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Uber diese Ausgabe

Bereits seit einigen Jahren rickt in der geistes-
wissenschaftlichen Forschung im Zuge des
material turn zunehmend das Ding(hafte) in
den Blick. Ansitze, die unter Begriffen wie
»>New Materialism¢, >New Realism¢, »Specula-
tive Realism< oder »Object Oriented Ontology«
versammelt sind, hinterfragen die traditionelle
Vorherrschaft des wahrnehmenden Subjekts
und sprechen dem Objekt Eigenschaften zu,
die nicht linger nur in Relation zu einem Sub-
jekt existieren.

Wenn die Dinge in den Blick geraten und
Objekte sich widerspenstig der Sprache ent-
ziehen, ist es an der Zeit, auch Medien auf
ihre Materialitit hin zu beobachten — oder
abzuklopfen, um beim Bild zu bleiben. »Stuff
matters¢ — mit Blick auf diese Entwick-
lung wollen wir und unsere Autor_innen in
CLOSURE #3 der Frage nachgehen, ob und
inwiefern das auch fiir den Comic gilt. Trotz
aller Aufwertung, Kanonisierung, >Graphicno-
velisierung« und Fetischisierung als wertstei-
gerndes Sammlerobjekt sind Comics immer
schon »stuffc gewesen: gesammelte Serien in
Pappkartons, Hefte, die sich drehen und wen-

den lassen, kulturelle Ephemera am Rande der

Zeitschriftenabteilung, das massenproduzierte
Endprodukt der Arbeitsteilung im Hause DC
und Marvel oder klammheimlich kopierte und
getackerte Underground-Exzesse als Spalt-
produkt mechanischer Reproduktion. Wir
interessieren uns fiir die die »minoritire Mate-
rialitdt« (Boscagli)® des »>Comicstuffs, die beste-
hen bleibt trotz Bestrebungen der feuilletonis-
tischen Aufwertung und musealen Weihe. Wir
nehmen >stuff mattersc in den Blick — jedoch
nicht, weil all das immer und unabdingbar Teil
des Comics sein muss, sondern weil die mate-
rielle Verfasstheit des Comics im Comic oder
in der Comicforschung immer wieder aufge-
griffen, markiert, verleugnet, betont oder in
vernetzte und virtuelle Welten tibertragen wer-
den kann. Dingtheorie des Comics also — und
zm Comic: denn sind Dinge im Comic anders
prisentiert als die Sachen, auf die wir in ande-
ren Medien stoBen? Ist die Materialitit eines
Comicobijektes anders codiert? Was kann ein
Comicding, was ein Romanding oder Film-
materie, oder ein Videospielobjekt nicht
kann — und wie wird es bezeichnet?

Diesen und vielen andere Fragen gehen Lars
C. Grabbe, Katrin Ullmann, Simone Vrckovski

CLOSURE 3 (2016)



Editorial

und Alexander Press in dem Schwerpunkt-
kapitel>stuff matterscnach, dem auch in dieser
Ausgabe ein offener Themenbereich voraus-
geht, in dem Daniel Stein, Katharina Eck und
Henning Jansen aktuelle Beitrige zur Comic-
tforschung prisentieren.

Den Anfang macht Daniel Stein aus Siegen,
der in seinem Beitrag tiber Jeremy Loves Bayou
methodische Reflexionen mit der exempla-
rischen Analyse eines Comics verbindet. Bayoxu
beleuchtet die Situation der afroamerikanischen
Bevolkerung in den amerikanischen Stidstaaten
des 20. Jahrhunderts. Unter dem Titel »Zu den
Potenzialen einer kulturwissenschaftlichen gra-
fischen Literaturwissenschaft« erldutert Stein,
wie comicspezifische Beobachtungen in Kom-
bination mit einer kulturwissenschaftlichen
Literaturwissenschaft es ermoglichen, Loves
fantastischen und zugleich kritischen Comic in
seinem vollen Anspielungsreichtum und poli-
tischen Gewicht zu erfassen.

Katharina Eck aus Bremen widmet sich
einem close reading von Gabriella Giandellis
interiorae. Der Comic enthilt einen Count-
down bis zum Zusammenbruch eines Hoch-
hauses, von dessen toten und lebendigen, fan-
tastischen und realistischen Bewohner_innen
die Zeichnerin episodenhaft erzihlt. »Houses
are Organisms« lautet der Titel des Aufsatzes.
Eck kommt zu dem Schluss, dass sich in der
Graphic Novel hierarchische Denkmuster
von Territorien auflésen und sich dafur ein
organisches Prinzip der Querverbindungen
und des Nomadentums etabliert — zumindest
tir die Figuren, die am Ende nicht einsam mit
dem Hochhaus untergehen.

Daniel Steins Vorschlag fur einen kultur-
wissenschaftlichen Ansatz realisiert Henning

Jansen (Heidelberg) in seinem Aufsatz

»Masks, Muscles and Monkeys«. Er nimmt US-
amerikanische Superheldencomics der 1940er
Jahre unter die Lupe, streng genommen deren
Superschurken, die nationale Stereotype repra-
sentieren. Captain Nazi und Captain Nippon
versinnbildlichen die Feinde der USA im
Zweiten Weltkrieg. Jansen deckt auf, »inwie-
fern Ideologie im Comic durch Bildsprache
kommuniziert wird.« Die Comics liest er als
historische Quelle, um die US-amerikanische
Kultur zu charakterisieren. Unter Einbezie-
hung der historischen Situation gelingt ithm
der Nachweis, dass Comics zu Kriegspropa-
ganda werden kénnen.

Der erste Beitrag des themenbasierten
Bereichs sstuff mattersc nimmt den >Comic
als Ding« in den Blick: Lars C. Grabbe aus
Munster splrt in seinem Beitrag »Comic goes
Virtual« dem digitalen Potential von Comics
nach. Er wirft einen Blick in die Zukunft und
fihrt uns zu den neuesten Entwicklungen im
Bereich der Virtual Reality. Er beschreibt, wie
sich die Medialitit eines Comics verindert,
wenn er mit Hilfe eines head mounted display
nicht mehr auf einer zweidimensionalen Bild-
fliche, sondern in einem dreidimensionalen
Raum rezipiert wird. Seine w»phdnosemiotische
Analyse« lehrt uns, dass in der materiellen
Verfasstheit des Comics sowie in den Mog-
lichkeiten seiner Theoretisierung noch lange
nicht das letzte Wort gesprochen ist.

Von der Materie des Comics zur Matetie
im Comic: Katrin Ullmann aus Dusseldorf
wendet sich konkreten Gegenstinden in der
erzahlten Welt zu. Mit Birgit Weyhes Iz Hinzmel
ist Jahrmarkt und Line Hovens Liebe schant weg
stellt sie zwei Comics vor, die gezielt gezeich-
nete Objekte einsetzen, um von Tradition und
Familienzugehorigkeit zu erzihlen. Sie werden

CLOSURE 3 (2016)
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zu »Dingsymbolen¢, an deren Vorhandensein
die Familiengeschichte hinterfragt wird. Die
historischen Gegenstinde und Dokumente,
die in einem realistischen und detaillierten Stil
dargestellt sind, bezeugen die Authentizitat
des Comics und biirgen fiir die Allgemeingtil-
tigkeit der Schicksale der Figuren.

Eine weitere Dimension der Materialitit
leuchtet Simone Vrckovski (Kiel) aus, wenn
sie sich unter der Frage »Griine Fluoreszenz?«
den »Voraussetzungen der visuellen Vermit-
telbarkeit von Radioaktivitit« widmet. Hier
geht es also darum, wie das visuelle Medium
Comic darstellbare, also materielle Losungen
fiir eine unsichtbare Strahlung findet. An eini-
gen Beispielen aus der Comicgeschichte des
21. Jahrhunderts bespricht sie unterschied-
lichste Moglichkeiten, dieses Problem anzuge-
hen. Wihrend in einem Comic nur der Verfall
der Figuren und ihrer Umwelt die Anwesen-
heit der schidlichen Strahlung impliziert,
strahlen radioaktive Gegenstinde in anderen
Comics in grellen Farben.

Zuruck zu konkreten Erinnerungsobjekten
geht es in  Alexander Press’ (Bremen) Auf-
satz »Der Mann mit Eigenschaften. Die Attri-
bute des Asterios Polyp«. Als die Wohnung
des Protagonisten von David Mazzucchellis
Asterios Polyp in Flammen aufgeht, nimmt die-
ser drei Gegenstinde mit, als er fluchtartig
hinausstirzt. Press legt die Bedeutung dieser
Objekte als Dingsymbole fiir die Struktur der
gesamten Erzihlung offen.

Die Rubrik >ComicKontext« beinhaltet nicht
nur einen ausfihtlichen Bericht Uber unsere
im September veranstaltete Tagung zum
Thema »Anfinge und Neuanfinge im Comicy,
sondern auch ein Interview mit einer der
Zeichnerinnen des Spring-Magazins. Redakti-
onsmitglied Julia Ingold hat die Hamburger
Zeichnerin marialuisa getroffen und mit ihr
tber die aktuelle Ausgabe The Elephant in the
Room gesprochen. Wie immer freuen wir uns,
im Rezensionsteil einen Mix an Besprechungen

von Fachliteratur und Comics zu bieten.

Kiel, Dezember 2016
Die Herausgeber_innen

1] Die Relevanz des material turn fir die Comicfor-
schung verdeutlicht sich unter anderem in einem
2015 an der Universitit Tibingen organisierten
Workshop zu>Mediality and Materiality of Contem-
porary Comics« (http:/ /www.zfmedienwissenschaft.
de/online/mediality-and-materiality-contempora-
ry-comics) sowie in dem daraus entstandenen Special
Issue des Journal of Graphic Novels and Comics, ediert
von Jan Noél Thon und Lukas Wilde (http://www.
tandfonline.com/doi/full/10.1080/21504857.2016
.1199468).

2] Maurizia Boscagli: Stuff Theory. Everyday Objects,
Radical Materialism. New York: Bloomsbury, 2014.

CLOSURE 3 (2016)
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/u den Potenzialen einer

kulturwissenschaftlichen grafischen
Literaturwissenschaft

Ein Analysevorschlag am Beispiel von Jeremy Loves

Graphic Novel Bayou

Daniel Stein (Siegen)

Dass die Analyse von Comics — oder wei-
ter gefasst: von grafischer Literatur — keiner
besonderen Legitimation mehr bedarf und
sich auch nicht mehr gegen den noch vor
wenigen Jahren hdufig gedul3erten Trivialitdts-
verdacht wehren muss, sollte angesichts der
gegenwirtigen Qualitit und Fulle an wissen-
schaftlichen Publikationen, Konferenzen und
Forschungsprojekten wohl nicht mehr betont
werden. Was jedoch betont werden sollte, ist
die Frage nach den Methoden der immer noch
jungen und stark inter- bzw. multidisziplinar
ausgerichteten Comicforschung.! Zum einen
gilt es, der simplen Anwendung bekannter
Methoden aus anderen Forschungszweigen
auf die grafische Literatur kritisch zu begeg-
nen und auf die medialen Besonderheiten
des Untersuchungsgegenstandes hinzuwei-

sen. Man kann zum Beispiel eine comicspezi-

fische Narratologie entwickeln, die sich zwar
durchaus an existierenden, z. B. an Literatur,
Film, Fernsehen und anderen Erziahlformen
erprobten, Ansitzen orientiert. Sie muss
letztere aber konsequent an die spezifischen
Gegebenheiten des sequentiellen Erzahlens in
Wort und Bild anpassen und sich von ihnen zu
neuen Erkenntnissen leiten lassen.? Zum ande-
ren eignet sich grafische Literatur zur Ubet-
prifung etablierter Forschungsparadigmen.
Das betrifft auch den cultural turnin den Litera-
turwissenschaften: die kulturwissenschaftliche
Erweiterung philologischer Fachperspektiven
u. a. in der Amerikanistik, Anglistik, Germa-
nistik, Romanistik und Slawistik hin zu der im
Titel dieses Beitrags in Anlehnung an Ansgar
Nunnings und Roy Sommers Aufsatzsamm-
lung benannten kulturwissenschaftlichen Lite-
raturwissenschaft.

CLOSURE 3 (2016)



Stein — Zu den Potenzialen einer kulturwissenschaftlichen grafischen Literaturwissenschaft

Der vorliegende Beitrag mochte der Frage
nachgehen, welches Erklirungspotenzial ein
kulturwissenschaftlicher Ansatz fir die gra-
fische Literatur bereitstellen kann und welche
theoretischen und methodischen Herausfor-
derungen sich aus der kulturwissenschaft-
lichen Beschiftigung mit ihr ergeben. Kon-
kret sollen diese Fragen an einem Beispiel
erortert werden: der Graphic Novel Bayox des
Afroamerikaners Jeremy Love, die urspring-
lich im Zuda Online-Portal des DC Comics
Verlags und spiter zweibdndig in gedruckter
Form (2009/2010) erschien. Wie ich im Fol-
genden zeigen werde, eignet sich Bayox beson-
ders gut fiir diese Art der Analyse. Denn Love
nutzt die medienspezifischen Instrumentarien
des grafischen Erzihlens, um mit Bayox eine
Geschichte iber die Kulturgeschichte der
USA zu prisentieren. Er verknupft grafische
Literatur und amerikanische Kultur in einer
Weise, die eine kulturwissenschaftliche Erwei-
terung literaturwissenschaftlicher und comic-
spezifischer Herangehensweisen erfordert.

Kulturwissenschaftliche grafische
Literaturwissenschaft

Um die Potenziale der hier vorgestellten kul-
turwissenschaftlichen grafischen Literatur-
wissenschaft richtig einschitzen zu konnen,
muss zunachst klar gemacht werden, auf wel-
chen Kulturbegriff rekurriert wird und wel-
che Rolle die grafische Literatur innerhalb
dieses Kulturbegriffs spielt. Mit Ninning
und Sommer gesprochen, ist Kultur »der von
Menschen erzeugte Gesamtkomplex von Vor-

stellungen, Denkformen, Empfindungswei-

sen, Werten und Bedeutungen [...], der sich
in Symbolsystemen materialisiert« (18). Diese
Symbolsysteme, so erkennt der amerikanische
Kulturanthropologe Clifford Geertz bereits in
The Interpretation of Cultures (1973), konstituie-
ren sich als vernetzte Bedeutungszusammen-
hinge, die Kultur als Ergebnis menschlichen
Handelns entstehen lassen und die man mit
dem hermencutischen Ristzeug der Literatur-
wissenschaften (bzw. Geisteswissenschaften)
deuten kann. Geertz schreibt in der entschei-

denden Passage:

The concept of culture I espouse [...] is essentially
a semiotic one. Believing [...] that man is an ani-
mal suspended in webs of significance he himself
has spun, I take culture to be those webs, and the
analysis of it to be therefore not an experimental
science in search of law but an interpretive one in
search for meaning. (5)

Fur Geertz ist Kultur in den Worten von Udo
Hebel

ein engmaschiges Netz aus Zeichen und symbo-
lischen Verweiszusammenhingen unterschied-
lichster Formen und Materialien [...]. Der Begriff
»Kultur« beschreibt ein dynamisches und vielstim-
miges Feld, das eine Vielzahl an Manifestationen
kultureller Produktion und an Praktiken kultu-
rellen Verhaltens umfasst. Textuelle Reprisenta-
tionen unterschiedlichster Formen und Gestal-
tungen, visuelle Dokumente unterschiedlichster
Materialien und Techniken, musikalische Werke
unterschiedlichster Arten, materielle Artefakte un-
terschiedlichster Gréflen und Nutzungsmdglich-
keiten, performative Akte und soziale Verhaltens-
weisen, Rituale, Feiern, natlrliche und kunstlich
geschaffene Rdume u. v. a. m. sind gleichermallen
Teil einer Kultur und Untersuchungsgegenstinde
kulturwissenschaftlicher Interpretation. (3)°

Innerhalb dieses Kulturbegriffs nimmt Lite-
ratur eine wichtige Stellung ein, denn sie ist

nicht nur eine bedeutungsvolle und vielfach

CLOSURE 3 (2016)
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selbst-reflexive Manifestation menschlicher
Kulturproduktion, sondern gleichzeitig ein
Forum praktischer Aushandlung von Kultur
und damit auch ein Entstehungs- und Refle-
xionsort von Gesellschaft. Nunning und
Sommer schlagen daher vor, »Konzeptionen
von Literatur als Symbolsystem #nd Litera-
tur als Sozialsystem [nicht| gegeneinander
auszuspielen«, sondern Literatur vielmehr
»als Symbolsystem und als Sozialsystem zu
untersuchen. Im Rahmen einer kulturwis-
senschaftlichen Betrachtungsweise erscheint
es namlich sinnvoll, Literatur sowohl als
Menge von Texten bzw. als Symbolsystem als
auch als gesellschaftlichen Handlungsbereich
bzw. als Sozialsystem zu modellieren« (16).*
Daraus leiten die Autoren die Aufgabe einer
kulturwissenschaftlich orientierten Litera-
turwissenschaft wie folgt ab: Es geht darum,
»durch elaborierte textanalytische Verfahren
und Untersuchungen der Symbolsysteme
von Kulturen Aufschlu3 uber Literatur
als Symbol- und Sozialsystem zu gewin-
nen« (16).

Mit dieser Erweiterung der ehemals werk-
zentrierten und vom New Criticism gepragten
Literaturwissenschaft zur Kulturwissen-
schaft verkniipft sich eine ganze Reihe von
Uberlegungen. Will man tatsiachlich eine
»ganzheitlich kulturwissenschaftliche und
kulturhistorische Perspektive« (Hebel, 2),
entwickeln, steht man vor einem (mindes-
tens) zweifachen Problem.

Erstens ist Kultur, wie bereits erwihnt, viel
mehr als Literatur. Kultur umfasst alle Medien
und Ausdrucksformen, mit denen sich Men-
schen tber sich selbst und ihr Zusammenle-

ben austauschen. Will man Kultur dartuber

hinaus als Gesamtzusammenhang mensch-
licher Handlungen verstehen, dann muss man
notgedrungen tber den Tellerrand einzelner
Werke, Gattungen und Medien (Ninnings
und Sommers »Symbolsysteme«) schauen und
die Verbindung zwischen Text und Kontext,
d. h. die Verbindung zwischen literarischem
Werk und den sozialen, 6konomischen und
politischen Strukturen (Nunnings und Som-
mers »Sozialsysteme«), die es hervorbringen
und auf die es gleichzeitig ruckwirkt, in den
Blick nehmen.’

Das bedeutet zweitens, dass ein kulturwis-
senschaftlicher Ansatz mit dem Methoden-
spektrum einer Fachdisziplin nicht auskom-
men kann. Daher definieren Winfried Fluck
und Thomas Claviez die American Studies als
»a joint, interdisciplinary academic endeavor
to gain systematic knowledge about American
society and culture in order to understand the
historical and present-day meaning and signi-
ficance of the United States« (ix). In dieser
Definition kommt Literatur gar nicht mehr
explizit vor; sie ist Teil einer Kultur geworden,
die es systematisch mithilfe interdisziplinarer,
sich der Methoden verschiedener Ficher
bedienender Ansitze, zu erforschen gilt.

Eine kulturwissenschaftlich ausgerichtete
Comicforschung wire demnach ein inter-
disziplinares Unterfangen mit dem Ziel des
systematischen Erkenntnisgewinns tber die
historischen und gegenwirtigen Bedeutungen
zunehmend transnational operierender und
global vernetzter Gesellschaften und ihrer
Kulturen, von denen die grafische Literatur
ein Bestandteil ist.° Im Folgenden soll das
Potenzial dieses Unterfangens am Beispiel von

Loves Graphic Novel Bayou ausgelotet werden.

CLOSURE 3 (2016)
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Dabei soll vor allem der Frage nachgegangen
werden, wie eine kulturwissenschaftliche Ana-
lyse des Symbolsystems der grafischen Litera-
tur mit einer Analyse des Sozialsystems, d. h.
des gesellschaftlichen Handlungsbereichs, in
dem dieses Werk entstanden ist und in dem
es seine kulturelle Arbeit verrichtet, aussehen

konnte.

Jetemy Loves Bayou
Erste Erklarungsversuche

Als Gegenstand meiner Analyse habe ich einen
Text gewihlt, der auBlerhalb dessen liegt, was
man gemeinhin als den amerikanischen Lite-
raturkanon bezeichnen wiirde (wenn man sich
denn uberhaupt auf einen Kanon festlegen
wollte). Denn Loves Bayou ist ein Vertreter der
grafischen Literatur, genauer gesagt, eine Gra-
phic Novel.” Die Tatsache, dass diese Graphic
Novel in den Blick kulturwissenschaftlicher
Forschung riicken kann, zeigt, dass sich der
Literaturbegriff um eine visuelle Kompo-
nente — um Bilder — bereichern ldsst, ohne
dass wir ihn ginzlich aufgeben miissen.® Den-
noch muss betont werden, dass sich Graphic
Novels — lingere fiktionale Geschichten, die
mit den Mitteln des Comics, z. B. Sprechbla-
sen und Uber die Seiten verteilte gerahmte Ein-
zelbilder, erzihlen — nicht allein mit literatur-
wissenschaftlichen Instrumenten analysieren
lassen.

Bayon handelt von einem schwarzen Mid-
chen namens Lee Wagstaff, deren Vater Cal-
vin im tiefen Stiden der USA, genauer gesagt
in dem Stidtchen Charon im ehemaligen
Sklavenstaat Mississippi, falschlicherweise des

Mordes an ihrer weilen Freundin Lilly bezich-
tigt wird und im Gefangnis sitzt. Lee mochte
ihn vor der Verurteilung und dem drohenden
Lynching retten und macht sich auf die Suche
nach Lilly. Sie hatte beobachtet, dass Lilly
von einer unheimlichen Kreatur, die dem
nahegelegenen Sumpf (bayou) entstiegen war
und sich spiter als der geisteskranke Cotton
Eyed Joe herausstellen wird, gefressen wurde.
Sie will herausfinden, ob Lilly noch lebt und
sie, wenn moglich, aus dem Bauch der Krea-
tur befreien, um ihren Vater vor dem Tod zu
retten. Auf dieser Reise trifft sie auf Bayou,
einen liebenswiirdigen griinen Riesen aus dem
Sumpfgebiet, der sie beschiitzt, sowie auf eine
Reihe weiterer Unterstitzer_innen und Anta-
gonist_innen.

Aus einer literaturwissenschaftlichen Perspek-
tive erkennen wir in dieser Handlung eine guest
narrative — eine Queste, in der sich die Hauptfi-
gur auf die Suche nach einer verlorenen Person
macht und sich wihrend dieser Suche einem
Charaktertest unterziechen muss (der dritte
und letzte Teil von Bayou steht noch aus, daher
bleibt die Queste bislang unvollendet). Obwohl
Bayon diese Queste in einer Welt platziert, die
sich an den geografischen, sozialen, politischen,
wirtschaftlichen und kulturellen Realititen der
1930er Jahre orientiert, wird schnell klar, dass
wir es hier nicht mit einem dokumentarischen
Text, sondern mit einer Graphic Novel zu tun
haben, die eine Vielzahl historischer Kontexte
und — das ist essentiell — ihre medialen, darunter
auch literarischen, Vermittlungen aufruft: die
sich im Symbolsystem #nd im Sozialsystem der
grafischen Literatur verortet, indem sie sowohl
die Geschichte amerikanischer Comics als auch
die Geschichte der amerikanischen Rassentren-

CLOSURE 3 (2016)
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nung reflektiert und annotiert. Denn

1 figure it was Billy's sodl on bis way

o gory. Ther was fis ok and

was Ninning und Sommer grund- s
&

sitzlich fur das Symbolsystem Litera-
tur anmerken, wird in Loves Graphic
Novel besonders deutlich: »Im Rah-
men einer kulturwissenschaftlich aus-
gerichteten Literaturgeschichte sind
literarische Texte weniger als Quel-
len oder transparente Dokumente
tir alltagsgeschichtliche Phinomene
anzusehen, sondern als Formen der
kulturellen Selbstwahrnehmung und
Selbstthematisierung, [...] Vielmehr
manifestieren sich die kulturbestim-
menden sozialen Konstellationen,
Diskurse und Mentalititen in Texten«
(20). Bayon ist demnach als Ausdruck
amerikanischer = Selbstwahrnehmung
und Selbstthematisierung zu lesen, als
eine Graphic Novel, die uns auf die
historischen Auswirkungen der sozi-
alen Konstellation der Rassentren-
nung aufmerksam macht, rassistische
Diskurse zu unterminieren versucht
und afroamerikanische Diskurse ins
Bewusstsein der Leser_innen riicken
will. Damit hinterfragt der Text sowohl die
Mentalitit des amerikanischen Sidens in der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts als auch die
Mentalitit amerikanischer Mainstream-Comics
Anfang des 21. Jahrhunderts, indem er ein vor-
nehmlich >weilles« Medium mit einer dezidiert
sschwarzen« Geschichte konfrontiert.

Einen ersten Hinweis auf die Fiktionali-
tit der Erzihlung, die sich historischer Fak-
ten bedient, ohne die Autoritit etablierter
Geschichtsschreibung  vollends anzuerken-
nen, findet sich in der Figur Billy Glass. Billy

1 0 herdly e, |
1o see i was on fe

ofher aide Suf | was sared

Abb. 1a/b: Lee Wagstaff und Billy Glass in Bayou 1 olume 1
(Love, [12], [110]).

wurde von Weilen ermordet, weil er angeb-
lich mit einer weillen Frau geflirtet hatte, und
Lee muss seine Leiche, die seine Morder in
den Fluss geworfen hatten, gleich zu Anfang
der Erzidhlung bergen. Billys Geist wird Lee
im Laufe der Erzihlung beschiitzen, fungiert
also anders als das von der geflohenen Skla-
vin Sethe aus Angst vor der Versklavung geto-
tete Baby und als boser Geist zuriickkehrende
Midchen Beloved aus Toni Morrisons gleich-

namigen Roman (1987), als eine Art Schutz-
engel (Abb. 1a/b). Aus kulturhistorischer
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Sicht bedeutsam ist vor allem die Tatsache,
dass die Figur auf einer real existierenden Per-
son, nimlich Emmett Till, basiert. Till wurde
1955 im Alter von 14 Jahren ermordet, als er
zu Besuch in Mississippi war und — wie Billy
Glass in Bayon — angeblich eine weille Frau
verbal sexuell belastigt hatte.

Entscheidend bei dieser Referenz auf den
historischen Mordfall ist der Anachronismus,
der ihr zugrunde liegt. Denn Bayou spielt etwa
zwanzig Jahre vor Tills Ermordung und erin-
nert die Leser_innen damit an die dichterische
Freiheit, mit der sich (grafische) Literatur
tber historische Kontinuititen hinwegsetzen
und neue Sichtweisen auf gesellschaftliche
Widerspriiche etablieren kann. Bayow fihrt
uns durchaus im Sinne von Hayden Whites
Konzept des emplotment die narrative Kon-
struktion von Geschichte vor und nutzt dazu
literarische Anleihen aus dem postmodernen
Roman, darunter Flight to Canada (1976) von
Ishmael Reed, in dem Sklaven Fernsehen
schauen, Flugzeug fliegen und sich tber die
Perversionen des Sklavensystems mokieren.
Bayon ist somit nicht nur eine Erzahlung tiber
die amerikanische Geschichte, sondern auch
cine Erzihlung, die die Gemachtheit histo-
rischer Narrative und Zusammenhinge mit
den Mitteln der grafischen Literatur heraus-
stellt.’

Die ersten drei Seiten der Graphic Novel
verdeutlichen diese Annahme. In vier Szenen
wird, mit Geertz gesprochen, ein Netz aus
Bedeutungszusammenhingen gespannt, das
eng mit dem Bilder- und Geschichtenreper-
toire der amerikanischen Kultur verwoben ist
und sich, mit Ninning und Sommer gespro-
chen, tief in das Symbolsystem populirkul-

tureller Darstellungen des amerikanischen
Stidens eingribt. Die erste Seite (Abb. 2), eine
splash page, ruft den Mythos des idyllischen
Stidens auf: ein Ort, an dem die bluhende
Baumwolle und die glihende untergehende
Sonne ein kleines Hiuschen im Schatten
zweier Biume umgarnen. Hier, so die Bot-
schaft, leben weil3e und schwatrze Menschen
nahe an der Natur, fernab von Industrialisie-
rung und Urbanisierung, und sie tun dies im
harmonischen Miteinander. Dieser Mythos
geht bis ins 18. Jahrhundert zurtick, prigte das
Genre der plantation romance und wurde nach
dem Birgerkrieg zum festen Bestandteil ame-
rikanischer Popularkultur. Margaret Mitchells
Bestseller Gone with the Wind aus dem Jahr
1936 und die Oscar-primierte Verfilmung
aus dem Jahr 1939 sowie Disneys Adaption
der Uncle Remus-Geschichten von Joel Chand-
ler Harris als SONG OF THE SouTH von 1946
sind wirkmichtige Beispiele populidrkulturel-
ler Verlingerungen des plantation myth ins 20.
Jahrhundert."” Dass dieser Mythos von gro-
Ber gesellschaftspolitischer Bedeutung ist und
sich in seiner Funktion nicht auf das Sym-
bolsystem der Literatur bzw. der Popularkul-
tur begrenzen lisst, sondern auch das Sozial-
system der Rassentrennung im tiefen Siiden
zu legitimieren versucht, soll hier nicht uner-
wahnt bleiben.

Blattert man um, schligt das auf der ersten
Seite evozierte Stidstaatenidyll schlagartig ins
Gegenteil um (Abb. 3). Wir befinden uns, wie
die gerahmte caption am rechten unteren Rand
der zweiten Seite informiert, in Charon, Mis-
sissippi, im Jahr 1933. Besucher werden hier
zwar willkommen geheillen, wie auf dem Schild
neben der Stral3e zulesen ist, doch dass Schwarze
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Abb. 2: Der Mythos des idyllischen Stidens in Bayox
Volume 1 (Love, [5]).

davon ausgenommen sind, wird bereits durch die
Stidstaatenflagge annonciert. Die Flagge repri-
sentiert mitunter das Verlangen nach dem altenc
Suden, dem antebellum oder old South, der durch
die Sklaverei geprigt war und sich den Glauben
an eine rurale Gesellschaft nach dem Modell
von Thomas Jeffersons agrarian ideal nicht von
dem industrialisierten Norden nehmen lassen
wollte und dafiir sogar in den verlustreichsten
Krieg der amerikanischen Geschichte zog. Auf
der nichsten Seite wird der Status Quo der
1930er Jahre angeprangert (Abb. 4). Es herrscht
auch lange nach der Abschaffung der Sklaverei
ein System der Rassentrennung, das Schwarze
(coloreds, im rassistischen Diskurs der Zeit) und
Weile im 6ffentlichen Raum segregiert (daher
»colored entrance«), was im Bild durch die Krihe
symbolisiert wird. Das System der Rassentren-
nung nannte man namlich umgangssprachlich
Jim Crow laws (crow = Krihe).

Dass das
ebenso wenig harmonisch war wie das

System der Rassentrennung

System der Sklaverei, wird durch das letzte
Bild im Bild vermittelt (Abb. 4). Es zeigt
finf weille Minner und ein Kleinkind, die

CHARON, MISSISSIPPI 1933

Abb. 3: Charron, Mississippi 1933, Schauplatz der
Handlung in Bayou 1 olume 1 (Love, [0]).

auf einen Baum blicken, an dem ein schwat-
zer Mann der Lynchjustiz zum Opfer gefal-
len ist. Nur die blutgetrinkten Beine sind
zu sehen; der Rest muss von den Betrach-
ter_innen erganzt werden. Dass diese Ergin-
zung moglich ist, hingt von der Bildgestal-
tung ab, durch die Love, ganz im Sinne von
Scott McClouds Konzept der closure, dem
»observing the parts but perceiving the
whole« (63), seine Leser_innen in die Erzih-
lung involviert und damit in die Pflicht
nimmt, sich den Griueltaten der Vergangen-
heit zu stellen. Das Mississippi der 1930er
Jahre wird somit nicht nur in der von Love
prasentierten Erzdhlung zum Schreckensort
tir die schwarze Bevolkerung, die durch Ras-
sentrennung unterdrickt und durch wei3e
Lynchmobs terrorisiert wird. Die Bilderfolge
inszeniert dartiber hinaus auch einen Auf-
ruf zur Korrektur populirer amerikanischer
Geschichtsdarstellungen (wie in GONE WITH
THE WIND und SONG OF THE SOUTH), in denen
das nostalgische Siidstaatenidyll die brutale
Alltagspraxis des Lynching standardmaf3ig

verdringt."

CLOSURE 3 (2016)



Stein — Zu den Potenzialen einer kulturwissenschaftlichen grafischen Literaturwissenschaft

Abb. 4: Jim Crow und Lynching-Szene in Bayon
Volume 1 (Love, [7]).

Was durch diese Bilderfolge klar geworden
sein sollte, ist Folgendes: Bayox verwendet
ein historisches Setting und verpflichtet sich
damit zumindest teilweise einer von Fak-
ten gestutzten Darstellung der Ereignisse.
Dieses Setting wird aber verfremdet, indem
es von einer realistischen Darstellungsweise
in eine Fabelwelt tbertragen wird, die ande-
ren Gesetzlichkeiten folgt. Am deutlichsten
sicht man das an den vielen Tierfiguren, die
menschenihnliche Ziige aufweisen: auf zwei
Beinen gehen, sprechen konnen, Kleidung
tragen und sich auch sonst weitgehend wie
Menschen verhalten (z. B. B’rer Rabbit oder
die Tiere im Honky Tonk; Abb. 5). Dieser
Kunstgriff lasst sich auf mindestens vier-
fache Weise erkliren und auf seine Effekte
tir die geschilderten Ereignisse befragen.

Zunichst konnen wir diese anthropo-
morphen Tiere aus literaturwissenschaft-
licher Perspektive als grafische Variante des
magischen Realismus (Gabriel Garcia Mar-
quez, Toni Morrison) deuten, den das Nezxe
Handbuch der Literaturwissenschaft folgender-

mal3en definiert:

Zwischen der Realitit, die man eigentlich die reale
Realititc nennen miifite, und der magischen Re-
alitdt, wie die Menschen sie erleben, gibt es eine
dritte Realitdt, und diese andere Realitit ist nicht
nur Produkt des Sichtbaren und Greifbaren, nicht
nur der Halluzination und des Traums, sondern ist
Ergebnis der Verschmelzung dieser beiden Ele-
mente. (Hermand, 448)

Somit lieB3e sich Bayou als ein Versuch lesen,
neben der offiziellen Geschichtsschreibung
und den damit hdufig in Widerspruch ste-
henden aber im Rickblick nur schwer zu
fassenden etlebten Wirklichkeiten der afro-
amerikanischen Bevolkerung eine tber das
Sichtbare und Greifbare hinausweisende,
traum- und fabelhafte Welt zu imaginieren,
die Geschichte paradoxerweise srealer< als ein
dokumentarischer Text erscheinen lisst.

Aus einer zweiten, folkloristischen Perspek-
tive, stehen die anthropomorphen Figuren
in der Tradition der Sklavenerzihlungen, die
haufig Elemente afrikanischer Tierfabeln
beinhalten und seit den 1880er Jahren durch
die Uncle Remus-Bucher des Journalisten Joel
Chandler Harris einer breiten amerikanischen
Offentlichkeit zuginglich wurden. Love rekur-
riert mehrfach auf diese Erzihlungen, indem
er Figuren wie B’rer Rabbit und das Tar Baby
sowie sogar die Erzihlerfigur Uncle Remus
selbst auftreten lisst (Abb. 6a/b). In Harris’
Buchern werden die brutalen Geschichten
der Sklaven durch eine verharmlosende Rah-
menerzahlung in eine )sichere, fur eine weille
Leserschaft konsumierbare und eher exotische
als subversive Form gebracht.'” Bayou aber
bringt die Brutalitit der afroamerikanischen
Folklore (neben B’rer Rabbit auch der Bad-
man Stagolee und das Sumpfmonster Golli-
wog), die als Reaktion auf die Unterdrickung
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wihrend und auch noch nach der Sklaverei
zu verstehen ist, zurtick ins Blickfeld heutiger
Leser_innen und ldsst sie durch intertextu-
elle, interpiktoriale und intermediale Verweise
wieder Teil des Symbolsystems der grafischen
Gegenwartsliteratur werden."”

Aus einer dritten, comicpezifischen Perspek-
tive etablieren Loves anthropomorphe Figuren
Kontinuitit zu friheren Vertretern des Medi-
ums. Vermenschlichte Tiere gehoren nim-
lich nicht nur seit den frihen
Tagen amerikanischer Comics
zum festen Figurenrepertoire,
sie dienen wiederholt als Chif-
fre fur die ethnische Vielfalt
der USA. So enthilt George
Herrimans Comicstrip Kragy
Kar (1913-1944), in dem eine
verriickte Katze, eine freche
Maus und ein phlegmatischer
Hund dber Jahrzehnte ihre
verrlickten Spiele treiben, eine
ganze Reihe von Anspielungen
auf Herrimans Praxis des pas-
sing for white, d. h. der offent-
lichen Verschleierung seiner
ethnischen Identitit als Kreole
mit afroamerikanischen Wur-
zeln.' Disneys Mickey Mouse (1928/1930) vet-
weist durch ihre Physiognomie durchaus auf
die blackface minstrel shows des 19. Jahrhunderts."
Und in Art Spiegelmans (auto)biografischer
Holocaust-Erziahlung Mans (1996) fithren die
anthropomorphen Figuren den Leser_innen
vor Augen, dass Geschichte niemals ungebro-
chen, rein faktisch und realititsgetreu geschrie-
ben wird, sondern immer durch die sie vermit-
telnden Medien — in diesem Fall durch einen

Comic — mitgestaltet wird, und dass der histo-
rische Blick auf das ethnisch Andere (ethnic
Other) als Maskerade entlarvt werden kann.'®
Aus einer vierten, kulturwissenschaftlichen
Perspektive erscheinen die anthropomorphen
Figuren als Bestandteil eines umfangreichen
und emotional aufgeladenen Bilder- und
Geschichtenarchivs, in das sich Bayox ein-
bettet, indem es auf historische Quellen wie
Filmmaterial,

Fotografien, Zeitungsartikel,

Abb. 5: Anthropomorphe Tiere im Honky Tonk in Bayou Volume 2
(Love, [36]).

aber auch gingige literarische Topoi verweist.
Ein prominentes Beispiel hierfiir ist die fik-
tive Zeitungsberichterstattung, die das rassi-
stische Selbstbild der Sudstaaten idealisiert
und Lees Vater als brutalen Killer darstellt.
Sie steht der Figurenzeichnung des Vaters dia-
metral entgegen und macht die Leser_innen
somit auf die Diskrepanz zwischen den offi-
ziellen historischen Dokumenten und der von
Schwarzen erlebten Wirklichkeit aufmerksam.
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Denn Geschichte wird, wie uns die postko-
loniale Theorie gelehrt hat, von den Unter-
driickern, und nicht von den Unterdriickten,
geschrieben, und wie uns Love verdeutlicht,
ist mit dem Ende der groBen Erzihlungen die
Notwendigkeit, subalterne Geschichte immer
wieder neu zu imaginieren, lingst nicht ver-

schwunden.

Grafische Literatur und kulturelles
Gedachtnis

Will man Bayou in seiner erzahlerischen Kom-
plexitit und Vernetzung in der amerikanischen
Kultur verstehen, muss man Uber eine werk-
immanente, d. h. nur den Text und die Bilder
in den Blick nehmende,

Analyse hinausgehen.!”

pekt der materialen Seite der Kultur bzw. der
medialen Ausdrucksformen, durch die eine
Kultur beobachtbar wird« (19).

Doch was genau macht Bayox an der amerika-
nischen Kultur beobachtbar? Um diese Frage
zu beantworten, mochte ich im letzten Analy-
seschritt zwei Dinge tun. Ich méchte erstens
die vier Elemente aufgreifen, die Michael
Meyer in seinem Einfihrungsbuch English and
American Literatures (2008) als Wesensmerkmale
von Literatur identifiziert, um herauszuarbei-
ten, welchen Erkenntnisgewinn das Festhalten
an gewissen literaturwissenschaftlichen Para-
metern fur eine kulturwissenschaftlich orien-
tierte Comicforschung mit sich bringen kann.'
Im zweiten Schritt mochte ich den Begriff des
kulturellen Gedachtnisses in seiner Verwen-
dung durch Nunning
und Sommer aufgrei-

Eine rein literarische
Sichtweise ware auch

problematisch,  denn

Comics unterscheiden

fen und fiir die Analyse
von Bayon fruchtbar
machen. Die beiden

Schritte sollen zeigen,

sich von textbasierter
Literatur nicht nur durch

ihre Erzahlweisen innet-

halb des Symbolsystems
der grafischen Literatur,
sondern auch durch ihre

Produk-
tions- und Rezeptions-

spezifischen
weisen innerhalb des
Handlungssystems der
amerikanischen Kultur.
Folgt man Ninning und
Sommer, dann »ver-
korpert [Literatur ...]

einen (zentralen) As-

Abb. 6a/b: Uncle Remus und seine Fabelwesen
in Bayon Volume 2 (Love, [141], [91]).

13

dass literaturwissen-
schaftliche Methoden
fir das Verstandnis gra-

fischer Literatur zwar
nicht ausreichen und
deshalb eine kulturwis-
senschaftliche Erweite-
rung vonnoten ist, dass
es aber dennoch durch-
aus sinnvoll sein kann,
Literaturbegriff
beizubehalten und auf

den
literaturwissenschaft-

lichen Erkenntnissen

aufzubauen.
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Fir Meyer ist Fiktionalitit das wichtigste Ele-
ment von Literatut. Fiktionale Texte lassen sich
nicht iberpriifen oder widerlegen, weil sie nicht
an einen Wahrheitsanspruch gebunden sind,
oder zumindest nicht an einen Wahrheitsan-
spruch empirischer oder faktischer Natur. Sie
entwerfen fiktionale Welten im als ob-Modus,
der es Autor_innen und Leser_innen erlaubt,
die eigene Welt mit anderen Augen zu sehen.
Dass Bayou eine fiktionale Welt — einen tiefen
Stiden, der mythologische und fabelhafte Ziige
trigt — entwirft, ist offensichtlich. Entschei-
dend sind aber zwei Dinge. Zunachst ist wich-
tig, dass die hier entworfene Welt keineswegs
unverbunden neben der historischen Welt der
1930er Jahre steht, sondern sich ihr gegentiber
kritisch (und vielleicht auch stellenweise nostal-
gisch) positioniert. Dartiber hinaus sollte klar
geworden sein, dass die fabelhafte, mit popu-
larkulturellen Verweisen gespickte Verfrem-
dung der Welt, in der die kleine Lee ihren Vater
zu retten versucht, die Leser_innen auf eine
trotz des Sujets dullerst unterhaltsame Reise
durch das Bild- und Textrepertoire der ame-
rikanischen Kultur mitnimmt. Wie ebenfalls
deutlich geworden sein sollte, beschreibt dieses
Geschichte nicht
einfach teilnahmslos, sondern ist an der Kon-
struktion dieser Geschichte elementar beteiligt

Reservoir amerikanische

und wird genau deshalb in Bayox dekonstruiert.
Diese Formen der Konstruktion und Dekon-
struktion amerikanischer Selbstbeschreibungen
verstehen zu lernen, inklusive ihrer Fahigkeit,
dsthetischen Genuss zu erzeugen, ist Aufgabe
einer kulturwissenschaftlichen Literaturwis-
senschaft, die (grafische) Literatur moglichst
umfangreich in den Bedeutungsgeflechten

amerikanischer Kulturproduktion verortet.

Meyers zweites Wesensmerkmal von Lite-
ratur ist ithre Fahigkeit, asthetische Erfahrung
zu produzieren. Als fiktive Form der Welter-
zeugung vermag sie es, Leser_innen auf eine
besondere Weise anzusprechen, sie gedanklich
und gefihlsmaBig in eine imaginierte Welt zu
transportieren und dadurch ihr Weltverstind-
nis zu verindern. Hier kann das Symbolsys-
tem der (grafischen) Literatur sozialsyste-
misch wirken. Das liegt unter anderem an der
hybriden Erzihlweise von Comics, an ihrer
Kombination aus Bild- und Textelementen,
die es erlaubt, symboltrichtige Bilder wie
z. B. die Sudstaatenflagge oder die Opfer eines
Lynchmobs mit den Moglichkeiten schrift-
sprachlicher Narration zu verkniipfen. Sowohl
durch die Bildgestaltung und Zeichenspra-
che der Graphic Novel, die uns Lee und ihre
Kompagnons ans Herz wachsen und uns mit
ithnen und ihrem Schicksal identifizieren las-
sen, als auch durch die Sprache, durch die die
Figuren zueinander und zu uns sprechen, kén-
nen Comics wie Bayon dsthetisch wirken. Sie
konnen politische und soziale Effekte erzie-
len, sobald sie Leser_innen in ihrer Haltung
gegentiber der amerikanischen Geschichte
und Gegenwart beeinflussen.

Meyers drittes Wesensmerkmal von Litera-
tur ist ihr Status als kreative Schépfung durch
Autor_innen, an deren subjektiver Sicht auf
die Welt und ihre imaginire Verfremdung wir
in der Regel interessiert sind. Das Wissen um
die Tatsache, dass Bayou von einer existie-
renden Person mit einer individuellen Einstel-
lung geschrieben wurde, macht einen Teil der
Attraktivitat des Werks aus. Warum sonst wiir-
den wir uns fiir die Leben und Meinungen von

Autor_innen interessieren? Wie uns die New
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Crities bereits in den 1940er Jahren warnten,
besteht zwar die Gefahr einer intentional fallacy
(Wimsatt/Beatdsley): die Gefaht, ein Werk aus
der Autorenbiografie heraus zu interpretieren
oder Stellungnahmen von Verfasser_innen
literarischer Texte beim Wort zu nehmen.
Doch gerade im Umfeld US-amerikanischer
Comics sind Formen auktorialer Selbstinsze-
nierung schon lange integraler Bestandteil
der Rezeption einzelner Werke und Genres
und mussen daher in die Analyse einbezogen
werden."”

Im Fall von Love ist davon auszugehen,
dass seine afroamerikanische Herkunft den
meisten Leser_innen bewusst ist und Bayox
daher als eine Auseinandersetzung mit der
rassistischen Geschichte der amerikanischen
Stdstaaten aus der Innenperspektive eines
gesellschaftlich
rezipiert wird. Loves Aussagen uber den
Stiden der 1930er Jahre aus diesem Grund
als authentisch oder besonders glaubhaft

marginalisierten  Autors

zu werten, wire allerdings problematisch.
Denn Bayon ist zum einen kein autobio-
grafischer Comic, der auf der Lebensge-
schichte seines Autors beruht, sondern ein
fiktionales Werk (auBlerdem ist es nicht das
Werk einer einzelnen Petrson, sondern eine
Kollaboration zwischen Love und Kolorist
Patrick Morgan). Zum anderen webt sich
diese Graphic Novel in die bereits genannten
webs of significance ein, aus denen sich ameri-
kanische Kultur immer wieder neu schafft.
Und sie tut dies, indem sie symboltrichtige
Bilder entwirft, deren Interpretation gerade
aufgrund ihres hohen emotionalen Poten-
zials vielfaltig sein muss — die Stdstaaten-

flagge verkorpert z. B. nicht einfach eine ein-

zelne, klar abgrenzbare Ideologie, sondern
kann bei Betrachter innen unterschiedliche
Assoziationen erzeugen.

Auktoriale Aussagen gehéren, je nachdem
wo sie platziert werden, nach Gérard Genette
entweder zum Peritext oder zum Epitext
eines Werks. Sie sind mehr oder weniger
eng mit dem Werk verbunden und kommen-
tieren es auf diese Weise, ohne selbst inte-
graler Teil dieses Werks zu sein. Von Love
existieren Interviews, in denen er Uber seine
Ideen fiir Bayou befragt wird und seinen Rezi-
pient_innen Interpretationsanleitungen an
die Hand gibt. Diese Anleitungen konnen
zur Plausibilisierung einer Interpretation
herangezogen werden, denn sie stellen einen
expliziten Konnex zwischen Text und Kon-
text, Literatur und Kultur, Symbolsystem und
Sozialsystem, her. Beispiele dafiir sind Loves
Hinweis auf die Bedeutung der Mythologie
der Stidstaaten und sein Interesse an Erzih-
lungen wie Uncle Remus und SONG OF THE
SoutH, aber auch seine Charakterisierung
der Graphic Novel als »epic fantasy tale«
und »mash up [of] elements of the Civil War,
blues, African mythology, Southern Gothic
and American folklore« (Hogan). Ebenso
ist hier die auf eine Vorstellung von Kultur
als engmaschiges Netz verwobener Zeichen
hindeutende Formulierung »tapestry that is
the American South« (ebd.) zu nennen, oder
auch die Aussage »I love being able to marry
the feeling of realism with fantasy« (Renaud),
die die Interpretation von Bayou als Vertreter
des magischen Realismus stiitzt.

Das vierte Element, das Meyer als Wesens-
merkmal von Literatur veranschlagt, sind for-

male und kiinstlerische Qualititen, im Fall
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Abb. 7: Bayous Erinnerung an seine Kinder in Bayou
Volume 1 (Love, [143]).

von Bayon also die besondere Erzihlweise von
Comics. Comics erzahlen in Bildsequenzen,
d. h. in einer Abfolge von meist gerahmten
Einzelbildern, die durch einen weilen Steg
getrennt sind, was nach McCloud ein stin-
diges Zusammenfigen von Einzelsegmenten
durch die Rezipient_innen (closure) und nach
Jared Gardner eine stindige leserseitige Pro-
jektion der eigenen Imagination auf das im
Comic Gezeigte und Nicht-Gezeigte not-
wendig macht. Ich moéchte Loves kinstle-
rische Gestaltung dieser formalen Qualititen
an einem letzten Beispiel aus Bayox illustrie-
ren. Gegen Ende des ersten Bandes sehen
wir Bayou, wie er von einer Posse des Bose-
wichts Bossman gefangen genommen und
ausgepeitscht wird. Die Bildsequenz erstreckt
sich Uber insgesamt fiinf Seiten und zeigt
den Ablauf der Handlung in kurz getakteten
Momentaufnahmen, die die Leser_innen zu
einer flieBenden Gesamthandlung zusammen-
fiigen missen. Die Sequenz ergibt nur dann
einen Sinn, wenn wir erkennen, dass hier sehr
wenig Zeit vergeht und dass die Panels stin-

dig die Perspektive wechseln. Auf den ersten
Seiten werden wir als Beobachter_innen posi-
tioniert; auf der letzten Seite nehmen wir die
Geschehnisse aus Bayous Blickwinkel bzw.
aus einer ihm sehr nahe gelegenen Position
wahr. Eine unbeteiligte, der amerikanischen
Geschichte gegentiber neutral auftretende
Haltung, wird somit unmdéglich; man muss,
zumindest imaginativ, am Geschehen teilneh-
men und sich zu den gezeigten Graueltaten
verhalten. Dartiber hinaus mussen wir verste-
hen, dass zwischen den Panels komplexe Kau-
salzusammenhinge bestehen: dass das zweite
Panel auf der dritten Seite der Sequenz nicht
Lees Schrei nach Hilfe zeigen kann, weil hier
zwel Kinder in Ketten und mit Haaren, die
nicht nach Lees Frisur aussehen, nach Bayou
rufen (Abb. 7). Was wir hier sehen, erschlief3t
sich erst aus der Erkenntnis, dass wir in diesem
Panel an Bayous Gedankenfluss teilnehmen.”
Es bleibt unklar, wer die Kinder in Ketten
sind, doch das Bild evoziert die Ara der Skla-
verei und legt nahe, dass es sich bei ihnen um
Bayous Verwandte oder Freunde handelt. Wir
haben es hier mit einem nicht explizit gekenn-
zeichneten Flashback aus Sicht des focali-
zers Bayou zu tun, der mit diesen Flashback
schlagartig an Komplexitit gewinnt. Auf der
nichsten Seite sehen wir die Reaktion von Lee
und ihrem Entfihrer General Bog auf etwas,
das Bayou au3erhalb des Bildausschnitts getan
hat. Der schmerzerfiillte Schrei kommt nicht
von Bayou, sondern von seinem Peiniger, wie
wir auf der letzten Seite der Sequenz schen
(Abb. 8a/b). Hierdurch fihrt uns Love ein-
drucksvoll eines der Strukturprinzipien des
Comics, die raumliche Darstellung von Zeit-
lichkeit, vor Augen und inszeniert so einen
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amerikanischen Stiden in der Tradition von
William Faulkner und Toni Mottison, in dem
Vergangenheit und Gegenwart sich immer
wieder Uberlappen.

Abb. 8a/b: Bedeutungskonstitution durch Panel-Kontexte

in Bayoun Volume 1 (Love, [144], [145]).

Um die gesamte Erzihlsequenz zu entziffern,
sind offensichtlich komplexe comicspezifische
Lesefihigkeiten vonnéten. Aber nicht nur das:
ihre volle Wirkung kann die Sequenz nur dann
entfalten, wenn wir sie im Bilderrepertoire
amerikanischer Geschichte und (populirkul-
tureller) Geschichtsschreibung verorten. So ist
es sicherlich kein Zufall, dass Bayous Auspeit-
schung und das Narbengeflecht auf seinem

breiten Riicken (Abb. 9) eine Kette von litera-

rischen, fotografischenund filmischen Assozia-

tionen hervorrufen. Diese Assoziationen rei-

chen von Fotos vernarbter Sklavenriicken aus
den 1860er Jahren iiber Toni Morrisons
Beschreibung der Narbenveristelung auf
Sethes Rucken in Beloved bis hin zu der
qualvoll ausgedehnten Peitschenszene in
Steve McQueens Sklavenepos TWELVE
YEARS A SLAVE (2014).

Wir treffen hier auf eine Kulturpoetik
(BaBller 2005), die einzelne dsthetische
Symbolsysteme transmedial vernetzt und
in das Sozialsystem der amerikanischen
Kultur einlasst. Immer dann, wenn diese
Kulturpoetik aufgerufen wird, wird kul-
turelles Gedichtnis gleichzeitig aktiviert
und produziert. Ninning und Sommer
definieren kulturelles Gedichtnis als »den
gesellschaftlichen Rahmen von Kultur,
[...] die sozialen Institutionen bzw. Kul-
turtriger, die die Voraussetzungen fiir
die kulturelle Uberlieferung schaffen,
weil sie durch die Selektion und Spei-
cherung von Texten sowie durch die
Kommunikation tber sie die Aneignhung
und Tradierung des kollektiven Wissens
sicherstellen« (19-20). Dass der Kultur-
triger DC Comics Bayon tUberhaupt in

das Zuda-Portal aufnahm, kann sicherlich als
Zeichen der Zeit verstanden werden, als eine
Reaktion auf das seit den 1990er Jahren ver-
starkt gedullerte Verlangen vieler Leser_innen
nach ethnischer Diversitit in Mainstream-
Comics, dem wir Figuren wie Spawn (Albert
Simmons) und jungst auch Spider-Man (Miles
Morales) zu verdanken haben. Dass DC damit
die Voraussetzung fiir die Ubetlieferung afro-
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BAYOU, DONT

LET ‘EM DO

rer Grund kénnte aber auch
die kulturelle Eigendynamik
des Bilder- und Geschichten-
repertoirs sein, aus dem Bayou
so ausgiebig schopft und das
uns inzwischen so vertraut ist,

dass wir es aus unserem kul-

WHAT CAN HE YOU HAVE AN APPOINT-
MENT WITH THE GEN-

ERAL, LITTLE DARKIE.

AN OVERGROWN
CHILD WHO MUST
BE TREATED
ACCORDINGLY.

turell geprigten Geschichts-
verstindnis gar nicht mehr
herausdividieren kénnen (und
das womoglich auch gar nicht
mochten).

Abb. 9: Das Narbengeflecht auf Bayous Ricken in Bayou Volume 1

(Love, [142]).

amerikanischer Folklore und einer magisch-
realistischen und auch heute noch relevanten
Auseinandersetzung mit der Rassentrennung
im amerikanischen Stiden schuf, ist wohl eher
auf die dsthetischen Vorziige der Erzihlung
und auf marktwirtschaftliche Uberlegungen
als auf politische Uberzeugungen zuruckzu-
tihren. Dennoch: lange nach dem Ende der
Sklaverei und der Abschaffung der Jim Crow
laws beschiftigt sich die amerikanische Kultur
immer noch und immer wieder mit dem Etrbe
der Rassentrennung. Ein Grund dafir kénnte
der eklatante Widerspruch zwischen den in
den Grindungsdokumenten der Nation, der
Declaration of Independence (1776) und der U.S.
Constitution (1787/1788), formulierten Idealen
und der Persistenz ethnischer Konflikte und
Antagonismen sein, wie wir sie im Umfeld
des Black Lives Matter Movement und der
Prasidentschaftskandidatur Donald Trumps
zurzeit besonders massiv erleben. Ein ande-
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Einen Uberblick geben Etter/Stein 2016.

Vorschlige fiir eine comicspezifische Narratologie
finden sich u. a. in Gardner/Herman und Stein/
Thon.

Neben der Kultursemiotik von Clifford Geertz exi-
stieren vielzdhlige kulturwissenschaftliche Ansit-
ze. Einige davon betonen die Bedeutung der Ma-
terialitit und Medialitit von Kultur, die bei Geertz
durch das text-dhnliche Verstindnis von Kultur als
Zeichennetz unterbeleuchtet bleibt.

In den American Studies verschob sich das Er-
kenntnisinteresse von einem philologischen Fokus
zu einer kulturwissenschaftlichen Ausrichtung be-
reits in den 1960er Jahren. In den USA ging es, wie
Richard E. Sykes in dem Aufsatz »American Studies
and the Concept of Culture« 1963 proklamierte,
nun um »the study of American culture. [...] The
materials may be literary, but the approach will be
that of the student of culture« (254).

Diese Erkenntnis geht auf die Arbeiten im Umfeld
des New Historicism zuriick. Siehe dazu BaBler 2001.

Vorschlige flir eine transnationale Comicforschung
liefern die Einleitung und Beitrdge in Denson,
Meyer und Stein.

Zum umstrittenen Begriff und Konzept der Gra-
phic Novel, siche u. a. Blank; Frey/Jan Baetens.
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10]
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Das bedeutet im Umkehrschluss aber nicht, dass
Comics grundsitzlich als Literatur gelesen wet-
den sollen oder notwendigerweise eine besondere
literariness besitzen, wie es Tim Lanzendorfer und
Matthias Kéhler unter der Uberschrift »Literary
Comics Studies« in ihtem Themenheft von ZA4A:
Zeitschrift fiir Anglistife und Amerikanistik postulieren.
Der Aussage, »the comics medium deserves the at-
tention of literary criticism« (1) ist allerdings vorbe-
haltlos zuzustimmen.

Ich verweise hier zum einen auf Hayden Whites
Metabistory (1973) und The Fiction of Narra-
tive (2010), zum anderen auf einen Artikel von
Michael Chaney (2007), der die revisionistische
Auseinandersetzung mit medial transportierten
Geschichtsvorstellungen als verbindendes Ele-
ment in den Werken afroamerikanischer Comic-
schaffender wie Lance Tooks, Ho Che Anderson,
Aaron McGruder, Kyle Baker und Reginald Hud-
lin identifiziert. Loves Bayou, ebenso wie Tom
Feelings Middle Passage, Kyle Bakers Nat Turner,
und die March-Bicher von John Lewis, Andrew
Aydin und Nate Powell, lassen sich gewinnbrin-
gend aus demselben Blickwinkel analysieren.

Siehe dazu auch Stein 2015a. Der politischen
Bildmacht des Hollywood-Kinos zollt Love durch
einen ikonischen Querverweis im ersten Band
(S. [54]) auf das beriihmte Filmplakat von David
W. Griffiths BIRTH OF A NaTION (1915) Tribut.

McPherson spricht von der einer »cultural schi-
zophrenia« und tiber den Siiden als »[at] once the
site of the trauma of slavery and also the mythic
location of a vast nostalgia industry« und als ima-
ginirem Ort, an dem die Verbrechen der Sklaverei
und des Jim Crow-Regimes »remain dissociated
from [...] representations of the material site of
those atrocities, the plantation home« (3). Love
beldsst es nicht bei dieser einzigen Lynching-Sze-
ne; uber die beiden Binde verteilt werden zwei
weitere Lynchings tiber mehrere Panels hinweg
gezeigt.

Eine ausfihrliche Analyse der Uncle Renus-Ge-
schichten und ihrem populirkulturellen Wider-
hall bietet Stein 2015a.
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wHouses are Organisms«:

Fluchtlinien durch Wohnungen, Beziehungsgeschichten und
indigene Zeit-Raume in Gabriella Giandellis znzeriorae

Katharina Eck (Bremen)

Schnee rieselt auf einen Hochhauskomplex in
einer unbekannten westlichen Grof3stadt, teils
in groflen Flocken. Er macht die Spuren der
Anwohner_innen sichtbar, Erwachsene zichen
ihre Mantelkrigen hoch, Kinder bauen einen
Schneemann. Doch trotz dieser Bilder pra-
sentiert die in Mailand lebende Illustratorin,
Autorin und Designerin Gabriella Giandelli,
deren Comics und Kinderbiicher international
erscheinen, in ihrer Graphic Novel interiorae
keineswegs eine idyllische urbane Winterland-
schaft. Vielmehr gibt sie in den Bleistift- bzw.
Buntstiftzeichnungen der einzelnen Panels
immer wieder Innentdume zu sehen, wie der
Titel auch bereits andeutet, und kombiniert
diese mit den AuBenansichten der Hochhiu-
ser, mit deren Fingangen und Fenstern, sowie
mit fantastisch-surrealen Riumen bzw. Traum-
landschaften. Erzidhlt werden Ausschnitte aus
dem Alltag verschiedener Bewohner_innen
eines Hochhauses sowie deren soziale und
emotionale Verstrickungen, wobei ein wei-
Ber Cartoon-Hase stellenweise als Erzih-

lerfigur durch das Geschehen fithrt und es

kommentiert. Der Hase markiert, sich an die
Leser_innen wendend, schon zu Beginn deut-
lich, dass man sich beim Lesen bzw. Betrach-
ten dieser miteinander verknipften Narra-
tive teilweise auf einer fantastischen Ebene
bewegt, die parallel zu den Alltagshandlungen
und -gesprichen ablduft, wobei er mit seinen
Ubernatirlichen Eigenschaften als Vermittler-
instanz fungiert: »I can go wherever I want.
I move through things. No one can see me.«
(Giandelli, 12).

Nach und nach werden die Figuren mit
ithren spezifischen Problemen und Sorgen
eingefithrt: Die alte Dame Mrs. Angela, deren
Traumbilder und Visionen eine wichtige
Rolle spielen, da sie kurz vor dem Ubergang
in den Tod bzw. in eine bildsprachlich als
indigen entworfene andere Welt steht, sowie
deren Haushilterin Irina, weiterhin zwei Mad-
chen, die Musik hoéren und — wie der Hase
erzahlt — ihren Weihnachtsferien entgegen fie-
bern, Matteo, der Bruder des einen Madchens,
und, vor dem Hochhaus, eine alleinerziechende
Mutter mit ihrem Kind Nico. Hinzu kommen
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zwei unglickliche Liebesgeschichten bzw.
Dreiecksbeziehungen, die von Einsamkeit und
tehlender Kommunikation geprigt sind, was
insbesondere in der Figur eines fetischartig
seine Zimmerpflanzen umsorgenden Mannes
kulminiert.” Diese Beziechungsunfahigkeit wird
von Bildern einer »heilen< Familie kontrastiert,
die allerdings bei einem Flugzeugabsturz ver-
storben ist, sodass die Eltern und beide T6ch-
ter nun als halb durchlissige Geisterwesen
im Hochhaus erscheinen. Von besonderer
Bedeutung fir die Handlung ist neben dem
Hasen sein »master« (vgl. ebd., 16). In Form
einer schwarzen Blase oder (Keim-)Zelle dar-
gestellt, hilt dieser sich im Keller auf und ver-
anlasst die Streifziige des Untergebenen durch
das Haus. Die Leser_innen erfahren, dass diese
(Keim-)Zelle sich wohl von den Traumen der
Bewohner_innen ernahrt und das Fundament
nicht nur des Gebidudes, sondern eigentlich
allen Lebens darin bildet. Vor allem spielt die
Bildsymbolik, die sich gerade erst im Zusam-
menspiel aller Panels und aller Narrative entfal-

tet und nicht linear aus einzelnen Panels oder

Figuren abzuleiten ist, eine tragende Rolle fur
den in dieser Graphic Novel prisentierten
Aussagekomplex. Diese Symbolik ist stark von
indigenen Versatzsticken durchsetzt, wenn
man so sagen will, »indigenisiert«. Die Haus-
Geschichten enden apokalyptisch — das Haus
bekommt Risse und stiirzt zusammen — wih-
rend schlief3lich der Aufbruch eines jungen
Paares, und, auf der Traum-Ebene, immer
wieder die indigen markierten Waldland-
schaften, in die Mrs. Angela eingeht, in die
Zukunft weisen.

Der Schnee, der die Bildsprache dominiert
und die édsthetische Struktur der Graphic
Novel in seiner weillen, formbaren, verging-
lichen Materialitdit mal3geblich prigt, erhilt
gleich zu Beginn die Funktion eines Vor-
zeichens, einer Ankindigung (portent), wie
eine der Protagonist_innen, Mrs. Angela, am
Ende des ersten Kapitels betont: »The snow
never falls at random. Its arrival is always a
portent. The snow speaks to us, we just have
to understand what it’s saying...« (ebd., 40;
Abb. 1).

- < £
- -
-

e

H

The show never falls at ran-
dom. Ifs arrival is always a
portent. The snow speaks
fo us, we just have o
understand what

it's saying...

Abb. 1: Der Schnee tibernimmt die Funktions eines Vorzeichens (Giandelli: zuteriorae, [40]).
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Dieses auf ein sich niaherndes Schicksal
bezogene Allwissen des Schnees, der nicht nur
als bloBes Naturphinomen gelesen werden
kann, ist umso bemerkenswerter, wenn man
sich das Setting und die formale Gestaltung
der Graphic Novel genauer ansicht. Sie ist
von einem hohen Maf3 an asthetischer Model-
lierung auf allen Ebenen ihres Aussagekom-
plexes’ geprigt; sowohl das Material und die
Struktur der Seiten als auch das grafische
Layout, die Kombinatorik von Bild und Wort
bis hin zur Wahl der Farben und zur Schraf-
fierung der Bildraume bzw. Anordnung der
Sitze in und unter diese Bildrdume, spielen
als Zeichensystem zusammen und generieren
dabei vier Bedeutungsfelder: Die hermetisch
wirkende, von einer beingstigenden Vertikali-
tat gepriagte Architektur, die man auch als eine
»Fassadenlandschaft en blocc charakterisieren
kann, dringt sich immer wieder in den Fokus
des Betrachtens und dominiert bereits die
Covergestaltung. Durch Einblicke in verschie-
denste Innenriume eines dieser Hochhiuser
lassen sich spotlight-artig die intimen Lebens-
situationen einiger Hausbewohner_innen, die
generell stark von Zweifel und Einsamkeit
gekennzeichnet sind, ableiten. Es entsteht ein
semantisches Feld rund um soziale und fami-
lidre Beziehungsstrukturen in Verbindung mit
Praktiken und Kulturen des Wohnens und
Nicht-mehr-Wohnens bzw. des durchaus sehr
existentiell zu verstehenden Neu-Verortens.
Dieses ist philosophisch im Sinne eines Wer-
dens und Verinderns, Aufkeimens und Auf-
begehrens aufzufassen.

Sowohl die Aullenansichten als auch die
interiors gehen in eine von ihnen differente
Ort- und Zeitstruktur Gber, die im Laufe der

Erzahlung deutlich als indigene Traum-
welt markiert wird. Sie wird von dem durch
die Bildrdume gleitenden Hasen, genannt
NANABOZHO, in einer Interaktion mit
der im Keller des Hauses angesiedelten bla-
senartigen schwarzen »(Keim-)Zelle« erschaf-
fen. Dadurch werden die Haus-Geschichten
mit der Religiositit bzw. einer auf Einklang
von Mensch und Natur (unter der Vorstel-
lung goéttlich-transzendenten Waltens in der
Natur) gerichteten Lebenswelt des Volkes der
Algonkin in Verbindung gebracht. Dabei wird
NANABOZHO;* det Groffe Hase, im Zusam-
menhang mit den Traum-Panels auch konkret
benannt und als ein Prinzip deutlich, das sei-
nen algonkinischen FEigenschaften entlehnt
ist, ein Weltenschopfer und Grenzginger zu
sein und dabei zwischen harmonischer Ord-
nung und Zerstorung, Leben und Tod, Logos
und Traum zu vermitteln. Dieses >Prinzip
NANABOZHO«wird im und mit dem Hasen
verbildlicht und wandert durch alle Ebenen
der Graphic Novel.

Schliellich ist festzustellen, dass gerade
uber die Traum-Bilder nach und nach der
Aspekt des Unbewussten und Fantastischen
die Erzdhlung durchdringt und dabei etwas
Widerstindiges dominant wird, das sich
nicht auf rationalisierende Weise — so wie
die Bewohner_innen in das Innere der Hau-
ser — einordnen lasst. Dieses vierte und sehr
wichtige Bedeutungsfeld mochte ich vor dem
Hintergrund des Konzeptes einer >Nomado-
logie«bzw. des NOMOS und damit verbunden
der Kulturtechnik des Deterritorialisierens
nach Deleuze und Guattari (Deleuze/Guat-
tari 1992) niher beleuchten und in die Analyse

von znteriorae einbinden.
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Das >Stachelige< und das >Innerstec als
Merkmale der Giandelli-Asthetik

Auf dem Cover des Buches wird nur das erste
der hier genannten Felder, die architektonische
Vertikalitdt bzw. das Hochhaus als Einstieg
visualisiert. (Abb. 2a und 2b) Es ist aber nicht
nur ein anonymer Wohnblock zur Disposition

nteriorae

gabriella giandelli

Abb. 2a: Das Cover illustriert die archi-

tektonische Vertikalitit des Hochhauses

(Giandelli: interiorae, Cover).
gestellt, sondern ein ganzer Ideenkomplex
»von Hierarchien und Machtverhiltnissen, als
Arena des Konflikts zwischen offentlichem
und privatem Raum, zwischen Schutzzone
und Bedrohung, Ordnung und Chaos, Magie
und Rationalitit, Poesie und Pragmatismus«
(Schmidt 2011, 90). In seiner Ausrichtung
nach oben bringt das Hochhaus eine »archi-
tektonisch bewirkte Transzendenz« zum Aus-
druck und zugleich »den spirituellen Anspruch
einer Vermittlung zwischen Himmel und
Erde« (ebd., 91). Auf seinen Etagen oder auch
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Schichten kénnen sich »private und kollektive
Wiinsche tberlagern« (ebd., 94).> Obwohl das
Hochhaus per se ein »apokalyptischer Ort«
(ebd.) mit einem latenten Gefdhrdungspoten-
tial ist, als das es auch bei Giandelli erscheint,
sind die sehr optimistischen Anklinge an eine
wart of city living«’ (ebd., 104) darin enthalten.
Das Hochhaus ist gerade aufgrund der kultu-
rell-sozialen Beziehungsstrukturen in seinem
Inneren von Interesse.

Das Cover zeigt eine tber Vorder- und
Ruckseite verlaufende Reihe von Hochhiu-
sern mit davor gesetzten stacheligen kahlen
Biumen und einem etwas mehr als ein Drit-
tel der Fliche einnehmenden grau-schraffie-
rten und somit eine Nachtstimmung vermit-
telnden Himmel. Zusitzlich lassen sich zwei
Klappen des Buches von innen nach auf3en
falten. Somit kann man ein Panorama her-
stellen und betrachten. Dieses Lebens- und

Abb. 2b: Stachelige, kahle Biume bestim-
men das Bild (Giandelli: znteriorae, Cover
mit aufgeklapptem Innenteil).
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Gestaltungsprinzip >Hochhausc wmfasst also
erstens auch materialiter die Erzdhlung des
Buches und fordert zweitens die Betrach-
ter_innen zu einer aktiveren Handhabung des
Buches als nur einem Umblittern der Seiten
auf. Schon vor dem eigentlichen Beginn der
Lektire setzt man sich mit dem Umschlag,
der Gestaltung, dem Hochhaus-Effekt und
damit, wer oder was sich wohl hinter den her-
metisch wirkenden Fenster6ffnungen verbirgt,
auseinander, anstatt schnell umzublittern und
eventuell das Cover gar nicht erst in Bezug
zum >Inhaltc zu setzen — dieser Bezug ist viel-
mehr begreiflich hergestellt und wahrnehm-
bar. Weiterhin ist zum Cover und allgemein zu
den Seiten des Buches zu sagen, dass sie aus
einem auffillig starken, haptisch sehr hoch-
wertigen Papier bestehen und so den Eindruck
eines gebundenen Kunstwerks erzeugen. Der
Hochhauskomplex bildet eine undurchdring-
bare Fassadenstruktur, die sich gitterdhnlich
und gerade in Kombination mit dem dunklen
Himmel und den zumeist schwarzen Fenster-
offnungen eher feindlich, fast
wie ein Gefingniskomplex,
zeigt. Das Stachelige der Anten-
nen auf den Dichern und der
Baumveristelungen  verstirkt
diesen Effekt noch. Einige Far-

interiorae ist in gelben Lettern und somit kon-
trastierend zum Grauhimmel abgesetzt und
lohnt ebenfalls einen genauen Blick.

Dass mit dem Titel respektive Leitwort des
Buches die Kategorie von Innenrdumlichkeit,
von Interienrs angezeigt wird, kann recht schnell
geschlussfolgert werden. Dadurch ergibt sich
eine reizvolle Irritation, da gerade keine solche
Innenraumlichkeit, sondern eine undurch-
dringlich wirkende Aullenfassade sichtbar
ist. Nun wird als weiteres Irritationsmoment
mittels einer grammatikalischen Verschiebung
der Bedeutungsspielraum dieses Wortes aus-
geweitet: das Suffix -ae kommt aus der latei-
nischen a-Deklination, die man nicht auf das
Wort znterior anwendet, d.h. im Lateinischen
musste das Wort znteriores heillen (= Eingeweide
oder auch Eidmwobner des Landesinneren), und
im Italienischen gabe es die Varianten znzeriore
(= Innenleben) oder auch interiora (= Innereien).
Mit znteriorae liegt also ein Neologismus vor,
der auf eine Feminisierung des Wortes und
seines Signifikates abhebt. Das, worum es im
Inneren oder Innersten des
Buches geht, verschiebt sich

oder pendelt in einen Bereich

AT T T

von weiblichen Riumen. Die
Probleme der weiblichen Haus-

bewohnerinnen — in den ver-

bakzente sind durch den Anteil
an gelben und blauen Fenstern
sowie die gelb und lila gestri-

chenen Hiuser gesetzt, anson-
sten ist dieses Cover wie auch
samtliche Panels in einem grau-
grinen bzw. auf der Skala von )
schwarz bis weill changierenden

Grundton gehalten. Der Titel

Abb. 3: Eine weibliche Bewohnerin
beobachtet sich im Spiegel (Gian-
delli: snteriorae, [9]).
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schiedenen Altersstufen von

der Heranwachsenden bis zur
Greisin und Sterbenden — spie-
len entweder als Einzelschick-
sale oder in der Konstellation
mit miannlichen Geliebten bzw.
B Bezugspersonen und mit tradi-
tionellen  Familienstrukturen

im Narrativ der Graphic Novel
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eine bedeutende Rolle. Von der Spiegel-Szene
im Bad des jungen, ihren Koérper begutach-
tenden Midchens in den ersten Panels (Abb.
3) tber Mrs. Angelas Beziechung zu ihrem
Hausmaidchen Irina, bis hin zu den Noten der
Uberforderten Alleinerzichenden und dem
Wutausbruch der verbitterten Ehefrau, die
klagt: »Marrying you was the worst mistake
of my life« (Giandelli, 85) geht es im Kern
um die Lebensgestaltung, Handlungsmacht
oder Enttduschung von Frauen im Setting des
Hochhauses.

Einerseits spielt die Graphic Novel mit
gingigen Klischees, wie bspw. mit Visualisie-
rungen der sich am Telefon tber die Untreue
ihres Exmannes beschwerenden oder auch
der auf der Couch auf den heimkehrenden
Mann wartenden Frau (ebd., 18, 29), anderer-
seits werden genau solche Erwartungsbilder
auch wieder vielfach durchkreuzt: Die Macht
des Uber-Blicks durch ein Fernglas wechselt
zwischen der mannlichen und der weiblichen
Position (Abb. 4 und 5).

Abb. 4: Minnliche und weibliche
Beobachterperspektive alternieren
(Giandelli: interiorae, |33)).

: i | 1 |
e gei ; ol 1 D
k > J A

Abb. 5: Der Wechsel in der Beobachterperspek-
tive durchkreuzt traditionelle Exwartungsbilder
(Giandelli: interiorae, [44]).

Ebenso haftet die Einsamkeit der in kleine
Fenster gesetzten und von drauflen nach
drinnen beobachtbaren Figuren — gefan-
genen Figuren — nicht nur dem weiblichen
Geschlecht an. Am Ende ist es ausgerech-
net ein Aullenseiter-Junge aus dem Kel-
ler, mit dem Irina aus dem zusammenbre-
chenden Haus flieht, und dem somit (ebenso
wie Angela und Irina) eine visiondre Rolle
zukommt. Ein Spektrum von Einblicken in
das Innere der Figuren tut sich auf, wird ent-
faltet ohne detailliert erzihlt oder begriindet
zu werden, und wirkt besonders irritierend
und eindricklich durch den Kontrast zu
den visuell sehr stark gemachten wehrhaften
und abwehrenden Hochhdusern mit ithrem
sehr spezifischen, von einer schraffierenden
»Handschrift« gepragten Farbschema.
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Das Zeichnerisch-Grafische, das insbeson-
dere iiber den Buntstift-Duktus und die Schraf-
fierungen vermittelt wird, und die so entstehen-
den Bildriume kénnen als das hauptsichliche
Ausdrucksmittel Graphic
Novel definiert werden.” Neben vielen reinen

Bild-Panels gibt es auch jede Menge Text, der

von Giandellis

in drei verschiedenen Formen eingeftgt ist; als
Sprech- oder Gedankenblase und an drama-
turgisch wichtigen Stellen auch als Untertitel.
Songlyrics, die ebenfalls vorkommen, erhal-
ten ihre eigenen, zum Teil durch Noten und
eine andere Typographie gekennzeichneten
>Sprechblasen«. Die Erzahlperspektive bzw.
die Fokalisierung ist nicht einheitlich, sondern
wandert von einer Figur zur nichsten und ldsst
so mehrere Perspektiven, Lesarten und eine
damit verbunden Polyphonie zu. Es ist vor
allem dieses gestalterische Mittel, bzw. diese
Erzihl- und Visualisierungstaktik, die bewir-
ken, dass die Stereotype von Geschlechter-
Zuordnungen, Familienleben und Hochhaus-
Gemeinschaft einerseits und den indigenen
Lebenswelten und Vorstellungen andererseits
sich nicht verfestigen und eindeutig verraum-
lichen koénnen, sondern vielmehr der Betrach-
ter_innen-Blick darauf thematisiert und in
Schwebe gehalten wird. Hin und wieder stehen
sogar einige gesprochene Sitze ohne genauere
Zuordnung im (Bild-)Raum. Oftmals erhalten
die Sdtze damit einen aphoristischen Status,
wie es bspw. bei der oben zitierten Kapitelab-
schluss-Formulierung von Mrs. Angela tber
die ankiindigende (porzens) Eigenschaft des
Schnees der Fall ist. Die Graphic Novel weist
sich selbst einen philosophischen Blick auf
die eigenen Inhalte zu und schafft somit auch

Momente der Distanzierung im Lesen.

Bildsprache und -raume von znteriorae:
Differente Orte und die Konstruktion
von Wissensfeldern

Die insgesamt fiinf Kapitel werden jeweils mit
einer ganzen, komplett in schwarz gefirbten
Seite eingefihrt, dadurch lenkt keine weitere
grafische Gestaltung von den auf die Sekunde
genauen Zeitangaben ab, die hier als mal3-
gebliches Strukturierungsmerkmal weil3 auf
schwarz gesetzt sind und an die Stelle von
Titeln oder Leitworten treten. Dieser Count-
down erzeugt Spannung und sorgt fir eine
bedrohliche Grundstimmung, ohne dass die
Leser_innen wissen, worauf eigentlich hin-
gezihlt wird. Die Zeit wird tatsdchlich bis
zu einem apokalyptischen Zusammensturz
des Hauses und des gewohnten Umfeldes
gemessen. Die einzelnen Handlungsstringe
und insbesondere die hineingesetzten Traum-
landschaften stehen so durchgingig im Fokus
einer auf ein Ereignis oder eine grundlegende
Verinderung abzielenden Instanz — gewisser-
mallen zahlt die Graphic Novel selbst ihre
Erzihlzeit herunter bis zu ihrem letzten Panel,
wo das Paar als Wechsel in eine neue Raum-
Zeit in die Weite des Waldes hinausliuft.
Der idsthetisch und inhaltlich struktutierende
Countdown weist zwei besondere Merkmale
auf: Er erstreckt sich insgesamt nur iber drei
Tage vom 19. bis 21. Dezember und markiert
aullerdem nicht eine beliebige Jahreszeit, son-
dern die hochgradig symbolische Vorweih-
nachtszeit.® Dadurch ist eine Referenz auf
die christliche Religion und eine biblische
Zukunftserwartung gegeben: Jesus Christus
wurde als Messias in die Welt geschickt, um die

Menschheit zu etlésen, und der Themenkreis
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des Ankiindigens (eines »Zeichens¢ fir zukinf-
tige Ereignisse) durchzieht entsprechend das
ganze Buch. Der 21. Dezember ist zudem der
Tag der Wintersonnenwende; es ist ein kulturell
bedeutsamer Ausschnitt aus den Jahreszeiten
visualisiert und dadurch ein kosmisch-astrono-
mischer Bezugsrahmen geschaffen worden.
Beide Aspekte, die Weithnacht mitihrem Mes-
sianischen/Heilbringenden/Erwartungsvollen
sowie die kosmische Dimension, formen ent-
scheidend den Aussagekomplex mit: Nicht nur,
dass es verbal und visuell zahlreiche Verweise
auf das Weihnachtsfest und die damit verbun-
dene Erwartung von Harmonie und Frieden
gibt, gleichzeitig ziehen sich Schnee und Eis
als bildrdumliches Raster durch die Erzdhlung
und setzen diese immer wieder in einen Bezug
mit den Erscheinungen der Atmosphire und
des Himmels, letztlich des Uber-Irdischen.
Gesteigert wird diese kosmische Dimension
mit der Verortung der indigenen Traum-Land-
schaft in ein Planeten- und Sonnensystem, das
diese Traumwelt als nicht mehr
zur irdischen Landschaft zuge-
horig (extra-terrestrisch) mar-
kiert (Giandelli, 125-129) (Abb.
0). Gleichzeitig sollte man sich
bewusstmachen, dass die Sonne
zum Zeitpunkt der Winterson-
nenwende den tiefsten Stand
erreicht, sodass man sich nach
der Logik der Natur bereits wie-
der am Wendepunkt befindet.
In der Graphic Novel wird hier
auf einer weiteren Ebene eine
Alternative zur Hochhaus- und

zlert sie eine Wende von der einen Lebensweise
zur anderen — vielleicht als Vers6hnungsange-
bot, das aber nur als Traum visualisiert werden
kann. Auf diese Weise verkniipfen sich zwei
(Bild-)Welten miteinander und bieten den
Betrachter_innen vielfiltige Symboliken und
Wissensfelder bzw. -rdume an.

Neben der vor allem tber die Schnee-Sym-
bolik erreichten kosmischen Dimension bzw.
des Herannahens eines Wendepunktes als
ein wichtiges Wissensfeld” in der Graphic
Novel ist an zweiter Stelle das Blicken/ Beo-
bachten auszumachen. Es stellt sich dabei die
Frage nach einem Voyeurismus, der sich in
Einblicken in private Rdume bis hin in die
Triume der Bewohner_innen niederschligt.
Im Gegensatz zur Undurchdringlichkeit der
Hochhiuser des Covers werden die Betrach-
ter_innen mit dem ersten ganzseitigen Panel
in einen der intimsten Raume gesogen, in das
Innere eines Badezimmers. Sie blicken einer
nackten Frau vor dem Spiegel tiber die Schul-
ter, die sie wiederum aus dem
Spiegel heraus mit dem lin-
ken Auge ansieht (Abb. 3).
Als weitere Panels mit die-
sem Thema sind die Blicke
durch das Fernglas, die wech-
selnde Betrachterperspektive
des Ein-Blicks durch Fenster
von drauflen nach drinnen
und des Blickens — auch Uber
die Schulter von Figuren oder
anderen Stelle—aus dem Fens-
ter nach drauflen zu nennen.

Auch dieses Wissensfeld wird

Abb. 6: Die Traumlandschaft ist in

entwickelt.
Kosmisch ausgedehnt impli-

Zivilisationswelt

einem Planetensystem verankert
(Giandelli: nteriorae, [129]).
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in den indigenisierten Panels

gesteigert; hier dringt der
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Betrachterblick sogar in die Traumwelten von
Mrs. Angela und bis in ihre frihe Kindheit vor.
SchlieBllich ist sogar das organisch Innerste,
ein wie ein Verdauungstrakt geformter Tun-
nel, beim im doppelten Sinne »Verinnerlichenc
der Traumbilder zu sehen (Abb. 7).

Abb. 7: Verinnerlichung der Traumbilder der
Bewohner_innen (Giandelli: znteriorae, [103]).

So wird auch die konfliktreiche Privatheit,
das Innerste, das der Titel bereits verspricht,
verhandelt. Das Innere des Hochhauses, die
Interieurs, sind die Interaktionsorte fur alle
Beziechungsgefiige!’ der Protagonist_innen, die
sich dabei gegenseitig beobachten und wiede-
rum von den Betrachter_innen der Graphic
Novel dabei beobachtet werden. Neben dem
Spiegel ist das hauptsichliche Requisit hier-
fir das Fernglas, das dem Zimmerpflanzen-
freund gehort und das unweigerlich an Stelle
des puren Requisits als VergroBerungsapparat

des Sichtbaren zu einer Seh- und Erkennt-
nis-Prothese!! wird. Durch dieses schaut auch
seine Geliebte (Chiara) nach drauflen (ebd.,
33), wihrend er es wiederum in einer ironi-
sierenden Geste spiter selbst benutzt (ebd.,
44), um ihr Weggehen aus sicherer Distanz
zu beobachten und zu kommentieren (Abb.
4 und 5). Sein Schauen durch das Fernglas
bzw. dessen Fetischisierung wird am Ende des
zweiten Kapitels wiederaufgenommen; auch
hier beobachten die Betrachter _innen ihn bei
seinem Voyeurismus. Sie bekommen in einer
visuellen Zuspitzung auf zwei Panels exakt
die zwei sehr begrenzten runden Sichtfelder
der Objektive zu sehen, die in diesem Moment
seine Weltsicht formen.

Die Leere, die er und alle Betrachter
innen sehen,'” der bestindige Schneefall und
schlieBlich das Bild der bereits verstorbenen
schneemannbauenden Kinder, die schon im
ersten Kapitel eingefithrt werden, bringen mit
den spezifischen medialen Mitteln der Gra-
phic Novel bzw. ihrer Comic-Sprache (vgl.
Frahm 2010, 38-43) das Geschehen in seinem
quasi-zyklischen Narrativ der Verginglichkeit
und Aussichtslosigkeit der Hochhaus-Bezie-
hungen in einen Gegensatz zur alternativen
(indigenen) Traumwelt. Der Wechsel aus
Uberblicks-Perspektiven (seltener eine voll-
stindige Vogelperspektive) und Zoom-Ein-
stellungen auf Gesichter und Details dient
der Aufmerksamkeitslenkung auf ibergrei-
fende emotionale Zusammenhinge. Diese
wird nicht nur durch die unterschiedlichen
homodiegetischen Erzihlinstanzen, sondern
auch eine durch die (wortlose) Abfolge von
Bildern erziahlende< heterodiegetische Instanz
geleistet. Es ergeben sich oft Lenkungen und
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Blick-Ausschnitte hin zu Durehgangs- nnd Uber-
gangsrdaumen als drittes Wissensfeld, das ich hier
hervorheben mochte, und das mit dem zwei-
ten Feld von Blicken und Beobachten zasammen-
hingt. Ein tubergeordnetes Wissensfeld und
direkt auf die Indigenisierung bezogen ist die
Schwellenerfabrung, respektive das seelische aber
durchaus auch korperlich empfundene Wan-
dern zwischen den Welten. Es wird von der
(Keim-)Zelle als von ihr verschlungene und

durchdrungene »nightly small deaths« (Gian-
delli, 74) charakterisiert (Abb. 8).

Abb. 8: Die Keimzelle spricht tiber das Wandern
zwischen den Welten (Giandelli: znteriorae, [74]).

Um die Spezifik des Hasen, der (Keim-)Zelle
und der Bedeutung dieser Wissensfelder fur
die indigenen Trdume besser erfassen zu koén-
nen, muss noch Genaueres Uber die Panel-
gestaltung festgehalten werden: Diese Panels
weisen eine regelmifBige Anordnung auf; sie
sind alle rechteckig, in der Aufteilung streng
geometrisch gehalten und dabei durch dinne
schwarze Linien eingerahmt. Sie generieren
ithre Aussage hauptsichlich iber den Lesefluss
von einem zum nichsten. Viele Charaktere
konnen die Leser_innen erst Kapitel fiir Kapi-
tel in ihrer Komplexitit kennenlernen, daher
kann man hier von einer sich entwickelnden
Geschichte sprechen, auch wenn die Panels
ebenfalls als Finzelbilder — jedes fiir sich
genommen — bereits Aussagen generieren. Es

sind meist vier bis sieben Panels pro Seite ange-
ordnet, seltener und damit in ihrer Bedeutung
besonders herausgehoben sind Seiten mit ent-
weder drei hotizontal linglichen Panels" sowie
ganzseitige Panels,'* die sich bspw. regelmaBig
immer nach der schwarz abgesetzten Kapi-
teleingangsseite finden. Als integriert in das
Anordnungs-Schema der Panels ist ein ebenso
aussagekriftiges Farbgebungs-Schema aufzu-
fassen, das von einem dunklen, grau-griinen
Grundton dominiert wird und sich tberdies
durch eine sehr kontrastreiche schwarz-weil3-
Gestaltung auszeichnet. Diese spiegelt sich
nochmals in den Figuren des weilen Hasen
und der untergrundverbundenen schwarzen
(Keim-)Zelle bzw. bezeichnet hier zwei Seiten
eines hoheren Prinzips, dhnlich dem des Yin
und Yang. Finige Sequenzen sind durch einen
Wechsel des Farbschemas herausgehoben.

Abb. 9: Einige Seiten weisen einen
Wechsel des Farbschemas auf (Gi-
andelli: znteriorae, [123]).

Hier sind die Rot-Blau-T6nung mit diesen bei-
den verstarkten Grundtonen auf den Seiten

122 und 123 (Abb. 9) sowie eine sich optisch
vollig abhebende Bunt-Gestaltung auf den
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Seiten 125 bis 129 zu nennen. Das Rot-Blau
geht in eine (v. a. um gelb und lila) erweiterte
Farbigkeit tiber und markiert so die Stelle im
Erzihlgefiige, die Angelas Ubergang in den
Tod visualisiert. Zugleich wird hier am ein-
drucksvollsten die (/ihre) indigene Traumwelt
entfaltet, die in der Graphic Novel die Funk-
tion einer Parallel- und Alternativwelt erfullt.
Diese Welt wird entworfen, um einen von der
Hochhaus-Logik und den kommunikativ und
emotional nicht (mehr) zueinander findenden
Bewohner_innen, differenten Ort vor Augen
zu fihren, der eine solche Differenz uber
indigenisierte Figuren und Objekte markiert
bzw. begriindet. Das Gleiten vom Hochhaus
(aus dem urbanen Setting, der anonymisierten
Lebensform, der Fremdbestimmung) in diese
mit indigenen Mythen und farbigen Wildern
gleichsam > dekoriertec Alternativwelt stellt eine
Schwellenerfahrung dar, wie auch — exempla-
risch an Angelas Transgression von einer Welt
in die andere gezeigt — der Ubergang vom
Leben in den Tod oder vom Wachzustand in
den Traum. Die Ambiguitit der symbolischen
Figuren, wie dem sowohl Wachstum verhei-
Benden als auch Triume verschlingenden
Keim, dem omnipotenten, allerdings auch
durch den Keim instrumentalisierten und
meist passiv umherschweifenden Hasen, und
der Landschaften, die zugleich fantastische
und bedrohliche Ziige aufweisen, lasst jedoch
keine finale Wertung zu. Das Wandern zwi-
schen den Welten, der Zusammensturz des
Hochhauses, die ungewisse Reise im Schluss-
panel: All dies verhindert eine voreilige Dicho-
tomisierung von westlicher, entfremdender
Zivilisation und ganzheitlicher, Natur und
Kultur vereinender indigener Lebensweise,

obwohl mit diesen Stereotypisierungen durch-
aus ein komplexes Spiel gespielt wird.

Ein Hoéhepunkt dieses Spiels stellt die Bin-
nenerzihlung eines Todes-Traums dar, in dem
Angela von einer Indianerfigur abgeholt und
in eine neue, der irdischen Welt enthobene
Landschaft versetzt wird.

Eingefiihrt wird diese Todes-/Ubergangs-
Sequenz durch den als riesige Buddha-Statue
prasentierten Hasen, der den rot-blauen Wald
bewacht und die Indianerfigur auf einem stili-
sierten vogelgesichtigen Kanu erwartet (ebd.,

121) (Abb. 10).

Abb. 10: Der als Buddha-Statue erscheinende Hase
erwartet den Indiander (Giandelli: snteriorae, [121]).

Das Dickicht der Stimme auf der folgenden
Doppelseite bekommt zusitzlich zur mar-
kanten Farbe auch durch die Form bzw. Kom-
bination von drei waagrechten Panels eine
Sonderstellung.
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Eines der bunten,
waagrechten — Panels
zeigt die laufenden

FuBle des Hasen, vet-
groBert im Profil. Er
geht dem Indianer

der

rum Angela in seinen

voraus, wiede-

interiorae, [125]).
Armen trigt. Durch ___

die Aufteilung seines WA
Koérpers  tber meh-
rere der fremdartig-
fantastischen  Land- %
schafts-Panels wird die
Aufmerksamkeit stark
auf den Hasen in sei-
ner Fihrerrolle gelenkt.
Abgesehen von mehreren Riickenansichten ist
insbesondere der Bauch des Hasen mit dem
charakteristischen Bauchnabel vergréflert wih-
rend der Wanderung zu Angelas neuer Heim-
statt abgebildet (Abb. 11 und 12). Er wird hier
zum Geburtsnabel und Nabel der Welt, gerade
auch dadurch, dass er mit den schwebenden Pla-
netenformen im Hintergrund korrespondiert.
So ist das Geschehen auch als Korpererfahrung
auf eine kosmologische Ebene gebracht, die
vom Hochhaus nun ginzlich abgekoppelt ist.
Uber das Spiel mit gingigen Stereotypen, das
mit dem Lotussitz auch auf einen meditierenden
Buddhisten aus dem asiatischen Raum verweist,
ist diese korperliche Allmacht des Hasen wiede-
rum mit einem hoheren geistigen Zustand ver-
koppelt. Uberhaupt ist es dem Hasen méglich,
sich relativ frei durch die Panels und die unter-
schiedlichen Welten zu bewegen, was auf einer
formaldsthetischen Ebene der Serialitit von
Comic-Zeichen(-Koérpern) zuzuordnen ist.

Abb. 11: Der Hase geht dem Indianer voraus (Giandelli:

Abb. 12: Der Nabel auf dem vergréfierte Bauch des Ha-
sen wird zum Nabel der Welt (Giandelli: zuzeriorae, [127]).

34

Auf das Wissensfeld
der  Schwellenerfah-
rung und der Uber-
ginge bezogen, wird
der NANABOZHO
als alle Erzahlungen
miteinander verkniip-
fende und sie den
Betrachter innen ver-
mittelnde konzeptuelle
Figur genutzt. In seiner
EigenschaftdesWelten-
schopfers und Grenz-

gingers und als Urbild

eines Schamanen und
Geisterbeschworers,
der selbst beliebig
seine Erscheinung verindern kann, gleitet er
bspw. von einem Fenster zum anderen (vgl.
ebd. 12) oder wird zu einem Riesen (vgl. ebd.
24), der sich an der Aullenfassade des Gebiu-
des hochstreckt und auf eines der Fenster zei-
gen kann (Abb. 13).

Abb. 13: Der Hase wird zum
Grenzginger zwischen den
Welten (Giandelli: snteriorae, [24]).
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Fir den Aussagekomplex von znteriorae steht er
als indigener Urmythos, mit dem alles beginnt
und endet, exemplarisch fiir das Weltenwan-
deln und die existentielle Suche nach Verin-
derung, Erl6sung und Harmonie, die im igno-
ranten Dasein im urbanen Hochhaus zum
Scheitern verurteilt ist. Er fihrt letztlich einen
>Mythos des Mythos< vor Augen und proble-
matisiert somit vielmehtr die westliche Idee
von indigener Spiritualitit und Lebensweise
als eine solche tatsidchlich hereinholen bzw.
in der Asthetik des Buches direkt vermitteln
zu wollen. Bereits in der frihen Phase der
Formierung der Ethnologie als Wissenschaft
findet eine recht detaillierte Beschreibung des
NANABOZHO Eingang in einen Bericht des
Geographic Board of Canada:

The conception named Nanabozho exercises the
diverse functions of many persons, and he like-
wise suffers their pains and needs. He is this life
struggling with the many forms of want, misfor-
tune, and death that come to the bodies and beings
of nature (White 1913, 331).

Es handelt sich um eine spezifische Kon-
zeption bei den Algonkin, bzw. den dieser
Sprachfamilie zugeordneten Ojibwe, die zu
den am weitesten verbreiteten indigenen
Populationen in Nordamerika zihlen (glotto-
log.org / Campbell 1997). Giandelli>bautchier
mit den bildsprachlichen Mitteln der Graphic
Novel einen hybriden Erinnerungsort auf.
In diesem treten nicht nur die aktualisierten
und potentiellen Erinnerungen der fiktiven
Charaktere wie der verstorbenen Familie
oder Mrs. Angela auf, vielmehr wird dartber
hinaus der Umgang des Menschen mit der
Welt und seine (Wunsch-)Identitit(en) the-

matisiert.

Der Nomos des Go...indigene Mythen
und nomadisches Denken

Eine Deutungsméglichkeit dieser indigen
strukturierten Bild- und Wissensfelder bietet
das Konzept des Nomadismus und der Deter-
ritorialisierung, das Gilles Deleuze zusammen
mit Félix Guattari in Tausend Plateans entwi-
ckelt. Es soll hier als ein Konzept des widerstin-
digen Denfens, das in Giandellis Spiel mit den
Ubergingen und Schwellen-Riumen sichtbar
witd, zutr Deutung herangezogen werden."

In dem Kapitel »Abhandlung tiber Nomado-
logie: Die Kriegsmaschine« finden sich einige
tir die Lektiire von Giandellis Graphic Novel
durchweg interessante Ausfithrungen zur, von
dem Deleuze’schen Begriff des nomos abgelei-
teten, Nomadologie:

Der Nomos des Go gegen den Staat des Schach,
Nomos gegen Polis. Beim Schach wird der Raum
codiert und decodiert, wihrend Go ganz anders
verfihrt und den Raum territorialisiert und deter-
ritorialisiert [...]. Ein anderes Recht, eine andere
Bewegung, ein anderer Zeit-Raum (Deleuze/Gu-
attari 1992, 484).

Dabei wird ein Alternativvorschlag zum
Logos des fixen und hierarchisch verordneten
Gesetzes, welches dem Staat zugeordnet ist,
gemacht: »Es handelt sich um einen Nozwos,
der etwas ganz anderes ist als das »Gesetz< «
(ebd.) Dieser Nomos beinhaltet eine Tatigkeit
und Ausrichtung des freien Entfaltens, wenn
sich Subjekte, Dinge oder Gedanken — auch
Orte — immer wieder neu formen konnen,
anstatt permanent umfasst und fixiert zu
sein. Die wichtigste Eigenschaft eines sol-
chen nomadischen Lebens ist die Bewegung,
das Sich-in-Bewegung-Halten, wie Jonathan
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Roffe betont: »Rather than existing within a
hierarchical structure like a city, nomadic life
takes a place in a non-structured environ-
ment where movement is primary.« (Roffe
2010, 190) Es geht hier also nicht um das
Nomadische als Kennzeichen nomadischer
(indigener) Volker — auch wenn diese als eine
Erscheinungsform dieses Prinzips, wie hier in
der Graphic Novel, dafiir stehen kénnen. Viel-
mehr geht es darum, wie offene Riume (glazte
Réume, nach Deleuze und Guattari) ohne feste
Grenzen und gleich Fluchtlinien gebildet/
gezogen werden konnen, wobei zugleich, jen-
seits vorgegebener Strukturen, Begegnungen
und Moglichkeitsrdume geschaffen wer-
den. So sind auch alternative Lebensformen,
Denkriume und Verbindungen mdoglich, die
sich bspw. in den Traumwelten, in den kos-
mischen Beziehungen zwischen dem Hasen,
den bunten Planeten und Angelas Wande-
rung, sowie der (Keim-)Zelle mit dem Hasen
und mit den Bewohner_innen (mittels deren
Traume) zeigen. Entsprechend kann von einer
Deleuze’schen »dezentrierten Denkpraxis«
(Ott 2005, 115) ausgegangen werden, die sich
in Giandellis Narrativ visuell niederschlagt.
»Dieser andere Nomos wird damit erkenn-
bar als anderer Name der Werdensprozesse,
welche die tberkommenen Unterscheidungen
durchkreuzen [...] neue Bereiche des Sicht-
baren und Erzihlbaren eroffnen« (ebd., 111).
Interiorae ist das (vorlaufige) Ergebnis solch
eines in der Graphic Novel experimentell ange-
legten Durchkreuzens. An Stelle von Stillstand
(wenn z. B. Angela nicht in die Walder ziehen
wirde nach ihrem Tod) oder von Zerstorung
als Endpunkt (wenn Irina und ihr Freund nach

dem Zusammenbruch des Hochhauses nicht

beim Weiterziehen gezeigt werden wirden),
ist die Deleuze’sche Deterritorialisierung am
Werk: Das Verhaltnis zu Ort und Zeit ist ins-
besondere von Verinderung und Neuformie-
rung geprigt, dadurch sind Beziehungsgeftige
moglich, die nicht-linear und ohne zwingende
Genealogie wachsen und sich veristeln. Es
werden also nomadische Fluchtlinien gezo-
gen und, mit Deleuze argumentiert, Deter-
ritorialisierungen vorgenommen, bis hin zur
Vernichtung des Hochhauses am Ende, das
bis zu diesem Moment als souverines Prinzip,
als Ordnungssystem der Bewohner_innen in
die Hohe ragte. Der Akzent im Denken ver-
lagert sich »auf die unbewussten, produktiven
Krifte, die in die gesellschaftliche Ordnung
intervenieren und deren Institutionen und
Herrschaftsstrukturen unterlaufen« (Krause/
Rolli 2010, 31). Konkret verdichten sich diese
Tendenzen in der Sprache von interiorae auf
und in den Figurenkonzepten des Hasen und
der (Keim-)Zelle. Gerade NANABOZHO
kann mit seinen sich stindig dandernden Kor-
perteilen und -vermogen als eine Visualisie-
rung dieses Prinzips von Deterritorialisierung
gelesen werden.

Mit den Verbindungen der Hochhaus-Welt
und der bunten, indigenen Traum-Welt verfolgt
die Graphic Novel insgesamt eine Bildstrategie
des Nomos; sie ist demnach als ein »Nozzos des
Go«zulesen. An dem bereits als ein bedeutendes
Wissensfeld herausgestellten Blicken/ Beobach-
ten, spezifisch auf die (Keim-)Zelle und deren
Wirken bezogen, lisst sich dieses gegen eine
Fixierung gerichtete Go nachvollziehen.'® Das
erste Erscheinen der schwarzen (Keim-)Zelle
(vel. Giandelli, 21) wird allein tiber die mandel-

férmigen, sich nur unklar im vollig schwarzen
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Hintergrund des Kellerraumes abzeichnenden
Augen markiert. Sie spricht bereits hier von den
Traumen der Bewohner_innen und davon, dass
kindliche sowie unbewusste, >echte« Triume
seltener werden, und ruft an dieser Stelle Fanta-
sie-Erscheinungen auf, die nur aus Wortfetzen
bestehen und sich spiter in der Graphic Novel
noch in Bildern zeigen werden (Abb. 14).

bekannten Objekte sollen die bésen Traume
einfangen, dabei bestanden sie anfangs u. a.
aus Darmschnur und sind daher von einem
Verdauungs(tr)akt nicht sehr weit entfernt,
bzw. als eine metonymische Konstruktion
aufzufassen. Es folgt dann die Einladung der
(Keim-)Zelle, sich in ihrem Inner(st)en nieder-

zulassen: »Please, ladies and gentlemen, settle

I'm tired... The young one is giving himself an injection... but
that’s no good... He's dreaming while he’s awake, what good
is that? They want fo master their dreams, but that’s not
how it works! Why can’t they understand that
only the ones dreamed while
unconscious are useful?

They're excrescences from the mind, loose, floating
matter... Tiny flowers drawn on foq... Evanescent
baby birds covered in saffron feathers... A multitude
of glittering glass pearls... A black sled is approaching,
pulled by polar bears... | stand on enormous
feet, made of marble...

Abb. 14: Die (Keim-)Zelle ruft aus Wortfetzen bestehende Fantasie-Erscheinungen, die spiter noch in der Gra-

phic Novel visualisiert werden (Giandelli: znzeriorae, [21]).

Die drei Abschlusspanels des zweiten Kapitels,
die ihr und ihren aphoristischen Schlussworten
gewidmet sind, zeigen sie nunmehr als blasen-
formige, gallertartige oder zumindest extrem
formbare Masse mit den bekannten car-
toonesken Mandelaugen, die auf die Betrach-
ter_innen gerichtet sind. Die (Keim-)Zelle
betont ihre Funktion, sich von den Triumen
der Personen zu ernihren: »My stomach is
growling with hunger« (ebd., 74; Abb. 8). Hier-
mit wird ein direkter Bezug zu einem mitt-
lerweile auch in westlichen Industrielindern
tibernommenen Teil eines Rituals der Ojibwe
(Chippewa) hergestellt. Die als Traumfinger

down in the dark velvet of my innards« (ebd.,
74). Das Verdauungssystem als Wohnstatt, das
Traumen als kleiner Tod und die Form der Zelle
als kleinster Organismus, der sich aus unendlich
vielen vermehrungsfihigen Zellen weiter auf-
baut, verbinden sich zu einem rhizomatischen
System am Ende des ersten Kapitels, wenn der
Traumfresser als (Keim-)Zelle fur funf aus ihm
emporwachsende Blasen mit unterschiedlichen
Traumbildern dient (Abb. 15).

Die stilisierten Baumgewichse darum herum
lassen ihre weilen Wurzeln tief daneben ins
Erdreich sprieBen. Auch dieser Bildspra-
che lisst sich mit den Philosophemen aus
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Abb. 15: Die Traumfresser-Zelle stellt sich
als rhizomatisches System dar (Giandelli:
interiorae, [38]).

Tausend Plateans gut auf die Spur kommen:
Analog zu den Ubetlegungen zur Detertito-
rialisierung und zum Nomos bilden Rhizome
hybride Verflechtungen, die weder hierarchi-
siert noch finalisiert sind, sondern vielmehr
Liicken, Briiche, Fluchtlinien und neue Triebe
zulassen. Das Rhizom bildet die Einleitung und
den Finstieg in das selbst rhizomatisch ange-
legte und argumentierende Werk von Deleuze
und Guattari, darin hei3t es: »Ein Rhizom
kann an jeder Stelle unterbrochen oder zer-
rissen werden, es setzt sich an seinen eigenen
oder an anderen Linien weiter fort. [...] Jedes
Rhizom enthilt Segmentierungslinien, die es
stratifizieren, territorialisieren, organisieren,
bezeichnen, zuordnen etc., aber auch Deter-
ritorialisierungslinien, die jederzeit eine Flucht
ermoglichen. [...] Deshalb kann man niemals
einen Dualismus oder eine Dichotomie kon-
struieren [...] « (Deleuze/Guattari 1992, 21).

Eine solche Veristelung oder Wucherung
findet sich in Angelas Totenbett-Triumen im
dritten Kapitel wieder: Hier werden in einem
Schwarz-Weil3-Bild, das

Schaubild oder einem Irrgarten gleicht, die

wiederum einem

Stationen ihres Lebens in kleinen Blasen visu-
alisiert, nachdem sie oben im Bild von dem
Totem-Cartoon der indigenen Parallelwelt
verschluckt wurde (Abb. 7). Dieses totemi-
stische Gesicht, die Maske, aktualisiert wie-
derum die Mandelaugen und eben auch die
Fresser-Funktion der schwarzen (Keim-)Zelle
in einer etwas abgewandelten Bildsprache.
Der Aspekt der Geisterbeschworung wird ein
paar Seiten weiter direkt in das Schlafzimmer
Angelas geholt bzw. entwickelt sich ausge-
hend von einem Buch auf ihrem Bett. Thre
Abwesenheit in dieser Szene wird Uber den
rosa Sessel, das ovale Portriat dariiber und die
halb offene Tur beinahe zu einer unsichtbaren
Prisenz; der Fortgang der Narration nimmt
die Betrachter_innen dann mit auf ihre letzte
Reise. In Bezug auf die Thematik der Augen,
der Cartoonisierung der Traumfresser-Zelle
und indigenen Maskenhaftigkeit'” spielen die
sich hier anschlieBenden Ubergangs-Panels
eine grof3e Rolle: Durch zweifach verstirkten
Zoom belebt sich das Auge in der Maske in der
Buchillustration dergestalt, dass es das dritte
Panel komplett ausfillt und dabei die Biaume
des Traumwaldes spiegelt. Das Beobachten
erhalt nun, durch die mystische Kraft des
verlebendigenden Blicks, die Funktion einer
Heraufbeschworung neuer Realititen. Fanta-
sie und Wirklichkeit, Werden und Vergehen
sind nicht mehr vollstindig unterscheidbar.
Der Traumfresser schlie3t zum Schluss dieser
Reise Angela und ihren Hund in sich ein und
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ruht selbst, die eigenen Augen schlie3end, auf
der riesenhaften gelben Maske mit den Man-
delaugen (Abb.6)."

Die Narrative und die Asthetik von znteriorae
sind komplex und vieldeutig. Es fehlt bei aller
Ernsthaftigkeit der existentiellen und bedngs-
tigenden Fragestellungen niemals an Ironie,
an einer gewissen Selbstbefragung der Bilder,
die sich rhizomatisch in Beziehung setzen und
keiner der thematisierten Ebenen und Dimen-
sionen den Vorrang vor der anderen geben.

Fluchtlinien und rhizomatische
Beziehungen der Bewohner_innen

Die nomadischen Fluchtlinien, die angedeutet
und entworfen oder wieder verworfen werden,
gehen offensichtlich vom Hasen und vor allem
dem Traumfresser aus, der zum Keim alter-
nativer (Gedanken-)Bilder wird. Sie koénnen
auch — noch organischer gedacht — als Lebens-
adern bezeichnet werden, so wie der Traum-
fresser auch vom Hasen an seiner >Nabel-
schnur«gehalten wird. Verginglichkeit, Tod und
Durchlissigkeit (Flucht, Wanderung) werden
auf mehreren Ebenen und vordergriindig auch
in der Verbindung verschiedener Familienfor-
mungs- und Suchbewegungen wiederholt the-
matisiert. Zentral ist die Geschichte von Mrs.
Angela und ihrem Hausmadchen. Sie ist zum
einen am starksten mit der indigenen Thematik
verkniipft und beférdert zum anderen im Zuge
des Sterbens eine Bezichung zwischen Irina und
dem Keller-Jungen. Dieser hat sich — wie sich
Angela erinnert — schon seit der Kindheit lieber
im Keller aufgehalten, sodass sowohl er als auch

das ukrainische Hausmidchen auf ihre Weise

Aullenseiter der Gesellschaft sind und in ihrer
Romanze und dem Aufbruch in die russische
Natur (als Schlussbild und Vision der Graphic
Novel) einen alternativen Weg weisen.

Im Zusammensturz und im Aufbruch oder
Wandern am Schluss manifestieren sich ent-
tauschte Erwartungen, Riickzug und Erinne-
rungen an langst vergangene (verpasste oder
niemals geschehene?) Ereignisse der Hochhaus-
Nachbarschaft. Von den sechs eigenstindigen,
mehr oder weniger narrativ entfalteten Haus-
geschichten, sind zwei als unglickliche Paarbe-
ziechungen, oder vielmehr: Eifersuchtsdramen
herausgearbeitet. Zum einen handelt es sich um
den eigentlich nur in der Beobachtung anderer
und der Beziechung mit seinen Zimmerpflanzen
eine gewisse Befriedigung findenden Mann, der
eine Affire mit einer grinhaarigen Frau, die er
im Grunde langweilig findet, eingegangen ist.
Er meint, wahre Stirke lige im Alleinsein, und
nimmt die Bedurfnisse seiner Geliebten weder
ernst, noch denkt er tber die Konsequenzen
fiir sein eigenes Leben nach. Vollig isoliert zwi-
schen seinen Aktenschrinken wandernd, tibet-
legt er: wAnyway, Chiara’s still a kid. Sometimes
this naive bullshit just comes pouring out of
her mouthl« (Giandelli, 72). Wihrend er von
innen durch sein Fernglas auf die hell erleuch-
tete Hochhausfassade gegentiber blickt, die ihn
komplett umgibt, konterkariert die Bildsprache
seine selbstaffirmative Gedankenkette: Er ist
einsam und geht sozial unter; wiahrend er meint,
die Kontrolle des Blicks auszutiben, blicken die
unzihligen Augen der Fenster draulen auf ihn
herab und sperren ihn in sein einsames héus-
liches Dasein ein. Chiara sucht zwar seine Nihe,
hat aber dennoch eine weitere Affiare mit einem

verheirateten Mann, von der sie behauptet, sie
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erhoffe sich von ihr nicht viel. In der ersten
diesem Paar gewidmeten Sequenz beobachtet
interessanterweise Chiara durch ein Fernrohr
eine Frau mit blauen Stiefeln, die gerade in ein
Taxi steigt. Das Paar ist von Anfang an durch
Distanz und ein Begehren, in die Ferne und
vielleicht die Zukunft schauen zu kénnen, nicht
aber durch Intimitit oder den Genuss der Pra-
senz charakterisiert. Ironisierend zeigt ein spa-
teres Panel, wie Chiara in threm Weggehen nun
ihrerseits von ihm beobachtet wird, von seinem
destruktiven Gedanken »Off you go to work,
like a good little gitl« begleitet (ebd., 44), was
seine Verachtung gegentiber einem Alltag aus-
driickt, in dem er genauso wie sie >gefangencist.
Gerade die darauf folgende Doppelseite, die
ihn einmal in einer 180°-Drehung als telefonie-
renden Businessman und einmal in der Gegenti-
berstellung mit seinen Topfpflanzen zeigt, fihrt
seine Verachtung durch die Skizzierung seiner
eigenen Lebensweise ad absurdum. Gesteigert
wird dies noch in der davor gezeigten Fursorge
tir diese Pflanzen, die er als »ladies« anthropo-
morphisiert und mit denen er kommuniziert:
»how are you todayr«, »I’'m here to take care
of you and keep you nice and warm« (ebd. 27,
Abb. 10).

Hello my pretties, how
are you today? | know,
| know... }):'(u want

some Wwater,

don’t you?

Abb. 16: Der Pflanzenfreund (Giandelli:
interiorae, [27)).

Was er in der Beziehung zu Menschen nicht
schafft, projiziert er fast psychotisch auf die
Pflanzen, ohne sich jedoch in der tatsich-
lichen Auseinandersetzung mit Chiara zu »ver-
raten«. Das apokalyptische Schlusskapitel folgt
spiter als eine narrative Konsequenz aus sol-
chen gravierenden Beziehungsstorungen. Fur
diesen Schlussteil hat nun die Frau mit den
Stiefeln, die von den Betrachter_innen in der
runden Fernglas-Rahmung und nur von hin-
ten erblickt wird (vgl. ebd., 33), eine voraus-
weisende Funktion: Es ist dieselbe Frau, die
kurz vor dem Einsturz des Hauses im letz-
ten Kapitel, wieder aus einem Taxi steigend,
mit schreckerfillten Augen den riesigen Riss
in der Fassade sieht, und auch die letzte, die
in diesem Moment in ihrer Wahrnehmung
der Geschehnisse den Betrachter innen vor
Augen gefiihrt wird. Was mit den anderen
Bewohner_innen, abgesehen von dem Keller-
jungen und Irina, geschieht, bleibt unklar.
Die zweite scheiternde Paarbezichung
beginnt fiir die Betrachter_innen mit einem
Streit und vermutlich der (lingst filligen)
Trennung. Verstindnis bringt keine Person
fur die andere auf. Der missmutige bebrillte
Angestellte beschwert sich konstant seiner
Frau gegentiber, die eine Affire mit einem
anderen Mann begonnen hat und dies auch
zu verdienen meint. Das Gefuhl, etwas ver-
passt und ihrem Leben einen schweren Feh-
ler auferlegt zu haben, dominiert stark bei
ihr — Eifersucht und enttiuschte Erwat-
tungen sind in dieser Paarbezichung die
Koordinaten. Die Ursache fir den entzwei-
enden Streit, der ihn schlieB3lich von ihr weg
in den Keller treibt, ist ein Flirt der Frau auf
einer Weihnachtsfeier. Das Weihnachtsfest
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und die immer wieder aufgerufene Deko-
ration hierzu — Weihnachtsbaume, Kugeln,
Stechpalmen und Kerzen — verklammern
diese

Novel jedoch mit der eingefiigten »positivenc

Verzweiflungsstringe der Graphic
(Erinnerungs-)Geschichte einer vierk&pfigen
Familie. Eingeleitet wird diese Geschichte mit
einem sich kiissenden Paar vor dem Hochhaus,
welches NANABOZHO dazu bringt, sen-
tenzartig die friedliche Weihnachtsidylle (wie
sie der symbolischen Ordnung der westlichen
Kultur entspricht) mit den Gefithlen des Ver-
liebtseins zu verbinden: »Ah... there’s nothing
more exciting than falling in love around
christmas-time... [...] the sweet melancholy
of the decorated store windows...« (ebd.,
23). AnschlieBend wird das Vergingliche
gerade dieser Emotionen, analog zum Schnee
als materialisierte Verginglichkeit, betont:
»Beauty and love are so brief... in a blink of
an eye, it’s all over...« (ebd.). Der Aphorismus
tber den Schnee in Angelas Schlussworten
des ersten Kapitels wiederholt diese Einsicht
metaphorisch, wenn sie sagt, die Perfektion
dieses Schnees »only lasts a single night« (ebd.,
40). Eingerahmt wird die universelle Aussage
des Hasen tiber die Liebe von zwei wiederum
ironischen Brechungen: Der Hund des Kel-
lerjungen blickt die Betrachter_innen frontal
an mit der Warnung: »If you come any clo-
ser I’ kill youl«, (ebd., 22) und die Ohnmacht
des Hasen, der ja eigentlich nicht mehr als
eine Uber die Seiten hipfende und Spriiche
prisentierende Cartoon-Instanz ist, bringt er
selbst noch zum Ausdruck, indem er betont:
»Rabbits only have a rabbit heart, you can’t
go overboard with the emotions« (ebd., 23).
Er ist kein allméchtiger NANABOZHO, und

die Gefihrdung der conditio humana (auch
der Betrachter_innen!), die er nicht umco-
dieren kann, schwingt bei allen Szenen und
Geschichten schon immer mit.

Die Geschichte der toten Familie hebt sich
vor diesem Hintergrund deutlich ab. Zur
Einfithrung weist der vergroBerte Hase auf
eines der Fenster: »When I’'m tired I go to my
favorite apartment. Nothing ever changes
here. It’s so peaceful« (ebd., 24) (Abb. 13).
Der Frieden ist jedoch nur deshalb md&g-
lich, so wird bald klar, weil diese Familie
bereits verstorben ist, bei einem Flugzeugab-
sturz im Jahr 1972. Der Tod als Befreiung
von Qual und Zweifel, dies spiegelt auch
die von der alten Angela in das Hochhaus
hinein imaginierte indigene Fantasiewelt, in
die sie bald qua eigenem Tod eingeht. Die
Familienidylle, die im Folgenden vorgefihrt
wird, existiert also nur in der kollektiven
Erinnerung, obwohl unklar bleibt, von wem
(nur dem Hasen?). Aleida Assmann unter-
scheidet sogenannte »Erinnerungsorte« von
»Gedichtnisorten«:

Am Erinnerungsort ist eine bestimmte Geschichte
gerade nicht weitergegangen, sondern mehr oder
weniger abrupt abgebrochen. Die abgebrochene
Geschichte materialisiert sich in Ruinen und Relik-
ten [...]. Diese Orte sind erklirungsbediirftig; die
Bedeutung der Relikte muss durch unabhingige
Erinnerungen und Erzidhlungen gesichert werden.
(Assmann 1996, 16).

Genau dies tut die Graphic Novel, indem sie
einen Erinnerungsort visualisiert, der bis zur
durch die europidischen Siedler_innen abge-
brochenen Geschichte der Algonkin zurtick-
reicht, und dessen Zusammenbruch wihrend
des Erzihlens gezeigt wird (Abb. 17).
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Abb. 17: Zusammenbruch des Erinnerungsortes wihrend des Erzihlens (Giandelli: znzeriorae,

[140/141)).

So kann erneut ein Erinnerungsort entstehen,
eine neue Herausforderung fir das kulturelle
Gedichtnis. Dessen Inhalte werden gespei-
chert, geordnet, geformt in den vielfiltigsten
Medien, und diese »Speicherung im Gedicht-
niskontext stellt eine hoch spezifische Seins-
form zwischen einem >Nicht mehr< und einem
>Noch Nicht« dar. Sie halt etwas fest, was nur
im Stand der reinen Latenz und Potentiali-
tit besteht« (Assmann 2010, 167). Dies gilt
tir die nomadisch angelegte Graphic Novel
Giandellis, die Bilder und Vorstellungen aus
diesem Gedichtnis entnimmt und rhizoma-
tisch verkntipft, ohne sie festzuschreiben oder
mit (end-)glltigem Sinn zu belegen. Die ver-
storbene, erinnerte Familie ist als Trugbild
markiert, es sind Geister, nur umrisshaft und
durchlissig, sodass der Hintergrund durch sie
durchscheint. Trotzdem hinterldsst sie Spu-
ren. Thre Schritte konnen von den Nachbarn
gehort werden. Als Geister aus einer anderen

Zeit reprisentieren sie auch ein Familienmo-
dell aus einer anderen Zeit und riicken in eine
Position, die zwar als Gegenpol zu den leben-
den Bewohner_innen entwotfen, aber den-
noch nicht ginzlich positiv zu lesen ist. Wie
bei allen Geschichten bleibt eine Liicke im Ver-
stehen, eine Ambivalenz der Aussage bei den
Rezipient_innen bestehen und fordert diese zu
einer eigenen gedanklichen Produktivitit auf.
Die beiden anderen Familiengeschichten, die
kontrastierend hierzu, aber auch zu den Eifet-
suchtskonstellationen, durchgingig erzihlt
werden, aktualisieren andere bekannte Kiri-
sensituationen. Zum einen handelt es sich um
eine Uberforderte alleinerzichende Mutter, die
gerade verlassen wurde und bei ihren eben-
falls frustrierten Single-Freundinnen kaum
Unterstitzung findet. »You’re never going to
be happy, lautet die resignative Aufforderung
zum Aufgeben (Giandelli, 56). Der kleine

Sohn Nico ist oft sich selbst tiberlassen, kann
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aber als einziger den Hasen sehen und mit ihm
reden, was ithn wie Angela, den Kellerjungen
und die tote Familie als Grengganger auszeich-
net. Der Jugendliche Matteo, der hdufig vor
seinem PC sitzt und dessen Beziehung zu sei-
ner Schwester und deren Freundin ausgelotet
wird, hingt einem Weltiiberdruss nach. Hier
zeichnen sich eskapistische Tendenzen ab, die
als eine Kehrseite des Weltenwanderns, Nicht-
Bleiben-Wollens und durchaus produktiven In-
Bewegung-Bleibens thematisiert werden. »The
city is sick, like the rest of the Western World.
We’ve got to escape«, formuliert eine seiner
Gedankenblasen programmatisch, (ebd., 31)
und, wenn auch vordergriindig als Teil eines
PC-Spiels zu kategorisieren, bleibt doch der
Eindruck eines an nomadische Fluchtlinien
erinnenden Appells an die Betrachter_innen.

Fazit

Die (Keim-)Zelle und die Nabelschnur kom-
men als Bild und Konzept immer wieder vor,
gegen das apokalyptische Ende hin findet die
Abnabelung statt, das Signal zur Deterritoriali-
sierung im Sinne eines nicht-festgelegten Neu-
anfangs. Das letzte ganzseitige Bild des ersten
Kapitels zeigt die Semantik und das politisch-
gesellschaftliche Potential des Keims/Traum-
fressers/ NANABOZHO-Komplementirs
emblematisch auf: Die unten mittig im Erd-
reich verwurzelte Masse entlisst vor dem
Hochhaus finf zu eigenen Schau-Riumen
werdende Traumblasen und wird dabei von
dem diesmal winzigen Hasen, der im weil3en
Wurzelgeflecht fast verschwindet, beobachtet.
Ein strahlender Mini-Weihnachtsbaum ist zei-

chenhaft Uber den Keim und an der Grenze
von Erdreich und Haus eingefiigt. Als Kom-
mentar und Motto aus dem Keim kommend
ist zu lesen: »Houses are organisms. They must
be nourished. They live off the energy of
the dreams of those who dwell within them«
(ebd., 38, Abb. 15). Der Keim ist Schopfer und
Wichter des Hauses und befindet sich selbst in
einer symbiotischen Beziehung mit dem Haus
siber¢ sich und den Bewohnersubjekten, er
scheint diese Subjekte tberhaupt erst zu for-
men, durch die Traume, die er ithnen einpflanzt.
Allerdings erndhrt sich dieses Keimgebilde
wiederum selbst von den Triumen, bezieht
seine Energie aus ihnen, gibt sie wieder an
das Haus ab. Das Hochhaus ist — wider jeden
Wissens, das man uber Architektur und deren
primire Eigenschaft der Festigkeit und Sta-
bilitit zu haben meint — eine lebendige, sich
verandernde, von ithrem s>Innerenc¢ abhingige
und ephemere Existenz. Im Sinne der Uber-
gangsriume und des Weltenwanderns bereitet
Mrs. Angelas Todessehnsucht, oder vielmehr:
die Sehnsucht in eine Art Reich des Manitu
eingehen zu kénnen, den Zusammenbruch
des Hauses und den Neuanfang ihrer Schiitz-
linge, die als Paar zusammenfinden, tber alle
Kapitel hinweg vor. Am Beginn ihrer Wande-
rung in den Traumwald bekommt das Innere
des Hauses — Winde und Treppen — vielfach
Risse, wie bspw. in der Wand der verzwei-
felten Mutter (vgl. ebd., 114). Sie pflanzen
sich mit Angelas Tod weiter fort. In den apo-
kalyptischen Visionen der letzten zehn Seiten
verldsst zuerst die sowieso lingst verstorbene
Familie das Haus, dann fliegt die (Keim-)Zelle
mit NANABOZHO an ihrer (Nabel-)Schnur
davon. Im letzten Kapitel zerteilen die Risse
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Abb. 18: Die Graphic Novel endet mit dem
Zusammensturz des Gebdudes (Giandelli: zuzeriorae,

[142]).

die Fassade und der Zusammensturz erfolgt,
worauf nur noch weille wolkenartige Gebilde
mit einem Totem in ihrer Mitte zu sehen sind
(Abb. 18). Das nomadische Paar, das nun in
eine andere Raum-Zeit-Struktur aufbricht,
ist bereits unterwegs und hinterldsst Spuren

im Schnee.
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1] Erschienen im April 2012 bei Fantagraphics Books in
Seattle.

Teils werden die Personen mit Namen benannt, teils aber
auch nicht. Generell scheinen sie eher exemplarische Cha-
raktere zu sein, deren Namen und konkrete verwandt-
schaftliche, freundschaftliche etc. Beziechungen bewusst
nicht vollstindig aufgeschliisselt werden, um die Anony-
mitdt und Komplexitit des menschlichen Lebens in den

Hochhaus-Apartment-Anlagen zu unterstreichen.

Gemeint ist hier die semiologische Verkniipfung von
Aussagen, die v. a. Roland Barthes vielfach untersucht
und beschreibt, um zu zeigen, dass eine Aussage nicht
als eine einfache Ubersetzung von a nach b zu verste-
hen ist. Siehe u. a.: Barthes 1964, 85.

Durch die GroBischreibung wird in diesem Beitrag mar-
kiert, dass es sich um ein ins Bild gesetztes Prinzip und

nicht nur einen Figennamen handelt.

Johann N. Schmidt bezieht sich an dieser Stelle seiner

Argumentation auf Rem Koolhaas® De/irious New York.

Schmidt konstatiert hier, der fir seine New York-Bil-
der bekannte Comiczeichner Will Eisner Eisner mache

die Architektur »zum lebendigen Paradigma der art of
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10]

11]

12]

city living, bei der menschliche Schicksale nur scheinbar
unverbunden sind, vielmehr mit schéner Notwendigkeit
zusammentreffen« (104). In Giandellis Graphic Novel
ist dieses ¢ty living auf einen sehr kleinen Ausschnitt, das
Haus und seine unmittelbare Umgebung sowie die darin
und dadurch in Gang gesetzten Fantasien, beschrinkt.
Dennoch verkniipfen sich hier groBstidtische Schick-

sale, Ideen und Traume auf untrennbare Weise.

Ole Frahm (»Die Fiktion des Graphischen Romans,
in: Susanne Hochreiter und Ursula Klingenbock (Hg.):
»Bild ist Text ist Bild«, 53—77, hier 55) unterscheidet se-
rielle Comics von der Graphic Novel bzgl. des Formats,
da das Buch »durchaus nach weiteren asthetischen Ka-
tegorien verlangt« und zudem »eine eigene Produktivi-
tat« hat, »die bestimmte Ver6ffentlichungen erst mog-
lich macht«. Er bringt beide wieder auf einen Nenner,
wenn es um dsthetische und politische Relevanz und
Aussagekraft ihrer Mittel, also die dsthetische Struktur
geht, denn dann »leiten sich ihre Mittel, dies sei ein wei-
teres Mal betont, vor allem aus der Asthetik des Comics
her — reformuliert und aktualisiert in Bezug auf die ge-
sellschaftlichen Verhiltnisse.«

Die genauen Zeitangaben sind: Tuesday, December 19,
35 hours, 52 minutes, 36 seconds (1); Wednesday, De-
cember 20, 18 hours, 00 minutes, 37 seconds (2); Wednes-
day, December 20, 4 hours, 15 minutes, 33 seconds (3);
Thursday, December 21, 01 hour, 56 minutes, 22 seconds
(4); Thursday, December 21, 01 minute, 09 seconds (5).

Mit >Wissensfelde« ist hier die Verschrinkung von Wis-
sen und Macht formuliert, die sich in den zahlreichen
Schriften zu Biomacht und Selbsttechnologien von Mi-
chel Foucault finden. Es ist als komplementir zu den
ebenfalls von Foucault geprigten Praxisfeldern aufzu-
fassen. Im Bezug auf die Graphic Novel, die tatsichlich
Feld fir Feld bzw. Panel fiir Panel bestimmte Formen
des Wissens- und Erinnernswerten enfaltet, bietet es

sich an, von Wissensfeldern zu sprechen.

Das Wort GEFUGE findet sich auch hiufig in der Ter-

minologie von Deleuze.

In diesem Zusammenhang ist Marshall McLuhans
Theorie der Ausweitungen des menschlichen Korpers
durch Medien interessant (Vgl. McLuhan, 2004).

Barbara Uhlig, die zu italienischen Comics seit den
1960er Jahren forscht, und fiir deren hochgradig anste-
ckende Begeisterung fiir die fundierte Auseinanderset-

zung mit Comics ich sehr dankbar bin, hat eine ihrer
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13]

14]

15]

16]

17]

18]

Untersuchungen der Funktion eines gap — einer Leet-
stelle — bei Lorenzo Mattotti, mit dem auch u. a. Gian-
delli zusammengearbeitet hat, gewidmet. Mattotti nutzt,
wie Uhlig zeigt, die Struktur des Comics E/ Cosmdgrafo
Sebastian Caboto (Mattotti/Zentner 1992) dazu, Histori-
zitat als ein fiktives Konstrukt zu kennzeichnen, das von
Rezipient_innen erst hergestellt wird: »The narrator fur-
ther calls the events into question: >We imagine a river,
older than eternity. We imagine a shipwreck. We imag-
ine dead men« (38), and later: Is this really how things
happened? Telling, that means inventing destinies< (48
[my translation]). By comments like these, Mattotti and
Zentner emphasize our lack of knowledge, the many
gaps in Cabot’s story.« (Uhlig 2013). Auch in interiorae
wird keine Biografie lickenlos oder objektiv dargestellt,

entsteht kein eindeutiges Bild.

Auf den Seiten: 59, 61, 69, 74, 101, 102, 106-108, 122—
123, 126, 134-135, 140-141.

Auf den Seiten: 17, 24, 38, 53, 60, 73, 92, 103, 105,
111-113, 121, 129, 142.

Nicht jedoch bezogen auf konkrete Nomadenvolker

oder konkrete Minorititen.

Innerhalb des sprachlichen Systems von Deleuze und Gu-
attari, auf das hier nicht ausfithrlicher eingegangen werden
kann, vertritt das Prinzip des Go das Recht auf (De-)Terri-
totialisierung: »Beim Go geht es darum, sich einen offenen
Raum einzuteilen, den Raum zu halten und sich die Mog-
lichkeit zu bewahren, an irgendeinem Punkt tberraschend
aufzutauchen« (Deleuze/Guattari 1992, 484).

Das Thema der Masken im Schwellenbereich von Eth-
nologie und Kunst wurde in einer groBen Ausstellung
2009 aufgegriffen: »MASKEN. Metamorphosen des
Gesichts von Rodin bis Picasso.« Siche: http://www.

mathildenhoehe.eu/ausstellungen/archiv/masken/

Vgl. Uhligs These, dass die Landschaft im Comic
Murmure von Mattotti eher eine von den Figuren produ-
zierte, psychische Landschaft ist denn eine real existie-
rende: »the landscape is not just formed by Murmure’s
moods but in turn affects the state of his psyche. This
is shown above all in the change undergone by the col-
ours, which are transformed from dark and eerie to
light and friendly, forming an autonomous emotional
colour space, which permits inferences to be drawn
about the protagonist’s inner state, since everything in
this fictional world is a construct and the reflection of
his psyche« (Uhlig 2015, 96).
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13] Zur Intermedialitit von Comics, siche u. a. Rippl/ und Porky Pine. Dartiber hinaus gehéren anthro-
Etter 2013; Stein 2015b. Gleiches gilt fiir die pomorphe Tiere zum traditionellen Figurenreper-
Blueskultur der 1930er Jahre. Young spricht von toire der Kinderliteratur.

ciner »blues soundscape« (0. 8.) in Bayou, und es 17] Man miisste Bayox auch innerhalb weiterer litera-

witd deutlich, dass der Blues nicht allein eine Mu- rischer und literaturiibergreifender Genres verot-

sikform ist, sondern eine bestimmte Weltsicht und ten, so wic es der Comickritiker Scott Cederlund
Lebensweise der afroamerikanischen Bevélkerung

darstellt.

14] Siehe dazu auch Amiran; Stein 2012,

tut, wenn er Bayou treffend als »southern gothic
fairytale« (o. S.) bezeichnet.

18] Die Wahl dieses Einfiihrungsbuchs hat rein heu-
15] Ausfiihrlichere Erliuterungen hierzu finden sich ristische Zwecke.

u. a. in Stein, Ditschke und Kroucheva. 19] Siehe hierzu auch Stein 2009; Kelleter/Stein.

16] Ein weiterer Vorlaufer von Bayou ist sicherlich 20] Nach Groensteens Theorie der arthrology kbnnen

auch Walt Kellys in dem Okefenokee-Sumpf an wir diese Verweisstrukturen zwischen Panels als
der Grenze von Georgia zu Florida angesiedelter
Comicstrip Pggo (1948—1975) mit den Charakteren

Pogo Possum, Albert Alligator, Howland Owl

braiding bezeichnen.
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Masks, muscles and monkeys

Feindbilder von Deutschen und Japanern in den

Fawcett Comics wahrend des Zweiten Weltkriegs

Henning Jansen (Heidelberg)

»Ach Himmel! Look at dem musclesl« (MC 21,
2) Dieses Zitat aus der 21. Ausgabe der Master
Comics im Dezember 1941 verbalisiert die
Reaktion deutscher Offiziere auf die Einfuh-
rung des Comic-Bosewichts Captain Nazi. Ein
Jahr spiter wird dem amerikanischen Comic-
Publikum als Sinnbild anti-japanischer Ten-
denzen Captain Nippon prisentiert.

Ziel dieser Arbeit ist es, die Urspriinge der
von Fawcett Comics konstruierten Feind-
bilder »>Deutscher< und »Japaner« vor wie nach
dem Eintritt der USA in den Zweiten Welt-
krieg zu erkliren. Diese kénnen durch das
Medium >Comic¢ besonders pragnant formu-
liert werden, da es dort eine enge und raumlich
begrenzte Verknipfung zwischen Bild und
Sprache gibt, die zu einer visuellen Simplifizie-
rung der zu Ubermittelnden Nachricht fuhrt
(Murray, 184).

Das Eingangszitat vereint Korperlichkeit und
Sprache des Feindes, die seine wahrnehmbare
Identitit erst stiften. Diese wird durch den
Comic karikiert und verzerrt. Im Folgenden

spielen Korperdarstellungen von Deutschen

und Japanern eine wichtige Rolle, da sich dieser
Aufsatz sowohl auf den arischen Korperkult'
bezieht als auch die verwendeten Dehumani-
sierungstrategien wie etwa Theriomorphismen
aufzeigt. Die signifikanten Sprachidiome wer-
den ebenfalls analysiert.

Zur Klirung der Fragestellung werden
grundlegende wissenschaftliche Beitrige zur
Comicinterpretation herangezogen, und es
wird gekldrt, inwiefern Ideologie im Comic
durch Bildsprache kommuniziert wird. Kon-
textualisiert wird die Argumentation durch die
historische Situation des Roosevelt’schen »Pro-
pagandaapparates«® und den Ansatz zur Ein-
bindung der Massenmedien einer entstaatlich-
ten, horizontalen Propaganda. Folglich werden
auch andere Massenmedien, namentlich Film,
Zeitungen und Kriegsplakate, zur 6ffentlichen
Diskussion deutscher und japanischer Feind-
bilder in die Betrachtung eingebunden.

Zu einer genauen Untersuchung werden die
Comicheftrethen Whig Comics, Master Comics
und Captain Marvel jr. der Fawcett Publications
Inc. aus den Jahren 1941 bis 1943 herangezo-
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gen.” Der 1919 von Wilford Hamilton Fawcett
gegrindete Verlag etablierte sich, nachdem er
zuvor hauptsachlich Technikmagazine (Mecha-
nix 1llustrated) absetzte, nach der Schaffung
Captain Marvels im Jahr 1940 auf dem ame-
rikanischen Comicmarkt. Dieser war als ver-
lagseigene Superman-Version von Autor Bill
Parker und Zeichner Chatles Clarence Beck
konzipiert worden und konnte in den frithen
1940ern Superman als Branchenprimus ablo-
sen. An den Erfolg des Helden ankntipfend
wurde thm mit Mary Marvel und Captain Mar-
vel jr. eine Familie zur Seite gestellt, die mit
den anderen Fawcett-Superhelden, u. a. Bul-
letman und Spy Smasher, in einer eigenen story
world lebten und reihentibergreifend in ¢ross-
overs auftraten.

Insbesondere werden die Einfihrungssze-
nen der Bosewichte, The Mask, Captain Nazi
und Captain Nippon, sowie weitere Schliis-
selszenen dieser Feindbildkonstruktionen
untersucht. Zur Analyse der Feindbilder® ist
eine Unterscheidung in inner- und aulBlerge-
sellschaftliche Bedrohungen sinnvoll. Diese
Gefahr wandelt sich im Jahre 1941 von einer
Gefahr von innen, also einer Destabilisierung
der amerikanischen Gesellschaft durch insbe-
sondere deutschstimmige Immigranten, zu
einer externen Bedrohung, einer mdglichen
Invasion feindlicher Krifte in das amerika-
nische Hoheitsgebiet (Murray, 188).

Im Gegensatz zur Feindbildliteratur (Keen,
Fiebig-von Hase/Lehmkuhl, Wall, Honicke-
Moore) legt die Arbeit von Benjamin Leon-
tief Alpers zu Dictators, democracy, and American
public culture (2003) einen stirkeren Fokus auf
die Medialitit, insbesondere den Film. Er stellt

amerikanische Filmemacher als cu/tural producer

des oOffentlichen Diskurses zur Feinddarstel-
lung und -konzeption heraus und identifiziert
eine Unterscheidung in Nazis und Deutsche,
also zwischen einer politischen Gruppe und
dem Volk. Alpers zeigt das Beeinflussungs-
potenzial der Massenmedien in der Rezeption
des Anderen bzw. der Deutschen. Die Defini-
tion des cultural producer wird hier auf Comic-
Autoren und -Zeichner tbertragen.
Christopher Murray verbindet Comic- mit
Feindbildforschung in
Champions of the Oppressed (2011), in der er
eine verlagsiibergreifende und grundlegende

seiner Monografie

Untersuchung zur Rolle von Comics in der
Dort
nimmt er Bezug auf verschiedene Comic-Ver-

Propaganda Roosevelts vornimmt.
lage, unter anderem auch Fawcett Publications
Inc., ohne jedoch eine detaillierte Analyse des
Feindbildes in den Fawcett Comies oder ande-
ren Verlagen zu versuchen. Die Relevanz von
Ideologie in Comics hingegen wird sowohl im
Sammelband Comics and Ideology von Matthew
P. McAllister et al. (2000) als auch in Martin
Barkers Monografie Comzics. Ideology, Power and

the Crities (1989) herausgestellt.

Comics und Ideologie

Laut Martin Barker spielt die Ideologiever-
mittlung im Comic eine entscheidende Rolle

und kann relativ weit gefasst werden:

to encompass issues of mediated-persuasion and
discussions of the influence of the mass media on
its audiences, no matter what the nature of that
influence is (Batker, 2).

Die »mediated persuasion« (Barker, 2) schliel3t
den Begritf der Propaganda ein.
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Propaganda can, therefore, be described as a me-
chanism by which a government or some other
institution (e.g., the church or monarchy) dissemi-
nates politically expedient ideas and control infor-
mation, directing attitudes and behavior in ways
beneficial to the achievement of certain goals (e.g,,

victory in a war) (Barker, 2).

Diese Kontrolle kann, laut Christopher Mur-
ray, unter anderem in einem Aufruf zur natio-
nalen Einheit gewihrleistet werden:

Such control is usually manifested in [...] the use
of patriotic messages that maintain myths of na-
tional unity on the homefront and encourage rec-
ruitment or loyalty to a specific cause (Murray, 406).

Die nationale Einheit wird insbesondere im
Kontext der flinften Kolonne unter der Lei-
tung von The Mask entscheidend heraufbe-
schworen.

Zu einer massenmedialen und konsumori-
entierten Werbung fiir ein US-amerikanisches
Eingreifen in den Zweiten Weltkrieg, nach-
dem eine enthemmte Feinddarstellung im
Ersten Weltkrieg eine Propagandaskepsis evo-
ziert hatte, wurden unter Roosevelt die cu#/tural
producer eingebunden. Die durch sie entstan-
dene Gesichtsverleihung des dazu bendétigten
(an sich scheinbar vertrauten, unscheinbaren)
Feindes wird nach Jacques Ellul als horizontale
Propaganda bezeichnet (vgl. Ellul, 81). Wei-
terhin wurden die Kulturproduzenten direkt
von den staatlichen Behorden, insbesondere
den von Henry Morgenthau jr. geleiteten Trea-
sury Departments, angestellt. Vor allem Disney-
Zeichner tubernahmen in Kooperation mit
dem Treasury Department unterschiedlichste
Aufgaben zur Erfillung dieses Zweckes. Auch

Comiczeichner erhielten Auftrige fir Plakate,
zum Beispiel der fir Captain Marvel jr. verant-
wortliche Zeichner Emmanuel >Mac< Raboy
(vgl. Raboy, 1939). Zum Verstindnis des
Einheit schaffenden Feindbildbegriffes bie-
tet Ragnhild Fiebig-von Hase eine niitzliche
Definition:

In its widest and colloquial form, an enemy image
is a culturally influenced, very negative, and stereo-
typed evaluation of the »other« — be it individuals,
groups, nations, or ideologies (Fiebig-von Hase,
2).

Comicautor_innen und -zeichner innen lei-
sten als cultural producer einen relevanten Bei-
trag zur Offentlichen Diskussion und Rezep-
tion ebendieser Feindbilder, der sich in den
hohen Auflagen- und Verkaufszahlen — bei
Captain Marvel in den 1940ern bis zu zwel
Millionen Exemplare — zeigt (Jones, 213). 41
Prozent der Minner zwischen 18 und 30 lasen
im Jahr 1941 regelmiBig Comicbiicher. In den
US-amerikanischen Ubungskasernen lasen
sogar 44 Prozent der Minner regelmal3ig die
populiren Bildgeschichten (vgl. Gordon, 139).
Zudem waren 30 Prozent der an die Militar-
basen geschickten Printmedien wihrend des
Zweiten Weltkriegs Superheldencomics (vgl.
Jones, 213).

Der unsichtbare Feind
— die funfte Kolonne

Mit der Einfihrung von Fawecetts erfolg-
reichstem Superhelden Captain Marvel in
Whiz Comies 2 (Februar 1940) erschufen
Chatles Clarence Beck und Bill Parker eben-
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falls den Superhelden Spy Smasher. Alan
Armstrong, wie der Held in seiner zivilen Per-
sona heil3t, bekdmpft Spione und Saboteure,
die die amerikanische Demokratie zu destabi-
lisieren suchen. Gleichzeitig zur Einfihrung
des Helden wird auch der Erzb6sewicht der
Reihe bis zu seinem Tod in der Aprilausgabe
1941 vorgestellt.

The Mask, ecingefiihrt durch das Attribut
»master mind of America’s most dangerous
spy ring« (WC 2, 34) ist einzig gekennzeichnet
durch sein weilles Tuch, welches das Gesicht
fast vollstindig bedeckt, mit Ausnahme der
Augenoffnungen. Nur die schwarzen und teil-
weise grau melierten, zurtickgegelten Haare
sind zu erkennen.

Uber seine Totung durch den Spy Smas-
her in WC 15 hinaus bleibt die Identitit des
Bosewichts ungeklart; zudem weist er kei-
nerlei signifikante Sprachidiome auf. Auch
seine Bekleidung, zumeist ein schwarzer
Anzug, lisst im Kontrast zum klassischen
Superhelden- oder Bosewichtkostim keinen
Rickschluss auf seine nationale Gesinnung
und Identitit zu — dies ldsst sich nur anhand
seiner Taten und Gefolgsleute, die eindeutig
auf einen deutschen Hintergrund hinweisen,
bewerkstelligen.

Die Ziele der verschiedenen Unterneh-
mungen des Spions reichen von Sabotage (WC
2,37) und Diebstahl geheimer Dokumente zur
Konstruktion von Watfen (WC 7, 37) tber die
Entfthrung der Admiralstochter Eve Corby,
die Verlobte Alan Armstrongs, zur Erpres-
sung der Generalitit bis zur Sprengung des
Weillen Hauses und der damit einkalkulierten
Totung des amerikanischen Prisidenten in der
Februarausgabe des Jahres 1941 (WC 13, 31).

Eine nominale Verinderung der Bosewichts-
konzeption erfahrt The Mask, als er im zehn-
ten Heft als Kopf der funften Kolonne vor-
gestellt wird. Das Spionage- und Sabotagenetz
wird nun eindeutig in den Diskurs der nati-
onalen Identitit und der Diskussion um die
subversiven Krifte deutscher Immigranten
gestellt. Vor der fiinften Kolonne warnt schon
der amerikanische Prisident in seinem fireside
chat vom 26. Mai 1940:

The Trojan Horse. The Fifth Column that betrays
a nation unprepared for treachery. Spies, saboteurs
and traitors are the actors in this new strategy
(Roosevelt, 26.05.1940).

Die von Roosevelt angesprochenen Titig-
keiten der funften Kolonne sind eins zu eins
tbertragbar auf die Machenschaften der
Comic-Boésewichte.

Die Bedrohung, die von der fiinften Kolonne
ausgeht, wird auch im Film diskutiert. In coN-
FESSIONS OF A NAZI SPY verweist Regisseur Ana-
tole Litvak auf den Amerikadeutschen Volks-
bund, German-American-Bund, als direkten Arm
der deutschen Regierung® und dessen Rolle in
Spionagefillen. So bindet sich die Handlung
um The Mask in den transmedialen Kontext
bzw. die transmedial geftihrte Diskussion um
die Bedrohung durch die fiinfte Kolonne ein.
Zudem wird die innergesellschaftliche Bedro-
hung im Comic durch die funfte Kolonne
mit einer externen Gefahr verbunden, als
ein graues Flugzeug (vgl. Abb. 1), mit einem
eisernen Kreuz gekennzeichnet, angreift,
und der Pilot eine Fantasiesprache spricht.
Durch die Andeutung der Auslautverhirtung
im plosiven t (»plett pitt«) wird eine phone-
tische Nidhe zum Deutschen suggeriert und
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Abb. 1: Flugzeugkampf (WC 10, 32)

gleichzeitig auch sprachlich eine Distanz zum
Piloten kreiert.

Diese schiefe Synthese aus in- und externer
Bedrohung fiir die US-amerikanische Regie-
rung wird im Verlauf des Comics aufrecht-
erhalten, indem The Mask versucht, seine
Plane aus einem »secret army camp« der fiinf-
ten Kolonne zu realisieren. Am Ende flichen
die blonden, Anzug tragenden Armisten zur
Grenze, das Zwischenfazit schlieBend mit
»Onkle sem she’s too toof«. Hier wird erneut
durch die lautmalerische Schreibweise auf die
Fremdheit der Personen hingewiesen und der
deutsche Akzent imitiert (WC 10, 38).

Die Intention von The Mask, die USA zu
destabilisieren und diese Schwiche fir sein
Land auszunutzen, dul3ert sich auch im Stda-
merika-Exkurs der Comic-Handlung in Whiz
Comics 11

This should really get the United States and South
America into war with each other. Then my coun-

try can step in and take over while they’re fighting
(WC 11, 37).

Dieses Vorhaben liasst auf das »divide and
conquer«-Prinzip (Wall, 210) der Nationalso-

zialisten schlieBen. Nicht nur wird hier eine
tir den Sieg gegen den Nationalsozialismus
unabdingbare inner-US-amerikanische Ein-
heit gefihrdet (vgl. Alpers, 196), sondern
eine innerkontinentale Union droht durch die
Machenschaften der funften Kolonne zu zet-
brechen. Der Anspruch des Panamerikanis-
mus’ wird durch den eingewanderten Feind
untergraben. Zudem spielt sich der Feind als
»friend of South America« auf (WC 11, 37),
als er zunichst ein Bombenattentat auf ein
Postgebiude durchfihrt, zwei Bomben vor
der Stadthalle sowie im Gepick des Admi-
rals Corby versteckt und dann die sidame-
rikanischen Behorden vor einem weiteren
US-amerikanischen Anschlag warnt. Die im
Comic angesprochene Gefahr des Zerbre-
chens einer panamerikanischen Front gegen
den Totalitarismus greift hierbei auf reale
Diskurselemente zuriick, die in zeitgenos-
sischen Tageszeitungen prisent sind.?

Im Folgeheft wird das Feindbild der funf-
ten Kolonne dann explizit von The Mask in
einer Versammlungsrede an Kolonisten for-
muliert.

We must become »Fifth Columnistse We must
pretend to be good citizens. The order from now
on is that you shall all salute the flag, sing patriotic
songs, spout about liberty. It will fool the stupid
people into thinking we are their friends. // - And
for you, Glootz, I have a very big assignhment. You
are to be Patriot No. 1. Now I'll give you your
instructions« (WC 12, 33).

Der Anfihrer der funften Kolonne definiert
hiermit explizit die stereotypen Erkennungs-
merkmale eines guten amerikanischen Biir-
gers. Hierdurch entsteht eine Verschrinkung
zweier (Feind-)Bilder. Einerseits ist das propa-
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gierte Bild des guten Amerikaners klar umris-
sen, das vom Bosewicht karikiert wird, ande-
rerseits duflert sich die amerikanische Angst
Kriften
innerhalb der amerikanischen Gesellschaft in

vor destabilisierenden totalitiren

WHIL

Smashers und Bedrohung der Gesellschaft.
Der Patriot No. 1 verteidigt im Laufe des
Comics in von den Kolonnisten geschaffenen
Situationen die Werte der US-amerikanischen
Bevélkerung und Regierung und steigt schnell

in der Gunst der Mitmenschen
Page 33

Theasacs m-rwlwzmum
TURNED vOUR

MERTOR AROUND D
HAVE
UON N TwWAE TO D THIS ALCIDENT
WHEN ANT THING
| [ TERBLE HADDENS HE

FAn - T e |

) Cens

COMICs
My PLAM TOORY FARLED BUT |
HAVE A PLAN NOW THAT CAANOT
Fhw 1 Teen G

auf. Dieser Erzihlstrang mutet
wie ein warnendes Beispiel fiir

Gesellschaft
an und schirt zunichst Angst

die amerikanische

vor dem scheinbar >Eigenems, das
vom Anderen als Tarnung benutzt
wird, ohne jedoch die damit ver-
bundenen Werte zu inkorporie-
ren. Doch Eve Corby misstraut
»You know,
Dad, that man may be a hero but

»dem Patrioten«:

there’s something about him I
don’t like. His eyes seem shifty«
(WC 12, 35). Die vorgegebene
Persona wird durch einen Blick
in die Augen entlarvt. Das wahre

Wesen eines Individuums kann
offenbar nicht ginzlich verborgen
werden, eine prifend-kritische
Beobachtung kann zur Wahr-
heit fuhren. In der Distinktion
von Gut und Bdse stehen auf
der einen Seite die Amerikaner,

Abb. 2: The Mask als Feind der Gesellschaft (WC 12, 33).

Form der Deutsch-Amerikaner. Die Falsch-
heit der Intentionen wird sprachlich vor allem
durch das Wort »spout« kenntlich gemacht.
(vg. Abb. 2). Die implizite Inhaltslosigkeit
der Reden zur Freiheit und ihrer Verachtung
demaskieren den Boésewicht als Feind Spy

52

die sich ihrer Gutheit durch Pri-
tung versichern koénnen, auf der
anderen Seite die Deutschen, die
sich zwar als gute Biirger tarnen, aber entlarvt
werden kénnen und missen. Die Verbindung
zwischen The Mask und dem nationalsozialis-
tischen Deutschland, obwohl sie nie nament-
lich genannt wird, wird im folgenden Panel
endgiltig offenbart. Im Hintergrund von The
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Masks Profil hiangt ein Hitler-Portrait, nur die
Hakenkreuzbinde wird durch The Masks Fri-
sur verdeckt (vgl. WC 12, 35).

Die transmedial gefiihrte Diskussion um die
nationale Einheit der Vereinigten Staaten und
thre Bedrohung durch die fiinfte Kolonne
wird, wie dargelegt, innerhalb der Fawcett
Comics im Handlungsstrang des Superhelden
Spy Smasher aufgegriffen. Durch die Kon-
zeption des Gegenspielers The Mask wird
die vermeintlich vergleichbare Identitit von
Deutschen und Amerikanern — schlieBlich
kann er sich in Fluchtsituationen unauffillig
als US-amerikanischer Burger tarnen (WC 5,
38) — problematisiert und gleichzeitig als Ver-
stellung identifiziert. Mégen die Deutschen
auch wie Amerikaner aussehen, sie gleichen
ihnen nicht.

Das Hakenkreuz auf der Brust:
Captain Nazi

»The Drape falls back, revealing a rather
handsome man, powerful and dynamic — his
face marked with a Heidelberg dueling scar«
(MC 21, 2). Mit diesen Zeilen im Caption wird
der Comic-Bosewicht Captain Nazi Anfang
Dezember 1941° im Master Comic 21 in die
Handlungsstringe um Captain Marvel einge-
tihrt. Der neue Antagonist ist nicht nur mit
Superkriften ausgestattet, sondern formuliert
offen seine nationalsozialistische Gesinnung
im direkten Bezug zu Hitler. Diese neue Offen-
heit im Umgang mit nationalsozialistischen
Politikern und der plakativ-direkten Darstel-
lung von NS-Idealen und -Symbolen wird in
der Comic-Industrie erst im Mirz 1941 durch

das berithmte Cover der ersten Ausgabe von
Captain America (Simon/Kirby, Cover) tblich
und im November 1941 von Fawcett Comics

F.““" CA.PTAIH MARVEL
IR 1S 1ssUE WITH BUlLETHAH

ALS0 INTROPUCING WORLD ENEMY ND. 1, CAFTAIN NALI

Abb. 3: Captain Nazi (MC 21, Cover)

tibernommen (vgl. Murray, 32). Sie konnte erst
durch die Extraktion der innergesellschaft-
lichen Feinde aus der Gesellschaft gelingen,
da zuvor der Feind der freien amerikanischen
Gesellschaft noch unformuliert, unerkannt
und damit gesichtslos gewesen war.

Auf dem Cover der 21. Ausgabe (Abb. 3)
der Master Comics steht Captain Nazi fron-
tal im Zentrum, flankiert von den im Profil
stehenden Superhelden Captain Marvel und
Bulletman, und das Hakenkreuz markiert den
Mittelpunkt des Covers, weil3 hervorgehoben
auf schwarzem Hintergrund. Weiterhin ste-
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chen die goldenen Epauletten einer angedeu-
teten (kaiserlichen) Offiziersuniform hervor.
Das restliche Kostiim ist komplementar zu
Captain Marvel in griin gehalten, nur durch
rote Handschuhe, Gtrtel und Stiefel erginzt.
Die blonde Kurzhaarfrisur und der grimmige
Blick untermalen den eindeutigen Antago-
nismus. Die drei ubermenschlich grof3 dar-
gestellten Hauptcharaktere stehen auf einem
Schlachtfeld, auf dem sterbende und kimp-
fende Soldaten, ein Panzer und Explosionen
abgebildet sind.

In Master Comics 20, das den Auftritt von
Captain Nazi ankiindigt, wird die externe
Gefahr fiir die amerikanische Gesellschaft
durch Nazi-Deutschland mit der Bilduber-
schrift »Blitzkrieg over America«x (MC 20,
Coverinnenseite) formuliert. Das schwarz-
weille gespiegelte Abbild des Covers der fol-
genden Ausgabe enthilt folgenden Beschrei-
bungstext:

From across the sea comes a one-man destruction
plant, in a »personal blitz« to bring America to her
knees. A fiend so terrifying that even MIGHTY
CAPTAIN MARVEL zooms into MASTER CO-
MICS, joining BULLETMAN in a FIGHT TO
SAVE THE NATION! (MC 20, Coverinnenseite)

Die extragesellschaftliche Bedrohung wird als
Gefahr der nationalen Sicherheit und Identitit
verstanden und formuliert. Durch den in Ver-
salien gehaltenen und abgesetzten Abschluss
der Bilderklarung kann dieser aus dem syn-
taktischen Kontext herausgenommen wer-
den und wandelt sich in einen Imperativ zur
aktiven Verteidigung der Nation.

In dem zu Beginn des Abschnitts genannten
Erzihlerkommentar und der dazugehorigen

Zeichnung vereinen sich zwei Elemente zur

Darstellung des deutschen Feindbildes inner-
halb des Fawcett Verlags. In der Athletik des
villain AuBlert sich zum einen das Genrecharak-
teristikum der Superhelden, aber sie versinn-
bildlicht durch die blonden Haare und das
Hakenkreuz auch den NS-Korperkult; sein
Schmiss und seine Uniform jedoch rekurrie-
ren auf den preuBischen Militarismus. Die
Diskussion um die Urspriinge des »>Deutsch-

O werden auch auBlerhalb des Comics

tumsd
gefihrt. Schon das New York Magazine gelangte
1939 in seinem zweiseitigen Artikel zum deut-
schen Charakter zu einer dhnlichen Synthese
aus Preuflentum und Nationalsozialismus (vgl.
Callender, 8 u. 13). Jedoch betont der Artikel
einen wichtigen Aspekt zur Beschreibung des
deutschen Status’ 1939: »And it is not with
the pleasant Germans that the outside world
has to deal, but with their not very pleasant
State« (Callender, 13). Diese entschiedene
Distinktion zwischen der deutschen Bevol-
kerung und dem Staat, also den Deutschen
und den Nazis, pragt die US-amerikanische
Medienlandschaft in den Kiriegsjahren (vgl.
Alpers, 193), vor allem im Film: In HITLER’S
CHILDREN (1943) werden die Schrecken der
nationalsozialistischen ~ Regierung, insbe-
sondere in der wirkmichtigen Sterilisations-
szene, betont und klar abgebildet, jedoch ist
der Umgang mit der deutschen Bevélkerung
diffiziler, da auch Deutsche in der Opferrolle
dargestellt werden (vgl. Dmytrik 1943). In den
Fawcett Comics wird jedoch zugunsten einer
Gut-Bose-Binaritit auf eine solche differen-
zierte Betrachtungsweise verzichtet.

Wie schon zuvor bei der Thematik zur funf-
ten Kolonne intensiv diskutiert, spielt die

scheinbare Ahnlichkeit von Amerikanern und
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Deutschen eine Rolle, wird jedoch wesent-
lich stiarker dekonstruiert. Wirde man von
der Gesinnung Captain Nazis abschen, die
sich in Handlung, Mimik und Heldenemblem
(Blitz gegentiber Hakenkreuz) niederschligt,
unterscheidet sich Captain Marvel von seinem
Antagonisten kaum: tibermenschliche Stirke,
Flugtahigkeit und uniformhafte Kostiimie-
rung,

Unterscheidungsmerkmale sind somit Farb-
gebung und der Schmiss, welcher das anson-
sten makellose'! AuBere Captain Nazis ziert.
Der Schmiss, der als »Heidelberg dueling scar«
(MC 21, 2) definiert wird, steht sinnbildlich
fir tberlieferte preuBlische Elitenideale, wie
Tradition und Disziplin, das »marked« deutet
hingegen auf eine Belastung durch die preu-
BBische Geschichte hin. Die Stadt Heidelberg
wird explizit genannt, da sie sinnbildlich fiir die
Tradition der (schlagenden) Studentenverbin-
dungen steht; die Tradition der Stadt wurde in
den 1930ern in Tageszeitungen rezipiert und
mit Skepsis und Unverstindnis behandelt. Die
Wiederaufnahme der Mensuren in Heidelberg
durch die Nazis sorgte fiir eine amerikanische
Berichterstattung, welche die Elitenbildung
implizit problematisiert (Gedye, E3).

Vorgestellt wird Captain Nazi durch Adolf
Hitler in Gegenwart der Generalitit als krie-
gerische Waffe zur Demitigung Amerikas
(MC 21, 1). Insbesondere seine Koérperlich-
keit wird von den Offizieren gelobt. In dem
Ausruf »Ach Himmel! Look at dem musclesl«
(MC 21, 2) vereinen sich sprachliche Stereo-
type der Deutschen und die nationalsozialis-
tische Bewunderung fir Athletik. Die Dar-
stellung Captain Nazis ist die Perversion eines
skulptural-faschistischen Korpers, der Aggres-

sion und Macht demonstriert (vgl. Mangan,
111). Das faschistische Schonheitsideal und
der nationalsozialistische Korperkult decken
sich in diesem Punkt mit der amerikanischen
Superheldenisthetik. Somit entsprechen sich
die beiden Weltkriegsgegner in der Definition
des Schonen durchaus.

Die Bedrohung ist eine dul3ere, die Handlung
des Bosewichts verdeutlicht also die offene
Konfrontation zweier Staaten, nicht die Pro-
bleme einer einheitssuchenden Gesellschaft.
Wie in einem Fliegerangriff stiirzt der natio-
nalsozialistische >Held< auf den Times Square
Fawcett Citys, somit New Yorks, und verbali-
siert seine Absicht »It’s a Nazi Invasion! YA - -
And a ONE MAN invasion« (MC 21, 5). Auf
der einen Seite wird somit die real existente
Unmoglichkeit einer Invasion deutscher Ver-
binde in die Vereinigten Staaten angedeutet —
es handelt sich um eine Ein-Mann-Invasion —,
auf der anderen Seite bené6tigt Nazi-Deutsch-
land im Comic auch nur Captain Nazi, um
eine Bedrohung darzustellen. Die folgenden
Unternehmungen des Antagonisten belaufen
sich dann jedoch, wie die Aktionen der fiinf-
ten Kolonne, hauptsachlich auf Sabotage und
Spionage (vgl. WC 25, 1-10)."

Captain Nazi ist durch seine Bosheit intra-
textuell fur die Genese eines weiteren Supet-
helden im Fawcett-Universum direkt verant-
wortlich.” Nach einer Auseinandersetzung
zwischen Captain Marvel und Captain Nazi
sturzt der Bosewicht ins Wasser und wird
durch ein Fischerboot gerettet, das von einem
Jungen namens Freddy Freeman und seinem
GrolBvater bemannt wird. Nach seiner Ret-
tung wirft das personifizierte Feindbild den

alteren Mann uber Bord, lisst ihn ertrinken,
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verkrippelt mit einem Ruder den Enkel und
fliecht. Captain Marvel rettet den Jungen und
vetleiht ithm seine Superkrifte. Auf diese
Weise verwandelt sich Freddy Freeman bei
den Worten »Captain Marvell« in den jugend-
lichen Superhelden Captain Marvel jr. Dieser
Handlungsstrang steht allegorisch einerseits
tir die erst gezeigte naive Hilfsbereitschaft des
ramerikanischen Biirgers, durch den Nachna-
men Freeman generalisiert, und andererseits
die Moral, nach einem Niederschlag keine
Gnade gegentiber dem Feind zu zeigen, »tiber
sich hinaus zu wachsen und ein Held zu wer-
den«. Erst durch das Feindbild, inkorporiert
durch Captain Nazi, kann der amerikanische
Biirger sein volles Potenzial ausschopfen. Der
im Comic evozierte Aufruf, »uber sich hinaus-
zuwachsen¢, wird auch im fireside chat vom
26. Mai 1940 verwendet. Roosevelt reagierte
hierbei auf die Invasion Dinemarks, Norwe-
gens, der Niederlande, Belgiens, Luxemburgs
sowie Frankreichs und bereitete einerseits die
amerikanische Gesellschaft auf eine verstit-
kte Unterstiitzung Grof3britanniens vor und
mahnte andererseits zur nationalen Einheit im
Angesicht des Feindes:

Spies, saboteurs and traitors are the actors in
this new strategy. With all of these we must and
will deal vigorously. [...] These dividing forces
are undiluted poison. They must not be allowed
to spread in the New World as they have in the
Old. Our morale and our mental defenses must
be raised as never before against those who would
cast a smoke screen across our vision (Roosevelt,
26.05.1940).

Das in den Fawcett Comics konstruierte
Feindbild dient somit einerseits der Stigma-

tisierung des Feindes, jedoch auch der mora-

lischen Stirkung der Gesellschaft bzw. der
Leserschaft, da der Feind durch den amerika-

nischen Superhelden besiegt werden kann.

Vom Samurai zur Ratte:

das japanische Feindbild

In Master Comies 21 bekimpft Minute Man'*
die Black Dragon Society, rekurrierend auf den
ultranationalistischen japanischen Geheim-
bund Kokuryikai (vgl. MC 21, 17-26)." Ahn-
lich wie die Organisation von The Mask zielen
die Operationen der Gesellschaft des schwar-
zen Drachens auf Sabotage und Terror ab.'®
Die Mitglieder tragen jeweils Hakama, einen
plissierten Hosenrock, Haori, eine lange Ubet-
jacke, und ihre Haare im langen Zopf (vgl. MC
21, 21). Der Bezug zu der japanischen Feudal-
zeit, die als westlicher Stereotyp traditioneller
japanischer Kleidung dient, ist vorherrschend
und stellt eine Verbindung zum Bild der Samu-
rai her. Auf spiter in den Comics auftretende
Stereotype wie lange Zihne und Tierhaftigkeit
wird verzichtet. Somit kommt es zur kurzzei-
tigen Thematisierung einer japanischen funf-
ten Kolonne. Jedoch ist die fiinfte Kolonne
hier durch ihre duflerliche Unterscheidung zu
den Amerikanern leichter zu identifizieren als
ihre deutschen Aquivalente.

Endgiiltig aullenpolitisch-extragesellschaft-
lich wird der Konflikt mit Japan(ern) in der
bereits erwihnten April-Ausgabe der Master
Comics im Jahre 1942. Dort kommt es zu
einem Invasionsversuch japanischer Truppen
in Alaska.!” Die Invasion wird u. a. mit dem
Kriegsplakat »Death Trap for the Jap« themati-
siert (U.A. 1941). Darin wird die theriomorphe
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Darstellung des Japaners als Ratte aufgegriffen,
die bei der Schopfung von Captain Nippon
prigend werden sollte. Diese Ungezieferme-
taphorik ist stilgebend fur die Darstellung der
Japaner. Die britische Botschaft konstatierte
am 13. Mai 1945, dass die Japaner in der US-
amerikanischen Gesellschaft, im Kontrast zu
den Deutschen und Italienern, als »nameless
mass of vermin« betrachtet werden (Nicho-
las, 558). Diese enthemmte Herabsetzung
und Entmenschlichung des Gegners fihrt zu
einem verminderten Schuldbewusstsein der
Soldaten im Kampf gegen diesen von ihm
als Ungeziefer wahrgenommenen Feind (vgl.
Keen, 59). Die Enthemmung der Darstellung
des Feindes impliziert eine Enthemmung im
Vorgehen, To6ten, desselbigen. Der nichste
logische Schritt in der Ungeziefermetaphorik
ist die Vernichtung. Die endgiiltige Dehuma-
nisierung wird in einem Ausspruch des Leiters
des Chemical Warfare Service deutlich: »The
fundamental biological principal of poisoning
Japanese, insects, rats, bacteria and cancer are
essentially the same« (Russel, 1528).

Es dauert bis zum Dezember 1942, ehe
Japan seinen eigenen fiktiven Fawcett-Bose-
wicht erhilt: Kunstlerisch werden die japa-
nischen Stereotype in die Figur Captain Nip-
pons gegossen. In der Inhaltsangabe des
Heftes wird ein fettleibiger Mensch mit spit-
zen, Uberlangen Schneide- und Eckzihnen'
gezeigt, der eine Metallstange zerbei3t. Die
story wird mit »Captain Marvel jr. meets a
Japanese Monster« betitelt (CM] 2, 3). Cap-
tain Nazi besucht am Anfang der Handlung
den Kaiserpalast Hirohitos, um den Herr-
scher aufzufordern, sich stirker am Unter-

gang Amerikas zu beteiligen: »Japan has not

been doing enough toward the downfall of
America« (CM]J 2, 5).

Hirohito stellt daraufhin die Jamambux vor,
eine Geheimorganisation aus dunkler Magie
praktizierenden Mystikern in langen Roben.
Ihre Gesichter sind grobschlichtig und ihre
Haltung ist gebeugt. Sie erwecken durch Magie
den >Helden Japans< Captain Nippon zum
Leben. In einer frankensteinesken Szene ent-
steigt res< einer Flissigkeit bestehend aus Sub-
stanzen, die an die sieben Todsiinden angelegt
sind, und wird auch explizit mit Mary Shelleys
Ungeheuer in Beziehung gesetzt: »The inhu-
man figure in the glass vat stirs and arises like
a Prankenstein monsterl« (CMJ 2, 3). Dieses
>Monster¢ trigt zunachst einen Sumo-Gurt,
doch die Zihne markieren die korperliche
Dehumanisierung, erneut im Bild der Ratte.
Der Stereotyp der langen Zihne wird auch auf
Kriegspostern aufgegriffen. Dort wird zumeist
ein schmichtiger Japaner mit Brille dargestellt,
der entweder nur vergroBerte Schneidezihne
hat oder Nagezihne wie Captain Nippon (vgl.
Campbell 1942f.). Seine uberlangen Arme
vetleihen dem Bosewicht zudem eine affen-
dhnliche Haltung.” Die Affen-Referenz bei
Japanern ist in den Medien weit verbreitet (vgl.
Eckert, 58). Metaphorisch wird der Affe als

unworthy pretender to human status, a grotesque
caricature of man, [...] the trickster, the sycophant,
the hypocrite, the coward, as well as of extreme
physical ugliness

dargestellt (ebd.). Ist Captain Nazi eine Per-

version eines Superhelden, so ist Captain Nip-

pon eine Inversion dessen (vgl. Abb. 4).
Lautlich duBlert sich der >Held« zunichst

nur durch Grunzen, jedoch ist er der Spra-
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che michtig und verfigt laut seiner Selbstbe-
schreibung tiber ein honorable cunning brain
of a master spy« (CM]J 2, 6). Das Wort >hono-
rable« wird von Captain Nippon im Laufe der
Handlung in vollkommen unlogischen Kon-
texten benutzt”® Durch den inflationiren
Gebrauch wird sowohl der Intellekt des Bose-
wichts als auch eine Besonderheit der japa-
nischen Sprache karikiert und ad absurdum
gefihrt. Das sogenannte Japanese honorofic
»-sama¢ wird in hoflicher Anrede und militi-
risch-institutionellem Kontext als Namenszu-
satz bzw. als Suffix verwendet und bedeutet
wortlich >Erscheinung, AuBeres, kann jedoch
idiomatisch mit »ehrenwerter« Ubersetzt wet-
den. Das mit der japanischen Hoflichkeits-
form vermittelte Respekts- und Ehrverstind-
nis wird durch den falschen Gebrauch seiner

CAPTAIN MARVEL JUNIOR 3

GREETINGS, MY CAPTAIN NAZ| BOWS TO
ALYt BUT bo Yo L, MO ONE ON EARTH ! AND
SOME DAY, WHEN THE
WORLD 15 CONGUERED, ALL
THE IMFERIOR RACES
WILL BOW TO ME, AN
THE FUEHRER |

POWH MTD MUSTY CHAMBERS UNGERNEATH THE THE JAMAMBL X, PRACTIONERS CF THE
PALACE GO THE EVIL ALLIES. wf [ DARK ARTS OF MEDIEVAL TWAES, HAVE
SURVIVED THE ASES IN JAPAN |

WES, 0 EMPEROR | EVEN

KOW WE ARE WEAVING

THE SPELL THAT wWiLL
BRNG IT ALVE |

THE INRUMAN FIGURE IN THE
GLASS VAT STIRG, AND ARISES

Abb. 4: Japanische Stereotype (CM] 2,5).

Grundlage entzogen und lauft semantisch ins
Leere.

Im ersten Heft kleidet sich der Bosewicht
in normale soldatische Kleidung und ist mit
einer Keule ausgestattet, die seine plumpe
Aggression abbildet; ab dem darauffolgenden
Heft gleicht seine Uniform der von Captain
Nazi, mit der Ausnahme, dass das Hakenkreuz
durch eine aufgehende Sonne ersetzt wird. Die
uniforme Angleichung des japanischen Bose-
wichts an den deutschen liegt in der Einhal-
tung der extrinsischen Normen des Superhel-
dencomics begriindet. Da Captain Nippon als
Bosewicht inszeniert wird, benotigt er ein thn
von der Masse abhebendes >Helden«-Kostim.

Im nichsten Heft nutzt Japans Streiter in
Case of the terrible Teeth seine ibergroB3en Zihne,
zerbeif3t die stihlernen Fundamente des grof3-
ten Gebdudes in Fawecett City, also — in der
New-York-City-Analogie — des Empire State
Buildings. Daraufhin unterbricht er durch das
»Chewingg, einer rattenhaften Handlung, eine
Propagandasendung und bringt das Gebédude
zum Einsturz (CM] 3, 23). Wihrend dieser
Episode bezeichnet Captain Marvel jr. den
Japaner explizit gar als »human rat« (CMJ 3,
206). Er zerstort durch seine Animalitit das
Symbol der (wirtschaftlichen) Gro3e der Ver-
einigten Staaten. In dem folgenden Heft lei-
tet Captain Nippon eine Invasionsarmee iiber
den Pazifik, wird jedoch von Captain Marvel
jr. gestoppt und wohl getotet (CMJ 4, 55).
Seine Physiognomie ist jedoch stilgebend fur
die weitere Darstellung japanischer Soldaten
in den Fawcett Comics, die nun bis Ende des
Krieges vermehrt animalische Ziige aufwei-
sen, da dies auf den transmedial erzeugten

nationalen Charakter der Japaner deutet
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(CM]J 31, 4). Die extreme Dehumanisierung
der Japaner gleicht der enthemmten Feind-
bildpropaganda des Ersten Weltkriegs den
Deutschen gegentiber (vgl. Alpers, 190). Im
Bild des Hunnen werden die Deutschen zwi-
schen 1914 und 1918 entmenschlicht, worauf
die amerikanischen kulturellen Produzenten
in den meisten Medien im Zweiten Weltkrieg
verzichteten und sich der Stigmatisierung der
Japaner widmeten.

Die genannten Dehumanisierungsstrategien
in den Fawcett Comics reflektieren und produ-
zieren demnach einen offentlichen Diskurs
tber das japanische Feindbild und fihren ins-
besondere in der groflen Leserschaft der US-
amerikanischen Soldaten zu einer faktischen
Enthemmung im Kampf gegen Japaner (vgl.
Eckert, 60). So wandelt sich das Feindbild der
Japaner innerhalb der Fawcett Comics von tra-
ditionalistischen Eliten (Samurai) zu dehuma-

nisiert-animalischen, amoralischen Kreaturen.

Fazit

Comics sind aufgrund ihrer pragnanten Dar-
stellung von Feindbildern, die in der engen
Verbindung von Bild und Sprache sowie der
medialen Kiirze begriindet liegt, eine nicht
zu unterschitzende historische Quelle zur
Rekonstruktion von Feindbildern. IThre mas-
senmediale Reichweite, vor allem bei Kin-
dern und jungen Erwachsenen, untermauert
thre Moglichkeit zur Vermittlung ideolo-
gischer Inhalte. Weiterhin greifen die Fawcett
Comics Themen wie die funfte Kolonne aus
Roosevelts fireside chats auf und konstruie-

ren sie neu. Comic-Produzenten wie Chatles

Clarence Beck und Emmanuel Raboy waren
auch in anderen Medien, etwa Pulp-Roma-
nen, titig oder wurden von der Roosevelt-
Administration in Propagandaprojekte ein-
gebunden. Der Comic reiht sich somit im
Sinne einer horizontalen Propaganda in die
Massenmedien zu einer Mobilisierung fur
den Krieg und die Schaffung der dazu beno-
tigten Feindbilder ein.

Die Untersuchung der Fawcett Comics
konnte eine unterschiedliche Darstellung
von Deutschen und Japanern aufzeigen. Die
Deutschen, stellvertretend fir eine fremde
Ideologie im Mantel scheinbarer Vertraut-
heit, bilden eine sowohl gesellschaftsinterne
als auch -externe Gefahtr. Die Problematik
der immigrierten Deutschen und Deutsch-
stimmigen in den Vereinigten Staaten spielt
in den Comics um den Spy Smasher vor
Kriegseintritt der USA eine entscheidende
Rolle. Die Angst vor der sogenannten finf-
ten Kolonne ist omniprisent und gefiahrdet
comicintern den von Monroe proklamierten
Panamerikanismus und die nationale Einheit
im Angesicht des Feindes, der eben nicht
offentlich existiert und durch The Mask,
sowohl in seiner Funktion als Spion als auch
durch seine Kostimierung, inkorporiert wird.
Der Comic bildet demnach neben den ande-
ren Massenmedien, insbesondere dem Film,
eine Projektionsfliche der Angste der Leser-
schaft, versucht diese jedoch auch durch die
Schaffung von Feindbildern zu steuern und
durch die Existenz eines moralischen Supet-
helden zu mindern. Gleichzeitig profitierten
die Comicproduzenten von den intermedi-
alen Diskussionen um Feindbilder und die
nationale Einheit.
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Mit dem Kriegseintritt der USA veriandert
sich das deutsche Feindbild. Realpolitisch
und comicintern ist die Auseinandersetzung
auf einen Konflikt zwischen zwei Staaten
und zwei Ideologien herangewachsen. Durch
den tbermichtigen Charakter des Super-
helden ist jedoch die homefront weiterhin der
Schauplatz der Konfrontation, doch nun
mit eindeutigen Feinden. In der Figur des
Captain Nazi verschmelzen zwei Urspriinge
des >Deutschtums¢, der preullische Militaris-
mus und die nationalsozialistische Ideolo-
gie. Diese Synthese entstammt jedoch nicht
urspringlich dem Comic, sondern verweist
auf einen intermedial gefiihrten Diskurs
zum >deutschen Charakter« Der Comic ver-
zichtet aufgrund seiner medialen Prignanz
auf die von Alpers vor allem im Film fest-
gestellte Distinktion von Nazis und Deut-
schen, sodass der Comic als Propagandamit-
tel weniger subtil und weit aggressiver agiert.
Dennoch wird zumindest optisch der Status
als Mensch beibehalten, im Gegensatz zu
den Japanern. Die gefiihlte Verbundenheit,
das gemeinsame kulturelle Erbe und die
Aussicht auf ein politisches und kulturelles
Koexistieren nach Beendigung des Zweiten
Weltkriegs zwischen Deutschland und den
USA ist die Grundlage fiir eine vergleichs-
weise MiBigung in der Feinddarstellung der
Deutschen.

Das Feindbild der Japaner wandelt sich
noch stirker. Vor dem Uberfall auf Pearl
Harbour entwickelt sich eine (minder aktiv
gefiihrte) Diskussion iiber eine japanische
funfte Kolonne in den Fawcett Comics, dar-
gestellt durch die Machenschaften der Black
Dragon Society bzw. der Kokurysnkai, die beson-

ders in der auBlerlichen Darstellung stark an
Samurai-Ideale geknipft ist.

Nach Pearl Harbour ist die Darstellung
der Japaner enthemmt. Der Schock tber
die Vernichtung des GroB3teils der amerika-
nischen Flotte und der japanischen Verlet-
zung von dem, was recht istq, Angriff ohne
Kriegserklirung, schligt sich in der Darstel-
lung des Feindes nieder. Der Japaner ist den
Amerikanern als Feind durch Pearl Harbour
prasenter, die Gefahr immanenter. Ergo ist
die Reaktion drastischer. Die japanischen
Charaktere werden dehumanisiert und zu
menschlichen Ratten oder Affen degradiert.
Ihnen wird in den Fawcett Comics beinahe
jedwede Menschlichkeit abgesprochen. Thre
Kulturtriger, hier die Jamambux, sind Ddmo-
niker und vergehen sich mit der Schopfung
von Captain Nippon an der Natur und an
Gott. Dieses unter Anderem von Fawecett
Comics aufgegriffene und prizisierte Feind-
bild fihrt zu einer Enthemmung und ver-
minderten Schuld im Akt des T6tens und der
Gewalt durch US-amerikanische Soldaten
japanischen Einheiten gegentiber. Das Schei-
tern der langfristigen Etablierung eines japa-
nischen B6sewichts liegt in der ideologischen
Darstellung des nationalen Charakters der
Japaner begriindet. Hier greift die Comicdar-
stellung auf die »Yellow Peril« zuriick, »that
had long been part of American cultural life«
(Murray, 216). Es wird keine fingierte stereo-
type Einzelperson benétigt, da jeder Japaner
den Stereotypen, der Amoralitit, der korper-
lichen und geistigen Bestialitit und Bosheit,
entspricht. War das Feindbild der Deutschen
ideologisch begriindet, ist das Japanische
rassistischen Ursprungs.?'
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»The ideal Fascist body represents the mental and
moral worth of a man« (Mangan, 112).

Der Fokus wird auf das Treasury Department unter
der Leitung von Henry Morgenthau jr. gelegt.

Das Heft CM] 4 markiert den Tod von Captain
Nippon.

»[An enemy image] is a very negative, highly emotio-
nal prejudice against peoples, countries, or ideologies.
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This prejudice may include the fantasy or even the
action of destroying the other« (Eckert, 28).

Chapman bezeichnet das Militir als den grofiten
Comic-Kunden (Chapman, 115).

Seit 1937 kann davon definitiv nicht mehr gesprochen
werden (vgl. Honicke-Moore, Michaela 2010, 94).

In den 1930er Jahren ersetzte Franklin D. Roose-
velt die monolateralen panamerikanischen Vertri-
ge infolge der Monroe-Doktrin durch bilaterale
Vertridge zur Sicherung der westlichen Hemisphi-
re. Diese Art von Politik wird Good Neighbour policy
genannt (vgl. Caroll-Mason, 132f.).

Associated Press: Nazi Attacks US. Ideas of
Pan America. This Nation called the Worst En-
emy of Latin States. In: The Washington Post.
10.03.1939, S. 4. <hittp://search.proquest.com/
news/docview/151244246/6384E7570F13422FPQ/
1Paccountid=11359>. Letzer Zugriff: am 15.06.2016.

Lear, John: Tieup of Nazi Groups bared in
South America. Fifth Column Activities in
Latin Republics Scrutinized. In: Daily Bo-
ston Globe. 18.09.1941, S. 15. <http://search.
proquest.com/news/docview/820617480/
4CC2F15EAA5D409EPQ/1?accountid=11359>
Letzter Zugriff am 15.06.2016.

10] Aufgrund des Monats erscheint der Bésewicht

als Antwort auf den Kriegseintritt der USA, doch
werden Captain Nazi und das ihn abbildende Co-
verbild von Master Comics 21 schon in der No-
vemberausgabe angekiindigt (vgl. MC 20, Cove-
rinnenseite).

11] Analog zum Begriff >Englishnessc gebildet. Hier

jedoch ist der Begriff auf den externen Blick auf
die (stereo-)typ(isch)en deutschen Eigenschaften
bezogen.

12] >Makellos< hier in seiner urspriinglichen Bedeutung

»frei von Makeln< und nicht in der Gbertragenden
Bedeutung »schén< benutzt.

13] Kein Superheld kimpft an der Front, weil es dann

zu einem logischen Problem gekommen wire, dass
er zu einem zu schnellen Ende des Krieges hitte
fuhren mussen. Daher situieren sie die Heldenta-
ten an der sogenannten homefront.

14] Auf Verlagsebene liegt die Begriindung der Schop-
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fung von Captain Marvel jr. in der Bedienung eines
wachsenden Publikums von Kindern, zu deren
Leserbindung ein jugendlicher spin-off-Held in
den Captain Marvel-Handlungsstrang eingefloch-
ten wird (Jones, 225).

15] Ein weiterer Superheld im Fawcett-Universum,

der im amerika-farbenen Cowboy-Kostiim agiert.
Er tritt nur in den Master Comies auf und war im
Gegensatz zu Captain Marvel, Captain Marvel jr.
und Spy Smasher vergleichsweise unpopulir.

16] Zu der Geheimgesellschaft Kokuryikai vgl. Jacob,

289-308.

17] Die Gefahr, dass der Kokuryikai in den USA ein

groB3es Spionagenetz betrieb und die US-amerika-
nische Gesellschaft zu unterwandern suchte, wur-
de in den USA vollkommen tiberschitzt. Vielmehr
verebbten die Aktionen des Geheimbundes nach
dem Tod seines Griinders Uchida Ryohei (vgl. Ja-
cob, 307f.).

18] Im Life Magazine vom 02.03.1942 wird nicht eine

Invasion Alaskas, sondern anderer US-amerika-
nischer Bundesstaaten, insbesondere Washingtons,
durch Zeichnungen und abgebildete Invasionspla-
ne thematisiert (U.A 02.03.1942).

19] Eine hiufige Zahnfehlstellung (Malocclusion) auf-

seiten der Japaner wird auch in der Zeitungsbe-
richterstattung erwihnt (U.A. 29.10.1945).

20] Auch diese Tiermetaphorik tritt auf den Kriegs-

plakaten auf: Auf dem Plakat This is the Enemy von
1942 wird ein gorilla-dhnlicher japanischer Soldat
mit einem Dolch dargestellt, der eine Frau bedroht
(Keen, 33).

21] »Honorable steel« (CM] 2, 9); »honorable bones«

22

—

(CMJ 2, 13), »honorable iron boot« (CM] 2, 13),
»honorable seat« (CM] 2, 14).

»Whereas propaganda dealing with Nazis focused
on the barbarism and oppression inherent in fasci-
sm, propaganda took a much more blunt approach
to the Japanese: They were inhuman beasts, a trea-
cherous, degenerate, and corrupt race, who murde-
red without cause or concern for morality or decency
[...] the Japanese had no ideology; they were simply
opportunistic murderers and traitors who sought the
overthrow of the White race« (Murray, 224).

CLOSURE 3 (2016)



www.closure.uni-kiel.de

CLLSURE

Kieler e-Journal fir Comicforschung

Comic goes 1V irtual
Multimodaler Transfer der Comic-Wahrnehmung vom
Bild-Medium zum Raum-Medium

Lars C. Grabbe (Minster)

Statische Bildtypen wie Comics, Fotografien,
Illustrationen oder Gemilde wurden stets fiir
die sinnliche Adressierung der Rezipient_ in
konzipiert, wobei der visuellen Sinnesmodali-
tat der primare Rezeptionsfokus zugesprochen
werden kann. Gegenwirtige Entwicklungen
im Kontext der digitalen Mediensysteme und
in der Tradition der sogenannten presence-evo-
king media technologies (vgl. Lombard / Ditton
1997) verweisen hingegen auf eine ganzheit-
lichere Dimension der medialen Rezeptions-
situation, die mit einer vielfiltigen Sinnesa-
dressierung — gemil multisensorischer Integration
(Stein et al. 2009), multisensory influence (Dri-
ver / Noesselt 2007, 11) odet multimodality of
perception (vgl. Nanay 2013) — korreliert.

Auch Comics wurden in den letzten Jahren
vermehrt zum Gegenstand technischer Ent-
wicklungen, wobel nicht zwingend versucht
wurde das Medium Comic als visuelles, nar-
ratives oder semiotisches Artefakt zu modi-
fizieren, sondern vielmehr die Praxis der

wahrnehmungsbasierten Bildverwendung' zu
hybridisieren (vgl. Grabbe 2015a).

Nehmen wir in einer medientheoretisch
geprigten Analyse technische Systeme in den
Blick, wie es hier beispielhaft am Prototypen
Virtnal-Comics, programmiert fiir das Lesen von
Comics innerhalb einer virtuellen Rezeptions-
situation (mittels head mounted display), erwiesen
werden soll, so lisst sich diese Medientechno-
logie als ein immersives Medium (vgl. Lom-
bard / Ditton 1997) bezeichnen, in welchem
die propriozeptiven und visuellen Koérperer-
fahrungen der Rezipient_in durch eine hoch-
gradig perzeptive — als virtuelle Raumlichkeit
strukturierte — Umwelt verstirkt werden.

Der Artikel will sich einerseits mit dem
Stellenwert der differenzierten Wahrneh-
mungsmodalititen — ganz im Sinne einer
Multimodalitit der Wahrnehmung — fur die
Beschreibung des Comic Readers 17rtual-
Comics befassen, dessen Funktionshorizont
im Verlauf dieses Artikels noch detailliert
geschildert wird, und hierdurch anderer-
seits aufzeigen, dass die medial erzeugte
Wahrnehmungssituation kein  schlichtes
Nebenprodukt der technischen Hybridisie-
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rung ist, sondern vielmehr expliziter Ziel-
fokus dieses medialen Systems. Methodisch
wird der Artikel wahrnehmungs- und bild-
theoretisch argumentieren und dabei glei-
chermallen phianomenologische wie auch
semiotische Bezlige herstellen. In dieser
interdiszipliniren Verwendung wird expli-
zit das fur die Analyse von interaktiven
Medien- und Bildtechnologien entwickelte
Modell und Analyseschema der Phdanosem:-
ose (vgl. Grabbe 2015b) angewendet, um die
wahrnehmungsbasierte Rezeptionsdynamik
aus Apparatur, Sinnesadressierung sowie
Bedeutungszuordnung zu erfassen und in
ihrer wechselseitigen Bestimmtheit zu syste-
matisieren.

Wird ein Comic folglich innerhalb einer
virtuellen Realitit prisentiert sowie ein
interaktiver Verwendungsansatz erméglicht,
und kommt es dann zu einer multimodalen
Wechselwirkung von sensorischem System?
der Wahrnehmung und spezifischen medial
induzierten Inputs, dann wird aus dem Comic
eine mediale Hybridform. Dieser Hybrid, so
die wahrnehmungstheoretische These, lasst
den Comic zwar noch als ein visuelles Zei-
chensystem lokalisierbar werden, er trans-
formiert sich jedoch von einem klassischen,
zweidimensionalen Bild-Medium (als visu-
eller Ansichtsfliche) in ein korperlich-par-
tizipatives Raum-Medium. Hierdurch erwei-
tern bzw. modifizieren sich die dsthetischen,
sensorischen und kognitiven Potentiale des
chemals analogen Comics, wobei der Funk-
tion einer technischen Virtualisierung die
Dynamik eines multimodalen Transfers

zugesprochen werden kann.

Technologische Dynamisierung und
Transferdynamik

Moderne Medientheorien haben unlingst
erkannt, dass ein Fokus auf die technolo-
gischen Komponenten von Medien verstehen
hilft, wie sich eine Relation aus Medienmate-
rialitit und Rezeptionsdynamik herstellt (vgl.
Mc Luhan 2001, Flusser 1997, de Kerckhove
1995). Es gilt hier neben der Annahme, dass
die Materialitit eines Mediums bereits Einfluss
auf die Qualitit und Quantitit der Rezeption
nimmt, sogar ein erweiterter kulturtheore-
tischer Ansatz, welcher Medienmaterialitat
als Bestimmungsgrof3e einer Transformation
sozialer und kultureller Prozesse bestimmt.
Diese Theorieperspektive zeigt sich als eine
folgenreiche medienhistorische Annahme,
vor allem dann, wenn man sie zusitzlich mit
den Ansitzen der virtuellen Technikforschung
auf dem Gebiet des presence research (vgl. Lom-
bard / Ditton 1997) vergleicht. In den Debat-
ten um die Erforschung der Teleprisenz oder
Prisenz von Mediensystemen zeigt sich Tech-
nologie als steuerbare Gréf3e fir das Gene-
rieren kommunikativer Dynamiken, wobei in
diesem Sinne keine Technikfeindlichkeit vor-
herrscht oder Anteil an den Debatten nimmt.
Es gilt der Analyseansatz, dass es explizit eine
progressive und iber Innovationen sich ein-
stellende Technikentwicklung ist, die Medien-
systeme mit sensorischen und perzeptiven
Dynamiken der Wahrnehmung® synchroni-
sieren und hierdurch erweiterte und positive
Freiheitsgrade der Handlung mit dem Medium
oder innerhalb des medialen Szenarios deter-
minieren. Auch wird dem menschlichen Kor-

per ein zentraler Stellenwert zugesprochen, da
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dieser im Grunde den Zielfokus eines funk-
tionierenden medialen Environments darstellt,
weil sich Giber dieses erst eine Rezeptions- und
Erfahrungssituation einstellen kann.

Bereits im Jahr 1965 betonte Ivan Suther-
land, den man als Grindervater der head moun-

ted display-Technologie bezeichnen kann:

A display connected to a digital computer gives us
a chance to gain familiarity with concepts not re-
alizable in the physical world. It is a looking glass
into a mathematical wonderland. (Sutherland 506)

Er betonte dariber hinaus, dass ein »ultimate
display would, of course, be a room within
which the computer can control the existence
of matter« (ibid. 508). Daniel Czitrom poin-
tierte dann im Jahr 1982, dass

the dream of transcendence through machines is
an ancient one, and the urge to annihilate space
and time found particularly intense expression
through new communications media. (ibid. 187)

In 1995 charakterisierten Frank Biocca, Tae-
yong Kim und Mark R. Levy dann die voran-
schreitende technische Entwicklung als ein

ancient desire for physical transcendence [...].
Seeking physical transcendence is nothing less
than the desire to free the mind from the »prisonc
of the body. (1995a, 7).

Es wird einerseits deutlich, mit welchem posi-
tiven Innovationsstreben die Medientechnolo-
giein Verbindung gebracht wurde, andererseits
zeigt sich hier ein Fokus auf die Materialitit
der Medien, deren Bestimmungsgréfle nicht
mehr allein tber eine visuelle Dynamik zu
erfassen ist. Es erscheint demnach als ubet-

aus sinnvoll, wenn sich moderne Medien- und

Wahrnehmungstheorie verbinden und somit
den subjektiven Korper als Bestimmungs-
grofie von interaktiver Medialitit bestimmen:

VR is not a technology; it’s a destination. The ul-
timate goal of VR interface design is nothing less
than the full immersion of the human sensorimo-
tor channels into a vivid computer-generated ex-
perience. In the ideal system, the body is wrapped
in communication and pulsates with information.
Media have always been environments — both ra-
dio and television dominate the rooms in which
they are used and the minds that use them. But
the VR environment surrounds the senses. The
optimist would say VR embraces the senses; the
pessimist would say it kidnaps them. (Biocca/Levy
1995b, 17).

Vor allem interaktive Mediensysteme lassen
sich nicht als passive Objekte beschreiben, die
sich durch die Adressierung eines Einzelsinns
in der Rezeption erschlief3en, vielmehr sind sie
Modulatoren poly-sensueller und multimo-
daler Environments. Konkret werden Medien
somit zu sensorischen Inputgebern, die den
technischen Apparat mit dem sensorischen
und perzeptuellen System* der Rezipient_in
synchronisieren konnen, was Biocca und Levy

Uberaus treffend als »psychosemiotics of VR«
(1995b, 18) beschreiben.

Wahrnehmung und Phdnosemiose

Warum der Terminus Phanosemiose? Es wurde
bereits deutlich, dass sich ein Theotriemodell
fir die Analyse interaktiver Medientechno-
logien verschiedenen Problembereichen zu
stellen hat. Demnach sollten Systematisie-
rungen moglich werden, welche die Kor-
perlichkeit der Rezipient_in und die gezielte
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Sinnesadressierung durch das Medium, die
Beschreibung technologischer Ebenen sowie
den zeichentheoretischen Einfluss von Kom-
munikation und Information adiquat erfas-
sen. Mit dem Terminus Phanosemiose wird ein
systematisches Zustandsmodell® eines medi-
alen Artefakts beschrieben, wobei begrifflich
explizit eine Verbindung zu phinomeno-
logischen und semiotischen Ansitzen zum
Ausdruck gebracht wird. Dieses Vorgehen ist
sinnvoll, da sich hochtechnisierte, poly-sen-
suelle, multimodale und interaktive Medien-
systeme gleichermallen als Impulsgeber fiir
sensorische Wahrnehmungen sowie kognitiv
komplexe Bedeutungszuordnungen verstehen
lassen.

Eine zentrale Grundannahme der Phanose-
miose bezieht sich auf die phanomenologische
Konzeption, nach der sich das subjektive
Bewusstsein als ein Phianomen des Bezogen-
Seins, als intentionales Gerichtet-Sein, manifestiert
und stabilisiert. Somit entsteht ein spezifisches
Verhiltnis von Denk-Akt und Denk-Urteil,
denn diese stiften einen

Systemzusammenhang des intentionalen Erleb-
nisses und prizisieren die korrelative Verhaltnisbe-
stimmung von Form und Gegenstindlichkeit der
Bewusstseinserfahrung, Der zentrale Analysefo-
kus der Phinomenologie richtet sich somit auf die
intentional-gerichteten Bewusstseinserfahrungen,

da Bewusstsein grundsitzlich Bewusstsein von et-
was bedeutet. (Grabbe / Rupert-Kruse 2014, 98)

Dem Aspekt »Wahrnehmung« kommt in pha-
nomenologischer Perspektive folglich ein
besonderer Stellenwert zu, da mediale Arte-
fakte einerseits erst durch Wahrnehmung
erscheinen koénnen, andererseits aber das

Bewusstsein uberhaupt abhingig ist von sen-

sorischen Informationen, da es ohne den Pro-
zess der Sinnlichkeit keine Kategorien und
Formen fur ein zntentionales Gerichtet-Sein gibe.

Eine weitere, ebenfalls zentrale Grundan-
nahme der Phanosemiose bezieht sich direkt auf
die weit gefassten zeichentheoretischen (semi-
otischen) Ansitze innerhalb der Geisteswissen-
schaften, wobei es hier generell um die vielfal-
tigen Potenziale von zeichenhaften Medien und
den damit verbundenen — oftmals multimoda-
len — Bedeutungsdynamiken geht (Lautfolge,
Sprache, Text, statisches Bild, dynamisches
Bild, interaktives Bild, haptische Medien, Ton,
Soundscore, Musik, Filmmusik, olfaktorische
Medien, gustatorische Medien etc.). Traditi-
onell sind die semiotischen Ansitze weniger
stark auf sensorisch-biologische Prozesse und
psychologische ~ Wahrnehmungsdynamiken
ausgerichtet, da sie vermehrt in Richtung
reprasentationaler Figenschaften von Medien
und den Systembedingungen von En- und
Dekodierung argumentieren (z.B. Denota-
tion, Konnotation, lkonizitat, Indexikalitit,
Symbolizitit, Syntaktik, Semantik, Pragmatik
etc.). Einerseits werden demzufolge externen
Objekten, wie beispielsweise statischen Bil-
dern, Filmen, interaktiven Video- und Com-
puterbildern, jeweils medienspezifische Zei-
cheneigenschaften zugesprochen. Andererseits
gilt die kognitionslogische Annahme, dass sich
die mentale Dimension des subjektiven Bewusst-
seins uber reprasentationale Figenschaften
organisiert und stabilisiert. Reprisentationen
fungieren in diesem Sinne als spezifische Zuord-
nungsvorschriften, mit deren Hilfe mentale
Objekte (Vorstellungsbilder, Tonerinnerungen
etc.) als Zeichen auf abwesende Objekte bezo-
gen werden konnen (vgl. Seel 1991, 14):
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»Externalc representations are those material signs
or sign systems that are publicly available in the
world, whereas mental orsinternal representations
can be understood as what philosophers call the

representational content of a certain intention or
belief about the world. (Malafouris 2007, 291)

Die differenzierten Perspektiven innerhalb
von Phinomenologie und Semiotik lassen
sich ihrerseits jeweils als wahrnehmungsthe-
oretische und zeichentheoretische Ansitze
klassifizieren (vgl. Wiesing 2005), wobei im
Kontext von Bild-Medien die

semiotische Sicht Analogien zwischen bildhaften
und sprachlichen Zeichen betont, die wahrneh-
mungstheoretische Bildtheorie den Bildstatus an die
Bildwahrnehmung.(Sachs-Hombach 2001, 17)

kntpft. Klaus Sachs-Hombach hebt her-
vor, dass sich Phinomenologie und Semiotik
dann »eher in ihrer Methodologie als in den
inhaltlichen Bestimmungen des Bildbegriffs
voneinander unterscheiden« (Sachs-Hom-
bach 2001, 17). Mit dem Theorieansatz der
wahrnehmungsnahen Zeichen kennzeichnen
Klaus Sachs-Hombach und Jorg R. J. Schirra
(vgl.  Sachs-Hombach / Schirra  2008; vgl.
Sachs-Hombach / Schirra  2009) spezifische
Zeichendynamiken, die ihrerseits wiederum
von Wahrnehmungsdynamiken abhingig sind
(z.B. das Exrlernen, dass das akustische Ereig-
nis des Tur-Klingelns als ein indexikalisches
Zeichen eine wartende Person reprisentiert).
In ahnlicher Ausrichtung entwickelt Bence
Nanay in Orientierung an der »multimoda-
lity of perception« (vgl. Nanay 2012, 1) eine
Systematisierung von Wahrnehmung und
Zeichenstruktur im Kontext der »pragmatic
representations« (vgl. Nanay 2013):

Pragmatic representations are, at first approximati-
on, the representational components of the imme-
diate mental antecedents of action. They are also
genuine perceptual states. The immediate mental
antecedents of action are what make actions ge-
nuine actions. They constitute the difference bet-
ween actions and mere bodily movements. They
guide our ongoing bodily activities. And pragmatic
representations are the representational compo-
nents of these immediate mental antecedents of
action. (Nanay 2013, 3)

Nanays Argumentation in Hinblick auf die
Moglichkeit von  pragmatischen  Reprisentati-
onen bezieht sich einerseits darauf, dass sich
diese selbst schon als Wahrnehmungszustand
manifestieren und andererseits Uber ihre
reprisentationale Figenschaft dann Aktions-
eigenschaften von Handlungen stabilisieren
(raumliche Lokalisierung, GréBe, Gewicht,
Form etc.), die notig sind fiir addquate Hand-

lungsumsetzungen:

Pragmatic representations attribute action-proper-
ties: they represent objects in an action-oriented
manner. And they typically attribute these action-
properties unconsciously. (Nanay 2013, 4)

Es wird deutlich, dass Zeichen zwar in
gewissem Sinne spezifische Codeordnungen
bzw. Zuordnungsvorschriften oder Konven-
tionen sind, die sich im aktiven Denkprozess
artikulieren, diese aber prinzipiell dber die
Sinnlichkeit — als zentrales Interface zwischen
subjektiver Innenwelt und objektiver Aullen-
welt — erlernt oder instantan (vgl. McLuhan,
2001) vermittelt werden. D.h. fur die Inter-
pretation von Zeichen ist der Rekurs auf
Wahrnehmungskompetenz unabdingbar (vgl.
Sachs-Hombach 2003, 88). Zeichen sind dem-
nach zwar von Interpretationen abhingig,
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allerdings kann eine spezifische reprisentatio-
nale Ordnung von Informationen bereits im
konkreten Wahrnehmungsakt unmittelbar sta-
bilisiert werden.®

Zahlreiche empirische Befunde unterstiitzen
diese Theorieperspektive und damit auch das
Phénosemiotische Theorieverstindnis, welches
wiederum die Dynamik der Multimodalitit
der Wahrnehmung direkt aufgreift:

Information in one sense modality can influence
the information processing in another sense mo-
dality at a very early stage of perceptual proces-
sing. (Nanay 2013, 65)

Eines der prominentesten Beispiele ist sicher-
lich der sogenannte McGurk-Effekt, bei dem
die subjektive Wahrnehmung einer akustischen
Lautfolge primir abhingig ist von dem visu-
ellen Einfluss von sich bewegenden Lippen.
Bei gleichbleibender akustischer Lautfolge
(man hort die Lautfolge >bac), aber Wechsel
des visuellen Stimulus (die Lippenbewegung
formt nun den Lautfac), passt das Gehirn den
akustischen Laut an den visuellen Eindruck
der Lippenbewegung an und verrechnet die
Information zu Gunsten des dominanteren,
visuellen Impulses. Der Proband nimmt dann
in seiner subjektiven Erfahrungswirklichkeit
an, dass er die Lautfolge >fac hort, obwohl der
physikalische Impuls die gesamte Zeit iiber
»bac prasentiert. Ein gegenteiliger Effekt kann
auch empirisch nachgewiesen werden. Experi-
mente von Shams, Kamitani und Shimojo zei-
gen selbst bei minimalem visuellen Stimulus-
material, dass akustische Reize in actu einen
Einfluss auf visuelle Stimuli haben koénnen
und sich das wahrgenommene Perzept dem
akustischen Impuls anpasst:

Shams and colleagues report that when subjects are
shown video in which a circular black disk briefly
appears or flashes one time, while presented with
audio of two brief beeps, they report visually ex-
periencing two flashes. The sound-induced flash
illusion involves the modulation of visual expe-
rience by audition. (O’Callaghan 2008, 10)

Des Weiteren zeigt sich die taktile Sinnpro-
vinz als eine oft vernachlissigte Dimension
der  phdnosemiotischen  Wahrnehmungsnihe,
denn die Relation aus Sehen und Spiiren kann
ebenfalls zu beeindruckenden neurowissen-
schaftlichen und dsthetischen Qualititen fih-
ren. Bei der sogenannten Rubber Hand I/lusion
wird die visuelle Aufmerksamkeit auf eine
Gummihand gelenkt, die an einem kinst-
lichen Arm befestigt ist, der wiederum an der
Schulter eines Probanden befestigt wird. Der
echte Arm wird hinter einer kleinen Wand
verborgen und vor dem Blick des Probanden
abgeschirmt. Dann beginnt der Versuchsleiter
damit, die echten Finger (hinter der Wand ver-
borgen) und die Finger an der Gummihand
mit einem Pinsel simultan zu streicheln. Der
Proband sieht, dass die Gummihand berihrt
wird und empfindet den taktilen Reiz gleich-
zeitig an seiner verborgenen Hand. Nach
einer kurzen Zeit beginnt das Gehirn, die
dem taktilen Impuls ausgesetzte Gummihand
mit dem eigenen Koérper zu verkniipfen und
diese Wahrnehmung konsequent in eine kon-
sistente Mir-Zugehirigkeit oder Meinigkeit (vgl.
Metzinger 2000) als phinomenalen Gehalt der
subjektiven Erfahrung zu uiberfihren. Sehsinn
und taktiler Impuls fithren zu einer zntermodalen
Konsistenz (vgl. Singer, 2009), die eine vollkom-
men authentische Wahrnehmung — als Modus
der Beglaubigung eines Wahrnehmungsein-

druckes — stabilisieren kann.
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Dass auch Ergebnisse im medizinischen
Bereich hilfreich sind fur die Frage nach
Medialitit und Wahrnehmung, ldsst sich
anhand der Ergebnisse von Vilayanur Rama-
chandran sehr gut nachvollziehen, der mit der
Mirror Box den Phantomschmerz von Pati-
enten mit Amputationen visuell behandelt.
Bei der Mirror Box wird der reale Armstumpf
in einer Box verborgen und an dessen eigent-
lich wahrnehmbarer Position wird ein Spiegel
angebracht, welcher den gesunden Arm spie-
gelt. Der Proband hat dann den visuellen Ein-
druck, als wire die Amputation nicht existent.
Das Spiegelbild stiftet somit einen visuellen
Impuls, wihrend die Bewegungen der Arme
und die subjektiv empfundene Bewegung der
Phantomhand einen propriozeptiven Impuls
manifestieren. Hierdurch entsteht die mental
stabilisierte Meinigkeit eines gesunden Arms,
die im Wahrnehmungsakt des Probanden kon-
kret erfahrbar wird. Der Effekt ist eine visuell
erzeugte Feedbackschleife. Die fehlende Hand
kann kein Feedback an das Gehirn senden,
doch der visuelle Impuls kann diese Aufgabe
sinnvoll tUbernehmen.

Die erwahnten Beispiele zeigen recht deut-
lich, dass sich Zeichenstrukturen und Zuord-
nungsvorschriften explizit im Akt der Wahr-
nehmung konstituieren konnen, indem sie
direkt vom Potenzial der Sinnlichkeit — den
einzelnen Sinneskanilen und der damit ver-
bundenen Reizverarbeitung — abhingig sind.

Innerhalb der
Medienerfahrungen zeigen sich zudem sen-

Dimension verkorperter

somotorische sowie propriozeptive Dyna-
miken als entscheidend fiir die mediatisierten
Wahrnehmungen. Konkret bedeutet es, dass
ebenfalls Elemente des subjektiven Koper-

schemas eine orientierende Rolle spielen (wie
hinten, vorn, oben, unten etc.), dass dem
Gleichgewichtssinn und der raumzeitlichen
Orientierung ein nicht zu unterschitzender
Stellenwert zukommt, und dass ebenfalls leib-
lich-viszerale Regungen und Empfindungen,
unkontrollierte Affekte, intentional gerichtete
Emotionen, indirekte Stimmungen oder auch
subjektive Atmosphirenwahrnehmungen dif-
ferenzierte Systemstufen einer medien-indu-
zierten Erfahrung darstellen.

Dariiber hinaus leisten imaginative Prozesse
einen evidenten Beitrag, damit die Regungen
des Korper-Leib-Schemas nicht nur in die
Konstitution unseres mentalen Modells der
Lebenswelt tberfiihrt werden, sondern eben-
falls im Kontext medialer Environments zur
AuBerung kommen. So wird es moglich, dass
wir bildhafte Darstellungen von Verletzungen
und Schnittwunden als wahrnehmungsnahe
Zeichen auffassen konnen, welche direkt
mit der personlichen Erfahrung von Verlet-
zungs- oder Schneideschmerzen korrelieren,
und schnelle Kamerafahrten (phanton rides,
rollercoaster POV’) sowie unsteady footage eine
gehemmte propriozeptive Synchronisierung
zwischen Rezipient_in und medialem Arte-
fakt auslosen konnen, so dass das Korper-
schema destabilisiert wird und sich die soge-
nannte zotion sickness (nausea) in hohem Mal3e
realisieren kann, oftmals als bewusst genutzter
optischer Effekt im Horror- und Actionfilm.
Selbst gustatorische Effekte sind nicht aus-
zuschlieBen, so verweist der Phinomenologe
Dieter Lohmar auf die Effekte der phantas-
matischen Selbstaffektion wihrend man einer
Person beim Biss in eine Zitrusfrucht zusieht,

wobei »Empfindungen, die nicht von duf3eren
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Gegenstinden und auch nicht von unserem
Leib hertkommen, uns dennoch so vorkom-
men, als ob sie dies titen« (Lohmar 2002, 67).
Die Selbstaffektion initiiert

mit der Vorstellung von all dem, was mir z. B. eine
Zitrone anschaulich gibt, iiberhaupt erst eine be-
grindete Auswahl und Zusammenhang der geeig-
neten darstellenden Elemente in der Sinnlichkeit.
(Lohmar 2008, 7)

Medien und interaktive Mediensysteme verfi-
gen durch die Dynamik der Wahrnehmung
tber eine spezifische Anschlussfihigkeit fuir
imaginative Prozesse. Sie sind Prasenzen mit
einer raum-zeitlichen Bestimmtheit, jedoch
sind sie mehr als ein passives Objekt. Sie
folgen einem konsequenten Interaktionis-
mus von Medium und Rezipient_in, wobei
sich das Dazwischen als ein dynamischer,
mediatisierter Raum konstituiert: weder nur
Medium, noch ausschlieBlich Rezipient_in,
sondern vielmehr eine systemisch-relationale
Wechselbestimmung beider. Auch wenn die
erwihnten Beispiele fir Multisensorik und
multimodale Wahrnehmung sehr erkenntnis-
reich sind, so muss bereits das Potenzial von
zweidimensionalen Bildmedien (wie Foto-
grafien, Illustrationen oder Gemilden) betont
werden, da die Imagination bereits in diesen
Fillen in der Lage ist, Wahrnehmungsattribute
zu mobilisieren und assoziieren, die als Teil-
menge subjektiver Erfahrungen mit dem visu-
ellen Bildinhalt synchronisiert werden. Schon
Maurice Merleau-Ponty argumentierte dahin-
gehend, Bilder als imaginire Projektionsfliche
zu beschreiben:

In der primordialen Wahrnehmung gibt es keiner-
lei Unterschied zwischen Tast- und Gesichtssinn.
Erst die Wissenschaft vom menschlichen Kérper

bringt uns spiter bei, zwischen unseren Sinnen zu
unterscheiden. Das erlebte Ding wird jedoch nicht
auf der Basis von Sinnesdaten konstruiert oder re-
konstruiert, sondern bietet sich von Anfang an als
ein Zentrum dar, von welchem diese ausstrahlen.
Wir sehen die Tiefe, das Samtene, die Weichheit,
die Hirte der Gegenstinde — Cézanne meinte so-
gar: ihren Duft. (Merleau-Ponty 2003, 12)

Das sensorische und perzeptuelle System fun-
gieren als unterschiedlich operierende Funk-
tionsstufen des medialen Korpers, wobei die
einzelnen Sinne oftmals in multisensorischer
Wechselwirkung Codes generieren, die dann
wiederum Trigger fir das perzeptuelle System
bereitstellen. Hier greift der Theorieansatz
der intermodalen Konsistenz oder Kongru-
enz der Neurowissenschaften (z. B. Wolf Sin-
ger, Gerhard Roth), der von der Annahme
einer sensorischen Hierarchie der sinnlichen
Verarbeitung von Aullenweltdaten ausgeht
(vgl. Singer 2009, 105; Roth 1997, 322). Sen-
sorische Inputs, die innerhalb des neuronalen
Systems zu Perzepten werden, weisen dem-
gemil} spezifische Grade von Intensitit auf,
je nachdem, welche exterozeptiven Sinne am
Wahrnehmungsakt beteiligt sind. Der Tast-
sinn Ubernimmt hierbei eine Primirfunktion,
hier ereignet sich das haptische Begreifen der
Welt. Der Sehsinn ist nachgelagert und besitzt
bereits Informationen durch den Tastsinn
(also Raum, Ort, Lagebestimmung, Art und
Weise von Objekten). An dritter Stelle befindet
sich das Gehor, welches Atmosphiren erken-
nen und serielle Zeit-Vorginge kodieren kann
(Musik, Sprache etc.), eine akustische Ori-
entierung gilt allerdings als relativ unprizise.
Dann folgen olfaktorische und gustatorische
Sinnlichkeit. Nicht zu vergessen sind allerdings

vier eigenstandige Sinnesdimensionen der
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Interozeption, die als strukturelle Basissinne
grundsatzlich unsere Wahrnehmungswirklich-
keit konstituieren. Die Propriozeption bildet
hier die Eigenwahrnehmung des individuellen
Korperverhaltens im Raum aus (Lageveran-
derung, Ortsbestimmung, korperliche Reak-
tion wie Ausweichen oder Ducken etc.). Die
Viszerozeption hingegen stabilisiert die nach
Innen gerichtete Wahrnehmung der eigenen
Organtitigkeiten. Thermozeption ermoglicht
das Erfassen von Temperaturunterschieden
(Hitze, Kilte, angenehme Wirme etc.) und die
Nocizeption umfasst die Schmerzempfindung
(der Stich- oder Schneideschmerz, Verbren-
nung, Kilteschmerz etc.):

But perception is not just a matter of the classic
five senses. Besides these five so-called exterocep-
tive senses seeing (visual), hearing (auditive), ta-
sting (gustatory), smelling (olfactory) and touching
(tactile/haptic), we also dispose of the senses of
interoception: these are called proprioception, vis-
ceroception, thermoception, and nociception. Pro-
prioception contains the vestibular sense and the
sense of the concept of kinesthesia which is also
called the sense of movement. The latter has been
proved as a sense which includes muscle nerves
activities. Visceroception means the perception of
internal organs like hearing the blood flow through
the veins, feeling one‘s heartbeat or sensing one‘s
digestion. Thermoception is the sensing of heat
and cold, and nociception means sensing pain (the
latter are very closely attached to the haptic sense
of touch). (Vgl. Gséllpointner 2015, 112)

Dieses komplexe Sinnesgefiige innerhalb
des sensorischen Systems ist kein schlichtes
Mosaik von Sinnesimpulsen, sondern ein
komplexes Netzwerk multimodaler Inputs
(vgl. Talsma 2015). Diese Inputs diirfen nicht
als Mechanismen fehlinterpretiert werden, die

sich schlicht in unserem neuronalen System

passiv im Sinne eines naiven Realismus abbil-
den (vgl. Mausfeld 2010), denn vielmehr sind
die sensorischen Inputs als Erregungsmu-
ster zu begreifen, die erst innerhalb neuro-
naler Konzeptordnungen zu Inhalten unserer
Erfahrungswirklichkeit werden:

Denn der Input ist stets nicht mehr als ein physika-
lisches Energiemuster, wihrend alle Bedeutungs-
kategorien gerade das Produkt mentaler Aktivitit
sind. (Mausfeld 2010, 06)

Phéinosemiotische Zeichendynamik

Durch eine phdinosemiotische Analyse soll die
Offenlegung wahrnehmungstheoretischer
und semiotischer Systemebenen von interak-
tiven Medientechnologien erreicht und eine
ganzheitliche Perspektivierung innerhalb eines
Zustandsmodells vorgenommen werden.

Die an der philosophischen Logik orien-
tierte Darstellungsweise der phdnosemiotischen
Systemebenen (Abbildung 1) hat zum Ziel,
zunichst die partizipierenden und ausge-
priagten Variablen zu kennzeichnen und daru-
ber hinaus Auskunft tber die auffindbaren
Systemebenen der verschiedenen phdanosensi-
otischen Relationen zu geben. Die Aufschlis-
selung der Systemebenen erfolgt als Formel-
darstellung weiter unten. Das so entwickelte
Modell der Phdnosemiose prizisiert und kate-
gorisiert die rezeptive Dynamik von verkor-
perten und mentalen Prozessen, wihrend der
oftmals multimodalen bzw. multisensorischen
Verarbeitung von sensorischen Inputs und
perzeptuellen Konzepten.

Die Phénosemiose wird bewusst an der pro-

zessualen Systemrelation der Semiotik ange-
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Abb. 1: Darstellungsweise der phdnosemiotischen Systemebenen.

lehnt (mit Zeichenmittel, Objektbezug und
Interpretant), um gezielt ein monokausales
oder statisches Verstindnis von Medium und
Bedeutung zu verhindern, um dann im wei-
teren Verlauf ebenfalls die prozessuale Dyna-
mik von Wahrnehmungs- und Zeichenprozes-

sen zu integrieren:

Kunstwerke sind Angebote zur Wahrnehmung;
Die neuen Erkenntnisse uber die Aufnahme und
die Verarbeitung von Sinneseindriicken zeigen
auch die Kunst in neuem Licht. (Franke 1974, 11)

Von einem Zeichen (s, sign) oder Zeichen-
system ldsst sich sprechen, wenn die primire
Relation (r;) von Representamen (rep), Objekt-
bezug (o) und Interpretant (i) zum Ausdruck
gebracht wird (vgl. Seel 1991, 14). Wenden wir
die Zeichenrelation s = r; (rep, o, i) an dem
Beispiel einer Fotografie mit dem Motiv eines
Apfels an, dann zeigt sich dieses Bildzeichen
als eine primire Relation (r;) der Materialitit
des Fotos (rep), der fotografisch-apparativen
Darstellung des Apfel-Motivs (o) sowie der
mentalen Verkniipfung (i) dieser Zeichenebe-

nen: der notwendigen und zeichenbindenden

Fahigkeit, dass die ikonische Repra-
sentation des Apfels mit der kausalen
(indexikalischen) Logik (der fotogra-
fischen Manifestation) eines echten
Apfels in Verbindung gebracht wird.
Weitere Anhaltspunkte, um den Inter-
pretanten’ naher zu spezifizieren, lie-
fert Charles S. Peirce, der ihn ebenfalls
mit dem Konzept»Geist« (Peirce 2000,
188) und der Ordnungsfunktion von
»Sinneseindriicken« (Peirce 2000, 153)
in Verbindung bringt. Hervorzuheben
ist in moderner Perspektive besonders
Lars Ellestrom, der die Wendung »cognitive
import« (Ellestrom 2016) heranzieht.

Zeichen werden demnach besser verstandlich,
wenn diese als prozessuale Zeichenrelation auf-
gefasst werden, wobei ein Transferprozess die
materielle Dimension aus Zeichentriger und
Objektbezug umfasst, um dann den imma-
teriellen Funktionshorizont des Mentalen zu
integrieren. Mit Hinblick auf die multimoda-
len und poly-sensuellen Medientechnologien
erscheint eine Erweiterung der primiren Zei-
chenrelation notwendig, vor allem in Hinblick
auf die Dynamik der Wahrnehmung, Wihrend
die Zeichenrelation s = 1y (rep, o, i) bei einem
Apfelmotiv (Fotografie) noch ausreichend ist,
bedarf sie vor allem bei interaktiven Medien-
technologien wie Video- und Computerspielen
oder haptischen VR-Systemen (wie Aireal, Dis-
ney Research) oder olfaktorisch-gustatorischen
VR-Systemen (wie MetaCookie+, Tokyo Uni-
versity) oder 1Virtual-Comics (Entwickler opamp)
einer erweiterten Systematisierung, da diese
Systeme die verschiedenen intero- und extero-
zeptiven Sinnesmodalititen des Rezipienten_in

unterschiedlich adressieren.
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Die Systematisierung erfolgt durch die Inte-
gration der Analyse-Variablen aus der Erfor-
schung der I7rtual Reality und den Prozessen
des Empfindens medienbasierter Prisenz (ze/e-
presence oder presence). Telepresence (Abbildung 2)
beschreibt das Phinomen einer »experience
of presence in an environment by means of a
communication medium« (Steuer 1995, 30).

Das Prisenzerleben vollzieht sich in men-
taler und leiblicher Relation zu einem Medien-
system, wobei presence dann durch die Korrela-
tion von vividness (Lebendigkeit) und znteractivity

in die Zeichenrelation s = 1y (rep, o, i), um
eine Modifizierung der materiellen Mediendi-
mensionen des Representamen (rep) und des
davon abhingigen Objektbezugs (o) sowie
eine Anpassung der immateriellen Mediendi-
mension des Interpretanten (i) zu erreichen.
Der Interpretant wird erweitert, indem die
Wahrnehmungsordnung der Relation und des
Transfers aus sensorischen Daten und perzep-
tueller Erfahrungswirklichkeit (vgl. Mausfeld
2010) integriert wird. Der Interpretant (i) ist
demnach selbst abhingig von einer sekun-

(Interaktivitit) hergestellt wird. 17zvid-
ness integriert die Systemelemente
des Umfanges einer medialen Erfah-
rung (breadth, b), abhingig von den ©

breadth

beteiligten Sinnen des sensorischen

vividness

(tele)presence

4 p ]
interactivity
3 © L 2 3
depth speed range mapping

Systems, und der medialen Intensitat
(depth, d), als Quantitit und Qualitit
der Datentibertragung, Datenmenge, Daten-
format, Speicherfihigkeit oder Prozessorge-
schwindigkeit des technischen Systems. Inzer-
activity integriert die Systemelemente speed (sp),
als Reaktionszeit auf den medialen Input und
Einwirkzeit der temporalen Partizipation am
medialen Input oder Environment. Range (ra)
beschreibt den Handlungs- und Aktionsradius
der aktiven Manipulation, die Einflussnahme
auf Elemente des medialen Environments
und die eventuell entstchende Interaktion
dieser Elemente untereinander. Mapping (ma)
umfasst abschlieBend den Funktionshorizont
der Verbindung von Rezipienten_in-Kérper
und Medium, wobei der Schwerpunkt auf
der Funktionsweise und den Steuerungs-
und Handlungspotentialen des Interface liegt.

Die phdnosemiotische Zeichendynamik inte-
griert den Funktionshorizont der (fele)presence

Abb. 2: Schematisches Gliederungsmodell der (fele)presence.

diren Relation (1) aus sensorischem (s) und
perzeptuellem (p) System: i = 1, (s, p). Hier
wird deutlich, dass die Verhiltnisbestimmung
von s und p noch einer Erweiterung bedarf,
die sich selbst als eine Relation dritter Ord-
nung darstellen lasst.

Werden die Theorieansitze aus Wahrneh-
mungstheorie, Zeichentheorie und Presence
Research zusammengefithrt, dann kénnen die
verschiedenen Ebenen der Phenosemiotic Sign
Relation wie folgt dargestellt werden:

ps = r1 [rep A o = int (r2 (sp, ra, ma)) A i (r2 (s (r32
(tac, vis, aud, olf, gust) A r3b (prop, visc, therm,

noci)) A p)) = v (r2 b=1, d))]

Die Phenosemuotic Sign Relation (ps) konstituiert
sich durch drei grundsatzlich zu unterscheidende
Systemrelationen auf verschiedenen deskriptiven

Beschreibungsebenen (1, 1, r3a und 1;b).
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Die primire Relation (r;) ist das Verhiltnis
aus Representamen (rep) und dem Objekt-
bezug (o), wobei dieses Und-Verhdltnis durch
einen logischen Konjunktor ausgedriickt wird
(A). Innerhalb der phdnoseniotischen Relation
rep A o findet eine logische Entsprechung
und Gleichsetzung (=) mit den Systemgréf3en
der Interaktivitat (int) statt, die threrseits durch
die sekundire Relation (r;) von speed (sp), range
(ra) und mapping (ma) gebildet wird.

Erginzt wird die primire Relation (1) durch
den Interpretanten (i), der mittels Und-1/erhdilt-
nis (/\) in Beziehung gesetzt werden kann (rep
A o =int A1i). Der Interpretant (1) und dessen
sekundire Relation (1) aus sensorischem (s)
und perzeptuellem (p) System lésst sich durch
die tertiare Relation von r3a A r3b des senso-
rischen (s) Systems weiter spezifizieren. Hier
reprasentiert rsa die Exterozeption des sen-
sorischen Systems gemil3 der Annahme einer
Hierarchie der Sinne von Taktilitdt, Visualitit,
Audition, Olfaktorik und Gustatorik (tac, vis,
aud, olf, gust). Hingegen reprisentiert r3b die
Interozeption des sensorischen Systems mit
Propriozeption, Viszerozeption, Thermo-
zeption und Nocizeption (prop, visc, therm,
noci).

Innerhalb der Phenosemiotic  Sign  Relation
befindet sich das Systemgefiige aus i (12 (s (r3a
A 13b) A p) in einer logischen Entsprechung
zu  vividness (v), welche durch die sekundire
Relation (r2) aus breadth (b) und depth (d) gebildet
wird. Innerhalb der logischen Darstellung kann
breadth (b) jedoch als gekiirzt (durchgestrichen)
dargestellt werden, da es innerhalb von presence
research das theoretische Aquivalent des Inter-
pretanten (1) und dessen Systemrelationen dar-

stellt: v (1, (b=1, d)).

76

Analytische Betrachtung von 1zrtual-
Comics und Schlussfolgerung

In den jiingsten Entwicklungen im Bereich der
Programmierung von virtuellen Prototypen
lassen sich verschiedene Versuche ausmachen,
um das Konzept des analogen Lesens in den
Kontext der virtuellen Realitat zu Uberfiihren.
Hierbei handelt es sich konkret noch nicht um
finale Endversionen fur Konsumenten, son-
dern noch um modifizierbare und teilweise
unausgereifte Entwickler-Anwendungen im
Kontext von Kickstarter-Kampagnen.

Mit Virtual-Comics (shared oculus community,
Entwickler opamp) liegt ein durchaus als funk-
tionsfihig zu betrachtender Prototyp vor, des-
sen Anwendungstauglichkeit in der Entwick-
ler-Szene und den einschligigen VR-Foren
bereits umfangreich getestet wurde, der aller-
dings derzeit noch nicht kduflich zu erwerben
und nur direkt beim Entwickler zu beziehen
ist (Abbildung 3).

Nach dem Start von UVirtual-Comics befin-
det man sich innerhalb einer virtuellen und
3D-Darstellung des Weltalls, wobei der simu-
lative Bildraum die Rezipient in visuell ein-
schlieBt (unter Einsatz eines head monnted dis-
plays). Selbst ein steiler Blick nach oben oder
unten oder eine Korperdrehung nach hinten
sind innerhalb der konstanten Raumerfah-
rung moglich. Uber die /brary folder lassen sich
beispielsweise nach Alphabet gespeicherte
Comic-Dateien abrufen, wobei eine finale
Auswahl dann tber den Druck der Mausta-
sten moglich wird. Je schneller und weiter
der Kopf nach links oder rechts bewegt wird,
desto hoher ist die Geschwindigkeit der Visu-
alisierung der Wegstrecke der einzelnen fo/der
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(diese reichen von A bis Z und dann direkt
anschlieBend von 1 bis 9). Wahrend die fo/der
am visuellen Sichtfeld voruberziehen, wird die
Dynamik und Geschwindigkeit der Bewegung
mittels eines spezifischen Sounds reprisen-
tiert (je schneller die Bewegung, desto schnel-
ler der Sound). Entscheidet sich die Leser _in
tir einen Comic und steuert dieser den zuge-
hérigen folder an, wird mit dem Druck auf
die Maustaste auf den Comic zugegriffen. In
diesem Mentbereich ist die Freiheit des Blicks
und der Kopfbewegung eingeschrankt, da es
innerhalb dieser Steuerungsebene konkret um
die finale Auswahlentscheidung des Lesers
geht. Der visualisierte Comic ist auf dieser
Ebene von beiden Seiten mit Pfeilen flankiert,
die auf das Moment der Auswahl verweisen,
und im erweiterten Sichtfeld sorgen visuali-
sierte Stopp-Schilder fur die Markierung der
Bild- und Blickgrenze (Abbildung 4).
Entscheidet sich der Leser fur einen Comic,
wird mittels Maustaste auf diesen zugegriffen.
Mit dem eigentlichen Lesemodus des Rea-
ders wird letztendlich eine dritte interaktive
Systemebene des Bildraums erreicht, wobei

man den Comic (mit Blick auf die regulare

Abb. 3: Zach Johnson steuert in diesem Let’s Play
Video mit der Kopfbewegung (links, rechts) die Visual-
isierung der /brary folder.

Abb. 4: Im Auswahlmenu verweisen Pfeile auf die
withlbaren Comics und Stopp-Schilder markieren die
Bild- und Blickgrenze.

Titelseite) vor sich im simulativen Bildraum
des virtuellen Universums schweben sieht.
Mit der Steuerung der Maus (iber das seroll-
wheel) lisst sich dann die Distanz bzw. Nihe
zwischen dem eigenen, virtuellen Betrachter-
standpunkt und der visualisierten Comic-Seite
bestimmen. Der subjektive Blick steht in der
Rezeptionssituation in direkter Korrelation
zur Kopfbewegung, denn die Verdnderung
der Lagebestimmung des eigenen Kopfes ver-
andert neben dem individuellen Fokus auf die
Seite ebenfalls die eigene geografische Posi-
tion zur Seite (hoch, runter, links und rechts).

Ebenso sind individuelle Interaktionen mit
der jeweiligen Seite moglich, die sich als eine
irreale oder nicht-standardisierte Lesesitua-
tion beschreiben lassen, indem dann extreme
Nahaufnahmen, Steilaufsichten und extreme
Kadrierungen und Perspektiven (und damit
extreme Erlebnisraume im VR-Szenario) mog-
lich werden. Durch diese Dynamisierung der
Betrachterposition entfaltet sich das visuelle
Potenzial der virtuellen Raumdynamik, da
erst der individuelle Blick die korperlich-
partizipative Raum-Dimensionierung aktiv
im Handlungsakt hervorbringt und letztlich

CLOSURE 3 (2016)



Grabbe — »Comic goes Virtual«

Abb. 5: Der Blick nach unten links sorgt hier fiir eine

individuelle Anpassung des Betrachterstandpunkts auf

den Bereich unten links.

auch koordiniert (Abbildung 6). Hierdurch
wird die Comic-Erfahrung zu einem propri-
ozeptiven und visuellen Experiment, wobei
es nicht ausschlieBlich um Lesevergnigen
geht, sondern um das Ausloten der medialen
und kérperlichen Moglichkeiten im virtuellen
Raum. Der VR-Raum ist die Gesamtheit des
sichtbaren Weltalls, die Comic-Seite hat nur
einen kleinen visuellen Anteil. Das Lesevet-
gniigen bestimmt sich durch die Relation von
verkorperter Betrachterperspektive und den
extremen und durch den Rezipienten aktiv
gesteuerten Darstellungsweisen der Comic-
Seite.

Virtual-Comics zeigt sich als adiquates Bei-
spiel eines immersiven Mediums, wobei der
Immersionsbegriff explizit auf Medien ange-
wendet werden kann, die ein leibliches Ein-
tauchen thematisieren oderimaginative Anna-
herungen an ein Mediensystem beschreiben.
Wichtiges Kriterium ist stets eine mogliche
»Verringerung der Distanz gwischen Medium
und Rezipienten« (vgl. Hochscherf/Kjir/
Rupert-Kruse 2011, 10). Diese Verringerung
generiert verschiedene Formen des Prisen-

zerlebens, die einerseits von den technisch-

Abb. 6: In der extremen Froschperspektive befindet
sich die Comic-Seite dominant vor dem Betrachter.

apparativen Moglichkeiten des Mediums
und andererseits von den psychologischen
Kompetenzen und Interaktionen des Rezipi-
enten_in abhingen. Mit der Differenzierung
von Matthew Lombard und Theresa Ditton
lassen sich hier perceptual immersion und psy-

chological immersion unterscheiden (vgl. 1997,
k. S.).

Erstere, die auch als technische oder apparative
Immersion bezeichnet werden kann, beschreibt
die Konstitution des Mediums als immersiv. Es
wird folglich als multi-sensorische Reizquelle ver-
standen, welche die Sinne der Rezipienten mit ver-
mittelten Informationen Ubetflutet [...]. Daneben
bezieht sich die psychological immersion darauf,
wie stark die mentale Modellierung der virtuellen
Welt die geistigen Ressourcen der Rezipienten
beansprucht.«  (Hochscherf/Kjir/Rupert-Kruse
2011, 13)

Mit der Analyse der verschiedenen phinosemio-
tischen Zeichenebenen erhilt man ein analytisches
Zustandsmodell von Virtual-Comics, in welchem
sich die verschiedenen relationalen Beziige
aus Zeichentriger(n), Objektbeziigen und
der prozessualen Dynamik des Interpretanten
erfassen lassen (Abbildung 7). Der Vorteil der
phdnosemiotischen Analyse liegt in der Integra-
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tion und Offenlegung wahrnehmungstheore-
tischer Anteile (expliziter Bezug zur perceptual
immersion), die sich wihrend der Medienrezep-
tion ereignen, wobei hingegen das perzeptuelle
System (p) die subjektive und bereits reflek-
tierte Erfahrungswirklichkeit beschreibt.

In der Anwendung von ps = r; [rep A o =
int (12 (sp, ra, ma)) A1 (r» (s (r3a (tac, vis, aud,
olf, gust) A r3b (prop, visc, therm, noci)) A
p)) = v (r2 (b=1, d))] ldsst sich der Zeichen-
triger (rep) selbst als mehrteiliger und mul-
timodaler Medienverbund bestimmen: Das
head mounted display generiert den visuellen
Raum, die positional camera ibertrigt die phy-
sikalische Bewegung des Kopfes des Users
in das virtuelle Szenario, die Maus dient als
Auswahlinstrument sowie Steuerung fiir die
sub-

jektiver Perspektive und Comic-Seite und

Nihe-Distanz-Beziehung zwischen

die Tastatur fungiert als Basis-Interface.

Die Objektdarstellungen oder zeichenthe-
oretischen Objektbeztige stehen in einem
gegenseitigen  Wechselverhiltnis, orien-
tiert an einer Figur-Hintergrund-Bezie-
hung, denn die virtuelle Reprisentation des
Universums / Weltalls bestimmt selbst die
visuelle Raumdynamik (Hintergrund) und
die reprisentierte Comic-Seite bindet als
zentrale Figur die primire Aufmerksam-
keit und wird zum korperlich-partizipativen
Aufmerksamkeitsanker fir Blick, Bewegung
und Erfahrungsdynamik. In vertiefender
Analyse steht speed tir die Umsetzung einer
sinnvoll austarierten Reaktionszeit und des
Verhinderns storender Latenzzeiten im
Kontext von subjektiver Kopfbewegung
und der davon abhingigen Reprisentation
der Comic-Seite. Range bezieht sich auf
die raumlichen Freiheitsgrade der visuellen

und propriozeptiven Interaktion mit der

Phenosemiotic

Sign System (ps)| =

r

(rep) head mounted

mouse, keyboard
A

r; (sp, ra, ma)

display, positional camera,

(o) spatial representation (universe),
comic page representation

(sp) reaction and latency time of head
movement and comic page representation
(ra) visual and proprioceptive interaction

with the spatial comic page

(ma) mapping by head mounted display, {therm) —
proprioceptive interaction by bodily (noci) =
movement of the head, mouse for zoom A
P

i{ry (s (rs@a Arsb))

(tac) -
A (vis) seeing the universe and comic pages
(aud) sound interaction, turning page sound
(olf)
(gust)
A
(prop) head movement as embodied interaction, head
movement for controlling the visual representation
of the comic page
(visc) —

(p) seeing and bodily interacting with the spatial
representation of the universe and the depicted

comic book pages
=r(b=i,d)
data rate of the reader synchronized with the
head mounted display and the positional camera

Abb. 7: Die verschiedenen Systemebenen von Virtual-Comics innerhalb der phinosemiotischen Dynamik.
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Comic-Seite. Mapping steht fir die reali-
sierte  Mensch-Maschine-Schnittstelle aus
head mounted display, verkorperter Interaktion
und der durch die Maus gesteuerten Nihe-
Distanz-Beziehung. Die Funktionsstufe des
Interpretanten gibt vertiefende Auskunft
uber eine Relation extero- und interozep-
tiver Wahrnehmungsdynamik und liefert
die sensorische Begriindung dafiir, welche
Sinnesbeteiligungen einen Einfluss auf die
Bedeutungsstrukturen haben kénnen. Der
Exterozeption lassen sich hier die visuelle
und die auditive Sinnesmodalitit zuordnen,
indem das Sehen den virtuellen Raum optisch
erschlie8t und spezifische Handlungen mit
dargestellten Objekten akustisch charakte-
risiert werden. Der dominante Rezeptions-
Faktor wird durch die Interozeption (hier
Propriozeption) bestimmt, da die subjek-
tive Bewegung als eine synchronisierte und
verkorperte Interaktion zu beschreiben ist,
von der ausgehend der virtuelle Raum, die
Meniiftihrung und -logistik sowie die vir-
tuelle Positionierung zur Comic-Seite erst
hergestellt werden kann. Die extero- und
interozeptive Dynamik steuern eine wahrt-
nehmungstheoretische Rezeption, deren
Effekt eine von Stérimpulsen freie subjek-
tive Erfahrungswirklichkeit (p) ist, in der
sich die handlungslogischen Parameter mit
den technischen Strukturen des Mediensy-
stems synchronisieren. Schlussendlich zeigt
sich hier die technische Dominanz und Not-
wendigkeit von depth als BestimmungsgréBe
von Datenmenge und Dateniibertragungs-
rate und technische Grundbedingung fir
das Funktionieren des Mediensystems.

Schlussiiberlegungen

Die Erforschung des Comics hat in den letz-
ten Jahren eine zunehmende produktive Ver-
tiefung erfahren, da sich dem komplexen
Artefakt vor allem mit interdisziplindrer Verve
genihert wurde (vgl. Dolle-Weinkauff 2014,
Wilde 2014, Wildfeuer / Bateman 2014). Die-
ser Artikel hat sich bewusst flr eine andere,
weniger herkommliche Perspektive entschie-
den, um sich mit dem Analysegegenstand
»>Comicc zu befassen, und daher explizit die
StrukturgroBen der Wahrnehmung und der
Medienmaterialitit an den Ausgangspunkt der
Ubetlegungen gestellt. Mit diesem Vorgehen
konnte ebenfalls einer interdiszipliniren Vor-
gehensweise gefolgt werden, da mit dem vor-
geschlagenen Analyseverfahren der Phdnosensi-
ose einerseits die Wahrnehmungsbezogenheit
und andererseits die Zeichenhaftigkeit von
Virtnal-Comics analytisch prizisiert wurden.

Die phdnosemiotische Analyse (Abbildung 7)
zeigt sich als ein geeignetes Werkzeug, um
eine zeichentheoretische Systematisierung von
Medien, in Verbindung mit den Aspekten der
Wahrnehmung und den immersionsbestim-
menden Kategorien, vorzunehmen. Diese
Vorgehensweise mag zwar auf den ersten Blick
ungewo6hnlich, technisch und medienmateri-
alistisch erscheinen, sie wird aber genau dann
notwendig, wenn die Menge der Technologien
innerhalb eines Medienverbundes eine klare
Zuordnung von Zeichentriger, Objekt und
Interpretant erschwert, wenn nicht sogar vollig
unmoglich macht. Phdnosemiose orientiert sich
dabei an der Logik der Zustandsmodelle und
der informationstheoretischen Asthetik:

CLOSURE 3 (2010)
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Die sInformationsithetik¢, die mit semiotischen
und mathematischen Mitteln arbeitet, kennzeich-
net die>dsthetischen Zustidnde, die an Naturgegen-
stinden, kiinstlerischen Objekten, Kunstwerken
oder Design beobachtbar sind, durch Zahlenwerte
und Zeichenklassen, das heil3t aber, sie definiert
sie als eine besondere Art von Information¢, eben
als »asthetische Informations, die relativ zu einer
Quelle, das heif3t einem Repertoire von Elementen
oder materialen Mitteln gebildet wird. Die Theorie
widmet sich zwar vorwiegend »materialen< Proble-
men, ignoriert aber keineswegs die intentionalenc.
(Bense 1969, 7)

Bewusst wurde darauf verzichtet, den pri-
miren Fokus auf das Konzept des Comics
als Medium sui generis zu legen, sondern
das virtuelle — und damit notwendigerweise
technologische — Systemgefiige von [7rtual-
Comrics als Funktionshorizont eines virtuellen
Meta-Mediums zu plausibilisieren.

Mit dem Fokus auf Technologie konnte ein
produktiver Fokus auf die Materialitat des
Mediums Virtual-Comics gelegt und dartber
hinaus ein erweiterter Analysegegenstand in
den Comic-Diskurs integriert werden, der
sich durch den Methoden- und Perpektiv-
horizont der presence-evoking media technologies
(vgl. Lombard / Ditton 1997) sinnvoll ergibt.
Denn bei Virtnal-Comics geht es nicht um
eine schlichte technologische »Einbettung
in bestimmte Trigermedien« (Wilde 2016),
wie beispielsweise innerhalb einer App oder
eines Tablet-Readers, sondern um eine syste-
matischere Hybridisierung des Comic-Arte-
fakts

Kategorien vividness und interactivity, die sich

mit den immersionsbestimmenden
erst vollstindig tiber die VR-Technologie des
head mounted displays realisieren ldsst. Es sind
demnach die Bestimmungsgrof3en von vzvid-
ness und interactivity, die auf Basis der tech-

nologischen Materialitit und Systematisie-
rung einen direkten Einfluss nehmen auf die
Rezeptions- und Wahrnehmungsweise des
Comics — stuff matters!
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1] Zum semiotischen und medientheoretischen Problem
der Bildverwendung siche Mosbach und Sachs-Hombach
(2013).

2] »Das Sensorische System, das evolutiondr ilter ist,
Ubersetzt das auf die Sinnesrezeptoren treffende Ener-
giemuster in sensorische Codes und transformiert diese
so, dass sie an der Schnittstelle zum Perzeptuellen Sy-
stem lesbar sind.« (vgl. Mausfeld 2010, 15)

3] »Die internen Operationen des Sensorischen Systems
basieren auf den physikalisch-geometrischen Datenfor-
maten, durch die auch der Input charakterisiert wird (bei-
spielsweise Linien, Kanten, konvexe Gebilde, Textursta-
tistiken), und sind rein inputbasierte Transformationen,
wie Filterungsprozesse, Berechnungen von Luminanz-
gradienten oder andere mathematische Operationen
auf dem Input. Das Sensorische System stellt eine Art
Vorverarbeitung des sensorischen Inputs dar, der an die
Anforderungen des Perzeptuellen Systems angepal3t ist.
Uber die Arbeitsweise des Sensorischen Systems ist ver-
gleichsweise viel bekannt, da in der Psychophysik und
der traditionellen Wahrnehmungspsychologie der For-
schungsfokus auf diesem System liegt. Das Perzeptuelle
System hingegen ist dadurch gekennzeichnet, dass seine
internen Operationen auf einem logisch sehr viel méch-

tigeren und reichhaltigeren Vokabular basieren, nimlich
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auf einem umfassenden System von Konzeptformen.
Das Perzeptuelle System i3t sich also gerade als das Sy-
stem von Bedeutungskategorien bzw. Konzeptformen
auffassen, mit denen unser Wahrnehmungssystem bio-

logisch ausgestattet ist.« (Mausfeld 2010, 15)

»Das sensorische System generiert sensorische Codemu-
stet, die fir das Perzeptuelle System eine Art Stichwortge-
ber dat|stellen], die spezifische Konzeptformen aktivieren
(dies entspricht dem Konzept des Triggers in der Etholo-
gie und dem Konzept einer Schnittstellenfunktion in der

Theotie computationaler Systeme).« (Mausfeld 2010, 106)

Zustandsmodelle kommen aus der Kybernetik und ky-
bernetischen Medientheorie. Hier wird tiber die Struk-
turen des Artefakts ein Riickschluss auf die Rezeption
geschlossen (vgl. Bense 1969; Moles 1971).

Wahrnehmungsnahe Zeichen ereignen sich auf senso-
rischer Ebene quasi perzeptuell vorgelagert, bevor es
zu einer Interpretation kommt. Aus diesem Grund ist
der Bezug auf die multisensorischen Phinomene, wie
z.B. McGurk, Mirror Box etc. iberaus wichtig, um die
Relation aus Wahrnehmung, Sensorik und Zeichenhaf-

tigkeit explizit zu betonen.

»Der Bezug auf einen Interpretanten wird durch das
ermoglicht und gerechtfertigt, was auch den Vergleich
ermoglicht und rechtfertigt. Aber das ist offensichtlich
die Verschiedenartigkeit der Sinneseindriicke. Wenn es
nur einen Sinneseindruck gibe, so brauchte man ihn
weder zur Einheit zu bringen noch ihn als auf einen In-
terpretanten bezogen zu begreifen, und der Begriff des
Bezugs auf einen Interpretanten wiirde erst gar nicht
entstehen. Aber da es nun eine Mannigfaltigkeit der
Sinneseindriicke gibt, haben wir eine Empfindung von
Komplexitit und Verworrenheit, die uns dazu bringt,
einen Sinneseindruck vom anderen zu unterscheiden
und sie dann, als unterschiedene, auf eine Einheit zu
bringen. Nun werden sie erst auf eine Einheit gebracht,
wenn wir sie insgesamt als unsere betrachten, das heif3t,
wenn wir sie auf einen Begriff als ihren Interpretanten
bezichen. So entsteht der Bezug auf einen Interpretan-
ten also durch die Verbindung verschiedener Sinnesein-
driicke, und deshalb verbindet er nicht einen Begriff
mit der Substanz, wie es bei den anderen beiden Bezii-
gen der Fall ist, sondern er vereinheitlicht unmittelbar
die Mannigfaltigkeit der Substanz selbst. Er ist daher im
Fortschreiten vom Sein zur Substanz der letzte Begriff
in der Reihenfolge.« (Peirce 2000, 153)
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Familiale (Erinnerungs-)Objekte

Doing Family in zeitgenossischen Graphic Novels: Line Ho-

vens Liebe schant weg und Birgit Weyhes Iz Himmel ist Jahrmarkt

Katrin Ullmann (Dusseldorf)

Line Hovens Graphic Novel zu einer deutsch-
amerikanischen Familiengeschichte im kurzen
20. Jahrhundert in Deutschland beginnt mit
der Ansicht eines stillen Raums. Kein Mensch
ist da, nur zum Teil abgedecktes Mobiliar.
Umzugskisten. Noch bevor die Geschichte
losgeht, erinnern die Rdume an das, was war.
Lingst bevor die Leser_innen auch nur eine
Protagonistin oder einen Protagonisten ken-
nengelernt haben, sehen sie die anonymen
Spuren derer, um die es noch gehen wird.
Birgit Weyhe beginnt mit gezeichneten Famili-
enfotografien: Das Bild einer Einschulung, eine
alte Frau mit kleinem Hut. Ein Mann mit Kai-
ser-Wilhelm-Schnduzer. Bilder von prignanten
Momenten, eine Taufe, ein Kinderportrait. Auf
dem Cover und der ersten Seite der Graphic
Novel' tberwiegt die Vergangenheit” Noch
bevor die Geschichte beginnt, werden ihre mog-
lichen Protagonist_innen kenntlich. Durch ihre
Kleider, Haltungen und Inszenierung wiederum
werden sie als historische Zeitzeug_innen lesbar,
in ihrer Versammlung als Familie deutbar, noch

bevor ein Wort geschrieben wird.

Wer sich Graphic Novels, die in den letz-
ten Jahrzehnten erschienen sind, anschaut,
dem muss die intensive Beschiftigung vie-
ler Autor_innen mit eigenen wie fremden
Familiengeschichten auffallen (vgl. auch
Klingenbock, 123-126). Doch werden diese
Geschichten nicht allein tiber ihre Protago-
nist_innen erzahlt, sondern immer wieder auch
und vor allem iber Dinge. In meinem Beitrag
soll es deshalb um Objekte im Comic gehen, die
die Vorstellung, eine Familie zu sein, mit herstel-
len und in der Zeit verdichten: Sie unterstitzen
die Kreation einer familidr (mit)geteilten histo-
rischen Zeit fiir die gezeichnete Geschichte,
aber sie geben den Protagonist_innen — wie ich
im Folgenden zeigen werde — auch eine Vor-
stellung von Familienzeit und -raum. Uber die
Dinge in (Zeit-)Raumen erst werden die Pro-
tagonist_innen zu Figuren mit Vergangenheit
und Zukunft. Aber vor allem gewinnt tiber das
wiederholte Zeigen und Darstellen der Gegen-
stande »Familiec auch fur die Leser_innen erst
an Authentizitit. Denn Erkenntnissen einer
eher kulturwissenschaftlichen Familienfor-

CLOSURE 3 (2016)



Ullmann — Familiale (Erinnerungs-)Objekte.

schung* entsprechend sind auch >Comicfami-
lien< nicht vor vornherein verwandt, sondern
miissen es performativ immer wieder werden.

Anhand der von mir ausgewihlten Unter-
suchungsbeispiele — Line Hovens (2008)
Liebe schaunt weg und Birgit Weyhes (2013) Im
Himmel ist Jahrmarkt — soll im Folgenden den
familidgren (Erinnerungs-)Objekten in beiden
biografisch inspirierten Comics und ihren
jeweiligen performativen Funktionen fiir das

Abb. 1: Familidres Beisammensein (Hoven 2008, 52).

»Doing Family« (Schier / Jurczyk, o.S.) nach-
gegangen werden. Damit mochte ich zudem
einen vergleichenden Blick auf das familial-
biografische, transgenerationelle Erzihlen im

Comic werfen, das in beiden Fillen auch ein

Erzihlen von der Geschichte des »extremen«
20. Jahrhunderts (Hobsbawm) und seiner
»langen Schatten« (Assmann) ist.

Line Hovens Monografie Liebe schaut weg
(2008) ist aus ihrer Diplomarbeit an der
Hochschule fiir Angewandte Wissenschaften
in Hamburg hervorgegangen.” Sie behandelt
darin in vier Episoden die eigene transnatio-
nale Familiengeschichte.® Die Bildergeschichte
wurde von ihr aus Schabkarton herausgekratzt.
Wie bei einem Holzschnitt wer-
den dafiir aus dem dunklen Kar-
ton, einem Negativbild gleich,
helle Linien, Flichen, Konturen
und Schraffuren herausgearbei-
tet. Es handelt sich also um eine
(zeit-)aufwendige, hochst pri-
zise Arbeit. In der Ankiindigung
eines Workshops der Autorin
heil3t es zu dieser Technik: »Der
Schabkarton ist eine fast vet-
gessene Zeichentechnik. Die
Besonderheit liegt darin, Bilder
zu schaffen, die aussehen wie
aus einem Film Noir oder von
einem alten Holzschnitt. Wo
setzt man Licht, und wo ldsst
man Dunkelheit regierenr«
(Hoven 2014, o.S.) Fur die
Arbeit am Schabkarton brau-
che es »nur Liebe zum Detail,
ein wenig Durchhaltevermogen
und Mut zu Schwarz« (ebd.).
Hoven zeigt also mit Liebe schant weg eine
Familiengeschichte in Schwarz-Weil3, die sich
an die Asthetik ilterer Medien anlehnt und
diese fur die Darstellung der eigenen Famili-
engeschichte nutzt. Die familidren Episoden
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werden dabei — unter anderem
mit Mébeln, Kleidung, Frisuren
aus der jeweiligen Zeit detail-
reich angereichert — durch die
schwarz-weilen holzschnitthaft
stillstellenden Bilder zu kleinen
Miniaturen verdichtet.

Dieses Vorgehen ldsst sich
schon als erste Explikationsstra-
tegie des Umgangs mit familidrer
Erinnerung deuten, insofern sie
die zu Erzdhlungen verfestigten
familiizren Geschichten damit
sowohl in ihrer Statik kennzeich-
net, als auch mit Details ausstat-
tet. Objekten kommt daher in

Liebe schant weg eine wichtige Rolle
zu, weil sie als materielle Erinne-
rungstriger der Geschichte eine
formale Gestaltung geben sowie
ihren Inhalt ausbilden, aber auch
erganzen.

Birgit Weyhe beschiftigte sich

bereits in ihrer Diplomarbeit

Wer konnte mip
so etwas antun?

=

Ich weiff (2008) mit »autobiogra- Abb. 2: Wechsel der Stilmittel (Weyhe, 173).
phischem Erzahlen im Comic«

(Weyhe o. J., 0.S.). Die Themen (Auto-)Biogra-
fie, Erinnern, Geschichte und Politik spielen

in ihrem Werk insgesamt eine wichtige Rolle.”
In Im Himmel ist Jahrmarkt (2013) behandelt
sie — von der Autorin selbstgezeichnet und
gelettert — ihre eigene Familiengeschichte, der
Fokus liegt auf der GrofBelterngeneration.®
Die schwarz-weillen Zeichnungen sind in der
Regel fein gezeichnet, werden aber immer
wieder fur einzelne Panels durch andere Stil-
mittel durchbrochen. Dann werden die Lini-

enfiihrungen etwa wilder und expressiver,

kraftvoller, zum Teil fast expressionistisch
(u.a. Weyhe, 69; 71; 78; 189) oder auch im
Gegenteil genauer, naturalistischer, dokumen-
tarischer (u.a. ebd., 33; 92; 97; 99; 225; 230;
255). An wieder anderen Stellen finden sich
stark reduzierte symbolhafte Zeichnungen,
die an holzschnittartige Schatten-, Fabel-
und / oder Fantasiefiguren erinnern (u.a. ebd.,
177, 226f.; 251; 249; 258¢.) oder Figuren stark
tberzeichnen (ebd., 226; 233; 243).

Mit den Stilwechseln werden zum Teil andere
Quellen zitiert, in ihnen spiegeln sich drama-
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tische Umbriiche, erweiternde Handlungs-
ebenen oder auch Emotionen der Protago-
nist_innen. Dabei sind es hiufig Dinge, die
den Stilwechsel einleiten. An den Gegenstin-
den zeigen sich auch die Emotionen der Pro-
tagonist_innen: Zum Beispiel anhand eines
Schulranzens (Abb. 2), um dessen Gestaltung
praktisch gestritten wird, der zugleich aber zum
Aushandlungsgegenstand fir das Ringen um
familidre Gestaltungsspielrdume wird. Weyhe
gelingt es so, die familidren Geschichten und
Gegenstinde mehrdeutig anzulegen. Diese
Unbestimmtheit reflektiert zugleich auch Pro-
zesse des familidren Erinnerns, in denen auch
immer wieder um Deutungen gerungen wer-

den muss.’

Familiaritat stiften — Familiare
Rekonstruktionsarbeit anhand von
(Erinnerungs-)Objekten

Familiaritit entsteht, wie schon angedeutet,
nicht von selbst, sondern muss immer wieder
neu kreiert werden. Im Folgenden wird die
Rolle von (Erinnerungs-)Objekten fir eine
solche familidre (Re-)Konstruktionsarbeit
analytisch in den Fokus riicken. Dabei werden
verschiedene familienschépfende Funktionen
thematisiert, die fur die Comics L.iebe schaunt
weg und Im Himmel ist Jabrmarkt besonders
zentral sind: Objekte werden dabei erstens als
Marker fiir ein sich verinderndes Familienge-
dichtnis thematisiert. Sie dienen zweitens als
Fullmaterial, mit dem neue familidre Erzih-
lungen gestiftet werden. Drittens sorgen sie
als widerspenstige Zeitzeugen fiir Unruhe.

Viertens werden Hiuser und Riume, verstan-

den als Zuhause, zu familienstiftenden und
familienstitzenden Erinnerungsobjekten und
finftens werden tber die Dinge auch famili-
dre Machtverhiltnisse neu ausgehandelt.

Von der »Abbruchkante« der
Familienerinnerung — Familiare Erin-
nerungsobjekte als Marker fur ein sich

verinderndes Familiengedachtnis

Die Autorinnen widmen sich in den hier behan-
delten Graphic Novels den eigenen Familien-
geschichten. Die Anndherung an diese Famili-
engeschichten erscheint dabei als erinnernde,
rekonstruierende, recherchierende #nd kunst-
lerische, imaginierende, erzdhlerische >Stif-
tungsarbeit«. Eine Narration in Bildern kann
sich in der genauen Darstellung eines histo-
rischen Geschehens Uber verschiedene Panels
und Handlungspfade hinweg auch schwerlich
allein an bestehende Bildvorlagen halten. Viel-
mehr laden die Anforderungen geradezu dazu
ein, auf Zuspitzungen und Straffungen sowie
Vergegenstindlichungen und  (Bild-)Meta-
phern zurickzugreifen, um eine erzihlerische
Dramaturgie aufzubauen und eigene Bilder zu
finden fur Geschehnisse, die man zum Teil
nicht erlebt hat. Diese umfassen dann in der
Regel auch assoziative und imaginative Ele-
mente. Dies wird beim familidiren Erinnern
besonders deutlich, weil hier intergeneratio-
nelle Verwobenheiten ebenso wie Wissens-
und Gedichtnisliicken besonders drastisch zu
Tage treten. Bet Weyhes (2013, 14) Iz Himmel
ist Jahrmarkt zeigt sich dies anhand der heraus-
fordernden Hausaufgabe der Tochter, fiir die

Schule einen jordentlichen< Familienstamm-
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baum zu rekonstruieren. Die Prekaritit, die
familidres Erinnern stets ausmacht, weil
familidre Wissensbestinde und die jeweiligen
(Un-)Sagbarkeiten
im Zuge des Generatio-

sich
nenwechsels verindern,
wird damit von ihr an
den Anfang des Comics
gestellt: Das gezeichnete

Pie mewsten
Punge
waren scheell |}
aufgetelt.

tber Gespriche mit den »verbliebenen« Ver-
wandten, ihre »Geschichten und Anekdoten«
sowie »Fotos und Unterlagen« Ausschnitte
aus der Lebensgeschichte
der GroBelterngene-
ration neu an (Weyhe,
15£.). Damit wird bereits
zu Beginn der Bilder-
geschichte deutlich auf

Alter-Ego der Autorin

Mar die Alben wollte
nietmand haben,

konstatiert angesichts
des  »unubersichtlichen
Stammbaums« (ebd., 14),
den ihrem biografischem
Kontext entrissenen per-
sonlichen >Uberbleibselnc
aus dem Leben der ver-
stotbenen  GroBmutter

(ebd., 7) und der vol-

ligen Abwesenheit sol-

cher Dinge nach dem
Tod ihres Vaters (ebd.,
10), dass »[dJie Abbruchkante der Familie-
nerinnerung [...] unversehens niher geriickt«
sei (ebd., 9)."” Dem von der Gro3mutter ver-
erbten Teeservice, vielen Fotos, Schmuck und
Bildern fehlen die familidre, erzdhlerische
Einbindung, der Stammbaum bleibt licken-
haft, die Tochter unzufrieden mit dem unzu-
reichenden Wissen der Mutter (ebd., 15).
Dass diese »Licken< nach dem Tod der nahen
Angehorigen besonders auffallen, verwundert
nicht, weil zu diesem Zeitpunkt die familidre
Aufmerksamkeit hdufig besonders intensiv
auf die Verstorbenen gerichtet ist (vgl. Halb-
wachs, 59). Weyhes gezeichnetes Alter-Ego
(re-)konstruiert zu Beginn des Comics daher
die verblassenden Spuren und eignet sich
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die eigene Bilder evozie-
rende Zeugenschaft von
Gegenstinden  verwie-

sen: Geschirr, alte Rech-

nungen, Fotos oder auch
der von Weyhes Tochter
angefertigte, unvollstin-

dige Stammbaum (u.a.
ebd,, 7-9; 14; 19, 44; 92;
97;99; 146; 150; 164; 167)
werden so — zeichnerisch
Ubersetzt — im Status des
Fundsticks
gehalten, das zwischen individueller und kol-

Abb. 3: Die ererbten Dinge (Weyhe, 8).

familiaren

lektiver Erinnerung changierend Assoziati-
onen, Geschichtsfetzen und Bilder der ver-
meintlichen Vergangenheit und der mit ihr
verbundenen Deutungsméglichkeiten her-
vorruft. Die Assoziativitit, die dieses fami-
liire Erinnern ausmacht, wird etwa in den
losen, sich tberschneidenden Textpassagen
deutlich, die im Kopf der (Comic-)Autorin
durch die ererbten Fotoalben ausgel6st wer-
den.

Angesichts der aus dem Nachlass gewihl-
ten Dinge wird aber auch die Begrenztheit
des familiizren Wissens reflektiert: Anhand
der >weitervererbten< Fotoalben und ihrer

Protagonist_innen, die der Autorin ohne die
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Abb. 4: Zuordnungsprobleme anhand des familidren Fotoalbums (Weyhe, 9).

zugehorigen familidren Narrationen seltsam
tremd bleiben, fithrt Weyhe die Zuordnungs-
probleme und eigenwilligen Interpretationen
der familidgren Erinnerungswelten durch die
Nachgeborenen vor, indem sie deren Kontin-
genz herausstellt: Ein lingliches Panel zeigt
zwel gezeichnete >Fotos«. Der dunkle Unter-
grund, auf dem die Bilder mit gezeichne-
ten Klebeecken >befestigt« sind und die helle
Schrift, mit der sie kommentiert werden,
erwecken dabei den Eindruck, dass es sich um
ein Fotoalbum handelt.

Zwei Schriften — und damit zugleich zwei
Zeitebenen und Zeitzeugen — kommentie-
ren diese >Fotos«. Die eine Schrift erscheint
dabei als die des Familienalbums — bzw. die
der unbekannt bleibenden Albumbesitzer_in,
vermutlich Weyhes GroBmutter —, die wiede-
rum die Bilder ihrer Vorfahren einordnet und
datiert. Und dann ist da Weyhes Schrift. Als
Erzihlerstimme der Geschichte und der Etbin
des Albums versucht sie die Bilder ebenfalls
zu deuten. Doch trotz der Ursprungsbe-
schriftungen der Bilder fehlt es ihr daftr an
Informationen. Und so stellt sich der Versuch,
anhand der Bilder aus dem familidren Erinne-

rungsalbum auch nur erste Zuordnungen zu

treffen, wer die Menschen auf
den Bildern jeweils sind, als
herausfordernd dar. Die Pro-
tagonist_innen des Albums,
die durch ihre »Verewigungc
im Album von den Vorfah-

die fullige
Dame?

ren noch als wichtig markiert
wurden, sind so der nachge-
borenen Erzihlerin und ihrer
Tochter bereits entriickt: Bil-
der wie Beschriftungen des
Albums bieten ein wenig sicheres Wissen tiber
die Familie an, vielmehr lose, vielfaltig interpre-
tierbare Spuren. Daran, dass Katze und »Damex«
in Weyhes Fantasie dadurch um einen Namen
konkurrieren und der siebzehnjahrigen als »Omi«
Betitelten keine eindeutigen Enkel zugeordnet
werden konnen, werden die Begrenzungen der
ererbten, objektgebundenen familidren Erinne-
rungen sichtbar gemacht. Die hier nur angedeu-
tete daraus hervorgehende Irritation — der etwa
spater durch die Frage der Tochter, warum die
Mutter denn»nix«weil3, nochmal Ausdruck gege-
ben wird (Weyhe, 15) — fillt umso deutlicher ins
Gewicht, weil es sich beim Fotoalbum eben um
ein Ennnerungsmedium handelt, das hier jedoch
angesichts des sich verindernden kommunika-
tiven Gedichtnisses der Familien an Prizision
und Funktion einbti3t. Doch, wie bereits ange-
deutet, bedeutet das nicht, dass die sich so auftu-
ende Kluft zwischen den familidren Vorgangern
und ihren Nachkommen nicht tiberbrickt wer-
den und durch Zusatzwissen ausgeglichen bzw:
angereichert werden kann. Schon der Soziologe
Maurice Halbwachs verdeutlicht die notwen-
dige Willkiirlichkeit von Erinnerungsprozessen,
wenn er Uber das Bild des verstorbenen Vaters
schreibt:

CLOSURE 3 (2016)



Ullmann — Familiale (Erinnerungs-)Objekte.

In dem Maf3e, als es in die Vergangenheit zuriick-
weicht, dndert es sich, weil manche Ziige sich ver-
wischen und andere hervortreten — je nach der
Perspektive, aus der man es betrachtet, d.h. je nach
den neuen Verhaltnissen, in denen man sich be-
findet, wenn man sich ihm zuwendet. Alles, was
ich an Neuem iiber meinen Vater und auch tber
jene, die mit ihm in Berithrung kamen, erfahre,
alle neuen Urteile, die ich iiber die Epoche fille, in
der er gelebt hat, alle neuen Uberlegungen, die ich
anstelle, lassen mich — je fihiger ich werde nachzu-
denken und tber je mehr Vergleichsméglichkeiten
ich verfiige — dazu neigen, sein Bildnis zu >retu-
schieren.« (Halbwachs, 59)

Gesichter wie Geschichten werden durch
nachtrigliches Wissen angereicht und wo
nétig retuschiert. Es entsteht »[e]in in anderen
Bildern enthaltenes Bild, ein in die Vergan-
genheit zuriickversetztes Familienbild« (ebd.,
58). In Im Himmel ist Jahrmarkt wird deutlich
auf solche (re-)konstruierenden Prozesse
Bezug genommen. Das notwendig unvoll-
stindige Erinnern und das Vorgehen bei der
Arbeit an der familidren Erinnerung wird
auch in der Bildsprache transparent gemacht:
In einem Panel zeigt Weyhe das eigene >Strick-
werk¢, das verschiedene Maschen aufnimmt
und — wie der begleitende Text ausweist — die
bestehende »Liicke« (im Familiengedichtnis)
mit »dem vorliegenden Buch« fillt (Weyhe,
16). Fur die gerade erst erschienene Neuauf-
lage von Iz Himmel ist Jahrmarkt (2016) bildet
dieses Strickwerk gar das Cover.

Das Comicbuch als zu schaffender und offen
rekonstruierter familidgrer Gegenstand steht
damit noch deutlicher als schon bei der Ori-
ginalausgabe am (Neu-)Beginn der familidren
Sinnstiftung. Es wird auch in der Einleitung
als metareflexiver Verweis und angebotene
Antwort auf die Fragen der Nachgeborenen
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abgebildet: Als Produkt der familidren Spu-
rensuche, das die Leser_innen in der Hand
halten und auf das sie zeitgleich im Panel bli-
cken, steht das Buch zugleich am Anfang und
am Ende der Geschichte und gibt damit einen
Ausblick auf sich selbst (ebd.). Als Abschluss-
panel der Vor- und Entstehungsgeschichte vor
dem Beginn des eigentlichen Plots beschlief3t
der gezeichnete Comic als Ergebnis also die
Geschichte und 6ffnet sie zugleich.

Neben der zeichnerischen Aufnahme von
familidiren Dingen, ihren Ubersetzungs-
leistungen und Grenzen bildet der Comic I
Himmel ist Jahrmarkt als Produkt einer fami-
lidren Spurensuche damit von vornherein
selbst (auch) einen familidr markierten Gegen-
stand. Nimmt man ihn als Giber sein Dasein als
Buch hinaus ernst, so wird deutlich, dass er
spater als JAntwortc und kreative Dokumenta-
tion vielleicht selbst wieder zur Frage werden
und als weitere Quelle zur Verfertigung von
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Abb. 5: Buchcover der Neuauﬂage von
Im Hipmel ist Jabrmarkt (Weyhe 2016).
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Familiengeschichten taugen
kann.!

Es zeigt sich damit die
familienstitzende Wirkung
von gezeichneten Dingen,
die als Erinnerungstriger,
unabhingig von ihrer tat-
sachlichen Historizitit, zu
Zeugen des Familienseins
werden kénnen. Gleichzeitig
bietet die familidre Spuren-

suche wohl gerade durch die  Abb. 6: I Himmel ist Jabrmarkt als Pro-

im Folgenden noch genauer dukt wie Ausgangspunkt der familidren
Spurensuche (Weyhe, 10).

zu besprechende visuelle
Rickkopplung an Symbole
der historischen Zeit auch eine Anschluss-
tahigkeit fur das familidgre Erinnern fremder
Familien(geschichten) und kann damit als
familidr-erschlieBbares  Vergleichswerk tau-
gen, das Fragen zur eigenen Familie anzure-

gen vermag,

Familidres Luckenfillen: Kre-
ation und Integration neuer
(Erinnerungs-)Objekte

Doch Weyhes Arbeit geht tGber die einfache
Rekonstruktion der eigenen Familienge-
schichte noch deutlich hinaus, denn sie hat—so
macht sie in der einleitenden Episode von I
Himmel ist Jabrmarkt in einem Panel, das sie am
Schreibtisch zeigt und das damit den Produk-
tionsprozess der (Familien-)Geschichte offen-
legt, deutlich — das Offenbleibende, »den Rest
dazu erfunden« (ebd., 16). Die mit dem Ver-
weis auf das eigene »Dazu-Erfindenc erfolgte

Offenlegung der eigenen Arbeitsform und

der eigenen Position zum
Thema bildet als eine Art
Prolog den Einstieg in Im
Himmel ist Jahrmarkt. Diese
durch die Reflektion des
eigenen Vorgehens geschaf-
fene Transparenz erinnert
dabei an ethnologische For-
derungen nach der Offenle-
gungen der eigenen Position
zur besseren Einordnung
von Verzerrungen fir die
(Sluka / Rob-
ben, 2). In einem Workshop
erklirt Weyhe, dass das
»Dazu-Erfinden< von Elementen zur erzihl-

Leser _innen

ten Familiengeschichte nicht einfach frei der
Fantasie entspringt, sondern auf intensiver
Recherchearbeit beruht, die weit tUber den
familidren Rahmen hinausgeht (Weyhe, Work-
shop 02.06.16). Die Suche nach der eigenen
Familiengeschichte wird damit zugleich zur
historischen Arbeit. Diese Adaptionen gehen,
wie die Autorin im Workshop berichtet, so
weit, dass fehlende Familienfotos von ausge-
wihlten Mitgliedern, tber die wenig erhalten
geblieben ist, durch Bildvorlagen in Form von
auf dem Flohmarkt gefundenen alten Foto-
grafien ersetzt werden. Auch andere histo-
rische Vorlagen, etwa aus zeitgendssischen
Kinderbiichern, werden eingearbeitet. All
diese Fundstiicke finden sich jedoch spiter
nicht eins zu eins im Comic, sondern werden
von der Autorin zeichnerisch aufgenommen,
aber dabei auch veridndert und fiir die eigene
Geschichte und ihre Protagonist_innen adap-
tiert. Im Comic werden die Uberginge zwi-

schenauthentischem« und gefundenem Mate-
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rial weder zeichnerisch oder textuell markiert,
das Vorgehen unterstreicht aber die aktive
»Stiftungsarbeit« der Autorin, die damit tiber
eine einfache Rekonstruktion von Familienar-
chiven weit hinausgeht. Deutlich wird damit
eine fast bricolagierende, bastelnd-erfinde-
rische Suchbewegung, die historisches Mate-
rial sowie auf dem Flohmarkt gefundene
Fotografien zusammenfithrt und mit eigenen
wie recherchierten Familienerinnerungen und
Mythen zu einer neuen Geschichte verwebt.
Statt zu behaupten, eine moglichst »authen-
tische« oder gar >wahrec Familiengeschichte
zu rekonstruieren, wird also von der Autorin
bewusst an und mit den Leerstellen gearbeitet:
Sie werden aktiv mit anderen Bildern gefiillt,
erginzt oder konterkariert. Dieses Verweben
von familidrem und historischem Bildmaterial
und Wissensfragmenten ldsst sich an einem
Panel verdeutlichen, das Weyhes GroBmutter
Marianne und ihre Schwester Lea im Novem-
ber 1918 mit anderen Kindern beim Laterne-
spiel zeigt (Weyhe, 38): Das Bild der Laterne
laufenden Kinder hat Weyhe einer historisch-

Abb. 7: Laternelauf und Geschichte (Weyhe, 38).

zeitgenossischen Zeitschrift entliechen (Weyhe,
Workshop 02.06.16). Sie ersetzt fiir ihre
Geschichte zwei Kinderfiguren durch eigene
familidre Protagonistinnen und macht es damit
zu einem Familienbild. Wihrend dieses entlei-
hende>Verwandtmachen<im Comic selbst unte-
flektiert bleibt, das hier vor sich gehende doing
Jfamily also an dieser Stelle den Leser_innen gar
nicht vorgefiihrt wird, werden andere Bild-
Kombinationen deutlich markiert: So lisst die
Autorin die Kinder nicht mehr einfach auf
einer normalen Strafle gehen, sondern der
vermeintlich sichere Boden unter ihnen wird
von ihr durchsetzt mit Totenschideln und mit
der Zeitangabe »November 1918« versehen.
Durch das Zusammenspiel von zeitgends-
sischer Motivik, historisierender Jahreszahl,
Todessymbolik und kindlicher
Protagonist_innen im Laternelauf wird ein

familiarer

Fragment von Familiengeschichte erzeugt,
das sowohl dazu erfunden als auch historisch
verdichtet ist. Die so dhnlich immer wie-
der in Im Himmel ist Jahrmarkt stattfindenden
Erginzungen, Erfindungen und Neuanord-
nungen von familidrem und historischem
Material lassen sich damit als weiterer Aspekt
des aktiven familidren (Wieder-)Herstellungs-
prozesses, als »doing family« (Schier / Jurczyk,
0.S.) lesen. Nicht nur anhand von >famili-
aren< Dingen, sondern auch von >familiari-
sierten< entsteht eine Geschichte dartiber, wie
die Familie zu dem >wurde(, was sie nun st
(Bohnenkamp, 74). Dafiir missen Vorstel-
lungen des Familie-Seins und Familie-Wer-
dens kommunikativ wie assoziativ verhandelt
werden, denn dozng family umfasst »praktische
[...] und symbolische [...] Verschrinkungs-
leistungen individueller Lebensfihrungen
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im Kontext von Familie«, die die Familie erst
als »zusammengehorige Gruppe« definieren
und inszenieren (Schier / Jurczyk, o.S.). Vet-
wandtschaft erscheint damit nicht als etwas
Essentialistisches, sondern vielmeht als »kon-
tingente soziale Praxis« (Butler, 255). »Erst
durch unsere Fantasie — unsere Bilder, Mythen
und Rituale — erhalt Familie ihre Bedeutung.«
(Gillis, 13) Dabei gibt es laut Gillis hiufig ein
Bemuhen, »ideale Familien zu konstruieren
und aufrechtzuerhalten« (ebd., 12). Dieses
Bemiihen habe dazu gefithrt, »Wohnzimmer
in Familienportritgalerien« und »Speicher in
Archive« zu verwandeln (ebd.). »Unsere Hau-
ser sind Minimuseen voller Etb- und Erin-
nerungstiicke der Familie.« (ebd.) Auf eben
dieses — zum Teil verbliebene, zum Teil um
serfundene« Fundstiicke ergidnzte — Sammel-
surium des familidgren Erinnerns greift Weyhe
tir ihre Bildergeschichte gestalterisch zurtick.
Dabei passiert in einer reflektierten Form,
was bei der Aneignung von Geschichten der
Eltern und Grof3eltern durch die Kinder und
Enkelkinder fast zwangslaufig geschieht: Die
Geschichten werden »nicht nur auf ihre eigene
Weise interpretier|t], sondern auch vollig neu
gestalte[t], erginz|t] oder entstell[t]« (Welzer et
al. 2003, 19)."* Auch im alltiglichen familidren
Miteinander vollziehen sich solche Neu- und
Nachgestaltungen, dann allerdings als Teil
eines gemeinsamen intergenerationellen Ver-
fertigens von Geschichten, etwa in Form des
Wieder- und Wieder-Erzdhlens (ebd.). Die
Wiederholung und Eintibung ist dabei von
besonderer Bedeutung, denn gerade weil die
(groben) Geschichten allen bereits bekannt
sind, wirken sie kollektivierend und damit

traditions- und familienkonstituierend (ebd.,

191.). Dass es dabei in der Rezeption, Aneig-
nung und Wiedergabe zum Teil zu eklatanten
Verzerrungen und Umdeutungen kommt,
negiert die Vorstellung des geteilten Kollek-
tivs nicht, weil es ja gerade um die Bestitigung
einer gemeinsamen Geschichte geht (Welzer et
al 2003, 196; Welzer / Lenz 2007, 7-10). Fami-
lie wird auch darin als »kollektives Konstruk-
tionsprinzip kollektiver Realitit« (Bourdieu,
128) sichtbar, die sich tiber viele Ebenen ver-
wirklichen kann. Fine wichtige Orientierung
bietet dafiir die Einbindung von historischen
wie familidren Ereignissen.

Familiare (Erinnerungs-)Objekte und
historische wie familiare Erzahlzeit

In dem bereits beschriebenen Panel mit den
Laterneldufer_innen (Abb. 7) gibt Weyhe
die Jahreszahl »1918« an, zusammen mit den
Totenschadeln wird so der Schrecken und
das groBe Sterben des Ersten Weltkrieges
angerufen. Gleichzeitig sieht man die Later-
nelaufer_innen. Als Dritte lauft Marianne, die
altere Schwester (Weyhes Grofmutter), mit
runder Laterne, wie sie die anderen Kinder
auch haben. Lea, ihre kleinere Schwester, lauft
unzufrieden mit ihrer kleinen eckigen Laterne
hinterher, von einer ebenfalls runden Laterne
traumend (Abb. 2; Weyhe, 38). Die »grof3ec
Geschichte des Ersten Weltkriegs und die
Bezichung der Schwestern wird so in einem
Panel verhandelt, Familiengeschichte in einen
gesellschaftlichen Bezugsrahmen eingeordnet.
Es wird also eine doppelte Anbindung und
Markierung des Geschehens vorgenommen:

Zum einen innerhalb einer familiaren Erzah-
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lung und damitinnerhalb einer familiaren Zeit-
rechnung, die sich im Comic unter anderem an
Orten, Geburtstags- und Sterbejahren sowie
Schliisselereignissen orientiert, zum anderen
in der >historischen< Zeit und ihren Zisuren.
Wie bei der familidren Erinnerung werden
damit zwei >Alben< zusammengebracht: Ein
>Familienalbumys, das u.a. familidre Ereignisse,
Erinnerungen und Konflikte festhalt, und das
»wissensbasierte >Lexikon« bzw. Geschichts-
buch, das eine Chronologie historischer
Ereignisse dokumentiert, ordnet und beurteilt
(Welzer et al 2003, 10). Beide >Alben« stehen
im gemeinsamen >Familienschrank<?, werden
aber im Alltag hiufig schwerlich zusammen-
gebracht, insofern es zu Deutungskonflikten
zwischen beiden Narrationen kommen kann
(ebd., 10f.). Erzahlerische Leerstellen, Unter-
schlagungen und Ubertreibungen ebenso wie
tehlende Passgenauigkeit sind hierfir typisch.
Doch wie das Panel mit den Laternen zeigt,
sind individuelles, kollektives und familidres
Erinnern notwendig

aufs Engste verbun-
den, verspinnt sich das
gelebte Leben doch stets
zwischen  historischer
Teilhabe und privatem
Mikrokosmos — (Welzer
2008, 218). Fur Im Him-
mel ist Jahrmarkt ebenso
wie fur Liebe schaut weg

deshalb
Gestaltung eines histo-

ist auch die
risierenden Settings ent-
scheidend, in dem Klei-
dung und Accessoires

ebenso wie Atmosphire

Abb. 8: Hitler-Jugend-Ausweis von Erich Ho-
ven (Hoven 2008, 20).

95

und Ereignisse einen Zeitraum kreieren, in
dem die Protagonisten in ihrer Zeitgenos-
senschaft sowie ihrer Familienzugehorigkeit
glaubhaft werden. Durch die Hinzugabe von
zeit- wie plotrelevanten Informationen und
der konzisen Abbildung und FEinbindung
von H»Dingen< als Erinnerungsobjekte wer-
den beide Graphic Novels als »Familienalbens
mit den »Geschichtsbtichern< ihrer« Zeit eng
verknipft. Dies kann fiir die Geschichte des
Zweiten Weltkrieges auch komplexe familidre
Aushandlungen erfordern, wie Line Hovens
Liebe schaut weg zeigt.

Verdichtige Dokumente — Heraus-
tordernde familiare (Erinnerungs-)
Objekte in Liebe schaut weg

Hovens aus Schabkarton herausgekratzte
Familiengeschichte Liebe schaut weg erinnert
schon allein in der sproden Materialitit der

Kratz-Technik an alte

Familienalben. Thre
Panels zeigen neben den
Protagonist_innen  der

Geschichte familidre wie
zeitgebundene, fastdoku-
mentarisch erscheinende
Erinnerungstiicke: eine
Waschmaschinenrech-
nung, Fotoalben, Radios,
Zeitschriften  (Hoven
2008, 45; 20f., 42f., 62f.,
53)."* Neben der deutsch-
amerikanischen  Fami-
liengeschichte, die suk-

zessive verknlpft wird,
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wird ein ebenfalls fragmentarisch bleibendes
Zeitportrat vom Vorabend des Zweiten Welt-
krieges bis in die 1970er Jahre hinein entwot-
fen. Das familiare Gewordensein und Werden
in der Zusammenkunft der deutschen wie der
amerikanischen Familien, um die es im Comic
geht, wird auch hier als familidres Werden und
Finden reflektiert, das episodenhaft historisch
lange Zeitrdume zu verbinden vermag. Vor
allem tber Gegenstinde wird dabei Episode
tiur Episode nicht nur eine Einbindung in eine
historisch-markierte Zeit geschaffen, sondern
die sehr genau in Szene gesetzten Dinge bieten
auch Anhaltspunkte, was die Protagonistinnen
der (Familien-)Geschichte(n) beschiftigt, was
sie charakterisiert und wovon sie traumen. Die
in den Episoden als »Familienobjekte« gekenn-
zeichneten Gegenstinde werden zu >Zeitkap-
seln¢, die als Erinnerungsobjekte Fragmente
der familidren wie historischen Zeit speichern.
Jeder Episode, ob in Deutschland oder Ame-
rika angesiedelt, wird dabei jeweils ein Erin-
nerungsstiick vorweggestellt (Hoven 2008, 7;
23; 45; 65; 89). Die Dinge gehen damit ihren
Protagonisten voraus bzw. werden markiert
als das, was (als Erinnerungsanlass und fami-
liare Quelle) bleibt: So fithrt zum Beispiel ein
Ausweis der Hitler-Jugend in die erste Fami-
lienepisode um Hovens GrofBvater Erich ein
(ebd., 7). Der von der Autorin aus dem schwar-
zen Schabkarton herausgearbeitete Ausweis
wird links auf einer schwarzen Doppelseite,
die der eigentlichen Geschichte voransteht,
platziert und damit fast wie ein Ausstellungs-
stiick oder Beweisstiick prisentiert.

Der in Bonn ausgestellte Ausweis zeigt einen
ernst blickenden Jugendlichen als Mitglied der

nationalsozialistischen Jugendorganisation.

Noch bevor die dem folgende Geschichte
den Hitlerjungen Erich Hoven als Radio-
bastler vorstellt, der zumindest kurzzeitig
vom unerwarteten Genuss einer Sympho-
nie des judischen Komponisten Felix Men-
delssohn Bartholdy auf einem >Feindsenderx
erschreckt scheint (ebd., 16f.), wird mit dem
Ausweis darauf angespielt, was potenti-
elle Familienarchive tUber eine Teilhabe des
Grof3vaters am NS-Regime enthalten haben.
Dabei ist die Geschichte hinter dem >Fund-
stick« — ob tatsichlich familidr tradiert und
dokumentiert oder von Hoven erfunden
oder erganzt — komplexer als der HJ-Ausweis
zunichst suggeriert. Der Ausweis aber bietet
einen greifbaren Erzihl- und Erinnerungsan-
lass, um diese Komplexitit auch erzihlerisch
zu entwickeln, und eignet sich damit auch
familientheoretisch tberzeugend zum FEin-
stieg in Erichs Geschichte. Diese ist ohne tra-
dierende wie tradierte Gegenstinde gar nicht
denkbar, erst durch ihre symbolhafte Ver-
dichtung in einzelnen Erinnerungsobjekten
ruft die Familiengeschichte Erinnerungen
an, werden diese sichtbar und sinngebend
verdichtet: Neben den Protagonisten (Erich
Hoven, seine Freunde und seine Eltern) und
dem fiir die Episode zentralen HJ-Ausweis,
mit dem als Dokument der NS-Zeit Fragen
von Schuld und Verwicklung markiert wer-
den, werden zudem auch Erichs Radio und
die Komposition (»Overture 7« (ebd.)) als
Verkorperungen anderer Einflisse — und
vielleicht eines familidren Wunsches nach
Entschuldigung — in der ersten Episode der
Geschichte handlungsrelevant. Die Radio-
szene selbst ist dabei vieldeutig, weil Erichs
Erschrecken als Reaktion auf das Horen der

CLOSURE 3 (2016)



Ullmann — Familiale (Erinnerungs-)Objekte.

Komposition vielfiltigen Spekulationen Raum
lasst. So kann man die Geschichte unter ande-
rem als Geschichte einer Irritation lesen, in
der Erichs Selbstbild durch den Genuss der
Musik des judischen Komponisten kurzzeitig
ins Wanken gerit, insofern damit die erlernte
NS-Ideologie in Frage gestellt wird. Man kann
sein Erschrecken aber auch allein als Angst,
etwas falsch gemacht zu haben, lesen, denn
der empfangene englische (Fremd-)Sender ist
verboten. Selbst die Koérperhaltung des Jun-
gen, wenn er mit hiangenden Schultern nach
der Radioszene das nachste Mal zur Hitlet-
jugend geht (ebd., 18), lasst sich nicht ein-
deutig als Betroffenheit deuten, geht er doch
zu Beginn der Episode fast ebenso gebeugt
zur Schule (ebd., 9). Die Kraft von Hovens
Geschichte liegt genau darin, dass sie deu-
tungsoffen bleibt — fiir Interpretationen
der Familie, aber auch der Leser_innen.
Gleichzeitig erscheint die Geschichte Gber
Mendelsson' als familidr erzahlbar auch noch
nach dem Kirieg, erlaubt sie doch — wird
sie wohlwollend gedeutet — einen Moment
der Identifikation mit dem als tberfordert
interpretierbaren jugendlichen Grol3vater
zwischen Anpassungsbedtrfnis, Liebe zur
Musik und (technischer) Revolution. Hier
sei an Welzers (2003) Studie zur Tradie-
rung des Holocaust im Familiengedachtnis
erinnert, die zeigt, wie es familidren Sinn-
stiftungsprozesse gelingt, die Titerschaft
im Familiengedichtnis zu relativieren oder
sogar in Widerstand umzudeuten, weil man
die Bilder der eigenen Verwandten nicht mit
dem historischen Wissen tber Taterschaft
und Massenmord zusammenzubringen ver-

mag,

Die Geschichte um den noch jungen Erich
Hoven endet mit einem weiteren Dokument
aus der >Familienschatzkiste, wie bei Weyhe
handelt es sich dabei um eine Familienfoto-

Abb. 9: Leerstellen im familidren Fotoalbum
(Hoven 2008, 20).

grafie: Eine Doppelseite aus dem familidren
Fotoalbum schlieBt diese erste Episode der
sich entspinnenden deutsch-amerikanischen
Familiengeschichte ab und gibt wiederum
Aufschluss (Nicht-)Erin-
nern und seine Bindung an Dinge (Hoven
2008, 20f.). Das Fotoalbum bezeugt also
auch hier wieder mehr, als es auf den ersten

Uber familiares

Blick zeigt: (Un-)Sagbarkeiten, Abnutzungen,
Anordnungen. Ohne viele Zusatzinformati-
onen wird auf der Doppelseite des Fotoal-
bums Auskunft tber weitere Entwicklungen
in Erichs Leben und die Erweiterung der
Familie um neue Mitglieder (seine spitere
Frau und seine Kinder) gegeben. Die Fotos
zeigen damit die weitere familidre Entwicklung

im Zeitraffer — inklusive der Hervorhebung
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von »Leerstellenc.'® Deutlich #icht zu sehen ist
auf der ersten Doppelseite ein fehlendes, aber
handschriftlich kommentiertes Foto des Ken-
nenlernens von Erich und Irmgard, Erichs
spaterer Frau, in einem »Sommerlager der Hit-
lerjugend« (ebd., 20).

Durch das fehlende Foto wird eine mogliche
retrospektive Zensur bzw. Leerstelle in der
familidren Erzdhlung angedeutet. Gleichzeitig
findet sich ein Foto von Erich als Angehori-
gem der Luftwaffe neben dem seiner Frau.
Die kommentierende Handschrift des Albums
kennzeichnet beide Fotos mit dem Hinweis
auf den — offenbar aufgrund der Kriegswirren
getrennt verbrachten — ersten Hochzeitstag
(ebd.). Auch auf den Fotos sind es die Dinge,
hier die Uniform, die mehr verraten als die abge-
lichteten Gesichter. Die in den Fotos angelegte
NS- und Kriegsgeschichte bleibt auch hier
gerade in der ausbleibenden Kommentierung
héchst prisent in ihrer Abwesenheit. Diese
(Nicht-)Erzihlung wird spiter wiederaufge-
nommen, wenn Chatlotte — die amerikanische
Freundin des Sohnes Reinhard — angesichts
des bei seinen Eltern noch im Flur hingenden
Soldatenportraits des Vaters nach deren Ken-
nenlernen fragen wird (ebd., 75). Der Sohn
bleibt passiv in seiner Antwort: Die Eltern
redeten nicht tber diese Zeit (ebd.). Mit der
Wiederaufnahme von familidren Bildern in
unterschiedlichen Kontexten wird damit —
wie zuvor bei der von Weyhe reflektierten
Aneignung von Fotos durch die Nachge-
borenen — ein jeweils neuer interkultureller
wie intergenerationell wechselnder Deu-
tungskontext sichtbar: Je nach Einbindung
und Betrachter werden die Bilder der Vor-

ginger den Nachgeborenen fremd oder — wie

hier im Rahmen der Verbrechen des Zweiten
Weltkrieges — sogar verdichtig, Zuvor noch
als selbstverstindlich Geltendes wird in Frage
gestellt, zum Teil sogar zensiert. Auch das
Ringen um das Familiengedichtnis und seine
Grenzen und Leerstellen l4sst sich also als Teil
des doing familylesen: Eine erzihlbare Familien-
geschichte wird kreiert, zensiert und wo notig
neu angeordnet oder eben, etwa aus Sicht der
Nachgeborenen — im Comic durch Charlotte,
Hovens Mutter —, wieder zu entschlisseln,
aufzudecken und nach eigenen, neuen Sinn-
stiftungsbedurfnissen zu ordnen versucht. Am
Schweigen von Reinhard als Sohn, aber zeigt
sich: Auch bei hartnickigem Schweigen und
grof3en Leerstellen ist der Impuls, das gemein-
same Familiensein prozessual zu gestalten und
aufrechtzuerhalten, stark.

Wer genau im Fotoalbum die Information
zu den Fotos in Form der familidren Kom-
mentierung festhilt oder die nicht mehr zeit-
konformen, verdichtig gewordenen Bilder
moglicherweise verschwinden ldsst, bleibt
unklar. Die genaue Autorenschaft des >Fami-
lienalbums«¢ ist damit — wie hdufig bei fami-
liaren Fotoalben — unbekannt und kann nur
von Eingeweihten noch entziffert und (etwa
anhand von vertrauten >Handschriften¢) zuge-
ordnet werden. Es lisst sich jedoch vermu-
ten, dass im Fall der Hovens, Erichs Eltern,
wahrscheinlich die Mutter, als >Hiter(in) der
Familiengeschichted” das Album fithrte und
damit die Vorgingergeneration die frithe
Familienerinnerung lenkte bzw. diese sinn-
stiftend in Bilder und Schrift — selbst eine
Art Bildergeschichte wie der Comic, der sie
nun zeigt — sortierte. Gleichzeitig sind die
abgebildeten Seiten der Fotoalben immer

CLOSURE 3 (2016)



Ullmann — Familiale (Erinnerungs-)Objekte.

auch Auswahl und Zusammenstellung der
Autorin und familidren Akteurin Line Hoven
selbst, die darin als Ordnungsinstanz und
tbergreifende Erzdhlerin — wie es auch der
Klappentext des Buches beschreibt — bild-
lich ihre Familiengeschichte verdichtet und
bestehende
Dabei gibt es — auch dies wie im »aullerfikti-

Bilder neu zusammenfihrt.
onalen< Leben — verschiedene >Fotoalben,
die nebeneinander bestehen und unterschied-
liche Handlungsstringe abbilden. Nicht nur
die Familienerinnerungen und Einordnungen
von Hovens deutscher Herkunftsfamilie, auch
die des amerikanischen Familienteils werden
aufgenommen (ebd.,42f.). Die Alben werden
durch verschiedene Handschriften vonei-
nander abgegrenzt und als vielfiltige famili-
are Quellen markiert, die erst sukzessive und
durch die familidre Weiterfihrung durch die
Enkelin Hoven zu einem neuen Buch werden.
Gleichzeitig stellt sich die Frage, wie mit einer
zensierten (und nicht lediglich verlorenen)
Geschichte umzugehen ist, bezichungsweise
wie sich auftuende Liicken — und hier zeigt
Hoven einen Weg — offenzulegen sind, und sei

es nur als Moment des Verdachts.!®

Raumliche Erinnerungsob-
jekte —>Historische« Ausstattung,
Raumbeziehung und Zuhause

Neben den Familienalben — die wir bei Weyhe
in ganz dhnlicher Form als Einleitung der
Lebensbiografien der Grof3elterngeneration
finden" — und der einfithrenden Darstellung
von Erinnerungsstiicken aus den >Familienar-
chiven«fallen bei Hoven vor allem die Prizision
der Darstellung, Anordnung und Zeichnung

der historischen Objekte in allen dargestell-
ten familidren Episoden auf. Ereignisse (z.B.
festgehalten in Filmbildern (ebd., 58f), zeit-
gendssische  Zeitschriften  (»Constanze;
Hoven 2008, 52f.), Mobiliar (z.B. Mid Cen-
tury Design; ebd.; Abb. 1) aber auch Kleidung
(z.B. Schlaghosen; ebd., 94), verweisen auf
Zeitspuren, die sich zurtckverfolgen lassen
und geben mit etwas Recherche Hinweise
auf den historischen Zeitpunkt, an dem die
Erzahlung jeweils angesiedelt ist. Plastisch
wird dies etwa an der Episode »Flucht in die
Zukunft«, die ihren Titel schon der frithesten
westdeutschen  Science-Fiction-Heftroman-
reihe — namens »Utopia« — entleiht, die zwi-
schen 1953 und 1968 in 596 Ausgaben beim
Erich Pabel Verlag erschien (ebd., 46; Lutte-
roth 2008, o.8S.). Sie widmet sich einem kurzen
Abschnitt aus der Jugend von Hovens Vater
Reinhard. Dieser wird mit seiner Mutter von
einer Menschenversammlung in der Straf3e
angelockt und verfolgt dann zufillig auf einem
in einem Schaufenster der Bonner Innenstadt
stehenden Fernseher den Start einer Rakete
(ebd., 58f). Spatestens anhand der kurz
danach folgenden Weihnachtsbilder aus dem
familidren Fotoalbum von 1958 verstirkt sich
die Gewissheit, dass der raumfahrtbegeisterte
Reinhard zuvor mit dem Start der Rakete
zugleich das frithe Wettriisten in den Kosmos
der beiden GroB3michte Amerika und Sowijet-
union erlebt, vermittelt durch das in Deutsch-
land noch neue Bildmedium Fernsehen. Die
Geschichte bekommt damit einmal mehr auch
eine historische Rahmung, Es lisst sich anneh-
men, dass ohne solche oder ahnlich chronolo-
gisierende Verweise auf das »Geschichtsbuchs
der Familienerzahlung der Kontext fehlte, der
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die familialen Prota-
gonist_innen  auch

als Zeitzeug_innen

markiert.
Uber die Entste-
hung des Comics

und die familidren
Verknipfungen,
die wiederum in
die Gegenwart der
zeichnenden Autorin

\
hereinragen, erfihrt |
|

= A \\:mh'
Liebe schant wegnichts, Abb. 10: Eingangsbild von Liebe schant weg (Hoven 2008, 4£.).

man als Leser_in von

Hoven selbst tritt — wie sich allerdings nur
aufgrund der Namen und des Klappentextes
vermuten liasst — in der Geschichte erst zum
Schluss als Kind in Erscheinung. Die Fami-
liengeschichte endet in den 1970er Jahren mit
einem Aufbruch und einer Heimkeht: Die
kleine Tochter macht sich mit den deutsch-
amerikanischen Eltern von Amerika auf nach
Deutschland (ebd., 92). Wie auf Cover und
Eingangsbild sehen wir wieder ein Gebaude:
Die Mutter steht mit der Tochter vor dem
(un-)bekannten Haus der GrofBeltern in Bonn
und auf die Frage der Tochter, wann sie nach
Hause gehen, antwortet sie: »We are at home,
honey.« (ebd., 94) Das letzte Panel des Buches
zeigt die Fassade des neuen Zuhauses; was
hinter den Fenstern passiert, bleibt im Ver-
borgenen (ebd.).

Mit dieser Ankunft in einem noch (un-)
bekannten Zuhause wird verdeutlicht, dass
das Zuhause nicht immer als ein (noch) realer
Ort verstanden werden muss, sondern auch
etwas bereits Verlorenes symbolisieren kann.

»Zuhause< erscheint dann — und das trifft wie-

der fiir beide Comics zu — eher als Erinnerung
denn als tatsidchlicher Ort (Gillis, 1). Dazu
passt die von mir bereits in der Einleitung
zitierte Eingangsszene aus Liebe schaut weg, das
Zimmer mit den abgedeckten Mé&beln.

Dem Bild beigefugt findet sich ein Woody
Allen Zitat: »I wonder if a memory is some-
thing you have or something you lost...« (zit.
n. Hoven 2008, 5). Erinnerungen an»Zuhause
zeigen sich damit auch in Liebe schant weg an
mehr Bedirfnisse gekniipft als der »tatsich-
liche Bestand an Wohnungen und Hausern
[...] befriedigen kann.« (Gillis, 186) Die Idee
des Zuhauses oder auch von konkreten Hau-
sern wird also wesentlich fur die Idee, eine
Familie mit einem eigenen und distinkten Ort
und einer ebenso besonderen Identitit zu sein.
Fir Hovens Comic, in dem Architektur eine
wesentliche Rolle spielt, da sie in der Mehrzahl
der Panels in zahlreichen Innen- wie Aul3enan-
sichten inszeniert wird (u.a. Hoven 2008, 5£; 8;
11; 14£,; 18; 24; 32f..; 40f.; 48; 56; 58; 62f..; 72;
84f..; 94), bilden Hauser, (Innen-)Rdume von

Haiusern sowie Autos und Stadte als materielle
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Erinnerungsorte bzw. -objekte nicht einfach
nur Kulissen, sondern verhandeln stets auch
Bindungen. Familidr markierte »Behausungenc
und Verrdumlichungen zeigen jeweils vari-
ierend Vertrautheit, Enge, Gesellschaft und
Gemeinschaft an. Die Protagonist_innen

Abb. 11: Weltraum, Kirchenraum, familidrer Freiraum (Hoven
2008, 48).

agieren dabei stets innerhalb der Moglich-
keitsrdume einer (oft bedriickenden) famili-
aren Architektur der Nachkriegszeit. Selbst
auf den ersten Blick nicht familiire Riume
wie eine Kirche, ein Zeitungsladen oder ein
Brauhaus stehen dabeti fiir familidre Haltungen
und verhandeln individuelle Freiheiten und
Beengungen. In einem kirchlichen Raum mit
seiner vorgegebenen Sitzordnung in Bonn 1958
tritt das erste Mal die Mutter von Reinhard aus

der zweiten Familiengeneration aktiv mit ihren
strikten Regeln auf (ebd., 47—49): Beim sonn-
tiglichen Gottesdienst wird Reinhard von ihr
beim Lesen des Science-Fiction-Hefts Utgpia
erwischt (ebd.).

Der kirchliche Raum mit seiner strengen wie
spartanischen Sitzordnung scheint die
Strenge der Mutter noch zu unterstrei-
chen. Figur und Architektur nihern
sich so an. Gleichzeitig geht der Blick
des von Science-Fiction und Raum-
fahrt begeisterten Sohnes nach oben,
doch da ist nur der hochgespannte
Baldachin der Kirche. In einem gut
sortierten Kaufmannsladen dagegen
bietet der Vater dem Sohn — vor der
Mutter verheimlicht — den Kauf eines
weiteren »Schundhefts« an (ebd., 54f.).
Mit den unterschiedlichen Raumen
und den damit assoziierten Dingen
wird so jedem Elternteil eine unter-
schiedliche Haltung zugeschrieben,
die sich auch in einer Zwischenszene
im 1950-Jahre-Wohnzimmer spiegelt.
In dieser Szene pladiert die Mutter
tir Strenge und wundert sich, wo die
unliebsamen  Science-Fiction-Hefte

immer herkommen. Der Vater wiede-
rum zeigt sich mit Hinweis auf seine eigene
Radiobegeisterung in dem Alter seines Sohnes
dessen Begeisterung fiir Science-Fiction-Hef-
ten gegeniiber offen. Auch das Thema Raum-
fahrt, das den Sohn fasziniert, begriindet eine
eigene Raumordnung, verweist es doch auf
Ausbruch, Uberschreitung und Raumein-
nahme (ebd., 46; 58—061).
Ein neuer Raum wird im Comic aber

zunachst nicht von Reinhard, sondern von
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seiner spateren Frau Charlotte, die als Studen-
tin aus den USA nach Deutschland kommt,
entdeckt (ebd., 66—68). Ihr erst folgt Reinhard
ins Ausland und wird dort an der Sprache, die
er fir seinen Beruf als Arzt bendtigt, schei-
tern, so dass Frau und Kind schlieBlich mit
ihm und fir ihn nach Deutschland zurtickkeh-
ren (ebd., 90-92). Angedeutet wird damit ein
sich umkehrendes go west, weil Reinhard seine
Jugendfantasie vom amerikanischen Aufbruch
in die Zukunft hier ebenso aufgibt wie sein
Vater seine technisch-futuristisch deutbaren
Radiofantasien zuvor. Die neue Raumuber-
schreitung liegt also bei seiner amerikanischen
Frau und bei der noch kleinen Tochter, die sich
wiederum das neue Zuhause in Deutschland
erst aneignen mussen. Die familidre Leistung,
auch Konflikte und Distanzen zu uberbru-
cken und dennoch und immer wieder neu eine
Familie zu werden und gemeinsame Ridume zu
kreieren und wiederzuerobern, wird hier als
Herausforderung, aber auch als Chance sicht-
bar. Die Riume und das jeweilig dargestellte
Zuhause gehen damit tber die reinen Famili-
enhiuser weit hinaus.

Die Idee eines gemeinsamen, spezifischen
»Zuhauses< wirkt damit familienintern verbin-
dend, denn die Vorstellung eines »>Zuhausesc
tragt immer auch Vorstellungen von Vergan-
genheit und Zukunft in sich. In diesem Sinne
wird es oft konnotiert mit Ideen von Nostalgie
und Wiederkehr (real oder vorgestellt); es gilt
als Herkunfts- oder Aufbruchsort (Morgan,
182; Gillis, 189). Was das jeweilige Zuhause
ausmacht, wer dort wohnt und an wen man
erinnert, kann dabei, wie auf dem Cover von
Hovens Buch, reprisentiert werden durch
kleine Dinge wie Bilder an der Wand. Das

jeweilige Haus wird durch diese nur schein-
baren Details zum >Zuhause¢, es wird ange-
eignet und aktiv als Familiensitz markiert. Die
Hauser als Trennwinde eines >Innen-< und
eines »>Aullenbereichs< erlauben es zudem, die
Signifikanz von Verwandtschaft von beiden
»Polenc aus zu begreifen. Nach innen finden
dort alltdgliche Intimitaten statt, wie gemein-
same Mabhlzeiten (Carsten, 232), nach aul3en
wird immer wieder die wehrhafte, geschlos-
sene, wenig verhandelbare Fassade gezeigt, die
schwer zu durchdringen und ginzlich einzu-
nehmen ist. Das aktive »Einwohnen« (Sloter-
dijk, 404), wie von Hoven anhand des lesend
sich auf einem Sessel »flizendenc jugendlichen
Reinhard dargestellt (Hoven 2008, 61), bleibt
von aullen ungesehen. Zuhause steht damit
fir die Intimitit, sich gehen lassen zu kénnen,
aber auch fur strenge Ermahnung und Regel-
werk: Gesellschaftliche Tendenzen und Struk-
turen, wie etwa die eher starre Geschlech-
terordnung der 1950er Jahre, erscheinen so
im hauslichen Bereich der Hovens in ihren
Mikrostrukturen und reprisentieren damit
beides: die »grof3ec wie die >kleine« Welt. Wie
sich anhand der unterschiedlichen Herkunfts-
hiuser des spiteren transnationalen Liebes-
paars Reinhard und Charlotte zeigt (u.a. ebd.,
72;706), lassen sich deshalb auch Makrodebat-
ten um Nation, Gemeinschaft und kulturelle
Identititen daran aufzeigen (Morley, 273). So
bleibt der Altbau der Hovens durch alle drei
familidren Episoden bis hin zur letzten Szene,
der Rickkehr, merkwiirdig unverindert und
es gibt nur ez Familienhaus (Hoven 2008, 8,
56, 94), wihrend die amerikanische Famili-
enseite architektonisch mit dem Generatio-

nenwechsel eine Modernisierungsgeschichte
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vom kleinen Vororthaus hin zum modernen
Bungalow vollzieht (ebd., 34, 40f., 76). Auch
in der Darstellung der Ausstattung der Hiuser
und Riaume, des Mobiliars und im deutlichen

Abb. 12: Weihnachten 1958 auf zwei Kontinenten (Hoven 2008, 62f.)

Einbezug des Automobils, das auf amerika-
nischer Seite schon in den Kriegsjahren selbst
zu einem Handlungsraum wird, werden die
genannten Unterschiede deutlich (Hoven
2008, 32-34; 36). Fur Weihnachten des Jah-
res 1958 stellt die Autorin dann sogar direkt
die Weihnachtsbilder der Familien auf einer
Doppelseite zusammen: Jeweils zwei Fami-
lien vor dem Tannenbaum, doch bei der Aus-
stattung zeigen sich deutliche Unterschiede
(ebd., 62f.).

Die amerikanische Familie inszeniert sich
wieder deutlich moderner als die deutsche,
hier sind auch alle Familienmitglieder auf
dem Bild, wihrend bei den Hovens offen-
bar der Vater das Foto aufnimmt. Die beiden
Familien, die hier gezeigt werden, sollen spa-
ter noch zusammenfinden, die Bilder geben
dafir noch keinen Anhaltspunkt, auller dass
sie sich bereits gegeniiberstehen und damit die

nichste Episode vorbereiten, in der sich das
kiinftige deutsch-amerikanische Paar erstmals
treffen wird.

Schon hier wird also der Druck, unter dem
die familidre Neugriindung
steht, angedeutet: Wie stark
um diese gerungen werden
muss, zeigt auch das spitere
Kennenlernen in deutsch-
amerikanischer  Familien-
konstellation. Alarmiert
durch die Hochzeitswin-
sche der Tochter reisen die
amerikanischen Eltern von
Charlotte nach Bonn (ebd.,
76—81). Wieder spielen fami-
liare Raumkonstellationen
und die Referenz auf Dinge
eine wichtige Rolle bei der Familienkreation.
Gezeigt wird ausschnittsweise das Zusammen-
treffen der deutschen und der amerikanischen
Eltern. Zunichst ist das Brauhaus >Im
Biren< von aullen zu sehen, seine beleuch-
teten Fenster bilden das erste Panel einer
Seite (ebd., 82). Nach der Ortsangabe folgt
ein Hinweis auf die Zeit, der Nachtisch wird
gebracht, man sitzt also schon ein Weilchen,
die Stimmung aber ist angespannt. Das nun
folgende Doppelpanel dhnelt im Aufbau
Leonardo da Vincis Das letzte Abendmah! mit
geringerem) Personalc und ohne Zentralfigur
(ebd.). An Jesus’ Stelle findet sich die Panel-
begrenzung. Gleichzeitig wiederholt der Sei-
tenaufbau den Blick auf das Wirtshausfens-
ter von aullen aus dem ersten Panel. Durch
das 2x2 Raster und das schwarze Gutter
blickt man als Leser_in wie von aullen auf

die Familienkonstellation. Dieser Eindruck
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wird noch gestirkt
durch die Sprechblase
im zweiten Panel, das
so ebenfalls nur einen
Ausschnitt, wie bei
einem Blick durch das
Gasthausfenster, abzu-
bilden scheint.

In den beiden unteren
Panels sehen wir jeweils
eine der Familien sit-
zen. Die Brautleute
in spe sitzen in der
Mitte, getrennt durch
die Begrenzungen der
Panels (ebd.). Einger-
ahmt werden sie durch
die Mutter, die sich um
Konversation  bemi-
hen. Scheinbar unver-
tangliche, vereinheitli-
chende Themensind die
Dinge um sie herum, der
Kuchen, das Geschirr.
Beeintrichtigt wird die
Kommunikation durch
Sprachschwierigkeiten,
aber auch durch die Passivitit sowohl der
Kinder als auch der jeweils am duleren Bild-
rand sitzenden Viter, deren Begeisterung iiber
die neue Verbindung sich (insbesondere auf
amerikanischer Seite) in Grenzen hilt (ebd.).
Durch die Teilung des Bildes in zwei Panels
werden die Bindungen an die jeweiligen Her-
kunftsfamilien hervorgehoben. Die Bezie-
hung zwischen dem deutsch-amerikanischen
Paar erscheint angesichts der so angedeuteten
Spannung bedroht. Wieder wird ein Genera-

Abb. 13: Kennenlernen der Familien (Hoven 2008, 82).

tionenkonflikt angerufen — unterschiedliche
Nihen zum Krieg erschweren die Verstindi-

gung noch.

Familidre (Erinnerungs-)Objekte
und Machtbeziehungen

Den Krieg als Erlebnis, das die élteren Prota-
gonisten der Geschichte prigt, findet sich auch
in I Himmel ist Jahrmarkt wieder. Weyhe stellt
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Auswirkungen der Kriegsgeschichte der Grol3-
elterngeneration und deren Prigungen in den
Fokus. Gleichzeitig reflektiert sie ihr eigenes
dadurch zum Teil belastetes Verhiltnis zu den
GrofBeltern. Besonders deutlich entspinnt sich
der Konflikt in Iz Himmel ist Jahrmarkt anhand

eines neugekauften Schulranzens,

cherseits (ebd., 160), die Aufkleber gleichen als
grof3ztgige Geste die »>Gemeinheit« der Grof3-
mutter aus (ebd., 167) und in der Geschichte
des GroBlonkels schlieBlich wird anhand eines
Gegenstands, einer Puppe, deutlich, was die-
sen so bitter machte (ebd., 194)." Gleichzei-

den Weyhe als Kind von der spar-
samen Groflmutter ausgesucht
bekommt (Weyhe, 163—165). Das
kindliche Alter-Ego der Autorin
ist entsetzt ob des hisslichen Ran-

zens, kann sich allerdings dank der
von der GroBmutter auch noch

gekauften Aufklebebdgen wieder

Schau mal, Omit

Bist du
verrackt!

motivieren, den Ranzen doch zu [

. . . So eine Ver-
mobgen, nachdem sie thn tber und | schwendung!
.. . Glaub bloss
Uber mit den Aufklebern versehen | nicht, dass

weh dir

hat (ebd., 164-170).

Doch es gibt ein boses Erwa-
chen: Der zugleich erziehungs-
und kriegsgeschidigte, aus Sicht
der kindlichen Protagonistin bos-
artig agierende GroBonkel >ver-
petzt« die GroBenkelin nicht nur,
sondern entfernt auch noch heim-
lich alle Aufkleber vom Ranzen,
so dass nur die schibigen Kleber-
reste bleiben (ebd., 173—174; Abb.
2). Der Tornister wird so zum
Streitpunkt, an dem sich histo-
rische Pragungen, Freiheitsdrang
und Machtgefille familidr manife-

stieren. Wieder sind es Dinge, in

neue Kaute!

r Noch wutender wurde sie,

o i \

nachdem sie von Onkel Carl
die Fillergeschichte
erzahlt Iaeiommen
hatte.

Abb. 14: Schulranzen als intergenerationelles Aushandlungsobjekt

(Weyhe, 171).

denen sich Streitpunkte kristallisieren, aber es
sind auch Dinge, die Verstindnis erzeugen. So
bildet die Liebe zu Winnetou ein emotionales
Band der Enkelin zum Grolvater miutterli-
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tig werden geografische Riume, die aber auch
familiar markiert werden, bedeutsam, insbe-
sondere weil das Aufwachsen der Autorin in
Uganda und die Schwierigkeiten einer Grof3-
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tante beim Besuch dort thematisiert werden
(ebd., 83—-87). Halbwachs’ Einschitzung, dass
sich das Kind beim Besuch im Haus der Grof3-
cltern deren Regelwerk unterwerfen muss
und damit neue Raumerfahrungen macht,
wird also bei Weyhe einerseits bestitigt, wie
am Beispiel des Besuches bei den GroQ3eltern
in Deutschland in der Schulranzen-Episode
gezeigt, bei dem das kindliche Alter-Ego tat-
sachlich wenig Gestaltungsspielraume hat
(ebd., 173-175). Gleichzeitig betreffen die
Verinderungen aber auch schon die Grof3el-
terngeneration selbst, die zum Teil voller Sor-
gen ihre in Afrika lebenden Kinder und Enkel
besucht und sich an die fiir sie fremde Umge-
bung gewéhnen muss (ebd., 83-87). Von bei-
den Seiten wird damit neben der rdumlichen
Erfahrung auch die einer anderen und doch
dazugehorigen Welt gemacht (Halbwachs,
48L.). Im Himmel ist Jabrmarkt und Liebe schant
weg zeigen, dass dies nicht nur fiir Rdume, son-
dern auch fir Gegenstinde gilt und dass diese
Erfahrungen als Teile des doing family keines-
wegs linger nur eine Generation prigen, son-
dern in beide Richtung funktionieren koénnen:
Familidre Erinnerungen lassen sich damit von
unterschiedlichen Enden aus und in unter-

schiedlichen Episoden erzihlen.

Fazit

In den Graphic Novels Iz Himmel ist Jabr-
markt und Liebe schant weg finden sich verschie-
dene (Erinnerungs-)Objekte, die helfen, die
Comic-Familien als Familien zu etablieren
und zu plausibilisieren. Dieses Verwandt-

Machen durch als familiar imaginierte (Erin-

nerungs-)Objekte wird durch die Autorinnen
auf unterschiedliche Art und Weise reflek-
tiert: Weyhe lasst thr Comic-Alter-Ego gleich
zu Beginn von I Himmel ist Jabrmarkt auf die
eigene Praxis des doing family, die auch Erfin-
dung offen einschlieB3t, verweisen: Die Fami-
liengeschichte wird damit von vornherein
deutlich auch als sinnstiftende Imagination
markiert. In Liebe schaut weg bleibt die eigene
Position der Autorin als familidre Erzahlerin
in der Handlung der Geschichte unreflektiert.
Auch hier geben aber die Hervorhebungen
bestimmter (Erinnerungs-)Objekte, histo-
rische Anspielungen, die symbolische Nut-
zung von Architekturelementen und die Wahl
der Bildausschnitte deutliche Hinweise auf die
zwischen Imagination und Recherche stattfin-
dende Konstruktion der Familiengeschichte.
In beiden Geschichten fallen dabei zwei Arten
von Objekten auf. Erstens deutlich als Erin-
nerungsmedien und -dokumente markierte
Objekte: Fotoalben, Familienportraits und ihre
handschriftlichen Kommentierungen, Erinne-
rungstriger wie Tickets zur Eisbahn, auf der
sich die GroB3eltern kennengelernt haben, das
Geschirr der GroBmutter, der HJ-Ausweis des
GrofBvaters etc. werden als Teil des Familie-
nerbes zu Beweisstlicken und Spuren tber die
Familie und ihre zum Teil verdichtig gewor-
dene verdringte Geschichte. Daneben stehen
zweitens Alltagsobjekte, die in ihrer Inszenie-
rung ebenfalls Auskunft iiber die jeweiligen
familidren Selbstbilder, ihren Habitus und ihre
Selbstinszenierung geben, die sich aber unauf-
falliger ins Bild figen: Kleider, Einrichtung
oder auch Familienhduser helfen die histo-
risch-soziale Position der Comicfamilien bes-

ser zu verstehen und diese als Teil einer grof3e-
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ren Geschichte, einordnen zu kénnen. Durch
diese zusitzlich historisierenden Objekte
werden die Comicfamilien nochmals als
Akteure der historischen Zeit etabliert, deren
Geschichten auch tber die enge Erzidhlung als
Teil einer Familie hinaus relevant werden kon-
nen. Durch die so etablierte Imagination einer
familidgren Vergangenheit und Zukunft lassen
sich die Familiengeschichten auch als Gene-
rationengeschichten erzihlen. Dabei ist auf-
tallig, dass Prozesse des doing family in beiden
Comics nicht allein als harmonische Prozesse
beschrieben werden. Erzihlungen von Kon-
flikte, Irritationen und Fremdheiten prigen die
familidren Spurensuchen ebenso mit. Immer
wieder muss aktiv um das Familie-Sein, bezie-
hungsweise — wie im Fall der Verlobung des
deutsch-amerikanischen Paars — ums Familie-
Werden gerungen werden. Die Dinge werden
dabei zu Aushandlungsobjekten, an denen das
Familie-Sein immer wieder aufs Neue in Frage
gestellt, aber auch bestirkt werden kann.
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1] Ich nutze im Folgenden die Begriffe »Comic, >Graphic
Novel¢ oder auch »Bildergeschichtec synonym. Die da-
mit pluralisierte Benennung ist eine bewusste Entschei-
dung, um die Gleichwertigkeit der jeweils durch die
Begriffe besonders betonten Aspekte hervorzuheben:
Auf der vielleicht abstraktesten Ebene handelt sich zu-
nichst um Bildergeschichten, genauer kann man beide
zu Biichern gebundenen Geschichten auch als Teil der
»sequenziellen Kunst« (Eisner) oder auch als >Comics¢
bezeichnen. Inhaltlich handelt es sich um Narrationen,
die an grofe Familienromane erinnern, weshalb ich den

Begriff der Graphic Novel wiederaufnehme.

2] Ich beziehe mich in meinem Text stets auf die Erstaus-
gabe von 2013. Die Neuauflage von 2016, die auch ein

anderes Cover hat, wird nur erginzend herangezogen.

3] Dabei wird auffillig oft nicht einfach >nurc eine Fa-
miliengeschichte behandelt, sondern diese auch mit
transgenerationellen Aushandlungen von gesellschafts-
politischen Erfahrungen und der Auseinandersetzung
mit ihnen verbunden. Hier ist nattrlich Spiegelmans
(1986, 2004) geradezu kanonisch gewordene Auseinan-
dersetzung mit der Shoa und »Postmemory« (Hirsch)
in Mans zu nennen, aber auch Persepolis (Satrapi), Fun
Home — Eine Familie von Gezeichneten (Bechdel), Das Erbe
(Modan) oder Das grofe Durcheinander (Leavitt) bieten
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10]

11]

anschauliche Beispiele fiir die Breite der Auseinandet-

setzung mit dem Thema >Familiec.

Der Aufsatz lisst sich als Teil eines cher kulturwissen-
schaftlich-ethnologischen Familien- und Verwandtschafts-
diskurses verstehen, bei dem performative Herstellungs-
prozesse von Familie und Verwandtschaft besonders
in den Fokus treten (u.a. Schneider; Bourdieu; Franklin,
Sarah / McKinnon; Butler; Schier / Jurczyk). Es geht um
die Untersuchung von »Verwandtschaft als Aktivum, also
als »Ergebnis von Handlungen« (Knecht / Beck / Hess, 8).
Im Anschluss an Ecatius nehme ich keine scharfe Tren-
nung von Familie und Verwandtschaft vor, ist doch »[e]ine
solche Unterscheidung eher unprizise, denn schon bei den
GroBeltern stellt sich die Frage, ob sie zur >Kernfamiliec

oder zur Verwandtschaft gehéren.« (Ecarius, 221)

Ich nutze hier die zweite Auflage. Die Originalausgabe
von 2007 ist kleinformatiger, es gibt auch kleinere inhalt-
liche Abweichungen (Schmitz-Driger, 0.S.).

2008 erhielt Hoven fiir Liebe schaut weg den ICOM-Preis
in der Kategorie »Bester Independent Comic« sowie eine
Nominierung fiir den Max-und-Moritz-Preis (Hoven o. J.;
Schmitz-Driger 2009).

Zum Thema des »Doing Biography am Beispiel von I
Himmel ist Jabrmarkt (Klingenbock, 128) liegt bereits ein
Aufsatz von Ursula Klingenb6ck vor. Eine weitere Verof-
fentlichung von Anna Joszt zu Weyhes Werk befasst sich
mit Reigen (Weyhe 2011).

Weyhe wurde 2014 mit Iz Himmel ist Jabrmarkt fir den

Max-und-Moritz-Preis nominiert.

Sowohl Line Hoven als auch Birgit Weyhe sind Teil der
Kiunstlerinnengruppe Spring, die unterschiedlichste Ar-
beiten aus den Bereichen Comic, llustration und freier
Zeichnung versammelt und einmal jahrlich eine Antho-

logie herausgibt (u.a. Hoven et. al. 2014).

Zu schen ist zu diesem Satz die Zeichnung eines Braun-
kohletagebaus: Eine kleine Person steht auf einem Berg
und blickt hinunter in die Grube auf den Schaufelradbag-
ger, der sich bereits dem Ful3 des Berges nihert. Noch
steht die Person sicher, aber je mehr der Berg schwindet,

umso unsicherer erscheint auch die eigene Position.

Tatsichlich berichtet Weyhe in einem Workshop von er-
sten familidren Bezugnahmen auf Iz Himmel ist Jabrmarkt
als akzeptierter Chronik der eigenen Familiengeschichte

in familialen Tradierungsprozessen, die die Vergangenheit

12]

13]

14]

15]

16]

17]
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nun trotz des Wissens um ihren Konstruktionscharakter
fur alle anschlussfihig und zitierfihig festhilt (Weyhe zit.
n. »Von Lebensmittelmarken und kalten Fiilen — Lesung
und Workshop« an der Heinrich-Heine-Universitit Dus-
seldorf, 02.06.16, organisiert von Susanne Brandt. Im
Folgenden abgekiirzt als »Weyhe, Workshop 02.06.16¢).
Klingenbo6ck spricht von Iz Himmel ist Jabrmarkt dhnlich
auch als »Erbe zu Lebzeiten« fir Weyhes Téchter, das
selbst zum »Telling Object« wird (Klingenbéck, 136).

Dabei ist auch von Belang, wer tiberhaupt portraitiert
wird und wer >im Dunkeln« bleibt, wer also aktiver und
sichtbarer Teil der »Comic-Familie« wird oder wer be-

wusst ausgelassen wird.

Welzer spricht im Anschluss an Hilberg vom »Wohnzim-
merregal«, in dem wLexikon< und >Album« nebenein-
anderstiinden (ebd.); das Bild des >Familienschrankes,
der deutlicher auch die Frage des Zugangs ins Bild ein-

bringt, erscheint mir aber noch passender.

Da die Seiten des Comics nicht nummetriert sind, habe
ich selbst eine Seitenzihlung eingefithrt: Die erste Sei-
te mit der Titelage wire demnach Seite 1, das eingangs
schon beschriebene Bild mit dem leeren Raum findet

sich dann auf Seite 4 und 5 (usw.).

»Mendelssohn« ist auch der Name des Kapitels (Hoven
2008, 8).

McCloud nennt dieses Phinomen, »das Ganze zu er-
kennen, obwohl wir nur einen Teil davon wahrneh-
meng, Closure bzw. »Induktion« (McCloud, 71). Er
erklirt dieses anhand der Alltagerfahrung induktive
Schliisse zu ziehen, »wenn wir auf Basis unserer Er-
fahrung im Geiste vervollstindigen, was wir unvoll-
stindig wahrnehmen.« (ebd.) Fiir das fehlende Bild im
Fotoalbum zusammen mit der Bildunterschrift lisst
sich also mithelos ein anderes, mogliches Bild im Kopf
einsetzen, weshalb die Leerstelle keine Lucke bleibt,
sondern gefillt wird, mit mdglichen Bildern. Sowohl
Bilder familidrer Schuld als auch Unschuld kénnen so
gerade auf der Grundlage von entstandenen oder ge-
schaffenen Licken des Tradierten aus Alltagswissen
abgeleitet werden, was etwa die Schuldanerkennung
gegenliber den Taten des liebevollen GrofBvaters et-

schweren kann.

In der therapeutischen Familienforschung wird davon

ausgegangen, dass Frauen in der Regel cher als »Hiite-
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18]

19]

rinnen< von »Familiengeheimnissen< fungieren und de-
ren Weitergabe oder Verstummen absichern. So pau-
schalisierend solche Geschlechtszuschreibungen auch
hiufig sind, so sei doch damit nochmal anhand der
autobiographischen Auseinandersetzungen mit Fami-
liengeschichten von zwei Zeichnerinnen (I) auf sozi-
alausgeformte Spezifika und jeweils unterschiedliche
Sagbarkeiten auch innerhalb von Familiensystemen,
die sich selbstverstindlich weiter ausdifferenzieren und
genauer beschreiben lassen, verwiesen. Neben der nach
dem Geschlecht der >Erzihler« ist, wie ebenfalls ange-
deutet, auch die Frage nach der (Alters-)Generation ei-
nen Blick wert. Zu Geschlecht und »Biographics« vgl.
auch Klingenbock, 122f.

Die Frage nach Schuld und Verstrickung im Nationalso-
zialismus greift auch Weyhe auf und zeigt unterschied-
liche familidre Verstrickungen bzw. Widerstindigkeiten
im Laufe der Geschichte auf (Weyhe, 68f., 146t£.)

Bei Weyhe bildet jeweils eine Auswahl von biogra-
phischen Fotos der Person, um die es gehen wird, den
Einstieg in die Geschichten der Einzelnen. Die Fotos
bleiben unkommentiert, aber es stehen jeweils — in
unterschiedlichen, offenbar auch zeithistorisch ange-
passten Schriftarten — Name und Geburts- und Sterbe-
daten dariiber (Weyhe, 19; 95; 223; 265). Damit sei auf
eine weitere Besonderheit, die die Familienerzidhlungen
von Hoven und Weyhe unterscheidet, hingewiesen:

Weyhes Hauptprotagonist_innen leben eindeutig nicht

111

20]

mehr, bei Hoven bleibt das offen, sicher ist nur: das
Haus der deutschen (GroB3-)Eltern steht im ersten Bild,
am Anfang der Geschichte, der vermutlich bereits auf
Ende verweist, leer (Hoven 2008, 4£.).

Die Episode um den GroBonkel Carl Friedrich alias
»Ititi« und seine Geschichte entwickelt Weyhe wesent-
lich anhand von dessen Puppe »Chatlotte« (Weyhe,
191). Seine kindliche, zunichst von der Mutter als
Ausgleich fur ihren Verlust von Ititis mit finf Jah-
ren bereits verstorbenen Schwester beforderte, dann
durch den autoritiren Vater verbotene Zuneigung
zu seinen Puppen fithrt zu einem massiven Konflikt
mit diesem. In der Wut des Vaters auf die Puppen
als vermeintliche Spiegelung seines als verweiblicht
und schmichtig gedeuteten Sohnes wiederum werden
nicht nur familidre, sondern auch zeithistorische Vor-
urteile gegeniiber abweichenden Geschlechtsbildern
dargestellt. Weil er sich selbst die Schuld am Tod des
Vaters gibt, wird fiir Ititi die Ablehnung des Vaters
spiter zu einem viterlichen Auftrag zu Minnlichkeit
umgedeutet (ebd., 218-220). Dies fithrt zu starken
Verstrickungen in den Krieg, schiitzt ihn aber nicht
vor einer spiteren Verfolgung durch die Nazis als Ho-
mosexueller. Weyhe nimmt die familidre Erzihlung
um die Puppe hier also zum Anlass, den Grofonkel
zumindest in einem mehr Verstindnis erzeugenden
Licht zu prisentieren, insofern er auch als Opfer sei-

ner Zeit und seiner Erziehung gezeigt wird.
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Grune Fluoreszenz?

Voraussetzungen der visuellen
Vermittelbarkeit von Radioaktivitat

Simone Vrckovski (Kiel)

Schon die Entdeckung des Radiums 1896
stellte die Wissenschaft vor das Problem der
Darstellbarkeit eines fiir das menschliche Auge
unsichtbaren Phinomens. Wie konnte man
die auBlergewohnliche Existenz von nuklearer
Strahlung fiir die internationale Offentlichkeit
visuell wahrnehmbar machen? »Performative
und inszenatorische Vermittlungsformen, die
als Ausstellung oder Experimentalvortrag die
unmittelbare Begegnung mit dem Objekt«
(Ceranski, 93) ermoglichten, wurden fur ein

Abb. 1: Eine die Heilkraft des Radiums anpreisende
Postkarte (Autor unbekannt, Pharmazie-Historisches
Museum der Universitit Basel, Schweiz).

Publikum, das seine Wissbegier tiber die ein-
zigartigen FEigenschaften der Radioaktivitit
stillen wollte, auf den Weltausstellungen zum
Zuschauermagneten, so zum Beispiel 1904
in St. Louis, USA (Ceranski, 95). Eine die-
ser Moglichkeiten, radioaktive Strahlung zu
»ibersetzen« und fiir das menschliche Auge
»erschlieBbar« zu machen, »bot sich durch
Leuchtschirme aus bestimmten chemischen
Substanzen wie Zinksulfid, die durch die radi-
oaktive Strahlung zum ILeuchten angeregt
wurden — der uns bis heute von Zifferblittern
vertraute optische Effekt der Fluoreszenz,
die also schon frih als Symbol fiir Radioak-
tivitat in das kollektive Bewusstsein Einzug
hielt (Ceranski, 96).

Die FEinstellung gegentiber dem Radium,
dem Heilkrifte zugesprochen wurden, war in
der 6ffentlichen Meinung anfinglich uneinge-
schrinkt positiv (vgl. Abb. 1), bis Mitte der
1920er Jahre die gehduften Krebsfille unter
den Zifferblattmalerinnen der Radium 1oumi-
nous Material Company in den USA untersucht
wurden. Die sogenannten >Radium Girls¢
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Abb. 2: Test der Atombombe Bakerim Juli 1946 auf dem Bikini-Atoll (United States Department of Defense).

bemalten Uhren und Flugzeuginstrumente
mit einer leuchtenden Farbe auf Radiumbasis,
damit diese im Dunkeln sichtbar blieben. Da
es uiblich war, »den Pinsel mit Zunge und Lip-
pen zu befeuchten und so die Spitze zu schar-
ten« (Trdbert, 206), trugen sie schwere Strah-
lenschiden davon und erkrankten nach Jahren
ihrer Titigkeit an Zunge und Mund.'?

Das Motiv der Radioaktivitit oder vielmehr
seine Referenten, die nukleare Strahlung im
Bild darstellten, wurden jedoch bis zu den
ersten weltweit bekannt gewordenen und foto-
grafisch dokumentierten Atomkatastrophen
von Hiroshima und Nagasaki im August 1945
kaum um negative Bezlige erweitert. »[Dl]ie
ersten Aufnahmen von Atombombenexplosi-
onen [datieren] vom 16. Juli 1945« so Gerhard
Paul, und seien wihrend der »>Operation Tri-
nity« des Manhattan Projects in Alamorgordo
in New Mexico zu Dokumentationszwecken
angefertigt worden. Sie zeigten die verschie-
denen Phasen einer physikalischen Kettenre-
aktion (Paul, 246). Da die Fotografien nicht zur
Veroffentlichung freigegeben worden seien,

»sollten die Aufnahmen der Detonationswol-
ken Gber Hiroshima und Nagasaki die ersten
publizierten Bilder von Atombombenexplo-
sionen tberhaupt werdeny, fithrt Paul weiter
aus. Bodenaufnahmen aus Hiroshima, die von
den USA aus politischen Griinden zunichst
zensiert wurden, machten die verheerenden
und auf ungekannte Weise gesundheitsschi-
digenden Auswirkungen der militdrisch einge-
setzten Radioaktivitit einer grof3en westlichen
Offentlichkeit tiberhaupt erst begreiflich, wie
es kein Bild eines Tests vermitteln kann und
darf. Méglicherweise deshalb und aufgrund
der militirischen Geheimhaltung, die auch fur
die zivile Forschung zur Radioaktivitit wih-
rend des Zweiten Weltkriegs und des Kalten
Kriegs galt (Tribert, 81f.), haben bis auf das
bekannte Foto des Atompilzes auf dem Bikini-
Atoll vom 24. Juli 1946 (vgl. Abb. 2) keine wei-
teren Bilder von nuklearen Tests einen inter-
nationalen Bekanntheitsgrad erlangt.

Nach der Reaktorkatastrophe von Tscherno-
byl, die 1986 gro3e Angst vor der Verteilung
unsichtbaren radioaktiven Fallouts unter ande-
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rem in Frankreich und Deutschland ausldste,
geriet 1987 der brasilianische Goiania-Unfall
kurzzeitig in die Schlagzeilen, der den Ein-
druck, Radioaktivitit »leuchte¢, wahrscheinlich
weiter vertiefte. Metallverkdufer hatten ein
Strahlentherapiegerit aus einer Klinik entwen-
detund verteilten das durch den Tscherenkow-
Effekt blau leuchtende Caesiumchlorid aus
seinem Inneren an Freunde und Familie, weil
es so htibsch aussah. Sie wussten jedoch nicht,
dass es sich um eine hochradioaktive Substanz
handelte.’ Falsch entsorgte und ungeniigend
gekennzeichnete Bestrahlungsgerite fithrten
auch im Jahr 2000 in Thailand zu einem
schweren Unfall. Hier hatten Metallsammler
die Gerite ge6ffnet und auf einen Schrottplatz
gebracht. Nur durch Einsatz eines schwach
leuchtenden, farbig fluoreszierenden Schirms
konnte die Strahlenquelle in einer mondlosen
Nacht tief im Schrott gefunden werden.* Um
sich im Bild dem anzunahern, was als faktisch
existent begriffen wird, jedoch nicht sichtbar
ist, haben Zeichner_innen, die Radioaktivi-
tat zeigen wollen, Darstellungsstrategien ent-
wickelt, die mittels bildlicher Referenten auf
Radioaktivititen hinweisen und ahnlich wie
der oben beschriebene Leuchteffekt in der
Realitit wurzeln.

Ich mo6chte in diesem Artikel diese bildlichen
Manifestation der Radioaktivitit in Comic-
zeichnungen untersuchen und konzentriere
mich dabei auf das Setting des durch eine ato-
mare Katastrophe zerstorten menschlichen
Lebensraums, den die anhaltende Strahlung
des radioaktiven Fallouts in ein >Niemands-
land¢ transformiert hat. Die prominenteste
und bekannteste Moglichkeit radioaktive,

kosmische oder nicht genauer bezeichnete

sextraterrestrische« Strahlung im Comic abzu-
bilden ist das orange-rote, gelblich-griine
und seltener auch blaue Leuchten, das von
Superhelden bekannt ist.’ Da das »Strahlenc
auf chemische und physikalische Phinomene
zuriickgeht, ist es auch in der Fiktion nicht
arbitrir und verweist wie oben gezeigt auf tat-
sachliche Farbphanomene, die im fiktionalen
Bild mit der Eigenschaft >radioaktiv¢< gleich-
gesetzt werden, obwohl auch sie Radioakti-
vitit nur vermitteln kénnen. Diese Méglich-
keit wird zum Illustrieren von Radioaktivitit
im verseuchten >Niemandsland« jedoch eher
wenig genutzt. Gefragt werden soll deshalb,
wie sich hier das Verhiltnis von Ereignis, Aus-
wirkung und Sichtbarkeit von Radioaktivitit
auf der discours-Ebene realisieren lasst. Auf
welche Weise werden die Atomexplosion und
die Strahlung des Fallouts kinstlicher Radio-
nuklide als Materielles, als Ding im Sinne von
svisuell wahrnehmbar«¢ bildlich verortet?

Als »atomare Katastrophe« definiere ich hier
auller Kontrolle geratene Kernspaltungen
sowie Kernschmelzen, wie sie bei einer Atom-
bombenexplosion und einem Super-GAU
stattfinden, weshalb ich Comics Uber beide
Ereignisformen einschlieBe. Bevor ich anhand
von Beispielen zeige, wie Radioaktivitit im Bild
vermittelt wird, werde ich mich kurz ihrem
Auftreten als fiktionales und non-fiktionales
Motiv in Erzahlungen widmen. Ein anschlie-
Bender Blick auf die indirekten Erfahrungen
der Rezipient_innen mit Atomkraft und ihre
daraus resultierenden »Wahrnehmungskompe-
tenzen¢ als Rezeptionsvoraussetzungen bild-
lich dargestellter Radioaktivitat ist wichtig, um
tber die »Wirklichkeitseffekte, die das Zeigen

von Radioaktivitit im Comic auslost, nach-
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denken zu konnen. Zum Schluss mochte ich
die »Vagheit« des Konzepts >radioaktiv< im Bild
genauer betrachten.

Radioaktivitit als fiktionales und
non-fiktionales Motiv

Der durch Radioaktivitit verseuchte Raum
und die in ihm befindlichen Objekte bil-
den die Kulisse fiir zahlreiche fiktionale und
dokumentarische Comicstrips und Comic-
erzahlungen. So zum Beispiel als vernichtete
Urbanitit nuklear zerstorter Metropolen in
den japanischen Mangaserien und Trickver-
filmungen Barfufs durch Hiroshima. Eine Bilder-
geschichte gegen den Krieg (1973), Akira (1992)
oder dem 2016 in Deutschland erschienenen
reportageartigen Fukushima-Manga Reak-
tor 1F. Ein Bericht ans Fukushima (2016). Die
postapokalyptische Dystopie des Compu-
terspiels Fallout (1997-2015) und ungezihlte
Spiel- und Dokumentarfilme tber die jingsten
Reaktorkatastrophen finden vor dem Hinter-

grund dieses Raumes statt, so dass dieser als

ein wichtiges Element der populirkulturellen
Darstellung von nuklearem Vernichtungswaf-
fengebrauch und Super-GAUs nicht nur im
Comic verstanden werden kann. Dieser pro-
totypisch gewordene Landstrich existiert in
seiner Unvergleichlichkeit erst seit den Atom-
bombenabwiirfen von Hiroshima und Nagas-
aki 1945, von deren katastrophalen Folgen am
Boden wie bereits angemerkt lange gar keine
oder nur wenige Schwarz-Weil-Fotografien
zuginglich waren (Paul, 258). In den Reaktor-
katastrophen von Tschernobyl und Fukushima
findet er als »abandoned place« seine visuelle
Fortsetzung (vgl. Abb. 3).

Die Schwierigkeit, Radioaktivitit ohne
direkten Referenten zu erfassen und bildlich
zu reproduzieren, bt im Zusammenhang
mit dem Wunsch, die Leser_innen uber die
schwerwiegenden Auswirkungen von hoher
Radioaktivitit aufzukliren, einen besonderen
Reiz auf Zeichner_innen, Fotograf innen
und Filmschaffende aus. In Comics, die sich
mit den radioaktiv verseuchten Landstrichen
beschiftigen, sind oft Ruckgriffe auf autobi-

ografisches Erzihlen, Augenzeugenberichte

Abb. 3: Die sogenannte Atombombenkuppel in Hiroshima, links als Motiv aus dem Trickfilm BARFUSS DURCH
HIROSHIMA (JP 1983; R: Mori Masaki) und rechts in einer Fotografie des zerstorten Hiroshimas von Eiichi Matsu-

moto, 1945.
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und Fotografien vorzufinden. Die
Kiunstler_innen bedienen sich dabei
der gegenwirtigen oder historischen
Faktenlage, um sie in dokumenta-
rischen, poetischen oder auch bildphi-
losophischen Ansitzen zu bearbeiten.
In der Graphic Novel Ein Friibling in
Tschernoby!/  (2013) von Emmanuel
Lepage, der 2008 selbst nach Tscher-
nobyl gereist ist, tritt die radioaktive
Strahlung im Katastrophengebiet von
Pripjat als zeichnerisch zu analysie-
render Komplex stark in den Vorder-
grund, wie im weiteren Verlauf noch
besprochen wird (vgl. Abb. 4).
Atomkraft kann aufgrund ihres
realen Zerstorungspotentials, ihrer
intellektuellen Unzuginglichkeit, ihrer
Einzigartigkeit und Unkontrollierbar-
keit sehr gut mit Superkriften, gott-
licher Macht und Zukunftsentwirfen
der Science-Fiction verkniipft werden
und scheint fur Autor_innen schon

Abb. 4: Lepage fragt sich, wie er die Radioaktivitit zeichnerisch

allein deshalb interessante Herausfor-
derungen zubergen. Sieistein diisteres
Faszinosum, das zum Gedankenspiel mit den
Grenzen von Realitit und Fiktion vetleitet
und diese Ebenen verschwimmen lasst. Auf
die Spitze getrieben wird dieses Spiel in dem
Bildband Der Sarcophag. Der Briefwechsel (2001)
von Pierre Christin und Enki Bilal. Der Fan-
tasie-Entwurf eines >Museums der Zukunft,
das um den hochverseuchten Sarkophag von
Tschernobyl herum gebaut werden soll, wird
sowohl mit gezeichneten Skizzen des geplanten
Museumsbaus, als auch mit dokumentarischen
Bildern aus dem Reaktorgebiaude in Pripjat

und von Zeitzeugen aus einem Dokumentar-

vermitteln kann (Lepage 2013, 111).

film tber Tschernobyl illustriert (vgl. Abb. 5).
Christin und Bilal sendeten ihre ironisch pro-
vokante Projektidee dem gesiegelten Antwort-
brief zufolge (Christin/Bilal, 59) an eine offi-
ziell zustindige Stelle in der Ukraine, von wo
der Vorschlag jedoch mit dem Kommentar, er
verdiene nur eine einzige Bezeichnung: »obz-
sonlk, abgelehnt wurde. Die allem Anschein
nach reale Reaktion der ukrainischen Behorde
in Briefform entlarvt die selbst nach einer sol-
chen Katastrophe international fortgeftihrte
zivile Nutzung von Atomkraft als naive und
grob fahrlissige Unwissenheit.
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Abb. 5: Fingang in den »Sarkophag, das vierte Gebiude des >)Museums der Zukunft, links Fotografien des Reak-
tors von Tschernobyl, rechts der illustrierte Entwurf fiir den Museumseingang (Christin/Bilal 2001, 54f.).

Ob die Realititsbeziige in den jeweiligen
Werken authentisch sind, ldsst sich en detail
naturlich nicht mehr nachvollziehen, weil die
Ebenenverschmelzung und auch das unzu-
verlissige autobiografische Erzahlen dies ver-
hindern. Dartber hinaus sind die Regionen,
in denen sich Atomkatastrophen ereignet
haben, eher unzuginglich, so dass die Erfah-
rungswerte hinter unmittelbaren Berichten
vonden Leser_innen kaum tberprift werden
kénnen. Hinsichtlich japanischer Mangas ist
die populirkulturelle Uberformung der kol-
lektiven Erinnerung an die Atombombenab-
wirfe in Japan nicht zu unterschitzen, was
auch fiir die massiv medial gespiegelten Reak-
torkatastrophen in Fukushima und Tscher-
nobyl angenommen werden kann. In seinem
Artikel tUber die Geschichte der >A-bomb
mangas« macht Masashi Ichiki deutlich, dass
Barfuf§ durch Hiroshima von Keiji Nakazawa
in seiner Drastik eine klare Gegenbewegung
zu vorherigen Mangas vollzieht, in denen die
Atombombenabwiirfe und ihre Folgen zwar

thematisiert, jedoch eher als tragisch unter-

haltendes, dramatisierendes Element einge-
setzt wurden.® Davida Pines stellt einen Ver-
gleich von Motiven extremen korperlichen
Verfalls an, die in Barfuf§ durch Hiroshima und
dem autobiografischen Tatsachenbericht
Letters from the End of the World: A Firsthand
Account of the Bombing of Hiroshima (1948)
von Toyofumi Ogura verwendete werden.
Sie kommt aufgrund textueller Unstimmig-
keiten zu dem Schluss, dass Nakazawa fiir
seinen Manga moglicherweise manch eine
Wendung aus anderen Zeitzeugenberichten

plagiiert hat.”

Indirekter Atomarer Erfahrungswert
als YWahrnehmungskompetenz«

Doch zuriick zu den Bildern: Die oben
genannten Fragen nach den Darstellungstak-
tiken von Radioaktivitit bertihren zunichst
bildphilosophischen
Komplex der Referenzsemantik. Referenten

den vieldiskutierten

kénnen als Bezugnahmen auf visuelle Ver-
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gleichbarkeiten und als arbitrar festgelegte
Konventionen im Bild auftreten oder zeigen
sich als sichtbare Wirkung/Ursache-Kau-
salititen. Desweiteren ist es sinnvoll, einen
Blick auf die Probleme der Ambiguitit und
der Vagheit des Konzepts >Radioaktivititc zu
werfen. Als Definition vonBild<lege ich den
offenen und allgemeinen Begriff zugrunde,
den Klaus Sachs-Hombach in seinem Buch
Das Bild als kommmunikatives Medium (2003) eta-
bliert hat: »Bilder sind wahrnehmungsnahe
Zeichen« (Sachs-Hombach 2003, 74) und sie

lassen sich

als artifiziell hergestellte oder bearbeitete, flichige
und relativ dauerhafte Gegenstinde charakterisie-
ren, die in der Regel innerhalb eines kommuni-
kativen Aktes zur Veranschaulichung realer oder
auch fiktiver Sachverhalte dienen. (Sachs-Hom-
bach 2003, 88)

In meinen Ubetlegungen zur adiquaten
Rezeption von Radioaktivitit zeigenden
Abbildungen méchte ich von »Wahrneh-
mungskompetenzen< (Sachs-Hombach 2002,
10) ausgehen, die erforderlich sind, um diese
Bilder entschlisseln zu koénnen. >Wahrneh-
mungskompetenzen¢, die ich hier als auf
uberliefertes Erfahrungswissen gestiitzte,
etlernbare Kompetenzen definiere, mit
denen Bildelementen eine Bedeutung zuge-
schrieben wird, erfordern im Falle von Radi-
oaktivititsdarstellungen im Comic folgende
Differenzierungen: Beim Lesen von Comics
muss erstens generell die Fihigkeit vorhan-
den sein, Bilder als zusammenhingend zu
begreifen und als Textteile zu interpretieren,
die in einem gréBeren Werkkontext zu lesen
sind (closure). Zweitens muss der Rezipient_in

bekannt sein, dass radioaktive Strahlung fir

das menschliche Auge unsichtbar ist und
bildlicher Stellvertreter bedarf, damit sie die
Bildreferenten, die auf radioaktive Strahlung
hinweisen, als solche entziffern und einen
zerstorten Landstrich als radioaktiv verseucht
identifizieren kann.

Dazumoéchteich eine doppelseitige Sequenz
aus Dietmar Daths und Oliver Scheiblers
Mensch wie Gras wie (2014) als Beispiel nen-
nen, die auf der Sprechblasenebene von der
Aussage der Hauptfigur Elin eingefasst ist:
»Ausserdem... / die Japaner sind mir zu hart
drauf.« (Dath/Scheibler 2014, 15f) Wir fol-
gen Elins Gedanken nach der inhaltlich asso-
ziativen Logik eines >stream of conscious-
ness¢, der ihre personlichen Vorurteile gegen
Japan ausdriickt. Die Sequenz beginnt mit
der Tokio zerstorenden Figur Godzilla, die in
mehrerlei Hinsicht auf die Gefahren nukle-
arer Technik hinweist.® Unter einer mutierten
Wasserfigur ist im Weiteren eine entstellte
Allegorie auf Japan zu sehen. Die sitzende
Figur hat »Stielaugen, tragt wie ein Kamika-
zekdmpfer das Stirnband mit der Flagge der
Kaiserlich Japanischen Armee und schneidet
mit einem Sushimesser ihren unverhiltnis-
miBig langen Penis in diinne Scheiben. Am
Hinterteil dieser Figur sieht man vier Pickel,
die »strahlen< bzw. in irgendeiner Form raktiv¢
sind und in ihrer Anordnung an die Ort-
liche Lage der japanischen Atomkraftwerke
Fukushima, Tokai, Onagawa und Kashiwaz-
aki-Kariwa erinnern. Auf dem ganzseitigen
Interior-Splash-Panel, der zweiten Seite der
Sequenz, arbeiten zwei Menschen in Schutz-
anziigen schwitzend und auf einem blasen-
werfenden und brodelnden Untergrund ste-

hend, es herrscht also eine unnatirliche, mit
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Abb. 6: Die Vorurteile der Hauptfigur gegeniiber Japan referie-

ren u. a. auf Fukushima (Dath/Scheibler 2014, 16f.).

Industrie in Verbindung zu bringende Hitze
(vgl. Abb. 6). Der Zusammenhang der Bil-
der mit Elins vorherigem Sprechblasenkom-
mentar konnte auf das Kraftwerk Fukushima
Daiichi im japanischen Kiistenort Okuma
referieren, aus dem laufend radioaktiv ver-
seuchtes Wasser in den Pazifik flieBt — die
Dekontaminationskrifte Fukushimas sind in
der internationalen Presse auch als »Kamika-
zekdmpfer« bezeichnet worden.” Ohne dass es
explizit auf der Textebene der Sprechblasen
genannt wird, ist das Motiv >Radioaktivitit«
als ein gemeinsamer Nenner der Bilder zuge-
gen. Seine Entwicklung von der fiktionalen
zur non-fiktionalen Bildreferenz und chro-
nologisch von dem frithesten Atomtest auf
dem Bikini-Atoll (Referent Godzilla) bis zur
jungsten Reaktorkatastrophe in Fukushima
kann von der empirischen Leser_in (Eco, 76)
nur durchdrungen werden, wenn sie grob um
die Geschichte der Atomkraft in Japan und
ithre populiarkulturellen Ausprigungen bis in

unsere Rezeptionsgegenwart weil3.

Zur kommunikativen Funktion
von Radioaktivitat im Bild

Das Spiel mit den realen Gegenwarts-
beztigen im fiktionalen Text ist hier
wichtig, um das bedriickende Geftihl
zu unterstreichen, das die Hauptfigur
Elin in Bezug auf Japan verspiirt. Die-
ser Annahme entsprechend konnte
der Begriff des »>Wirklichkeitseffektss,
wie er von Hans-Joachim Hahn in
Anlehnung an Barthes’ Thesen tber
den »>Wirklichkeitseffekt,!’ entwickelt
wird, um die emotionale Komponente
ciner uferlosen Verunsicherung und
Unkontrolle erweitert werden, die der radioak-
tiv verseuchte Landstrich auf spezifische Weise
auslost. »Im Unterschied zu Barthes, der diese
»Wirklichkeitseffektec als »>Auffullungenc oder
suberflussige Details< bezeichnet und sich im
Rahmen seiner strukturalistischen Perspekti-
vierung nicht fir die Frage nach ihren &ommn-
nikativen Funktionen interessierts, stellt Hahn
fest, »dass einige Elemente in den Comics, die
comic-externe Referenzen bezeichnen, tatsich-
lich kommunikative Funktionen erfillen«. Als
solcherlei Wirklichkeitseffekte fuhrt er etwa
Zeitungstberschriften, Kleidungsstiicke oder
weitere dargestellte Gegenstinde an, die eine
zeitliche Situierung der Graphic Novel vor-
nehmen, mit der auch historische Kontextu-
alisierungen einhergingen (Hahn, 80). Dies
setzt jedoch voraus, dass der Kontext bekannt
ist oder zumindest recherchiert werden kann,
wie Hahn an anderer Stelle anmerkt (Hahn,
84). Den Referenzen entsprechende >Waht-
nehmungskompetenzen« sind also erforderlich

oder missen erlangt werden koénnen, wenn
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Abb. 7: Eine Bildgeschichte zur Warnung vor dem
Eindringen in ein Atommiilllager (Posner 1990, 15).

unbekannte Bildbeziige von der Rezipient_in
fur den >Wirklichkeitseffekt« entschlisselt wer-
den sollen.

Um die Wichtigkeit dieser Feststellung fiir
Radioaktivitat im Bild zu verdeutlichen, sei auf
das Problem verwiesen, dem sich die Zestschrift
fiir Semiotik 1982 annahm, indem sie fragte:
»Wie ist es moglich, unsere Nachkommen
innerhalb der nichsten 10.000 Jahre Gber die
Lagerungsorte und die besonderen Gefahren
von Atommiull zu informieren?« Die Frage
war an Vertreter jener Wissenschaft gerichtet,
die dem Semiotiker Roland Posner zufolge
tir diese Aufgabe am besten geristet schien,

namlich »die Wissenschaft von den Zeichen«
(Posner, 9). Trotzdessen die Risiken der Atom-
kraft und ihrer Abfille nicht direkt vermittel-
bar sind, miissen sie iiber die Frist der eigenen
Lebenszeit hinaus fur weit entfernte Genera-
tionen erklart werden, um diese zu warnen.
Dabei kann nur auf abstrakte Warnzeichen
oder auf die sprachliche Uberlieferung von
Erfahrungswerten zuriickgegriffen werden,
die aufgrund des bestindigen Wandels in der
menschlichen Sprache dauernder Aktualisie-
rungen bedurfen (vgl. Abb. 7).

Das schwarze >Trefoil¢ auf dunkelgelbem
Grund reicht als konventionell festgelegtes
Symbol zur Kennzeichnung gefihrlicher radi-
oaktiver Strahlung bereits heute nicht mehr
aus. Da Menschen, denen Radioaktivitat nicht
bekannt gewesen ist, mit dem Zeichen nichts
anfangen konnten und es zu mehreren tod-
lichen Unfillen" gekommen wat, ist es 2001
von der Internationalen Atomenergie-Orga-
nisation (IAEO) um ein deutlicheres Hoch-
gefahrensymbol erginzt worden, das im Test
auch von Kindern einer internationalen Schule
verstanden werden konnte.'

Wenn es keinen einzigartigen Bildreferenten
fir ein Objekt gibt, treffen wir auf das Pro-
blem >bildlicher Vagheit(, das nur durch indi-
rekte Referenten gelost werden kann. Diese
mussen wiederum in einen unmissverstind-
lichen Kontext gestellt werden, um auf radio-
aktive Strahlung schlieBen zu lassen. Das arbi-
trar festgelegte Hochgefahrenzeichen referiert
zwar auf eine tédliche Gefahr, enthilt jedoch
keinerlei Hinweise auf die Beschaffenheit von
Radioaktivitit und erklirt sie nicht. Bei der
bildlichen Eingrenzung dessen, was Radio-

aktivitat im zerstorten Raum »ist, handelt es
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sich um einen Gegenstand, der mittels »Seh-
Hilfe[n], als Information[en] dessen, was ein
Bild nicht vermitteln kann« (Grinewald, 9)
kontextualisiert werden muss, im Comic also
mithilfe des geschriebenen Worts. Auch fur
die Deutung, mit welchem Anliegen Radioak-
tivitit im Bild gezeigt wird, gilt, dass »unmittel-
bare Schlussfolgerungen fir den Umgang mit
Wirklichkeitsreferenzen« kaum abgeleitet wer-
den kénnen, wie es Hans-Joachim Hahn unter
Zuhilfenahme von Marx’ »Entfremdungs-
theorie« und Barthes” These vom »Wirklich-
keitseffekt« formuliert. Aus seiner Sicht teilen
die beiden Theoretiker »die Vorstellung einer
unwirklichen bzw. entfremdeten Wirklichkeit«:

Comics stehen [...] in einem komplexen Aus-
tauschverhiltnis mit der externen Wirklichkeit.
[...] Die in den Comics anzutreffenden »Wirk-
lichkeitseffekte« erfiillen dabei kommunikative
Funktionen, er6ffnen aber nur teilweise auch eine
kritische Perspektive. Sie tun es in einem marxi-
stischen Sinne dann, wenn sie auf die Moglichkeit
einer Verdnderung gesellschaftlicher Ausbeutungs-
verhiltnisse hinweisen oder gar hinwirken. (Hahn,

85f)

Titer/Opfetr-Perspektive: "Mushroom
Cloud< und »Pika-dons

Die Darstellung von radioaktivem Fallout im
Comic weist damit eine asthetische Ambiva-
lenz auf, wie sie aus der Diskussion um den
Kriegsfilm/Anti-Kriegsfilm oder die ethischen
Dimensionen der Kriegsfotografie bekannt
ist."” Wenn die Mehrdeutigkeit der Bilder im
Text nicht zugunsten einer eindeutigen Posi-
tion und Stellungnahme aufgel6st wird, die
die Gefihtlichkeit und unkontrollierbare Zet-

storungskraft von Radioaktivitat als negative

Eigenschaft hervorhebt, wird sie relativiert
oder zumindest missverstindlich und kann
in den Kontext der »sauberent, da scheinbar
emissionsfreien kontrolliert zivilen Nutzung
gesetzt werden, die unméglich ist. Einen eher
kritischen Anspruch verfolgen zum Beispiel
Raymond Briggs in Strablende Zeiten (1983),
Dietmar Dath in Mensch wie Gras wie (2014),
Pierre Christin und Enki Bilal in Der Sarcophag
(2001) und Keiji Nakazawa in BarfufS durch
Hiroshima (1982/2004), wohingegen Kazuto
Tatsuta mit Reaktor 1F (2016) unterstellt wer-
den kann, dass er den radioaktiven Ort eher
unkritisch funktionalisiert und 4sthetisiert,
um die chaotische und ausbeuterische Orga-
nisation der Arbeit in Fukushima durch die
Sub-Unternehmer der Sub-Unternehmer von
Tepco darzustellen. Emmanuel Lepage weist
mit seinem erklirt kritischen Anspruch zwar
immer wieder auf das faszinierende Parado-
xon der unmittelbaren Zeichenlosigkeit von
todlicher Radioaktivitit hin, seine zeichne-
rische Auseinandersetzung gerit jedoch zur
professionellen Sinnkrise, die die unsichtbaren
Gefahren der Radioaktivitit teilweise eher zu

relativieren droht, als dass sie sie vermittelt:

...ich denke tber die Wahrheit der Dinge nach.
Tauche in eine gefihrliche Welt ein, die sich ver-
steckt, trickst, ligt... ... ich will greifbare Zeichen
finden... ... die von der Tragbdie zeugen... ... die
ich vorzeigen kann... Auf dem Friedhof ist der
Boden sandig. Man hat Tische unter den Biumen
aufgestellt, damit die Lebenden ihre Toten ehren
kénnen. Die Grabstitten, einfache, in metallene
Schalungen in Form von Sirgen gefiillte Sandbl6-
cke! Es wachsen nur Plastikblumen darin. Ich lese
die Inschriften, berechne das Todesalter. Nichts.
Keine kiirzeren Leben als anderswo, nichts Mal3-
gebliches. Nichts, nichts, nichts. Die Toten des
Krieges von Tschernobyl — wie man hier sagt —
sind auch unsichtbar! (Lepage, 130f.)
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Der politisch instrumentalisierte Missbrauch
dieser Ambivalenz, das Verschweigen und das
Verschleiern von Gefahren und Opfern der
Radioaktivitit oder sogar die Umdeutung der
Atomkraft zum rettenden Heilsversprechen
hat sich besonders deutlich in der Abbildungs-
geschichte der Pilzwolke gezeigt, die seit der
Explosion der Bomben von Hiroshima und
Nagasaki entstanden ist. Gerhard Paul zeich-
net die Entwicklung der — aus europdischer
Sicht
»lkone des atomaren Zeitalters« eindriick-

absurd-grotesken — amerikanischen

lich in seinem Aufsatz wMushroom Clouds.
Der atomare Bildakt und seine transkultu-
relle Resonanz« (2013) nach und weist auf die

unterschiedlichen ~ Wahrnehmungsperspekti-

‘\\.3"05 ge

Antl-Atomtod-Bilder—Geschlchte
von Raymond Briggs

‘4

Abb. 8: Das Titelbild von Strablende Zeiten (Briggs
1983, Cover).

ven auf den Atompilz in den USA, Japan und
Europa hin. Die »Wahrnehmungskompetenz«
als national individueller Blick auf Radioaktivi-
tat ist von Kollektiverlebnissen oder auch von
ideologischen Rahmungen politischer Systeme
beeinflussbar und kann sich, wie auch Masashi
Ichiki erklart, zu einem selbstreferenziellen
System verselbststindigen (Ichiki, 35f.) —
denke an die aktuelle japanische Informati-
onspolitik im Fall Fukushima.'* Deshalb ist sie

man

grundsitzlich auch im Comic zu hinterfragen:

Die Mehrzahl der Amerikaner betrachtet die Atom-
pilzwolken tiber Hiroshima und Nagasaki bis heu-
te als Symbol des technologischen Fortschritts und
des Sieges im Pazifikkrieg, der Hunderttausenden
das Leben gerettet hat. Diese zieren daher Auto-
kennzeichen, Kaffeetassen und T-Shirts. Museen
offerieren sie in PlakatgréBe mit den Unterschriften
der Bomberbesatzung, Fur kritische Wissenschaft-
ler sind sie schlicht nur »an excellent example of
American kitsch«. Ganz anders gestaltete sich der
Blick auf die Atompilze in Europa und in Japan.
(Paul, 245)

Letztere Feststellung von Paul kommt unter-
schwellig in den Zeichnungen der Graphic
Novel Strahlende Zeiten. Eine Anti-Atomtod-Bilder-
geschichte (1983) zum Tragen. Raymond Briggs
verbffentlichte diesen satirischen Comic (Orxi-
ginaltitel: When the Wind Blows), der im deutsch-
sprachigen Raum auch als Wenn der Wind webt
publiziert wurde, noch vor den Nuklearkata-
strophen von Tschernobyl und Fukushima.
Das paradoxe Cover zeigt ein zaghaft licheln-
des dlteres Ehepaar vor dem feurigen Pano-
rama eines Atompilzes, und legt damit bereits
beim Aufschlagen des Buches die absurde Idee
nahe, die Bevolkerung kénne sich vor den Fol-

gen eines Atomkrieges schiitzen, wenn sie sich

nur darum bemiiht (vgl. Abb. 8).
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Abb. 9: Interior-Splash-Panel aus Strablende Zeiten (Briggs 1983, 18£.).

Briggs” Werk ist als Beispiel fiir die Darstel-
lung von Radioaktivitit deshalb interessant,
weil seine Bilder die graduelle Ursache/Wit-
kung-Kausalitit von atomarem Fallout und
biologischem Verfall verdeutlichen, die sich in
einer seriellen Chronologie in den Panels konti-
nuierlich weiterentwickelt. Die Eheleute James
und Hilda versuchen, sich in ihrem Haus mittels
eines von der Regierung verteilten Schutzmal3-
nahmenkatalogs bestmoglich auf den Abwurf
einer Atombombe vorzubereiten, der aufgrund
der aktuellen Weltlage sehr wahrscheinlich ist.”
Nach der Explosion scheint das Schlimmste
zundchst iberwunden, die grausamen Auswit-
kungen der Strahlung auf die Gesundheit der
beiden lasst jedoch nicht lange auf sich warten,
obwohl sie den Anweisungen der Broschure
akribisch Folge leisteten... Die Explosion der
Atombombe wird in S#rablende Zeiten durch ein
strichfreies und nahezu weiles Interior-Splash-
Panel auf zwei Blittern dargestellt, dessen
aullere Seiten zum Rand hin ein immer dunk-
leres Orange-Rosa aufweisen (vgl. Abb. 9).

Dieses >Nicht-Bild(, das mit
dem Farbeindruck vergleich-
bar ist, den man bekommt,
wenn man seine geschlossenen
Augen in die grelle Sonne
richtet, kntipft weniger an das
Erfahrungswissen an, das im
europiischen Raum zur Atom-
bombenexplosion besteht, als
vielmehr an das japanische.
Hiroshima und Nagasaki wer-
den in Japan mit dem Pika-don,
dem Atomblitz und -knall, in
Verbindung gebracht und mit
einer »glutroten Feuersaule,
die entweder aus einer gerade noch nicht td-
lichen Nihe oder nur wenige Kilometer ent-

fernt als solche wahrgenommen wurde.

Bei den Uberlebenden des nuklearen Angriffs
und seinen unmittelbaren Augenzeugen mobili-
sierte das »Tdter-Bild der sMushroom Cloud« na-
turgemdl vollig andere Assoziationen und innere
Bilder als bei den Menschen in den USA und in
Europa. Aus der Erfahrung der Bodenperspektive
dominierte nicht die Wolke, sondern der mit der
Zerstérung in Verbindung gebrachte helle Blitz:
japanisch >Pika-don«. Eine damals 11-jihrige Schi-
lerin beschrieb ein grelles »unbeschreibliches oran-
gefarbenes Licht, das in ihr Zimmer drang, bevor
sie bewusstlos wurde. Fin 18-jihriger Polizeischii-
ler empfand ein intensives blauviolettes Licht »wie
beim Elektroschweillen«, bevor das Gebdude zu-
sammenbrach und er verschiittet wurde. Auch in
den Zeichnungen und den wenigen Fotografien
vom unmittelbaren Geschehen tberwogen der
Blitz, sowie die Gbermichtige sich ausbreitende
orangefarbene Wolke, die erst aus einer Entfer-
nung von etwa 10 Kilometern vom Hypozentrum
als konturierter Atompilz zu identifizieren war.

(Paul, 273f)

Die auf den grellen Moment der Explosion
tolgende Sequenz in Strablende Zeiten zeigt das
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Abb. 10: Abklingende Atomexplosion (Briggs 1983, 201.).

langsame Verglithen des Lichts, indem der
linke obere Teil der linken Seite noch ganz weil3
ist, der rechte untere Teil aber bereits ein sich
wiederholendes, in der Panelstruktur wie von
grof3er Hitze Fata morgana-artig verschwom-
menes, rotliches und dann immer deutlicher
werdendes Bild der Fille des Ehepaars zeigt,
die aus dem selbstgebauten >Hausschutzraumy,
einer schrigan die Wand gelehnten Tir, heraus-
ragen. Die »Verfestigungc dieses Bildes zieht
sich fort, bis es unten rechts auf der zweiten
Seite wieder ganz stabil ist (vgl. Abb. 10). Der
Ubergang von der grellroten Verschwommen-
heit zur vorher als >normal¢ etablierten Farb-
gebung der intradiegetischen Realitit, wird
auch uber die Panelstruktur vermittelt, die in
ithrer gleichmal3igen seriellen Wiederholung an
Andy Warhols deskriptive Arbeit Azomic Bombs
von 1965 erinnert. Mit diesem Kunstgriff weist
Briggs tber das Verfahren der Interpiktoriali-
tat indirekt auf den Atompilz von Hiroshima
hin (vgl. Abb. 11). Linda-Rabea Heyden ist in
diesem Zusammenhang der Auffassung, dass
eine Seitengestaltung, die die Form einer Epo-

che aufgreift, »sofort Stimmung und
Zeit der Handlung setzen [kann],
ohne im restlichen Comic verwendet
werden zu missen« (Heyden, 280),
dies kann auch fur einzelne Kunst-
werke gelten, wenn sie der Comicle-
ser_in bekannt sind.

Radioaktivitit als vages Bild-
konzept

Erstaunlicherweise konnen James
und Hilda unmittelbar nach der
Bombenexplosion bis auf die zerbrochenen
Gegenstinde in ihrer Wohnung und ein leich-
tes Unwohlsein keine Verinderung an sich
und in ihrer Umgebung feststellen. Da die

Abb. 11: Atomic Bombs von Andy Warhol (1965).
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Die sich allmahlich ver-
schlimmernde Strahlenkrank-

heit lasst auf den nicht waht-
nehmbaren Fallout schlief3en,

dessen radioaktiver Grad

nur an der Schwere der Aus-
wirkungen deutlich werden

Wi [
et

Abb. 12: Farbgebung zu Beginn und am Ende von Raymond Briggs’

Strablende Zeiten (Briggs 1983, 1; 37).

im SchutzmaBnahmenkatalog angektndigte
Entwarnung nicht kommt, verlassen sie thren
»Hausschutzraum« verfritht. Auch als James
erschrocken einfillt, dass es »die Hauptvor-
schrift war«, den Schutzraum nicht zu verlas-
sen, und er sich fragt, »ob hier wohl noch ver-
strahltes Gebiet ist«, erwidert Hilda beim Blick
aus dem Fenster nur, »sehen kann ich jeden-
falls nichts« und »also, wenn man was nicht
sehen und fihlen kann, ists auch bestimmt
nicht schadlich« (Briggs, 29). Im weiteren Ver-
lauf der Erzihlung, die der Behibigkeit des
Begreifens des alten Ehepaars angepasst ist,
machen James und Hilda alles falsch, was man
im Umgang mit radioaktivem Fallout falsch
machen kann. Sie gehen hinaus, stellen sich
ungeschiitzt in den Regen und trinken Regen-
wasser. Der korperliche Verfall der beiden
Figuren wird durch immer tiefere Augenringe
und eine zunehmend fahle Gesichtsfarbe illus-
triert, auf die gesamte Umgebung legt sich
ein immer grauer werdender und die Farben
abdidmpfender Schleier (vgl. Abb. 12).

kann. Ausgehend von dem
linguistischen »Konzept der
Vagheit«, wie es Sebastian
Lobner beschreibt, konnte
man hier fiir die Bildsemantik
folgern, dass unterschiedliche
Bild-
Kategorien aus dem Kon-

und Farbreferenten

zept radioaktiv¢ darstellen und seine Beschaf-
fenheit gewissermallen modifizieren kon-
nen. Eine lexikalische Bedeutung ist Lobner
zufolge »vage, wenn sie eine flexible Anpas-
sung an den Kontext erlaubt« (Lobner, 56).
Der Kontext, in den die Radioaktivitit gesetzt
wird, weist dann auf ihre Beschaffenheit und
graduelle Schwere hin. Des Weiteren ist

Vagheit bei allen Konzepten zu verzeichnen, die
Merkmale beinhalten, deren Wert auf einer kon-
tinuierlichen Skala oder in einem kontinuierlichen
Bereich variieren kann. Farbworter wie griin ha-
ben eine vage Bedeutung, weil wir das Farbspek-
trum als ein Kontinuum empfinden. Ob wir etwas
als »groB« bezeichnen oder nicht, als »lecker« oder
nicht, ist eine Frage des Grades auf einer offenen
Skala. Steigerbare Adjektive sind generell vage.
(Lobner, 56)

Weil nukleare Strahlung graduell messbar ist,
ist »radioaktive ein steigerbares Adjektiv und
damit vage. Das ungefihre Wissen um seine
variierenden Strahlungsgrade, die entsprechend
unterschiedliche Auswirkungen auf Mensch
und Umwelt zeitigen, muss mit in den Katalog
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Abb. 13a: James und Hilda versuchen »das Gute«
ihrer Strahlenkrankheit zu sehen (Briggs 1983, 30).

Abb. 13c: Emmanuel Lepage erinnert sich an Fo-
tos aus Tschernobyl (Lepage 2013, 15).

der >Wahrnehmungskompetenzen< aufgenom-
men werden. LLObner weist darauf hin, dass die
Vagheit vieler sprachlicher Begriffe als Unvoll-
kommenheit natiirlicher Sprache betrachtet
werde. Aus seiner Sicht ist sie jedoch eine
grofle Errungenschaft, weil auf diese Weise
von den gegebenen semantischen Mitteln
ein sehr vielfaltiger und effizienter Gebrauch
gemacht werden konne (Lobner, 350).

Kinstlerischer Journalismus als
Form des artistic research

Da Radioaktivitit in hoher Dosierung eine
todliche Gefahr fiir den menschlichen Orga-
nismus bedeutet, ist es sehr wichtig, auf ihren

Abb. 13b: Dokumentarische Stills aus Der Sarcophag
(Christin/Bilal 2001, 21).

Oh, all right,
here, I'll"help

Agh! His flesh came
right of f in my hands!
No use carrying
ﬂus one.

Abb. 13d: Grof3e radioaktive Hitze hat die Unterhaut
der Opfer aus Hiroshima verkocht (Nakazawa 2004, 46).

Strahlungsgrad hinzuweisen. Doch wie gestal-
tet sich die Effizienz der Vagheit fiir das bild-
semantische Konzept »radioaktiv< im Comic?
Emmanuel Lepage hat sich fir die Hilfsor-
ganisation Les enfants de Techernobyl® und die
Gruppe Les Dessin’Actenrs'” nach Tschernobyl
begeben, um vor Ort Bilder des radioaktiv ver-
seuchten Gebietes zu produzieren. Wie Briggs
in Strablende Zeiten, Christin und Bilal in Der
Sarcophag und Keiji Nakazawa in Barfuf§ durch
Hiroshima zeigt Lepage die Auswirkungen der
radioaktiven Strahlung auf den Menschen,
wenn auch nur kurz und in schwarzweil3en Bil-
dern aus seiner Erinnerung (vgl. Abb. 13a—d).

Der Kinstler betrachtet seine Tatigkeit als
politischen Aktivismus: »Man hat mir die Gele-
genheit gegeben, zum ersten Mal eine gezeich-
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nete Reportage zu machen. Ich werde nicht
mehr nur die Welt betrachten, sondern jein-
gebundenc sein! Ein Aktivist ebenl« (Lepage,
Klappentext Riickseite). Er steht damit in der
Tradition journalistischer Comics, die nach
Pascal Lefevre

mit dem Konzept des rlangsamen Journalismus< in
Verbindung gebracht [werden], weil sie in punkto
Geschwindigkeit nicht mit Radio, Fernsehen und
Internet mithalten koénnen: eine Reportage als
grafische Sequenz auszufithren bendtigt wesent-
lich mehr Zeit als ein paar Bilder zu fotografie-
ren oder einen schriftlichen Bericht zu verfassen.

Wihrend Zeichnungen nicht mit der dokumenta-
rischen Kraft einer Fotografie mithalten kénnen,
so vermdgen sie doch ein vertrauenswiirdiges Be-
zugsmodell herzustellen, das sich [...] von einer
wahrheitsgetreuen Abbildung visueller Findriicke

B RE S RS
& IR T

unterscheidet. Comicjournalismus [...] fihrt dem
Leser die Konstruiertheit von Nachrichten vor
Augen und kann Inhalte vermitteln, die eine Ka-

mera auf diese Weise nicht einfangen kann. (Lefe-
vre, 33f.)

In seiner autobiografischen Graphic Novel
Ein Friibling in Tschernoby! (2013) begibt sich
der Ich-Erzihler Lepage sogar ausdriicklich
auf die Suche nach Moglichkeiten, Radio-
aktivitait und ihre unterschiedlichen Ausfor-
mungen im Bild festzuhalten, so dass eine Art
zeichnerischer Forschungskatalog entsteht,
der in die Erzihlung von den Erlebnissen in
Tschernobyl eingewoben wird und dessen
Strategien hier im Vergleich mit den anderen
genannten Werken noch genauer betrachten

werden sollen. Formal sind vom Atomcomic-

Abb. 14: Der Arbeitsprozess des Kinstlers ist in den Maltechniken erkennbar (Lepage 2013, 20; 67; 50; 66).
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zitat Uber die im schwer verstrahlten Gebiet
hastig skizzierten Kohlezeichnung bis zum
farbig ausgearbeiteten Aquarellpanel alle Stu-
fen von Lepages kunstlerischem Arbeitspro-
zess im Buch enthalten, denn neben seiner
personlichen Auseinandersetzung mit dem
Thema hat auch die Radioaktivitit die Bilder
geformt (vgl. Abb. 14).

Lepages Arbeit ist ein Beispiel dafur, »dass
das Gezeigte nicht einfach ein Spiegel einer
historischen Situation ist, sondern eine
kiinstlerische Interpretation darstellt« (Lefe-
vre, 34), die, so griindlich ihr Produzent auch
vorgeht, nur subjektiv und selektiv sein kann.
Das gilt auch fir den Manga Reaktor 1F. Ein
Bericht aus Fukushima von Kazuto Tatsuta,
der im Vorwort als »Zeugenbericht eines
Kiéimpfers, nicht mehr und nicht weniger«
eingeordnet wird (Nishimura Poupée, 2).
Karyn Nishimura Poupée, die Autorin des
Vorworts, ist es auch, die die atomkraftun-
kritische Subjektive von Tatsuta verteidigt:

Natiirlich kann man einiges einzuwenden finden,
kénnte man gelegentlich meinen, der Held sei
zu willfihrig, ein wenig naiv, sich des Ausmales
der Gefahr nicht bewusst, er stelle sich auf die
Seite des Tepco-Konzerns. Das mag sein... Aber
er ist es, der eine Wahl trifft, eine Sicht auf die
Dinge anbietet. Der Autor nimmt fir sich nicht
die Wahrheit in Anspruch, denn er sagt selbst:
Er zeichnet nur auf, was er wahrgenommen und
durchlebt hat, wie es ein Soldat tite, der, aus dem
Krieg heimgekehrt, von der ganzen Auseinan-
dersetzung nur den einen Teil der Schlacht erlebt
hat, an der er teilgenommen hat. Doch schmalert
das nicht den Wert seiner Erfahrungen. (Nishi-
mura Poupée, 3)

Vielen Kriegsheimkehrern ist es, anders als
Tatsuta, dennoch moglich, subjektive Erleb-
nisse mit einer problematisierenden Perspek-

tive auf das, was ihnen widerfahren ist, zu

verbinden, kénnte man hier entgegnen. Sie
schaffe es, sich kritisch zu positionieren und
den »Wert ihrer Erfahrungen«in ihren Berich-
ten konstruktiv in den Dienst der Gesellschaft
zu stellen, indem sie den Verwertungscharak-
ter des Kriegsdienstes offen legen und seine
todlichen Konsequenzen konkret benennen.
An Mahnungen, Tatsutas Werk nicht vor-
schnell zu kritisieren, mangelt es jedenfalls
auch im Vorwort des zweiten Teils nicht. Dabei
erschlief3t sich mir personlich das Argument
von Stephane Beaujean nicht, dass Kritik an
»Tatsutas beschrinkte[r] Sicht der Dinge« zu
dullern gleichzeitig bedeute, den Standpunkt
der Arbeiter zu ignorieren, die es auf sich
genommen hitten, in Furcht zu leben und sich
mehr als andere der Verantwortung zukiinf-
tigen Generationen gegentber stellten, indem
sie sich voller Mut bemiihten, Antworten auf
die bedriickende Frage, wie man den Risiken
gescheit begegnen und wie man die unver-
meidlichen Ruckschlige bewiltigen konne,
die diese endlose Demontage unvermeidlich
mit sich bringen werde (Beaujean, 3). Auch
wenn Mangaka die Stimmung der Gesellschaft
zeichnen, wie es Felix Lill auf dem Buchri-
cken vom zweiten Teil von Reaktor 1F for-
muliert, so ist es doch etwas hoch gegriffen,
davon auszugehen, man habe die Stimmung
der japanischen Gesellschaft aufgenommen,
wenn man erst einen Fukushima-Manga gele-
sen hat, derer mittlerweile tber 60 existieren
(Hanisch, 22). In diesem Zusammenhang sei
auch auf den Skandal hingewiesen, den die
Food-Manga-Serie Ozshinbo (2009-2014) des
japanischen Magazins Big Comic Spirits auslo-
ste, dessen Autoren Tetsu Kariya und Akira
Hanasaki eine weniger hoffnungsfrohe Sicht

auf die Folgen von Fukushima eroffneten als
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KAZUTO TATSUTA

REAKTOR 1F

Ein Bericht aus Fukushima
Teil 1

Abb. 15: Realititsbezug durch Einsatz von Fotografien. Links (Tatsuta 2016a, 1);

rechts (Lepage 2013, 109; 166).

Tatsuta."® Denn auch im Falle der Abbildungs-
referenten von Radioaktivitiat im verseuchten
Niemandsland gilt, dass »die bildproduzie-
renden Akteure — etwa Fotograflnnen, Male-
rInnen, Dokumentarfilmerlnnen, Graphike-
rInnen —in und durch ihr artefakterzeugendes
Handeln méglicherweise Position [beziehen],
vielleicht sogar gegen andere, bereits beste-
hende Bildproduktionen |[...]J«, wie Rainer
Keller ausfuhrt (Keller, 77).

Die mittelbare oder unmittelbare Zeugen-
schaft ist ein wichtiges Kontextmerkmal
fir Comics, die sich mit Atomkatastrophen
befassen, und der bereits 2012 erschienene
Manga 3/11 — Tagebuch nach Fukushima von
Yuko Ichimura ist als Beispiel des Zeitzeugen-
bzw. Erfahrungsberichten zu nennen. Sowohl
Lepage als auch Tatsuta authentifizieren den
Realititsbezug mit Fotografien der Gebiete,
aus denen sie berichten, zu Anfang bzw. am
Ende ihrer Werke (vgl. Abb. 15).

Einige der Bildreferenten, die Lepage skiz-
ziert, um Radioaktivitit und den verstrahlten
Raum zu illustrieren, werden auch von den
Zeichnern der anderen hier genannten Comics
in Gebrauch genommen, deshalb werde ich
im Folgenden die bildlichen Stellvertreter,
die auf radioaktive Strahlung hinweisen, in

ihren  unterschied-
lichen Ausfiihrungen
einander gegeniiber-
stellen. Eine funk-
tionale Darstellung
der Verteilung radio-
aktiven Fallouts auf
unserem  Planeten
sind stilisierte Land-
karten, die die Wind-
oder, im Falle von
Fukushima, die Stromungsrichtung angeben
(vgl. Abb. 16). Die simpelste M6glichkeit, gra-
duelle Verinderlichkeit von Radioaktivitit zu
verdeutlichen, bietet sich durch das Abbilden
eines Geigerzihlers und seiner unterschied-

lichen Messwerte."
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Abb. 16: Durch Landkarten wird die Verteilung radio-
aktiven Fallouts dargestellt (Lepage 2013, 10).
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Auch der Umfang der Schutzkleidung, um
radioaktive Partikel von sich fernzuhalten,
unterscheidet sich je nach Stirke der radioak-
tiven Gefahr. Tatsuta zihlt die Kleidungsstiicke
bis ins kleinste exemplarische Detail auf und
beschreibt auch, wie sie gesidubert werden,
wihrend Lepage sie als Fremdkorper im Bild
inszeniert. Beide Bildtaktiken konnen als For-
men einer Verfremdung betrachtet werden,
die die stringente dokumentarische Erzihlung
bricht und den menschlichen Lebensraum
in Fukushima und Tschernobyl als gesund-
heitsschidlich auszeichnet, solange man sich
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nicht entsprechend schiitzt. Raymond Briggs
hingegen entlarvt die »Schutzkleidung« seiner
beiden Protagonisten als letztes Aufbdumen
einer Zufluchtshoffnung, bevor sie zu Grunde
gehen (vgl. Abb. 17).

Das Konzept rradioaktiv¢ ist bei Briggs also
durch seine fiktionale und schwarzhumorige
Ironisierung vernichtender und hoffnungs-
loser als bei Lepage und Tatsuta, die die M6g-
lichkeit, dass ein dauerhaftes Leben in der
Nihe des kontaminierten >Niemandslandes«
mit bestimmten Abstrichen mdglich sein

dokumentarischen Darstel-

kann, in ihren
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Abb. 17: Unterschiedliche Darstellungen der Schutzausriistung. (links: Tatsuta 2016a, 62; rechts oben: Briggs

1983, 37; rechts unten: Lepage 2013, 135).
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lungen zumindest nahelegen. Der sich gradu-
ell verindernden Farbgebung bei Briggs ent-
ternt ahnlich lasst Lepage immer mehr Farbe
in seinen Comic einflieBen und vergleicht
seine »romantische Faszination« fur die verfal-
lenen Gebiude im verstrahlten Gebiet mit der
der Ruinenmaler des 19. Jahrhunderts, »aber
in Tschernobyl mischt sich ein Schuldgefiihl
bei.« (Lepage, 91) Der Zeichner kommentiert
manche seiner Kreidezeichnungen so, dass
deutlich wird, dass alles in seinen Bildern vor-
handen ist, auBer der Radioaktivitat. Er wihlt
eine Art klnstlerisches Ausschlussverfahren
in Ermangelung der Fihigkeit, die nukleare
Strahlung zu malen und damit zu beweisen,
dass sie existiert. Die Farbauswahl wirkt stark
Uberzeichnet, ohne dass der Eindruck nattir-
lichen Friihlingslichts in einem osteuropa-
ischen Wald verloren geht. Dass die Farben,
die Lepage fur seine Naturbilder in der konta-
minierten Zone wiahlt, manchmal jener Fluo-
reszenz dhneln, die am Anfang dieses Artikels
zur Darstellung von Radioaktivitit bespro-
chen wurde, kann ein Zufall sein, der Zeichner

erklart seine Farbauswahl nicht. Lepage the-
matisiert hingegen auf der Ebene der Sprech-
blasen immer wieder seine Unfihigkeit, »die
Wahrheit« ins Bild zu setzen (vgl. Abb. 18).

SchlieBBlich nimmt er an, dass »vielleicht
eine HSpiegelzeichnungw, »dieser ungewollte
Abdruck der blauen Biume auf der nich-
sten Seite« seines Skizzenbuches, dem nahe
komme, was als trugbildhafte Darstellung von
Tschernobyl erscheinen kénne (Lepage, 114£;
Abb. 19).

Ist das >radioaktiv<? — Sichtbare
Merkmale eines unsichtbaren Konzepts

Die visualisierte Radioaktivitit im nuklear zer-
storten »>Niemandsland« des Comics ist mehr
als die Summe ihrer Referenten. Ereignisge-
nerierte Abbildungen, wie die >Mushroom
Cloud< oder der japanische »Pika-dong, weisen
durch den mdoglichen »Wechsel der Zeigeho-
rizonte«, mit dem »Visualisierungen mithin

sowohl unterschiedlich gestaltet [...] wie auch

Abb. 18: Die Vermittelbarkeit der Radioaktivitit féllt besonders im Wald schwer (Lepage 2013, 112f.).
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sehr unterschiedliche Funktionen
tibernehmen [konnen]« (Keller, 79)
eine Ambivalenz auf, die erst durch
cindeutige =~ Kontextualisierungen
und Bewertungen behoben werden
kann. Dem Katastrophenraum als
»Alltagsgegenstinde«  zugehdrige
Objekte, wie der Geigerzahler, die
Schutzkleidung oder von wildle-
benden Tieren bewohnte verfal-
lene Industriebrachen, sind im Bild
darstellbare  Auswirkungen, die
an »Radioaktivititc als unsichtbare
Utrsache

und anhand derer, wie im Falle der

riickgebunden werden,

benotigten Schutzkleidung oder korperlicher
Schiden durch die Strahlenkrankheit, ein Ein-
druck tber die graduelle Stirke der Radioak-
tivitait hervorgerufen werden kann, der die
jeweilige Beschaffenheit des vagen Konzepts
von >radioaktivc definiert und eingrenzt. Dies
kann auch durch ursichlich kontextualisierte
graduelle Farbverinderungen und >Radioak-
tivitit« verdeutlichende Strahlungsreferenten
funktionieren, wie ein leuchtender >Schimmer«
oder vom strahlenden Objekt ausgehende
>Wellen«. Diese Zeichen, je nach dem, ob sie
isoliert oder in Verbindung zueinander ein-
gesetzt werden, evozieren ein immer anders
beschaffenes >Unsichtbares< von Radioakti-
vitdt, das sich der Bildumgebung der jewei-
ligen Erzahlung entsprechend anpasst. Das
bewusste Infragestellen von schon bestehen-
den Bildproduktionen im Sinne einer >Bild-
gewohnheit, betreibt Emmanuel Lepage
ausdriicklich, wenn er die finstere griulich-
schwarze Betontristesse Tschernobyls durch
beinahe unnatiirlich leuchtende frithlingshafte
Landschaftsbilder konterkariert. Er prizisiert

Abb. 19: Blaue »Spiegelzeichnungc aus dem Skizzenbuch von Em-
manuel Lepage (Lepage 2013, 114£).

seine widerspriichliche Wahrnehmung der
verseuchten Umgebung im Bild und folgt
seinem iibergeordneten professionellen Inte-
resse an einer kunstlerisch falsifizierenden
und sich von vorangegangenen Bildstrategien
emanzipierenden >Forschung« Lepage ver-
zichtet nicht darauf, den wissenschaftlichen
Authentizititsanspruch und die subjektiven
»Wahrnehmungskompetenzen< des vom empi-
rischen Autor vorausgesetzten empirischen
Betrachters als konfligierende Elemente im
eigenen Schaffen herauszuarbeiten. Dies gilt
auch fir das gleichzeitige Installieren von
»>Wirklichkeitseffekten< und eigener politischer
Positionierung. Er ldsst sich damit zwischen
Tatsuta, dessen Bilder hinsichtlich Radioak-
tivitat als unkritisch und neutral bezeichnet
werden konnen, und Nakazawa, Briggs, Chri-
stin und Bilal einordnen, die in ihren Bildern
anhand gradueller Drastik und kontextuali-
sierender >Seh-Hilfen¢, wie zum Beispiel iro-
nischer Stilmittel im Text, eindeutig auf die
Gefahren von Radioaktivitit und Atomkraft

referieren.
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Die Untersuchung des Bilddiskurses der Radio-
aktivitat im Comic ist mit diesen Uberlegungen
noch lange nicht abgeschlossen. Nicht zuletzt,
weil dem in diesem Artikel besprochenen klei-
nen Textkorpus nur Beispielcharakter zukom-
men kann und andere Formen des Mediums
wie Strips, Karikaturen oder pidagogische
Lehrbiicher nicht berticksichtigt werden. Auch
eine genauere Betrachtung der historischen
Entwicklung des Diskurses von Radioaktivitit
und Atomkraft im Bild wire hoch interessant,
da anzunehmen ist, dass iht Motiv entscheidend
von gesellschaftspolitischen Einfliissen geprigt
wird und zeitgenossische Kinstler_innen mit
geschirftem Blick aufgreifen, welche Folgen
die bis heute nicht aus der Welt zu schaffende
katastrophale Zerstorungskraft der Radioaktivi-
tat fur unseren Lebensraum und unser Zusam-
menleben hat und méglicherweise haben wird.

Emmanuel Lepage hat seinem Buch Ein
Friibling in ‘I'schernobyl folgendes Zitat von Rai-
ner Maria Rilke vorangestellt:

Denn das Schone ist nichts als des Schrecklichen
Anfang, den wir noch gerade ertragen, und wir be-
wundern es so, weil es gelassen verschmaht, uns
zu zerstoren.

Ein jeder Engel ist schrecklich. (Lepage, 2)

Auf dass kein Mensch dem Schrecken des
nuklearen Engels jemals wieder begegnen
muss, er ist schon zu lange unertraglich.
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gerzihler relativ billig zu erwerben seien, aber nicht
viel Gber die Art der Strahlung, die sie anzeigen,
besagten » — man mdochte fast sagen, sie verbreiten
mehr Furcht als Information. Solche Warnungen
vor Strahlung haben ihren Wert, aber was muss
man tun, um Bescheid zu wissen? Man musste die
Strahlensorten unterscheiden und die Energie der
Strahlung messen, um zu wissen, was die Strahlung
aussendet und wovor man sich besonders in Acht
nehmen sollte.« (Vgl. Tribert, 32).
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Der Mann mit Figenschatten

Die Attribute des Asterios Polyp

Alexander Press (Bremen)

»Welche drei Dinge wiirdest Du mit-
nehmen, wenn Du plétzlich abreisen
musstest?«

Als das Appartement der Hauptfigur Asterios
Polyp im gleichnamigen Comic (AP, Mazzuc-
chelli 2011) von einem Blitz getroffen wird
und in Brand gerit, wird diese im Vorfeld nur
hypothetisch gemeinte Frage schlagartig sehr
konkret. Zu einer plitzlichen Abreise gezwun-
gen, rettet er genau drei Dinge, die ihm augen-
scheinlich wichtig sind. Weder sind es Doku-
mente, Handy oder Laptop, noch eines seiner
teuren, in Szene gesetzten, klassischen Desi-
gnermobel. Stattdessen handelt es sich dabei
um ein Feuerzeug, eine Armbanduhr und ein
Schweizer Taschenmesser. Im weiteren Vet-
lauf erfahren wir, wie Asterios in den Besitz
dieser Gegenstinde gekommen ist, erahnen
thre Bedeutung und werden Zeuge, wie er
zwel davon an Personen verschenkt, die die-
sen Wert fiir Asterios nicht im Ansatz ermes-
sen konnen.

In diesem Beitrag soll es um das sorgsam

kuratierte Interieur Asterios Polyps und eben
diese drei Dinge gehen, und darum, inwie-
fern sie fur die Betrachter_innen zur Bedeu-
tungsstruktur des Comics beitragen konnen.
Konkret formuliert soll ein Vergleich aus
kunst- und bildwissenschaftlicher Perspektive
zwischen den genannten Dingen — Taschen-
messer, Feuerzeug, Armbanduhr — sowie
dem Interieur und dem kunstwissenschaft-
lichen Begriff des Attributes angestellt wer-
den. Dies geschieht unter der Fragestellung,
ob diese Dinge Bedeutung evozieren, die iiber
die einfache Kennzeichnung/Darstellung
des Gegenstandes hinausgeht, wie wir es bei
einem Attribut mustergtltic beobachten kén-
nen. Nach einem kurzen Uberblick dariiber,
wer die Figur Asterios Polyp ist und was in
sihrer« Geschichte passiert, wird der Begriff
des Attributes niher erliutert. Daran anschlie-
Bend werden Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede fiir die einzelnen Dinge und die Art
und Weise, wie sie jeweils ein Plus an Bedeu-
tung hervorrufen, in je eigenen Abschnitten

herausgearbeitet.
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Das Geschehen wird uns von Asterios’ tot
geborenem Zwillingsbruder Ignazio berich-
tet.! Unser Protagonist, ein Mann mittleren
Alters, wird als New Yorker Architekturpro-
fessor vorgestellt, als sogenannter >Papierar-
chitekt, da keiner seiner Entwiirfe jemals
realisiert wurde. Trotzdem geniel3t er einen
formidablen Ruf, da er diverse Wettbewerbe
und Preise gewonnen hat und seine erste
Publikation, Moderne it menschlichem Ant-
lirz, ein moderner Klassiker geworden ist.
In Hana Sonnenschein — einer hochtalen-
tierten Bildhauerin, die trotz ihres Talents
und exzellenter Ausbildung aufgrund ihrer
Familiengeschichte mit einem Minderwertig-
keitskomplex kimpft — findet Asterios eine
Partnerin, mit der er sich auf eine feste Bezie-
hung einlassen kann. Die Handlung begleitet
im Wesentlichen die Prozesse, die Asterios
und Hana wihrend und nach ihrer Bezie-
hung erleben. Der Fokus liegt jedoch auf
Asterios. In dem, was wir die gegenwirtige
Zeitlinie nennen kénnen, begleiten wir ihn,
der hier schon von seiner Ehefrau getrennt
ist, aus seiner brennenden Wohnung heraus
auf eine Art Odyssee, an deren Abschluss er
Hana wiedersieht. Diese Odyssee lisst ihn
einen Wandel durchlaufen, sodass wir es am
Ende mit einem anderen, reiferen Asterios
zu tun haben. In der vergangenen Zeitlinie
begleiten wir Hana und Asterios in ihrer
Beziehung bis kurz vor den Zeitpunkt ihrer
Trennung, Diese beiden Erzihlstringe wech-
seln sich innerhalb der Narration ab und sind
durchsetzt von Triumen und traumihnlichen
Sequenzen.

Bemerkenswert ist die Art und Weise der
Charakterisierung der Protagonisten. Dies

geschieht auf verschiedenen Ebenen: Wih-
rend Asterios nicht mude wird seine ratio-
nale, konstruktivistische Sicht der Dinge in
Vortrigen und Diskussionen zu verbreiten,
ist Hanas Auffassung dazu kontrir. Thre orga-
nisch wirkenden Skulpturen und Asterios’
Bauhaus-Moébel, oder der Kunstgriff Maz-
zucchellis bei einem Streit des Paares, Aste-
rios in blauen geometrischen Formen auf-
zubauen und Hana aus roten skizzenhaften
Strichen zu entwickeln, lassen diese verschie-
denen Grundhaltungen der Protagonisten
auch auf der bildlichen Ebene deutlich wet-
den. Unterstrichen wird diese Verschieden-
heit ebenfalls dadurch, dass Asterios’ Sprech-
blasen viereckig und Hanas rund sind. Zur
Charakterisierung der Hauptfiguren verwen-
det Mazzucchelli auch die Beziechungen, die
diese zu bestimmten Objekten haben. Wie
gezeigt werden wird, kann die wiederkeh-
rende Ansicht von Asterios’ Wohnzimmer
als Einblick in sein Geflhlsleben verstan-
den werden. Feuerzeug, Armbanduhr und
Taschenmesser sind zudem biographisch mit
Asterios vetlinkt.

Zur Begrifflichkeit des Attributs

Die Hypothese dieses Beitrages ist, dass
Mazzucchelli sich zur Charakterisierung
von Asterios eines kunsthistorisch alten,
wirksamen Mittels bedient. Er stellt seine
Figur in eine sinnstiftende Beziehung zu
bestimmten Gegenstinden. Ob es sich hier
um Gegenstinde handelt, die mit einem
Attribut identisch sind, soll in vergleichender

Weise herausgefunden werden. Fihren wir
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uns eine einfache kunsttheoretische Defini-
tion des Begriffs »>Attribut« vor Augen:

[Z]u einer Personifikation [gehéren] gewdhnlich
[...] gewisse Gegenstinde, Pflanzen und Tiere.
Diese »Requisiten< nennt man Attribute: Symbole,
die auf eine bestimmte Weise mehr oder weniger
fest mit einer Personifikation oder Person verbun-
den sind. Wie aus dieser Definition deutlich wird,
koénnen also Attribute nicht nur zu Personifika-
tionen, sondern zum Beispiel auch zu Heiligen,
mythologischen Figuren, biblischen Gestalten und
sogar zu historischen Personlichkeiten gehoren.
Die Attribute dienen einem doppelten Zweck:
Sie erméglichen es dem Betrachter vor allem eine
Person oder eine Personifikation zu identifizieren.
AuBerdem sagen sie etwas Uber die dargestellte
Figur aus, verweisen auf eine biographische Epi-
sode, auf ihren Rang, auf ihren Charakter oder
auf bestimmte Figenschaften. Heiligen wird zum
Beispiel sehr oft ein Attribut (oder mehrere) aus
threm Martyrium beigegeben, und sie erzahlen da-
mit etwas iiber deren Lebensgeschichte. (Straten,
60-61)

Es wird deutlich, dass es haufig die Geschichte
ist, die der Triger der Attribute mit eben die-
sen erlebt hat, die regulire Gegenstinde wie
ein Schwert oder einen Schlissel erst zu einem
Attribut werden ldsst. Der heilige Michael
beispielsweise bekampft den Hoéllendrachen
mit seiner Lanze und seinem Schwert. Diese
Dimension von Attributen dient beim Ein-
zelbild in aller Regel der Identifikation ihres
Trigers, der dadurch wiederum im Gefiige
der Komposition zur Bildbedeutung beitrigt.
Die zuschreibende Wirkung von Attributen
muss allerdings nicht nur und zwangslaufig in
einer Geschichte begriindet liegen. Mitunter
ist es auch eine metaphorische Ubertragung
der Eigenschaften des Gegenstandes auf
ithren Trager, so zum Beispiel bei der Sichel
des Sensenmanns oder der Waage in Gerech-

tigkeitsallegorien.

Aus den Attributen und den dazugehorigen
Begebenheiten oder Sinnbildern lassen sich
Rickschlisse auf den Charakter des Trigers
ziehen. Petrus, dem Jesus die Schlissel zum
Himmelreich aushidndigt, ist mit Sicherheit
vertrauenswurdig. Jemand, der zu Pferde und
nur mit Schwert und Lanze einen Ho6llendra-
chen besiegt, muss mutig sein. Eine narrative
Spannung/Tiefe liegt vor, wenn der Cha-
rakter der Figur und die Bedeutung der ihr
zugeordneten Gegenstinde im Fortgang der
Geschichte nicht mehr lbereinstimmen. Die
provokante Frage, ob Petrus sich mit dem
von Jesus hochstselbst Giberreichten Schliissel
nicht aullerhalb der Dienstzeit auch ein Bier
Offnen konne, verliert ihre Pointe am kunst-
historischen Einwand, dass solche Gedan-
kenspiele in der klassischen Funktion von
Attributen und dem Kanon der Petrusdarstel-
lungen nicht vorgesehen sind. Doch bei Aste-
rios haben wir es mit einer Figur zu tun, die
eben nicht mit (s)einem ewigen und unverin-
derbaren Attribut, gleichsam emblematisch, in
einem einzigen Bild dargestellt ist und deren
Origin-Story als bekannt vorausgesetzt wer-
den kann. Die Einbindung in eine narrative
Folge ermoglicht hier im Gegensatz zur sin-
guliren Darstellung den Wandel des Verhilt-
nisses zwischen Attribut und Triger: Selbst der
Hammer des (Comic-)Helden Thor, scheinbar
ein Attribut par excellence, entpuppt sich bei
genauerer Betrachtung als nicht ganz unwider-
ruflich an den Helden gebunden. Spitestens
in der populiren Verfilmung (2011) erfihrt
der Betrachter, dass der Triger dieser Waffe
»wirdig« sein muss, um tber dessen Krafte zu

verfiigen — sodass sich Thor aufgrund seiner
Uberheblichkeit im Laufe des Films als des
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eisernen Kampfgerites unwiirdig erweist und
von dort an erst einmal ohne es zurechtkom-
men muss. Im Reboot der Heftserie (Aaron
2014) fuhrt eben nicht besagter Thor Odin-
son den Hammer und ist auch nicht der Pro-
tagonist der Comicreihe. Statt seiner ist es die
Erdenfrau Jane Foster.

Um die mogliche Wirksamkeit von Attribu-
ten in bildgeschichtlichen Kontexten niher zu
untersuchen, mochte ich mich auf den nat-
rativen Hintergrund konzentrieren, der aus
Gegenstinden Attribute machen kann. Die
Frage, die sich im Kontext der Comicwissen-
schaft stellt ist, ob der alte kunsthistorische
Begriff des Attributs zur Analyse von Comics
herangezogen werden kann. Kénnen Gegen-
stinde, die, anders als klassische Darstellungen
von Attributen, im raumzeitlichen Kontext
einer Narration integriert sind, vergleichbare
Bedeutungstrager sein? Wie praktisch ist ein
Attribut aus narrationstheoretischer Sicht,

wenn sein Triger weitere Abenteuer erlebt?

Portrat eines Architekten als moderner
Mann: das bedeutsame Interieur des
Asterios Polyp

Im Comic finden sich an unterschiedlichen
Stellen Darstellungen von Asterios” Apparte-
ment (Abb. la—1f). Der Ausschnitt ist dabei
immer identisch gewahlt, in einem zentral-
perspektivisch aufgebauten Bild erhalten die
Betrachter_innen Einblick in sein Wohnzim-
mer, im Hintergrund erkennt man die Kiiche.
Der Zustand des Raumes verindert sich im
Verlauf der Geschichte. Die Reihenfolge, in
der uns die Ansichten begegnen ist aufgrund

der verwobenen Zeitlinien ebenfalls durch-
mischt (le, 1f, 1a, 1b, 1c, 1d). Ordnet man
die Darstellungen chronologisch (wie in der
gezeigten Zusammenstellung), so werden wir
Zeuge einer zunehmenden Unordnung bis hin
zur totalen Zerstorung der Wohnung, Was ist
zu sehen? In der chronologisch ersten Darstel-
lung (Abb. 1a) dominiert die strikte Konstruk-
tion das Bild, die geometrischen M&bel — alles
Klassiker der Moderne — befinden sich an ihrem
von Astetios zugewiesenen Ort.” Das Sofa von
Le Cotbusier und die Sessel von Breuer und
Mies van der Rohe sind im Zentrum ange-
ordnet. Alle drei waren wichtige Architekten
des 20. Jahrhunderts und gehéren zu den ein-
flussreichsten Designern des Bauhaus. Dessen

Abb. 1a—1f: Wohnung im Wandel (AP 2011, [4; 14;
87; 157; 190, 225]).
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Griinder und ersten Direktor Walter Gropius,
ging es hauptsiachlich um »verninftige Pro-
dukte« (Polster, 10). Dem folgend ldsst sich
festhalten, dass sich gerade die in Asterios’
Wohnung befindlichen Mobel durch eine
strenge Asthetik, ohne schmiickenden Zierrat
auszeichnen.

Die zweite Darstellung (Abb. 1b) kontras-
tiert die erste, da sie die vorher alles behert-
schende Ordnung nun durch ein Umzugs-
chaos, das der Einzug von Hana in Asterios’
Wohnung verursacht, zunichtemacht. Entge-
gen seinem gleichsam aseptischen FEinrich-
tungsstil finden sich jetzt Topfpflanzen und
eine japanische Truhe im Wohnzimmer. Wei-
tere Pflanzen sind in der dritten Ansicht (Abb.
1c) erginzt und die japanische Truhe hat die
Nelson-Bank verdringt. Die prignanteste
Verinderung jedoch ist der Tausch des streng
rechteckig aufgebauten Stahlbandtisches von
Mies van der Rohe gegen einen sogenannten
Nierentisch, der einer ausgepragt organischen
Form front. Im nidchsten Panel (Abb. 1d)
sehen wir weitere Auswirkungen von Hanas
Einzug, Es sind weitere Pflanzen und eine
Katze dazugekommen und im Unterschied
zu seinem Vorginger wird der Nierentisch
tatsachlich benutzt, sogar ein Gast wird emp-
fangen. Im darauffolgenden Bild (Abb. 1le)
sind nicht nur alle Topfpflanzen verdorrt, die
gesamte Wohnung erscheint unaufgeraumt,
dreckiges Geschirr und leere Flaschen stehen
herum; Zeitungen, Biicher und Briefe liegen
auf dem Boden. Durch die halboffenen Fen-
ster regnet es herein. Dieser Regen gehort zu
einem Gewitter, in dessen Verlauf ein Blitz die
Wohnung in Brand setzt (Abb. 1f). Die Reise

unseres Helden kann/muss beginnen.

In der Verkntpfung eines modernen Men-
schenbildes — mit dem Asterios zu Beginn
des Comics vorgestellt wird, z. B. durch seine
hochgelobte Publikation — mit der minimali-
stischen Formensprache der Mobel, soll diese
modernistische Weltsicht des Asterios wei-
ter betont werden, dartiber hinaus lasst der
Zustand der Wohnung Riickschliisse auf das
Gefuhlsleben seines Bewohners zu.

Waren die Entwurfe des Bauhauses fiir ein neues
Wohnen immer eingebunden in Konzepte des mo-
dernen Lebens, reduziert sich die Wahrnehmung
ihrer designerischen Arbeit heute auf Einzelpro-
dukte, wie sie in ihren Katalogen angeboten wur-
den. Die Auseinandersetzung der Avantgarde mit
der aktuellen Zeit und ihre Zukunftsorientiertheit
sind inzwischen eingefroren auf Designobjekte.
Es ist der modernistische Geist, der in der Asthe-
tik der Objekte mitschwingt und sich zugleich als
bestindige Soliditdt vermittelt. Nicht mehr im ei-
gentlichen historischen Sinne modern, sollen die
Einzelobjekte vielmehr Symbole genialer Inno-
vation mit durchschlagendem Erfolg sein. Heu-
te hochpreisige Statusobjekte, war ihre einstige
Zweckorientierung eher moderat. (Breuer, 210)

Da wir zu dem Zeitpunkt der Geschichte, an
dem die chronologisch erste Zimmeransicht
(Abb. 1a) zu sehen ist, bereits mit Asterios’ Per-
sonlichkeit vertraut sind, iiberrascht es wenig,
dass seine Wohnung eine fir die Betrachter/
Besucher_innen durchkomponierte Erwei-
terung seines Wesens zu sein scheint. Die
konsequent angewandte Zentralperspektive
unterstreicht den ausstellenden Charakter sei-
nes Zuhauses. So bringt Asterios’ Interieur
weniger sein privates Innerstes zur Ansicht.
Es wird von Asterios ausschlieBlich das »zu-
sehen-gegeben« (Nierhaus, 103), wovon er
sich wunscht, dass es als Ausdruck seiner Per-
sonlichkeit verstanden wird. Bei den bewusst
zugelegten Designklassikern kann es sich also
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im besten Falle nur um »Biographie-Requi-
siten« (vgl. Ullrich, 53—59) handeln. Attribute,
im Sinne wahrhaft charakterisierender Gegen-
stinde, konnen diese M6bel nicht sein.

Da Hana die erste Frau zu sein scheint, auf
die Asterios sich ernsthaft einlassen kann, wird
aus der Buhne, die der alleinstehende Archi-
tekt aus seiner Wohnung gemacht hat, nun ein
Raum des Zusammen-Lebens. Das Umzugs-
chaos hebt die bestehende Ordnung auf und
etabliert eine neue, die sich als Synthese oder
Kompromiss aus Asterios’ und Hanas Vorstel-
lungen darstellt. Dass hier ganz unterschied-
liche Charaktere zusammenleben wollen, macht
Mazzucchelli auch dadutrch deutlich, dass nun
Mobel mit mehr als nur unterschiedlicher For-
mensprache miteinander arrangiert werden. Im
Kontrast zu den programmatisch traditions-
verweigernden< Bauhaus-Mobeln, erhilt mit
Hanas Einzug durch ihre japanische Truhe ein
zutiefst traditionelles Mobelstlick einen Platz
in der nun gemeinsamen Wohnung. Diese Art
Truhe ist in Japan spitestens seit dem 19. Jahr-
hundert in allen Bevélkerungsschichten ver-
breitet. Sie hatte den Zweck, einen Grol3teil
des hauslichen Inventars aufzunehmen, um
im Falle eines Feuers schnell abtransportiert
werden zu kénnen; méglich wurde dies durch
darunter angebrachte Holzrider. Feuer waren
in dem an Erdbeben reichen Gebiet, in Kom-
bination mit offenen Feuerstellen, lange Zeit
ein Problem (vgl. Freese, 66—70). Im Kontrast
zu Asterios” Mobeln ist sie folglich weniger
ein inszenierendes Exponat als vielmehr ein
Ort des Aufhebens und Bewahrens.

Der verwahtloste Zustand der Wohnung in
Abb. 1le, der gerade im Kontrast zu der sach-

lichen Formensprache des Bauhaus besonders

deutlich wird, kann als Metapher fiir Asterios’
emotionale Verfassung gedeutet werden. Das
schicksalhafte Verbrennen dieser Wohnung
am Beginn der Erzidhlung mag somit zunichst
als Katastrophe verstanden werden. Im wei-
teren Verlauf konnen die Betrachter innen
das Abfackeln des Interieurs als notwendigen,
befreienden Neustart fiir den Charakter Aste-
rios’ interpretieren.

Als kurzes Zwischenfazit lisst sich festhal-
ten, dass wir auf dieser Ebene der Bedeu-
tungskonstruktion eine Funktionsweise beo-
bachten kénnen, die uns eine spezifische
Moglichkeit der Bildgeschichte und damit
auch des Comics vor Augen fihrt. Obwohl
sie nicht direkt benachbart sind, haben die
Panels des Wohnzimmers aufgrund ihrer nar-
rativen Verbundenheit und ihrer formellen
Ahnlichkeit nun die Moéglichkeit aufeinander
Bezug zu nehmen und dadurch einen wei-
teren Sinngehalt zu evozieren. Obgleich sich
der Comic hier der Méglichkeit bedient, durch
das Design ihrer Mobel die Facetten der Cha-
raktere noch stirker zu illustrieren, ist er nicht
zwingend auf diese externe Quelle der Bedeu-
tungsschopfung angewiesen (vgl. Groensteens
Begrift des braiding in: Groensteen, 144—158).

Die wiederholte Darstellung der Wohnzim-
meransicht ermdéglicht es, Zeug innen eines
Prozesses zu werden, der Riickschlisse auf
das Innenleben der Protagonist_innen zulasst.
Wihrend Einzelbilder in dieser Hinsicht in
aller Regel auf externe Quellen angewiesen
sind, werden die Betrachter_innen hier bereits
durch den Verlauf der Erzihlung mit allen
notwendigen Bausteinen versorgt. Das refe-
rentielle Wissen beruft sich in unserem Fall
auf vorhergehende Bilder derselben Erzih-
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lung, Im Unterschied
zu Einzelbildern lie-
tern Bildgeschichten
somit die Option,
tbertragene Bedeu-
tung aus sich selbst
zu evozieren. Wie
beim vorgetragenen
besteht
dariiber hinaus die
Moglichkeit,
Bezugnahme  auf

Beispiel
unter

eine externe Quelle
(Designsprache
von Moébeln), die
gewlnschte — Wir-
kung zu verstirken.
Die Unordnung der
Wohnung, das Ver-
sagen des Interieurs
in dem Moment, in
dem Asterios’ Fas-
sade zusammenbricht, offenbart die nicht-
authentische Verbindung der Mébel zu Aste-
rios. Die von ihm inszenierte Bithne kann kein
schiitzender Rickzugsort sein. Es offenbart
sich hier ein comic-kiinstlerisches Mittel, des-
sen sich Mazzucchelli zur Personenbeschrei-
bung bedient. Jedoch ist es genau diese nicht
glaubwiirdige Verbindung, welche die Mébel
als mégliche Attribute disqualifiziert.

Vom Weiterreichen der Asche
Auf den ersten Seiten des Comics lasst Aste-

rios ein Zippo-Feuerzeug immer wieder auf
und zu klappen. Er und Hana haben sich zu

Abb. 2: Wichtige Dinge (AP 2011, [9]).

diesem  Zeitpunkt
der Handlung bereits
getrennt. In der cha-
otischen Wohnung
liegt er im Schlaf-
zimmer auf dem
Bett und betrach-
tet alte Videos von
Hana und sich. Auf
der Flucht vor dem
Feuer ist das Feu-
erzeug einer der
Gegenstinde, den
Asterios instink-
tiv  retten mochte
(Abb. 2). Es begeg-
net uns im Laufe
der Geschichte noch
einige Male. In den
Riickblenden  sieht
man Asterios hiufig,
wie er sich damit eine
Zigarette anzindet — immer in Situationen, in
denen er sich tberlegen fihlt, in denen er z.
B. seine Studierenden didaktisch fragwiirdig
behandelt oder sich im Disput mit Hana auf
seine Position versteift. Nach der Flucht vor
dem Feuer erwirbt er von dem Geld, das er noch
im Portemonnaie hat, ein Uberland-Busticket.
Sein Sitznachbar wird mit groben Strichen als
verwahrlost und heruntergekommen charakte-
risiert. Dessen unhofliche Frage nach Zigaret-
ten, der politisch unkorrekte Ausspruch »Den
Weibern kannste es nicht recht machen.« (AP,
[47]), ein >Fuck You«Tattoo auf der Innenseite
seiner Unterlippe und der Hinweis, diesen
Korperschmuck aus einer Justizvollzugsan-

stalt zu haben, liefern mehr als hinreichende
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Indizien iber den besorgniserregenden Cha-
rakter des namenlosen Mitfahrers.

Die Frage nach den Tabakwaren lisst Aste-
rios das Feuerzeug aus seiner Hosentasche
holen. Er erwahnt, dass es mal seinem Vater
gehort habe. Darauf folgt eine Montage, die
nicht der direkten Kontinuitit des vorherigen
Bilderflusses zugeordnet werden kann. In
einer Art Rickblende, nur in der Farbe Blau
ausgefithrt, ist Asterios’ Vater mit Zigarette
und dem Feuerzeug dargestellt. Thm eine
Tasse reichend, schiebt sich Asterios’ Mutter
von rechts in das Panel. Das darauf folgende
erscheint als Variation des ersten. Weiterhin
in Blau sehen wir nun den Vater als pflege-
bedirftigen alten Mann, ohne Zigarette und
Feuerzeug, der von seiner Frau nicht bedient
wird, sondern geflittert werden muss. Im
Fortgang der Geschichte erfahren wir, dass
ein Schlaganfall Asterios’ Vater zum Pflege-
fall gemacht hat. Direkt im Anschluss an diese
Erinnerung fragt der Sitznachbar, ob er das
Feuerzeug haben konnte. Asterios iiberlisst es
ithm mit der Bemerkung, dass es im Moment
komplett leer sei. In einer Traumsequenz ist
es Asterios’ totgeborener Zwillingsbruder,
der hier ein erfolgreicher, aber selbstvetliebter
und dem frihen Asterios damit seht dhneln-
der Architekt ist, der das Feuerzeug in sei-
nem Besitz hat. Selbst in einem Traum wird
das Feuerzeug also mit negativen Charakte-
reigenschaften assoziiert, was wiederum den
Riickschluss zulasst, dass sich Asterios bereits
unbewusst tiber die zerstérerische Bedeutung
des Feuerzeuges im Klaren ist.

Als Asterios wihrend eines Kneipenbe-
suches darauf wartet, dass das WC frei wird,
taucht das Feuerzeug ein letztes Mal auf. Ob

angesichts des Songtextes® der Liveband, der
vorherigen Debatte am Kneipentisch tber
die Grundsitze einer guten Beziehung (wih-
rend seine eigene in Trimmern liegt) oder
aufgrund seiner Gesamtsituation: Asterios
bricht wihrend des Wartens in Trinen aus. Da
er in dieser Szene so sehr mit sich beschiaftigt
ist und die Musik sehr laut spielt, bekommt
er nicht mit, dass jemand (von auflerhalb des
Panelrahmens) versucht ithn anzusprechen. Es
ist der namenlose Beifahrer. Aus Frust Uber
Asterios’ Nichtbeachtung schligt dieser ithm
eine Bierflasche tber den Kopf und ziindet
sich mit dem Feuerzeug eine Zigarette an.
Spiter erfahren wir, dass Asterios durch die-
sen Zwischenfall ein Auge verloren hat.

Tod, Arroganz, Trauer, Streit, Verlust,
Schmerz, Einsamkeit — das Feuerzeug taucht
immer da auf, wo in Asterios’ Umfeld Unord-
nung und Chaos verursacht werden. Einer-
seits bietet das inhdrente Symbol des Feuers
verschiedene Bedeutungen an, die sich auf
die Geschichte beziehen lassen: Seine Zer-
storungskraft spiegelt sich indirekt auch in
dem Pflegefall des Vaters und dem frithen,
zynischen, rauchenden Asterios wieder. Beide
Figuren werden oft mit dem Feuerzeug dar-
gestellt (vgl. Riese, 112). Andererseits schei-
nen die attributiven Dimensionen des Feuer-
zeugs und sein Loslosen von Asterios genau
dann die Person des Asterios Polyp und ihren
Wandel zu reflektieren, wenn witr auch dessen
Werkzeugcharakter in Betracht ziehen. Das
Zippo als Verweis auf die schlechten Eigen-
schaften Asterios’ kann allerdings kein schaf-
tendes, schopferisches Werkzeug sein. In der
Lebenswelt eines »Papierarchitektenc kann die
Werkzeug gewordene Moglichkeit etwas anzu-
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zunden, nur zerstorerisch wirken. Bis zu dem
Punkt, an dem Asterios sich dazu entscheidet,
diese schlechten Eigenschaften abzulegen.*
Das Attribut wird fir Asterios obsolet, behalt
jedoch seinen Verweischarakter, da sein neuer
Trager ebenfalls, wenn nicht sogar noch aus-
geprigter, durch (selbst-)zerstorerische Eigen-
schaften charakterisiert ist. Zu dieser Deutung
passt ebenfalls, dass das Feuerzeug, in dem
Moment als Asterios es weiterreicht, keinen
Brennstoff mehr enthilt und neu gefillt wer-

den muss.

Vom Verlieren der Zeit

Wenn das Verschenken des Feuerzeuges eine
Verinderung in Asterios’ Charakter anzeigt,
haben wir es dann beim Verschenken seiner
Armbanduhr, die er angesichts des Feuers
zuvor extra noch aus einer Schublade gekramt
hat, ebenfalls mit einem Signal fiir eine Verin-
derung zu tun? Anders als beim Zippo, gibt
es bei der Uhr eine bemerkenswerte formale
Koinzidenz auf zwei Seiten, die weit vonei-
nander entfernt liegen. Im Kapitel 7 sehen wir
eine Lautmalerei, die sich durch das Bild einer
Miicke hin zu einem Bild schlingelt, in der
Asterios eben diese Miicke in seinem Nacken
erschlagt (AP, [66]). Nur aus dem aufeinander-
folgenden Buchstaben Z wird das Summen
der Micke angedeutet. Beendet wird diese
Visualisierung durch Asterios’ Hand. Dane-
ben befindet sich eine »PATSCH«-Lautmale-
rei. Gut sichtbar an seinem Handgelenk sitzt
die Uhr. Gefolgt von der Frage: »Ob Franz
von Assisi jemals eine Miicke erschlagen hat?«
(AP, [66])

Diese Kompositionsstruktur taucht in
leichter Variation in Abschnitt 11 wieder auf.
Wir sehen Asterios’ Uhr auf einer Kommode
liegen, von dort aus zieht sich die Darstel-
lung eines »SUMMM...«-Gerdusches tber
die Seite, bis Asterios die Uhr nimmt und
sich umbindet. Das Summen verstummt wie-
derum in der Nihe seiner Hand. Das nichste
Panel auf der folgenden Seite zeigt neben sei-
ner Hand eine »KINACK«-Lautmalerei und,
ein weiteres Mal deutlich ins Bildfeld gertickt,
die Uht. Wir sehen, wie Asterios ein Ei auf-
schlagt, gefolgt von der Frage: »Will jemand
Pfannkuchen?« (AP, [133]). Unterstellen wir
dieser formalen Spiegelung eine inhaltliche
Bezugnahme, dann erhilt die Pfannkuchen-
sequenz durch die Erwihnung des Franz von
Assisi und dessen propagierter Wertschit-
zung allen Lebens eine weitere Bedeutung,
Konsequent ikonographisch betrachtet, wird
das Ei, als ein Symbol des Lebens und der
Fruchtbarkeit (vgl. Riese, 97), hier von Aste-
rios verwendet, um flir die Menschen, die
ihn nach seiner Flucht vor dem Feuer auf-
genommen haben, Nahrung zuzubereiten,
anstatt wie ein Parasit (z. B. eine Mtucke) bei
thnen zu hausen. Der Bezug zum HI. Fran-
ziskus erscheint dahingehend folgerichtig, da
Asterios zuerst ein Tier erschligt (mit expli-
zitem Verweis auf den Heiligen) und spiter
tatsachlich wie Franziskus selbst seine wert-
vollen Giiter abgibt und zu einem anderen
Menschenbild findet.

Fir Asterios stellt sich die Frage nach der
Wertschitzung des Lebens nicht mehr auf
einer philosophisch-abstrakten Ebene, son-
dern der konkret lebensweltlichen. Es ist
genau dieser Schritt weg von abstrakten Kon-
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zepten hin zu einem alltiglichen Realismus,
den wir an dieser Beobachtung festmachen
kénnen. Diese Entwicklung seiner Person-
lichkeit ist eine wesentliche Voraussetzung,
um sich wieder mit Hana zu verstehen. Die
Uhr ist in beiden Sequenzen anwesend. In
einer weiteren kommt sie konkret ins Spiel
und es wird auch erklart, warum sie perma-
nent ein Gerdusch von sich gibt. Im drei-
zehnten Abschnitt sehen wir Asterios, der
seine Armbanduhr auf die Kommode legt.
Es beginnt die bekannte »\SUMMM...«-Laut-
malerei. Jackson, der kleine Sohn der Fami-
lie, die Asterios aufgenommen hat, erkundigt
sich nach dem Gerdusch. Asterios erklirt
daraufhin:

Meine Uhr. / Das ist meine erste Uhr, ich habe
dafiir zwei Jahre lang mein Taschengeld gespart.
/ Weisst Du, als ich so alt war wie Du, war ich
genauso neugierig auf die Schweizer Uhr meines
Vaters. / Ich habe sie zetlegt, ich wollte sehen wie
sie funktioniert. / Dummerweise wusste ich nicht
wie ich sie wieder zusammensetzen sollte. / Aber
diese Uhr ist anders. Statt eines traditionellen Fe-
dermechanismus hat sie Magnete. / Du weisst
was ein Magnet ist oder? / Guck mal, diese Uhr
hat hier eine Stimmgabel und einen Magnet an je-
der Zinke - die Spitzen. / Eine kleine Batterie lidt
die Magnete elektrisch auf, und die Gabel beginnt
zu vibrieren - zu zittern - so etwa. Das treibt die
Uhr an. / [...] / Das Geriusch ist sehr leise, weil
die Uhr so klein ist. (AP, [166-168])

Sobald Asterios sie aber auf die Kommode
legt, dient diese als Resonanzraum und der
Ton wird verstiarkt. Anders als beim Feuer-
zeug wird Asterios hier nicht aktiv gefragt, ob
er die Uhr verschenken mochte. Zwar ver-
steht Jackson, der bisher in der Geschichte als
durchschnittlicher Junge mit einer geringen
Aufmerksamkeitsspanne dargestellt wurde,

die Funktionsweise der Uhr nicht, findet aber
ihr Gerausch schon. Es scheint der Anblick
des in das Summen der Uhr vertieften Jun-
gen zu sein, der Asterios dazu bewegt, nun
auch diesen Gegenstand zu verschenken.
Fassen wir zusammen: Anders als das Feuer-
zeug gehorte die Uhr nicht seinem Vater. Im
Gegenteil, nachdem Asterios den Chronome-
ter des Vaters verstanden und (unbeabsich-
tigt) zerstort hat, suchte er sich ein Modell,
das noch genauer ist, als »ein traditioneller
Federmechanismus« (AP, [167]). Hier scheint
einer der Urspriinge fiir das Motiv der dua-
listischen Struktur zu liegen, die der erwach-
sene Asterios so konsequent vertritt. Die Uhr
wird durch eine zweigliedrige Stimmgabel am
Laufen gehalten, sie unterteilt Asterios’ Zeit
in planerische abstrakte Einheiten. In der
gesamten vergangenen Zeitlinie finden sich
immer wieder bildkompositorische Gegenu-
berstellungen, Kontraste und Dualismen. Die
Ordnung, die sich fiir Asterios mit dem Ver-
schenken der Uhr nun er6ffnet, hat allerdings
eine ganz andere Qualitit. Sie ist frei von
abstrakten Konzepten und orientiert sich an
menschlichen Bedurfnissen. Anders als beim
Feuerzeug verliert die Uhr ihren urspriing-
lichen Verweischarakter. Jackson findet ihr
Geriusch schlicht und ergreifend schén. Fol-
gen wir der Interpretationslinie, dass nicht
nur Asterios’ dualistisches Weltbild mit eben
dieser Uhr begonnen hat, sondern sie auch
ein bewusstes, selbstgesetztes Symbol dafir
war, so ist das Verschenken mindestens als
Relativierung dieser Weltsicht zu verstehen.
Insofern hilt diese Armbanduhr zu diesem
Zeitpunkt der Handlung keine attributiven
Eigenschaften fiir Asterios mehr bereit.
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Der Weg des Messers

Das Messeristder einzige Gegenstand, der sich
nicht schon zu Beginn der Handlung in Aste-
rios’ Besitz befindet. Wahrend der Geschichte
werden wir Zeugen, wie Hana das Messer am
Strand findet. Die Bezeichnung »Messerc¢ ist
allerdings ein wenig irrefuhrend. Es handelt
sich zwar um ein Schweizer Taschenmesser, es
hat jedoch eher einen Werkzeugcharakter, da
die Klinge nur eine von vielen Geritschaften
seiner Ausstattung ist. Weiterhin kommen, als
Asterios das Fundstliick untersucht, ein Fla-
schenofttner, ein Korkenzieher, eine Sage und
eine Pinzette zum Vorschein. Jene Pinzette
hat einen groB3en Auftritt: Als Hana das Ende
eines Wattestibchens im Ohr abbricht, erin-
nert sich Asterios an das kleine Werkzeug im
Taschenmesser und tatsichlich kann er Hana
aus ihrer misslichen Lage befreien. Das dritte
Mal taucht das Messer beim Wiedersehen von
Asterios und Hana auf, um schlichtweg eine
Flasche Wein zu 6ffnen. Auf die verwunderte
Frage Hanas, ob dies das gefundene Messer
sei, antwortet Asterios mit einer Gegenfrage:
»Warum sollte ich ein so gutes Stiick Design
loswerden wollenr« (AP, [324]) Diese Frage
referiert direkt auf die beiden Designstiicke,
die er verschenkt hat und indirekt ebenfalls
auf die verbrannten Designermobel.

Im Falle des Schweizer Taschenmessers
haben wir es wieder mit einem funktionellen
Stiick Design zu tun, das mit einer weiteren
Bedeutung fiir seinen Triger aufgeladen ist.
Anders als beim Feuerzeug oder der Arm-
banduhr ist die Bedeutung dieses Mal keine
egozentrische. Allgemein gesprochen steht

ein Schweizer Taschenmesser fur Vielsei-

tigkeit und ZweckmaBigkeit. Beachtet man
zudem, dass Asterios und Hana es am Strand
gefunden haben und welche Dienste es gelei-
stet hat, so ist der Gegenstand weniger ein
exklusives Attribut von und fiir Asterios. Das
Taschenmesser unterscheidet sich in seiner
Multifunktionalitit nicht nur von den einsei-
tigen Funktionen des Feuerzeuges und der
Uhr, sondern auch durch die Ereignisse die
mit ihm erlebt und die Ergebnisse die mit thm
erzielt wurden. Das vielseitige Werkzeug ist
auch eine Metapher fiir einen erfolgreichen
Erkenntnisprozess. Wieso also sollte Asterios
ein Attribut »loswerden wollen«, das ihn mit

Hana verbindet?

Fazit

Hanas eingangs zitierte Frage, welche drei
Dinge Asterios bei einer plotzlichen Abreise
mitnehmen wiirde, quittiert Asterios noch mit
der Antwort: »Drei? So denke ich nicht.« (AP,
[157]) Was die Betrachter_innen im ILaufe
der Geschichte erleben, ist nichts Geringeres
als die Entqualifizierung zweier alter und die
Genese eines neuen Attributes. Die Frage, ob
der Begriff des Attributes zur Comicanalyse
herangezogen werden kann, muss differen-
zierend beantwortet werden. Die méglichen
Ergebnisse eines kunst- und bildwissenschaft-
lichen Vergleichs von Attribut mit Mébeln und
Gegenstinden scheint Mazzucchelli gleichsam
durchzudeklinieren.

Wihrend die M6belaufgrundihrerunauthen-
tischen Verbindung zu Asterios kein Attribut
sein konnen, ist es gerade diese Unglaubwiir-
digkeit, die die Beziehung M6bel—-Asterios auf
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narrationstheoretischer Ebene relevant macht.
Durch das Erkennen dieser allzu kiinstlichen
Beziehung erfahren die Rezipient_innen viel
tber den Charakter des Protagonisten. Fur
den frihen Asterios wire das Feuerzeug ein
mustergultiges Attribut. Solange der Attri-
buttriger sich nicht relevant weiterentwickelt,
kann er somit auch Teil einer Geschichte sein,
ohne sein Attribut zu vetlieren. Genau das
geschieht allerdings in unserer Geschichte.
Das Feuerzeug behilt mustergiltig seinen
Verweischarakter. Es ist der Trager des Attri-
butes, der ausgetauscht werden muss. Als
Attribut nicht erhalten bleibt die Armband-
uhr. Asterios ist sich bewusst, dass die Uhr
Teil eines Lebens ist, das er hinter sich lassen
will. Da ihm in diesem Fall das Schicksal des
neuen Trigers nicht egal zu sein scheint, tiber-
reicht er sie erst mit der Gewissheit, dass die
Uhr keinerlei Verweischarakter fir den neuen
Trager bereithilt. In Bezug auf das Taschen-
messer bietet uns Mazzucchelli eine Perspek-
tive, die bei der Rezeption von Attributen und
Tragern im klassischen Sinne quasi nicht vor-
kommt. In aller Regel gehort es zum externen
kanonischen Wissen, die Triger anhand ihrer
Attribute zu erkennen. Der Weg des Taschen-
messers als Attribut fir den neuen, reiferen
Asterios ist die Entstehungsgeschichte, ohne
die ein Attribut nicht auskommt.

Im Rahmen der Comicanalyse bietet es sich
an, in abgeschwichter Form von rattributi-
ven Gegenstinden< zu sprechen. Es muss
berticksichtigt werden, dass — anders als in
der klassisch-kunsthistorischen Verwendung
des Begriffes — die Beziehung zwischen Tra-
ger und Gegenstand zumindest an einem
Zeitpunkt der Handlung festgeschrieben sein

muss, diese zugunsten der narrativen Ent-
wicklung im Verlauf jedoch variiert werden
kann. Wihrend die bezeichnende Kraft dieser
Objekte bei Einzeldarstellungen vorwiegend
zu Zwecken der Identifikation und ansatz-
weise zur Charakterisierung dient, ist es genau
diese Qualitit, die durch eine Narration stir-
kere Auspragung erfahren kann.
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Abb. la—f: Wohnung im Wandel (AP 2011),
[4, 14, 87 157, 190, 225], Zusammenstellung
des Autorts.

Abb. 2: Wichtige Dinge (AP 2011, [9]).

1] Dadurch, dass es sich um einen totgeborenen
Zwillingsbruder der Hauptfigur handelt, gerit
die eigentlich strenge, auktoriale Erzihlsituation
in Spannung. Das Bewusstsein tiber einen poten-
tiellen Zwillingsbruder lidsst Asterios in einigen
Teilen der Geschichte tiber sein Leben reflektie-
ren. Das geschieht, indem er die hypothetische
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Perspektive ecines lebendigen Zwillingsbruders
einnimmt und sein Leben betrachtet. Diese Versi-
onen des imaginierten Bruders sind, aufgrund ih-
rer Einbettung in die Gedankenwelt von Asterios,
jedoch nicht gleichzusetzen mit der Erzihlerfigur
des totgeborenen Zwillingsbruders.

Bei den Mobeln handelt es sich um: das LC 2 3-
Sitzer-Sofa von Le Corbusier, zwei Stahlrohrsessel
B3 von Marcel Breuer (auch bekannt als Wassily-
Stuhl), einen Stahlbandsessel MR90 (Barcelona
Lounge Chair) und einen Stahlbandtisch (Barcelo-
na Tisch) jeweils von Ludwig Mies van der Rohe,
weiterhin den Adjustable Table E 1027 von Eileen
Gray, die Nelson Bank von George Nelson und
im Hintergrund ist ein Plywood-Stuhl von Chatrles
Eames zu erkennen.

»On the Way to the Reception / the Limousine was
hit / by a speeding Eldorado / they were married
thirty Minutes. The Bridge got a concusion, they
wrapped her veiled Head. She woke with Tubes
stuck in her Arms to find the Bridgegroom dead /
She trade her white Gown for black, in black her
Hands were gloved, / she walked the aisle once
again to kiss the man she loved. / Through clou-
ded Eyes she watched the Shovels / flashing in the
Sun, / the smell of Dirt surrounded her / she rode
the Limo home.« Vgl. Kapitel 19, AP [274-275].

Aus diesem Blickwinkel stellt sich die Frage, ob
der Blitz, der Asterios Appartement in Brand
steckt, nicht zufillig/schicksalhaft/gleichsam eine
Entscheidung vorweggenommen hat, mit der der
deprimierte, mit dem Feuerzeug spielende Aste-
tios, nicht sowieso schon gedanklich gespielt hat.
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yWorbilder und Rollenklischeess

Interview mit marialuisa von der Comic-Anthologie Spring

Spring ist eine jahrliche Anthologie, in die nur ZeichnerINNEN aufgenommen werden. Julia

Ingold von der CLOSURE-Redaktion fiihrte mit der freien Zeichnerin marialuisa ein Gesprich

tber die Geschichte des Magazins, iiber Feminismus und vor allem iber die aktuelle Ausgabe.
Spring #13: The Elephant in the Room ist unter dem Arbeitstitel >Role Models< aus der Zusammen-

arbeit von acht indischen und acht deutschen Zeichnerinnen entstanden.

Du bist seit der ersten Aus-

gabe von Spring dabei,

erzahl mal!
Gegrindet wurde Spring 2004
von uns Absolventinnen

und Studierenden der HAW
(Hochschule fiir angewandte
Wissenschaften, Hamburg).
Schon beim zweiten Heft
kamen auch Zeichnerinnen
aus anderem Stidten und
anderem Hintergrund dazu,
zum Beispiel moki, die zu dem
Zeitpunkt noch an der HFBK
(Hochschule fur bildende
Kinste, Hamburg) studierte.
Es kannte immer jemand eine andere gute
Zeichnerin, die sie zum Mitmachen bewegen
wollte und so wurde das Team schnell gro3er.
Viele haben aber auch nur bei einem einzigen
Heft mitgemacht oder pausieren einige Zeit,
um dann wieder dazu zustoBen. Besonders
ist bei uns, dass es keine Leitung gibt. Wir
entscheiden alles gemeinsam, vom Thema,
tber den Titel bis zur Farbe und dem Papier

Die aktuelle Ausgabe von Spring
entstand aus einer Zusammenar-
beit von indischen und deut-
schen Zeichnerinnen.

der Ausgabe. Das heil3t per
Abstimmung, Das ist fur uns
die beste Losung, manchmal

natirlich auch besonders
anstrengend.

Also arbeitet ihr basis-
demokratisch.

Ja genau, wir entscheiden
alles gemeinsam, haben aber
Aufgabenbereiche in >Minis-
terien< aufgeteilt. Bis wir mit
dem mairisch Verlag zusam-
mengearbeitet haben, habe
ich mich zum Beispiel um
den Versand gekiimmert.
Wir sind sehr froh, dass wir
solche Aufgaben abgeben konnten, da es
ein Verlag sehr viel professioneller angehen
kann. Andere >Ministerient, die immer noch
in unserer Hand sind, sind zum Beispiel fir
die Organisation der Anzeigenakquise, das
Pflegen unserer Internet- und Facebookseite,
die Pressearbeit oder fir Steuern und Finan-
zen zustindig. Das Layout des Heftes, die
Ubersetzung ins Englische und das Lekto-
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rat haben wir inzwischen ebenfalls in andere
Hinde gegeben.

Wie kam es zu der Zusammenarbeit mit
dem mairisch Verlag?

Die Zusammenarbeit hat sich durch Kon-
takte ergeben. Sie erleichtert uns die Arbeit
sehr. Jetzt kiimmert sich der mairisch Verlag
um den Vertrieb. Unser erstes Heft in dieser
Kooperation, Spring #12 aus dem Jahr 2015
war dann innerhalb von kiirzester Zeit ausver-
kauft. Das hat uns selbst tiberrascht.

Spring versteht sich, soweit ich das sehe,
als feministisches Projekt.

Ich selbst wirde es mir nicht anmal3en, es so
zu bezeichnen. Dazu habe ich einen zu grof3en
Respekt vor anderen, wirklich feministischen
Projekten. Wir wollten vor allem Zeichne-
rinnen sein, das Thema >Frau-Sein«< stand bei
uns lange nicht im Vordergrund. Bei diesem
Heft war es aber mal fallig;

Gibt es Kritik an Spring, weil nur Frauen
mitmachen diirfen?

Kritik nicht so richtig, aber wir werden oft von
Minnern belichelt. In allen anderen Comic-
Anthologien haben Minner die Leitung. Man-
che Minner haben auch schon zickig reagiert,
wenn sie sich bewotrben hatten und wir sie
abgelehnt haben.

Hat Springetwas bewegt in der deutschen
Comic-Szene?

Seit der ersten Ausgabe von Spring hat sich
in der deutschen Comic-Landschaft sehr viel
getan. Es gibt jetzt viele Autorinnen, die mit
ithren Graphic Novels bekannt geworden sind,
zum Beispiel Barbara Yelin und Ulli Lust. Ich
weil3 aber nicht, ob Spring dazu wirklich ent-
scheidend beigetragen hat.

Wie kam es zu dem Projekt in Indien?

Zwei von uns, Ludmilla Bartscht und Larissa
Bertonasco, haben zusammen mit Priya
Kuriyan vor ein paar Jahren in Kooperation
mit dem Goethe-Institut einen Comic-Work-
shop in Neu-Delhi gegeben. Auf Idee von
Larissa hin, wollten wir daran ankniipfen.
Dieses Mal wollten wir aber nicht unterrichten,
sondern auf Augenhohe mit indischen Zeich-
nerinnen eine Ausgabe von Spring erarbeiten.
Das Konzept hat Larissa erarbeitet und daftr
das Goethe-Institut wiedergewinnen kénnen.
Acht Zeichnerinnen von Spring konnten sich
mit acht indischen Zeichnerinnen in Indien
treffen.

Wie habt ihr die indischen Zeichnerinnen
gefunden?

Priya Kuriyan, die schon an dem Workshop
beteiligt war, hat die indischen Zeichnerinnen
fir die Mitarbeit vorgeschlagen.

Wie waren die Zeit und die Zusammenar-
beit in Indien dann schlieBlich fiir dich?
Es war ein ganz wundervoller Ort. Wir waren
in einer Autorenresidenz auf dem Gelinde
einer Tanzakademie fur klassischen indischen
Tanz in der Nihe von Bangaluru unterge-
bracht. Es war dort sehr ruhig. Es war auch
sehr wichtig, dass wir dort waren, weil wir per-
sonlich und konzentriert diskutieren konnten.
Diese Diskussionen liefen von Anfang an auf
hohem Niveau. Es waren sehr gute Zeichne-
rinnen zusammengekommen, mit zum Teil
viel Erfahrung. Es hat aber etwas gedauert
bis wir zwischenmenschlich ganz »warm¢ mit-
einander wurden. Ich personlich habe mich
zuerst etwas gewundert, dass die indischen
Kolleginnen permanent den Eindruck vermit-
teln wollten, dass sich ihre Situation nicht sehr

von unserer in Deutschland unterscheidet.
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Die kleine Reshu Singh muss das zerbrochene Idealbild ihrer GroBmutter neu zusammensetzen.

Erst spiter, im Laufe der Gespriche haben sie
dann von der schwierigen Situation fiir Frauen
in Indien berichtet. Allerdings haben wir nicht
sehr viel iber ihren Alltag gesprochen und ob
sie als freie Kinstlerinnen leben kénnen. Ich
glaube, das lag auch wieder an der Angst vor
Vorurteilen.

Du meinst also, dass sie westliche Stereo-
type iiber Indien kennen. Und sie hatten
Angst, diese zu bestitigen?

Ja genau, das ist gut gesagt. Das war mein Ein-
druck.

Wie sah das gemeinsame Arbeiten aus?
Die vielen, unterschiedlichen Blicke und
Meinungen zu den Arbeiten waren natiirlich
extrem interessant, in den Gesprichen und
auch spiter in den vielen e-Mails in der hei-
Ben Phase kurz vor der Abgabe. Auffillig war

allerdings, dass die indischen Kolleginnen
es nicht gewohnt zu sein scheinen auch mal
negative Kritik zu geben. Sie haben die Arbei-
ten, die gezeigt wurden nur gelobt oder sich
nicht dazu gedullert.

Habt ihr euch daran angepasst? In deut-
schen Arbeitsgruppen wird ja viel disku-
tiert und kritisiert.

Nein, ich glaube nicht, wir haben uns verhal-
ten wie immet.

Wie sieht so eine Diskussion denn aus?
Sagt man dann wirklich: >diese Story ver-
steht man noch nicht ganz<oder >hier sind
die Farben wirklich toll<?

Ja genau so eigentlich, man erklirt seine
Projekte und Zeichnungen und die anderen
geben dann direktes Feedback. Oder teilen
ihre Assoziationen zum Thema mit, die viel-

152 CLOSURE 3 (2016)



marialuisa — »Vorbilder und Rollenklischees«

leicht hilfreich sind. Wir haben manchmal
mit allen 16 Teilnehmerinnen diskutiert, oft
aber auch in viel kleineren Gruppen gearbei-
tet.

Also seid ihr unter dem Thema >Frauen in
ihrer Gesellschaft oder im Alltag« zusam-
mengekommen und habt schon Ideen
mitgebracht?

Das Thema war eigentlich >rolemodels< mit
dem doppeldeutigen Sinn, Vorbilder und
Rollenklischees. Die besten Comics sind
vielleicht die, die ein grofles Thema an einer
alltaglichen Geschichte verhandeln. Ich finde
Reshu Singh hat das zum Beispiel sehr schon
gelost in ithrem Comic diber ihre GroBmut-
ter. Das kleine Midchen in dem Comic fin-
det heraus, dass ihre Gro3mutter, die es sehr
bewundert, lieber Jungs als Enkel hitte. Das
Gesicht der GroBmutter fullt eigentlich die
ganze Seite, ist aber durch die weillen guzter

zerstickelt. Das Ideal-bild, das sich das Kind
von der GroBmutter gemacht hatte, 16st sich
auf und muss neu zusammengesetzt wet-
den.

Wie ist aus all dem die aktuelle Ausgabe
entstanden?

Hier entscheiden wir immer gemeinsam,
was abgedruckt wird. Das ist dieses Mal viel
tber e-Mails gelaufen. In Indien haben wir
gemeinsame Konzepte und Entwiirfe erar-
beitet. Manche kamen schon mit konkreten
Vorstellungen, andere wussten noch nicht,
was sie machen wollten. Die eigentlichen
Beitrage sind danach ausgearbeitet worden.
Wir haben uns auch »Unter-Themen« gesucht,
zum Beispiel Geschichten tber »Bra¢, »Wor-
king womens, >Penis-issues< oder »Mother-
hood«. Da sind Ideen fir viele kleine Strips
entstanden. Ein paar davon haben wir auch

in das Heft aufgenommen.

Gruppenbild in der Autorenresidenz bei Bangalore. (Foto: Chiranth Wodeyar, Quelle: www.mairisch.de)
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Ist Spring #13 in Indien erhiltlich? Wird
es dort wahrgenommen?

Es wird bei dem indischen Verlag Zubaan
erscheinen. Die Vertrige sind unterschrieben.
Die Verlegerin Urvashi Butalia hat uns auch
in der Autorentresidenz besucht und mit uns
unter anderem uber den Titel diskutiert, der
zu dem Zeitpunkt noch nicht fest stand.

Wie war es fiir dich als Frau in Indien?
Ich kann das gar nicht so richtig sagen, weil
wir in der Residenz sehtr behutet waren. Wenn
wir ins Dorf gegangen sind, waren wir als
Auslinderinnen sowieso eine Attraktion.

Hat deine Erfahrung in Indien deine Sicht
auf die Situation von Frauen oder Femi-
nismus verindert?

Ich weil3 nicht. Ich bin vielleicht nicht tief
genug in die indische Kultur eingetaucht, um
dariiber Aussagen machen zu konnen. Mir ist
aber sehr viel uber die Situation in Deutsch-
land klargeworden.

Hat das fir dich praktische Konse-
quenzen?

Ich bin schon ins Nachdenken gekommen,
aber wie sich das auf die Praxis auswirken
wird, kann ich nicht sagen.

Fiir mich war Springimmer ein wichtiges

feministisches Projekt, weil es die Sicht-
barkeit von Zeichnerinnen erhoéht. Szrapa-
zin zum Beispiel hat alle paar Jahre eine
Frauen-Ausgabe, ansonsten dominieren
dort aber die Zeichner.

Das ist super interessant zu héren, auch sehr
schon. So habe ich das noch gar nicht gese-
hen. Wir haben immer einfach gemacht.

Ich wiirde gern noch iiber eine kon-
krete Stelle in Spring #13 sprechen. Am
Anfang ihres Beitrags thematisiert Krut-
tika Susarla ihre Unsicherheit. Sie spricht
von »strong women« und fragt sich: »Will
they approve?« Ich dachte immer, in einer
Gruppe von Frauen ist man in so einer
weiblichen Blase ohne minnliches Kon-
kurrenz-Denken.

Jede Gruppe hat ihre Schwierigkeiten und
thre Dynamiken, auch wenn sie nur aus
Frauen besteht. Hier glaube ich aber, dass
dieser Anfang cher eine Stimmung tber die
ganze Erzahlung legen soll. Sie fragt ihre
Leser_innen: »Will yox approve?x

Mehr tber Spring #13: The Elephant in
the Room gibt es in der Rezension von
Zara Zerbe.
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Tagungsbericht

1. Kieler Comic Konferenz

Comic Konferenz zum Thema »Anfiange und Neuanfiange im
Comic« an der Christian-Albrechts-Universitit zu Kiel

Vom 09.—11. September 2016 trafen sich deut-
sche und internationale Comicforscher_innen
zur Kieler Comic Konferenz in Kiel, organi-
siert von CLOSURE, dem Kieler e-Journal
tir Comicforschung,

In finf Panels und einer Keynote, bestrit-
ten von 12 geladenen Wissenschaftler_innen
Zuho-

rer_innen, wurde das Thema »Anfinge und

sowie zahlreichen interessierten
Neuanfinge im Comic« in den Blick genom-
men — aus comicadiquat interdisziplinirer
Perspektive. Historische Rekonstruktionen
grafischer Anfinge wurden ebenso vorgestellt
wie Ansitze, die den >Anfangceines Comics als
formales Mittel annehmen und seine erzihl-
theoretischen und stilistischen Auswirkungen
in den Vordergrund stellen. Dartiber hinaus
wurde die Frage nach einem (Neu-)Anfang
der Comicwissenschaft und des -mediums
gestellt —ohne die bestehenden Traditionen und
Ansitze der Comicwissenschaft in Deutsch-
land und international aus dem Auge zu ver-
lieren — wie auch ein »Anfang« oder »Neuan-

fangcals Motiv thematisiert wurde.

Freitag, 09.09.2016

Das CLOSURE-Team eroffnete die Konfe-
renz im Veranstaltungssaal der Kunsthalle zu
Kiel mit einem kurzen Uberblick Giber die ver-
schiedenen thematischen Dimensionen des
Begriffs »>Anfangx.

An diese ero6ffnenden Worte schloss sich
eine Comic-Lesung an, die performativ auf
den Untersuchungsgegenstand der Konfe-
renz einzustimmen vermochte: Vier Comic-

Kinstlerinnen und -Kinstler gaben in kurzen

Lesungen Einblick in ihr Werk. Mit dabei

Jul Gordon liest aus dem Werk Le Pare.
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waren Jul Gordon, Sascha Hommer und Tanja
Esch aus Hamburg und Gregor Hinz vom
Kieler Comic-Kollektiv Pure Fruit.

Jul Gordon und Sascha Hommer, die Griin-
der_innen der Hamburger Kulturorganisation
Kontakteenter, stellten ganz unterschiedliche
Comics vor: Wihrend Hommers Iz China sei-
nen anthropomorphen Katzen-Protagonisten
durch ein fremd erscheinendes Chengdu stol-
pern ldsst, entfaltet Gordons Le Pare ein Pano-
rama skurriler Figuren, deren Form sich vor
den Augen der Zuschauer_innen in Striche
und Punkte aufzulésen droht. Tanja Esch
hatte ihr Supercoo/ dabei — die Geschichte um
cinen Friseurbesuch, Anpassung, Freund-
schaft und Rivalitit — und Gregor Hinz gleich
mehrere Texte: neben dem einen oder ande-
ren Ausschnitt aus der Kieler Comic-Antho-

logie Pure Fruit vor allem sein Haus, vor dem es
von unten nach oben schneit. Musik und Sound
unterstiutzten die Geschichte um einen vom
Leben gebeutelten Lowen und etablierten
einen ganz eigenen Rhythmus. In Prisentati-
onsformaten, die von traditionell anmutender
Lesung bis hin zur Multimedia-Performance
reichten, wurde so das visuell-materielle
Artefakt »Comicc vorgefiihrt, ins Bild gesetzt,
geflistert oder mit Soundeffekt-Punchline
kommentiert. Ganz unterschiedliche Heran-
gehensweisen, Stile und Formen des Medi-
ums >Comic< also — und immer wieder wut-
den Besonderheiten des Mediums, von
Panelabfolgen zu variantenreicher Plastizitit
cartoonhafter Figuren, ins Bild gertickt, die
auch in den Panels der folgenden Tage zum
Thema gemacht wurden.

Die Comickunstler_innen stellen sich vor.
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Samstag, 10.09.2016
Einstieg

Uber die origin story, also die Entstehungsge-
schichte als kulturelle Narration, niherte sich
Julia Ingold in ihrer Begriflung dem Thema
der »Anfingecund >Neuanfinge«. Ihre Einfih-
rung stellte nicht nur beispielhafte Anfinge
aus Elfguest und Habibi vor, ganz unterschied-
lichen Comicformaten also, sondern umriss
auch den thematischen und methodischen
Rahmen der Konferenz. Nach einer kurzen
Entstehungsgeschichte des e-Journals — der
CLOSURE-origin — wurde das erste Panel ein-
gelautet.

Panel 1

Den Anfang machte Joa-
chim Jordan aus Berlin mit
einem Beitrag zu Die schlaf-
losen Ndchte des Major Stefa-
nov. Unsichere, endlose Anfinge
im bulgarischen Comic der 80er
Jabre.  Jordan beschiftige
sich mit der Daga (Regenbo-
gen) als dem wesentlichen
Beginn der Comic-Publika-
tion in Bulgarien. Verlegt
wurde diese Zeitschrift von
der Regierung —was Regime-
treue und propagandistische Intentionen
nahelegt. Jordan zeigte allerdings, dass die
Darstellung von Unsicherheit und Zweifeln
der im Geheimdienst titigen Protagonisten
durchaus einen Konflikt mit offizieller Ideo-
logie ins Bild setzen konnte — zwar nicht vol-
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lig entgegen, aber doch in Abwandlung eines
heroischen Neuanfangs im sozialistischen
Staat. Jordan argumentierte, dass das subver-
sive Potential dieser Comics, die beachtliche
Auflagen von bis zu 150 000 Exemplaren
erzielten, oft subtil ins Bild gesetzt wurde:
den Comichelden vom Nationalen Geheim-
dienst schligt das Misstrauen der Bevolke-
rung entgegen und sie sind keineswegs vor
Fehlern gefeit. Comic-Anfinge, propagandi-
stische Anfinge und Anfinge des Comics als
Medium mit subversivem Potential wurden im
sowjetischen Regenbogen miteinander verknipft
— Jordan rekonstruiert einen wenig beachteten

Anfang der Comicgeschichte.

Julia Ingold und Carmela Artime Omil, die in ihrem Vortrag zu Comics
tiber den spanischen Biirgerkrieg spricht.

Mit einem weiteren Anfang des Comics als
Medium historischer und historiografischer
Betrachtung schloss sich Carmela Artime
Omil aus Barcelona an, die sich dem Thema
Claiming Truth: Beginnings in Spanish Graphic
Novels on the Civil War (2005—2015) widmete.
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Die Comics, die sie in ihrem Beitrag vor-
stellte, positionieren sich als Medium der
Aufarbeitung: Graphic Novels werden als
Moglichkeit dargestellt, zu einem Despertar
tras la ammnesia — einem >Erwachen nach dem

Der durch den Buchladen Zapata bereitgestellte Biichertisch machte das
Schwelgen in verschiedensten Comicpublikationen in der Pause méglich.

Vergessen<— beitragen zu konnen. Comics
brechen einen Pakt des Schweigens tber
den Birgerkrieg und seine Folgen. Um sich
in diesen Diskurs historischer Aufarbeitung
einzuschreiben und einzuzeichnen, etablie-
ren die behandelten Comics (u. a. Antonio
Altarribas und Kims FE/ arte de volar) zunichst
ihre historische Autoritit. Dieser Gestus wird
durch Paratexte, die Betonung personlich-
biografischer Perspektiven und Darstellung
historischer Ereignisse und Daten evoziert.
Die Neu-Erzihlung soll zu einer neuen kol-
lektiven Narration werden, die Vergessen ver-
weigert. Artime Omil sieht in der Spannung
zwischen Fiktionalitit und Faktualitit das
Potenzial einer Wahrheit, die von historischer

Rekonstruktion ausgeht, aber dennoch nicht
am Grad ihrer vermeintlichen Objektivitat
gemessen werden kann: »Ich bin nicht neutral
« wie es eine Protagonistin aus Artime Omils
Korpus programmatisch formuliert.

Panel 2

Von Neuanfingen »t und
durch Comics ging es im
Anschluss zu vergessenen
Anfingen des Comics. In
dem Vortrag Werbecomics
at the Beginning of German
stellte Paul M.
Waterloo,
Kanada das marginalisierte
Milieu der Werbecomics
vor. Zu Beginn des 20.
Jahrhunderts wurde in
Deutschland  schriftliche
Werbung fir die auf-

Comics
Malone aus

kommende Konsumgesellschaft in Form von
kostenfreien Kundenzeitschriften populir.
In ihr finden die Werbecomics ihren Anfang,
Dass diese Comic-Tradition in Deutschland
kaum Beachtung erfahren hat, fithrt Malone
auch auf ihre pragmatische Funktion zuriick:
Weder zum literarischen noch zum journalis-
tischen Feld gehorig, dienten die in den Zeit-
schriften publizierten Comics einem 6kono-
mischen Zweck. Finanzielles statt kulturelles
Kapital — das Genre lieferte Werbung, um die
Verkaufszahlen von Produkten zu steigern
und setzte sich somit von den zeitgendssischen
Bildergeschichten ab. Dennoch sind die Werke
nicht in die FuBBnoten der Comichistorie zu

verbannen, wie Malone argumentierte. Der
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Vortrag rekonstruierte die Geschichte eines
adaptiven, langlebigen Mediums: Anhand
zahlreicher Detailanalysen, die das Publikum
mit Darbohnes Erlebnisse und Die Rama-Post vom
kleinen Coco (beides ab 1930) vertraut mach-
ten, argumentierte Malone, dass Comics in
Deutschland auch in Werbezeitschriften ihren
Anfang nehmen — ein Befund, der auch zu
einem Neuanfang der Comic-Historigrafie in
diesem vergessenen Publikationsfeld heraus-
fordert.

Camilla Murgia aus Genf widmete sich in
threm Vortrag Speech Balloons, Bubbles and Cap-
tions: The Rise of Narrative in 18th Century British
Comics der Entwicklung von Narrativitit in Bil-
dern des 18. Jahrhunderts in Grof3britannien.
Murgia sieht einen Anfang der Narrativitit bei
William Hogarth, der in Canicularii, or the Wise
Men of Godliman in Consultation (1927) durch
das Hinzufiigen von Buchstaben an die Per-
sonen im Bild und einer erklirenden Legende
darunter mit den Abbildungskonventionen

Cord Christian Casper und Camilla Murgia.

seiner Zeit bricht. Aus satirischen Auseinan-
dersetzungen dieses Bildes und der Rezep-
tionen durch andere Kinstler_innen folgte

eine zunehmend ausdifferenziertere, textuelle

Parallelnarration — und ein Formeninventar
von Beschriftungen und Sprechblasen zur
Erzdhlung der Gedanken einzelner Personen.
Matthew Darly und George Edwards eta-
blierten dartiber hinaus verschiedene Formen
der Sprechblasen. Murgia verkntipfte diesen
Formwandel mit der explosionsartig anstei-
genden Nachfrage nach sozialer, moralischer,
politischer oder 6konomischer Darstellung
und Kommentierung in der expandierenden
britischen print culture. Murgia schlug Krite-
rien vor, anhand derer der Einzug der Nar-
rativitat in die Bilder nachvollzogen werden
kann — und zeigte die Entwicklung narrativer
Konventionen anhand zahlreicher satirischer
und karikaturistischer Beispiele auf.

Panel 3

Nach den historischen Anfangen lud der Vor-
trag von Janek Scholz aus Aachen zu der
Betrachtung formaler Anfinge ein. Unter dem
Titel Game Over and Reset behandelte er serielle
Neuanfinge im Comic Daytripper von Fabio
Moon und Gabriel Ba. Scholz verfolgte die
These, dass »narrative Strategien«, »interme-
diale Bezlige« sowie »wiederkehrende Motive«
im Comic Serialitit erzeugen. Das narrative
Modell des Comics beruht darauf, dass die
einzelnen, vermeintlich >abgeschlossenenc
Kapitel kontinuierlich aufeinander verwei-
sen; durch die achronologische Erzahlweise
werden bestindig Informationen nachgelie-
fert, die die Leser_innen zu einer Re-Lektiire
der vorherigen Kapitel auffordern — eine
Aufforderung zum Neuanfang, die Scholz
diagrammatisch nachzeichnete. Die inter-

medialen Beziige des Comics finden sich
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hauptsichlich in dessen diversen Bildzitaten
und fihren die Rezipienten an das zentral
gesetzte Thema >Sterblichkeit« heran. Spei-
chermedien (wie z.B. Biicher) legen die
Neuanfinge an, ohne dass ihnen notwendi-
gerweise ein Ende vorausgehen muss.

David Turgay zu den ersten Seiten in Wonder
Woman.

David Turgay aus Worth begann seinen
Vortrag First Page, First Issue, New 1 olume:
Starting a Character Again and Again mit einer
Zusammenfassung der Entstehungsgriinde
neuer Comicserien. Neben dem Versprechen,
etwas narrativ >Neues< zu etablieren, wiirden
haufig neue Autor_innen und Zeichner_innen
eingefithrt oder ein neuer Status Quo der dar-
gestellten Welt etabliert. Neben diesen inhalt-
lichen Griinden spielten jedoch auch wirt-
schaftliche Interessen eine zentrale Rolle. Die
serste Seitec eines Comics hat diverse Anfinge
zu etablieren, wie Turgay darlegte: Sie muss
nicht nur das Interesse der Leser_innen
wecken, sondern auch einleitende Informati-
onen liefern und eine deutliche Verbindung
zwischen dem Cover und den folgenden Sei-
ten herstellen. Turgay erlduterte anhand zahl-
reicher reboots (unter anderem Captain America,

Wonder Woman und The Avengers) deren unter-
schiedliche Auspragungen, Eigenheiten und
Funktionen. Hierbei wird deutlich, dass reboots
einerseits auf historische und gesellschaft-
liche Verinderungen eingehen, andererseits
ithre Held_innen jedoch auch mit vermeintlich
wzeitlosen« Werten ausstatten, auf die dann
immer wieder rekurriert wird.

Das dritte Panel schloss mit einem Vortrag
von Annina Klappert aus Erfurt mit dem
Titel Anders Anfangen: Building Stories von Chris
Ware. Fur Klappert ist Building Stories als ergo-
dische Literatur lesbar — d. h. der Weg zur
Lektlire muss erst von der Leser_in erarbeitet
werden. Der Comic bietet seinen Leser_innen
14 Moglichkeiten, anzufangen. Nicht nur die
Einsitze der Narration werden verwischt (die
Geschichte hat schon angefangen, bevor sie
anfingt(), die Geschichten kénnen auch aus
unterschiedlichen Perspektiven oder alternie-
rend als Gegenwart und Rickblenden erzihlt
werden. Annina Klappert kommt zu dem
Ergebnis, dass zwar ein »Anfang des Gesche-
hens« ausgemacht werden kann, jedoch kein
»Anfang des Erzihlens«. Der Comic verwebt
die Orientierung der Protagonist_innen im

Anina Klappert zu den Anfingen in Chris Wares
Building Stories.
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Haus mit dem Konzept der Erin-
nerungen; der Titel Building Stories
bietet dabei mehrere Lesarten an:
das Konstruieren von Etagen oder
das Konstruieren von Geschichten,
»Gebiude-Etagen« oder »Gebiu-
degeschichten«, »Geschichten ziber
das Gebiude« oder »Geschichten
des Gebdudes«. Es werden also
anhand des Hauses — wie Klap-
pert mit priziser Anwendung
narratologischer Kategorien aus-
tihrte — Erinnerungsgeschichten
konstruiert. Erinnerung — so die
These — kennt keinen Anfang und
kein Ende, Erinnerungsprozesse
sind stets iterativ angelegt, so dass
Geschichte bedeutet, immer wie-

der neu anzufangen.

Silke Horstkotte aus Warwick,
UK prisentierte in ithrer Keynote
New Text, New World eine Klas-
sifikation formaler Anfinge: In
detaillierten Analysen stellte sie
die ontologische Dominante der
Postmoderne anhand von David
Mazzucchellis Asterios Polyp der phinomeno-
logischen Dominante in Comics gegeniiber —
deren comicspezifischer Ausprigung sie in
der grafischen Narration von Serienmorden
nachging. Horstkottes Vortrag schlug fiir die
Markierung dieser Dominanten ein ausdif-
ferenziertes formales und philosophisches
Begriffsinventar vor, mittels dessen Fragen
nach der Autoritit der Erzihlinstanz bildlich
und stilistisch evoziert werden, noch bevor

sie explizit thematisiert werden.

Konferenzdinner am Samstagabend in der TraumGmbH.

Sonntag, 11.09.2016
Panel 4

Bettina Egger aus Salzburg sprach unter
dem Titel Die polemische Asthetik der Association:
Nenanfang in Comic, Beginn des Buches? Gber den
franzosischen  Independent-Comic-Verlag
[’Association. Der Verlag definiert zu Beginn
der 1990er Jahre das Format des Comicbuchs

in Europa neu. Bis dahin ist in Frankreich
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das einheitliche Albumformat dominant, das
die Moglichkeiten und Grenzen der Gestal-
tung bestimmt. Die Grinder von /’Association
wollen sich demgegeniiber eher literarischen
Vorbildern anndhern. In Abgrenzung von
Genre-Comics der 1980er Jahre wollen sie
Distinktion im Comicfeld nicht nur inhalt-
lich, sondern vor allem durch die Lange und
formale Gestaltung der Binde erreichen. Das
Comicbuch konzipieren sie als Kinstlerbuch.
Egger zeichnete an vielen Beispielen nach,
dass /’Association diesen Ambitionen tatsach-
lich gerecht wurde und nachhaltigen Einfluss
auf die europiische Comiclandschaft nahm.
Pascal Lefévre aus Briussel stellte in sei-
nem Vortrag mit dem Titel Publication For-
mat and Beginnings dar, wie die wéchentlichen
Comic-Magazine die Erzahlweise der fran-
kobelgischen Comics beeinflussen. Der Zei-
chenstil dieser Magazine, wie zum Beispiel
Tintin oder Spiron, ist oft einheitlich: die
etablierten Zeichner innen vermitteln dem
Nachwuchs einen group style, der wiederum
nicht monolithisch ist, son-
dern Abwandlungen még-
lich macht. Lefeévre ging
der Frage nach, wie Gestal-
tungspraktiken den Anfang
der Serien determinierten,
welche Funktion ihnen
zukam und welchen Verin-
derungen sie unterworfen
waren. Da jede Woche nur
eine oder zwei Seiten einer
Fortsetzungsgeschichte
erscheinen, muss jedes
Panel viele Informationen

ubermitteln. Die ersten

Panels miissen die Leser_innen fesseln, das
letzte muss als Cliffhanger funktionieren, damit
das nichste Heft gekauft wird. Erst spiter
werden diese Fortsetzungsgeschichten zu
Alben zusammengefasst und neu publiziert.
Mit dem Formatwechsel verindert sich die
Rolle des Anfangs. In den Wochenheften ist
das erste Panel jeder Seite ein Anfang. Diese
Rolle haben spiter nur noch die ersten Panels
des Albums. Lefévres materialreiches close rea-
ding der Comic-Artefakte wirkte so als Plido-
yer fiir den priziseren Einbezug des Publika-
tionskontextes in die Analyse (nicht nur) der

Comicanfange.
Panel 5

Lukas R. A. Wilde aus Tibingen beschiftigte
sich in seinem Vortrag mit einem Phinomen,
das zur Jahrtausendwende in Japan seinen
Anfang nimmt: auf Schildern, Verpackungen

und sogar beim Zoll oder vor Gefingnissen

tauchen Maskottchen und Manga-Symboliken

Lukas R. A. Wilde zu den Manga-Hinweisschildern im japanischen Alltag,
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auf, die erklaren, reprasentieren und anleiten.
Unter dem Titel Dze Basis-INarrativitit der Manga-
Bildlichkeit: Zur neuen Mangaisierung des japanischen
Alltags spurte Wilde anhand verschiedenster
Beispiele der Funktion dieser »Manga-Bild-
sprache« nach. Im 6ffentlichen Raum sind die
»mangaisierten« Bilder auf Stralen- und Hin-
weisschildern, aber auch in Form von Mas-
kottchen zu finden. Der Vortrag schlof3 sich
neueren Manga-Theorien an, die den Figuren
vor allem eine Identititsprisenz zuweisen, die

Jasmin Béschen spricht tiber Unflattening von Nick Sousanis.

tber das jeweilige Bild hinausgeht. Die funktio-
nale Alltagskommunikation macht sich Eigen-
schaften der »Comichaftigkeit« zunutze, die
Wilde als prototypische Kategorie vorstellte.
Die Figuren — ob sie nun Verhaltensregeln
in der Bahn naherbringen oder als Vertreter
einer Region fungieren — zeichnen sich dabei
vor allem durch eine Basis-Narrativitat aus: Sie
stellen eine Siuation dar und eroffnen einen
dritten Zeichenraum, in dem Betrachter_innen
immer wieder aushandeln konnen, was als Ele-
ment der Darstellung und was als Dargestelltes

angesehen werden kann.

Auch Jasmin Béschen aus Hamburg ging
einem Neuanfang des Umgangs mit Comics
nach — von der Alltagskommunikation in
Japan ging das Panel mit ithrem Vortrag zu
Neuanfingen didaktischer Kommunikation
uber. In Newuanfang in der Wissenschaft? Comic als
Initiator fiir V'isuelle Bildung beleuchtete B6schen
die Nutzung von Bildern als Forschungsme-
thode. Die Grundlage fir ithren Vortrag bil-
dete die erste Dissertation in Comic-Form:
Unflattening von Nick Sousanis. Béschen stellte
die besondere didaktische Leistung
von Comics heraus: Indem Bild und
Text kombiniert werden, konnen auch
Theorie und Praxis neu reflektiert
werden. Die Frage nach dem Anfang
wird in Unflattening immer wieder in
den Raum gestellt. Ahnlich wie bei
Chris Wares Building Stories zeigt sich
bei dieser Herangehensweise die Idee
ciner nichtlinearen und tangentialen
Denkbewegung. Im Gegensatz zum
Text oder Film ist der Rezipient nicht
gezwungen, einem zeitlich oder raum-
lich festgelegten Ablauf zu folgen,
sondern kann unabhingige Verknipfungen
bilden. Bbschen zeigte sich optimistisch, dass
die Leistung von Bildern, Wissen »>begreifbarc
zu machen — und einen Zwischenbereich im
Spannungsfeld von Bild und Text zu er6ffnen —
neue didaktische Anfinge moglich macht.

Diskussion

Zum Ende der Konferenz setzten sich
Annina Klappert und Paul M. Malone
unter der Moderation von Ullrich Cochan-
ski zu einer Abschlussdiskussion zusam-
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men, in der auf die Themen der einzelnen
Panel eingegangen werden und Fragen zum
Anfang und Neuanfang geklirt werden
konnten.

Diskutiert wurde die Markiernng von Anfin-
gen zwischen erster Seite, Cover, Paratexten
und deren Einlagerung in Kontexte, Serien,
Charaktere, Genres, Gattungen, Kunstformen
—und deren jeweiligen Anfingen. Mit Verweis
auf die in der Konferenz behandelte Band-
breite der Comics zwischen Superhelden und
dem Griff nach kulturellem Kapital wurde
auch die diskursive Funktion der Anfinge dis-
kutiert — und die Verbindung eines Anfangs
mit Diskursmacht. Ein grofler
Diskussionsbedarf  ergab  sich
auch zu der Frage, wo der Anfang
oder der Neuanfang anzusetzen
sei. SchlieBlich zeigt die Neugier
auf einen bestimmten Comic und
die Kaufentscheidung, dass die
Rezeption bereits vor dem Kauf
beginnt und der Anfang nicht der
Moment ist, in dem die Leser_in
den Comic aufschligt. Zudem
definiert jedes Neue ein neues
»Altesc und das Neue wird eben-

Die Spezifizitit des Comic-Anfangs erfuhr
besondere Aufmerksamkeit — immerhin ist
Chris Wares Building Stories nicht das einzige
Beispiel ergodischer Medien und der Versuch
essentialistischer Comic-Definition (Text und
Bild! Panel-Verbindungen!) ein unabschlie3-
bares Projekt, in dem Medien-Essentialismus
zu vermeiden ist.

Den Schluss bildete die Diskussion darum,
dass Anfinge (und die wissenschaftliche
Beschiftigung mit ihnen) auch im Kontext
kultureller und 6konomischer Macht betrach-
tet werden mussen: mit Besitz, Deutung und
Analyse entsteht »Macht tiber den Anfang«.

Abschlussdiskussion

falls von etwas neuem >Neuen<
verdringt.

Ausgel6ost durch den Anfang wurde in der
Abschlussdiskussion nattrlich auch nach
dem Ende und seinem Verhiltnis zum Anfang
gefragt. Auch gescheiterte Anfinge wurden
thematisiert — und der Neuanfang in neuen
Medien und Rezipient_innengruppen. Dem
Ende einer Comic-Serie kann ein Anfang
innewohnen: und sei es als Fanfiction im Inter-
net.

Bei aller Neigung zum Anfang — die origin
story der Kieler Comic Konferenz ging mit
vielstimmigem Dank zu Ende: an die Unter-
stiitzer_innen von der Thyssen-Stiftung, die
Universitit Kiel, den Buchladen Zapata, die
Gestalterinnen unseres Plakats, Marleen Krall-
mann und Nora Grunwald, sowie, insbeson-
dere, unsere Vortragenden, ohne die dieser
Anfang nicht méglich gewesen wire.
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Will Superman Survive this Medial Transgression?
Tune in Next Week!

Superman Transmedial rezensiert von Lars Banhold

In seiner Dissertation Superman Transmedial widmet sich Stefan Meier nicht nur der Historie des

Ur-Superhelden, er zeichnet auch aufschluss- und kenntnisreich die Geschichte der Medien in

den USA nach.

Superhelden mégen, je nach Definition, aus
dem Comic kommen und noch immer vot-
wiegend mit diesem assoziiert werden. Sie
sind jedoch vor allem transmediale Phino-
mene. Hiervon zeugt nicht nur der seit Jah-
ren anhaltende Boom im Hollywood-Kino,
sondern auch die beachtliche Menge an
Computerspielen, T'V-Serien, Zeichentrickfil-
men, Theaterstiicken, Musicals, Spielzeugen,
Modeartikeln etc. Der Frage, warum Super-
helden gerade jetzt so viele Medien besetzen,
begegnet der Chemnitzer Amerikanist Stefan
Meier — nicht zu verwechseln mit dem ebenfalls
in Chemnitz ansassigen Medienwissenschaftler
gleichen Namens — in seiner Dissertation mit
der Feststellung, dass Superhelden schon
von Anfang an ein transmediales Phinomen
waren. Zumindest gilt dies fir den Archetyp
der Superhelden: Superman.

Im Verlauf der knapp achtzig Jahre seit sei-
ner Erfindung scheint Superman bei jedem
groBeren Medienwandel der USA eine Rolle
gespielt zu haben. Meiers Arbeit ist dabei
nicht so sehr eine Studie zur Figur >Super-
man< oder deren Wandel innerhalb histo-

rischer Kontexte, als vielmehr eine Medi-

engeschichte der Vereinigten Staaten im
20. Jahrhundert: vom Aufstieg des Comic
Book zum Massenmedium, den insbeson-
dere Supermans Debiit 1938 kennzeich-
net, iber die Etablierung des Radios in den
1930ern / 40ern mit THE ADVENTURES OF
SurERMAN, den Animationsfilm mit der Reihe
der Fleischer Studios, die Verbreitung des Fern-
schens anhand der TV-Serie mit George Ree-
ves, die Entwicklung des Hollywood-Blockbu-
sters mit Richard Donners SUPERMAN — THE
Movig, die Neudefinition des Medienver-
bundes anhand der TV-Setie SMALLVILLE
und schlieBlich die aktuelle Superhelden-
Mode im Kino mit Bryan Singers SUPERMAN
RETURNS.

Wie der Titel bereits andeutet, erkennt
Meier einen konkreten Zusammenhang zwi-
schen der Adaptabilitit Supermans und der
thm eingeschriebenen Serialitit. Standige
Wiederholung, Variation und Aktualisierung
sind von Anfang an in das Konzept der Figur
eingeschrieben. Fur neue Medien, die sich ihr
Publikum erst noch erschlieBen mussen, ist
diese Serialitit, so argumentiert Meier ausge-

hend von u.a. Roger Hagedorn, zudem ein
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probates Mittel der Etablierung. Insbeson-
dere die stindige Wiederholung bekannter
Muster erleichtert den Rezipient innen die
Gewohnung an die spezifischen Vorausset-
zungen des entsprechenden Mediums bzw.
der entsprechenden medialen Neuerung.
Gerade die Flachheit der Figuren und die
Simplizitat der sich wiederholenden Hand-
lungsverldufe, die im Laufe der Zeit durch
bekannte Elemente (catchphrases, Nebenfi-
guren usw.) ergianzt werden, bieten sich an,
die Moglichkeiten eines neuen Mediums
auszuloten.

Wie dies im Fall Supermans vonstattengeht,
erliutert Meier weitgehend einleuchtend in
seiner Uberblicksdarstellung, Das ist beson-
ders interessant, wenn er die auf den ersten
Blick nicht sofort offensichtlichen Analogien
zwischen der Neuausrichtung Hollywoods in
den 1970ern und dem Paradigmenwechsel des
Superheldencomics um 1986 aufdeckt oder
die Radiosendung der 1940er, die zur Prime
Time gesendet wurde, in Kontrast zu den
mittags gesendeten Formaten fiir Hausfrauen
setzt. Auf knapp 200 Seiten breitet Meier die
Konvergenz von Medienwandel und Seri-
alitait am Beispiel Supermans schlissig aus,
der als Figur wiederum durch jede Adaption
selbst revidiert wird. Dabei verzichtet Meier
auf unnotige Detailversessenheit, close reading
oder einen angestrengten akademischen Duk-
tus. Obwohl dies grundsitzlich erfreulich ist,
ergeben sich hieraus zwei elementare Kritik-
punkte.

Erstens bleiben durch die Kiirze der Arbeit
blinde Flecken bestehen. So
beschrinkt sie sich in Bezug auf die in diesem

zahlreiche

Kontext enorm interessanten Kino-Serials mit

Kirk Alyn auf einige kurze Sitze und FuBino-
ten. Dabei handelt es sich um eine elementare
Schnittstelle zwischen Radio- und Fernsehse-
rie, sowie eine spannende technische Hybridi-
sierung aus Realfilm und den Fleischer Car-
toons. Die Saturday Morning Cartoons, die
fir die Post-Baby Boomer prigend waren,
wie SUPERFRIENDS, die Filmation-Serien oder
SUPERMAN: THE ANIMATED SERIES, Ubersieht
Meier vollig. Auch Lois & CLARK: THE ADVEN-
TURES OF SUPERMAN, die erfolgreiche TV-Serie
der 1990er, die im direkten Medienverbund
mit den Comics der Zeit stand, erwiahnt er nur
beilaufig,

Zudem lasst der lockere, leserfreundliche
Stil teilweise die Grenze zum Feuilleton ver-
schwimmen. So ist die Eliminierung des
Multiversums mit seiner widerspriichlichen
Kontinuitit zwar der inhaltliche Aufhianger
der Crisis on Infinite Earths und wurde vom
Verlag betont. Der Grund lag jedoch nicht
primidr im Wunsch, der Diegese eine dsthe-
tischere Geschlossenheit und Kohirenz zu
verlethen, wovon auch das widerspriichliche
Ergebnis zeugt. Es handelte sich vielmehr um
den Hohepunkt einer Marketingstrategie, die
auf Crossovern wie Secret Wars, Merchandi-
sing und der Revision schwichelnder Fran-
chises basierte. Diskussionswiirdig ist zudem
die Bewertung von SUPERMAN RETURNS, des-
sen vermeintliches Scheitern Meier mit dem
Fehlschlagen in Verbindung bringt, eine neue
Serialitit zu begriinden. Dies funktioniert nur,
weil Meier den Film als »Reboot« behandelt,
wobei er den Begriff etwas unscharf verwen-
det. Denn SUPERMAN RETURNS versucht als sti-
listische und explizit inhaltliche Fortsetzung

der ersten beiden Kinofilme durchaus deren
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Serialitat fortzuschreiben. Hier liegt ein hoch-
interessantes Beispiel fur das Scheitern von
Serialitit vor, das Aufmerksamkeit verdient
hitte.

Obwohl an dieser Stelle streitbar, ist Super-

man Transmedial ein lohnender, ebenso unter-

Stefan Meler

202 S., 29,99 Furo

haltsamer wie aufschlussreicher Beitrag zur
Comicforschung sowie zu den Bereichen
Transmedialitit und Serialitit. Sowohl als
Ubersicht, als auch in der inspirierten Verbin-
dung von Figuren- und Mediengeschichte ist
Meiers Darstellung durchaus gegliickt.

Superman Transmedial
Eine Pop-Ikone im Spannungsfeld
von Medienwandel und Serialitit

Bielefeld: Transkript, 2015

ISBN 978-3-8376-2968-2
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Uber die Materie Comic in der Materie Comic

Metamedialitit und Materialitit im Comic rezensiert von Johannes C. P. Schmid

Im Zuge des material turn gerat die dingliche Beschaffenheit von Medien zunehmend in den Fokus

geisteswissenschaftlicher Forschung, In Metamedialitat und Materialitit im Comic beschreibt und

reflektiert Christian A. Bachmann nun zum ersten Mal umfinglich die Trigermedien des Comics

als sinnstiftende Rahmen. Hierfiir analysiert er Zeitungscomic, Comicheft und Comicbuch im

Hinblick auf Thematisierungen ihrer eigenen Materialitit anhand von Metaisierungspraktiken.

Man soll ein Buch nicht nach seinem Einband
beurteilen — oder vielleicht doch? Was spielt
es fur eine Rolle, ob man ein Comic als Heft
oder Buch liest? Oder anders formuliert: Ver-
indert das Trigermedium den semantischen
Gehalt einer grafischen Erzihlung? Im vorlie-
genden Buch diskutiert Christian A. Bachmann
Metaisierungsphinomene, die die Materialitit
der besprochenen Werke konkret thematisie-
ren. Die Rolle der Materialitit wird so von
den Werken selbst fokussiert, wodurch diese
unweigerlich Teil des Leseprozesses wird.
Bachmann, selbst nicht nur Literaturwissen-
schaftler, sondern auch Verleger, beschiftigt
sich intensiv mit bedrucktem Papier in seinen
diversen Spielarten. So pladiert er dafir, den
Einband und auch den restlichen dinglichen
Korper von Buch, Zeitung oder Heft in die
Analyse miteinzubeziehen. Dies skizziert er
anhand der Geschichte des Comics, begin-
nend mit den amerikanischen Zeitungscomics
des 19. Jahrhunderts. Diese Form der Publi-
kation und ihre materiellen, medialen sowie
okonomischen Bedingungen sieht Bachmann
als richtungsweisend fur die spitere Ent-

wicklung des Comics. Die Zeitung stellt die
erste von drei prigenden Formen dar: In der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts werden
Comichefte und in der zweiten Comicbucher
bestimmend. Zu jeder dieser Formen arbei-
tet Bachmann dsthetische Merkmale heraus,
welche im Wechselspiel mit 6konomischen
sowie produktions- und rezeptionstech-
nischen Besonderheiten stehen. Webcomics
klammert Bachmann aus, was in Anbetracht
der Ambitioniertheit seines Projektes nach-
vollziehbar ist. Zumal die Materialitit digi-
taler Formate mit dem Computer oder digi-
tal devices als Trigermedien ginzlich andere
Fragestellungen mit sich bringen wiirde,
zum Beispiel nach deren Vernetzung online
oder Hypertextualitit. Die Implikationen,
die aus Bachmanns Arbeit auch fir digitale
Comics entstehen, sind jedoch erheblich und
bieten lohnende Ankntpfungspunkte fir
weitere Forschungsarbeiten. Dass Comics
lange Zeit Legitimationsprobleme hatten,
sieht Bachmann als wesentlich dafur an, dass
sich Autor_innen verstirkt mit dem eigenen

Medium auseinandersetzen. Diese Auseinan-
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dersetzung mit Comics im Comic resultiert in
der Form des Metacomics.

In seinem Ansatz bemiitht Bachmann dan-
kenswerterweise nicht den Versuch einer
weiteren allgemeingtltigen Definition der
Comics, sondern verweist hier vor allem auf
die Bedeutungder verschiedenen Bedingungen
der jeweiligen Triagermedien. Das Medium
verhandelt Bachmann als Wechselspiel aus
Medialitit und Materialitit. Unter Medialitit
versteht Bachmann im Anschluss an Knut
Hickethier die asthetischen Besonderheiten;
unter Materialitit verhandelt er die physischen
Beschaffenheiten. Dies schlieBt die Werk-
zeuge zur Produktion des Comics, wie bei-
spielsweise Tusche oder Stift, aber auch taktile
Eigenschaften wie Stirke und Beschaffenheit
des Papiers oder sogar dessen Geruch mit ein.
Auch Produktionsbedingungen werden dabei
mitreflektiert: frei nach der Erkenntnis, dass
Comics weder geschrieben noch gezeichnet,
sondern gedruckt werden. Der Ansatz sieht
zudem vor, neben der visuellen Wahrneh-
mung auch sekundire Sinneswahrnehmungen
wie beispielsweise den Tast- oder Geruchs-
sinn einzubeziehen. Bachmann gibt hierzu
cinen umfassenden Uberblick und bezieht
Erkenntnisse aus verschiedenen Forschungs-
traditionen wie Literatur- und Buchwissen-
schaft sowie Philosophie und Semiotik in sein
Denken ein.

Das Interesse an der Materialitit von Comics
wird gelungen an die Frage nach Metaisie-
rungen angeschlossen, welche der Autor als
zunehmenden Trend des 20. Jahrhundert
ausmacht. Bachmann diskutiert ausfiihtlich
allgemeine und comicspezifische Ansitze,

die Metaisierungsphanomene zu beschrei-

ben suchen, und verhandelt unterschiedliche
Typologien von Metacomics aus der amerika-
nischen und europdischen Comicforschung,
Letzen Endes erhebt Bachmann jedoch nicht
den Anspruch einer universellen Typologie
des Metacomics und verweist stattdessen auf
spezifische Metaisierungspraktiken der Mate-
rialitit von Comics. Hierbei kommt ein semio-
tischer Ansatz verstarkt zum Tragen. Ferner
nimmt Bachmann prominent Bezug auf die
Konzepte immediacy und hypermediacy von Jay
Bolter und Richard Gruisin, welche auf die
»Sichtbarkeit« des Mediums selbst im Rezep-
tionsprozess verweisen und somit fur Meta-
comics zentrale Fragen adressieren.

Der Analyseteil des Buches gliedert sich
nach den drei Phinomenen »Metazeitungs-
comics«, »Metacomichefte« und »Metacomic-
biicher« auf, wobei Comicbiicher auf Grund
ithrer grofleren Komplexitit als lingere Werke
den grofiten Teil einnehmen. Weiterhin stel-
len amerikanische Werke den Gberwiegenden
Anteil des Korpus. Die Ausnahme bildet ein
Exkurs zu Marc-Antoine Mathieu. Im Falle
des Zeitungscomics schildert Bachmann bereits
sehr frithe Metaisierungsstrategien in den Ver-
Otfentlichungen und beschreibt den Einfluss
dieser Form auf spitere Comicautor_innen.
Die mehrspaltige Anordnung im Raster an
zwel Achsen sowie die schnellen Produk-
tionszyklen stellen wichtige Bedingungen dar.
Betreffend der Metaisierungspraktiken fihrt
Bachmann an, dass sowohl die weniger fest-
gelegte Form der Zeitung als auch die Form
des Comics selbst den Nihrboden fiir Metai-
sierungen bereiten. Die Auseinandersetzung
mit dem eigenen Medium verhalf gleichzeitig

aber auch dazu, spitere Konventionen erst
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herauszubilden. Bachmann beschreibt die
Materialitat der Zeitung als wichtiges Thema
der besprochenen Zeitungscomics, stellt
jedoch auch heraus, dass die Autor_innen kei-
nerlei Einfluss auf die Zeitungspublikation
an sich hatten und somit Metaisierungen auf
die Ebenen des Inhalts und der Darstellung
begrenzt bleiben. In diesem Zusammenhang
bespricht Bachmann auch Art Spiegelmans I
the Shadow of No Towers, welches frithe Zei-
tungscomics zentral adaptiert. Die Metathe-
matisierung der Zeitungscomics in Spiegel-
mans Buch sieht Bachmann jedoch kritisch:
Durch den Wechsel von diinnen Zeitungs- zu
extradicken Buchseiten wird die urspriing-
liche Materialitit hier »preisgegebens, um die
Strips zu konservieren. Durch diese Verin-
derung wird somit nur die Medialidt, nicht
aber die Materialitit erhalten, was das grund-
legende Problem der Rekontextualisierung
historischer Quellen beriihrt: Konservierung
ist niemals ein neutraler Prozess.

Comichefte beschreibt Bachmann trotz ihres
spateren Status als Sammlerobjekte als emp-
findliche Objekte, deren Materialitit urspriing-
lich kein dauerhaftes Bestehen vorsah. Anhand
von John Byrnes Sensational She-Hulk diskutiert
Bachmann Metaisierungspraktiken wie unter
anderem die direkte Ansprache der Leser_in
oder das Einbeziehen von Heftwerbung in die
Diegese. Humoristische Strategien bilden die
zentrale Lesart. Scott McClouds tibergrof3es
Destroy!! spiegelt anschlieBend die Uberbie-
tungsspirale des Superheldencomic als kri-
tisches Element materiell wieder, wahrend
Brian Fies’ Whatever Happened to the World of
Tomorrow? als asthetische und ideologische

Reflexion des Comics diskutiert wird.

Den Comicbuchern ist anschlieBend eine
etwas lingere Hinfihrung vorangestellt.
Hier werden das Buch als Trigermedium und
die damit verbundenen Diskurse beleuchtet
und das (Meta-)Comicbuch vom Kunstbuch
abgegrenzt. Im Folgenden werden markante
Metacomicbuicher wie das als Koffer insze-
nierte The Cardboard 1V alise von Ben Katchor
diskutiert. Einen groflen Teil des Kapitels
nehmen das Werk Chris Wares und dessen
Arbeit mit Paratexten und Reflektionen uber
das Buch als Sammelobjekt ein, welches bei-
spielsweise iiber die Integration von Bastel-
bogen thematisiert und unterlaufen wird.
Der auf Ware gesetzte Fokus ist naheliegend
und auch in dessen Status als Erneuerer der
Graphic Novel der letzten Jahre gerechtfer-
tigt. Anspruch und Raffinesse der Metaisie-
rungsphinomene sind in den besprochenen
Biichern generell deutlich ausgepragter als
in Zeitung und Heft, was sicherlich auch
in den Formaten per se angelegt ist. An die-
ser Stelle fihrt der Autor noch weiterfih-
rende poststrukturalistische Theorien der
Rhizome und Falten ein, was an so spiter
Stelle im Buch etwas Uberrascht. Dies hitte
bereits im allgemeinen Teil erfolgen kénnen,
und die neu eingefithrte Theorie verwirrt an
dieser Stelle im Buch etwas. Uberhaupt ist
die Bandbreite der herangezogenen Theo-
rie Uberaus beeindruckend, was stellenweise
jedoch etwas zulasten der Ubersichtlich-
keit geht. So hat der Band an vielen Stellen
Uberblickscharakter, was als Einfithrung in
das Thema sinnvoll sein mag, ein kompaktes
Modell wird jedoch nicht vorgeschlagen.
Den konventionellen Comicblichern stellt

Bachmann aullerdem noch Unterkapitel zu
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den Nischenphinomenen Comicskizzen-
biicher, Pop-up-Comicbticher sowie den
bereits erwahnten Exkurs zu Marc-Antoine
Mathieu hintenan. Somit bietet das Buch
eine sehr umfassende Ubersicht iiber Spiel-
arten der Materialitit und die damit verbun-
denen Metaisierungspraktiken.
Metamedialitat und Materialitat im Comic stellt
ein erstes umfassendes Standardwerk in deut-
scher Sprache dar. Die Frage nach der Mate-
rialitit und somit auch der damit verbun-
dene Zweig innerhalb der Comicforschung
konnen im Hinblick auf die Digitalisierung
nur an Relevanz gewinnen. Dies zeigt sich
unter anderem auch an aktuellen Veroffent-
lichungen wie dem kiirzlich erschienenen
special issue Mediality and Materiality of Contem-
porary Comics des Journal of Graphic Novels and

Comics.
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Comics schreiben Kunstgeschichte

Pionzere des Comiic rezensiert von Marcus Schotte

Der opulent ausgestattete Katalog Pioniere des Comic zur gleichnamigen Ausstellung in der Schirn
Kunsthalle Frankfurt (2016) dokumentiert Comic-Arbeiten aus der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts, die das populirkulturelle Medium mit ihrer Innovationskraft und Experimentierfreude

nachhaltig prigten. Das Uberblickswerk prasentiert Comics als Teil der zeitgendssischen kiinst-

lerischen Avantgarde.

Anders als die ebenfalls von Alexander Braun
fur das Bielefelder Museum Huelsmann ver-
antwortete Schau Jabrhundert der Comics. Die
Zeitungs-Strip-Jahre (2008/09) konzentriert sich
die neue Ausstellung nun auf das (Buvre
einiger weniger, fiir die Geschichte des kiinst-
lerischen Comics entscheidender Wegbereiter.
Von der Einbettung der fiir US-amerikanische
Zeitungen gestalteten Strips, Comic-Seiten
und seltenen Originalzeichnungen »in kunst-
historische sowie sozial-historische Kon-
texte« versprechen sich die Herausgeber den
»Anfang [...] fir eine grundsitzliche Revision
des Mediums im selbstverstandlichen Neben-
einander aller kiinstlerischen Gattungen« (9).
Der Begegnung mit Winsor McCay (1869-
1934), Lyonel Feininger (1871-1956), Charles
Forbell (1885-1946), Cliff Sterrett (1883-
1964), George Herriman (1880-1944) und
Frank King (1883-1969) geht eine instruk-
tive Einfithrung voraus. Zum einen zeichnet
Braun darin die Entstehung des Comics im
traditionellen Printmedium Zeitung nach:
Richard F.  Outcault (1863-1928) erneu-

ert zwischen 1894 und 1897 die bekannten

Formen der Bilderzihlung, indem er seriel-
les und sequentielles Erzdhlen miteinander
kombiniert und Schrift konsequent in das Bild
integriert. Zum anderen skizziert Braun die
Anfinge der semiotischen (U. Eco) und kunst-
historischen (W. Hofmann) Comic-Forschung
und gibt einen Abriss Uber internationale
Comic-Ausstellungen seit den 1960er Jahren:
Weder Universititen noch Museen etablieren
eine Tradition des vorurteilsfreien Umgangs
mit Comics, da sie an der strikten Trennung
von ernster und Unterhaltungskultur festhal-
ten und Comics von ihren Diskursen weitge-
hend ausschlieSen. Zum dritten plidiert Braun
fiir die Offnung der Museen gegeniiber der
Comic-Kunst: Nur wenn Comics nicht wie
bisher tiberwiegend privat, sondern institutio-
nell gesammelt und bewahrt werden, wenn sie
mit bildanalytischem, ikonografischem und
ikonologischem Instrumentarium erschlossen
und publikumswirksam prisentiert werden,
besteht die Chance, sie als kulturhistorisches
Zeugnis dauerhaft zu erhalten.

Im Hauptteil ist jedem der sechs Comic-
Kinstler ein eigenes Kapitel gewidmet, das
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neben biografischen Informationen auch
kunsthistorische
Werkausschnitte enthilt. Dadurch entsteht im
Wechsel zwischen der (Re-)Lektiire bekann-
ter und der (Wieder-)Entdeckung vergessener

Analysen der gezeigten

Strips die Geschichte einer anderen Avantgarde,
die unbestritten mit Iz##le Nemwo in Siumberland
(1905-1914) beginnt. Winsor McCay erkun-
det mit den Traumreisen Nemos inhaltlich
das Unbewusste und formal das dsthetische
Potenzial der Sonntagsseite, die er in immer
neuen Experimenten mit dem Layout als
Gesamtkomposition anlegt. Sein komplexes
»Spiel mit der Wahrnehmung von Realitat,
verschrinkten Illusionsebenen und Parado-
xien« (62) weist ihn als Kinstler aus, der die
Bildsprache des Surrealismus vorwegnimmt.
Lyonel Feininger entwirft seinen gleichsam
von der japanischen Kunst wie vom Jugend-
stil beeinflussten Comic The Kin-der-Kids (1906-
1907) uber die abenteuerliche Weltreise dreier
Jungen erstmals konsequent als Fortsetzungs-
geschichte mit zwei Gber groBere Zeitriume
parallel gefithrten Erzahlstringen — eine litera-
risch ambitionierte Innovation, die Feiningers
Frihwerk rehabilitiert, ohne dessen Schwichen
bei der Charakterzeichnung, auf der Hand-
lungs- und sprachlichen Ebene zu leugnen.
Der nahezu unbekannte Grafiker und Illus-
trator Charles Forbell schafft mit Naughty Pete
(1913) einen erst in jingster Zeit anschlussfa-
higen comicgeschichtlichen »Quantensprung«
(134). In abgeschlossenen, von Woche zu
Woche formal veridnderten Episoden werden
die Missgeschicke eines kleinen Jungen erzahlt,
die mit hoher Dynamik vor monochromem
Hintergrund, in wechselnden Panelformen
(z. T. ohne Rahmen) ohne Sprechblasen und

mit konstruktivistischer Anmutung dargestellt
werden: »Zum ersten Mal wurde hier die Form
bedeutender inszeniert als der Inhalt. [...] [D]ie
Erzihlung hatte sich in eine abstrakte, artifizi-
elle Seitenarchitektur einzufiigen.« (134)

Cliff Sterrett thematisiert in seiner Serie Po/ly
and Her Pals (1912-1958) den Weg der Gesell-
schaft in die Moderne am Typus der »neuen
Frauc und bildet diesen Wandel im Generati-
onenkonflikt zwischen seiner Protagonistin
und ihrem Vater ab. Seine zunichst konven-
tionellen Zeichnungen verindern sich unter
dem Einfluss des expressionistischen Stumm-
films, des japanischen Holzschnitts und der
abstrakten Malerei »bis an die Grenze der
Plausibilitit« (171), gelegentlich verzichten sie
ganz auf Text und entfalten ihre Geschichte
rein bildsprachlich, ehe sie ab Mitte der 1930er
Jahre zu einer unspektakuliren, »klaren geo-
metrischen Formensprache« (181) finden.

George Herriman kreiert mit Kragy Kat
(1913-1944), der immer wieder neu durchge-
spielten, oft surrealistisch ins Bild gesetzten
Dreiecksbeziehung zwischen der gewaltti-
tigen Maus Ignatz, der masochistischen, in
die Maus verliebten Katze Krazy und dem
in die Katze verliebten Hund Offissa Pupp,
ein Stick absurder Literatur: »In seiner
Essenz bildet Kragy Kat das ganze Drama
der menschlichen Existenz ab, vergebliches
Begehren und nicht erfiillte Sehnsiichte, wie-
der und wieder aufgeftihrt in einer Spiegel-
welt.« (191)

Frank King schlieBlich entwickelt Gasoline
Alley (seit 1918) von einer Sonntagsbeilage
tber autobegeisterte Minner im lindlichen
Amerika zu einem taglichen Strip iber einen
Findelkinds

Junggesellen, der sich eines
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annimmt (1921) und danach zu einer Frau
und zwei weiteren Kindern kommt. In der
bis heute iiber groe Handlungsbogen fortge-
fihrten Great American Novel altert das meh-
rere Generationen umfassende Figurenen-
semble in Echtzeit, die biografisch inspirierte
Familiengeschichte spiegelt ein Jahrhundert
amerikanischer Alltagsgeschichte wider. »Die
enorme dramaturgische und kunstlerische
Bandbreite, die der so unscheinbar wirkende
Strip in sich vereint, ist erstaunlich« (239):
mehrstringiges Erzihlen, Anlethen beim
Expressionismus, Kubismus, Orphismus u.
a. sowie eine innovative Seitenarchitektur,
die die Grenzen von Ganzbild und Einzel-
bildern auflost.

Zu seiner vorziglichen Ausstellung ist dem
ausgewiesenen Kurator und Herausgeber
Braun ein erkenntnisférdernder Begleitband
gelungen, den man aufgrund der zahlreichen,
sorgfiltie reproduzierten Abbildungen wie
einen Comic »lesend anschauen oder anschau-

end lesen« (258) kann. Nicht-Experten dient
er als fundierte Einfilhrung, Kennern dank
der ausgewihlten Funde und kunstwissen-
schaftlichen Interpretationen als Vertiefung.
Lediglich das Fehlen eines comicsprachlichen
Glossars und einer Bibliografie, in der sich die
internationale Forschung besser abbildet als in
dendochrechtspirlichen FuBBnoten,istkritisch
anzumerken. Verdienstvoll ist das Unterneh-
men, weil es zwei Desiderate deutlich werden
lasst: Erstens verlangen Comics nach kunst-
historischer Untersuchung, deren Ergebnisse
dann Gegenstand eines interdiszipliniren Aus-
tauschs werden miussen; zweitens erfordert die
desolate Uber]ieferungslage konservatorische
und editorische Ma3nahmen in weitaus gré3e-
rem Umfang als bisher. Seine Wirkung entfaltet
der Band dadurch, dass er die Wahrnehmung
der verschiedenen Formen grafischen Erzah-
lens langfristig andert: Ohne Berticksichtigung
des Comics ist die Geschichte der modernen
Kunst kinftig nicht mehr denkbar.

| Pioniere des Comic
! Eine andere Avantgarde

Ausst.kat. Schirn Kunsthalle Frankfurt
{ Alexander Braun, Max Hollein (Hg,)

| Ostfildern: Hatje Cantz, 2016

271 S., 35,00 Euro

ISBN 978-3-7757-4110-1
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Comics als kritische Reflexion uber

Mainstream-Journalismus

The Comics of Joe Sacco: Journalism in a V'isual World rezensiert von Sandor Tripp6

Als Beweis dafiir, dass sich der Comic vom billigen Unterhaltungsmedium zur anspruchsvollen

Kunstform entwickelte, werden neben Graphic Novels immer wieder auch Joe Saccos Comic-

Reportagen angefithrt. Die erste kritische Auseinandersetzung, die im Buchformat tiber das Werk

des maltesisch-amerikanischen Zeichners erschienen ist, weist nicht nur das gingige Narrativ

vom) Erwachsenwerden des Comics« zuriick, sondern veranschaulicht auch mit textnahen Analy-

sen, wie Saccos Arbeiten massenmediale Mediendiskurse problematisieren.

Joe Sacco hat sich mittlerweile auch im deut-
schen Sprachraum als ein hellsichtiger Chro-
nist etabliert, der faszinierende FEinblicke
in das Alltagsleben in Krisenregionen wie
Palastina oder im Gazastreifen bietet. Seine
Arbeiten laden zum Nachdenken uber mas-
senmediale Darstellungstechniken ein, indem
in seinen Reportagen der journalistische Leit-
begriff >Objektivititc durch die Polyphonie
unterschiedlichster Erzihlstimmen als diskur-
sives Konstrukt enthillt wird. Obwohl Sacco
sowohlim Feuilleton wie auch im wissenschaft-
lichen Diskurs schon lingst als Begriinder des
Comic-Journalismus gewiirdigt wird und seine
Comics in zahlreichen Einzelanalysen inter-
pretiert wurden, fehlte bisher eine umfassende
Auseinandersetzung mit seinen stark subjektiv
geprigten Erzdhlwelten. Diese Liicke bedient
nun der von Daniel Worden herausgegebene
Band, der insgesamt finfzehn Aufsitze ver-
sammelt. Nach dem einleitenden Kapitel, das

nicht nur einen ausfithrlichen Uberblick iiber
Saccos Leben und Werk bietet, sondern auch
die bereits vorliegende Forschungsliteratur
systematisch darstellt, werden die gattungs-
spezifischen Erzihlweisen des Comic-Journa-
lismus herausgearbeitet.

Im zweiten Abschnitt steht die Raumdat-
stellung bei Sacco im Mittelpunkt, wobei die
Comics Safe Area Goragde: The War in Eastern
Bosnia, 1992-1995 (2000) und Days of Destruc-
tion, Days of Revolt (2012) im Hinblick auf
ithren erzihltechnischen Umgang mit Land-
schaften und deren kartographischen Repri-
sentationen befragt werden. Im Anschluss an
diese Uberlegungen folgen Beitrige, die sich
weiteren asthetischen Inszenierungsverfahren
widmen und die narrative Funktionalisierung
von Gegenstinden, Fremdbildern und Zeu-
genberichten fokussieren. Im letzten Teil geht
es darum, wie Sacco alternative Geschichts-

deutungen hervorbringt und inwiefern sich
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diese zum Einsatz im Unterricht eignen. Im
Anhang findet man ein Verzeichnis, in dem alle
Arbeiten des Kinstlers, einschlie8lich edierter
Anthologien und Gemeinschaftsprojekte bis
zum Jahr 2014 aufgelistet sind. Das Ziel des
Bandes ist die Bereitstellung und Systematisie-
rung von disziplinibergreifenden Fragestel-
lungen zu Saccos Werk. Gleichzeitig regen die
Beitrige durch die produktive Verkniipfung
von literatur-, kultur-, medien- und politikwis-
senschaftlichen Ansitzen zu Reflexionen uber
die Spielarten des dokumentarischen Erzih-
lens in anderen Bildmedien an.

In diesem Sinne wire es zum Beispiel wohl
moglich, die Fragestellungen des ersten
Aufsatzes auf weitere mediale Formen der
Berichterstattung zu Ubertragen und dadurch
transmediale Querverbindungen sichtbar zu
machen. Jared Gardner beschiftigt sich etwa
damit, wie Sacco die kulturell bedingten Unter-
schiede der Zeitwahrnehmung in Szene setzt
und die Ungleichzeitigkeit bzw. den Wechsel
zwischen unterschiedlichen Wahrnehmungs-
mustern als Erzihlverfahren einsetzt. Lan
Dong widmet sich ebenfalls der erzihltech-
nischen Vielschichtigkeit, aber sie befasst sich
damit, wie Sacco die konventionellen Arbeits-
techniken des abendlindischen Journalismus
durch die Aneinanderreihung von mehreren
Ich-Erzihlungen sowie durch die Variation
des zeichnerischen Abstraktionsgrades kri-
tisch hinterfragt. Diese Uberlegungen werden
im folgenden Aufsatz teilweise weitergefiihrt:
Ausgehend von der Comic-Anthologie Journa-
lism (2012) arbeitet Isabel Macdonald zuerst
einige grundlegende Merkmale des Comic-
Journalismus heraus und veranschaulicht in

einer textnahen Analyse, wie Sacco mit seiner

figuralen Prisenz die Grenzen der journali-
stischen Objektivitit erkundet. Marc Singer
zeigt diesbeztiglich jedoch, dass diese Kritik
des Kinstlers am Mainstream selektiv ver-
fahrt und die Comics zwischen Konvention
und Subversion changieren.

Journalistische Objektivitit wird nicht selten
anhand kartographischer Darstellungen nahe-
gelegt, und so untersucht Edward C. Holland,
wie der Bosnienkrieg bei Sacco mittels Land-
karten neu verhandelt wird. Georgiana Banita
und Richard Todd Stafford setzen sich teilweise
ebenfalls mit Karten auseinander und fragen
danach, wie die Appalachen als eine durch die
intensive Bergbautitigkeit 6kologisch gefihr-
dete Landschaft vermittelt werden. Wahrend
der erste Aufsatz die Reprisentationen der
Umweltzerstorung als Fortsetzung des US-
amerikanischen muckraking journalism interpre-
tiert, geht der zweite der Frage nach, wie die
Darstellungen von Raum und Mensch mitei-
nander in Wechselwirkungen treten.

Nach diesen raumtheoretisch otientierten
Beitragen werden noch weitere reprisentati-
onskritische Aspekte erértert. Ann D‘Orazio
betrachtet Alltagsgegenstinde wie Teetas-
sen und Kopfticher aus einer kulturnarra-
tologischen Perspektive und zeigt, wie diese
Objekte Vorstellungen tiber kulturelle Fremd-
heit vermitteln. In diesem Zusammenhang
konstatiert QDyvind Vignes, dass Sacco die
dominanten Fremdbilder des Einwanderungs-
diskurses wortwortlich tberzeichnet und so
die Voraussetzung fir die empathische Hin-
wendung zum Fremden (wpolitics of hospitality,
159) schafft. Um Saccos Fremddarstellungen
naher zu beleuchten, zieht Alexander Dunst
anschlieBend die Ansitze von Alain Badiou
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heran. Nach ihm sind die politischen Kon-
notationen ebenso wichtig wie die viel disku-
tierten ethischen Aspekte, deshalb sollte man
sich verstirkt diesen Merkmalen widmen und
erkunden, wie die Wahrheit in Comics kon-
stituiert wird. Bei Rebecca Scherr werden die
Wirkungsweisen des Politischen anhand von
abgebildeten Ritualen beschrieben, indem der
performative Charakter des Zeugenberichts
und des graphischen Erzihlens betont werden.

Der letzte Abschnitt kntipft indirekt an diese
Gedanken an und thematisiert in vier Auf-
sitzen die Inszenierung der Vergangenheit.
Aufbauend auf der Unterscheidung zwischen
linearen und zyklischen Zeitvorstellungen legt
Ben Owen dar, wie Sacco die Spannung zwi-
schen unterschiedlichen Zeichenstilen nutzt.
Spannungistauchauf der sprachlichen Erzahl-
ebene vorhanden, so konzentriert sich Brigid
Maher auf die Darstellung von Ubersetzung
und Sprache. Die letzten zwei Beitrige fokus-
sieren aktuelle Beziige der Geschichtsbilder
bei Sacco: Maureen Shay widmet sich der Kiri-

s JOE SACCO

Daniel Worden (Hg.)

| Journalism in
a Visval World

minalisierung afrikanischer Flichtlinge und
Kevin C. Dunn berichtet dartiber, inwiefern
Jugendliche mittels Comics fiir Konzepte wie
Genozid oder Nationalismus sensibilisiert
werden konnen.

Insgesamthandelt es sich um einen aufschluss-
reichen Band, der auch Medien- und Kulturwis-
senschaftler_innen ansprechen dirfte, die nicht
unbedingt tiber Joe Saccos Comics arbeiten.
Die Analysemodelle lassen sich neben anderen
Comic-Reportagen sowohl auf Geschichtsco-
mics als auch auf andere Erzihlformen des
Dokumentarischen tibertragen. Wer sich aber
doch mit Saccos Kriegsberichten beschaftigen
mochte, dem bietet das Buch wertvolle Ein-
blicke in die aktuellen Fragestellungen und
Arbeitsweisen, und es eignet sich daher auch
als perfekter Ausgangspunkt fir kritische
Auseinandersetzungen mit Saccos Comics
The Great War: July 1, 1916. The First Day of the
Battle of the Somme (2013) und BUMF (2014),
die in diesem Sammelband noch nicht thema-

tisiert wurden.

The Comics of Joe Sacco
Journalism in a Visual World

Jackson: University Press of Mississippi, 2015
298 S., 60,00 US Dollar
ISBN 978-1-4968-0221-7
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Ein Analysemodell fur Palimpseste in Comicform

Literaturadaptionen im Comic rezensiert von Julia Ingold

Seit dem Hype um die Graphic Novel laufen Literaturadaptionen Amok. Zu einer Zeit, da sich

die orientierungslose Forschungsgemeinschaft nach Ordnung sehnt, erscheint Juliane Blank auf
der Bildfliche. Mutig stellt sie sich der Flut an Publikationen. Sie entwickelt nachvollziehbar ihre

Klassifikation fiir >Literaturadaptionen im Comicc und 6ffnet der Comicforschung fir Méglich-

keiten und Eigenarten ihres Gegenstands neu die Augen.

Juliane Blanks Dissertation Literaturadaptionen
wm Comic. Ein modulares Analysemodell ist mit
ithren knapp 400 Seiten zum echten Schmoker
geraten. Versenken kénnen sich die Leser_in-
nen vor allem in eines: in den Denkprozess der
Autorin. Teilweise kann man férmlich ihren
Kopf rauchen spiiren. Das ist eine ungewohn-
liche, neue Art der geisteswissenschaftlichen
Theoriebildung. Sie prisentiert kein steifes
System, das sie dann mit Beispielen auffiillt,
sondern legt den Weg zu einer Art Checkliste
offen, die je nach Gegenstand und Fragestel-
lung ganz individuell angepasst werden kann
und sollte. Beim Lesen herrscht deshalb viel-
mehr das Gefiihl eines Dialogs als das eines
Monologs. Die Forschenden missen jede
Kategorie mit dem konkreten Comic, den sie
zu analysieren gedenken, abgleichen und ste-
hen so im Austausch mit dem Text. Blank fin-
det die Balance zwischen offener Gesprichs-
bereitschaft und kompetenter Beobachtung,
Ihre Gedanken legt sie in drei gro3en Schrit-
ten dar. Im ersten Teil »Theorie und Modell

erldutert Blank ihr Analyseinstrumentarium.
Im Kapitel >Analysec erprobt sie es an funf
Adaptionen von deutschsprachigen Texten.
Im dritten Abschnitt >Synthesec entwirft sie
eine »offene Klassifikation«.

Nach einfithrenden Kapiteln tiber die »Ein-
und Abgrenzung des Gegenstands Litera-
turadaption im Comic¢, >Visualisierungen
literarischer Texte im Allgemeinens, die »M6g-
lichkeiten einer intermedialen Literaturwis-
senschaft« und einem >Uberblick iber die
Comicforschunge folgt der Kern des ersten
Abschnitts, das Analysemodell. Blank schligt
darin acht Kategorien vor, anhand derer For-
scher_innen die Adaptionen in ihren Eigen-
schaften erfassen koénnen. Analysekategorie
eins ist der »Pritext«. Sie schlagt vor, diesen
auf seine >Kanonizitit« hin zu uUberprifen.
Hinzu kommen die »Gattungsspezifikac und
die Sprache. Literarische Klassiker werden
ebenso adaptiert wie aktuelle Bestseller. Blank
stellt fest, dass Adaptionen von Werken, die

einem breiteren Publikum bekannt sein durf-
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ten, bei Weitem Uberwiegen. Der Status des
Ausgangstextes hat eine Auswirkung auf die
Rezeption der Adaption insbesondere im
Zusammenhang mit Analysekategorie zwe,
der >Oberfliche des Comics. Denn hier
wird auf den ersten Blick klar, wie sich der
Comic zu dem Pritext verhilt. Anhand der
Unterkategorien >Technike, >Panelrahmungy,
»»Comic-Haftigkeitc bzw. realistischere vs. car-
toonistischere Asthetike, »Leitmotives, >Sprach-
gestalt« und >Intra- und intermediale Bezlge
auf der Oberfliche des Comics«< soll der Stil
erschlossen werden. Hier geht es also nicht
um die Handlung, sondern darum, welche
Art Comic die Adaption darstellt, das heil3t in
welche Stil- und damit auch Genre-Tradition
sie sich einreiht. Denn dadurch werden im
Grunde Gattungsspezifika des Comics aufge-
rufen. Handelt es sich um cartooneske Zeich-
nungen, liegt eine humoristische Version des
Pritextes nahe. Sind die Zeichnungen rea-
listisch, kénnte die Adaption relativ texttreu
sein. Ist die Asthetik des Comics experimen-
tell, ldsst das auf anspruchsvolle kinstlerische
Eigenstindigkeit schlieBen. Konsequenter-
weise folgt auf die Analyse der Oberfliche
die der »Handlung«. Hier missen Kirzungen,
Erginzungen oder Verinderungen beschrie-
ben werden. In der vierten Analysekatego-
rie >Figurendarstellunge geht es um die han-
delnden Personen der adaptierten Narrative
in ihrer formalen und inhaltlichen Gestalt.
Dabei ist eine Synthese aus Beobachtungen
tber Oberfliche und Handlung notwendig,
denn die Taten und der sprachliche Aus-
druck tragen ebenso zur Charakterzeichnung
bei wie die konkrete Physiognomie, Mimik
und Gestik. Die fiinfte Kategorie »Szeneriex

dreht sich um >Raumdarstellung im Allge-
meinens, >Entwerfen von konkreten Riaumen
oder Landschaftencund >Innenriume und ihre
Ausstattung« und geht so wieder einen Schritt
zuriick. Diese Reihenfolge ist nicht ganz ein-
leuchtend, denn die Raumdarstellung findet
freilich nur auf der Oberfliche des Comics
statt. Die »Szeneriec sollte eine Unterkategorie
der »Oberfliche« sein. Wenn sie so wichtig ist,
dass sie eine eigene Analysekategorie bildet,
so wire es zumindest sinnvoll gewesen, diese
beiden direkt hintereinander zu platzieren. So
hitte sich die folgende sechste Analysekate-
gorie »Perspektivierunge auch schoner in die
Reihe gefiigt, In dieser, von der klassischen
Erzidhltheorie abhingigen Kategorie, geht es
darum, zu beschreiben, wie die Lesenden die
Handlung wieder auf formaler und inhalt-
licher Ebene vermittelt bekommen. Unter den
Aspekten >Einstellungsgrofiens, »Blickwinkels,
sFokalisierung« und »Verteilung des Textma-
terialsc ldsst sich die sukzessive Preisgabe der
SchliefBlich
gehtes vom Kern-Textczur siebten Analyseka-

Informationen herausarbeiten.

tegorie »Paratext(, wo alles zusitzliche Material
zur Adaption, vom Vorwort bis zum Abdruck
des gesamten Pritextes, berticksichtigt wird.
Die letzte Analysekategorie >Kontextc erfasst
die Entstehungs- und Publikationsumstinde.
Blank hilt die Forscher innen immer wieder
dazu an, diese Analysekategorien ihren eige-
nen Fragestellungen gemil} zu modifizieren,
versteht thre Vorschlage als »eine gewisse Do-
it-yourself-Aufforderung« (368).

Im zweiten groB3en Kapitel>Analysecerprobt
Blank ihr Instrumentarium an finf Adapti-
onen aus den Jahren 1996 bis 2011. Dabei teilt
sie die Entwicklung von Literaturadaptionen
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in eine Zeit vor und eine Zeit nach dem
»Hype« ein, der etwa um die Jahrtausend-
wende beginnt. Vor dem Hype erscheint
Isabel Kreitz’ Die Entdeckung der Currywurst
(1996) als Adaption von Uwe Timms Best-
seller. Dieser Version diagnostiziert Blank
ein Streben nach Realismus und Texttreue,
klas-
sischen Albums das zuldsst. Die folgenden

soweit das Publikationsformat des

Werke zeichnen sich durch eine fortgeschrit-
tene Emanzipation bis hin zu Kongeniali-
tat aus: Chantal Montelliers und David Z.
Mairowitz’ Frang Kafka’s The Trial. A Gra-
phic Novel (2008), Manuele Fiors Mademoiselle
Else (2009), Flix’ Faust. Der Tragodie erster Teil
(2010) und Alexandra Kardinars und Volker
Schlechts Das Fraulein von Scuderi (2011). In
diesem Kapitel exerziert Blank mit jedem
der Werke ihre Analysekategorien durch und
kommt meistens zu sehr, selten zu weniger
Uberzeugenden Schlussfolgerungen. Schén
ist zum Beispiel zu lesen, wie Blank aus der
Adaption von E. T. A. Hoffmanns Das Fréu-
lein von Scuderi visuelle Parallelen zur Struktur,
Stimmung und Metaphorik des Prosatextes
herausarbeitet. Aus den Ergebnissen gewinnt
sie eine Liste von Adaptionsstrategien, die sie
im dritten Teil genauer charakterisiert.

Im abschlieSenden Kapitel»Synthese« findet
sich unter »Haufige Strategien in Literatur-
adaptionen im Comic< eine Liste von »Modu-
len« oder »Bausteinen« (367). Das heil3t, dass
diese Strategien in jeder Literaturadaption im
Comic unterschiedlich kombiniert sein kon-
nen. Anhand des Analyseinstrumentariums
sollen sie aufgedeckt werden. Sie zahlt auf:
»Straffung und Begradigung«in Bezug auf die

Handlung sowie »Vereinfachung und Bereini-

gungy, ebenso die Handlung betreffend. Zu
Intensivierung und Vereindeutigunge leistet
die Visualisierung einen entscheidenden Bei-
trag. »Strukturelle Aneignung« heil3t: »Die
Elemente des Pritextes werden von den
Adaptierenden auseinandergenommen und
neu zusammengesetzt« (325). »Historisierung
und Modernisierung« kann auf allen Ebe-
nen stattfinden, in der Story genauso wie im
Setting. »Erzeugen von Empathie« ist ebenso
sowohl formal als auch inhaltlich méglich.
Hinzu kommt >Komisierung« des Pritextes
bis hin zur Satire. Bei der »Erweiterung des
Bezugshorizontes« erginzen die Adaptie-
renden Bedeutungsdimensionen und eigene
Interpretationen. >Erhalten bzw. Erzeugen
von Komplexitit« ist ein Vorgang, der das
»Wie« des Erzihlens bei Pritext und Palimp-
sest betrifft. »>Dekonstruktion von asthe-
tischer Illusion< entsteht durch selbstreflexive
Momente. Diese Liste besteht aus sehr unter-
schiedlichen Strategien, die auf verschie-
denen Ebenen zu suchen sind. Gemeinsam
ist ihnen, so Blank, dass sie benennen, was
mit dem Pritext in der Adaption geschehen
ist (13). Blank zeigt zum Beispiel, dass Flix’
Faust-Adaption den Pritext bereinigt, modet-
nisiert und komisiert. Der Comic als kom-
plexes und rintermediales Medium« (vgl. 54)
verlangt nach Klassifikationen, die seiner
grundsatzlichen Verschrinkung verschie-
dener Codes sowie seiner »>Bild-Sprache, in
der Form und Inhalt nicht mehr zu untet-
scheiden sind, gerecht werden. Deshalb ist es
angemessen, dass Blank nicht versucht, diese
Ebenen konsequent zu trennen. Trotzdem
stellt sich die Frage, warum neben der>Komi-

sierung« oder dem »Erzeugen von Empathiec
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nicht auch deren Gegenteile aufgelistet sind.
Genauso ist nicht ganz klar, warum >Straf-
fung und Begradigung« nicht unter die iiber-
geordnete Strategie der >strukturellen Aneig-
nung fallen, wo es um die Neuordnung des
gegebenen Materials geht. Die Kategorie
»Bereinigung¢ scheint sehr von ideologischen
Annahmen der jeweiligen Forscher_innen
abhingig. Blank zum Beispiel sieht eine sol-
che darin, dass Flix’ Faust sein >Gretchenc
nicht schwingert und sitzen lasst. Wobei
sie nebenbei einstreut, dass dieses Skanda-
lon fir das burgerliche FAZ-Publikum, das
die Adaption als wochentlichen Comic-Strip
zuerst zu lesen bekam, wohl nicht zumutbar
gewesen wire (vgl. 320). Diese Aussage ist
recht vage und pauschal und angesichts der
heutigen heterogenen Medienwelt wohl nicht
haltbar.

Bei den Analysekategorien berticksich-
tigt Blank verschiedenste Dimensionen
der Adaption, den Pritext, kiinstlerische
Aspekte wie den Stil, inhaltliche Aspekte wie
die Handlung und soziologische Aspekte
wie den Kontext. Das ist sehr weitsichtig
und anregend. Bei den spateren Kategorien
jedoch wire ein wenig mehr >Ordnung¢ even-
tuell hilfreich gewesen. »Straffung und Begra-
digung« zum Beispiel betrifft hauptsichlich
die Handlungsebene des Pritextes und ist
ein reintechnischer« Fakt, der durch Analyse
bewiesen werden kann. Dagegen setzt die
Diagnose von »Komisierung« oder >Erzeugen
von Empathiec eine Interpretationsleistung
voraus, die sich an der Rezeption orientiert
und damit die strukturelle Ebene des Comics
verliasst. Da Blank aber durchgehend ein-

streut, es sei»unangebracht—, ein Set von fixen

Adaptionstypen zu erstellen, da dieses Set im
Prinzip von jeder neu erscheinenden Adap-
tion gesprengt werden kénnte« (303), ist ihr
roffenes« (367) Klassifikationsmodell nicht
wirklich angreifbar. Sie nennt ihren Ansatz
»flexibel und erweiterbar« (367) und erwartet
von zukinftigen Forscher_innen, ihn fur die
jeweils konkrete Fragestellung anzupassen
und fruchtbar zu machen (z. B. 18,303, 367t.).
Ihre Leser_innen mogen selbst entscheiden,
ob dies eine wahrhaft offene und innovative
Form der Theoriebildung darstellt oder ob
sich darin eine latente Unsicherheit Uber die
eigene Leistung offenbart.

Erst in Zukunft wird sich erweisen, ob ihre,
wie sie es ausdruckt, »unverzichtbare Grund-
lagenarbeit auf einem chronisch untersyste-
matisierten Gebiet« (367) den Forscher_innen
helfen wird, die »amoklaufenden< Adaptionen
zu biandigen. Thre Dissertationsschrift ver-
steht sie als Denkanstol und Arbeitsgrund-
lage. Sie schreibt das Buch in dem vollen
Bewusstsein, dass nicht alles darin eingeteilt
werden muss, sondern dass es die Adap-
tionen beschreibbar machen soll. Sie will den
Forscher_innen die Augen oOffnen fir die
grole Vielfalt und bietet ithnen Listen mit
Analysekategorien und Adaptionsstrategien,
anhand derer sie ihre Augen schulen kénnen.
Was Genette in Palimpsestes fur Literatur bie-
tet, versucht Blank, freilich auf ganz andere
Weise, fir die Charakteristika des Mediums
Comic zu erschlielen, wobei sie die fortge-
schrittene Theoretisierung filmischer Adap-
tionen berticksichtigt. Wer sich im deutsch-
sprachigen Raum mit Literaturadaptionen im
Comic beschiftigt, wird um dieses Werk ver-

mutlich nicht mehtr herumkommen.
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Blanks Buch bildet den Auftakt zu der neuen
Reihe Bildnarrative. Studien n Comics und Bil-
derzahlungen, herausgegeben von Monika
Schmitz-Emans und Dietrich Grinewald.
Zuletzt bleibt zu sagen, dass sich das Buch
nicht nur aufgrund von Blanks unpriten-
tiosem Schreibstil iiberaus angenehm liest.

LITERATURADAPTIONEN
IM EUMIC Bn modulaes
Anabysemodell

T

Juliane Blank

404 S., 36,00 Euro
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Der Verleger, Christian A. Bachmann, setzt
seine Publikationen dsthetisch sehr anspre-
chend. Die Kombination der Schriftarten, die
grof3zlgig platzierten Fulinoten, die farbigen
Abbildungen und der breite Rand machen
das Fachbuch zum haptischen und visuellen

Vergniigen.

Literaturadaptionen im Comic
Ein modulares Analysemodell

Berlin: Ch. A. Bachmann, 2015

ISBN 978-3-941030-60-2
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Der Elefant im Wohnzimmer

und andere unaussprechliche Dinge

Spring #13 — The Elephant in the Room rezensiert von Zara Zerbe

GroBmitter mit Geheimnis, der Spagat zwischen Kunstund Kindern und feministische Ananas—in
Spring #13: The Elephant in the Room erzihlen 16 deutsche und indische Zeichnerinnen lustige und
dramatische, personliche und lehrreiche Anekdoten aus ihrem Leben als Frau. Haufig geht es
dabei um Role Models oder die eigene Rolle in der Gesellschaft.

Unter dem Arbeitstitel »Role Models« setzten
sich im Frithjahr 2016 acht deutsche und acht
indische Zeichnerinnen mit dem Dasein als
Frau in ihren unterschiedlichen Kulturen aus-
einander. In den Comics, Texten und Illustra-
tionen erzdhlen sie autobiographische und fik-
tionale Geschichten. Diese widmen sich nicht
nur dem titelgebenden Thema oder dem Ver-
hiltnis zu den eigenen Vorbildern, sondern
auch generellen Lebensfragen. Familien- und
Karriereplanung sind dabei genauso wichtig
wie Sexualitit, Schonheitsideale oder Korper-
lichkeit im Allgemeinen.

In ihrer yBH-Mythologie« stellt Ulli Lust die
landldufige Behauptung, ein Biistenhalter allein
wurde die weibliche Brust vor den Gesetzen
der Schwerkraft schiitzen, in Frage. Dass es
sich beim BH nicht nur um ein funktionales,
sondern vor allem um ein symbolisch aufgela-
denes Kleidungsstiick handelt, zeigen diverse
Beitrage: Fir Barbara Yelins 16-Jdhriges Ich ist
es ein Stiick weibliche Identititsstiftung. Priya
Kuriyan verleitet ein im Gastehaus vergessener
BH mit roter Spitze zu Spekulationen tber

loh war ein Teenle der BUer, Mein Kirger widersprach in susnal
dum angesagien Schinheitsideal,
Ich war borait visl ru tun, um mich diosom wenigetens ain bisschan anzunihern,

heslus allen Punkben

Das jugendliche Ich von Bertonasco hat mit dem
Schonheitsideal der 80er Jahre zu kimpfen (54).

seine Besitzerin, hinter der sie eine lasziv rau-
chende Femme Fatale vermutet. Uberrascht
denkt sie »Cooll« (93), als eine dltere Dame im

konservativ konnotierten Sari auftaucht und
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ihr vermisstes Waschestiick abholt. Fur Lud-
milla Bartscht ist es das einzige Kleidungs-
stiick, dem sie iiberhaupt je eine Bedeutung
beigemessen hat. Jahrelang trigt sie zufrieden
die gebrauchte Kleidung ihrer Freundinnen
und Verwandten auf. Nach ihrem dreiligsten
Geburtstag entwickelt sie jedoch plétzlich das
dringende Bedurfnis, einen eigenen, selbst-

gekauften BH zu besitzen.
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To my (uRpRise, A Few PoTenTiAL
SWiToKS STl ConTAcTed me !

Sreenivasan muss ihren nicht existierenden Kinderwunsch verteidigen

(26).

Die Zeichnerinnen und ihre Protagonis-
tinnen erzahlen von einem positiven Verhilt-
nis zu ihrem Korper. So geht es in den Comic

von Larissa Bertonasco und Kaveri Gopala-
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krishnan darum, seinen Korper so zu lieben,
wie er ist, anstatt sich fur angebliche Schon-
heitsfehler zu schimen. Beispielsweise erzihlt
Bertonasco in ihrem Beitrag »Po Power«
davon, wie sie nach Jahren der Selbstzweifel
Frieden mit ihrem Ko6rperbau schliet (»all
meine Lebensenergie ist in meinem Po ver-
staut! Kein Wunder, dass er deshalb so grof3
sein mussl«, 59). Die frithere Unzufriedenheit

mit ithrem Korper rechnet

3 die Zeichnerin dem grof3en

Einfluss zu, den Schon-
vy S heitsideale in ihrer Jugend
VU quf das Selbstwertgefiihl
1% hatten. SchlieBlich befinden

20 sich die Protagonistinnen
Im der verschiedenen autobio-

graphischen oder aber fik-
tionalen Comics nicht im
luftleeren Raum. Die Wer-
tungen und Erwartungen,

die Aulenstehende
weiblichen Korper entge-

dem

genbringen, kommen zum
Ausdruck. Gopalakrishnan
beschiftigt sich damit in
»My Secret Crop«: Wihrend
sie als Teenager ihre zuneh-
mende Korperbehaarung als
»Schutzschildc
sich damit wohl und sicher

schatzt und

fuhlt, sieht sie sich den unter-
schiedlichsten ~ Wertungen

anderer Menschen ausge-
setzt (»Not Naturalq; »Too Naturale, 123).
Ahnlich verhilt es sich in den Beitrigen, die
Reproduktion und Mutterschaft zum Gegen-

stand haben. Sowohl die deutschen als auch die
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indischen Zeichnerinnen, die sich gegen Kin-
der entschieden haben, sehen sich in den jewei-
ligen Geschichten mit viel Unverstindnis kon-
frontiert. IThr Umgang damit ist vielschichtig:
marialuisa zeigt in ihren zwei Comics zu
neben den Selbst-
zweifeln, die der Unwille zur Fortpflanzung

diesem Thema, dass

mit sich bringen kann, auch ein humoristischer
Umgang mit der stindig an Frauen gerichte-
ten Frage nach dem Kinderwunsch moglich
ist (»WeiBt du, ich glaube nicht an das Kon-
zept>Menschc«, 37). Das Thema Mutterschaft
wird in anderen Beitrigen ebenfalls mit der
kunstlerischen Arbeit der Autorinnen kontex-
tualisiert. Wahrend Archana Sreenivasan lieber
Bucher fir Kinder illustriert als selbst welche
zu bekommen (»There is no place for a baby
in your life if your art is your baby«, 33), the-
matisieren Stephanie Wunderlich in »Téchter«
und Ulli Lust in »Wochenendmutter« den Spa-
gat zwischen Arbeit und Erzichungsauftrag,
Doch nicht nur die eigenen Kinder, auch
das Verhiltnis zu den Eltern und Grof3eltern
und deren Geschichten finden Eingang in die
Werke der indischen und deutschen Kiunstle-
rinnen. Besonders spannend sind »Looking
Up« von Reshu Singh und »Ebony & Ivory«
von Priya Kuriyan, in denen sich die Kinst-
lerinnen mit den >Role Models< aus ihren
jeweiligen Familien auseinandersetzen. Die
Lebensliufe ihrer GroBmitter und Mitter
sind exemplarisch fur die Kimpfe, die eman-
zipierte indische Frauen im Spannungsfeld
zwischen Kastensystem und wirtschaftlichem
und technischem Fortschritt bis heute auszu-
fechten haben. Sehr bertihrend ist dabei die
Geschichte von Rosalind, der Protagonistin
aus Kuriyans Comic, die erst kurz vor ihrem

Mallyas Hiindin schert sich nicht um Konventionen

(XX).

Tod eine uberraschende charakterliche Ent-
wicklung durchlebt und die Wahrheit tber
ithre Ehe ans Licht bringt: Ihr Gatte Matthews,
friher allseits fir seine Weltgewandheit und
schillernde Personlichkeit geschitzt, war ein
gewalttatiger und untreuer Ehemann mit Hang
zum Alkoholismus. Dies erkliart schliel3lich
auch Rosalinds angespannte, pessimistische
Grundhaltung, die ihr frither nur wenig Sym-
pathien eingebracht hat. Anhand dieses spe-
ziellen Falls wird vor allem deutlich, welches
Gewicht gesellschaftlich internalisierter Sexis-
mus bei der Wahrnehmung und Bewertung
literarischer Figuren wie auch realer Personen
hat.

Die grofle Spannweite der Beitrige reicht
von klassischen, linear und bildlich erzah-
lenden Comicstrips bis hin zu unterschied-

185 CLOSURE 3 (2016)



Zetrbe — Der Elephant im Wohnzimmer

lichen Formen der abstrahierten oder allego-
rischen Darstellung. So enthilt die Bilderreihe
»Tempel« von Nina Pagalies in leuchtenden
Farben gestaltete Gebiude, die einer Vagina
oder insgesamt dem weiblichen Koérper nach-
empfunden sind und einen Gegenentwurf zur
phallischen Wolkenkratzerarchitektur anbie-
ten. Die édsthetische Adaption des weiblichen
Korpers, die Gopalakrishnan in »My Secret
Crop« auslotet, bewegt sich in eine entgegen-
gesetzte Richtung: Anstattihn auf seine stereo-
typen Merkmale zu reduzieren, breitet sie ihn
als eine weitliufige Landschaft mit Hebungen
und Senkungen aus und nimmt damit die Pers-
pektive einer an sich selbst herabsehenden
Frau ein. Wihrend Gopalakrishnan damit
dem mainnlichen Blick eine Absage erteilt,
greift Prabja Mallya gezielt Ausdrucksweisen
und Zuschreibungen des Patriarchats auf. In
ithrer Arbeit »Bitch« stehen holzschnittartige
Hundinnen fiur Frauen, die sich nicht um
gesellschaftliche Normen und Konventionen
scheren. Auf eineretwasanderen Abstraktions-
ebene befindet sich »Juicy Lucy« von Ludmilla
Bartscht, eine Ananas, die mitihrem buschigen

Spring #13
The Elephant in the Room

Kopfputz und ihrer stacheligen Oberfliche
regelmiafBig aus der Reihe tanzt und sich in
ithrer Cartoonreihe mit simtlichen Alltagspro-
blemen und -freuden nonkonformistischer
junger Frauen konfontiert sieht.

Nicht nur diese zwei Stellvertreterfiguren,
sondern auch die Summe der Beitrige zeigt:
In Indien wie in Deutschland ist der weibliche
Koérper ein Politikum. Ob es nun um genutzte
oder ungenutzte Gebirfihigkeit, Korperbe-
haarung oder auch nur um das Tragen oder
Nicht-Tragen eines BH geht — die Frauenfi-
guren miissen ihre Entscheidungen stets mit
der Gesellschaft verhandeln. Das Private, ja das
Intime, ist in Mumbai wie in Miinchen gleicher-
mallen politisch. Dies ist der sprichwortliche
und auch im Titel der Anthologie aufgegriffene
»elephant in the room« — ein Umstand, der
offensichtlich ist und den dennoch niemand
anzusprechen wagt. Diese Ausgabe schafft
nicht nur einen Raum fir weibliche Stimmen,
sondern 6ffnet ihn durch die Kooperation mit
den indischen Zeichnerinnen um eine weitere
Perspektive, die tiber die des europiischen wei-
BBen Mittelschichts-feminismus hinausgeht.

L. Bartscht, L. Bertonasco, K. Gopalakrishnan, G. Gupta,
P. Kuriyan, U. Lust, A. Varkey, A. Sreenivasan, B. Yelin, K.
Stangl, K. Susarla, marialuisa, N. Pagalies, P. Mallya, R. Singh,
S. Wunderlich

Hamburg: mairisch, 2016

264 S., 20,00 Euro

ISBN 978-3-938539-39-2
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Pessimismus
oder bittere Realitat?

Der Realist rezensiert von Ux{a Iglesias Tojeiro

In Der Realist lernen wir Asaf Hanuka und seine Familie kennen. Asaf Hanuka erzahlt in humor-

vollen, oft surrealen und manchmal sogar neurotischen Comicstrips, wie sich der Alltag fir ihn

und seine Familie in Tel Aviv gestaltet. Auf einmal ist er Vater, Ehemann, Comiczeichner — also

ein Erwachsener, der trotz allem versucht, nicht die Verbindung zu verlieren zu dem Kind, das er

einmal war. Dank seiner Erzidhlweise — in jeder Seite wird einfach ein Moment oder ein Gefuihl

dargestellt — gelingt es Asaf Hanuka schnell, die Komplizitit und die Empathie der Leser_innen

zu gewinnen.

Der Realistist der erste autobiografische Comic
von Asaf Hanuka, der sonst immer in Zusam-
menarbeit mit anderen Kinstlern gezeichnet
hat: Entweder mit Schriftstellern wie Etgar
Keret und Didier Daeninckx oder mit seinem
Zwillingsbruder Tomer Hanuka, ebenfalls
Comiczeichner, mit dem er unter Anderem
den Film Warrz witH BasHIR illustriert hat.
Der Realist ist eine Sammlung der wochentlichen
Comicstrips, die er ab 2010 in dem israelischen
Magazin Calalist verotfentlicht hat.

In diesen Comicstrips erzahlt Asaf Hanuka
aus seinem Alltag in Tel Aviv: Er muss mit
seiner Familie in drei Monaten eine neue
Wohnung finden, weil die, in der sie wohnen,
verkauft werden soll. Tel Aviv wird wie eine
moderne Stadt prisentiert, die ihren Bewoh-
ner_innen die gleichen Probleme bereitet wie
jede europiische Stadt heutzutage: Die Preise
der Wohnungen sind viel zu hoch, die Lohne

viel zu niedrig. Asaf und seine Frau wollen im

Zentrum bleiben und nicht an den Stadtrand
ziehen, wie seine Eltern ihnen empfehlen: Da
solle es ruhiger, billiger und besser fir das
Kind sein. Um die Wohnung, die sie wollen,
bezahlen zu konnen, mussen sie einen Kre-
dit aufnehmen, der zum Albtraum fir Asaf
Hanuka wird und viele Unsicherheiten und
Angste in ihm weckt.

Der Realist erzahlt vom Aufwachen aus
der Traumwelt eines Comiczeichners, der
sein ganzes Leben in einer Comicwelt voller
Held_innen und fantastischer Geschichten
gelebt hat, vom Aufwachen in der realen
Welt, wo Rechnungen zu bezahlen sind, das
eigene Kind nicht immer nett und lieb ist und
die Beziechung zur Ehefrau immer schlechter
wird: Die Realitat.

Am Ende des Comics finden wir ein Inter-
view von Dimitrios Charistas, in dem Asaf
Hanuka behauptet: »Mich interessieren poli-
tische Botschaften nicht, da ich selbst keine
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habe«und er sich selbst als Atheist bezeichnet.
Trotzdem gibt es in Der Realist auch Strips, in
denen der Autor das Thema Politik und Reli-
gion schildert und seine Meinung dazu deut-
lich wird. Keine eigene Meinung zu haben in
einem LLand wie Israel, in dem Religion und
Politik sehr eng miteinander verbunden sind
und zu dem jeder Mensch auf der Welt eine

Meinung hat, wird als ein unmégliches Vorha-
ben dargestellt.

Der Comic schneidet viele sozialkritische
Themen an, wie Kinderarbeit, Zwangsehen,
wie sie viele Kinder in der Welt auch heut-
zutage noch erleben, oder den Sexismus in
unserer Gesellschaft. Dadurch, dass er gleich-
zeitig moderne kulturelle Bezugspunkte auf-

greift, wie zum Beispiel GAME

or  ThHroNes, Whatsapp,

WA
W e 4
,‘:' o ii'(_?‘l .

Vater und Sohn erleben den Alltag in Tel Aviv.

Facebook oder Google, situ-
iert er sich in einem globa-
len Universum. Es wird auf
diese Weise moglich, das Bild
von Tel Aviv, das die Medien
in Europa vermitteln, eine
Stadt, die stindig im Krieg
ist, seht konservativ und reli-
gi6s, zu brechen: Die Anek-
doten, die er erzihlt, konnten
genauso gut in anderen Stid-
ten etlebt werden. Einer der
interessantesten Aspekte des
Comics ist die Form, in der
die Geschichten erzihlt wet-
den. Jedes Fragment oder
jede Geschichte wird auf
jeweils einer Seite entwickelt,
in vielen verschiedenen Vari-
ationen: Es werden verschie-
dene Vignetten benutzt oder
es erstreckt sich ein Panel
tber die ganze Seite, manch-
mal werden die Bilder von
Text begleitet, manchmal ste-
hen sie einfach fir sich. Oft
genuigt eine Zeichnung, um
ein starkes Gefuhl auszudri-
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cken, das sehr einfach und konkret prisentiert
wird und mit dem der Comic es schafft, die
Empathie der Leser_innen anzusprechen, da
es oft alltdgliche Situationen sind, die mit viel
Zirtlichkeit und gleichzeitig bitterem Rea-
lismus prasentiert werden. Dies wird noch
durch die Farbgebung unterstiitzt. Ein erster
Blick in den Comic ldsst klar erkennen, dass
es ein farbiges Werk ist. Beim Lesen entdeckt
man jedoch einige Seiten, die groBtenteils
schwarzweil3 sind, aber kleine farbige Details
haben, wodurch diese symbolische Strahlkraft
bekommen.

Auf jeden Fall ist es ein sehr empfehlens-
werter Comic, in dem die Leser_innen ein Tel

Asaf Hanuka

192 8., 29,95 Euro

Aviv entdecken, das sich vom Klischee ent-
fernt: Fur Asaf Hanuka ist Tel Aviv nicht die
traditionelle, religiése und stindig von Krie-
gen zerrissene Stadt, die wir aus den Medien
kennen, sondern eine Stadt, die sicher,
modern und voller Méglichkeiten ist. In dem
Interview behauptet Hanuka, dass in Israel
Tel Aviv als »die Blase« bezeichnet wird, »weil
es vom Rest Israels auf so viele Weisen abge-
schnitten ist«. Er fiigt hinzu, dass »in den letz-
ten Jahren Israel allerdings immer rechter und
nationalistischer wurde.« Deswegen antwor-
tet er, wenn er danach gefragt wird, warum er
dort wohnt: »Ich lebe in Tel Aviv, weil es der
beste Ort ist, um sich zu verstecken.«

Ludwigsburg: Cross Cult, 2015

ISBN 978-3-86425-594-6
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Porno-Zombies quatschen Kauderwelsch
Was hat Alan Moore sich bei dieser krassen
Winsch-Fiction nur gehirnt?

Crossed + Einhundert rezensiert von Gerrit Lungershausen

Alan Moore hat etwas Verriicktes ausgeheckt, und Gabriel Andrade hat es gezeichnet: ein post-

apokalyptisches Vergewaltigungsszenario mit Zombies, deren Fleischeslust wortlich wie bildhaft

zu verstehen ist. Das eigentliche Wagnis aber ist die Sprache.

Zombies zihlen nicht erst seit Kirtkmans The
Walking Dead zu den Superstars der sadistisch-
kannibalistischen Monsterwesen, dennoch
kann man die erwartbaren Tabubriiche (die
lingst keine mehr sind) noch potenzieren, zum
Beispiel durch Sex mit Untoten. Scheint dieser
bei Vampiren gang und gibe (TRUE BLOOD), ist
er bei Zombies drastischer, zumal er genrege-
mil alles andere als einvernehmlich geschieht.
Garth Ennis (A) und Jacen Burrows (Z) haben
2008 die Comic-Serie Crossed ins Leben geru-
fen, in der ein unbekannter Virus eine Zom-
bie-Apokalypse verursacht, deren blutriinstige
Titer_innen ihre Opfer nicht nur anknabbern,
fressen, zerfleischen und ausweiden, sondern
auch stets vergewaltigen. Alan Moore hat nun
den ersten Band des Spin-offs Crossed +100
zusammen mit dem Zeichner Gabriel Andrade
verfasst, ein Segen fiir die sonst bisweilen ein-
fallslose Setie, ein Gewinn fir das Zombie-
Genre, ein Alptraum fir Freund_innen der
leichten Lekture.

Die Welt, die Moore und Andrade entwer-
fen, hat die verheerende Zombie-Apokalypse

2008 uberstanden, sie liegt nun genau hun-
dert Jahre zuriick und hat eine Gesellschaft
hinterlassen, die technologisch zwischen den
Zeiten steht: Das 20. Jahrhundert erscheint
wie weggewischt, die Figuren reiten auf Pfer-
den, fahren Raddampfer oder durchqueren die
USA mit einer Dampflokomotive. Ein mit Lei-
chenteilen behangenes Windkraftrad ist einer
der wenigen Zeugen unserer Gegenwart, in
der Welt von Crossed + Einbundert, so der Titel
in der auf Deutsch votliegenden Ubersetzung,
steht es funktionslos inmitten eines holzernen
Forts: eine postindustrielle Westernwelt wie in
der TV-Serie REVOLUTION (seit 2014) oder dem
Kinodesaster THE BooK OF ELI (2010). In die-
sem Setting haben die Menschen die Zombi-
fizierung der Welt erst iiberlebt und sich dann
hauslich darin eingerichtet.

Die Story ist vielen Apokalypseszenarien
ahnlich (The Walking Dead von Robert Kirk-
man, Zombie von Peru/Cholet), setzt aber
doch so manchen interessanten Akzent: So ist
es ein spannender #pist, dass die Zombies, wie

die Figuren und mit ihnen die Leser_innen,
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erst am Ende erfahren, in ihrer hundertjahri-
gen Artengeschichte eine Parallelgesellschaft
unter der Fithrung eines Soziopathen aufge-
baut haben. Dieser, Beauregard Leander Salt,
gehtseinen antihumanen Vernichtungsfeldzug
ganz strategisch an und plant die Entwicklung
einer Uberlegenen Zombiepopulation. Einer
aus ihren Reihen wird ausgebildet, sich wie
ein Nicht-Infizierter zu verhalten, damit er
als Trojanisches Pferd schlieflich den Unto-
ten hilft, die Hegemonie auf dem Kontinent
zu erlangen. Als dieser Verriter entpuppt sich
schlief3lich ausgerechnet der Anfihrer der
menschlichen Uberlebenden. Mit dieser Ent-
deckung und der Konfrontation der beiden
Zivilisationen endet der erste Band. Zom-
bies und Menschen werden wie in Richard
Mathesons Zombieroman I am egend (1954)
und insbesondere in der Verfilmung von 2007
nicht als grundverschiedene Lebensformen
konzipiert, sondern in ihren Ahnlichkeiten
betont: Wer sind eigentlich die »anderen« Sind
wir es nicht letztendlich selbst? Die Zombie-
Gesellschaft ist keine stagnierende, wie in den
meisten Zombie-Erzidhlungen, sondern ent-
wickelt Rituale, langfristige Uberlebensstrate-
gien, hierarchische Verhiltnisse. Sie erarbeitet
einen bosen Plan, und dieser scheint tragi-
scherweise wirkungsvoller als derjenige der
Menschen.

Mit den Menschen hat sich vor allem die
Sprache weiterentwickelt: In einem kru-
den Mix aus Neologismen schwurbeln die
Figuren miteinander, bis man als Leser_in
dazu geneigt ist, in seiner Hilflosigkeit eine
Vokabeltabelle anzufertigen: >hirnen< meint
sdenken¢, »Winsch-Fiction« ist »Science-Fic-
tion< und >braunc ist >Mist«. So wird ein kut-

zer Dialog zwischen Keller und Taylor zum
dadaistischen Ratsel: »Also, da kicken sie hin.
Hup, Taylor, hab vom Braun mit den Slems
gehorcht ...« —»Nun, damals in 04, als Rob-
bie gehirnbabyt hat, unsere Vogel zu ringen,
hirnten die peoples, wir wiren Kruzifix. Er
hat immer sehr recht, wohl.« Ubersetzt ins
konventionelle Altsprech unserer zombie-
losen Zeit: »Also, da brechen sie auf. Taylor,
ich habe von dem Mist mit den Slems [einer
konkurrierenden Menschenkolonie] gehort.c
—>Nun, damals, 2104, als Robbie sich vor-
stellte, unsere V6gel zu beringen, dachten die
Leute, wir seien verrickt. Er hat immer voll-
kommen recht.« Die Sprache ist, sehr hoflich
formuliert, eine starke Herausforderung: Vor
allem die Wortneuschépfungen und bildhafte
Sprache erschweren die Lektiire ganz erheb-
lich, trotz selbstgebastelten Vokabulariums.
Die Ubersetzung muss sich zugleich am
Original messen als auch an zu erwartenden
sprachlichen Verinderungen des Deutschen.
Die hiufigen Anglizismen erscheinen kausal-
logisch eher fehl am Platze, immerhin wiirde
der Finfluss des Englischen nach Zusammen-
bruch aller Massenmedien wohl eher sinken.
Vielleicht soll dies aber auch dem Umstand
geschuldet sein, dass die Handlung in den
USA spielt. Die Sprache wirkt allzu bemtiht,
aber in einer Welt, in der auf den Schultern
weniger Individuen nicht nur der Fortbestand
der Menschheit lastet, sondern auch die Ent-
wicklung der Sprache, mag alles irgendwie
méglich sein. Der Ubersetzer, Marc-Oliver
Frisch, hat einen ungewd6hnlich schweren Job
gehabt. Aber warum hat sogar der englische
Titel Crossed +100 eine Ubersetzung in Crossed
+ Einbundert gebraucht?

191 CLOSURE 3 (2016)



Lungershausen — Porno-Zombies quatschen Kauderwelsch

Wihrend die Sprache (in der Ubersetzung
insbesondere) ein Stolperstein ist, wirkt die
grafische Gestaltung nicht spektakulir, aber
gefillig, und scheut sich keineswegs vor dra-
stischen Darstellungen. Gegeniiber den Bin-
den der reguliren Crossed-Reihe, die von unter-
schiedlichen Autoren und Zeichnern gestaltet
wird, sticht die Optik positiv hervor, zurtick-
haltender in den Gewaltexzessen, dafiir aber
detailverliebter: Auf der Suche der Menschen
nach der kollektiven Vergangenheit in ver-
wilderten Bibliotheken entdeckt die Leser_in
immer wieder Buchtitel im Hintergrund, die
auf den Science-Fiction- und Dystopie-Kon-
text verweisen: Asimov, Tolkien, Orwell, aber
auch Dan Brown haben die Zombie-Apo-

CROSSED+ g

kalypse in Buchregalen iberlebt. Ob dieser
Comic es so auf die Shortlist der Welches-
Buch-nehme-ich-auf-der-Flucht-vor-Zombie-
horden-Liste schaffen wird?

Ja—zum einen, weil Alan Moore und Gabriel
Andrade eine auf Anhieb schwer zugingliche
Zombie-Welt geschaffen haben, einen pessi-
mistischen Weltausschnitt, der vielleicht der
schlechtesten aller moglichen Welten ent-
stammt. Nein — weil ich neugieriger bin auf
das englischsprachige Original. Das wiirde
ich mitnehmen, zusammen mit einem alten
Langenscheidt-Lexikon und einem sprachwis-
senschaftlichen Handbuch. Und dann sollen
sie kommen, die blutrinstigen Zombies, ich
wirde tapfer weitetlesen bis zur letzten Seite.

Crossed + Einhundert

Alan Moore (W), Gabriel Andrade (P)
Stuttgart: Panini Comics, 2015
148 S., 19,99 Euro
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Des Einen UPgrade 1st des
Anderen Downfall

Das UPgrade rezensiert von Jackie Gillies

Ronny Kniusel ist ein waschechter Superheld, jedentalls solange wie es die DDR gibt — nach

der Wende wird er vom Super- zum Antihelden. Opulent gestaltet ist die Geschichte des DDR-

Superhelden zwar, doch das Storytelling hinkt leider hinterher.

Jungpionier Ronny Kniusel ist ein sogenann-
ter » Translokat«. Er hat die Fahigkeit, sich und
andere von einem Ort zu einem anderen zu
teleportieren. In der DDR hat ihm das den
Status eines Superhelden eingebracht. Das
Ende der DDR stiirzt ihn jedoch in eine Sinn-
krise.

Die Geschichte startet im Weltall mit der
Einfiihrung eines Staubkorns, das offensicht-
lich eine Mission hat: »Das Ende einer Reise...
der Beginn einer Aral« (S. 5). Dieses Staubkorn
wird auf unterschiedliche Weise immer wieder
mit unserem Helden in Verbindung gebracht
werden, welcher auf der folgenden Doppel-
seite eingefithrt wird, kopfiber die Hiuser-
schlucht einer Hochhaussiedlung hinunter-
fallend. Wir schreiben das Jahr 1992, Ronny
ist zu diesem Zeitpunkt 25 Jahre alt und sieht
nicht gerade nach Superheld aus: ein tberge-
wichtiger Mittzwanziger in Rippshirt, Jogging-
hose und altmodischen Pantoffeln. Daneben
finden wir einen Text abgedruckt, scheinbar
Teil eines englischen Songtexts: »... up, down,
turn around, please don’t let me hit the ground
...« darunter »New Order: Temptation«
(S. 7). Schon frih wird die Musik als ein die

Handlung kommentierendes und ergianzendes
Element eingefithrt. Und schon frith wird die
Verwirrung der Leser_innen gespeist durch
Mehrdeutigkeiten und die zeitgleiche Aus-
lassung von wichtigen Informationen — dies
zieht sich leider durch das ganze Buch.

Man muss alle Details erfassen, manchmal
auch ein paar Seiten vor- und wieder zuriick-
blattern, um die Informationen wie Puzzle-
stiicke zu einem Ganzen zusammenzufiigen.
Krasse Spriinge in Zeit, Ort und Handlung,
schnelle Wechsel zwischen Charakteren und
Erzahlperspektiven, Spielereien mit Sprache
und Dialekt, Farbigkeit, Panelgro3e- und form
werden hier ganz selbstverstindlich und in
hoher Frequenz angewendet. Wahrend Ronny
sich aus dem Fenster stlrzt, ist der frithere
Rocksanger Cosmo Shleym aus Malibu, Kali-
fornien, auf der Suche nach einem (oder meh-
reren?) » Translokaten«. Der weltberihmte Star
der 60er ist 1992 ein schrulliger Mann von 52
Jahren, der aus seinem »Technik-Basement«
heraus einen Privatsender I SEEK 4 betreibt
und seinen Hit Palms in Sorrow unermidlich
laufen ldsst. Gelegentlich missgliicken ihm

seine mysteribsen Experimente, so wird zum
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Beispiel der Pizzalieferant Jimi in einer Auf-
zug-ahnlichen Vorrichtung in Dutzende von
Quadern zerlegt. Die kurze Episode ist insbe-
sondere durch die Charakterisierung von Jimi
und seiner Freundin und der umgangssprach-
lichen Dialoggestaltung sehr unterhaltsam.
Wihrend die Story fortlaufend die Zeiten,
Raume und Perspek-
tiven wechselt, bleibt
der Song Palms in Sor-
row das verbindende
Element. Auf ratsel-
hafte Weise steht er
in Verbindung mit
dem rosafarbenen
Symbol  kosmischer
Staubkorner, das auf
der ersten Doppel-
seite eingefithrt wird.
Auf Seite 22/23 wet-
den die Staubkorner
sowohl mit der mexi-
kanischen Geschichte
um Moctezuma und
Cortés als auch mit
einem in den 60ern
neu eingefithrten Ver-
hitungsmittel namens
Owosiston  in  Verbin-
dung gebracht. Die
Empfingnis  Ronny
Kniusels geschieht trotz (oder durch) dieses
Verhiitungsmittel, und schon kurz vor sei-
ner Geburt verschwindet er fir einen kurzen
Moment aus dem Bauch seiner Mutter, als das
Lied Palms in Sorrow im Radio gespielt wird.
Als Antagonistin kommt Oberschwester
Heidrun bei Ronnys Geburt ins Spiel. In

anderer Gestalt verkorpert sie spater Ronnys
Pionierleiterin Frau Bellmann, die zugleich
Leutnant der Stasi ist. Auf den X. Weltfest-
spielen in Ostberlin versucht sie, den Gast-
singer Cosmo Shleym umzubringen. Durch
Zufall kann Ronny dies verhindern, indem er
sie in sein Zimmer in Dresden teleportiert.
Auf Seite 40 wird
zum ersten Mal Bezug
auf den Buchtitel
genommen,  indem
die  Verschmelzung
von Ost- und West-
deutschland als
»System-UPgrade«
der DDR bezeichnet
wird. Ronny Kniusel
kommt mit der Verin-
derung nicht zurecht.
Da nun jeder aus der
DDR ein- und austrei-
sendatf wie ermochte,
werden seine Fihig-
keiten als » Translokat«
nicht mehr gebraucht,
wodurch er seinen
: Superhelden-Status
,-a.q_.a verliert. 1992 sitzt er
Rl Bier trinkend auf sei-
nem Sofa und bemit-
leidet sich selbst. Alle

seine Freunde sind im Westen, er selbst hat

Ein Staubkorn steht am Anfang der Geschichte um Ronny Kniusel.

sie friher einmal dorthin gebracht. Der Post-
bote versetzt ihm den letzten Stof3, als er ihm
mitteilt, dass das »Neue Leben« (eine real
existierende Verlagsgruppe der DDR) nicht
mehr erscheinen wird, sondern stattdessen

die Erotikzeitschrift »Coupé«. Verzweifelt
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Ronnie Kniusel — der Superheld in Jogginghose

sturzt er sich aus dem Fenster. Ob er den
Sturz Ubertlebt, bleibt unklar. Wird er im
Folgeband also noch eine Rolle spielen?
Hat Ronnys Existenz eine Bedeutung fir
Cosmo Shleyms mysteriose Pline? Und was
ist es iberhaupt, das Leutnant Bellmann zu
verhindern versucht? Am Ende des ersten
Bandes bleibt sehr vieles ritselhaft, sodass
der Cliffhanger, ob Ronny am Leben bleibt
oder nicht, beim Leser kaum Spannung
erzeugt.

Nach dem eigentlichen Ende von Band 1
gibt es noch eine Zusatzepisode, welche die
Umstinde um Ronnys Geburt weiter aus-
schmiickt und auf Nebencharaktere wie Ron-
nys Vater und Frau Bellmann eingeht. Auf
den letzten Seiten des Buches gewihrt der
Zeichner uns einen kommentierten Einblick
in die Entstehung der Charaktere.

Die Lekture dieses Comicbuches war mir
aufgrund der ausdrucksstarken Zeichnungen
und grof3ztigig eingesetzten Farbigkeit, des
humorvollen Umgangs mit Sprache, der
vielfialtigen erzahlerischen Mittel und des
freien Umgangs mit Panelgrof3e und -form
ein interessantes Lesevergniigen. Doch auf
der Story- und Charakterebene hakt es. Die
Haupthandlung verliert sich oft in Neben-
handlungen, Randfiguren und Anspielungen
machen es schwer, der sowieso sehr zerklif-
teten Geschichte zu folgen. Der junge, sym-
pathische Cosmo und der alte schrullige
Cosmo erscheinen wie zwei verschiedene
Personen, die Entwicklung von einer Per-
son zur anderen erscheint schwer nachvoll-
ziehbar. Der junge Ronny hat eine eigene
Stimme, mit der er Sehnsucht und Freude
ausdriickt. Der erwachsene Ronny wirkt
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weniger greifbar. Er hat eine starke Ent-
wicklung durchgemacht vom frohlichen
Jungspund zum Superhelden der DDR
und schlieBlich zum tragischen Antihelden
des neuen Ostens, doch auch diese Trans-
formation wird vom Leser emotional nicht
miterlebt. Ein stirkerer Fokus auf die zwei
Hauptcharaktere sowie deren Verbindung
zueinander hitte dem Buch gutgetan, um
die Leser_innen in die Geschichte einzu-
beziehen. Das UPgrade ist auf zehn Binde
angelegt, fir die Nebencharaktere ist also in

den neun Fortsetzungsbiichern noch ausrei-

chend Platz.

56 S., 20,00€

Das UPgrade

Ulf S. Graupner, Sascha Wiistefeld
Ludwigsburg: Cross Cult, 2015

Wie wird es wohl weitergehen? Cosmo
Shleym scheint auf der Suche nach vier
Superhelden zu sein (I SEEK 4), von denen
Ronny wahrscheinlich der erste ist. Am Ende
des ersten Bandes hat Cosmo Ronny jedoch
noch nicht gefunden und letzterer stiirzt sich
in den Tod. Sollte Cosmo seine vier Leute
zusammenkriegen, wird dadurch wohl, wie
vom Staubkorn angekiindigt, eine neue Ara
eingeldutet werden, wie auch immer sich diese
gestalten mag. Mich jedenfalls haben diese
angedeuteten Erzihlstringe nicht gentigend
gefesselt, als dass ich die Geschichte weiter-

verfolgen wiirde.

ISBN 978-3-86425-668-4

CLOSURE 3 (2016)



www.closure.uni-kiel.de

CLLSURE

Kieler e-Journal fir Comicforschung

Ein verkochter Nordsee-Spuk

Der Schimmelreiter rezensiert von Julia Ingold

Wie war das nochmal mit dem Essen, das jemand fiir dich kocht? Du musst etwas sagen, eigent-

lich: Das ist unglaublich lecker! Aber Hoflichkeit ist in unseren Gefilden ja weniger gefragt als in

so manchem Nachbarland. Ganz direkt wollen wir unsere Meinung dann trotzdem nicht formu-

lieren: Das schmeckt echt interessant!

Jens Natters Schimmelreiter ist ein interessanter Comic ...

Die Situation aufstrebender Comiczeich-
ner_innen ist prekir. Zuerst muss man ohne
Honorar arbeiten. Erst wer ein solides Debut
abgeliefert hat, kann darauf hoffen, dass
die Arbeit am niachsten Comic bezahlt wird.
»Solide« heif3t >kommerziell erfolgreich«. Ein
Rezept dafiir scheint in den letzen Jahren die
Adaption von allseits bekannten Geschichten
zu sein. Mit einem regionalen Schullektiire-
Klassiker zum Beispiel kann man sich nicht
grof3 vertun, irgendwer wird das drucken und
irgendwer wird es kaufen —ist ja immerhin eine
Art Heimatliteratur. Natter hat es geschafftund
seine Adaption von Theodor Storms Schin-
melreiter im Boyens Verlag aus Heide, der vom
Ostsee-Krimi bis zum Theodor-Storm Jahr-
buch alles Mégliche publiziert, was mit dem
Norden zu tun hat, auf den Markt gebracht.
Und das, obwohl erst kurz zuvor eine andere
so genannte »Graphic Novek-Adaption des-
selben Stoffes erschienen war. Eine kleine
Anckdote dazu: Diese frihere Umsetzung
hatte ich mir genauer angesehen und einen
Verriss geschrieben, wie ich zugeben muss.
Aber da gab es einfach Patzer und Kur-

zungen, die den Lesespal3 verdorben haben
(Das Schone beim Kiritisieren und Rezensi-
onen Schreiben ist ja, dass ich es selbst nicht
besser kénnen muss). Diese Publikation hitte
Natters Projekt eigentlich gefihrdet — doch
zufilligerweise war mein Artikel in einer Zeit-
schrift abgedruckt, die ebenfalls bei Boyens
erscheint. Im Konkurrenz-Projekt dominiert
der gekirzte Original-Text alles. Typische
Comic-Elemente wie die weillen Liicken, die
gutters, fehlen genauso wie Sprechblasen oder
cartooneske Zeichnungen. Die Verantwort-
lichen von Boyens kamen deshalb zu dem
Schluss, dass das andere Buch gar keine richtige
»Graphic Novek sei. Und voila, innerhalb von
einem Jahr erschien die zweite Comic-Adap-
tion der nordfriesischen Geistergeschichte!
Uber Sinn und Unsinn des Labels >Graphic
Novek will niemand meht etwas horen. Eini-
gen wir uns fir den Moment darauf, dass es
ein Unterbegriff zu >Comicc ist. Und einen
richtigen Comic hat Natter da zweifellos vor-
gelegt. Das ist seine Stirke. Die Story iiber
Ehrgeiz, Stolz und Kapitulation von Hauke
Haien ist in sympathische, bodenstindige Pin-
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selstriche gefasst. Im ganzen ILand gibt es seit
einiger Zeit »>Comic-Battlesc und an den Stil
dieser Instant-Karikaturen erinnern Natters
Zeichnungen: Die Charaktere sind wie-
derzuerkennen, aber sie sehen ein wenig

so aus, als wiren sie in Eile hingekritzelt.
Aber dafiir sehen die kraftigen schwarzen
Linien aus wie handgezeichnet: Hand-
werkskunst, die sich nicht versteckt. Die-

ser Comic ist knallig und koloriert, aber
nicht geschliffen, wie so manch andere
Literatur-Adaption, die uns der Hype

der letzten Jahre beschert hat. Er sicht

aus wie mit Tusche und Aquarellfarben
gemacht. Nur ist die Kolorierung eben
interessant geworden. Ein wenig unbehol-

fen, wenn ich es noch ehtlicher formu-
liere. Zur Technik des Aquarellierens ein
kleiner Exkurs: Die Pigmente — ob aus

der Tube oder dem Stift — kénnen eine
wundervolle Leuchtkraft auf dem Papier
besitzen, aber nur, wenn nicht zu viele
Farbtone dort vermischt werden. Ansons-

ten geht diese Leuchtkraft verloren und

die Farbe erscheint wie ein grau-brauner
Brei. Leider wirkt dieser Comic genau so.

Die Elemente verschwimmen zu einer
interessanten Suppe.

Was die Story betrifft, sei auf den Wiki-
pedia Artikel zum  Schimmelreiter verwiesen.
Natter ist so textgetreu vorgegangen wie €s
sich die progressiven Husumer Omis, die den
Comic ihren Enkeln zum elften Geburtstag
schenken sollen, nur wiunschen konnen. Keine
Sperenzchen, keine Kapriolen. Der Inhalt ist
freilich gekurzt, aber die Einbettung der Rah-
menhandlung in einen weiteren Rahmen, in
dem sich die ganze Tragodie abspielt, ist noch

da: Der Erzihler hat die Geschichte eines
anderen in einer Zeitschrift gelesen und hilt es

fiir nétig, sie abermals wiederzugeben. Dafiir

Die Katastrophe ist in spontane, cartooneske Striche
gefasst (88).

gibt es ein Sternchen. Auch weil der Autor die
»Quelle« des Erzahlers, Pappes Hamburger 1 ese-
friichte, offensichtlich ausfindig gemacht hat.
Das vermutlich originalgetreu abgezeichnete
Heft schwebt im Bild, wie ein Beweis dafiir,
dass es in stirmischen Nichten auf den nord-
friesischen Deichen zu abergliubischeren
Zeiten wirklich gespukt hat (5). Natter ahmt
damit die literarische Geste der Inszenierung
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von Glaubwirdigkeit durch eine Figur, die im
innersten Rahmen dem unheimlichen Reiter
wirklich begegnet, visuell mit den Mitteln des
Comics nach.

Obwohl es ein wenig breiig daherkommt,
wo das Gemise noch knackig sein sollte, ist
diese Adaption insgesamt bewusst cartoonesk
und bunt. Dister ist sie nicht. Und das ist das
Manko. Denn die Vorlage ist diister und rit-
selhaft. Hier gerit der Comic ein wenig zum
Klamauk. Das ist natlrlich Geschmacks-
sache, wie beim Abendessen. Ole Peters zum
Beispiel, der Gegenspieler unserer Haupt-
figur Hauke Haien, argert sich dermallen
plakativ-karikaturhaft, dass es lustig aussieht
(38, 68). Doch trigt genau diese vehe-
mente und aggressive Opposition Peters’
wesentlich zur Katastrophe bei, auf welche
die Geschichte zusteuert. Es ist ein fatales
Machtspiel, das die beiden vor der Dorfge-

GRAPHIC NOVEL
von JENS NATTER

SAUAEREER

THEODOR STORM.

Jens Natter

L IJEil\

96 S., 12,95 Euro

Heide: Boyens, 2014

meinschaft austragen. Wie Eitelkeit, Neid
und Resignation die Manner zerfressen, zei-
gen Natters Striche nicht.

In dem Erstlingswerk zeigt sich generell ein
Hang zum bunten Cartoon mit tollpatschigen
Gestalten ohne Pathos und verstérende
Abgriinde. Wer eher die dunkle Seite schitzt,
wird diese knallige Adaption des schwarz-
romantischen Stoffes wahrscheinlich nicht
euphemistisch als interessantc beschreiben.
Wer Karikaturen und cartooneske Comics
mag, wird diesen Schimmelreiter wie eine inte-
ressante Vorspeise genielen und hoffen,
dass der Koch bei der nichsten »Graphic
Novek mehr Zeit zum Abschmecken hat.
Der schwere Stoff ist so zumindest leicht
verdaulich geraten. Im Ubrigen zeichnet Nat-
ter ohne kanonische Vorlage unter anderem
liebenswerte kleine Strips tiber Hamburg, die
kiinstlerisch viel mehr Spall machen.

Der Schimmelreiter
Theodor Storm

ISBN 978-3-8042-1403-3
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Literalismus und Vieldeutigkeit
Mary Wept Over the Feet of Jesus rezensiert von Jakob Kibala

Chester Brown tritt an, das christliche Verstandnis von Prostitution und Frommigkeit zu bestim-

men. Sein Comic ist eine arbeitsame Lektire. Leser_innen mussen sich selbst einen Reim darauf

machen, welche Moral er formuliert. Erst zum Schluss gibt Brown die richtige Lesart preis.

Bedauerlicherweise entpuppt er sich dabei als unflexibler Denker.

Mary Wept Over the Feet of Jesus besteht — von
einer Ausnahme abgesehen — aus Adaptionen
biblischer Episoden. Darin spiirt Chester
Brown dem Verhiltnis von »Prostitution and
religious obedience in the Bible« nach, wie der
Untertitel des Buches programmatisch formu-
liert. Jedoch lassen die einzelnen Geschichten
in Mary Wept sich nicht immer klar auf die
tbergeordnete Fragestellung beziehen.
Bereits das erste Kapitel fiihrt eine paradig-
matische Unbestimmbarkeit vor Augen. »Cain
and Abel« dreht sich ganz um Minner-, nim-
lich Vater-Sohn-Beziehungen. Zentral ist die
Frage nach Autoritit und Gehorsam: Abel
rebelliert gegen seinen Vater Adam, der wie-
derum den Zorn des Schopfergottes Jahwe
furchtet, wihrend Kain weder Adams noch
Gottes Liebe gewinnt. »Cain and Abel«, wie
Mary Wept als Ganzes, ist reich an ikonogra-
fischen und literarischen Vieldeutigkeiten:
Adam schligt Kain auf den Hinterkopf, Kain
wiederum erschligt seinen Bruder von hinten.
Liasst der Mord sich deshalb als falsch verstan-
dene Liebestat lesen? Immerhin ist Gewalt
die einzige Zuwendung, die Browns Kain je
erfahrt. Demnach vollzoge er die Perspek-

tive seines gefiihlskalten Vaters nach, dessen
Emotionen begleitet werden von Ubergriffen
gegen die Kinder.

Aber auch Abel kommt Kain in seiner Blut-
tat nahe. Denn er totet den Bruder gerade so,
wie dieser zuvor Schafe schlachtete, um sie
Gott als Opfer darzubringen. Vielleicht kann
Kain deshalb nicht begreifen, dass Gott den
Brudermord nicht loben mag, wihrend Abels
Tiert6tungen ihn rithrten. Allein eine biblische
Position zu Sexarbeit ldsst sich hieraus nicht
ableiten. In Adams Ackerbau kann man eine
Metapher fur ehelichen Sex erkennen (»After
you’ve plowed the field, you plant the seeds in
the furrows, 1); in Abels Fleischkonsum eine
triebhafte Lust. Explizite Beziige zur mensch-
lichen Sexualitit, von Prostitution ganz zu
schweigen, stellt das Kapitel jedoch nicht her.

Brown meint mit Prostitution vielfiltige
Handlungen: Die Frauen in Mary Wept sind
Ehebrecherinnen, Kinderprostituierte, >Edel-
huren< oder solche, die aus wirtschaftlicher
Not sexuelle Dienste anbieten. Deshalb
bezieht der Comic keine eindeutige Stellung zur
(Un-)Moral biblischer Sexarbeit. Allerdings

ist allen sexuellen >Umtrieben< gemeinsam,
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dass sie Gesetze und Traditionen unterlau-
fen. Schleichend zersetzen Browns Sexarbei-
terinnen das Patriarchat. Dies beriihrt denn
auch die Vereinbarkeit von Prostitution mit
religions obedience, dem Gehorsam gegen den
ultimativen Patriarchen: Gott. Wie Wider-
stand und Ergebenheit miteinander verséhnt
werden konnen, lisst Brown, der Freier und
Christ, lange offen.

Offenheit und Uneindeutigkeit —prigen
Browns Erzihlstil: Die Dialoge ermangeln jeder
poetischen Qualitit. Sie treiben vor allem den
Plot voran, insbesondere dort, wo Brown das
Geschehen rafft und mit grof3en Auslassungen
schildert. So reiht er Situationen aneinander,
die sich gegenseitig nicht immer ausrei-
chend motivieren. Oft mutet das Geschehen
schicksalhaft — vielleicht von Gott gelenkt —
an, und ladt Leser_innen dazu ein, uber die
Logik hinter solchem fremden Willen zu
spekulieren. Browns Buch verlangt schein-
bar danach, interpretiert zu werden. Ganz
so, wie die Bibel sich bekanntlich nicht von
selbst erschliel3t.

Wo Brown das Geschehen direkt zeigt, blei-
ben die Motive der Figuren oft unklar. Immer
wieder bediirfen sie der textlichen Explikation.
Denn die Zeichnungen sind ebenso niichtern
gehalten, wie die Prosa. Die Figuren sind stark
vereinfacht gezeichnet. Thre Gesichter, Kor-
per, Kleidung und Accessoires sind zwar indi-
vidualisiert, aber ihre Bewegungen zumeist
ausdruckslos, das Mienenspiel unpersonlich.
Mit schwarzen Punktaugen und im Reden
verschlossenen Miundern wirkt das Personal
von Mary Wept zumeist erstarrt. Nur selten
gesteht Brown seinen Protagonist_innen

offene Emotionen zu.

Stoisch fiigen die Akteure_innen sich denn
auch ihrem Schicksal. Beispielsweise Juda,
der die Witwe seines Sohnes toten lassen will:
»Tamar, you’re guilty of adultery. The punish-
ment is death. Do you have anything to say
before we kill you?« (36). Als Tamar erwidert,
mit Juda selbst sei der Ehebruch begangen
worden, revidiert der Patriarch sein Urteil:
»Let her go. / My sin is greater than hers« (38).
Dieser Sinneswandel ist nur bedingt nach-
vollziehbar. Zuvor hat Juda alle gesetzlichen
Anspriiche Tamars ignoriert. Warum er jetzt,
innerhalb weniger Panels, zum Verteidiger
ihrer Rechte avanciert, ist in Browns Darstel-
lung nicht unmittelbar begreiflich. Hier wie an
anderer Stelle agieren Personen aus Gefiihlsla-
gen heraus, die fir das Publikum schwer nach-
vollziehbar sind. So sind die Figuren Avatare
desselben schicksalhaften oder géttlichen Wil-
lens, der auch das aul3ere Geschehen lenkt.

Besonders deutlich wird dies in »The Prodi-
gal Son«. Hier spricht Gottes Sohn durch die
Figur des giitigen Vaters hindurch: »Do you
think God wants mindless worshippers who
can only follow instructionsr« (170). Dabei
deutet das Ventil seiner Sprechblase aus dem
Panel heraus. Diese Darstellungsweise reser-
viert Brown ansonsten fiir das Reden Jesu. In
»Prodigal Son« schwebt die Blase jedoch an
dem Ort, wo zuvor der Vater stand. Dieser
wird zum Medium, durch welches hindurch
sich Gottliches artikuliert.

Wieder identifiziert Brown verschiedene
Figuren ikonografisch miteinander. Offnete
diese Strategie »Cain and Abel« fir unter-
schiedliche Interpretationen, vereindeutigt
»Prodigal Son« die bis dahin unklare Botschaft
des Comics: Gottverachtet die Gesetzestreuen.
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Hier konnte sich der Kreis zur Prostitution
schlieBen, zeigt Mary Wept Sexarbeit doch als
aktiven Widerstand gegen Recht und Ord-
nung, Allerdings mussen Leser_innen diesen
Bezug selber herstellen. Denn Brown erklirt
am Ende noch, was es seiner Meinung nach
mit Prostitution in der Bibel auf sich hat: »All
the evidence indicates that Jesus’s mother
was a whore« (146). Die »evidence«, welche
Brown hier meint, ist eine gefalschte Genea-
logie Marias, die das Matthiaus-Evangelium
prasentiert und die in Mary Wept wiederholt
wird. Diese Genealogie zeige, dass Maria von
jenen Sexarbeiterinnen und Ehebrecherinnen
abstammte, die Brown zu seinen Protagonis-
tinnen macht. Dies sei ein Hinweis darauf,

MARY WEPT
OVER THE FEET
OF JESUS

Chester Brown

PROSTITUTION
and religious cbedience in the Bible

CHESTER
BROWN

202

dass die Mutter Gottes eine >Hure« war: »For
many years, I mused about MATTHEW’s
genealogy and what I see as its implication
about Jesus’s mother« (174 f.). Weitere Sinn-
ebenen gesteht Brown seinem Comic nicht
zu: »Only if Mary was a prostitute could her
story connect to the stories of all of the other
four women in the genealogy« (174). Insbe-
sondere darin demonstriert der Autor von
Mary Wept ein literalistisches Verstindnis der
»heiligen Schrift¢, die er als historiografischen
Text behandelt und deren Botschaft er konse-
quent auf seine eigenen zwei Interpretationen
verkiirzt. Gegen die literarische Gemachtheit
der dheiligen Schrift, ihre Polysemie, gibt
Brown sich vollstindig blind.

Mary Wept Over the Feet of Jesus

Prostitution and Religious Obedience in the Bible

Montreal: Drawn & Quarterly, 2016
280 S., 21,95 US-Dollar
ISBN 9781770462342
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Kriegslusterne Aquarelle

Junker erzihlt wasserfarbenfroh vom Anfang allen Ubels

Junker. Ein preufSischer Biues rezensiert von Gerrit Lungershausen

Entwarnung: Die Leser_in, die fiirchtet, nun eine authentische Geschichte (Echt! Wahr!! Wirk-

lich!!!) aus der Vor- und Frithzeit des Ersten Weltkriegs zu lesen, kann erleichtert aufatmen. Keine

Dokumente im Anhang, keine gezeichnete Biopic-histo-info-edu-fiction, kein Nachwort mit

autobiografischem Enthillungsgestus, sondern blanke Fiktion (nein, auch keine Autofiktion).

Alles falsch also, und zugleich alles richtig gemacht. Aber von Anfang an.

Die Erzihlung setzt in grauer Vorzeit der
eigentlichen Haupthandlung an. Damals.
Wir sehen zwei stolze und breitschultrige
Deutschordensritter, Lothar und Gomeric,
die sich mit botanischem Eifer der Pflanzung
einer Lindenallee widmen. Diese fiihrt zum
Haupthaus der Protagonistenfamilie und die
Leser_in zugleich an die Geschichte heran,
denn die Allee stammt mitnichten von beflis-
senen Baumpflanzern des Deutschen Ordens,
wie wir gleich darauf erfahren, sondern aus
der GroBelterngeneration, die ausgewach-
sene Biaume aus Schlesien importierte. Blof3
eine Story also. Genau wie die Geschichte
um das Briderpaar Ludwig und Oswald,
gegensatzlich wie alle Brider: Ludwig ist der
gehorsame und mitfuhlende Traumer, mit
dem sein rauflustiger und widerspenstiger
Bruder wenig anfangen kann. Sie wurden
in eine untergehende Welt hineingeboren,
die vor allem Ludwig allzu fremd ist. Der
tibermachtige Vater verwaltet als versehrter
Veteran des Deutsch-Franzosischen Krieges

1870/71 den dynastischen Niedergang, die
Mutter erwartet schwindstichtig im Sanato-
rium Davos ihren Tod, die Hausmagd Gret-
chen reprasentiert die Schwundstufe eines
einst zahlreichen Personals.

In der Kadettenanstalt erweist sich der jin-
gere Bruder Ludwig als groBes Talent am
Gewehr, so dass er nicht in die Gbergrolen
Kavallerie-Hufstapfen seiner angesehenen
Familie treten kann, sondern sich des modet-
nen Maschinengewehrs annimmt. Mit groem
Eifer studiert er die Funktionsweise des Gerits,
lernt die technischen Zusammenhinge ken-
nen, schraubt es auf und wieder zusammen.
Daneben sehen die Kavalleristen ganz wie
das tiberholte Symbol einer abgeschlossenen
Vergangenheit aus, deren im Rickblick gern
romantisierter Krieg nun von den endlosen
Salven der Maschinengewehre, den bersten-
den Schissen der Tanks zerschmettert wird.

Ludwig widmet sich den Vorbereitungen
fir eine Militdrparade, bei der auch der Kaiser

zugegen sein soll. Zur Feier des Tages moder-
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nisiert er sein bereits hochst modernes MG
und optimiert seine Todlichkeit, beschleunigt
seine Schussfrequenz. Die Parade scheint ihm
nun optimaler Anlass zu sein, dies auszupro-
bieren: Wihrend die Entourage des Kaisers
teierlich vor seinen Augen vorbeizieht, richtet
er die Gewalt, die er an der Kadettenanstalt
gelehrt worden ist, gegen den Kaiser selbst
und totet ihn mit einer Salve aus seinem MG.
Soweit die Story, fiktiv bis zur letzten Patrone.

Auch in den Zeichnungen schligt sich diese
Gestaltungsabsicht nieder, die Umgebung
nicht naturalistisch ab-, sondern kiinstle-
risch nachzubilden. Die Aquarelle sind alles
andere als farbenfroh Grau-Blau in Grau-
Blau gehalten (nennt sich ja auch »Preus-
sischer Blues«), kontrastreich einzig durch die
schablonenhaften Weil3flichen, die geschickt
eingesetzt werden, um Elemente hervorzu-
heben. Grafisch besonders gelungen sind die
Imaginationsszenen, in denen der Vater als
Deutschordensritter daherkommt, der Kaiser
tberlebensgrof3 erscheint oder Ludwig durch
das Innere des Maschinengewehrs klettert.
Dass die Figuren, deren Individualitit nicht
von Bedeutung ist, mit stereotypen Cartoon-
Gesichtern gezeichnet werden, ist konsequent
und wird insbesondere bei den Kadetten
effektvoll eingesetzt.

In den Jubiliumsjahren zum Ersten Welt-
krieg sind zahllose Comics tiber den Great
War von 1914-18 erschienen. Joe Sacco, der
Urvater der Reportage-Comics  (Palestind,
1996; Bosnien, 1998) hat mit Die Schlacht an der
Somme (2014) ein monumentales Kriegspano-
rama gezeichnet, dem ganz wortlich die Worte
tehlen, bis auf ein historiografisches Beiheft
(echtl). Naturlich ist auch Remarques Best-

seller I Westen nichts Nenes (1929) als Comic
umgesetzt worden. Fur dieses Projekt (2014)
ist der Zeichner Peter Eickmeyer eigens zu
Recherchezwecken nach Flandern gereist
(wahr!). Demgegeniiber geht Simon Spruyt
erfreulich unbefangen mit der Wirklichkeit
um. Die Familie von Schlitt um den Schiit-
zen Ludwig und den Kavalleristen Oswald
ist nicht historisch verbiirgt und der Kaiser
hat den Kriegsausbruch realiter tiberlebt. Wie
der Klappentext so treffend schreibt: »So ist
es geschehen. Oder doch so ungefihr.« So
wie die Geschichte um die Deutschordens-
briider des Prologs eine Fiktion in der Fik-
tion ist, macht auch die Story um die von
Schlitts keinen Hehl daraus, dass sie erfunden
ist, wenn auch um Reprisentativitit bemiiht.
Mit Erfolg, denn die Endzeit deutschen Kai-
sertums am Vorabend des Ersten Weltkriegs

woelihe: Nackemittagsablinkelin

‘0.“

Der Junker lernt schieBen (Spruyt, 100).
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ist Spruyt beeindruckend gut gelungen. Die
Figuren werden mit elterlichen Erwartungen
und staatlichem Drill Gberfordert, von der
Last tberlieferter Geschichte und tiberfrach-
teter Tradition erdriickt und von der zyklisch
wiederkehrenden Gewalt schlieB3lich vernich-
tet: Die letzten Seiten zeigen das Grauen
des Grabenkriegs. Dass der Erzdhler am
Ende des Comics noch einmal zum Anfang
zurtickkehrt (»also noch mal von vorn«) und

Junker

Simon Spruyt

192 8., 24,99 Euro

Ubers. v. Rolf Erdorf
Hamburg: Carlsen, 2016

wieder die Lindenallee ins Bild setzt, lisst die
Leser_in verstehen, dass wir die Geschichte
(und zwar nun wirklich: sfry und Jhistory)
sorgsam lesen sollen, damit wir nicht in die
Gefahr geraten, das eine mit dem anderen zu
verwechseln.

Dieser Comic ist ech? gut konzipiert, wahr-
haft meisterlich erzahlt und visuell wirklich
beeindruckend. Ganz ohne historiografische
Erklarungen.

Ein preullischer Blues

ISBN 978-3-551-76320-4
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The Sculptor rezensiert von Dennis Wegner

Kaum ein Name diirfte wohl in der Comicforschung so bekannt sein wie Scott McCloud. Es
Uberrascht, dass The Sculptor McClouds erstes fiktionales Werk seit Giber zehn Jahren und — nach
eigenen Angaben — seine erste Graphic Novel tUberhaupt ist. Die Lektiire von The Sculptor

suggeriert allerdings, dass McCloud lieber bei der Comictheorie bleiben sollte.

Der junge Bildhauer David Smith fihrt ein
tristes Leben in der Metropole New York. Mit
anderen Menschen kommt er nicht besonders
gut klar, seine Familie ist bereits verstorben,
und — am schlimmsten von allem — in der
Kunst ist er absolut erfolglos. Dies lduft
seinem groBlen Lebenstraum zuwider: Mit
seiner Kunst in die Geschichte einzugehen
und damit eine Art Unsterblichkeit zu
erreichen. An seinem 26. Geburtstag jedoch
macht David Bekanntschaft mit dem Tod
personlich und geht einen folgenschweren
Deal mit ihm ein, denn er erhilt die Fahigkeit,
alles nur Erdenkliche mit seinen blof3en
Hinden formen und erschaffen zu koénnen.
Im Tausch bleiben ihm lediglich 200 weitere
Tage bis zu seinem Tod tibrig. Doch auch mit
seinen neuen Kriften ist ihm zunichst kein
Erfolg vergénnt. Zudem verliebt er sich in die
geheimnisvolle Meg und er beginnt nicht nur
seinen Pakt mit dem Tod sondern auch seine
Lebensziele zu hinterfragen.

Finf Jahre arbeitete McCloud an seiner fast
500 Seiten umfassenden Graphic Novel. Dies
macht sich besonders in der Gestaltung des
Handlungsortes New York bemerkbar. Mehr

als zehntausend eigene und unzahlige weitere
Fotografien aus dem Internet habe McCloud
benutzt, um sein »cartoon NYC« (McCloud,
491) erschaffen zu kbnnen. Diese Arbeit zahlt
sich aus, denn McClouds Metropole und
seine Statisten tiberzeugen durch Liebe zum
Detalil.

Es scheint aber, als hitte McCloud den
Grofiteil seiner finfjihrigen Arbeit in die
Perfektion seiner Zeichnungen gelegt, denn
gestalterisch fallen auf den fast 500 Seiten der
GraphicNovel kaum denkwiirdige Raffinessen
auf. Das ist dahingehend tberraschend, da
McCloud doch wie kaum ein anderer iber die
Moéglichkeiten des Mediums Bescheid wissen
sollte. Stattdessen ist The Sculptor in seiner
Gestaltung nahezu filmisch und absolut
konventionell.

Auch die Erzihlung weist enttiuschende
Schwachstellen auf. Dies macht sich vorallem in
derfehlendenInnovationund der Reproduktion
gingiger Klischees in der Gestaltung des Plots
und der Figuren bemerkbar. Tatsichlich liest
sich The Sculptor wie ein Katalog gingiger
Filmtropen, den es abzuarbeiten gilt.

Erstens, der Protagonist als Auflenseiter:
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Wie bereits genannt ist David ein absoluter
Versager. Er ist erfolglos, hat kein Geld,
seine Familienstrukturen sind alles andere als
intakt (da Eltern und Schwester tot sind). Er
ist deprimiert, weint seinen finf Minuten im
Rampenlicht der Bildhauerszene hinterher,
hat kaum Freunde, usw. usw. Zu Beginn der
Story sitzt er einsam in einem Diner, trinkt
Alkohol und blafft die Kellnerin an. Somit
wissen wit noch keine 60 Sekunden nach
Beginn der Lektiire ob der male struggles, die
tir den Rest der Geschichte den Ton angeben
werden. Gibe es doch nur jemanden, der ihm
zu einem Ausweg und ein bisschen character
development verhelfen konnte. ..

... Und da kommt, zweitens, Meg ins Spiel.
Meg sticht primir dadurch ins Auge, dass sie
ein Manic Pixie Dream Girl ist, wie es im Buche
steht: Sie ist psychisch labil, selbstlos, irgendwie
unnahbar und deshalb interessant, und nicht
zuletzt besteht ihre Hauptaufgabe darin,
unserem mannlichen Protagonisten einen
neuen Sinn in seinem Leben zu geben und ihm
tber seine eigenen Probleme hinweg zu helfen.
Das i-Tupfelchen ist hierbei Megs Einfihrung
in die Story, denn sie kommt buchstiblich als
Engel herbeigeflogen und versichert David
mit einem Kuss: »Everything will be alright.«
(McCloud, 51) es ist schockierend, wie perfekt
Meg in die MPDG-Schablone passt.

Drittens, The Sculptor folgt penibel der
Erzihlstruktur jeder anderen herkommlichen
David trifft Meg

und sein Leben scheint nun langsam wieder

Boy-meets-gir-Narration.

bergauf zu gehen. Natirlich kommt es
schlieBlich zum obligatorischen Konflikt, die
Beziehung geht in die Briiche, da David Angst
davor hat, Meg mit seinem unausweichlichen

Tod in ein emotionales L.och zu stiirzen. Aber

auch diese Krise wird tiberwunden und sie
leben gliicklich bis ans (sehr nahe) Ende ihrer
Tage.

McClouds
Debiit so sehr im Kontext des Gesamtwerks

Zugegeben, Graphic-Novel-

des Autors zu betrachten, mag ein wenig

unfair erscheinen. Doch stets wird, sei es auf

AR

Das Manic Pixie Dream Girl kommt buchstiblich mit Engelsfli-
geln herbeigeflogen.

dem Buchdeckel, dem Nachwort oder den
Homepages des Verlags und des Autors auf
den Umfang des Werkes, die jahrelange Arbeit
und die langersehnte Publikation hingewiesen.
Wer also bereits als Vermarktungsstrategie
immer wieder eine Kontextualisierung
provoziert und das Buch als nichstes grof3es
Epos anpreist, sollte dann letzten Endes

auch ein Ergebnis abliefern koénnen, das
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nicht komplett auswechselbar ist und nach wird. So wird uns der Name Scott McCloud

einigen Jahren auf dem Markt hochstens auch in Zukunft eher als Comictheoretiker in
durch seinen dicken Buchriicken auffallen  Erinnerung bleiben.

Scott McCloud

Macmillan: First Second, 2015
496 S., 29,99 US Dollar

ISBN 978-1-59643-573-5
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Aufbruch in neue Spharen
Graphic Novels als 360°-Bilder

Magnetique rezensiert von Sandro Esquivel

360 Grad wohin man schaut: Panoramabilder, die einen Rundumblick auf Szenen ermdgli-
chen, haben sich in den letzten Jahren im Sektor der digitalen Medien fest etabliert, 360°-Videos

sind ebenfalls gro3 im Kommen. Die Zeit scheint also reif, auch die Graphic Novel von der

beschrinkten Ebene in die Sphire zu erheben. Das Entwicklerteam Oniride demonstriert mit

Magnetique erstmals, wie eine solche Zukunft digitaler Comics aussehen kann.

Der aktuelle Hype um die 360°-Medien ldsst
sich im Wesentlichen auf zwei Griinde zuttick-
fithren: Zum einen ist die Erstellung von Pano-
ramabildern mittlerweile auf vielen Kamera-
geriten wie Smart Phones und Tablet-PCs
verfiigbar, relativ benutzerfreundlich und mit
geringem Aufwand verbunden, die Darstellung
und Interaktion solcher Daten ein Standardfea-
ture aktueller Videoplayer. Zum anderen sind —
zugegebenermallen erst seit kiirzerer Zeit — fir
Anwender_innen erschwingliche Virtual Real-
ity-Headsets zur immersiven Betrachtung von
360°-Medien auf dem Markt (z. B. Samsung
GearVR, Sony Playstation VR). Genau aus
dieser Méglichkeit der Immersion — also dem
Versetzen der Betrachter in in die Mitte des
Geschehens — ziehen 360°-Medien ihren Reiz.
Fakt ist: Besonders im Bereich der Unterhal-
tungsmedien hat die Rezeption von Bildern
und Videos in 360°, wie auch von Virtual Real-
ity-Anwendungen im Allgemeinen, inzwischen
ein breites Publikum gefunden. Besonders

deutlich wurde das beispielsweise auf der San
Diego Comic-Con diesen Jahres, auf der man
von VR-Demos formlich erschlagen wurde.
Es ist also nicht nur aus technischer Sicht
eher Uberraschend, dass bisher noch keine
Comicveroffentlichung im 360°-Format vor-
liegt. Diese Liicke versucht das in Rom ansis-
sige Entwicklerteam Oniride, das auf die
Erstellung von Virtual Reality-Medieninhalten
spezialisiert ist, nun mit der digitalen Graphic
Novel Magnetigue zu fillen. Die erste Episode
wurde im September 2016 kostenlos im Oculus
Store veroffentlicht, ist aber momentan nur fir
GearVR verfugbar (zukinftige Episoden sind
daneben auch fir Oculus Rift angekiindigt).
Das Lesen des Comics wird hier zur ganz
neuen Erfahrung: Statt einzelne Seiten wei-
terzublittern, befindet man sich dank Virtual
Reality-Headset mitten in der Szene und kann
in dieser nur durch Drehen des Kopfes seinen
Blick frei umherschweifen lassen. Per Tasten-

druck wird zur nichsten Szene weitergeschal-
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tet. Jedes Panel wurde als vollstindiges spha-
risches Panorama gestaltet, wobei die einzelnen
handgezeichneten Szenen- und Hintergrund-
elemente in einer 3D-Entwicklungsumgebung
als Flichenobjekte in einem virtuellen Raum
platziert und gerendet wurden. Dabei sind die
tir die Handlung relevanten Elemente meist
raumlich rund um die Betrachter_in verteilt
und miissen durch Anderung der Blickrich-

Was die Handlung angeht, verrit die Web-
site zu Magnetique mehr als die erste Episode,
die eher Teaser als eigenstindige Pilotfolge ist:
Im Mittelpunkt der Handlung steht demnach
die (Helden-?)Reise eines nebulésen Puppen-
spielers namens Nero durch die vom Burger-
krieg heimgesuchte Kiistenregion des fiktiven
Landes Cyan, stilistisch vage im Steampunk
angesiedelt.

Ein Panoramabild entsteht aus digitalen »Pappaufstellernc.

tung entdeckt werden. Im Gegensatz zu einer
echten 3D-Visualisierung kann man sich zwar
nicht frei im Raum bewegen, sondern ledig-
lich umhersehen, was aber trotzdem schon
recht beeindruckend wirkt. Wihrend in bishe-
rigen Virtual Reality-Anwendungen wie z. B.
Virtual-Comics — denen sich der Aufsatz von
Lars C. Grabbe in dieser Ausgabe ausfihrlich
widmet — die Comicseite lediglich als Ebene
in den virtuellen 3D-Raum eingebettet wird,
wird hier die gesamte Umgebung zum Panel.

In Episode 1 erlebt man aus der Sicht
eines noch namenlosen Erzihlers die Flucht
von Dorfbewohner_innen vor angreifenden
Kampfflugzeugen. Bei aller Kiirze kommt das
Potenzial der Immersion und Exploration in
den ausgewihlten Szenen gut zur Geltung:
In den detailreichen Fluchtbildern zu Beginn
fihlt man sich mitten im chaotischen Gesche-
hen, und in den abschlieBenden Szenen, die
den Protagonisten als Kind allein auf einem
Flof3 in der nichtlichen See zeigen, springt die
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Stimmung der Verlassenheit unmittelbar auf
die Betrachter_in Uber.

Technisch iberzeugt die Umsetzung durch
weiches Schwenken,
einen stimmungsvollen
Ambient Score und spar-
sam eingesetzte Soundef-
fekte, sowie eine Zoom-
Funktion zur besseren
Lesbarkeit von Texten,
die durch Anvisieren der
Sprechblasen  ausgel6st
wird. Einen wesentlichen
Beitrag zum positiven
Gesamteindruck liefern
auch die Zeichnungen
Pilliu, die
durch Pastellténe und Manga-Optik punkten.

von Emilio

Etwas unschoén fallt nur in ein paar Szenen die
rechtwinklige Anordnung groBerer Vorder-
grundelemente um den Mittelpunkt herum
auf — hier kénnte in Zukunft etwas filigraner
modelliert werden.

Lohnt sich der (Rundum-)Blick also? Auf
jeden Fall liefert Oniride eine vielverspre-
chende erste Vorlage ab. Uber das Novum der
spharischen Darstellung hinaus schlagt Magpeti-
gue bisher allerdings eher konventionelle Wege

ﬁlu_ql\f“ tiqu

JR

e

OMimja= Gedl

ein und bleibt auch ohne Kadrierung weitest-
gehend eine filmische Darstellung, in der die

cinzelnen sphirischen Panels die Handlung

Die Perspektive macht’s — man findet sich mitten im Geschehen wieder.

durch sequenzielle Schnappschiisse einer vir-
tuellen Panoramakamera abbilden. Es bleibt
noch weiter auszuloten, welche innovativen
Moglichkeiten sich aus der Verortung in der
Sphire ergeben. Dennoch: Ein erster Schritt
aus dem Flachland ist getan — in welche Rich-
tung die Reise gehen kann und welche Rolle
Magnetigue im zukunftstrichtigen Bereich der
360°-Comics spielen wird, wird vielleicht mit
dem Erscheinen von Episode 2 — angekiindigt
tiir Ende dieses Jahres — um ein Detail klarer.

Magnetique Ep. 01

Oniride (D), Fabio Cortirossi (W), Emilio Pilliu (P)
Veroffentlicht im Oculus Store, 07.09.2016,

frei erhiltlich fur GearVR

<http:/ /www.onitide.com/cotporate/#magnetique>
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Weltraum#kriimel rezensiert von Jakob Kibala

Weltranm#kriimel sucht das groB3e Publikum: Kinder sollen sich fiir die tapfere Heldin Violet begei-

stern, wihrend erwachsene Leser_innen anerkennen kénnen, wie viel Sozialkritik Thompson in

seinem Comic formuliert. Gut tut, dass er scheinbar keine einfachen Losungen fir komplexe

Probleme anbietet. Jenseits aller berechtigten Kritik hat Weltraum#kriimel jedoch ein Reprisentati-

onsproblem: Ein weiller Kiinstler zeichnet eine weil3e Familie in einem Kosmos, dessen mensch-

liche Bewohner_innen ausschlief3lich weil3 sind.

In Walscheil3e droht das Universum zu ertrin-
ken. Ganze Planeten Uberschwemmt der
algengrine Durchfall. In Weltraumbkriimel ist
die Natur im wahrsten Sinne am Menschen
erkrankt, denn ein galaktischer Wal hat Gar
Marlocke, Vater der Heldin Violet, verschluckt.
In seinem Weltraumschlepper schwimmt der
Treibstoffsammler unablissig gegen Magen-
sifte an; dagegen, verdaut zu werden. So ver-
ursacht er dem Wal schreckliche Krimpfe und
monstrose Diarrho.

Es ist ein finsterer Kosmos, den Craig
Thompson zeichnet: Von »kluger wie scharfer
Kritik an Umweltverschmutzung und dem
Raubbau an der Natur« (Reprodukt) spricht
sein deutscher Verlag und meint damit den
Zivilisationsmull, der in Weltraum#kriimel, acht-
los weggeschmissen, im Vakuum treibt; aber
auch die Wale, die gejagt werden, weil ihr Kot
eine alternative Energiequelle ist. In diesem
Kosmos leben Gar und seine Ehefrau Cera
mit Tochter Violet. In einem stellaren Trai-
lerpark wohnt Familie Marlocke, weil sie sich

das Leben in einer Raumstation nicht leisten

kann. Gesellschaftlicher Aufstieg scheint fir
die Familie zum Greifen nah, als Textilarbeite-
rin Cera befordert wird. Doch die Lage bleibt
prekir: Violets Schule wird zerstort und stellt
die Eltern vor ein Betreuungsproblem. Weil
das Kind sich partout nirgends unterbringen
lisst, begibt Gar sich in geheimer Mission
auf Walfang, motiviert durch eine firstliche
Belohnung. Mit dem Geld lieBe Violet sich
auf eine neue, gute Schule schicken, wihrend
die Eltern sorgenfrei ihren Jobs nachgehen
koénnten.

Scharf ist die implizierte Kritik sicherlich,
nicht nur an Umweltverschmutzung und
Raubbau, sondern auch an den Heraus-
forderungen des modernen Arbeitslebens.
Dieses stellt Familien zuweilen vor schier
unl6sbare Probleme, insbesondere, wenn
man zur Unterschicht geh6rt. Deshalb kén-
nen iltere Leser _innen von Weltraum/bkri-
mel sich in Gar und Cera wiedererkennen.
Viele werden selbst erlebt haben, dass die
Vereinbarkeit von Kindern und Karriere

keineswegs gewahrleistet ist. Thompsons
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Dle Ert .M.FIQ I{r
dieze Wocke sid
e peht Ferbg

Cendean Marlocke,
genal Sie habe ich
gesucht,

habe ern
dass de

SHELL - TARR werhselk
den Sekbor, wn aus
der Gefalrenzone
zu kommen, aber ich

FACTORN Walfisch-
Fubter wird

Jedoch markiert Violets Ret-

tungsaktion einen abrupten

ste Some

TR Perspektivenwechsel, weg von

den Eltern, hin zum Kind.
Erziehungs-, Betreuungs- und
Karriereprobleme treten in den
Hintergrund. Deren Losung
wird nur skizziert: Cera wird
Modedesignerin und arbeitet

L‘_'.ln [ &5 v rt-u:hb
leisten, meme viel versore-
charcste Designerin zu
verberew.. Deghalb.

E'Eﬂe]h'laﬂ-l -
2ukritt ?JISD;R'I won
neur bis Rink, aber nach
Dhenskachluss mussen Sie
raus. KinFiyg werden Sie m
menem oifizielen Abelier
arpeiten

daheim, wo sie ein Auge auf
den Nachwuchs hat; Gar sam-
melt mit Freund Gordon nun-

mehr auf eigene Rechnung
Treibstoff, statt als Angestellter
ciner Raffinerie. Hier propa-

giert Weltraum#kriimel einen weit-
gehend konservativen Fami-

Kinderbetreuung im Weltranmkriimel — ein Spagat zwischen ...

jungere Leser_innen dirften sich wiederum
in Violet hinein versetzen. Vom Objekt elter-
licher Firsorge wird sie zur selbstermichtigten
Abenteuerheldin, die ein Raumschiff stiehlt und
ithrem verschluckten Vater zur Hilfe eilt: »Ich
weil3, dass es gefihtlich ist [...] / Aber Papa ist
in Not../und manchmal/BRAUCHT/ES
EBEN /KINDER« (95). So ist Weltraunkriinel
sichtlich darum bemiiht, Grof3 und Klein glei-
chermal3en anzusprechen.

lienentwurf, weil Mutter Cera
wie selbstverstandlich Zuhause
bleibt, um nach den Kindern
zu sehen. Dabei mag die Auf-

K oh neding
bckter ViCLET
mikbringen

gabenteilung fir die Marlockes
gut funktionieren, die sich jetzt
auch eineadiquate Schulbildung
tir Violet leisten. Gleichzeitig
aber wird ein Gemeinschafts-
bild entworfen, in dem Indivi-
duen aus der Verantwortung
fir gesamtgesellschaftliche Zusammenhinge
entbunden sind und nur fir sich selbst und
die Ihren sorgen. Dazu passt, dass die Prota-
gonistin im Verlauf der Handlung sagt: »So,
namlich altruistisch, »bin ich nicht... / Ich will
nur meinen Papa retten« (115).

Violet erkennt, dass sie als Individuum — ein
kindliches zumal — nicht die Verantwortung fur
alles Schlechte in der Welt tragen kann. Dieser
Pragmatismus ist wohltuend, wenn man Vio-
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let mit Kinderheld_innen
wie Harry Potter vergleicht,
deren Triumphe und Nie-
derlagen das Schicksal der
ganzen Menschheit ent-
Auch st der
Comic nah dran an den

scheiden.
Erfahrungswelten  seiner
jungen Leser_innenschaft:
Welches Kind fiihlt sich
nicht manchmal machtlos
angesichts der willktrlichen
Regeln, denen die Welt der
Erwachsenen zu gehorchen
scheint? Deutlich wird allet-
dings, dass dem Kinder- und
Jugendcomic  Weltraumkrii-
mel eine positive, auch eine
padagogisch wertvolle Vor-
stellung von Gesellschaft
tehlt: Der Dystopie von
Weltraum#kriimel — begegnen
die Marlockes durch einen
Rickzug ins Private. Der
offentliche Raum  bleibt
sich selbst tiberlassen.

Weil Weltraumbkriimel keine Zukunftsvision
entwirft, verhandelt Thompson zeitgends-
sische Probleme weniger, als dass er sie blof3
feststellt. Zudem handelt es sich um die Pro-
bleme einer eng eingegrenzten Gesellschafts-
gruppe: Einer ausschliefSlich weilen Unter-
schicht. Denn Weltraum#kriimel kennt nur eine
Art menschlicher Handlungstriger innen,
und die ist durchweg weil}. Zwar ist Thomp-
sons Weltraum »voller liebenswerter Figuren«
und »verrickter Aliens« (Reprodukt), darun-
ter jedoch keine Pegple of color. Fir African- und

Schaow ne
wrbezanlbe
Praktikantin

Loslassean

... Alltagskimpfen und Weltraumabenteuern.

Asian-Americans oder Hispanics findet Welt-
raumkriinmel keinen Platz. Dazu sind die Aliens
oft Stereotypen, die durch Uberzeichnung
ithres Verhaltens auf ihre Klassenzugehorig-
keit reduziert werden. So ist Ceras unsensib-
ler Chef die Karikatur eines exzentrischen
Modeschépfers und kapitalistischen Fabrik-
besitzers zugleich, an dessen Unverstindnis
fur elterliche Note die Marlockes scheitern;
er ist in diesem Sinne der Klassenfeind. Gars
Freunde wiederum sind prototypischer White
Trash, die beruflichen Versager_innen der
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landlichen amerikanischen Unterschicht; es
sind Hinterwildler und Proletarier, die ihre
Zeit mit Videospielen, Angeln und Biertrin-
ken verbringen und das 6ffentliche Leben
nicht bereichern. Noch am echesten tran-
szendieren Violets Freunde, Zacchius und
Elliot, solcherlei Klischees. Aber dabei sym-
bolisieren sie stets auch Eigenschaften Vio-
lets: »Zacchaus, du bist meine Stirke, / mein
Schneid, / mein  WAGEMUTK,
Elliot »meine Empfindsamkeit, / meine
Inspiration, / mein KLEINER PRINZ« ist
(220). So erweitern die AulBlerirdischen des

Comics Thompsons weil3e Perspektive nicht,

wahrend

Craig Thompson

320 S., 29,90 Euro

B ISBN 978-3-95640-051-3

215

brechen sie weder auf noch untetrlaufen sie.
Ihre vornehmliche Funktion besteht darin,
die Werte und die Haltung der Familie Mar-
locke zu definieren: Entweder, indem die
menschlichen Protagonist_innen sich von
der Dekadenz, dem Egoismus, der Lethar-
gie und der Disziplinlosigkeit der Aliens
abgrenzen oder indem die Aliens als Mani-
testationen charakterlicher Stirken prisen-
tiert werden, die eigentlich den Marlockes
eignen sind. Der konservative Lebenswurf
der weillen Kernfamilie allein ist es, welcher
als moralisch integer und individuell erstre-
benswert gilt.

Weltraumkriimel

Ubers. v. Matthias Wieland
Berlin: Reprodukt, 2015
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LLeuchtende Punkte am dunklen Himmel:

Helios von Etienne Chaize braucht nicht viele Worte

Helios rezensiert von Gerrit Lungershausen

Das Comic-Debiit des franzosischen Grafikers Etienne Chaize erzahlt eine Geschichte von epi-

schem Ausmal}, ohne viele Aufhebens um Orthografie oder Grammatik zu machen. Auf Sprache

verzichtet er einfach vollig. Stattdessen: Opulente Bilder.

Eigentlich ist es kein Debiit. Und auch nicht
ganz ohne Worte. Chaize hatte bereits 2015
an dem Comic Quasar contre Pulsar als Kolo-
rist und Hintergrundzeichner mitgewirkt, aber
dieses Mal hat er den Comic ganz in Eigen-
regie verantwortet. Und ganz ohne Worte
kommt der auch nicht aus, sondern enthilt
einen kurzen franzdsischen Prolog, in dem
die Grundsituation — der Ausgangspunkt der
Handlung — dargelegt
wird. Einuntergehendes
Konigreich. Hoffnung,
Aufbruch.

Eine Gesellschaft, die
anscheinend in Stinde
unterteilt wird, ist dem

Untergang geweiht.
Kosmisches Schick-
sal: erkaltete Sonne.
Unter der Fuhrung

ciner in Gelb gewan-
deten Figur schopft die
Menge aber Hoffnung
und beschlie3t freudig
den gefahrlichen Auf-

bruch in die Ferne. Der Tross setzt sich in
Bewegung, bewacht von einer Gruppe von
Soldaten, begleitet von mehreren Spielleuten,
getragen von einer iiberdimensionierten kris-
tallinen Antilope. Sie erleben einige Abenteuer,
die nicht von ungefihr an Hokusais Wele
oder Piranesis Ruinen-Kupferstiche erinnern,
treffen verlustreiche Entscheidungen, gelan-
gen aber schlief3lich durch ein Héhlensystem

Abb. 1: Die Abbildungen in Helios gleichen einem Wimmelbild (OEtienne Chaize & éditions 2024).
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und tber ein Gebirge in das Licht, das sie so
sehr gesucht haben. Geschichte aus.

Aber nicht ganz, denn der Comic zeigt sehr
schon, dass sich jede Ereignisfolge als ganzes
Bundel von Geschichten erzihlen lasst: Sowohl
die grand recits dieser Gesellschaft sind darin
enthalten wie auch die individuellen Schick-
sale, die in ersteren durchaus nicht aufgehen
mussen. So lassen sich die Schicksale einzelner
Figuren sehr schon verfolgen, und dann zei-
gen sich Verlustgeschichten, Bewdhrungspro-
ben, Siege und Niederlagen. Nur dadurch, dass
der Comic stumm erzihlt, ist es méglich, diese
einzelnen Geschichten einander tuberlagern zu
lassen, so dass man gezwungen ist, den Comic
wieder und wieder zu lesen, bis das Bild der
dortigen Gesellschaft allmihlich klarer wird.

Der Comic ist narrativ, und dabei zugleich
eine Sammlung beeindruckender Wimmel-
bilder. Die Hintergriinde sind auflerordent-
lich dunkel, und die Kontraste mit viel

Helios

Etienne Chaize

40 §S., 23,00 Euro

Bedacht gewahlt, so dass Effekte von Nebel,
Sandsturm und Wasserwirbel gut getroffen
werden. Die Hoheitszeichen der Figuren sind
die leuchtenden Lichtquellen, die nicht nur
den Bildraum zu erhellen scheinen, sondern
auch die Aufmerksamkeit lenken. Der Comic
ist mit Liebe zum Detail entstanden, teilweise
am Computer, versetzt mit Papierzeichnungen
und Collagen. Diese Arbeit hat zudem der
StralBburger Verlag Editions 2024 angemessen
in Szene gesetzt: Das monumentale Format
(28,6 X 38 cm) sprengt jedes Buchregal, die
Entscheidung fiir die Schweizer Broschur
macht den Comic zu einem Lese-, Blittet-
und Tasterlebnis. Editions 2024 hatte bereits
Quasar contre Pulsar verotfentlicht und ist auch
fur den 3-D-Brillen-Comic Jim Curions von
Matthias Picard verantwortlich (Ubersetzung
bei Reprodukt). Mit seinem kleinen, aber fei-
nen Programm ist er etwas fiir Asthet_innen.

Das gilt fir Helios ganz besonders.

StraBburg: Editions 2024, 2016

ISBN 9782919242511
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