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»Nur den Göttern ist des Alters Bürde fremd« (608). Bereits sophokles beklagte in seinem 
Werk Ödipus auf Kolonos das Alter und alles, was damit einhergeht, als beschwerlich. Die 
Wahrnehmung der natürlichen Veränderung des Körpers taugt tatsächlich schon seit Jahr-
hunderten zur Angstvision. Die rezeption des Alters unterliegt der einordnung in eine an- 
und abschwellende Kurve: Nach dem Heranwachsen, der Blüte, folgt unweigerlich der Zer-
fall, auch wenn der genaue Beginn dieser lebensphase undeoniert bleibt. Deren lesart wird 
bestimmt von schwindender Attraktivität und sexueller Anziehungskrav/Aktivität, nachlas-
senden motorischen und geistigen Fähigkeiten sowie Krankheit und dem bevorstehenden 
Tod, kurz: Alter/n wird als Negativdiferenz zum gesellschavlichen Ideal lesbar. 

Im Bereich des comics hat die Pathographie als Forschungsfeld in den letzten Jahren 
erhebliche Beachtung erfahren. In Bezug auf den alte(rnde)n Körper und Geist wer-
den hier häuog explizite Krankheitsbilder, wie z.B. die Demenz in den Blick genommen. 
Dabei wird größtenteils aus der Perspektive der Angehörigen oder der Pnegenden erzählt 
(couser, 2�), seltener 3 wie im Falle von rebecca rohers Bird in a Cage (20�6) 3 sind die 
erkrankten hier die Protagonist_innen. Die Frage nach dem Alt-werden der (Groß-)eltern 
wird mit erkrankung und Pnegebedürvigkeit gleichgesetzt und wird zum Narrativ von der 
Besorgnis der Jüngeren. 

Aber die Aufassung oder das erleben von Alter ist nicht allein anhand körperlicher und 
geistiger entwicklungen oder Vergleiche relevant. Das :Alter9 kommt auch im Generati-
onen-Begrif zum Tragen, und hier zeichnete sich in der Mitte des 20. Jahrhunderts. eine 
prägnante Zäsur ab, die gerade in der sprachlichen Verwendung seit ende der �960er in 
den westlichen Industrienationen verstärkt eine diametrale Aufassung vermittelt. es ste-
hen sich Jung und Alt gegenüber, wobei letztere Gruppe überkommene Traditionen, eine 
reaktionäre Haltung und stillstand verkörpern. Dies sind »kulturelle[s] Deutungsmuster« 
(Parnes/ Vedder / Willer, �0), deren stereotypen bis heute nachwirken. ob familiär gewach-
sene (Großmutter/-vater) oder durch gemeinsame Generationserlebnisse geformte einheiten 
(:Babyboomer9, senioren): Die vermeintliche opposition zu den jüngeren Kohorten wurde 
in der Folgezeit durch den demograoschen Wandel in den �980ern vom ideellen zum »öko-
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nomische Generationenkonnikt« (Krüger, 36�) stilisiert. somit prägten zunehmend die 
wirtschavlichen Konsequenzen aus der sogenannten. :Überalterung9 der Gesellschav den 
öfentlichen Diskurs. 

In Deutschland fand dies bspw. einen sprachlichen Tiefpunkt im Ausdruck :renter-
schwemme9 (dwds), der die onanziellen Belastungen des sozialsystems durch den überpro-
portional ansteigenden Anteil von Pensionär_innen negativ zusammenfasste. In jüngster 
Vergangenheit scheint sich die Debatte erneut um die vermeintliche Kluv in Bezug auf Werte 
und Ideale zu drehen. Dies drückt sich unteranderem in der Berichterstattung und Bewer-
tung der Verteilung von Voten für den :Brexit9 20�6 aus, bei der die Berechtigung Älterer zur 
Abstimmung über die Zukunv des landes diskutiert wurde (statista).

Die sozialen Deutungsmuster und rollenzuweisungen haben sich erheblich gewandelt. 
es gibt heute vielfältige lebensentwürfe für und von alten Menschen, an die inzwischen 
genauso hohe erwartungen geknüpv werden, wie an die der Jugend. Auch unzählige 
comics greifen dies auf, und dabei 
sind senior_innen nicht mehr 
nur sidekicks sondern Protago-
nist_innen. Dies können die Alten 
Knacker (lupano/ cauuet, 20�43) 
oder die Old Farts (Vazelina, 2020) 
sein. Die erinnerung ist nicht 
nur aufgrund ihrer Abwesenheit 
|ema, sondern wird inhaltlich 
untersucht, genau wie das sich ver-
ändernde Zusammenleben (so in 
Special Exits: A Memoir von Joyce 
Farmer, 20�0). 

Wie diskutiert der comic nun 
diese Debatten, in denen Klassis-
mus, Materialismus und norma-
tive Ideale prägnant hervortreten? 
Welches Bild, welches erleben des 
Phänomens :Alter9 wird gefun-
den 3 und wer erzählt darüber? 
sind es nach wie vor die :Ande-
ren9, indirekt Betrofenen? Denn: 
Der demograosche Wandel macht 
sich auch jenseits der Panels in 
der comic-Industrie bemerkbar, Abb. �: Katharina Gschwendter, Titelbild closure #9.
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leser_innen ebenso wie Künstler_innen werden älter. Kaoru endo, Professor für sozi-
ologie an der Gakushuin university in Tokio, konstatiert hierzu beispielsweise für den 
Manga-Markt: 

Diferent social problems and concerns rise up as opposed to when society is centered around young 
people, and manga that show the reality of an aging society are in demand from both readers and writers. 
Demand for stories focused on the elderly has grown alongside their audience: 27.7 percent of Japanese 
are older than 65, up from 2�.5 percent just a decade ago. (lies) 

Diese Aspekte lassen sich auf den gesamten Markt übertragen, wie zum Beispiel die über 
lange Zeit gewachsenen Karrieren von Posy simmonds oder Alan Moore zeigen.
Die neunte Ausgabe von closure versammelt Beiträge zu diesen und weiteren Facetten 
des Alter(n)s im comic, seiner leserschav und der Autor_innen. 

Assunta Alegianis autobiographischer comic Entgleiten eröfnet unsere Ausgabe über 
Altern in Bildern und sequenzen. In dieser eindringlichen Arbeit zeichnet die Künstle-
rin die Auswirkungen von Autismus-spektrum-störungen auf die betrofene Person, ihre 
Familie und ihre Beziehungen nach. In rhythmisch inszenierten sequenzen registriert 
der comic mehrere Akte des entgleitens und möglichen Wiedererlangens von Kontrolle 
angesichts einer späten Diagnose. Dabei wird das Alter als entscheidender Faktor für das 
Verständnis der Diagnose, ihrer Vorgeschichte und Nachwirkungen deutlich. Durch ihre 
sensible und selbstrenexive Herangehensweise ist Entgleiten nicht nur ein autobiogra-
oscher comic, sondern auch ein comic über die Bedingungen autobiograoschen Denkens 
unter dem einnuss von erkrankung, Diagnose, familiären und emotionalen systemen 3 
und, vielleicht vor allem, Zeit.

In ihrem begleitenden Artikel »Panel by Panel: considering life on the Autism spectrum 
|rough Making an Auto/Biographical comic« bietet Assunta Alegiani eine parallele unter-
suchung der schnittstellen von Krankheit, Behinderung, Geschlecht und Alter. Der Artikel 
argumentiert, dass es entscheidend ist, das Zusammenwirken von Alter und dem :erweiterten 
Körper9 einer Ass-Betrofenen in vielfältigen sozialen und natürlichen umwelten zu begrei-
fen. Der Artikel, der aktuelle Forschungsergebnisse zu Autismus-spektrum-erkrankungen, 
Alter und Geschlecht vorstellt, erscheint hier begleitend zum comic Entgleiten und bietet 
dadurch Überlegungen zu graoschem Arbeiten als Verständnis- und Verständigungsarbeit, 
eine Neubetrachtung der Bedingungen für ein »blühendes leben«. oder besser gesagt: leben, 
plural, in aller intersektionalen Vielfalt und gelebten realität.

Ruth Gehrmann und Lisa Brau-Weglinski stellen in ihrem Beitrag »|e Boys intersek-
tional und multimedial betrachtet. Age und Gender als machtkonstituierende Kategorien 
in comicreihe und serie« die unterschiedlichen Verkörperungen des charakters stillwell 
in comic und serie gegenüber. Die Figur ist dem superhelden Homelander sowohl in der 
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Quelle als auch der Adaption eltern-ähnlich zugeordnet. Anhand der Diferenz zwischen der 
Vorlage, in welcher der charakter männlich ist, und der seriellen Adaption mit einer weib-
lichen Madelyn stillwell, analysieren sie die speziosch gegenderte Inszenierung des Alters 3 
und inwiefern sich Alter hier als relationales Phänomen zeigt. 

Irmela Marei Krüger-Fürhof spricht im Beitrag »Graosche erzählungen als Generati-
onenporträt« mit der Berliner Illustratorin und Kunsttherapeutin Charlotte Müller über 
deren im Frühjahr 2022 veröfentlichten comic Ein Haus mit vielen Fenstern. Gesammelte 
Lebensgeschichten. Mit dieser Publikation war sie Finalistin des Berthold-leibinger-Preises 
202� und ist aktuell für den Opera Prima Award der BrAW 3 Bologna ragazzi nominiert. 
Die Künstlerin berichtet von ihren erfahrungen mit den Menschen, deren Geschichten 
eingang in den comic fanden und gewährt einblicke in die konzeptionellen sowie ästhe-
tischen entscheidungen zu dessen entstehung. Irmela Krüger-Fürhof diskutiert mit ihr 
mögliche über Ansätze der Analyse, die neben den Age studies auch Ding- und erinne-
rungstheorien umfassen.

In ihrem Aufsatz »Narrative des erinnerns und Vergessens in Alzheimer-comics« 
beschreibt Naomi Lobnig anhand von zwei ausgewählten comics die sicht auf und den 
umgang mit älteren an Alzheimer erkrankten Menschen. Nach einem kurzen einblick in 
die erkrankung, deren sichtbarmachung in der Populärkultur, sowie das Forschungsfeld der 
Graphic Patographies, geht der Text in die Analyse von Aliceheimer9s und Vergiss dich nicht 
über. Die De-konstruktion von erzähl- und sehweisen von Alzheimer und Demenz mit 
einem Fokus auf Genderungleichgewichtungen ist von zentraler rolle in den Überlegungen 
lobnigs. sie arbeitet die Bedeutung des Mediums comic für das Narrativ des erinnerns und 
Vergessens und das Genre des Graphic Memoirs heraus.

Die Autorinnen von »Aging in/with comics«, Lucia Cedeira Serantes und Nicole K. 

Dalmer, stellen ihr von der American library Association gefördertes Projekt einer leseliste 
vor, die Darstellungen des Älterwerdens im comic kompiliert, strukturiert und renektiert. 
Die Autorinnen arbeiten heraus, wie comics eine renektion über den Prozess des Alterns 
anregen und damit einseitig negativen Assoziationen des Verfalls und Verlusts entgegen-
wirken können. Die auf comicsandaging.blog einsehbare sammlung stellt nicht nur eine 
empirische Grundlage zum |ema zur Verfügung, sie ist zugleich als Plädoyer zu verstehen: 
comics verfügen nach serantes und Dalmers Darstellung über einzigartige ressourcen, um 
globale Prozesse des Alterns nicht nur ins Bild zu setzen, sondern auch eine nuancierte Dar-
stellung von :old age9 zu ermöglichen. Der Artikel zeigt, dass comics der demograoschen 
entwicklung graosche experimente jenseits :veralteter9 Bilder des Alterns gegenüberstellen 3 
und hinterfragt die Implikationen der Zuschreibung als :veraltet9.

In ihrem Beitrag »Killing the colorist? Künstlerische Arbeitsteilung im Produktionspro-
zess von Batman: |e Killing Joke« widmet sich Helene L. Bongers im ofenen Bereich der 
problematischen Zusammenarbeit zwischen Brian Bolland, dem Zeichner von |e Killing 
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Joke, und dem Koloristen des Werkes, John Higgins. In einer überzeugenden Vergleichsa-
nalyse zeichnet die Autorin die signiokanten Bedeutungsunterschiede zwischen Higgins9 
analogen Kolorierungen in der originalausgabe und der digitalen Neukolorierung durch 
Bolland in der Jubiläumsausgabe nach. Ausgehend von ihrer detaillierten einzelanalyse leitet 
sie generellere Aspekte ab, wie beispielsweise die Frage nach Agency und Autor_innenschav 
oder die von der Forschung laut Bongers ov vernachlässige Bedeutung von Farbe im comic. 
Im Gegensatz dazu belegt der vorliegende Beitrag überzeugend die »Zusammengehörigkeit 
von linie und Farbe.«

ergänzt wird die neunte Ausgabe von closure durch rezensionen zu aktuellen erschei-
nungen aus der Forschungsliteratur sowie dem Bereich comic. 

Wir danken den Autor_innen ebenso wie den rezensent_innen, und besonders Katharina 

Gschwendtner für die Gestaltung unseres covers (Abb. �). 

Kiel, März 2023

susanne schwertfeger für das closure-Team
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»To the gods alone, old age and death never come« (�08). sophocles lamented old age in 
Oedipus at Kolonos and described everything that came with it as troublesome.. For centu-
ries, the natural aging of the body has been used to be the very image of angst. Age has been 
considered an increasing and decreasing curve: Aver an initial growth and nourishing, decay 
follows, inevitably, even if the exact beginning of this last phase of life remains undeoned. 
Depictions and readings of this last phase are characterized by dwindling attractiveness and 
sexual attraction (and activity), declining physical and mental abilities, as well as illness and 
imminent death. In short: the older the age, the less ideal the body becomes.

recently, pathography has received considerable attention in comics studies. In these 
enquiries, the ageing and elderly body and mind, such as in cases of dementia, is depicted in 
clinical pictures. oven, these stories are told from the perspective of the relatives or caregi-
vers; the sick are rarely the protagonists. An exception is rebecca roher9s Bird in a Cage. |e 
ageing of (grand-) parents is equated with illness and the need for care; their getting older 
becomes a narrative of the younger generations9 concerns.

But the perception or experience of old age is not only relevant on the basis of physical 
and mental developments or comparisons. Age also matters with regard to how the term 
»generation« is understood. In the mid-twentieth century, especially since the 19�0s, the 
linguistic use of the term in the western industrial nations reveals a diametrical view of age. 
Yet, the perception or experience of old age is not solely based on physical and mental deve-
lopment or comparison. Young and old are depicted as two opposing groups, where the latter 
is seen as embodying traditional values, reactionary attitudes and stagnation. such »cultural 
patterns of interpretation« (Parnes/ Vedder/ Willer) create stereotypes which continue to 
have an efect. regardless of the generational matters depicting the family experience (for 
example, grandparents) or units that are formed by shared generational experiences (:baby 
boomers9, senior citizens), the supposed opposition to the younger cohorts was subsequently 
stylized as an »economic generational connict« (Krüger) rather than an ideal because of 
demographic changes in the 1980s. |us, the economic consequences of the so-called :aging9 
of society increasingly shaped the public discourse.

Draving Age in comics

Being old 3 or: Doing Age?
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In Germany, for example, this ultimately resulted in the expression :renterschwemme9/
:pensioner nood9 (dwds), which negatively summarized the onancial burdens on the social 
system due to the disproportionately increasing proportion of pensioners. In the recent 
past, the debate seems to revolve around the perceived gap in terms of values and ideals. 
|is was also noticeable in the reporting and evaluation of the distribution of votes for 
:Brexit9 201�, in which the entitlement of older people to vote on the future of the country 
was discussed (statista).

|e interpretation of age and the corresponding assignment of social roles have changed 
considerably. Today, older people have diverse lifestyles, some of which are just as adven-
turous as those of the young. countless comics pick up on this, and seniors are no longer 
just sidekicks, but protagonists. |ese can be Les Vieux Fourneaux (lupano/ cauuet) or 
the Old Farts (Vazelina). Memory is not only a topic because of its absence, but is also exa-
mined in terms of content, just like the changes in the ways we live together (as in Special 

Exits: A Memoir by Joyce Farmer). 
so, how does the comic host 

debates in which classism, materi-
alism and normative ideals come 
to the fore? Which images and 
experiences of the phenomenon of 
:old age9 are shown 3 and through 
whose voice? Is it still :others9 
who are (indirectly) afected? |e 
demographic change is noticeable 
beyond the panels of the comics 
industry: readers, as well as artists, 
are getting older. Indeed, Kaoru 
endo, professor of sociology at 
Gakushuin university in Tokyo, 
states that for the manga market: 

Diferent social problems and concerns 
rise up as opposed to when society is 
centered around young people, and 
manga that show the reality of an aging 
society are in demand from both readers 
and writers. Demand for stories focused 
on the elderly has grown alongside their 
audience: 2�.� percent of Japanese are 
older than �5, up from 21.5 percent just 
a decade ago. (lies) Abb. 1: Katharina Gschwendter, Titelbild closure #9
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|ese aspects can be transferred to the entire market, as shown, for example, by the careers 
of Posy simmonds or Alan Moore that have grown over a long period of time.
|e ninth issue of closure brings together articles on these and other facets of age and 
aging in comics and its readership.

Assunta Alegiani9s autobiographical comic Entgleiten opens our issue on comics and 
Aging. |e German term :entgleiten9 can be translated as :slipping away9 or :losing con-
trol9. Here, the term precedes a striking graphic work that traces the efects of Autism 
spectrum Disorders on the person concerned, her family, and her relationships. In stri-
kingly paced sequences, the comic registers multiple acts of losing and gaining control in 
the face of a diagnosis later in life. Here, age emerges as a crucial factor for the understan-
ding of the diagnosis, its prehistory, and avermath. Alegiani9s graphic work registers the 
ripple efects as past situations are re-evaluated and relationships are viewed anew once 
a medical term is applied to an entangled set of symptoms. As a result of its sensitive and 
self-renexive approach, Entgleiten is not only an entry into the bourgeoning genre of gra-
phic medicine; it is also autobiographical comic about the conditions of autobiography in 
the context of age, family, and medical conditions.

In her accompanying article »Panel by Panel: considering life on the Autism spectrum 
|rough Making an Auto/Biographical comic«, Assunta Alegiani ofers a corresponding 
inquiry into the intersections of illness, disability, gender and age. |e article argues that 
in order to understand the trajectory of a medical condition, it is crucial to account for the 
conjunction of age and the :extended body9 in its diverse environments. By tracing how 
artistic practice innected her thinking about age and illness, embodiment and form, Alegi-
ani demonstrates that the comics medium can ofer an approach to these entangled issues 
in its own right. |e article traces the possibilities of artistic research, in the course of 
which sequential art doubles as a form of thought and inquiry in its own right. »Panel by 
Panel« makes the case for comics as a vector of understanding, a graphic rethinking of the 
conditions for a »nourishing life«. or rather: lives, plural, in their intersectional plurality 
and lived reality.

Ruth Gehrmann and Lisa Brau-Weglinski provide an intersectional and multimedia 
approach in their contribution »|e Boys. Age and Gender as Power-constituting categories 
in comic series and series«. |ey examine the role of Madelyn/James stillwell, a character 
associated with the superhero Homelander in a parent-like connection. Based on the dif-
ference between the original, in which the stillwell is male, and the serial adaptation with a 
female Madelyn stillwell, they analyze the speciocally gendered staging of old age 3 and to 
what extent old age shows itself here as a relational phenomenon.

In »Graphic narratives as a portrait of generations« Irmela Marei Krüger-Fürhof talks to 
the Berlin art therapist and illustrator Charlotte Müller about her comic book Ein Haus mit 
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vielen Fenstern. Gesammelte Lebensgeschichten, which was published in spring 2022. It was a 
onalist for the Berthold leibinger Prize 2021 and is currently nominated for the Opera Prima 

Award of the BrAW 3 Bologna ragazzi. |e artist reports on her experiences with the peo-
ple whose stories found their way into the comic and provides insights into the conceptual 
and aesthetic decisions involved in its creation. Irmela Krüger-Fürhof discusses possible 
approaches to analysis, which, in addition to Age studies, also include theories of memory 
and New Materialism.

In her essay »Narratives of remembering and forgetting in Alzheimer comics« Naomi 

Lobnig uses two selected comics to describe the view of and interaction with older peo-
ple sufering from Alzheimer9s disease. Aver orst giving a brief insight into the disease, its 
visualization in popular culture, as well as the research oeld of Graphic Patographies, the 
text moves into the analysis of Aliceheimer9s and Vergiss dich nicht. |e de-construction 
of ways of speaking about and seeing Alzheimer9s and dementia with a focus on gender 
imbalances is central to lobnig9s renections. |e article elaborates on the signiocance of 
comics as a medium for narratives of remembering and forgetting and the genre of the 
Graphic Memoir.

|e authors of »Aging in/with comics«, Lucia Cedeira Serantes and Nicole K. Dal-

mer, present their American library Association supported project to create a reading list 
that compiles, structures, and renects on depictions of aging in comics. In their article, 
they introduce their criteria for this collection and demonstrate how comics can stimulate 
processes of renection on the aging process and thereby counteract one-sided negative 
associations of decay and loss. |e work of the authors (accessible at comicsandaging.
blog) provides an empirical basis, and in their article, they stress that their collection is 
also to be understood as an argument: comics have unique resources to not only depict 
global aging processes, but also enable a nuanced portrayal of :old age9. |e article shows 
that comics confront demographic developments with graphic experiments that go beyond 
outdated views of what it is like to age 3 and beyond stereotypes about what it means to be 
:outdated9 in the orst place.

our open section features an article by Helene L. Bongers titled »Killing the colorist? 
Artistic division of labor in the production process of Batman: |e Killing Joke«. Bongers9 
contribution traces the unsuccessful collaboration between Brian Bolland who illustrated 
|e Killing Joke and its colorist John Higgens. In her comparative analysis of the original 
edition and Bolland9s digital colorizations in the anniversary edition, the author convincingly 
argues that the two colorizations create signiocant semantic diferences regarding the percep-
tion of the story. Her sample reading allows for her to raise more general issues like questions 
of agency and authorship and the value of color in comic books. |e latter, Bongers argues, is 
an aspect that is oven underestimated and neglected by comics scholars. In contrast to this, 
her article shows that the interplay between illustration and colorization matters.
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|e ninth edition of closure is supplemented by reviews of current publications from 
research literature and comics. 

We would like to thank the authors as well as the reviewers, and especially Katharina 

Gschwendtner for designing our cover (Fig. 1). 

Kiel, March 2023

susanne schwertfeger for the closure-Team
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An image that lingered in my head, an image conjured by something my mother had said, 

stayed with me for years 3 my mother in free fall through darkness. |is is what I pictured 

when she, at age 50 and freshly diagnosed with Asperger syndrome, told me that throug-

hout her life, no matter how well things were going, there always came a point where she 

would be thrown :out of the curve9.1 over time my urge grew to materialize this image, to 

explore my feelings attached to it. |rough drawing I could give it concrete shape, out of 

which developed my comic Entgleiten, a portrait of my relationship with my mother in the 

light of her diagnosis. |e artist eva cardon writes that »from the point of view of the artist, 

comics also lend themselves for self-renection. For this reason, many authors use the genre 

mainly to process their personal situation with a visual diary« (161). Entgleiten is not a diary 

exactly, but it protocols my process of making sense of the past in the light of the present. 

Joel Michael reynolds uses the concept of the extended body to describe the complex inter-

connections of environmental, biological, and socioeconomic factors in shaping someone9s 

degree of ability within a social setting (33). |ough I was not aware of this concept when 

I was working on Entgleiten, my mother9s extended body was essentially what I was trying 

to understand through the making process. I wondered what it must have been like to go 

through a large portion of life undiagnosed, how the lack of diagnosis might have played a 

part in some of the dioculties in my relationship with my mother, and how to understand 

the changes in her that the diagnosis had initiated. It was a way to both engage with her expe-

rience and make sense of my own from my perspective as a child with an autistic parent, a 

perspective I would have liked to read about when I was seeking to better understand our 

relationship and one I found to be missing in the general discourse around autism spectrum 

conditions (Asc)2. In the following paper, I renect on making the auto/biographical comic 

Entgleiten. To begin with, I will brieny outline how Asc, gender and age intersect in condi-
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tioning an environment that contributes to or hinders a nourishing life. I will then consider 

the way comics artists use the medium to draw out the discrepancies between internal and 

external environment, and how I was able to explore these through comics9 formal features 

in the process of making Entgleiten.

Making Entgleiten

Entgleiten is drawn in black ink pen on A4 printing paper and I self-published it as an A5 

zine in 2020. |e content is divided into vignettes that can stand for themselves but also 

connect if read in sequence. |e form was inspired by Gabrielle Bell9s Everything is Flamma-

ble (2017), a comic that begins when her mother9s house burns down and tracks Gabrielle9s 

subsequent visits to her mother to help her set up a new home. To use vignettes felt like an 

accurate representation of working through fragmented memories and events that I was 

trying to make sense of with the new knowledge of my mother9s diagnosis and with some 

distance. creating a longer narrative would have forced me to impose a kind of closure that 

I was not able to grasp. |e form of vignettes also allows me to come back to the comic and 

add to it. |ough the comic is self-contained, it was made with the intention to continue it, 

which I started on this year. In its current form, Entgleiten focuses on my mother9s diagnosis 

and her life prior to it. In the continuation, I focus on the time post-diagnosis. 

Entgleiten portrays both my own life as well as my mother9s, thus moving between autobi-

ography and biography. I use the term auto/biography to mark this kind of hybrid focus, also 

to be found, for example, in Art spiegelman9s Maus I+II (1986, 1992) and Alison Bechdel9s 

Fun Home (2007).3 To portray somebody else9s life can easily cross a line. |roughout the 

creative process, I was constantly negotiating what to show and what to omit to be able to 

work through my memories and thoughts without compromising my mother9s privacy. I 

considered interviewing her to make it more of a collaborative work, but ultimately deci-

ded against this. Instead, to anchor the comic in my point of view and to make clear that 

Entgleiten was my subjective account of events, I employed narration in the text boxes. |is 

split between the narrating I and the narrated I helped me enter a conversation between 

my past and present selves to mediate my experience then and what I knew now as a result 

of a process of renection. cartoonist chris Ware describes his work process as one that, in 

part, is intuitive, through drawing without doing a oxed page layout beforehand. »I9d like the 

panels to have the same sort of organization on the page that I feel that certain events have 

in my mind, where certain things kind of swirl around or connect in ways that I don9t quite 

understand.« (qtd. In chute 2014, 228). It is a way to generate thought processes through 

making which I, too, found helpful in thinking my way through the material and organizing 

the page. usually I started out with the text and a rough idea of how I wanted it to divide the 
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panels, though sometimes it developed the other way around, with a clear image I had in 

mind that I would later organize the text around. In both cases, the other panels would deve-

lop as I was moving along, sometimes also changing text or moving it around in the process.

|e Intersection of ASC, Gender and Age

Developing Entgleiten was part of my master9s thesis, for which I researched how Asc 

(Autism spectrum conditions) is represented in auto/biographical and pedagogical comics.4 

|rough this research I learned about the complicated diagnostic history of Asperger syn-

drome and the role gender plays in the diagnosis,5 or misdiagnosis, of Asc. In recent years, 

accounts of women diagnosed later in life have increasingly been reported on,6 just as the 

medical research community has begun to study Asc in girls and women, speciocally. It 

appears that for girls and women age is a relevant factor in receiving a diagnosis and access 

to adequate support systems. |ough the research is still in its early stages (Bargiela et al., 

3282) there is increasing evidence for the existence of a female Asc phenotype (Bargiela 

et al., 3282), meaning Asc presents diferently in girls and women than it does in boys 

and men, which could account for why females are diagnosed less oven and much later 

than males. Getting diagnosed with Asc later in life has wide-ranging implications for an 

individual9s life trajectory: 

People with Asc are at risk of a range of emotional, behavioural, social, occupational and economic dif-
oculties (e.g. Howlin and Moss 2012). |e timely identiocation of Asc can mitigate some of those risks 
and improve quality of life, for example by identifying needs and appropriate interventions, increasing 
access to services, making others less judgemental of the person with Asc and their parents, reducing 
self-criticism, and helping to foster a positive sense of identity (Hurlbutt and charmers 2002; Portway 
and Johnson 2005; ruiz calzada et al. 2012; russell and Norwich 2012; Wong et al., 2015). compared 
to males, females are at substantially elevated risk of their Asc going undiagnosed: their dioculties are 
frequently mislabelled or missed entirely (lai and Baron-cohen 2015). (Bargiela et al., 3281).

In their study, researchers sarah Bargiela et al. have found many of their study subjects, 

women diagnosed with Asc between 19 and 30, to believe »a delayed diagnosis had been 

detrimental to their wellbeing and education« (3286), due in part to a lack of knowledge of 

how Asc presents in females (3286). considering the gender ratio in adult Asc diagnostic 

services is lower than in child services (leedham et. al, 136), greater age seems to increase 

the chances for a (delayed) diagnosis and, with respect to gender, plays a key role in receiving 

necessary support. |us, for women, age could be considered a decisive factor in how life 

with Asc is experienced. A study that looked at the experiences of women who were diagno-

sed with Asc in late adulthood, at age 40 and over, found that »[o]ne innuence on declining 

mental health pre-diagnosis was the lack of agency women had in understanding themselves, 
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something these women had lived with for many years« (leedham et al., 143). |e image of 

my mother in free fall is essentially a visualization of this feeling of lacking agency that has 

accompanied the greater part of her life (19). In it, her out-of-control body is drawn against a 

black background that swallows the panel borders to translate a sense of isolation and limit-

lessness, lack of agency experienced as lack of control. 

While some of the study subjects had likely found it diocult to integrate the diagnosis 

into their identity in middle to late adulthood, many had found relief and power in it, inclu-

ding »letting go of guilt associated with meeting their own needs« (leedham et al., 144). |is 

notion of guilt and relief was a main aspect I wanted to include in my comic, as it confoun-

ded me at orst. |e two-page sequence of my mother in free fall resolves with her realization 

»Aber jetzt weiß ich, ich bin nicht schuld! Ich bin einfach so und das ist ok.« (transl.: »But 

now I know it9s not my fault! I just am this way and that9s ok«, 19-20). In the two panels prior, 

her facial expression shows despair and exhaustion, then frustration and anger. But in the 

last panel, at this realization, it changes to a slight smile, her eyes tired but her face relaxed. 

|is reaction is mirrored in Daniela schreiter9s Schattenspringer 2, part of an autobiographi-

cal comics-trilogy in which the creator portrays her life with Asperger syndrome, receiving 

her diagnosis only in her 20s. of this, she writes: »Bei mir setzte auf einmal eine unglaub-

liche erleichterung ein. Ich wusste endlich, wer ich bin! Warum ich so bin! und dass das 

völlig in ordnung ist und ich mich nicht dafür schämen musste [...] // Ich hatte keine schuld 

an meiner Andersartigkeit.«7 (155) In both accounts, there is hopefulness, the diagnosis a 

springboard for reconsidering crippling assumptions that have shaped the sense of self.

Drawing Out the :Extended Body9 in Comics

|e relief a diagnosis brings can be a starting point for onally beginning to develop a sense 

of agency. certainly, my mother9s diagnosis kicked of a process of self-exploration in her, a 

kind of re-situating in the world from a vantage point suddenly shived at 50 years old. I came 

to think of my mother9s life as pre- and post-diagnosis because of the changes the diagnosis 

initiated in her. »However one conceives of it, at no age is the good life merely a question 

of individual will or ability 3 it is possible only thanks to social contexts and environments 

that support it«, writes Joel Michael reynolds (31). Making the comic, I considered how her 

social context had determined her well-being over the years, with the lacking diagnosis a 

compromising factor. reynolds proposes the concept of the extended body to think about 

the relationship between the body, the social, and the natural environment, which he deems 

is at the heart of the debate over the meaning of disability (reynolds, 33). |e concept »refers 

to the ways in which one9s body always extends into its environment, just as its environment 

extends into it« (33). He further stresses that one9s environment and body are »conditioned 
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by what we would call my social body 3 my class, race, place, gender, sexuality, ethnic history, 

and so on, and the power and networks they aford« (33). 

Many comics that depict illness or disability visually translate the challenges of navigating 

the external environment and the impact it has on the internal. |roughout the Schattensprin-

ger comics, schreiter draws herself with feelers on her head to signify her diference, likening 

herself to an alien on planet earth. |ese feelers are only :out9 when she is in an environment 

she feels at ease in, such as her apartment or when she plays video games with friends. Descri-

bing a common coping mechanism among females, so-called camounaging,8 they withdraw as 

soon as she has to navigate the world. In Dumb 3 Living Without a Voice (2018) Georgia Web-

ber also onds a striking visual metaphor for the struggle between her personal needs and an 

environment that does not accommodate them. |e comic details Webber9s experience with 

a vocal chord injury that renders her temporarily disabled and requires her to avoid speaking 

for months to expedite the healing process. Her character splits into two versions, one drawn 

in a black line, the other in a red one (27). |is splitting of her self literalizes her struggle to 

adapt to her temporary disability in an ableist world. she also depicts how her ability to work 

is signiocantly compromised by her illness and the anxiety that the bureaucratic process leaves 

her with as she becomes dependent on disability support.

Visual metaphor and the possibility to contrast text and image render comics a medium 

adept at expressing the discordance between inner life and external environment. In my pro-

cess of contemplating the way my mother9s environment might have afected her in the past, 

I made use of this potential in the making of the comic. In one image, my mother is shown 

vacuum cleaning as loud music plays above her body. In the image (3) sound is represented 

as jagged, swirling lines. |ese lines (with faint text in between) stand in for the music, while 

harsher, more zig-zaggy lines jut out from the vacuum cleaner. |e sounds in the image 

envelop her and act as a sort of shield. Imagining the high noise level that was oven the 

background sound in our household, I came to understand that she had developed a coping 

mechanism through the intentional increase of selected sound sources when our chaotic and 

crowded home life overwhelmed her. similarly, I make use of visual hyperbole 3 my mother 

as a T-rex (4) 3 to contrast my past assumptions about her insensitivity to external stimuli 

with more present-day insight through the narration.

Composing environment

In the process of making the comic, I realized that I had spent little time with my mother 

outside of the house since my siblings had been born. |us I set the majority of the vignettes 

inside the house to characterize my mother9s environment as a full-time caretaker of ove 

children and the household, one in which she was rarely able to be alone.9 |e panels where 
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she is seen in action show her carry out domestic tasks such as cleaning, cooking, and caring 

for children. A simple three-tier structure with mostly one to two panels per tier is the base 

panel structure. A page that shows my mother and me in conversation largely follows this 

structure. In this sequence, we sit at a table drinking tea (14). |e panels are sparse, there is 

no background, the focus is on the text while on the page overall the focus is on my mother, 

with two panels in the middle tier that frame her close-up. It is a rare instance where she is 

shown to speak at length, the panel framing her upper body and the speech bubble only. |is 

panel layout changes on the next page, where the obligations of domestic life textually and 

visually interrupt the previous sequence. A jagged speech bubble that indicates :yelling9 pro-

trudes from one panel into another (15), interrupting the calm conversation that was shown 

on the previous page in which my mother renects on her past.

|e following panel is split into four. It shows my mother making dinner, performing the 

various tasks that follow aver dinner, cleaning up and putting children to bed. In-between is 

a panel that shows the family at the dinner table. It is crowded, with bodies and speech bub-

bles competing for space, overlaying each other. I wanted it to feel overwhelming to navigate, 

to feel chaotic and claustrophobic at the same time. My mother9s presence on this page is 

marked by the absence of her body and speech. In the two panels split into four, fragments 

of her body are only visible as they pertain to the activity of the task she carries out. Hands 

holding a pot, shoulders propping up a sleeping child9s head. What she says in these panels 

is short, reactions to what other family members do or say. In the last panel on this page, my 

mother9s body is entirely absent; just a speech bubble from outside the panel indicates that 

she is leaving the room. I wanted to convey the sense that my mother is disappearing behind 

all these tasks to take care of others with little to no time for herself and her needs. In my 

continuation of the comic, this environment has changed as we children have become adults.

Time and Aging in Comics

Depictions of aging and old-age oven focus on the decline of the body and cognitive ability. 

According to Irmela Krüger-Fürhof, the  »multiplication and individualization« of depicting 

old age in comics is achieved »through the shaping of the specioc corporeality of the comic 

characters. |is is obvious insofar as the body is a central place where and in which pro-

cesses of aging are experienced« (my translation, 164).10 comics, Krüger-Fürhof points out, 

add to a greater variety in representing the experience of old age. However, the passage of 

time I considered in making the comic was not about the aging that alters the body but about 

the changing circumstances both in- and external that can hinder or enable a nourishing 

life. We age throughout all life stages, and with this aging our extended body changes, too. In 

 Entgleiten, my mother and I grow older as our relationship changes. comics scholar Hilary 
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chute points to comics9 »ability to use the space of the page to interlace or overlay diferent 

temporalities, to place pressure on linearity and conventional notions of sequence, causality, 

and progression. [&] |is is what the form of comics always does best: enacting, rather than 

only thematizing, the relationship of past and present.« (chute 2016, 235) |is :enacting9 of 

past and present makes felt the simultaneity with which both contribute to our sense of self 

and perception of our presence. As scott Mccloud writes, »in comics, the past is more than 

just memories for the audience and the future is more than just possibilities. [&] Both past 

and present are real and visible all around us. [&] Wherever your eyes are focused, that9s 

now. But at the same time your eyes take in the surrounding landscape of past and future.« 

(104). As such, comics can convey the experience of aging in the sense that it is, too, the 

experience of diferent temporal realities from an ever-changing point of view.

Two panels show my mother9s bookshelf full of objects accumulated over time (12) as well 

as specioc book titles (13). Both function to characterize her and to refer to her life lived, to 

the many diferent life phases she had already experienced by the time she was diagnosed 

with Asperger syndrome, the way her extended body had morphed over time. Her objects 

had always been a way for me to access her past experience, which seemed remote to me 

otherwise, as she never speaks about it unless speciocally asked. similar to comics panels 

composing a page, the shelf puts the objects it holds in relation to one another as they refer 

to difering planes of time that layer and interweave, eschewing linearity. As such, like panels 

on a page, the drawn shelf represents the workings of memory, the way we carry in us past 

and present all the same. 

Mccloud has stressed how panel size, frame and the usage of bleeds all contribute to the 

way the reading now of comics is directed, as well as to the experience of duration, time and 

what is given emphasis (Mccloud, 993106). When using bleeds, »[t]ime is no longer con-

tained by the familiar icon of the closed panel, but instead hemorrhages and escapes into 

space. [...] such images can set the mood or a sense of place for whole scenes through their 

lingering timeless presence«, he writes (103). In Entgleiten, I made use of bleeds in a few 

full- or double-page spreads. With each I intended to convey a sentiment that is overarching 

to the comic and that would invite a reader to linger. For example, in a double-page spread a 

drawing of my mother holding me is repeated four times; in each we grow older and, in the 

last two, I increasingly slip from her grip. |ere is no text. It is a timeline that visualizes a 

feeling, the gradual process of slipping away over a long period of time that my mother and I 

both experienced as I grew older.11 My aging is immediately visible through the vast develop-

mental changes between a baby, a young child, an older child and a teenager while her aging 

is less obvious, mainly marked through changing hair lengths and styles. 

Aging is, among others things, the process of amounting experience of oneself as an actor 

within a social fabric and, equipped with this, to develop a stronger sense of self and agency. 

But my mother, to some degree, was only able to begin this process when she was 50, once 
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she received her diagnosis. As I learned more about autism, I came to see the structural 

shortcomings that contributed to her late diagnosis, which make her experience a common 

one for many women with Asc. And through comic-making I could excavate thoughts and 

feelings that were not yet readily formulated, give them shape without imposing a tight nar-

rative structure. It enabled me to think through her experience within our family environ-

ment as well as to process some of my own diocult feelings regarding our relationship.
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A direct translation of the German idiom »Aus der Kurve niegen«, meaning to lose control 
and screw things up.

In my usage of autism spectrum condition, I follow Bargiela et al.9s reasoning: »We use the 
term 8autism spectrum conditions9 (Asc) as a direct synonym for the DsM-5 term :autism 
spectrum9 (AsD). |is is in accordance with views of members of the autism community, 
to be more respectful of neurodiversity. our use of :Asc9 aims to convey that people on 
the autism spectrum show diferences that include strengths as well as dioculties.« (Bar-
giela et al., 3281, footnote 1)

In both of these comics, the authors renect on their respective relationships with their 
fathers, in the process of which both their own as well as their father9s life is portrayed.

|e title of my master9s thesis is Drawing Out the Invisible Diference: Autism-Spectrum-
Disorder in Educational and Auto/biographical Comics, submitted to Freie universität Ber-
lin in 2020.

In the DsM-5, the most recent version of the Diagnostic and Statistical Manual of Mental 
Disorders, Asperger syndrome was subsumed under the umbrella term Autism spectrum 
Disorder, along with autistic disorder, childhood disintegrative disorder and pervasive de-
velopmental disorder not otherwise specioed. |is year, this change was also applied in the 
updated version of the International Classiocation of Diseases (IcD-11).

For some examples of these personal accounts, see |e Guardian articles Autism. :Hidden 
pool9 of undiagnosed mothers and :Diagnosis is rebirth9 and listen to the Plus eins podcast 
episode leben mit Asperger.

»suddenly an incredible sense of relief set in. I onally knew who I am! Why I9m like this! 
And that that9s totally ok and I don9t need to feel ashamed [...] // It was not my fault that I 
was diferent.«  (my translation).
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For more information on camounaging, see the educational comic Camounage and the 
2017 study :Putting on my Best Normal9.

|e only part where she is alone is the sequence of her falling when she tells me about her 
diagnosis.

original quote: »Diese Vervielfätigung und Individualisierung geschieht, so meine zweite 
|ese, stark durch die Ausgestaltung der jeweils spezioschen Körperlichkeit der comic-
oguren. Dies ist insofern naheliegend, als der Körper ein zentraler ort ist, an dem und in 
dem Alterungsprozesse erfahren werden.« (Krüger-Fürhof, 164)

:To slip away9 is the english translation of the German word :entgleiten9, the title of the 
comic.

8]

9]

10]
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1. Alter(n), Gender, Comics

spätestens seit susan sontags Attestierung eines »double standard about aging« (sontag, 31) 
erscheint die enge Verzahnung von Age und Gender ofensichtlich. Beide Kategorien über-
schneiden sich nicht nur in der erlebten erfahrung, sondern werden kulturell produziert und 
letztlich performt, wie Miriam Haller deutlich macht. Diese Analogie bezeichnet Haller mit 
Bezug auf Judith Butlers »Gender Trouble« als »Ageing Trouble« (Haller, 12). Hervorzuhe-
ben ist hier auch Margaret Morganroth Gullettes Grundlagentext der Aging studies, Aged by 

Culture (2004), in dem sie erklärt: »|e meanings of age and aging are conveyed in large part 
through the moral and psychological implications of the narrative ideas we have been inser-
ting into our heads« (11). Wenn die identitätsstivende Kategorie des Alters narrativ konstru-
iert ist, erscheint es nur passend, dass das Altern auch prominente künstlerische Beachtung 
ondet. ulrike Vedder erklärt: »es sind solche performativen Inszenierungen, ihre sozialen 
und kulturellen Bedingungen, ihre strategien und unbewusstheiten, die in der literatur in 
besonderer Weise zum Zuge kommen« (Vedder, 189). Tatsächlich lassen sich genreübergrei-
fend alternde Körper und lebenswirklichkeiten onden, von Albus Dumbledores weißem 
Haar bis hin zu Grace and Frankie9s Wohngemeinschav in der gleichnamigen Netnixserie 
(2015322): Ältere Menschen bespielen viele Arenen des popkulturellen raums. 

Auch im Bereich der comics wird die lebenswirklichkeit älterer Menschen, die Verände-
rungen des Körpers und die Konzeption von Alter im Verhältnis zu Gender navigiert. Irmela 
Krüger-Fürhof betont, dass comics zu einer Vervielfältigung von Altersbildern beitragen, 
da sie ihren Protagonist_innen unverwechselbare Vergangenheiten zugestehen (Krüger-
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Fürhof, 162). Krüger-Fürhof zeigt jedoch auch eine Tendenz des comics auf, »Alter über 
Körperzeichen« zu präsentieren, die auch mit einer Betrachtung des alternden Körpers von 
außen einhergehen kann (Krüger-Fürhof, 166). Wird Alter 3 analog zu Gender 3 allerdings 
als eine Perfomance verstanden, im sinne eines »Doing Age« (schroeter, 160), dann ist es 
auch losgelöst von körperlichen Merkmalen zu untersuchen. Ähnlich der Trennung von 
Gender und sex oder race und ethnicity betonen die Aging studies den unterschied zwi-
schen der biologischen Komponente und der kulturellen lesart von Alter. Wie Anita Wohl-
mann in Aged Young Adults gezeigt hat, lässt sich Alter als kulturelles Konstrukt eben nicht 
nur an sichtbar gealterten Körpern zeigen, sondern gerade in der Darstellung eben jener, die 
sonst aufgrund ihres chronologischen Alters als :jung9 bezeichnet würden. Wohlmann fragt: 
»or should we rather speak of a spectrum, in which the markers of young and old are nexi-
ble and situational?« (Wohlmann, 15). 

Dieser Frage folgend, versucht dieser Artikel, sich dem kulturellen Konstrukt :Alter9 im 
comic zu nähern. er untersucht Alter als relationales Phänomen in der comicreihe |e Boys 
von Garth ennis und Darick robertson (200632012) und deren olmischer Adaption durch 
die Amazon studios (20193), und setzt dabei die Konstruktion von Alter in ein Verhältnis 
zu Konstruktionen von Gender. Im Zentrum von |e Boys steht die Frage nach Macht und 
ihrer Kontrolle: Wenn superheld_innen allmächtig sind, wer kontrolliert sie dann? Das 
kritische Hinterfragen des superhelden-Topos stellt die reihe und ihre Adaption auch in die 
Tradition von Alan Moore und David Gibbons Watchmen (1986387); nicht von ungefähr 
wurde die comicreihe in das Genre der »anti-superhero comics« aufgenommenen (leviva-
rieur). Dass es in dieser Welt keine Held_innen gibt, wird bereits in der sprachlichen Aus-
arbeitung deutlich: statt von :superheld_innen9 zu sprechen, heißen bei |e Boys die Befä-
higten schlicht :supes9. Das Werk ist hierbei satirisch überspitzt und will bewusst mit der 
Darstellung von Gewalt und sex schockieren. Wie ennis in einem Interview zusammenfasst, 
»this is going to be an extreme book and there9s going to be a lot of naughty things in it« 
(MacDonald). ennis9 spiel mit dem Tabu mag auch dazu führen, dass die comics sehr unter-
schiedlich aufgenommen wurden: Während manche sie sie als Faschismuskritik verstanden 
(levivarieur), wurde vor allem die rolle der Frauen darin kritisiert.2 

Im Zusammenhang mit diesen entwicklungen mag es wenig überraschen, dass die serielle 
Adaption durch die Amazon-studios einen dezidiert anderen umgang mit Frauen als ihr 
Grundlagenmaterial präsentiert. Zum einen problematisiert sie Missbrauchsverhalten gegen-
über Frauen stärker,3 zum anderen wurden einige rollen, die im comic männlich dargestellt 
sind, als weiblich konzipiert. Für die Frage nach Alter ist vor allem ein ganz bestimmter 
gender swap interessant, nämlich die rolle von James oder Madelyn stillwell. Während im 
comic James stillwell als eiskalter Anzugträger erscheint, wird Madelyn stillwell in der serie 
als Working Mom eingeführt. eine zentrale Dimension bleibt allerdings beiden Versionen 
erhalten: stillwell nimmt eine elterliche rolle für den Waisen supe Homelander ein. Die 
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rolle als elternteil ist entscheidend, da elternsein auch einen generationalen unterschied 
etabliert und immer ein :älter-als-sein9 impliziert. obwohl beide stillwells nicht als körper-
lich gebrechlich porträtiert werden, werden sie durch die rolle von Mutter/Vater gealtert, 
während Homelander parallel dazu infantilisiert wird. 

eine Analyse der elternogur stillwell in |e Boys birgt daher eine seltene chance, die 
kulturelle Konstruktion von Alter im comic zu untersuchen. In unserer Analyse wollen wir 
zeigen, dass Altersunterschiede in der Beziehung zwischen stillwell und Homelander durch 
Interaktion und die Perfomance von Alter entstehen und als losgelöst von chronologischem 
Alter verstanden werden können. Dabei wird deutlich, dass die Ausführung der Vater- und 
Mutterrolle eine gegenderte Dimension aufweist, die auch das Verhalten von Homelander als 
sohn beeinnusst. Das Beispiel von |e Boys zeigt dabei, dass Alter erst im zwischenmensch-
lichen Verhältnis entsteht und daher als relationales Phänomen verstanden werden kann. 

2. Der desinteressierte Vater: James Stillwell in Garth Ennis9 und Darick Robertsons  

|e Boys (200632012)

Die comicreihe |e Boys (200632012) umfasst in 72 Ausgaben eine große Zahl an Handlungs-
strängen und charakteren, in unserer Analyse wollen wir uns auf die Vater-sohn-Beziehung 
zwischen James stillwell und Homelander konzentrieren. Daher müssen wir zunächst eine 
Abwesenheit benennen: Homelander hat keine eltern, er wurde vom Wafenhersteller Vought-
American gezüchtet, um übermenschliche Fähigkeiten zu entwickeln. Homelander hat seine 
eltern also nicht verloren; er hatte niemals welche. Diesen Aspekt unterstreicht der comic, 
indem er die rolle der Mutter, die sonst untrennbar mit Fortpnanzung verbunden ist, negiert, 
denn Vought, »implant the thing [the fetus] in some retarded broad / kills her stone dead at 
birth. Not that anyone gives a shit about that« (ennis/robertson 2012a, 116). Homelander wird 
als Produkt entmenschlicht (»it«) und die Frau, die ihn austrägt, ist scheinbar nicht relevant für 
den Fortgang der Geschichte. Diese leerstelle ist allerdings entscheidend, da Homelander in 
stillwell eine ablehnende Vaterogur ondet, die er fortan zu beeindrucken sucht. 

Homelanders Kindesrolle im Verhältnis zu stillwell wirkt zunächst gegensätzlich zu 
seiner Konzeption als superheld. Hier fungiert Homelander als Persinage des hyper-masku-
linen superheldentopos, ein satirischer superman, dessen cape der amerikanischen Flagge 
nachempfunden ist. Wie edward Avery-Natale zusammenfasst, war superman »created as 
a representation of masculine fantasies« (Avery-Hale, 72). Der weiße, able-bodied Homelan-
der verwebt somit, wie sein Name bereits vermuten lässt, Maskulinität mit überspitztem u.s. 
amerikanischem Patriotismus. Trotz dieser Parallelen unterscheidet sich Homelander jedoch 
in einem zentralen Aspekt von anderen superhelden, denn er hat kein Alter-ego; es gibt 
keinen clark Kent zu seinem superman. Jefrey A. Brown erklärt mit Bezug auf Maskulini-
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tät und Identität in comics: »At the one end is the hyper-masculine ideal with muscles, sex 
appeal, and social competence; at the other is the skinny, socially inept failure« (Brown, 25). 
Homelander hingegen erscheint niemals außerhalb seines superhelden-selbst und wird auf 
die stärke und Macht reduziert, die seiner rolle innewohnt. Die Tatsache, dass er zu Wutan-
fällen neigt (ennis/robertson 2007, 86) oder nackt ein Flugzeug zum Absturz bringt (ennis/
Mccrea, 28) verdeutlicht dabei das satirische Potential der comics. recht ofensichtlich wird 
hier die Validität eben jener amerikanischen Werte verhandelt, die durch Homelanders une-
thisches Verhalten zur bloßen Werbekampagne verkommen. 

Während die Öfentlichkeit Homelander als übermächtigen supe feiert und seine nähere 
umgebung ihn als brutalen choleriker fürchtet, versteht ihn James stillwell vor allem als 
eines: als ein Kind, das kontrolliert werden muss. stillwell arbeitet in leitender Position bei 
Vought-American, die Firma hinter |e seven, deren Anführer Homelander ist und die 
in ihrer Besetzung als voll-kommerzialisiertes Pendant zu Dcs Justice league fungieren. 
stillwell wird als stereotyper Anzugträger porträtiert, klein und unscheinbar wohnt er den 
Trefen der seven bei (Abb. 1). 

obwohl er sich im Hintergrund bewegt, ist seine Anwesenheit doch entscheidend: er 
kontrolliert die Finanzen. sowohl stillwells Karriereorientierung als auch Homelanders kör-
perliche Übermacht sind eng mit Maskulinität verbunden und stellen zwei Varianten ameri-
kanischer Männlichkeit dar.4 

In unserer Analyse nehmen wir nun James stillwell als Homelanders desinteressierten Vater 
in den Blick, dabei lässt sich sein Verhalten mit stereotypen lesarten von Väterlichkeit ver-
binden, wie sie lothar schon bereits siegmund Freud zuschreibt, bei dem Väter als »strenge, 
unangenehme Zeitgenossen« erwähnung onden (schon, 16). Durch die Konstruktion von 
Väterlichkeit und Kindlichkeit werden stillwell und Homelander gealtert, respektive verjüngt. 
Ihr Alter erscheint damit relational und kann als kulturell produziert verstanden werden. 

Abb. 1: Trefen der seven mit James stillwell im schatten im Hintergrund (s. 81).
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Diese Vater-sohn-Dynamik wird zunächst sprachlich etabliert, denn im Gespräch mit still-
well wird der übermächtige supe Homelander infantilisiert und nimmt die rolle als braves 
oder ungezogenes Kind an. Wenn ihn stillwell mehrfach unterbricht reagiert Homelander 
spannenderweise nicht mit Wut, sondern mit Anpassung. Homelander selbst beginnt sich 
als Kind zu präsentieren, als er im Folgenden erwähnt, dass er natürlich tut, wie ihm gehei-
ßen wird und sich als »good soldier« betitelt (ennis/robertson 2012b, 58). Homelander, der 
»good soldier«, wird so sprachlich verjüngt, er ist weder allmächtig noch autonom 3 er wird 
vielmehr zum braven sohn. Diese Inszenierung als folgsamer Junge wird durch eine unartige 
seite ergänzt, wenn stillwell von Homelanders »Tantrum« spricht (ennis/robertson 2009, 
54). erneut werden Homelanders reaktionen infantilisiert: War er vorher braver sohn, wird 
er nun zum ungezogenen Balg, dem mit Autorität entgegengetreten werden muss. 

Dieses Wechselspiel zwischen 
Homelander als Kind und stillwell 
als maßregelndem Vater wird im 
folgenden Gespräch besonders 
deutlich. Hier versucht Homelander 
stillwell davon zu überzeugen, in 
Fragen der Ausrichtung von Vought 
miteinbezogen zu werden, was still-
well allerdings negiert (Abb. 2).

Diese Panelfolge verdeutlicht 
das Machtgefälle zwischen Home-
lander und stillwell und unterstrei-
cht die performative Dimension 
von Alter, die hier neben sprache 
auch durch Körperhaltung und 
Kleidung unterstrichen wird. still-
wells Ignoranz macht Homelander 
zum bockigen Kind, mit verschlos-
senem Mund und roten Augen 
blickt er stur in richtung seines 
:Vaters9, der ihn ignoriert. Der 
gewählte Bildausschnitt lässt dabei 
seine körperliche Übermacht außer 
Acht und enthüllt die Nutzlosig-
keit von Homelanders Fähigkeiten. 
Trotz der Andeutung des tödlichen 
laserblicks, bleibt stillwell :all Abb. 2: Homelander fordert mehr Mitbestimmung (s. 190).
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business9. seine Kleidung unterstreicht dabei seine rolle als :man in charge9, da der Anzug 
als »the very essence of men9s fashion and, indeed, of masculinity« verstanden werden kann 
(edwards, 53, Hervorhebung im original). Homelanders uniform hingegen wird nicht 
dargestellt, eine Auslassung, die das Machtgefälle pointiert. Dass stillwell Homelanders 
Wut schlicht ignoriert, unterstreicht dabei ihre Vater-sohn-Dynamik, in der der umgang 
mit Wut und Aggression eine entscheidende rolle spielt, denn »[i]n diesem Zusammen-
hang ist es wichtig, sich zu vergegenwärtigen, dass in früheren epochen der Vater das 
recht hatte zu töten und Kindermord, v. a. die ermordung der erstgeborenen söhne, 
historische Tatsachen sind«, wie Inge seifge-Krenke betont (58). Darüber hinaus können 
diese Tatsache aber auch, im sinne Abrahams opfer von Isaak, religiös konnotiert wer-
den. Diese lesart stellt Homelanders Übermacht infrage und impliziert seine körperliche 
Versehrbarkeit durch den performten Vater stillwell. Die Irrelevanz von Homelanders Wut 
und die Ignoranz stillwells untermauern daher das Vater-sohn-schema der beiden, denn 
während stillwell seine maskuline Machtposition behält, wird Homelander zum unschein-
baren sohn degradiert. 

In einem letzten Beispiel wird die Vater-sohn-Beziehung von stillwell und Homelander 
weiter ausdiferenziert. Während Alter bisher über (Körper-)sprache und Kleidung verdeut-
licht wurde, ist es nun der Wunsch nach Anerkennung, der das Alter beider Männer im Ver-
hältnis zueinander festgelegt. Im klimaktischen Aufeinandertrefen der beiden erscheinen sie 
als Kontrahenten und ein blutüberströmter Homelander droht stillwell ausschweifend, was 
diesen allerdings kaltlässt:

Abb. 3: Homelander und stillwells letztes Aufeinandertrefen (s. 108).
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Die weiterhin fehlende Angst still-
wells bringt Homelanders streben 
nach väterlicher Anerkennung 
zum Vorschein. Als stillwell ihn 
als verwöhntes Kind (»spoiled 
child«) bezeichnet, fragt Homelan-
der ungläubig: »You think I need to 
impress you?«, eine Frage, die durch 
die prominent präsentierte körper-
liche Übermacht Homelanders unter-
strichen wird. sein daraufolgender 
Wutausbruch hingegen etabliert 
diesen Wunsch eindeutig (Abb. 4).

Hier fordert Homelander Beach-
tung, schließlich soll stillwell weiter 
zuschauen. Wie ein Kind, das die 
Aufmerksamkeit der eltern fordert, 
verlangt Homelander nach stillwells 
emotionaler reaktion auf seine 
Taten, die dieser allerdings verwehrt. 
Homelanders anschließender Wut-
ausbruch wirkt daher keinesfalls 
triumphierend, sondern wie der 
eines zornigen Kindes. sein wieder-
holtes »shut up«, das beim zweiten 
Mal geschrien wird, wirkt irrational 
3 ist er doch selbst gekommen, um 
stillwell herauszufordern. sein zit-
ternder Körper, der im linken Panel im Vergleich zu stillwells zierlicher Gestalt übermächtig 
groß erscheint, belegt dabei die Machtlosigkeit, die stillwells Nichtbeachtung in ihm auslöst. 
Dieses entscheidende Aufeinandertrefen zeigt dabei das relationale Alter der beiden Män-
ner auf: Homelanders emotionale reaktion lässt ihn wie ein Kind 3 und eben nicht wie ein 
Mann 3 erscheinen. stillwell, der entrückte Vater, hingegen, bleibt kontrolliert und somit 
nicht nur klassisch männlich, sondern auch erwachsen.

Diese exemplarische Analyse hat somit gezeigt, dass James stillwell und Homelander 
zwei unterschiedliche, wenn auch nicht minder stereotype Darstellungen amerikanischer 
Männlichkeitsideale verkörpern. Hier erscheint die Konstruktion von Alter als zentrales 
Argument: Indem stillwell Homelander als Kind konzipiert und Homelander diese rolle 

Abb. 4: Homelander lässt stillwell unvollendeter Dinge zu-
rück (s.110).
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auch annimmt, sichert stillwell sich den Wunsch des supes, seinem :Vater9 zu folgen und 
ihn wieder und wieder zu beeindrucken. Diese Perfomance wird anhand unterschiedlicher 
Praktiken deutlich und zeigt, dass die Kategorie Alter jenseits von chronologischem Alter 
etwa über sprache, Kleidung und emotionale (un-)Abhängigkeit kodiert wird. Hier wird 
die relationale und somit die relative Konstruktion von Alter deutlich: Denn stillwell und 
Homelander sind nicht dauerhav Vater oder Kind, sie sind es nur in ihrer Interaktion und 
innerhalb der spezioschen Perfomance von Alter, die diese Interaktion erfordert.

3. Die Working Mom: Madelyn Stillwell in Eric Kripkes The Boys (20193)

Während in den comics James stillwell als desinteressierter Vater gegenüber Homelander 
als wütendem sohn erscheint, ist Madelyn stillwell in eric Kripkes Adaption eine stillende 
Mutter, die eine ödipal anmutende Beziehung mit Homelander führt. Wie im comic arbeitet 
stillwell in der serie für Vought, im Gegensatz zum comic hat sie jedoch selbst ein leibliches 
Kind, sie ist tatsächlich Mutter ihres sohnes Teddy.5 Amazons The Boys (2019-) umfasst 
aktuell drei stafeln mit je acht episoden, da Madelyn stillwell am ende der ersten stafel 
stirbt, stellt diese den primären Fokus der folgenden Diskussion dar. In unserer Analyse der 
Konstruktion der Mutter- und Kindesrolle nehmen wir vor allem die Dynamik und Wech-
selhavigkeit dieser klar gegenderten Beziehung in den Blick und zeigen dadurch, dass Alter 
in der serie über die Annahme unterschiedlicher rollen, etwa die des sohnes, des Vaters 
oder des liebhabers situativ performt wird. 

Madelyn stillwells Muttersein ist zentraler Teil ihrer charakterbeschreibung, da sie als 
:Working Mom9, eine Frau in einer Führungsrolle ist, die ihren sohn Teddy allein erzieht. 
Damit erscheint stillwell zunächst als eine Persinage auf das »supermom stereotype proole, 
which celebrates WMs9 [working mothers9] ability to achieve family, work, and life success« 
(odenweller und rittenour 68, Hervorhebung im original). Als »supermom« des supes 
Homelander wird stillwells rolle als Mutter allerdings sexualisiert, da sich Homelander vor 
allem dafür interessiert, wenn sie Milch für ihr Baby abpumpt oder sich diese als Fleck auf 
ihrer Bluse zeigt (Kripke 2019a, 00:15:36). Die rolle von Alter wird, ebenso wie im vor-
herigen Beispiel des männlichen stillwell zu Homelander, im generationalen unterschied 
deutlich, denn stillwell mimt Homelanders Mutter, um diesen zu kontrollieren. exempla-
risch lässt sich die Dimension Alter an einem Beispiel besonders gut zeigen: In Good for 
the soul (stafel 1, episode 5) zitiert stillwell Homelander in ihr Büro und zeigt sich in 
einer Pervertierung mütterlichen Kümmerns. sie zieht Homelander auf ihren schoß, dann 
an ihre Brust, streichelt ihn und redet beruhigend, aber bestimmt auf ihn ein: »You have to 
be good. And you have to listen to me. And then we both get what we want. You9re my good 
boy« (Kripke 2019b, 00:54:03). Der erwachsene, körperlich unkontrollierbare supe wird zum 
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Kleinkind als er auf stillwells schoß liegend ein stillendes Baby mimt. Im Fall von Home-
lander weist das so angedeutete saugen an der mütterlichen Brust eine klare sexualisierte 
und ödipale Dimension auf, vor allem, da stillwell und Homelander von ähnlichem chro-
nologischen Alter zu sein scheinen.6 Hierdurch wird die Brust als sexualisiertes Körperteil 
präsentiert, denn, wie Glenda Wall bemerkt: »Breasts in contemporary Western culture are 
required to be sexual within a heteronormative framework« (Wall, 594). Andererseits rekur-
riert Homelanders Haltung auch auf stillen als speziosche gegenderte mütterliche Praxis, die 
den Vater ausschließt. so wurde »die |ese vertreten, dass die stillnorm antimodernistisch 
konservativen elternschavsmodellen Vorschub leistet« (rose, 126). Das stillen positioniert 
stillwell so nicht nur in einer dezidiert mütterlichen rolle, es mutet auch eine Mutter-Kind-
Beziehung zu Homelander an, die exklusiv ist und sich von ihrer Karriere 3 in der sie sich 
schließlich um ihn kümmern muss 3 loslöst. Gleichzeitig ermöglicht es dieses Mutter-Kind-
spiel Madelyn Homelander zu kontrollieren, da sie ihn als braven Jungen inszeniert und 
dazu bringt, ihr Folge zu leisten. Hierdurch wird auch die rolle des Alters verhandelt, denn 
in ihrer Funktion als Homelanders Mutter wird stillwell gealtert, während Homelander als 
nahrungssuchender säugling verjüngt wird. 

Diese Mutter-sohn-Beziehung ist allerdings keinesfalls statisch und wird verkompli-
ziert als Homelander beginnt, Madelyns loyalität 3 und somit ihre rolle als seine Mutter 
3 anzuzweifeln. In ihrem letzten Aufeinandertrefen, das mit stillwells Tod durch Home-
lander endet, ist stillwell gefesselt und schwebt mit ihrem Baby, Teddy, in lebensgefahr. 
Diese letzte szene verdeutlicht die dynamische Altersrelation der beiden, da Homelander 
zwischen den rollen von Vater, sohn und liebhaber oszilliert und so die kontrollierende 
Mutterrolle stillwells dekonstruiert. 

Bislang war Homelander als teils ungezogener, teils anbiedernder sohn zu sehen, der sich 
mitunter eifersüchtig auf Teddy zeigte, wie etwa das gemimte stillen verdeutlicht. Nun, da 
er das Macht- und somit auch das Altersgefälle zu stillwell zu nivellieren sucht, beginnt er, 
seine Kindesrolle abzulegen und sich als sorgender Vater für Baby Teddy zu inszenieren. er 
betritt den raum mit Teddy auf dem Arm und säuselt »Hey, look: Mommy« (Kripke 2019c, 
00:56:18); in väterlicher Manier bringt er ihn ins Bett und nüstert: »All right, little man, have 
a little lie-down. Good boy« (Kripke 2019c, 00:57:33). Hier ahmt Homelander väterliches Ver-
halten nach und erscheint nicht mehr als Teddys eifersüchtigen Bruder. Interessentaterweise 
spricht er das Baby hier als »good boy« an und verwendet so dieselben Worte, die Madelyn 
vorher an ihn richtete. Der rollentausch zwischen Homelander und stillwell wird weiter 
verfestigt, als Homelander sich weigert, die Kontrolle über Teddy abzugeben und stattdessen 
erklärt: »All good. I got it« (Kripke 2019c, 00:56:23). spielerisch dreht er sich von ihr weg und 
wiederholt »I got it« (Kripke 2019c, 56:25). Die scheinbar unbekümmerte Haltung Homelan-
ders macht dabei den Bruch mit dem vorherigen Mutter-sohn-Verhältnis deutlich. Während 
er vorher den sohn spielte, mimt er nun Teddys Vater und implizit auch stillwells Partner. 
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statt als Madelyns sohn, tritt Homelander so als ihr Gleichaltriger auf, er gibt den scheinbar 
zärtlichen liebhaber, etwa, als er ihr die Hand auf die Wange legt (Kripke 2019c, 01:01:49). er 
inszeniert sich sogar als ihr beruhigender Vater, beispielsweise, wenn er ihr Flehen mit einem 
»It9s okay, sh, sh, sh« (Kripke 2019c, 00:58:59) abtut. Homelanders Verhalten zeigt dabei die 
Wechselhavigkeit der eltern-Kind-Beziehung der beiden auf: elternsein wird von ihm als 
rolle entlarvt und, so könnte man ableiten, Alter als Perfomance enthüllt.

Die onale umkehr der eltern-Kind-Dynamik in der Beziehung von Homelander und 
stillwell wird in stillwells letzten Momenten deutlich. Als Homelander seine enttäuschung 
über Madelyns Illoyalität deutlich macht, versucht stillwell wieder in ihre mütterliche rolle 
zurückzuonden. sie erklärt: »I9m so sorry. I should have never lied to you. I know now that 
you don9t need to be protected. I9m so sorry« (Kripke 2019c, 01:00:45). Gleichzeitig zeigt 
dieser Versuch aber auch den onalen Bruch zwischen beiden auf, denn die Betonung, dass 
Homelander nicht beschützt werden muss, zieht die Nutzlosigkeit von stillwells rolle nach 
sich 3 Homelander braucht keine Mutter mehr. Passenderweise dreht sich dieser letzte Dia-
log daher auch weniger um die etablierung der Mutter-Kind-Beziehung und dem ihr inne-
wohnenden Machtgefälle, sondern um liebe: »:You care more about that fucking baby than 
you do about me.9 :No. I love you. I love you. I love you. I swear I love you9« (Kripke 2019c, 
01:01:12). Die dreifache Wiederholung des liebesgeständnisses wirkt verzweifelt, denn 
stillwell scheint klarzuwerden, dass die Dekonstruktion ihrer Mutterrolle nur mit ihrem Tod 
durch Homelander enden kann. 

stillwells ende fällt somit nicht nur mit der Aufgabe ihrer Macht-, sondern auch der Mut-
terposition zusammen. Während sie im Verlauf der serie Homelander kontrolliert und ihre 
Angstlosigkeit erfolgreich inszeniert, endet ihr Handlungsbogen mit dem eingeständnis der 
Angst. Nachdem sie ihm gestanden hat, dass sie sich vor ihm fürchtet, nüstert Homelander: 
»|ank you. |ank you for onally being honest« (Kripke 2019c, 01:01:54). Die Furcht, die 
stillwell empondet, macht ihre kümmernd-kontrollierende Mutterrolle unmöglich; Home-
landers Fokus auf ihre ehrlichkeit untermauert diese lesart: Das Mutter-spielen ist endgültig 
vorbei. Der folgende Mord durch ihren einstigen :sohn9 verdeutlicht dabei die dynamische 
Inszenierung von Vater-, sohn- und liebhaberrolle. Während der supe sie zunächst auf den 
Mund küsst und so die liebhaberrolle beansprucht, presst er dann die lippen an ihre stirn, 
nur um die noch hofnungsvoll blickende stillwell mit seinem laserblick zu töten (Kripke 
2019c, 01:01:55). Die Bezugnahme auf Ödipus wird hier ofensichtlich 3 nur, dass Homelan-
der sich nicht selbst die Augen ausbrennt; stattdessen ist es seine Mutter, die derart verstüm-
melt den Tod ondet. 

Während die Todesszene und die situativ wechselnden rollenverhältnisse also auf ein 
ende der Mutter-sohn-Bindung schließen lässt, wird diese rahmung in der folgenden epi-
sode der zweiten stafel bewusst bedient. Nachdem Homelander ein Bild von sich und still-
well betrachtet, das wie ein Familienporträt anmutet, ondet er ein Fläschchen Muttermilch, 
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das er langsam und genussvoll trinkt. Die Grenzüberschreitung, die dieser Handlung inne-
wohnt, ist ofensichtlich, und wird bewusst durch die serie betont, als Homelander jäh durch 
Ashley, eine schockiert wirkende Mitarbeiterin von Vought, unterbrochen wird (Kripke 
2020, 00:21:28). Während Homelander bisher das stillen nur simulieren konnte, kann er 
nach dem Muttermord wahrhavig die ihm bisher verwehrte Milch kosten. Der bereits voll-
zogene Matrizid scheint daher nicht zu genügen, um Homelanders sexualisierte Faszination 
mit stillwell zu beenden. Die entwicklung zum liebhaber auf Augenhöhe ist dementspre-
chend nicht gelungen. Die rolle der Muttermilch verdeutlicht daher Homelanders oszil-
lieren zwischen unterschiedlichen maskulinisierten Altersrollen: erscheint er als liebender 
sohn, so sexualisiert er seine Mutter, besteht er auf seine rolle als brutaler liebhaber, trinkt 
er doch die Muttermilch. Während Alter und Machtposition hier eng verwoben werden, 
betont die rollenondung nicht nur eine speziosche gegenderte, sondern auch eine altersko-
dierte lesart, denn Homelander kann seine unabhängigkeit nur einfordern, wenn er sich 
nicht mehr als stillwells sohn und somit als :jünger als9 inszeniert. Die Wandelbarkeit ihres 
Verhältnisses lässt Alter dadurch als dynamisches Konstrukt erscheinen, das in spezioschen 
situationen performt wird und das unterschiedliche rollen bespielt.

Diese Analyse der seriellen Inszenierung von stillwells und Homelanders Beziehung 
verdeutlicht die relationale Qualität von performtem Alter. stillwells rolle als Homelanders 
Mutter folgt dabei klar gegenderten Mustern, wie das performte stillen deutlich macht. Par-
allel wird die Veränderlichkeit ihrer Beziehung betont, als Homelander sich als pervertierte 
Form des kümmernden Vaters gibt. Während stillwell vorher durch ihr Verhältnis zu Home-
lander gealtert wurde, werden diese unterschiede letztlich nivelliert: Homelanders Machtin-
szenierung hat zur Folge, dass die ängstliche stillwell jung wird. Homelanders rückkehr zur 
rolle des sohnes schließlich, verdeutlicht durch das Trinken der Muttermilch, stellt dabei die 
Perfomance von Alter als situativ und instabil dar: Homelander und stillwell sind so nicht 
grundsätzlich »älter als«/»jünger als« 3 sie sind es nur in spezioschen raum-, Macht- und 
Beziehungskonstellationen.

4. Vater, Mutter, Kind: Relationales Alter(n) in |e Boys multimedial betrachtet

Dieser Artikel hat es sich zur Aufgabe gemacht, eine der Kernfrage der Aging studies näher 
zu beleuchten und diese anhand von |e Boys zu untersuchen: Wie wird Alter kulturell 
imaginiert, performativ konstruiert, und welche rahmungen ergeben sich jenseits der biolo-
gischen Dimension des Alter(n)s?

Zunächst lässt sich am Beispiel von James/Madelyn stillwell zweierlei festhalten. erstens 
wird Alter sowohl im comic als auch in der series als diskursiv konstruiert verstanden. 
Alter, so suggerieren beide Formate, wird in unterschiedlichen Formen, etwa durch sprache, 
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Körperhaltung und Kleidung dargestellt und ausgehandelt, aber auch durch ausgesprochene 
Wertschätzung und dem sehnen danach deutlich. Dies bedeutet, dass Homelander und 
stillwell zu Vater bzw. Mutter und sohn werden, indem sie sich diesen rollen entsprechend 
verhalten. so spürt Homelander als Kind die zärtlich-kümmernde Hand einer Mutter oder 
die autoritäre Abwesenheit eines Vaters. Die Perfomance der elternrolle ist dabei untrenn-
bar mit der Idee des :Doing Age9 verbunden, da ihr immer der generationelle unterschied 
innewohnt und der Altersunterschied so implizit ist. Daraus ergibt sich zweitens, dass Alters-
bilder nicht losgelöst von Gender zu betrachten sind und Alter daher als intersektionale 
erfahrung verstanden werden kann. so folgen beide stillwells dezidierten rahmungen von 
gegendertem :eltern sein9 und von :älter sein9: Die rahmung von Madelyn als Working Mom 
basiert ebenso auf ihrer charakterisierung als feminin, wie James anzugtragende Kälte auf 
seinem Image als erfolgreichem Geschävsmann beruht. es bleibt letztlich festzuhalten, dass 
nur der angstfreie Vater die Kontrolle und sein leben behält, während die sexualisierte und 
angsterfüllte Mutter ihren Tod onden muss. 

In der Wechselhavigkeit der eltern-Kind-Beziehung ergibt sich eine Darstellung von 
Alter als dynamisch und situativ performt. statt Alter mit chronologischem Alter und somit 
als eine feste Größe zu verstehen, inszenieren sowohl der comic als auch die serie Alter als 
wandel- und als verhandelbar. Dadurch werden Konnotationen von Alter, die etwa Weisheit 
oder Autorität anmuten lassen, in Frage gestellt. Die Tatsache, dass beide stillwells sich als 
eltern eines Gleichaltrigen gerieren, zeigt dabei, dass Alter erst in zwischenmenschlichen 
Beziehungen entsteht und daher als relational verstanden werden muss. Diese lesart ist 
gerade deshalb  interessant, weil eine Darstellung von Alter über gebrechliche Körper in den 
besprochenen visuellen Medien so naheliegen würde. In diesem sinne wird Alter nicht als 
zwangsläuog fortschreitend oder gar als Verfall dargestellt, sondern in sozialer Interaktion 
navigiert, konstruiert und letztlich performt. Daher, so suggeriert |e Boys, ist Alter auch 
immer ein 3 mitunter brutaler 3 Aushandlungsprozess. 
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Der vorliegende Artikel entstand im rahmen des DFG geförderten sonderforschungsbe-
reichs zu Humandiferenzierung an der Johannes Gutenberg-universität Mainz.

Das Potential von comics zur sexistischen Inszenierung von Frauen wurde auch außerhalb 
von |e Boys betont, eine Tendenz, die jedoch in stetigem Wandel begrifen ist, wie Mel Gib-
son erklärt: »Further, recent comics explicitly ofer both a celebration of and changing per-
spectives on the superheroine and are intended to appeal to female readers« (Gibson, 287).

es wird etwa Annies/starlights Missbrauch in ernsterer und folgenreicherer Weise aufge-
nommen. Zudem führt die cIA-Direktorin susan raynor, im Gegensatz zur comicvorla-
ge, keine sexuelle Beziehung mit dem Anführer der Boys, Billy Butcher.

1]

2]
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r.W. connell spricht von »American Masculinity« und zeigt dabei eine entwicklung im 
20. Jahrhundert auf, in der »practice organized by dominance was increasingly incompa-
tible with practice organized around expertise or technical knowledge« (connell, 193), 
diese Zweiteilung lässt sich auch auf Homelanders Körperlichkeit und stillwells geistige 
Dominanz beziehen.

unterschiedlich zu den comics ist außerdem, dass in Here comes a candle to light 
You to Bed (stafel 3, Folge 7) der serie verraten wird, dass Homelander sehr wohl ei-
nen Vater hat, den totgeglaubten supe soldier Boy (Kripke 2022, 01:00:28). Homelanders 
Wunsch nach elterlicher Aufmerksamkeit wird dadurch zugespitzt, jedoch fokussieren wir 
uns in unserem Artikel auf das Verhältnis zwischen stillwell und Homelander, da es in den 
comics keinen vergleichbaren leiblichen :supe Dad9 für Homelander gibt.

Anthony starr, der Homelander verkörpert und elizabeth shue, die Madelyn stillwell 
spielt sind zwar von unterschiedlichem chronologischem Alter, starr ist 1975 geboren und 
shue 1963 allerdings ist der Altersunterschied nicht groß genug, um die Zugehörigkeit zu 
einer anderen Generation zu suggerieren.

4]

5]

6]
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Wenn alt und p�egebedür�ig gewordene Menschen in ein Seniorenheim umziehen, hat dies 
vielfältige Auswirkungen auf ihren Selbstentwurf und ihre Handlungsmöglichkeiten: Alltags-
routinen müssen der Institution angepasst werden, soziale Bezüge zum früheren Umfeld 
gehen verloren und die Zimmerausstattung reduziert sich auf wenige eigene Möbel und mit-
gebrachte Erinnerungsstücke innerhalb einer zweckmäßigen Architektur. Auf der Grundlage 
ihrer beru�ichen Erfahrung in zwei Altenp�ege-Einrichtungen gestaltet die Berliner Kunst-
therapeutin und Illustratorin Charlotte Müller diese Lebenssituation in ihrem ersten Comic. 
Ein Haus mit vielen Fenstern. Gesammelte Lebensgeschichten (2022) geht vom immer gleichen 
Zimmergrundriss und dessen Individualisierung durch persönliche Dinge aus, um Lebens-
geschichten von insgesamt 18 alten Menschen zu präsentieren. Dabei bietet die  gra�sche 
Erzählung auf zwei Ebenen eine comic-spezi�sche Verdichtung an: Auf der Ebene des Textes 
werden die Lebensläufe, die durch Krieg, Vertreibung, Gefangenscha�, Verluste und sexuelle 
Gewalt, aber auch Solidarität und Emanzipationsbemühungen geprägt sind, in je ein indivi-
duelles ›Lebensmotto‹ überführt; auf der bildlichen Ebene verdeutlichen aquarellierte Zeich-
nungen von Erinnerungsstücken wie Fotogra�en, Nippes und Alltagsutensilien die geteilten 
Vorlieben und Träume von Menschen, die vor dem Ersten Weltkrieg oder zwischen den 
beiden Weltkriegen geboren wurden. 

Charlotte Müller wurde für Ein Haus mit vielen Fenstern. Gesammelte Lebensgeschichten 
als eine der Finalist_innen des Berthold-Leibinger-Preises 2021 ausgezeichnet. Für die Jury 
lobte Petra Morsbach das Form- und Sprachgefühl der Künstlerin sowie ihren Mut; das 
�ema sei »maximal unsexy«, werde aber »durch Wahrha�igkeit und inneren Reichtum […] 

Irmela Marei Krüger-Fürho� im Gespräch mit Charlotte Müller 
über ihren Comic Ein Haus mit vielen Fenstern. 
Gesammelte Lebensgeschichten (2022) 

Gra�sche Erzählungen als 
Generationenporträt 

Irmela Marei Krüger-Fürho� (Berlin), Charlotte Müller (Berlin)
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zu einem Kunststück«, das die »Tragik und Würde ganzer Schicksale« vermittele (Morsbach 
2021, o. S.). Irmela Marei Krüger-Fürho� sprach mit Charlotte Müller über erzählte und 
gezeichnete Erinnerungen, wahrha�ige Fiktionen und ausgesparte Bilder, starke Frauen und 
den Comic als Generationenporträt. 

Irme la Marei Krüger-Fürho�: Ich würde unser Gespräch gerne mit dem Titel deines Comics 
beginnen. Für mich gibt es eine gewisse Spannung zwischen dem Obertitel Ein Haus 

mit vielen Fenstern, der ja ein Gebäude, eine Institution in den Mittelpunkt rückt, und 
dem Untertitel Gesammelte Lebensgeschichten, mit dem du das Augenmerk auf die 
Menschen lenkst. Begri�e wie ›Alter‹ und ›Altersheim‹ fallen nicht. Wie bist Du zu 
dem Titel gekommen? 

Char lotte Müller: Der Untertitel ist tatsächlich erst durch die Verlegerin dazugekommen. 
Die Fenster beziehen sich auf das riesige Gebäude mit seinen ganz vielen Zimmern 
und vielen Fenstern. Jedes Fenster steht für eine Geschichte. 

IKF:  Es ist interessant, dass Du »die Fenster« sagst, denn wenn man den Comic anschaut, 
entsteht das Gefühl, dass nicht die Fenster wichtig sind, sondern eher das, was in den 
Zimmern statt�ndet. 

CM:  Die Fenster spielten für die Bewohner_innen tatsächlich keine Rolle. Viele haben über-
haupt nicht gewusst, was draußen ist. Und es war auch in den beiden Heimen, in denen 
ich gearbeitet habe, nicht so, dass es irgendwo eine schöne Aussicht gegeben hätte. 

Abb. 1: Einblicke in eines der individualisierten Altenheimzimmer. Ein Haus mit vielen Fenstern, o. P. [65].
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Man hat auf einen Parkplatz geguckt oder auf den nächsten 50er-Jahre-Bau. Da sind die 
Fenster, glaube ich, eher meine Perspektive, weil ich reinschaue. 

IKF:  Es gibt ja sich wiederholende Darstellungsmittel. Du bietest immer wieder Blicke aus 
der Vogelperspektive auf die verschiedenen Einzelzimmer, zeigst die immer gleiche 
Grundeinrichtung und verdeutlichst dadurch, dass das Leben der Bewohner_innen 
gleich gemacht wird (Abb. 1). Für mich suggeriert diese Perspektive außerdem, dass 
wir als Leser_innen einen Überblick bekommen, wir sehen gewissermaßen das ganze 
Leben beziehungsweise das, was am Ende übrigbleibt. Zusätzlich zeichnest Du sehr 
genau einzelne ergänzende Möbelstücke, Bilder oder Erinnerungsgegenstände, doku-
mentierst also das Bedürfnis der alt gewordenen Menschen, sich individuell einzu-
richten. Und zum Dritten gibt es noch die von dir so genannten ›Erinnerungen‹ an das 
frühere Zuhause der Bewohner_innen (Abb. 2). Was war der Grund für die Kombina-
tion von institutionellem Wohnen und Individualisierung und dem Kontrast zwischen 
Schwarz-Weiß-Zeichnungen für die Szenen im Seniorenheim und farbig aquarellierten 
Bildern für die persönlichen Erinnerungen? 

CM:  In der ersten Fassung gab es nur diese Zimmer. Dann habe ich gedacht: Jede_r 
bekommt noch eigene Gegenstände, wobei es teilweise Sachen sind, die in den Erzäh-
lungen au�auchen, andere habe ich mir vorgestellt, weil ich die Leute ja wirklich lange 
und gut kannte. Die ›Erinnerungen an zu Hause‹ stammen aus unterschiedlichen 
Quellen: Ich habe die Wohnung meiner Großeltern komplett gezeichnet; dann habe ich 

Abb. 2: Erinnerungen an zu Hause. Ein Haus, o. P. [22–23].
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von einem Freilichtmuseum in Detmold einen Bildband über westfälische Schultenhöfe 
gehabt, darin sah es genauso aus wie bei meinen Großeltern, bei meiner Tante. Ich hatte 
das Gefühl, es gibt für diese Generation typische Gegenstände und Möbel. Die ›Erinne-
rungen an zu Hause‹ sind also teilweise inspiriert durch diese Höfe, teilweise durch die 
Wohnung meiner Großeltern und teilweise durch Erzählungen. 

IKF:  Das heißt, auch die früheren Wohnungen vermitteln so etwas wie ein Generationen-
portrait? Andreas Platthaus (2022) bezeichnet deinen Comic in seiner Rezension ja als 
»Sozialstudie« und »Porträt einer Generation der Zwischenkriegszeit«. 

CM:  Ja genau. Ich habe schon ö�er die Reaktion bekommen: ›Ja, das Bad sieht genauso aus 
wie bei meinen Großeltern‹. Das guckt man sich an und man kennt es. 

IKF:  Eine ähnliche Strategie der Verbindung von Persönlichem und Allgemeingültigem, 
von Fakten und Fiktionen gibt es in Birgit Weyhes Comic Im Himmel ist Jahrmarkt von 
2013. Weyhe rekonstruiert ihre Familiengeschichte, macht zugleich aber deutlich, dass 
sie die Leerstellen mit Fiktionen füllt. Du sagst am Ende deines Buchs über die Fotos 
»privat, getrödelt oder gefunden« (Müller 2022, 77). Würdest du sagen, dass etwas im 
gleichen Maße authentisch sein kann, wenn es auf eine konkrete Person zurückführbar 
ist oder wenn es zwar ergänzt wurde, aber für eine ganze Generation steht? 

CM:  Ja, auf jeden Fall. Die Lebensgeschichten sind alle wirklich so erzählt worden. Aber 
die ganzen Collagen und Fotos sind nicht von den Leuten aus den Heimen, sondern 
auf dem Trödel gefunden oder geerbt. Zum Beispiel gibt es bei der Chefsekretärin 
Frau Walter, die so gern gereist ist, am Ende drei Fotos vom Berliner Dom und von 
Strandurlauben. Die habe ich hier um die Ecke beim Altkleidercontainer in einem 
Müllbeutel gefunden. Nein, die sind nicht von den Leuten, die habe ich dazu geholt – 
weil es aber passt. 

IKF:  Dein Buch ist kein klassischer Comic in dem Sinne, dass man Seiten mit vielen Panels 
hat, aber es gibt in dieser gra�schen Erzählung Sprechblasen und Dialoge. Vor allem 
hatte ich den Eindruck, dass du die gehörten Lebensgeschichten verdichtet hast und 
dass es unter anderem diese Arbeit der Verdichtung ist, die dein Buch Comic-spezi�sch 
macht. Denn im Comic müssen sich Künstler_innen für einen knappen Text entschei-
den und wenige Bilder wählen, um eine Handlung oder eine Atmosphäre möglichst 
prägnant zu vermitteln. Wie schwierig war diese Verdichtungsarbeit? 

CM:  Das war eigentlich gar nicht schwierig, weil ich die Leute über Jahre kannte und weil 
das, was ich aufgeschrieben habe, eigentlich von ihnen selbst schon verdichtet war. Das 
waren die Geschichten, die immer und immer wieder gekommen sind. Da war irgend-
wann ganz klar, was das Wichtigste ist, was eben übrigbleibt. Also Herr Mahler hat 
immer wieder von seiner Frau erzählt. Natürlich waren die Dialoge etwas unterschied-
lich, aber am Ende war wichtig, dass es ihn beschä�igt hat, dass er wusste, dass er ver-
heiratet war, sich aber nicht mehr daran erinnern konnte, mit wem. 
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IKF:  Hattest Du das Bedürfnis nachzufragen? Vielleicht auch kritisch nachzufragen, weil du 
vielleicht beim Zuhören den Eindruck bekommen hast, dass Bereiche ausgespart oder 
geschönt werden? 

CM:  Bei Herrn Mahler war es tatsächlich so, das habe ich im Comic aber weggelassen. 
Der hatte einen Sohn, an den er sich aber überhaupt nicht mehr erinnert hat. Er war 
immer ganz aufgebracht, wenn der Sohn ihn besucht hatte, meist am Wochenende. Ich 
bin dann montags zu ihm gekommen und er war völlig aufgelöst, weil am Wochen-
ende wieder  ›dieser fremde Mann‹ dagewesen war, der behauptete, er wäre sein Sohn. 
Und ›die Leute, die hier arbeiten‹ – manchmal wusste er, dass er im Altersheim ist, 
manchmal dachte er, er sei in einer Kaserne; ich hatte den Eindruck, der war lange in 
Kriegsgefangenscha� und das war für ihn die gleiche Gefühlssituation wie jetzt im 
Heim. Dann hat er immer gesagt: ›Die Soldaten hier, die stecken mit dem unter einer 
Decke‹, also die würden diesen Mann nicht rausschmeißen, obgleich das in seinen 
Augen ihre Aufgabe gewesen wäre. Ich habe mich irgendwann bei der P�egedienst-
leitung erkundigt: Natürlich hatte der einen Sohn. Ich habe ihn immer wieder gefragt, 
weil ich das nicht glauben konnte, dass er den völlig aus seinem Kopf gestrichen hat, 
weil er mir gegenüber so fürsorglich und liebevoll und freundlich war. Und irgend-
wann hat er zu mir gesagt, wir könnten das jetzt lassen, darüber zu sprechen, wir 
würden bei diesem �ema nicht weiterkommen. Danach habe ich ihn nie wieder nach 
seinem Sohn gefragt. 

IKF:  Du hast verstanden, dass er darüber nicht sprechen wollte? 
CM:  Genau. Und das ist in Ordnung. Ich meine, wer bin ich, dass ich einen 96-Jährigen 

irgendwie zwinge. Ich habe mich auf seine Weltsicht eingelassen. Es war sogar so, dass 
die P�egedienstleitung mir erzählt hat, dass er aus der Kriegsgefangenscha� wieder-
gekommen ist und der Sohn da war. Da habe ich mir zusammengereimt, dass er wahr-
scheinlich nicht sicher war, ob das wirklich sein Sohn ist. Aber das habe ich nicht in den 
Comic reingenommen – er hatte ja keinen Sohn, also hat er davon auch nicht erzählt. 

IKF:  Herr Mahler hat Gedächtnisprobleme, aber die Verbindung von Kaserne und Alters-
heim ist ja nicht völlig abwegig in dem Sinne, dass er sich fremden Menschen ausge-
liefert fühlt. Vor diesem Hintergrund �nde ich es interessant, dass die Institution als 
Institution in deinem Comic gar nicht au�aucht. Du dankst zwar im Nachwort dem 
P�egepersonal, aber man könnte den Eindruck bekommen, dass du einfach privat mit 
alten Menschen gesprochen hast, die irgendwo leben. Es ist keine Institutionenkritik, 
aber es ist auch kein Comic, der den Kontakt mit den P�egenden schildert, wie das 
beispielsweise in Sheree Domingos Ferngespräch (2019) der Fall ist. 

CM:  Nein, mein �ema waren die Menschen am Ende ihres Lebens. Das Zimmer ist immer 
das gleiche Zimmer, am Ende sieht man ein leeres Zimmer und das ist eindeutig ein 
Altenheimzimmer. Aber ich wollte zeigen, dass die Bewohner_innen, obwohl sie alle in 
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gleichen Zimmern sitzen, alle gleich behandelt werden, das gleiche Essen kriegen, den 
gleichen Tagesablauf haben, trotzdem individuell sind. Und dass auch die Leute, die ihr 
Leben vergessen haben, trotzdem eines hatten. Das ist für mich so ein riesiges �ema, 
das habe ich behandelt. 

IKF:  Dazu passt ja auch die Erzählsituation, die du ganz am Anfang zeichnest: Eine alte 
Dame sitzt in einem Sessel, dich sieht man von hinten mit Kapuzenpulli auf einem ein-
fachen Stuhl, dazwischen liegt zusammengerollt dein Hund. Mir ist aufgefallen, dass 
du auf dieser Zeichnung sehr jung wirkst. Man hat fast das Gefühl, das ist so eine Art 
Großmutter- Enkelin-Situation, sehr privat. Hat das eine Rolle gespielt, dass du mög-
licherweise ein Ersatz warst für die Tochter oder für das Enkelkind und dass dadurch 
eine familiäre Situation entstand? 

CM:  Also ich war ja viel, viel jünger damals; als ich nacheinander in den beiden Heimen 
angefangen habe, war ich 30, die Leute waren alle fast 100. Das heißt, ich war eher 
Enkelkind. Ich war bestimmt ein Ersatz für eine Ansprechpartnerin, mit der man in 
Beziehung tritt und das hat super funktioniert durch meinen Hund. Der hat ganz viele 
Türen geö�net und Herzen auch. Sie haben mir erzählt von ihren Kindern; auch die, 
die mit ihren Kindern keinen Kontakt hatten, haben mir ihr Herz darüber ausgeschüt-
tet. Es gab im Berliner Heim Frauen, bei denen ich gedacht habe: ›Oh, wenn die meine 
Mutter wäre, hätte ich vielleicht auch keinen Kontakt mit ihr‹, aber weil ich von außen 
kam, habe ich trotzdem etwas gefunden, was sie mir sympathisch gemacht hat oder 
gemerkt, die hat ein Herz für mich. 

IKF:  Ich hatte die Erwartung, sehr viele Familiengeschichten zu lesen, in denen die alten 
Menschen von ihren Kindern erzählen, von ihren Ehepartnern, vielleicht auch von 
ihrer Herkun�sfamilie und ihren Geschwistern. Ich war dann überrascht, dass einige 
der Geschichten ganz anders sind. Frauen, die sehr klar vermitteln: Heiraten kam für 
sie gar nicht in Frage. Oder der Mann, der fragt, ob du seine verstorbene Frau kanntest 
und, als du das verneinst, fast abschätzig meint: »Na, da haben Sie nichts versäumt« 
(Müller 2022, 52). Mich hat überrascht, dass vieles nicht romantisiert wird und dass es 
o�ensichtlich sehr unterschiedliche Lebensentwürfe gibt. 

CM:  Ja, bei den Frauen war das total au�ällig. Die, die nicht geheiratet und immer für sich 
selbst gesorgt haben, waren ziemlich starke Frauen und hatten immer Väter, die ganz 
stolz auf ihre Töchter gewesen waren und Wert darauf gelegt hatten, dass sie was ler-
nen, damit sie nicht abhängig sind von Männern. In der Generation war ja der Grund 
zu heiraten schon, dass man versorgt ist, und wenn das weggefallen ist, weil man sich 
selber versorgen konnte, hat man nicht geheiratet. 

IKF:  Kamen diese Frauen aus einer bestimmten, vielleicht bürgerlichen Schicht oder 
war das unabhängig von der Herkun� und lag eher an der starken Vater-Tochter- 
Beziehung? 
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CM:  Die Chefsekretärin war auf dem Lyzeum, war also wahrscheinlich aus der bürger-
lichen Schicht, aber bei Frau Lohmann, deren Vater Droschken in Berlin hatte und 
die ihre Eltern ganz früh verloren hat... also das kann ich gar nicht so sagen. Aber 
mir ist aufgefallen, dass alle Männer, die im Krieg umgekommen sind, die schöns-
ten, die klügsten, die  heldenha�esten Männer waren – und die, die zurückgekom-
men sind, waren irgendwie nicht so der Hauptgewinn. Ich habe tatsächlich anfangs 
gedacht: Ach, das ist ja wirklich schade vom Schicksal. Bis mir aufging: Nein, die 
sind wahrscheinlich nur in der Erinnerung so toll geworden, und wahrscheinlich 
hatte ein Mann, der zurückgekommen ist, gar nicht die Chance. Die Frauen waren ja 
jahrelang allein zurechtgekommen, dann sind die Männer wiedergekommen, viele 
traumatisiert, hatten zu Hause nichts mehr zu sagen, haben es aber vielleicht ver-
sucht. Dass es da Ärger gegeben hat, ist ja eigentlich klar. Irgendwann dachte ich: 
Ah, dafür waren die 50er Jahre, um die Frauen wieder in ihre Ecke zu weisen. Oder 
sie haben alles allein geregelt. Die eine sagte ja auch: ›Manchmal lief es besser als mit 
den Männern‹. 

IKF:  Das passt zu dem sozialhistorischen Blick, den du bereits bei den Wohnungen ein-
nimmst. Auch mit den Frauen stellst du eine bestimmte Generation mit ihren 
Geschlechtervorstellungen und Kriegsfolgen auf einer sehr privaten Ebene dar, die 
zugleich etwas  Generationen-Typisches hat. Es gibt viele aktuelle Comics, die histo-
risch verbürgte Einzelschicksale mit gesellscha�spolitischen Kontexten zusammen-
denken, beispielsweise Und wenn die Wahrheit mich vernichtet. Pater Richard Henkes 

im KZ Dachau (2019) von Drushba Pankow, also Alexandra Kardinar und Volker 
Schlecht. Der Comic trägt den Untertitel graphic documentary, und diese Kategorie 
tri� auch auf Ein Haus mit vielen Fenstern zu. Obwohl die Lebensgeschichten in dei-
nem Buch auf den ersten Blick harmloser sind, denke ich beim �ema Krieg immer 
an Traumatisierung. Mich hat überrascht und auch beschä�igt, was das teilweise 
für furchtbare Geschichten in deinem Comic sind. Frau Vogel, die von ihrem Bru-
der geschlagen wird, von ihm in der Zeit des Nationalsozialismus ein Verhältnis mit 
einem jüdischen Liebhaber angehängt bekommt und deshalb im KZ sterilisiert wird 
(Abb. 3). Oder die Erfahrungen von Flucht und Bombardierung. Im Gegensatz zu 
anderen Comics – im deutschsprachigen Raum z. B. In meiner Erinnerung war mehr 

Streichorchester von Julia Hoße (2018) oder Bianca Schaalburgs Der Du� der Kiefern. 

Meine Familie und ihre Geheimnisse (2021) – hast du dich dafür entschieden, das alles 
nicht zu zeigen. Du lässt die Leute von den Schrecknissen erzählen, aber wir sehen sie 
nicht. Was bedeutet es für uns als Lesepublikum, dass du diese traumatischen Sze-
nen nur als Text präsentierst, nicht in Bildern? Ist das eine Au�orderung an unsere 
Vorstellungskra� oder der Versuch, die alten Menschen zu schützen und nicht ihre 
schwierige Vergangenheit, sondern eher ihr Überleben zu betonen? 
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CM:  Ich habe die ja kennengelernt im Frieden, wir hatten einen geschützten Raum und 
da haben die mir das anvertraut. Und ich saß ganz o� völlig… Also nachdem ich die 
Geschichte mit dieser Zwangssterilisation gehört hatte, wo Frau Vogel dann tatsäch-
lich auch ihren Pullover hochgenommen und ihre Narben gezeigt hat, da war ich 
wirklich völlig fertig. Den Rest des Tages habe ich geguckt, wie ich irgendwie meine 
Arbeit noch hinkriege. Diese Situation von Krieg und KZ… Oder die Situation von 
Frau  Schneider, beim Bombenalarm zu überlegen: Nehme ich mein Kind jetzt mit oder 
schicke ich es schon vor – und dann sehe ich es nie wieder… Das ist ja etwas, was ich 
niemals erlebt habe, dafür habe ich keine Bilder gehabt. Da habe ich nur das, was sie 
mir erzählt haben, was ja auch schon reicht. Ich habe nie drüber nachgedacht, ob ich 
diese Situationen jetzt zeichne – gar nicht. 

IKF:  Das ist vielleicht auch eine gute Zurückhaltung. Du nimmst dir dadurch zwar das 
Dramatische, was vielleicht für eine gra�sche Erzählung attraktiv sein könnte, aber du 
wahrst auch einen Abstand. Du betonst eher, dass die alten Menschen das Vergangene 
bewältigt haben, in welcher Form auch immer, und schickst sie und auch uns als Lese-
publikum nicht in diese traumatisierende Zeit zurück. 

CM:  Nein, das wollte ich auf keinen Fall. Ich denke, da reicht der Text völlig. Wir können ja 
total froh sein, dass wir so was nicht erleben mussten, erlebt haben bis jetzt. 

IKF:  Trotzdem gibt es manchmal so etwas wie Reibung zwischen dem, was erzählt wird und 
dem, was du zeigst. Ich erinnere mich an eine Doppelseite, auf der es um eine  Hochzeit 

Abb. 3: Familiäre Gewalt und Zwangssterilisation, sachlich erzählt. Ein Haus, o. P. [50–51]. 
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geht (Abb. 4). Da zeigst du einen Brief an das Brautpaar in Sütterlin, außerdem ein 
Brautbild, ein ganz kitschiges Klebebild von zwei Täubchen, und darunter sieht 
man eine Sprechblase, in der die alte Dame erklärt: »Dass Sie keinen erwischen, der 
gerne säu�! […] Am besten ist, man heiratet überhaupt nicht. Ich würde das nicht 
mehr machen« (Müller 2022, 43). Ist die Konfrontation dieser Aussage mit den eher 
romantisierenden Bildern ein ironischer Kommentar? 

CM:  Da fand ich zum Beispiel, dass das Bild überhaupt nicht romantisiert, wenn man es 
sich genauer anguckt, denn die Braut steht zwischen zwei Männern. Bei der war es 
so, dass nicht nur der Mann getrunken hat, sondern auch der Vater, sie hat also ihr 
Leben mit trinkenden Männern verbracht, die sie abends immer aus irgendwelchen 
Kneipen holen musste und dann geho� hat, bei Vater und Mann, dass die einfach 
einpennen anstatt vielleicht noch um sich zu schlagen. Also für die war das ein gro-
ßes �ema, dass ich nicht heirate und wenn, dann ganz doll aufpasse, dass ich keinen 
erwische, der trinkt. Es ist gar nicht unbedingt ironisch gemeint, sondern die Ehe ist 
ja den Frauen quasi als einziger Sinn im Leben und Rettung vor was auch immer ver-
sprochen worden, und dann ist sie ganz o� einfach nur schrecklich gewesen. Diese 
Frauen wären, hätte es die Möglichkeit gegeben, ohne Männer besser dran  gewesen, 
weil die eben im Krieg waren oder mit ihrer Aufgabe in der Gesellscha� nicht 
zurechtkamen und deswegen so viel trinken mussten. Also es ist nicht unbedingt 
ironisch. 

Abb. 4: Ehe als Enttäuschung. Ein Haus, o. P. [42–43].
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IKF:  Eher entlarvend oder vielleicht ideologiekritisch oder geschlechterpolitisch? 
CM:  Ja, geschlechterpolitisch. Die Ehe ist für die Frauen in der Zeit nicht das gewesen, wofür 

sie ihnen verkau� worden ist. Und wie gesagt, auch Frau Neumann, die nie  geheiratet 
hat – also ich hatte keine Frau, die unglücklich nicht verheiratet war. Ich habe nur 
Frauen kennengelernt, die zufrieden mit ihrem Leben ohne Männer gewesen sind. 

IKF:  Das ist ja wirklich ein klares Statement. Spielt da auch der regionale Kontext eine Rolle? 
Du hast ja in einer hessischen Kleinstadt mit Bewohner_innen gesprochen und in der 
Großstadt Berlin. Hatte das Auswirkungen auf Vorstellungen von Berufstätigkeit, Ehe 
und Selbständigkeit, gibt es einen Stadt-Land-Unterschied? 

CM:  Die Frauen in der Stadt waren auf jeden Fall selbstbewusster. Ich weiß nicht, ob ich 
sagen kann ›stärker‹, weil…. was ist eine starke Frau? Aber sie sind selbstbewusster 
aufgetreten und o�ensiver. Die alleinstehende Frau vom Land war Frau Neumann. 
Die hat nicht geheiratet, weil klar war, sie kümmert sich um ihren Bruder, den Pfarrer. 
Obwohl, das stimmt auch nicht, denn die Chefsekretärin war auch nicht aus Berlin. 
Also ich weiß nicht, ob es da Stadt-Land-Unterschiede gibt, aber ein bisschen hatte ich 
das Gefühl, dass die Frauen in Berlin, die auch während des Krieges in Berlin waren, 
sich nichts haben erzählen lassen. Die waren sehr selbstbewusst. Und die Frauen vom 
Land waren eher bescheiden, aber sie haben sich auch beschwert in dem Sinn, dass 
sie von anderen Leuten erwartet haben, dass sie Sachen für sie regeln. Die Frauen 
im Altenheim in Berlin-Kreuzberg sind niemals davon ausgegangen, dass irgendwer 
anders für sie irgendwas regelt, sondern die haben ihre Sachen selbst geregelt. Und 
wenn es nur so eine kleine Situation gewesen ist. Ich weiß noch, da saßen ein paar am 
Tisch und ich habe dreien von vieren Tschüss gesagt und die vierte vergessen, und von 
der kam dann: ›Hau doch ab, hau ab!‹, und ich bin sehr erschrocken, denn ich bin ja 
ein freundlicher, hö�icher Mensch und meinte zu Frau Soundso: ›Was ist denn los?‹ 
›Ja, denen sagst du Tschüss und mir nicht! Hau ab! Kannste vergessen, dass ich das 
nächste Mal zu deiner Gruppe komme!‹ Und dann musste ich mich bei ihr wirklich 
ernstha� entschuldigen. 

IKF:  Ist eigentlich schön, dass sie das einfordert und nicht heimlich beleidigt ist. 
CM:  Genau. Ich weiß nicht, ob es sich verallgemeinern lässt, aber vielleicht ist das der Unter-

schied: Die Frauen auf dem Land wären heimlich beleidigt gewesen. Und in Berlin 
ist mir immer total klar gesagt worden, was ich richtig mache und was nicht, also vor 
allem, was nicht. Und dann musste ich mich dem stellen. 

IKF:  Welche Bedeutung hatte eigentlich deine Kunsttherapie? Von Frau Zimmermann sind 
nur Bilder zu sehen, die sie vermutlich in deiner Gruppe gemalt hat, und keine Erzäh-
lungen. Andererseits entsteht der Eindruck, dass du sehr viel Zeit mit Zuhören verbrin-
gen konntest. Wann hast du als Kunsttherapeutin gearbeitet und inwiefern spielte das 
für die Bereitscha�, etwas aus dem eigenen Leben zu erzählen, eine Rolle? 
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CM:  Ich bin in beiden Heimen auf einer Ergotherapie-Stelle gewesen. Ich hatte zweimal in 
der Woche Malgruppe, wo ich erst Vertrauen au�auen musste, bevor die Bewohner_
innen sich darauf eingelassen haben. Das haben sie erst gemacht, nachdem sie mich 
kannten und wussten, ich will ihnen nichts Böses. Sonst hatte ich eine Bingo-Gruppe, 
eine Bewegungsgruppe und war beim Singen dabei. Und diese Gespräche, in denen ich 
wirklich dasaß und zuhören konnte, haben immer stattgefunden, wenn ich die Leute 
allein in ihren Zimmern besucht habe. Mit denen habe ich auch gesungen. Ich hatte 
viele bettlägerige Patient_innen, zu denen ich mit meinen Gedichtbänden hingegangen 
bin. Gedichte waren ganz, ganz wichtig, und Liedtexte. Also Texte, die sie von früher 
 kannten. Das fällt für mich auch unter Kunsttherapie. 

IKF:  Inwiefern haben die alten Menschen über so etwas wie Lebensende, Warten auf den 
Tod oder Vorbereitung auf das Sterben nachgedacht und davon erzählt? 

CM:  Eigentlich war allen bewusst: Das ist hier die letzte Station in ihrem Leben. Ganz viele 
waren damit einverstanden und wären auch damit einverstanden gewesen, bald zu ster-
ben. Entweder in einem guten Sinne, dass sie sagen: Wenn die Zeit so weit ist, ist es so 
weit. Manche waren auch ganz unglücklich, dass sie noch am Leben sind, weil sie nicht 
wussten, warum sie noch da sind, weil alle Bekannten und Verwandten schon gestorben 
waren. Frau Wolf zum Beispiel saß in ihrem Zimmer und hat sich erinnert. Sie hat an 
nichts mehr teilgenommen, war von der aktuellen Welt eigentlich schon abgekoppelt. 
Sie sagte auch: ›Ich sitze hier die Tage und denke an früher‹. Damit war klar, jetzt pas-
siert nichts Neues mehr in ihrem Leben, da kommt nichts mehr dazu. Oder so wie Frau 
 Neumann, die sagte: ›Ich habe mein Leben mit meinem Bruder verbracht‹. Das war für 
sie ein Riesenthema, dass dieser Bruder, obwohl er jünger war, vor ihr gestorben ist. 
Sie war eigentlich mit allen Entscheidungen von Gott im Reinen, aber mit dieser nicht. 
Das fand sie nicht gut. Sie wollte nicht ohne ihren Bruder sein. Es war nicht dramatisch, 
aber es machte einfach für sie keinen Sinn. 

IKF:  Gibt es von den Menschen jemanden, der dich besonders beeindruckt hat oder ein 
Lebensfazit, das Dir besonders nahe gegangen ist? 

CM:  Also mich haben die Menschen sehr beeindruckt, die trotz ihres schweren Lebens eine 
positive, gütige Einstellung hatten. Zum Beispiel Frau König, die mit ihrem Vater in 
Ponte Tresa gelebt hatte. Es war wirklich so, dass sie unter ganz doofen Umständen aus 
ihrer Wohnung raus und vom Krankenhaus direkt ins Heim musste, aber sie hat viel 
gelacht, war zufrieden. Also es gab schon viele alte Leute, die mit allem unzufrieden 
waren und an allem rumgemeckert haben. Aber es gab auch viele, die im Reinen mit 
allem waren, egal wie schwer die Situation von außen gesehen war. Die haben mich 
am meisten beeindruckt, die so eine Grundzufriedenheit oder Ruhe in sich hatten, die 
nicht die ganze Zeit gehadert oder sich beschwert haben. 

IKF:  Gibt es Comicseiten, die dir besonders wichtig sind? 
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CM:  Meine Lieblingsseiten sind die, wo auf der einen Seite Herr Mahler sich mit mir über 
seine Frau unterhält, und auf der anderen Seite die Chefsekretärin an mir rummeckert: 
falsche Frisur, falscher Pullover, keinen vernün�igen Mann und auch schon gar keine 
vernün�ige Arbeit (Abb. 5). Die sind witzig, und meine Arbeit war ja ganz o� auch lus-
tig. Denn im Heim sein ist nicht automatisch bedrückend und schwierig. Deshalb habe 
ich auch ganz am Ende diese beiden Alten, wo der eine sagt: ›Na wie soll’s mir gehen? 
Scheiße natürlich – wie können Sie fragen, ist doch klar‹, und die andere sagt: ›Meine 
Tage hier sind ruhig und ich bin zufrieden‹. Natürlich sind viele Geschichten sehr 
traurig, weil die Menschen in einer schwierigen Zeit gelebt haben, aber trotzdem waren 
wir im Heim nicht die ganze Zeit von früh bis spät traurig und bedrückt. Sondern es 
gab viele lustige Situationen und auch der Umgangston war meistens zwar nicht �apsig, 
aber freundlich. Deswegen sind das meine Lieblingsseiten, weil sie das Spektrum ver-
deutlichen. 

IKF:  Ich vermute, die Bewohner_innen selbst haben diesen Comic nicht mehr sehen können? 
CM:  Nein, die sind alle schon gestorben. Ich wollte eben nicht, dass alles von ihnen ver-

schwindet – wenn sie tot sind, dass dann auch diese besonderen Geschichten alle weg 
sind. Ich wollte was für sie au�eben. Und obwohl die Geschichten traurig sind, ist es 
eigentlich kein trauriges Buch. 

IKF:  Ja, den Eindruck hatte ich beim Lesen auch. Und zugleich ist dein Comic ein Angebot, 
die individuellen Geschichten einer Generation ins kulturelle Gedächtnis zu überführen. 

Abb. 5: Vertraute Gespräche und abschätzige Kommentare. Ein Haus, o. P. [52–53]. 
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Die |emen :Alter(n)9, :Erinnern9 und :Vergessen9 spielen in Comics über Alzheimer 
eine zentrale Rolle. Im Fall von Alzheimer handelt es sich um eine neurodegenerative 
Krankheit, die vor allem (aber nicht nur) ältere Personen betriv. Es wird davon ausge-
gangen, dass weltweit über 55 Millionen Menschen an Demenz leiden, wobei anzuneh-
men gilt, dass weltweit nur 25% der Betrofenen eine Diagnose erhalten, in Ländern mit 
niedrigem Einkommen liegt der Anteil lediglich bei 10% (Barbarino, 17). In Bezug auf 
Alzheimer spielt Gender eine zentrale Rolle: Zwei Drittel der Erkrankten sind Frauen1 
(dabei kommen sowohl biologische als auch soziokulturelle Faktoren zum Tragen), 
gleichzeitig sind Frauen auch jene, die den überwiegenden Anteil an (un-)bezahlter 
Care-Arbeit leisten (Ferretti et. al, 238). Literatur ebenso wie Film und Fernsehen nehmen 
sich dem |ema :Alzheimer9 an (Krüger-Fürhof/Schmidt/Vice, 2). Zu nennen ist beispiels-
weise der vielbeachtete Roman Small World (1997) des Schweizer Autors Martin Suter. Ein 
weiterer bekannter deutschsprachiger Roman erschien 2011 unter dem Titel Der alte König 

in seinem Exil, in dem der österreichische Schrivsteller Arno Geiger aus dem Leben seines 
Vaters schreibt, der von Alzheimer betrofen ist. 2015 kam der Film Still Alice in die Kinos, 
in dem Julianne Moore, die für ihre Leistung einen Oscar erhielt, eine Linguistin verkörpert, 
welche im Alter von 50 Jahren an Alzheimer erkrankt. Ebenfalls oscarprämiert ist der Film 
The Father (2020), in welchem Anthony Hopkins einen alzheimerkranken Vater spielt. 

Demgegenüber stehen zahlreiche literarische und olmische Beiträge in Vergangenheit 
(und Gegenwart), die sich in der Auseinandersetzung mit Alzheimer dem :Zombie-Narrativ9 
bedienen (Walrath 2016b, 13). Hierfür scheint Alzheimer den perfekten Horror-Plot zu lie-
fern: Eine einst bekannte und geliebte Person verwandelt sich in jemanden Unbekannten, in 
jemanden, der_die nicht mehr fähig ist, andere wiederzuerkennen, sich zu sorgen und unter 
Umständen sogar andere mit seinem_ihrem Verhalten verletzt (Taylor, 321). Derartige Hor-
rorgeschichten 3 intensiviert durch den Umstand, dass Alzheimer nicht heilbar ist (Walrath/
Lawlor, 1002) 3 trefen sich mit biomedizinischen Diskursen, die den irreversiblen Verlust 
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kognitiver Fähigkeit in den Vordergrund stellen und in Zusammenhang mit Alzheimer gar 
von einer um sich greifenden :Epidemie9 sprechen (Venkatesan/Kasthuri, 63). »Such biome-
dical descriptions not only idealize memory as the essence of being but also assume that any 
deterioration of memory, intentionality and reciprocity is tantamount to the dissolution of self 
and the notion of personhood that embodies it« (Venkatesan/Kasthuri, 63364). 

Gleichzeitig lässt sich mit Beginn des 21. Jahrhunderts und zunehmend wissenschav-
lich fundierten Kenntnissen über Alzheimer eine stückweise Abkehr von diesem dominan-
ten Narrativ feststellen 3 hin zu »reoned, aormative and conodent representations of AD 
[Alzheimer9s Disease]« (Venkatesan/Kasthuri, 66).

|rough embracing a strength-based approach to dementia, we can stop locating personhood in our 
intellectual capacities [&] and to locate it instead in our vulnerability, our openness, our imagination, 
our non-verbal capacities, our ability to give and receive love, our dependency, and even our closeness to 
death (Walrath/Lawlor, 1003).

Im Rahmen dieser alternativen Darstellungsweisen kommen Graphic Pathographies 3 einem 
comiceigenen Genre, das sich mit :Gesundheit9/:Krankheit9 auseinandersetzt 3 eine wichtige 
Rolle zu, indem sich diese Comics unter anderem |emen wie :Alzheimer9 und :Alter(n)9 
annehmen. Hierbei handelt es sich insbesondere um (auto-)biograosche Werke von erwach-
senen Kindern, die bildlich_schrivlich2 die Alzheimererkrankung ihrer (Groß-)Eltern ver-
handeln (Couser, 21): 

Considered as a sub-genre, daughters9 stories about their mothers reveal a deoning set of narrative con-
cerns, including the disorienting, oven protracted process of an Alzheimer9s diagnosis; the regularly 
uncanny ways in which the disease progresses; glimpses of the mother in her prime; the protagonist9s 
distress in the face of the mother9s imminent disappearance; the juggling of impossible, oven :ugly fee-
lings9, including the protagonist9s, the mother9s, and the family9s shame; the protagonist9s shiving sense of 
identity in relation to the mother9s decline; and (optionally) the mother9s death (Venema, 46347).

Ziel dieses Beitrags ist es, die dem Comic inhärenten Möglichkeiten in der Darstellung alter-
nativer Deutungsmuster von Alzheimer 3 weniger in Widerspruch zu, sondern vielmehr 
als Ergänzung eines rein biomedizinischen Diskurses 3 aufzuzeigen. Umfassender soll es 
darum gehen, das kulturkritische und gesellschavspolitische Potential bildlichen_schrivli-
chen Erzählens von :Gesundheit9/:Krankheit9 herauszuarbeiten. Als Analysematerial dienen 
Vergiss dich nicht (2018) der Schweizer Autorin Lika Nüssli und Dana Walraths Alicehei-

mer9s. Alzheimer9s |rough the Looking Glass (2016); beide Comics sind (auto-)biograosche, 
oktional überformte Graphic Pathographies, die sich mit der Alzheimer-Erkrankung aus 
einer Mutter-Tochter-Perspektive auseinandersetzen. Im Sinne eines grundsätzlichen litera-
tur- und kulturwissenschavlichen Ansatzes wird sich den beiden Primärwerken mithilfe der 
narratologischen3 und intersektionalen4 Comicanalyse angenähert, wie sie unter anderem im 
Sammelband Comicanalyse (2019) von Stephan Packard et al. ausformuliert wird. 



CLOSURE 9 (2023)

      
51

Zu Beginn soll ein Einblick in das Feld der Graphic Pathographies, mit einem Schwerpunkt auf 
Comics über Alzheimer, geboten werden. Anschließend widmet sich der Beitrag Vorgängen 
des Erzählens, Erinnerns und Vergessens im Kontext einer Alzheimererkrankung sowie deren 
speziosche Inszenierungsweisen im Comic; auf diese Weise soll das Potential (ebenso wie die 
Grenzen) des Medium Comics in der Auseinandersetzung mit Alzheimer deutlich werden. Die 
Ausführungen von Michel Foucault (1963) zu den Implikationen des medizinischen Blickes 
dienen als wichtiger theoretischer Bezugspunkt. Die Comicanalyse konzentriert sich einerseits 
auf Prozesse des Erzählens und dessen in beiden Primärwerken bewusst zur Schau gestellter 
Konstruktionscharakter 3 Wie kann Erzählen erzählt werden? 3 und andererseits auf die damit 
in Verbindung stehenden Formen des Sehens und Gesehen-Werdens, der spezioschen Per-
spektiven und Blickführung, und wie sich diese auf der Comicseite materialisieren. 

Graphic Pathographies und Alzheimer 

In ihrer künstlerischen ebenso wie auolärerischen, edukativen Wirkungsweise vermögen 
Graphic Pathographies5 ein breites Feld abzudecken: 

Illness narratives in [&] comics capture people9s lives in their social settings, describe individual ail-
ments and coping strategies, and discuss concepts of body and identity. Many of these narratives not only 
ofer intimate insights but also seek to ond specioc artistic ways to present exceptional and sometimes 
life-threatening personal experiences in texts and images. |ey contribute to a more diverse view of hu-
man life, raise ethical questions, and elucidate how art can convey liminal experiences. At the same time, 
artistic representations can shape the perception of diseases and their respective therapies and expand 
individual or cultural interpretative frameworks and scopes of actions (Krüger-Fürhof 2020, 74).

Graphic Pathographies schafen Gegennarrative, welche normative und dominante Gesund-
heits- und Krankheitsbilder herausfordern bzw. unterwandern. Sie widersetzen sich Vor-
stellungen eines :universellen Subjekts9, eines linearen und progressiven Heilungsprozesses 
oder eines allgemeingültigen Wahrheitsanspruches, welcher aus :objektiven9 medizinischen 
Fallstudien gewonnen wird. Gleichzeitig bieten sie Raum für marginalisierte Stimmen und 
Geschichten, denen unter anderen Umständen kein Gehör geschenkt wird (Czerwiec et 
al., 233). Dabei geht es selten um den Anspruch, eine Krankheit möglichst :realistisch9, 
:authentisch9 oder :holistisch9 darzulegen. In selbstrenexiver Manier »nutzen die Arbeiten 
die speziosche Ästhetik des Comics, um die vorgebliche medizinische oder gesellschav-
liche :Wahrheit9 in der Deonition der Krankheiten, die inhaltlich verhandelt werden, zu 
renektieren« (Engelmann, 194).

In der Comicszene lässt sich seit rund einem Jahrzehnt eine rege Beschävigung mit dem 
|ema :Alzheimer9 ausmachen. Die Publikationen stammen vorwiegend aus dem englisch-
sprachigen Raum; zu den bekanntesten Werken zählen Sarah Leavitts Tangles. A Story About 
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Alzheimer9s, My Mother, and Me (2012), Tony Husbands Take Care, Son. |e Story of My Dad 

and His Dementia (2014), Stu Campbells Webcomic |ese Memories Won9t Last (2015) sowie 
Keeper of the Clouds (2016), geschrieben von Liza Futerman und illustriert von Evi Tampold. 
Mit Paco Rocas Arrugas (2007) liegt auch ein bekannter Comic auf Spanisch vor, der sich 
vergleichsweise früh dieser |ematik annahm. 2012 erschien der deutschsprachige Comic 
Don Quijote von Flix, der sich durch einen humoristischen Umgang mit Alzheimer und 
durch intertextuelle Bezüge zu Miguel Cervantes9 gleichnamigem Werk auszeichnet. 

Graphic Pathographies über Alzheimererkrankungen stellen Fragen nach Identität, Kör-
perlichkeit und Alt-Werden/Sein, insbesondere Hochaltrigkeit und Pnegebedürvigkeit, ins 
Zentrum ihrer Erzählung. In gesellschavlichen Diskursen wird der alternde Körper vielfach 
stigmatisiert: 

A body that does not function :normally9 or appear :normal9, that is cononed to a wheel-chair or bed, 
is both visually and conceptually out-of-place, as evidenced by the lack of public facilities for people 
with disabilities or the elderly. It is no longer acceptable to allow one9s body to age gracefully, for age 
has become a negative cultural value. In popular culture, body maintenance is highly encouraged for 
those growing older, but not because of their cardiovascular health, but because of the :mask of aging9 
the external signs of old age 3 sagging nesh, wrinkles, loss of muscle tone, overweight 3 are culturally 
stigmatized [&] (Lupton, 38339).

Dem gegenüber haben Alzheimer-Comics teil an einer »Vervielfältigung von kulturellen 
Narrativen und medialen Bildern des Älter-Werdens und Alt-Seins«; unterschiedliche For-
men des Alterns werden sichtbar gemacht, in ihrer Diversität herausgestellt und gleichzeitig 
wird eine gegenseitige Zugewandtheit und wertschätzende Relationalität forciert (Krüger-
Fürhof 2021, 163). »Vor allem aber arbeiten sie [Comics] daran, den gezeichneten und 
erzählten Figuren eine unverwechselbare Vergangenheit und Identität zu verleihen und ihre 
Handlungsfähigkeiten und -spielräume auszuloten« (Krüger-Fürhof 2021, 164). Dies hängt, 
wie Irmela Marei Krüger-Fürhof argumentiert, eng mit der spezioschen Darstellungsweise 
und Hervorbringung des (alternden) Körpers im Comic zusammen (2021, 164). Durch die 
grundlegende Visualität des Mediums :Comics9 wird nur ein Erzählen über, sondern auch 
ein Zeigen von Körper-Zeichen ermöglicht bzw. nachgerade notwendig (Klar 2014, 170; 
Køhlert, 191). An diesem spezioschen :Körper-Zeichen9 (Klar 2011), welches in seiner Wie-
derholbarkeit immer im Werden (doing age) und in gewisser Weise :unsicher9 ist, werden 
(intersektionale) Fragen nach dem Umgang mit alternden und pnegebedürvigen Menschen, 
mit erkrankten und dis_abled6 sowie mit marginalisierten und ausgeschlossenen Personen 
ausgetragen. »By drawing in and from the margins and inserting their own lives into comics 
history, they push against established narrative conventions and visual traditions, and in the 
process invent new ways of seeing and being seen in comics« (Køhlert, 194).

Darüber hinaus kann es durch die dem Comic inhärenten Möglichkeiten 3 sei es auf for-
mal-struktureller oder inhaltlicher Ebene 3 gelingen, Formen von hegemonialer Zeitlich-
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keit zu hinterfragen, alternative Verbildlichungen von Erinnern und Vergessen zu entwi-
ckeln und subjektive Umgangsweisen mit Krankheit und Trauer zu verdeutlichen, die stets 
unabgeschlossen, fragmentiert und heterogen bleiben. »|e medium of comics might be an 
especially apt one to portray a psychic reality that does not or cannot reliably distinguish 
between fantasy and reality, past and present [&]« (Krüger-Fürhof 2022, 144). Alzheimer 
wird in den entsprechenden Comics weder erschöpfend noch :wahrheitsgetreu9 lesbar 3 es 
handelt sich um individuelle Erzählungen aus dem Leben, die in ihrer Partikularität und 
Subjektivität keinen Anspruch auf Allgemeingültigkeit oder gar medizinische :Objektivi-
tät9 erheben, aber trotzdem (oder vielleicht gerade deswegen) Identiokationspotential für 
andere Personen und deren Erfahrungen bieten. Somit können auch im Kleinen 3 sei es 
nun im Mikrokosmos :Altersheim9 oder im familiären Zuhause 3 große |emen und Fra-
gestellungen verhandelt werden.

Ungeachtet dieser Möglichkeiten darf Comics nicht automatisch ein kritisches und 
emanzipatorisches Schafen unterstellt werden, sondern müssen immer auch die Gren-
zen und Problematiken einer comiceigenen Verhandlung von :Krankheit9 mitgedacht und 
renektiert werden. »|e medium has considerable potential for liberatory representation. 
But [&] the graphic medium is not necessarily, not inherently, counterdiscursive« (Couser, 
371). Die Gleichsetzung von Sehen und Wissen/Verstehen hat dazu geführt, dass visuelle 
Medien 3 wie auch Comics eines ist 3 als besonders unmittelbar, :authentisch9 und :wahr-
heitsgetreu9 gelten (El Refaie 2019, 124; Szép, 39). Diese vielfach unhinterfragte Vormacht-
stellung von Sehen ist jedoch keineswegs unschuldig, sondern drückt sich in »ocularnorma-
tive views and normative practices of looking and staring« (Wegner, 70) aus, die auch in der 
Betrachtung und Analyse von Graphic Illness Narratives hineinspielen. Inwiefern werden 
voyeuristische Bedürfnisse befriedigt? Wem wird Agency zugestanden? Inwiefern wird ein 
:Anderes9 kreiert und die Norm perpetuiert? Und inwiefern verhindert der Fokus auf den 
erkrankten Körper den Blick auf ein Außerhalb, auf die soziale Konstruktion von Krankheit 
und Dis_ability? (Wegner, 66367)

In der Frage nach der Sprecher_innenposition wird generell dafür plädiert, betrofene 
(marginalisierte) Personen selbst zu Wort kommen zu lassen 3 im Fall von Alzheimer oder 
anderen Erkrankungen, wie Schizophrenie, lässt sich das jedoch nur schwer realisieren 
(Donaldson, 153). Es bleibt ein Sprechen bzw. Schreiben über jemanden, auch wenn das in 
biograoschen Comics ov in einem familiären oder freundschavlichen Näheverhältnis pas-
siert. »Writing about other people9s illness or disability without their consent, speaking on 
behalf of :vulnerable subjects9, raises serious ethical questions« (Donaldson, 165). Durchaus 
ließe sich beispielsweise im Comic Aliceheimer9s eine gewisse Infantilisierung und Verharm-
losung bzw. Romantisierung der an Alzheimer erkrankten Protagonistin konstatieren (Ven-
katesan/Kasthuri, 78; Venema, 61), jedoch gibt der Comic weder vor, ein holistisches Bild 
der Krankheit :Alzheimer9 zeichnen zu wollen, noch allgemeingültige Wahrheiten zu postu-
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lieren (Chidgey, 142). Stattdessen können Comics als »ethical encounter« angesehen werden, 
»as a way of dialogue in which one9s and the Other9s vulnerability can be experienced and 
performed« (Szép, 13). Diese :Verletzlichkeit9 liegt nicht allein im Inhalt begründet, sondern 
im Medium selbst; statt unidirektional ist sie dialogisch, relational und zutiefst verkörpert 
(Szép, 13, 63). Die Comics von Nüssli und Walrath stellen eine Einladung an die Leser_innen 
dar, sich darauf einzulassen, selbst betrachtet, gedeutet und Teil der Erzählung zu werden.

De_konstruktion von Erzähl- und Sehweisen in Aliceheimer’s und Vergiss dich nicht 

Im Kontext von Alzheimer erscheint der Umgang mit und die Darstellung von Prozessen 
des Erinnerns und Vergessens im Comic von besonderer Bedeutung: Wie gestaltet sich die 
Verbildlichung von Erinnerungsprozessen? Welche Rolle spielt das Verhältnis von Bild- und 
Schrivebene dabei? Damit einher geht die Frage nach dem Erzählvorgang, der in beiden 
Graphic Memoirs explizit gemacht wird: Wie wird erzählt? Wie kann Erzählen erzählt wer-

den? Dieser selbstrenexive Charakter, welcher den Blick auf die eigene Gemachtheit und 
Konstruiertheit ermöglicht (Chute 2010; El Refaie 2012), zeichnet (alternative) Comics im 
Allgemeinen aus 3 »[which] typically include at least some self-renexive engagement with 
the tools, materials, and processes of their own creation, which inevitably draws further 
attention to the picture surface« (El Refaie 2019, 78) 3 und trägt im Fall von Vergiss dich 

nicht und Aliceheimer9s dazu bei, alternative Zugangsweisen zu Alzheimer zu schafen. 
Gleichzeitig kann Erzählen im Comic nicht ohne den Aspekt des Sehens 3 den unter-

schiedlichen Fokalisierungsinstanzen sowie den möglichen Sichtweisen und Perspekti-
ven 3 gedacht werden. Vergiss dich nicht und Aliceheimer9s regen spannende Diskussionen 
hinsichtlich der Frage an, wer sieht, erweiterbar um die ebenso wichtigen Fragestellungen, 
wer nicht sieht, wer gesehen wird und wie der Vorgang des (An-)Sehens/Schauens gestaltet 
ist (KupczyEska, 219). Dieser Beitrag soll anhand ausgewählter Comicsequenzen mögliche 
Antworten auf die hier gestellten Fragen geben; die zum Einsatz kommenden Fokalisie-
rungs- und Erzählinstanzen sowie der selbstrenexive Charakter von Comics haben letztlich 
weitreichende Implikationen, wie zum Beispiel für das Subjekt- und Identitätsverständnis.  

Fragen nach dem, was gesehen wird 3 was gesehen werden kann 3 und was gesprochen 
wird 3 wofür es Worte gibt 3, hängen eng damit zusammen, wer oder was als :krank9 oder 
:gesund9 deoniert wird bzw. werden kann. Der Wandel in der Sehensweise ist auf die Ent-
stehung eines sogenannten :medizinischen Blickes9 zurückzuführen; dieser liegt begründet 
in einer »Souveränität des Blickes [&]: das Auge, das weiß und entscheidet; das Auge, das 
regiert« (Foucault 2016, 102). In Die Geburt der Klinik (1963) geht Foucault ausführlich 
auf die Charakteristika und Implikationen dieses Blickes ein: Sehen wird dort als Art des 
Wahr_nehmes thematisiert. Der medizinische Blick tritt als etwas Reines, Unmittelbares und 
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logisch Begründbares auf; es ist ein Blick, der Wahrheit für sich in Anspruch nimmt. Er steht 
stellvertretend für die Vorherrschav einer visuellen Epistemologie und einer Medizin, die auf 
Rationalität und Objektivität aufgebaut ist; Akte des Sehens, Wissens und Äußerns/Sagens 
bedingen sich in diesem Diskurs (Foucault 2016, 1213122).

Dieser Blick bzw. diese speziosche Sehweise ist dem trainierten Auge vorbehalten 3 ein 
Umstand, der sich in einem hierarchischen (Abhängigkeits-)Verhältnis zwischen Ärzt_innen 
und Patient_innen ausdrückt (El Refaie 2019, 1263128). In jenem Beziehungsverhältnis ist 
eine Gender-Dimension eingeschrieben: Vielfach ist der klinische Blick ein männlicher, 
»traditionally associated with male mastery over [&] the female body« (El Refaie 2019, 16). 
Der Gaze 3als Akt des Sehens, der in der Betrachtung anderer Körper, beispielsweise auf der 
|eaterbühne oder der Kinoleinwand, Lust bereitet 3 ist gegendert, »in the sense that they 
typically involve male, voyeuristic patterns of gazing at female bodies« (El Refaie 2012, 73). 
Gleichzeitig lässt sich diese reduktionistische Darstellungsweise kritisieren, indem Möglich-
keiten der Agency missachtet werden: Über welche Handlungsmacht verfügen (weibliche) 
Betrachter_innen? Welche potenziell widerständigen Rollen können (weibliche) Protago-
nist_innen in Texten einnehmen? Diese Fragen sollen in weiterer Folge mitgedacht werden.  

Multiplizierte Körper und Blicke

In Aliceheimer9s von Walrath steht die Alzheimererkrankung der Mutter, repräsentiert durch 
den Avatar Alice, im Mittelpunkt der Erzählung.7 Nach der Diagnose leben Mutter und 
Tochter für eine Weile in einem gemeinsamen Haushalt; das Leben der Mutter vor und mit 
Alzheimer ebenso wie das gemeinsame (unerwartete) Zusammenleben, das Mutter und 
Tochter unter diesen besonderen Umständen näherbringt, kommen zur Sprache. »We had 
unonished business. I wanted to create a bond with my mother, to redo the past, and to ot 
the hole inside of me. In the middle of dementia, somehow, my mother wanted to do the 
same« (Walrath 2016a, 1). Die Erzählung von Alice beschreibt eine Zeit der Trauer und des 
Verlusts, aber auch eine Zeit voller Staunen und Lachen 3 wie bereits der Buchtitel mit sei-
nem expliziten Bezug auf die Alice-Romane von Lewis Carroll (1865; 1871) deutlich macht. 

Der Comic fällt aufgrund seiner :untypischen9 Verfasstheit ins Auge: Statt der klas-
sischen comiceigenen Panelabfolge folgen abwechselnd (Einzel-)Bilder und sich über eine 
Seite erstreckende längere narrative Textbausteine, ähnlich Kapiteln. Charakteristisch ist die 
Darstellung der Hauptogur Alice: Ihr Körper ist mit Bleistiv gezeichnet 3 das bevorzugte 
Zeichenmittel in Aliceheimer9s 3 und in ausgeschnittenen, unterschiedlich gefalteten Buch-
seiten aus den Alice-Romanen gekleidet. Generell bedient sich der Comic einer collagenar-
tigen Arbeitsweise, indem unterschiedliche Materialien, wie Buntpapier, Fotos, Farbstive 
etc., integriert werden. 
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Die Welt, in welcher die an Alzheimer erkrankte Alice lebt, gleicht jener von Wonderland-
Alice in vielerlei Hinsicht: Sie ist fantastisch, skurril und absurd, wenn Alice zum Beispiel 
Brokkoli aus den Ohren wächst (Walrath 2016a, 24). Gleichzeitig ist das Umfeld nicht frei 
von Gefahren und Unvorhergesehenem; an einer Stelle wird sie beispielsweise von Hexen 
bedroht (Walrath 2016a, 34). Das Wunderland, wie es bei Walrath und Carroll beschrieben 
wird, existiert als world inside mit eigener Logik, Worterondungen sowie (kreativen) Verdre-
hungen von Fakt und Fiktion, Realität und Vorstellung, Wahrheit und Imagination 3 eine 
Welt, in der Alice Protagonistin ihrer eigenen Erzählung bleibt und in der sich bewusst von 
der Fachsprache der konventionellen Medizin verabschiedet wird (Chidgey, 134). 

Walrath equates the experiences of Alzheimer9s to conditions of a wonderland and repeatedly uses the 
term wonderland not to foreground an unreal universe but to allude to an alternative reality caused by 
the behavioral and personality changes of AD patients3a reality not determined by memory or tempora-
lity. [&] Like Carroll9s mirror and mysterious wonderland, Alice conjures a parallel world which reverses 
the logic of everydayness (Venkatesan/Kasthuri, 74375).

Die Hauptogur Alice ist in vielen Bildern mehrmals abgebildet (in einem beispielsweise 
ganze acht Mal; siehe Abb. 1); die Multiplikation der Alice-Figur fordert einen hegemo-
nialen, männlichen Blick heraus, der nach Eindeutigkeit und Ganzheit strebt. Stattdessen 
verwandelt sich der »kontrollierende, panoptische Blick« der Betrachtenden in einen »zer-
streuten Blick«, der unabgeschlossen bleibt und sich oxen Zuschreibungen verwehrt (Frahm, 
26). Véronique Sina, die sich hier auf Ole Frahm bezieht, sieht »die Totalität des betracht-
enden Blickes durch die Hypermedialität des Gezeigten immer wieder unterbrochen und 
erschwert« (Sina, 67). Die dem Comic inhärente Struktur 3 die heterogene Zusammenset-
zung von Bild und Schriv sowie der fragmentarische und performative Charakter, der in der 
Wiederholung (die immer auch Verfehlung bedeutet) der Figurenzeichnung begründet liegt 
3 macht diese subversiven Blickrichtungen möglich (Sina, 67). Im Fall der Alice-Figur wird 
dieser Eindruck verstärkt, indem ihr Blick in den meisten Fällen nach rechts gerichtet ist, 
während ihr Körper den Lesenden zugewendet ist. Ein Spiel zwischen Anschauen und Weg-
schauen, Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit wird ausgelöst, welches den voyeuristischen Blick 
auf die Betrachtenden selbst zurückwirv.

Gleichzeitig entzieht sich Alice damit auch dem durchdringenden und machtvollen 
medizinischen Blick 3 vollständige Einblicke in das Innenleben der Figuren, eindeutige 
Identiokation und Möglichkeiten der klaren Diagnose bleiben verwehrt, wie Marina 
Rauchenbacher und Katharina Serles für einen Comic von Regina Hofer argumentieren 
(Rauchenbacher/Serles, 85). Der Körper von Alice wird im sprich- und wortwörtlichen 
Sinn gelesen, aber lässt doch keine Entziferung zu; die Buchseiten, die ihren Körper 
kleiden, brechen mitten im Wort oder im Satz ab, verändern sich von Panel zu Panel und 
ergeben für sich gesehen keinen Sinn (siehe Abb. 1). Der klinische Blick wird jedoch nicht 
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nur irritiert, sondern gleichsam umgedreht; dieses Potential, das Graphic Pathographies 

zu leisten vermögen, wird hier mit der Nutzbarmachung Foucaults in den Disability Stu-

dies argumentiert: 

Die :Archäologie des ärztlichen Blicks9, d. h. der Wahrnehmungsstruktur des Mediziners, der die Kör-
perobernäche zu durchdringen sucht, um therapeutisches Wissen anhäufen zu können, dient den Di-
sability Studies als Anregung, um eine taktische Inversion zu vollziehen: Die Blickrichtung wird umge-
dreht und die wissenschavlichen, klinischen, therapeutischen Perspektiven werden mit den Sichtweisen 
derjenigen konfrontiert, die als Patienten, Anstaltsinsassen, Rehabilitanden gelten (Waldschmidt, 458).

»Die Herrschav des Sichtbaren« (Foucault 2016, 178) wird in einem ambivalenten Spiel von 
unsichtbaren Sichtbarkeiten und sichtbaren Unsichtbarkeiten gebrochen und der Akt des 
Sehens wird als machtvolle Technik entlarvt. In beiden Comics bleiben (weiße) Leere8 und 
Nicht-Verstehen, Ofenheiten, Brüche und Widersprüchliches bestehen 3 nicht alles muss 

Abb. 1: Alice verschwindet. Aliceheimer8s, S. 16. 
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und soll der Transparenz preisgegeben werden. Diese Gedanken trefen sich mit jenen Édou-
ard Glissants, der in Poetics of Relation (1990) für das Recht auf Opazität plädiert: Aus einem 
dekolonialen |eorieverständnis heraus argumentiert er gegen das fortwährende Streben 
des Westens, absolute Wahrheiten zu ergründen und :die Anderen9 zu durchleuchten und 
vollständig zu verstehen, um sie reduzieren, einordnen und kategorisieren zu können. Dem-
gegenüber meint :Opazität9 die Anerkennung von Un_durchlässigkeit:9

To feel in solidarity with him or to build with him or to like what he does, it is not necessary for me to 
grasp him. It is not necessary to try to become the other (to become other) nor to :make9 him in my 
image. [&] Only by understanding that it is impossible to reduce anyone, no matter who, to a truth 
he would not have generated on his own. |at is, within the opacity of his time and place (Glissant, 
1933194).

Sowohl bei Nüssli als auch bei Walrath kann dieser Ansatz für die Sicht auf :andere9 (erkrankte, 
vergeschlechtlichte, alternde, dis_abled) Körper und Figuren nutzbar gemacht werden. Der 
irritierte, abgelenkte, auf die Betrachtenden zurückgeworfene und im Comic grundsätzlich 
immer »gespaltene Blick« (Frahm, 141) ist eine mögliche Strategie, darauf hinzuweisen, dass der 
Körper nie vollständig gelesen bzw. gesehen werden kann, sich einer »versöhnlichen Schließung 
des Narrativs und seines von Panel zu Panel produzierten Sinn verweigert« (KupczyEska, 29). 
In Bezug auf Alzheimererzählungen regt Glissant unweigerliche ethische Überlegungen an: Das 
Recht auf Opazität bedeutet eine Absage an voyeuristische Bedürfnisse, die den erkrankten Kör-
per als Objekt ohne Handlungsmacht begreifen, als etwas das betrachtet, examiniert und durch-
leuchtet 3 :transparent gemacht9 3 wird, und gleichzeitig einen Zuspruch an Agency. 

Subjektive Perspektiven und Mind Style 

Wenn Alice über die Berge der Sonne entgegenniegt, ihren bereits verstorbenen Ehemann im 
Baum sieht oder durchs Weltall schwebt, so ist es vielfach eine »subjective perception« (Mik-
konen, 102), welche zum Tragen kommt; die Lesenden sehen gleichsam durch die Augen von 
Alice. Bis auf einige wenige Sprechblasen von Alice bricht der Text innerhalb der Panels jedoch 
mit dieser subjektiven Sicht. Immer noch in der diegetischen Erzählwelt von Piraten und Welt-
allreisen verhavet, meldet sich eine Erzählstimme aus dem Of, identiozierbar als die Stimme 
der Tochter. Jene Stimme fungiert als erklärende Instanz, die den Erlebnissen von Alice Struk-
tur, etwa in Form von zeitlichen und räumlichen Einbettungen, gibt. 

Die narrativ strukturierten Kapiteltexte schafen nochmals mehr Distanz zu Alice, 
indem in diesen Abschnitten die Tochter, aus der Ich-Perspektive, über ihre Mutter erzählt. 
Diese Distanz drückt sich auch im erzählten Inhalt aus, der zwar Bezug nimmt auf Ali-
ces Sicht, aber nicht darin :aufgeht9, so wie das beispielsweise auf der Bildebene passiert. 
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Ein Beispiel soll dies illustrieren: Im Kapitel Fairy Pirates zeigt das Panel ein Piratenschif 
auf hoher See, das sich Alice nähert (siehe Abb. 2), während der Erzähltext von »story«, 
»mysteries« (Walrath 2016a, 29) und den Verwechslungsgefahren zwischen Piraten und 
Familienmitgliedern spricht. Die Lesenden onden sich durch die Perspektive von Alice 
in ihrer Welt wieder, die ergänzt wird durch die Sicht der Tochter: »I haven9t seen these 
pirates myself [&]« (Walrath 2016a, 29). Die Leistung der Autorin liegt darin, beide Seiten 
nicht gegeneinander auszuspielen, sondern die Gleichzeitigkeit unterschiedlicher Sicht- 
und Erzählweisen zu ermöglichen und anzuerkennen. Ein wertschätzender Moment zeigt 
sich auch darin, dass die Tochter nicht behauptet, es gäbe die Piraten schlichtweg nicht 
oder dass sie dem Einbildungsvermögen ihrer Mutter zugrunde lägen, sondern stattdes-
sen den (subjektiven) Akt des Sehens 3 »I haven9t seen [&] myself« (Walrath, 29; Herv. 
N. L.) 3 herausstreicht. Bleibt zu fragen: Was sehen wir als Lesende? Wie Kai Mikkonen 
schreibt: »[T]he relationship between the visual and the verbal narrative perspective can 
become quite complex and dynamic« (103).  

Abb. 2: Alice und das Piratenschif. Aliceheimer8s, S. 28.
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Deutlich wird das auch im Fall von Vergiss dich nicht. Zeichnerischer Anlass und künstleri-
sche Quelle für jenen Comic waren Besuche in einem Altersheim, in dem Likas Mutter, die 
an Alzheimer erkrankt ist, untergebracht ist. Die eindrucksvolle Schwarzweiß-Erzählung 
ist bevölkert von unterschiedlichen Heimbewohner_innen samt ihrer teils schönen, teils 
schmerzhaven Erinnerungen an die Vergangenheit sowie den dort tätigen Pneger_innen, die 
gleichermaßen ihre persönlichen (Migrations-)Geschichten an diesen Ort mitbringen. »Ver-

giss dich nicht ist eine gezeichnete Erzählung über das Erinnern, das Vergessen und über den 
Migrationskosmos in Altersheimen. Es ist keine Reportage in klassischer Form, vielmehr ist 
es eine poetische Umsetzung der Seinszustände und eine Suche nach neuen Bildsprachen« 
(Nüssli [o. D.]).

Mit Blick auf die Materialität fällt auf, dass sich der Comic 3 ähnlich wie bei Aliceheimer9s 3 
an kein herkömmliches Comic-Format hält: Mit einem Papierformat von DIN-A3 sind die Sei-
ten ungewöhnlich groß; eine klare Panelstruktur wechselt sich mit gänzlich ungerahmten, sich 
teils über eine Doppelseite erstreckende (Panorama-)Bildern ab. Abgesehen von den Innen-
seiten des Umschlages und den Einleitungsseiten, die türkis eingefärbt sind und einen stetig 
weiter verblassenden Farbverlauf bilden, bleibt der Comic einem Schwarzweiß-Schema verhaf-
tet. Aufällig bei Nüssli ist auch die Verschrivlichung von Dialekt und gebrochenem Deutsch, 
mittels dessen ein hohes Maß an Oralität in die Dialoge der Figuren integriert wird. 

Im Unterschied zu Aliceheimer9s verfügt der Comic über keine Erzählstimme aus dem Of, 
stattdessen wird 3 bis auf die Einleitung, in welcher die Tochter in Textform über ihre Mut-
ter berichtet 3 mit dem gesprochenen Wort der Personen gearbeitet, welches innerhalb der 
Panels, aber ohne Sprechblasen, zum Ausdruck kommt. Es wird also stärker noch den sub-
jektiven Perspektiven und Erzählungen der Heimbewohner_innen und Pneger_innen Raum 
gegeben 3 im übertragenen und wortwörtlichen Sinne. Der medizinische 3 immer auch 
diagnostizierende, zuschreibende und oxierende 3 Blick stößt sich an den sich ständig ver-
ändernden Fokalisierungsinstanzen und Perspektiven in der Narration: In »graphic illness 
memoirs, the images frequently shiv between the perceptual point of view of the protagonist, 
visualized self-images, and other-perceptions« (Koch, 161). In Nüsslis Comic verstärkt sich 
der Eindruck dadurch, dass die Leser_innen ständig andere Personen, seien es Heimbewoh-
ner_innen oder Pneger_innen, im Fokus haben und sich die Körper 3 auch wenn stets ein 
Rest an Wiedererkennbarkeit bleibt 3 über die Seiten hinweg teils fast bis zur Unkenntlich-
keit verändern und verformen. 

»|e perceptual point of view« (Koch, 161) wird in Vergiss dich nicht mittels unterschied-
licher Techniken evoziert, wie beispielsweise durch »the impression that the reader shares 
the oeld of vision with a particular character«, »the gaze image (showing a picture of a cha-
racter looking at something)«, »the over-the-shoulder image and the reaction image (a cha-
racter reacting to what he has just seen)« (Mikkonen, 103). In der Eingangsszene zwischen 
Frau Nüssli und dem Pnegepersonal treten diese Techniken in wechselhaver Bezogenheit 
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auf: Aus der Sicht von Frau Nüssli 
umarmen die Leser_innen gleich-
sam die Pnegekrav, während 
im nächsten Panel der Blick von 
Frau Nüssli jenen der Pnegekrav, 
deren Platz nun die Lesenden 
eingenommen haben, triv. In 
der nachfolgenden Tanzszene 
(siehe Abb. 3) ist in der oberen 
Panelreihe die turnende Pnege-
krav abgebildet, leicht erhöht, als 
würde die im Rollstuhl sitzende 
Frau Nüssli ihr von unten herauf 
entgegenblicken. In der unteren 
Panelreihe wird die Perspektive 
der Pnegekrav eingenommen, 
die, selbst nicht sichtbar, in das 
lachende Gesicht Nüsslis schaut, 
in diesem Fall mit leicht nach 
unten geneigtem Blick. Im letzten 
Panel wird die Perspektive von 
einer Frontalsicht, die beide Arm 
in Arm zeigt, gebrochen. Auch wenn es sich um eine Außenperspektive handelt, symbolisiert 
das Motiv nicht Distanz, sondern Intimität und Vertrauen 3 verstärkt durch ein Geheimnis, 
das die beiden Figuren teilen: Frau Nüssli berührt die Hände der Pnegekrav, die Spuren von 
körperlicher Gewalt aufweisen; letztere wiederum entdeckt das versteckte Gebiss von Frau 
Nüssli. »Isch das Ihre Gebiss? Macht nüüt. Lassen wir in Versteck. Haben wir beide eine 
Geheimnis« (Nüssli 2018, [42]).

Diese Dialogizität in der Perspektivenführung wird um zutiefst persönliche Sichtwei-
sen von Einzelpersonen (und ihren Schicksalen) ergänzt, ein Umstand, der sich als mind 

style bezeichnen lässt: »[A]nother function of graphic style is that it dramatizes a particular 
character9s world-view, perception, and habit of thought« (Mikkonen, 114). Dementspre-
chende Sichtweisen werden in Vergiss dich nicht immer dann eingenommen, wenn sich 
Figuren zurück oder in die Ferne erinnern, ein Prozess, der eingeläutet wird durch ver-
schwimmende Linien, wachsende Schatten, ausufernde und verschlingende Pnanzen, fal-
lende Gegenstände und fehlende Panellinien. »|e association between the graphic style 
and a character9s mind also has the potential to imply [&] that the character9s worldview has 
profoundly afected the way in which the narrative is told and organized« (Mikkonen, 114). 

Abb. 3: Frau Nüssli turnt. Vergiss dich nicht, o. P. [41]. 
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So mutet die Angst vor Topfpnanzen bei Herrn Krause im ersten Moment unverständlich 
und komisch an, bis dieselbe Topfpnanze, die im Panel zuvor noch reglos dastand, plötzlich 
ausufert und Herrn Krause in seinem Rollstuhl, samt Tisch, aus dem Panelrahmen fällt. 
Wenig später umwabern die tentakelförmigen Blätter derselben Pnanze Herrn Krause und 
schneiden ihm Grimassen 3 im nächsten Panel, mit dem Eintrefen des Pnegepersonals, ist 
die Pnanze wieder auf ihre ursprüngliche Größe und Form geschrumpv. Die Sequenz gipfelt 
in einer traumatischen Erinnerung im Wald, in der die (vermutliche) Jugendliebe von Herrn 
Krause von einem Soldaten verschleppt und vergewaltigt wird. Das ausufernde Gebilde, das 
nur noch entfernt einem Wald gleicht, ergießt sich in einer vollkommen schwarzen Seite 3 
um schließlich wieder bei der Pnegekrav im Bad zu landen, mit nichts als den wehklagenden 
Worten von Herrn Krause: »Hilde & ich & ich hasse Topfpnanzen« (Nüssli 2018, [75]).

Immer wieder verändert der Comic auf diese Weise die Perspektivenführung und schav 
eine Vielzahl an Sichtweisen, Narrationen und Lebensrealitäten. Was sehen und erleben die 
Figuren? Was sehen die Lesenden (im Gegenzug)? Während für die anderen Figuren der 
Diegese die (scheinbar) zusammenhangslosen Aussagen von Herrn Krause unverständlich 
bleiben, können die Lesenden 3 mit den neugewonnenen Einblicken in die Weltsicht von 
Alzheimer-Patient*innen 3 die Situation nachvollziehen. In hohen Maßen forciert der Comic 
von Nüssli daher eine wertschätzende, solidarische Lesart. Das starre Verhältnis zwischen 
Betrachter_innen und Betrachtete 3 zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Ärzt_in und 
Patient_in (in diegetischer und realweltlicher Hinsicht) 3 wird verunsichert, indem sich 
beide :Seiten9 in einem Spiel des Anschauens und Angeschaut-Werdens bewegen. Der 
Zusammenhang zwischen Sehen und Wissen, wie es der klinische Blick postuliert (Foucault 
2016, 121), wird durch die changierenden Fokalisierungsinstanzen demontiert; Sehen und 
Wissen wird verunsichert. Gleichzeitig wird der Prozess des Sehens 3 des Sichtbar-Machens 
und Gesehen-Werdens 3 aufgedeckt. Wenn Foucault schreibt, »der [medizinische] Blick 
muss als Wahrheit wiederherstellen, was in seiner Genese produziert worden ist« (Foucault 
2016, 122), dann wird genau dieser Akt des Wahr_nehmens und Wahr_sagens bei Nüssli sei-
ner Konstruiertheit überführt. Der Akt des Sehens ist immer ein zuschreibender und mit_
konstruierender, indem er teilhat an der medizinischen, sozial und kulturell spezioschen und 
historisch situierten Bestimmung dessen, was bzw. wer als :krank9 angesehen wird.  

Wie wird Erzählen erzählt? 

Die »handwrittenness of comics« (Chute 2010, 11) wird in beiden Werken explizit zur Schau 
gestellt, beispielsweise durch handgeschriebene Sprechtexte oder durch eine teils nur skiz-
zenhave, unruhige Linienführung bei Nüssli, der ein Moment des Unmittelbaren anhavet, 
oder durch Formen der Montage bzw. Collage als Strategie der De_konstruktion bei Wal-
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rath. Die Aufmerksamkeit der Leser_innen wird auf den Prozess des Erzählens gelenkt, der in 
weiterer Folge in seiner Gemachtheit aufgedeckt und in Frage gestellt wird. Wie funktioniert 
Erzählen eigentlich? Diese Frage stellt sich explizit, wenn in Vergiss dich nicht in einem Panel 
die auf einem Klemmbrett zeichnende Hand der Autorin abgebildet ist, »as visualizations and 
mediations of the birth of the line« (Szép, 47). Die grauen Panelrahmen sind ebenso sichtbar 
wie die ersten vage gezeichneten Striche, welche sich als Umrisse der gegenübersitzenden 
Figur deuten lassen. Hand, Füller und Zeichenblatt sind deutlich gefestigter abgebildet als die 
weitere Umgebung, als hätte die Zeichnerin 3 in deren Position sich die Lesenden beonden 
3 ihren Blick noch nicht scharf gestellt oder, als würde sich das Geschehen im Moment des 
Zeichnens auch schon wieder vernüchtigen. Das angrenzende Panel zeigt die Hand von Frau 
Nüssli in fast derselben Position 3 ist es also vielmehr sie, die hier erzählt? Die Hände von 
Frau Nüssli gehen ebenso ins Weiß des Hintergrunds über wie ihr Hinterkopf im oberhalb 
beondlichen Panel. Mit der Erwartung an einen introspektiven Einblick in die Figur 3 wie 
es gerade die Über-die-Schulter-
Perspektivenführung suggeriert 
3 wird hier bewusst gebrochen. 
Die umblätternden Hände der 
Leser_innen greifen die Seite auf 
etwa derselben Höhe und in der-
selben Handstellung 3 sind also 
auch sie miterzählend und miter-
innernd? Fragen der Erzähl- und 
Erinnerungsinstanz bleiben ofen 
und vielstimmig beantwortbar. 

In der Einleitung werden Frau 
Nüssli im Erwachsenenalter und 
ihre Tochter als Mädchen von 
einem schwarzen Gebilde 3 auch 
hier weist die Schraoertechnik, 
die den Eindruck erweckt, die 
Tinte sei gerade erst getrocknet, 
bewusst auf die eigene Gemach-
theit hin 3 begleitet, welches 
ständig die Form wechselt, sich 
einmal als Pferd, ein anderes Mal 
als Gebirgslandschav materiali-
siert (siehe Abb. 4). Vielfach sind 
Mutter und Tochter Teil dieses Abb. 4: Schreiben und Zeichnen. Vergiss dich nicht, o. P. [23].  
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Gebildes bzw. haben Anteil an seinem (Fort-)Bestehen: In einer Szene umgeben die schwar-
zen Striche ihre Köpfe und in einer anderen strickt die Mutter daran, während die Tochter 
mit dem Pinsel die Linien fortzieht. Das wortwörtliche Weben von Geschichte erhält mit 
Blick auf die Etymologie des Textbegrifes zusätzliche Bedeutung: Aus dem Lateinischen 
texere (textum) bedeutet es :weben; nechten; verfertigen, bauen9 (Stowasser/Petschenig/
Skutsch, 512). Dieses Gebilde, das seiner eigenen Logik folgt und in dessen unendlichem 
Formenschatz es jedes Mal etwas Neues zu entdecken und zu begreifen gibt, kann als ver-
bildlichter Schafensprozess von gemeinsamen Erlebnissen zwischen Mutter und Tochter, 
ihren Erinnerungen daran sowie ihren Erzählungen davon verstanden werden. Auf dem 
Cover ondet sich das Gebilde wieder, das Frau Nüssli trägt und der Feder der schreibenden 
Autorinnenhand entstammt 3 Schreiben bzw. Zeichnen als Art des Festhaltens bewahrheitet 
sich hier in doppelter Hinsicht. 

In beiden Comics ist das Schreiben bzw. Zeichnen ein (auto-)biograosches, das gerade 
in graoschen Narrativen besonders experimentierfreudig und innovativ ausgelebt wird. 
Der bereits erwähnte Aspekt der Selbstrenexivität spielt eine Rolle, ebenso das »Spiel mit 
Zeit- und Erzählebene« sowie mit Perspektiven, die dem Comic inhärente Hybridität, 
welche das Schriv-Bild-Verhältnis auf verschiedene Arten verkomplizieren kann, und die 
Multiplikation des »Autoren-Avatar, d.h. die graosche (Selbst-)Darstellung des Autobio-
grafen« (Abel/Klein, 2683269):

Auch unabhängig von der konkreten Bildmetaphorik durchkreuzt schon das graosche Element an sich 
den vermeintlichen Objektivitätsanspruch der Autobiograoe: Bilder sind immer nur Annäherungen an 
die und Übersetzungen von :Wirklichkeit9, es handelt sich :bloß9 um Zeichen, die auf ein Referenzob-
jekt in der Außenwelt verweisen. Im Autorencomic dominieren zudem wenig realistische, abstrahierte 
Zeichnungen, mal expressionistisch, mal naiv, immer dezidiert subjektiv (Abel/Klein, 269).

Durch die Inanspruchnahme all dieser Elemente verweisen Vergiss dich nicht und 
Aliceheimer9s demzufolge immer wieder auf ihre eigene Konstruiertheit und erteilen damit 
auch dem autobiograoschen Pakt nach Philippe Lejeune 3 im Sinne einer kritischen 
Dekonstruktion des eigenen Genres 3 auf kreative Art und Weise eine Absage.10 Nicht 
zuletzt wird 3 ovmals im Unterschied zu herkömmlichen, rein textbasierten (Auto-)Bio-
graoen 3 auch der Vorstellung eines originalen Selbst eine Absage erteilt (Pedri, 1283129, 
1453148). »Es gibt kein Original, kein authentisches Selbst, keinen wahren Kern, der dem 
vorausgeht, als was der Text jeweils erscheint. So bleibe ofen, ob die Autobiographie das 
autobiographische Subjekt hervorbringt oder umgekehrt« (Hochreiter, 245). Das, was 
Susanne Hochreiter bezugnehmend auf einen Comic von Ulli Lust resümiert, gilt auch für 
die Werke von Nüssli und Walrath: Der Comic »stellt deren Fiktionalität aus und oferiert 
Spuren, die nicht zum :Subjekt9, sondern zur graphischen Erzählung als Erzählung füh-
ren« (Hochreiter, 245).
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Dieser Umstand schav wiederum Möglichkeiten der Diskurskritik: Indem der Erzählakt 
in seiner Konstruiertheit und Prozesshavigkeit aufgedeckt wird, verändert sich auch der 
Blick auf vermeintliche starre und rigide Narrative rund um :Diagnose9, :Heilung9 sowie 
:Kranksein9 versus :Gesundsein9. Normierte und dominante Biomedizin-Diskurse zu Alz-
heimer werden als eine Sichtweise neben anderen begrifen und im Fall der beiden Comics 
zugunsten einer Herangehensweise aufgegeben, die stärker subjektive Erfahrungen (statt 
allgemeingültiger Aussagen), Relationalität (statt Individualität) und Empathie (statt :objek-
tive9 Rationalität) in den Mittelpunkt stellt; »simultaneously showing the impossibilities of an 
impersonal scientioc discourse« (Szép, 99). Diese Perspektive 3 die nicht als Opposition zur 
Biomedizin verstanden werden soll, sondern als Bereicherung und Erweiterung und eventu-
ell auch als kritischer Bezugspunkt 3 wird insbesondere im Umgang mit und in der Darstel-
lung von Erinnerungsprozessen deutlich.  

Erinnern und Vergessen im Comic 

Während Erinnerungen und der Verlust derselbigen, Kernmomente in der Beschävigung 
mit Alzheimer darstellen, stehen Erinnerungen auch in einer besonderen Beziehung zum 
Medium :Comics9: »|e art of craving words and pictures together into a narrative punc-
tuated by pause or absence, as in comcis, [&] mimics the procedere of memory« (Chute 
2010, 4). In ihrer Multiplizität, Fragmentiertheit und Diskontinuität, die sich Kohärenzan-
sprüchen widersetzt, bilden graphische Erzählnarrative nicht nur Erinnerungen ab, sondern 
verkörpern sie regelrecht (Venema, 49, 69). In diesem Zusammenhang stellt Hillary Chute 
wichtige Fragen, von denen vor allem letztere hier behandelt werden soll:

What is the texture of narrative forms that are relevant to ethical representations of history? What are the 
current stakes surrounding the right to show and to tell history? What are the risks of representation? 
How do people understand their lives through narrative design and render the diocult processes of me-
mory intelligible? (Chute 2008, 462)

Wie eng Comics und Erinnerung(sarbeit) miteinander verknüpv sind, zeigt bereits ein Blick 
auf die comiceigene Materialität: Während Walrath unterschiedliche Materialien verwen-
det, um mit Formen der Collage die Fragmentiertheit und Brüchigkeit von Erinnerungen 
darzustellen, spielt Nüssli mit Material und Farbe des Papiers. Die Seiten der Einleitung 
von Vergiss dich nicht sind deutlich dünner, sodass die nachfolgenden Schrivzüge und Bild-
motive durchscheinen. Die Grenzen zwischen »Vergangenheit und Gegenwart, aber auch 
Vorstellung, Fiktion und Realität« (Grünewald, 269) verschwimmen 3 im übertragenen und 
wortwörtlichen Sinne. Nicht zufällig lauten die ersten Worte des Comics: »Alles wird zu 
Erinnerungen, sobald der Moment des Geschehens vorbei ist. Sie werden zu eigenen unste-
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ten Bildern im Kopf« (Nüssli 2018, [5]). Mit jeder Seite wird die türkise Hintergrundfarbe 
heller, bis die Lesenden im Weiß des Altersheims ankommen. »Wenn ich Dich besuche, 
kommen bei mir Fragen auf. Wo bin ich in Dir? Fehle ich Dir? Was ist geblieben an schö-
nen Erinnerungen oder an schmerzlichen Erlebnissen?« (Nüssli 2018, [33]) Eventuell sucht 
der Comic Antwort auf diese Fragen, vielleicht werden sie aber auch vom Weiß der Seiten, 
vom Vergessen und vom Verlust von Erinnerungen, verschluckt. Es ist ebenso ein Schrei-
ben_Zeichnen gegen das Vergessen, wie es ein Schreiben_Zeichnen von Vergessen, als unab-
dingbarer Bestandteil von Erinnern, ist. Auch wenn fehlende Seitenzahlen bei Comics häuog 
vorkommen, erscheint der Umstand bei Nüssli doch aufällig, kann damit einmal mehr der 
Vorstellung einer linearen Progression und eines kontinuierlichen und kohärenten Erinne-
rungsprozesses eine Absage erteilt werden. Die Comickünstlerin Maureen Burdock ondet 
dazu folgende Worte:

[T]he workings of individual memory, like comics, are nonlinear and untamable. Memories, like cats, 
come and go as they please. In sympathy with posthumanist feminist thinkers, I understand memory as 
a web of interwoven olaments that together form a living, never oxed, understanding of the self. Rather 
than drawing »things« that I remember, I re-member and re-present myself by following the strands that 
I, guided by desire, weave into a sense of being-belonging in the world (Burdock, 191).

Die Komplexität von Erinnerungsprozessen wird in beiden Comics vor allem durch das 
Spannungsverhältnis von Bild und Schriv zum Ausdruck gebracht: In Aliceheimer9s schil-
dern die textbasierten Kapitel vielfach die Erlebnisse vergangener Tage; jene Erinnerungen 
an eine junge Alice noch ohne die Diagnose :Alzheimer9 sind eng verwoben mit Passagen 
über das spätere gemeinsame Zusammenleben mit der Tochter (die Zeit in der Pnegeein-
richtung für Demenzerkrankte kommt jedoch kaum zur Sprache). Demgegenüber ermög-
licht die Bildebene eine andere Perspektive, ein anderes Schauen through the looking glass: 
Hier kann Alice niegen, triv ihren verstorbenen Ehemann und begegnet Piraten und 
Hexen. Nichtsdestotrotz verweisen der collagenartige Aufau der Panels und die in Buch-
seiten gekleidete Alice, die verschwindenden Körper und Gliedmaßen und nicht zuletzt 
das jede Doppelseite abschließende Wort :Aliceheimer9s9 darauf, dass das kreierte Wunder-
land nicht über die Schattenseite einer Alzheimererkrankung, zu der Verlust, Trauer und 
Schmerz gehören, hinwegtäuschen kann. Auch bei Nüssli ist sowohl eine Parallelität als 
auch Gegenläuogkeit in der Beziehung von Bild- und Schrivebene zu beobachten 3 mit-
unter (und paradoxerweise) auch zeitgleich (Krüger-Fürhof 2021, 175). Während bei-
spielsweise die Panels zeigen, wie eine Bewohnerin von einer Pnegekrav gewaschen wird, 
erzählt der beigefügte Text die tragische Geschichte vom Tod der Mutter der Pnegekrav. 
Trotz dieser Gegenläuogkeit ermöglicht der Comic Formen des stellvertretenden Han-
delns, wenn auch letztlich unklar bleibt, ob das Pnegepersonal die Zehen der Bewohnerin 
in den Händen hält oder jene der Mutter. »Ein paar Mal, sie hat noch bewegt« (Nüssli 
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2018, [101]; siehe Abb. 5). Die 
Durchlässigkeit zwischen Erleben 
und Erinnern wird sichtbar: Was 
wird erlebt? An was bereits erin-
nert? Wo soll die Grenze gezogen 
werden, wenn der Moment des 
Geschehens im Grunde immer 
schon Erinnerung ist? 

In diesem Kontext spielen die 
unzähligen Topfpnanzen in Ver-

giss dich nicht eine bedeutende 
Rolle: Der beobachtende Blick 
stößt sich an ihnen, wenn sie das 
Panel dominieren, sich gleichsam 
in den Vordergrund drängen, als 
hätten sie ein Eigenleben, nur um 
dann wieder starr den Hinter-
grund zu beherrschen. Sie lenken 
ab, verschweigen und verdecken; 
paradoxerweise ermöglichen sie 
3 in ihrer Verunmöglichung 3 
immer auch einen Sichtwechsel, 
indem sie eine Verbildlichung des 
Erinnerungsprozesses schafen. Durch die Pnanzen bleibt der voyeuristische Blick unbe-
friedigt; es schiebt sich stets etwas ins Sichtfeld, behauptet Anwesenheit und ersetzt in der 
Abschlusssequenz gar die Körper der Heimbewohner_innen. In einer anderen Sequenz 
sind es nicht Topfpnanzen, sondern leere Stühle, die sich miteinander unterhalten und die 
gleichzeitige An- und Abwesenheit der Bewohner_innen markieren. Die Objektivierung 
des Körpers der :Anderen9 3 »the otherness of the female body, the otherness of the brown 
body, the otherness [&] of the poor, the otherness of the foreigner, and so on« (Jones, 66) 
3 bewahrheitet sich im Comic von Nüssli in doppelter Hinsicht und zeigt dadurch sein 
ebenso widerständiges wie parodistisches Potential: » [A]ny act of objectiocation is always 
a process based on multiple parameters of power and domination that can be intervened 
in, inhabited, or otherwise anamorphically distorted« (Jones, 75). 

Was Dietrich Grünewald als »prozessuales Erinnerungsgenecht« beschreibt ( Grünewald, 
267; Herv. N. L.), bewahrheitet sich im Comic Vergiss dich nicht also in übertragener und 
wortwörtlicher Hinsicht: Die unzähligen Pnanzen stehen für Erinnerungen, an die sich 
zurückgesehnt oder vor denen sich gefürchtet wird; sie schafen Abbildungen von den 

Abb. 5: »Ein paar Mal, sie hat noch bewegt.« Vergiss dich 
nicht, o. P. [101]. 
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 Irrungen und Wirrungen der Erinnerungsprozesse, von den »unsteten Bildern im Kopf« 
(Nüssli 2018, [5]). Mithilfe des Motives der Topfpnanze 3 deren Symbolik im Comic weit 
über den Wert eines alltäglichen Gebrauchsgegenstandes hinausgeht 3 werden Fragen nach 
Ver- und Entwurzelung, die auch im Kontext von Migration von Relevanz sind, nach Mobi-
lität und Statik sowie Unbeweglichkeit und Lebendigkeit aufgeworfen. Dabei geht es nie 
um ein Entweder/Oder, sondern um ein Schafen von Übergängen 3 zwischen Mensch und 
Natur, Körper und Umwelt, Gegenwart und Vergangenheit. Vielfach begegnen die Leser_
innen einem überbordenden, vegetativen Wuchern und Ausufern, welches seiner eigenen 
(Nicht-)Logik folgt 3 ähnlich dem Wunderland von Alice. Gleichzeitig darf nicht außer Acht 
gelassen werden, dass das Symbol der Topfpnanzen als seelen- und persönlichkeitslose Lebe-
wesen problematisch ist, wenn es um den Vergleich mit Alzheimerpatient_innen geht. Ältere 
Personen sind mitnichten Pnanzen, die es lediglich zu wässern gilt. 

Die Natur bei Nüssli widersetzt sich einengenden Dualismen und Dichotomien, sie 
sprengt (Panel-)Rahmen und schav Vernetzungen und Verwobenheit. Die organischen 
Gebilde ohne Anfang und Ende, ohne Herkunv, Ursprung und Original, immer im Pro-
zess, immer im Werden, erinnern in mehrerlei Hinsicht an den von Gilles Deleuze und 
Félix Guattari geprägten Begrif des Rhizoms: Jener der Botanik entnommene Begrif dient 
der Beschreibung einer spezioschen Form von Wissensorganisation und Weltanschauung; 
in diesem System 3 versinnbildlicht als Wurzelgenecht 3 geht es um Verbindungen, um 
Heterogenität und Vielheit(en) (Deleuze/Guattari, 11313). »In einem Rhizom gibt es keine 
Punkte oder Positionen wie etwa in einer Struktur, einem Baum oder einer Wurzel. Es gibt 
nichts als Linien« (Deleuze/Guattari, 14). Vielleicht ist es gerade diese Vielgestaltigkeit 
und Vernochtenheit, die in den Gebilden von Nüssli zum Ausdruck kommt? Ist nicht auch 
die Erinnerungsleistung letztlich rhizomatisch zu begreifen? 

Im Gegensatz zu Graphik, Zeichnung und Photo, zu den Kopien bezieht sich das Rhizom mit seinen 
Fluchtlinien auf eine Karte mit vielen Ein- und Ausgängen; man muß sie produzieren und konstruieren, 
immer aber auch demontieren, anschließen, umkehren und verändern können. [&] In zentrierten [&] 
System herrschen hierarchische Kommunikation und von vornherein festgelegte Verbindungen; dage-
gen ist das Rhizom ein nicht zentriertes, nicht hierarchisches und nicht signiokantes System ohne Ge-
neral, organisierendes Gedächtnis und Zentralautomat; es ist einzig und allein durch die Zirkulation der 
Zustände deoniert. Im Rhizom geht es um ein Verhältnis zur Sexualität, aber auch zu Tier und Pnanze, 
zu natürlichen und künstlichen Gegenständen, das sich völlig vom Baumverhältnis unterscheidet: um 
»Werden« aller Art (Deleuze/Guattari, 35).

In diesem Sinne ließe sich die Erinnerungsarbeit, die beide Comics auf struktureller und auf 
inhaltlicher Ebene leisten, nicht primär als eine individuelle begreifen, sondern als eine, die 
vielfältige Anknüpfungspunkte und Fortsetzungsmöglichkeiten schav, die »entlang [ihrer] 
eigenen oder anderen Linien weiter[wuchert]« (Deleuze/Guattari, 16) und die in ihrer Kon-
struiertheit und Prozesshavigkeit immerfort im Wandel begrifen ist. 
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Schlussworte 

Das Genre des Graphic Memoirs, dessen Schreibanlass sich primär aus eigenen oder fremden 
Erinnerungen speist, scheint auf den ersten Blick in einem seltsamen Spannungsverhältnis 
zu Alzheimer zu stehen 3 eine Erkrankung, die vor allem einen Verlust von Erinnerung 
kennzeichnet. Dass diese (gesellschavlich weit verbreitete) Vorstellung von Alzheimer 
in vielfacher Hinsicht zu kurz greiv, haben die Ergebnisse aus der Comicanalyse gezeigt. 
Aliceheimer9s und Vergiss dich nicht stoßen ethische Überlegungen an, die voyeuristische 
Bedürfnissen mit einem Recht auf Opazität (Glissant) und Stigmatisierung mit Forderungen 
nach Empathie, Wertschätzung und Solidarität begegnen. »In this way, they work to connect 
patients with carers, then carers with readers, and indirectly, readers with patients, opening 
up expansive circles of sociality« (Chidgey, 139). Es konnte gezeigt werden, dass Formen des 
Erzählens und Sehens nicht nur beschreibend sind, sondern aktiv Anteil daran haben, wer 
oder was als :gesund9/:krank9 deoniert wird. Comics als selbstrenexives Medium können 
diese Prozesse sichtbar machen 3 und widerständig agieren, indem sie das biomedizinische 
Krankheitsverständnis von Alzheimer umschreiben bzw. neu besetzen. Im Kontext einer 
Alzheimererkrankungen, die Fragen nach dem Erinnern und Vergessen anstößt, zeigt sich 
das inhaltlich wie formale Potential von Comics, diese Komplexität abzubilden und versteh-
bar zu machen.  

Wenn »the inconography of illness is an indication of the ways in which society deals 
with and conceptualize disease« (Lupton, 73), dann benötigt es viele weitere Erzählungen 
über Alzheimer wie jene von Nüssli und Walrath, welche die gefühlte und erlebte :Wirklich-
keit9 in den Vordergrund stellen 3 statt Ansprüchen, eines wissenschavlichen medizinischen 
Diskurses erfüllen zu wollen 3 und Perspektivität und Subjektivität ebenso wie Dialogizität 
und Relationalität als Grundprämissen des Zusammenseins betrachten. Darin wird ein-
mal mehr das gesellschavspolitische Potential von Comics deutlich (Krüger-Fürhof 2021, 
176). Aufgrund ihrer (in-)direkten Renexion der sozialen Gegebenheiten 3 der Umgang mit 
hochaltrigen und chronisch erkrankten Personen in westlichen Gesellschaven 3 schafen sie 
gleichzeitig Gegendiskurse (Foucault 2017), mittels derer hegemoniale Vorstellungen von 
:Krankheit9 und :Alter9 unterwandert werden.

:Warum gerade Comics?9, fragt Alice ihre Tochter Dana. 

Because Comics undo social death. We see you. You are real. You make us smile. Comics let us get inside 
diferent ways of being, to understand experiences that we fear right down to the core of our medical 
system. [&] Graphic Medicine gives us ways to see the world through the eyes of others, those who 
are hurting to feel their stories and remember our own, and to heal. Healing is not the same as curing 
disease. It does not involve surgery or taking a pill. |is social process depends on sharing stories and 
letting our collective memories meet. By meeting through story, we make peace and move on even if we 
are sick or hurt or dying (Walrath 2016b, 15).
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1] Der Welt-Alzheimer-Bericht der Organisation Alzheimer8s Disease International (ADI) 
bespricht zwar unterschiedlich wirksame Diferenzkategorien, wie Ethnie und Klasse, 
verwendet jedoch die Kategorie :Frau9 in einem binären, essentialistischen Verständnis; 
die Lebensrealität von nicht-binären, trans und inter* Personen mit Demenz onden keine 
Erwähnung in besagtem Bericht.

2] Der Unterstrich wird in dekonstruktiver Manier verwendet, um Dichotomien herauszu-
fordern; Gegensatzpaare sollen aufgezeigt werden und durchbrochen werden (zum Bei-
spiel :bildlich_schrivlich9). Darüber hinaus wird der Unterstrich eingesetzt, um Wörter zu 
trennen und den unterschiedlichen semantischen Gehalt von Wort(teilen) hervorzuheben 
(zum Beispiel :re_produzieren9). Mittels des Unterstriches gelingt es, »neue konzeptuali-
sierungen zu eröfnen und die brüche, leerstellen aber auch verbindungen zwischen ver-
schiedenen konzepten genauer wahrzunehmen«. Konventionalisierte Lesegewohnheiten 
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sollen bewusst unterbrochen und irritiert werden; der Unterstrich »stellt sprachlich ver-
festigte normen auf die probe, entnormalisiert diese und fordert sie heraus« (hornscheidt, 
306).

3] Im Rahmen narratologischer Fragestellungen kann die Gender-Narratologie nach Vera 
und Ansgar Nünning (2004), wie sie Kalina KupczyEska für Comics fruchtbar macht, hilf-
reich sein. In Comics stellt sich die Frage :Wer erzählt?9 3 das heißt, die Frage nach der 
Erzählinstanz, die in den (gendertheoretisch ausgerichteten) Literaturwissenschaven von 
zentraler Bedeutung ist 3 auf besondere Art und Weise: Im Fall eines Comics, der »verbal 
und bildlich erzählt, verlagert sich das Gewicht vom erzählenden auf das sehende (oder 
genereller wahrnehmende) Subjekt, erzähltechnisch vom Erzähler / von der Erzählerin auf 
die Fokalisierungsinstanz« (KupczyEska, 216). Aus dem Blickwinkel einer Gender-Narra-
tologie »zeichnete sich ein Unbehagen an der die Erzählanalyse dominierenden Instanz 
eines (männlich kodierten) Erzählers ab, was erzähltechnisch u.a. in einer Proolierung 
der Kategorie der Fokalisierung Ausdruck gefunden hat« (KupczyEska, 218). In beiden 
Fällen wird eine Verschiebung Richtung Fokalisierung deutlich; die Zusammenführung 
und Nutzbarmachung dieser Ansätze 3 auch hinsichtlich anderer Diferenzkategorien, wie 
Alter und Gesundheit/Krankheit 3 bietet sich also an.

4] Die noch relativ junge intersektionale Comicanalyse ergibt sich aus einer Zusammen-
führung der Intersektionalitätsforschung und den Comic Studies. Dies macht es möglich, 
»medientheoretische und -ästhetische Fragestellungen genauso zu berücksichtigen wie 
gesellschavspolitische Aspekte, ohne dabei die repräsentationskritische Ebene zu ver-
nachlässigen«. Hegemoniale Strukturen, Machtdynamiken und Formen des Ein- und 
Ausschlusses in der Re_präsentation und Produktion von (Comic-)Bildern können sicht-
bar gemacht werden (Packard et al., 1523153).  

5] Im Forschungsdiskurs haben sich verschiedene Genrebezeichnungen entwickelt: :Graphic 
Medicine9 dient als eine Art Überbegrif von :Medical Comics9 und erfüllt in seiner Be-
zeichnung insbesondere eine edukative Funktion (Czerwiec et al.). Hingegen verweisen 
die Ausdrücke :Graphic Pathography9, :Graphic Pathology9 oder auch :Graphic (Auto-)
Somatography9 auf die auto_biograosche Dimension von Krankheitserzählungen (Cou-
ser; Couser; Krüger-Fürhof 2020; Squier/Marks; Williams 2011b). In leicht abgewandelter 
Form existiert der Begrif :PathoGraphics9 (Squier/Krüger-Fürhof 2020) 3 zusammenge-
setzt aus den Worten pathos :krank9 und graphein :schreiben, Zeichnung eines Krankhaf-
ten9 3, welcher stärker die ästhetische Ebene und die künstlerische Auseinandersetzung 
mit :Krankheit9 und :Gesundheit9 fokussiert (und dabei nicht ausschließlich auf Comics 
beschränkt ist). Darüber hinaus kommen Begrinichkeiten, wie :Illness Narratives9, :Me-
dical Narrative9 sowie :Illness Memoir9 zur Anwendung (Couser).

6] Mit dieser Schreibweise soll eine Binarität, wie sie etwa bei :dis/ability9 zum Ausdruck 
kommt, zugunsten eines Verständnisses, das dis_ability stärker als Kontinuum begreiv, 
aufgegeben werden. 

7] Um zwischen oktiver und realer Figur unterscheiden zu können, wird erstere als :(auto-)
biograoscher Avatar9 bezeichnet (Whitlock).

8] Der (emotionale) Ermöglichungscharakter des weißen Raums wird in einem Artikel von 
Carolyn Williams zu Eve Kosofsky Sedgwicks A Dialogue on Love (1999) beschrieben. In 
diesem autobiograoschen Werk, welches sich unter anderem mit Krankheit auseinander-
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setzt, dient der ofene, weiße Raum dazu, »to represent and convey moments of sudden 
access to emotion or afect during ongoing subjective processes« (Williams 2011a, 195). 
Es zeigt sich, dass der weiße Raum, statt Abwesenheit und Leere zu illustrieren, ganz im 
Gegenteil »radically condensed moments of insights and feeling« schav (Williams 2011a, 
195). Das Weiß stellt sich (kapitalistischen und biomedizinischen) Forderungen nach In-
halt, Progression und Form quer; »it vividly embodies the space of renection and feeling« 
(Williams 2011a, 197), welcher jedoch nicht als Möglichkeit der Introspektion (bezogen 
auf ein speziosches auto_biograosches Subjekt) zu werten ist, sondern 3 vor allem bei 
Nüssli 3 eine Vielzahl an Stimmen sowie Subjektivitäten und Vorstellungen des Selbst in 
der Auseinandersetzung mit Krankheit, Trauma, Flucht, Orientierungslosigkeit und Tod 
ermöglicht (Williams 2011a, 197).

9] Der Unterstrich soll darauf hinweisen, dass :Opazität9 bei Glissant nicht als direktes Ge-
genteil von :Transparenz9 zu verstehen ist; stattdessen geht es um den Umgang mit :An-
deren9 und um die Schafung einer Gemeinschav bei Aufrechterhaltung von Komplexität.

10] Der autobiograosche Pakt, so Lejeune, wird zwischen Autor_in und Leser_innen abge-
schlossen und gibt letzteren die Gewissheit, dass wahrheitsgetreu und introspektiv aus 
dem Leben berichtet wurde; Autor_in, Erzähler_in und Protagonist_in fallen zusammen. 
Mittlerweile herrscht breiter Konsens darüber, dass sich dieser Pakt in der literarischen 
Praxis nicht (immer) bewahrheitet, beispielsweise indem Erzählstimme und Protagonis-
tin divergieren oder sich Pseudonymen bedient wird (El Refaie 2012, 17).
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1. Our Project and Its Relevance for Comics and Aging Scholarship

We take our start when Nicole and I were awarded an American library Association carn­

egie Whitney Grant, a grant that supports the creation of reading lists. While we both hail 

from library and information science, my research has focused on teen and young adults9 

experiences of reading comics and Nicole9s work has focused predominantly on experiences 

in later life. our focus on diferent segments of the life course has elicited lively conversations 

that center on the constructions and representations of age and aging and that question the 

ubiquitous (and problematic) use of age as a categorizing tool in society. |ese conversations 

ultimately prompted our desire to create a reading list that collects and showcases comics that 

depict a variety of older adult characters and experiences in later life. While the reading list 

was initially created to align with the Grant9s mandate, that is, to support library workers and 

library patrons in locating these types of materials, we also promoted our list among age studies 

scholars, media studies scholars, and library and information science scholars. our reading list 

(available at comicsandaging.blog) seeks to feature titles that might be less likely to be encoun­

tered in everyday life, ultimately prompting renection and engagement for conversations that 

challenge the stereotypical and ageist associations of decline and loss with older age.

our project is informed by (and perhaps, in part, the result of) the rapid shiv in distri­

bution of the population towards older ages. By 2030, one in six people in the world will 

be aged 60 years or over, and older people are expected to account for over 25% percent of 

the population in europe and Northern America (WHo 2021). Population aging has and 

will continue to shape many facets of our social, economic, cultural, and political practices. 

A growing and increasingly diverse older adult population is challenging older age stereo­

types that have typically drawn on a binary model of either :positive9 (e.g., the sage, the 

perfect grandparent, the golden ager) or :negative9 (e.g., the curmudgeon, the recluse, the 
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 vulnerable) age stereotypes (low and Dupuis­Blanchard 2013; schmidt and Boland 1986). 

our reading list joins other works (e.g. Featherstone and Wernick 1995; Ylänne 2012) that 

critically analyze representations of aging in a variety of media artifacts (television, adver­

tisements, movies, children9s books, etc.). such artifacts can reveal how shivs in demograph­

ics are captured in popular media. Artifacts can be analyzed to understand how they might 

impact feelings of identity in later life and be examined as potential spaces of resistance 

against the assumptions and roles that are stereotypically associated with later life. 

As we began to search out background literature to inform our project, we were struck 

with the absence of available literature at the intersection of aging and comics. In one of the 

earliest and only overviews of representations of older age in comics, an analysis of American 

comics strips from the 1970s to the 1990s, Hanlon, Farnsworth, and Murray (1997) reported 

a general underrepresentation of older individuals, with a majority of the comic strips in 

their sample perpetuating ageist stereotypes. More recently, Neumann (2015) and Miczo 

(2015) each highlighted comics as spaces where superheroes wrestle with aging, particularly 

as superheroes typically show no visible signs of aging, despite appearing in comics for dec­

ades. As there is so little research, thus far, that takes up representations of older age in com­

ics, our thinking has been informed by research that explores visual representations of later 

life in other media, including olm, television, and news sources, looking at, for example, the 

portrayal of older adults in teen movies and older characters in children9s picture books (e.g. 

Hollis­sawyer and cuevas 2013; robinson, callister, and Magoon 2009; shary and McVittie 

2016; smith et al. 2017).

Building on this existing scholarly work, our project and our renection here is the culmi­

nation of conversations we have shared at the 2019 comics studies society conference, the 

2019 Graphic Medicine conference, the 2019 canadian society for the study of comics con­

ference, and more formally in a chapter »Imag(in)ing aging futures in comics and graphic 

novels« (Dalmer and cedeira serantes 2022) published in an edited Policy Press collection, 

Ageing and the media: International perspectives.1 

2. Can Comics Shape the Way We |ink about Age and Aging? 

It might seem, at orst blush, almost contradictory to turn to comics as a media source for 

understanding and analyzing older age. comics as a medium, its themes and characters, as 

well as its historical (and sometimes also stereotypical) audience have oven been targeted 

to and at children and young people (cedeira serantes 2010). |is focus on youth, renected 

both in comics8 target audiences and themes represented in publications, also extends to 

scholarly work. However, this scholarly focus is slowly being called into question, at least 

most visibly in the larger oeld of Fandom studies. Harrington and Bielby (2017), for exam­
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ple, called for further research on fans and aging, a call that has been initially addressed with 

a 2019 special issue of the Journal of Fandom studies (though not one of the articles focuses 

speciocally on comics readers/fans). When thinking about aging fans and the texts they read, 

we have identioed a number of questions to unpack: are aging fans and readers currently 

onding themselves in the stories they read? Do aging or older fans even want to ond them­

selves in the comics? In relation to the project of focus in this article, we question whether 

there are currently enough comics with older adults as main protagonists to create or experi­

ment with the unpredictable, stereotyped or hegemonic experiences in older age.

As one consequence of this potential scarcity, with so few narrative spaces that privilege or 

experiment with an older adult at the center of the story, it may be diocult to imagine who or 

where we would like to be in older age. Although our current project focuses on texts, in asking 

the following questions of the texts (What roles do older adults play? How are older characters 

included? How do characters :do9 older age as narrated and visualized throughout the texts? 

How do characters learn to age with, against, or even in spite of diferent societal expectations? 

What tropes associated with older age might be unavoidable, even in alternative narratives 

of aging?), the answers invite renection that moves the reader beyond the text, prompting an 

exploration of the multiple ways one might live and act in older age; answers that can ultimately 

impact and shape readers9 understanding and imaginings of their own later life. 

3. Analyzing Comics and Older Adults: Commonalities and Diferences 

our reading list currently includes 32 titles in which we are slowly including more titles. 

creating, evaluating, and maintaining our reading list was not and is not a straight­forward 

process, and we continue to grapple with some decisions. For example, in its current ver­

sion, our list does not carry many serialized titles, including superhero series such as Old 

Man Logan or Marvel9s |e End. |is temporary gap in our list is a result of the format that 

emerges from the publishing cycle in many of these works, from single issue noppies to trade 

paperbacks. |is cycle may afect narrative arcs or the presence and development of char­

acters, making it diocult to determine how to best evaluate and include these titles (e.g. by 

issue or collected in trade paperbacks) in a manner that aligns with the reading list9s purpose 

to easily locate titles.  similarly, during our initial searches we soon realized that many of the 

works that included older adults focused predominantly on death, decline, and/or depend­

ency experienced by older people or their families. While these narratives such as Tangles, A 

Story of Alzheimer9s, My Mother, and Me (2010), by sarah leavitt, roz chast9s Can9t We Talk 

About Something More Pleasant? (2014), or |ings to Do in a Retirement Home Trailer Park 

(2012) by Nye Wright are all important as they oven document and depict lived experiences 

felt by a number of older adults and their families, the Graphic Medicine International col­
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lectiveii already features and reviews these titles as part of their website project. Furthermore, 

as a majority of these titles are what Green and Myers (2010) have called graphic pathogra­

phies or »illness narratives in graphic form« (540), we have been wary of the normalization 

(or perhaps the even over­representation) of the medicalization of older age, where illnesses 

and frailties in older age might receive more attention than other everyday life practices. 

our selection process has been facilitated by the generous support from a number of pub­

lishers who have been instrumental in helping us identify a wide range of initial titles from a 

number of diferent countries. |eir help was especially necessary as we uncovered that the 

titles were inconsistently classioed in terms of library subject headings. For example, some 

titles that we were familiar with had no subject heading indicating that the title involved older 

age. |e most general subject heading related to our search, Older people 3 Comic books, strips, 

etc., was not consistently used and searches were sometimes more productive with the subject 

heading Grandparent and child 3 Comic books, strips, etc., though this term inevitably narrows 

the representation of the older adult to one aspect of their life or their relationships. |is may 

also indicate that the publishing market has been historically more interested in representing 

one potential role in older adults9 lives. We have noticed an increased presence and heteroge­

neity in the types of older characters and stories that are being published since our orst set of 

intensive searches in 2018 and 2019. Works recently published such as Lifetime Passes (2021), 

Shadow Life (2021), Sixty Years in Winter (2022), or the series Once & Future (2021­) open up 

the possibilities of analysis and representation of older adults.  For example, the older adult 

characters in these recently released comics are part of less common intergenerational nar­

ratives (Lifetime Passes (2021) or Once & Future (2021­)) or are situated in less conventional 

settings (Once & Future (2021­) or Shadow Life (2021)). |ese titles point to a continuity in 

publishers9 interests to support and market stories with older adults at the forefront, but also 

to a decrease in the predictability regarding what stories are being told about older adults or 

how they are being told. |is diversiocation should attract the attention of researchers, not 

only as signioer of a market or creative change, but also as a potential expansion of how older 

adults are perceived or even who makes up comics audiences.

|ese reasons collectively moved us to select a core corpus to serve as a pilot list for our 

analytical process that we detail in our publication (Dalmer and cedeira serantes, 2022). 

|is corpus contained nine titlesiii that we found attempted to depict the fullness, contradic­

tions, and complexities of later life and that featured an older adult as the main or prominent 

character. While the chronological age of 65 years is normatively accepted as the deonitive 

turning point of being classioed as an »old person« (Higgs and Gilleard 2017; Jones and 

Higgs 2010), this number does not necessarily adapt well to the interpretation of older age 

across all countries, and so we have been mindful of approaching older age with a broad lens 

when picking titles for our reading list. |is broad approach to deoning and locating older 

adults in texts was further innuenced by our reaction to two ways of understanding older 
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age. First, we wanted to avoid a quantioed approach to understanding and representing age, 

one that is based on trait clusters or physical representations. second, we wanted to include 

texts that could respond, positively or negatively, to what sandberg and Marshall (2017) 

have called for, a »queering aging futures«, and could speak to (current and potential) ways 

of being old. our use of the term :queer9 draws on Kafer9s delineation of the concept, in that 

it draws attention to the »social patterns that exclude or stigmatize particular kinds of bod­

ies, minds and ways of being« (2013, 6). More speciocally within an age studies context, in 

conversation with feminist and crip theories, queer theory can be used to »critique socially­

constructed binaries and embrace diversity in aging experiences and identities« (sandberg 

and Marshall 2017, 2). 

3.1 Storylines

Based on the nine core titles we initially selected for the reading list and for our analysis, 

comics that feature older adults as main protagonists tend to situate their narratives in real­

istic and recognizable settings, grounded in the everyday behaviours and routines that build 

one9s life. Two titles, Upgrade Soul (2018) and Wolverine: Old Man Logan (2012), were the 

exception. During our initial searches, we noted a lack of comics series or graphic novels 

in the superhero, fantasy or science oction genres. For example, two characters, Aunt May 

and Vulture, both from the spiderman universe, were consistently brought to our attention 

during our conference presentations. Both characters deserve scholarly attention, especially 

Aunt May, but in our case, these characters exemplify the complexities of tracking superhero 

storylines and character representation in superhero titles, especially when the objective of 

our recommendations was to give visibility to titles for library and information profession­

als. We also hope that the future inclusion of titles such as Once & Future (20213), Deathbed 

(2018), or Spider-Man: Life Story (2021), along with the Old Man Logan and Dead Man 

Logan series might broaden our reading list9s current focus on realistic settings. 

|e realistic settings that pepper our reading list9s titles, however, are still playful and 

idiosyncratic in their own creative and unique ways. A comedic or humorous tone tends to 

accompany some of the stories, even those titles that are not comic strip anthologies (Old 

Farts (2017), Old Geezers (20173), Agrippina and the Ancestor (2016), NonNonBa (2012), 

Sea of Love (2018), Can9t We Talk about Something More Pleasant? (2014), Displacement 

(2015), Sunny Side Up (2015). For example, in the case of Sea of Love (2018) and Old Geezers 

(20173), the realistic setting and general comedic tone is also mixed with adventures that 

are seamlessly at the core of the plot arc for both titles. |is tone and playful plot lines chal­

lenge the common narratives that surround older age, associated oven with sedentary activ­

ity or overly sombre themes. In Sea of Love (2018), Memories of a Crappy Pooch (2017), and 
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 Blossoms in Autumn (2019), their creators also brought a sense of possibility, almost magic 

realism, making plot lines seem plausible that might otherwise seem impossible in real life. 

|e manga title NonNonBa (2012) is a special case owing of two elements. First, it is the 

only title clearly situated in a rural setting; and secondly, it introduces a fantastic element, 

the yokai (spirits and supernatural elements common in the Japanese folklore), that become 

a type of third character in an otherwise childhood­focused memoir. NonNonBa9s creator, 

shigeru Mizuki, is a recognized initiator and master in that manga genre, the yokai.

Intergenerational relationships were present among many of the titles, but it is this theme 

that reveals striking diferences between the titles published in North America and the titles 

originating from other parts of the world. While the North American titles that include 

intergenerational relationships do so in the context of the demands of family caregiving or 

frailty on the part of the older adult (Can9t We Talk about Something More Pleasant? (2014), 

Bird in a Cage (2016), Special Exits, Tangles (2010), |e Song of Roland (2012), Displacement 

(2015)), the titles from other parts of the world situate these relationships in more diverse 

contexts and situations. For example, BL Metamorphosis (2020­) (Japan) invites us into the 

blooming friendship between a teen and a widow, and in Agrippina and |e Ancestor (2016) 

(France), the story brings together four generations of women in the same family, highlight­

ing their diferences and frictions. similarly, in Old Geezers (20173) (France), sophie, the 

granddaughter of Antoine, one of the main protagonists, becomes the voice of a younger 

generation, oven discussing and even arguing with the three main older protagonists about 

generational diferences, while they care for her newborn baby. A similar clash between 

generations is part of the plot of Cassandra Darke (2018). Finally, even in plots focused on 

caregiving contexts, the French title While the King of Prussia was Waging War, Who Do You 

|ink Was Darning His Socks? (2017) presents a unique situation among our titles, where 

72­year­old widow catherine Hubeau takes care of her 40­year­old son Mickey, who cannot 

care for himself following an accident. 

3.2 Characters

one of the recurring challenges in this project has been deciding when or whether a char­

acter is an older adult or not. We looked at a combination of factors, among them biological 

age as mentioned in the comics work, visual representation(s) of the character, and social 

and/or professional roles that the character assumes in the storylines. even with a broad and 

inclusive approach, in some cases, making a decision was not as straightforward as it might 

seem, especially if one is trying to not succumb to the stereotypical (and oven ageist) repre­

sentations of older age. An example of this challenge is Klara, a character from Saga (20123), 

a science oction comics series. Klara is the mother of one of the main protagonists, Marko. 
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All characters are from diferent alien species, their birthdays or ages are not mentioned, 

and, for example, it is complicated to decide what physical markers might represent aging for 

the diferent characters. early in the series, Klara also becomes a grandmother, she is always 

active and intervenes in oghts using her magic to protect her family; later on in the series, 

she develops a grey­like lock in her hair and starts using a cane, both of which are oven clear 

markers of aging or older age. could this character, for example, be an example of how to 

queer older age or is she simply a young grandmother? As the series is coming back from a 

long hiatus, we will need to revisit this character and keep these discussions alive based on 

her ongoing development. 

Despite the realistic settings among the titles, the older adult characters present a rather 

homogenous population, lacking diversity in many categories of the main social spectrums: 

class, race/ethnicity, ability, or sexual orientation. characters across titles are oven portrayed 

with those stereotypical or perhaps classic markers of later life, such as grey (or no) hair, 

wrinkles or bags under the eyes, mobility issues and mobility aids, and glasses. |at said, 

many titles, especially those from outside the North American market, elect to feature older 

adults9 bodies (sometimes nude, as in Blossoms in Autumn (2019)). |ese bodies, while car­

rying those visual markers of later life, were simultaneously portrayed as living and being, 

capable of engaging in both mundane and extraordinary activities. 

 Two American titles, Bingo Love (2018) and Upgrade Soul (2018) introduce the only cou­

ples that are BIPoc, and in the case of Bingo Love (2018), also queer. Old Geezers (20173) 

is also the only work where we see the main characters engaging in political activities. It is 

important to note that in this title, despite the three main protagonists9 comfortable economic 

status, readers observe Pierrot, one of the main characters, involved with an anarchist move­

ment, which includes his interactions at the house the movement maintains as a shelter and 

educational center for young families and older adults. |e importance of friendship, commu­

nity, and chosen family (relationships outside of the nuclear family) among characters that we 

observe in Old Geezers (20173), BL Metamorphosis (20203), and Memories of a Crappy Pooch 

(2017) is also a point of a diference between North American and other comics cultures9 

titles. In a majority of the North American titles, the focus of characters9 relationships explic­

itly takes up and centers on the (predominantly heteronormative) nuclear family. 

Conclusions

In our book chapter (Dalmer and cedeira serantes 2022), we posit that the ove titles we 

examine act as liminal texts since they allow diferent narratives about older age to co­exist 

and thus »interrogate the narrow binaries of success and failure in dominant successful aging 

discourse«. As this onding and many other themes and ideas still require further exploration, 
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our conclusion here acts more as an invitation where we brieny outline, in broad strokes, 

some questions and ideas that have arisen as we collected and analyzed the comics in our 

reading list that might spark ideas among other scholars. For example, those researching 

digital comics or fan­backed projects may be interested to note that the titles with characters 

who are BIPoc and lGBTQ2IA+ did not start their publishing path as part of a mainstream 

publishing company. Upgrade Soul (2018) was originally an immersive digital app before it 

became a graphic novel and Bingo Love (2018) was orst a successful Kickstarter project that 

was later embraced by Image comics. 

similarly, for those interested in examining the impact of the publishing industry, we 

would be remiss if we did not highlight the important role that the europe comics publish­

ing projectiv is playing in giving visibility to many of these titles. six titles on our current 

reading list were initially made available digitally and in translation through this Pan euro­

pean project.  

For those interested in the comics medium, the recurrent use of vignettes as a formal­

ized way to organize the stories may be of interest to examine in further detail. Although 

vignettes are inevitable in comic strips because of their formal constrains, in the case of 

Agrippina and the Ancestor (2016), George Sprott (2009), Old Farts (2017), and While the 

King of Prussia was Waging War, Who Do You |ink Was Darning His Socks? (2017), the use 

of vignettes seemed to be a conscious decision made by the creators. 
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»I took to my bed and didn9t get up for three days. To this day, I9ve tried to avoid looking 

at those pages in color« (Bolland 2006b, 197). So beklagt der Zeichner Brian Bolland die 

:missgl�ckte9 Zusammenarbeit mit dem Koloristen John Higgins. Diesen engagierte der 

Verlag Detective Comics (DC) im Produktionsprozess des Kultcomics Batman: |e Killing 

Joke (1988) als externen Koloristen. Das Resultat br�skierte Bolland in solchem Maße, dass 

er Higgins9 analoge Kolorierung zwanzig Jahre später in der Jubiläumsausgabe durch eine 

digitale ersetzte. Das Kolorit dieser nachträglichen Neukolorierung steht in einem eklatan­

ten Gegensatz zu dem der Originalausgabe und verändert die ästhetische Erfahrung. Der 

Konnikt, den Bolland zwischen seinen getuschten Zeichnungen und Higgins9 Kolorierung 
wahrnahm, soll im Folgenden anhand einer vergleichenden Analyse der beiden Kolorierun­
gen nachvollzogen werden. Hierf�r werden auch das Skript, Vorzeichnungen und Phasen 
der Kolorierungen, Druckfahnen, das Nachwort und Interviews zurate gezogen. Besonders 
letztere sind immer auch nachträgliche Selbstdarstellungen und Proolierungen und m�ssen 
als solche interpretiert werden.2 

Im spezioschen Fall der Arbeitsteilung zwischen dem Zeichner und dem Koloristen von 
|e Killing Joke lehnen sich Fragen nach Agency und Autor_innenschav an. Wie partizi­
pieren sie erst am k�nstlerischen Produktionsprozess und schließlich an der ästhetischen 
Erfahrung eines Comicheves, welche Bedeutung geht von technischen Verfahren aus? 
Welche Schl�sse ergeben sich f�r Fragen nach erzählstrategischen Funktionen und Wertig­
keiten von Farbe im Comic? 

K�nstlerische Arbeitsteilung im Produktionsprozess von 
Batman: |e Killing Joke1 

Killing the Colorist?

Helene L. Bongers (Berlin)
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Der :multiauktoriale Produktionsprozess9 von |e Killing Joke

Alan Moore ist im Comicuniversum der letzten Jahrzehnte allgegenwärtig. Seine Comics 3
|e Killing Joke eingeschlossen 3 werden, wie auch weite Teile der j�ngeren Comic­
geschichte, in besonderem Maße mit seinem Namen verbunden. Er wird einschlägig als 
Prototyp des Star­Autors oder Auteur gehandelt.3 Dies kommentiert Douglas Wolk �ber­
spitzt: »It9s not correct to say that the last twenty­ove years of the history of comics are the 
history of Alan Moore9s career, but it9s fair to say that it sometimes seems that way« (229). Im 
Comicmainstream ist die Frage nach Urheber_innenschav jedoch komplex. Auf der einen 
Seite wird im seriellen Superheld_innengenre mit Figuren hantiert, die vor vielen Jahrzehn­
ten erschafen und seither unzählige Male neu interpretiert wurden. Auf der anderen Seite 
werden diese Comics von mehreren Akteur_innen in ineinandergreifenden Arbeitsschritten 
geschafen. Diese folgen bis zur Mitte der 1980er Jahre einem standardisierten Ablauf, den 
Ole Frahm mit Fertigungsprozessen von Massenware 3 der »Produktion am Fließband« (40) 3 
vergleicht. In diesem Zusammenhang spricht er von »Fordismus« (ebd.) und lenkt dadurch 
den Fokus auf den industriellen Produktionsprozess, bei dem die Akteur_innen zu ausf�h­
renden Arbeiter_innen in einen arbeitsteiligen Produktionsprozess werden. Dem entgegen­
gesetzt ist die Perspektive, die den Fokus auf den k�nstlerischen Schafensprozess legt und 
die Akteur_innen als K�nstler_innen oder Autor_innen ausweist. In diesem Zusammen­
hang tauchen Begrinichkeiten auf, welche die Zusammenarbeit zwischen den Akteur_innen 
mit dem Begrif des Kollektivs in Verbindung setzen, beispielsweise Christy Mag Uidhirs 
Terminus der »collective authorship«. Das Zusammenspiel von Akteur_innen während des 
Produktionsprozesses von Superheld_innencomics verläuv jedoch selten gleichberechtigt, 
wie der Begrif des Kollektivs assoziieren lässt. Wie viel k�nstlerische Entscheidungsgewalt 
die einzelnen Akteur_innen genießen, hängt von deren individuellen Arbeitsweisen sowie 
von den Verlagsstrukturen ab (vgl. Becker). Im Folgenden möchte ich darlegen, dass beson­
ders im Falle von |e Killing Joke Vorstellungen vom kollektiven Arbeiten irref�hrend sind. 
Stattdessen wähle ich daher Frank Kelleters und Daniel Steins Begrif des »multiauktoria­
le[n] Produktionsprozess« (Kelleter/Stein, 266), der den k�nstlerischen Schafensprozess der 
K�nstler_innen oder Autor_innen hervorhebt, ohne den Produktcharakter von Comics zu 
leugnen.4 

Der Produktionsprozess von Comics mit :Full Script9

Zu Beginn des arbeitsteiligen Produktionsprozesses eines Comics steht ein Skript, das 
die Szenarist_innen in Absprache mit den Redakteur_innen vorlegen. Es wird zwischen 
einem im :Marvel Style9 und einem :Full Script9 unterschieden. Wie Warren Ellis ausf�hrt, 
wird im Gegensatz zum :Marvel Style9 im :Full Script9 Panel f�r Panel beschrieben, wobei 
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große Unterschiede in Stil und Umfang existieren (vgl. 24f.). Dies bedeutet, dass neben 
der Handlung auch die Visualität 3 »pacing, layout, visuals or composition« (ebd.) 3 kon­
trolliert wird. Die Dynamik zwischen Szenarist_innen und Zeichner_innen unterscheidet 
sich demnach strukturell durch die gewählte Form des Skriptes. Doch selbst wenn das 
:Full Script9 den Szenarist_innen mehr k�nstlerische Agency zuschreibt als den Zeich­
ner_innen, werde ich im Folgenden zeigen, dass das kreative Kräfteverhältnis  zwischen 
den Akteur_innen weniger eindeutig verteilt ist, als es die Voraussetzungen durch die 
Skriptform vermuten ließe.5

Anhand des Skriptes skizzieren die Zeichner_innen den Comic, die Reinzeichnungen 
werden dann im Anschluss von den Inker_innen getuscht. Redakteur_innen sind in die­
sem Prozess unterschiedlich aktiv involviert (vgl. Becker; Brooker, 2753279). Von den 
getuschten Zeichnungen werden Blaupausen oder Druckvorlagen angefertigt, welche 
die Kolorist_innen mit Gouache, Pigmenttinte, Tempera oder Filzstiven kolorieren. Die 
Letterer_innen  versehen diese händisch mit Text. Damit f�r den Druck die Farbtöne 
korrekt �bernommen werden können, notieren die Kolorist_innen Zahlencodes der 
Farbzusammensetzungen an jede Farbnäche (Abb. 1). Diese Kodierungen ermöglichen 
es der Separierung, die unterschiedlichen Prozentsätze von Cyan, Magenta, Gelb und 
Schwarz (CMYK) auf die jeweiligen Druckvorlagen aufzutragen, die daraunin auf metal­
lene Druckplatten fotograoert werden. F�r den Vierfarbdruck von Ofset­Lithograoen soll 
somit gewährleistet werden, dass die Farbtöne auf die Druckfahne �bertragen werden, die 
von den Kolorist_innen erdacht wurden. Daraunin werden die gedruckten Ofsetbögen 

Abb. 1: Neal Adams, Tuschezeichnung u. Kolorierung von The Brave and the Bold #86, Oktober 1969. 
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gefaltet und per Klebebindung zu Hev oder Buch gebunden. Das Objekt, das schlussend­
lich in unseren Händen liegt, ist also ein Gemeinschavswerk, das mehrere k�nstlerische 
und technische Phasen durchläuv, die nicht immer trennscharf voneinander abzugrenzen 
sind (vgl. Chiarello/Klein, 12314; Dittmar, 52f.).

Der Produktionsprozess von |e Killing Joke folgt der beschriebenen Chronologie: Alan 
Moore als prominenter Vertreter des :Full Script9 legt ein außergewöhnlich langes Skript 
und eine Synopsis vor, Brian Bolland zeichnet und tuscht auf deren Grundlage die Comic­
seiten, John Higgins koloriert und Richard Starkings lettert sie.6 Es gibt jedoch technische 
Neuerungen, die das Endprodukt in seiner Ästhetik mitbestimmen, zumal die Produktion in 
die Übergangszeit hin zur Digitalisierung fällt, in der Freiräume f�r technische Experimente 
entstanden (vgl. Chiarello/Klein, 12; Steranko, 9). 

Der Mythos einer :missglückten9 Zusammenarbeit 

Der produktive Konnikt zwischen Linie und Farbe manifestiert sich im Mythos um die 
Entstehung von |e Killing Joke und in Bollands ausgesprochener Unzufriedenheit mit 
Higgins9 Kolorit. Bolland schreibt nachträglich:

I9d lived for months with the black and white version of the pages and a clear vision of how I wanted 
them to look, so when I onally saw the hideous glowing purples and pinks, the norescent bilious greens 
and my precious Eraserhead­esque nashback scenes swamped in orange, I felt sick to my stomach. 
(Bolland 2006b, 197)

Diese starke Ablehnung bestärkt Bolland noch durch eigene Aussagen, nach denen er im 
Anschluss an |e Killing Joke die Zusammenarbeit mit anderen Akteur_innen ablehnt und 
primär als Cover­Artist arbeitet (vgl. Bolland 2006b, 195f.). Er trat ofenbar die Kolorie­
rung ausschließlich aufgrund eines zeitlichen Engpasses ab. Higgins wurde erst spät von DC 
beauvragt, die Kolorierung zu �bernehmen, da dieser schon Moores ber�hmte Watchmen 
(1986) koloriert hatte. So sollten Moores Comics bei DC farblich aufeinander abgestimmt 
werden (vgl. Becker, 6; Higgins 2017, 54). 

Bolland behauptet, Higgins9 Kolorierung nicht autorisiert zu haben (vgl. Bolland 2006b, 
197). Regulär passen sich Kolorist_innen den Vorstellungen der Zeichner_innen an und 
stehen mit diesen im Austausch. Dave Gibbons, der Zeichner von Watchmen, beschreibt 
so die enge Zusammenarbeit mit Higgins und die regelmäßigen Absprachen (vgl. Gibbons 
2006a, 26). Higgins f�hrt an, dass er bei Watchmen auch von Beginn an in den Produk­
tionsprozess involviert gewesen sei (vgl. Higgins 2017, 42f.). Die fehlgeschlagene Kom­
munikation zwischen Bolland und Higgins könnte verlagsinterne Gr�nde gehabt haben: 
DC wechselte während des Projektes den zuständigen Redakteur und lag zeitgleich mit 
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Moore im Streit um die Urheber_innenrechte an Watchmen (vgl. Bolland 2006b, 195f.; 
Smith, 183). Hieraus könnten sich zusätzlich zum Zeitdruck auch Kommunikations­
deozite und unklare Zuständigkeiten ergeben. Bolland war jedenfalls so unzufrieden, dass 
er 2008 in der Deluxe-Edition anlässlich des zwanzigsten Jubiläums den gesamten Comic 
am Computer neu kolorierte (vgl. Nehrlich, 124).7 Grundsätzlich lässt sich infrage stellen, 
inwieweit hier �berhaupt von Zusammenarbeit gesprochen werden kann, da Bolland und 
 Higgins ofenbar separat arbeiteten. Der Begrif geteilter Arbeit erscheint in diesem Kon­
text angemessener (vgl. Bushart/Haug).

Eine Comicseite aus Linien und Farben

Anhand einer Doppelseite von |e Killing Joke möchte ich im Folgenden aufzeigen, wie 
sich Bollands und Higgins9 Farbvorstellungen gegen�berstehen und welche Auswirkung 
die Kolorierung auf die Rezeption des Comics hat. Wie bereits ausgef�hrt, kommen die 
Linien (die Zeichnungen) vor der Farbe (den Kolorierungen). Bollands klarer Zeichen­
stil, den  Gibbons mit »crispness« (2006b, 6) charakterisiert, besticht durch exakte und 
feine Linien, die detaillierte bildliche Einheiten erzeugen. Mit präzisen Schrafuren und 
schwarz getuschten Flächen konstruiert er geschlossene Raum­, Licht­ und Figurendar­
stellungen (vgl. Brooker, 272). 

Die folgenden Seiten erzählen, wie der Joker �ber das Erinnern spricht. Seine Aus­
f�hrungen unterstreichen die visuelle Erzählung: In den Bildern der rechten Hev seite 
wird Gordon von den Schergen des Jokers zu einer Geisterbahn gef�hrt und in einen 
Waggon gezwungen 3 »he onds himself locked onto an unpleasant train« (TKJ 1988, 
[22]). Als der Joker ihm vorschlägt, die T�r zu unerträglichen Erinnerungen zu schließen, 
fällt auch die T�r der Geisterbahn auf dem letzten Panel der Hevseite zu. Auf der folgen­
den Seite beginnt eine Analepse, in welcher zwei Polizisten den späteren Joker �ber den 
�berraschenden Tod seiner schwangeren Partnerin unterrichten 3 »one moment you9re 
lost in a carnival [&] / the next, memory leads you somewhere you don9t want to go&« 
(ebd.). Bilder, Text und Erzählung verzahnen sich mehrfach (vgl. Wirag, 8). Auf der 
Doppelseite fungiert der Hevfalz als Zäsur (vgl. Becker, Fn. 8). In |e Killing Joke werden 
intradiegetische und bildräumliche Schwellen ovmals durch Schwellensituationen der 
Rezeption begleitet und vice versa, sodass die graosche Erzählung des körperlichen Hev­
objektes mit der performativen Rezeption, beispielsweise dem Schwenken des Blickes 
oder dem Umblättern synchronisiert wird. Auf der vorliegenden Doppelseite wird somit 
der Seitenumbruch durch die Grenze des Hevfalzes mit zwei bildräumlichen T�rmotiven 
und dem intradiegetischen Wechsel von Rahmen­ zu Binnenerzählung  parallelisiert 
(Abb. 2). 
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Hier können wir auf einen Blick nachvollziehen, wie disparat Higgins und Bolland Farbe als 
visuelle Erzählstrategie in beiden erzählten Zeitebenen nutzen. Die Ordnung und Kontrolle, 
die durch den beschriebenen Zeichenstil suggeriert werden, stehen im Kontrast zu Higgins9 
expressiver Kolorierung und bestimmen auf formaler Ebene das |ema des Spannungsfeldes 
zwischen Batman und Joker, Ordnung und Chaos, Vernunv und Wahnsinn mit.8 Seine hän­
dische Kolorierung zielt auf einen einheitlichen Gesamteindruck ab. Purpur und Magenta 
dominieren im Konnikt mit deren Komplementärfarben Gelb und Gr�n. Komplementär­, 
Ergänzungs­ oder Gegenfarben stehen sich auf Harald K�ppers Farbensonne diametral 
gegen�ber (Abb. 3).9 Komplementärfarben sollen den »größte[n] Gegensatz, der zwischen 
bunten Farben möglich ist« (K�ppers, 102), darstellen. In Superheld_innencomics werden 
sie ov genutzt, um Superheld_innen von der Umgebung und ihren Gegenspieler_innen 
abzugrenzen. Dabei werden den Superheld_innen die Primärfarben und den Schurk_innen 
die Sekundärfarben zugewiesen (vgl. Dittmar, 1673170; Nehrlich, 124). Gleichzeitig setzt 

Abb. 2: The Killing Joke 1988, o. P. [22f.].
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 Higgins hier Nebenfarben wie Orange, Rot und 
Magenta in eine räumliche Nähe zueinander. Neben­
farben sind Farbpaare, die auf dem Farbkreis nah 
beieinander liegen, daher wenig Kontrast aufweisen 
und sich also ähneln. Im allgemeinen Sprachgebrauch 
sprechen wir davon, dass sich diese Farben :beißen9, 
sie erzeugen Unruhe und Irritation.

Während Higgins in der ersten Zeile der linken 
Hevseite noch am Konzept von Lokal­ und Erschein­
ungsfarben festhält 3 wir beachten Commissioner 
Gordons Hautfarbe oder das Gesicht des Jokers mit 
kalkweißgefärbter Haut und blutroten Lippen 3, gibt 
er dies ab der zweiten Zeile f�r einen gesteigerten 
Verfremdungsefekt auf. Im f�nven Panel schreitet 
der Joker eine Treppe hinab, die gesamte Figur ist 
einheitlich purpurn, während Gordon und die Gehil­
fen im Wagon in hellen Magenta­ und Purpurtönen 
erstrahlen. Higgins f�gt eigene Schattierungen mithilfe von Farbtonabstufungen hinzu. Die 
weichen Farbverläufe, die man auf dieser Seite beobachten kann, zeugen von einer technis­
chen Besonderheit: Der gesamte Comic wird im Blaudruckverfahren hergestellt. Anders als 
beim oben beschriebenen Produktionsprozess werden Bollands schwarze Linien erst hell­
blau reproduziert. Die blauen Bögen koloriert Higgins mithilfe eines analogen Airbrushes 
mit Wasserfarben und Gouache. In diesem Verfahren ist keine Handseparierung notwendig, 
die nur klar getrennte Farbnächen zulässt (vgl. Higgins 2017, 49351). Stattdessen werden 
in einem fotograoschen Separierungsverfahren die Druckplatten f�r die einzelnen Druck­
farben angefertigt, die blauen Linien sind nicht mehr sichtbar. Übermalungen der Linien 
sind deshalb möglich, da die schwarze Linie als letzter Druckvorgang wieder �ber die Farbe 
gedruckt wird (Abb. 437). So ist es beim Blaudruck auch möglich, deckende Farben zu 
nutzen (vgl. Eisner, 155; Groensteen, 28; Higgins 2017, 54). Im Kolorierungsprozess tritt die 
blaue Linie wortwörtlich in den Hintergrund und die Farbnächen dominieren. Somit könnte 
die Technik Higgins9 Farbkonzept bedingt haben. Dieses nivelliert ebenfalls die semantischen 
Grenzen und Details sowie den konstruierten Tiefenraum der Zeichnung, sodass die warmen 
Signalfarben nächig in den Vordergrund treten. Losgelöst von wirklichkeitsnahen Vorstellun­
gen von Lokal­ und Erscheinungsfarben nutzt Higgins Farbe sinnstivend expressiv. Higgins 
beschreibt, dass er in |e Killing Joke eine vergleichbare Aufassung von Farbe nutzt wie in 
Watchmen (vgl. Higgins 2017, 54). Dessen Zeichner beschreibt seine Kolorierung folgender­
maßen: »Higgins9 use of color was anything but typical. He specialized in using surprising 
color combinations to depict mood, time of day and even temperature« (Gibbons/Voger, 26).

Abb. 3: Harald K�ppers9 Farbensonne. 
Buntbild 6 aus Harald K�ppers, Har­
monielehre der Farben. |eoretische 
Grundlagen der Farbgestaltung. Köln: 
DuMont, 1989.
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Abb. 4: Brian Bolland, Tuschezeichnung 
von |e Killing Joke 1988, o. P. [33].   

Abb. 5: Reproduktion mit blauen  Linien 
von |e Killing Joke 1988, o. P. [33].

Abb. 6: John Higgins, Gouache­ und 
Wasserfarbenkolorierung von |e 
 Killing Joke 1988, o. P. [33].

Abb. 7: Fertige Comicseite mit 
schwarz gedruckter Zeichnung �ber 
der Kolorierung, The Killing Joke 
1988, o. P. [33]. 
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Zwar nutzt Higgins in |e Killing Joke Farbe weniger zur Beschreibung von Tageszeit oder 
Temperatur, jedoch eindeutig im Hinblick auf Stimmung. Das Kolorit agiert expressiv, 
generiert das Gef�hl eines psychedelischen Trips und stellt die innere Fokalisierung des 
Jokers und das |ema des Wahnsinns heraus. Gleiches gilt f�r das gegen�berliegende Panel 
auf der folgenden Seite. Hier wird ofensichtlich, dass sich die Zäsur der erzählten Zeit nicht 
auf die Farbgebung auswirkt. Die diegetische Schwelle wird zwischen der erzählten Gegen­
wart und der erzählten Vergangenheit durch das Schwellenmotiv der T�r hervorgehoben 
und von dem die Rezeption bestimmenden Seitenumbruch �berlagert. Jedoch verschleiv 
Higgins9 Kolorierung die beiden Zeitebenen durch das homogene Kolorit. Dadurch wird 
die Verschränkung der beiden erzählten Tage hervorgehoben 3 der Tag, an dem der Joker 
zum Joker wurde, und der Tag, an dem er zeigen möchte, dass nur :one bad day9 ausreicht, 
um jeden Menschen in den Wahnsinn zu treiben. Diese Verschränkung ist auch narrativ 
angelegt, zum Beispiel durch die Einsch�be und die anachronistische Erzählstruktur. 

Higgins9 Farbgestaltung ist schrill, kravvoll und verfolgt eine eigene Agenda. Durch 
das hochwertige »Baxter paper« (Becker, 26), das mit einer Leimschicht bestrichen oder 
 getränkt ist und somit die Farbe nicht wie das reguläre billige Pulppapier aufsaugt, bleiben 
die Farben auf dem Papier stehen und erzeugen Leuchtkrav. Higgins �bermalt die Zeich­
nungen, er ignoriert zeichnerische Vorgaben und verfolgt unabhängig von der Zeichnung 
eigenständige Bedeutungsebenen, die bez�glich der erzählerischen Perspektive und der 
Konstruktion von Atmosphäre Bollands Vorstellungen entgegenstehen. Seine Farbgebung 
löst sich also von der Zeichnung und tritt in einen fruchtbaren Konnikt mit ihr. 

Dies erinnert strukturell an den kunsttheoretischen Disput zwischen disegno und colore, 
der im 16. Jahrhundert aunammte und den die Kunsthistorikerin Verena Krieger 3 unter 
vielen anderem spezialisiert auf Kunsttheorie 3 bis in die Moderne weiterverfolgt. Die Kon­
struktion des Dualismus zwischen Linie und Farbe wurde im 16. Jahrhundert typologisch 
verräumlicht und personalisiert: F�r die vergeistlichte Linie trat Michelangelo in Florenz, 
f�r die beseelte Farbe Tizian in Venedig an (vgl. Krieger, 91394). Die (personelle) Spannung 
zwischen Linie und Farbe im Comic, beziehungsweise Zeichner_in und Kolorist_in, greiv 
dieses Paradigma auf (vgl. Bartosch, 76).

Bollands Neukolorierung zwanzig Jahre später steht in einem eklatanten Gegen­
satz zum urspr�nglichen Kolorit (Abb. 8). Durch den immensen Erfolg von |e  Killing 

Joke und die Veränderungen am amerikanischen Comicmarkt, der aufgrund einer 
stärkeren Orientierung an der europäischen Produktion seit den 1980er Jahren hoch­
wertige Objekte vermarktet, konnte 2008 mit größeren onanziellen Möglichkeiten die 
Deluxe-Edition als solche publiziert werden.10 Hier nun ist das Papier erheblich stärker 
und besitzt eine hochglänzende Optik. Bollands Kolorierung wurde durch technolo­
gische Neuerungen ermöglicht: »Back in the pre­computer days of :blue line9, airbrush, 
and poster colors [...] I wouldn9t have been able to color it myself« (Bolland 2008, 54). 
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Auf der linken Hevseite zeigt sich das Farbkonzept Bollands f�r die Rahmenerzählung in 
gedeckten Farben: Der Kontrast zwischen Purpurrot und Olivgr�n dominiert die Seite, 
Gelb und Violett onden sich in Akzenten. Auch Bolland nutzt Komplementärfarben, er 
verzichtet aber auf Dissonanzen durch Nebenfarben. Er malt seine Zeichnungen präzise aus 
und orientiert sich an wirklichkeitsnahen Lokalfarben, sodass die Farbe die Qualität der 
kleinteiligen Zeichnungen unterst�tzt und herausstellt. Im Gegensatz zu Higgins �bermalt 
Bolland die Zeichnungen also nicht, er malt sie aus. Sein Kolorit ist weniger schrill und 
arbeitet mit einer Palette aus gedämpven und dunkleren Farben. Bolland behauptet retro­
spektiv, von Richmond Lewis9 Kolorierung in Batman: Year One (1987) beeinnusst worden 
zu sein (vgl. Bolland 2006b, 196).11 Dass Bolland schon f�r |e Killing Joke eine vergleich­
bare Farbstrategie ausarbeitete, ist im Cover der Erstpublikation ersichtlich. Dieses kolo­
rierte Bolland eigenhändig, auch hier sind die attribuierten Farben des Jokers 3 die schur­
kischen Sekundärfarben Gr�n und Purpur 3 abgedunkelt und wirklichkeitsnah eingesetzt. 

Abb. 8: |e Killing Joke 2008, o. P. [26f.]. 
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Im Cover folgt die Farbgebung dem Stil 
der Zeichnung: So nutzt Bolland weiße 
Schrafuren in der Kolorierung analog 
zu den schwarzen Schrafuren der Zeich­
nung, um Lichtrenexe anzudeuten und 
Volumina zu schafen (Abb. 9). 

Bolland stellt ab 1997 vollständig auf 
eine digitale Arbeitsweise um und kolo­
riert ausschließlich mit Adobe Photoshop 
(vgl. Salisbury, 26). Aus den technischen 
Neuerungen ergibt sich eine vollkommen 
veränderte Farbästhetik. Diferenzierte 
Schattierungen mit Schwarz und Auf­
hellungen durch Weiß waren in Higgins9 
Blaudruckkolorierung technisch nicht 
möglich (vgl. Higgins 2017, 47f.). Das 
computergenerierte »Feathering« (Bolland 
2008, 54) 3 also die Weichzeichnerfunk­
tion von Photoshop 3 konstruiert weiche 
Schattierungen und Lichtfelder und zielt 
auf subtile Relief­ und Tiefenwirkung ab. 
Mit Blick auf die vorliegende Doppelseite 
ist ersichtlich, dass sich Bolland stärker 
an Moores einziger Aussage zu Farbe aus 
dem Skript orientiert. Diese lautet:

I [Moore] ogure it [the nashbacks] would look nice if they were visually diferent in approach to the 
mainstream of the book... either by the adoption of a diferent approach to the colouring or to the ink­
ing or to the page design or something [&]. Also, since the narrative in these nashback sequences is 
fairly unburdened with the presence of people in costumes and superheroes in general, maybe we can 
treat these scenes a bit more realistically, even if it9s a realism that becomes unpleasantly unsettling and 
disturbing and tinged with insanity upon occasions. Once again, I suppose I9m thinking very much of 
Eraserhead for these scenes showing the possible early years of the Joker9s life& As I see it, these nash­
back scenes look as if they took place about twenty years before the events in the rest of the book, which 
could maybe be afected solely by the colour scheme we use if we stuck to yellows or sepias or something 
like that. |e settings are all composed with horribly fascinating and yet sordidly mundane details, along 
with a lot of claustrophobic clutter. (139)

Die Bilder der Analepse greifen Moores Anregungen auf: Bolland nutzt ausschließlich 
Grau­ und Brauntöne und erzielt so eine Ästhetik, die an historische Schwarzweiß­ und 
Sepiafotograoe erinnert und in den Bildern Historizität suggeriert.12 Higgins ignoriert 

Abb. 9: Brian Bolland, Cover von |e Killing Joke, 
1986388.
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Moores Anregung. Dies könnte neben einer bewussten ästhetischen Entscheidung, wie 
sie oben ausgef�hrt wurde, auch technische Gr�nde haben. In Watchmen hatte Higgins 
anscheinend Probleme mit dem Druck von Grau und mied seither dessen Nutzung (vgl. 
Higgins 2017, 46).

Mit Blick auf die restlichen Comicseiten der analeptischen Einsch�be fällt auf, dass 
Bolland die Schwarzweiß­Ästhetik durch rote Farbakzente anreichert, die er in ihrer 
Farbsättigung sukzessive bis zur Handlungsklimax steigert. So heben sich in der ersten 
R�ckblende auf der linken Hevseite Fliegenfänger, Gl�hbirne und Meeresfr�chte durch 
eine helle rötliche Färbung von ihrer in Grautönen gehaltenen Umgebung ab (Abb. 10). In 
der letzten R�ckblende jedoch sind Umhang und Helm von Red Hood sowie der Blick aus 
dem Helm in leuchtendes Rot getaucht (Abb. 11). Hier kommen gr�ne Farbakzente hinzu, 
die auf der linken Hevseite den Fluss in ein ungesundes Hellgr�n tauchen. Bollands Farb­
konzept der Analepsen kulminiert so in der ikonischen Darstellung der Taufe des Jokers, 

Abb. 10: |e Killing Joke 2008, o. P. [12f.].
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in der er hier auf der rechten Hevseite aus dem chemieverseuchten Fluss steigt. Mit schar­
lachroten Lippen und givgr�nen Haaren lacht er die Rezipient_innen wahnsinnig an und 
kommt uns durch das Überschreiten der Panelgrenzen bedrohlich nahe. Blut läuv ihm aus 
Augen und Mund. Vergleichen wir dieses Splashpanel mit Higgins9 originaler Kolorierung, 
so fällt auf, dass Bolland die Semantik der Zeichnung durch Farbe umdeutet: Während die 
Tropfen in der Originalkolorierung durch ihre weiße Farbgebung als Tränen, Flusswas­
ser oder Speichel gedeutet werden m�ssen, so werden sie bei Bolland zu Blut (Abb. 12). 
Dadurch verschärv und brutalisiert letzterer die visuelle Erzählung. Angeregt wird die 
Nutzung von roter Farbe in den Analepsen von Moore im Skript, jedoch nur hinsichtlich 
der Blickwinkel aus Red Hoods Helm (vgl. Moore 2018, 2123218). Bolland schav durch 
die zwei divergierenden Farbkonzepte eine sichtbare Zäsur zwischen den Zeitebenen und 
unterst�tzt durch die Farbakzente in den Analepsen den Spannungsbogen der Handlung. 
Dar�ber hinaus f�hrt er durch die Nutzung von Rot und Gr�n die Figur des Jokers am 

Abb. 11: |e Killing Joke 2008, o. P. [36f.]. 
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Schlusspunkt der letzten R�ckblende visuell zur�ck zum Beginn der graoschen Erzählung in 
der erzählten Gegenwart. Denn zu Beginn der Anfangssequenz liegt neben den geordneten 
Karten eine rot­gr�ne Joker­Spielkarte 3 Markenzeichen und Visitenkarte des Jokers (Abb. 
13). Die visuelle Erzählstrategie, durch eine monochrome Palette 3 und somit die Anlehnung 
an Schwarzweiß­ und Sepiafotograoe 3 Historizität in den Bildern zu erzeugen, ist weitest­
gehend zu einem Gemeinplatz im Comic und in popkulturellen Bildmedien im Generellen 
geworden (vgl. Abel/Klein, 94). Mark Chiarello und Todd Klein empfehlen in ihrem Ratge­
ber explizit, durch farbige Akzente Bedeutungsschwerpunkte zu setzen: 

When coloring a nashback scene, it9s nice to switch to a monochromatic palette because it immediately 
shows the shiv from current time to the past. Because we9ve seen so many sepia­tone or black­and­white 
photographs, we9re accustomed to thinking of monochrome images as being from the past. |is is also a 
technique that9s used efectively in movies. [&] By shiving into this monochromatic palette, the director 
or cinematographer signals to the audience that the time frame has changed to the past. One fun and 
efective technique for creating nashbacks is to add a tint of color over an entire panel or scene. (32) 

Abb. 12: |e Killing Joke 1988, o. P. [32f.]. 



CLOSURE 9 (2023)
      
100

Auch Patricia Mulvihill nutzte in der geträumten 
Origin Story aus Batman: Broken City #4 (2004) ein 
solches Farbprinzip. Besondere Aufmerksamkeit 
erhielten aber vor allem vergleichbare Farbkonzepte 
in Filmen und Comics, die zwischen den bespro­
chenen Herausgaben von |e Killing Joke publiziert 
wurden. Zum einen sei hier Frank Millers Akzentu­
ierung durch Farbe im ansonsten unkolorierten Sin 

City (199132000) hervorgehoben, die erstmals in Sin 

City: |at Yellow Bastard (1996) in der gelben Farb­
gebung der Figur Roark Junior in Erscheinung tritt 
(Abb. 14). Während Zeichenstil und Lichtgestaltung 
von Sin City Gegenstand der Forschung sind, wird 
die Verwendung von Farbakzenten kaum erwähnt. 
Gerald Browning weist jedoch Farbe als Speziokum 
von Millers Bildästhetik aus: »One of the signatures 
of his [Miller9s] Sin City stories was the sparse use of 
color to punctuate the visual medium. [&] Miller9s 
sporadic use of color creates a style all its own, as the 
color emphasizes the lack of color that is present throughout most of the story« (972).

Auch Browning f�hrt hier nicht die Koloristin von Sin City, Lynn Varley, als Urheberin 
des Farbkonzeptes an. Inwiefern sie an der Konzeption beteiligt war, kann an dieser Stelle 
nicht nachgegangen werden. Durch die gleichnamige Verolmung von 2005 erreicht das Farb­
konzept abseits der Comicszene eine breite Öfentlichkeit. Im Bereich des Spielolms f�hrt 
dar�ber hinaus kaum ein Weg am Farbkonzept von Schindler8s List (1993) vorbei: Steven 
Spielbergs »quasi-dokumentarische[r] Geschichtsolm« (Moller, 134) wird durch eine erzählte 
Gegenwart in Farbe gerahmt, während die Binnenhandlung Schwarzweiß bleibt. Die visuelle 
Anlehnung an historische Schwarzweißfotograoe und ­olm liest Sabine Moller als »Authen­
tiozitätsoktion[...]«, da durch die Nutzung eines »Abbildrealismus« nicht die vergangene 
Realität, sondern deren fotograosche und olmische Repräsentationen aufgerufen werden 
3 Fotos und Filmmaterial des Holocaust (vgl. 134, 136f.). Schwarzweiß, so Peter Geimer, 
bestimme unseren »Imaginationsraum des Historischen« (246). Dieser bleibt aber deutlich 
unspeziosch. In diesem Sinne agiert Monochromie bei Spielberg, Lynch und Bolland als His­
torizität erzeugende visuelle Erzählstrategie. Die rote Farbe wird bei Spielberg und Bolland 
als visuelle Markierung genutzt. Das Mädchen im roten Mantel (Abb. 15) sowie die Taufe 
des Jokers werden somit durch die Nutzung von Farbe als Wende­ und Höhepunkte der 
Erzählung konstruiert. 

Abb. 13: |e Killing Joke 2008, o. P. [8], 
Detail.
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Abb. 14: Erstes Vorkommen von Farbe in Sin City in That Yellow Bastard (1996), S. 94f. 

Abb. 15: Das Mädchen im roten Mantel in Steven Spielbergs Schindler9s List (1993).
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:an unintentional study in colour concepts9

Vergleichen wir abschließend die beiden Kolorierungskonzepte von Higgins und Bolland, 
lässt sich feststellen, dass beide mit Komplementärfarben arbeiten. Higgins erzeugt jedoch 
durch die Kombination von Nebenfarben farbliche Dissonanzen und Irritationen, wäh­
rend Bolland einheitliche und harmonische Kompositionen anstrebt. Die Nutzung der 
Farbbeziehungen fungiert beide Male als visuelle Erzählstrategie, um die reziproke Abhän­
gigkeit und den Dualismus zwischen den beiden Hauptoguren zu kommentieren und zu 
verstärken: Nebenfarben treten in einen störenden Konnikt miteinander, Komplementär­
farben fordern sich gegenseitig heraus. In Kombination der beiden entsteht Totalität und 
Einheit. Während sich Higgins9 expressive Farbpalette von den Grenzen der Zeichnungen 
löst und einen schrillen psychedelischen Alptraum schav, unterstreicht Farbe bei Bolland 
seine elaborierten Zeichnungen. Die Kolorierung Higgins9 wird durch den händischen 
lockeren Farbauvrag geprägt, der weniger exakt ist und dynamisch wirkt. Bollands Kolo­
rierung mutet währenddessen durch die Verwendung von Lokalfarben, die Lichtgestaltung 
durch das Feathering und die computergenerierte Exaktheit in den Ausmalungen wirk­
lichkeitsnah und n�chtern an. Farbe steht bei Higgins in einem Sinnzusammenhang mit 
Chaos und Wahnsinn: »I [Higgins] also wanted to tint the colour in the context of story­
telling as a renection of the Joker9s mind: mad boiling colours« (Higgins 2017, 54). Wie 
Higgins dies konkret ausformuliert, konstruieren die Kolorierungen eine Perspektivierung 
in der Erzählung: Seine Kolorierung fokalisiert den Joker und damit Wahnsinn und Para­
noia, während die Kolorierung Bollands Ordnung und Vernunv suggeriert und somit 
Batman fokalisiert.

Nachträglich renektiert Higgins, wie die Kolorierungen in |e Killing Joke zur Kon­
struktion von Erzählperspektive beitragen:

I [Higgins] subsequently found out that Brian had envisioned it as dark and moody from the Dark 
Knight9s perspective. Brian did get the opportunity to recolour it [&]. I think this is all pretty cool as 
now we have the colour from both the protagonists9 perspectives, which I think engages with the concept 
of colour being an emotional adjunct to viewing the same story. I suppose it is an unintentional study in 
colour concepts [&]. (ebd.)

Beide Farbkonzepte stehen nun nebeneinander, sodass Higgins scharfsinnig bemerkt, dass 
nicht nur Jokers Vergangenheit, wie in |e Killing Joke herausgearbeitet, sondern auch die 
(Farb­)Vergangenheit von |e Killing Joke »multiple choice« sei (vgl. Becker, 5, 8; Higgins 
2018, 62; TKJ 1988, [39]). Nach Jakob F. Dittmars Unterscheidungen von Kolorittypen im 
Comic kann so trotz der eklatanten Unterschiede in beiden Fällen von thematischer Farbe 
gesprochen werden (vgl. 169). Zwar treten in beiden Kolorierungen gegensätzliche Vor­
stellungen vom Stellenwert der Farbe im Comic zutage 3 Higgins9 Farbe f�gt dem Comic 
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eine von der Zeichnung losgelöste Bedeutungsebene hinzu, Bollands Farbe dient sich den 
Bedeutungsebenen der Zeichnung an 3, jedoch teilen beide Farbkonzepte die Vorstellung 
von Farbe als thematischer Bedeutungsträger.

Die Farbkonzepte zeugen dar�ber hinaus vom technischen Umbruch, der sich ab den 
1980er Jahren vollzieht. Beide Ausgaben von |e Killing Joke sind historische Zeugnisse 
zeitgenössischer Comicproduktion, anhand derer komparatistisch nachverfolgt werden 
kann, welchen Stellenwert Farbe im Medium des Comics einnimmt. Ferner zeigen sie den 
Unterschied zwischen analoger und digitaler Kolorierung. Die Validierung manifestiert sich 
zwischen den Formaten Comichev und Hardcover­Comicbuch. Schließlich kann in der Ver­
gangenheit der beiden Publikationen Bollands und Higgins9 :missgl�ckte9 Zusammenarbeit 
insofern als Gl�cksfall f�r die Comicforschung beschrieben werden, als die aus ihr resultie­
renden Comics ein komparatistisches Paradebeispiel darstellen, anhand dessen interpreta­
torische Verschiebungen bez�glich konzeptueller, stilistischer und technischer Farbabwei­
chungen anschaulich gemacht werden können. 

Der Farbwert in Comics

Farbe galt lange als »nachträgliche Ergänzung« (Bartosch, 76) im Produktionsprozess 
von Comics. So weist Higgins darauf hin, dass Kolorist_innen prinzipiell von den Urhe­
ber_innen­ und vertragsrechtlichen Reformen in den 1980er Jahren ausgeschlossen waren 
(vgl. Higgins 2017, 44). Doch auch in der Comicforschung blieb Farbe lange ein vernach­
lässigter Bestandteil, noch 2011 attestierte Jan Baetens ihr Farbenblindheit (vgl. Baetens, 
1113113; Bartosch, 75378; Chiarello/Klein, 8, 11; Mag Uidhir, 58). 

Die nachlässige und wertmindernde Perspektive auf Farbe im Comic scheint noch 
2012 in Christy Mag Uidhirs Untersuchung der unterschiedlichen Kolorierungen von 
|e  Killing Joke auf. Aus seiner philosophischen Perspektive können Kolorist_innen f�r 
Comics Autor_innenschav �bernehmen, m�ssten dies aber nicht. Kolorit in |e Killing 

Joke wird von ihm normativ instrumentalisiert, um aufzuzeigen, inwiefern Farbe bis in die 
1980er Jahre keine konstitutive Komponente des Comics gewesen sei: »Coloring for much 
of the history of mass­art comics functions like background music; it makes the expe­
rience more pleasant but doesn9t demand attention to its particulars« (Mag Uidhir, 58). 
Ohne weitere Argumentation spricht Mag Uidhir Higgins9 Kolorit jedwede Bedeutung ab 
und ihm in Konsequenz die Autorschav. Er beschreibt ausschließlich die Qualitäten von 
Bollands Kolorierung: »Bolland9s coloring, however, is nuanced and complex, compliment­
ing and deepening both narrative and theme. So, perhaps Bolland9s coloring (and Bolland9s 
intentions directing his coloring) is such that Bolland qua colorist is an author for |e 

Killing Joke (2008)« (ebd., 59).
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Mag Uidhir erkennt die historische Abwertung von Farbe und ihrer Bedeutung im Medium 
des Comics, die sich auch in Bezahlungs­ und Vertragsmodalitäten manifestiert. In seiner 
problematischen Analyse der Kolorierungen von |e Killing Joke reproduziert er jedoch 
diese Abwertung. Tatsächlich ist Farbe allerdings immer eine konstitutive Komponente im 
Comic, sie wurde nur lange nicht als diese erkannt. Jede Art der Kolorierung 3 wie auch der 
Verzicht auf eine Kolorierung 3 prägt das Werk maßgeblich in seiner Ästhetik. In diesem 
Sinne ist auch Higgins9 Kolorierung eine ästhetische konstitutive Komponente, selbst falls sie 
von Bolland oder etwa der zeitgenössischen Leser_innenschav nicht als solche wahrgenom­
men wurde. Higgins geht sogar noch einen Schritt weiter und betont, dass Farbe noch vor 
Zeichnung oder Erzählung eine unmittelbare emotionale und atmosphärische Reaktion bei 
den Rezipient_innen hervorrufe (vgl. Higgins 2017, 41). Dittmar konstatiert prägnant: »Die 
Farbwahl und die Farbintensität sind gesteuerte Ausdrucksmittel und als solche zu interpre­
tieren« (169). Gerade in der hevigen Kritik Bollands an Higgins9 Kolorierung zeigt sich die 
Bedeutung von Farbe als Ausdrucksmittel f�r die visuelle Erzählung.

Die Zusammengehörigkeit von Linie und Farbe

Der vorliegende Beitrag hat dargelegt, wie Farbe die Ästhetik und die Rezeption von Comics 
konkret formt. In |e Killing Joke tritt die Spannung zwischen Linie und Farbe zutage und 
wird durch den Konnikt zwischen dem Zeichner Bolland und dem Koloristen Higgins 
personalisiert und personioziert. Nicht nur Moore als Szenarist, sondern auch Higgins und 
Bolland prägen durch ihren erzählstrategischen Einsatz von Farbe die graosche Erzählung 
und die ästhetische Erfahrung der Narration. Sie sind maßgeblich an der Kunst der Erzäh­
lung beteiligt. Dar�ber hinaus habe ich aufgezeigt, inwiefern Techniken (Blaudruckverfahren 
und digitale Kolorierungssovware) sowie Materialität (Papier und Farbe) f�r die Ästhetik 
des Comics entscheidend sind.

Schließlich aktualisiert der Konnikt den kunsthistorischen Diskurs zwischen disegno 
und colore f�r die Comicproduktion des 20. und 21. Jahrhunderts. Grundsätzlich lässt 
sich zusammenfassen, dass sich Form und Farbe bedingen, sie sind in der Produktion und 
Rezeption von Bildern prinzipiell nicht voneinander zu trennen (vgl. Schwarte, 3823395). In 
der fordistischen Produktion von Superheld_innencomics wird diese Separierung dennoch 
personell vollzogen. Die Aufarbeitung des :multiauktorialen Produktionsprozesses9 von |e 

Killing Joke f�hrt uns eben dieses Konniktpotenzial und die Zusammengehörigkeit von Linie 
und Farbe vor Augen.
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Anmerkungen

1] Dieser Aufsatz basiert auf einem Kapitel meiner Masterarbeit, die ich 2019 am kunsthis­
torischen Institut der Freien Universität Berlin eingereicht habe. Neben vielen anderen 
danke ich Peter Geimer und Wolf­Dietrich Löhr f�r ihre langjährige Betreuung. 

2] Gérard Genette kategorisiert das :Beiwerk9 des Textes. In der Genette9schen Terminologie 
handelt es sich bei den Interviews um nachträgliche Epitexte, also werkexterne Paratexte, 
und beim Nachwort um einen nachträglichen Peritext. Vorskizzen Bollands onden sich 
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als werkinterner Peritext in der Jubiläumsausgabe (vgl. Genette, 14f., 2283237, 3283331, 
3433346, 377). Paratexte sind f�r die Comicforschung wichtige Quellen (vgl. Wirag, 5f.). 
Sie geben aber nur Aufschluss �ber das implizite Autor_innenkollektiv (vgl. |on, 87390). 
Die Genette9sche Terminologie ist problematisch, da sie Texte bevorteilt und das :Beiwerk9 
aus den bildenden K�nsten 3 z.B. Skizzen als Vortext 3 wenn �berhaupt im Textbegrif 
unsichtbar inkludiert (vgl. Rockenberger, 27, 29f.).

3] Die Auteur­|eorie entstammt den Filmwissenschaven. Auch Filmproduktionen weisen 
komplexe Produktionsprozesse auf. Während dies eine Übernahme des Begrifes recht­
fertigen kann, �berträgt sich ebenfalls die Kritik an dieser auf die Comicproduktion (vgl. 
Kelleter/Stein, 280; Smith, 178f.). Der Fokus auf Alan Moore als Autor ist dar�ber hinaus 
im Kontext des literary turn als Legitimierungspraktik zu lesen, in welchem auch die Dis­
kurse um Begrife wie Graphic Novel und :British Invasion9 zu verorten sind (vgl. Beaty/
Woo, 53364, v.a. 64).

4] F�r Kelleter und Stein ist »[k]ommerzielle Massenkommunikation [...] per Deonition ar­
beitsteilig und multiauktorial« (260). Ihnen geht es um durchlässige Autorisierungsprakti­
ken, also um die Partizipation von Rezipient_innen an der Produktion populärer Serialität 
(vgl. Kelleter/Stein, 260).

5] In der »Marvel Method« (Harvey, 44) gibt das Skript ausschließlich die textlichen Ele­
mente des Comics 3 also Dialog und Bildunter­ und Überschriven 3 sowie die Handlung 
vor. Die Visualisierung der Bilder und die Komposition der Comicseiten sind weitestge­
hend den Zeichner_innen �berlassen. Daher bewertet Robert C. Harvey diese Form der 
 Zusammenarbeit als Wiederherstellung einer Balance zwischen Text und Bild (vgl. 44f.). 
Die Rechtsstreitigkeiten um fr�he Marveloguren wie Spider­Man und die Dominanz von 
Szenarist_innen wie Stan Lee zeigen, wie historische Vorstellungen von Autor_innen­
schav Harveys Analyse zuwiderlaufen (vgl. Beaty/Woo, 43352). An das Verhältnis von 
Szenarist_in und Zeichner_in schließen sich paradigmatisch Fragen nach dem Verhältnis 
von Text und Bild und nach der Illusion von Übersetzungen von Text zu Bild an. 

6] Das Skript wurde erstmals in der Absolute-Edition (2018) ooziell veröfentlich. Moores 
Skripte sind sehr detailliert, Bolland bezeichnet das Skript zu |e Killing Joke als »tele­
phone book« (Voger, 33). Die Synopsis ist nicht veröfentlicht oder nicht erhalten. Moore 
erwähnt sie zu Beginn des Skriptes und gibt an, dass dort »style and presentation« verhan­
delt w�rden (vgl. Moore 2018, 116).

7] Neben der Originalausgabe von 1988 und der Deluxe-Edition von 2008 vereinte die Ab-
solute-Edition erstmals beide Kolorierungen in einer Ausgabe. Dar�ber hinaus gibt es 
zahlreiche weitere Editionen (vgl. Becker). Da sich dieser Beitrag mit den Kolorierungen 
 Higgins9 und Bollands auseinandersetzt, fokussiere ich mich auf die Erstausgaben der bei­
den Kolorierungen (TKJ 1988; TKJ 2008). 

8] Wahnsinn ist ein Leitthema von |e Killing Joke. Vgl. dazu meinen Kurzvortrag »Batman: 
|e Killing Joke 3 Wahnsinn und Gesellschav« (Comics­Exchange, Comic Invasion Berlin 
2022): <https://www.youtube.com/watch?v=MH7hsYiC­y0>. 14.05.2022. Letzter Zugrif 
am 25.07.2022.

9] Wissenschavler der Optik wie auch K�nstler 3 historisch vereinigen zahlreiche Vertre­
ter beide Professionen in sich 3 von Alhazen �ber Leonardo da Vinci, Sir Isaac Newton, 
 Philipp Otto Runge, Johann Wolfgang von Goethe bis hin zu Johannes Itten und Harald 
K�ppers haben versucht, Farbe und ihre Wirkung zu systematisieren. Ab der Neuzeit 
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geschah dies ovmals mithilfe geometrischer Schaubilder wie Farbkreisen oder K�ppers 
Farbsonne (siehe Abb. 3). Bei diesen Ordnungssystemen m�ssen wir ber�cksichtigen, 
dass schlussendlich >allesamt ausgedachte Konstruktionen< (K�ppers, 32) bleiben und als 
solche zu interpretieren sind. So werden beispielsweise die Komplementärfarbpaare je­
weils unterschiedlich deoniert (vgl. ebd., 8). Ich fokussiere mich in der vorliegenden Ana­
lyse auf Harald K�ppers Harmonielehre der Farben (1989), da diese technisch orientiert 
vorgeht und eine zeitliche Nähe zu den Comics aufweist, �ber die hier gesprochen werden.

10] Comick�nstler_innen erkämpfen in den 1980er Jahren Rechte gegen�ber den Verlagen. 
|e Killing Joke muss im Kontext der sogenannten :British Invasion9 des US­amerikani­
schen Superheld_innencomics verortet werden, alle Autoren von |e Killing Joke sind bri­
tisch (vgl. Bolland 2006a, 103; Ecke; Frahm, 45).

11] In Frank Millers Batman­Interpretationen des Dark Age 3 |e Dark Knight Returns (1986) 
und Year One 3 wird in beiden Fällen eine dunkle und monochrome Farbpalette sinnstif­
tend eingesetzt.

12] Durch Moores Skript angeregt, bezeichnet Bolland seine Entw�rfe als »Eraserhead­ esque« 
(Bolland 2006b, 197). David Lynchs Eraserhead (1977) greiv anachronistisch auf die 
Technik des Schwarzweißolms zur�ck (vgl. Cherry, 79). Die Monochromie wird bei Lynch 
in Kombination mit den Schauplätzen 3 alptraumartige postindustrielle Urbanität und 
klaustrophobisch vollgestopve Interieurs 3 als Anspielung auf die Filmgeschichte der ers­
ten Hälve des 20. Jahrhunderts oder als Schattenseite des idealisierten B�rgertums der 
1950er gelesen (vgl. Schneider, 5f.).


