schutzzonen*. Das Versagen der danischen UNO-Blauhelme
beim Massaker von Srebrenica ist gemeinhin aus den Medien bekannt. Aber mit seinem
Bericht in den letzten Kapiteln tber Entscheidungsunféhigkeit und das Fehlverhalten der
UNO, wird dem Leser deutlich vor Augen gefiihrt, wie sehr die ,Weltgemeinschaft’

Gorazdes jahrelang im Stich gelassen hat.

Eine weitere wichtige Funktion bei Joe Sacco ist jene der Medienkritik. Der studierte
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Journalist macht sich auf eigenen Faust auf den Weg in Krisenregionen und recherchiert
uber einen langeren Zeitraum. Dabei beobachtet er auch das Verhalten seiner Kollegen von
den Massenmedien sehr genau, ebenso wie die Berichterstattung, die sie betreiben. Der
Leser von Joe Saccos Reportagen bekommt mit, wie die Journalisten Uber eine Stadt
hereinbrechen und ihr Standardprogramm absolvieren: Ein paar O-T6ne von
englischsprechenden Interviewpartner einholen, sich von zwielichtigen Personen gegen
viel Geld Menschen und ihre Schicksale vor die Kameras oder Mikrofone servieren lassen
und moglichst schnell wieder aus der Stadt verschwinden.

Auch Art Spiegelman lasst an mehreren Stellen Kritik tiber das patriotische und unkritische

Verhalten der US-amerikanischen Medien nach dem 11. September 2001 anklingen.

Eine umfassende Abgrenzung vom Marketing- bzw. Popularen Journalismus kann
ebenfalls getroffen werden. Auch wenn eine Gemeinsamkeit besteht — das Interesse an
menschlichen Schicksalen - gibt es weder in den Themen noch in der Umsetzung, und am

allerwenigsten bezuglich der Gewinnorientierung - Parallelen mit dem Comicjournalismus.

- journalistische Berufsaufassungen, Subgenres

Bezuglich der Berufsauffassungen kann gesagt werden, dass keiner der Autoren sich der
Spezies des objektiven Berichterstatters zugehorig fuhlt oder das auch nur mdchte. Auch
Joe Sacoo, der durchaus viele Fakten in seine Comics einbaut, mochte die Moglichkeiten,

die der subjektive Zugang bietet, nicht missen.

Fur alle Comicautoren kann eine Zuordnung zur Berufsauffassung des interpretativen
Journalisten getroffen werden. Bei Joe Sacco gibt es auch starke Tendenzen des
anwaltschaftlichen Journalisten. Er verschafft jenen Offentlichkeit, die keine haben. Den
Palastinenser, da in den USA die Position des militarischen Partners Israels prominenter
ist, oder den Birgern Gorazde, weil die Journalisten lieber aus Sarajevo berichten, wo das

Leben angenehmer und die Infrastruktur besser ist.
Sacco wurde auch immer wieder dem New Journalism zugeordnet, angesichts seiner

ausgiebigen Recherchen und seinem Schwerpunkt auf die soziale Komponente ist das

durchaus legitim. Sacco hingegen sieht sich aber selbst nicht als New Journalist:
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.| hesitate to make the direct connection. | studied standard American journalism and
wanted to wirte hard news. (...) Other people have assigned me a place among New

Journalists, whatever that means. In my work 1I’m just trying to create the flavor of a place

I’ve been.”*®

Auch die Vertreter des Narrativen Journalismus erheben Anspruch auf Joe Sacco als
einen Vertreter ihrer Berufsauffassung. Sacco war bereits VVortragender bei der ,,Nieman
Conference on Narrative Journalism*, die jahrlich in Harvard stattfindet. Daher ist es wohl
im Sinne der Selbstzuordnung des Autors, ihn als Vertreter des Narrativen Journalismus zu

sehen, der verwandt mit den New Journalism ist.

Art Spiegelman kann mit seinen fiktionalen Elementen und Stilmitteln bei ,,In The Shadow
of No Towers* als Vertreter der New Journalists gesehen werden. Wahrend er in ,,A Jew
in Rostock® noch interpretativ arbeitet, steht bei dem Essay ,,In the Shadow of No Towers*
die Meinungsbildung im Vordergrund.

Bei Tim Dinter ist eine Zuordnung schwer, er sammelt Eindriicke, agiert eher als
teilnehmender Beobachter. Seine Arbeit bezeichnet er als Reiseskizzenbuch; zu Recht
nicht als Reportage, wie es der Untertitel des Buches ,,Cargo. Comicreportagen Israel —
Deutschland* annehmen l&sst. Sieht man die Arbeit als eine Mischung aus Reisebericht
und einer Reihe von Portrats, kann ,Kleine Welt — Big Orange* gemal der

Darstellungsformen dem interpretativen Journalismus zugeordnet werden.

Ulli Lust setzte sich in ihrer Arbeit mit dem sozialen Brennpunkt Neustadt-Halle
auseinander. Sie lebte eine Monat in einem der Plattenbauten, traf Menschen, liel? sich in
Gesprache verwickeln. Sie recherchierte historische Fakten, brachte Gesprache vom
ewiggestrigen PDS-Stadtrat bis zum Mitarbeiter des Archivs fir die Stasi-Unterlagen.

Herausgekommen ist eine Reportage, die starke Anleihen am Subgenre der

#84 Jenkins, Henry: An Interview with Comics Journalist Joe Sacco

http://www.henryjenkins.org/2007/03/an_interview_with_comics_journ.html (Teil 1), 04.07.2008
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Sozialreportage nimmt. Die Autorin kann ebenfalls als dem interpretatitven

Journalismus zugehorig angesehen werden.

AbschlieBend kann gesagt werden, dass alle Autoren den Ansprichen einer
dokumentarischen Arbeitsweise gerecht wurden.. Sowohl die Recherche als auch die
korrekte Wiedergabe der Fakten in Wort und Bild kann als bestatigt angesehen werden.
Auch wenn das Redigieren meist in Eigenregie erfolgt, kann man die vier journalistischen
Kerntétigkeiten nach Scholl als ausreichend erfillt und die Texte somit als journalistische

Arbeiten ansehen.

Drei der Arbeiten, die sich auf eine Augenzeugenschaft des Autors berufen (,,Safe Area
Gorazde®; ,,Wer bleibt”, ,,A Jew in Rostock*) konnten die Kriterien einer Reportage
erfillen, eine weitere kann als Essay (,,In the Shadow of No Towers*) gesehen werden.
Bei ,,Kleine Welt — Big Orange“ konnte keine eindeutige Zuordnung getroffen werden, es

handelt sich um eine Mischform aus Reiseeindriicken und Portréts.

Bei der Gestaltung der Bilder wird auf einen realistischen Stil bzw. ein realistisches
Artwork wert gelegt. Gerade der Hintergrund zeigt sich in der Untersuchung als
wesentliches Stilmittel, um Atmosphére zu vermitteln und ein realistisches Setting zu
erlangen. Dies fihrt dazu, dass die Autoren mit Gberdurchschnittlich groBen Panels
arbeiten. Personen werden meist realistisch und wenig cartoonesk dargestellt. Einem
wichtigen Teil der Informationsvermittlung kommt den Blocktexten zu, Stilelemente des

Cartoons wie Speedlines oder Lautmalereien werden sparsam eingesetzt.

Die Autoren erfullen vor allem die interpretative Funktion der Massenmedien bzw. des

Journalismus und auf jeden Fall auch die Unterhaltungsfunktion.
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13 Schlussbetrachtung

Seine Geburt hat der Comic der Presse zu verdanken. Dennoch war der Comic von Anfang
an ein Stiefkind, zwar geliebt von den Lesern, aber verachtet wegen seiner Einfachheit.
Denn eigentlich hétte Joseph Pulitzer lieber die Klassiker der Kunst in seinen
Wochenendausgaben gedruckt, als Comics. Nur ihrer Einfachheit und Reduziertheit haben
es die Comics zu verdanken, dass sie anstelle von Titan und Michelangelo ,,The Yellow
Kid“ oder ,,Krazy Kat* die Sonntagsbeilagen zierten. Neben ,klassischen® Geschichten
wie die Amour fou zwischen Katze, Maus und Ochse in ,,Krazy Kat“ oder Wilhelm Buschs
-Max & Moritz* nachempfundenen , The Katzenjammer Kids®“, schafften es manche
Comics als Erweiterung der Karikatur, eine satirische Kommentarfunktion einzunehmen.
Doch dass sich die Comics jemals dokumentarischer Inhalte annehmen wirden, schien
ausgeschlossen. Warum auch? — eben erst begann die Fotografie die Massenmedien zu
erobern. Dass die Comics sich mit dem Journalismus paarten, war letztendlich keine
programmatische Entwicklung des Mediums, sondern eine auf personlicher Ebene. Joe
Sacco machte sich Anfang der 1990er Jahre auf den Weg in die besetzten Gebiete
Palastinas, um sich selbst ein Bild von der Lage vor Ort zu machen. Er meinte: ,,I had no
grand theory of comics as journalism at the time. | just happened to be a cartoonist who

had studied jounalism.”*

So kam es zur Entstehung des Comic-Subgenres
“Comicreportage”. Art Spiegelman hatte zuvor in den 1980er Jahren mit “Maus”, der
Biographie seiner Eltern, den Weg daftir geebnet. Und mittlerweile haben die beiden doch

schon einige Nachahmer gefunden.

Die empirischen Analyse konnte bestatigen, dass es sich bei den untersuchten Comics um
journalistische Produkte handelt. Angesichts der dokumentarischen Vorgehensweise der
Autoren und der Ahnlichkeit der Stilmittel des Comics und des Films zeigen die Comics
aber auch einige Ubereinstimmung mit dem Dokumentarfilm. Die von den Autoren
gewéhlten Themen entsprechen in allen Fallen auch den Nachrichtenwerten der

Massenmedien — doch der Zugang der Autoren ist durchwegs ein anderer. Die Autoren

*8 Contino, Jennifer M.: Pieces of War. Joe Sacco. In: Sequental Tart.

http://www.sequentialtart.com/archive/oct01/sacco.shtml, 19. Julie 2008
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beschaftigen sich mit der personlichen, menschlichen Seite vom Krieg, der
Dedkonomisierung und Deurbanisierung Ostdeutschlands, der rassistischen Anschlége von
Rostock, der terroristischen Anschldge von New York oder der Beziehung zwischen Israel

«46 maint Mark Krammer, Direktor des

und Deutschland. ,,Social facts are facts too,
“Nieman Programm of Narrative Journalism* an der Harvard Universitét. Es gilt auf jeden
Fall zu beobachten, wie sich der Narrative Journalismus in néchster Zeit entwickelt und ob
diese Stromung vielleicht eine neue Gegenbewegung zum Informationsjournalismus wird

— und wie die Comicreportage im Rahmen dieser Entwicklung zu sehen ist.

Der Comic hat sich als Medium mit enormer Nachhaltigkeit erwiesen. Eine
Comicreportage mit einigen Seiten fertigzustellen, dauert — je nach Rechercheaufwand und
individuellem Arbeitstempo des Autors - mindestens einen Monat. Meist aber viel langer,
im Falle von Joe Saccos ,,Safe Area Gorazde* waren es 3 %2 Jahre. In der schnelllebigen
Medienwelt ist der Nachrichtenfaktor ,,Zeit/Aktualitat” der wichtigste, insofern wird man
Comicreportagen fiir tagesaktuelle Themen nicht einsetzen. Doch é&hnlich wie beim
Buchjournalismus®’ schafft es die Comicreportage durch ihre historische Distanz zum
Geschehen, aber wohl auch durch die Loslosung von der journalistischen
Massenproduktion in den Redaktionen, nachhaltigen, engagierten und auRergewdéhnlichen
Journalismus zu liefern. So schreibt Henryk M. Broder im Vorwort zu ,,Cargo“: ,,Der
Comic ist die moderne Form der Wandmalerei. Primitiv im besten Sinne, dabei sehr

sophisticated und extrem nachhaltig.”

“Recherchieren, Selektieren, Schreiben und Redigieren“ definiert Armin Scholl als die vier
journalistischen Kerntatigkeiten. Gerade das Redigieren ist eine Aufgabe, die in erster
Linie in Redaktionen anfallt. Die Comicreporter verbringen vergleichsweise wenig Zeit
mit Redigieren, so wie auch die vielzéhligen freien Mitarbeiter, ohne die heute die meisten
Redaktionen ihren Betrieb kaum aufrecht erhalten konnten. Betreiber eines Weblogs

werden ebenfalls sehr wenig Zeit mit Redigieren verbringen und ihre Texte ausschlieBlich

“8 \Weber, Marcus: Das Humane zum Vorschein bringen. message, 4/2006 (keine Seitenangabe)
aus: http://www.message-online.com/64/weber.htm, 05.07.2008.
87 vgl. Haas, 1999, S. 322f.

221



selbst Uberarbeiten. Ob die Tatigkeit des Redigierens als Definitionskriterium fur

Journalismus taugt, sei dahingestellt.

Als viel wichtiger, aber leider empirisch schwer Uberprifbar, erweist sich die Integritat des
Autors. Von ihre héngt letztendlich die Glaubwiirdigkeit des Autors ab*®. Mit ihren
konstruierten, von Hand gezeichneten Bildern und dem individuellen Zugang des Autors
im Mittelpunkt stehen, kann die Comicreportage ihren subjektiven Zugang klar deklarieren
—und dem mundigen Rezipienten einen Interpretationsspielraum zu uberlassen. Das macht

interpretativen Journalismus aus.

*88 vgl. dazu Hrachovec, 2001, S. 45.; Doelker, 1979, S. 81., Hickethier, 2001, S 201.
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JUDITH DENKMAYR

Die Comicreportage
Publizistik und Kommunikationswissenschaft/Diplomarbeit

Inhaltliche Ziele:

Comics sind seit ihrer Entstehung im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert
ein Teil der Populérkultur und werden oft der ,,low art“, der trivialen Kunst und Literatur,
zugeordnet. Journalismus hingegen wird, zumindest von den Cultural Studies, als ,,the
most important textual system in the world“ angesehen. Eine Kombination aus beiden
Textsystemen, die die Comicreportage darstellt, wirft Fragen bezuglich ihrer
Glaubwurdigkeit, ihrer Fahigkeit zur Darstellung von Realitat und zum Transport von
Faktizitat auf.

Der erste Teil der Arbeit widmet sich zuerst der Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte
des Comics in Hinblick auf den Trivialitatsverdacht. Besonderes Augenmerk wird dabei
auf Comics mit einer erwachsenen Leserschaft gelegt. Nach einer Beschreibung der
visuellen und verbalsprachlichen Darstellungsmittel und einer Abgrenzung von
verwandten Bild-Textgattungen wird die Mdglichkeit der Darstellung von Realitat im von
Hand gezeichneten Bild und speziell im Comics diskutiert. Folgende Forschungsfragen
werden in diesem auf Literatur basierenden Teil beantwortet:

- Seit wann und warum stehen die Comics in Verdacht, triviale Literatur zu sein?

- Was sind Comics und was unterscheidet sie von Karikaturen, Bildgeschichten und
anderen Bild-Textmedien?

- Mit welchen grafischen und verbalen Darstellungsformen arbeiten Comics?

- Konnen Comiczeichnungen Realitat glaubwirdig darstellen?

Der journalismustheoretische Teil der Arbeit beschaftigt sich mit Journalismusdefinitionen
und da v.a. der vierdimensionalen Definition von Armin Scholl (Journalismus als
Funktionssystem, als organisierte Produktion offentlicher Aussagen, als Beruf,
journalistische Tatigkeiten, journalistischen Berufsauffassungen, mit den Funktionen der
Massenmedien und der Objektivitatsdebatte, dem Cultural Studies Ansatz in der
Journalismusforschung, den Visual Cultural Studies und den journalistischen
Darstellungsformen mit Schwerpunkt Reportage, Sozialreportage und New Journalism.
Auf dieser theoretischen Basis werden folgende Forschungsfragen gestellt:

- Sind Comicreportagen journalistische Texte?

- Sind Comicreportagen auch Reportagen nach journalistischen Mal3stdben?

- Kdnnen Comicreportagen dem journalistischen Objektivitatsanspruch gerecht
werden?

- Wie wird versucht, mit gezeichneten Bildern einem dokumentarischen Anspruch
gerecht zu werden ?

- Mit welchen grafischen und verbalen Darstellungsformen wird in der
Comicreportage gearbeitet?
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Forschungsdesign

Die Beantwortung der Forschungsfragen erfolgt durch einer an den Cultural Studies
orientierten Produktions- und Textanalyse sowie einer IkongraphischenAnalyse des
Materials. Untersucht werden flinf Comics, deren Autoren einen auf Augenzeugenschaft
und Faktizitat begriindeten Zugang zu ihrer Arbeit gewahlt haben. Die Texte werden
untersucht auf den Entstehungsvorgang, Zuordnung/Abgrenzung zu einer der vier
Dimensionen von Scholls Journalismusdefinition, Recherchetatigkeit,
Themenauswahl/Nachrichtenwerte, soziokultureller Hintergrund und Ausbildung des
Autors, Reportagekriterien, journalistisches Schreiben, Uberpriifbarkeit von Fakten und
Ausgewogenheit der Darstellung. Im Zuge der Auswertung folgt eine
Verifikation/Falsifikation als Reportage und gegebenenfalls eine Zuordnung zu Subgenres
bzw. zu anderen journalistischen Darstellungsformen, eine Zuordnung der
Berufsauffassung des Autors und eine Einordnung hinsichtlich der erfiillten Funktionen
von Massenmedien.

Ergebnisse, Interpretation

Die empirische Analyse konnte bestatigen, dass es sich bei den Comics um journalistische
Texte handelt. Im ersten Teil der Arbeit konnte auch die Fahigkeit des Comics zur
glaubwiirdigen Darstellung der Realitét bestatigt werden Die als Kriterien definierten
journalistischen Kerntétigkeiten Recherche, Selektion, journalistisches Schreiben und
Redigieren sind bei allen Arbeiten vorhanden. Drei der Arbeiten konnten als Reportagen
eingeordnet werden, eine weitere als Essay bzw. Kommentar und die flinfte Arbeit als eine
Mixtur aus Reisebericht und Portrat. Die Themenauswahl der Autoren ist vergleichbar mit
jener der Massenmedien, doch beschéftigen sich die Autoren mit den sozialen
Auswirkungen von Politik, Krieg, Terrorismus, Rassismus und Arbeitslosigkeit auf die
Menschen. Als journalistische Berufsauffassung sind die Autoren tberwiegend dem
interpretativen Journalismus zuzuordnen. AbschlieRend kann der Comicjournalismus und
daher auch die Comicreportage als Gegenentwurf zum objektiven und oft inhumanen
Informationsjournalismus gesehen werden.
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