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Anna Beckmann, Kalina Kupczyriska, Marie Schrder
und Véronique Sina

Race, Class, Gender & Beyond - Comics
und Intersektionalitatsforschung

In Simians, Cyborgs and Women (1991) kritisiert Donna Haraway, dass feministische
Wissenschaftler*innen in ihrer Forschung viel zu oft vergéfien, bis drei zu zéhlen:
sIt has seemed very rare for feminist theory to hold race, sex/gender, and class ana-
Iytically together — all the best intentions, hues of authors, and remarks in prefaces
notwithstanding® (129). Fir eine intersektionale Perspektivierung plddierend, die
sverschiedene Achsen sozialer Positionierung integriert* (Lutz 2001, 215), postuliert
Haraway eine ,Theorie der Differenz’, die dazu beitragen soll, Dichotomien zu tiber-
winden und die wechselseitige Verschrankung unterschiedlicher Strukturkatego-
rien kritisch zu reflektieren. Ansonsten, so schlussfolgert die Autorin, wiirden
Forscher*innen auch zukiinftig in bindren Denkweisen verhaftet bleiben ohne je-
mals bis drei und erst recht nicht dariiber hinaus zdhlen zu lernen (vgl. Haraway
1991, 129). Mit dem Sammelband Comics und Intersektionalitdt mochten wir dieser
Forderung entsprechen und das Potenzial eines intersektionalen Ansatzes fiir die
Comicforschung herausstellen. Konkreter geht es in diesem Sammelband um die
Verzahnung verschiedener Differenzachsen wie etwa Gender, Sexualitat, Alter,
Klasse, Nationalitdt, Dis/Ability und Race im Medium Comic, aber auch im Kontext
seiner Produktion und Rezeption. Dabei versammelt der vorliegende Band erstma-
lig eine Reihe von Beitragen aus dem deutschsprachigen Raum, die sich aus dezi-
diert intersektionaler wie auch comictheoretischer Perspektive mit Fragen zur
Ungleichheitsforschung auseinandersetzen und so das ,kritisch-transformative Po-
tenzial des Intersektionalitidtskonzepts“ (Meyer 2017, 11) fiir die interdisziplinare Co-
micforschung fruchtbar machen.

Bei dem Konzept der Intersektionalitdt handelt es sich um keine feststehende
Methode oder Disziplin, sondern vielmehr um eine Perspektive auf ein spezifi-
sches Material. In diesem Sinne ldsst sich Intersektionalitét als transdisziplindrer
Forschungsansatz verstehen, der in enger Beziehung zu den Gender, Queer oder
auch Disability und Postcolonial Studies steht. Als ,herrschaftskritische Herange-
hensweise“ (Gouma und Dorer 2023, 183) erméglicht eine intersektionale Perspek-
tivierung die ,gegenseitige Durchdringung sozialer Ungleichheitskategorien [...]
in Verbindung mit den verschiedenen Ebenen der gesellschaftlichen Diskurse, In-
stitutionen und Subjektpositionierungen zu theoretisieren und zu erforschen“
(Gouma und Dorer 2023, 183). Die von Assimina Gouma und Johanna Dorer er-
wéhnten gesellschaftlichen Diskurse sind wiederum eng gekoppelt an den Aspekt
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des Medialen, da sie — wie die Autorinnen konstatieren — ,nicht losgeldst von
einer alles umgebenden Medienwelt entstehen“ (2023, 183). Indem Medien Macht-
verhdltnisse und hegemoniale Normalisierungsstrukturen und die mit ihnen ver-
bundenen Exklusions- sowie Inklusionspraktiken nicht nur abbilden, sondern
auch performativ (re-)produzieren, (de-)stabilisieren und (de-)konstruieren, spie-
len sie fiir das Konzept der Intersektionalitét eine zentrale Rolle (vgl. Ernst 2023,
61)." Diese vielschichtigen medialen Herstellungs- und Représentationsprozesse
(vgl. Ernst 2023, 58) gilt es kritisch zu reflektieren und intersektionale Analysever-
fahren tiber disziplindre Grenzen und Bedingtheiten hinweg fiir die noch junge
Comicforschung nutzbar zu machen.

Comic- & Intersektionalitatsforschung

Sowohl im o6ffentlichen wie auch akademischen Kontext gewinnt das Konzept der
Intersektionalitdt zunehmend an Popularitdt und Bedeutung (vgl. u. a. Lutz 2010;
Kiippers 2014; Carasthasis 2016; Hancock 2016; Bronner und Paulus 2017; Meyer 2017;
Collins 2019; Sweetapple u. a. 2020; Haschemi Yekani u. a. 2022; Davis und Lutz 2023;
Losleben und Musubika 2023). Die boomartige Verbreitung der Intersektionalitit be-
zeugt die Produktivitit und die Anschlussfahigkeit des Ansatzes und bestétigt die
mehrfach artikulierte Entwicklung der Intersektionalitat ,,from an idea into a field of
study“ (Hancock 2016, 4) oder gar zu ,social literacy“ (Berger und Guidroz 2010, 7) im
akademischen Umfeld. Die Herausgeberinnen des Handbuchs Intersektionalitdtsfor-
schung sprechen von einer ,enorme(n) wissenschaftliche(n) Fruchtbarkeit des Kon-
zepts“ (Biele Mefebue u. a. 2022, 4).

Wiéhrend die ,historischen Wurzeln der Intersektionalititsdebatte“ (Winker
und Degele 2020, 187) in der US-amerikanischen Biirgerrechtshewegung, genauer
gesagt im black feminism der 1970er zu verorten sind, hat sich der Begriff der ,In-
tersektionalitdt’ innerhalb des internationalen Diskurses in den vergangenen Jah-
ren zu einem regelrechten Buzzword entwickelt (vgl. Winker und Degele 2020,
191). Inzwischen lasse sich sogar ein ,Intersektionalitatshype“ (2022, 9) beobach-
ten, so Gabriele Dietze, Elahe Haschemi Yekani und Beatrice Michaelis, der sich —
ausgehend von den Gender Studies — disziplintibergreifend bemerkbar mache.
Betrachtet man den aktuellen Stand der Forschungsliteratur, so wird deutlich,
dass die Perspektive der kulturwissenschaftlich ausgerichteten Intersektiona-
litatsforschung ebenfalls innerhalb der aufstrebenden Comicforschung immer
mehr an Bedeutung gewinnt, was nicht zuletzt das im Rahmen des Autor*innen-

1 Zum Verhéltnis von Medien und Intersektionalitat vgl. ebenfalls Campbell und Carilli 2021.
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Bandes Comicanalyse: eine Einfiihrung (2019) von Véronique Sina verfasste Kapitel
,Intersektionale Comicanalyse“ veranschaulicht.? Aktuelle einschldgige Buchpro-
jekte wie etwa Comics Studies X Gender Studies. Schnittmengen von Forschung,
Lehre und Praxis (geplante Erscheinung 2024), The LGBTQ + Comics Studies Re-
ader. Critical Openings, Future Directions (2022), Intersectional Feminist Readings
of Comics: Interpreting Gender in Graphic Narratives (2022) oder Spaces Between.
Gender, Diversity, and Identity in Comics (2020) zeigen dabei einerseits die Vielfalt
der Perspektivierungsmaglichkeiten in Bezug auf die Kategorien Gender, Sexuali-
tit, Ethnie, Race in Comicnarrativen, verweisen andererseits aber auch auf die
Herausforderung, eine profunde Comicanalyse mit dem intersektionalen Ansatz
zu verbinden. Wird diese Herausforderung jedoch nicht nur ernst-, sondern auch
wahrgenommen und differenziert umgesetzt, wird schnell deutlich, wie gewinn-
bringend die Auseinandersetzung mit der ,sequenziellen Kunst‘ aus intersek-
tionaler Perspektive sein kann. Wie auch diverse, hier versammelte Beitrige
verdeutlichen, nutzen viele (zeitgenossische) Kiinstler*innen die mediale Form
des Comics, um ebenso persoénliche wie gesellschaftspolitisch relevante Geschich-
ten zu inszenieren, alternative Lebenswege aufzuzeigen und das ,sichtbar‘ zu ma-
chen, was sich aufierhalb des hegemonialen Diskurses befindet (vgl. Chute 2010;
Sina 2016; Kghlert 2019; Eckhoff-Heindl und Sina 2020; Schréer 2022a; Schroer
2022b) und 6ffnen damit den (medialen) Raum fiir die Reprédsentation und Ver-
handlung von Differenz- und Strukturkategorien, die es in ihrer vielschichtigen
Verzahnung aus intersektionaler Perspektivierung genauer zu betrachten und
kritisch zu reflektieren gilt.?

2 Das wachsende Interesse rezenter Comicforschung an der Analyse unterschiedlicher Struktur-
kategorien sowie Fragen der Intersektionalitdt und Ungleichheit zeichnet sich dartiber hinaus im
Rahmen einzelner Publikationen ab, die Geschlechter- und Machtverhéltnisse gezielt analysieren
(vgl. Chute 2010; Kupczynska 2014; Cocca 2016; Sina 2016; Beckmann u. a. 2017; Abate 2018; Scott
und Fawaz 2018; Stein 2018; Kupczynska 2019; Kupczynska 2020; Beckmann 2021; Beckmann
2022). Auch Ansétze der (Cultural) Disability Studies, die sich dem Comic, inshesondere dem me-
dizinischen Comic (graphic medicine) widmen, halten langsam aber sicher Einzug in die interna-
tionale Comicforschung (vgl. Squier und Marks 2015; Czerwiec u. a. 2015). Darunter lassen sich
auch zunehmend analytische Auseinandersetzungen ausmachen, die die Reprédsentation und
Konstruktion von Behinderung, auch jenseits pathologischer Zusammenhénge, in den Blick neh-
men (vgl. Alaniz 2014; Heindl 2014; Foss u. a. 2016; Schneider 2018; Eckhoff-Heindl 2023; Marx und
Wegner 2023). Genau wie Darstellungen von Alter(n) in Comics seit kurzem gewinnbringend er-
forscht werden (vgl. Berndt 2020; Kriiger-Fuirhoff u. a. 2022), werden auch Fragen von Klasse und
Klassismus vereinzelt diskutiert, wobei dies bisher vor allem anhand frither Zeitungsstrips und
in Bezug auf die Zeit der Industrialisierung erfolgt ist (vgl. Knigge 1996; Kelleter und Stein 2009;
Frahm 2010; Balzer und Frahm 2011).

3 Beachtenswert ist etwa die 2019 auf der Social Media Plattform X (ehemals Twitter) gestartete
Intervention #womenonpanels, die sich dezidiert gegen ,inequality in comics studies“ richtet
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Unter dem Begriff der ,Intersektionalitit’ wird, wie einleitend erwahnt, im All-
gemeinen das Ineinandergreifen und Zusammenwirken gesellschaftlich konstruier-
ter identititslogischer Kategorien® verstanden sowie die Analyse der mit diesem
Wechselspiel einhergehenden hierarchischen Machtverhdltnisse, Diskriminierungs-
und Ausgrenzungsstrukturen.’ Innerhalb eines intersektionalen Analyseansatzes
werden verschiedene Ungleichheitskategorien nicht rein additiv, also im Sinne
einer blofSen Verkettung oder auch Multiplikation unterschiedlicher Diskriminie-
rungsformen (wie Rassismus, Sexismus, Antisemitismus, Ableismus etc.) betrachtet,
sondern vielmehr in ihrer komplexen Verwobenheit problematisiert. Der Fokus
auf die ,Betrachtung der Interdependenzen zwischen verschiedenen sozialen Kate-
gorien® (Thiele 2020, 161) wird bereits durch die Bezeichnung ,Intersektionalitét‘
deutlich. Hierbei handelt es sich um die deutsche Ubersetzung des englischen Be-
griffs intersectionality. Dieser wurde Ende der 1980er Jahre von Kimberlé Crenshaw
in ihrem international rezipierten Aufsatz ,Demarginalizing the Intersection of
Race and Sex: A Black Feminist Critique of Antidiscrimination Doctrine, Feminist
Theory and Antiracist Politics“ (1989) eingefiihrt, um mit Hilfe der Straflenkreu-
zungs-Metapher (engl. intersection) die Verzahnung sexistischer und rassistischer
Diskriminierungen im US-amerikanischen Rechtssystem zu verdeutlichen. Wie
Martina Thiele erlautert, wollte Crenshaw mit der Einfiihrung des Intersektiona-
litatsbegriffs ,,auf die besonderen Probleme Schwarzer Arbeitnehmerinnen auf-

(womenonpanels.home.blog). Die Initiative umfasst mittlerweile mehrere US-amerikanische
Comicforscher*innen; #womenonpanels wurde zu einer aktiven Austauschplattform und
Werkzeug von empowering im Bereich der Comicforschung. Anliegen der Initiative ist ,to raise
the visibility of women and non-binary individuals working in and around comics studies*. Als
frihere Initiativen waren hier etwa die franzésische Plattform bdegalite.org zu nennen, ein
2015 gegriindetes Kollektiv von tber 250 Comicautorinnen gegen den Sexismus in der Comic-
branche, sowie die polnische Plattform comixgrrrlz.pl, die seit 2004 queere, feministische und
LGBTIQ*-Comicinitiativen unterstiitzt und medial sichtbar macht. Im deutschsprachigen Raum
ist u. a. das Feministische Comic Netzwerk (feministische-comics.net) erwdhnenswert.

4 Auch wenn Ansétze und Theorien der Intersektionalitdt mit Strukturkategorien operieren,
yindem sie anhand dieser Kategorien herrschaftsférmige Sichtweisen und Praktiken freilegen
und ihre machtférmigen Verschrdnkungen aufzeigen“ (Meyer 2017, 94), werden einzelne Katego-
rien, wie etwa Race, Class oder Gender nicht als fixe, ahistorische Konzepte verstanden. Vielmehr
wird im Rahmen von Intersektionalitdtsdebatten ein ,nicht-essenzialistisches Verstdndnis von
Kategorien“ zugrunde gelegt und davon ausgegangen, dass Differenzkategorien ,selber Effekte
historischer Diskurse sind“ (Meyer 2017, 94). Dementsprechend bewegt sich intersektionale For-
schungsarbeit stets im Spannungsfeld der diskursiven kategorialen ,Rekonstruktion und Dekon-
struktion“ (Thiele 2020, 172).

5 Wie Katrin Meyer erldutert, bedeutet Intersektionalitét ,einerseits die Verschrankung von
Machteffekten“ und bezeichnet andererseits ,die Analyse dieser intersektionalen Zusammen-
hénge“ (2017, 18).
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merksam machen, die aufgrund ihrer sozialen Stellung, ihrer ethnischen und ge-
schlechtlichen Zugehorigkeit durch die Rechtsprechung diskriminiert wurden®
(2020, 161; Herv. im Orig.). Auch wenn der Begriff der Intersektionalitdt zunachst
im Rahmen des US-amerikanischen black feminism Verwendung gefunden hat
(vgl. Schrader und von Langsdorff 2014, 10), lasst sich die Verzahnung verschiede-
ner Formen von Diskriminierung nicht nur auf Phdnomene des Rassismus und Se-
xismus beschranken. Sie kann und muss vielmehr auf eine ganze Spannbreite der
Uberlagerung und Uberschneidung unterschiedlichster Normierungs- und Aus-
schlussprozesse ausgeweitet und sowohl in gesellschaftspolitischen wie auch me-
dialen Kontexten untersucht werden.

Im Laufe der in Deutschland gefiihrten Debatte um eine angemessene, d. h.
der Komplexitdt der Diskriminierungsverhéaltnisse gerechten Rahmung des Be-
griffs ,Intersektionalitidt’ wurde Crenshaws Ansatz einer kritischen Analyse und
Weiterfiihrung unterzogen. So wurde zum einen Kkonstatiert, dass ,die von
Crenshaw geprédgte Metapher der Intersektion als Kreuzung flir das Anliegen
der Intersektionalitdtsanalyse eigentlich unpassend ist“ (Meyer 2017, 83), weil
sie eher das punktuelle Zusammentreffen von Differenzachsen als die Simulta-
nitdt und Verwobenheit verschiedener Ungleichheitskategorien beschreibt.
Zum anderen wurden komplementdre Konzepte vorgeschlagen — hervorzuhe-
ben wére v. a. Walgenbachs ,integrale Perspektive auf soziale Kategorien bzw.
Machtverhaltnisse“ (Walgenbach 2022, 7; Herv. im Orig.). ,Durch die integrale
Perspektive, so Walgenbach, ,kann die Idee der ,Verschrankung bzw. ,Interde-
pendenz‘ radikalisiert werden, indem Ungleichheiten bzw. Machtverhéltnisse
nicht mehr allein zwischen (...) Kategorien wirksam sind, sondern innerhalb
einer Kategorie“ (2022, 8, Herv. im Orig.). Exemplifiziert wurde Walgenbachs
Ansatz an der Kategorie Gender (vgl. Walgenbach 2007). Allein die Repliken auf
Walgenbachs Ausweitung und Prézisierung des intersektionalen Konzepts be-
zeugen dessen Brisanz, die sich auch in den Beitrdgen dieses Bandes in unter-
schiedlichen Facetten manifestiert. Dass dennoch — auch in diesem Band - an
dem Terminus der Intersektionalitédt festgehalten wird, geht auf die internatio-
nale Durchschlagkraft des Begriffs zuriick wie auch auf das Bediirfnis, ,die Be-
deutung von Crenshaw und anderen frithen Intersektionalitdtstheorien, die
diese kritische Perspektive geprdgt haben, zu wiirdigen“ (Meyer 2017, 83). Auch
»the term’s irresistible visuality“ (Nash 2019, 11) durfte ein Grund fiir dessen
globale Verbreitung und Nutzung in der Forschung sein.®

6 Explizit zu Intersektionalitdt und Visual Studies siehe Revisualising Intersectionality (Hashemi
Yekani u. a. 2022).
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Ein Uberblick iiber die rezenten Veréffentlichungen zur Intersektionalitit zeigt
eine Palette von Disziplinen aus dem Bereich der Geistes- und Sozialwissenschaften,
darunter Literatur- und Sprachwissenschaft, Medienwissenschaft, politische Bil-
dung, Rechtswissenschaft, Erziehungswissenschaft, Arbeitssoziologie, Sozialpsycho-
logie, Religionsforschung, Migrationsforschung. Intersektionale Herangehensweisen
finden sich in kulturwissenschaftlich orientierten Men und Women Studies, Black
und Critical Whiteness Studies, Disability Studies, Postcolonial Studies, Gender und
Queer Studies sowie Jewish Studies. Dabei beschrénkt sich die Applizierbarkeit der
Intersektionalitdt nicht auf die Analysen der modernen bzw. postmodernen Verhélt-
nisse, wie etwa die geschichtswissenschaftliche Studie zur Intersektionalitdt in der
Frithen Neuzeit (vgl. Bahr und Kiihnel 2019) sowie die in Gender- und Queer Studies
angesiedelte Arbeit zur Intersektionalitit aus medidvistischer Perspektive (vgl.
Bennewitz u. a. 2019) demonstrieren. Damit wird der Fokus auch auf ,historische
Gewordenheit (Biele Mefebue u. a. 2022, 6) der Ungleichheitsverhaltnisse gerichtet,
wie es auch in einigen Analysen im vorliegenden Band der Fall ist (vgl. Frahm,
Kesper-Biermann, Stein).

In diesem Sinne lasst sich Intersektionalitdt als dynamisches und disziplinen-
ibergreifendes Konzept verstehen, mit dessen Hilfe sowohl ,die Verwobenheit
von Ungleichheitskategorien auf verschiedenen Ebenen theoretisch (Winker und
Degele 2020, 192) gefasst als auch multiple Formen der Diskriminierung, Hierar-
chisierung und Marginalisierung in den Blick genommen werden. Fiir die inter-
disziplindre Comicforschung er6ffnet eine intersektionale Perspektivierung die
Maoglichkeit, ,mediale Differenzproduktionen® (Haitz 2022, 1) kritisch zu beleuch-
ten und dabei medientheoretische und -&sthetische Fragestellungen genauso zu
beruicksichtigen wie gesellschaftspolitische Aspekte. Durch eine intersektionale
Betrachtung kénnen ,Machtverhaltnisse beschreibbar (Haitz 2022, 2) und unter-
schiedliche Auspridgungen hegemonialer Ausgrenzungsstrukturen sowie hetero-
normative Zuweisungen in der ,sequenziellen Kunst‘ aufgedeckt und untersucht
werden, mit welchen comicspezifischen Mitteln ,intersektional funktionierende
Differenz[en]“ (Haitz 2022, 7) hergestellt und ggf. unterlaufen werden. Auch fiir
die Entwicklungs- und Rezeptionsgeschichte des Comics sowie flir dessen Inhalte,
Narration und Asthetik iibernehmen identitétslogische Kategorien wie Gender,
Klasse, Race und Dis/Ability sowie ihre wechselseitigen Verschrankungen eine
strukturierende Funktion, die es im Kontext einer intersektionalen Perspektivie-
rung zu reflektieren gilt (vgl. Sina 2019). Aufgrund seiner minoritdren Position
unter den Kiinsten bietet der Comic als ,Zwischenmedium® (Sina 2016, 38) und ,Bas-
tard der Kultur (vgl. Mitchell und Spiegelman 2014, 29), eine geeignete Plattform
fiir die Verhandlung von Ungleichheitsverhéltnissen, wie in etlichen Beitrdgen ar-
gumentiert wird. Dabei wird auch die Interdisziplinaritdt der Comicwissenschaft
sichtbar, die innerhalb der Cultural Studies, aber auch im Bereich der Literatur-,
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Medien- und Geschichtswissenschaft diverse Bindungen eingeht. Wichtig bleibt
stets der aktivistische Aspekt, den Comics Studies mit der Intersektionalitét teilen —
die Problematisierung von verschrankten Differenzkategorien, sei es auf der Ebene
der Gesellschaftsstruktur, der Identitdtskonstruktion oder der medialen Représen-
tation, erfolgt in vielen Féllen als eine bottom-up-Bewegung aus einem Solidaritats-
gefithl mit marginalisierten Personen heraus.

Intersektionalitat und Interdisziplinaritat

Im Vordergrund der hier versammelten interdisziplindren Beitrége steht daher
stets die Frage, wie Ungleichheitsstrukturen und normative Zuweisungen im
Comic (re-)produziert und verhandelt werden. Neben den Gender Studies liefern
Disability Studies, Queer sowie Postcolonial Studies wichtige Impulse fiir die in-
tersektionale Comicanalyse. In den Disability Studies wird der Einfluss des inter-
sektionalen Ansatzes in den Postulaten sichtbar, die Nicht/Behinderung als eine
gleichberechtigte Kategorie neben Sexualitét, Race, Geschlecht und sozialem Mi-
lieu zu behandeln. In der einschldgigen Forschung wird ,die bedeutende Rolle
der Intersektionalitdt hinsichtlich der De/Konstruktion von rigiden Normalitéts-
vorstellungen anstatt einer Engfithrung auf die Situation behinderter Menschen*
(Dobusch und Wechuli 2022, 8) hervorgehoben. Dabei riickt das Konzept des Ab-
leismus und dessen Kopplung an andere Ausschlussmechanismen in den Vorder-
grund der Intersektionalitidtsdebatten.

Eine queere Intersektionalitdtsforschung hinterfragt Subjekt- und Identi-
tatskonzepte u. a. im Modell der Disidentifikation, gedacht als ,a performative
mode of tactical recognition that various monoritarian subjects employ in an ef-
fort to resist the oppressive and normalizing discourse of dominant ideology“
(Mufioz 1999, 97). In der ,Betonung nicht-konsistenter Seinsweisen® (Dietze u. a.
2022, 9) macht die Queer-Theorie auf Grenzziehungen zwischen Geschlechtern,
Sexualitdten, Korperlichkeiten aufmerksam, die Identitidten kulturell hervorbrin-
gen, und pladiert stattdessen dafiir, ,das Ich — bzw. die Ichs — zu vervielféltigen
und verformbar zu machen“ (Dietze u.a. 2022, 9; Herv. im Orig.). In den kriti-
schen Herausstellungen normativer Konzepte treffen sich die Queer Studies mit
der an Differenz und Diversitét interessierten intersektionalen Methodologie.

Besonders in der Verhandlung von Identititsentwiirfen im Comic manifestiert
sich die interdisziplindre Fruchtbarkeit intersektionaler Herangehensweise. So lasst
sich fragen, inwiefern Comic-Auto/Biografien zur kritischen Reflexion iber die
Verhandlung von marginalisierten Identitdten im Sinn der Vermeidung einer
yldentitdtsolympiade“ (Martinez, 1998, hier zit. nach Dietze u. a. 2022, 5) beitragen.
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Martinez beobachtet die Vermehrung von konkurrierenden Identitdtskonzepten,
die beim ,Egozentrismus des Zentrums* (1998, hier zit. nach Dietze u. a. 2022, 5) ver-
harren und damit die Anspriiche der Intersektionalitit de facto unterminieren.
Wenn in pddagogischer Praxis von einer Tendenz gesprochen wird, Intersektio-
nalitdt als ,personal quality“ (Fantone 2022, 4) von mehrfach Diskriminierten zu
verstehen und zu nutzen, so spiegelt sich darin der Trend, Intersektionalitat mit
Identitatspolitik zu verbinden. In auto/biografischen Comicnarrationen, die im
vorliegenden Band analysiert werden, wird Identitit nicht nur transnational,
sondern auch intersektional verhandelt — als Identitit ,im Transit“ im Sinn der
Flucht und/oder Geschlechts- bzw. Speziesverwandlung (vgl. Serles sowie Rau-
chenbacher im vorliegenden Band), als alterndes und/oder behindertes und hegeh-
rendes Ich (vgl. Kriiger-Fiirhoff, Alegiani und Marx im vorliegenden Band), als
queeres Ich (vgl. Krieber im vorliegenden Band). Interessant ist dabei, wie das pri-
mar visuelle Medium Comic in seiner spezifischen hybriden Gemachtheit den An-
spruch der Intersektionalitat, die Identitatskategorien zu dezentrieren und zu
pluralisieren, realisiert. Denn — wie die hier versammelten Analysen veranschauli-
chen, demonstriert die jeweils individuelle Art und Weise der grafischen Darstel-
lung von Comicavataren die Differenzkategorien in ihrer Verwobenheit und
macht auf ihre spezifische gesellschaftliche Un/Sichtbarkeit aufmerksam. Hier
kann die Comicforschung produktive Allianzen mit der Forschung zur Popular-
kultur sowie den Visual Culture Studies schlieSen — der intersektionale Ansatz
bietet vielfache Méglichkeiten, ,to deconstruct various cultural myths and stereo-
types thereby reinforced“ (Rézalska 2009, 71) und hilft dartiber hinaus ,[to] articu-
late visual omissions related to appearances of minorities“ (Fantone 2022, 10).

Nicht zuletzt erscheint die Verflechtung zwischen dem intersektionalen An-
satz und der postkolonialen Perspektive vielversprechend - allein das fiir das
postkoloniale Denken zentrale Phdnomen des othering wird im Comic virulent,
da es etwa mit Blick auf die Comicgeschichte und die im Comic erfolgende Wis-
sensproduktion eine kritische Reflexion anstdfit. Der Prozess ,sich gegenseitig
konstituierender Subordination und Domination und der Herstellung von westli-
cher Uberlegenheit durch Differenzierung (Franke 2022, 5) kann im Comic histo-
risch nachgezeichnet, aber auch in Verbindung mit dem intersektionalen Ansatz
auf die ,intersektionale/interdependente Dimension von Abgrenzung, Grenze(n)
bzw. Grenzung(en)“ (Rauchenbacher im vorliegenden Band, 131) verweisen. Dies
kann sowohl mit Bezugnahme auf die aktuelle Debatte um Flucht und Migration,
an denen sich auch Comicschaffende aktiv beteiligen, als auch mit Rekursen auf
comictypische Monsterfiguren und von und an ihnen vollzogene Grenziiber-
schreitungen erfolgen (vgl. Frahm im vorliegenden Band).
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Abb. 1: Covermotiv von Sheree Domingo.

Reprasentationen, Perspektiven und Raume

Intersektional gedacht wurde natiirlich auch schon vor dem von Winker und
Degele konstatierten ,Intersektionalitatshype“ (2020, 9), und auch vor Crenshaw
und Haraway. Das Combahee River Collective etwa war eine Gruppe Schwarzer
Feminist*innen, die sich von 1974 bis 1980 politisch engagierten und als eine der
ersten Gruppierungen eine intersektionale Perspektive auf die Diskriminierungs-
verhdltnisse ihrer Zeit anwendeten (vgl. Hoffmann 2021, 44).7 1977 veroffentlichte
das Kollektiv ein Manifest, das darauf hinwies, dass Analyse und Praxis der Poli-
tik der Gruppe auf der Tatsache beruhen, dass die groffen Unterdriickungssys-
teme ineinandergreifen:

7 Das Combahee River Collective benannte sich nach dem Combahee River, an dem 750 versklav-
ten Schwarzen Menschen durch Harriet Tubman befreit wurden (vgl. Combahee River Collective
Hull a.u. 1982, Hull u. a. 2015).



10 —— AnnaBeckmann et al.

The most general statement of our politics at the present time would be that we are actively
committed to struggling against racial, sexual, heterosexual, and class oppression, and see
as our particular task the development of integrated analysis and practice based upon the
fact that the major systems of oppression are interlocking. The synthesis of these oppressions
creates the conditions of our lives. (2014, 271)

Aus einer intersektionalen Perspektive geht es also, wie im Vorfeld detailliert erértert
wurde, den zitierten Aktivist*innen und Forschenden darum, dass Herrschaftsver-
héltnisse miteinander interagieren, einander durchkreuzen und zusammenwirken.
Die Comickiinstlerin Sheere Domingo hat das Verwobene und sich Uberkreuzende
im Motiv, das sie fiir unsere Tagung entworfen hat (und das diesem Band sein
Cover gibt) aufgegriffen: Bunte Hande fassen ineinander, Arme tberlagern sich,
bis sie zu einem Gewebe werden und Augenpaare blicken aus verschiedenen Per-
spektiven (Abb. 1). Dabei deutet Domingo im Motiv schon an, was die Potenziale
der Comics und einer intersektionalen Lektiire sein konnen: Stichworte wie Panel-
struktur, Multimodalitit, Materialitdt der Zeichnungen, Fragen der Farbgebung
und Diversitét der Stile sind neben einer Vielzahl anderer Aspekte zentral fiir die
Analyse von Comics. Zwei Punkte, die im Motiv besonders gut hervortreten und
uns flr einen intersektionalen Ansatz besonders produktiv erscheinen, méchten
wir im Folgenden kurz erliutern: 1) Die gezeichnete Materialitdt der Comics, die
auch als die Asthetik des Gemachten bezeichnet werden kann; 2) Die mit dieser
Materialitat und iber sie hinaus gehende Vielzahl an Perspektiven und Rdumen.
1) Die Asthetik des Gemachten® hat das Potenzial, Reprasentationen kritisch zu
reflektieren und Zuschreibungen, die auf gesellschaftlichen Normen und Hierar-
chien beruhen, zu hinterfragen. Die gezeichnete Figur und ihr Korper fungieren als
Leinwand, auf der sich die Striche und Zeichen, sowie die gesellschaftlichen Zu-
schreibungen tiberlagern und kreuzen, wie die Finger im Motiv von Sheree Domingo.
Die Comicfigur ist eine Représentation; und zwar eine, die zeigt, dass sie gemacht
bzw. gezeichnet wurde und damit auf den Herstellungsprozess verweist, der sie
hervorgebracht hat. Themen von Herkunft, Hautfarbe, Alter, Krankheit, Dis/Ability,
Klasse, sozialer Stellung, Geschlecht und Sexualitdt kénnen so an der Comicfigur
verhandelt werden. Gesellschaftliche Kategorisierungen kénnen sichtbar und die
Differenzkategorien reflektiert und problematisiert werden. Das Motiv zeigt die
Moglichkeiten der Comics, Fragen von Représentation kritisch zu reflektieren und
somit Zuschreibungen, die auf gesellschaftlichen Normen und Hierarchien beru-
hen, zu hinterfragen. Es ist das Potenzial, Identititskategorien in ihrer (vermeintli-

8 Die ,Asthetik des Gemachten® war Titel eines Symposiums, das vom 9. bis 11. November 2016
im Xplanatorium Schloss Herrenhausen Hannover stattfand und das ebenfalls von Véronique
Sina co-organisiert sowie von der VolkswagenStiftung gefordert wurde. Im De Gruyter Verlag ist
2018 ein gleichnamiger Sammelband zur Tagung erschienen.
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chen) Kohérenz infrage zu stellen und Normalisierungsvorgange sowie spezifische
Herrschaftsformationen zu analysieren.

2) Wie die Augen im Motiv blicken sich die Figuren in Comics um, einander
oder uns an. Sie schauen Gegenstdnde an und aus den Panels hinaus in den leeren
und zugleich mit Bedeutung und Mdglichkeiten aufgeladenen Raum der Panelzwi-
schenrdume. Gleichzeitig blicken wir die Figuren, Gegenstinde und Rdume in Co-
mics an. Die grafische Raumkonstruktion gibt dabei vor, wie wir auf die dargestellte
Welt blicken. Der Comicraum ist dabei weder ein machtfreier noch ein diskriminie-
rungsfreier Raum und es macht einen bedeutsamen Unterschied, ob wir von oben
oder unten, von der Seite oder gerade auf die Figuren und das Geschehen blicken.
Unsere Blicke sind mit denen der Figuren verschrankt. Wechselseitig greifen unsere
Blicke, die Blickrichtungen der Figuren und die rdumlichen Perspektiven ineinan-
der, wie die Hinde und Augen in Domingos Motiv und schaffen Rdume, Zwischen-
raume und Bedeutungsebenen, die sozial und durch Machtverhéltnisse gepragt
sind. Bedeutung tragt auch die Panelstruktur. Welche Ausschnitte gewahlt werden
bestimmt, was wir sehen und was wir nicht sehen. Entsprechend muss gefragt wer-
den: Welche Teile des Geschehens, der Figuren und ihrer Koérper werden gezeigt?
Welche Rdume werden wie dargestellt und welche Figuren und Rdume bleiben
aufen vor?

Die Darstellung, wer was oder wen auf welche Art und Weise anschaut, kann
durch hierarchische Machtverhéltnisse strukturiert sein, Diskriminierungen be-
inhalten, Personen ein- oder ausschlieffen. Die Darstellung kann aber auch provo-
zieren, widersprechen, protestieren und so Machtkonstellationen hinterfragen. Es
geht um Perspektiven im weitesten Sinne. Der Comicraum hat eine Perspektiv-
struktur, Autor*innen und Zeichner*innen sind positioniert und ihre Figuren
existieren zwischen dem gezeichneten Raum und den gesellschaftlichen Positio-
nen, die ihnen eingeschrieben und eingezeichnet sind. Wir, die Betrachter*innen
schauen aus verschiedenen Perspektiven auf die jeweiligen Comicgeschichten.
Wir sehen sie als Personen, als Forscher*innen, vielleicht als von Ausschliissen
selbst Betroffene.

Das Motiv illustriert das kritische Potenzial der Comics: Die Finger verlaufen
ineinander, ein Auge zerflief3t, wird (vielleicht) zu einem Finger, die Augen sind
in heterogenen Stilen gezeichnet, die dennoch auf einem Bild koexistieren, die
Farben zerfliefSen in uneindeutigen Grenzen und Flachen. Comics haben das Po-
tenzial, uneindeutig zu sein. Sie konnen Differenzkategorien aufrufen, sie repro-
duzieren sie und haben gleichzeitig eine besondere Fahigkeit sie zu unterlaufen.

Wie, warum und wann sie das tun, das werden die in diesem Band versammel-
ten Aufsdtze zeigen. Gerahmt, begleitet und ergénzt werden einzelne Beitrdge von
Domingos IMlustrationen und Comics: Sie fungieren als zusétzliche Perspektive, als
visuell-verbale Lektiire und Kommentar zu den intersektionalen Lektiiren der hier
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versammelten Forschenden. Wir haben jeweils zwei bis drei Beitrdge unter fiinf
Uberschriften gebiindelt: Historien, Transgressionen, Kérper, Emotionen, Interme-
dialitdten. Andere Zuordnungen waren denkbar und ebenso sinnvoll gewesen; die
von uns gewdbhlte ist eine von vielen moglichen Konstellationen. Wir hoffen, dass
die Dialoge zwischen den Beitragen (so wie auch auf der zugrunde liegenden Ta-
gung, in der die Einteilung wiederum eine andere war) Sektionsiibergreifend -
und intersektional — stattfinden. Daniel Stein erdffnet die erste Intersektion zum
Thema HISTORIEN. In seinem Beitrag ,Lynching und grafische Literatur: Zur Inter-
sektionalitat von Rachel Marie-Crane Williams’ Elegy for Mary Turner (2021)“ setzt
er sich ,mit dem politischen ebenso wie mit dem visuellen Erbe“ (Stein im vorlie-
genden Band, 30) des rassistischen US-amerikanischen Jim Crow South auseinan-
der. Indem Stein einen intersektionalen Blick auf Williams’ grafische Darstellung
und Verhandlung des Mordes an der Afroamerikanerin Mary Turner wirft, lie-
fert er eine ,Neuperspektivierung des Lynchnarrativs“ (Stein im vorliegenden
Band, 30) aus comic- und kulturwissenschaftlicher Perspektive und verdeutlicht
dabei zugleich das Potenzial des Mediums Comic fiir die kritisch-reflexive Aufar-
beitung und Sichtbarmachung marginalisierter ,Schicksale afroamerikanischer
Frauen“ (Stein im vorliegenden Band, 49). Aus historischer Sicht analysiert
Sylvia Kesper-Biermann in ,,Comics & Gastarbeiter:innen in der Bundesrepublik
(1970er—1980er Jahre)“ drei wenig bekannte Beispiele der Comicproduktion soge-
nannter Gastarbeiter*innen aus den spaten 1970er und frithen 1980er Jahren.
Wie sie schreibt, ist die ,Beschaftigung mit Werken von Arbeitsmigrant:innen
[...] aus intersektionaler Perspektive interessant, weil in den Bildern sowohl Zu-
schreibungen als auch Selbstbilder zum Ausdruck kommen“ (Kesper-Biermann
im vorliegenden Band, 54); mit Degele und Winker untersucht sie die drei Ebe-
nen der Gesellschaftsstruktur, der Identitdtskonstruktion und der Reprasenta-
tion. Im dritten Beitrag der Sektion HISTORIEN bringt Ole Frahm unter dem
Titel ,Dark Mysteries: Intersektionale Comic-Monstren“ die Pramissen der Inter-
sektionalitat und der Monster Theory zusammen, und analysiert monstrdse Co-
micfiguren als Reflexionsfiguren der Alteritét. Intersektionale Konstellationen
werden dabei in US-amerikanischen Horrorcomics der frithen 1950er Jahre auf-
gespurt; zur Debatte stehen Figurationen von Zombies, Riesenkraken und ande-
ren monstrésen Hybriden. Den Comic selbst diskutiert Frahm als ein monstréses
Medium, das sich als solches zur Herausstellung und Verhandlung der Ungleich-
heitsverhéltnisse besonders eignet — so die These. Frahms Beitrag liefert eine
passende Uberleitung zur zweiten Intersektion zum Thema TRANSGRESSIONEN.
Jasmin Wrobel eroffnet diese mit ihrem Beitrag ,(In)visivel/(Un)sichtbar:
Intersektionale Uberlegungen zu Marcelo D’Saletes ,sumidouro“ und Sirlene
Barbosas und Jodo Pinheiros Carolina“. Dafiir untersucht und vergleicht sie die
an ,den Schnittstellen von Race, Class und Gender“ (Wrobel im vorliegenden Band,
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101; Herv. im Orig.) marginalisierten Figuren aus Marcelo D’Saletes Erzdhlung
Lsumidouro“ (2014) und Sirlene Barbosas und Jodo Pinheiros Biopic Carolina (2016).
Ihre Close Readings zeigen das Potenzial der Comics, den Mythos der democracia
racial subtil zu dekonstruieren, nicht zuletzt auch vor dem aktuellen politischen
Hintergrund. Marina Rauchenbacher analysiert im Beitrag ,,Boote | Grenzen |
Unsicherheit. Das gesellschaftspolitische Potenzial von Comics tiber Flucht und Mig-
ration“ Comics aus dem deutschsprachigen Raum als Gegenerzahlungen zu medial
prominenten Narrationen tiber Flucht und Migration. Die Lektiire ausgewdahlter Co-
micbeispiele (allen voran aus dem Band Lampedusa. Bildgeschichten vom Rand Eu-
ropas von 2017) erfolgt aus einer postkolonialen Perspektive — das Medium Comic
versteht Rauchenbacher mit Bezug auf Homi Bhabha als einen ,dritten Raum*“ (Rau-
chenbacher im vorliegenden Band, 118) und damit als einen Ort, an dem ,Akte der
Abgrenzung“ (Rauchenbacher im vorliegenden Band, 130) intersektional sichtbar ge-
macht werden konnen. Das Erzahlen von Migration spielt auch im folgenden Beitrag
eine Rolle. Katharina Serles setzt in ,Im Transit verloren? Gender-Grenz-Uber-
schreitungen in Franz Suess’ Paul Zwei“ zwei Narrative des Ubergangs miteinander
in Verbindung. Wéahrend im Fernsehen tiber den Tod von 71 Gefliichteten in einem
Kiihltransporter an der burgenlidndischen Grenze berichtet wird, erlebt der Protago-
nist Paul eine geschlechtliche Transformation, die im Comic vermeintlich zuféllig an
jene Menschen ,in Transit‘ gekniipft wird. Serles untersucht, inwiefern Gender und
Sexualitét hier mit einer Fluchtgeschichte (und damit einhergehend Race und Natio-
nalitat/Ethnizitat) verkntipf werden.

Die dritte Intersektion steht unter der Uberschrift KORPER. Eingangs geht
Irmela Kriiger-Fiirhoff unter der Uberschrift ,Verflochtenes Leben in Senior:innen-
heimen: Alter, Pflege, Sex und Sorge im Comic“ der Frage nach, wie das multimodale
Medium Comic ,die Uberlagerungen und Wechselwirkungen von Alter mit weiteren
Differenzkategorien wie Dis/Ability, Ethnizitit und soziale Schicht“ (Kriiger-Fiirhoff
im vorliegenden Band, 160) sowohl auf visueller als auch textueller Ebene verhandelt.
Anhand vier ausgewahlter Beispiele aus dem franzésisch- und deutschsprachigen
Raum arbeitet sie die ,adsthetische(n) wie auch gesellschaftspolitische(n) Impulse“
(Kriiger-Fiirhoff im vorliegenden Band, 173) heraus, die die verschiedenen Comics zur
Thematisierung aber auch Uberwindung ,mehrdimensionaler Diskriminierung und
Ausgrenzung“ (Kriger-Firhoff im vorliegenden Band, 173) bieten. In ,,Gezeichnete
Korper? Intersektionale Perspektiven auf Disability im Comic“ betrachtet Dorothee
Marx die Konstruktion und Représentation von Behinderung und das Zusammen-
wirken verschiedener Identitdtskategorien in zwei autobiografischen Comics. Aus
Perspektive der Disability Studies analysiert Marx den Einfluss von Behinderung auf
die Kategorie Geschlecht in Dumb. Living Without a Voice (2018) von Georgia Webber
und die Auswirkungen von Race-basierten Zuschreibungen und Rassismus auf die
Identitat behinderter Frauen in Dancing After TEN (2020) von Chong und Webber.
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Assunta Alegiani untersucht schliefflich in ihrem Beitrag ,Begehrende Korper: Inti-
mitdt und Sexualitdt in Darstellungen von Dis/ability im Comic“ Reprasentationen di-
verser Korperbilder, Sexualpraktiken und Beziehungsmuster in den Comics Building
Stories (2012) von Chris Ware, Der Umfall (2020) von Mikael Ross und Trubel mit Ted
(2020) von Emilie Gleason. Alegiani fragt nach der Verschrinkung von Sexualitit, Be-
gehren, Intimitdt und Behinderung und danach, welche Rolle Bilder im Herstellen
und Aufrechterhalten von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit spielen.

Die vorletzte Intersektion steht unter dem Motto EMOTIONEN. Unter Riick-
griff auf das Konzept der Controlling Images widmet sich Annemarie Klimke im
ersten Beitrag der intersektionalen Verflechtung von ,Emotion, Race und Gender
in Superheld*innencomics“. Dafiir unterzieht sie verschiedene Comics der nicht-
weifSen Figuren Storm (alias Ororo Munroe) und Batgirl (alias Cassandra Cain) einer
detaillierten affekttheoretischen Analyse und zeigt dabei die verschiedenen sowohl
sexistischen als auch rassistischen Kontrollbilder auf, die in dem populéren
Genre eingelassen sind. Katharina Hiilsmann und Elisabeth Scherer widmen
sich in ,Krisen-Zeichnungen: Gender und Depression in Essay Manga von Hosokawa
Tenten und Nagata Kabi“ dem Potenzial des Essay Manga, Depressionen fir die
Leser*innen ,greifbar zu machen“ (Hiilsmann und Scherer im vorliegenden
Band, 235) und Krisen durch das autobiografische Zeichnen und Schreiben zu ver-
arbeiten. Sie zeigen, nicht zuletzt anhand ausgewdhlter Close Readings, wie die
Narration um Depression mit der um Class verkniipft wird.

Auch in der letzten Intersektion mit dem Titel INTERMEDIALITATEN geht
es in zwei von drei Beitrdgen um autobiografische Schreibweisen im Comic.
Lynn L. Wolff verfolgt in ihrem Beitrag ,Intersektionalitat durch Intermediali-
tat: Das Ausloten von Subjektivitat in autobiografischen Comics“ die Strategien,
die in den autobiografischen Comics der Kiinstlerinnen Emil Ferris, Dominique
Goblet und Nora Krug zur Erforschung der eigenen Identitadt verwendet werden.
Wolff zeigt auf, dass die Spannung zwischen unterschiedlichen Kommunikati-
onsformen und unterschiedlichen Medien besonders gut geeignet sind, um die
Komplexitdt und Vielfalt von Intersektionen von Gender, Sexualitét, Alter,
Klasse, Nationalitat, Dis/Ability, Religion oder Race darzustellen. Elisabeth Krieber
beschéftigt sich in ,Autographics und Adaption: Uber die intermediale Verbreitung
des transgressiven und queeren ,Autographischen Selbst mit Bihnen- und Filmad-
aptionen autobiografischer Comics von Alison Bechdel und Phoebe Gloeckner. Zur
Diskussion steht dabei das intermediale Potenzial der Adaptionen im Kontext einer
intersektionalen Analyse von queer-feministischen Ich-Narrativen. Intermedialitat
und Intersektionalitdt dienen auch im abschlieflenden Beitrag als Analyseachsen.
Véronique Sina stellt in ,Intersektionalitit remediated: Race, Class, Gender & Bey-
ond in The Handmaid’s Tale“ zwei Adaptionen des Romans The Handmaid ’s Tale
(1985) der Autorin Margaret Atwood gegeniiber. Anhand der vergleichenden Analyse
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der Serie und des Comics zeigt sie das Zusammenspiel der gesellschaftlich diskursiv
hervorgebrachten Differenzkategorien. Dabei betont sie die Spannbreite der kom-
plexen Uberlagerung und Verzahnung unterschiedlicher Differenzachsen und die
verschiedenen hegemonialen Normierungs- sowie Ausschlussprozesse in beiden me-
dialen Artefakten.

So unterschiedlich die Schwerpunktsetzungen und Ansatze der Beitragen-
den auch sein mogen; gemeinsam machen sie die Notwendigkeit eines multiper-
spektivischen intersektionalen Ansatzes deutlich. Der Band laddt dazu ein, den
Blick fir intersektionale Zusammenhénge zu schérfen, egal ob die Lektiire nun
in der vorgeschlagenen Reihenfolge oder ,kreuz und quer erfolgt und die Gra-
phic Recordings von Sheree Domingo als Addendum zum jeweiligen Beitrag
oder als Einzelwerke inspiziert werden. Die Vielfalt und durchaus gewollte He-
terogenitdt der Beitrdge spiegelt sich nicht nur in den verschiedenen Definitio-
nen und unterschiedlichen Verwendungsweisen des Intersektionalitatshegriffs
in diesem Band wider, sondern auch in den multiplen Formen geschlechterge-
rechter Sprache. Um exkludierenden Reprasentationsverhéltnissen entgegenzu-
wirken und die Vielfalt geschlechtlicher Identitdten sprachlich abzubilden,
wurde den Autor*innen bewusst die Wahl tiberlassen, welche Form des non-
bindren Genderns (ob Gender*Star, Gender_Gap oder Gender:Doppelpunkt) sie
flir ihre Ausflihrungen verwenden mdochten.

In der Hoffnung, dass sich aus den hier vorliegenden intersektionalen Lekti-
ren viele weitere ergeben, bedanken wir uns an dieser Stelle bei all denen, die
dieses Projekt méglich gemacht haben. Zunachst bedanken wir uns bei der Volks-
wagenStiftung fiir die grofizligige Finanzierung und ganz besonders bei Anke
Harwardt-Feye fir die groflartige und kompetente Unterstiitzung. So einige Stu-
dierende bzw. studentische Mitarbeitende haben entscheidend zur Realisierung
der Veranstaltung und des Bandes beigetragen: Danke an Annkristin Dzierson fiir
den technischen Support und die Social Media-Unterstiitzung, an Esthea Gehrke,
Akadia Malki und Lina Heimann fiir die Zoom-Moderation, und an Annika Art-
mann, Hanna Novara, Annika Schwarz und Felix Wagner fiir das engagierte Lek-
torat. Unser besonders herzlicher Dank gilt aufSerdem De Gruyter und besonders
Myrto Aspioti und Stella Diedrich, sowie den Herausgeberinnen der Reihe Comic-
studien Juliane Blank, Irmela Marei Kriiger-Fiirhoff und Véronique Sina. Das Logo
und Graphic Recording von Sheree Domingo haben das Symposium und diesen
Band nicht nur visuell bereichert. Bernhard Frena hat mit dem Logo gearbeitet
und fiir fantastische Poster und Goodies gesorgt. Wir danken der gesamten AG
Comicforschung der Gesellschaft flir Medienwissenschaft (GfM) fiir ihr Hosting
und ihre Unterstiitzung.

Nicht zuletzt bedanken wir uns bei allen Beitragenden aus Comicforschung
und -praxis, die das Symposium im Xplanatorium Schloss Herrenhausen Hannover
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gestaltet und bereichert haben: Die Workshops, Lesungen und Podiumsdis-
kussionen lassen sich leider nicht ohne weiteres in Buchform archivieren. Umso
glucklicher sind wir, dass sich hier neben einer grofsen Anzahl der Vortrage auch
die Graphic Recordings wiederfinden, und neben der inspirierenden Inhalte auch
ein bisschen Tagungsatmosphére transportieren.
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Daniel Stein

Lynching und grafische Literatur: Zur
Intersektionalitat von Rachel Marie-Crane
Williams’ Elegy for Mary Turner (2021)

Einleitende Gedanken

Lynchmorde gehoren zu den brutalsten Herrschaftsinstrumenten weifser Supre-
matie. Die Equal Justice Initiative aus Montgomery, Alabama, dokumentiert in
ihrem Bericht Lynching in America: Confronting the Legacy of Racial Terror (2017)
mehr als 4.400 solcher Morde auf US-amerikanischen Boden im Zeitraum von
1877 bis 1950. In den allermeisten Féllen waren die Opfer méannliche Afroamerika-
ner aus den Siidstaaten.' Die gingigste Rechtfertigung fiir diese Morde, die hiufig
mit der Demiitigung, Folterung und Verstimmelung der Opfer einhergingen, war
ein tlber viele Jahrzehnte hinweg und auch heute immer noch wirkméchtiges
Narrativ: der Vorwurf der Vergewaltigung oder sexuellen Beldstigung einer wei-
fen Frau durch einen nach den rassistischen Stereotypen dieser Ara als anima-
lisch und monstrés verunglimpften Schwarzen Mann.” Dieses von Jacqueline
Goldsby (2006, 5) als kulturelle Logik der rassistischen Lynchjustiz beschriebene
Narrativ formt auch die historische Aufarbeitung dieser extralegalen, von Behor-
den und Gerichten oft geduldeten und bisweilen sogar forcierten Gewaltverbre-
chen an der afroamerikanischen Bevolkerung. Es dominiert spatestens seit David
W. Griffiths Kino-Epos BIRTH OF A NATION (1915) die populédre Kultur der USA und
wird seit einigen Jahren auch in Graphic Novels afroamerikanischer Autoren wie
Kyle Baker (Nat Turner, 2008), Mat Johnson und Warren Pleece (Incognegro, 2008)
und Jeremy Love (Bayou 2009, 2010) kritisch reflektiert.®

1 Vgl. Hentschel: ,Die Hauptopfer waren Schwarze Méanner. Aber auch Afroamerikanerinnen,
Hispano- und indigene Amerikaner sowie weife, zumeist jidische Manner wurden in 6ffentli-
chen Schaustellungen hingerichtet (2021, 23).

2 Ich folge in diesem Beitrag Hentschels sprachlichen Uberlegungen: ,Ich verstehe und ver-
wende die Bezeichnungen ,weifs‘ und ,Schwarz* als soziale Konstruktionen, Zuweisungen und
Selbstkonstituierungen, in den politische Machtasymmetrien eingeschrieben sind. Diese Bezeich-
nungen sind durch hegemoniale Zuschreibungsdispositive zu Kategorien von Race verdichtet
worden und bilden u.a. mit Geschlechterkategorien ein intersektionales Unterdriickungs-
Suprematie-Geflecht. Um die rassistische Diskursgeschichte der Begriffe auch im Schriftbild zu
verdeutlichen, wird Schwarz oft als grof§ (als Visualisierung von Emanzipationskdmpfen) und
weifs als kursiv (als Zeichen der Suprematiekritik) geschrieben“ (2021, 15).

3 Zur Ikonografie des Lynching in der grafischen Literatur vgl. Kunert-Graf 2018; Stein 2021.
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Eine in diesem Narrativ routineméfig vernachlassigte Opfergruppe sind afro-
amerikanische Frauen. Zwischen 1837 bis 1946 kamen insgesamt 173 Frauen durch
Lynchmorde ums Leben, davon 144 Afroamerikanerinnen. Julie Buckner Arm-
strong spricht in ihrer Monografie Mary Turner and the Memory of Lynching von
Frauen wie Mary Turner, die 1918 ermordet wurde und auf deren Fall ich mich in
diesem Beitrag konzentrieren werde, als ,statistical anomalies [whose] stories still
count“ (2011, 18). Ihre Geschichten zdhlen auch deshalb, so Armstrong, weil sie
etwas sichtbar machen, was durch das Rechtfertigungsnarrativ des Lynchmords zu
verschwinden droht: die Schicksale und (Uberlebens-)Kampfe afroamerikanischer
und damit mindestens dreifach — durch class, race und gender — diskriminierter
Frauen.

Armstrongs Buch tiber Mary Turner dokumentiert die journalistische und li-
terarische Auf- und Verarbeitung ihrer Ermordung. Es verfolgt eine Entwicklung
von den ersten Zeitungsberichten und dem im Magazin The Crisis der National
Association for Colored People (NAACP) abgedruckten Untersuchungsbericht ,The
Work of a Mob“ (1918) von Walter F. White bis hin zu Rachel Marie-Crane Wil-
liamg’ 2021 erschienenen Elegy for Mary Turner. An Illustrated Account of a Lyn-
ching. In ihrem Nachwort zu Williams’ grafischer Erzdhlung, die im Zentrum
dieses Beitrags steht und die gleich zu Anfang eine handgeschriebene Liste aller
Lynchmorde an afroamerikanischen Frauen prasentiert, schreibt Armstrong: ,Ra-
chel Marie-Crane Williams’ haunting graphic narrative Elegy for Mary Turner
joins a long line of works giving voice to a story that refuses silence“ (2021, 51).
Dass das Bestreben, Opfern wie Mary Turner eine Stimme zu geben, eine interme-
diale, d. h. Bild und Schrift auf vielfaltige Weisen miteinander verschrankende
Form annimmt, macht Williams’ Werk zu einem besonders interessanten Beispiel
US-amerikanischer Erinnerungskultur, die sich mit dem politischen ebenso wie
mit dem visuellen Erbe des Jim Crow South auseinandersetzt und neue Leser:
innen mit den Gréueltaten dieser Zeit konfrontiert.*

Mein Anliegen ist es nun, die von Armstrong als ,re-gender[ing] [of] the lyn-
ching narrative“ (2011, 97) bezeichnete Neuperspektivierung des Lynchnarrativs
durch eine intersektionale Lektiire von Williams’ Darstellung des Mordes an
Mary Turner zu bereichern. Ich méchte zeigen, dass ein an die beiden klassischen
Aufsitze von Kimberlé Crenshaw (1989; 1991) angelehnter intersektionaler Blick
auf Williams’ grafische Intervention in das historisch verankerte Lynchnarrativ,
das afroamerikanische Frauen entweder an den Rand der Erzdhlung dringt oder

4 Die Liste mit Studien zur Erinnerungskultur rassistisch motivierter Lynchmorde ist lang. Zu
den wichtigsten Publikationen gehéren Markovitz 2004; Goldsby 2006; Wood und Donaldson
2008; Madison 2011; Mitchell 2011; Alexandre 2012; Rushdy 2012.



Lynching und grafische Literatur =—— 31

ganz und gar unsichtbar macht, neue Erkenntnisse fiir eine kulturhistorisch ge-
prégte, internationale Comicforschung eréffnet. Dazu werde ich wie folgt vorge-
hen: Ich stelle zunédchst die theoretischen Grundlagen fiir meine intersektionale
Analyse von Lynchmorden an afroamerikanischen Frauen vor, entfalte dann den
historischen Kontext des Mordes an Mary Turner und widme mich daraufhin
einem close reading von Williams’ Elegy of Mary Turner.

Mit ihren im Stil der Woodcut Novels aus den 1910er bis frithen 1950er Jahren
gehaltenen Zeichnungen, handschriftlichen Passagen, Fotografien, Faksimiles
von Zeitungsartikeln und Postkarten sowie vielen weiteren Materialien schafft
Williams ein Werk, das eher der grafischen Literatur als dem Comic zuzurechnen
ist. Wir haben es hier definitiv nicht mit der Pop-Asthetik von Superheld:innen zu
tun, und auch nicht mit den in der Geschichte des Comics so prominenten anthro-
pomorphischen Tierfiguren. Wir begegnen keinen sound words, motion lines oder
dhnlichen comictypischen Konventionen. Statt einer aus Panelabfolgen bestehen-
den Erzahlung, deren Bedeutungsmoglichkeiten sich auch aus dem Zusammen-
spiel von panel und gutter ergeben, d. h. von gerahmten Handlungsmomenten
und den Leerstellen dazwischen, die in der Regel relativ schnell gelesen werden
konnen, handelt es sich bei Elegy for Mary Turner um ein schwerfélligeres, zur
langsameren Lektiire animierendes Werk. Schon allein das Seitenlayout, das in
der Regel aus einem ungerahmten Bild mit darunter stehenden handschriftlichen
Aufzeichnungen besteht, aber vielfach durch die bereits genannten historischen
Dokumente unterbrochen wird, markiert die Differenz von Comic und illustrier-
tem Bericht (dem im Untertitel benannten ,illustrated account®).

Williams présentiert eine an Erinnerungsalben (scrapbooks) angelehnte mixed
media-Asthetik auf einem im Sepia-Ton gefirbten Papier, die bis auf die rahmen-
den Paratexte (Acknowledgments, Introduction, Afterword, Postscript) kaum Hin-
weise auf die Gegenwart enthdlt und die Leser:innen somit weitestgehend in den
historischen Moment — das Jahr 1918 — versetzt. Dariiber hinaus erhdlt Williams’
Riickblick auf Mary Turners Ermordung neben seiner intersektionalen Perspek-
tive — Turners gender, race und class sind entscheidende Griinde fiir ihren Tod —
noch eine weitere signifikante Dimension. Er leistet erinnerungskulturelle Arbeit,
indem er ein weibliches Opfer des Lynchmords fiir die heutige Generation von
Leser:innen sichthar macht. ,African-American women have remained largely invi-
sible while the patterns of violence that they encountered became obscured, routi-
nized and thereby legitimated“ (1998, 926), merkt Patricia Hill Collins an.’ Vor

5 Collins argumentiert zudem: ,Because violence permeates all segments of American society, it
routinely supports hierarchies of race, gender, class, age, ethnicity, nation and sexuality* (1998,
917).



32 —— Daniel Stein

diesem Hintergrund erscheint Williams’ Erzahlung auf dreifache Weise signifikant.
Neben der Sichtbarmachung des Lynchmords an einer Schwarzen Frau als gewalt-
sames Muster in der US-amerikanischen Geschichte und der Rekonstruktion einer
intersektional bedingten historischen Gewalterfahrung, trégt sie auch zur Sichtbar-
keit des Themas und seiner politischen Implikationen im Bereich der grafischen
Literatur bei. Der Text erinnert demnach nicht nur an die Funktion von Gewalt als
,site of intersectionality linking hierarchical power relations of race and gender*
(Collins 2017, 919-920); er wird selbst zu einem Ort, an dem Intersektionalitiat mit
den Mitteln des grafischen Erzdhlens verhandelt wird. Allerdings ist dieser Ort
durchaus prekar, weil mit Williams eine weifSe, in den Siidstaaten (North Carolina)
gehorene US-Amerikanerin auf die Ermordung Schwarzer Einwohner:innen Val-
dostas und damit auf das historische Trauma einer marginalisierten und von Dis-
kriminierung betroffenen Bevolkerungsgruppe blickt, der sie selbst nicht angehért.
Ihre Verantwortung als Erinnerungskulturarbeiterin erwéchst aus ihrer histori-
schen Verwandtschaft mit den Tater:innen.®

Lynchmord und Intersektionalitat

Auch wenn Forscherinnen wie Sirma Bilge (2013), Anna Carasthatis (2016), Patricia
Hill Collins (2019) und Jennifer C. Nash (2019) die Annahme komplizieren, dass
Kimberlé Crenshaws Aufsatze ,Demarginalizing the Intersection of Race and Sex. A
Black Feminist Critique of Antidiscrimination Doctrine, Feminist Theory and Antira-
cist Policies* (1989) und ,Mapping the Margins. Intersectionality, Identity Politics
and Violence Against Women of Color (1991) den Ursprung der Intersektionalitéts-
theorie darstellen, lasst sich ihre Bedeutung fiir die wissenschaftlichen Debatten
und den politischen Aktivismus in den USA und dartiiber hinaus kaum bestreiten.
Uber die Vorlaufer dieses Ansatzes und iiber Crenshaws Argumente ist seit den spé-
ten 1980er und frihen 1990er Jahren viel geschrieben worden, und die Theoriebil-
dung hat sich seit dieser Zeit spiirbar weiterentwickelt. Dennoch bleiben Crenshaws
Uberlegungen ebenso wichtig wie aktuell, sodass ich sie im Folgenden fiir meine
Analyse von Williams’ Elegy for Mary Turner nutzen méchte. Denn fiir das Ziel mei-
ner Analyse, die Grundidee der Intersektionalitdt mit dem Dreiecksnarrativ der

6 Ich teile die Bedenken von Patricia Hill Collins: ,While this emphasis on African-American wo-
men’s victimization remains necessary, it simultaneously fosters the unfortunate consequence of
portraying African-American women primarily as victims“. Es besteht die folgende Gefahr:
y[that] it strips African-American women of agency [...] [and] can function as a mechanism of
control“ (1998, 928). Eine ausfiihrlichere Diskussion dieses ethischen Dilemmas bietet Stein 2021.
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Lynchmorde zu konfrontierten, um die dsthetische Verfasstheit und erinnerungs-
kulturelle Bedeutung von Williams’ grafischer Reinszenierung zu erfassen, eignen
sich Crenshaws Texte dufSerst gut. Erkenntnisleitend fiir dieses Unterfangen ist
Crenshaws vielzitierte Beobachtung, dass race und gender nicht als die einzigen
Identitatsparameter und auch nicht einfach additiv verstanden, sondern intersektio-
nal als zwei prigende Elemente einer vielschichtigen Matrix von Alteritdten be-
griffen werden miissen: ,Because the intersectional experience is greater than the
sum of racism and sexism, any analysis that does not take intersectionality into ac-
count cannot sufficiently address the particular manner in which Black women are
subordinated® (1989, 140).”

Mir ist bewusst, dass meine Fokussierung auf Crenshaws Arbeiten als eine Ver-
engung des Intersektionalitdtsdiskurses angreifbar ist, ebenso wie meine Nutzung
des Konzepts auch in Verbindung mit meiner eigenen Positionierung als heterosexu-
eller weifser europdischer cis Mann als Form des ,whitening intersectionality“ (Bilge
2013, u. a. 405-406) gelesen werden kann. Allerdings kritisiert Jennifer C. Nash Ver-
suche, Intersektionalitat als ,black feminist property“ zu verstehen. Sie fiihrt mit
Blick auf die von ihr diagnostizierten ,black feminism’s proprietary attachments to
intersectionality“ aus: ,These attachments conscript black feminism into a largely
protective posture, leaving black feminists mired in policing intersectionality’s usa-
ges, demanding that intersectionality remain located in black feminism, and reasser-
ting intersectionality’s ,true‘ origins in black feminist texts“ (2019, 3). Es sollte nicht
uberraschen, dass ich den vorliegenden Beitrag als Antwort auf Nashs Einladung
verstehe, sich an der Erforschung der Lebenswelten und Erfahrungen Schwarzer
Frauen zu beteiligen. ,I advance a conception black feminism that is expansive®,
schreibt Nash, ,welcoming anyone with an investment in black women’s humanity,
intellectual labor, and political visionary work, anyone interested in theorizing
black genders and sexualities in complex and nuanced ways“ (2019, 5).

Vor dem Hintergrund dieser Beobachtung gestaltet sich das Lynchnarrativ,
um das es mir hier geht, als dufSerst komplex, denn alle Figuren in diesem Narra-
tiv sind mehrfach kodiert und in diesem Sinne intersektional konfiguriert. Das
umfasst die weifsen, in der Regel méannlichen Téter, die den Lynchmord zur Macht-
erhaltung ihres suprematistischen Patriarchats nutzen; die weifsen Frauen, die an-
geblich vor der sexuellen Gewalt Schwarzer Manner geschiitzt werden miissen
und damit der Macht weifser Manner unterworfen werden; die Schwarzen Méan-

7 Vgl. Collins zu den ,limitations of race- or gender-only frameworks in providing an adequate
analysis of African-American women’s experiences with violence“ (1998, 918). Carasthathis (2016,
Kap. 1) bietet einen Uberblick iiber Konzepte wie ,double jeopardy“ (race und gender) und ,triple
jeopardy“ (race, gender und class) von Frances Beal und anderen Theoretikerinnen des black
feminism.
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ner, die der stdndigen Gefahr ausgesetzt sind, der Vergewaltigung oder sexuellen
Ubergriffen gegentiber weifen Frauen bezichtigt und dafiir ohne die Chance auf
einen fairen Gerichtsprozess ermordet zu werden; und die Schwarzen Frauen,
denen dieses Narrativ aufgrund ihres Geschlechts und ihrer Rassifizierung tiber-
haupt keine Handlungsmacht einrdumt und sie maximal als Angehorige des Op-
fers erkennt.®

Crenshaws Aufsdtze sind auch deshalb fiir meine Argumentation relevant,
weil sie die menschverachtende Praxis des Lynchmords zumindest kursorisch the-
matisieren. Dennoch weisen diese Texte gerade in dieser Hinsicht einen blinden
Fleck auf, denn Crenshaw reduziert den Lynchmord letztlich auf die T6tung afro-
amerikanischer Ménner und blendet die Morde an afroamerikanischen Frauen
weitestgehend aus: ,The lynching of Black males, the institutional practice that was
legitimized by the regulation of white women’s sexuality, has historically and con-
temporaneously occupied the Black agenda on sexuality and violence“ (1989, 159).
Crenshaw erkennt zwar zu Recht, dass der historische Fokus auf die mannlichen
Opfer der Lynchmorde das Projekt einer intersektionalen, auf die Diskriminierung
Schwarzer Frauen ausgerichteten Analyse tiberlagert. Auch konstatiert sie wenige
Jahre spéter: ,rape accusations have historically provided a justification for white
terrorism against the Black community, [..] [and] the fear of the Black rapist was
exploited to legitimate the practice of lynching“ (1991, 1272). Aber die Frage nach
der Rolle der Schwarzen Frau in diesem Narrativ stellt sie nicht.

Crenshaws Ausklammerung Schwarzer Frauen aus dem Lynchnarrativ ist be-
merkenswert, weil diese Re-Iteration der tradierten Auslegung, nach der weifse
Maéanner Morde an Schwarzen Médnnern begehen, denen sie die Vergewaltigung
oder sexuelle Beldstigung weifSer Frauen vorwerfen, zumindest einen Teil der in-
tersektionalen Erfahrung, um die es Crenshaw im Kern geht, ausblendet: die
mehrfach begriindete Ausgrenzungserfahrung Schwarzer Frauen. Crenshaw er-
kennt diese Ausgrenzung zwar durchaus an, wenn sie iiber die Vergewaltigungen
Schwarzer Frauen durch weifse Manner spricht und sie als eine spezifisch inter-
sektionale Gewalt gegen women of color liest, aber sie nutzt diese Uberlegungen

8 Nicht immer wurde der Vergewaltigungsvorwurf gedufSert. Die frithe Aktivistin Ida B. Wells
konnte diesen Vorwurf nur bei etwa einem Drittel der von ihr untersuchten 728 Lynchmorde
feststellen (1892, 14). Allerdings ist er fiir besonders prominente Morde — z. B. von Frank Embree
(Fayette, Missouri, 1899), Jesse Washington (Waco, Texas, 1916) und Thomas Shipp und Abram
Smith (Marion, Indiana, 1930) — nachgewiesen. Hentschel bemerkt: ,Der eigentliche Grund der
Hasshinrichtungen war aber nicht sexuelle Gewalt; nicht die Rachenahme fiir weifse Frauen, son-
dern die Angst vor der politischen Schwichung weier Mannlichkeit und ihren Uberlegenheits-
phantasmen* (2021, 30). Siehe dazu auch Apel 2004; Apel und Smith 2008; Simien 2011.
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nicht, um das tradierte Muster des Lynchnarrativs um eine intersektionale Per-
spektive zu erweitern.’

Trotz aller Bestrebungen, die Erfahrungen Schwarzer Frauen in den Fokus
ihrer Uberlegungen zu stellen, bleibt Crenshaws Auseinandersetzung somit der eta-
blierten Logik des Lynchmords verhaftet und wiederholt das in der Forschung oft
als das Dreieck der Lynchjustiz bezeichnete Beziehungsgeflecht zwischen dem wei-
fSen weiblichen (angeblichen) Opfer sexualisierter Gewalt, dem der Austibung die-
ser Gewalt bezichtigten Schwarzen Mann, sowie dem aufierhalb von Recht und
Gesetz agierenden Mob.'® Schwarze Frauen werden durch dieses Dreieck margina-
lisiert, sie werden ,theoretisch ausradiert“ (Crenshaw 2019, 144), wie es in Céline
Barrys deutscher Ubersetzung von Crenshaws ,Demarginalization the Intersection
of Race and Sex“ heifst. So schreibt Armstrong iiber Mary Turner, deren Position
als weibliches Opfer eines Lynchmords das Dreiecksnarrativ durchbricht:

Turner is one of the countless black women whose stories have received insufficient atten-
tion in a history of racial violence that for too long has been triangulated between white
men, black men, and white women. As this case shows, black women played multiple roles:
as victims, as loved ones left behind, and as those who fought back. (2011, 3)

Dennoch ist diese Rollenbeschreibung mit den zentralen Aspekten aus Crenshaws
Aufsatzen kompatibel, darunter der Verweis auf die ,multidimensionality of Black
women’s experience“ (1989, 139) und die Beobachtung ,[that] Black women’s parti-
cular interests are [...] relegated to the periphery in public policy decisions about
the presumed needs of the Black community“ (1989, 162-163). Dariiber hinaus ist
auch Crenshaws Definition dessen, was wir heute als strukturellen Rassismus be-
zeichnen, in Mary Turners Geschichte bereits angelegt: ,,the process of recognizing
as social and systemic what was formerly perceived as isolated and individual®
(1991, 1241-1242).

Besonders aufschlussreich sind Crenshaws Aussagen tiber die Verbindung
von Intersektionalitdt und Narration. So bemerkt sie in ,Mapping the Margins®,
dass eine exklusive Identifikation von Afroamerikanerinnen als Frauen (gender)

9 Crenshaw argumentiert: ,When Black Women were raped by white males, they were being
raped not as women generally, but as Black women specifically: Their femaleness made them
vulnerable to racist domination, while their Blackness effectively denied them any protection®
(1989, 158-159). Sie nennt zudem ,sexist expectations of chastity and racist assumptions of sexual
promiscuity combined to create a distinct set of issues confronting Black women* (1989, 159).

10 Armstrong merkt an: ,The white mob/accused black rapist/white woman triangle dominates
the conversation today almost as much as it did one hundred years ago“ (2011, 18). Dietze hat fiir
dieses Narrativ den Begriff ,Rape-Lynching-Komplex“ im Sinne kontraproduktiver ,Race-Gender
-Konkurrenzen® (2013, 43) gepragt. Siehe dazu auch Hentschel (2021).
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oder als Schwarze (race) unweigerlich zu einer narrativen Ausléschung ihrer in-
tersektionalen Erzdhlperspektive flihrt: ,when the practices expound identity as
women or person of color as an either/or proposition, they relegate the identity of
women of color to a location that resists telling“ (1991, 1242). In Black Feminism
Reimagined spricht Nash daher auch von einer ,doctrinal invisibility“ (2019, 10),
der Schwarze Frauen genau dann ausgesetzt sind, wenn sie entweder nur als
Frauen oder nur als Schwarze gelesen und ihre multiplen Diskriminierungser-
fahrungen damit ausgeléscht werden. Nash bezieht sich bei dieser Beobachtung
auf die Analogie zur Straflenkreuzung, die Crenshaw zur Verdeutlichung ihrer
Intersektionalititsthese entwickelt hatte: ,The point is that Black women can ex-
perience discrimination in any number of ways and that the contradiction arises
from our assumptions that their claims of exclusion must be unidirectional®, no-
tiert Crenshaw. Und sie schreibt weiter:

Consider an analogy to traffic in an inter-section, coming and going in all four directions.
Discrimination, like traffic through an intersection, may flow in one direction, and it may
flow in another. If an accident happens in an intersection, it can be caused by cars traveling
from any number of directions and, sometimes, from all of them. Similarly, if a Black
woman is harmed because she is in the intersection, her injury could result from sex discri-
mination or race discrimination. (1989, 149)

Auch wenn diese Analogie als reduktionistisch kritisiert worden ist, erweist sie sich
fiir meine Analyse eines Re-Gendering des Lynchnarrativs in Williams’ Elegy for
Mary Turner als dufierst produktiv. Denn durch sie wird das Projekt der De-
Marginalisierung Schwarzer Frauen, ihre Verschiebung von den Rdndern in das
Zentrum des Lynchingnarrativs, visuell und narrativ greifbar. Williams kommt
somit Crenshaws Wunsch ,,to advance the telling of that [intersectional] location by
exploring [...] race and gender dimensions“ (1991, 1242) nach, indem sie Turners
Schicksal in den Mittelpunkt ihrer grafischen Aufarbeitung der Lynchmorde stellt,
denen auch die junge Frau zum Opfer fallt. Das ist auch deshalb so wichtig, weil
Schwarze Frauen als Mordopfer in dem umfangreichen fotografischen Archiv soge-
nannter ,lynching spectacles“ (Wood 2011, 4) bis auf eine einzige Ausnahme nicht
auftauchen. Bei dieser Ausnahme handelt es sich um zwei Fotos der am 25. Mai
1911 zusammen mit ihrem Sohn im Okfuskee County in Oklahoma ermordeten und
vor ihrer Ermordung vergewaltigten Laura Nelson."” Frauen blieben damit zumin-

11 Crenshaw diagnostiziert eine problematische ,tendency to treat race and gender as mutually
exclusive categories of experience and analysis“ (1989, 140).

12 Die Fotos sind in James Allens Without Sanctuary. Lynching Photography in America (2000) ab-
gedruckt und kénnen auf der dazugehorigen Webseite

(https://withoutsanctuary.org/) zusammen mit vielen anderen Fotos gesichtet werden. Kaba (2021,


https://withoutsanctuary.org/
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dest in diesem Medium weitestgehend unsichtbar. Doch Williams’ grafische, auf
der historisch iiberlieferten textlichen Berichterstattung basierende Darstellung
des Mordes an Mary Turner macht nicht nur die intersektionale Spezifizitit ihrer
Erlebnisse sichtbar. Sie reklamiert zugleich die grafische Literatur als Ort der histo-
rischen Erinnerung an intersektionale Gewalt."

Zur Intersektionalitdt von Rachel Marie-Crane
Williams’ Elegy for Mary Turner. An Illustrated
Account of a Lynching

Mary Turner wurde 1918 in Valdosta, Georgia, von einem weifSen Lynchmob ermor-
det. Sie war zu diesem Zeitpunkt 19 Jahre alt und dem Bericht von Walter
F. White zufolge — dem prominentesten und effektivsten Abgesandten der NAACP —
im achten Monat schwanger. Ihr Tod war Teil einer einwochigen Mordserie, der in
den Landkreisen Brooks und Lowndes auch 10 Médnner zum Opfer fielen. Anlass
dieser Morde war eine todliche Auseinandersetzung zwischen dem weifsen Farmer
Hampton Smith und einem Schwarzen Tagelohner namens Sidney Johnson.
Johnson und ein unbekannter Komplize hatten Smith, der fiir seine Ausbeutung und
schlechte Behandlung der Tagelohner:innen bekannt war, nach einem Streit iiber
einen ausbleibenden Lohn erschossen und dabei auch Smiths Ehefrau verletzt. An-
gespornt durch inflammatorische Zeitungsartikel, die mit rassistischen Epitheta
wie ,Black Trouble“ und ,Black Terror operierten, machten sich weifse Einwoh-

viii) berichtet von der Fotografin Marion Palfi, die nach dem Lynchmord an dem Afroamerikaner
Caleb Hill Jr. am 30. Mérz 1949 in Irwington, Georgia, Fotos von der Kleinstadt und ihren Einwoh-
ner:innen, darunter Mitglieder des Ku-Klux-Klan, aber auch die Ehefrau des Opfers, machte. Das
Portrét dieser Ehefrau ist symptomatisch, weil es einen Gegensatz zu den populdren lynching pho-
tographs darstellt — wir sehen keinen toten und/oder verstiimmelten ménnlichen Kérper, sondern
eine lebendige, trauernde, anmutige Frau — jedoch wird dieser Frau gleichzeitig eine eigenstédndige
Identitat verweigert, indem das Portrdt nicht ihren Namen, sondern nur ihre Beziehung zu
dem ménnlichen Opfer (,wife of the victim*) benennt.

13 Es existieren keine fotografischen Zeugnisse des Lynchmords an Mary Turner, weswegen
Williams nicht auf Bildmaterial fiir ihre Darstellung zurtickgreifen kann bzw. zumindest nicht
auf Material, das in direktem Zusammenhang mit Turners Geschichte steht.

14 Ich beziehe mich hier und im Folgenden auf Armstrongs Rekonstruktion der Ereignisse (2011,
Kap. 1), wohlwissend, dass sich der genaue Hergang allenfalls auf der Basis der Zeitungsbericht-
erstattung und der Reportage von Walter F. White, der mit Augenzeug:innen gesprochen hatte,
aber auch eine Anti-Lynching-Agenda verfolgte, die seinen Bericht mafigeblich beeinflusst haben
konnte, ableiten lasst.
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ner:innen auf die Suche nach Johnson und seinem angeblichen Mittater und lynchten
wahllos Schwarze Manner. Marys Ehemann Hayes wurde ermordet, weil Johnson
und sein Komplize ihre Mordpldne angeblich in seinem Haus ausgeheckt
hatten. Mary protestierte 6ffentlich gegen die Ermordung ihres Ehemannes und
drohte, die Morder anzuzeigen, was sie selbst zum Ziel des Lynchmobs werden
lief3: , The people in their indignant mood took exceptions to her remarks as well as
her attitude and took her to the river where she was lynched“, war in der Savannah
Morning News zu lesen (zit. nach Armstrong 2011, 36)."

Mit der Totung Mary Turners formiert sich das etablierte Dreiecksnarrativ
des Lynchmords zu einer neuen intersektionalen Matrix.’® Denn nun riickt eine
Schwarze Frau auf brutalste Weise ins Zentrum der Geschehnisse, weil ihre
multiple Diskriminierung als sozial niedrig gestellte Afroamerikanerin durch
ihren Protest 6ffentlich sichtbar wird. Indem sie den domestic realm verlasst
und verbal auch die color line iiberschreitet, wird ihre gesellschaftliche Positio-
nierung als schwangere — und damit eigentlich schutzbedtrftige — Frau vollends
durch den unterprivilegierten Status tiberlagert, der ihr aufgrund der Rassifizie-
rungspraxis der Zeit zugeschriebenen wird. Sie erleidet das gleiche Schicksal
wie die mannlichen Opfer, doch selbst im Tétungsakt bleibt eine spezifisch in-
tersektionale Komponente erhalten. So ist in Walter F. Whites Bericht zu lesen,
dass Mary Turner zum Zeitpunkt ihrer Ermordung im achten Monat schwanger
war, der Lynchmob sich durch diese Tatsache aber nicht von seinen Gréueltaten
abhalten lief}. Mary wurde an den Knécheln kopfitber an einem Baum auf-
gehéngt; der Mob verbrannte sie anschlieffend. Noch wéhrend sie am Leben
war, schnitten ihre Mérder ihr das Baby aus dem Bauch und tdteten es; darauf-
hin schossen sie hunderte Kugeln auf Marys leblosen Korper (vgl. White 1918,
222).7

Neben der Brutalitdt dieses Mordes, die durch Whites weitgehend dokumen-
tarischen Duktus (mit Ausnahme des sarkastischen Untertons in Formulierungen

15 White schreibt dazu: ,Mrs. Turner made the remark that the killing of her husband on Satur-
day was unjust and that if she knew the names of the persons who were in the mob that lynched
her husband, she would have warrants sworn out against them and have them punished in the
courts“ (1918, 222).

16 Ich ibernehme die Metapher der Matrix von Patricia Hill Collins, die in Black Feminist
Thought (1990) zeitgleich mit Crenshaws Arbeiten das Konzept einer ,matrix of domination“
entwickelt.

17 Ahnlich wie Williams, die sich weigert, die Brutalitéit des Mordes an Mary Turner detailscharf
zu zeigen, um das Risiko einzugehen, diesen Akt der anti-black violence zu reproduzieren, habe
ich mich dazu entschieden, Whites Rekonstruktion der Tat nicht wortlich zu wiederholen, son-
dern sie zu paraphrasieren — wohlwissend, dass damit auch ein Teil der anti-lynching rhetoric
der NAACP verloren geht.
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wie ,tender feelings of the mob“ und den melodramatischen ,two feeble cries“
des Babys) noch verstarkt wird, ist die gegen Marys Weiblichkeit gerichtete Ag-
gression bemerkenswert. Mary wird nicht nur ermordet, sondern regelrecht
(ab)geschlachtet; ihre Morder werden zu perfiden Geburtshelfern, die ihr Baby toten
und auf diese Weise Marys intersektionale Identitat als Schwarze (Ehe-)Frau und
Mutter ausléschen. In ihr potenzieren sich somit die Diskriminierungsachsen,'® die
ihren Tod bedingen: neben race und gender sind es ihr sozialer Status - sie
gehort der armen arbeitenden Bevolkerung an — und die regionale Spezifik
ihrer Residenz — sie lebt in einem Bundestaat im Stiden der USA, in dem das System
der ,Rassentrennung‘ gesetzlich verankert ist und politisch propagiert wird.

Gleichzeitig entsteht durch Whites Fokus auf Marys Schwangerschaft und
ihre Rolle als werdende Mutter, die seine Anklage gegen des Unrechtssystem der
Siidstaaten auch als eine Entlarvung der Bigotterie der weifsen Bevolkerung die-
ser Region présentiert, ein signifikanter Kontrast zu der ebenfalls schwangeren
weifsen Ehefrau von Hampton Smith. White erwédhnt diese zweite Schwanger-
schaft, die in der Zeitungsberichterstattung als ,delicate condition“ (zit. nach
Armstrong 2011, 38) umschrieben wird, wohl auch deshalb nicht, weil er keine fal-
schen Sympathien fiir Smith erwecken will. Dabei konnte die Diskrepanz zwi-
schen dem delikaten Zustand der weifsen Mrs. Smith und der sadistischen Tétung
von Mary Turner und ihrem Baby kaum grofier sein. Diese Diskrepanz stellt
Rachel Marie-Crane Williams in ihrer Elegy for Mary Turner besonders pointiert he-
raus, indem sie Mrs. Smith’ Verwundung mit Marys Ermordung kontrastiert. Auf
gerade einmal zwei Seiten (Williams 2021, 11-12) erfahren die Leser:innen, dass
Mrs. Smith verwundet wurde - ,His [Hampton’s] wife was also struck; the shoo-
ter narrowly missed taking her life. The bullet passed very close to her heart“ —
und dass sie zu dieser Zeit schwanger war: ,When Mrs. Smith was shot, she was
pregnant“. Wichtiger sind aber der beinahe mérchenhafte Endpunkt dieser Epi-
sode — ,Mrs. Smith recovered from the shooting and later had Hampton Smith’s
child!“ — und die intermediale Inszenierung von Mutter und Spréssling: Williams
inkludiert ein Foto einer jungen Frau mit einem Baby auf dem Schof$ und zwei
weife, gehédkelte Babyschuhe, die der jungen Mutter trotz des schmerzhaften Ver-
lusts ihres Ehemannes eine Zukunft geben.

Marys Ermordung und die ihres Babys werden dagegen auf acht eigens num-
merierten Seiten, die an die Nummerierung von Beweisstiicken in Kriminalféllen
erinnern, in all ihrer Grausamkeit entfaltet, ohne dass Williams die eigentliche Ge-
walt zeigt. Zwei dieser Seiten bleiben leer. Sie erinnern durch ihren besonders

18 Crenshaw beschreibt ein ,single-axis framework* (1989, 139), welches zugunsten der intersek-
tionalen Analyse iiberwunden werden miisse.
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deutlich auffallenden gelb-braunlichen Sepia-Ton an unbeschriebene Manuskript-
seiten, weisen also auf eine unvollstdndige Aktenlage im Archiv und, damit verbun-
den, auf ein liickenhaftes Bild US-amerikanischer Geschichte hin.'® Doch zunichst
sehen wir eine liegende, ihren gewolbten Bauch haltende und von einem heili-
genscheinartigen Muster umgebene Mary (Abb. 1) — eine Anspielung auf die Hei-
lige Maria, die sich nicht nur aus Marys Namen, sondern auch aus Williams’
Bildgestaltung ergibt. Williams prasentiert Mary einerseits als christliche Ikone
und damit als zeitlose, heilbringende Figur. Zugleich rufen ihre Kopfbedeckung
und das Kleid aber auch Assoziationen mit einer der langlebigsten und tiefgrei-
fendsten rassistischen Stereotype der US-amerikanische Geschichte auf — der
Mammy, die in zahlreichen Minstrel-Darstellungen und Hollywoodfilmen das
Bild der de-sexualisierten, matronenhaften und sich um das Wohl der weifSen
Familie sorgenden Schwarzen Frau pragt, hier aber in einer ganz und gar un-
stereotypischen, wiirdevollen Pose gezeigt wird (vgl. Williams 2021, 27).2°

Die Erzdhlung ist in einem altmodischen, geschwungenen und handgeschrie-
benen Tuschestrich verfasst. Dieser Strich erzeugt zugleich eine korperliche Nahe
zur aufschreibenden Person und eine Differenz zu eher comictypischen Formen
des lettering. Der Text erwdhnt zudem nicht nur das Datum ihrer Ermordung
(,May 19th 1918“), sondern auch den Wochentag, einen Sonntag, der gleichzeitig
der Pfingstsonntag des Jahres war.”! Neben dieser religiésen Symbolik, die einen

19 Das Buch endet mit neun weiteren unbeschriebenen Seiten, die durch ihre identische Holz-
maserung eine etwas andere Materialitit evozieren. Zum einen greift diese Asthetik die Tradition
der woodcut novels auf, indem sie auf das Holz als formgebendes Material hinweist, und verbin-
det gleichzeitig den Baum als wohl prominentestem Ort des Lynchmords mit der Herstellung von
potenziell geschichtstragendem Papier. Zum anderen wirken diese letzten Seiten wie ein Aufruf
an die Lesenden, Geschichte zu schreiben, d. h. sich aktiv um die Bewahrung kultureller Erinne-
rung und die Rekonstruktion vergangener Verbrechen zu bemiihen.

20 Als Marienfigur unterscheidet sich Mary Turner grundlegend von populdrkulturellen Stereo-
typen afroamerikanischer Weiblichkeit. Williams kommentiert: ,Black women are often presen-
ted in popular culture as characters with finite possibilities — as mammies, Jezebels, welfare
queens, the all-powerful matriarch, the Hottentot Venus, gold diggers, soul queens, gangsta bit-
ches, prude church ladies, and sista’ saviors. These stereotypes threaten to crowd out accurate
representations of black women seeking to build authentic selves and liberation from tiny cultu-
ral pigeonholes“ (2018). Crenshaw spricht von einer ,representational intersectionality“ im Sinne
einer ,cultural construction of women of color®, definiert als ,controversies over the representa-
tion of women of color in popular culture [that] can also elide the particular location of women
of color, and thus become yet another source of intersectional disempowerment® (1991, 1245).

21 Ich verdanke diese Erkenntnis Armstrongs Nachwort, in dem sie auf eine in Elegy for Mary
Turner abgedruckten Seite eines Almanachs dieses Jahres verweist, der diese Tatsache anzeigt
(2021, 51). Ein weiteres religioses Motiv sind die Fiifie des gehenkten Hayes Turner, die auch auf
dem Titelbild des Buchs erscheinen und die an die Fiifie von Jesus Christus am Kreuz von Golga-
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Abb. 1: Mary Turner als zweifache Ikone - Heilige Maria und Mammy-Figur.
Williams, Rachel Marie-Crane. Elegy for May Turner: An Illustrated Account of a Lynching. London: Verso,
2021. 27.

krassen Kontrast zwischen der friedlichen jungen Schwarzen Mutter und der un-
christlichen Gewalt der Lynchmdrder herstellt, richtet Williams die Aufmerksam-
keit auf der zweiten Seite der Mordsequenz (vgl. 2021, 14) auf den Fotus in Marys
Bauch (Abb. 2).22

tha erinnern. Zur besonderen Korperlichkeit handgeschriebener und -gezeichneter grafischer
Darstellungsformen (,Marks made on paper by hand are an index of the body*; ,embodied labor
of drawing“) sowie Formen des visual witnessing siehe inshesondere Chute 2016, 20 und 27.

22 In ihrer Analyse der Fotos des gelynchten Frank Embree spricht Hentschel von deutlichen
»~Ankldnge[n] an die christliche Ikonografie des Gekreuzigten. Das religiése Bild des verehrten
Herrn und Martyrers wird aufgerufen, im Kontext der Lynchjustiz allerdings um ein Vielfaches
verneint, wodurch der Getotete eine Negativfigur dessen darstellt, was er bezeichnet: Er ist alles,
nur nicht heilig [...]. Er ist das, was getdtet werden muss, damit Glaube, Ordnung und Sicherheit
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Abb. 2: Die schwangere Mary Turner und ihr ungeborener Fétus, dem Lynchmob ausgesetzt.
Williams, Rachel Marie-Crane. Elegy for May Turner, 2021. 28.

Das Baby hat sich bereits gedreht, und wir sehen, wie Mary ihre schiitzende
Hand tber ihren Bauch legt. Doch in der unteren Hélfte der Seite, aufSerhalb der
bildlichen Darstellung, hat der Fotus samt Fruchtblase bereits den Bauch verlas-
sen und ist von roten Tintenspritzern, die Blut evozieren, umgeben. Das unheil-
volle Ende wird hier antizipiert; es ist bereits klar, dass Marys ungewdhnliche
Situation (,Mary Turner was eight months pregnant, lautet der letzte Satz auf
der Seite) sie nicht vor ithrem Tod bewahren und auch den Tod des Babys nicht
verhindern wird. Hier zeigt sich die besondere Grausamkeit des Mobs, denn trotz
der Tatsache, dass Mary eine Frau und schwanger ist, entfaltet sich die brutale
Logik des Lynchmordens unweigerlich.

imagindr sein kdnnen. [...] Er ist das Griindungsopfer einer weifsen Gemeinschaft* (2021, 28). Wil-
liams’ Portrat der schwangeren Mary wendet diesen Bilddiskurs ins Weibliche.
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Die néchste Seite (Williams 2021, 29) nutzt ein fiir die Darstellung von Lynch-
morden in grafischen Erzdhlungen afroamerikanischer Kiinstler:innen typisches
Pars pro Toto, wandelt es aber gemiR der historischen Uberlieferung etwas ab (Abb. 3).

Abb. 3: Die FiiRe des Mordopfers in der Schlinge als genretypisches Pars pro Toto.
Williams, Rachel Marie-Crane. Elegy for May Turner, 2021. 29.

Statt der um den Hals des Opfers gelegten Schlinge, die wir von anderen Lyn-
ching-Bildern kennen, zeigt Williams Marys Fiifie in einer Schlinge. Denn Mary
wurde kopfiiber an den Fiiffen an einem Baum iiber dem Little River aufgehéngt,
mit Benzin tibergossen und in Brand gesetzt, wie es die handgeschriebene Pas-
sage unter dem Bild berichtet. Doch Williams wéhlt eine symbolische anstatt
einer realistischen Darstellungsweise. Erstens wird das Gezeigte bereits aufgrund
der Holzschnittasthetik verfremdet; es setzt sich dadurch deutlich von den foto-
grafischen, zumeist voyeuristischen und die Perspektive der weifSen Zuschauer:
innen privilegierenden Prasentation ab. Zweitens verdichten sich die Fiifie, das
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Seil, die Flammen und die Blatter des Baumes zu einer Gesamtkomposition, die
weniger das Grauen des Mordes und die Schmerzen des Opfers inszeniert als den
kontemplativen Blick der Betrachtenden herausfordert. Andenken und Innehal-
ten statt Schaulust am Lynching als historisches Spektakel scheinen hier die ange-
brachteren Rezeptionsformen. Drittens transzendieren das Seil und die Blatter
das Bild; sie ranken sich um die handgeschriebene Bildunterschrift und erzeugen
ein grafisches Echo — vielleicht sogar einen Widerhall des im Bild imaginierten
historischen Lynchmords im gegenwartigen Bewusstsein der Kiinstlerin. Dass die
darauffolgende Seite (Williams 2021, 30) leer ist, kann daher auch als eine Auffor-
derung an die Lesenden verstanden werden, ihre eigenen Reaktionen auf den
Mord zu Papier zu bringen, auch wenn es wohl unwahrscheinlich ist, dass je-
mand in das Buch selbst schreibt oder zeichnet. Es ist, als ob die Erzdhlung (und
auch die Seitennummerierung) innehalten muss, um das soeben Gezeigte zu
verkraften und tiberhaupt weiter erzahlen zu kénnen - zumal das, was folgt
(Williams 2021, 31-32), an Brutalitdt kaum mehr zu tiberbieten ist (Abb. 4a und 4b).
Diese Seiten berichten von Marys Tod und der Geburt sowie dem nur Sekun-
den spéter folgenden Tod ihres Babys: ,When the fire had burned away her clot-
hing, a man took a large butcher knife and slit open her pregnant belly. The child
fell from her open, empty, womb to the ground. The baby cried out. A man step-
ped forward from the mob and crushed the newborn’s fragile skull with the
kneel of his heavy boot“ (Williams 2021, 31-32). Die Woodcut-Asthetik der beiden
Bilder enthindet Williams von der Notwendigkeit, das grassliche Geschehen allzu
detailscharf zeigen zu miissen, doch es ist gerade die holzschnittartige, an Kiinst-
ler wie Frans Masereel und Lynd Ward erinnernde, Darstellung, die in der Ver-
bindung mit der schonungslosen verbalen Erzéhlung das Grauen verscharft.
Williams greift hier sicher nicht zuféllig auf die Asthetik und sozialkritische Tra-
dition der woodcut novels wie Wards Wild Pilgrimage (1932) zurtick. Ward erzéhlt
in 105 Holzschnitten die Geschichte eines Fabrikarbeiters, der wiahrend der Gro-
f3en Depression die Stadt verldsst, um ein freies Leben auf dem Land zu geniefSen,
und der im Wald auf einen gelynchten Schwarzen Mann trifft. Ward zeigt diesen
Mann an einem Baum héngend, die Hénde gefesselt, drei weifse Manner im Vor-
dergrund stehend. Williams fiihrt diese Tradition durch ihre Wahl der Technik
weiter, gibt ihr aber auch eine intersektionale Wendung, indem sie auf ein weibli-
ches afroamerikanisches Lynchopfer fokussiert und dieses Opfer zentral stellt.”
Seite 31 zeigt das Baby, noch an der Nabelschnur héngend, in der Luft, etwas
unterhalb Marys nach unten gerichtetem, schmerzverzerrtem Gesicht. Seite 32 trifft
genau den Moment, in dem der Stiefelabsatz des Mannes den Kopf von ,Baby

23 Ich danke Kalina Kupczynska fiir diesen Hinweis.



Lynching und grafische Literatur =—— 45

L o,
N N L!

Abb. 4a und 4b: Der Lynchmob verschont weder Mutter noch Baby.
Williams, Rachel Marie-Crane. Elegy for May Turner, 2021. 31-32.

Turner” (so die Bildiiberschrift) zerquetscht. Die leicht rotliche Einfairbung unter
dem Kopf des Babys schafft erneut die Assoziation mit Blut, wobei diese Farbe eigent-
lich als extradiegetisches Element erscheint — sie tGiberschreitet den Bildrahmen,
dehnt sich bis in die darunter stehende Textpassage aus und wirkt daher eher wie
ein Fleck auf der Seite als diegetisches Blut. Diese doppelte Grenziiberschreitung, die
ich als grafisch-spezifische Intersektion von innerdiegetischer historischer Welt und
aufSerdiegetischer visueller Inszenierung verstehe, markiert das immer noch andau-
ernde, generationentibergreifende Trauma der Lynchmorde. Die letzte Seite dieser
Sequenz (Williams 2021, 33) erinnert beziiglich Inhalt und Bildkomposition wieder an
Wards Wild Pilgrimage. Sie zeigt die immer noch kopfiiber hdngende Mary, ihr Ge-
sicht totenkopfartig entstellt, und darunter die Gesichter zweier mit Gewehren be-
waffneter Manner (Abb. 5).

Um die Figuren herum gruppiert Williams eine Vielzahl heller Striche, die, so
besagt es die handgeschriebene Erlduterung, den Klang der Schiisse symbolisie-
ren, die der ,mob of men and boys* (2021, 33) auf die zu diesem Zeitpunkt bereits
leblose Mary abfeuert. Es geht sicher nicht zu weit, den Mord an Mary Turner als
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Abb. 5: Die ermordete Turner kopfiiber, flankiert von den Anfiihrern des Lynchmobs.
Williams, Rachel Marie-Crane. Elegy for May Turner, 2021. 33.

einen Akt zu begreifen, der ihre intersektionale Position als sozial schwache,
schwangere Schwarze Frau im ,rassensegregierten‘ Stiden der USA ausloscht, in
dem sie dem Mob ebenso wie die zehn méannlichen Ermordeten zum Opfer fallt.
Zugleich hebt der Mord Turner aus dem etablierten Lynchnarrativ heraus, weil
er eine zentrale Legitimation der Lynchjustiz — den Schutz der weifSen Frau vor
der sexualisierten Gewalt Schwarzer Manner — umkehrt. Hier sind es weifse Méan-
ner und Jungen, die sexualisierte Gewalt ausiiben und selbst das neugeborene
Leben buchstéblich mit Fiifien treten.

Es gdbe noch viel mehr zu Williams’ illustriertem Bericht zu sagen, aber
ich mdchte mich hier auf einen letzten signifikanten Aspekt beschréanken. Er betrifft
die Struktur der Erzahlung, die ebenfalls eine intersektionale Dimension aufweist.
Dass die Schwarze Frau in Person von Mary Turner vom Rand der Ereignisse in den
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit riickt und damit (wenn auch auf eine brutale
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Weise) gleich mehrfach diskriminiert wird, habe ich bereits dargelegt. Dass sich
diese De-Marginalisierung aber nicht nur in dem Re-Gendering des Lynchnarrativs,
sondern auch in der Erzahlstruktur der Elegy for Mary Turner niederschlagt, hat zu-
néchst mit der paratextuellen Rahmung der Geschichte zu tun. Drei der insgesamt
vier Paratexte sind von Frauen geschrieben — von Rachel Marie-Crane Williams,
Mariame Kaba und Julie Buckner Armstrong — und nur das Postscript wurde von
einem ménnlichen Nachfahren Mary Turners verfasst (C. Tyorone Forehand). Bereits
hier zeigt sich ein gewisses foregrounding intersektionaler Perspektiven durch die
Vielstimmigkeit der Rahmung (zwei weifSe Frauen, eine Schwarze Frau, ein Schwar-
zer Mann). Dariiber hinaus nimmt der Mord an Mary Turner auch dadurch eine
zentrale Stellung ein, dass er etwa in der Mitte der Erzahlung stattfindet und den
grausamen Hohepunkt der Geschichte markiert. Auch er wird in diesem Sinne
noch einmal gerahmt, und zwar von der Darstellung des die Mordserie auslosen-
den Todes von Hampton Smith und der Verwundung und Genesung seiner Frau
sowie von den sich an diese todliche Auseinandersetzung anschliefsenden sieben
Lynchmorden. Gefolgt wird Marys Ermordung von Zeitungsherichten, Briefen, Te-
legrammen, Fotos und weiteren Zeitdokumenten sowie von den weit auseinander-
klaffenden Reaktionen der weifsen und der Schwarzen Bevolkerung. Drei weitere
Lynchmorde folgen, und die Erzéhlung endet in der Gegenwart mit der Errichtung
des historical marker im Gedenken an die Ermordeten und einem abschlief}enden
Urteil, das wie die vorangegangene Erzdhlung in Schreibschrift verfasst ist, aber
durch seine modernere Linienfithrung und den etwas dickeren, blauen Tinten-
strich auf eine andere Autor:innenschaft (mdéglicherweise auf Williams selbst) hin-
deutet: ,We still wait for the arc of the moral universe to bend forward toward
justice. There has never been a full reckoning of the racial violence in our coun-
try* (Williams 2021, 49).2*

AbschlieBende Betrachtung

Ich schlieRe meine Uberlegungen zur Intersektionalitidt des Lynchnarrativs in
Elegy for Mary Turner mit einer kritischen Reflexion auf das soeben zitierte Ende
der Erzdhlung ab. Denn Williams’ Wunsch nach der Biegung des moralischen Bo-
gens zu einer gerechten Gesellschaft konfligiert mit anderen relevanten Analo-

24 Williams paraphrasiert hier eine kurze Passage, die Barack Obama aus einer Rede von Martin
Luther King, Jr. zitiert, welche King wiederum von dem Pfarrer Theodore Parker aus dem
19. Jahrhundert tibernommen hatte: ,the arc of the moral universe is long, but it bends toward
justice“. Siehe dazu den Radiobeitrag ,Theodore Parker And The ,Moral Universe* (2010).
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gien. Da wére zunichst Crenshaws Analogie der StrafSenkreuzung, bei der der
Verkehr in alle Richtungen verlduft und sich eben nicht teleologisch in eine Rich-
tung verdichtet.”® Innerhalb dieser Analogie mogen die Wege durchaus lang sein,
aber sie fithren in verschiedene Richtungen und damit nicht notwendigerweise
in eine bessere Welt. Williams greift diese Analogie an einer Stelle auf, wenn sie
den Mord von Hayes Turner synekdochisch in Form seiner vor dem Hintergrund
einer Kreuzung baumelnden Fiifie zeichnet. Crenshaws Strafienkreuzung wird
hier nicht zur mythologischen crossroads unzahliger Blues-Geschichten; Hayes
Turner verkauft seine Seele nicht an den Teufel, um teuflisch guten Blues zu spie-
len. Fiir ihn ist die Kreuzung eine Sackgasse, sie wird zu einem buchstéblichen
dead-end. Liest man diese Gewalt, die sich in Valdosta gegen Schwarze richtet, mit
Collins als eine ,saturated site of intersectionality where intersecting power rela-
tions are especially visible“ und diesen Ort als einen ,intensified point [...] of con-
vergence, or crossroads for intersectional power relations that facilitate the
naturalization and normalization of political domination“ (Collins 2017, 1464),
dann erscheint Williams’ Elegie durchaus als ein &sthetisch wie historisch gesat-
tigtes, sich von den Konventionen herkdmmlicher Comics absetzendes und das
Ineinandergreifen unterschiedlicher Machtdynamiken entlarvendes Beispiel gra-
fischer Literatur.”®

Kritikerinnen wie Carastathis und Nash haben wiederholt die Bedeutung
der zweiten Crenshaw’schen Analogie hervorgehoben, namlich die des Kellers.
Crenshaw hatte in ,Demarginalizing the Intersection of Race and Gender
geschrieben:

Imagine a basement which contains all people who are disadvantaged on the basis of race,
sex, class, sexual preference, age and/or physical ability. These people are stacked — feet
standing on shoulders — with those on the bottom being disadvantaged by the full array of
factors, up to the very top, where the heads of all those disadvantaged by a singular factor
brush up against the ceiling. (1989, 151)

25 Mikki Kendalls und A. D’Amicos Amazons, Abolitionists, and Activists. A Graphic History of
Women'’s Fight for Their Rights (2019) prasentiert dagegen gleich zu Anfang ein eindeutig teleolo-
gisches Narrativ, in dem sich drei Strome diverser Frauenfiguren zu einem, nach rechts und
damit zukunftsgewandtem Strom vereinen. Der Begleittext lautet: , This is for the ones who
paved the way, the ones who learned to make a way, and for those who face roads yet unknown*
(2019, [2-3]).

26 Dass Williams diese Asthetik ganz bewusst wihlt, wird auch durch ihr zweites wichtiges his-
torisches Werk, das deutlicher comichafte, mit Sprechblasen und Panelsequenzen arbeitende
Run Home If You Don’t Want to Be Killed (2021) iiber das Detroit Uprising aus dem Jahr 1943
ersichtlich.
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Dieses Szenario insinuiert eine Gesellschaft, in der alle nach oben streben und
aus dem Keller der sozialen Benachteiligung ausbrechen wollen. Crenshaw fiihrt
weiter aus:

Their ceiling is actually the floor above which only those who are not disadvantaged in any
way re-side. In efforts to correct some aspects of domination, those above the ceiling admit
from the basement only those who can say that ‘but for’ the ceiling, they too would be in the
upper room. A hatch is developed through which those placed immediately below can
crawl. Yet this hatch is generally available only to those who — due to the singularity of
their burden and their otherwise privileged position relative to those below — are in the
position to crawl through. Those who are multiply-burdened are generally left below unless
they can somehow pull themselves into the groups that are permitted to squeeze through
the hatch. (1989, 151-152)

Diese Passage erinnert in ihrer rdumlichen Anordnung an die brutalsten Momente
der Moderne: den transatlantischen Sklav:innenhandel, bei dem Afrikaner:innen
unter menschenunwiirdigen Zustanden uber den Atlantik verschleppt wurden und
ein Entkommen nach oben, an Deck der Sklav:innenschiffe, kaum denkbar war,
und den Massenmord an den europdischen Juden:Jidinnen in den Konzentrations-
und Vernichtungslagern der Nationalsozialist:innen, aus denen trotz aller Anstren-
gungen so gut wie kein Entkommen war. Im Kontext der Lynchmorde erinnert sie
zudem an eine schockierende Beobachtung von Sandy Alexandre, die das Lynchen
einmal als ,racial uplift in its most perverse, literal, and structural form“ (2012, 23)
bezeichnet hat. Es geht mir bei diesen Assoziationen nicht darum, simple histori-
sche Kontinuititen aufzuzeigen oder Crenshaws Analogie mit der Middle Passage
oder dem Holocaust gleichzusetzen. Vielmehr méchte ich dazu anregen, von einer
allzu hoffnungsvollen und zukunftsgewandten Naivitdt zu warnen, die von einer
stetig zunehmenden sozialen, politischen, wirtschaftlichen und rechtlichen Gleich-
berechtigung aller ausgeht und als Endpunkt dieser Entwicklung eine vollends ge-
rechte Gesellschaft imaginiert. Ob sich der Bogen des moralischen Universums
jemals der Gerechtigkeit anndhert, bleibt eine offene Frage, deren Beantwortung
durch die jiingsten politischen Ereignisse in den USA sicher nicht einfacher gewor-
den ist. Aber dass Williams’ mit Elegy for Mary Turner einen substantiellen Beitrag
zur erinnerungskulturellen Aufarbeitung der intersektionalen Schicksale afroame-
rikanischer Frauen leistet, ist sicherlich nicht nur fiir die grafische Literatur ein
grofder Fortschritt.



50 =—— Daniel Stein

Quellenverzeichnis

Alexandre, Sandy. The Properties of Violence. Claims to Ownership in Representations of Lynching.
Jackson: University Press of Mississippi, 2012.

Allen, James. Without Sanctuary. Lynching Photography in America. Santa Fe: Twin Palms, 2000.

Apel, Dora. Imagery of Lynching. Black Men, White Women, and the Mob. New Brunswick: Rutgers
University Press, 2004.

Apel, Dora und Shawn Michelle Smith. Lynching Photographs. Chapel Hill: University of North Carolina
Press, 2008.

Armstrong, Julie Buckner. ,Afterword. Hidden Memories*“. Rachel Marie-Crane Williams. Elegy for
Mary Turner. London: Verso, 2021. 51-53.

Armstrong, Julie Bruckner. Mary Turner and the Memory of Lynching. Athens: University of Georgia
Press, 2011.

Bilge, Sirma. ,Intersectionality Undone. Saving Intersectionality from Feminist Intersectionality
Studies“. Du Bois Review 10.2 (2013), 405-424.

Carastathis, Anna. Intersectionality. Origins, Contestations, Horizons. Lincoln: University of Nebraska
Press, 2016.

Chute, Hillary L. Disaster Drawn: Visual Witness, Comics, and Documentary Form. Cambridge: Belknap
Press of Harvard University Press, 2016.

Collins, Patricia Hill. Black Feminist Thought. Knowledge, Consciousness and the Politics of Empowerment.
Boston: Hyman, 1990.

Collins, Patricia Hill. Intersectionality as Critical Social Theory. Durham: Duke University Press, 2019.

Collins, Patricia Hill. ,,On Violence, Intersectionality and Transversal Politics“. Ethnic and Racial Studies
40.9 (2017), 1460-1473.

Collins, Patricia Hill. ,The Tie That Binds: Race, Gender and US Violence“. Ethnic and Racial Studies
25.5 (1998), 917-938.

Crenshaw, Kimberlé. ,Demarginalizing the Intersection of Race and Sex. A Black Feminist Critique of
Antidiscrimination Doctrine, Feminist Theory and Antiracist Politics“. University of Chicago Legal
Forum 1(1989), 139-167.

Crenshaw, Kimberlé. ,Mapping the Margins: Intersectionality, Identity Politics, and Violence against
Women®. Stanford Law Review 43.6 (1991), 1241-1299.

Crenshaw, Kimberlé. ,Das Zusammenwirken von Race und Gender ins Zentrum riicken: Eine
Schwarze feministische Kritik des Antidiskriminierungsdogmas, der feministischen Theorie und
antirassistischer Politiken (1988). Ubers. v. Céline Barry. Schwarzer Feminismus. Grundlagentexte.
Hg. v. Natasha A. Kelly. Minster: Unrast-Verlag, 2019. 143-184.

Dietze, Gabriele. Weifle Frauen in Bewegung. Genealogien und Konkurrenzen von Race- und
Genderpolitiken. Bielefeld: transcript, 2013.

Equal Justice Initiative. Lynching in America. Confronting the Legacy of Racial Terror. Montgomery, 3.
Aufl.: Equal Justice Initiative, 2017.

Goldsby, Jacqueline. A Spectacular Secret. Lynching in American Life and Literature. Chicago: University
of Chicago Press, 2006.

Hentschel, Linda. Schauen und Strafen. Gegen Lynchen. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2021.

Kaba, Mariame. ,Introduction: Say Her Name - 1918, 1949, 2021 - Mary Turner and the ,Wife of the
Victim*“. In: Rachel Marie-Crane Williams. Elegy for Mary Turner. London: Verso, 2021, viii-xi.

Kendall, Mikki und A. D’Amico. Amazons, Abolitionists, and Activists. A Graphic History of Women’s Fight
for Their Rights. New York: Ten Speed Press/Random House, 2019.



Lynching und grafische Literatur =—— 51

Kunert-Graf, Rachel. ,Lynching Iconography. Looking in Graphic Narrative“. Inks: The Journal of the
Comics Studies Society 2.3 (2018), 312-333.

Madison, James H. A Lynching in the Heartland. Race and Memory in America. New York: Palgrave, 2011.

Markovitz, Jonathan. Legacies of Lynching. Racial Violence and Memory. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 2004.

Mitchell, Koritha. Living with Lynching. African American Lynching Plays, Performance, and Citizenship,
1890-1930. Urbana: University of Illinois Press, 2011.

Nash, Jennifer C. Black Feminism Reimagined. After Intersectionality. Durham: Duke University
Press, 2019.

Rushdy, Ashraf H.A. The End of American Lynching. New Brunswick: Rutgers University Press, 2012.

Simien, Evelyn M. (Hg.). Gender and Lynching. The Politics of Memory. New York: Palgrave
Macmillan, 2011.

Stein, Daniel. ,Black Bodies Swinging: Superheroes and the Shadow Archive of Lynching“. Comic -
Kunst - Korper. Hg. v. Irmela Firhoff-Kriiger und Nina Schmidt. Themenheft Closure: Kieler e-
Journal fiir Comicforschung 7.5 (2021), 54-78. http://www.closure.uni-kiel.de/closure7.5/stein
(abgerufen am 5.1.2023).

»Theodore Parker And The ,Moral Universe‘“. All Things Considered. National Public Radio Transcript
(2. Sept. 2010). https://www.npr.org/templates/story/story.php?storyld=129609461 (abgerufen
am 5.1.2023).

Ward, Lynd. Wild Pilgrimage: A Novel in Woodcuts. Mineola: Dover Publications, 2008 [1932].

Wells, Ida B. Southern Horrors. Lynch Law in All Its Phases. 1892. Schomburg Center for Research in
Black Culture. The New York Public Library Digital Collections. https://digitalcollections.nypl.
org/items/634281e0-4abc-0134-346¢c-00505686a51c (abgerufen am 10.7.2022).

White, Walter F. ,,The Work of a Mob*. The Crisis (Sept. 1918), 221-223.

Williams, Rachel Marie-Crane. Elegy for Mary Turner. An Illustrated Account of a Lynching. London:
Verso, 2021.

Williams, Rachel Marie-Crane. ,How Does Bitch Planet Deconstruct the Stereotypes of Black Women
in Prison?“. Bound By Law. Bitch Planet Comics Studies Round Table (part two). Hg. v. Qiana
Whitted. 8.3.2018. https://themiddlespaces.com/2018/03/08/bitch-planet-2/ (abgerufen am
10.7.2022).

Williams, Rachel Marie-Crane. Run Home If You Don’t Want to Be Killed: The Detroit Uprising of 1943.
Chapel Hill: University of North Carolina Press, in association with the Center for Documentary
Studies at Duke University, 2021.

Wood, Amy Louise. Lynching and Spectacle Witnessing Racial Violence in America, 1890-1940. Chapel
Hill: University of North Carolina Press, 2011.

Wood, Amy Louise und Susan V. Donaldson (Hg.). Lynching in American Culture. Themenheft
Mississippi Quarterly 61.1-2 (2008).


http://www.closure.uni-kiel.de/closure7.5/stein
https://www.npr.org/templates/story/story.php?storyId%3D129609461
https://digitalcollections.nypl.org/items/634281e0-4abc-0134-346c-00505686a51c
https://digitalcollections.nypl.org/items/634281e0-4abc-0134-346c-00505686a51c
https://themiddlespaces.com/2018/03/08/bitch-planet-2/




Sylvia Kesper-Biermann
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Bundesrepublik (1970er-1980er Jahre)

Ein Mann ist allein unterwegs, er tragt einen Koffer, sein Ziel ist Deutschland.
Sein Gesicht und sein Weg sind nicht zu erkennen, es scheint sich um eine weite,
0de Strecke zu handeln, in der Ferne ist lediglich der Horizont zu sehen. Die Posi-
tion der Betrachter:in ist nahe am Boden, sie schaut zu ihm auf, so dass der Fufd
des Mannes im Vordergrund groflen Raum einnimmt. Offensichtlich war der
Mann bislang fest im Boden verwurzelt, doch jetzt muss er diese Wurzeln, wie es
scheint, mithsam ausreifien, um sich auf seine Reise begeben zu kénnen. Aber sie
bleiben nicht zuriick, sondern sie begleiten ihn (Abb. 1).

Diese schwarz-weifle Zeichnung des Griechen Vangelis Pavlidis er6ffnet den
Band Die in der Fremde arbeiten ... (Gesthuisen und Jerman 1983). Es handelt sich
um einen Ausstellungskatalog, der sich mit der Situation von Arbeitsmigrant:innen
in der Bundesrepublik der 1970er und 1980er Jahre beschaftigt. Die Kiinstler und
wenigen Kiinstlerinnen aus den Herkunftsldndern der sogenannten Gastarbeiter:innen
thematisieren darin ihre Wahrnehmungen und Eindriicke fiir eine westdeut-
sche Offentlichkeit, in der vor allem iiber die Arbeitsmigrant:innen gesprochen
wurde. Das galt lange auch fiir die historische Migrationsforschung, in die zudem
visuelle Quellen, vor allem Fotografien, erst spdt Eingang fanden (vgl. Czycholl
2020, 13-21). Die deutschsprachige Comicforschung hat das Thema Comics und Mig-
ration zwar seit einigen Jahren fiir sich entdeckt, interessiert sich aber vor allem
fiir die aktuelle Situation und weniger fiir historische Perspektiven (icon Diisseldorf
2020).! Zudem ist das Wissen dariiber, dass auch in (West-)Deutschland der Comic
Hhistorisch einst ein Medium von Minderheiten war, ein Alltagsmedium zur Kom-
munikation in einer fremden Welt“, offensichtlich ,im Laufe der Zeit verloren ge-
gangen“ (Engelmann 2020).

Der Beitrag setzt an diesem Punkt an und verfolgt das Ziel, anhand von drei
Beispielen aus den spaten 1970er und frithen 1980er Jahren Comics, Zeichnungen
und Karikaturen von Gastarbeiter:innen zu analysieren. Das geschieht im Hin-
blick auf die darin zum Ausdruck kommenden Differenzlinien Herkunft/Kultur,
Klasse und Geschlecht. Sie gelten in der Intersektionalititsforschung als zentrale
Strukturkategorien von Ungleichheit und Unterdriickung, auch wenn tber wei-
tere in diesem Zusammenhang relevante Kategorien diskutiert wird (vgl. Degele

1 Zu Migration und Comics siehe auch Rauchenbacher sowie Kriiger-Fiirhoff im vorliegenden
Band.

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.

https://doi.org/10.1515/9783110799385-005


https://doi.org/10.1515/9783110799385-005

54 —— Sylvia Kesper-Biermann

Abb. 1: Arbeitsmigration in die Bundesrepublik aus Sicht der Herkunftslander.
Vangelis Pavlidis in: Gesthuisen, Birger und Tina Jerman (Hg.). Die in der Fremde arbeiten ... Duisburg:
Trikont, 1983. 13.

und Winker 2007). Die Beschéftigung mit Werken von Arbeitsmigrant:innen er-
scheint gerade aus intersektionaler Perspektive interessant, weil in den Bildern
sowohl Zuschreibungen als auch Selbstbilder zum Ausdruck kommen und auf
den drei Ebenen der Gesellschaftsstruktur, der Identitdtskonstruktion sowie der
Représentation (vgl. Degele und Winker 2007) in spezifischer Weise zu einem Ge-
samtbild zusammenwirken. Zunachst werden erstens der historische Kontext
sowie die drei ausgewéhlten Bénde und ihre Autor:innen kurz vorgestellt. Der
zweite Abschnitt analysiert die Zeichnungen im Hinblick auf die drei genannten
Differenzlinien. Drittens stehen die daraus resultierenden Diskriminierungser-
fahrungen im Vordergrund sowie die Frage, in welchem Verhaltnis Selbstbilder
und Fremdzuschreibungen zueinanderstanden.
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Historischer Kontext und Fallbeispiele

Mit dem Begriff Gastarbeiter:innen bezeichnete man in der Bundesrepublik Ar-
beitsmigrant:innen aus Mittelmeeranrainerstaaten wie Italien, Spanien, Grie-
chenland, Jugoslawien und der Tirkei, welche seit Mitte der 1950er Jahre auf der
Basis von Anwerbeabkommen in die Bundesrepublik kamen. Der Anteil aller aus-
landischen Staatsangehdrigen an der Bevilkerung stieg von rund einem Prozent
1960 iiber knapp finf Prozent 1970 auf gut sieben Prozent 1980 und blieb bis Ende
der 1980er Jahre auf diesem Niveau. In absoluten Zahlen betrug die auslandische
Wohnbevolkerung in den 1970er Jahren rund vier Millionen und stieg bis 1989
auf knapp finf Millionen. Obwohl man zunachst von einem zeitlich begrenzten
Aufenthalt und der Riickkehr in das Herkunftsland ausging, wurde spétestens in
den 1970er Jahren klar, dass viele Gastarbeiter:innen mit ihren Familien dauer-
haft in Deutschland bleiben wiirden (vgl. Herbert 2017, 196-216). Ihre Situation
beschrieben einige von ihnen in sogenannter ,Gastarbeiterliteratur‘ (vgl. Chin
2007; Kourabas 2021, 242-257) und hielten sie in Zeichnungen fest. Drei dieser Pu-
blikationen wurden fiir die Analyse ausgewdhlt.

Dragutin Trumbeta$ wurde 1938 in Kroatien geboren und wuchs im damaligen
Jugoslawien auf. 1966 kam er auf Arbeitssuche mit seiner Frau nach Deutschland,
genauer nach Frankfurt am Main. Dort arbeitete er zunédchst unter anderem als
Bugler, Packer und Schriftsetzer, gleichzeitig begann er zu zeichnen und wandte
sich der Schriftstellerei zu. Seit dem Beginn der 1970er Jahre ging er mehrmals mit
Riickkehrabsichten in sein Herkunftsland, kehrte in einer ,Dauerpendelmigration®
aber immer wieder nach Frankfurt zurick (Bayer 2013, 15). Trumbeta$ Werke fan-
den im Rahmen einer zunehmenden Historisierung der Arbeitsmigration in die
Bundesrepublik zunehmend Aufmerksamkeit. So wurden sie 1994 in einer Ausstel-
lung uiber ,Gastarbeiter in Frankfurt 1965-1985“ gezeigt und 2013 holte das Histori-
sche Museum eine Zagreber Ausstellung tiber den Kiinstler nach Frankfurt.
In Kroatien wurde er nach der staatlichen Unabhangigkeit seit Mitte der 1990er
Jahre als nationaler Kiuinstler in Ausstellungen und Museen gewirdigt (vgl.
Trumbetas 2013).

Ein zentrales Thema seines kiinstlerischen Schaffens waren das Milieu und das
Leben der Gastarbeiter:innen in der Bundesrepublik der 1970er Jahre, das er in
Zeichnungen, Gedichten und Kurzgeschichten festhielt. 1972 entwarf er den Plan
flir einen Gastarbeiter-Zyklus, den er in den folgenden Jahren umsetzte. 1977 er-
schienen 64 dieser Bilder im Band Gastarbeiter (Trumbeta$ 1977). Zielgruppen der
Publikation waren zum einen Deutsche, zum anderen aber auch die Arbeitsmig-
rant:innen selbst, was schon daran deutlich wird, dass nicht nur die Einleitung,
sondern auch die Bildunterschriften sowohl auf Deutsch als auch auf Kroatisch, Ita-
lienisch und Tiirkisch verfasst wurden. Im Buch tauchen ferner Gastarbeiter:innen
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unterschiedlicher Herkunftslander auf. Die durchgehend schwarz-weifsen Zeich-
nungen sind Einzelbilder, jeweils auf einer Seite abgedruckt und mit einem Titel
bzw. einer Bildunterschrift versehen. Es handelt sich demnach nicht um Sequenzen
im engeren Sinne, eher um ein Kaleidoskop unterschiedlicher Aspekte der Arbeits-
migration in die Bundesrepublik. Wie Natalie Bayer (2013, 15) festgestellt hat, stehen
die einzelnen Zeichnungen ,in einem narrativen, jedoch non-linearen Zusammen-
hang“. Sie lassen sich in drei Gruppen einteilen. Es handelt sich erstens um Einzel-
portraits, zweitens um Szenen aus dem Alltagsleben — das ist die grofie Mehrheit —
sowie drittens um an Karikaturen erinnernde Bilder, in denen eine eindeutig sozial-
kritische bzw. politische Aussage im Vordergrund steht. Seine Eindriicke hielt
Trumbeta$ vielfach zundchst in Form von Fotografien fest, die er von Personen
sowie von Orten anfertigte. Wie die Frankfurter Ausstellung eindriicklich zeigt, ent-
standen seine Zeichnungen auf dieser Grundlage (vgl. Trumbeta$ 2013, 25, 28, 29,
49). Der dokumentarische Charakter wird zudem dadurch unterstrichen, dass
keine Sprechblasen und Texte verwendet werden, sofern sie nicht im Stadtbild, auf
Plakaten, Schildern usw. zu sehen sind. Die Bilder wirken wie unbearbeitete und
unkommentierte Momentaufnahmen und so wurden sie zeitgenéssisch auch wahr-
genommen. Eine Arbeit iber Migration und Kunst vom Ende der 1980er Jahre be-
zeichnete das Buch von Trumbeta$ als mittlerweile ,klassische[n] Sozialreportage,
hob die ,fast voyeuristische Akribie“, den ,Detailreichtum“ und die ,Schérfe der
Beobachtung“ hervor (Weber 1988, 10D)%

Ugur Durak ist deutlich jiinger, 1959 geboren, und er stammt aus der Tirkei.
Wann er genau nach Deutschland kam, ist unklar. Wahrscheinlich ist er mit seiner
Familie tibergesiedelt, war selbst kein Gastarbeiter, sondern Gastarbeiterkind, ge-
hérte also der zweiten Generation an. Vermutlich in den frithen 1980er Jahren stu-
dierte er an der Fachhochschule Koln Kunst. Seine Zeichnungen erschienen unter
anderem in deutschen und tiirkischen Zeitungen (vgl. Durak 2020); 1985 veroffent-
lichte er den Band Hiiseyin im Paradies.® Die dort publizierten Zeichnungen bezeich-
nete er selbst als Cartoons oder Karikaturen. Es handelt sich um eine Sammlung
sowohl von Einzelbildern als auch von Sequenzen unterschiedlicher Linge. Einige
finden auf einer Seite Platz, die langste erstreckt sich tiber 13 Seiten. Oft wird eine
Kklassische Panelstruktur und -aufteilung mit Rahmen verwendet. Die meisten Zeich-
nungen sind schwarz-weif3, einige aber auch farbig. Die fast durchgéngig vorhande-
nen meist zweisprachigen Sprechblasen deuten darauf hin, dass Deutsche und
Turk:innen als Zielgruppe ins Auge gefasst wurden. In Ugur Duraks Werk steht die

2 Weber spricht in diesem Zusammenhang ausschliefSlich von Zeichnungen und verwendet die
Begriffe Comic oder Karikatur nicht.
3 Ich danke Ralf Palandt fiir den Hinweis auf das Album.
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Begegnung zwischen den (tiirkischen) Gastarbeiter:innen mit ihren Familien und
der deutschen Bevdlkerung im Mittelpunkt. Charakteristisch ist eine tiberspitzte
und humoristische Darstellungsweise. Viele Sequenzen enden mit einer Pointe und
haben, ganz anders als bei Trumbeta$, eine unterhaltende Komponente. Der Zei-
chenstil erscheint in den meisten Féllen fliichtig und selbstgemacht. Vielfach stehen
Personen im Fokus, wihrend Hintergriinde entweder ganz weifs bleiben oder nur
mit wenigen Strichen angedeutet werden. Allerdings gibt es auch Zeichnungen, in
denen es genau umgekehrt ist. Dort verschwinden die Menschen fast vor einer tiber-
waltigenden stadtischen Kulisse (Abb. 2).

Das dritte Beispiel, Die in der Fremde arbeiten ... (Gesthuisen und Jerman
1983), unterscheidet sich insofern von den beiden erstgenannten, als hier nicht in
der Bundesrepublik lebende Gastarbeiter:innen zeichneten, sondern diejenigen,
die in den Herkunftsstaaten geblieben waren. Sie schildern ihre Sicht auf die
Fortgegangenen und deren Situation in Westdeutschland. Bei dem Band handelt
es sich um den 1983 veroffentlichten Katalog mit einer Auswahl von Werken
einer gleichnamigen Wanderausstellung. Die 84 Zeichnungen und Collagen stam-
men von 53 Kiinstler:innen, tiberwiegend aus dem damaligen Jugoslawien und
der Tirkei. Sie sind dementsprechend unterschiedlich gestaltet. Meist handelt es
sich um schwarz-weifSe Einzelzeichnungen in einem karikaturenhaften Stil, selte-
ner um kurze Sequenzen.

Differenzlinien: Herkunft/Kultur, Sozialstatus,
Geschlecht

Die Arbeitsmigration aus dem Mittelmeerraum war wéhrend der 1970er und
1980er Jahre ein aktuelles, in der Offentlichkeit und den Medien der Bundesre-
publik viel diskutiertes Thema. Gerade das Alltagsleben der Gastarbeiter:innen,
ihre Empfindungen und ihre Begegnungen mit Deutschen gehorten jedoch zu den
eher unbekannten, vielen Herkunftsdeutschen nur schwer zuginglichen Berei-
chen. ,Wir haben verlernt, zu sehen, was sich rings um uns begibt, heifdt es in
der Einleitung zu Trumbeta§ Werk; die Zeichnungen ,eréffnen uns Westdeut-
schen unsere eigene Welt von einer unbekannt gebliebenen Seite“, eine ,exoti-
sche Welt“ im eigenen Land (Zwerenz, in: Trumbeta$ 1977, 8-9). Verfasser dieser
Zeilen war der 1957 aus der DDR iibergesiedelte Schriftsteller Gerhard Zwerenz,
dessen Werke héaufig fiir kontroverse Diskussionen sorgten, und der unter ande-
rem Sozialreportagen tiber das Leben in der Bundesrepublik vorgelegt hatte
(vgl. Blume und Zindorf 2022). Die Arbeitsmigrant:innen wurden als Gruppe in
Abgrenzung von der nicht-zugewanderten Bevdlkerung konstruiert, was schon
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an der geldufigen synonymen Verwendung des Begriffs Ausldnder:innen deutlich
wird (vgl. Miller 2018, 18-20). Die Herstellung von Differenzen zu den Deutschen
war auch fiir die Selbstwahrnehmung zentral. Dabei wirkten mehrere Dimensio-
nen intersektional zusammen, insbesondere Herkunft/Kultur, Sozialstatus und
Geschlecht.

Die Herkunft spielte eine zentrale Rolle und taucht in den untersuchten
Zeichnungen in verschiedener Hinsicht auf. Wie schon Abb. 1 deutlich gemacht
hat, erscheint Herkunft als wesentlicher Bestandteil von Identitit, der nicht ver-
dndert oder abgelegt werden kann. Diese Sichtweise thematisiert vor allem der
Ausstellungskatalog, aber auch Ugur Durak. Die Migrant:innen nehmen ihre Wur-
zeln mit, sie tragen ihr Dorf weiterhin auf den Schultern mit sich und sind mit
ihren Gedanken in der als Gegenbild idealisierten Heimat. Das Verhdltnis zwi-
schen Herkunfts- und Zielland wird als Gegensatz zwischen Agrar- und Industrie-
gesellschaft, zwischen Land und Stadt inszeniert, hiufig auch als Entwicklungs-
bzw. Modernisierungsgefélle.

Die schwarz-weifse Zeichnung von Ugur Durak (Abb. 2) kombiniert alle diese
Elemente: Der tiirkische Gastarbeiter Hiiseyin befindet sich in der modernen, lau-
ten, schmutzigen deutschen Grofistadt mit ihren vielen Autos und unfreundlichen
Bewohner:innen. Er merkt davon jedoch nichts, weil er mit seinen Gedanken in
einer friedlichen, landlichen Idylle, vermutlich in der Tiirkei, ist. Die Gedanken-
blase dominiert den oberen Teil des Bildes und ist damit fast genauso grofs wie
die tatsdchliche Umgebung.

Die mit dem Herkunftsland verbundene andere Kultur wird eher in den Be-
gleittexten als in den Zeichnungen angesprochen. So heifst es in der Einleitung zum
Katalog Die in der Fremde arbeiten ..., ,sie hatten die Kultur ihrer Heimat, ihre Kul-
tur mitgebracht und damit die selbstverstdndlichen Probleme der Eingewohnung
in eine fremde Umwelt“ (1983, [8]). Unter Kultur wurden dabei unter anderem
Sprache und Lebensformen verstanden. Bei Trumbeta$ spielt der explizite Verweis
auf die Herkunftsregionen der von ihm portraitierten Gastarbeiter:innen praktisch
keine Rolle. Grund dafiir ist vermutlich sein dokumentarisches Vorgehen, bei dem
Gedanken und Gefiihle der Figuren hochstens zu erahnen sind. Der eher einfache
Zeichenstil wurde hédufig mit der Tradition der so genannten jugoslawischen nai-
ven Malerei in Verbindung gebracht (vgl. Weber 1988, 102). Weil die Hintergriinde
bzw. die jeweiligen Umgebungen im Gegensatz dazu sehr detailliert gezeichnet
sind, fithrt die Kombination dieser unterschiedlichen Darstellungsweisen dazu,
dass beides als nicht miteinander harmonierend erscheint. Die tiirkische Familie
(Abb. 3), offensichtlich gerade an einem Bahnhof in Deutschland angekommen,
wirkt dementsprechend nicht nur durch Kleidung und Gesichtsausdruck in der
neuen Umgebung, gepragt von Bankenhochhdusern, fremd und deplatziert.
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Abb. 2: Inszenierung des Gegensatzes zwischen Herkunfts- und Einwanderungsgesellschaft.
Ugur Durak, Hiiseyin im Paradies, 1985. [7].

Der soziale Status und die damit verbundenen Lebensumstande, insbesondere
die Arbeitsbedingungen, der Migrant:innen nehmen im Album von Trumbeta$
deutlich grofieren Raum ein als in den anderen beiden Werken. Viele Zeichnun-
gen zeigen die Wohnverhdltnisse, etwa in den Gemeinschaftsunterkiinften, sowie
die Gastarbeiter:innen bei ihren beruflichen Tatigkeiten. In Verbindung damit
wird der Kunstler selbst von Zwerenz in der Einleitung als Angehdriger einer spe-
zifischen Gesellschaftsschicht vorgestellt. Er ,ist ein Arbeiter, der nebenbei malt,
seine Werke sind ,proletarische Kunst“ (Zwerenz, in: Trumbeta$ 1977, 7, 13). Auch



60 —— Sylvia Kesper-Biermann

Abb. 3: Zeichnerische Gestaltung von Fremdheit.
Dragutin Trumbeta$, Gastarbeiter, 1977. Bild 4 (0. S.).

in anderen Verdffentlichungen wurden die Gastarbeiter:innen als ,Proletarier in
der BRD“ bezeichnet (Stielow 1981, 181). Die an den Zeichnungen abzulesende
Selbstwahrnehmung ist eindeutig klassengebunden. Zwar tauchen deutsche Ar-
beiter auf, doch bewegen sich die Zugewanderten — anders als die Herkunftsdeut-
schen — niemals in burgerlichen bzw. Mittel- oder Oberschichtmilieus.

Am Beispiel der Arbeitsmigrant:innen zeigt sich in intersektionaler Perspektive,
wie ,die Kategorien Klasse, Rasse und Korper [...] den Zugang zum Erwerbsarbeits-
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markt, die ungleiche Verteilung von Léhnen und Gehéltern sowie die mdglichst kos-
tenglnstige Reproduktion der Arbeitskraft“ bestimmen (Degele und Winker 2007).
Die Gastarbeiter:innen libernahmen in der Bundesrepublik in der Regel un- und
angelernte Tatigkeiten in der industriellen Produktion mit hoher korperlicher
Beanspruchung und schlechten Lohnbedingungen. Der Qualifikationsgrad war
vergleichsweise niedrig und sie gliederten sich am unteren Ende der Arbeits-
markthierarchie ein. Dieser Prozess wurde als ,Unterschichtung“ bezeichnet
(GeifSler 2012). Er bewirkte den sozialen Aufstieg oder zumindest die materielle
Besserstellung der deutschen Arbeiterschaft. Diese Sichtweise wird in allen un-
tersuchten Beispielen in kritischer Absicht aufgegriffen, etwa in Die in der
Fremde arbeiten ... (Abb. 4).

Die Gastarbeiter:innen, so die Aussage dieser Panelsequenz, ermdglichten das
westdeutsche ,Wirtschaftswunder?, fanden dafiir jedoch keine Anerkennung und
keinen dauerhaften Platz in der Gesellschaft (vgl. Kourabas 2021, 189-191). Statt-
dessen erlebten sie Ausbeutung und Undankbarkeit — durch die Unternehmen,
aber auch durch die deutsche Bevolkerung. Wie Alltagsgegenstdnde, die nach
ihrem Gebrauch bzw. der Erfiilllung ihres Zwecks achtlos weggeworfen werden,
sollten die Arbeitsmigrant:innen nach erbrachter Leistung méglichst in ihre Her-
kunftslander zuriickkehren — wie Panel 8 zeigt, vollig alleingelassen von dem
zuvor noch freundlichen Deutschen.

Schlieflich bildet Geschlecht eine weitere wesentliche Dimension in den
Zeichnungen. Der Gastarbeiter erscheint typischerweise als mdnnlich und weist
ibereinstimmende stereotype spezifische Gestaltungsmerkmale auf, die ihn sofort als
solchen zu erkennen geben (Abh. 1-4). Die Manner sind dunkelhaarig, haben oft
einen Schnurrbart, rauchen Zigarette und haben eine Miitze auf dem Kopf. Sie sind
héufig allein unterwegs, haben teilweise ihre Frauen und Kinder fiir den vortber-
gehenden Aufenthalt in Westdeutschland in den Herkunftsldndern zurtickgelassen.
Inshesondere die Arbeitswelt erscheint als sehr ménnlich gepragt — obwohl bis zu
einem Drittel der Arbeitsmigrant:innen Frauen waren (vgl. Mattes 2010). Bei
Trumbeta$ wird immerhin eine Frau, Steffa, an ihrem Arbeitsplatz als Tellerwéasche-
rin gezeigt. Der Kroate hélt in seinen Bildern auch intime Momente fest, ,Gastarbei-
terliebe‘ und eine Familienszene mit einer stillenden Mutter (vgl. Trumbeta$ 1977,
Bild 51, 52). Ugur Durak zeichnet ebenfalls zugewanderte Familien, die sich unter an-
derem durch eine vergleichsweise hohe Kinderzahl auszeichnen (Abb. 5). In dieser
Karikatur trifft eine allen Stereotypen entsprechende Gastarbeiter:innenfamilie auf
ein ebenso klischeehaft dargestelltes deutsches Ehepaar: Die tiirkische Familie geht
mit ihren sechs Kinders spazieren; das deutsche Paar fiihrt stattdessen sechs Hunde
aus und der Mann ist in bayerische Tracht gekleidet.
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Abb. 4: Parallelisierung von Arbeitsmigration und Wegwerfprodukten.
Ali Ozbek in: Gesthuisen und Jerman, 1983. 14.

Die Migrantinnen werden, wie in diesem Beispiel, vor allem als Ehe- und Haus-
frauen sowie Miitter portraitiert. Sie sind iiberwiegend an ihren Kopftiichern, aber
auch an ihrer restlichen Kleidung zu erkennen und gehen héufig einige Schritte
hinter ihrem Mann. Fir Durak sind die zugeschriebenen Geschlechterrollen ein
wichtiges Thema, und zwar in der Hinsicht, dass er mit dem in der deutschen Of-
fentlichkeit vorherrschenden Bild von der vermeintlichen Unterdriickung der ,ori-
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Abb. 5: Turkisch-deutsche Familienstereotype.
Durak, Hiseyin im Paradies, 1985. [5].

entalischen’, in seinem Fall der tiirkischen Frau (vgl. Baquero Torres 2012, 316-318)
spielt, es karikiert und ironisiert. Denn die Frauen in seinen Geschichten wirken
weder unterwiirfig noch einem Patriarchen ausgeliefert, vielmehr sind sie selbstbe-
wusst und Hiiseyin, dem tiirkischen Mann, vielfach tiberlegen. In der Sequenz ,Die
Rollen“ berichtet Hiiseyin von seiner andauernden Arbeitslosigkeit; seine Frau sei
jedoch nach wie vor erwerbstétig. Daher hétten beide ,die Rollen tauschen“ miissen
(Durak 1985, [25]). Man sieht die Familie daraufhin im letzten Panel bei einem Spa-
ziergang im Park wie in Abb. 5, allerdings Huseyin mit Kopftuch und Rock, den Kin-
derwagen einige Schritte hinter seiner Frau schiebend, wéhrend diese rauchend
vorweg geht, in Hosen und mit einer Miitze auf dem Kopf.

Deutsche Miitter und Ehefrauen sind auf den Zeichnungen eher selten zu
sehen. Die nicht-zugewanderten Frauen erscheinen bei Trumbeta$§ vorwiegend
als Prostituierte. Auch in diesen Darstellungen tiberwiegt der dokumentarische
Charakter; die Frauenkorper entsprechen nicht gangigen Schonheitsvorstellun-
gen und wirken nicht idealisiert (vgl. Trumbeta$ 1977, Bild 28, 30). Durak behan-
delt ebenfalls Prostitution und Rotlichtmilieu in seinen Comics (vgl. Durak 1985,
[19]). Sexualitét ist ein wichtiges Thema der in Deutschland lebenden Zeichner,
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kommt jedoch bei den Zeichnungen der Kiinstler:innen aus den Herkunftslan-
dern im Ausstellungskatalog nicht vor. Dabei spielt vermutlich die 6ffentliche
Sichtbarkeit von Sexualitat in der Bundesrepublik eine Rolle.

Selbst- und Fremdbilder,
Diskriminierungserfahrungen

Die im vorangehenden Teil anhand der Zeichnungen erlduterten Differenzlinien Her-
kunft/Kultur, Sozialstatus und Geschlecht wirkten in spezifischer Weise zusammen,
um den ,Sozialtypus Gastarbeiter“ (Stielow 1981, 181) in Abgrenzung zur nicht zuge-
wanderten Bevdlkerung zu konstituieren. Kourabas (2021, 191) versteht Gastarbeit
dementsprechend als ,rassistisches, kapitalistisches, vergeschlechtlichtes und klas-
senbezogenes Zusammenspiel“. Die homogenisierte Gruppe der Gastarbeiter:innen
erschien in den untersuchten Zeichnungen vorwiegend als ménnlich, mit einer
durch ihre Herkunft gepragten fremden, von der (west-)deutschen deutlich zu un-
terscheidenden Kultur und sie befand sich aufgrund ihrer Tétigkeit als un- oder an-
gelernte Arbeiter am unteren Ende der Gesellschaft. Die Kombination dieser
Ungleichheitsdimensionen bildete die Ursache fiir vielfaltige Diskriminierungser-
lebnisse in der westdeutschen Gesellschaft, welche die Kiinstler:innen in ihren
Werken aufgriffen. Die Einleitung zu Die in der Fremde arbeiten ... spricht von den
yFeindbild[ern,] von ,Erfahrung[en,] von Verachtung und Benachteiligung® in der
Bundesrepublik (Gesthuisen und Jerman 1983, [9]). Sie wurden zeitgendssisch mit
dem Begriff der Ausldnderfeindlichkeit zusammengefasst und konnten, wie
Trumbeta$ (1977, Bild 39) nahelegt, bis zum ,Selbstmord einer Gastarbeiterin
fiihren. Vor allem Ugur Durak, der die Interaktionen von zugewanderter und
einheimischer Bevolkerung in den Mittelpunkt stellte, widmete sich den Diskri-
minierungserlebnissen. Ein Comic zeigt etwa, wie Hiiseyin sich bei seinen Nach-
bar:innen Zucker ausborgen will. Er schellt vergeblich an deren Ttren und wird
von Ubergrofien Sprechblasen mit dem immer gleichen Text ,Keine Wohnung
fir Auslédnder“ weggestofien (Durak 1985, [13]).

Die von den zugewanderten und in den Herkunftslandern gebliebenen Kiinst-
ler:innen gezeichneten Bilder der Gastarbeiter:innen mit ihrer spezifischen Kreuzung
mehrerer Differenzlinien stimmten {iberwiegend mit denen in der bundesdeutschen
Offentlichkeit vorherrschenden tiberein. Denn Comics und Zeichnungen von Deut-
schen, welche die Arbeitsmigrant:innen darstellten, &hnelten den hier vorgestellten
sehr. Das zeigt beispielsweise ein Blick in zeitgendssische Lehrbiicher fiir den
Deutschunterricht dieser Zielgruppe (vgl. Kesper-Biermann 2021, 46-55). Die grofie
Ubereinstimmung zwischen Selbst- und Fremdwahrnehmung iiberrascht, zumal fiir
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fotografische Selbst- und Fremdbilder von Gastarbeiter:innen im hier betrachte-
ten Zeitraum fundamentale Unterschiede festgestellt worden sind (vgl. Czycholl
2020, 268).

Fragt man nach méglichen Griinden, kann man zum einen auf die von Degele
und Winker (2007) fiir die Analyse von Intersektionalitat vorgeschlagene Identitats-
ebene verweisen. Identitdtskonstruktionen entlang verschiedener Differenzlinien,
wie sie bei den Gastarbeiter:innen vorlagen, dienen demnach der ,Verminderung
von Unsicherheiten in der eigenen sozialen Positionierung durch Ab- und Ausgren-
zung“. Zum anderen handelt es sich bei den untersuchten Beispielen teilweise um
selbstironische und selbstkritische Karikaturen, die auch die Sichtweisen der Nicht-
Zugewanderten adressierten, aufgriffen und sich aneigneten. Im Vorwort zum
Album Gastarbeiter heifst es: ,Wenn Trumbetas [!] einen Gastarbeiter nur in Umris-
sen zeichnet, ist er genau. Er zeichnet ihn so fragmentarisch, wie wir Nicht-
Gastarbeiter ihn sehen, weil wir ihn so sehen wollen“ (Zwerenz, in Trumbetas 1977,
9). Ferner waren wohl zeitgendssische, transnational bedeutsame Deutungsmuster
etwa von Modernisierung, also dem ,Entwicklungsgefalle‘ zwischen verschiedenen
Regionen innerhalb Europas, oder von Migration als einem Prozess, bei dem zwei
oder mehr unterschiedlich gedachte Kulturen notwendigerweise konflikthaft aufei-
nandertreffen mussten, von Bedeutung (vgl. Kesper-Biermann 2021, 53).

Schliefilich wére zu fragen, inwiefern Publikationsbedingungen und -kontexte
eine Rolle spielten. Denn die Comics und Cartoons der Arbeitsmigrant:innen stiefien
inshesondere im sozialpddagogischen, linksalternativen und gewerkschaftsnahen
Milieu auf Interesse. Dieses engagierte sich gegen Diskriminierung, setzte sich fiir
Verstandigung und Integration ein (vgl. Kourabas 2021, 264-269). Alle Verlage, in
denen die drei analysierten Beispiele erschienen, lassen sich dieser Szene zurech-
nen. Den internationalen Karikaturenwettbewerb Die in der Fremde arbeiten ... hat-
ten die Volkshochschule der Stadt Duisburg, die Westdeutsche Allgemeine Zeitung,
die IG Metall und der Verein Freunde und Forderer interkultureller Beziehungen aus-
geschrieben; die Zeichnungen von Trumbeta$ wurden seit den spéaten 1970er Jahren
»im linksliberalen, gewerkschaftlich organisierten Milieu rezipiert [...], in kleinen
Galerien und alternativen Kulturzentren gezeigt“ (Trumbeta$ 2013, 7). Vielleicht
wurden sie gerade deshalb als besonders authentisch und treffend angesehen und
einem breiten Publikum zugénglich gemacht, weil sie das eigene deutsche Bild, die
eigene Sichtweise bestatigten. So trugen die Zeichnungen — unbeabsichtigt — dazu
bei, Differenzlinien und Ungleichheitsdimensionen in der Figur der Gastarbeiter:in
fortzuschreiben, wenn nicht zu verstirken.



66 —— Sylvia Kesper-Biermann

Quellenverzeichnis

Art. ,Ugur Durak*. Lambiek Comiclopedia, 21.6.2020. https://www.lambiek.net/artists/d/durak_ugur.
htm (abgerufen am 11.7.2022).

Baquero Torres, Patricia. ,Postkoloniale Padagogik. Ansétze zu einer interdependenten Betrachtung
von Differenz“. Schliisselwerke der Postcolonial Studies. Hg. v. Julia Reuter und Alexandra
Karentzos. Wiesbaden: Springer VS, 2012. 315-326.

Bayer, Natalie. ,Dragutin Trumbeta$ - Kunst als widerstédndiges Handeln“. Drago Trumbetas:
Gastarbeiter in Frankfurt [Katalog zur Ausstellung im Historischen Museum Frankfurt a. M. vom
3.5. bis 15.9.2013]. Frankfurt a. M.: Henrich Editionen, 2013. 12-21.

Blume, Dorlis und Irmgard Ziindorf. ,Biografie Gerhard Zwerenz*. LeMO-Biografien, Lebendiges
Museum Online, Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland. http://www.hdg.de/
lemo/biografie/gerhard-zwerenz.html (abgerufen am 30.9.2022).

Chin, Rita. The Guest Worker Question in Postwar Germany. Cambridge: Cambridge University
Press, 2007.

Czycholl, Claudia Valeska. Bilder des Fremden. Visuelle Fremd- und Selbstkonstruktionen von
Migrant*innen in der BRD (1960-1982). Bielefeld: transcript, 2020.

Degele, Nina und Gabriele Winker. ,Intersektionalitat als Mehrebenenanalyse“. Portal
Intersektionalitdt. Forschungsplattform und Praxisforum fiir Intersektionalitéit und Interdependenzen,
07.2007.

http://portal-intersektionalitaet.de/theoriebildung/ueberblickstexte/degelewinker/ (abgerufen am
6.6.2024).

Drago Trumbetas: Gastarbeiter in Frankfurt [Katalog zur Ausstellung im Historischen Museum
Frankfurt a. M. vom 3.5. bis 15.9.2013]. Frankfurt a. M.: Henrich Editionen, 2013.

Durak, Ugur. Hiiseyin im Paradies. Cartoons. Bornheim-Merten: Lamuv, 1985.

Engelmann, Jonas. ,Fluchtwege in der Kultur - Comics und Migration“. Comic. Das Magazin fiir Comic-
Kultur, 22.3.2020. https://www.comic.de/2020/03/fluchtwege-in-der-kultur-comics-und-
migration/ 6.6.2024.

Geiller, Rainer. ,Verschenkte Bildungsressourcen durch Unterschichtung und institutionelle Defizite.
Der Beitrag des vertikalen Paradigmas zur Erklarung und zum Verstandnis der
Bildungsungleichheit im Kontext von Migration“. Soziale Ungleichheit in der
Einwanderungsgesellschaft. Kategorien, Konzepte, Einflussfaktoren [Tagungsdokumentation im
Auftrag der Abteilung Wirtschafts- und Sozialpolitik der Friedrich-Ebert-Stiftung]. Hg. v. Patricia
Pielage, Ludger Pries und Giinther Schultze. Bonn: Friedrich-Ebert-Stiftung, 2012. 12-28.

Gesthuisen, Birger und Tina Jerman (Hg.). Die in der Fremde arbeiten ... Karikaturisten aus Griechenland,
Italien, Jugoslawien, Spanien und der Tiirkei zeichnen die Situation ihrer Landsleute in der
Bundesrepublik. Duisburg: Trikont, 1983.

Herbert, Ulrich. Geschichte der Auslédnderpolitik in Deutschland. Saisonarbeiter, Zwangsarbeiter,
Gastarbeiter, Fliichtlinge. 2. Aufl. Mlnchen: C.H. Beck, 2017.

Icon Dusseldorf (Hg.). Krieg und Migration im Comic. Interdisziplindre Analysen. Bielefeld:
transcript, 2020.

Kesper-Biermann, Sylvia. ,,, ... dal das Fremde nicht fremd zu sein braucht‘. Comics im
Sprachunterricht fir bundesrepublikanische ,Gastarbeiter in den 1970er und 1980er Jahren*.
Zwischenrdume - Geschlecht und Diversitdt im Comic. Hg. v. Christine Gundermann. Berlin:
Bachmann Verlag, 2021. 37-58.


https://www.lambiek.net/artists/d/durak_ugur.htm
https://www.lambiek.net/artists/d/durak_ugur.htm
http://www.hdg.de/lemo/biografie/gerhard-zwerenz.html
http://www.hdg.de/lemo/biografie/gerhard-zwerenz.html
http://portal-intersektionalitaet.de/theoriebildung/ueberblickstexte/degelewinker/
https://www.comic.de/2020/03/fluchtwege-in-der-kultur-comics-und-migration/
https://www.comic.de/2020/03/fluchtwege-in-der-kultur-comics-und-migration/

Comics & Gastarbeiter:innen in der Bundesrepublik (1970er-1980er Jahre) =— 67

Kourabas, Veronika. Die Anderen ge-brauchen. Eine rassismustheoretische Analyse von ,,Gastarbeit“ im
migrationsgesellschaftlichen Deutschland. Bielefeld: transcript, 2021.

Mattes, Monika. ,Migration und Geschlecht in der Bundesrepublik Deutschland. Ein historischer
Riickblick auf die ,Gastarbeiterinnen‘ der 1960/70er Jahre*. Zeitgeschichte-online, 1.1.2010.
https://zeitgeschichte-online.de/themen/migration-und-geschlecht-der-bundesrepublik-
deutschland (abgerufen am 6.6.2024).

Miller, Jennifer A. Turkish Guest Workers in Germany. Hidden Lives and Contested Borders, 1960s to 1980s.
Toronto u. a.: University of Toronto Press, 2018.

Stielow, Reimar. Kérper - Sinnlichkeit - Sinn - Menschen- und Welt-Bilder als Strukturelemente zu einer
Theorie der dsthetischen Erziehung. K6nigstein/Ts.: Forum Academicum, 1981.

Trumbeta$, Dragutin. Gastarbeiter. Frankfurt a. M.: Biichergilde Gutenberg, 1977.

Weber, Eva. In zwei Welten. Migration und Kunst. Frankfurt a. M.: Neue Kritik, 1988.


https://zeitgeschichte-online.de/themen/migration-und-geschlecht-der-bundesrepublik-deutschland
https://zeitgeschichte-online.de/themen/migration-und-geschlecht-der-bundesrepublik-deutschland




Ole Frahm
Dark Mysteries: Intersektionale
Comic-Monstren

Die mangelnde Auseinandersetzung mit der ,sequenziellen Kunst‘ aus intersektionaler Per-
spektive ist umso verwunderlicher, insofern sich Comics aufgrund ihrer medialen Beschaf-
fenheit besonders gut eignen, alternative Lebenswege aufzuzeigen und das ,sichtbar zu
machen, was sich aufserhalb des hegemonialen Diskurses befindet. (Beckmann u. a. 2021)

In dieser starken These, mit der zur Konferenz Race, Class, Gender & Beyond -
Intersektionale Ansdtze der Comicforschung eingeladen wurde, werden die me-
diale Beschaffenheit der Comics und die Moglichkeiten der Représentation alter-
nativer Lebenswege aufeinander bezogen. Comics werden so indirekt aufserhalb
des hegemonialen Diskurses gesetzt, den sie als populédres Medium im langen
20. Jahrhundert doch mafigeblich mit ihren sexistischen, rassistischen und antise-
mitischen Figuren geprégt haben. Populdre Figuren wie Flash Gordon, viele Su-
perhelden oder die austauschbaren Helden Hansrudi Wéschers bestitigen und
propagieren die bis heute dominante patriarchale, weifse, heteronormative und
koloniale Méannlichkeit, die sich im Kampf gegen das Andere nicht selten phalli-
scher Objekte bedienen.' Das heiRt, Comics eignen sich auf jeden Fall auch zur
Stabilisierung der phallogozentrischen Ordnung, in der intersektionale Unterdri-
ckungen, wo nicht geleugnet, so doch zumeist ignoriert werden.

Doch es kann auch vorkommen, dass diese Mannlichkeit in solch einem hege-
monialen Diskurs herausgefordert wird. Auch in populdren Figuren kénnen sich
alternative Lebenswege artikulieren, in denen sich Class, Race, Dis/Ability und Gen-
der so unaufldslich tiberlagern, dass sie sich der Normierung entziehen, wo sie
nicht von dieser ausgegrenzt, verfolgt und sogar vernichtet werden. Solche Figuren
treten beispielsweise in den Horror-Comicheften an die Oberflache, die nach dem
Zweiten Weltkrieg bis Mitte der 1950er Jahre ausgesprochen populdr waren. Oft ist
es gerade der weifSe, sich souveran gebende heterosexuelle Mann, der aufgrund sei-
ner Uberheblichkeit, Skrupellosigkeit, Gier, Gewinnsucht und Gewalttatigkeit in
grauenhafte Situationen gerét, die ihm das Leben kosten oder selbst in ein anderes,
untotes Subjekt verwandeln. Vor allem aber lassen sich Vampir*innen, Zombies,
Golems, und Gespenster als Figuren verstehen, in denen Kampfe um Geschlecht,
Korperlichkeit, Race und Klasse lesbar werden.> Monstrése Figuren iiberschreiten

1 Eine Bewegung, die sich dann auch auf die Comic-Theorie und ihre Interpretationen iibertra-
gen kann (vgl. Frahm 2021a, 62-72).
2 Zum Golem vgl. Frahm 2018a, zur Figur des Gespensts Frahm 2018b.
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dabei die Grenzen, die analytisch gerne gezogen werden.® Zombies signifizieren
nicht immer Race, Vampir*innen keineswegs immer gender, Golems rufen nicht
notwendig antisemitisch konnotierte Geschichten auf und Gespenster sind nur ge-
legentlich Echos des kommunistischen Manifests. Gerade das kann sie geeignet er-
scheinen lassen, intersektionale Konstellationen auch dort aufzuspiiren, wo sie auf
den ersten Blick in der Genrekonvention unsichtbar bleiben. Eine umfanglichere
Studie zur Intersektionalitidt monstroser Comicfiguren ist ein Desiderat der Comic-
forschung. Schon die Beziehung zwischen den florierenden Monster Studies und
der Forschung zur Intersektionalitit ist wenig untersucht.* Das begriindet sich
auch darin, dass die Debatte liber Intersektionalitidt vornehmlich ausgehend von
den Rechtswissenschaften, in der Sozialtheorie und oft in enger Verbindung mit po-
litischem Aktivismus gefithrt wurde (vgl. Romero 2018, 38-60; Collins 2019, 21-85;
Bohrer 2019, 81-100), wahrend die Monster Studies ihre kulturtheoretischen Uberle-
gungen selten auf Subjekte beziehen, deren Situation durch den Begriff der Intersek-
tionalitat erfasst werden kann. Dabei bereiten Jeffrey Jerome Cohens einflussreiche
Thesen zur Monster Culture methodisch den Bezug zu Intersektionalitdtsdebatten
vor: ,Any kind of alterity can be inscribed across (constructed through) the mons-
trous body, but for the most part monstrous difference tends to be cultural, political,
racial, economic, sexual“ (Cohen 1996, 7). Die Ndhe zum Diskurs der Intersektionali-
tét ist ebenso offensichtlich wie die Differenz der Perspektive: ,As a discourse, inter-
sectionality bundles together ideas from disparate places, times, and perspectives,
enabling people to share points of view that formerly were forbidden, outlawed, or
simply obscured* (Collins 2019, 2). Der von Patricia Hill Collins hier angesprochene
Diskurs setzt erst Ende der 1980er Jahre ein, und so kann die Monster Theory als
ein plausibler theoretischer Hintergrund fiir die Betrachtung der Monstren als
sReflexionsfigur[n] kultureller, politischer, ethnischer, religiéser, dkonomischer
oder sexueller Alteritdt erscheinen (Scharold 2015, 35). Wenn im Diskurs der Inter-
sektionalitit die unauflésliche Uberlagerung von Machtstrukturen und die daraus
resultierenden Marginalisierungsmomente betont werden, liefse sich aus der Per-
spektive der Monster Theory dies auch als stete Uberschreitung der jeweiligen Iden-
titatsfeststellungen verstehen. Die These, von der die folgende Analyse eines Heftes
der Serie Dark Mysteries ausgeht, lautet: in den monstrosen Figuren der Comics re-
flektiert sich Intersektionalitdt, was durch die als monstrés zu begreifende Comic-

3 ,Monstrositit entsteht, wenn diese Uberschreitung [...] sich auf ein gewisses Verbot des biirger-
lichen, religiésen oder gottlichen Rechts bezieht“ (Foucault 2003, 87-88).

4 Eine Ausnahme bildet der Artikel von Campbell (2013), der am Beispiel einer Fernsehserie
Uberlegungen der Monster Studies und Intersektionalitit zusammendenkt. Im deutschsprachigen
Raum fehlen entsprechende Ansétze ganz: vgl. z. B. die Sammelbédnde von Geisenhansliike u. a.
2009 oder Kyora u. a. 2011, die im Ubrigen beide keine Beitréige zu Comics enthalten.
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form erméglicht wird. Um die eingangs zitierte These zuzuspitzen: Der Grund,
warum Comics sich besonders gut eignen, alternative Lebenswege aufzuzeigen, ist
ihre Monstrositét.

Dark Mysteries: Living Dead

Ende der 1940er, Anfang der 1950er Jahre fluten zahlreiche Comichefte die amerika-
nischen Kioske. Was man in ihnen findet, sind keine personlichen, sondern Genre-
geschichten mit recht tibersichtlichen Plotvarianten. Viele Stories in der nur vier
Jahre (von 1951 bis 1955) wahrenden Serie Dark Mysteries leben beispielsweise
davon, dass die Welt nicht so ist, wie sie erscheint.’ Sie birgt die im Titel versproche-
nen dunklen Geheimnisse, die nie grofie Verschworungen imaginieren und damit
die in den 1950ern geldufige Paranoia vor einer kommunistischen Unterwanderung
wiederholen, sondern meist monstrosen Charakter haben. Viele Kurzgeschichten
tragen Horror oder Terror im Titel; Skelette, Gespenster und Monstren sollen die
Konsumierenden gruseln, nicht selten laden sie mit ihren Phantasien zur Reflexion
der Gegenwart ein. Nicht nur die weithin geriihmten Serien der Entertaining Comics
(Vault of Horror, Crypt of Terror),® sondern auch Titel wie Eerie, Witchcraft oder
eben die Dark Mysteries bieten eine Darstellung der Nachkriegswirklichkeit, die im
Kalten Krieg als unpatriotisch erscheint, weil sie an dem Horror der normierenden,
von brutalen Ausschliissen und einer noch brutaleren Vergangenheit gepragten Ge-
sellschaft wenig Zweifel lassen.” Im Oktober 1954, dem Monat, in dem der Comics
Code angenommen wird, der solchen Heften ein Ende setzt, wird auf dem Cover
der 20. Ausgabe der Serie ein Rachemotiv angedeutet: ein Henker wird von den
Skeletten seiner Opfer heimgesucht. In der dazugehdrigen Geschichte kehrt der er-
mordete Jean Noir aus dem Grab zurtick, um sich an dem Henker zu rachen, der
nicht nur ihn, sondern auch viele andere ermordet hat (vgl. Altman 1954). Dass der

5 Dark Mysteries erschien neben Titeln wie Mysterious Adventures, Romantic Hearts oder Fight
Against Crime im New Yorker Story-Verlag, der damit die unterschiedlichen Genres (Romance,
Crime, Horror) bediente, aber erfolgloser hinsichtlich Western (Pawnee Bill erreichte nur drei
Ausgaben) und Krieg (Fighting War immerhin fiinf Nummern) war. Die Serie Dark Mysteries er-
schien keineswegs immer zweimonatlich, so gab es im April 1954 keine Nummer und nach der
Nummer 20 eine Pause von vier Monaten, nachdem im Oktober 1954 der Comics Code eingefiihrt
wurde (vgl. Nyberg 1998, 155-166; Beaty 2005, 155-166).

6 Zu Entertaining Comics (EC) und den gesellschaftlichen Implikationen vgl. Whitted 2019.

7 ,Currently no extended scholarly interrogation of Warren comics exists“ (Kruse 2020, 148), stellt
Zack Kruse in seinem Artikel iiber die 1960er-Comics des Warren Verlags fest. Das gilt fiir viele
andere Verlage und Zeichnende ebenfalls und so auch fiir die im Folgenden diskutierte Serie.
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Kontext von solchen Rachephantasien nicht nur immanent im Horrorgenre zu su-
chen, sondern auch in der Geschichte des Zweiten Weltkriegs und der Vernichtung
der Juden*Jiidinnen zu finden ist, bezeugt die dritte Geschichte des Heftes The Li-
ving Dead, die davon handelt, wie Ivor Blau, Sohn des Nazi-Wissenschaftlers Klaus
Blau, dessen Opfern begegnet. Erst sieht es aus, als schliefen sie nur, doch es sind
ehemalige KZ-Héaftlinge, die durch die Versuche des Vaters von Ivor zu Untoten
wurden. Der Vater zdgerte nicht, seinem eigenen Sohn ein Serum zu injizieren, das
ermoglichte, den Blutverlust deutscher Soldaten auszugleichen. Das dunkle Ge-
heimnis des Vaters sucht nun den Sohn heim. Ohne es zu wissen, verliebt er sich in
eines von dessen Opfern: Vania, ein Name, der schon in der zweiten Geschichte des
ersten Heftes der Dark Mysteries erscheint (vgl. Cameron 1951)® und wie in einem
Romance Comic scheint das Abenteuer ein wundervolles Ende zu nehmen (Abb. 1).

Abb. 1: Mehr Ironie ist in einem Horrorcomic
kaum vorstellbar.

John D’Agostino. The Living Dead (Dark
Mysteries 20). New York: Story Comics,
Oktober 1954. 22 (Ausschnitt).

8 In Lou Camerons The Corpse’s Embrace hat Vania ebenfalls orange Haare und in mehreren
Panels ein gelbes Kleid (vgl. Cameron 1951, 1).
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Die blonden Haare des Helden spiegeln sich im gelben Kleid der Gastgeberin, dessen
Freiziigigkeit die Adjektive des Blocktextes ,excitingly beautiful“ (D’Agostino 1954, 3)
bestétigen soll. Die Figuren sind freigestellt, es gibt keinen Hintergrund, ein Strah-
lenkranz hebt sie aus dem Dunkel hervor, das die beiden Liebenden auch in ihren
hier noch nicht erzdhlten Geschichten umgibt. Doch dieses Panel findet sich schon
im Zentrum von Seite drei und die Geschichte ist langst nicht zu Ende. Es stellt sich
heraus, dass Vania Ivors Vater kennt. Sie erzdhlt Ivor von dem Experiment mit
sechs KZ-Héftlingen, deren Transport durch einen verschneiten Wald an die Todes-
mérsche erinnern kann (vgl. D’Agostino 1954, 5).” Das Experiment wird unterbro-
chen, Klaus Blau lésst die sechs Héftlinge als Zombies zurtick und taucht unter.!”
Vanias Dark Mystery ist, so stellt sich heraus, von einem Panel zum anderen zum
Zombie zu werden, ein Zombie, der geduldig mit den anderen darauf gewartet hat,
von Ivors durch das Serum préparierte Blut aus ihrem Zustand zwischen Leben
und Tod erlost zu werden — und eben das will sie nun erreichen (Abb. 2). Wahrend
Vania und Ivor in der Umarmung von der Seite zu sehen sind und so ihre Hautfar-
ben sie verbinden und die Betrachtenden diese Szene aus der Distanz sehen, scheint
nun die Hand des Zombies in dem gleich breiten Panel nach den Betrachtenden zu
greifen, ganz als seien sie in der Position Ivors. Zugleich, so vergewissert das nachste
Panel, greift der Zombie nach Ivor, der in ein weifses Nichts flieht, das andeutet,
dass er den Zombies nicht entkommen wird.

Diese frithe und drastische Formulierung der Wahrheit, dass die Erinnerung
der Uberlebenden an die Vernichtung sie zu Wesen zwischen Leben und Tod
macht (und die zumeist mit der Figur des Golems assoziiert wird, vgl. Frahm
2019), artikuliert eine Reflexion der Form: Vania ist nicht das, als was sie die hete-
ronormative Projektion imaginiert (,excitingly beautiful“, D’Agostino 1954, 3), son-
dern — wie alle Zeichen im Comic — living dead. Die Verrdumlichung der Zeichen,
ihre Materialisierung trennt sie, wie Jacques Derrida gezeigt hat, von ihrem Ur-
sprung und lasst sie doch nicht ganz sterben, weil sie als Zeichen in ihrer Iterabi-
litdt weiterhin performative Kraft entfalten (vgl. Derrida 1988). ,Like the letter on
the page“, formuliert Jeffrey Jerome Cohen das Monstrose des Zeichens, ,the
monster signifies something other than itself, it [...] always inhabits the gap be-
tween time of upheaval that created it, and the moment into which it is received,
to be born again“ (Cohen 1996, 4).

Aus der Perspektive von The Living Dead fiihrt allerdings der Begriff der Wie-
dergeburt in die Irre, weil er die Dichotomie zwischen Leben und Tod aufrecht-

9 Vgl. zur Darstellung von Todesmérschen und der Bedeutung des Schnees, Frahm 2006, 169.
10 Das Untertauchen der Tater wie die Rache der Opfer ist ein wiederkehrendes Motiv in den
Horrorcomics (vgl. Streb 2021, 111-114; Frahm 2021b, 44-50).
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erhdlt. Das Monstrose bewohnt die Spalten als lebende Tote. Die phallogozentrische
Sehnsucht, den lebenden Toten zu entkommen (meist durch die Behauptung der
Présenz wie sie in der gezeichneten Einheit der Figuren angedeutet wird, Abb. 1)
wird durch die Figur Ivors besetzt, wahrend Vania sich sogar im Text vom Monster
zum ,Monstor“ (Abb. 2, Blocktext) verandert und ihre ,changing“ Form (Abb. 2,
Blocktext) im Buchstaben verdoppelt. Setzt die phallogozentrische, heterosexisti-
sche Phantasie auf die Wiederkehr der Identitdt, auf das Selbstidentische des Scho-
nen (im Kontext des Dritten Reichs auch als Arisches identifiziert, vgl. Lacoue-
Labarthe und Nancy 1997), erinnern die living dead daran, dass diese aufgrund der
notwendigen Iterabilitit der Zeichen nie selbst identisch sind und immer als an-
dere wiederkehren.

,Living Dead‘ scheint mir, wenn sich das verallgemeinern lasst, die erste ent-
scheidende mediale ,Beschaffenheit“ zu sein, die im Comic erméglicht, ,alterna-
tive Lebensentwiirfe“ zu erzéhlen - die in diesem Falle grausam erzwungen
wurden. Es wirkt, als schliefen nicht nur die untoten Uberlebenden, sondern
auch die Zeichen, die sie darstellen, darauf wartend, in der Lektiire altern und
alternieren zu konnen: ihre Lesbarkeit selbst zwischen den Panels befragend. Die
kurze, phantastische Geschichte erdffnet im Spiel mit den stereotypen Zeichen
eine Reflexion iiber die Erfahrung der Uberlebenden der Lager, deren Dark Mys-

Abb. 2: Die phallogozentrische Figur des Mannes flieht vergeblich vor der lebenden Toten.
D’Agostino, The Living Dead (Dark Mysteries 20), Oktober 1954. 25 (Ausschnitt).
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teries im Alltag der 1950er Jahre oftmals nicht artikuliert werden konnten, aber
sich selten genug — und dann doch iiberraschend deutlich — in den Comicheften
sedimentierten (vgl. Marks 2018).

Das Skelett der Comicseiten

In der Eréffnungsgeschichte desselben Heftes mit dem Titel The Clutch of the Devil
Fish, hat die Protagonistin Myra wie die bereits erwdahnte Vania orange Haare und
tragt wie sie ein gelbes Kleid. Der ménnliche Protagonist Eban Frost ist blond wie
Ivor Blau und sadistisch wie die Nazis, auch wenn das Splash-Panel etwas anderes
ankiindigt (Abb. 3). Hier sieht es aus, als ob er gegen einen Totenkopf-Tintenfisch
kampfte, der eine wehrlose Frau in seinen Fangen hélt. Als Erzahlinstanz wird ein
Totenkopf eingefiihrt, der mit seiner schief sitzenden Kapitdnsmiitze an die vielen
Matrosenfiguren im Comic der 1930er Jahre ankniipft — Popeye, Donald Duck oder
auch an den etwas spéter erscheinenden Pat Ryan von Terry and the Pirates.

Abb. 3: Das irrefithrende Splash-Panel.
Alvin Hollingsworth. The Clutch of the Devil Fish (Dark Mysteries 20), Oktober 1954. 3 (Ausschnitt).
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Der Totenkopf wird hier als Erzdhlinstanz eingefithrt und kénnte — wie sich im Ver-
lauf der Geschichte herausstellen wird — als Leiche von Eban Frost sprechen, der
links mit blonden Haaren das Schwert gegen die Krake erhebt. Das Blau von Ebans
Miitze spricht ebenso dafiir, wie die erste Zeile auf der zweiten Seite, in der Ebans
Kopf und der etwas kleinere Totenkopf zusammen eine Art Januskopf bilden
(vgl. Hollingsworth 1954, 2). Zugleich berichtet er aber eher beobachtend davon,
wie Eban und seine walfangenden Briider — David, Ben, Luke and Mark — Zyanid
in das Wasser kippen, aus Hass auf das Meer, von dessen Ausheutung sie sich zu-
gleich ndhren: ,[...] they glared with hate at the boat which was to take them away
from home for several months [...]“ (Hollingsworth 1954, 1). Der Totenkopf kom-
mentiert die Gewalt der Briider und fiihrt als anonyme*r Erzéhler*in durch die
Handlung. Dabei wird der Schédel nicht wieder neben den Text platziert, sondern
in die weiflen Fugen zwischen den Panels. Zudem lenkt er gelegentlich den Blick,
beispielsweise auf einen Todesschrei (vgl. Hollingsworth 1954, 4), verbindet sich
mit dem Korper des mordenden Oktopusses (vgl. Hollingsworth 1954, 5), oder wie-
derholt die Kopfhaltung eines Sterbenden (vgl. Hollingsworth 1954, 6). Seine Blick-
richtung gibt mdgliche Haltungen der Betrachtung vor, zugleich weist der Wechsel
seiner Position auf den Seiten auch etwas Ornamentales auf, was auch dadurch
deutlich wird, dass er, allerdings ohne Kapitdnsmiitze, in anderen Horrorgeschich-
ten des Zeichners Alvin Hollingsworth in Dark Mysteries erscheint, von dem
diese Geschichte wahrscheinlich gezeichnet wurde.™ In Witches Feast at Dawn
(Hollingsworth 1952a) funktioniert der Totenkopf wie eine visuelle Vanitas-Chiffre,
der an die Vergénglichkeit aller Dinge erinnert. Fiir The Note of Death ist der Toten-
kopf immer frontal in den Panels gezeichnet (Hollingsworth 1952b). Im Splash-Panel
von The Wish of Doom, das in Dark Mysteries Nr. 9 (Hollingsworth 1953a) verdffent-
licht wurde, vervielfaltigt sich der Totenkopf hinter einer Figur, die entfernt an Eban
Frost gemahnt — es ist auch eine Seegeschichte, wie The Curse of the Shooting Star
(Hollingsworth 1953b), wo der Totenschddel immer wieder in den Blocktexten er-
scheint, um in The Skeletons Revenge (Hollingsworth 1953c) zur Titelfigur zu wer-
den. Dort ist der Totenkopf wie in The Clutch of the Devil Fish haufiger zwischen
den Panels positioniert, aber ochne Matrosenmiitze, denn das Skelett wartet in
einem Hohlensee auf die Rache an seinem Mérder — was wiederum Hollingsworths
Faible fir Geschichten belegt, in denen Wasser und das Meer eine eigene Rolle
spielen. In Horror of the Ghostly Pilot (Hollingsworth 1953d) ist der Totenkopf ein-
gekastelt zwischen zwei Panels, tritt aber auch im Bild auf: als gespenstischer Pilot,

11 Hollingsworth hat diese Geschichte nicht signiert, aber die stilistischen Ahnlichkeiten mit den
anderen hier erwahnten und signierten Geschichten ist uniibersehbar. Zu Hollingsworths Biogra-
phie vgl. Quattro 2020, 150-164.
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der sich an gierigen, gewissenlosen Unternehmern récht — in diesem Fall zwei
Flugzeugbauern, die seinen Tod als Testpiloten in Kauf genommen haben (vgl.
Hollingsworth 1953d, 1 und 7). In The Clutch of the Devil Fish ist die Logik &dhnlich,
auch wenn der Totenkopf selbst keine eigene Rolle spielt, sondern vor allem dazu zu
dienen scheint, keine stabile Signifikanz herzustellen. In jeder Konstellation gewinnt
er eine spezifische Bedeutung.

Sein stummer Ort zwischen den Panels deutet darauf hin, dass dieses Skelett —
wie die weifsen Fugen zwischen den Panels — eine organisierende Kraft bildet:
Die weiflen Fugen sind sichtbar, aber opak. In einer ,Anatomie des Comics“ lie-
BBen sich die weifden Fugen entsprechend weniger als Schnitte in ,ein bereits vor-
ausgehendes Ganzes“ verstehen (Packard 2009, 83), denn als blanke Knochen.'?
Sie sezieren nicht das Ganze, sondern legen das Skelett eines deformierten, viel-
leicht sogar monstrésen Korpers frei, der niemals ganz abgeschlossen sein kann.
Die Fuge als Skelett zu deuten, erinnert aber vor allem an den Tod einer (einheit-
lichen) Bedeutung und damit einer eindeutigen Identifizierung. Das heif3t keines-
wegs, dass der weifse Raum zwischen den Panels neutral ist. Im Gegenteil: Er ist
formlos (weifd), geformt durch die Rédnder der Panels, die der Totenkopf tiber-
schreitet, und zugleich Form (Schéddel) und weif8. Die Form des Schédels verdeut-
licht die Formlosigkeit der Fugen als Zerfall der Form, der nicht neutral sein
kann, weil um seine Deutung viele Auseinandersetzungen stattfinden. Seine
Farbe wie die Farbe der Fugen ist in diesem Sinne kein neutraler Raum jenseits
aller Farben, sondern stellt als Raum des Zerfalls die Frage nach dem Abjekten.
Barbara Creed hat Julia Kristevas Begriff des Abjekten so interpretiert, dass die
Leiche als ,the ultimate in abjection“ erscheint (Creed 1993, 9), sie verkniipft die-
sen Gedanken mit der Ambiguitat des Abjekten (Creed 1993, 10), das auch dadurch
entstehe, dass es keine Grenze habe. Hollingsworths Totenschddel zwischen den
Panels erlaubt, dieses weifle AuBerhalb der Panels selbst als Abjektes zu verste-
hen, als etwas Monstroses, das die Lektiire eines Ganzen destabilisiert: ,Although
this destabilisation is apparently covered over when the gaps between panels are
presumed to disappear through the fiction of temporal lapse or perspective shift,
they nevertheless leave a residual trace in the spatial field of the page’s body*,
fasst Donald Ault diese Ambivalenz zusammen (2000, 126). Der Totenkopf unter-
bricht die durch die Erzdhlung tiberbriickte Unterbrechung zwischen den Panels
und erinnert so an die Funktion der Spur: ndmlich niemals neutral sein zu kon-
nen. Als Skelett umfangen die Zwischenrdume zwischen den Panels diese wie der
Tintenfisch die Briider, die er mit seinen Tentakeln umfasst und erwiirgt (vgl.
Hollingsworth 1954, 4, Panel 4, aber auch Abb. 4, Panel 6). Eine Pointe der Geschichte

12 Eine nicht untibliche Vorstellung in der Theorie der Comics (vgl. z. B. Davies 2019, 73-74).
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ist, dass der Tintenfisch in der Geschichte, um es mit Ault zu sagen, verdeckt wird
durch das stereotype Bild der Frau, der ,overpowering beauty“ (Hollingsworth
1954, 2) zugeschrieben wird. ,No one’s seen her“ (Hollingsworth 1954, 2), stellt
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LOUD 1N SHEER PLEASURE KT uAppENED | U
] MYRA 7 WOUND.
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Abb. 4: Die letzte Seite von The Clutch of the Devil Fish.
Hollingsworth, The Clutch of the Devil Fish (Dark Mysteries 20), Oktober 1954. 9.
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Eban Frost fest und gleichzeitig haben die Lesenden sie gesehen — und ebenso
verhdlt es sich mit den Fugen zwischen den Panels.

Es darf an dieser Stelle offenbleiben, ob das Abjekte als chora an die Vorstel-
lung der phallischen Mutter gebunden ist, wie es Luce Irigarays Lektiire des Ti-
maios nahelegt und von Judith Butler aufgrund dieser Zentrierung Kkritisiert
wurde (vgl. in Bezug auf Comics Frahm 2021a, 70) — aber es wird sich zeigen, dass
in The Clutch of the Devil Fish eine interessante Lektiire des Abjekten vorgeschla-
gen wird. Das Dark Mystery ist hier weifs und nicht-weif zugleich, und zersetzt als
Skelett den zentrierenden Blick — nachdem es im Splash-Panel die phallische Pro-
jektion gendhrt hat. Die living dead in den Panels werden vom dead dead des Wei-
f3en umgeben, das sich aber mit allen méglichen Projektionen bevélkern lasst, die
das Tote, Abjekte, Verworfene wieder in Bilder zu tibersetzen sucht. Wie der Tin-
tenfisch am Ende der Geschichte den phallischen Mann umklammert und auflést
(Abb. 4), so umklammern die weifSen Flachen diese Geschichte und verunsichern
die Versuche einer vereindeutigenden Lesart.

Comics als vagina dentata

Schon im ersten Panel von The Clutch of the Devil Fish verdoppelt sich der Toten-
kopf in dem Bild (Abb. 3). Wahrend das Bild des Totenkopfs wiederholt wird, tre-
ten Text und Bild auseinander. Kaum eine der im einfiihrenden Text gegebenen
Informationen ist im Bild wiederzufinden: ,the cold waters (Hollingsworth 1954,
1) sind nur ganz klein, griin am Rand zu erahnen. Der Text benennt die Voraus-
setzung der Geschichte: die Briider sind ,on their trip for fortune to be stripped
from the bellies of gigantic monsters of the deep“ (Hollingsworth 1954, 1) — ge-
meint ist hier aber nicht die im Bild gezeigte Krake, sondern der Wal, wie das
Ende des Textes andeutet: ,a dank, smelly whaling vessel, soon to be filled with
mountains of blubber and gallons of whale oil“ (Hollingsworth 1954, 1), eine Be-
kraftigung der das Meer ausbeutenden Tétigkeit der Briider, die kein Maf$ zu ken-
nen scheint. Das Auseinandertreten von Bild und Text ist auch bemerkenswert,
weil das Motiv der Kapitalisierung der Natur am Ende der Seite noch einmal un-
terstrichen wird: ,We just love the money it brings“ (Hollingsworth 1954, 1),
spricht einer der Briider ungeniert aus. Zwischen dieser Aussage und dem Text
im Splash-Panel steht die Frau im Griff des Devil Fish, auf die sich ein sexistischer
Spruch im Panel darunter bezieht, den einer der Briider in einem gelben Pullover
von sich gibt: ,A girl in any port“ (Hollingsworth 1954, 1). Damit wird — scheinbar
uberlegen — die zuvor von einem alten Seemann gedufierte Warnung, dass in der
See Hexen leben, in den Wind geschlagen. Wie der Spruch suggeriert auch der
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Titel The Clutch of the Devil Fish mit dem Bild einer monstrésen Totenkopfkrake,
dass der mannliche Held die hilflose Frau aus den Tentakeln des Monsters mit
dem — den Phallus verldngernden — Stock retten muss, der im Verlauf der Ge-
schichte allerdings zu einem Dolch schrumpft. Der Krake wird mit dem Totenkopf
identifiziert, der dann die Fugen bevdlkert, die so nicht nur Knochen, sondern
selbst zu Tentakeln werden.

Der Kampf gegen den Kraken ist ein auch aus vielen anderen Comics bekann-
tes Bild. In 2023 Super Police von Clem Gretter und Ken Fitch, im Mai 1935 in New
Fun Nr. 4 veroffentlicht, ruft die vom Oktopus gefangene Joan nach Rex Cosmos,
dem Helden mit der Strahlenpistole (Gretter und Fitch 1935a); im selben Heft er-
legt Don Drake mit seiner ,atomic energy gun“ ein ,many armed beast“ (Gretter
und Fitch 1935c), dessen Tentakeln ihn schon in dem Heft zuvor umklammern
(Gretter und Fitch 1935b). Dass es sich bei diesem phallogozentrischen Phantasma
nicht nur um eine Grille der 1930er Jahre handelt, sondern um eine diskursive
Formation, bewies kiirzlich Thilo Krapp in seiner Version von 20 000 Meilen
unter dem Meer, der dieses Motiv in allen offensichtlichen psychoanalytischen Di-
mensionen wieder aufgegriffen hat (vgl. Krapp 2022, 209-218): diese Darstellun-
gen eint, dass die Arme des Oktopus als medusische Schlangen zu lesen sind, die
Offnung des Schlunds, so er zu sehen ist, gleicht der vagina dentata, die den Hel-
den zu kastrieren droht (vgl. Creed 1993, Part 2). In den genannten Comics gelingt
es den Helden meist, bei Krapp mit einer Axt, die Tentakeln abzuschlagen. Die
projizierte Kastrationsangst wandelt sich in einen ungehemmten Gewaltakt, der
die Kastration mehrfach wiederholt und darin zu bannen sucht. Das Splash-Panel
in Hollingsworths The Clutch of the Devil nimmt diese Projektion auf und scheint
sie zu bekraftigen, doch nur, um sie im Verlauf der Handlung zu verkehren. Es
zeigt sich, dass der Held die Frau gar nicht aus den Fangen des Kraken retten
muss, denn sie ist selbst der Devil Fish — wie der blonde Mann namens Eban
schliefilich, allerdings zu spéat, bemerkt.

Barbara Creed geht in ihrer Studie iiber Horrorfilme The Monstrous Feminine
auf Sigmund Freuds kurzen, wie einschldgigen Text zur Medusa ein, dessen Fixie-
rung auf die ,Vervielfaltigung der Penissymbole“ (Freud 1972, 47) den aktiven An-
teil der Figur der Medusa verdrange. Freud unterschlage ,the active terrifying
aspects of the female genitals — that they might castrate“ (Creed 1993, 275)."* Fiir
Freud steht das Kopfabschlagen durch Perseus als Bild fiir die Kastration (,,Kopfab-

13 Natiirlich ist The Clutch of the Devil Fish nicht der einzige Comic, der diese Konstellation vor-
stellt. Hy Fleishman signiert beispielsweise Medusa in Dark Mysteries Nr. 9, 1952, wo ein blonder
Hune mit Schlangenphobie sich selbst in eine Schlange verwandelt. Von Fleishman ist auch Me-
dusa’s Head in Mister Mystery Nr. 15 vom Februar 1954. In seiner graphischen Finesse, die Zdhne
der vagina dentata hervorhebend, beeindruckt Rudy Palais’ Medusa’s Head in Tomb of Terror
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schneiden = Kastrieren®, Freud 1972, 47) und erldutert die ,grauerregende Wir-
kung“ ,des weiblichen Genitals“ (Freud 1972, 48) nicht, wahrend Creed in den Zah-
nen der Medusa die vagina dentata ein Bild fiir die Kastrationsangst erkennt. In
vielen Comics lasst sich der Tintenfisch wiederum als verschobenes oder auf den
Kopf gestelltes Bild der Medusa erkennen. Im Splash-Panel von The Clutch of the
Devil Fish steht Eban wie Perseus den vervielfaltigten Penissymbolen gegeniiber,
die er nicht mit einem Schild spiegelt, sondern denen er mit einem Symbol fiir ,das
erigierte mannliche Glied“ (Freud 1972, 48) begegnet, das die Kastrationsangst zu-
gleich ausstellt und im Zitat der Abenteuercomics, in denen die Vernichtung der
Tentakel-Monster mit Strahlenpistolen meist ohne grofiere Probleme gelingt, ein
Mittel ,zur Einschiichterung des bdsen Geistes“ ist (Freud 1972, 48). Der Schwung
der Haare der Frau deutet in diesem Splash-Panel eben auf den Mythos der Me-
dusa: ihre Haare schmiegen sich an den Arm des Tintenfischs an und dessen Tenta-
keln werden kaum zuféllig spéter als ,snakelike arms“ bezeichnet (Hollingsworth
1954, 4). Myra wird den Mann schliefilich umschlingen und erdriicken — und Kopf
und Korper trennen (Abb. 4 im sechsten Panel), ,sucking tentacles with amazing
bonecrushing strength“ (Hollingsworth 1954, 7). Dem so isolierten, vom Korper
gleichsam kastrierten Kopf ist die Sprechblase: ,Myra [...] you’re the devil fish!“
(Hollingsworth 1954, 7) zugeordnet. So versucht der zerteilte, fragmentierte Kérper
des heterosexuellen Mannes, von dem als zweifelhaft gelten darf, ob er selbst als
Jhereits vorausgehendes Ganzes“ (Packard 2009, 83) begriffen werden kann, eben
das Prinzip einer einheitlichen Identitét, eines bereits vorausgehenden Ganzen, das
heifst hier der Identitidt von Myra und dem Kraken, auf einen Korper zu projizieren.
Aber Name, Figur und Erscheinung finden gerade nicht in einem vorausgehenden
Sein zusammen, sondern treten von Panel zu Panel anders werdend auseinander.**
Hollingsworth macht sich tiber diese Vorstellung lustig, indem er den Comic als va-
gina dentata inszeniert und so den Medusa-Mythos umkehrt.

Die verletzliche Figur

Die letzte Seite der kurzen Geschichte bietet den Betrachtenden sehr verschie-
dene Ansichten von dem, wer oder was Myra ist (Abb. 4). Im ersten Panel er-

Nr. 5, 1952: die zweite Seite zeigt, wie die Schlangen der Medusa sich iiber alle Panels ausbreiten,
die Zwischenrdume selbst in Schlangen verwandelnd.

14 Es ist hier nicht der Ort, die Frage zu verfolgen, ob sich nicht Comics selbst als vagina dentata
verstehen liefen, indem diese ndmlich den Blick abschneiden. Die Heldencomics, in denen ge-
zeigt wird, wie dieses Monster besiegt wird, waren gerade Ausdruck dieser Angst.
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scheint sie wie zuvor als Frau. Thre wehenden Haare zitieren das Splash-Panel
(Abb. 3) und deuten damit indirekt schon auf ihre Identitat als Krake voraus, wie
sie auf dieser Seite vorgefiihrt wird. Eban behauptet hier verbal seine Uberlegen-
heit tiber den Teufelsfisch und stellt seine durch die Morde an seinen Briidern
verunsicherte mannliche Subjektivitat durch die Bitte um Bestatigung wieder
her. Diese Subjektivitdt ist nicht nur — wie wir gesehen haben — mérderisch, sie
ist auf Anerkennung angewiesen, durch die sie ihr Handeln als gerechtfertigt ver-
stehen kann. Eban lacht das Lachen der Téter (vgl. Theweleit 2015). Das referiert
doppelt auf das erste Panel, in dem Myra auf der zweiten Seite in der Geschichte
erscheint (vgl. Hollingsworth 1954, 2): nicht nur wird sie ganz gezeigt, sie hat im
Netz, mit dem sie gefangen wird, wie auf dem Ruderboot eine Verletzung, beide
Male verbinden sich ihre orangen Haare mit der griinen See. Das vierte Panel der
letzten Seite vereint Myra und Eban als Silhouetten, ganz flach verweisen sie auf
die Materialitit der Comicseite (Abb. 4). Im flinften Panel sitzt Myras Kopf — wie
im Splash-Panel der Totenkopf — auf dem Oktopus, auch der Griff der Hand kehrt
wieder. Im sechsten Panel hat Myras Profil die Farbe des Teufelsfischs angenom-
men. ,A strange astonishing change was taking place. Myra’s arms and legs were
turning into thick sucking tentacles“ (Hollingsworth 1954, 7), kommentiert nun
der Text nachtréaglich, die Differenz zwischen Text und Bild unterstreichend,
denn dieser Vorgang war schon im vorherigen Panel zu beobachten. Die Verdnde-
rung, die nun vor sich geht, ist die Verwandlung des Gesichts, die ebenso unkom-
mentiert bleibt wie die Verdoppelung der Gliedmaflen und die Verdnderung der
Farben: Das Gelb ihres Kleides, das Orange ihrer Haare, die Farbe ihrer Haut ver-
schwinden im Griin. Thre Verwandlung lasst undeutlich werden, welches ,ihre*
Hautfarbe, was ,ihre‘ Kérperform oder ,ihre‘ Kontur ist. Wenn ihre Haut zuerst
Ebans gleich erschien, so wird nun ihre Andersheit betont, die sich nicht in einer
Figur zeigt, sondern im Wechsel zwischen den Figuren. Ebans Kopf wiederum zi-
tiert den Totenkopf des Splash-Panels, was hier das Mérderische seiner Taten
unterstreicht.

Schliefilich ist Myras Verwandlung vorerst abgeschlossen. Im letzten Panel ist
ihr menschliches Profil nicht mehr zu erkennen, die Augen des Oktopus stehen
weit auseinander — und aus einer Tentakel ragt noch eine Hand, als wollte sie auf
die Wortbedeutungen von Monster hinweisen: ,monstrare‘ lasst sich als zeigen
und warnen ibersetzen (vgl. Cohen 1996, 4). Der Text kommentiert an dieser
Stelle parteiisch: ,She took wicked Eban into the sea he and his brothers detested
...“ (Hollingsworth 1954, 7). Wenige Seiten zuvor wird der Oktopus noch deutlich
anders gewertet: ,An evil looking octopus“ (Hollingsworth 1954, 4), was als wort-
spielerischer Kommentar zum letzten Panel gelesen werden kann. Fur diese Be-
schreibung gibt es im Bild keine Entsprechung, weil das Tier kaum zu sehen ist
und so nicht bose aussehen kann. Stattdessen ist der Himmel in diesem Panel so
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orange wie die Haare von Myra. Im Panel zuvor ist der Schrei orange koloriert
und dringt aus einer gelben Tiir, die Farbkombination nimmt wiederum Myras
Farben auf (vgl. Hollingsworth 1954, 4, Panel 2). Ein weiterer Mord geschieht
unter orange-gelben Himmel (vgl. Hollingsworth 1954, 6, Panel 3). Myra wdlbt
sich sozusagen iiber das Geschehen, das sie hier unsichtbar als Krake vorantreibt.
Doch der Schrei, ,AHHHH! ... .“ (Hollingsworth 1954, 6) ist in den Farben des Okto-
pus gehalten.

Wenn der Himmel in dem viertletzten Panel der Geschichte die Komplemen-
tarfarben von Ebans Jacke und Myras Kleid vereint und damit die verbundenen
schwarzen Silhouetten farbig umspielt, wirkt das durchaus ironisch: vor dieser
Kitschkulisse der einsamen Insel macht Eban Myra gleichsam einen Heiratsan-
trag. Es wird kein Zweifel gelassen, dass der eigentliche Horror wére, fiir immer
mit einem solchen Sadisten zu leben — und entsprechend nimmt Myra sein ,,Hold
me close“ (Abb. 4, Hollingsworth 1954, 7) ganz in der Tradition der Comics wort-
lich (vgl. Frahm 2010, 332-334). Im letzten Panel schliefilich ist der Armel von
Ebans lila Jacke noch einmal zu erkennen, gerahmt von einem orangen Himmel,
dem gelb unterlegten ,The End“ und der Farbe des Kraken. Das Monstrdse ver-
teilt sich nicht nur in unterschiedlichen Kérpern, sondern auch in Farben. Diese
sind formlos, durch keine Kontur abgegrenzt. Das Monstrose entzieht sich einer
eindeutigen Identifizierung. Zwar reproduziert es stereotype Klischees, aber als
Himmel iberschreitet es diese zugleich. Myra erinnert im Namen an ,myriad’,
,Myriaden‘: die Unzahl. Sie ist nicht nur ein Koérper, sondern viele. Monstros ist
nicht der Devil Fish selbst, der durch das von den Bridern in das Meer gekippte
»Cyanide“ verriickt wird (Hollingsworth 1954, 2), sondern seine Verwandlung,
seine Vielgestaltigkeit, in der — so erzahlt diese Geschichte — méglich wird, dem
,bosen‘ Eban und seinen Briidern das Handwerk zu legen. Dabei bleibt offen, ob
es in einer eigentiimlichen Dialektik nicht gerade das Gift ist, das diese Verwand-
lung provoziert.

Das Unzéhlige der Identitét, das Vielgestaltige und Vielfarbige der Formlosig-
keit, ist nicht das Andere des weifSen, mannlichen (mdrderischen) Subjekts, was ja
jeweils bedeuten wiirde, dass das Formlose durch das phallische Subjekt definiert
wiirde. Nein, das Monstrose ist ein vielféltiges Aufien, das sich nicht auf das Weibli-
che oder auf die Natur reduzieren lasst. Es ist nicht nur orange, gelb, griin, sondern
auch weifd und sogar lila. In seiner Unzéhligkeit, seiner Zerstreuung tiberschneiden
sich im Monstrésen vielféltige Subjektivierungen, die mit jeder Wiederholung an-
dere Formen und Farben materialisieren konnen - aber immer mit dem Formlo-
sen und Unférmigen verbunden bleibt. Das Monstrdse ware in diesem Sinne



84 —— Ole Frahm

the site where discourse meets its limits, where the opacity of what is not included in a
given regime of truth acts as a disruptive site of linguistic impropriety and unrepresentabi-
lity, illuminating the violent and contingent boundaries of that normative regime precisely
through the inability of that regime to represent what might pose a fundamental threat to
its continuity. (Butler 1992, 53)

Die fundamentale Bedrohung durch diesen stérenden, opaken, monstrésen Ort
wird in dieser siebenseitigen Geschichte als Hoffnung realisiert, die — hier ganz
im wortlichen Sinne - toxische, heterosexuelle Mdnnlichkeit selbst zu unterbre-
chen. Wenn die von den Mannern gesetzte Wahrheit die Wahrheit der Ausbeu-
tung der Natur mit allen und vor allem gewalttdtigen Mitteln ist, und darin das
normative Regime reprasentieren, unterbricht das ,Sein‘ von Myra / Devil Fish
dieses Regime, weil es selbst kein ,Sein‘ innerhalb der Grenzen etabliert, sondern
dessen Kontinuitdt unterbricht. Diese Geste der Unterbrechung, die im Comic zwi-
schen den Panels gangig ist, wird hier eben als dieser Ort der Opazitdt verstan-
den, an dem die Diskurse ihre Grenze erreichen — und die Vorstellung eines
vorausgegangenen Ganzen zersetzen.

Myra wird Zeugin der toxischen Ménnlichkeit, sie beobachtet die lachenden
Tater (vgl. Hollingsworth 1954, 3). Fiir ihre prekare Position ist es von Bedeutung,
dass sie selbst zweifach verletzt wird. Ihre zweite Verletzung wird auf der letzten
Seite noch einmal ausdriicklich thematisiert: ,What happened to your hand,
Myra?“, fragt Eban und Myra spielt es herunter (Hollingsworth 1954, 7, Abb. 4,
Panel 2). Eban fragt noch einmal misstrauisch nach, vor einem orangen Hinter-
grund, der ihn schon so umfangt wie im Panel darunter Myras Haare: ,,... just an
accident“ (Hollingsworth 1954, 7, Panel 3). Der angebliche Unfall war als Angriff
auf Seite finf zu sehen, wo Eban in der letzten Zeile das Messer in einen Tentakel
schleudert, in dem es stecken bleibt: ,The knife reached its target and the tentacle
jerked as the sharp point pierced the tough hide“ (Hollingsworth 1954, 5), be-
schreibt der Blocktext diese Verletzung ausfiihrlich. Die Formulierung des Durch-
stechens der ,harten Tierhaut“ (Hollingsworth 1954, 5) deutet die Gewalt als
Penetration und Vergewaltigung an. Die sechste Seite zeigt wiederum in der letz-
ten Zeile Myra wie den Tintenfisch wie auf Seite fiinf zweimal und macht deren
Beziehung so schon strukturell deutlich. Ist der Tintenfisch mit dem Messer, so ist
sie nun mit einer Verletzung zu sehen. Ein Blocktext im Panel — ,Eban didn’t no-
tice the bandage on Myra’s left arm“ (Hollingsworth 1954, 5) — weist die Betrach-
tenden ausdriicklich darauf hin. Margrit Shildrick hat im Anschluss an Butler
eine solche Verletzlichkeit fiir die Ethik des Monsters geltend gemacht — als ,,vul-
nerability to the other, and the vulnerability of the self“ (Shildrick 2002, 13), eine
Verletzlichkeit, die den Status des Subjekts selbst in Frage stellt. Das Monstrdose
werde auf das Andere projiziert, um sich vom Leibe zu halten was ,the security
of closure and self-sufficiency“ (Shildrick 2002, 11) unterminiert. Die Fugen zwi-
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schen den Panels sind in diesem Sinne gerade nicht als closure zu lesen, sondern
als Schnitte, als Verwundungen, die weniger das Ganze anatomisch zerlegen, son-
dern in denen die Verletzlichkeit dem Anderen gegentiber und des Selbst leshar
wird, das nie als Ganzes erscheint. Und so kann der Arm, der aus den Tentakeln
kommt, auch als eine solche Verwundung des Anderen im Anderen gesehen wer-
den. Die Verwendung der Farben, das Ausweiten der Figur in das Formlose zeigt
diese Verwundung an, die den monstrésen Korper nicht allein durch das Messer
verwundbar erscheinen lasst, sondern eben als verletzlich, weil er offen und ste-
tig verdnderbar ist.

Zwei Dinge am selben Platz

»Yes, you see some of us were girls drowned before our time“ (Hollingsworth
1954, 7, Abb. 4), erlautert Myra / Devil Fish etwas kryptisch ihre / seine Herkunft
und zitiert fast wortgleich, mit der entscheidenden Differenz des wertenden Ad-
jektivs den alten Seemann von der ersten Seite, der vor gelbem Hintergrund
warnt: ,pretty girls drowned before their time“ (Hollingsworth 1954, 1). In gewis-
ser Weise materialisiert Myra die médnnlich konnotierte Projektion von ,pretty*
(zum Monster als Projektion vgl. Cohen 1996, 4). Welche Madchen vor ihrer Zeit
starben und warum deutet der Ort der Handlung an, der gleich im ersten Satz
der Geschichte genannt wird: ,, It was from the cold waters near the Salem lands“
(Hollingsworth 1954, 1). Die Hafenstadt Salem an der Ostkiiste der USA ist nicht
nur als Walfangerstadt bekannt, sondern auch beriichtigt fiir mehrere Prozesse
wegen angeblicher Hexerei, die 1692 dort stattgefunden haben und mit 15 Todes-
urteilen endeten.” Im Januar 1953, mehr als ein Jahr vor der Veréffentlichung
von The Clutch of the Devil Fish, erinnerte Arthur Millers am Broadway uraufge-
fiihrtes und bis heute als Klassiker geltendes Stiick The Crucible an die Vorgénge
in Salem. In der essayistischen Einleitung schreibt er: ,But all organization is and
must be grounded on the idea of exclusion and prohibition, just as two objects
cannot occupy the same space“ (Miller 2006, 350). Genau dies, so liefse sich aber
behaupten, macht Myra, die eben nicht nur eins ist, sondern zwei an demselben
Platz und deshalb den Gedanken der Ausschlieffung unterlduft. So wird eine an-
dere Form der Organisation, eine andere Griindung imaginierbar. Das ist das tri-
gerische am Splash-Panel, das Myra und den Devil Fish getrennt zeigt, an zwei

15 Die Literatur dazu ist umfangreich. In Bezug auf den Comic gibt es nichts, vgl. aber Geoff
2020, der S. 159 betont, dass Salem die grofse Bedeutung auch erhalten hat, weil die Prozesse gut
dokumentiert wurden. Sein Artikel behandelt zwei Comics {iber Prozesse in den Siidstaaten.
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Orten und nicht an demselben Platz. Die ganze Geschichte dient implizit dazu,
diese falsche Auffassung, auf deren affektives Einverstdndnis bei den Lesenden
Hollingsworth rechnen kann, weil es alle Klischees bedient, zu korrigieren zu-
gunsten der Auffassung, dass sich zwei Identititen auf demselben Platz finden. In
der Diskussion uber Intersektionalitdt ist darauf hingewiesen worden, dass sich
in bestimmten Identititen, wie die afro-amerikanischer Frauen, ,both a women
question and a race problem® {iberlagern, wie Mary Romero die Autorin Anna
Julia Cooper zitiert (Romero 2018, 42). Kimberlé Crenshaw schreibt in ihrem
grundlegenden Artikel von einer Verletzung (,harmed“) an der ,intersection®
durch ,sex discrimination or race discrimination“ (1989, 149). Die ,conceptual li-
mitations of the single-issue analyses“ (Crenshaw 1989, 149), die durch die Inter-
sektionalitat herausgefordert wird, bekommt in The Clutch of the Devil Fish ein —
wie im Traum verschobenes, verdichtetes — Bild, denn diese intersektionale Er-
fahrung wurde gerade vom Mainstream verdrangt, wenn nicht verleugnet.*®

Eines der als Hexen ermordeten Madchen von Salem, Tituba, arbeitete beim
Pastor, der die Hexenprozesse mafigeblich vorangetrieben hat. Miller nennt sie
ganz im rassistischen Jargon seiner Zeit ,Negro slave“ (Miller 2006, 351). Neuere For-
schung hezweifelt die Richtigkeit dieser Bezeichnung: ,There is no reference any-
where in the seventeenth-century documents to Tituba as an African or as someone
of African background. [...] She was never described as black or as a Negro“ (Breslaw
1998, XXI). Es darf allerdings angenommen werden, dass Alvin Hollingsworth
die Quellen des 17. Jahrhunderts nicht konsultierte, sondern Millers Projektion auf
Tituba kannte und indirekt aufnahm. Er war von den Zeichnern der Dark Mysteries,
soweit bekannt alles Manner, der einzige Afro-Amerikaner. Die weiteren Zeichnen-
den der Dark Mysteries hatten ganz unterschiedliche Hintergriinde: Jon D’Agostino
ist mit seinen Eltern aus Italien in die USA eingewandert. Hy Fleishman war der
Sohn von David and Molly Zamoskiewicz, die aus Polen eingewandert sind.

Wie gesehen ist Myras Identitdt ebenfalls nicht einheitlich: und so 1asst es
sich vermuten, dass die Geschichte eine indirekte Reflexion auf Tituba und die
Hexenprozesse ist. In dieser Perspektive verwandelt sich die Methode, Wale mit
Gift zu jagen in einen interessanten Kommentar, ndmlich als Beschreibung der
Praxis des FBI unter Hoover oder auch in Bezug auf die Senate Hearings zu den
comic books, die nur wenige Monate vor Veroffentlichung der Geschichte stattge-
funden haben."” Mit Arthur Millers Formulierung lieRe sich vielleicht fiir die Co-
mics sagen, dass sie auch verfolgt wurden, weil in ihnen immer wieder zwei

16 Es ware eine genauere Untersuchung wert, wie sich dies zur Geschichte Posessed oder Love’s
Decoy von Alvin Hollingsworth in Negro Romance Nr. 2 (Hollingsworth 1950a und 1950b) verhalt.
Sie zeigen sich auf den ersten Blick eher als ,single issue analyses“ (Crenshaw 1989, 149).

17 Vgl. Nyberg 2008, 155-166.
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,Dinge‘ denselben Platz einnahmen. Sie machten so intersektionale Identitiaten
zwar nicht direkt erzihlbar, aber indirekt in der Uberlagerung verschiedener
Identitdten. Dass schliefilich Hexenfiguren oft erhéngt, also erwiirgt wurden, wie
beispielsweise auf dem Holzschnitt The Witchfinder (abgedruckt in Williams und
Williams Adelman 1992, 95) zu sehen ist, lasst die Rache des Oktopusses noch ein-
mal triftiger erscheinen.

Zusammenfassung

Die Horrorcomics der 1950er Jahre zeigen immer wieder, dass die vermeintliche
,Normalitat‘ mit klaren Identitidten triigen kann. Das ist das Grauen, das sie aktivie-
ren, das aber in dem hier diskutierten Heft der Dark Mysteries in beiden Geschich-
ten umgekehrt wird. Die Lesenden werden eingeladen, sich mit dem weifsen,
heterosexuellen, blonden, kréiftigen Mann zu identifizieren, der in dem einen Fall
Sohn eines SS-Arztes, in dem anderen Fall ein skrupelloser Walfénger ist. Dies wird
aber nicht als ,dunkles Geheimnis‘ inszeniert, sondern das Geheimnis, so wird den
Lesenden Glauben gemacht, sollen die Frauen verbergen, deren schone Ober-
fliche — ganz in der sexistischen Tradition der femme fatale — triigt. Aber dieser
sexistische Blick wird von den Geschichten nicht bestétigt. Das ,dunkle Geheimnis*
bezeichnet vor allem die Wahrheit, dass diese Figuren nicht eins sind oder genauer
zwei auf einer Stelle. Es ist ja gerade nicht so inszeniert, dass die Zombies und der
Krake die wahre Identitét der Figur anzeigen, sondern wie in einer Umkehrung der
Superhelden-Identititen der 1940er Jahre zwei gleichzeitig existierende Identitdten
(vgl. Frahm 2010, 262-264)."® Vielleicht lieRe es sich auch so beschreiben, dass die
Zeichen als lebendige Tote im Comic konstitutiv eine Inkongruenz in der Reitera-
tion erzeugen, weil sie sich gegenseitig heimsuchen. Dies wird durch das opake Ske-
lett der Fugen moglich, das die Panels schneidet. Diese Verletzlichkeit der Form, die
sich auch in der Verletzlichkeit der Figuren reflektieren kann, macht die Comics
meines Erachtens geeignet, ,das sichtbar zu machen, was sich aufserhalb des hege-
monialen Diskurses befindet (Beckmann u. a. 2021). Dies kann innerhalb der
engen Genre-Grenzen und der offensichtlichen Reproduktion von Klischees und
Stereotypen stattfinden, indem das Formlose des Monstrdsen sich tber die Panels

18 Wéhrend Hollingsworth in seinen Comics fiir Negro Romance (Hollingsworth 1950a, Hollingsworth
1950b) die Intersektionalitdt seiner Protagonistinnen im Handlungsverlauf andeuten kann,
bleibt diese Andeutung aber weitgehend den Genre-Konventionen unterworfen, in denen sich
die Uberlagerung verschiedener Verletzungen nicht artikulieren kann. Race spielt in den Comics
kaum eine Rolle.
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verteilt, in seiner Formlosigkeit verletzlich bleibt, und damit Identititen aufierhalb
des hegemonialen Diskurses artikulieren kann — und mit jeder Wiederholung die
Frage stellt, wie es weitergeht in der Lektiire, selbst wenn die Geschichte endet.
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Jasmin Wrobel

(In)visivel/(Un)sichtbar: Intersektionale
Uberlegungen zu Marcelo D’Saletes
,sumidouro“ und Sirlene Barbosas und
Joao Pinheiros Carolina

Zum Einstieg: Birgit Weyhes Zehn Wahrheiten iiber
Sdo Paulo

Im Jahr 2012 nahm die deutsche Comiczeichnerin und Illustratorin Birgit Weyhe
(*1969) an dem Austauschprogramm Osmose des Goethe-Instituts in Porto Alegre
teil,! das es ihr ermoglichte, einige Wochen in Sdo Paulo zu verbringen. Entstan-
den ist in dieser Zeit u. a. der zweisprachige Comic Zehn Wahrheiten tiber Sdo
Paulo | Dez verdades sobre Sdo Paulo, in dem sie auf zehn separaten Seiten Beob-
achtungen oder Merkmale beschreibt, die die bevélkerungsreichste Stadt Siid-
amerikas aus ihrer Sicht charakterisieren.? Drei der zehn ,Wahrheiten®, die in
Weyhes Comic unter den Titeln ,Geschichte, ,Konsum“ und ,,Geschlecht“ aufein-
anderfolgen, kreisen hierbei um die Kategorien Race, Class und Gender. Birgit
Weyhes ,Blick von aufien‘, der gerade an den Intersektionen dieser ,differenz-
und identitatsstiftende[n] Strukturkategorien (Sina 2019, 151) hdngen zu bleiben
scheint, soll als Heranflihrung an den Gegenstand der vorliegenden Untersu-
chung dienen. Hierzu werden im Folgenden einige Schlisselaspekte herausge-
stellt und kontextualisiert.

In das sechste Kapitel ,,Geschichte“ fiihrt Birgit Weyhe mit einem Zitat des 6ster-
reichischen Schriftstellers Stefan Zweig ein, das sie von ihrem Avatar vorlesen lasst:
»- dass alle diese schon durch die Farbe sichtbar voneinander abgezeichneten Ras-
sen in vollster Eintracht miteinander leben“. Weyhe schliefst an: ,Brasilien, ein Land

1 Im Rahmen des von José Aguiar koordinierten und von Augusto Paim kuratierten Austausch-
programms reisten die brasilianischen Comiczeichner:innen Paula Mastroberti, Jodo Montanaro
und Amaral nach Deutschland, wéhrend Aisha Franz, Mawil und Birgit Weyhe einige Wochen in
Brasilien verbrachten. Die kiinstlerischen Ergebnisse des Austauschs wurden in dem Band Os-
mose: Brasil e Alemanha em quadrinhos = Osmose: Brasilien und Deutschland in Comics (2013)
veroffentlicht.

2 Birgit Weyhes Zehn Wahrheiten iiber Sdo Paulo ist auch auf ihrer Webseite abrufbar: https:/
birgit-weyhe.de/sao-paulo/ (abgerufen am 17.3.2022). Im Folgenden wird bei Zitaten und Verwei-
sen nur auf das entsprechende Kapitel verwiesen.
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ohne Rassismus?“ Das wie der gesamte Comic schwarz-weifs gezeichnete Panel zeigt
vier Personen mit verschiedenen Hautschattierungen, unterschiedlichen Haarstruk-
turen und Augenformen. Die Idee oder vielmehr der Mythos einer democracia ra-
cial, einer ,Rassendemokratie‘, den Weyhe hier durch das Zitat aus Zweigs Brasilien:
Ein Land der Zukunft (1941) anklingen lésst, wurde 1933 durch das Werk Casa-
Grande & Senzala® des brasilianischen Soziologen Gilberto Freyre etabliert. Freyre
vertrat die Ansicht, dass mehrere Faktoren, darunter die angeblich engen Beziehun-
gen zwischen den Plantagenbesitzer:innen und versklavten Zwangsarbeiter:innen
sowie der vermeintlich giitige Charakter des portugiesischen Imperialismus, die Her-
ausbildung strenger ,Rassenkategorien‘ im kolonialen Brasilien verhindert hétten
(vgl. Freyre 1990 [1965]). Diese Idee einer democracia racial in Brasilien ist bis heute
ein — meist von rechtskonservativer Seite — vorgetragenes Ausfluchtargument,
wenn es um Themen wie Marginalisierung, Diskriminierung und strukturelle Ge-
walt geht. Die soziale und ethnische Segregation in Brasilien fufit aber auf der Ge-
schichte der Sklaverei. Wie von Weyhe festgehalten, war Brasilien 1888 das letzte
Land auf dem amerikanischen Kontinent, das die Sklaverei abschaffte. Viele der
ehemals versklavten Menschen verlieffen daraufhin die Plantagen, kehrten aber
kurz darauf unter noch schlechteren Arbeitsbedingungen zurtick, da sie anderswo
keine Arbeit fanden. In den Stddten mussten sie zudem mit zugewanderten Arbei-
ter:innen konkurrieren (vgl. Rinke und Schulze 2013, 110-111). Viele zogen in die
entstehenden Favelas in den AufSenbezirken oder auf den Hiigeln der Stadt wie
z.B. in Rio de Janeiro, wobei einige der ersten Siedlungen als bairros africanos
(,afrikanische Stadtviertel‘) bezeichnet wurden. Diese soziale und ethnische
Segregation setzt sich bis heute zum Teil fort, wie Weyhe in ihrem siebten Kapitel
L2Konsum* festhélt. Sie beobachtet in den ersten fiinf Panels: ,Sdo Paulo boomt. /
Es gibt eine solide Oberschicht / die sich nicht scheut fiir 500 Euro / in gemieteten
Buffets Kindergeburtstage auszurichten. / Die bewachten Konsumtempel lassen
keinen Wunsch offen®. Die Panels 2-4 zeigen die Mitglieder weifser Kleinfamilien
aus der Paulistaner Oberschicht auf einem Familienfoto und auf den pompds aus-
gerichteten Kindergeburtstagen. Im fiinften Panel wird der Blick der Rezipient:
innen auf die Einkaufszentren gelenkt. Wahrend sich im Bildhintergrund englisch-
sprachige Schlagworter der konsumorientierten oberen Gesellschaftsschicht auf
Etiketten und Schildern versammeln (,Cool!*; ,New*; ,Sweet*; etc.), ist im Bildvor-
dergrund ein Schwarzer Sicherheitsmitarbeiter zu sehen. Das Panel leitet tiber zu
Weyhes eigentlicher Beobachtung oder ,Wahrheit“, die um den Zusammenhang

3 Die Studie ist 1965 unter dem Titel Herrenhaus und Sklavenhiitte. Ein Bild der brasilianischen
Gesellschaft bei Kiepenheuer & Witsch in der Ubersetzung von Ludwig Graf von Schénfeldt auf
Deutsch erschienen.
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von Kapitalismus und neokolonialen Strukturen kreist: ,Dort [gemeint sind die
sbewachten Konsumtempel“; Anmerk. . W.] findet man auch viele Afrobrasilia-
ner“. Panel 6 zeigt insgesamt 47 skizzenhaft angedeutete Figuren, vermeintliche
Besucher:innen der Einkaufszentren. Nur acht Figuren sind hierbei umkreist, sie
stehen fiir den von Weyhe beobachteten Anteil afrobrasilianischer Personen in
den Einkaufszentren — eine Darstellung, die eine eklatante Diskrepanz in Brasilien
illustriert, die die Philosophin und Frauenrechtlerin Djamila Ribeiro wie folgt zu-
sammenfasst: ,[d]ie schwarze Bevilkerung stellt mit 51 Prozent die Mehrheit, ist
aber immer noch in der Minderheit, was die gesellschaftliche und politische Re-
prasentanz anbelangt“ (2022). Die Legende des darauffolgenden Panels erganzt
nun die ironische Beobachtung: ,Hauptsdchlich als Wachménner, Putzfrauen und
Kindermédchen“ und zeigt drei Schwarze Menschen in diesen Funktionen. Das
siebte Kapitel schliefSt mit einem Panel mit schwarzem Tintenklecks, in weifSen
Lettern ist darin geschrieben: ,Armut hat eine Farbe“. Eine kiinstlerische Entschei-
dung, die simplifizierend wirken konnte, stiinde sie fiir sich allein, denn der Tin-
tenklecks scheint die systemische Marginalisierung, Diskriminierung und Gewalt
zu verbergen, die fiir die prekdren Lebensverhdltnisse vieler Schwarzer Menschen
in Brasilien ursédchlich ist. Er verbirgt auch ihre Rolle als aktive Gestalter:innen
der brasilianischen Gesellschaft und ,normalisiert* bzw. automatisiert eine sozio-
o6konomische Zuordnung an der Schnittstelle von Race und Class. Durch den Kon-
text des vorangehenden Kapitels wird die systemische Fortsetzung kolonialer
Strukturen aber deutlich, indem nicht nur der Mythos einer democracia racial iro-
nisch hinterfragt wird, sondern auch der einer vermeintlichen Meritokratie, der
zufolge die gesellschaftliche Position und Stellung einer Person allein von der eige-
nen Leistung abhangt. Durch das achte Kapitel ,,Geschlecht“ bringt Weyhe noch
eine weitere Betrachtungsachse ein, wobei hier vor allem die Exotisierung und Se-
xualisierung Schwarzer Frauen fokussiert wird. Hierzu im Gegensatz stehen die
an hegemoniale gesellschaftliche Normen gekntipften Schénheitsideale, wie sich —
ohne in diesem Fall ndher auf Weyhes bildliche Darstellungen einzugehen — be-
reits aus den Bildlegenden ablesen lasst: ,Die farbigen Frauen in den Reisepro-
spekten! / Die Sambakoniginnen! / Im Alltag dagegen ist Schonheit weifs. / Die
Haare werden blondiert und geglattet. / In Modezeitschriften gibt es oft keine ein-
zige farbige Frau. / [...] / Fir den Sex darf es dann wieder exotischer sein“. Die
scharfe Diskrepanz zwischen Wertschatzung und sexuellem Begehren lasst sich
hier genau an den Intersektionen von Race, Class und Gender verorten.

An Weyhes Beobachtungen anschliefiend sollen im Folgenden zwei Werke afro-
brasilianischer Comickiinstler:innen vorgestellt und diskutiert werden, deren Figu-
ren sich mit eben diesen Marginalisierungs-, Diskriminierungs- und Gewaltmustern
an den Schnittstellen von Race, Class und Gender auseinandersetzen miissen: Marcelo
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D’Saletes im 17. Jahrhundert spielende Erzdhlung ,sumidouro“ (2014) und Sirlene
Barbosas und Jodo Pinheiros grafisches Biopic Carolina (2016).

Marcelo D’Saletes ,,sumidouro“: rassifizierte und
sexualisierte Gewalt im kolonialen Brasilien

Der aus Sdo Paulo stammende Marcelo D’Salete ist zweifellos einer der internatio-
nal bekanntesten brasilianischen Comiczeichner:innen. D’Saletes Werk umfasst —
neben diversen kleineren Arbeiten — vier Graphic Novels.* In den beiden zuerst
erschienenen Werken, Noite Luz (,Nacht Licht)® (2008) und Encruzilhada (Kreuz-
weg") (2011), setzt er sich mit den urbanen Peripherien Sdo Paulos auseinander.’
D’Saletes spitere Werke Cumbe’ (2014) und Angola Janga (,Klein-Angola‘) (2017)
thematisieren den Aufstand des Quilombo dos Palmares, einer Siedlung der Skla-
verei entflohener Menschen im brasilianischen Nordosten des 17. Jahrhunderts.
Stilistisch folgt D’Salete insgesamt einer chiaroscuro-Tradition. Die urbanen Er-
zdhlungen charakterisieren sich durchgehend durch dicht gefiillte Panels und
Schattierungen, wahrend sich D’Saletes ,traco [...] sujo e poético“8 —in den Worten
Marcelo Yukas D’Saletes ,schmutzige und poetische Linienfithrung“ — in den
Palmares-Narrativen bedingt durch deren Verortung im kolonialen Brasilien mit
weiten Landschaftsszenerien abwechselt. Allen Werken gemeinsam ist D’Saletes
kinematografischer Blick: Weitwinkelperspektiven und schnell wechselnde De-
tailaufnahmen geben seinen Comics zeitweilig einen filmhaften Charakter. Auch
machtasymmetrische Beziehungen zwischen den Figuren werden auf dhnliche

4 Im November 2022 ist Marcelo D’Saletes fiinfte Graphic Novel Mukanda Tiodora bei Veneta
erschienen.

5 Alle Ubersetzungen von Titeln sind — soweit nicht anders angegeben — solche der Verfasserin.
6 Die 40 Seiten umfassende Erzdhlung ,Risco“ (lasst sich mit ,Risiko‘, aber auch ,Strich‘ iberset-
zen), die ebenfalls im gegenwartigen Sdo Paulo spielt, wurde 2014 zunéachst separat verdffentlich
und 2016 in die zweite Edition von Encruzilhada integriert.

7 Das Titelwort cumbe entstammt der Kimbundu-Sprache und wird in einigen lateinamerikani-
schen Landern auch als Synonym fiir quilombo verwendet. In dem fiir Cumbe angefertigten Glos-
sar werden die komplexen Bedeutungsgehalte des Begriffs in Verbindung mit der Sonne, dem
Tag, Licht, Feuer und Kraft/Stirke gebracht (D’Salete 2014, 171).

8 Yukas Kommentar zu Encruzilhada ist auf der Webseite von Marcelo D’Salete abrufbar: https://
www.dsalete.art.br/hq_encruzilhada.html (abgerufen am 17.3.2022). Siehe in diesem Zusammen-
hang auch eine Untersuchung von Nohora Arrieta Fernandez, die Cumbe beziiglich einer Asthetik
der Ambiguitat unter Riickgriff auf das Konzept der opacité von Edouard Glissant analysiert hat
(2019).
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Weise angedeutet, durch aufeinanderfolgende high und low angle shots oder
indem jeweils auf die Fiife bzw. das Schuhwerk der Figuren gezoomt wird. So
stehen sich in Noite Luz und Encruzilhada héufig Figuren in schweren Stiefeln
bzw. nagelneuen Sneakern und Figuren in Flip-Flops gegeniiber; in Cumbe und
Angola Janga werden die ebenfalls schweren Stiefel der Plantagenbesitzer den
meist nackten Fiiflen der versklavten Figuren entgegengestellt. Aufserdem ist sei-
nen Werken gemeinsam, dass sie fast ohne Text auskommen: Die stillen Panels
uberwiegen bei Weitem, es gibt keine Bildlegenden und daher auch keine domi-
nante Erzahlstimme, nur die ebenfalls auf ein Minimum reduzierten Dialoge der
Figuren.

Die mehr als zehnjahrige Recherchearbeit fiir das 430 Seiten starke Werk An-
gola Janga, in deren Rahmen auch das friiher veroffentlichte Cumbe entstanden
ist, fiihrte D’Salete fiir Bildstudien wiederholt in die Serra da Barriga, den histori-
schen Schauplatz des Quilombo dos Palmares. Zudem konsultierte er diverse Bild-
archive, Chroniken und polizeiliche Dokumente. Was dieses dokumentarische
Material nicht liefert, sind die Positionen und Blickwinkel der zum grofiten Teil
aus Angola, Mosambik und dem Kongo entfithrten Menschen — Stimmen, die
nach wie vor in der offiziellen brasilianischen Geschichtsschreibung fehlen, die
aber in anderen Wissenssystemen, z. B. der Capoeira oder dem Samba, durchaus
existieren. Auch D’Saletes Werk setzt an diesen Leerstellen im offiziellen Archiv
an. In einem Interview mit The Huffington Post bemerkt er hierzu:

The scars caused by slavery are still poorly understood and discussed [...]. Brazil is an extre-
mely unequal, racist country, and this is closely related to its past. We can’t continue to con-
sider slavery as something soft in our history. [...] More than quantitative data, my intention
was to speak from the perspective of enslaved Africans in the period and address the modes
of resistance of these people. From the most individual way to the forms of collective
struggle. There are few such stories in comic format that tried to address this in a very per-
sonal way. [...] We need fiction to try to overcome these limits and create new reading possi-
bilities. (zit. nach Frank 2015)°

9 An anderer Stelle fiihrt er weiter aus: ,You could say that my comic art was initiated by the
perception of a certain absence of a Black experience in the arts, an absence I noticed in films,
books, and conversations with friends — but especially in comics. [...] In my comics, taking up
these Black and peripheral narratives in all their complexity became the crucial point. [..] The
lack of the archive [...], the gap, the unspoken, the ,crack‘ in the document, these are precisely the
spaces where the artist’s creation and exploration begins. It is in this space that we can generally
create instigating narratives, beyond the original record, beyond the fact. Furthermore, fiction
makes it possible to connect documents or facts that are not necessarily related historically“ (zit.
nach Wrobel und Breitenwischer 2022).



104 —— Jasmin Wrobel

Einige Aspekte sind hier hervorzuheben: D’Salete orientiert sich in seinen grafi-
schen Erzdhlungen zwar an Dokumenten und Bildern aus dem kolonialen Brasi-
lien, bedient sich aber der Fiktion, um bestehende Liicken zu schliefien. Seine
Geschichten erzéhlt er aus einer personlichen Perspektive, es handelt sich bei
den Erzdhlungen allerdings weder um einfache ,Opfer-‘ noch um ,Heldennarra-
tive‘. Vielmehr zeigt D’Salete, wie sich seine vielschichtigen Figuren mit unter-
schiedlichen Diskriminierungs- und Gewaltmustern auseinandersetzen miissen,
wobei es vor dem Hintergrund von Palmares ganz dezidiert um aktiven — indivi-
duellen sowie kollektiven — Widerstand geht.

In ,,sumidouro®, einer der vier Erzdhlungen in Cumbe, geht es um individuel-
len, weiblichen Widerstand und die missbrauchliche Beziehung zwischen der ver-
sklavten Calu und dem Plantagenbesitzer senhor Tomé. Das Titelwort sumidouro
leitet sich von dem portugiesischen Verb sumir (,verschwinden) ab und bezeich-
net einen tiefen Brunnen mit einer unterirdischen Verbindung zu einem Fluss.
Laut Clovis Mouras Diciondrio da escraviddo negra no Brasil (2004), aus dem
Marcelo D’Salete in seinem Glossar zitiert, handelte es sich dabei um einen Ort,
an dem u. a. die Todesstrafe durch Ertranken an ,rebellischen Sklaven® (zit. nach
D’Salete 2014, 172) vollzogen wurde. Eingeleitet wird die Erzdhlung durch ein
Panel, das die Nahaufnahme eines anderen Todessymbols zeigt: einen Ochsen-
schédel. In den folgenden Panels wird langsam herausgezoomt, der grofier wer-
dende Blickwinkel enthiillt zunachst das Gesicht von Tomé, dann seinen ganzen
Korper, die Peitsche, die er in der Hand hélt, die Spelunke, in der er sich befindet,
bis man die Szene schliefilich aus einer diisteren Weitwinkelperspektive sieht.
Diese Art der Einfithrung der Figur, deren Blick dem der Leser:innen begegnet,
antizipiert das gewaltsame Ende von ,sumidouro“. Tomé murmelt vor sich hin:
»Calu ndo podia ter feito isso. / Ndo podia ... Agora serd diferente“ [Das hitte Calu
nicht tun diirfen. / Sie hitte es nicht tun diirfen ... Nun wird alles anders]'® (D’Salete
2014, 52). In der Tat zeigt das néchste Panel den dunklen Schlund des sumidouro,
der das gesamte Bild einnimmt und als eine Art dsthetisch-konzeptuelles Leitmotiv
fir die Erzdhlung fungiert. Hier begegnen die Leser:innen auch Calu, der Protago-
nistin, zum ersten Mal. Sie steht iiber den Brunnen gebeugt und spricht offenbar
zu jemandem: ,Ele vai voltar pra cd. / Vocé precisa ver o senhor Tomé. / Mas
antes eu te conto o que aconteceu 14 ...“ [Er wird zurtiickkommen. / Du musst
senhor Tomé unbedingt sehen. / Aber vorher erzahle ich Dir noch, was dort pas-
siert ist ...] (D’Salete 2014, 54-55). Die Riickblende, die hiervon ausgehend aus

10 Die eher wortlichen Arbeitstibersetzungen aus Cumbe sind im Folgenden solche der Verfasse-
rin. Literarische Ubersetzungen von Cumbe (2017) und Angola Janga (2019) hat Lea Hiibner vorge-
legt (bahoe books); ihre Ubersetzung von Angola Janga erhielt 2019 den Rudolph Dirks Award in
der Kategorie South America: Best Scenario.
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Calus Perspektive erzahlt wird, deutet an, was geschehen ist. In einer Abfolge
von sechs stillen Panels (Abb. 1) sieht man, wie sich eine Tiir hinter der in der
Kiiche arbeitenden Calu langsam 6ffnet, senhor Tomé eintritt und die Tiir hinter
sich schliefdt. Im ersten Panel hangt im Hintergrund das Bild eines weifSen Kreu-
zes auf schwarzem Hintergrund, ein Symbol der Christianisierung im Zuge des
Kolonialismus und einer bestimmten Moralvorstellung, das in der rechten Bild-
hélfte durch den dunkel schattierten Tiirrahmen und die weifie Tiir gespiegelt
wird. Das zweite Panel zeigt ein close-up von Calus Hinden und einem Kiichen-
messer, mit dem sie eine Karotte schneidet, ein Moment bzw. Motiv, das fiir den
Ausgang der Erzahlung bedeutsam ist. Im dritten Panel wird auf die dunkel schat-
tierte Tur geblendet, nur die Hand und der Torso der eintretenden Figur sind zu
sehen. Calu blickt sich nicht um; dass sie die sich 6ffnende Tir bemerkt und
weifs, wer eintritt, wird im vierten Panel durch eine Trane angedeutet, die ihr
iber die Wange lauft. Diese Art der Darstellung impliziert auch, dass es sich hier-
bei um eine Situation handelt, die bereits haufiger vorgekommen ist. Insgesamt
wird der zeitliche Ablauf der Handlung — von der geschlossenen Tir im ersten
Panel bis zur Detailaufnahme von Tomés Hand, wie sie die Tir schliefSt — durch
die Verteilung auf sechs stille Panels gestreckt. In dem Moment, in dem sich die
Tir und damit die Fluchtmoglichkeit fiir Calu schlief3t, wird auf Tomés Frau auf
der Veranda des Farmhauses geschwenkt. Die Seite, die hier als Erzdhleinheit
fungiert, schliefst mit einem close-up ihres nachdenklichen Gesichts, wiederum
ein Bildmotiv, das eine zukiinftige Handlung andeutet.

Im darauffolgenden, halbseitigen Panel wird Calu mit deutlich gerundetem
Bauch dargestellt, die von D’Salete nur angedeutete Vergewaltigung hat eine
Schwangerschaft zur Folge (vgl. D’Salete 2014, 59), sehr zum Missfallen der Ehefrau
von senhor Tomé (vgl. D’Salete 2014, 60). Nach der Geburt des Kindes nimmt diese
es in einem Moment der Ablenkung an sich. Calu arbeitet zu diesem Zeitpunkt
wieder in der Kiiche, Panelabfolge und -komposition sind parallel zu denen in
Abb. 1 gestaltet, wieder wird das Kiichenmesser gezeigt (vgl. D’Salete 2014, 65). Nur
die Aggressorin ist diesmal eine andere. Von Calu unbemerkt nimmt Tomés Ehe-
frau das Kind aus seiner Wiege und wirft es in den sumidouro (vgl. D’Salete 2014,
66—67), was in drei weitldufigen Panels, die sich der Szene langsam von hinten né-
hern, ebenfalls nur angedeutet wird. Calu vertraut sich in der Folge einem Geistli-
chen an (vgl. D’Salete 2014, 71-72), womit sie Tomés Zorn auf sich zieht. Er bringt
sie gefesselt zuriick zur Plantage (vgl. D’Salete 2014, 73). Als Tomé einige Stunden
und Getrdnke spater plant, sie mit der Peitsche zu bestrafen (vgl. D’Salete 2014,
74-75) — hier wird an die Anfangsszene angeschlossen —, findet er Calu halluzinie-
rend am Rande des Brunnens vor. In dem Moment, in dem er ihr den ersten Peit-
schenhieb geben will (vgl. D’Salete 2014, 77), 6ffnet Calu die Augen, geht auf ihn zu
und kiisst ihn. Zunéchst scheint er von dieser Geste geriihrt zu sein, doch beginnt
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Abb. 1: Calu arbeitet in der Kiiche, als senhor Tomé zur Tir hereinkommt.
Marcelo D’Salete. Cumbe. Sdo Paulo: Veneta, 2014. 58.

kurz darauf, die junge Frau zu wiirgen, his sie sich nicht mehr bewegt (vgl. D’Salete
2014, 78). Als ,Sklavin‘ muss sie passiv bleiben und die sexualisierte Gewalt ertra-
gen; der Schritt der Anndherung darf nicht von ihr ausgehen: ,Ndo podia ser
assim. / Ndo desse jeito“ [So geht es nicht. / Nicht so.] (D’Salete 2014, 79). Als Calu
das Bewusstsein wiedererlangt, holt sie das zuvor erwdhnte Kiichenmesser her-
vor, das in ihrer Schiirze versteckt war. Die Gesichter und inshesondere die Au-
genpartien beider Figuren werden in Nahaufnahmen gezeigt, die die emotionale
Intensitat der Situation unterstreichen und gleichzeitig die Machtverhéltnisse um-
kehren, als Calu auf ihren Vergewaltiger und den Vater ihres Kindes hinabblickt
und diesen niedersticht (vgl. D’Salete 2014, 80-81). Ihre Trédnen verwandeln sich in
den letzten Panels der Erzdhlung (Abb. 2a und 2b) in eine Geistgestalt ihres Babys.
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Durch den vissungo," ein Wiegenlied, das sie ihrem Kind in der Erzahlung bereits
vorgesungen hatte, erhebt sich die Erscheinung in die nédchtliche Dunkelheit,
hoher und hoher, bis sie zu einem der Sterne wird. Fast wirkt es, als wiirde sich
das Kleinkind in den miitterlichen Leib zuriickziehen, eine Art Gegengeburt in
den ewigen Sternenhimmel.

Abb. 2a und 2b: Calus Kind steigt in den Himmel auf.
D’Salete, Cumbe, 2014. 84-85.

Diese Art der Darstellung verbindet Calus individuellen Widerstand mit der Ge-
schichte um Palmares, dessen letzter Herrscher Zumbi dos Palmares (1655-1695)
hieR.”? Zumbi bezeichnet auf Kimbundu eine Seele oder einen Geist, der nachts
umherstreift. Wenn der sumidouro in der Erzdhlung als dsthetisch-konzeptuelles

11 Als vissungos wurden eigentlich Arbeitsgesange in metaphorischen Versen bezeichnet, die
der verschliisselten Kommunikation zwischen den Arbeiter:innen dienten (vgl. D’Salete 2014,
173).

12 Zumbi ist bis heute eine der bedeutendsten Symbolfiguren fiir die afrobrasilianische Kultur
und Geschichte sowie fiir die Resisténcia Negra, den Schwarzen Widerstand. Zumbis Todestag,
der 20. November, wird in Brasilien jéhrlich als Dia da Consciéncia Negra, als Tag des Schwarzen
Bewusstseins, begangen.
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Leitmotiv fiir das gewaltsame Verschwinden(lassen) Schwarzer Menschen und
Geschichte fungiert — die Vergewaltigungen Schwarzer Frauen sind eines dieser
unaufgearbeiteten Kapitel -, so steht diese abschlieRende Szene fiir das Leitmo-
tiv der gesamten Graphic Novel: cumbe, das nicht nachlassende Licht, der nicht
nachlassende Widerstand des quilombos im kolonialen und gegenwaértigen Brasi-
lien. Oder, wie es an anderer Stelle in Cumbe heif$t: ,Cumbe vird novamente. /
Cumbe é forca ... Ele sempre retorna.“ [Cumbe wird wiederkommen. / Cumbe ist
Kraft ... Und kommt immer zuriick.] (D’Salete 2014,130).

(Un)sichtbar: Sirlene Barbosas und Joao
Pinheiros Carolina

Die brasilianische Schriftstellerin Carolina Maria de Jesus (1914-1974), deren
Werk und Leben sich Sirlene Barbosas und Jodo Pinheiros Graphic Novel Carolina
(2016) widmet, wuchs im Bundesstaat Minas Gerais auf, verbrachte aber die
meiste Zeit ihres Lebens in der Favela do Canindé in Sdo Paulo, wo sie als allein-
erziehende Mutter von drei Kindern als catadora de papel' arbeitete. Carolina de
Jesus war als Kind nur zwei Jahre zur Schule gegangen, hatte aber dennoch sehr
frih eine grofle Leidenschaft flir das Lesen entwickelt. Sie sammelte und las die
Biicher, die sie auf der Strafie fand, und begann 1955, ein eigenes Tagebuch zu
schreiben. Durch einen Zufall lernte sie 1958 Audédlio Dantas kennen, einen Jour-
nalisten, der nach Canindé kam, um eine Reportage tiber das Leben in der Favela
zu schreiben. Das Tagebuch einer Bewohnerin von Canindé, eine ,authentische
Stimme direkt aus der Favela‘, kam Dantas fiir sein Vorhaben mehr als gelegen.
Bei der Lektiire erkannte er aber auch Carolina de Jesus’ literarisches Talent und
half ihr schlieRlich bei der Veroffentlichung. Das Tagebuch wurde 1960 unter
dem Titel Quarto de despejo: didrio de uma favelada veré6ffentlicht; quarto de des-
pejo kann hierbei mit ,Abstellraum‘ oder ,Rumpelkammer iibersetzt werden, eine
Metapher, die Carolina de Jesus in ihrem Buch fiir die Favela do Canindé verwen-
det. Der Launch war unerwarteterweise sehr erfolgreich: 10.000 Exemplare wur-
den in den ersten drei Tagen verkauft, mehr als 100.000 Exemplare in den ersten
Monaten. Bis heute wurde Quarto de despejo in 40 Landern und 14 Sprachen ver-

13 Vergleiche in Bezug auf die Bedeutung der weiblichen Figuren und ihren Widerstand in
Marcelo D’Saletes Gesamtwerk Wrobel 2019, 113-116.

14 Als catador:a werden in Brasilien Personen bezeichnet, die ihren Lebensunterhalt durch das
Sammeln und Verkaufen von wiederverwertbaren Feststoffen verdienen. Carolina Maria de
Jesus sammelte {iberwiegend Papier und Pappe.
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offentlicht und ist damit eines der meistgelesenen Biicher der brasilianischen
Verlagsgeschichte (vgl. Barbosa und Pinheiro 2016, [109])."° Trotz dieses Welterfol-
ges war Carolina de Jesus’ gesellschaftlicher ,Aufstieg’ nur vorilibergehender
Natur, wahrscheinlich aus zwei Griinden: Erstens wurde sie von ihren Leser:innen
aus der oberen Mittelschicht als eine Art Kuriositit erachtet; die ,authentische‘ Le-
bensgeschichte einer ,Favela-Autorin‘ lasen sie gern. Als Carolina begann, iiber
sie — also liber die neuen Nachbar:innen - zu schreiben, und das tat sie, als sie aus
Canindé wegzog, wurde ihre Anwesenheit den Bewohner:innen des gehobeneren
Stadtviertels l4stig. Zweitens wurden Stimmen wie die von Carolina de Jesus seit
Beginn der Militdrdiktatur 1964 systematisch zum Schweigen gebracht, da sie die
soziale Ungleichheit in Brasilien anprangerten und der auch vom Militdrregime
propagierten Idee einer democracia racial entgegenstanden. Quarto de despejo
wurde in den spaten 1960er und in den 1970er Jahren in Brasilien nicht mehr
herausgegeben.

Der brasilianische Comiczeichner Jodo Pinheiro stiefs auf Carolina de Jesus’
Werk durch einen Zufall, als er in einem Antiquariat in Sdo Paulo nach neuem
Material suchte. Sirlene Barbosa, seine Lebensgefdhrtin und Doktorandin der
Erziehungswissenschaften, beschéftigte sich damals mit der Abwesenheit Schwar-
zer Schriftsteller:innen in den Lehrplidnen der Schulen und war von Carolina
Maria de Jesus’ Werk und ihrer Lebensgeschichte fasziniert. Gemeinsam be-
schlossen sie, an einer Comic-Biografie der Autorin zu arbeiten — nicht zuletzt,
um sie durch das Comicformat einer neuen Leser:innenschaft zugénglich zu
machen.

In ihrem Tagebuch Quarto de despejo zeigt Carolina Maria de Jesus die Polari-
tdt von Sdo Paulos Stadtzentrum und den urbanen Peripherien auf, indem sie
einen aufschlussreichen Vergleich anstellt und sich metaphorisch auf die Stadt
als das ,Wohnzimmer‘ und auf die Favela do Canindé, in der sie zwischen 1947
und 1960 lebte, als ,Rumpelkammer* (quarto de despejo) der Gesellschaft bezieht:

Quando estou na cidade tenho a impresséo que estou na sala de visita com seus lustres de cris-
tais, seus tapetes de viludo, almofadas de sitim. E quando estou na favela tenho a impressdo
que sou um objeto fora de uso, digno de estar num quarto de despejo. (sic; Jesus 1960, 37)

15 1962 wurde Quarto de despejo von Johannes Gerold unter dem Titel Tagebuch der Armut auch
ins Deutsche iibersetzt und von Christian Wegner verlegt. Der Untertitel der Ubersetzung, der
das N-Wort enthélt, wurde 1983 in Das Leben in einer brasilianischen Favela angepasst; herausge-
geben wurde die Fassung mit neuem Titel vom Lamuv-Verlag. Fur die Wiedergabe der Zitate aus
Quarto de despejo wird neben der portugiesischen Originalausgabe im Folgenden auf die engli-
sche Ubersetzung Child of the Dark: The Diary of Carolina Maria de Jesus (Jesus 2003 [1962]) von
David St. Clair zurtickgegriffen.
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When I am in the city I have the impression that I am in a living room with crystal chande-
liers, rugs of velvet, and satin cushions. And when I'm in the favela I have the impression
that I'm a useless object, destined to be forever in a garbage dump. (Jesus 2003 [1962], 29)

In Sirlene Barbosas und Jodo Pinheiros Graphic Novel Carolina wird diese meta-
phorische Dichotomie aufgegriffen und zur Kulisse und treibenden Kraft der Vi-
sualisierung von Carolinas Lebensumstdnden und ihres literarischen Werks, wie
im Folgenden skizziert werden soll. Der erste Blickkontakt zwischen der Protago-
nistin und den Leser:innen wird von Jodo Pinheiro im Voribergehen hergestellt,
in einer der belebten StrafSen Sdo Paulos (vgl. Barbosa und Pinheiro 2016, [12]).
Die Rezipient:innen werden in die teilnehmende Position einer Passantin ver-
setzt, die den Weg der Schriftstellerin kreuzt. Dieser fliichtige Moment der ersten
Begegnung mit Carolina Maria de Jesus wird von einem Plakat an einer Wand in
der Néhe begleitet, das ein Zitat aus der Kurzgeschichte ,Abracado ao meu ran-
cor“ (,Umarmt von meinem Groll‘) (1986) von Jodo Antonio zeigt: ,Na noite de Sdo
Paulo vocé esquece que o dia vai nascer” [Nachts in Sdo Paulo vergisst man, dass
der Morgen anbrechen wird]. In der Erzdhlung ist dieses Zitat ein Slogan, der sich
an die boémios (,Bohemiens‘) richtet und sich in diesem Kontext auf das attrak-
tive Nachtleben von Sdo Paulo bezieht (vgl. Antonio 2001 [1986], 73). Bei Barbosa
und Pinheiro flgt sich derselbe Slogan in eine ganz andere Atmosphdre ein. Plat-
ziert auf einem Strafienplakat wird er zu einer inoffiziellen Bildlegende, die nicht
nur de Jesus’ schwierige Lebensbedingungen spiegelt, sondern auch dem entmuti-
genden Ton der anderen Bildlegenden entspricht:

Fome. Sente um embrulho quando esta palavra vem a mente ... / A fome € a pior das enfer-
midades. / Serd seu destino: lutar diariamente, por toda a vida, apenas para saciar a fome?
(Barbosa und Pinheiro 2016, [12])

[Hunger. Sie spiirt ein Knurren, wenn ihr dieses Wort in den Sinn kommt ... / Hunger ist das
schlimmste aller Leiden. / Wird das ihr Schicksal sein: jeden Tag fiir den Rest ihres Lebens
zu kdmpfen, nur um den Hunger zu stillen?]

Auf ihrem langen Heimweg durch das urbane Labyrinth von Sdo Paulo, eine
grofse Tasche voller Papier auf dem Riicken und von einem anderen Passanten
gedemiitigt, wiederholt Carolina mantrenhaft fiir sich selbst: ,Sou poetisa“ [Ich
bin Dichterin] (Barbosa und Pinheiro 2016, [15]). Die daran anschlieffende Doppel-
seite (Abbh. 3a und 3b) ist ein kiinstlerischer Versuch Jodo Pinheiros, die zuvor
erwahnte metaphorische Dichotomie grafisch zu inszenieren. Sie enthalt als
Bildunterschriften Carolina de Jesus’ Vergleich zwischen Stadt- und Favela-Leben.
Die Gesichter der ,Bewohner:innen‘ des ,Wohnzimmers‘ werden in fragmentierten
Detailaufnahmen auf zum Teil fast monstrose Weise beim Essen und lachend ge-
zeigt; im dufSersten rechten Viertel des letzten Panels sieht man Carolina de Jesus
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Abb. 3a und 3b: Metaphorischer Vergleich zwischen Stadt- und Favela-Leben.
Sirlene Barbosa und Jodo Pinheiro. Carolina. Sdo Paulo: Veneta, 2016. 16-17.

mit ihrem schweren Papierbeutel auf dem Riicken an den Barbesuchern vorbeige-
hen. Auf der gegeniiberliegenden Seite schauen die Rezipient:innen dagegen aus
weiten Winkeln auf eine Schar Urubus (Rabengeier) und einen Hund, die sich am
Miill zu schaffen machen; Canindé wird als trostloser, verlassener Ort dargestellt.
Die Zitate aus Quarto de despejo sind den beiden Seiten jeweils als kursiv ge-
druckte Bildlegenden beigefiigt.

Wie bereits erwahnt, war Carolinas literarische Chronik ein unerwarteter Er-
folg, der ihr auch den Umzug in ein besseres Haus im Stadtteil Santana ermaog-
lichte. Barbosa und Pinheiro lenken die Aufmerksamkeit der Leser:innen zu
Beginn des dritten Kapitels von Carolina auf die verschiedenen Reaktionen, die
die Autorin in der neuen Umgebung hervorruft und die zwischen Uberraschung
und Unglauben, aber auch rassistischen Kommentaren schwanken (vgl. Barbosa
und Pinheiro 2016, [89]). Gleichzeitig erhielt Carolina de Jesus in dieser Zeit auch
Anerkennung und Wertschatzung von anderen Autor:innen, unter anderem von
der bekannten brasilianischen Schriftstellerin Clarice Lispector, eine Szene, die
auch von Pinheiro eingefangen wird (vgl. Barbosa und Pinheiro 2016, [92]), der
sich fiir seine schwarz-weifSen Bildstudien insbesondere an zeitgendssischen Fo-
tografien orientiert hat.
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Abb. 4: Schaulust und Ablehnung in der ,gehobenen‘ Gesellschaft.
Barbosa und Pinheiro, Carolina, 2016. 98.

Kurz nach diesem ersten Erfolg beginnt die anféngliche Anerkennung jedoch zu
schwinden: Carolina wird in der grofibiirgerlichen Gesellschaft nicht als ,gleich-
berechtigt erachtet, sondern eher als ein Kuriosum, das langsam beginnt, lastig
zu werden. Sie merkt sehr schnell (die Bildlegenden in Abb. 4 zusammenfassend),
dass sie — obwohl sie einen der grofiten Bestseller aller Zeiten geschrieben hat —
von den lokalen Medien und der ,High Society“ immer als Schriftstellerin zweiter
Klasse angesehen werden wird. Sie wurde von der alta sociedade ,konsumiert“ —
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dieses Moment der Schaulust ist im Panel durch die {ibergrofien Kopfe darge-
stellt — wie ein Produkt, das man benutzt und dann wegwirft, eine bittere Analo-
gie zu ihrer eigenen Metapher der Favela do Canindé als Quarto de despejo. Mit
ihrem zweiten Buch, Casa de Alvenaria, das 1961 erschien, konnte sie an den Er-
folg ihres Debiits nicht mehr ankniipfen; ,nach und nach“, wie es am Ende der
Bildlegende in Abb. 5 heifit, ,wird ihr Name aus den Nachrichten verschwinden®.

Abb. 5: Carolina Maria de Jesus verschwindet vor den Augen der Leser:innen.
Barbosa und Pinheiro, Carolina, 2016. 99.
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In Sirlene Barbosas und Jodo Pinheiros Carolina wird das Abgleiten der Schrift-
stellerin in die Vergessenheit visuell genau durch die Seiten Papier inszeniert, die
sie berithmt gemacht haben (Abb. 5). Wie Herbstblatter fallen die Seiten hinab
und lassen Carolina aus dem Blickfeld der Leser:innen verschwinden, sie wird
(wieder) unsichtbar.

Zusammenfiihrung

Es gibt eine aufféllige visuelle Analogie zwischen Carolina und ,sumidouro*, inshe-
sondere aber auch Marcelo D’Saletes jiingstem Werk Angola Janga, die einer ab-
schliefenden Zusammenfiihrung beider Analysen dienen soll. Der Moment, in dem
Carolina Maria de Jesus’ Tagebuch verdffentlicht wird, wird in der Graphic Novel
von Barbosa und Pinheiro auf sehr spezifische Weise dargestellt. Indem sich der
Blickpunkt der Rezipient:innen immer weiter vom Ausgangspunkt, der Favela do
Canindé, entfernt, erhalten sie einen Ausblick auf Sdo Paulo aus dem Weltraum. Sie
teilen diesen Blickpunkt mit Carolina, die sich ebenfalls erhebt und nach einem
Stern am Himmel greift (vgl. Barbosa und Pinheiro 2016, 82-84), was den Titel des
néchsten Kapitels ,Vedete da favela“ (etwa ,Favela-Star) (Barbosa und Pinheiro
2016, 87)'® vorweg nimmt und die Erfiillung von Carolinas innigstem Wunsch an-
deutet. Doch dieser hier auch visuell inszenierte ,Aufstieg‘ wird (vorerst) nur vor-
ubergehend sein. Angola Janga handelt wie Cumbe von der Geschichte der Sklaverei
und spielt daher ebenfalls im kolonialen Brasilien des 17. Jahrhunderts — mit einer
Ausnahme. Das letzte Kapitel des Buches, ,,Passos na noite“ (,Schritte in der Nacht?),
zeigt gewissermafen eine Invertierung der zuvor besprochenen Szene: Aus dem
Weltall bewegt sich der Blickpunkt der Rezipient:innen auf Sdo Paulo zu, bis er eine
Kkleine Seitenstraf8e erreicht, in der ein Méadchen sitzt, eine Figur, die Leser:innen als
Dara wiedererkennen. Dara ist eine der Protagonist:innen von Angola Janga und, in
D’Saletes Fiktion, die Tochter von Zumbi dos Palmares. Plotzlich tut sich ein Ab-
grund auf, und das Madchen wird von ihm verschluckt. Sie fillt in ein dunkles
Nichts, das in einer Maschinerie endet, die — vielleicht — eine Art Zuckerrohrsaft
produziert und damit fiir die Maschinerie der Sklaverei stiinde, die unverdaute his-
torische Vergangenheit, die D’Salete fiir die prekdre Gegenwart vieler Schwarzer
Menschen im gegenwaértigen Brasilien verantwortlich macht (vgl. 2017, 390-396;
Wrobel 2019, 115-116). Die kleine Dara steht in dieser Darstellung fiir unzéhlige Men-
schen, die auf den Strafien der brasilianischen Grofistadte ihren Lebensunterhalt

16 ,Vedete da favela“ ist auch der Titel eines von Carolina Maria de Jesus komponierten und
eingesungenen Sambas, der 1961 auf der LP Quarto de despejo erschien.
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verdienen miissen, wie Carolina Maria de Jesus, die als eine der ersten Schwar-
zen Schriftstellerinnen Brasiliens in gewisser Hinsicht auch eine Tochter des
Widerstandskdampfers Zumbis ist. Gerade vor dem Hintergrund der aktuellen
Regierung Brasiliens'” ist die Aufarbeitung, (Nach)zeichnung und schlieRlich
(Neu)erzahlung Schwarzer Geschichte(n) an den Intersektionen von Race, Class
und Gender von lebenswichtiger Bedeutung. Speziell Comics und grafische Erzah-
lungen zu diesen Themenbereichen haben in den letzten Jahren auch verstarkt in-
ternationale Aufmerksamkeit auf sich gezogen. So wurde die US-amerikanische
Ubersetzung von Cumbe 2018 mit dem Eisner Award in der Kategorie Best U. S. Edi-
tion of International Material ausgezeichnet,' die deutsche Ubersetzung von An-
gola Janga erhielt 2019 den Rudolph Dirks Award in der Kategorie South America:
Best Scenario und Carolina wurde ebenfalls 2019 mit dem Prix 2019 du Jury cecu-
meénique de la BD in Angouléme geehrt. Carolina Maria de Jesus, die heute eine der
zentralen Referenzfiguren des feminismo negro und (immer noch unterreprasen-
tierter) Schwarzer Schriftstellerinnen in Brasilien ist, sollte am Ende Recht behal-
ten. In dem Theaterstiick Didrio de Bitita (2017), einer Adaption ihrer Biicher
Quarto de despejo (1960) und Didrio de Bitita (1977, posthum) unter der Regie von
Ramon Botelho, zitiert die Schauspielerin Andréia Ribeiro Carolina Maria de Jesus
wie folgt:

Uma palavra escrita ndo pode nunca ser apagada. Por mais que o desenho tenha sido feito a
lapis e que seja de boa qualidade a borracha, o papel vai sempre guardar o relevo das letras
escritas. N4o, senhor, ninguém pode apagar as palavras que eu escrevi.’’

[Ein geschriebenes Wort kann niemals ausgeléscht werden. Auch wenn die Zeichnung mit
Bleistift vorgenommen wurde und der Radiergummi guter Qualitét ist, wird das Papier
doch immer den Abdruck der geschriebenen Buchstaben beibehalten. Nein, mein Herr, nie-
mand kann die Worte ausloschen, die ich geschrieben habe.]

17 Der vorliegende Artikel wurde im Frithjahr 2022 verfasst, vor der Prasidentschaftswahl im
Oktober 2022.

18 Cumbe wurde unter dem Titel Run for It: Stories of Slaves Who Fought for Their Freedom von
Andrea Rosenberg tibersetzt und 2017 von Fantagraphics verlegt.

19 Der betreffende Auszug des von Andréia Ribeiro vorgetragenen Monologs ist auf dem schul-
didaktischen YouTube-Kanal Videoteca in der Reihe Herdis de todo mundo (,Helden aus aller
Welt) zu sehen: https://www.youtube.com/watch?v=mLk]y86VU84&ab_channel=VIDEOTECA (ab-
gerufen am 21.12.2022).


https://www.youtube.com/watch?v%3DmLkJy86VU84%26ab_channel%3DVIDEOTECA
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Das gesellschaftspolitische Potenzial von Comics uber Flucht
und Migration

Theoretische Einfiihrung

Im vorliegenden Artikel' wird — exemplarisch anhand von Comics aus dem
deutschsprachigen Raum — das Potenzial des Mediums Comic ausgelotet, Gegener-
zdhlungen zu medial dominanten — vor allem in Wahlkampfzeiten haufig instru-
mentalisierten — Narrativen von Flucht und Migration zu kreieren.” Dabei gehe ich
davon aus, dass Comics padagogisch-edukative Qualitdten im Sinne der Forderung
von visueller Medien-Kompetenz bieten, die eine differenzierte Auseinanderset-
zung mit dem Thema abseits gdngiger Berichterstattung fordern und im Beson-
deren auch deren intersektionale bzw. interdependente Dimension in ihrer
Komplexitit hervorheben kénnen. In diesem Sinn folgt der Artikel einem pragma-
tisch-aktivistischen Zugang, der auf kulturwissenschaftlichen Theorien fufdt. Als
Beispiele, die politisch eine Gegenerzdhlung und alternative Perspektiven verlan-
gen, konnen etwa die Darstellung anonymer Menschenmassen anstelle von Indivi-
duen dienen (vgl. u.a. Mazzara 2015), die Stigmatisierung von verschleierten
Frauen und jungen Mannern mit Migrationshintergrund sowie racial profiling.?
Aus einer bild- bzw. medienkritischen Perspektive sind solche medialen Dar-
stellungen als ,unmoored and floating images“ einzuordnen, die einer wachsen-
den Zahl an ,disenfranchized, invisible, or even disappeared and missing people“

1 Dieser Aufsatz basiert auf einem Vortrag bei der — diesem Band vorausgegangenen — Tagung
Race, Class, Gender & Beyond. Intersektionale Ansdtze der Comicforschung (20.—22. Oktober 2021,
Schloss Herrenhausen, Hannover) sowie auf dem Beitrag Bringing Viewpoints to Mind. German-
Language Comics on Flight and Migration bei der 2. Jahreskonferenz der Comics Studies Society
Comics/Politics (25.-27. Juli 2019, Ryerson University, Toronto, https://comicsstudies.org/wp-con
tent/uploads/2022/02/ComicsPoliticsProgramFinal.pdf, abgerufen am 18.2.2022).

2 ,Flucht‘ und ,Migration‘ benennen zwar unterschiedliche Prozesse und werden rechtlich unter-
schiedlich behandelt; jedoch konnen ,Migrant*innen‘ selbst dann, wenn sie nicht unmittelbaren
Menschenrechtsverletzungen oder Verfolgungen ausgesetzt sind, mit anderen Gefahren konfron-
tiert sein (u. a. https://www.amnesty.org/en/what-we-do/refugees-asylum-seekers-and-migrants, abge-
rufen am 18.2.2022). Zu Migration und Comics siehe auch Kesper-Biermann im vorliegenden Band.
Zur Behandlung von Flucht und Grenzpolitik im Comic siehe auch Serles im vorliegenden Band.

3 Die Medienberichterstattung rund um die sogenannte ,Kolner Silvesternacht‘ bzw. das an-
schlieflende Vorgehen der Polizei kann beispielhaft verstanden werden (vgl. u.a. Mertol und
Schachtsiek 2016).

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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gegentiberstehen, wie es Hito Steyerl pragnant formuliert, um auf das Ungleichge-
wicht zwischen der grofien Anzahl an Bildern ohne Referenten und den vielen
Menschen ohne Représentation hinzuweisen (2012, 171). Die Menschlichkeit der
Gefliichteten wird — so betont etwa Dominic Davies hinsichtlich der Berichterstat-
tung tiber den Tod Alan Kurdis im Jahr 2015* — ausgeblendet und zwar ,by em-
phasizing their ,otherness‘, epitomizing the more general media, political and
public discursive construction“ (2020a, 180).

In Hinblick auf den Beitrag des Mediums Comic zu politischen Diskussionen
(bzw. politischer Propaganda) zeigt sich — so sei an dieser Stelle vorausgeschickt —,
dass es in besonderem Maf in der Lage ist, dem entgegenzuwirken, was Steyer] als
,gegenwartige* Funktion von Kameras als ,tools of disappearance“ — im Gegensatz
zu ,tools of representation“ — beschreibt (2012, 168). Konstitutiv fiir einen gegen-
erzdhlerischen Charakter ist sein Status im Dazwischen (z. B. aufgrund seiner zei-
chentheoretischen Hybriditat und des Gutters), eine inhdrente, als produktiv zu
verstehende ,Unsicherheit’ und damit eine ebenso produktiv destabilisierende Wir-
kung hinsichtlich von Reprasentation, epistemologischen Konzepten und Wahrneh-
mung. Comic hat das Potenzial, eine ,fotografische Realitat‘ zu storen (Davies 2020a,
182); funktioniert ,intersubjective, immersive representational“ und bietet den
Leser*innen die Méglichkeit zu ,affective and ethical exchanges as we project mea-
ning into the gaps and gutters of the comics page, as well as the diasporic subject’s
life story“ (Naghibi, Rifkind und Ty 2020, 296; auch Davies 2020a, 184).

In einer kulturtheoretischen und -historischen Ausdifferenzierung ist es zudem
aufschlussreich, postkoloniale Theorien in die Analyse einzubeziehen - so etwa
Homi K. Bhabhas Denkfigur des ,dritten Raumes‘. Comics zu Migration und Flucht
mit postkolonialer Theorie zu lesen ist naheliegend, ermoglicht nicht nur ein Ver-
stdndnis der politischen und kulturhistorischen Kontexte sowie der prinzipiellen in-
tersektionalen/interdependenten Dimensionen, die bei medialen und politischen
Diskussionen von Flucht und Migration evident sind, sondern ist auch deswegen
zielfihrend, weil ,der imaginative Raum eines ,Dritten Ortes‘ dargestellt werden
[kann], mit dem sich viele MigrantInnen identifizieren, die sich weder dem Her-
kunftsland ihrer Eltern noch der Kultur im Einwanderungsland zugehorig fithlen“
(Eder 2010). Zudem verbindet Comic und die Figur des ,dritten Raumes‘ bzw. der

4 Der Leichnam des dreijahrigen, aus Syrien stammenden Alan Kurdi wurde am 2.9.2015 an der
tirkischen Mittelmeerkiiste gefunden und von der tiirkischen Fotojournalistin Niltifer Demir fo-
tografiert. Die Publikation der Fotografie 16ste internationales Entsetzen aus sowie eine umfas-
sende Diskussion tber ethische Standards in der Bildberichtserstattung (u. a. https://web.archive.
org/web/20150904044635/http://www.tagesschau.de/ausland/tote-junge-101.html, abgerufen am
6.10.2022; https://www.zeit.de/kultur/2015-09/fluechtling-mittelmeer-bodrum-toter-junge-syrien?
utm_referrer=https%3A%2F%2Fde.wikipedia.org, abgerufen am 6.10.2022).
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damit von Bhabha kontextualisierten ,kulturellen Hybriditat* die Bedeutung des
Zwischenraums (vgl. Trabert 2020). Bhabha konturiert den ,dritten Raum‘ bekann-
termafSen anhand der Metapher des ,Treppenhauses":

as liminal space, in-between the designations of identity, [it] becomes the process of symbo-
lic interaction, the connective tissue that constructs the difference between upper and
lower, black and white. The hither and thither of the stairwell, the temporal movement and
passage that it allows, prevents identities at either end of it from settling into primordial
polarities. (Bhabha 2004 [1994], 5)

In der Differenz des Dazwischen wird das Nachdenken tiber bzw. das Neudenken
eines Unsteten, Subversiven, eines ,Dritten‘ ermdoglicht, was strukturell — und
dazu gibt es umfassend Literatur — in Comics eben in der Verhandlung der Zwi-
schenrdume festgemacht werden kann, in den Wiederholungsstrukturen, den Un-
terbrechungen, dem Gutter (vgl. u. a. Frahm 2010; Sina 2016; Eckhoff-Heindl und
Sina 2020; Rauchenbacher 2022), was in weiterer Folge auch ein Neudenken der
(Bedeutung der) Grenze ermoglicht (vgl. u. a. Harbeck, Heyden und Schréer 2017;
zum Thema Migration und Flucht vgl. u. a.: Eder 2013 und 2021).

Comics haben aufgrund ihrer Artifizialitdt das Potenzial Rahmen und Zwi-
schenrdume nicht nur offen zu legen, sondern im Zuge dessen auch die Frag-
mentierung und (zeitliche) Situiertheit von Wissen und Wahrnehmung zu
performieren; sie fordern — so kdnnte man sagen — die Leser “innen kontinuier-
lich auf, das Gelesene neu zu evaluieren (Postema 2013, 50). Einschriankend
muss hier entgegengehalten werden, dass der damit formulierte Anspruch an
die Lektiire von Comics eine bestimmte Lesekompetenz voraussetzt, die nicht
als gegeben angesehen werden kann. Gleichzeitig aber werden Comics in der
Regel nicht im Kontext von Medienberichterstattung verwendet — im Gegensatz
zur Rezeption (nicht dem Anspruch!) fotojournalistischer Medienberichterstat-
tung, wird Comic eben nicht per se ein dokumentarischer Charakter zuge-
schrieben.’ Das Comic-Medium bietet zudem aufgrund seiner strukturellen
Eigenschaften (siehe oben) Moglichkeiten, den als ,anders‘ markierten Kérper
und die ihm - in einem kolonialistischen Gestus eingeschriebene — ,spektaku-
lare Qualitat’, die auf einer forcierten Markierung der Differenz durch die je-
weiligen Betrachter*innen beruht, zu unterwandern (vgl. Rifkind 2020, 649).

5 Insofern kann der — etwas hyperbolischen — Bemerkung, dass ,das fotografische Bild [...] die
Zeichnung heute mehr denn je als ein Gegentiber“ brauche (Wenzel 2017, 24), bedingt zuge-
stimmt werden.
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Damit wird die — von Gayatri Chakravorty Spivak beschriebene — Prozesshaftigkeit
des othering hervorgehoben (Spivak 1985).° Hillary Chute folgend méchte ich das
Medium Comic als Méglichkeit sehen, die Aufmerksamkeit neu zu lenken: ,to the
relationship of part to whole, to the self-conscious buildup of information that may
or may not coalesce into meaning“ (Chute 2016, 17) und so produktiv zu einem -
ubergreifend fiir die Auseinandersetzung mit Flucht und Migration insgesamt not-
wendigen — ,Resignifizierungsprozess‘ (vgl. Mazzara 2015, 451) beizutragen.

In Hinblick auf das diskutierte Thema zeigt das Medium Comic spezifische pa-
dagogische bzw. aufkldrerische Qualitaten, bietet Moglichkeiten zur Férderung von
(visueller) Medien-Kompetenz und trégt zum Verstandnis unterschiedlicher Narra-
tive von Flucht und Migration bei, die — wie Daniel Stein u. a. betonen — interkultu-
rell und uberregional zu denken sind (vgl. 2020). Gleichzeitig ist das Medium in
einer produktiven Form unsicher, destabilisierend, nétigt zur Hinterfragung der ei-
genen Situation, des eigenen Wahrnehmens und Einordnens, was im Folgenden
neben den theoretischen Ansétzen von Bhabha und Steyerl auch Johan Schimanski
und Trinh T. Minh-ha folgend verdeutlicht und anhand ausgewéhlter Arbeiten aus
dem deutschsprachigen Raum - inshesondere des Bandes Lampedusa. Bildgeschich-
ten vom Rande Europas (2017) — exemplarisch analysiert wird.

Comics zu Flucht und Migration aus dem
deutschsprachigen Raum

Comics aus dem deutschsprachigen Raum reflektieren tiber Flucht und Migration
aus vielfaltigen Perspektiven sowie fiir unterschiedliche Zielgruppen und verdeutli-
chen die Komplexitat des Themas. Um nur einige zu nennen: Parsua Bashis Graphic
Memoir Nylon Road (2006) thematisiert die Flucht der Protagonistin vor einem re-
pressiven Ehemann und dem iranischen Regime in die Schweiz (vgl. Rauchenbacher
2023); Biike Schwarz’ Jein (2020) erzahlt vom Migrationshintergrund der Protagonis-
tin, ihrer tiirkischen Familie und den Vorurteilen, mit denen sie in Berlin konfron-
tiert wird; die zweiteilige Arbeit Homestories, die die Journalistin Vina Yun mit den
Kiinstlerinnen Tine Fetz, Patu, Moshtari Hilal und Sunanda Mesquita gestaltete, fo-
kussiert die koreanische Diaspora in Wien; Nacha Vollenweiders FufSnoten (2017) er-
zahlt die argentinische Herkunft der Familie. Birgit Weyhe thematisiert — u. a. in
Madgermanes (2016) und German Calendar No December (2018) — Zwangsmigration

6 Vgl. etwa als historische Dokumente dieses otherings mittels Fotografie die weitverbreiteten
Arbeiten von Rudolf Lehnert und Franz Landrock zu Beginn des 20. Jahrhunderts.
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und Kolonialismus; letzteres ist auch das zentrale Thema von Marion Hulverscheidts
und Hendrik Dorgathens Sammelband Raus Rein (2016). Reinhard Kleists Der
Traum von Olympia (2015) erzihlt die Geschichte der somalischen Sprinterin Samia
Yusuf Omar, die auf der Flucht im Mittelmeer ertrunken ist. Der Sammelband Ge-
schichten aus dem Grandhotel (2016), das Projekt Alphabet des Ankommens (2017)
des Deutschen Comicvereins und Unsichtbar (2019) von Ursula Yelin und Barbara
Yelin haben einen dokumentarischen Ansatz und widmen sich den Lebensbedin-
gungen von geflichteten Menschen und Asylsuchenden in Deutschland und der
Schweiz. Der Sammelband Comic Culture Clash (2016) beschaftigt sich mit bewaff-
neten Konflikten, Flucht und Vertreibung; in Drawn to Berlin (2018) reflektiert Ali
Fitzgerald tiber ihre Comic-Workshops in Unterkiinften von Gefliichteten. Auch
Ausgaben der Comic-Magazine Ampel und Strapazin widmeten sich dem Thema.
Im bereits genannten Band Lampedusa. Bildgeschichten vom Rande Europas der
Migrant Image Research Group wird ein fotojournalistisch-dokumentarischer An-
satz mit medientheoretischen und medienkritischen Diskussionen konfrontiert und
mit Comics kontrastiert. Ein dokumentarischer Ansatz ist zudem fiir den bekann-
testen deutschsprachigen Comic zu Migration und Flucht, Nino Bullings Im Land
der Friihaufsteher (2012), entscheidend, in dem unter anderem die weifse Hegemo-
nie Uber das Thema und seine (kinstlerische) Repréasentation thematisiert werden.

Der Fokus auf den deutschsprachigen Raum impliziert keine kultur- oder
gesellschaftspolitische Festlegung, sondern soll Bezugspunkte fiir interkulturelle
und transnationale Analysen aufzeigen. Mehrere der genannten Comics wurden
ins Englische tbersetzt, erschienen simultan auf Deutsch und Englisch, einer nur
auf Englisch. Gerade in Hinblick auf das vorliegende Thema zeigt diese Mehrspra-
chigkeit einen zunehmenden transnationalen Anspruch von Comics (vgl. Kauranen
2019a, 65) und damit auch ,processes of de-bordering“ (83).

Boote

Es gibt also eine Vielzahl von Comics aus dem deutschsprachigen Raum, die sich
mit Flucht, Migration, Diaspora auseinandersetzen und dabei insbesondere die
Fluchtbewegungen seit 2015 reflektieren. In Hinblick auf das Thema ,Grenze‘ hzw.
,Grenzuberschreitung‘ sowie den Prozess der Abgrenzung als hegemonialen Ges-
tus ist vor allem die Flucht tiber das Meer vielverhandelt — die boat refugee narra-
tives (vgl. Shemak 2011) — und damit die Trope vom ,iiberfiillten Boot".

Zentral behandelt wird dies unter anderem in dem Band Lampedusa, der 2017
von der Migrant Image Research Group, einem Zusammenschluss von Kiinstler-
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*innen, Fotograf*innen, Wissenschaftler*innen und Verleger*innen, auf Englisch
und Deutsch verdffentlicht wurde. Die Gruppe diskutiert den Status der italieni-
schen Insel Lampedusa als Anlaufpunkt fiir Gefliichtete aus dem Mittelmeer-
raum. Lampedusa bietet eine Vielzahl von medienkritischen, -theoretischen und
gesellschaftspolitischen Essays und Interviews, enthdlt Arbeiten von Comic-
Kinstler*innen, Verleger*innen, Aktivist*innen, Medienwissenschaftler*innen
und ist insgesamt als ein grundlegender Beitrag zum Verstdndnis des Potenzials
von Comics fiir eine kritische (Re-)Lekttire von Narrativen von Flucht und Migra-
tion zu verstehen. Der Band inkludiert zudem elf grafisch-narrative Arbeiten,
die unterschiedliche Stationen einer Flucht erzdhlen — vorwiegend stammen sie
von der italienischen Kiinstlerin Emilie Josso und dem Kollektiv Twins Cartoon,’
ergdnzend gibt es einen kooperativen Comic des deutschen Comic-Kiinstlers
Nino Bulling und der Autorin und Verlegerin Anne Konig.

Anhand einer Analyse der preisgekronten Fotografie Rescue Operation® des ita-
lienischen Fotojournalisten Massimo Sestini, die aus der Vogelperspektive ein Boot
mit geflichteten Menschen zeigt, macht die Medienhistorikerin Estelle Blaschke in
einem Beitrag fiir den Band die latenten Narrative der Bedrohung und Verteidi-
gungsnotwendigkeit deutlich, die mit Fotos von grofien Gruppen von Gefliichteten
verbunden werden: ,Um nicht selbst unterzugehen, muss man sich gegen den An-
sturm von Fliichtlingen schiitzen (2017, 164). Rescue Operation kann exemplarisch
fiir die Zuschreibung einer ,bedrohlichen Illegalitat‘ gelesen werden, wodurch —
wie Federica Mazzara betont — alle boat people als potenziell kriminell und bedroh-
lich markiert werden (vgl. 2015, 454-455). Die Fotografie zeigt eben kein Indivi-
duum, sondern eine anonyme Masse; das Foto hat eine ,Qualitdt des Spektakels*
(Blaschke 2017, 161), die die machtpolitische Kluft zwischen den Menschen im Boot
und den Zuschauer*innen hervorhebt (vgl. u. a. dazu Mazzara 2015).

Aus einer kulturwissenschaftlich-postkolonialen Perspektive ist diese Blick-
macht mit Trinhs Begriff des ,Grenzereignisses‘ denk-, analysier- und dekonstruier-
bar. Das schauende, klassifizierende Subjekt bleibt selbst unsichtbar, verortet aber
,die Anderen‘ bzw. markiert sie zuerst als ,Andere*:

Die Macht hat sich stets das Recht angemafit, die — aus ihrer Perspektive — Anderen zu mar-
kieren, wihrend sie selbst unmarkiert blieb. Im Rahmen einer Okonomie der Bewegung stellt

7 Haitham El-Seht und Mohammed El-Seht.

8 https://www.massimosestini.it, abgerufen am 22.3.2022.

9 Wie Emilie Josso in Migrierende Bilder anmerkt, lasst die Strategie, die Leser*innen mit Mas-
sendarstellungen zu konfrontieren, vergessen, ,dass sie Individuen sind, mit denen man etwas
gemeinsam haben kénnte“ (Josso 2017a, [85]).
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sich das herrschende Selbst, das ,universale Subjekt’, als flexibel, raumgreifend, ,farblos‘ und
in seinen Bewegungen ungebunden dar. Die Anderen hingegen, die in den Randzonen der
Unbeweglichkeit Gefangenen, gelten als ,farbig‘ und authentisch, d. h. als problemlos zu veror-
ten und an die Tradition gebunden. Eifrig ziehen wir die Demarkationslinien fiir Andere,
wahrend WIR fiir uns selbst nur Grenzen festsetzen, sobald UNSER Interesse auf dem Spiel
steht. (Trinh 2017 [2011], 103-104; Herv. im Orig.)

Comics haben aufgrund ihrer spezifischen Strukturen die Mdglichkeit, diese
machtpolitischen Dimensionen exzeptionell zu thematisieren; sie verdeutlichen
im Besonderen die Rolle der Leser*innen (siehe u. a. Scott McClouds Rede vom
»Special crime“; 1993, 68) und sind selbst- bzw. metareflexiv. Dies l4sst sich schon
an den - grofiteils auf den ersten Blick (dsthetisch) wenig ausdifferenziert er-
scheinenden — Arbeiten von Twins Cartoon zeigen, so beispielsweise in Auf dem
Weg von Kairo nach Rashid. Twins Cartoon zitieren Medienberichterstattung
uber Flucht anhand der Titelseiten von Tageszeitungen (vgl. 2017, [64-66]) und
verdeutlichen durch die damit einhergehende Multiplikation der Massendarstel-
lungen deren narrative Dominanz, verfremden sie aber gleichzeitig durch die
schematisierten, holzschnittartigen Zeichnungen.

Erzahlt wird in dieser Arbeit vom Besuch einer Bootskonstruktionsstelle in
Rashid, einer adgyptischen Hafenstadt, die vielen Fliichtenden als Startpunkt dient.
Als dort der Arbeiter Ghazal von einem der Besucher*innen/Interviewer*innen ge-
fragt wird, ob er jemanden kenne, der bei dem letzten Bootsunfall ums Leben ge-
kommen sei, antwortet er, dass die angemessene Frage lauten miisse, welche*r
Bewohner*in der Insel ,nicht einen oder mehrere Personen kennt, die im Meer er-
trunken sind“ (2017, [53]). Diese einprdgsame Antwort wird konfrontiert mit der
schematisch-holzschnittartigen Darstellung eines Bootes voller gefliichteter Men-
schen, wobei nicht klar wird, wessen Perspektive hier eingenommen wird. Die
Zeichnung bedient sich — so kénnte man im Ruckgriff auf visualitatstheoretische
bzw. medienkritische Ansétze sagen — einer ,kollektive[n] Bildsprache“ (Heller
2017, 218), kommentiert ,unmoored and floating images“ (Steyerl 2012, 171). Das
Panel scheint zudem nur einen Ausschnitt zu zeigen: Sowohl auf der linken als
auch auf der rechten Seite sind Arme zu sehen — Figuren ertrinken.

Das Bootnarrativ wird in Folge durch eine Auseinandersetzung mit der Boots-
konstruktion selbst weiter thematisiert (vgl. Twins Cartoon 2017, [72]). Eine halbe
Seite zeigt Ghazal und zwei Besucher*innen in einem Bootsrumpf (Abb. 1). Wéh-
rend die drei Figuren alleine stehen und fiir sich bleiben, reflektiert Ghazal die
Zweckentfremdung des Rumpfes, der urspriinglich als Kiihlschrank fiir Fische ge-
dient hatte. Der gezeigte, bis auf die drei Figuren leere Raum wird so mit der
Rede iiber den tberfiillten Raum konfrontiert und das Nicht-Gezeigte bzw. das
Nicht-Zeigbhare zum Thema gemacht.
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Abb. 1: Der zweckentfremdete Bootsrumpf.
Twins Cartoon. ,Auf dem Weg von Kairo nach Rashid“. Lampedusa. Bildgeschichten vom Rande
Europas. Hg. v. Migrant Image Research Group. Leipzig: Spector Books, 2017. [43]-[76], hier [72].

Wenn auf der folgenden Seite zwischen den Figuren bzw. dem Fisch am oberen
Rand und der lakonischen Aussage, ,Frither haben wir Fische gegessen, jetzt
essen uns die Fische!“ ([73]), am unteren Seitenrand ein auffallender weifder Zwi-
schenraum zu sehen ist, kann diese demonstrative Leerstelle auch als Gegenge-
wicht zu den ,floating images“ verstanden werden. Der Zwischenraum, der leere
Raum fordert die Leser*innen auf, sich die im Meer sterbenden und verschwin-
denden Menschen vorzustellen — es ist zentral, dass hier kein Bild eines tiberfiill-
ten Bootes die Imagination lenkt bzw. ablenkt (Abb. 2).
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Abb. 2: Leerer Raum und Imagination.
Twins Cartoon, ,Auf dem Weg von Kairo nach Rashid“. Lampedusa. Bildgeschichten vom Rande
Europas, 2017. [73].

Grenz(ung)en

Meere sind bedeutsam als Areale, die Reise und Verbindung ermoglichen, aber
auch als Gebiete der Trennung (vgl. Mazzara 2015 und 2016; Bauer 2016 [2014];
Kauranen 2019b, 26). Allerdings sind auf dem Meer — zumindest ochne die entspre-
chende technische Ausstattung — nationale Grenzen nicht oder nur erschwert
sichtbar; Orientierung geht verloren. Darstellungen des Meeres konnen so auch
antagonistisch zu jenen von Landkarten verstanden werden, die — wie Mara
Stuhlfauth-Trabert und Florian Trabert (vgl. 2020) verdeutlichen — in Comics tiber
Flucht und Migration eben just fiir Orientierung einstehen. Dahingegen ist das
Meer selbst tendenziell eine undefinierte, gefahrliche Grenzzone — zumindest fiir
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Flichtende. Der Erfolg der Flucht iiber das Meer hangt davon ab, ob es den Fliich-
tenden gelingt, europdischen Boden zu betreten — und hier entscheidet sich der
Status des Meeres als Raum der Verbindung oder der Trennung. Zudem verdeut-
licht das Meer die Willkiir (nationaler) Grenzen und deren Bedingungen — sozia-
les Ungleichgewicht, Kolonialismus und Rassismus — im Besonderen. Was als
Grenze zu verstehen ist und was eine (gelungene) Grenziiberschreitung ist, hangt
von der Deutungshoheit des méchtigen Blicks ab; schlieRlich ist das Uberschrei-
ten einer Grenze ein Wagnis.'

Grenzen mussen — in einer politisch subversiven Bewegung — explizit und
wiederholt zum Gegenstand der Verhandlung gemacht werden. Johan Schimanski
etabliert dafiir produktiv den Begriff der ,Grenzung*: ,Grenzen‘ sind ,nicht linger
unverriickbare Gegenstande“, sondern ,Grenzungen (borderings [...]), Begrenzun-
gen und Entgrenzungen [...]. Wie Nationen und Identitdten — beides Erscheinun-
gen, die eng mit Grenzen verbunden sind — verlangen Grenzen fortlaufend nach
Bestitigung und Verhandlung“ (2020, 26-27; Herv. im Orig.). Sie sind insofern ,un-
bekannt’, als ,,wir als Kérper immer in einer Beziehung zur Grenze stehen und es
uns daher unmdéglich ist, die ganze Grenze von beiden Seiten zugleich wahrzu-
nehmen. [..] Queren wir eine Gebietsgrenze, so versuchen wir stets, eine Grenze
des Wissens zu queren“ (47).

Die stete Verhandlung des Status von Grenzen ist — wie Trinh ausfithrt — eine
programmatische Notwendigkeit, iber ,den Grenziibertritt sprechen — als eine
der wichtigsten Thematiken der derzeitigen Kulturpolitik — bedeutet das Konzept
,Grenze‘ gewissermafien zu entleeren, es abzuschiitteln oder aber im Schwebezu-
stand zu lassen — und damit zu verhindern, dass es sich ,niederlasst’ bzw. ,wieder
angesiedelt wird“ (2017, 95). Comics — so kann man anschliefSen — bieten in die-
sem Sinn schon aufgrund ihrer medialen Bedingungen ,a kind of ,border thin-
king*“ (Davies 2020b, 398 — mit Bezug auf Walter D. Mignolo), muss doch die
Figuration der ,Grenze‘ in Comics stets multipliziert gedacht werden (siehe oben).

Die wiederholte Darstellung des Meeres und die Frage danach, was anhand
des Meeres denn tberhaupt zeigbar ist bzw. die Verhandlung von Grenzen an-
hand des Meeres denkt immer auch die Grenze zwischen dem Sichtbaren und
dem Nicht-Sichtbaren mit — und dabei die Beziehung der Koérper zum Raum. Wie
unter anderem das Projekt MissingMigrants aufzeigt, sind zwischen 2014 und
Mérz 2022 im Mittelmeer 23.674 Menschen ertrunken oder verschwunden.” Nur

10 Ich moéchte an dieser Stelle explizit darauf hinweisen, dass mein Blick ein Blick von auf8en ist,
der sich die Frage stellt, wie Comics strukturell zu einer subversiven Diskussion von Grenzen
beitragen konnen, indem tiber diese Grenzen reflektiert wird. Dies impliziert nicht, dass ich die
reale Betroffenheit, die Bedrohung, die eine fliichtende Person erlebt, beurteilen kann.

11 Vgl. https://missingmigrants.iom.int, abgerufen am 1.4.2022.
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wenige der Toten werden gefunden und identifiziert — sind sichtbar oder werden
sichtbar gemacht, wie z. B. der Twitter-Account The Refugee List (@refugee_list)
deutlich macht.*? Sie verschwinden, ihre gesellschaftliche Exklusion wird absolut
und die ihnen - bspw. durch versagte Hilfeleistung oder Schlepper angetane —
Gewalt somit auch verschleiert. Gleichzeitig fithrt ihre Nicht-(mehr)-Sichtbarkeit —
wie in Anschluss an Judith Butler formuliert werden kann — auch zu einem Man-
gel an Betrauerbarkeit (vgl. Butler 2020)."

Comics, die sich mit dem Meer als Grenze auseinandersetzen, thematisieren
unweigerlich diese Nicht-Darstellbarkeit. Dies zeigen etwa insbesondere zwei
Darstellungen des menschenleeren Meeres in der Arbeit Lesvos, November 2015
(2016) von Nino Bulling und dem Borderspace Documentation Collective, erschie-
nen in dem Magazin Strapazin. Besonders aber in Bullings und Konigs Wege einer
Ware wird deutlich, dass die Oberflache des Meeres selbst als Grenze fungiert,
die potenziell den Blick (der Leser*innen) auf die Toten blockiert."* So kann denn
der Blick unter die Oberfldche als ein transgressiver, potenziell destabilisierender
und gleichzeitig politisch notwendiger Akt der Grenziiberschreitung beschrieben
werden. Auf einer Seite zeigt links eine vertikale Sequenz acht Panels mit einem
Schmugglerboot in Seenot; das neunte zeigt nur das Meer (Abb. 3). Der Rest der
Seite ist in drei grofiere Panels unterteilt, von denen das erste die prosaische Bild-
unterschrift tragt: ,Der Kutter fuhr von Rashid nach Lampedusa, an Bord waren
etwa 300 Menschen. Jeder hatte fiir die Uberfahrt zwischen 1.500 $ und 3.000 $ ge-
zahlt“ (2017, [186]). Eine Wolke im ersten Panel und ein Vogel im dritten kommen-
tieren die Situation der Fliichtenden distanziert-gefithllos: ,Bald regne ich iiber
euch ab. // Ich sehe viele Tote im Meer, aber sie sind mir egal.“ ([186]). Dazwischen
steht der Ausschnitt eines Bootsrumpfes, in dem die Fliichtenden gefangen sind. In
der Gegeniiberstellung der beiden Sequenzen werden exzeptionell Sprachlosigkeit
angesichts des Geschehens und Unbeteiligtheit der Beobachter*innen verdeutlicht —
sowie gleichzeitig die Nicht-Darstellbarkeit der Toten.

In Twins Cartoons Auf dem Weg von Kairo nach Rashid prasentiert die vor-
letzte Seite ein ultimatives Grenzereignis (Abb. 4). Sie funktionalisiert die Struktur
des Comics, um einen zentralen machtpolitischen Hintergrund zu fassen: Wah-

12 Im Falle der Ertrunkenen, die gefunden werden, steht der Fotojournalismus im Spannungs-
feld von Dokumentation und Schutz der Persénlichkeitsrechte (siehe dazu oben die Ausfiihrun-
gen zu Alan Kurdi); jedoch kann dieses komplexe Thema hier nicht erschépfend erortert
werden.

13 Ich danke Véronique Sina an dieser Stelle fiir den Hinweis auf Butlers Konzept der
,Betrauerbarkeit".

14 Vgl dazu u. a. auch die Darstellungen des Meeres in Reinhard Kleists Der Traum von Olympia
und Ali Fitzgeralds Drawn to Berlin.
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Abb. 3: Das Verschwinden auf dem Meer.
Konig, Anne und Paula [nun: Nino] Bulling. ,Wege einer Ware*“. Lampedusa. Bildgeschichten vom
Rande Europas, 2017. [195].

rend die Interviewer*innen Rashid verlassen, schockiert von Ghazals Aufierun-
gen Uber Menschen, die von Fischen gefressen werden (s. 0.); miissen Ghazal und
die anderen Arbeiter bleiben — sie haben keine Entscheidungsgewalt tiber ihre
Bewegung. Die Seite verdeutlicht diese Zweiteilung, wobei das blaugefarbte Panel
in der Mitte das entscheidende Dazwischen markiert: die ertrinkende Figur, die
an der Grenze zwischen jenen, die bleiben missen (aber vielleicht ausreisen wol-
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len oder illegal ausreisen werden) und jenen, die reisen kénnen, sinkt. Diese
Figur trennt und verbindet die linke und die rechte Seite gleichermafien. An ihr
wird eine gesellschaftspolitische Zweiteilung evident und gleichzeitig werden
diese zwei Seiten zueinander in Beziehung gesetzt: der globale Norden/Westen
und diejenigen, die ausgebeutet werden und denen Hilfe verweigert wird. Das
Panel kann dabei als Uberlagerung des Gutters gelesen werden, oder als Gutter
ex negativo: die Unheimlichkeit und Unsicherheit des Dazwischen tritt in den
Vordergrund. Es ist genau dieser Kérper, der die Aufmerksamkeit auf den Zu-
stand der Grenze als Ereignis lenkt und die Grenze als Grenzung diskutiert —
keine Grenze ist unabhéngig vom Korper zu denken.

Abb. 4: Figuration des Dazwischen.
Twins Cartoon. ,,Auf dem Weg von Kairo nach Rashid“. Lampedusa. Bildgeschichten vom Rande
Europas, 2017. [75].
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Auf der folgenden, letzten Seite ist nur ein kleines, menschenleeres Papierboot
unten links platziert, umgeben von etwas blau gefarbtem Wasser. Mit Ali Fitzgeralds
Drawn to Berlin kann dieses Boot als Zitat gelesen werden, das zuletzt noch eine
andere gesellschaftspolitische Dimension aufmacht. Fitzgerald thematisiert eine
Zeichnung eines Geflichteten namens Marwan, der wiederum Max’ Boot aus
Maurice Sendaks Where the Wild Things Are zitiert. Diese Geschichte eines Kinder-
spiels verarbeitet jahrhundertealte Abenteuererziahlungen tiber die Entdeckung
geheimnisvoller Orte und fantastische Erlebnisse; verbindet sie mit kindlicher Erfah-
rung und Unschuld. Das Meer ist uneingeschrankt positiv konnotiert. Wahrend Max
nach seinem Abenteuer wieder in ,his very own room¢ ist, in dem das Abendessen
auf ihn wartet (Sendak 2013 [1963]), kontextualisiert Marwan das Boot neu: Nachdem
er Sendaks bekannte Zeichnung, die Max im Boot zeigt, kopiert hat, heifst es: ,His
crosshatching was light, and he studiously edited Max out until it was just an empty
vessel on a roiling sea“ (Fitzgerald 2018, 16). Der Prozess des Loschens signifiziert das
Verschwinden, das Ertrinken im Meer, fiir das am Ende das — auch von Twins
Cartoon zitierte leere Boot — symbolisch steht.

Reslimee

Das Medium Comic erméglicht fiir die Auseinandersetzung mit Flucht und Migra-
tion eine exzeptionelle Verhandlung von Grenzen — und zwar schon aufgrund sei-
ner medialen Bedingungen. Es legt Rahmen und Zwischenrdume offen, verweist
auf die (produktive) Unsicherheit im Dazwischen und thematisiert die Fragmen-
tierung und Situiertheit von Wissen und Wahrnehmung bzw. fordert die Leser-
*innen heraus, ihre Lesarten stets neu zu evaluieren — etwa in Hinblick auf
Prozesse des othering. Sie tragen so zu einem - fiir die Themen Flucht und Migra-
tion noétigen (vgl. Mazzara 2015, 451) — Resignifizierungsprozess bei.

In Anlehnung an Trinhs Ausfiihrungen zur Subversion der Grenze durch ein
Reden tiber sie (vgl. Trinh 2017 [2011]) sowie Schimanskis Betonung der kérperli-
chen Beziehung/Bezugnahme zum Korper (,Grenzung’), zeigen die exemplarisch
analysierten Bootsszenen — inshesondere aus dem Band Lampedusa — die Mog-
lichkeiten von Comics, mediale und politisch implementierte Narrative zu konter-
karieren, neue Rdume zu schaffen. Das Medium Comic unterlauft so die Idee von
unverrickbaren Grenzen vielfaltig. Im Dazwischen werden Akte der Abgrenzung
sichtbar, unterbrochen und es wird ein — Bhabha folgend — ,Drittes‘ performiert.
Deutlich wird so auch die Begrenztheit des Gesehenen und des Verborgenen, des
Erzahlten und des Unerzahlten, der Oberfliche und der Tiefe. Im wortlichen wie
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im ubertragenen Sinne konnen Perspektiven verunsichert bzw. neue Perspekti-
ven geboten werden.

Damit wird auch ein subversiv-gesellschaftspolitisches Potenzial deutlich, das
die intersektionale/interdependente Dimension von Abgrenzung, Grenze(n) bzw.
Grenzung(en) aufzeigt. Das Ziehen von Grenzen und die Grenzen zwischen jenen,
die schauen und jenen, die angeschaut werden, basiert auf rassistischen, kolonia-
listischen, sexistischen und klassistischen Grenzziehungen und auf einer darauf
begriindeten (geografischen) Weltordnung. Das Meer als Grenze, die Sichtbarkeit
und Nicht-Sichtbarkeit jener, die auf der Flucht ertrinken, kann dabei auch als
symbolische Abgrenzung verstanden werden — je nachdem, um welchen Kérper
es sich handelt (der schauende oder der angeschaute), hat dieser Kérper einen
anderen Bezug zur Grenze, ist ihr verhaftet oder nicht, kann sie infrage stellen
oder nicht.

In Hinblick auf Flucht und Migration kénnen Comics so auch eine aufkléreri-
sche, padagogische, vielleicht sogar aktivistische Bedeutung haben, die fiir eine
Kritik von Flucht-/Migrationspolitik(en) und der Medienberichterstattung von
entscheidender Bedeutung ist. Im Sinne dieses Artikels, der einen pragmatischen
Zugang zu dieser edukativ-pddagogischen Dimension verfolgt, ist Comic so auch
ein Mittel, um visuelle Lesekompetenzen zu schirfen und in Folge (medien)politi-
sche Strategien zu analysieren.
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Katharina Serles
Im Transit verloren? Gender-Grenz-
Uberschreitungen in Franz Suess’ Paul Zwei

Wiederholungen und Mahnungen

Es ist ebenso tragisch wie erschiitternd, wenn aktuelle Ereignisse den in Distanz
gewahnten Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen einholen. Am 19. Okto-
ber 2022 - einen Tag vor der erstmaligen Préisentation der nachfolgenden Analy-
sen wahrend des Symposiums Race, Class, Gender & Beyond — Intersektionale
Ansdtze der Comicforschung — starben zwei von 29 Menschen beim Fluchtversuch
in einem Klein-LKW, der an der burgenldndischen Grenze aufgehalten wurde.
Damit wiederholt sich die Rahmenerzdhlung des Comics Paul Zwei von Franz
Suess — 2019 bei Luftschacht erschienen — iiber die Tragddie der 71 Menschen, die
am 27. August 2015 auf der Flucht in einem Kiihltransporter erstickten und von
den Schleppern in einer Pannenbucht nahe Parndorf im Burgenland abgestellt
worden waren. Deutlich wird, dass die damals kolportierte ,Wende‘ in der euro-
péischen Fliichtlingspolitik (vgl. z. B. Troscher 2018) jedenfalls nicht nachhaltig
war, wir vielmehr seit 2015 nichts gelernt und keine Bedingungen geschaffen
haben, die es Menschen auf der Flucht erméglichen, sicher nach Europa zu gelan-
gen. Diese humanitare Krise hélt also an — und wird es weiter tun, solange Politi-
ker_innen Wahlen mit dem SchliefSen von Fluchtrouten oder der Evokation der
,Festung Europa‘ gewinnen. Umso wichtiger ist es, dass Kiinstler_innen sich auch
zwischen Zeiten der medialen Aufmerksamkeit mit unseren Abgriinden ausein-
andersetzen und sie nachhaltig an der Tagesordnung halten. Gerade das Medium
Comics’ ist dabei formal préadestiniert, Zeug_innenschaft abzulegen und gleichzei-
tig selbst-kritisch und -referentiell durch seine ,Liminalitat“ (Heinze 2002, 136
sowie Turner 1969) auf deren diskursive Gemachtheit zu verweisen, wie Hillary
Chute festhalt:

The essential form of comics - its collection of frames — is relevant to its inclination to docu-
ment. Documentary (as an adjective and a noun) is about the presentation of evidence. In its
succession of replete frames, comics calls attention to itself, specifically, as evidence. Comics
makes a reader access the unfolding of evidence in the movement of its basic grammar, by
aggregating and accumulating frames of information. (Chute 2016, 2)

1 Ich folge hier und im Folgenden dem Vorschlag von Hillary Chute, die Pluralform ,Comics‘ als
Singular zu verwenden, wenn ich mich auf das Medium beziehe (vgl. Chute 2008, 462).
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Die von den Figuren nahezu unkommentierte und dabei geradezu vollstindige
Durchdringung von Paul Zwei mit dem Thema Flucht wird so auch lesbar als Kri-
tik auf die Passivitat der westlichen Wohlstandsgesellschaft, die buchstéblich auf
Kosten Dritter tiberhaupt als solche existiert und derartige Katastrophen zwar
medial rezipiert, aber keine Konsequenzen daraus zieht.”

Inhalte und Intersektionen

Abb. 1: Der Kihllaster, dessen Bild 2015 um die Welt ging, im Comic.
Franz Suess. Paul Zwei. 2019, 4 © Suess/Luftschacht 2019.

2 Zur Behandlung von Flucht und Grenzpolitik in Comics s. auch Rauchenbacher im vorliegen-
den Band.
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»Es war die heifleste Woche dieses Sommers und nur Sex war in meinem Kopf, als
der Fund vieler toter Fliichtlinge in einem Kihl-LKW die Welt erschiitterte und ich
an diesem sonnigen, glinzend blauen Morgen nicht verstehen konnte, was mit mir
geschehen war* (Suess 2019, 4). So beginnt Suess’ Comic iber unterschiedliche Nar-
rative des Ubergangs bzw. der Grenziiberschreitung: Als der Protagonist Paul vom
Land und von seiner autoritiren, katholischen Grofimutter weg in eine Wohnge-
meinschaft in die Grofistadt zieht, um einen Sommer voller Lust und Sex zu erle-
ben, entdeckt er, dass sein Penis geschrumpft bzw. nach innen gewachsen ist und
er nun ,wie eine Frau“ (Suess 2019, 92) aussieht. Wahrend er Dysphorie und Disso-
ziation erlebt, zeigt sein Mitbewohner Christoph sexuelles Interesse am besonderen
Zustand der Genitalien von Paul. Paul verschwindet schliefdlich bzw. transformiert
in einen anderen Seinszustand — die Erzdhlung lasst beide Lesarten zu (Abb. 4). Ge-
rahmt durch die Entdeckung von 71 Leichen und die wiederholte zeichnerische Re-
produktion des LKWs (Abb. 1), dessen Bilder um die Welt gingen, werden Pauls
Transitionen/Transformationen vor dem fast beildufig gesetzten Hintergrund des
Hoéhepunkts der Flichtlingskrise im Sommer 2015 erzahlt und Fragen der transita-
ren Geschlechtsidentitit vermeintlich zuféllig an jene Menschen ,in Transit® ge-
kniipft. Aber was bedeutet diese ratselhafte Engfiihrung einer mitunter fantastisch
anmutenden Konstruktion von Geschlechtlichkeit mit der tragischen Konsequenz
einer systemischen, gesellschaftlichen und politischen Krise? Wie(so) werden Gen-
der und Sexualitdt hier mit einer Fluchtgeschichte (und damit einhergehend ,Race’
und Nationalitat/Ethnizitit) verkniipft? Welche spezifischen physischen, geschlecht-
lichen und geografischen Ubergiinge werden erzihlt und wie? Wie hingen sie zu-
sammen, werden sie sanktioniert, gehen sie verloren und warum?

Eine Analyse von Paul Zwei, die Antworten auf diese Fragen zu geben versucht,
bedarf in jedem Fall eines intersektionalen Blicks, der im Stande ist, diese erzéhleri-
sche Verschneidung zweier ,Trans-Geschichten als interdependentes Phdnomen zu
lesen. Die Themen ,Flucht’ und ,Transit’ vermdgen etwa Identititskategorien ins
Schwanken zu bringen, wie Hanna Maria Hofmann in ihrer raumtheoretischen Ana-
lyse zweier literarischer Fluchterzahlungen ausfiihrt: ,Auf der Flucht gerét das Indi-
viduum mitsamt seiner Identitét in Bewegung. [...] Die notwendige Neu-Orientierung
im Fremden evoziert Fragen nach (neuen) Moglichkeiten der Zugehorigkeit und Ori-
entierung, rdumlich, lebensweltlich, sozial/kulturell“ (2016, 100) — und geschlechtlich,
sei mit Blick auf Paul Zwei hinzuzufiigen. Lars Wilhelmer identifiziert den Transit-
Ort als ,entgrenzende[n] Ort“, der ,,Ordnungen in Frage stellen und Strukturen neu
verhandelbar machen“ kann (2015, 38). So bieten sich in Suess’ Comic die Rahmener-
zdhlung der (gescheiterten) Flucht und das ostentativ wiederholt gezeichnete Bild
des in der Pannenbucht geparkten Fluchtgefahrts (vgl. 2019, 4, 82, 118) als Transit-Ort
an, als Katalysatoren und Folien der Identitatskrise und Transition Pauls.
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Verwandlungen und Inkommensurabilitaten

Der Vergleich mit Franz Kafkas Novelle Die Verwandlung (1915) aufgrund der
plotzlichen kdrperlichen Metamorphose des Protagonisten liegt als weitere Lektu-
refolie nahe. Er wurde von einigen Rezensent_innen angestellt (vgl. z. B. Monch
2020) und lasst sich ausfiithrlich strukturell wie intertextuell argumentieren. Es er-
geben sich dadurch mégliche Antworten auf einige der gestellten Fragen.

Sowohl der Comic als auch die Novelle sind dreigeteilt — bei Paul Zwei betitelt
als ,1. Paul, ,2. Paul Zwei“ und ,,3. Sex“ (Suess 2019, 3, 81, 117), in der Verwandlung
lediglich nummeriert. Paul wie Gregor Samsa finden sich morgens nach dem Auf-
wachen mit einer plétzlichen korperlichen Verdnderung konfrontiert, die bereits
im allerersten Satz als passive Erfahrung beschrieben wird — als etwas, das den
Figuren zustof3t, mit ihren Kérpern gemacht wird: ,[..] und ich an diesem sonni-
gen, glanzend blauen Morgen nicht verstehen konnte, was mit mir geschehen
war“ (2019, 4; Abb. 1), heifdt es bei Suess; und bei Kafka: ,[...] fand er sich in sei-
nem Bett zu einem ungeheueren Ungeziefer verwandelt“ — bzw. beinahe wort-
gleich im zweiten Absatz: ,,Was ist mit mir geschehen?‘, dachte er“ (1915, 5).

Einer der ersten festgehaltenen Eindriicke dieser korperlichen, externen Ver-
dnderung ist in beiden Féllen die Stimme: ,Ich klang sanft und falsch“ (Suess
2019, 60), konstatiert Paul, wahrend: ,,Gregor erschrak, als er seine antwortende
Stimme horte [...] in die sich [...] ein nicht zu unterdriickendes, schmerzliches
Piepsen mischte, das die Worte [...] im Nachklang derart [zerstorte], dass man
nicht wusste, ob man recht gehort hatte“ (Kafka 1915, 8).

Die eigentlich transformierten Korper-Zeichen werden da wie dort nicht sicht-
bar: An der zoologischen Bestimmung Gregors haben sich Philolog_innen die
Zahne ausgebissen (die Rede bleibt unbestimmt vom ,,Ungeziefer“s) — und Kafka
selbst sprach sich 1915 in einem Brief an den Kurt Wolff Verlag gegen die Illustra-
tion von Gregors neuem Korper aus: ,Das nicht, bitte das nicht! [...] Das Insekt
selbst kann nicht gezeichnet werden. Es kann noch nicht einmal von der Ferne aus
gezeichnet werden (zit. n. Mairowitz und Crumb 2013, 56). Der Comic zeigt Paul
nicht im Ganzen nackt bzw. nie sein Genital, sondern — gerade dort, wo es um
seine Geschlechtstransformation geht — vor allem sein Gesicht (vgl. v. a. Suess 2019,
88-93; Abb. 2). Die ,unerhérte Begebenheit* der korperlichen Metamorphose hzw.
ihrer Folgen bleibt fiir die Rezipient_innen beider Werke also ,unsichtbar.

3 Nur die Bedienerin bezeichnet Gregor als ,alten Mistkafer“ (Kafka 1915, 49).

4 Die hier mit Rekurs auf Johann Wolfgang von Goethe bewusst aus der Novellentheorie ent-
lehnte Bezeichnung (vgl. Aust 2006, 9-10.) unterstreicht die Einordnung des Comics als eine Er-
zahlung iiber etwas gleichsam in der Realitdt Verortetes wie AufSerordentliches.
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Abb. 2: Wiederholter Fokus auf das Gesicht und Aufgehen der Text-Bild-Schere.
Suess, Paul Zwei, 2019, 92 © Suess/Luftschacht 2019.

Dafir gibt es durchaus auch ein mit Paul seltsam verbundenes Insekt: die Frucht-
fliege. Sie taucht nicht nur iiberall in seiner Wohngemeinschaft auf, beim Ge-
schlechtsakt mit Christoph kommt es zu einem intimen Moment zu dritt als
dieser eine auf Pauls Nase gelandete Fliege wegbldst. Die gleichsam zweite Ver-
wandlung Pauls — seine Auflésung — wird eingeleitet durch einen epiphanischen
Moment anhand einer Fliege bzw. derer Augen. Beschrieben wird ein eindringli-
cher Blickkontakt: ,Die Augen des Tieres [...] sahen mich direkt an, direkt in mich
hinein; es kam mir vor, als ob alles an dieser Miicke strahlte und zu mir sprach*
(Suess 2019, 127). Dieser intensiviert sich zu einer gottlichen Offenbarung: ,Ich
nahm das Strahlen dieser Augen auf, wollte aufgehen darin und eins werden
damit; ich [...] war tberwéltigt von der moglichen Erscheinung eines Gottes®
(Suess 2019, 128). Es sind dies die letzten gesprochenen Worte Pauls; in zwei dar-
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auffolgenden Splash Panels 1dsen sich seine Gesichtsziige in einen weifsen, nur
noch leicht schraffierten Hintergrund auf (vgl. Suess 2019, 129-130).

Weitere vergleichbare Motive beziehen sich etwa auf das Zersplittern von
Glas und die Verletzung daran,’ auf die wiederholte Beschreibung eines Einschla-
fens und Erwachens,® ebenfalls wiederholt auf das Misstrauen oder die Feindse-
ligkeit, die beide Protagonisten gegeniiber sich selbst beschreiben,” bis hin zum
auf sich selbst projizierten Wunsch zu verschwinden.®

Die Topoi der ,Reise’, des Transitdren, oder auch der Flucht sind ungleich pro-
blematischer zu vergleichen, stehen die unterschiedlichen Bewegungen in beiden
Erz&hlungen doch unter ganz anderen Vorzeichen und lassen sie sich schwer gegen-
uberstellen, ohne die Fluchterzdhlung zu verharmlosen: Der ,Reisende[]“ (Kafka
1915, 5) Samsa ist als Tuchhéndler stdndig unterwegs, Paul, im zweiten Panel mit
einem Rucksack dargestellt, kommt ,[a]us der tiefen burgenlédndischen Provinz [...]
nach Wien“ (Suess 2019, 5). Die Leichen der Gefliichteten stehen im doppelten Sinn
allerdings fiir eine ganz andere, unendlich tragischere Grenziiberschreitung — die
tatsdchliche, geografische auf der Flucht in ein vermeintlich sicheres Land und jene
gewissenlose der Schlepper, die 71 Menschen in einem luftdicht verschlossenen
Kiihllastwagen ersticken liefien. Der Vergleich macht jedenfalls deutlich, dass die In-
kommensurabilitat, die in den Alltag der Figuren einbricht und die Erzahlung erst
in Gang setzt, bei Suess noch potenziert ist: Egon Schwarz interpretiert den Beginn
von Kafkas Verwandlung némlich folgendermafien: ,[Dlie Erzéhlung gehért offen-
bar zu dem uralten Dichtungstypus, wo durch den Einbruch von etwas Fremdarti-
gem und Inkongruentem eine vollig gewohnliche, ja banale Umwelt plétzlich in
neuem Licht erscheint und in ihrer wahren Beschaffenheit erkennbar wird“ (2001,
72). Damit, so Schwarz, enthiille sich ,schlagartig die Problematik“ der Existenz die-
ser Familie (2001, 72). Bezieht sich das Fremdartige und Inkongruente bei Kafka auf

5 Vgl. z. B. ,Hastig schob ich die Bruchstiicke zusammen und griff dabei in eine Scherbe“ (Suess
2019, 22) und ,eine Flasche fiel auf den Boden und zerbrach; ein Splitter verletzte Gregor im Ge-
sicht“ (Kafka 1915, 40).

6 Vgl. z.B. ,Ich erwachte mit Kopfweh, einem stechenden Schmerz iiber dem linken Auge und
dem ekeligen Geruch von Erbrochenem* (Suess 2019, 122) und ,Erst in der Abendddmmerung er-
wachte Gregor aus seinem schweren ohnmachtsahnlichen Schlaf“ (Kafka 1915, 24).

7 Vgl. z.B. ,Die Person vor mir an der Kasse drehte sich die ganze Zeit zu mir um, mit einem
bosen Blick (Suess 2019, 14) und ,Der Vater ballte mit feindseligem Ausdruck die Faust“ (Kafka
1915, 18), bzw. ,Er erkannte daraus, dass ihr sein Anblick noch immer unertraglich war und ihr
auch weiterhin unertréglich bleiben miisse“ (Kafka 1915, 34).

8 Vgl. z.B. ,Mit der Hand verscheuchte er eine Fruchtfliege, aber eigentlich sollte ich mich
schleichen! / [...] / Verschwinde endlich, los!“ (Suess 2019, 61) und ,Seine Meinung dariiber, dass
er verschwinden miisse, war womdglich noch entschiedener, als die seiner Schwester* (Kafka
1915, 59).
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die Verwandlung in ein Insekt, steht es bei Suess quasi gedoppelt nicht nur fiir die
individuellen Transformationen von Paul, sondern auch fiir ein gesellschaftlich ein-
schneidendes, tragisches Event — die Gefllichtetentragddie bei Parndorf.’ Das Indivi-
duelle kreuzt hier das Kollektive, um letztlich die Problematik unser aller Existenz
aufzuzeigen.'

Poetologisch bzw. erzédhltheoretisch lassen sich Reisetopos, Grenzquerung,
aber auch Verdnderung bzw. Verwandlung schlieSlich noch einmal anders zu-
sammenfiihren: Der Komparatist Johan Schimanski widmet sich in seiner Poetik
der Grenze u. a. den Grenzquerungen und lehnt sich dabei an Michel de Certeaus
These an, ,dass Geschichten immer von Reisen erzihlen [...] und daher stets
Grenzquerungen enthalten [wiirden]“ (2020, 33). Schimanski schreibt weiter:

Dies findet eine gewisse Bestédtigung in Erzéhltheorien dariiber, was eine Geschichte oder
Erzdhlung ausmacht bzw. mindestens notwendig ist, damit etwas als Erzdhlung gelten
kann. Eine Person, die in einer Erzdhlung auftritt, hat etwas vor; ihre Lage zu verdndern
und bestimmte Hindernisse zu tiberwinden. Wie in vielen anderen Lagen erscheint dieser
Ubergang von einer Lage in die andere — diese erzihlerische Grenzquerung — als eine Reise.
(2020, 33-34)

Auf diese Weise lassen sich sowohl Paul Zwei als auch die Verwandlung als ver-
dichtete Grenzquerungs-Erzahlungen bestimmen."

Die Comicforscherin Anna Beckmann fithrt u. a. im Rahmen ihrer Disserta-
tion eindriicklich aus, wie narrative Unzuverladssigkeit in Paul Zwei anhand der
dargestellten und beschriebenen Blicke in der Divergenz von visueller Darstel-
lung und Erzahltext liegt (vgl. 2022). Diese buchstdbliche idiosynkratische Per-
spektive liefe sich einmal mehr auch fiir die Verwandlung argumentieren, die
bekanntlich ebenfalls als unzuverlassige Erzahlung diskutiert wurde.

9 In der Publikation 71 oder Der Fluch der Primzahl, die das gleichnamige Theaterstiick zur
kiinstlerischen Aufarbeitung der Gefliichtetentragddie begleitet, verkniipfen literarische Texte
etwa von Claudia Tebel-Nagy (vgl. 2017, 23-25) und Katharina Tiwald (vgl. 2017, 103-109) in &hn-
licher Stofirichtung das Profane des am 27. August 2015 parallel veranstalteten Shopping-Events
im Outlet-Center Parndorf oder der Planung einer Hithnchen-Dinner-Party — der Kithl-LKW trug
das Logo einer slowakischen Masthuhnproduktionsfirma — mit der Tragddie.

10 Angela Weber und Katharina Moritzen, die Herausgeberinnen des Bandes Tausend Bilder
und eins. Comic als dsthetische Praxis in der postmigrantischen Gesellschaft (2017), diskutieren
Comics an sich als ,Zwischenraum par excellence“ und kommen aufgrund der Hybriditdt von
Bild und Text zu einem &hnlichen Schluss fiir das Medium im Allgemeinen: ,Im Comic verwebt
sich der kollektive mit dem individuellen Blick und offenbart gleichsam seine sich reziprok be-
dingende Konstruktion.“ (2017, 166-167)

11 Ich darf an dieser Stelle auch auf den Artikel von Marina Rauchenbacher im vorliegenden
Band hinweisen, der ich auch den Hinweis auf Schimanski verdanke.
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Blicke und Schnitte

Eine Detail-Analyse der ausgestellten wie verschleierten Blickregime und dessen,
was gezeigt bzw. ausgespart wird (wer blickt wie auf wen; was wird (nicht) ge-
zeigt), verspricht bei einem Comic, der derart zentral das Sehen verhandelt, je-
denfalls Produktives: So legt Suess etwa zeichnerischen Fokus auf Gesichter bzw.
Augen (vgl. z. B. Suess 2019, 73, 80, 90, 92); beschreibt die Figur Paul wiederholt
spottische/feindselige Blicke, die andere Figuren auf ihn werfen (vgl. z. B. Suess
2019, 14, 17, 38, 71), taxiert dabei aber selbst auf unverhohlen misogyne Weise
Frauen-Korper mit seinen Blicken (vgl. z. B. Suess 2019, 31, 34); und sind die zwei
zentralen ,unerhorten Begebenheiten‘ (Gefliichtetentragédie und Geschlechts-
transformation) ein performativer Abgleich zwischen dem, was sichtbar/gesehen,
aber nicht dargestellt/reproduzierbar wird:

Die buchstéblich in den Blick genommenen Korper-Zeichen werden an zentralen
Stellen auf der Bildebene ausgeklammert: AusschliefSlich Abbildungen des Kiihl-
LKWs von aufien stehen stellvertretend fiir die 71 toten Kérper (von denen es durch-
aus fotografische Reproduktionen in Boulevard-Medien gab) und Pauls Geschlechts-
transformation selbst bleibt ,unsichtbar, oder wie Beckmann es auf den Punkt
bringt: ,was er sieht, wird nicht dargestellt” (2022, 28). Stattdessen werden beispiels-
weise zu Close-ups von Pauls und Christophs Gesichtern vage und als stockend insze-
nierte Selbstbeschreibungen Pauls auf Textebene montiert — etwa durch gehaufte
Auslassungszeichen oder Seitenwechsel mitten im Satz: ,Ich ... bin ... // ... kein ... nor-
maler Mann ... mehr ...“ (Suess 2019, 88-89), konstatiert Paul im Gesprach mit seinem
Mithbewohner eingangs; und weiter: ,Mein ... Schwanz ... ist nach innen gewdlbt. /
Zuerst so Kklein ... es juckte gestern ... und heute nach dem Aufwachen war er weg.“
(Suess 2019, 90). Die sprachliche Feststellung des verschwundenen Penis wird noch
einmal wiederholt, ebenfalls in einem Panel, das auf sein Gesicht fokussiert und mit
einem Dorn, der — wie schon auf Seite 90 — von einem Auge Pauls wegfiihrt: ,Mein
Schwanz ist weg. / [...] / Ich sehe aus wie ... wie eine Frau® (Suess 2019, 92; Abb. 2).
Die gleichsam doppelte Auslassung — das Nicht-Zeigen der bereits verwesenden Kor-
per und des verschwundenen Penis — ist gerade im Comic, fiir den Elisabeth Klar
die Rede vom u. a. ,unvermeidbaren‘ Korper-Zeichen gepragt hat, zumindest nicht
naheliegend:

Der Korper ist im (narrativen) Comic nicht vermeidbar, oder zumindest nicht ohne einen be-
trachtlichen formalen Aufwand. In literarischen Texten muss das ,Aussehen’, d. h. der Kérper
der Charaktere, nicht unbedingt festgeschrieben werden, weil relativ neutrale Personalprono-
mina, Eigennamen oder andere Supplemente [..] denselben ersetzen konnen. Dass diese Per-
son oder Entitit auch einen Korper hat, spielt eigentlich eine kleine Rolle — tatséchlich miisste
dieser Korper, falls gewiinscht, sogar durch explizite Beschreibung miihsam heraufbeschwo-
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ren werden, es muss auf ihn hingewiesen werden, wéhrend er im Comic sozusagen einfach
,da ist‘, also gezeigt wird, ohne dass dabei seine Bedeutung oder Besonderheit betont wiirden.
(Klar 2011, 223)

Die ,Bedeutung‘ oder ,Besonderheit‘ der Korper in Paul Zwei erweist sich stattdes-
sen nachgerade in ihrer visuellen Auslassung. Auf sie wird gezeigt und geblickt,
bzw. sie werden als deiktische Bilder, die etwas zeigen ohne selbst gezeigt zu wer-
den, inszeniert.

Abb. 3: Bedeutungsvolle Spalten.
Suess, Paul Zwei, 2019, 22, 23, 29 © Suess/Luftschacht 2019.

In einer epischen Vorausdeutung seiner spateren Transformation verletzt sich
Paul durch eine Scherbe an der Hand: Vor der Tiir zum Zimmer seines Mithewoh-
ners kauernd und ihn und dessen Freundin bei der Fellatio belauschend (ein
voyeuristischer Ur-Akt, der Blick durch das Schliisselloch, schlagt fehl — ,Durch
das Schliisselloch sah man nichts“; Suess 2019, 22), wird er so erregt, dass er sich
verschluckt und dabei sein Wasserglas zerbricht. Die im vierten Panel auf Seite 22
dargestellte blutende Wunde zwischen Daumen und Zeigefinger und die darin
noch steckende Glasscherbe evozieren das Bild eines penetrativen Geschlechts-
akts; die beiden blutigen Finger symbolisieren eine Vulva, wie auch die hier zu-
sammengestellten Panels auf den Seiten 23 und 29 nahelegen, in denen Paul seine
Wunde leckt (auf einen Cunnilingus anspielend) bzw. den immer tiefergehenden
Riss betrachtet (Abb. 3). In der Caption des zweiten Panels auf Seite 29 wird zu-
satzlich das Sprachbild der ,Spalte‘ aufgerufen (,schob die kleineren Scherben in
die Spalten der Bodendielen“; Suess 2019, 29) und somit ein zweiter metaphori-
scher Zusammenhang zu einer vulgéren Bezeichnung des Geschlechtsorgans kon-
struiert. Der hier vollzogene Schnitt antizipiert also die spatere (symbolische)
Kastration sowie auf Bildebene deren Ergebnis (,Ich sehe aus wie ... wie eine
Frau“; Suess 2019, 92), ohne, dass dieses jemals abgebildet wird. Damit wird eben-
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falls auf genuine Weise performativ vollzogen, was Ole Frahm in Die Sprache des
Comics als Rezeptionsweise der ,parodistische[n] Asthetik“ (Frahm 2010, 11) von
Comics herausarbeitet: ,Der Genuss der Comic-Lektiire entsteht in der ambivalen-
ten Situation des gespaltenen Blicks, der stdndig mit jedem Streich gespalten
wird“ (Frahm 2010, 141). Die Spaltung zwischen Bild und Text, in den Rdumen
zwischen den Panels und zwischen den Blicken der Figuren und der Leser_innen
(sie sehen mit den Augen der Figuren und gleichzeitig auch nicht; vgl. Frahm
2010, 138-139) birgt das subversive Potential des Mediums: Wir sehen Pauls Tran-
sition und sehen sie gleichzeitig nicht; die (Korper-)Zeichen referenzieren ihre Re-
ferentialitat statt Originalitédt (vgl. Frahm 2010, 53-56) und verweisen somit auch
auf die Performativitat von Geschlechtlichkeit.

Trans™it_ionen und Que(e)rungen

Ich mochte zuletzt ein wenig naher auf die Trans*it_ionen und Que(e)rungen einge-
hen und damit auch auf die bereits angesprochene besondere Schwierigkeit einer
Gegeniiberstellung, die der Text aber selbst gleichzeitig vollzieht: ndmlich die Eng-
filhrung einer moglichen Trans*erzdhlung oder zumindest Transition im Sinne einer
geschlechtlichen Verdnderung bzw. Grenziiberschreitung und jener jah und tragisch
endenden Transiterzdhlung der Flucht und damit einer geografischen wie kulturel-
len Verdnderung bzw. Grenziiberschreitung'’; die Engfithrung also von: Trans* —
Transit — Transition — Transformation — Transgression bzw. Querung und Queerung.

Jedes der drei Kapitel in Paul Zwei beginnt mit der medialen Berichterstat-
tung zur Geflichtetentragddie bei Parndorf. Zu Beginn von Kapitel eins (Abb. 1)
steht ein Splash Panel einer Caption gegenitiber, die das Bild zwar kontextualisiert
(es geht um ,de[n] Fund vieler toter Fliichtlinge in einem Kuhl-LKW¢, der ,die
Welt erschiitterte“; Suess 2019, 4), aber nicht weiter mit der Lebensrealitat des
Protagonisten verbindet, die davon eben unberiihrt inszeniert wird bzw. die
Gefliichtetentragddie syntaktisch regelrecht einklammert (,nur Sex war in mei-
nem Kopf“ begrenzt die Information zu den Gefliichteten auf der einen Seite; ,ich
[konnte] an diesem sonnigen, glanzend blauen Morgen nicht verstehen [...], was
mit mir geschehen war“ auf der anderen; Suess 2019, 4). Das Absperrband im Vor-
dergrund gerdt bei Suess regelrecht zur Schranke, die diese vermeintliche Ab-
Grenzung zur ,eigentlichen‘ Erzdhlung (Pauls erhoffter Sex-Sommer in Wien und
seine Transition) bildmetaphorisch vollzieht (Abb. 1). Die beiden anderen Kapitel

12 Zum philosophischen bzw. kulturanthropologischen Begriff der ,Grenze’, der einer derart
komplexen Aufladung standhaélt, vgl. etwa Wokart 1995 oder Picard u. a. 2016.
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inszenieren Variationen dieses Motivs der Forensiker innen vor dem LKW als
mediale TV-Berichterstattung. Uber die gezackten Sprechblasen vermitteln sich
Nachrichtenfetzen teils brutaler Details, die im zweiten Kapitel zuerst Christoph
und im dritten dann auch Paul vor dem Fernseher augenscheinlich verfolgt. Wie
schon in Kapitel eins scheinen die Nachrichten die Gesprache bzw. Handlungen
der Figuren aber nicht weiter zu beeinflussen. Von Christoph darauf angespro-
chen (,Hast du gehort von dem LKW mit den toten Fliichtlingen [...]?“; Suess 2019,
84), reagiert Paul nicht; stattdessen wechselt das Gesprach mehr oder weniger un-
mittelbar zum Zustand Pauls. Ahnlich verhélt es sich zu Beginn von Kapitel drei:
Paul zeigt keine Anteilnahme; vielmehr triggert die Berichterstattung Suizidge-
danken, hervorgerufen durch Pauls Geschlechtsdysphorie unter umgekehrten
Vorzeichen: Er identifiziert sich nicht mit seinem Geschlecht nach der Transfor-
mation, wirkt dissoziativ und leidet an der Verdnderung, auf Bildebene symboli-
siert durch tiefschwarze Augenringe und geschwollene Augenlider (Abb. 2), die so
gerade in entscheidenden Momenten (etwa als Christoph ihn kiisst) vulvaisch
erscheinen.”®

Thematisch ist der Comic nicht als Trans* oder Trans*gender-Erzédhlung einord-
bar, sie ist dies wohl ebenso wenig wie Kafkas Verwandlung eine Erzdhlung tber
einen Kéfer ist, aber — im Sinne des (Un)Becoming (vgl. Garner 2014, 30-32) geht es
doch um eine performative, variable Geschlechts-Identitdt bzw. instabile Korper-
Zeichen und damit um Verdnderung, Bewegung, das Transitare und Liminale im Ge-
gensatz zu Stasis und Stillstand." Bereits auf dem Titelblatt evoziert der ausgerech-
net kokonformige Insektenfliigel die Potentialitdt einer Veranderung. Paul (un)
becomes Paul Zwei, die Nummerierung suggeriert zusatzlich eine potentiell unend-
liche Fortfiihrung der Reihe und damit auch einen Paul Drei, Vier, Finf usw.

Victor Turners (anthropologisches) Konzept der ,Liminalitét‘ (vgl. Turner
1969, 94-113 und 125-130), das den raumlichen Status einer Schwelle bzw. eines
»Zwischenraum[s] zwischen zwei Zustanden“ bezeichnet, oder eine ,Utopie des
eingeschlossenen Dritten [...], die dazu dient, die Falltliren einer bindren Entwe-
der-Oder-Logik zu tiberbriicken (Ruthner 2019, 26) erweist sich einmal mehr
auch hier als produktives Analyseinstrument sowohl auf den Inhalt des Comics,
als auch auf das Medium ,Comics‘ an sich bezogen: Nicht nur die Koérper in Paul

13 Vgl. dazu Elisabeth von Samsonows Konzept der ,verrutschten Vulva‘, nachdem jene in einem
ikonografischen und u. a. sogar ,transsexuellen Verrutschungsprozess“ (2001, 345) als Mund oder
klaffende Wunde im Korper einer mannlichen Figur auftauchen kann.

14 Auf dhnliche Weise liefle sich ein zweiter méglicher Referenztext, Virginia Woolfs Orlando
(1928), nicht als Trans*gender-Erzahlung, aber als ,liminaler‘ und ,transitirer Text identifizieren
(vgl. z. B. Lawrence 1992 und Craps 2006) und ware eine ausfiihrliche, vergleichende Analyse ein
Forschungsdesiderat, das den Rahmen dieses Beitrags allerdings sprengt.
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Zwei nehmen einen solchen Status ein; der Gutter visualisiert diese Schwelle
formlich auf jeder Seite erneut.”

Ein dhnlicher Fokus auf das (Un)Becoming und das transitire Moment von
Geschlechtsidentitdten findet sich in einem Comicstrip aus Joris Bas Backers und
Nettmanns Sammlung Familienjuwelen (Backer und Nettmann 2018) visualisiert:
In In Transit wird die Transition Bas Backers als Abzweiger von ,Méadchenland“
nach ,Herrnburg“ verhandelt und es ist explizit die Rede vom Weitergehen auf
einem Weg, nicht notwendigerweise von einem Ziel, das sich — wie der Titel sug-
geriert — eben stattdessen ,in Transit‘ befindet (2018, [111]).

Auf der Suche nach weiteren vergleichbaren Zusammenziehungen in Comics
und Literatur stiefd ich auf Ronya Othmanns Roman Die Sommer (2020) in dem
die Protagonistin Leyla, Tochter von deutsch-jesidisch-kurdischen Eltern, nicht
nur von Migration und Kindheitserinnerungen an Nordsyrien erzdhlt, sondern
im zweiten Teil das Leben als queere Studentin in Leipzig mit ihrer Verarbeitung
der Geschehnisse des syrischen Biirgerkriegs und des beginnenden Genozid des IS
an Jesiden_innen enggefiihrt: Nachdem sie etwa zwei Tage bei einer Frau verbringt
ohne ihr Mobiltelefon anzuschalten, erhélt sie Nachricht tiber die Ermordung ihres
Cousins in Syrien und bezieht diese sofort auf sich: ,Es war, sagte sie sich, ihre
Schuld. Sie hatte getanzt und getrunken und mit Sascha geschlafen, wahrend Reber
im Bus saf3“ (Othmann 2020, 237-238). Den Geschlechtsverkehr mit Sascha be-
schreibt sie als Auflosung einer Grenze: ,Mit Sascha zu schlafen war anders, als
mit Anne zu schlafen oder mit den anderen Frauen, mit denen Leyla schlief, seit
sie nach Leipzig gezogen war. Sie konnte nicht sagen, was anders war, es war als
konnte Leyla die Grenze, die sie zwischen ihrem Koérper und den anderen Kérpern
immer aufrechterhalten musste, plétzlich aufgeben. Irgendwann wusste sie nicht
mehr, wo ihr Korper begann und Saschas endete“ (Othmann 2020, 236). Einmal
mehr mochte ich Schimanskis Poetik der Grenze heranziehen, in der er sich u. a.
auch den Grenzquerer_innen widmet:

Wer die Grenze quert, folgt zwei verschiedenen Pfaden, bezogen auf das begrenzte Gebiet, er
befindet sich sowohl innen wie aufSen, gehért dazu und nimmt teil, ohne dazuzugehéren, hat
ein Biirgerrecht und schwebt im Freien. [...] die Grenzquerer*innen verfangen sich im Zwi-
schenraum, indem sie sich einerseits dem Anderen stellen und ins Andere eintreten, ande-
rerseits dariiber hinstreifen, indem sie aufSerhalb bleiben. Im einen Fall finden die
Grenzquerer*innen einen Platz neben dem Anderen, sie blicken und bewegen sich auf glei-
cher Ebene; im anderen Fall beobachten die Grenzquerer*innen die Dinge, als hingen sie
dariiber in der Luft. (2020, 83-84)

15 Vgl. dazu Marina Rauchenbachers und meinen Versuch einer Theoretisierung des Schwellen-
haften des Medium ,Comics‘ (2020).
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Abb. 4: Das aufgeldste Kérper-Zeichen des Grenzquerers.
Suess, Paul Zwei, 2019, 141 © Suess/Luftschacht 2019.

Im letzten Panel von Paul Zwei taucht dieser nach seinem Verschwinden tber sei-
nem Mithewohner Christoph schwebend wieder auf, sei es nun als visuelle Meta-
pher von Christophs Gedanken, als fliichtige Manifestation einer Erinnerung in
einer Rauchwolke, oder als tatsdchliche Erscheinung einer wiederum transfor-
mierten, nun schwebenden, geisterhaften Korperlichkeit (Abb. 4). Diese Erschei-
nung eines aufgeldsten und doch sichtbaren Korper-Zeichens wird zum visuellen
Inbegriff dieses Grenzquerer_innen-Konzepts.'®

Das gleichzeitige Innen und Aufen, das Dazugehdren und Fremdsein, das
Schimanski beschreibt, trifft auf queere Flucht- oder Migrationserzdhlungen —
Queerungen, wenn man so will — doppelt zu. Die Sommer und Paul Zwei queeren
sowohl Fragen der nationalen als auch der sexuellen Identitat,” die Grenzquerer_
innen darin sind ebensolche in potenzierter Weise hzw. werden darin unterschiedli-
che Typen von Grenzquerer_innen evoziert."®

16 Vgl. dazu auch das Konzept des/der ,Grenzgénger_in‘, wie es Silvy Chakkalakal beschreibt:
»,Menschen, die ihr gewohntes Umfeld aufgeben, um fortan ganz anders zu leben, die eine ganz
andere Lebensweise annehmen und quasi aus ihrem alten Leben auswandern“ (2017, 43).

17 Othmann erldutert dies in einem Interview wie folgt: ,Identititen wie die von Leyla sorgen
filir Irritation. Leyla ist queer, sie ist lesbisch. Allein das ist fiir ihre kurdisch-jesidische Identitét
ja nicht wirklich vorgesehen. Sie ist also eine Kombination aus mehreren Identitdten und Sa-
chen® (zit. n. Riaz 2020).

18 Wobei die Perspektive auf Flucht in Paul Zwei jene eines weifsen, westlichen Mannes ist, was
in Bezug auf Fluchtdarstellungen in Comics leider die Regel ist. So fasst Candida Rifkind zusam-
men: ,The practice of using comics as a mode of social commentary is as old as the form itself.
Today, the growing popularity and respectability of graphic narratives, combined with their uni-
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Dass Comics als Medium an sich pradestiniert sind, Grenzen auszureizen und
zu queren, haben Matthias Harbeck und Marie Schréer in der Einleitung des von
ihnen und Linda-Rabea Heyden herausgegebenen Bandes zur neunten Jahresta-
gung der Gesellschaft fir Comicforschung herausgearbeitet (2017). Und auch se-
minale Analysen der hybriden und queeren ,Koérper‘ des Mediums wie einmal
mehr jene zum ,Korper-Zeichen von Elisabeth Klar (vgl. 2011 und 2014) und
Daniel Steins Ausfithrungen zu Superheld_innen bzw. deren ,Bodies in Transition‘
(vgl. 2018) unterstiitzen die These von der ,Grenzhaftigkeit* des Mediums bzw.
von der comicspezifischen Affinitdt zur Darstellung von Grenziibergangen in
Form und Inhalt. So heifSt es etwa bei Sam Knowles, James Peacock und Harriet
Earle in Bezug auf den Gutter als Grenze: ,Reading a comic involves crossing
boundaries by the thousand. The movement from each panel to the next is a bor-
der crossing that weaves the narrative in each step. At every turn readers must
consider their next moves and bridge the gap between the panels. The transitio-
nal movement used here is about reconciling violence and reconstructing broken-
ness* (2016, 381-382)."

Mit diesem fast verséhnlichen Bild maochte ich schliefen und zusammenfas-
send wiederholen: Franz Suess’ Comic Paul Zwei verhandelt menschliche Inkom-
mensurabilititen und Inkongruenzen gerade durch die inkommensurable und
inkongruente Zusammenfithrung unterschiedlichster Transitionen. Die vorlie-
gende intersektionale und intertextuelle Analyse versuchte diese Verschneidung
nicht nur nachzuvollziehen, sondern auch ihren gesellschaftskritischen Funktio-
nen und medienspezifischen Funktionalititen nachzuspiiren. Die sich gerade im
hybriden Medium Comics stidndig vollziehenden transitiren Bewegungen und
selbstreferentiellen Verhandlungen von Gender-Grenz-Uberschreitungen vermo-
gen es schliefflich die darin immer enthaltene Gewalt auch strukturell aufzuzei-
gen und damit ein Stiick weit aufzulésen, ,als hingen sie dariiber in der Luft“
(Schimanski 2020, 83-84; Abb. 4).

que tools to convey trauma and other violent life experiences, is merging with representations of
migrants and refugees struggling to get to, and stay in, Europe and North America. These comics
are usually drawn by Western cartoonists and based on testimonies by migrants and refugees*
(2017, 648).

19 So argumentieren die Autor_innen iibrigens die Affinitdt von Comics fiir Postkolonialismus.
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Irmela Marei Kruger-Furhoff
Verflochtenes Leben in Senior:innenheimen:
Alter, Pflege, Sex und Sorge im Comic

Das Leben in Alters- und Pflegeheimen tilgt die Individualitét, jede:r stirbt fiir sich
allein und im Tod sind alle gleich: so ein paar geldufige Annahmen. Doch bei néhe-
rem Hinsehen wird schnell deutlich, dass individuelle Ressourcen wie beispiels-
weise korperliche oder geistige Handlungsfahigkeit, finanzielle Mittel und familidre
Bindungen den letzten Lebensabschnitt ebenso pragen wie ethnische Zugehorigkeit,
sexuelle Orientierung und Bildung. Dies trifft gerade in den wechselseitigen Ver-
schrankungen der unterschiedlichen Differenzkategorien zu (vgl. Kiippers 2014;
Tezcan-Giintekin 2020) und kann zu einer Gemengelage von Diskriminierungs- und
Ermoglichungsstrukturen fithren, die fiir alt gewordene Menschen mit Macht-
wie auch Ohnmachtserfahrungen einhergehen. Um die persénlichen und struk-
turellen Auspriagungen dieser Verflechtungen besser zu verstehen und kultur-
und diversitatssensibel agieren zu kénnen, pladieren Alter(n)sforschung und
Pflegewissenschaft zunehmend fiir eine intersektionale ,Mehrebenenanalyse“
(Degele und Winker 2007), die ein ,multidimensionales, nicht auf einen einzigen
Bewertungsmafistab reduzierbares Altersbild“ (Amrhein und Backes 2007, 105)
ermoglicht. So erklaren Grit Hoppner und Anna Wanka: ,Abhéngig vom Lebens-
alter bewirken kategoriale Verwobenheiten mit anderen Differenzkategorien be-
sondere soziale Platzierungen von Menschen und intensivieren eine ungleiche
Verteilung von Lebenschancen, Teilhabe und Ressourcen® (Hoppner und Wanka
2021, 54). Dabei betreffen die Wechselwirkungen der verschiedenen Kategorien
nicht nur alternde und pflegebediirftige Menschen als Individuen, sondern auch
ihre Gruppenidentitdt und soziale Einbettung (Calasanti und King 2015), also bei-
spielsweise ihre Beziehungen zu denjenigen, die sie in Senior:innenheimen auf
personlicher oder professioneller Ebene begleiten. Anna Sarah Richter erldutert,
eine ,intersektionale Analyse biografischer Erzahlungen* alt gewordener Menschen
konne das ,Zusammenspiel von sozialstrukturellen Positionierungen, den damit
verbundenen diskursiven Zuschreibungen und der subjektiven Aneignung in Form
von narrativen Identitdtskonstruktionen“ besonders differenziert herausarbeiten
(2020, 209). Weil auch fiktionale und autobiographisch fundierte Comics narrative
(und visuelle) Identitdtskonstruktionen vermitteln, bieten sie moglicherweise ver-
gleichbares Material an. Vor diesem Hintergrund werden im Folgenden vier Co-
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mics aus dem franzésischen und deutschen Sprachraum untersucht,! die das viel-
faltig verflochtene Leben alt gewordener Menschen in Institutionen thematisieren.
Dabei nehmen diese Comics — schon vor ihrer intersektionalen Analyse (vgl. Sina
2019) — selbst intersektionale Perspektiven ein, indem sie Alter mit Identitatsaspek-
ten wie sexuelle Orientierung oder Erfahrungen von Heimatlosigkeit und Migration
verkniipfen.

Wie vermitteln die Comics auf visueller und sprachlicher Ebene die Uberlage-
rungen und Wechselwirkungen von Alter mit weiteren Differenzkategorien wie
Dis/Ability, Ethnizitat und soziale Schicht? Wie entwerfen sie Alter und Pflege als Er-
gebnis von Aushandlungsprozessen zwischen den beteiligten Akteur:innen? Inwie-
fern reflektieren sie mit den individuellen Geschichten zugleich auch kulturelle
Vorstellungen von Alter und Sorgearbeit und beziehen damit als Kunstwerke gesell-
schaftspolitisch Position? Die folgenden Ausfithrungen konzentrieren sich zum einen
auf die Bedeutung von Sexualitat fiir Menschen in Senior:innenheimen und untersu-
chen zum anderen die Vergemeinschaftung der Bewohner:innen mit denjenigen, die
sie besuchen oder beruflich pflegen. In beiden Themenbereichen, so die These, ent-
stehen in den ausgewdhlten Comics fiir kurze Momente emotional unterstiitzende
Beziehungen zwischen Menschen unterschiedlicher Generationen, sozialer Schichten
und ethnischer Hintergriinde, die Moglichkeiten gelingender Hochaltrigkeit und ge-
gliickter Interaktion andeuten.

Umkampftes Begehren und sexuelle
Erinnerungen

In dem 2014 erschienenen Comic Au coin d’une ride [Im Winkel einer Falte] erzihlt
der belgische Kiinstler Thibaut Lambert von den Schwierigkeiten eines schwulen
Paares angesichts von Altersdemenz und institutioneller Pflege; die Handlung be-
ruht laut Lambert auf einer kurzen Zeitungsnotiz (vgl. Canteau 2017). Eric bringt
seinen wesentlich dlteren Partner Georges in einem Heim unter, weil dieser auf-
grund seiner Alzheimererkrankung nicht mehr in der gemeinsamen Wohnung zu-
rechtkommt, die Haushaltshilfe beschimpft und bisweilen auch gegeniiber Eric
gewalttatig wird. Wahrend Eric zuhause unter Einsamkeit leidet, glaubt Georges,
sein Partner habe ihn abgeschoben und vermeide Umarmungen, Kiisse, ja jeden
Korperkontakt deshalb, weil er seine erotischen Bediirfnisse mittlerweile an ande-

1 Die Comickiinstler:innen stammen aus dem franzésischsprachigen Teil Belgiens, dem deutsch-
sprachigen Teil der Schweiz und aus Deutschland.
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rer Stelle befriedige. Er weif$ nicht, dass Eric auf Anraten der Heimleitung ihre Lie-
besbeziehung in der Heimdffentlichkeit versteckt, denn der Direktor geht davon
aus, dass die Bewohner:innen Vorbehalte gegentiber einem ,résident homosexuel®
(Lambert 2014, 11) haben; mégliche Einwénde von Seiten der Pflegenden, wie sie
wissenschaftlich vermehrt untersucht werden (vgl. Misoch 2017; Lottmann und
Kollak 2018), thematisiert er nicht. Eric versucht also, die Subjektposition ,schwuler
alter Mann‘ unsichtbar zu machen (vgl. Schiitze 2017); angesichts des sozialen
Drucks verrit er seine (und Georges’) politische Uberzeugung, ihre sexuelle ,,diffé-
rence“ (Lambert 2014, 11) niemals zu verstecken, sondern vielmehr fiir 6ffentliche
Sichtbarkeit und Wertschdtzung einzutreten. Der mit Alzheimer diagnostizierte &l-
tere Schwule hingegen erklart seine unverdnderte Liebe zu Eric und kommentiert
hellsichtig, die verdammte Krankheit (,,Cette saloperie de maladie“, Lambert 2014,
32) habe zwar seinen Verstand angegriffen, nicht aber seine Gefiihle. Obgleich
Georges’ Bediirfnis nach Zartlichkeit im Pflegeheim zu Irritationen fithrt — so
schliipft er eines Nachts in das Bett seines Zimmernachbars, weil er ihn mit seinem
Partner verwechselt —, sind die Bewohner:innen letztlich weitaus flexibler als das
Pflegepersonal. Deutlich wird dies an vier alten Damen, die wie Wéchterinnen an
der Tir des Senior:innenheims sitzen, jedes Geschehen kommentieren, sich aber
trotz ihrer erkennbaren Begeisterung fiir Klatsch und Tratsch schnell mit der Lie-
besbeziehung der beiden Manner anfreunden, die sie anfangs fiir Vater und Sohn
gehalten hatten. Hiibsche Urlaubsfotos und romantische Geschichten interessieren
sie weitaus mehr als sexuelle Identitdten und Geschlechterrollen. Wéahrend also Di-
rektor und Pflegedienstleitung das schwule Paar diskriminieren, erweisen sich die
vermeintlich traditionellen Alten als tolerant. Der Comic, so Jean-Bernard Vanier
(vgl. 2014) in einer Online-Rezension, bringt mit Demenz, Homosexualitidt und Al-
tersunterschieden innerhalb einer Liebesbeziehung gleich mehrere Elemente ins
Spiel, die zu Ausgrenzung fithren kénnen und Diskriminierungserfahrungen durch
die Verkniipfung von unterschiedlichen als problematisch angesehenen Aspekten
verscharfen. Ehrlichkeit und die Artikulation eigener Gefiihle sind jedoch, so die
durchaus optimistische Botschaft von Au coin d’une ride, fiir die Identitat wichtiger
und letztlich im Zusammenleben auch erfolgreicher als die Unterwerfung unter so-
ziale Normen.

In einem gewissen Spannungsverhaltnis zu dieser Botschaft stehen einige Bil-
der des Comics. Die meisten Szenen sind in warmen, gedeckten Farben gestaltet,
die Figuren, Sprechblasen und Panelrahmen erhalten durch schwarze Begrenzun-
gen Klarheit. Die leitmotivisch auftauchende Mohnblume ist hingegen mehrdeu-
tig. Einerseits vermitteln die roten Bliiten auf dem Comic-Cover den idyllischen
Eindruck eines Paares, das entspannt auf einer tippig blihenden Blumenwiese
liegt; Georges’ Erinnerungen an gliickliche Kinderspiele auf Sommerfeldern wer-
den mit Mohnblumen illustriert; in einer Versohnungsszene am Ende iiberreicht
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der altere dem jiingeren Partner zwei Stangel Klatschmohn, dessen Rot fiir Liebe
steht. Andererseits sind Mohnbliiten ein Symbol fiir Schlaf, Vergessen und Tod: In
der antiken Mythologie gelten sie als Blumen der Unterweltsgottin Persephone,
im Christentum werden sie mit der Passion Christi verbunden und seit dem Ers-
ten Weltkrieg, in dem Mohnblumen auf frischen Grabern blihten, wird mit ihnen
in England und Belgien an die in beiden Weltkriegen gefallenen Soldaten ge-
dacht.? Genau diese Verkniipfung von kurzer Bliite, Tod, Vergessen und Gedenken
erfolgt in einem Panel, das mitten im Gesprach des Paares tiber Erinnerungs-
schwierigkeiten und Verhaltensdnderungen durch Georges’ Demenz angesiedelt
ist (Abb. 1, Lambert 2014, 40).

Abb. 1: Homosexualitdt, Demenz und Alter.
Thibaut Lambert. Au coin d’une ride. Paris: Des fronds dans 'O éditions, 2014. 40 (Ausschnitt).

2 In Frankreich gilt statt des Klatschmohns (poppy bzw. remembrance poppy) die Kornblume
(bleuet bzw. bleuet de France) als Bliite des Kriegs-Gedenkens (vgl. Alpcan 2013), der franzdsisch-
sprachige belgische Kiinstler folgt also der britischen und belgischen Tradition.
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Hier werden die roten Bliiten ausgerechnet mit Flugzeugen kombiniert, deren pa-
rallele Anordnung an Militdrmaschinen erinnert, so dass der vertraumte Blick in
den Himmel nicht ausschliefllich unbeschwert erscheint. Der Mohn wird stattdes-
sen zum memento mori, und vielleicht verleiht der Verweis auf die durch den Tod
begrenzte gliickliche Zeit des schwulen Paares dem gemeinsamen Kampf gegen
Heimlichtuerei und sexuelle Diskriminierung besonderen Nachdruck.

Auch der 2018 erschienene Comic Vergiss dich nicht der Schweizer Illustrato-
rin und Aktionskunstlerin Lika Nussli ist in einem Senior:innenheim angesiedelt.
Er ist ganz in Schwarzweif§ gehalten und ermdglicht durch sein grofies Format
von 24 x 32 cm den zahlreichen ganzseitigen Zeichnungen eine starke Wirkung.
Autobiographischer Ausgangspunkt sind die Besuche der Kiinstlerin bei der ge-
liebten Mutter im Heim; weil diese durch ihre Demenz jedoch immer schwerer
zugénglich ist, ndhert sich Niissli dem Umfeld der Mutter. Vergiss dich nicht er-
zahlt die Erinnerungen und Fantasien der Bewohner:innen wie auch der Pflegen-
den, gibt der Interaktion zwischen ihnen viel Raum und stellt die zum Teil
eigenwillig bis skurril anmutenden Individuen und ihre Lebenswelt auf wert-
schitzende Weise dar.

Erotik und Sexualitdt spielen in Vergiss dich nicht durchaus eine Rolle, wenn
es auch — anders als in Au coin d’une ride — nicht um feste Paarbeziehungen geht.
Stattdessen vermischt sich bei Niissli in einer 10 Seiten umfassenden Szene die
tagliche Pflegeroutine zwischen dem Deutschschweizer Herrn Krause und der
thaildndischen Pflegerin Nang mit Reminiszenzen des alten Mannes an sexuelle
Gewalterfahrungen. Fiir Nang mag Herr Krause ein etwas widerstrebender Be-
wohner sein, der sich fiir seine Hilfshediirftigkeit beim Toilettengang schamt, Ab-
neigung gegen ,Topfe aller Art“ und ,Topfpflanzen besonders“ (Nissli 2018, [63])
duflert, bei der Riickkehr der Pflegerin weinend auf der Toilette sitzt und schein-
bar unzusammenhédngend ,Hilde ... ich ... ich ... hasse Topfpflanzen“ stammelt
(Abb. 2, Niissli 2018, [72]).

Auf den dazwischen liegenden Seiten, sieben gezeichneten und einer voll-
standig schwarzen, werden die Comicleser:innen in Herrn Krauses Gedankenwelt
wahrend des Stuhlgangs versetzt: Sie werden erst Zeug:innen einer imagindren Me-
tamorphose — Herr Krause scheint sich in einen Baum zu verwandeln — und dann
einer Erinnerungssequenz, die ihn als jungen Mann in einem Wald bei der Be-
obachtung einer jungen Frau zeigt. Diese wird wenig spéter Opfer eines sexuellen
Ubergriffs durch einen Soldaten, der sie im Dickicht des Waldes ergreift und mit
heruntergerissenem Schliipfer in verzweifelt zusammengesunkener Korperhaltung
zurticklasst. Ob der junge Herr Krause im karierten Pyjama lediglich Zeuge der vi-
suell angedeuteten Vergewaltigung war (dafiir spricht das in der Erzdhlgegenwart
geduflerte Gefiihl, in einer unheimlichen Situation zu sein) oder mit dem gewaltta-
tigen Soldaten identisch ist, also selber Tater war, bleibt im Comic ebenso offen wie
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Abb. 2: Sexuelle Erinnerungen, soziale Entwurzelung und die Fiirsorge einer Pflegerin.
Lika Nussli. Vergiss dich nicht. St. Gallen, Berlin: Vexer, 2018. [72].

die Frage, warum die sexuelle Erinnerung ausgerechnet durch den Toilettengang
ausgelost wird. Verdeutlicht die Tatsache, dass Herr Krause von der vergewaltigten
Frau als Hilde spricht, dass es sich um eine Bekannte handelt und wenn ja, wie hat
sich ihre Beziehung nach diesem Ereignis entwickelt? Vergiss dich nicht bietet
keine Antworten, zeigt aber eindriicklich, dass der alte Mann eine sehr spezifische
Lebensgeschichte mit sexuellen Erfahrungen besitzt, die ihn noch in der Pflegeein-
richtung einholen. Dass auch hochaltrige Menschen erotische Bediirfnisse, Fantasien
und Angste haben, ist in den letzten Jahren zunehmend ins 6ffentliche Bewusstsein
gertickt, préagt aber den Alltag in vielen Altenpflegeeinrichtungen bislang nur be-
grenzt (vgl. Doring 2019). Niisslis Comic gibt dieser Identitatskategorie breiten Raum,
indem er — neben der Vergewaltigungsszene — beispielsweise kleine erotische Ge-



Verflochtenes Leben in Senior:innenheimen: Alter, Pflege, Sex und Sorge im Comic =—— 165

standnisse zwischen Bewohner:innen erwahnt (,Leider hdt’s nur alti Knacker
do.“ / ,I ha immer garn gschmuset“, Berndeutsch fiir: Ich hab immer gern ge-
kiisst, liebkost; Niissli 2018, [85, 89]) und Bilder fiir Tagtrdumereien findet, in
denen die ,zértlichen‘ Berithrungen eines alten Mannes durch eine Zimmer-
pflanze Jugenderinnerungen an homoerotischen Sex beim Fischen wachrufen.
Lika Niisslis wiederholte Darstellung unterschiedlicher Pflanzen dient aller-
dings nicht nur der Evozierung von Sexualitdt, sondern versinnbildlicht auch
die Lebendigkeit der Menschen im Senior:innenheim, selbst wenn ihr Gestal-
tungs- und Bewegungsspielraum begrenzt ist.

Im Gegensatz zu den anderen hier analysierten Comics betont Vergiss dich
nicht die Unterschiede zwischen Bewohner:innen und Pflegenden nicht, sondern
néhert die beiden Personengruppen durch die visuelle Metapher des Pflanzlichen
einander an: Alle Alten wurden aus ihrem fritheren Alltag ins Heim ,verpflanzt,
manche sitzen nun in den fantasievollen Zeichnungen auf Asten oder besitzen
einen Korper, der sich im Vegetabilen auflost, aber auch das Pflegepersonal des
Schweizer Senior:innenheims stammt teilweise aus anderen Kulturen und Natio-
nen wie dem Kosovo und der Tiirkei, muss also nach Migrations- oder Fluchter-
fahrungen neu ,Wurzeln schlagen‘® Entsprechend ruft der Anblick der Blétter
nicht nur unter den Bewohner:innen Erinnerungen wach, sondern auch beim
Pfleger Awet aus Eritrea, der sich wie eine der Bewohner:innen nach dem verlo-
renen Zuhause sehnt und — weil er anders als die verwirrte alte Dame nicht weg-
laufen kann - sich in seine unerreichbare Heimat trdumt (vgl. Kriger-Firhoff
2021, 175). Der entsprechende Dialog zwischen ihm und seiner schweizerischen
Kollegin lautet: ,Frau Solenthaler hat fast geschafft raus“. — ,Hm. Sie chat Cheim-
weh.“ — ,Ich auch. / Wollte ich nicht weg von Eritrea.“ (Abb. 3, Nissli, 2018 [149]).

Auf den folgenden sechs Comicseiten wird eine sich zunehmend in abstrakte
Linien auflésende afrikanische Landschaft gezeigt, wahrend der kollegiale Dialog,
der zwischen Schwyzerdiitsch und leicht gebrochenem Hochdeutsch changiert, die
Verbindung zur gegenwartigen Arbeits- und Lebenswelt aufrechterhdlt: ,Challo
Awet?“ [ - ,Ja?“ [ — ,Bist du noch chier?“ / — ,Jaja ... Ich gehe zu Herre Bl6chlinger.
Muss er auf Klo“ (Niissli, 2018 [152-155]). Die Kiinstlerin reflektiert auf ihrer Home-
page unter der Uberschrift ,Die besonderen Méglichkeiten des Medium[s] Comic*
die Internationalitit, aber auch die transnationalen Ahnlichkeiten innerhalb des
Senior:innenheims:

3 Zu der migrantischen Erfahrung der Ent- und Neuverwurzelung im Comic siehe auch Kesper-
Biermann im vorliegenden Band.
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Abb. 3: Heimweh einer Seniorin und eines Pflegers mit Migrationserfahrung.
Nssli, Vergiss dich nicht, 2018. [149].

Ich mache verschiedene Nationalitdten unter diesem Dach aus. Es gibt zum Beispiel einen
Tisch Italienerinnen. Wie und warum sind sie in die Schweiz gelangt? Was haben sie erlebt?
Ein Mann aus Deutschland mit Schauspielerstimme, eine Frau aus Strassburg [sic] mit Eulen-
augen und pergamentenen Wangen, eine Appenzeller Biuerin mit amputiertem Bein usw.
Das Pflegepersonal ist ebenso international. Frauen aus verschiedenen Oststaaten, Asiatinnen,
Schweizerinnen, einen Italiener. Einen Eritreer in der Kiiche. Ob er gefliichtet ist und wenn
ja, wie? Einen Kurden dichte ich dazu, weil mich beriihrt, was in der Tiirkei momentan pas-
siert. Mir wird bewusst was fiir ein Migrationskosmos sich in Altenheimen bildet — das finde
ich héchst spannend! Schicksale treffen hier aufeinander, die geografisch und kulturell weit
auseinander liegen, und doch ganz viel miteinander zu tun haben. (Niissli o. S.)
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Unter den alten Menschen wie auch den Pflegenden finden sich also unterschiedli-
che Sprachen, Nationalitdten und Religionen, und auch mit Blick auf Arbeitsmigra-
tion und Flucht diirfte es angesichts der von Kriegen und Konflikten gepragten
vergangenen Jahrzehnte einige Ahnlichkeiten zwischen Bewohner:innen und Pfle-
gepersonal geben. Der von Nissli erwédhnte ,Migrationskosmos [...] in Altenhei-
men* ist damit zugleich ein Kosmos der Intersektionalitdt, der alle Identitaten
préagt und vervielfaltigt, zugleich aber auch Berithrungspunkte schafft und gegen-
seitiges Verstdndnis ermoglicht. Mit dem doppelten Blick auf geteilte Erfahrungen
kultureller Entwurzelung auf Seiten der Senior:innen wie auch der Pflegenden
geht der Comic uber Perspektiven in Alter(n)sforschung und Pflegewissenschaften
hinaus, die sich hdufig auf eine Seite konzentrieren (vgl. von Bose 2021; Yilmaz-
Aslan u. a. 2021; vgl. dagegen Dobler 2020). Fiir ihre Betonung der Gemeinsamkeiten
findet Nussli einen spezifischen dsthetischen Ausdruck: Auf den letzten acht Seiten
von Vergiss dich nicht sind nur noch Pflanzen zu sehen, denen jeweils eine (mensch-
liche) Ich-Aussage zugeordnet ist, die von Akteur:innen beider Gruppen des Senior:
innenheims stammen konnen. Manche dieser Sétze erinnern an vorausgegangene
Szenen, viele sind umgangssprachlich oder grammatikalisch falsch, wobei nicht
immer eindeutig erkennbar — vor allem aber: unwichtig — ist, ob dies auf Dialekte
oder auf Fremdsprachigkeit zurtickzufiihren ist. ,I wott hei“ (also: Ich will nach-
hause) und ,Ich hoffe, ich werde finden neue Heimat in mir“ (Nussli, 2018, [162,
163]) sind unterschiedslos Wiinsche von Entwurzelten, seien sie alte Menschen oder
Pflegende mit Migrationshintergrund. Auf der einen Seite besitzt die visuelle Leitme-
tapher der Topfpflanze ein kritisches Potential: Sie verdeutlicht, dass die dlteren
Menschen aus ihrem angestammten Umfeld in eine Pflegeeinrichtung ,umgetopft
wurden und die Migrant:innen neu ,Wurzeln schlagen‘ miissen; fiir beide Gruppen
wird das Senior:innenheim damit auch als Ort der Entfremdung entworfen. Auf der
anderen Seite erscheinen die Sprecher:innen dieser Sétze als zwar verunsicherte,
aber sich in ihren Wiinschen und Hoffnungen dhnelnde Personen. In diesem Sinne
ist die im Titel formulierte Aufforderung Vergiss dich nicht moglicherweise nicht
nur eine Bitte an die Mutter mit Demenz, sondern generationen- und herkunfts-
ibergreifend an alle Figuren des Comics.

Transnationale Sorgearbeit und transitorische
Ersatzfamilien
Viele alte Menschen in Pflegeeinrichtungen vermissen soziale Kontakte, leiden

unter Einsamkeit und fiithlen sich von nahen Angehérigen wie S6hnen, Tochtern
und Enkelkindern versetzt. Auch in Comics richten sich ihre Klagen haufig an das
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Pflegepersonal; dabei sind es meist professionell pflegende Frauen, die auf den
Kummer oder die Vorwiirfe von Bewohner:innen iiber ausbleibende Verwandte
reagieren mussen und durch ihre Art Trost zu spenden ersatzweise Familienauf-
gaben tbernehmen. Sheree Domingos 2019 erschienener, autobiographisch inspi-
rierter und in farbintensiven Aquarellen gestalteter Comic Ferngesprdch, der 2021
mit dem Grimmelshausen Forderpreis fiir Literatur ausgezeichnet wurde, ver-
deutlicht ,Kontinente- und generationeniibergreifend“ (Platthaus 2019), welche
inneren Konflikte entstehen, wenn eine in Deutschland als Altenpflegerin arbei-
tende Philippina fiir ihren Pflegejob die eigene, im Sterben liegende Mutter in der
alten Heimat vernachldssigen muss. Domingo macht — so die Jury des Grimmels-
hausen-Preises — mit ,pointiert gesetzten Dialogen von Arbeitsmigration und Al-
terseinsamkeit“ auf ein ,,systemrelevantes‘ Lebens(abend)- und Arbeitsumfeld“
(Weigelt 2021) aufmerksam, in dem die beteiligten Bewohner:innen und Pflegen-
den von verschiedenen Differenzkategorien gepragt sind, gelegentlich gegenei-
nander arbeiten, aber dennoch einige zentrale Lebenserfahrungen teilen.

In einer der Szenen muss die Altenpflegerin entschuldigende Worte fiir den
ausbleibenden Sohn einer Heimbewohnerin finden, wiahrend sie selbst darunter
leidet, die eigene schwerkranke Mutter nicht besuchen und versorgen zu konnen
(Abb. 4, Domingo 2019, 37). Sie fiihlt sich zwischen ihren Rollen als Berufstéitige und
Familienmitglied, als Arbeitsmigrantin im neuen Lebensmittelpunkt und Tochter im
Herkunftsland, als professionell Pflegende und familidr Sorgende zerrissen, muss
aus arbeitsrechtlichen und finanziellen Griinden aber die Versorgung fremder Men-
schen weiterfithren und damit ihre eigene Angehoérige vernachléssigen. Dieser Kon-
flikt wird emotional noch verschérft, als sie fiir den Einblick, den sie einer alten
Dame wéhrend der Korperpflege in ihr Privatleben gewéhrt (,Ich habe noch eine
Mutter. Sie lebt auf den Philippinen.“; Domingo 2019, 37), nicht mit Interesse oder
Verstidndnis belohnt wird. Vielmehr verharrt die alte Dame in ihrer eigenen Welt-
sicht und miinzt das Wissen um die familidre Situation der Altenpflegerin in eine
neue, gesteigerte Forderung gegen den eigenen Sohn um: ,Gegen die Philippinen
sind zehn Minuten mit dem Auto ja wirklich nichts“ (Domingo 2019, 37). Die
Identitdtskategorien ,Alter und ,Migrationshintergrund‘ werden also bei Sheree
Domingo — anders als bei Lika Niissli — nicht als Ausgangspunkt fiir eine Neuaus-
handlung von Beziehungen genutzt, sondern der Comic entlarvt eher einen un-
terschwelligen ,Wettbewerb‘ und ein ,Aufrechnen‘ von Anspriichen zwischen
deutschen Alten und Pflegenden des globalen Stidens. Dabei ist die Heimbewoh-
nerin insofern in einer starkeren, weil durch die Pflegeinstitution und das Ge-
sundheitssystem gestlitzten Position, weil sie von den Angestellten nicht einfach
verlassen werden kann. Dass die Pflegerin per Telefon vom Tod ihrer Mutter auf
den Philippinen ausgerechnet in dem Moment erfahrt, in dem die Heimbewoh-
nerin sich erneut tber ausbleibenden Familienkontakt beschwert (,Ich warte
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Abb. 4: Familienkonzepte und global ,verschobene‘ Altenpflege.
Sheree Domingo. Ferngesprdch. Zurich: Edition Moderne, 2019. 37.
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den ganzen Tag. Er kdnnte wenigstens mal anrufen.“; Domingo 2019, 74), ver-
deutlicht durch die Uberlagerung zweier aus unterschiedlichen Griinden un-
glicklicher Protagonistinnen, welchen emotionalen Mangel und welche
Selbstvorwiirfe eine globalisierte Pflege verursachen kann, die heute viele west-
liche Gesellschaften prégt. Als ,Geschichte, die vom Altwerden, von Einsamkeit
und Fremdsein erzdhlt“ (Edition Moderne o.].) formuliert Sheree Domingos
Comic mit Hilfe individueller Lebensperspektiven eine nachdriickliche gesund-
heits- und gesellschaftspolitische Kritik.

Verstandnis und freiwillige Fursorge entwickelt sich in Ferngesprdch liberra-
schenderweise dort, wo die Altersunterschiede besonders grof sind und es keiner-
lei familiale oder berufliche Verpflichtungen gibt, ndmlich zwischen der etwa
zehnjdhrigen Tochter der Altenpflegerin und einer anderen Bewohnerin, die fir
das junge Madchen zu einer Art ,Ersatzoma‘ wird. Vor dem unvoreingenommenen
Schulkind kann die frisch verwitwete und finanziell wohl recht gut situierte Frau
Hermann Aspekte ihrer Identitdt prasentieren, die auf positive, wenn auch zum
Teil vergangene Identitdtskategorien wie Jugendlichkeit, sexuelle Attraktivitat und
gehobene soziale Schicht verweisen. Mit den Worten ,Ich bin im Sommer immer
verreist ... / mit meinem Mann. / Wir haben immer viel getanzt. / Wir waren immer
sehr elegant!“ (Domingo 2019, 79) erinnert die alte Dame, die nach eigenem Bekun-
den nicht in, sondern tiber dem Pflegeheim wohnt, an ihr friiheres Leben. Auf der
Grundlage dieser Selbstversicherung kann sie sich freundschaftlich-fiirsorglich
dem Madchen 6ffnen, das den Ferientag damit verbringen muss, auf den Dienst-
schluss der berufstiatigen Mutter zu warten. Wenn Frau Hermann das junge Mad-
chen zum Eis einlddt und auf der Ebene der Bilder in deren Erinnerungen an
vergangene Familienurlaube auf den Philippinen integriert wird, bilden sich fir
kurze Zeit fast familidr anmutende Bande (vgl. Kriger-Furhoff 2021, 178), die an
Konzepte von ,other-mothers“ und erweiterter Verwandtschaft erinnern, wie sie
im Care Manifesto unter Verweis auf westafrikanische und afroamerikanische
Praktiken als wegweisend fiir eine politics of interdependence beschrieben werden
(vgl. The Care Collective 2020, 34).

Auch der Comic Der Sommer ihres Lebens von 2017 mit Texten von Thomas
von Steinaecker und aquarellierten Zeichnungen von Barbara Yelin thematisiert
auf beildufige Weise ein ganzes Panorama an Differenzkategorien zusétzlich zu
Alter, darunter soziale Schicht, Geschlecht und Dis/Ability, indem er die letzten Le-
benswochen einer ehemaligen Astrophysikerin im Pflegeheim mit ihren Erinnerun-
gen und Reflexionen verkntipft. Die mathematisch hochbegabte Gerda Wendt
stammt aus kleinbiirgerlichen Verhéltnissen, weshalb sie von der Mutter und vom
vermutlich im Krieg versehrten Vater zwar emotionale Unterstiitzung, aber wenig
intellektuelle Forderung erfahrt; als Mddchen und junge Frau ist sie in Schule, Uni-
versitidt und Labor wiederholt mit zum Teil humorvoll gemeinten, tatsachlich aber
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sexistischen Kommentaren konfrontiert; dass sie die internationale Universitéts-
karriere der Liebe opfert, schitzt ihr bald fremd gehender Ehemann nicht wert; als
alleinerziehende Geschiedene kehrt sie an die Universitdt zuriick, anfangs aller-
dings in der finanziell prekaren Position einer Privatdozentin; und in der Gegen-
wart kommentiert das grundsétzlich zugewandte Pflegepersonal die kognitiven
Ausfélle der inzwischen Gehbehinderten recht unverbliimt mit den Worten: ,,Aber
Frau Wendt! / Schon wieder verirrt? Sie sind im Flur sechs .../ [...] ... kommet Sie ...
[ ... ich bring Sie nuff“ (Steinaecker und Yelin 2017, 13).

Gerdas Leben wird von diesen Diskriminierungserfahrungen gepragt, aber
nicht vollstandig determiniert, wie ihr Lebensweg verdeutlicht; auch die inneren
Bilder wahrend des Sterbeprozesses konnen als Befreiung von Lebenspragungen
und -entscheidungen verstanden werden, also als (nachgeholte) Emanzipation und
(imagindrer) Schritt ins Offene (vgl. Kriiger-Furhoff 2021, 181-182). Parallel zur Ge-
schichte der Uberwindung gesellschaftlicher Beschriankungen erzahlt Der Sommer
ihres Lebens von der Verflochtenheit der alt gewordenen Physikerin: zum einen
mit ihrem fritheren Ich, zum anderen mit Menschen im Heim wie dem altersver-
wirrten Jorg Stahn und den Pflegerinnen, die in ihren weiffen Kitteln ein wenig der
jungen Gerda im Universitatslabor &hneln. Ursula Klingenbock (vgl. 2022, 229-230)
hat uiiberzeugend herausgearbeitet, dass Der Sommer ihres Lebens die Institution Al-
tenheim sowie die ihr zugrundeliegenden gesellschaftlichen Strukturen durchaus
kritisch als beengt und marginalisierend darstellt. Das Pflegepersonal verhdlt sich
innerhalb dieses institutionellen Kontextes unterschiedlich: Eine wiederholt ge-
zeigte Angestellte mit schwarzem Pferdeschwanz mag Bildung und Horizont der
pflegebediirftigen Frau unterschétzen — sie spricht iiber Alltigliches in hessischem
Dialekt, wahren die alt gewordene Wissenschaftlerin tiber das Universum und ihr
Leben nachsinnt —, sie trgstet die im Rollstuhl Sitzende ungeschickt angesichts spér-
licher Familienkontakte, aber sie erscheint insgesamt als Halt gebende Bezugsper-
son (wobei die Tatsache, dass es sich immer um dieselbe Mitarbeiterin handelt,
bereits eine Idealisierung institutionalisierter Altenpflege ist). Drei iber den Comic
verteilte Szenen, in denen diese Pflegerin Frau Wendt jedes Mal bittet, bei der Kor-
perpflege unterstiitzend die Arme zu heben, dokumentieren die zunehmende kor-
perliche Hinfélligkeit der alten Dame (Abb. 5, Steinaecker und Yelin 2017, 65).

Wahrend Gerda zu Beginn humorvoll mitspielt (,Erinnert mich eher an En-
tentanz.“; Steinaecker und Yelin 2017, 15), reagiert sie bei einer spateren Aufforde-
rung mit einem angestrengten ,Uff (Steinaecker und Yelin 2017, 39) und sitzt in
der letzten Szene bleich, stumm, regungslos und mit geschlossenen Augen neben
der Waschschiissel. Die Pflegerin kniet neben ihr und fragt einfithlend: ,Hanoi,
geht das nicht mehr mit den Armen?“ (Steinaecker und Yelin 2017, 65), sucht also
den Kontakt. Dieses Bild steht frei und mit groSem Weiffraum auf einer ganzen
Seite, schliefst das Kapitel ,Lichtgeschwindigkeit“ ab und deutet auf Verlangsa-
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Abb. 5: Kérperpflege als Begegnung.
Thomas von Steinaecker und Barbara Yelin. Der Sommer ihres Lebens. Berlin: Reprodukt, 2017. 65.

mung und Tod voraus. Auf einer zweiten Erzéhlebene sind es genau diese Szenen
zunehmender Alterseinschrankungen und sozialer Interaktion, die individuelle
Erinnerungen an vergangene Momente der Freiheit oder des Gliicks auslésen: die
Entdeckung des nédchtlichen Sternenhimmels mit dem Vater; die Liebesnéchte
mit dem spéteren Ehemann Peter; der Gedanke an ihre — vermeintlich von einem
Kollegen wissenschaftlich bewiesene — Seele und der Entschluss zu gehen, also
den Versuchsraum bzw. das Leben zu verlassen. Der Comic erzdhlt damit auch
die Gegengeschichte einer alt gewordenen Frau und ihrer inneren Freirdume.

In allen hier analysierten Comics ist Alter die zwar zentrale, nicht aber die ein-
zige Differenzkategorie: Thibaut Lambert, Lika Nussli, Sheree Domingo sowie
Thomas von Steinaecker und Barbara Yelin fithren an unterschiedlichen Konstella-
tionen vor, wie sich Altwerden und Altsein in spezifischen Verbindungen beispiels-
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weise mit sexueller Orientierung, korperlichen und geistigen Fahigkeiten oder Eth-
nizitat auspragen. Mit diesen diversitdtssensiblen Geschichten von alt gewordenen
Menschen fiillen die Comics gewissermafien jene doppelte Leerstelle, die laut Silke
van Dyk aus der langjéhrigen ,Alter(n)svergessenheit der Geschlechter- und Inter-
sektionalitatsforschung einerseits“ und der ,Theorievergessenheit [..] der Alter(n)
sforschung andererseits“ resultiert (2017, 24). Weil die Identitdten der Protagonist:
innen sich dabei nicht nur intersektional, sondern auch interpersonell bilden, weisen
Au coin d’une ride, Vergiss dich nicht, Ferngesprdch und Der Sommer ihres Lebens auf
die Bedeutung von Besucher:innen und Pflegenden in Altenheimen hin; gerade letz-
tere ermoglichen soziale Interaktionen und intergenerationelle Verbindungen jen-
seits traditioneller Familienmodelle. Die ausgewdhlten Comics tiber Alter, Pflege, Sex
und Sorge thematisieren also nicht nur unterschiedliche Formen mehrdimensionaler
Diskriminierung und Ausgrenzung, sondern machen auch Vorschlége fiir deren
Uberwindung — und geben auf diese Weise ésthetische wie auch gesellschaftspoliti-
sche Impulse.
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Dorothee Marx
Gezeichnete Korper? Intersektionale
Perspektiven auf Disability im Comic

Behinderte Menschen werden vielfach nicht als vollwertige Personen mit einer
komplexen Identitait wahrgenommen. Stattdessen gerét ihre Behinderung schnell
zu einem alleinigen ,master status“ (Couser 2005, 3), der sich auf alle Aspekte
ihrer Identitdt wie Geschlecht, Sexualitdt und race auswirkt und deren Wahrneh-
mung beeinflusst.! So werden etwa behinderte Frauen oft als unweiblich und ase-
xuell charakterisiert und sozial unsichtbar gemacht (Garland-Thomson 1997, 25).
Behinderte People of Color erleben eine mehrfache Marginalisierung und Diskri-
minierung und sind besonders oft von Ausgrenzung und Ungleichheiten betroffen
(vgl. Ben-Moshe und Magafia 2014, 107). Umso wichtiger erscheint es daher, die
Konstruktion und Représentation von Behinderung aus einer intersektionalen Per-
spektive zu betrachten und auf das Zusammenwirken verschiedener Identitatska-
tegorien einzugehen.

Graphische Erzdhlungen erscheinen als ein besonders geeignetes Instrument,
um die soziale und kulturelle Konstruiertheit von Behinderung hervorzuheben
(vgl. Whalen u. a. 2016, 2) und stereotype Darstellungen zu hinterfragen (vgl. Kunka
2018, 124; Keghlert 2019, 14), welche sich héufig in Darstellungen von Behinderung
durch nichtbehinderte Autor*innen finden. So argumentiert etwa Frederik Byrn
Kohlert in diesem Zusammenhang fir die Zentralitit autobiographischer Comics:

[TThe hand-drawn aesthetics and multimodal mixing of visual and verbal elements provide
a unique set of features with which to experiment with self- expression. [...] in combination
with the heightened subjectivity implied by the individual creator’s stylistic imprint as ex-
pressed in drawn imagery, the very same formal features that sometimes function to ex-
clude certain perspectives can be turned on their heads and used to open up a space for
individual expression, subversive experimentation, and more inclusive modes of represen-
ting difference (2019, 191).

Ein weiterer Aspekt, der Comics fiir eine (intersektionale) Analyse von Behinde-
rung interessant macht, ist die die Zentralitat von Verkdrperung oder embodiment
in autobiographischen Comics, da die Kiinstler*innen den eigenen Korper immer
wieder darstellen miissen, was zu einer Auseinandersetzung mit dem eigenen
Korperbild fihrt (vgl. El Refaie 2012, 51). Das Comicmedium visualisiert die Kor-
per der autobiographischen Erzdhler*innen in Form von Avataren und stellt

1 Zu Behinderung und Sexualitat siehe auch Alegiani im vorliegenden Band.
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so die verkorperte Identitit in den Mittelpunkt. Wie Elisabeth El Refaie betont,
findet diese Auseinandersetzung allerdings nicht in einem leeren Raum statt,
sondern die Kiinstler*innen missen sich vielmehr mit soziokulturellen Vorstel-
lungen von gender, Gesundheit oder Schonheit befassen (vgl. 2012, 73). An diesen
Schnittstellen lassen sich die gesellschaftlichen Vorstellungen von intersektiona-
len Identitdten gut hinterfragen.

Mein Aufsatz befasst sich daher aus Perspektive der Disability Studies mit
zwel autobiographischen Comics und untersucht deren Darstellung von behinder-
ten/chronisch kranken Figuren unter dem Gesichtspunkt der Intersektionalitét.
Anhand der autobiographischen Erzdhlung Dumb. Living Without a Voice (2018)
von Georgia Webber analysiere ich inshesondere den Einfluss von Behinderung
auf die Kategorie Geschlecht. In der Lektiire von Dancing After TEN (Chong und
Webber 2020) betrachte ich, wie race-basierte Zuschreibungen und Rassismus
sich auf die Identitit behinderter Frauen auswirken. Dabei konzentriere ich mich
insbesondere darauf, wie mehrfach marginalisierte Comiczeichnerinnen sich ste-
reotypen Vorstellungen von Behinderung und Weiblichkeit widersetzen und die
Darstellung behinderter Kérper im Medium Comic neu verhandeln kénnen.

Intersektionalitdt und Behinderung:
Schnittstellen eugenischen Denkens

Bevor ich zu einer Analyse der beiden Comics komme, mdchte ich zunachst auf die
Intersektionalitit der Kategorie Behinderung und die Bedeutung von Intersektiona-
litdt fir die Disability Studies eingehen. Aufgrund der aktivistischen Wurzeln der
Disability Studies, die aus der Behindertenrechtshewegung heraus entstanden
(vgl. Hall 2016, 19), wird Behinderung als eine kulturelle und politische Identitat und
nicht lnger als ein individuelles und rein medizinisches Problem betrachtet, das es
zu behandeln und zu beheben gilt (vgl. Dolmage 2017, 5). Stattdessen stehen Fragen
der Zuganglichkeit, Gleichberechtigung und Inklusion im Zentrum des Faches.
Forscher*innen heben immer wieder hervor, dass Diskussionen tiber Behinderung
stets auch eine politische Dimension haben. Dazu gehort auch die Frage nach der
Bedeutung von intersektionalen Forschungsansétzen in Bezug auf Behinderung.
Hierfiir wichtig waren und sind auch die Entwicklungen der Intersektionalitatsfor-
schung in anderen Fachgebieten. So schreibt etwa Leslie McCall, dass sich die Gen-
der Studies schon kurz nach ihrer Entstehung von einem priméaren Fokus auf die
gesellschaftliche Ausgrenzung von Frauen zu einer Theoretisierung von ,,Geschlecht
als analytischer Kategorie“ bewegten (2005, 1775-1776; Ubers. D.M.). Das Feld entwi-
ckelte sich dann weiter im Tandem mit ,der postmodernen und poststrukturalisti-
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schen Kritik an der modernen westlichen Philosophie, Geschichte und Sprache“
und, was vielleicht noch wichtiger ist, mit der Kritik von Feminist*innen of Color,
die die Essentialisierung der Kategorie ,Frau“ durch weifse Frauen in Frage stellten
(McCall 2005, 1776; Ubers. D.M.). Somit entstand die intersektionale Analyse als ,Me-
thodologie der antikategorialen Komplexitat“ (McCall 2005, 1776; Ubers. D.M.) zur
gleichen Zeit wie die Disability Studies (vgl. Kudlick 2003, 764). Daher kdnnte man
sogar davon ausgehen, dass sowohl das Feld der Disability History als auch die
Disability Studies im Allgemeinen intersektionale Analysen noch starker reflektie-
ren als frihere identitdtshasierte Forschungsfelder, wie beispielsweise die Wo-
men’s Studies, die ebenfalls im Verlauf ihrer Entwicklung eine intersektionale
Haltung einnahmen.

Auch vor diesem Hintergrund ist es von entscheidender Bedeutung, Behinde-
rung als eine intersektionale Kategorie zu verstehen, denn bis heute wird der Begriff
disability immer noch dazu verwendet, Minderheiten zu disqualifizieren (vgl. Siebers
2008, 5-6; Nielsen 2012, xii; Baynton 2017). Historisch gesehen wurden Frauen als
Jhysterisch® und biologisch minderwertiger als Médnner, Schwarze Menschen als ,,in-
trinsisch degeneriert” (Erevelles 2011, 142; Ubers D.M.) und queere Menschen als ab-
weichend und krank konstruiert, sodass Behinderung bis heute als ,master trope of
human disqualification“ fungiert (Mitchell und Snyder 2000, 3). Jedwede Abweichung
von der weifSen, maskulinen cis-heterosexuellen Norm wird bis heute in ableistische
Begriffe von Krankheit und Behinderung gefasst.

Intersektionalitidt wird im Allgemeinen verstanden als ,die Beziehungen zwi-
schen mehreren Dimensionen und Modalititen sozialer Beziehungen und Subjekt-
formationen“ (McCall 2005, 1771; Ubers. D.M.), d. h. die Verflechtung, Gegenseitigkeit
und Korrelation zwischen den Privilegien und Nachteilen, die mit verschiedenen
Identitatskategorien einhergehen. Der Begriff ,Intersektionalitdt® wurde von der
Rechtswissenschaftlerin Kimberlé Williams Crenshaw erstmal 1989 verwendet, um
hervorzuheben, dass der bindre Fokus der amerikanischen Antidiskriminierungsge-
setze auf entweder rassistisch oder geschlechtsspezifisch motivierte Diskriminierung
den Erfahrungen Schwarzer Frauen nicht gerecht wurde. Stattdessen schiitzten die
Gesetze nur die jeweils privilegiertesten Mitglieder der beiden Gruppen — Schwarze
Ménner und weifse Frauen — und marginalisierten diejenigen, die eine Mehrfachdis-
kriminierung erfuhren (vgl. Crenshaw 1989, 140).

Diese Unsichtbarmachung, so zeigt Crenshaw, betrifft die Antidiskriminie-
rungsgesetze, aber auch die feministische Theorie und die antirassistische Praxis.
Sie kommt zu dem Schluss:

Black women can experience discrimination in ways that are both similar to and different
from those experienced by white women and Black men. Black women sometimes experi-
ence discrimination in ways similar to white women’s experiences; sometimes they share
very similar experiences with Black men. Yet often they experience double-discrimination —
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the combined effects of practices which discriminate on the basis of race, and on the basis
of sex. And sometimes, they experience discrimination as Black women — not the sum of
race and sex discrimination, but as Black women (Crenshaw 1989, 149).

Zwar finden sich methodologisch gesehen in den Disability Studies viele interdiszi-
plindre Ansatze, die feministische, queere oder anti-rassistische Theorien in den
Mittelpunkt stellen. Tatsachlich miissen sich aber auch die Disability Studies noch
intensiver mit bestimmten intersektionalen Identitdten auseinandersetzen: Die Disa-
bility Studies sind nach wie vor in vielerlei Hinsicht auf den (und im) globalen Nor-
den zentriert und werden, wie der GrofSteil der akademischen Welt, nach wie vor
von weifsen (und oft mannlichen) Wissenschaftler*innen dominiert. Der Forscher
Chris Bell hebt diese Problematik mit seiner Frage, ob die Disability Studies im We-
sentlichen ,white disability studies“ seien, besonders nachdriicklich hervor (2017).
Auch Sami Schalk weist darauf hin, dass ,Disability-Studies-Wissenschaftlerinnen
und -Wissenschaftler Schwarze feministische Arbeiten tiber Gesundheitsaktivismus,
Krankheit und den Zugang zu medizinischer Versorgung im Allgemeinen nicht als
echte Disability Studies anerkannt haben“ (2018, 4; Ubers. D.M.). Schalk kritisiert,
dass die Disability Studies ,Fragen zum Thema race oft vermieden haben und sich
auf weifse Erfahrungen und Darstellungen von Behinderung konzentriert haben“
(2018, 4). Hier muss insbesondere die Arbeit von LGBTIQ*- und BIPoC-Aktivist*innen
hervorgehoben werden, wie etwa die Grindung des Disability Justice Collective
durch die Trans-, Queer- und BIPoC-Aktivist*innen Patty Berne, Mia Mingus, Leroy
Moore, Eli Clare und Sebastian Margaret im Jahr 2005, deren Ziel es war, die Bediirf-
nisse von Menschen in den Mittelpunkt zu stellen, die von den weifs-zentrierten Disa-
bility Studies marginalisiert werden (vgl. Piepzna-Samarasinha 2018, 15). Dank der
Arbeit von behinderten Schwarzen und queeren Aktivist*innen sind Themen wie
scare work, emotional labor, femme emotional labor, access, and crip skills and
science“ in den Vordergrund der Disability Studies gertickt (Piepzna-Samarasinha
2018, 19), was verdeutlicht, dass die Disability Studies lange Zeit die Erfahrungen wei-
JSer, heterosexueller und ménnlicher Menschen in den Mittelpunkt gestellt haben
(vgl. Piepzna-Samarasinha 2018, 22), wahrend Disability Justice weiterhin auf einen
intersektionalen Ansatz zu Behinderung drangt. Patty Berne schreibt:

[T]he Disability Rights Movement [...] invisibilized the lives of people who lived at intersec-
ting junctures of oppression: disabled people of color, immigrants with disabilities, queers
with disabilities, trans and gender non-conforming people with disabilities, people with disa-
bilities who are houseless, people with disabilities who are incarcerated, people with disabili-
ties who have had their ancestral lands stolen (zit. nach Piepzna-Samarasinha 2018, 20).

Historisch gesehen zeigt sich die Notwendigkeit einer intersektionalen Betrachtung
von Behinderung besonders deutlich in der Vermischung von marginalisierten
Identitétskategorien in der Eugenik, die bis heute die Grundlage von ableistischem,
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misogynen und rassistischem Denken in westlichen Gesellschaften bildet. Simon
Strick weist darauf hin, dass ,Eugenik nicht nur ein ideologischer Diskurs, sondern
eine Episteme — ein Denk- und Wissenssystem — ist, das fiir die nordamerikanische
und andere Modernititen charakteristisch ist* (Strick 2019, 165; Ubers. D.M.) und
welches sich bis in die Gegenwart fortschreibt, wie die COVID19-Pandemie uns
schmerzhaft vor Augen fiihrt.”

Wie unter anderem Ann Gibson Winfield anmerkt, hatte die Eugenik nicht
nur eine klare Verbindung zu Behindertenfeindlichkeit, sondern auch zu Rassis-
mus (vgl. 2007, xviii). In der oben zitierten Beobachtung von Nirmala Erevelles
zeigt sich etwa, dass Schwarze Amerikaner*innen als von Natur aus ,degene-
rate, also im Vergleich zu weifsen Menschen als moralisch verkommen und ver-
dorben betrachtet wurden (Erevelles 2011, 142; Ubers D.M.). Auch Sharon Synder
und David Mitchell betonen ,die Parallelen zwischen race und Behinderung als
entmenschlichende Formationen® (2006, 101; Ubers. D.M.).

Tatséchlich schreiben Snyder und Mitchell in Cultural Locations of Disability,
dass die Kategorie Behinderung iiberhaupt erst durch die Eugenik erfunden wurde,
um Menschen mit ganz unterschiedlichen Merkmalen unter dem Begriff ,Defekt‘ zu
verorten (vgl. 2006, 113). Hinzu kommt eine durch eugenische Praktiken verfestigte
»Beziehung zwischen physischen ,Stigmata‘ und kognitiver Minderwertigkeit [...],
[die] Mechanismen zur Analyse der sichtbaren Oberflache des Korpers als Indikator
fiir einen ansonsten nicht greifbaren inneren Mangel bereitstellte“ (2006, 118; Ubers.
D.M.). Behinderung als Inbegriff der Andersartigkeit ist somit untrennbar verbun-
den mit Annahmen tber das Aussehen behinderter Menschen oder der Idee, eine
Behinderung mit einem Blick ,diagnostizieren‘ und dann durch Selektionsmafinah-
men wie Institutionalisierung von der ,normalen‘ Bevolkerung abgrenzen zu kon-
nen.® Dieser Fokus auf die Sichtbarkeit von Behinderung spielt auch im Medium
Comic eine Rolle. Im Folgenden mochte ich deshalb die Strategien der Verhandlung
und Sichtbarmachung von intersektionalen Identitdten in den autobiographischen
Comics DUMB und Dancing after TEN untersuchen und analysieren, inwiefern die

2 Zu Beginn der Pandemie, als der Mangel an Beatmungsgeraten und Betten auf der Intensivstation
im Vordergrund stand, wurden Richtlinien fiir eine sogenannte Triage diskutiert, die Menschen mit
Behinderungen benachteiligt hitten (Andrews u. a. 2021, 3). Besonders Menschen mit kognitiven Be-
hinderungen waren akut gefahrdet, bei einer Erkrankung an Covid keine angemessene Behandlung
zu erhalten (Chicoine u. a. 2022). Mittlerweile spiegelt auch die Aufweichung der Maffnahmen ohne
Riicksichtnahme auf besonders gefdhrdete Menschen fiir eine Rickkehr zur ,Normalitat um jeden
Preis das Fortbestehen einer eugenischen Abwertung behinderten Lebens wider.

3 Der Disability Studies-Forscher Jay Dolmage beispielsweise hebt eindrucksvoll hervor, wie An-
fang des 20. Jahrhunderts die eugenisch geleiteten Inspektions- und Selektionsprozesse der
Einwanderungsbehorde auf Ellis Island die Verbindung der Sichtbarkeit, und damit Identifizier-
barkeit, von Behinderung (und Anderssein) verfestigten (vgl. 2018, 20).
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beiden behinderten Frauen unterschiedliche, aber auch dhnliche Diskriminierungs-
erfahrungen machen, die nicht allein auf ihrer Behinderung, sondern auf ihrer in-
tersektionalen Identitit beruhen.

Disability als intersektionale Identitatskategorie
in Dumb und Dancing after TEN

Autobiographische Comics bieten die Mdglichkeit, Geschichten tiber personliche
Krisen zu erzéhlen (vgl. El Refaie 2012, 43), insbesondere wenn es sich um Konfron-
tationen mit der eigenen Sterblichkeit handelt (vgl. Kriiger-Fiirhoff und Squier
2020, 4). Auch Hillary Chute betont, dass ,das Medium Comic aufgrund seiner reich-
haltigen narrativen Textur die politische und &sthetische Arbeit der Zeugenschaft
kraftvoll leisten kann“ (2010, 4; Ubers. D.M.). In Georgia Webbers autobiographi-
schem Comic Dumb. Living Without a Voice (2018) erzdhlt die Kanadierin, wie sie
nach einer mit einer Uberstrapazierung einhergehenden Verletzung ihrer Stimme
ihr Leben neugestalten muss. Wie Sathyaraj Venkatesan und Diptarup Dastidar be-
tonen, ist Dumb, mit Ausnahme von David Smalls Stitches (2009) der einzige gra-
phic medicine-Text, der sich um Themen wie Stimme/Stimmlosigkeit dreht, was
auch Fragen der Sichtbarkeit, der Identitit und der Marginalisierung einschliefst
(2020, 209).* Ich konzentriere mich in meiner Analyse besonders auf die verschiede-
nen Intersektionen von Georgias® Identitit und stelle die Frage, welchen Einfluss
ihre Behinderung auf ihren Status als (weifse) Frau hat.

Nachdem Georgia eine offizielle Diagnose von einem Arzt erhalten hat, der
ihr empfiehlt, die ndchsten Monate nicht mehr zu sprechen, um ihre Stimmverlet-
zung heilen zu lassen, verdndert sich ihr Leben radikal. Dass sie plotzlich mit
ihrer Stimme auch einen Teil ihres Selbst und ihrer Identitét verliert, zeigt Webber
eindrucksvoll in der ,Splitting“-Sequenz: Auf elf Seiten zeichnet sie jeweils im
unteren Bereich dieser Seiten eine Sequenz, die in jeweils 3 Panels verdeutlicht,
wie sie ihr Leben umkrempeln muss: sie kiindigt ihren Job in einem Café, arbeitet

4 2010 von Ian Williams gepragt, handelt es sich bei dem Begriff der graphic medicine um eine
Unterkategorie der medical humanities (vgl. Kunka 2018, 121). Das Feld beschéftigt sich mit der
Darstellung von Diskursen rund um das Thema Medizin in Comicform: ,,Graphic medicine com-
bines the principles of narrative medicine with an exploration of the visual systems of comic art,
interrogating the representation of physical and emotional signs and symptoms within the me-
dium* (Czerwiec u. a. 2015, 1).

5 Um eine autobiografische Persona zu beschreiben, nutze ich jeweils den Vornamen der
Autorin.
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nicht mehr als Freiwillige im Fahrradladen, muss Sozialleistungen beantragen, ihr
Kreditkartenlimit erhéhen und auch ihrem Umfeld erklaren, was mit ihr los ist.®
Im oberen Teil der Sequenz zeichnet Webber auf einer Splashpage zwei identische
Georgias: eine in roten und eine in schwarzen Linien. Im Comic, der nur drei Far-
ben (Schwarz, Weifd und Rot) verwendet, symbolisiert die Farbe Rot sowohl Stimme
als auch Klang — so werden Sprechblasen etwa rot gezeichnet. Die schwarze Georgia
zieht die rote Georgia aus dem Korper und versucht auf den ndchsten Seiten
sich diesen wiitenden, verzweifelten Anteil ihres Selbst vom Leib zu halten. Durch
die Darstellung der in unterschiedlichen Farben gehaltenen personifizierten An-
teile ihres Selbst und durch die Seitenarchitektur erlaubt der Comic es Webber ein-

drucksvoll, ihren inneren Konflikt durch die beiden kdmpfenden Georgias sichtbar
zu machen und zu zeigen, wie dieser rdumlich und zeitlich parallel zu der radika-
len und schmerzhaften Anderung ihrer Lebensumstinde ablduft, die in den unte-
ren Panels abgebildet ist (Abb. 1).
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Abb. 1: Webber verdeutlicht ihren inneren Konflikt durch zwei kimpfende Georgias.
Georgia Webber. Dumb: Living without a voice. Seattle: Fantagraphics Books, 2018. 28-29. Copyright
© Georgia Webber. Courtesy of Fantagraphics Books.

6 Dies zeigt, dass Behinderungen bei einem nichtbehinderten Gegentiber oft den Wunsch nach
einer Erklarung oder einem Narrativ erzeugen, was sich in Fragen wie ,Was stimmt nicht mit
dir?“ oder ,,Was ist passiert?“ aufSert.
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Dadurch, dass Georgia eine Frau ist, die nun plétzlich nicht mehr sprechen kann,
vermischen sich sexistische und ableistische Annahmen tiber Behinderung und
Weiblichkeit. Als Georgia mit Freunden eine Halloween-Party feiert, macht ihr
ihr Freund Brian plotzlich fragwiirdige Komplimente und tatschelt ihr herablas-
send den Kopf: ,i like this georgia, she’s quiet, she gets things done / nice gigi“.
Dies suggeriert, dass Georgia als ,stille“ Frau plotzlich interessant und auch be-
gehrenswert erscheint (Abb. 2).

i like This 9€ar3fa )
she's quiet, she gels
-fh;rjs dme ...

Abb. 2: Ohne Stimme erscheint Georgia plétzlich still und passiv - und scheinbar begehrenswert.
Webber, Dumb: Living without a voice, 2018. 69. Copyright © Georgia Webber. Courtesy of
Fantagraphics Books.

Tatsdchlich wird behinderten Menschen ihre Sexualitét oft vollig abgesprochen,
wie etwa Margrit Shildrick darlegt (vgl. 2009, 60). Gerade Frauen mit Behinderung
werden oft als asexuell und nicht ldnger als potenzielle Partnerinnen gesehen, oder
alternativ als hypersexuell konstruiert (vgl. McRuer 2017, 400). Misogyne Vorstel-
lungen von Weiblichkeit als gleichbedeutend mit Unterwtirfigkeit und Passivitét
vermischen sich in Dumb mit Georgias Behinderung. Die Situation zeigt deutlich,
dass Stimme als die Verkorperung von Identitdt wahrgenommen wird und syno-
nym flir Handlungsmacht steht (vgl. Venkatesan und Dastidar 2020, 210). Da Georgia
in den meisten Situationen nicht sprechen kann, wird sie, &hnlich wie eine
behinderte Person, in sozialen Situationen bevormundet (vgl. Venkatesan und
Dastidar 2020, 211). Durch das othering — ein Prozess, in dem Menschen als
andersartig und abweichend von der Norm kategorisiert werden —, das Georgia
erfahrt, macht sie die gleichen Diskriminierungs- und Ausgrenzungserfahrungen
wie andere behinderte Menschen.

Auch in weiteren Situationen erlebt Georgia, dass sie als behinderte Frau als
hilflos, bemitleidenswert und schutzbediirftig wahrgenommen wird. Auf der
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nichsten Feier nimmt eine Bekannte sich das Recht heraus, trotz Georgias wie-
derholtem Protest fiir Georgia zu sprechen. Die stark umrandeten, kleinen Panels
mit den schraffierten Figuren und dem Rot der lauten Musik erzeugen eine
klaustrophobische Situation und verdeutlichen das Gefithl von Kontrollverlust
und Ausgeliefertsein, das Georgia schlieflich dazu bringt, auf die Toilette zu
fliichten, wo sie eine Panikattacke erleidet (vgl. Webber 2018, [119]).

Die Intersektion zwischen Weiblichkeit und Behinderung zeigt sich am deut-
lichsten im Kapitel ,,Codes“. Georgia hat festgestellt, dass andere leichter von
ihren Lippen ablesen konnen, wenn sie Lippenstift trdgt und schreibt auf social
media: ,NEW CODE IN EFFECT. Lipstick =1 am not talking at all. No lipstick =1
will talk a little, if needed“ (Webber 2018, [59]). Jay Dolmage und Dale Jacobs ana-
lysieren: ,Das Rot ihres Lippenstifts, eine Farbe, die durchgangig sowohl fiir die
Stimme als auch fiir den Klang steht, wird fiir Georgia/Webber zu einer verschliis-
selten Art und Weise, die Kontrolle tiber diese Stimme zurtickzuerlangen“
(Dolmage und Jacobs 2016, 23; Ubers. D.M.). Kurz darauf wird jedoch deutlich, dass
der Code des Lippenstifts alles andere als simpel ist. Auf den folgenden Seiten
zeichnet Webber ihren Avatar zunéchst in einem Rock, wie sie vor dem Spiegel
Lippenstift auftrégt. In einer kurzen Panelsequenz am unteren Ende der Seite
verzieht Georgia aber das Gesicht und den rot geschminkten Mund, wischt sich
den Lippenstift ab und wirft das rote Taschentuch in den Miilleimer (vgl. Webber
2018, [60]). Auf der néchsten Seite schllipft ihr Avatar wieder in die Kleider, die
sie bisher im Comic getragen hat: ein Top und eine kurze Hose; im Vergleich zu
dem Kleid handelt es sich um weniger stark weiblich codierte Kleidung, in der sie
ihr Spiegelbild wieder zuversichtlicher anblickt (vgl. Webber 2018, [61]). Dennoch
zeichnet sich Webber direkt daneben zweimal von vielen Fragezeichen umgeben.
Auf der Folgeseite schreibt ihr Avatar in ein Tagebuch, der Auszug ist im Comic
abgebildet: ,as if being a silent woman isn’t fraught enough, the addition of lipstick
is ... disturbing. Then what? I'm just decoration? Smiling, quiet, made up?“ (Webber
2018, [62]). In der multimodalen von Julie Doucet inspirierten (vgl. Venkatesan
und Dastidar 2021, 5) Collage auf den folgenden Seiten zeigt Webber auf, dass
sie sich sorgt, dass der Lippenstift ein ,Symbol weiblicher Objektifizierung* ist
(Dolmage und Jacobs 2016, 24; Ubers. D.M.). Die Collage schichtet Fotos von femi-
nistischen Ikonen wie Angela Davis, Rosa Parks, Frida Kahlo und Virginia Woolf
uber Bilder aus alten Schdénheitsmagazinen, die Make-up, rote Miinder und
nackte weibliche Korper zeigen. Daneben finden sich ausgeschnittene Wérter
und Buchstaben, etwa ,I AM“, ,with a purpose“, und ,GIRLS“ (Webber 2018, [64]).
Am unteren Ende der Seite zeichnet Webber ihren Kopf mit einem Fragezeichen
dariber und dem handschriftlichen Wort ,damn.“ Die Collage verdeutlich, dass
Georgias plétzliche Behinderung fiir sie auch ein neues Spannungsfeld weiblicher
Identitdt erzeugt. Am Ende schreibt sie: ,doing what’s best for me is the most fe-



186 = Dorothee Marx

minist i can be“ (Webber 2018, [65]) und holt sich somit die Deutungshoheit iiber
das Tool des Lippenstifts und ihr Aussehen zurtick. Der Comic zeigt hier aber auch,
»dass flr viele behinderte Menschen die Codes der Normativitét selbst manchmal
undurchschaubar sind und sich mit Normen von Geschlecht und Sexualitét tiber-
schneiden. In diesem Sinne beziehen sich die ,Codes‘ nicht nur auf die intertextuel-
len und multimodalen Mittel, die Webber entwickelt, um ihr eigenes Leben zu
erzdhlen, sondern auch die ableistischen Codes, die ihre Erfahrung umgestalten®
(Dolmage und Jacobs 2016, 25; Ubers. D.M.). Webber macht somit deutlich, dass ihre
neue, behinderte Identitit sich auch darauf auswirkt, wie ihre Weiblichkeit wahr-
genommen wird — von aufien und von ihr selbst.

Bei dem zweiten Werk, das ich in diesem Aufsatz analysiere, handelt es sich um
eine Kollaboration von Georgia Webber mit der blinden chinesisch-kanadischen
Kinstlerin Vivian Chong. In Dancing after TEN (2020) erzdhlt Chong mit Webbers
Unterstiitzung ihre Lebensgeschichte. 2004 macht sie mit ihrem Ex-Freund Seth Ur-
laub auf St. Martin, wo sie nach einer Gehirnerschiitterung eine extrem seltene
Reaktion auf Ibuprofen erleidet. Bei TEN, toxischer epidermaler Nekrolyse, schéilen
sich Haut und Schleimhédute am ganzen Korper der Betroffenen wie bei einer Ver-
brennung. Vivian uberlebt nur knapp, liegt zwei Monate im Koma und verliert
durch die Vernarbung auf ihrer Netzhaut ihr Sehvermogen. Als eine Operation ihr
Augenlicht fiir wenige Wochen wieder herstellt, zeichnet sie einen Teil der spéiteren
Graphic Novel. Chong selbst schreibt im Nachwort: ,The rough chaotic feeling of my
drawings reflects the mental and physical state of going blind and running out of
time to draw“ (Chong und Webber 2020, [162]). Oft finden sich auf einer Seite Panels
von Webber und von Chong, wobei Webber Chongs Zeichnungen oft mit Sprechbla-
sen oder tirkisen Schattierungen erganzt. Dass Chongs eigene Zeichnungen Teile
der Geschichte erzahlen, verleiht Dancing after TEN eine beriihrende Authentizitat
(Abb. 3).

Durch diese Kollaboration erhalten die Leser*innen des Comics einen tiefen,
intensiven Einblick in Vivians Leben und ihre Gefiihle und Gedanken. Chongs
harte zackige Linienfithrung in der Erzdhlung ihres Traumas und Webbers
weicherer Zeichenstil im spateren Verlauf der Geschichte erzeugen einen Kon-
trast, der eine Distanz zwischen erlebendem und erzdhlenden Ich entstehen lasst
und den Eindruck vermittelt, dass Chong aus der Gegenwart fast verséhnlich auf

7 Das liegt allerdings weniger an der alleinigen Tatsache, dass Vivians Geschichte im Comic bild-
lich dargestellt wird (was einen okularzentrischen Fehlschluss darstellen wiirde (vgl. Wegner
2020)), sondern vielmehr daran, dass Leser*innen im Nachwort erfahren kénnen, unter welchen
Bedingungen die Zeichnungen entstanden sind, ndmlich in einem sehr kurzen Zeitraum, in dem
es Vivian aufgrund ihres fiir wenige Woche wieder hergestellten Sehvermoégens moglich war,
ihre Geschichte selbst in Bilder zu fassen.
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Hello, Vivian!

You just woke wp from
your coma. Today i Februa
List. You heve been in our
coma for almest
Fwe mond'hs__/

Abb. 3: Nach zwei Monaten erwacht Vivian aus dem kiinstlichen Koma.
Vivian Chong (W/A) und Georgia Webber (W/A). Dancing after TEN. Seattle: Fantagraphics Books,
2020. 39. Copyright © Vivian Chong. Courtesy of Fantagraphics Books.

ihre Erlebnisse zuriickblickt. Spater im Comic stammen einige der tiirkisen Hin-
tergrinde auch von Chong, die, auch ohne das Ergebnis sehen zu kénnen, weiter
malt und zeichnet.

In der Kiirze dieses Artikels ist es kaum méglich, Chong und Webbers komple-
xem Comic gerecht zu werden, der Vivians Geschichte vom Auftreten des TEN im
Jahr 2004 bis zu ihrem Leben als blinde Kiinstlerin und Performerin im Jahr 2019
umspannt. Chong und Webber zeigen dabei Szenen von Vivians Traumata und me-
dizinischer Gewalt, die auch fiir die Lesenden teilweise nur schwer ertraglich sind.
Sie erzéhlen von der entsetzlichen Behandlung durch Vivians Ex-Freund Seth, der
sie in St. Martin zurticklasst, aber auch davon, wie sie lernt, sich als neu erblindete
Frau im Leben zurecht zu finden, selbststiandig zu leben und schliefilich zu ihrer
Arbeit als Kiinstlerin zuriickkehren kann. Ich mdchte daher nur auf einige kurze
Szenen eingehen, in denen sich Ableismus, Sexismus und anti-asiatischer Rassis-
mus vermischen.
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Auch Dancing After TEN verhandelt den Zusammenhang zwischen Weiblich-
keit und behinderter Identitét. Als Vivian nach der Entlassung aus dem Kranken-
haus in ihrem neuen Apartment ankommt, findet sie dort ihre alte Kleidung, die
ihr aufgrund des grofien Gewichtsverlusts durch das Koma nicht mehr passt, sowie
ihr Make-up. Ein Panel zeigt zundchst Vivians Hénde, die Lippenstifte und viele
verschiedene kleine Paletten und Déschen in einen Miillsack packen (vgl. Chong
und Webber 2020, [62]). Im ndchsten Panel schlagt Vivian die Hande vors Gesicht;
gezackte Linien auf ihren Armen zeigen die Narben auf ihrer Haut. In einer
schwarzen Gedankenblase steht eine langhaarige, lachelnde Vivian in einem Rock,
Chongs Avatar vor dem TEN, der ihr scheinbar wie zum Abschied zuwinkt. Im drit-
ten Panel kniillt eine weinende Vivian mit kurzen Haaren und vernarbter Haut
den Sack mit dem Make-up zusammen und wirft ihn in den Mulleimer. Aufgrund
ihrer Blindheit kann sie sich nicht mehr selbst schminken und hat nun keine Ver-
wendung mehr fiir die Produkte. In dieser Sequenz illustriert der Comic, wie sehr
Weiblichkeit mit Idealen von Schonheit und Attraktivitat verkniipft ist, und dass
ihre schwere Erkrankung Vivians Weiblichkeit und ihre Identitét als Frau plotzlich
in Frage stellt (Abb. 4).

Abb. 4: Vivians Behinderung scheint ihre alte Identitat in Frage zu stellen.
Chong und Webber, Dancing after TEN, 2020. 66. Copyright © Vivian Chong. Courtesy of
Fantagraphics Books.

Einige Seiten spdter erhdlt sie von einer Frau auf der Strafe ein Kompliment fiir
ihren diinnen Kérper: ,Wow, those pants look amazing on you!“ (Chong und Webber
2020, [65]). Im Anschlusspanel sehen wir Vivians Gedankenblase mit dem Inhalt:
»~What I went through to fit in these jeans!“ (2020, [65]). Obwohl Vivian nicht mehr
ihrem fritheren Selbst entspricht und dies betrauert, erhilt sie jetzt Komplimente
fir ihre ,gute Figur*, die in erster Linie das Resultat ihrer lebenshedrohlichen, trau-
matischen Erkrankung ist. So verweist der Comic auch auf die Unerreichbarkeit
und Schadlichkeit von westlichen Schénheitsidealen. Dies bedeutet allerdings nicht,
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dass Vivian ihr Aussehen aufgrund ihrer Behinderung egal ist. Weiblichkeit und das
Interesse am eigenen Aussehen verschwinden durch Vivians Erblindung nicht ein-
fach. Als einige Jahre spater ihre Haut fiir eine Rekonstruktion ihres geschédigten
Trommelfells verwendet werden soll, sagt sie selbstbewusst zum Chirurgen, den wir
im Panel nur von hinten sehen: ,Not my butt! I want to keep my bikini line“ (Chong
und Webber 2020, [109]).

Eine andere Sequenz des Comics zeigt, wie anti-asiatischer Rassismus sich mit
Ableismus vermischt. Vivian beauftragt eine Agentur, sie im Alltag zu unterstiitzen.
Am Telefon erklart sie: ,] know I'm young, but I have all the same needs as a senior
citizen“ (Chong und Webber 2020, [108]), was zeigt, dass sie sich als junge Behinderte
gegen die ableistische Annahme wehren muss, dass nur alte Menschen im Alltag Un-
terstiitzung brauchten. Als ,Joanne from Senior Care“ Vivian das erste Mal besucht,
bestatigt sie dieses Vorurteil, das sie mit anti-asiatischem Rassismus zu der Aussage
vermischt: ,Wow, Asian women really don’t age!“ (Chong und Webber 2020, [108]).
Auch diese scheinbar positive Aussage Uiber Vivians Aussehen ist in ihrer Verallge-
meinerung und Stereotypisierung iiber das Aussehen asiatisch gelesener Menschen
rassistisch und enthdlt zusétzlich das Vorurteil, jingere Menschen hétten keine
sechten“ Behinderungen und deshalb keinen Unterstiitzungsbedarf. In ihrer spéte-
ren one-woman show The Sunglasses, in der Vivian ihre Geschichte erzahlt, macht
sie sich iiber eine dhnliche Situation lustig: ,A little kid asks me, ,are your eyes small
because you’re blind? I say ,Nooo, it’s because I'm Asian!““ (Chong und Webber
2020, [134]). In ihren Auftritten und der graphic novel schafft es Vivian sich die Deu-
tungshoheit iiber ihr Leben zuriickzuholen und ihre eigene Geschichte zu erzahlen.
Gleichzeitig zeigt sie auf, wie sich in ihrer Situation anti-asiatischer Rassismus, Sexis-
mus und Ageism mit ihrer Behinderung vermischen und schwierige Situationen
und Diskriminierungserfahrungen erzeugen, die sie aufgrund ihrer intersektionalen
Identitat erlebt.

Fazit

Mein Artikel hat versucht, einige Aspekte hervorzuheben, in denen sich in beiden
Comics verschiedene Identitdtskategorien von Behinderung, Geschlecht und race
im Leben der beiden Protagonistinnen tiberschneiden und gegenseitig beeinflus-
sen. Auch behinderte Menschen werden in die Kategorien race, class und gender
einsortiert, aber oft tiberschattet die Behinderung beispielsweise Konstruktionen
von Weiblichkeit — oder Ableismus und Rassismus vermischen sich zu neuen Aus-
wiuchsen der Diskriminierung oder Vorverurteilung.
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Das Medium Comic erlaubt es Webber und Chong mit Hilfe ihrer Avatare ihre
behinderte Identitit zu verhandeln. Fiir Webber, die nicht mehr selbst sprechen
kann und erleben muss, dass andere anfangen fiir sie zu sprechen und sie so im
wortlichen Sinne zu bevormunden, und ihr aufgrund ihres Stimmverlusts pldtzlich
andere Eigenschaften zuzuschreiben, bietet der Comic eine Moglichkeit, wieder die
Deutungshoheit tiber ihre eigene Identitit zu erlangen und sich schriftlich iiber
ihre Situation und ihre Gedanken und Gefiihle zu &ufiern. In Dumb ,spricht‘ sie wie-
der fiir sich selbst und wehrt sich gleichzeitig gegen sexistische und ableistische Zu-
schreibungen, die ihr diese Féahigkeit absprechen wollen. Webbers Comic zeigt,
dass es sich ,beim Comic um ein hybrides sowie grenziiberschreitendes Medium
[handelt], welches aufgrund seiner (hyper-)medialen Beschaffenheit das (subver-
sive) Potenzial besitzt, geschlechtsspezifische Zuschreibungsprozesse nicht einfach
nur zu (re-)produzieren, sondern als solche sichtbar zu machen und kritisch zu re-
flektieren“ (Sina 2016, 92). Dabei macht mein Beitrag deutlich, dass im Medium
Comic auch Zuschreibungen tiber Behinderung und race (die sich teilweise mit Zu-
schreibungen der Kategorie Geschlecht vermischen) und damit auch intersektio-
nale Identitdten erkennbar werden, die fiir eine produktive Analyse fruchtbar
gemacht werden kénnen.

Die Kollaboration zwischen Chong und Webber zeigt auch das Potential von
behinderter Kollaboration und crip collectivity. Chong ermdglicht die Zusammen-
arbeit mit Webber, die Zeichnungen, die sie selbst 2006 angefertigt hatte, in eine
Erzdhlung einzubetten, in der sie zeigt, wie es ihr gelingt, nach TEN zu einem
selbstbestimmten Leben zuriickzufinden. So verdeutlicht Dancing After TEN auch,
dass trotz aller Schwierigkeiten nicht alle von Vivians Lebensentscheidungen von
ihrer Blindheit bestimmt werden. Beispielsweise entscheidet sie sich bewusst, lie-
ber weiter Ukulele zu spielen, obwohl sie durch die entstehende Hornhaut an
ihren Fingern nicht mehr Braille lesen kann - ,Ukulele gives me more pleasure
(Chong und Webber 2020, [116]). Statt einer Geschichte von overcoming erzéhlt
Dancing After TEN aber auch, wie viel Zeit, Geduld und Kraft es kostet, sich als
blinder Mensch neu zurecht zu finden und welchen ableistischen, sexistischen
oder rassistischen Barrieren und Vorurteile Chong begegnet. Diese Erfahrungen
macht Chong nicht nur aufgrund ihrer Weiblichkeit, ihrer Behinderung oder Her-
kunft, sondern ihr Erleben ergibt sich aus ihrer intersektionalen Identitit als be-
hinderte, chinesisch-kanadische Frau.

Schlussendlich zeigt sich in der Betrachtung beider Comics, dass Frauen mit Be-
hinderung nicht auf ihre Behinderung reduziert werden kdnnen, sondern dass ver-
schiedene Identitatskategorien sich intersektional bedingen und in einer Analyse
zusammengedacht werden miissen. Das Medium Comic erlaubt es dabei beiden
Kiinstlerinnen, ihre eigene komplexe Identitdt auszuloten und die Schnittstellen zwi-
schen verschiedenen Identitdtskategorien sichtbar zu machen.
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Assunta Alegiani

Begehrende Korper: Intimitat und
Sexualitat in Darstellungen von Dis/ability
im Comic

Menschen mit Behinderung wird ihre Sexualitit und Geschlechtlichkeit hdufig abge-
sprochen.! ,Assigned the status of sexual abjects, people with disabilities have often
struggled to be recognized as sexual beings“ (2012, 125), schreibt Emily M. Baldys. Auf
dieses Versaumnis weist auch Comickiinstler*in A. Andrews hin, mit dem Ausruf
sDisabled people have sex!“ (2020, 5), der seinen*ihren Sachcomic A Quick & Easy
Guide to Sex & Disability (2020) eroffnet.? Sowohl textlich als auch visuell vermittelt
der Comic eine sexpositive, korperpositive, inklusive Haltung: Zu sehen sind Kérper
aller Variationen (vgl. 2020, 14), in verschiedensten Farbtonen (vgl. 2020, 21, 70), die
sich bertihren, beriihrt werden und deren Lust und Spafd deutlich gekennzeichnet
sind (vgl. 2020, 53, 57). Es wird Sex gezeigt, bei dem individuelle Bediirfnisse der ver-
schiedenen Korper geachtet, Hilfsmittel verwendet und neue erogene Zonen erkun-
det werden (vgl. 2020, 57-60, 64). Inklusive Sexualpraktiken sind im Grunde nicht
beschrankt auf Minderheitsgruppen, auch Menschen ohne Behinderung passen nor-
mative Sexualpraktiken ihren Bedtrfnissen an, bemerkt Rachel Groner, ,albeit in
less conscious ways* (Groner 2012, 266-267). Doch was normativ ist — was gemeinhin
als ,normal“ empfunden wird — wird mafigeblich durch Sehgewohnheiten beein-
flusst. ,In our ocularcentric era, images mediate our desires and the ways we ima-
gine ourselves“ (Garland-Thomson 2002, 57), schreibt Rosemarie Garland-Thomson.
Das Narrativ von romantischer Liebe und die Darstellungen von Begehren, Lust und
Sex, werden in diesen Bildern vornehmlich mit able-bodied* weien Koérpern erzahlt

1 Zu Behinderung, Gender und Sexualitét s. auch Marx im vorliegenden Band.

2 Der autobiographische Comic Schattenspringer 2 — Per Anhalter durch die Pubertdt (2015) von
Daniela Schreiter, in dem die Comickiinstlerin tiber ihr Leben als Asperger-Autistin erzahlt, ist
ein weiterer Sachcomic mit dezidiert paddagogischem Ansatz, der zwar auch die Herausforderun-
gen von normativem Sex durch Symptome wie erhéhtes Reizempfinden darstellt, aber vor allem
sexpositiv von Schreiters sexueller Selbsterkundung erzéhlt.

3 Groner bezieht sich konkret auf Menschen mit Autismus-Spektrum-Stérung, die symptoma-
tisch sensorische Uber- oder Unterempfindlichkeit haben. Bestimmte Beriihrungen kénnen in
diesem Fall als unangenehm oder sogar schmerzhaft empfunden werden.

4 Siehe auch hierzu Tobin Siebers Begriff der ,Ideology of Ability“ und dessen Verschrankung
mit Sex und Sexualitat: ,The ideology of ability represents the able body as the baseline of hu-
manness. Absence of ability or lesser ability, according to this ideology, marks a person as less

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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und heteronormativen Werten entsprechend. Bestétigt wird so eine verzerrende
Norm, welche die Lebensrealitit einer Grofszahl von Menschen unsichtbar macht
und, in der Folge, von dieser Norm abweichende Vorlieben, Kérper und Praktiken
negativ konnotiert, indem sie als unliebsam, unattraktiv, pervers, usw. bewertet wer-
den. Wie in einer Echokammer dndert sich auf Grund mangelnder Présenz und Re-
préasentanz diverser Kérperhilder, Sexualpraktiken und Beziehungsmuster an den
etablierten Sehgewohnheiten nichts. ,We only see what we look at. To look is an
act of choice.“ (Berger 2008, 8), beschreibt John Berger die Macht von Bildern im
Herstellen und Aufrechterhalten von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit. Die Wahl-
moglichkeit, auf die er hinweist, enthdlt aber auch ein Potential fiir Wandel: Eine
bewusste Entscheidung fiir eine vielfaltigere Reprasentanz kann Sehgewohnheiten
verandern und dazu beitragen, ein diverseres Gesellschaftshild herzustellen.

Eine Triebfeder fiir die Verbreitung alternativer Bilder um Kérper und Sex
ist der Comic, speziell der Independent Comic. Ausgehend von der US-Comix-
Kultur der 1960er Jahre, so Hillary Chute, stellt das Medium seit jeher der media-
len Ubermacht Bilder entgegen, die herkémmliche Sehgewohnheiten unterwan-
dern, herausfordern und Grenzen tiiberschreiten. ,There are, and have always
been, plenty of comics about sex and sexuality. Comics have long been connected
to the sexually taboo — and still are.“ (Chute 2017, 103). Ebenso ist der Independent
Comic spatestens seit Justin Greens Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary
(1972) eine Statte von Erzdhlungen iiber Krankheit und Disability. Auch heute
noch werden mit Comics Konventionen herausgefordert. Was also erfahren wir
in zeitgendssischen Comics von der Sexual Culture® von Menschen mit Behinde-
rung? Welche Bilder verbreiten sie?

In meinem Beitrag untersuche ich die Verschrankung von Sexualitit, Begehren,
Intimitat und Behinderung in den drei narrativen Comics Building Stories (2012) von
Chris Ware, Der Umfall (2020) von Mikael Ross und Trubel mit Ted (2020) von Emilie

than human. The preference for ability permeates nearly every value in human culture, inclu-
ding the ability to have sex. (Siebers 40-41).

5 Siebers sieht bereits in dem Begriff ,sex life“ einen ableistischen Ausdruck, der suggeriert,
dass Sex ein Teil des Privatlebens ist, abgekoppelt vom restlichen Leben (2012, 39). Dies, so
Siebers, entsprache jedoch oftmals nicht der Realitdt von Menschen mit Behinderung. Als alternati-
ven Begriff pragt er den Ausdruck ,Sexual Culture®: , The distinction between sex life and sexual
culture relies not on privacy but on access as defined in a disability context: sexual culture in-
creases access for disabled people not only by breaking down the barriers restricting them from
sexual locations but also by bringing sexual right to where they live“ (Siebers 2012, 39-40).
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Gleason.® Ich orientiere mich dabei an dem Analyseverfahren der Intersektionalitét,
welches darauf abzielt, so Katharina Walgenbach, die ,,Wechselwirkungen*
(Walgenbach 2012, 1; Herv. im Orig.) sozialer Ungleichheiten offenzulegen, statt
diese lediglich als voneinander abgegrenzte Wirkmdachte zu summieren (vgl.
Walgenbach 2012, 1). Im Hinblick auf die Differenzkategorie Disability, auf der mein
Fokus in diesem Beitrag liegt, versteht Heike Raab Intersektionalitét ,als ein
Pladoyer fiir ein Analysemodell, das mit mehreren, nicht hierarchisch angeordneten
Analysekategorien operiert“ (Raab 2012, 6). Sie schreibt:

Intersektionalitit bedeutet hier einen Abschied von der Vorstellung, Behinderung fungiere
als einziges stigmatisierendes Distinktionsmerkmal bzw. stehe grundsétzlich immer im Vor-
dergrund. Vielmehr wird deutlich, wie Behinderung und Geschlecht als wechselseitige
Konstitutionsprozesse am und im Kérper wirken. Innerhalb einer hierarchisch organisier-
ten somatischen Ordnung des Sozialen werden kérperliche Variationen entlang von andro-
zentristischen Korpernormen angeordnet. (Raab, 2012, 9)

Dem wiirde ich hinzufiigen, dass dies nicht nur auf kérperliche Variationen und
Korpernormen zutrifft, sondern ebenfalls auf ,unsichtbare“ Formen von Beein-
trachtigung, Behinderung und Krankheit, geistige und psychische Variationen,
die ebenfalls am und im Kérper wirken. Davon ausgehend untersuche ich im Fol-
genden, wie die Protagonist*innen der drei Comics durch das Gefiige hegemonia-
ler heteronormativer Beziehungsordnung navigieren. In jeder Analyse fokussiere
ich mich dabei auf jeweils ein zuvor impliziertes Motiv: auf das Begehren in Buil-
ding Stories, auf Liebe und Partnerschaft in Der Umfall, und auf sexuelle Aufkla-
rung und sexualisierte Gewalt in Trubel mit Ted.

Begehren in Building Stories

Chris Wares Building Stories (2012) verteilt sich auf insgesamt vierzehn Publikatio-
nen unterschiedlicher Formate, wobei dem*der Leser*in vorbehalten ist, mit wel-
cher er*sie beginnt, mit welcher er*sie endet. In der Erzahlung begleiten wir (unter
anderem und grofitenteils) eine namenlose Protagonistin durch grofie Abschnitte
ihres Lebens in Chicago, angefangen in ihren Zwanzigern als Malereistudentin an
der Kunsthochschule. Der Korper der Protagonistin ist dabei Verhandlungsstétte
verschiedener Differenzkategorien, welche auf unterschiedliche Weise auf ihr

6 Ted, dréle de coco, der Titel im Original, ist bereits 2018 in Frankreich von Atrabile vero6ffent-
licht worden.
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Selbstverstdndnis einwirken. Das linke Bein der Protagonistin wurde nach einem
Unfall in ihrer Kindheit unterhalb des Knies amputiert. Die Darstellung ihrer Behin-
derung zeichnet sich zundchst durch Beildufigkeit aus. Erst im Laufe des Comics
wird uberhaupt deutlich, dass ein Teil des linken Beins amputiert ist, da meist
weder explizit visuell noch textlich darauf verwiesen wird. Nina Eckhoff-Heindl be-
schreibt, dass Ware die Prothese seiner Protagonistin als selbst-erklarend illustriert
(vgl. Heindl 2015, 1). Sie wird so nicht auf ihre Behinderung reduziert, sondern diese
wird als Teil ihrer vielschichtigen Identitat prasentiert, welche, so scheint es, fiir die
Protagonistin in ihrem Selbstverstdndnis weniger bedeutend ist als ihr Geschlecht
oder ihre berufliche Laufbahn. It is important, merkt Rieke Jordan an, ,that the
protagonist does not fixate her inadequacies onto her leg [...]. Rather, her vulnerabi-
lity pertains to how ‘fat’ and ‘old’ she thinks she is [...]“ (Jordan 2020, 105). Nina
Eckhoff-Heindl schreibt, dass die Bedeutungszuschreibung der Behinderung
demnach stark von der Interpretation der Leser*in abhéngig ist:

An interpretation of the protagonist’s amputation as a reason for her isolation — and in this
respect as a stereotype of disability and deviation from the norm - is therefore to a high
extent dependent on the perception of the reading observer. (Heindl 2015, 1)

In Riickblenden erzéhlt die Protagonistin vom ersten Erkunden ihres Koérpers,
von Masturbation, ihrer ersten Beziehung und deren Zerfall, und einer Abtrei-
bung, die sie hatte. In einer Folge von drei jeweils linken Seiten (vgl. Ware 2012,
[38, 40, 42]) und drei darauffolgenden Doppelseiten (vgl. Ware 2012, [43-48]) do-
miniert auf jeder Seite eine grofie [llustration. Liest man diese fiir sich genommen
wie eine Panelabfolge, so ergibt sich ein die Erzdhlung tibergreifender Kommen-
tar iiber die weibliche Sexualitdt im Spannungsfeld zwischen privatem Erleben
und gesellschaftlicher Zuschreibung. Die ersten drei Seiten zeigen die Protagonis-
tin in der Mitte der Seite, gerahmt durch die Seitenbegrenzungen. Auf der Ersten
(Ware 2012, [38]) ist sie angezogen dargestellt, mit einer Prothese, die ihrem Bein
nachmodelliert ist. Thre Behinderung ist hier nicht unmittelbar erkenntlich, nur
der Rand, der Prothese und Bein verbindet, gibt Hinweis auf die Amputation. Auf
der zweiten Seite (Ware 2012, [40]) ist die Figur nackt, ohne Prothese. Auf der drit-
ten Seite (Ware 2012, [42]) sieht man nur noch ihr Skelett und ihr Herz. Seite fiir
Seite wird eine visuelle Schicht abgetragen, werden Erinnerungen ihres Korpers
freigelegt: Rote Linien von ihrem Korper fiihren zu Panels, in denen Momente
ihrer sexuellen Erkundung gezeigt werden.

Ilustrating the protagonist’s body and beating, and for a moment almost arresting heart, a
connection is established to her sexuality — when discovering her body as a young girl, in
intimate exchange with her boyfriend and in masturbating. (Heindl 2015, [8])
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Es sind intimste Einblicke in ihre sexuellen Erfahrungen, Darstellungen des priva-
ten Erlebens ihrer Sexualitit. Auf diese drei Seiten folgen drei Doppelseiten, in
deren Mitte jeweils ein Panel ist, das symmetrisch iiber die Bindung der Buchmitte
lauft. Es ist der Blick der Protagonistin, der in diesen drei Panels eingenommen
wird, gleichzeitig geben sie Auskunft tiber die gesellschaftlichen Zuschreibungen,
welcher sich die Protagonistin als Cis-Frau ausgesetzt fithlt. Das erste Panel zeigt
eine verpixelte Vulva, das Aufschlagen der Seite erinnert an gespreizte Beine —
Korperlichkeit und Bild stehen so in direkter Verbindung, eine tradiert sexuali-
sierte Geste der Filmindustrie wird herausgestellt. Die verpixelte Vulva ist ein Bild
eines Pornofilms, den sich die Protagonistin und ihr Freund als Teil ihres Vorspiels
auf dem Fernseher angucken (vgl. Ware 2012, [43-44]). Auf dem Panel der néchsten
Seite ist wieder eine Vulva zu sehen, diese jedoch in gemaltem Stil, und dartiber als
Teil des gemalten Bilds der Text ,Fuck Me Harder“ (Abb. 1, Ware 2012, [45-46]). Es
handelt sich um das Gemélde einer Mitstudentin, das in einer Kritik-Runde im Mal-
kurs der Protagonistin besprochen wird. Auch hier wird ein sexualisierter Blick auf
die Vulva transportiert, dessen Text von Porno-Sprache, und somit vom ménnlichen

Abb. 1: Perspektive der Protagonistin auf kulturelle Darstellung weiblicher Sexualitat in Building
Stories.
Chris Ware. Building Stories. New York: Pantheon 2012. 45-46.
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Blick, geprégt ist’, iibernommen von der Kiinstlerin, die fiir ihre Aneignung des
maénnlichen Blicks kiinstlerischen Zuspruch erhélt. Das dritte Panel zeigt eine Orchi-
deenbliite (vgl. Ware 2012, [47-48]), deren Form einer Vulva dhnelt. Auf Orchideen
blickt die Protagonistin in der Klinik, in der sie ihre Abtreibung durchfiihren lésst.
Die Bliite, welche bestdubt werden muss um zu blithen, lésst sich hier u. a. als Sym-
bol fiir Fortpflanzung lesen, und damit als Symbol fiir den unverdndert grofien ge-
sellschaftlichen Druck auf Frauen, Kinder zu gebéren. In ihrer Gesamtheit weisen
die drei Panels auf von Heteronormativitdt produzierte Unterdriickungsmecha-
nismen hin, die den weiblich gelesenen Kdrper multiplen Zwéngen unterwirft, deren
Spannweite alle Bereiche des sozialen Lebens abdeckt, von Sexualitét iiber Familien-
planung bis Arbeit.

In der im Folgenden beschriebenen Szene wird konkret sichtbar, inwiefern
die Ungleichheitsachsen Disability, Gender und Class tiberlappen und sich gegen-
seitig bedingen. Nach ihrem Abschluss an der Kunsthochschule fangt die Protago-
nistin an als Nanny auf den 9-jahrigen Jeffrey aufzupassen und zieht in das Haus
seiner wohlhabenden Familie ein. Das Arbeitsverhdltnis ist zundchst harmonisch.
Die Protagonistin hat eine enge Beziehung zu Jeffrey, versteht sich gut mit seiner
Mutter, sein Vater ist wenig Zuhause. Zwei Ereignisse unterbrechen das schwes-
terliche Verhéltnis zwischen Nanny und Kind. Beim spielerischen Rangeln mit
Jeffrey bemerkt die Protagonistin, dass sein Penis erigiert ist, was sie zunéchst
verstort, schliefllich jedoch als rein korperliche Reaktion einordnet, deren sexu-
elle Komponente Jeffrey noch gar nicht verstanden haben konnte (vgl. Ware 2012,
[14]). Einige Zeit spater findet sie in Jeffreys Zimmer Zeichnungen eines nackten
Frauenkorpers und erkennt beim Blattern, dass es sich dabei um ihren Koérper
handelt (vgl. Ware 2012, [16]). Diese beiden Ereignisse werden nicht weiter thema-
tisiert. Eines Tages ist die Protagonistin alleine zu Hause, als der Vater nach
Hause kommt und sie fragt, ob sie ein Glas Wein méchte (vgl. Ware 2012, [16]). In
den Wochen zuvor gab es zwischen ihr und dem Vater mehrere Begegnungen, in
denen sie das Gefiihl hatte, zwischen ihnen gidbe es sexuelle Spannung. Nun
denkt sie, dass dies der Moment sein konnte, in dem der Vater ihr seine Gefiihle
offenbart. Doch stattdessen wird sie entlassen. Der Vater begriindet die Entschei-
dung folgendermafien:

Jeff's had this ... problem ... in the past ... He just gets — well, too attached to the au pairs
and my wife can’t deal with it, to be frank ... Okay ... and ... well ... / well ... uh ... / Well, we
just hoped that in your case, you know, he might not ... get so, uh ... attached ... (Ware 2012,
[17], Herv. im Orig.)

7 Der Studentin wurde zuvor vom Dozenten geraten, sich an einem bekannten mdnnlichen
Kiinstler zu orientieren.
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Er und seine Frau hatten angenommen, dass die Protagonistin auf Grund ihrer Be-
hinderung kein sexuelles Potenzial hat, das Jeffrey ansprechen kénnte® (vgl. Heindl
2015, 2). Das runde Panel, das auf die Erklarung des Vaters folgt, legt den Fokus auf
sie und ihre Korperhaltung: Ihre Arme sind verschrankt, der Kopf weggedreht. Wir
sehen sie durch seine Augen und ihre Reaktion auf ihn, wéhrend das runde Panel
im Gutter héangt, randlos, zeitlos, aus der Sequenz gerissen (Abb. 2, Ware 2012, [17]).
Dies lasst den Blick auf ihr verweilen, verleiht der Reaktion aber auch etwas diese
Seite Ubergreifendes und Permanentes. Es erfolgt auerdem eine visuelle Tren-
nung ihres Oberkdrpers, der so als able-bodied gelesen wird, von ihrem Unterkor-
per, der im néchsten Panel dargestellt ist. Das zweite Panel nimmt weder seine
noch ihre Perspektive ein. Wir sehen die Protagonistin darin auf einem Barhocker
sitzend, am linken Bein eine Prothese, die nicht zum Bein modelliert ist. Ihre Behin-
derung ist also unmittelbar erkenntlich. Die Perspektive ist hier die des Betrachters,
doch aufgrund der diagrammatischen Anordnung kénnte die Protagonistin aus
dem runden Panel fast schon auf ihren eigenen Unterkorper in diesem nédchsten
Panel schauen. Thre Identitdt wird in diesem Moment durch den Vater auf ihre
Behinderung reduziert. Sie ist dabei mehreren Formen der Diskriminierung ausge-
setzt, ndmlich Sexismus, Ableismus und Klassismus. Die Protagonistin, deren Ein-
kommen und Unterkunft von ihrem Arbeitsverhéltnis mit der Familie abhéngen,
wird vom Vater sowohl auf Grund ihrer Behinderung asexualisiert und als Frau
entwertet, als auch fir ihren weiblich gelesenen Korper bestraft. Ganz dem Me-
chanismus der Intersektionalitit entsprechend, ist die Uberschneidung dieser
Ungleichheitsachsen diffus, es lasst sich nicht benennen, welche Form der Diskrimi-
nierung am schwersten wiegt. Wares visueller Stil spiegelt diese Ambivalenz. Die
Reihenfolge, in der die Panels gelesen werden, ist nicht starr vorgegeben. Stattdes-
sen muss sich der*die Leser*in auf jeder Seite entscheiden, wie gelesen wird.

Die Protagonistin von Building Stories hat eine korperliche Behinderung, ist
aber mit der Prothese in der Lage, unabhéngig von anderweitiger Unterstiitzung
zu leben. Thre Sexualitét hat sich ungeachtet ihres amputierten Beines entwickelt,
ebenso wie ihre Erfahrungen mit Intimitdt und Partnerschaft. Ob ihr amputiertes
Bein Auswirkungen auf ihr Reizempfinden hat und dies beim Sex eine Rolle spielt,
wird nicht gezeigt. Die Moglichkeit, Reprasentanz fiir inklusive Sexualpraktiken zu
schaffen, so wie sie in Andrews A Quick & Easy Guide to Sex & Disability propagiert
werden, wird hier nicht ergriffen. Jedoch wird offengelegt, wie die Ungleichheits-
achsen Disability, Gender und Class iiberlappen und sich gegenseitig bedingen.

8 Dass sie damit falsch lagen, zeugt von ihrer diskriminierenden Annahme, die Produkt einer
Sozialisation in einer Gesellschaft ist, in der able-bodiedness die Grundlage fiir Attraktivitat dar-
stellt (Siebers 2012, 40—41). Jeffrey steht am Anfang seiner sexuellen Entwicklung und hat diese
Sozialisation noch nicht internalisiert.
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Abb. 2: Reduktion auf die kdrperliche Behinderung der Protagonistin in Building Stories.
Ware, Building Stories, 2012. 17.

Liebe und Partnerschaft in Der Umfall

Der Umfall (2018) von Mikael Ross portratiert das erste Verliebtsein und den Wunsch
des Protagonisten nach Intimitat. Erzahlt wird aus der Perspektive von Noel, der in
Berlin mit seiner Mutter lebt. Die Erzdhlung setzt an Noels Geburtstag ein und endet
an seinem Geburtstag im darauffolgenden Jahr. Trotzdem erfahrt man nie, wie alt
Noel genau ist. Als seine Mutter einen Schlaganfall erleidet und in der Folge im
Koma liegt, wird Noel in Neuerkerode® untergebracht, einem real existierenden
Dorf, in dem Menschen mit und ohne Behinderung zusammenleben und arbeiten.
Im Comic wird nie explizit gesagt, welche der Figuren eine Behinderung hat bzw.
welcher Art diese ist. Durch diese Strategie wird einer Pathologisierung entgegen-
gewirkt und Charaktereigenschaften nicht auf eine Anhdufung von Symptomen

9 Entstanden ist der Comic als Auftragsarbeit, das Dorf anlésslich des 150. Jahrestags von Neuerke-
rodes Bestehen zu portritieren. Uber zwei Jahre hinweg wohnte Ross immer wieder kurzweilig in
dem niederséchsischen Ort und entwickelte aus seinen Beobachtungen und den Gesprdchen mit
den Bewohner*innen die fiktionalen Figuren und die Geschichte von Der Umfall.
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reduziert. Kurzum: Die Figuren werden unvoreingenommen gelesen. Der Umfall
kann als eine Art Coming-of-Age Geschichte gelesen werden, in der Noel sich —
gezwungenermafien — von seiner Mutter emanzipiert und erste Erfahrungen
macht mit Freundschaft, Liebe und Eifersucht. Den Gefiihlen und Bediirfnissen,
die Menschen mit intellektueller Behinderung und Entwicklungsstérung haufig
abgesprochen werden, wird in Der Umfall Raum gegeben, ohne diese zu bewer-
ten. Gleichzeitig wird die Wirkmacht des hegemonialen, heteronormativen Nar-
ratives von romantischer Liebe und Partnerschaft aufgezeigt und das Problem
mangelnder barrierefreier Aufklarung sowie die Unterstiitzung zur sexuellen
Entfaltung implizit veranschaulicht.

Bilder und Geschichten, die in unserer Kultur zirkulieren, pragen mafsgeblich
Normen und Werte, auch in Bezug auf Vorstellungen von Liebe und Sex. ,Medien
gelten inzwischen neben Familie und Schule als wichtige Sozialisationsinstanz, hier
zeigt sich der Einfluss traditioneller Geschlechtsrollenbilder in besonderem Mafie,
vor allem in der Werbung® (Kobsell 2010, 20). Auch Noel kann sich diesen Sozialisati-
onsinstanzen nicht entziehen. Das erste Panel von Der Umfall zeigt eine Reihe von
Barbies oder Puppen, die verpackt im Supermarktregal stehen (vgl. Ross 2018, [3]),
darunter einen Prinzen und eine Prinzessin, die im Fokus des Panels sind. In den
néchsten beiden Panels bestaunt Noel die beiden Puppen (vgl. Ross 2018, [3]). Woher
seine Faszination fiir die Figuren stammt, wird nicht erklért. Prinz und Prinzessin:
Sie sind Urbilder fiir traditionell mannlich und weiblich gelesene Eigenschaften, wie
aktiv/stark/mutig und passiv/hilfsbedirftig/gemafiigt sowie fiir romantische Liebe.
Nachdem Noels Mutter ins Krankenhaus gebracht wird (vgl. Ross 2018, [13]), sagt
eine Krankenschwester dem dort wartenden Noel, dass er ganz besondere Hinde
habe, weil seine Zeige- und Mittelfinger gleich lang seien (vgl. Ross 2018, [22]). ,Da wo
ich herkomme ist das ein Zeichen dafiir, dass man aus einer Konigsfamilie stammt. /
Das bedeutet, dass du ein Prinz bist, junger Mann“ (Ross 2018, [22]). Noel stellt sich
daraufhin in der Kleidung des Prinzen aus dem ersten Panel vor (Abb. 3, Ross 2018,
[22]). Wahrend seine Erzdhlung auf der Textebene kaum Worte findet, um den Ver-
lauf der Tage nach der Einweisung seiner Mutter zu beschreiben, zeigt die Bild-
ebene wie er das Narrativ des Prinzen nutzt, um eine kohdrente Erzahlung aus den
traumatischen Ereignissen zu bilden (vgl. Ross 2018, [23]). In einer Panelabfolge
sieht man ihn als Prinzen, wie er ein Heer von Rittern im Sturm anfiihrt; sie steuern
auf eine Festung zu. Die Eigenschaften, die der Figur des Prinzen kulturell zuge-
schrieben werden, korperliche Stirke, Initiative, Autoritat, decken sich mit jenen,
die Swantje Kobsell als traditionell ménnlich gelesene Eigenschaften beschreibt:

Ménner gelten auch heute noch als stark, aktiv, unabhéngig und mutig; Frauen dagegen als
schwach, passiv, abhdngig und hilfsbediirftig, wobei die ménnlichen Eigenschaften positiv
und die weiblichen negativ bewertet werden. [...] Doch so wichtig das Geschlecht fiir die
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Identitat des Menschen ist: Liegt eine Beeintrachtigung vor, wird das Merkmal »behindert«
so dominant, dass Geschlecht oftmals kaum oder keine Berticksichtigung findet. (Kébsell
2010, 20)

Die Figur des Prinzen als Personifizierung dieser traditionell gelesenen Ménnlich-
keit steht im Gegensatz zu Noel, dem die Anerkennung seiner Mannlichkeit auf
Grund seiner Behinderung und der damit verbundenen Hilfsbediirftigkeit ver-
wehrt bleibt. Heike Raab merkt an, dass Behinderung in einer heteronormativ
strukturierten Gesellschaft einer ,Art verweigerte[n] Geschlechtszugehorigkeit“
unterworfen wird:

Heteronormativitat produziert und organisiert nicht nur Ménnlichkeit, Weiblichkeit und Ho-
mosexualitat, sondern zugleich auch Formen von Asexualitdt und Ageschlechtlichkeit — wenn-
gleich auch auf unterschiedliche Art und Weise: Wahrend die Hetero-Homo-Dichotomie — als
Heteronorm — die heterosexuelle Ordnung aufrechterhélt, besteht im Falle von Behinderung
die Gefahr, vollig von dieser bindren soziokulturellen Organisationsstruktur ausgeschlossen
zu werden. (Raab 2012, 9-10)

Indem Noel sich als Prinz imaginiert, begeht er aus der Erfahrung von Machtlo-
sigkeit und Angst heraus einen Akt der Selbstermachtigung, welcher auch den
Moment des Beginns seiner Emanzipation von seiner Mutter darstellt. Noel muss
sich in Neuerkerode zum ersten Mal in ein diverses soziales Gefiige einordnen,
wenn auch in einem geschiitzten Rahmen. Zuvor war dieses Geflige beschrénkt
auf die Beziehung zu seiner Mutter. Die Figur des Prinzen dient Noel als Vorlage
fir eine normative gesellschaftliche Teilhabe, welche auch im Zuge des Verlie-
bens seine Identitét als Mann stirker gewichtet.

Abb. 3: Akt der Selbstermachtigung Noels lber die Figur des Prinzen.
Mikael Ross. Der Umfall. Berlin: avant-verlag, 2018. 22.
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Noel lernt in Neuerkerode Penelope kennen, die ihn an seinem ersten Abend zum
Tanzen auffordert (vgl. Ross 2018, [35]). Er ist von ihrer Zugewandtheit und Warme
eingenommen und fortan um jeden Moment des Kontakts bemiiht. Zu Karneval
sieht er sie in einem Prinzessinnenkostiim, woraufhin er iiberzeugt ist, dass sie als
Prinzessin sich in ihn, den Prinzen, verlieben wird. In dem Kapitel ,,Die Liebe“ (Ross
2018, [74-92]) versucht Noel dem Sozialarbeiter Robert seine Gefiihle, ,die Aal-
Ektrik“ (Ross 2018, [74]), fiir Penelope zu beschreiben: ,Wenn ein Mann ... Also eine
Frau ... Also wenn ... man unbedingt will ... / Wenn man muss! Wenn alles so viel ...
Verstehst du, Robert?!“ (Ross 2018, [74-75]). Noel fehlt das Vokabular, um zu be-
schreiben, was er fiihlt. Robert erklart ihm, dass das, was er empfindet, Verliebtsein
sei (vgl. Ross 2018, [75]). Noels Mitbewohner Valentin denkt, Verliebtsein heifde: ,Da
geht man doch zu einer Nackten hin? / Die ... mit der wird man dann sehr ... intim. /
Und ... sie legt einen in das Bett rein. Und dann ... dann ... “ (Ross 2018, [75]). Es wird
deutlich, beide jungen Ménner sind nicht aufgeklért, weder tiber Sex, noch tiber Ge-
fiihle, Intimitét oder Partnerschaft. Die Fantasie von Prinz und Prinzessin gibt Noels
Bediirfnis nach Nahe oder Bindung Ausdruck, jedoch liegt eine grofie Diskrepanz
zwischen diesem iibernommenen idealisierten Bild und seinem Vermdgen, seinem
Empfinden Ausdruck zu verleihen und eine Partnerschaft, zugeschnitten auf seine
Bediirfnisse, einzugehen. So miindet auch sein Buhlen um Penelope in einer grofien
Enttauschung, als er sieht, dass sie bereits einen Freund hat, und mit dieser Erkennt-
nis nicht umgehen kann. Wutentbrannt greift er den Freund an (vgl. Ross 2018,
[84]). Das Narrativ von Prinz und Prinzessin, in dem am Ende die Prinzessin dem
Prinzen in die Arme féllt, ihm geradezu zusteht, vermittelt nicht, dass in der Ent-
wicklung von Intimitét die Reziprozitat ein unabdingbarer Bestandteil ist. Wie wich-
tig barrierefreie Aufklarung ist, aber auch die Moglichkeit, einen Rahmen zu
schaffen, in dem sexuelle und romantische Entfaltung geférdert werden, wird hier
deutlich. Dass dies im institutionellen Rahmen kaum getan wird und auch heraus-
fordernd ist, veranschaulicht der weitere Verlauf des Kapitels ,Die Liebe“.

Ein Mitbewohner gibt Noel und Valentin eine Porno-DVD zur Aufklarung.
Prompt legen sie die DVD im Gemeinschaftsraum ein. Da ihnen die gesellschaftlichen
Konventionen um Sex unbekannt sind, verspiiren sie kein Schamgefiihl. Mitbewoh-
nerin Bienchen kommt dazu, und sie, Valentin und Noel gucken sich ,Nachtschwes-
ter Beatrixxx“ an (Ross 2018, [78]), wahrend Sozialarbeiter Robert von der Situation
uberfordert ist und nicht weif3, wie er reagieren soll. Es wird auch nicht gezeigt, wie
Robert die Situation auflst. Noel geht weg, nun mit der Idee, dass sich Verlieben
automatisch Sex-haben mit sich zieht. Ebenso wie seine Vorstellung von romanti-
scher Liebe vom Narrativ des Prinzen und der Prinzessin geformt ist, bildet sich
Noels Verstandnis von Sex hier iiber die Konventionen des Pornos. Keines dieser kul-
turellen Produkte befdhigt ihn dazu, seine eigenen Gefiihle, Vorlieben und Bediirf-
nisse zu verstehen und einzuordnen.
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Wie auch in Building Stories zeigt sich die Spannung zwischen privater, indivi-
duell gelebter Realitdt und gesellschaftlichen Normen, welche hegemoniale Bilder
von Méannlichkeit und Weiblichkeit tiber Tradition und Kultur transportieren, die,
in der Verschrankung mit Behinderung, zusatzlich ihre Widerspriichlichkeit offen-
baren. In Der Umfall sehen wir, wie Noel versucht, sich innerhalb dieser Wider-
spriichlichkeit zu orientieren und emotionale Nahe zu finden.

Sexuelle Entfaltung und sexualisierte Gewalt
in Trubel mit Ted

Emilie Gleasons Comic Trubel mit Ted (2020) handelt von Ted, 26 Jahre alt, mit
dem Asperger Syndrom diagnostiziert. Er lebt alleine in Paris und arbeitet als Bib-
liothekar. Ted ist eine fiktionale Figur, diese basiert aber auf dem autistischen
Bruder Gleasons und teilweise auf dessen Erlebnissen. Teds Alltag wird durch
strikte, selbstgesetzte Regeln strukturiert, zum Beispiel, welches Essen es an wel-
chem Wochentag gibt, oder welches Hemd getragen wird. Die Routine wird je-
doch jah durchbrochen, als die U-Bahnlinie 4, mit der er taglich zur Arbeit fahrt,
fiir unbestimmte Zeit nicht mehr verkehrt.

Gleason zeichnet Teds Umwelt so, wie er sie wahrnimmt — zu laut, zu bunt,
chaotisch, iberfordernd. Dazu nutzt sie flachige, grelle Farben und Panelrahmen,
die von einem Panel zum néachsten verschwinden. Menschen, die fiir Ted nicht
weiter wichtig sind, werden als Strichmenschen gezeichnet, auch sonst gibt es
wenig visuelle Details. Wir sehen also die Welt so wie Ted sie wahrnimmt, und
zugleich blicken wir immer auch auf ihn, auf seinen grofien, ungelenken Kérper,
der mit seinen hochgezogenen Schultern und den stindig rennenden Beinen
seine Uberwéltigung durch die permanente Reiziiberflutung externalisiert. Er
hetzt von Panel zu Panel und dabei scheint es, als wiirde sein Korper oft nicht
ganz hineinpassen. So wird visuell manifestiert, dass Behinderung immer auch
eine Konsequenz der vorherrschend ableistischen Raum- und Werteordnung ist.

Ebenso im Widerspruch zueinander stehen Teds korperliche Reife und sein
mangelndes Aufgeklart-Sein. Dies wird deutlich in einer Nacht-Sequenz (vgl.
Gleason 2020, [16]), die sich iiber eine Seite zieht. Zu sehen sind Ted, sein Bett und
dahinter ein Fenster, in dem der Mond steht. Diese Konstellation wird in den
néchsten Panels tiber die gesamte Seite hinweg fortlaufend reproduziert, mit Ted
in stdndig wechselnder Position auf dem ihm zu kleinen Bett. Die Bewegung des
Mondes im Fenster gibt Aufschluss iiber die Zeitspanne — Ted walzt sich durch
den Grofiteil der Nacht. SchliefSlich schlaft er ein, wacht kurz darauf wieder auf
und schaut mit Schrecken auf seinen erigierten Penis. Er stupst ihn forschend an,
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versucht ihn runterzudriicken (Abb. 4, Gleason 2020, 16). Ratlos steht er mit steifem
Penis im Raum, der Hintergrund nun weif3. Seine Unbeholfenheit ist begriindet in
tiefem Unbehagen in Anbetracht dieser — flir ihn — unerklarlichen Anomalie. In
Rosemarie Garland-Thomsons Taxonomie der Reprisentation von Behinderung™
lief3e sich Teds Umgang mit seinem Geschlecht und seiner Geschlechtlichkeit der
Kategorie des ,sentimental“ zuordnen, welche das sympathische Opfer oder den
hilflos Leidenden hervorbringt (Thomson-Garland 2002, 63). Teds Darstellung &h-
nelt hier der eines Kindes. Ohne Bezug zu seiner Sexualitét leidet er unter ihr. Es
ist eine Darstellung, die ein bestehendes Bild von Menschen mit Autismus-Spektrum
-Storung reproduziert:

Despite the wide-ranging attention to autism, also known as autism spectrum disorder
(ASD), there has been very little attention to sexuality among people with ASD. And when
sexuality is represented, it is usually depicted as abnormal. [...] The language of these and
other texts, popular and scholarly, assumes that all people with ASD, no matter how high
functioning on the autistic spectrum, are or should be asexual, presumably because their
sexuality is inappropriate and potentially harmful to others. (Groner 2012, 261)

Teds Umgang mit seiner Erektion deutet zugleich auf die Vernachldssigung einer
barrierefreien sexuellen Aufklarung hin. In einer spéateren Szene zeigt sich, wel-
che Gefahr sich daraus auch ergeben kann.

Ted geht in einen Sexshop, um einem Mann sein Portemonnaie zurtickzuge-
ben, das ihm auf den Weg in den Laden aus der Tasche gefallen ist (vgl. Gleason
2020, [39]). Dort spricht eine Sexarbeiterin Ted an, in der Annahme, er sei ein
Kunde. Er jedoch vermag die Lage nicht richtig einzuordnen: ,,Ah, vermutlich bag-
gert man zurzeit so Leute an. Ein Missverstandnis.“ (Gleason 2020, [40]), denkt er.
Dass die Sexarbeiterin ihrer Arbeit nachgeht und es sich bei ihrer Anndherung um
die Initiierung eines Geschéfts handelt, ist ihm nicht klar. Sex zur Lustbefriedigung,
wie ihn die Sexarbeiterin anbietet, ist Ted nicht bekannt. Auf ihre Frage, ob er kein
Interesse an Sex habe, antwortet er, dass er noch niemanden gefunden habe, mit
dem er Kinder wolle (vgl. Gleason 2020, [41]). Demnach versteht Ted die Funktion
von Sex als rein biologischen und evolutiondren Akt, wie deutlich wird als die Sex-
arbeiterin bei einem Lapdance den Blick auf ihr Genital freigibt: ,Hm ... Sie ist
ziemlich stark behaart zwischen den Beinen. In den Anatomiebiichern im 2. Stock
sieht das anders aus.“ (Gleason 2020, [40]). Die Situation sprengt Teds Wissens-

10 ,To look at the way we look at disability, I elaborate a taxonomy of four primary visual rheto-
rics of disability. They are the wondrous, the sentimental, the exotic, and the realistic. This temp-
late of visual rhetorics complicates the often restrictive notion of images as being either positive
or negative, as communicating either the truth of disability or perpetuating some oppressive ste-
reotype“ (Garland-Thomson 2002, 58).
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Abb. 4: Die Darstellung von Teds Umgang mit seiner Sexualitat reproduziert stereotype
Darstellungen von Menschen mit Autismus-Spektrum-Stérung.
Emilie Gleason. Trubel mit Ted. Ubers. v. Christoph Schuler. Ziirich: Edition Moderne, 2020. 16.

bzw. Erfahrungshorizont, der auf sein Wissen aus dem Anatomiebuch, und somit
auf einen ganz bestimmten Blick auf Sexualitdt, begrenzt ist. Die Sexarbeiterin ver-
mag es nicht, Ted aufierhalb ihrer heteronormativen Vorstellung von Médnnern zu
begreifen. Als er nicht auf sie reagiert, wie sie es sonst von Mdnnern gewohnt ist
(vgl. Gleason 2020, [42]), folgert sie, dass er schwul sein muss. In ihrer Ignoranz
wird sie libergriffig. Sie fangt an Ted erst mit der Hand, dann oral zu befriedigen,
ohne dass er versteht, was sie macht oder es mdchte. Menschen mit Behinderung
sind einem erhohten Risiko ausgesetzt, sexualisierte Gewalt zu erfahren. In dieser
Szene werden die Machtstrukturen und Mechanismen sichtbar, welche dies bedin-
gen: Verhaftet in traditionellen Bildern von Méannlichkeit, ignoriert die Sexarbeite-
rin Teds Widerstand, hebelt jegliche Frage nach Konsens aus, wiahrend Ted in
seiner Verwirrung tiber das Geschehen nicht in der Lage ist, seine Grenzen durch-
zusetzen. Teds Empfinden wird in einer Panelsequenz gezeigt, die sich auf seine
Mimik konzentriert (vgl. Gleason 2020, [42]). Zu sehen ist nur sein Gesicht, rah-
menlos, sieben Mal hintereinander (Abb. 5, Gleason 2020, [42]). Zunachst signalisie-
ren herunterhdngende Mundwinkel sein Ungluicklichsein iiber die Situation. Das
néchste Gesicht zeigt neugieriges Erwarten in Form eines kurzen Strichs, mit ganz
leicht angehobenen Mundwinkeln. Die néchsten beiden Bilder zeigen zunehmen-
des Erregen und schlieflich, die letzten beiden, seinen schnelleren Atem und sein
Stohnen im Moment der Ejakulation. Die Sequenz illustriert den rein physiologi-
schen Prozess von Erregung und Orgasmus. Im Anschluss fragt Ted die Sexarbeite-
rin, was das war. ,Ein Orgasmus!!“ (Gleason 2020, 42), denkt er, ,Unglaublich. Ein
mir vollig unbekanntes Thema ...~
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Abb. 5: Illustration der Diskrepanz zwischen Teds kérperlichem Erfahren und mentalen und
emotionalen Bedurfnissen.
Gleason, Trubel mit Ted, 2020. 42.

Teds staunende Reaktion bezieht sich auf das neu gewonnene Wissen, nicht auf
die korperliche Erfahrung selbst. Er und die Sexarbeiterin sprechen nicht wei-
ter iber das Geschehene, was der Vergewaltigung eine verstérende Beildufig-
keit verleiht. Dass sie auch im weiteren Verlauf des Comics nicht thematisiert
wird, konnte auf Teds Sprachlosigkeit hinweisen, die Vergewaltigung als solche
zu benennen. Gleichzeitig verstort die beildufige Darstellung und mangelnde
Thematisierung der Vergewaltigung auch auf der Rezeptionsebene, da sie da-
durch bagatellisiert wird. Auffallend ist, dass in den zumeist positiven Kritiken
des Comics, die Darstellung der sexuellen Gewalt nicht genannt wird. Wie
wéren die Reaktionen ausgefallen, wére Ted eine Frau und die Sexarbeiterin
ein Mann? Heteronormativitat produziert unter anderem auch unterschiedliche
Normen fiir die Bewertung des Sexualtriebs. Wahrend der weibliche Sexual-
trieb stigmatisiert, kontrolliert, und degradiert wird, ist er hingegen essenziell
fir die Konzeptualisierung von Mannlichkeit. Die daraus entstehende Hierar-
chisierung, mit der die Schwere der Erfahrung sexueller Gewalt bewertet wird,
zeigt sich zum Beispiel daran, dass Menschen mit Behinderung sowie Trans-
Menschen sowohl einem erhohten Risiko ausgesetzt sind, sexualisierte Gewalt
zu erfahren, als auch dem Risiko, dass diese verharmlost und nicht geahn-
det wird.

Zusammenfassung

Die drei untersuchten Comics zeigen unterschiedliche Aspekte von Sexualitit und
Intimitat im Leben der drei Protagonist*innen und verweisen dabei auf die Inter-
dependenz von Disability, Sexualitidt, Gender und Klasse. Building Stories stellt
die Rolle gesellschaftlicher Zuschreibungen in der Entwicklung der eigenen Se-
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xualitit heraus sowie die Verschrankung von Gender, Disability und Klasse. Der
Umfall verdeutlicht inwiefern hegemoniale heteronormative Bilder und Erzéh-
lungen personliche Vorstellungen von Liebe und Partnerschaft formen, welche
Macht dabei Medien, speziell dem Porno, in der sexuellen Aufklarung zukommt,
inshesondere bei einem Mangel an institutionalisierter oder barrierefreier Auf-
klarung. Trubel mit Ted zeigt die Diskrepanz zwischen korperlicher Reife und
Sexualverstandnis sowie die Gefahr der sexuellen Gewalt, welcher Menschen mit
Behinderung verstarkt ausgesetzt sind und welche oftmals als solche nicht geahn-
det wird. Alle drei Protagonist*innen orientieren sich an hegemonialen Normen
von Liebe und Sex. Was notig ist sind mehr Geschichten — neben Sachcomics wie
A Quick & Easy Guide to Sex & Disability — in denen die Intimitdt und Sexualitat
von Menschen mit Behinderung gezeigt werden, aufierhalb der Begrenzung nor-
mativer Erwartungen und Wiinsche.
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Annemarie Klimke
Emotion, Race und Gender
in Superheld*innencomics

Seit den 1990er Jahren finden Affekte und Emotionen® eine immer grofer wer-
dende wissenschaftliche Beachtung. Der von den ,Wissenschaften lange vernach-
lassigte Gegenstand“ (Winko 2003, 12) scheint nun vollends in natur-, sozial- und
geisteswissenschaftlicher Forschung seinen Platz gefunden zu haben, und so wird
schon seit geraumer Zeit vom emotional (vgl. Anz 2006) oder auch affective turn
(vgl. Clough und Halley 2007) gesprochen. Auch wenn dieser Affektboom (vgl.
Hammer-Tugendhat und Lutter 2010, 7) einen regelrechten Gefiihlsrausch in der
Forschung ausgeldst hat, sind Emotionen in der Comicforschung, aber speziell im
Superheld*innengenre” noch weitestgehend unerforscht. Als in die Kultur einge-
lassene, ,dynamisch® ,wandelbar[e]“ (Lehnert 2011, 11) Phdnomene, die zwischen
Korpern und Zeichen zirkulieren (,circulates or moves between signs and bo-
dies“, Ahmed 2014, 60), stellen Emotionen fiir ein popkulturelles Genre wie das
der Superheld*innencomics einen komplexen Untersuchungsgegenstand dar.
Zunachst lasst sich festhalten, dass Emotionen iiber verschiedene formale
wie auch inhaltliche Elemente Eingang in das Superheld*innengenre finden.
Zu den formalen Elementen zédhlen beispielsweise die Mimik und Gestik der
Figuren, Layouts und Backgrounds, Seiten- und Panelstruktur, Sprechblasen

1 In der interdisziplindren Emotionsforschung — einschliefSlich den Affect Studies — herrscht teils
immer noch ein regelrechtes ,,Begriffsdilemma“ (Bohme 1997, 528): Affekt, Emotion und Gefiihl wer-
den zu Leitbegriffen unterschiedlicher, aber teils auch sehr dhnlicher Konzepte, die in verschiede-
nen ,Diskurs- und Wissenstraditionen® (Kasten 2010, 1) stehen und daher nicht ohne Weiteres
synonym verwendet werden diirfen. In meinen Uberlegungen zu den Superheld*innencomics kon-
zentriere ich mich ausschliefllich auf den Emotionsbegriff, der sich vom lateinischen Wort motio
(Bewegung) ableitet und dem, im Gegensatz zu Affekt oder auch Gefiihl, eine ,relative Neutralitat”
(Kasten 2003, XIII) nachgesagt wird. Gleichzeitig hat sich der Emotionsbegriff ,in verschiedenen
Wissensdiskursen unterschiedlicher Sprachen“ (Hammer-Tugendhat und Lutter 2010, 10-11) sowie
auch in der internationalen Comicforschung (siehe Fufinote 3) als Oberbegriff fiir affektive Phéno-
mene etabliert. Die Flexibilitdit und Dynamik, die den Begriff fiir diverse Diskurse anschlussfahig
macht, formt Emotion zu einem lukrativen Arbeitsbegriff fiir das Superheld*innengenre.

2 Um die Diversitat anzuzeigen, werde ich im Folgenden immer Superheld*innen schreiben,
wenn ich tber das Genre bzw. die Comics im Allgemeinen spreche. Beziehe ich mich ausschlief3-
lich auf die beiden Figuren Batgirl und Storm, beschrénke ich mich sprachlich auf die weibliche
Form.
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und Captions oder auch Schrift und Sprache.® Inhaltlich bilden Emotionen
meist einen zentralen Bestandteil der Story und kénnen nicht selten zum ent-
scheidenden Wendepunkt der ganzen Handlung werden: So fungieren sie zum
Beispiel als Motivatoren fiir die Superheld*innen und ihre Missionen, kreieren
Identitdten oder transformieren einfache Korper zu Superkorpern. Gleichzei-
tig sind Emotionen in Superheld*innencomics — das zeigt eine eingehende Be-
trachtung dieser verschiedenen Elemente — konstitutiv mit interdependenten*
Kategorien wie Race, Class und Gender verbunden und fungieren ,nicht nur
als vergeschlechtliche, heteronormative, sondern auch als klassisierte und ras-
sisierte Herrschaftspositionen“ (Bargetz und Sauer 2015, 95), die ebendiese
Identitdten und Superkérper mitgestalten. Diese Verflechtung von Emotion,
Race und Gender in ausgewdhlten Superheldinnencomics der beiden nicht-
weifien® Figuren Storm (alias Ororo Munroe) und Batgirl (alias Cassandra
Cain) soll im Fokus von meinen nachfolgenden Uberlegungen stehen.

Hierfiir konzentriere ich mich auf das Konzept der Controlling Images der
US-amerikanischen Soziologin Patricia Hill Collins, das sie insbesondere in ihren
beiden einschlégigen Blichern Black Feminist Thought (1990) und Black Sexual Po-
litics (2004) entfaltet: Der Begriff der Controlling Images oder deutsch: Kontrollbil-
der® beschreibt unterschiedliche rassistische bzw. sexistische Représentationen
Schwarzer Menschen in (vor allem) US-amerikanischen Massenmedien und be-
treibt ihre systematische Ausgrenzung und Stigmatisierung. Diese Bilder von der
liebenden, emotionalen Mammy, der emotionslosen Strong Black Woman oder
der gefiihlskalten Martial Arts Mistress’ — um nur ein paar Beispiele immer noch
weitverbreiteter Controlling Images zu nennen — sind als Instrumente soziokultu-
reller Unterdriickung zum festen Bestandteil einer inshesondere in der Popkultur

3 Fir eine Auswahl (semiotischer) Comictheorien, die sich auch vereinzelt mit der Darstellung
von Emotionen auseinandersetzen, siehe u. a. Duncan, Smith und Levitz 2016; Eisner 2008 [1985];
Eisner und Poplaski 2008; Feng und O’Halloran 2012; Forceville 2005, 2011; McCloud 1994, 2000,
2006; Krafft 1978; Packard 2006; Prorokova, Tal 2018; Saraceni 2003; Schiiwer 2008; Tan 2005.

4 Der Begriff der interdependenten Kategorie stammt in diesem Zusammenhang von Katharina
Walgenbach und meint das wechselseitige Abhéngigkeitsverhéltnis verschiedener identitétsstif-
tender Kategorien (vgl. Walgenbach 2012).

5 Unter dem Begriff ,nicht-weifs subsumiere ich in diesem Aufsatz die Racial Identities von
Storm als Schwarze Figur und Cassandra Cain als asiatisch-amerikanische Figur. Wenn ich den
Begriff Racial Identity verwende, beziehe ich mich also auf die rassifizierte Identitat der Figuren.
6 Im Folgenden werde ich sowohl den englischen als auch den deutschen Begriff verwenden.

7 Anders als die Begriffe Mammy oder Strong Black Woman ist der Begriff der Martial Arts Mist-
ress nicht von Collins; ich beziehe mich hier auf Untersuchungen von Sheridan Prasso (vgl. Prasso
2005, 8). Dass die Martial Arts Mistress als Controlling Image auf dhnliche Weise funktioniert,
wie von Collins in ihrer Theorie erléutert, werde ich noch an anderer Stelle genauer ausfiihren.
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lange bestehenden sexistischen und rassistischen Infrastruktur geworden. Ganz
im Gegensatz zu weitergefassten Begriffen wie beispielsweise dem des Stereotyps
konzentriert sich Collins’ Begriff damit explizit auf die Kategorie Race, was das
Konzept der Controlling Images fiir meine Uberlegungen zu den beiden nicht-
weifsen Superheldinnen besonders anschlussfahig macht.

Bevor ich mich nun der Analyse der Superheldinnencomics zuwende und
uber die Konstruktion bzw. Dekonstruktion von Controlling Images im Hinblick
auf Batgirl und Storm nachdenke, nehme ich zunéchst Collins’ Theorie genauer in
den Blick.

Controlling Images

Als rassistische und sexistische Repréasentationen fungieren Controlling Images bis
heute als medial etablierte Unterdriickungsmechanismen, um Schwarze Menschen
systematisch zu stigmatisieren und den Zugang, wie Patricia Hill Collins in ihren
Werk Black Feminist Thought (2000 [1990]) schreibt, zu den ,resources of society“
(2000, 4) systematisch zu verwehren. Collins konstatiert: ,These controlling images
are designed to make racism, sexism, poverty, and other forms of social injustice ap-
pear to be natural, normal, and inevitable parts of everyday life“ (2000, 69). Zu den
bekanntesten Controlling Images, deren Ursprung Collins in der US-amerikanischen
Sklav*innenzeit ausmacht (vgl. 2000, 5), gehdren zum Beispiel die sogenannte
Mammy oder auch die Jezebel. Wahrend das Controlling Image der Mammy eine
ubergewichtige, untergebene Schwarze Frau beschreibt, die sich selbst vernachlas-
sigt, um sich um die (haufig weifie) Familie zu kimmern (vgl. 2000, 72-75), steht
Jezebel, auch Whore oder Hoochie genannt, fiir eine auf sich selbst fixierte, vollig
ubersexualisierte Schwarze Frau, die das Konzept der ,deviant Black female se-
xuality“ (Collins 2000, 81) représentiert. Andere Kontrollbilder wéren die Angry
Black Woman, die Welfare Mother, die Matriarchin oder auch die Black Lady. All
diese Kontrollbilder dienen der Naturalisierung von Rassismus und damit der Si-
cherung und Stabilisierung einer weifSen Hegemonie (vgl. Collins 2000, 3). Emotio-
nen nehmen in den verschiedenen Controlling Images eine zentrale Stellung ein.
So gilt die Mammy als besonders emotional, als liebend und umsorgend (vgl.
Collins 2000, 72), wihrend die Matriarchin oder auch die Angry Black Woman als
besonders aggressiv, wiitend und unweiblich gelten (vgl. Collins 2000, 77). Jedes
Kontrollbild besitzt also eigene emotionale Vorgaben, eigene ,Feeling Rules“
(Hochschild 1983). Doch worin besteht die Stabilitdt und die Widerstandsfahigkeit
dieser verschiedenen Bilder, sodass diese tber Jahrzehnte hinweg kontinuierlich
reproduziert werden konnten?
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Zum einen, so Collins, bestehe die Konsistenz dieser rassistischen Kontrollbilder
in ihrer Dynamik und Wandelbarkeit; die Bilder seien niemals statisch, sondern
wirden sich im Laufe der Zeit stetig verdndern und verschieben (vgl. 2004, 148). In
ihrem Werk Black Sexual Politics (2004) geht Collins diesen Verschiebungen und Ak-
tualisierungen nach und untersucht, inwiefern sich aus Jezebel das Bild der Black
Bitch oder aus der Mammy die Modern Mammy entwickelte. In ihrer Anpassungs-
fahigkeit, Wandelbarkeit und Verschrankung liegt also letztlich die Macht der Bilder
zur Kontrolle verborgen. Zum anderen wiirden, so Collins, die Massenmedien flir
die kontinuierliche Reproduktion und Zirkulation dieser rassistischen Reprasenta-
tionen einen idealen Schauplatz bieten (vgl. 2004, 147), wobei insbesondere der Po-
puldrkultur, als einem der zentralen kulturellen Exportprodukte der USA, eine
gewichtige Rolle zukomme (vgl. Collins 2000, 85). Superheld*innencomics bilden
hier, wie die nachfolgenden Comicbetrachtungen zeigen werden, keine Ausnahme,
denn niemand kann sich den hegemonialen Controlling Images entziehen oder wie
Collins formuliert: ,Because controlling images are hegemonic and taken for gran-
ted, they become virtually impossible to escape“ (2000, 90).

Strong Black Woman

Anders als die zuvor genannten Controlling Images ist die Strong Black Woman
ein moderneres rassistisches Konzept, das sich, wie die Soziologin Tamara
Beauboeuf-Lafontant nachweist, nicht nur erfolgreich in der breiteren Gesellschaft,
sondern auch in der Schwarzen Community etabliert hat (vgl. 2007, 31). Es ist ein
Konzept, das einerseits aus der Rationalisierung der weifen ,slave-holding so-
ciety“ (Beauboeuf-Lafontant 2003, 111) resultiert und andererseits einen Versuch
der Black Community darstellt, ein eigenes Bild von Weiblichkeit zu generieren.
Stidrke werde in diesem Kontrollbild als natiirliche Eigenschaft der Schwarzen
Frau stilisiert, wobei es sich weniger um authentische Stirke und Macht handle
als vielmehr um eine Performance von Stiarke (vgl. Beauboeuf-Lafontant 2007,
32). Somit reflektiere diese Starke nicht ,agency and influence®, sondern lasse
sich als Zeichen der Resignation Schwarzer Frauen lesen, die sich der strukturel-
len gesellschaftlichen Unterdriickung ergeben hatten (Beauboeuf-Lafontant 2003,
114-115). Stérke und Unterdriickung seien somit im Controlling Image der Strong
Black Woman unmittelbar miteinander verkniipft. Hierzu formuliert die US-
amerikanische Literaturwissenschaftlerin bell hooks in Ain’t I a Woman: ,Usually,
when people talk about the ,strength‘ of black women they are referring to the
way in which they perceive black women coping with oppression“ (2015 [1981], 6).
Im Gegensatz zur Mammy ist es die Aufgabe der Strong Black Woman, sich um
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die eigene Familie bzw. die eigene Community zu kimmern und eigene Bediirf-
nisse hierfiir zurtickzustellen (vgl. Beauboeuf-Lafontant 2003, 114). Doch wie steht
es mit den Emotionen, mit den Feeling Rules der Strong Black Woman? Hierzu
formulieren Leeja Carter und Amerigo Rossi: ,Termed the Strong Black Woman
(SBW), this form of strength in Black woman is one who is physically strong, re-
sists vulnerability, and suppresses emotion in order to survive“ (2019, 291). Im
Kontrollbild der Strong Black Woman werden also Emotionen kontinuierlich un-
terdruckt; die Starke scheint hier die Antithese zur Emotion zu sein.

Storm (alias Ororo Munroe, The X-Men)

Bis heute wird Storm als die erste Schwarze Superheldin gehandelt.® Erfunden
wurde die Figur von Dave Cockrum und Len Wein, ihren ersten Auftritt hatte sie in
Giant-Size X-Men #1 im Jahre 1975. Sie ist die Tochter einer kenianischen Prinzessin
und eines afroamerikanischen Journalisten. Gleichzeitig ist Storm eine Mutantin,
ist Teil von Marvels bekanntem Superheld*innenteam X-Men und fungiert in den
Storys immer mal wieder als dessen Anfiihrerin. In dieser Rolle ist sie fiir die ande-
ren X-Men die Anlaufstelle fiir soziale Konflikte, stellt ihre Bediirfnisse fiir die Com-
munity zurtck und fungiert weitestgehend als miitterliche Sozialarbeiterin der
mehrheitlich weifsen X-Men-Gemeinschaft. Als Mutantin liegen ihre Fahigkeiten
u.a. darin, das Wetter zu kontrollieren. Diese Konzeption ihrer Figur — einer
Schwarzen Frau, die tiber ihre Krafte mit den irdischen Elementen verbunden zu
sein scheint — steht schon kulturgeschichtlich in einer rassistischen Tradition.’ Ihre
Krifte fungieren in gewisser Weise als Metapher flir Emotionskontrolle — geraten
diese aufier Kontrolle, spiegelt sich dies unmittelbar in den Elementen wider und
kann zu einer globalen Bedrohung avancieren.'’ Als starke, aufopferungsvolle

8 Tatsachlich ist nicht Storm (Giant-Size X-Men #1, Mai 1975), sondern The Butterfly (Hell-Rider
#1, August 1971) die erste weibliche Schwarze Superheldin. Doch weil Storm, anders als The But-
terfly, meist als Haupt- oder zentrale Nebenfigur auftritt, gilt sie bis heute als die erste weibliche
Schwarze Superheldin (vgl. Gipson 2019, 2).

9 Hierzu schreibt beispielsweise Esther De Dauw in Hot Pants and Spandex Suits: Gender in Ame-
rican Superhero Comics (2017): ,By reframing Storm’s powers as an inherited ability shared
among her ancestors, originating in her racial past, the narrative engages with stereotypes about
Black people being closer to nature, animals and spirituality compared to more cerebral white
people“ (2017, 184).

10 Diese Verkniipfung von Emotionen und Superkréften hat im Superheld*innengenre Tradi-
tion: Das bekannteste Beispiel fiir eine solche Verbindung ist wohl Marvels The Incredible Hulk.
Ahnlich wie bei Storm geht es bei Hulk um die Kontrolle von Emotionen. So fithren erst ungezii-
gelte Emotionen zur Transformation von Bruce Banner zu Hulk, doch im Gegensatz zu Storm
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Figur, die ihre Emotionen der Gemeinschaft unterordnen muss, scheint sich in
Storm das Controlling Image der Strong Black Woman zu reproduzieren. Im Folgen-
den werde ich mir zwei Beispiele unter diesem Aspekt genauer ansehen: The Un-
canny X-Men #147: Rogue Storm! von 1981 und Ausziige aus der Storm-Reihe, die
von 2014 bis 2015 erschien.

The Uncanny X-Men #147: Rogue Storm! (1981)

In The Uncanny X-Men #147: Rogue Storm! kimpfen die Mutant*innen wieder ein-
mal gegen ihren Erzfeind Dr. Doom: Wéahrend Wolverine, Collossus und Co. sich
aus diversen Todesfallen befreien miissen, wird Storm von Doom in eine weifde
Chromstatue verwandelt, aus der sie erst mit Hilfe von Nightcrawler befreit wer-
den kann. Das Eingesperrtsein in der Statue versetzt die nun gerettete klaustropho-
bische™ Superheldin so in Rage, dass sie ihre Emotionen nicht mehr kontrollieren
kann und zur Bedrohung der ganzen X-Men wird. Erst als die X-Men sich sogar
kurzzeitig mit Doom gegen Storm zusammenschliefen, schaffen sie es, die aus der
Fassung geratene Superheldin zu beruhigen und so das Unheil abzuwenden.

Durch den gezielten Wurf (Abb. 1) des médnnlichen Akteurs (Nightcrawler)
wird der Schwarze Korper (Storm) erst zum Leben erweckt und gerat iiber einen
expressiven Gefithlsausbruch aufier Kontrolle.

Die vermeintliche Befreiung durch Nightcrawler fiihrt nicht zur Gewinnung von
Agency, sondern formt die Superheldin zu einer animierten Puppe, die das verkor-
pert, was Sianne Ngai in Ugly Feelings (2005) als ,animatedness“'* bezeichnet. Anima-

bleiben bei Banner die (ménnlich konnotierten) Emotionen an den monstrésen, hypermaskuli-
nen Korper gebunden und verlassen ihn nur in Form von Wut, die sich an die unmittelbare Um-
welt richtet. Hingegen sind Storms Emotionen tiber die Reflexion in den Elementen fiir alle
sichtbar. Unkontrolliert kénnen also die Emotionen der Schwarzen Frau zur Bedrohung der gan-
zen Welt werden.

11 Als ein Kampfjet in das Haus von Storms Familie stiirzte und ihre Eltern starben, wurde
Storm, damals noch ein kleines Kind, unter den Triimmern begraben, woraus sich ein Trauma
entwickelte, das sich in vielen Situationen in Form von starker Klaustrophobie offenbart.

12 Zur Definition von animatedness schreibt Ngai: ,,The affect I call animatedness, for instance,
will allow us to take the disturbingly enduring representation of the African-American as at once
an excessively lively‘ subject and a pliant body unusually susceptible to external control and
link this representation to the rhetorical figure of apostrophe (in which a speaker animates or
,gives life‘ to nonhuman objects by addressing them as subjects capable of response), and, fur-
ther, to connect these to a symptomatic controversy surrounding the televisual aesthetics of di-
mensional animation, a technique in which clay or foam puppets are similarly brought to ‘life’ as
racialized characters by being physically manipulated and ventriloquized.“ (Ngai 2005, 12)
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Abb. 1: Die Befreiung aus der Chromstatue.

Chris Claremont (W), Dave Cockrum (A) und Josef
Rubinstein (A). The Uncanny X-Men #147: Rogue Storm!.
New York: Marvel, 1981. [15].

tedness — eine Gefiithlskategorie, die sich an dieser Stelle eignet, um Collins’ Begriff
der Controlling Images in seiner emotionalen Dimension noch begreiflicher zu ma-
chen — wird sichtbar in einem tibertriebenen emotionalen Ausdruck (vgl. Ngai 2005,
94) und fungiert als ,marker of racial or ethnic otherness in general“ (Ngai 2005, 94).
So wird Storm zunéchst zum ,,overemotional racialized subject, abetting [...] her con-
struction as unusually receptive to external control (Ngai 2005, 91). Diese Animation
der Schwarzen Frau (Storm) durch die Zerstérung der weifsen Frau (Chromstatue)
durch einen externen Akteur (Nightcrawler) versetzt die hegemoniale ménnlich-
weifse Gesellschaft erst mal in Aufruhr. Die Schwarze Superheldin, die in ihrer tbli-
chen Rolle als fiirsorgliche Anfiihrerin der Gruppe fungiert, erscheint plétzlich un-
beugsam und gefahrlich: Das Kontrollbild der Strong Black Woman wird durch den
emotionalen Kontrollverlust verschoben und von weiteren Controlling Images tber-
lagert: So reproduzieren sich in der Darstellung des halb entbléfiten Kérpers, der
gliihenden Augen und dem Feuerkranz statt Haaren (Abb. 2) verschiedene rassisti-
sche Représentationen — von der Angry Black Woman™ bis zur exotisierten Schwar-

13 Diese Verkniipfung von Wut und Blackness steht kulturgeschichtlich in einer langen Tradi-
tion, wie beispielsweise Begriffe wie Black Rage, Angry Black Man oder eben auch Angry Black
Woman zeigen (vgl. Kim 2016, 473).
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zen Hexe. Graphisch steht ihr Schwarzer Korper in einem starken Kontrast zu den
beiden ménnlichen in einer silbernen Farbe gezeichneten Figuren, die im Vorder-
grund des unteren Splash Panels zu sehen sind. Die Halbtotale formt ihren entblof-
ten Korper zum voyeuristischen Spektakel fiir die anderen Figuren sowie fiir die
Leser*innen.

Storms Emotion, die Animatedness, spiegelt sich in ihrer Mimik und Gestik, in
den Zacken und der roten Farbe des expressiven Backgrounds sowie in der Gestal-
tung der Schrift wider: ,Free!! Lords of the earth and air--/I-am-free“ (Claremont
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Abb. 2: Storm (scheinbar) auBer Kontrolle.
Claremont, Cockrum, Rubinstein, The Uncanny X-Men #147: Rogue Storm!, 1981. [16].
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u. a. 1981, [16]). An ihrem Knéchel wird die scheinbar freie Superheldin von Night-
crawlers Kralle fest umklammert. Storms Gefédhrlichkeit und Agency in dieser Story
bleiben jedoch nur Ilusion: Die Kontrolle liegt bei den ménnlichen Figuren, die sie
erst animieren, dann in Schach halten und letztlich zurtick zur Fagon bringen. In
dieser Story gerét das Controlling Image der Strong Black Woman, wie es sonst be-
sonders in den frithen X-Men-Comics durch Storm verkoérpert wird, in eine Schief-
lage: Denn die Figur Storm ist als Strong Black Women so konzipiert, dass sie nur in
ihrer Rolle als starke Superheldin fungieren kann, solange sie ihre Emotionen kont-
rolliert und unterdriickt. Geraten ihre Emotionen aufSer Kontrolle, verschiebt sich
das Controlling Image und wird von anderen Kontrollbildern tiberlagert. In dieser
Story ist Storm keine Superheldin mehr, sondern eine Rogue Storm, eine emotio-
nale, scheinbar unkontrollierte Schurkin, die von der weien Community, den
~agents of racial control“ (Bonilla-Silva 2019, 10), gestoppt und zur MéafSigung gerufen
werden muss.

Storm (2014-2015)

In der Storm-Reihe von 2014 bis 2015 wird eine etwas andere Storm-Figur konzi-
piert. Zwar ist die Superheldin immer noch in der Rolle der miitterlichen Fiirsor-
gerin verhaftet,' gleichzeitig aber beginnt die Figur in den Stories diese Rolle
und die damit einhergehende Unterdriickung von Emotionen zu reflektieren. So
zum Beispiel in Storm #2 im Dialog mit Wolverine, indem sie auf die Frage nach
ihrem Befinden mit den Worten ,,I don’t know. Maybe I'm just ... tired of holding
it in“ (Pak u. a. 2014, [3]) antwortet (Abb. 3).

Die standige Unterdriickung und Kontrolle von Emotionen setzen die Figur
unter permanente Anspannung, die hier als Mudigkeit beschrieben wird. Was
damit nur angedeutet wird, sind Symptome und gesundheitliche Konsequenzen,
die aus der Anforderung resultieren, der repressiven Rolle der Strong Black
Woman gerecht zu werden (vgl. Carter und Rossi 2019, 294). So versuchen die Co-
mics eine Antwort auf die Frage zu geben, was es fiir eine Figur wie Storm bedeu-
ten konnte, niemals expressiv zu sein, niemals den eigenen Emotionen nachgeben
zu kénnen.

Gleich in den néchsten Panels wird deutlich, dass Storm sich nicht ldnger die-
ser standigen Unterdriickung ergeben will. Als der Barkeeper hier Wolverine und
Storm auffordert, mit dem Tanzen aufzuhoren, reagiert sie mit Regen und Don-

14 Beispielsweise verhindert Storm gleich auf der ersten Seite von Storm #1 einen gewaltigen
Tsunami oder kiimmert sich direkt im Anschluss um die Schiilerin Marisol Guerra.
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Abb. 3: Storm und Wolverine.
Greg Pak (W), Victor Ibafiez (A) und Ruth Redmond (A). Storm #2. New York: Marvel, 2014. [3].

ner: ,Like I Said. Tired of holding it in“ (Pak u. a. 2014, [4]). Immer wieder wird in
dieser Storm-Reihe der innerliche Kampf der Protagonistin gegen die eigenen
Emotionen gezeigt, beispielsweise auch in der Story in Storm #4, in der Storm ge-
meinsam mit dem Mutanten Henry ein Raumschiff steuert und ihre Trauer, ihre
Emotionen tiber den Verlust ihres geliebten Wolverine nicht verbergen kann. So
heifit es in den Captions: ,I don’t know, Henry .../ ... locking down my emotions? /
Freezing my heart in my chest so it can’t hurt anyone? / Trying not to set the at-
mosphere on fire?* (Pak und Ibafiez 2014, [1]).

Die Emotionen der Schwarzen Superheldin bleiben weiterhin gefahrlich: Um
als vollwertiges Mitglied der X-Men fungieren zu kénnen, muss auch diese Storm-
Figur ihre Emotionen unterdriicken und die Rolle der starken Fiirsorgerin, der
Strong Black Woman erfiillen. Die rassistischen Strukturen,” die in die Konzep-
tion der Storm-Figur eingeschrieben sind, werden hier nicht negiert oder umge-
schrieben, sondern von der Figur in den Stories selbst reflektiert. In diesem Sinne
scheint diese Storm-Figur das Controlling Image der Strong Black Woman in ge-
wisser Weise zu unterwandern, indem die Unterdriickung der Emotionen, die in
der Figur angelegt sind, reflektiert und als Biirde verstanden werden. Gleichzeitig
sind es nicht andere Figuren wie in The Uncanny X-Men #147, die Storm zur Kon-

15 Zum Beispiel die Verbindung von Storms Superkréften mit den irdischen Elementen sowie
die von ihren Emotionen ausgehende Gefahr.
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trolle und Mafligung aufrufen miussen: Sie selbst ist es, die die Kontrolle tiber
Krifte und Emotionen besitzt.

Martial Arts Mistress

Obwohl sich Patricia Hill Collins in ihrer Theorie zu Controlling Images ausschliefs-
lich auf die Black Community bezieht, lasst sich der Begriff doch sehr gut auch auf
Figuren mit anderen Racial Identities anwenden. In Superheld*innencomics exis-
tieren beispielsweise fiir asiatische oder asiatisch-amerikanische Figuren — und
das ist fiir meine nachfolgenden Uberlegungen zu Batgirl zentral — zahlreiche ras-
sistische Bilder, die sich ahnlich klassifizieren lassen. So schreibt Jeffrey Brown
beispielsweise in Panthers, Hulks and Ironhearts (2021):

Asian figures have suffered some of the worst representations as Fu Manchu-style villains,
yellow hordes, or bucktoothed Japanese or Vietcong soldiers. Even when Asian characters
have been portrayed in a more heroic light, they are often stereotyped as martial arts mas-
ters, mathematical savants, or ancient mystics. (2021, 89)

Anders als Collins’ Controlling Images sieht die Forschung den Ursprung dieser
rassistischen Représentationen in verschiedenen frithen US-amerikanischen Fil-
men, wie zum Beispiel diversen Verfilmungen tiber DR. FU MANCHU (1929) oder
auch MaDAME BUTTERFLY (1932). Weibliche Figuren werden hier h&ufig als China
Dolls, Lotus Blossoms oder Dragon Ladies dargestellt; meist stehen diese Bilder
von gefahrlichen sexualisierten Verfiihrerinnen (Dragon Lady) denen der unter-
wiirfigen, devoten Frauen (China Doll, Lotus Blossoms) gegeniiber. Gemeinsam ist
all diesen weiblichen Représentationen die Abwesenheit von Emotionen.

Eine Variation des Controlling Image der gefdhrlichen Verfiihrerin, also der Dra-
gon Lady, ist das Bild der sogenannten Martial Arts Mistress (vgl. Prasso 2005, 8), das
eine junge emotionslose und meist stumme oder wortkarge Killerin beschreibt, die
in den Martial Arts ausgebildet ist (vgl. Prasso 2005, 87). In Superheld*innencomics,
so schreiben die beiden Comicforscherinnen Nickie Phillips und Staci Strobl, sei dies
,[tIhe most common stereotypical construct [...]¢ (2013, 188). Uber dieses Konstrukt
der Martial Arts Mistress mochte ich nun im Folgenden mit Blick auf das Batgirl
Cassandra Cain nachdenken und hierzu vergleichende Uberlegungen zu Storm und
dem Controlling Image der Strong Black Woman anstellen.
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Batgirl (alias Cassandra Cain)
Als neues Batgirl'® wurde Cassandra Cain im Jahre 1999 von Kelley Puckett und
Damion Scott entwickelt. Sie ist die Tochter von David Cain und Sandra Wu-San, auch
bekannt unter dem Namen Lady Shiva. In ihrer Origin Story wird Cassandra von
ihrem Vater in den Martial Arts trainiert und zu einer erbarmungslosen Killerin aus-
gebildet."” Damit sie sich ausschlieflich auf die Kérpersprache ihrer Gegner*innen
konzentrieren kann, wird sie in Isolation grofigezogen, so kann sie weder sprechen
noch schreiben. Nachdem sie dann schliefilich fliehen kann, macht sie unter der Auf-
sicht von Batman und Oracle aka Barbara Gordon eine kurze Karriere als nachstes
Batgirl. Im Folgenden mdchte ich das Controlling Image der Martial Arts Mistress an-
hand von zwei unterschiedlichen Comicbeispielen untersuchen. Als Erstes werde ich
mir hierzu Kelley Pucketts und Damion Scotts Batgirl-Serie (2000-2003) ansehen,
wobei ich mich hier inshesondere auf die fritheren Comics beziehen werde. Als zwei-
tes Beispiel wird die Graphic Novel Shadow of the Batgirl (2020) von Sarah Kuhn und
Nicole Goux vergleichend hinzugezogen.

Batgirl (2000-2003)

Die Batgirl-Reihe (2000-2003) erzédhlt von Cassandras ersten Einsdtzen als neues
Batgirl. Anders als ihre Vorgéngerin ist Cassandra Cain nicht nur das erste nicht-
weifSe, sondern auch das erste Batgirl, das nicht in der Lage ist, zu sprechen. So
existiert die Figur grofStenteils nur in graphischer und nicht in textueller Form, sie
ist sichtbar und zugleich unsichtbar. Die gesichtsverhiillende Maske, bei der auch
Mund und Nase zugendht sind, reproduziert auf bildlicher Ebene die Sprachlosig-
Kkeit der Figur und macht zugleich, wie Jeffrey Brown bemerkt, ihre Racial Identity
unsichtbar (vgl. Brown 2011, 179). Die Emotionen der Superheldin werden grofsten-

16 DCs Batgirl ist, anders als Storm, eine Figur, die im Laufe ihrer Publikationsgeschichte — be-
ginnend im Jahre 1961 — immer wieder wechselnde Identitdten erhélt. Die wohl bekanntesten
Figuren sind bis heute Barbara Gordon, Stephanie Brown und Cassandra Cain. Batgirl ist also
weniger die Bezeichnung einer einzelnen Superheldin, sondern fungiert vielmehr als ein Label,
unter dem verschiedene Charaktere subsumiert werden.

17 In dieser Origin Story der Figur schreiben sich schon traditionelle Gender-Stereotype ein,
indem der weiblichen Figur ihre Ausbildung, ihre Macht und Handlungsfahigkeit erst durch
eine ménnliche Figur verliehen werden.
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teils'® auf das graphische Zeichensystem limitiert; einzig visuelle Elemente, wie bei-
spielsweise Mimik und Gestik, konnten den Leser*innen Aufschluss iiber die emo-
tionale Innenwelt der Figur geben. Diese Fixierung der Superheldin auf das Bild
konstituiert sie als Objekt und schliefit sie aus dem textuellen Zeichensystem aus,
das kulturgeschichtlich als rational und ,héherwertig“ (Frevert und Schmidt 2011,
23) gilt.”® Die Beschriankung auf das Bild wird zum formalen Platzverweis fiir die
weibliche nicht-weife Figur und ordnet sie strukturell den weifSen Figuren unter,
die wiederum durch beide Zeichensysteme — Text und Bild — représentiert werden.
Durch seine Hybriditit wird der Comic hier zum Komplizen heteronormativer
Strukturen.

Neben den graphischen Zeichen werden Cassandras Emotionen und Gedan-
ken aufierdem noch tber die Nebenfiguren, Barbara Gordon und Batman, antizi-
piert und den Leser*innen erklart. Die Emotionen und Gedanken der asiatisch-
amerikanischen Superheldin werden tiber die weifSen Figuren sichtbar gemacht.
Ahnlich wie das Controlling Image der Martial Arts Mistress handelt es sich bei
der Figur Cassandra Cain also um eine junge wortkarge Kriegerin, deren einzige
Aufgabe es scheint, die Gegner*innen zu eliminieren. Doch auch wenn Cassandra
— ganz im Gegensatz zum Kontrollbild — nicht génzlich ohne Emotionen dargestellt
wird, wird sie doch in ihrem Ausdruck stark limitiert.

In Batgirl #4 trifft Cassandra Mister Jeffers, einen etwas unbeholfenen weifsen
Mann, der mithilfe seiner {iberirdischen Fihigkeiten Cassandra durch eine Beriih-
rung das Sprechen und letztlich auch Denken und Fiihlen lehrt.*’

Abbildung 4 zeigt diesen Moment des Erkennens: Auf der linken Seite ist Mister
Jeffers zu sehen, der zwei Drittel des ganzen Panels einnimmt; schmal und schlank
auf der rechten Seite ist Cassandra Cain abgebildet. Das charakteristische Kostiim,
das wie aus einer S&M-Fantasie erscheint (vgl. Brown 2011, 180), verhiillt den gesam-
ten Korper der Superheldin; ihr Korper scheint unsichtbar, zeichenlos: Weder ihre
Racial Identity noch ihr Geschlecht sind erkennbar. Demgegeniiber erscheint Mister
Jeffers wie die weifse Antithese zu dem stummen Schwarzen Korper: Frontal schaut
er die Superheldin an; mit seiner linken Hand, die die Grofie von Cassandras ganzem
Kopf besitzt, scheint er sie bertihren zu wollen. Mit den Worten: ,Weird ... just
a second” (Puckett und Scott 2015, [85]) erweckt Mister Jeffers die bisher eindimensio-

18 An wenigen Stellen des Comics ,spricht‘ die Figur, wobei es sich hier vor allem um einzelne
Worte oder Laute handelt.

19 So wurde die Schriftkultur historisch ,mit einem biirgerlichen Bildungsverstdndnis verbun-
den“ (Frevert und Schmidt 2011, 23).

20 Ahnlich wie in The Uncanny X-Men #147: Rogue Storm! wird auch hier eine Figur durch
einen méannlichen Akteur animiert, nur erhélt Cassandra, anders als Ororo, eine Agency, auch
wenn diese letztlich dazu fiihrt, dass sie keine Superheldin mehr sein kann.
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Abb. 4: Mister Jeffers und Batgirl.

Kelley Puckett (W) und Damion Scott (A). Batgirl #4 (2000) (Batgirl Vol. 1. Silent Knight). Hg. v. Scott
Peterson, Kelley Puckett, Damion Scott und Robert Campanella. Vol. 1. Burbank, CA: DC Comics,
2015. [85].

nale Superheldin zum Leben; iiber Captions und Sprechblasen werden nach der
Beriihrung Cassandras Gedanken und Emotionen auf der Textebene fiir die Leser-
*innen sichtbar. In diesem Moment erhélt die Figur Zugang zum textuellen Zeichen-
system des Comics und wird, genauso wie die tibrigen Figuren, in beiden Systemen
(Text und Bild) verankert. Ahnlich wie Nightcrawler in The Uncanny X-Men #147
(1981), der Storm aus einer Chromstatue befreit, animiert hier ein weifSer Mann eine
nicht-weifse Superheldin von einem sprachlosen Objekt zu einem denkenden Subjekt.
Es sind also die weifSen Figuren, die entscheiden, wann und wer einen Subjektstatus
erlangen kann; ohne die Hilfe weifser Mannlichkeit scheinen die nicht-weifsen Super-
heldinnen einsam und sprachlos in ihrem Objektstatus verharren zu miissen.
Anders als Storm stellt sich Cassandras Transformation zum selbst denkenden
und redenden Subjekt allerdings nicht als Rettung, sondern als Gegenteil heraus:
Mit der neu gewonnenen Innerlichkeit verliert Cassandra ihre Fahigkeit, die Kor-
per ihrer Gegner*innen zu lesen und diese so zu besiegen. Um Superheldin zu sein,
muss diese asiatisch-amerikanische Figur in ihrem emotionalen Ausdrucksreper-
toire limitiert bleiben: Sie darf keine Stimme, keine in Denk-, Sprechblasen oder
Captions verdufierte Gefiihls- oder Gedankenwelt besitzen, sondern sie muss zu-
rick ins Bild und raus aus der Textebene. So reflektiert die Figur in Batgirl #5: ,,No.
Yesterday I could’ve hit the gun ... with a perfect throw. / ’'m not perfect anymore“
(Puckett und Peterson 2015, [113]). Weiter fordert sie: ,Change me back. / Take the
words away ... and give me back my skills“ (Puckett und Peterson 2015, [116]). Im
weiteren Verlauf der Geschichte erhdlt sie dann ihre Fahigkeiten zurtick und
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gleichzeitig verschwinden ihre Worte, Gedanken und Emotionen wieder. Ein asia-
tisch-amerikanisches Batgirl kann, in der Version von Puckett und Scott, nur als
sprachlose Martial Arts Mistress eine Superheldin sein; sobald die Figur eigene Ge-
danken und eine ausgepragte emotionale Innenwelt entwickelt, sich also von dem
Controlling Image 16st, scheint sie zumindest fiir dieses Superheld*innenuniversum
nicht mehr brauchbar zu sein.

Shadow of the Batgirl (2020)

Die Graphic Novel Shadow of the Batgirl von Sarah Kuhn und Nicole Goux wurde
im Jahre 2020 bei DC verdffentlicht. Die Rahmenstory dhnelt sehr der zuvor be-
sprochenen Batgirl-Reihe: Cassandra Cain, die weder sprechen noch schreiben
kann, flieht aus den Fangen ihres skrupellosen Vaters, als sie in seinem Auftrag
einen Mann auf der Straffe mit blofien Handen tdten soll. Doch obwohl auch
diese Cassandra-Figur nicht sprechen kann, besitzt sie doch in diesem Comic -
ganz anders als im vorherigen Beispiel — eine iiber die Captions sichtbar ge-
machte Innerlichkeit. Gleich das erste Splash Panel zeigt eine selbsthewusste
junge Frau mit blauem Kapuzenpullover und erhobenen Féausten, die genau zu
wissen scheint, wer sie ist (Abb. 5).

So heifit es in den Captions: ,I am Cassandra Cain. / And this is me ... before®
(Kuhn und Goux 2020, 9). Mund und Nase sind, an das Original anlehnend, von
einem Mundschutz bedeckt. Die zahlreichen Luftlocher in der Maske weisen da-
rauf hin, dass dieses Batgirl zwar zunédchst nicht sprechen kann; aber sie atmet,
lebt, denkt und fiihlt. Die Augen sind, anders als in der ersten Cassandra-Version,
sichtbar und schauen zwischen den dunklen Haaren und den zusammengezoge-
nen Brauen die Betrachter*innen direkt an. Ihre Racial Identity wird somit nicht
durch ihr Kostiim verborgen, sondern ist fir alle sichtbar. Auch wenn Kuhn und
Goux sich an der urspriinglichen Origin Story orientieren, entwickeln sie hier
eine ganz neue Superheldin, die — auch wenn sie zunéchst nicht in der Lage ist zu
sprechen — von Anfang an eigene Emotionen, Gedanken und eine Personlichkeit
besitzt.

Gleich zu Beginn der Geschichte lernt Cassandra die Restaurantbesitzerin
Jackie Fujikama Yoneyama und das Ex-Batgirl Barbara Gordon kennen, die sie in
ihre Obhut nehmen. Anders als im vorherigen Beispiel ist es also nicht Batman,
der hier als ménnlich-autoritére Instanz das sprachlose Madchen formt, sondern
zwei weibliche Figuren, die Cassandra dabei helfen, das Sprechen und die Refle-
xion Uber die eigenen Emotionen zu lernen. So sagt Jackie in einem Dialog mit
Cassandra und Barbara: ,But ... there is nothing weird about feeling things,
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Abb. 5: Batgirl kampfbereit.

Sarah Kuhn (W) und Nicole Goux (A). Shadow
of the Batgirl. Burbank, CA: DC Comics,

2020. 9.

Mouse. Feelings should be embraced“. Und Barbara Gordon fiigt hinzu: ,,Cass -
can you like, embrace how you’re feeling? / ‘Cause there’s good stuff in the over-
whelming stuff, right?“ Cassandra, die nun das Sprechen gelernt hat, antwortet:
,Yes“ (Kuhn und Goux 2020, 131).

Am Ende der Story, als Cassandra dann schliefilich in der Lage ist zu spre-
chen und ihre Emotionen zu reflektieren, verwandelt sie sich in Batgirl. Sprache
fungiert hier als performatives Element, das gleichzeitig die Voraussetzung fiir
die Figur darstellt, Emotionen erst zu entwickeln, nach dem Motto: ,Emotion can
be said to be created in, rather than sharped by, speech [...]“ (Lutz und Abu-
Lughod 1990, 12). Emotionen, Sprache, Innerlichkeit sind in diesem Comic, anders
als im vorherigen Beispiel, kein Gegensatz zum Superheld*innentum, sondern im
Gegenteil: Erst mit der Reflexion der Emotionen der Figur, mit dem Beginn des
Sprechens, transformiert sich Cassandra zum Batgirl. So wird das Kontrollbild
der Martial Arts Mistress, das im ersten Beispiel stabilisiert wird, in diesem
Comic unterwandert.
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Fazit

Die verschiedenen Comicheispiele der Superheldinnen Storm und Batgirl haben
gezeigt, dass Superheld*innencomics mit rassistischen/sexistischen Controlling
Images operieren. Schon in der Konzeption dieser beiden nicht-weifsen Superhel-
dinnen schreiben sich rassistische Kontrollbilder — ndmlich das der Strong Black
Woman und Martial Arts Mistress — systematisch in die Figuren ein. Emotionen
kommen hierbei eine zentrale Rolle zu: So sind die verschiedenen Kontrollbilder
mit unterschiedlichen Gefiihlregeln (,feeling rules“, Hochschild 1983) ausgestattet.
Wiéhrend Storm als Strong Black Woman in The Uncanny X-Men #147: Rogue
Storm! (1981) beispielsweise ihre Emotionen permanent unterdriicken und kon-
trollieren muss, da sie mit ihren Superkraften ansonsten die ganze Welt zerstéren
wirde, besitzt das Batgirl Cassandra Cain als sprachlose Martial Arts Mistress in
Batgirl (2000-2003) nur ein limitiertes Zeichenrepertoire fiir die eigenen Emotio-
nen. Beiden Superheldinnen ist es also schon in ihrer urspriinglichen Konzeption,
anders als den weifSen Figuren, nicht in gleicher Form erlaubt, Emotionen zu be-
sitzen. Die rassistischen Controlling Images dienen als Rahmen, in dem diese
nicht-weifsen Figuren als Superheldinnen fungieren kdnnen. Als Beschiitzer dieser
Controlling Images, dieser Grenze zwischen weifs und nicht-weifs, dienen — wie
die beiden ersten Comicbeispiele von Storm und Batgirl gezeigt haben — die wei-
fen (grofitenteils) mannlichen Figuren, die als ,agents of racial control“ (Bonilla-
Silva 2019, 10) permanent versuchen, die weifse Hegemonie zu stabilisieren und
zu sichern. So wird in diesen ersten Comicbeispielen in den rassistischen Repra-
sentationen von Storm und Batgirl die mannlich-weifse Angst vor den nicht-
weifsen weiblichen Emotionen reflektiert. Gleichzeitig, und das haben die neueren
Comicheispiele Storm (2014-2015) und Shadow of the Batgirl (2020) gezeigt, birgt
das Superheld*innengenre das Potenzial, diese rassistischen Kontrollbilder zu re-
flektieren und sogar zu unterwandern. So beginnt Storm beispielsweise tiber ihre
Emotionsunterdriickung und -kontrolle nachzudenken und die negativen Auswir-
kungen und Symptome zu reflektieren, die damit einhergehen, stindig dem Bild
der Strong Black Woman gerecht zu werden. Cassandra Cain erhdlt, anders als in
der Original-Version, eine differenzierte emotionale Innenwelt. Auch wenn ihre
Origin Story ibernommen wird und auch diese neuere Figur zunachst kaum
Ausdrucksmoglichkeiten besitzt, die eigenen Emotionen zu reflektieren, lernt sie
doch mit der Zeit und mit der Transformation zur Superheldin, diese Emotionen
zu verstehen und zu kommunizieren. In beiden Beispielen werden die rassisti-
schen Kontrollbilder der Strong Black Woman und der Martial Arts Mistress
nicht generell geloscht oder ausradiert, sondern in den Storys und der Konstruk-
tion und Entwicklung der Figuren kritisch reflektiert und hinterfragt. In den steti-
gen Verdnderungen und Erneuerungen der Superheld*innenfiguren liegt letztlich



232 —— Annemarie Klimke

die Chance des Genres verborgen, strukturelle Rassismen und Stigmatisierungen
zu adressieren und zu unterwandern.
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Katharina Hulsmann und Elisabeth Scherer
Krisen-Zeichnungen: Gender und
Depression in Essay Manga von
Hosokawa Tenten und Nagata Kabi

Einleitung

Manga konnen zugleich kommerziell erfolgreiches Medium der Unterhaltung und
der personlichen Verarbeitung von Krisen sein. Das zeigt der in Japan aktuell be-
achtliche Erfolg von Werken, die aus der Perspektive von Betroffenen das Leben
mit psychischen Erkrankungen und Neurodivergenz darstellen. Die Disability-
Forscherin Okuyama Yoshiko (2021) nennt diese Werke, die von den betroffenen
Menschen selbst oder deren Angehorigen gezeichnet werden, tojisha-Manga. Das
Wort tojisha kommt urspriinglich aus dem juristischen Jargon und bedeutet die ,be-
troffenen Parteien‘, etwa in einem Rechtsstreit. Davon ausgehend wurde, wie
McLelland (vgl. 2009) darlegt, der Begriff allmdhlich mehr und mehr genutzt, um
Angehorige einer diskriminierten Minderheit zu bezeichnen, wie Menschen mit Be-
hinderung oder auch Menschen die sich der LGBTIQ*-Community zuordnen. So
entwickelte sich der Begriff ,towards a subject position (shutaisei) based on shared
characteristics“ (McLelland 2009, 196), und er wurde mehr und mehr mit der Bewe-
gung fir Rechte von behinderten Menschen und anderen marginalisierten Grup-
pen in Verbindung gebracht.! Als ein sehr prominentes Beispiel fiir einen tojisha-
Manga fithrt Okuyama Azuma Hideos Manga Shisso nikki an (Der Ausreifser, 2005
erschienen in Japan bei East Press), in dem der 2019 verstorbene Kinstler eigene
Erlebnisse mit Wohnungslosigkeit und Alkoholismus verarbeitet. Das Werk wurde
mit diversen wichtigen Preisen wie dem Tezuka-Osamu-Kulturpreis ausgezeichnet
und ist 2007 auch in deutscher Ubersetzung (bei Schreiber und Leser) erschienen.
Wahrend Azuma Hideo bereits eine lange Karriere als Mangaka hinter sich
hatte, als er in Der Ausreifser seine personliche Krise verarbeitete, sind die beiden
Kiinstlerinnen, die im Mittelpunkt unseres Beitrags stehen, mit autobiografischen
Manga tiberhaupt erst bekannt geworden. Beiden gelingt es in ihren Werken auf
unterschiedliche Weise, Depression als Erkrankung fiir die Leser*innen greifbar
zu machen. Hosokawa Tenten schildert die psychische Krankheit aus der Sicht
einer Angehdrigen: In dem Manga Tsure ga utsu ni narimashite (My special one
has got depression, 2006, kurz Tsure utsu) geht es um die Erfahrungen ihres Ehe-

1 Zur Darstellung von Disability im Comic s. auch Marx sowie Alegiani im vorliegenden Band.

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.

https://doi.org/10.1515/9783110799385-019


https://doi.org/10.1515/9783110799385-019

236 = Katharina Hiillsmann und Elisabeth Scherer

manns, der in einer Phase grofSen beruflichen Drucks eine Depression entwi-
ckelte. Die zweite Autorin, Nagata Kabi, hat seit 2016 fiinf Werke verfasst, in
denen sie ihre Gedanken und Gefithle und die Bewéltigung ihres Alltags illus-
triert. Dabei geht sie, mit unterschiedlichen Schwerpunkten je nach Werk, auf
ihre Depression, auf ihre Essstorung, auf Einsamkeit und Alkoholabhéngigkeit
ein. Nagatas Situation als junge Frau Ende Zwanzig bis Anfang Dreifdig unter-
scheidet sich deutlich von der des rund 40-jdhrigen mannlichen Protagonisten in
Tsure utsu. Genau deshalb erdffnet eine Untersuchung dieser beiden Werke unse-
rer Meinung nach mehrdimensionale Perspektiven darauf, wie Depression in
Japan im medialen Diskurs konstruiert wird und welche Rolle Gender fiir diese
Konstruktion spielt. In unseren Manga-Beispielen zeigen sich deutliche Wechsel-
wirkungen zwischen psychischer Erkrankung (hier: Depression) und Geschlecht —
teils offen als Teil der Erzdhlung, teils eher implizit und im Subtext.

Die Werke, die wir diskutieren, gehoren zum Genre der Essay Manga — ein-
fach gezeichnete, episodische Manga mit autobiografischem Bezug. Das Genre, in
dem sowohl Alltagsgeschichten als auch tabubehaftete Themen einen Platz fin-
den, erfreut sich seit den 2000er Jahren in Japan steigender Beliebtheit; einige
dieser Manga sind kommerziell sehr erfolgreich. Auch die hier vorgestellten Bei-
spiele haben hohe Verkaufszahlen erreicht und damit einen Beitrag zum Diskurs
um psychische Erkrankungen in Japan geleistet.

Psychische Erkrankungen werden in Japan allgemein immer noch stark ta-
buisiert. Im Jahr 2017 waren 3.48 Millionen Menschen (2.7% der gesamten Bevol-
kerung) in Japan aufgrund von psychischen Stérungen in Behandlung, der grofste
Teil der Betroffenen (93%) davon ambulant (vgl. Kawakami und Shimazu 2020,
233). Wéhrend Kawakami und Shimazu darauf verweisen, dass die Haufigkeit
von psychischen Stérungen in Japan unterhalb derer in westlichen Industriena-
tionen wie den USA, Australien und Europa zu liegen scheint, wenden sie ein,
dass dies auch an einer statistischen Untererfassung liegen konnte (vgl. Kawakami
und Shimazu 2020, 234). Die Behandlungsrate von psychischen Erkrankungen ist
in Japan niedriger als in anderen Landern (37% in Japan gegentiber 50% in ande-
ren Landern, inshesondere bei schweren Erkrankungen), was héaufig auf eine be-
sonders negative Einstellung gegentiber derartigen Erkrankungen zurtickgeftihrt
wird (vgl. Kawakami und Shimazu 2020, 237). Hinzu kommt, dass psychische Er-
krankungen zumeist ausschliefSlich mit pharmazeutischen Mitteln therapiert
werden: Gegenwartig nutzen in Japan nur etwa 110 000 Patient*innen, die nicht
in stationdrer Behandlung sind, Therapiemethoden wie etwa Gespréachstherapie
(vgl. Kawakami und Shimazu 2020, 237).

In der gesellschaftlichen Wahrnehmung speziell von Depression zeigt sich
eine deutliche Differenz zwischen den Geschlechtern: In Japan sind es besonders
berufstatige Manner, die als gefdhrdet betrachtet werden. Dies hangt vor allen
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Dingen mit der in Japan vergleichsweise hohen Suizidrate unter Mdnnern zusam-
men, die nach dem Platzen der Bubble Economy in den Jahren 1998 bis 2010
ihren Hohepunkt erreichte. Unter Frauen wies die Suizidrate eine dhnliche Kurve
auf, aber lag weitaus niedriger (vgl. Kawakami und Shimazu 2020, 238).

In unserem Beitrag zeigen wir auf, wie Hosokawa Tenten und Nagata Kabi das
Thema Depression in die spezifische Text-Bild-Sprache der Essay Manga tberset-
zen. Wir gehen dabei besonders der Frage nach, wie Depression in den Werken als
intersektionales Phanomen in Erscheinung tritt, das heifst inwiefern psychische Er-
krankung, Geschlecht und sozialer Status als miteinander verschrankt dargestellt
werden. Wir geben im Folgenden zunéchst eine kurze Einfiihrung ins Genre der
Essay Manga, bevor wir uns den Analysen unserer Manga-Beispiele widmen.

Das Genre Essay Manga

Bei den Manga-Beispielen, die wir in unserem Beitrag diskutieren, handelt es sich
um sogenannte Essay Manga bzw. Comic Essays, ein non-fiction-Genre, bei dem
die Kiinstler*innen zumeist zugleich die Protagonist*innen sind und in kurzen
Episoden von eigenen Erfahrungen berichten. Derartige Werke entwickelten sich
in Japan ab den 1980er Jahren und gelangten in den 1990er Jahren zu grofierer
Popularitat, wozu laut Takeuchi (2019) die Kiinstlerin Sakura Momoko einen we-
sentlichen Beitrag geleistet hat. Sakura ist fiir die zum Teil autobiografische
Manga-Serie Chibi Maruko Chan (Zeitschrift Ribon, 1986-2019) bekannt, in der sie
eigene Kindheitserinnerungen aus dem Anfang der 1970er Jahre aufgreift und
aus der Sicht ihrer neunjahrigen Protagonistin Maruko (ein Alter Ego der Kiinstle-
rin) erzahlt. Ein weiteres sehr populdres Beispiel aus den 1990er Jahren, das im
engeren Sinne der heutigen Definition von Essay Manga entspricht, sind die
Werke von Kera Eiko, in denen die Autorin Einblicke in ihr Eheleben gibt (z. B.
Sekirara Kekkon Seikatsu (Das ungeschminkte Eheleben), 1991).

In den 2000er Jahren hat sich fiir derartige Werke in Japan das Label Essay
Manga oder Comic Essay etabliert. Wichtigstes Medium fiir die Entwicklung des Gen-
res war die Comic-Beilage der Zeitschrift Da Vinci, Komikku Essei Gekiba (vgl. Minami
2008, 223-224). Der Begriff Essay Manga entwickelte sich so zunichst aus dem Ver-
lagswesen heraus, hat sich mittlerweile aber auch im akademischen Kontext eta-
bliert. Mit dem Genre verbundene Merkmale werden nachtréglich auch in Werken
identifiziert, die weit vor dem Aufkommen des Terminus erschienen sind, wie
z.B. die Werke der bereits genannten Kiinstlerinnen Sakura Momoko und Kera Eiko.
Ein bekanntes Beispiel aus den 2000ern Jahren, der Entstehungszeit des Genres, ist
die Reihe My Darling is a Foreigner (Darin wa gaikokujin, 8 Bande, 2002-2016), in der
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die Manga-Zeichnerin Oguri Saori ihr Leben mit ihrem US-amerikanischen Partner
schildert. Die ersten drei Binde wurden zusammen tiber zwei Millionen Mal ver-
kauft (Stand: 2009, vgl. Shuppan kagaku kenytjo 2009); 2010 erschien eine Verfil-
mung (Regie: Ueda Kazuaki) und 2013 eine Reality-TV-Serie (Sender: NHK BS1) tiber
das Leben des Paars in Berlin. Ein weiteres sehr einflussreiches Beispiel aus dieser
Periode ist Saibara Riekos Serie Mainichi Kaasan (Everyday Mom, 2002-2017), die
wochentlich in der grofien Tageszeitung Mainichi Shinbun verdffentlicht wurde. Die
Kiinstlerin schildert darin ungeschont ihr Leben als Hausfrau und Mutter, die Her-
ausforderungen der Kindererziehung und Probleme mit ihrem Ex-Mann (einem Al-
koholiker). Wie Sugawa-Shimada erldutert (vgl. 2011, 117), dekonstruiert Saibara
damit Idealbilder und hinterfragt gesellschaftliche Erwartungen an Miitter.

Autobiografische visuelle Erzdhlungen gab es in Japan bereits vor den Essay
Manga. Zu den frithen autobiografischen Manga gehéren Aufarbeitungen des
Zweiten Weltkrieges wie I Saw It (Ore wa mita, 1972, Zeitschrift Monthly Shonen
Jump) von Nakazawa Keiji, der schildert, wie er den Abwurf der Atombombe auf
Hiroshima erlebt hat. Diese Werke unterscheiden sich jedoch stilistisch und in
der Erzdhlweise stark von den Essay Manga, die mit einfachen Darstellungen ar-
beiten und nur kurze Handlungsstrange verfolgen. Essay Manga verarbeiten ihre
Themen in der Regel humoristisch, selbst wenn es um ernste Dinge geht. Das
zeigt sich auch im Zeichenstil, der hdufig sehr reduziert ist und auf vereinfachte
Darstellungsformen zurtickgreift. Die Geschichten bzw. Episoden, die der Manga
erzdhlt, umfassen nur wenige Panels oder Seiten, was einen deutlichen Unter-
schied zu den Story-Manga darstellt, die ihre Erzahlung meist tiber viele Kapitel
entfalten, die in Zeitschriften serialisiert veroffentlicht werden.

Die Zeichner*innen von Essay Manga berichten in ihren Werken von trauma-
tischen Erlebnissen und Lebenskrisen, aber auch von ihrer personlichen kiinstle-
rischen Entwicklung und von alltdglichen Erfahrungen. Nicht immer geht es
dabei um existenzielle Fragen; der Grofdteil der aktuellen Essay Manga ist in ers-
ter Linie unterhaltsam und widmet sich Themen wie zum Beispiel Kochen und
Reisen, dem Leben mit Katzen oder dem Sprachenlernen.

Dennoch sehen wir in den Essay Manga ein besonderes Potenzial dafiir, In-
halte zu reflektieren, die ansonsten marginalisiert oder evtl. sogar tabubehaftet
sind. So gibt es Werke, die Scheidung thematisieren, schwere Krankheiten, Armut
oder Depression. Die Autor*innen nutzen das Medium, um Einblicke in Lebenswel-
ten zu geben, die sonst eher im Verborgenen bleiben. Viele der Essay Manga stam-
men von Frauen und sprechen eine weibliche Zielgruppe an, fiir die das Genre ein
gewisses subversives Potenzial besitzt: ,[W]omen’s exposition of their (often nega-
tive) private lifes serve to challenge hegemonic femininity and gender roles“
(Sugawa-Shimada 2011, 170). Seit etwa 10 Jahren haben aufferdem viele LGBTIQ*-
Kiinstler*innen Essay Manga veroffentlicht, die ihre Lebensrealitdt schildern und
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so fiir die Leser*innenschaft sonst eher abstrakte Probleme und Konzepte konkreti-
sieren. Eine dieser Kiinstler*innen ist zum Beispiel Takeuchi Sachiko, die in mehre-
ren Binden ihren Alltag als leshische Frau in Japan reflektiert. In Hani & Hani
(2009) spricht sie z. B. an, wie eng verbunden die Szene in leshischen Bars im Di-
strikt Shinjuku ni-chome ist — was allerdings auch zu unangenehmen Situationen
fithren kann, da man zwangslaufig Exfreund*innen wieder {iber den Weg lauft
(vgl. Sachiko 2009, 74). Takeuchis Werke haben so einerseits fiir Szeneangehorige
einen Unterhaltungswert, der in der Wiedererkennung der eigenen Lebensrealitit
liegt, aber schlagen mit der Alltaglichkeit der thematisierten Probleme auch eine
Briicke zu einem heterosexuellen Publikum.

Diese Offenheit fiir gesellschaftlich marginalisierte Themen wird unter anderem
dadurch méglich, dass die Manga in vielen Féllen aufSerhalb der etablierten Manga-
Zeitschriften in einem transmedialen Zusammenhang entstehen. Die Kiinstler*innen
beginnen heute in der Regel damit, ihre Werke iiber Social Media oder tber Fan-
Plattformen wie Pixiv zu verbreiten, bevor sie spéiter gesammelt in einem Band ge-
druckt erscheinen. Pixiv betreibt neben der Hauptplattform, auf der Bilder und Kurz-
geschichten hochgeladen werden kénnen (vergleichbar etwa mit der anglophonen
Plattform Deviantart, vgl. Noppe 2013) auch eine Plattform namens Pixiv Komikku,
auf der in erster Linie Werke gesammelt und online verlegt werden, die urspriinglich
auf Pixiv gepostet wurden und dort kostenlos gelesen werden konnen. Mittlerweile
haben aber auch die grofsen Manga-Verlage die Attraktivitit dieser Plattform erkannt
und stellen dort eigene Online-Zeitschriften zur Verfligung, deren Inhalte zum Grofi-
teil kostenpflichtig sind.

Essay Manga sind nicht nur Instrument der Selbstoffenbarung oder der person-
lichen Verarbeitung von Krisen: Sie sind zu einer wichtigen Sparte des japanischen
Manga-Marktes geworden, in der grofse kommerzielle Erfolge erzielt werden. Ein
besonderes Vermarktungspotenzial liegt darin, dass diese Werke auch Menschen er-
reichen, die sonst keine Manga-Leser*innen sind: ,Weder handlungshetont wie der
Klassische Jugendmanga noch an dessen Publikationsformate gebunden, weist die-
ses Genre dem Manga einen Weg in die Zukunft, zumindest innerhalb Japans“
(Berndt 2014). Einige Essay Manga erreichen auf diese Weise hohe Auflagen und
werden anschliefiend verfilmt, wie zum Beispiel Pecoross’ Mother and her Days (Pe-
korosu no haha ni ai ni iku, 2012), in dem der Zeichner Okano Yuichi die Demenz
seiner Mutter reflektiert (vgl. Scherer und Tagsold 2016). Auch auf unser erstes Bei-
spiel, Tsure ga utsu ni narimashite, trifft dies zu. Es gibt inzwischen eigene Plattfor-
men, die Essay Manga vermarkten, allen voran Komikku Essei Gekiba.* Diese

2 https://www.comic-essay.com/ (abgerufen am 02.10.2023).
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Website hat sich als Ableger der Zeitschrift Da Vinci entwickelt und wird von der
alteingesessenen Kadokawa Corporation betrieben. Kadokawa veranstaltet dort
auch einen eigenen Wetthewerb fiir Essay Manga, den Komikku Essei Puchi Taisho.
Der kommerzielle Stellenwert der Essay Manga fithrt dazu, dass die Authentizitét,
die in den Essay Manga présentiert wird, nicht selten eine zum Teil sehr bewusst
hergestellte ist, dhnlich wie dies bei Reality-TV oder Social-Media-Influencer*innen
der Fall ist. Die Kiinstlerin Rokudenashiko, die fiir ihre Vulva-Kunst international
bekannt ist, thematisiert dies selbstironisch in einem ihrer Manga. Sie stellt dar, wie
sie tiber eine Schamlippen-OP nachdenkt, sich aber erst endgiiltig dafiir entscheidet,
als ihr Verlag ihr zusagt, dass sie liber diese Erfahrung einen Manga publizieren
konne. Die Motivation der Autorin fiir die OP scheint — so stellt sie es im Manga
zumindest dar — in erster Linie darin zu liegen, dass sie hier wertvollen Stoff fiir ein
neues Werk sieht: ,I knew if I got a strange procedure, I'd be known as the ,strange‘
Mangaka and get more work“ (Rokudenashiko 2016, 146).

Essay Manga unterscheiden sich von den sogenannten Story-Manga also in eini-
gen Punkten. Sie werden nicht in den iiblichen Manga-Zeitschriften verdffentlicht,
sondern finden ihren Weg in den Buchhandel tiber Kolumnen oder Beilagen in Zei-
tungen und Zeitschriften, iiber Internet-Plattformen oder als Buch-Veréffentlichung
direkt beim Verlag. Deswegen ist eine Einordnung in die klassischen Zielgruppen,
die in Japan iber die Verdffentlichung in zielgruppenorientierten Zeitschriften
(etwa shojo-Manga fiir Madchen, shonen-Manga fiir Jungen) erfolgt, meist nicht so
einfach moglich. Essay Manga richten sich eher an ein allgemeines Publikum, und
die Autor*innen vermitteln ihr Wissen tiber bestimmte Themen im Kontext ihrer
eigenen Lebensrealitdt. Dadurch sind Essay Manga besonders geeignet, um gesell-
schaftliche Themen wie Diskriminierung, Krankheit, etc. zu diskutieren oder ein 6f-
fentliches Bewusstsein dafiir zu schaffen. Im Folgenden legen wir dar, wie sich zwei
Autor*innen von Essay Manga dem Thema Depression in ihren Werken annahern.

Ein Salaryman bricht zusammen: Tsure ga utsu ni
narimashite (My special one has got depression)

In ihrem Manga Tsure ga utsu ni narimashite (kurz: Tsure utsu, engl. My special one
has got depression, Gentosha 2006) schildert die Kiinstlerin Hosokawa Tenten die
Erkrankung ihres Mannes Mochizuki Akira (im Manga genannt Tsure, etwa: ,bes-
sere Hélfte), der unter einer schweren Depression litt. Der Manga beginnt damit,
dass Tsure plétzlich dufiert, sterben zu wollen. Die Ehefrau (bzw. ihr Alter-Ego, eine
Manga-Figur mit zwei stilisierten Knoten im Haar) ist sehr erschiittert, kann sich die
Situation aber recht schnell erkldren: IThr Mann, ein perfektionistischer Salaryman
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(,Buroangestellter®), leidet schon ldnger unter einem sehr hohen Mafs an Arbeit und
wachsendem Druck in seiner Firma. Tsure, eigentlich ein sehr vorwéartsgewandter,
gut gelaunter Mensch, kann nicht mehr schlafen und fiihlt sich zunehmend schlech-
ter. Ein Arzt diagnostiziert eine Depression, Tsure erhélt ein Antidepressivum und
nach einigem Drangen seiner Frau kiindigt er schliefflich seinen Job. Es beginnt eine
lange Zeit, in der das Paar viele Tiefen, nach einer Weile aber auch wieder Héhen
durchlebt. Zwei Jahre dauerte es in der Realitét, bis Tsure sich von der Depression
ganz erholt — im Manga schildert die Kiinstlerin das erste Jahr. Der Band besteht
aus vier Kapiteln, deren Uberschriften den Verlauf der Krankheit widerspiegeln: ,1.
Eines Tages war da die Depression®; ,,2. Die schwerste, hérteste Zeit*; ,3. Dahintrei-
ben und Versinken: Die Zeit der Rekonvaleszenz®; ,4. Stiick fiir Stiick wieder auf-
recht gehen“? Psychotherapie scheint nicht Teil dieses Weges gewesen zu sein:
Thematisiert wird im Manga lediglich die medikamentése Behandlung des Man-
nes. Dies spiegelt eine Dominanz der Psychiatrie in der Behandlung psychischer Er-
krankungen wider, die sich in Japan auch aus strukturellen Problemen ergibt
(z. B. untibersichtliche, uneinheitliche Zulassungsverfahren fiir Psycholog*innen,
vgl. Sonnenmoser 2008; Horiguchi 2014, 508-510).

Wie sie auf ihrem Blog berichtet (vgl. Hosokawa 2006), nahm die Autorin das
Tagebuch ihres Mannes als Ausgangspunkt fiir das Werk, stellte die Erfahrungen
dieser Zeit aber im Manga aus ihrem Blickwinkel dar. Um der Stimme von Tsure
im Werk ebenfalls eine Prasenz zu geben, fligte Hosokawa dem Manga sieben
Kleine Texte bei, in denen ihr Mann seine Perspektive auf die Situation schildert.
Tsure ga utsu ni narimashite wurde zu einem grofien Erfolg: Zusammen mit dem
Folgeband verkaufte sich das Werk iiber 1 Million Mal (Stand: 2020%). 2009 lief
eine TV-Serie (3 Episoden) auf dem offentlich-rechtlichen Sender NHK (vgl. NHK
0.].) und 2011 folgte eine Film-Adaption, bei der Sasabe Kiyoshi Regie fiihrte.
Hosokawa verdffentlichte 2007 und 2011 zwei Fortsetzungen zu Tsure utsu, sowie
uber einen Zeitraum von zehn Jahren zahlreiche weitere Manga-Bédnde und Ein-
zelbeitréage, die sich ihrem Ehe- und Familienleben (spater auch mit ihrem Sohn)
widmen.

3 Alle Ubersetzungen aus dem Manga Tsure utsu stammen von Elisabeth Scherer.

4 Vgl. hierzu einen Eintrag des Verlags Gentosha auf der Medienplattform note.com, 20.9.2020,
https://note.com/gentosha_dc/n/n02a85146c7a4 (abgerufen am 14.4.2022). Der Verlag preist den
Manga hier auch im Kontext der Corona-Pandemie an.
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Der Depression Komik abringen

Der Manga wird durch eine paratextuelle Rahmung als Werk von Relevanz fiir
den japanischen Depressions-Diskurs etabliert: Nomura Soichird, ein Professor
fir Psychiatrie, geht in einem kurzen Nachwort zu dem Manga auf die gesell-
schaftliche Bedeutung von Depression in Japan ein. Trotz einer wachsenden An-
zahl von Betroffenen sei das Verstdndnis fiir die Krankheit immer noch gering,
und Tsure utsu konne hier einen wichtigen Beitrag leisten, weil der Alltag eines
Erkrankten auf leicht zugangliche Weise geschildert werde. Tatsdchlich verfolgt
Hosokawa Tenten in ihrem Manga einen gewissen aufklarerischen Anspruch: Sie
betont mehrfach, dass es sich um eine Krankheit handele, die sehr verbreitet sei
und jede*n treffen konne. In ihrem typischen, sehr einfachen Zeichenstil verdeut-
licht sie auf einer ganzen Seite verschiedene Faktoren, die ihren Mann ihrer Mei-
nung nach ins Straucheln gebracht haben (Abb. 1): Sechs kugelformige Wesen mit
schlecht gelaunten Mienen, die Folterwerkzeuge in der Hand halten, stehen fiir
das Grof3stadtleben, fiir Perfektionismus, Leistungsdruck, Uberarbeitung, Einsam-
keit und zwischenmenschliche Beziehungen. Den Wesen steckt jeweils ein Fahn-
lein mit einer Abbildung im Kopf, die den jeweiligen Einflussfaktor zuséatzlich
illustriert. Tsure steht in der Mitte; sein depressiver Zustand wird durch einen
deutlichen Schatten unterstrichen.

Der Kiunstlerin gelingt es, ihren Lektionen uber die Krankheit immer wieder
eine humoristische Wendung zu geben. So schildert sie, wie sie beim ersten Auftre-
ten der Depression vollig unwissend gewesen sei und auf der Suche nach Ratschla-
gen ihre Mutter anrief (vgl. Hosokawa 2006, 20). Die erklart: ,Da kannst Du nicht
viel machen, ich hab gehért man soll [die Erkrankten] nicht antreiben, also nicht
sowas sagen wie ,reifS Dich zusammen*.“ Daraufhin zeigt Hosokawa sich sehr be-
freit: Das sei ja sehr leicht, einfach nur nicht ,reifd Dich zusammen* zu sagen. Also
alles praktisch wie immer. Die einfach gezeichneten, aber sehr expressiven Ge-
sichtsausdriicke der Figuren tragen ihr Ubriges dazu bei, dem ernsthaften Thema
immer wieder Situationskomik zu verleihen. Hosokawa zeichnet ihre Figuren mit
wenigen Strichen, gibt ihnen simple Formen und setzt sie in schlichte Panels, die
ohne Hintergriinde und nur mit einzelnen Utensilien auskommen. Ihren besonde-
ren Ausdruck erhalten die geschilderten Episoden durch Speedlines und Onomato-
poetika, vor allem aber durch die Figuren im ,super-deformed‘-Stil, mit stark
vergrofierten Kopfen und einer tibersteigerten Darstellung von Emotionen. Ein
wichtiges Stilmittel sind auch kleine Anmerkungen, mit denen Hosokawa als erzah-
lendes Ich das Geschehen, in dem sie selbst als erlebendes Ich auftritt, aus der zeit-
lichen Distanz heraus kommentiert. Wie Naruoka (vgl. 2012, 334) erldutert, sei eine
solche verstarkte Nutzung von (teils handschriftlichen) Autor*innen-Kommentaren
innerhalb der Panels ein typisches Genre-Merkmal von Essay Manga.
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Abb. 1: Sechs kugelférmige Wesen stehen fiir die Faktoren, die den Protagonisten von Tsure ga utsu
ni narimashite krank gemacht haben.

Tenten Hosokawa. Tsure ga utsu ni narimashite (My special one has got depression). Tokyo, 29. Aufl:
Gentosha, 2009 [2006]. [6].

Hosokawa fiihrt verschiedene visuelle und sprachliche Metaphern ein, mit denen
sie die Depression ihres Mannes greifbarer macht. Eine solche Metapher sind
kleine Antennen, die aus Tsures Kopf wachsen (Abb. 3), und mit denen er, wie sie
schreibt, ,etwas empfingt, das andere Menschen nicht wahrnehmen kénnen*
(2006, 6). Diese Antennen trégt Tsure den ganzen Band iiber auf dem Kopf, nur
auf den letzten Seiten, die das Zusammenleben des Paars mit seinen Haustieren
schildern, sind sie verschwunden. Die Symptomatik der Depression stellt Hosokawa
zeichnerisch durch weit aufgerissene Augen, Schatten im Gesicht, kleine Blitze,
Flammen, sehr présente SchweifStropfen und Trédnenausbriiche (in Form von Wel-
lenlinien) dar. Unterstrichen wird der Zustand des Ehemanns aufierdem durch
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Onomatopoetika wie dokidoki (steht fiir ,Herzklopfen®), butsubutsu (,leise vor sich
hin schimpfen/jammern*) oder shikushiku (,wimmern®, Abb. 2). Die Schwermut
(yautsu), die ihren Mann immer wieder tiberkommt, skizziert sie als Welle, die
uber ihn hereinbricht (vgl. 2006, 44; 46). Tsure verkriecht sich in seinen schlimmsten
Phasen auf seinem Futon unter einer Decke — ein Arrangement, das in Hosokawas
Zeichnungen einem Schildkrétenpanzer gleicht und das sie mit kamefuton
»Schildkréten-Futon“ beschriftet. Auch hier ergibt sich eine gewisse Komik, wenn
Hosokawa sich selbst zeichnet, wie sie mit dem Schildkréten-Futon spricht, und ein-
mal sogar davor tanzt, bei einem verzweifelten Versuch, ihren Mann aufzumun-
tern (siehe Abb. 2). Das von SchweifStropfen bedeckte Gesicht und die verkniffenen
Augen verraten, dass der Aufmunterungs-Versuch (,Schau doch mal, das macht
Spaf3!“) sehr erzwungen ist.

Abb. 2: Die Ehefrau versucht ihren an einer Depression erkrankten Mann mit einem Tanz
aufzumuntern.
Hosokawa, Tsure ga utsu ni narimashite (My special one has got depression), 2009 [2006]. [53].

Weil Tsure immer wieder seltsame Verhaltensweisen an den Tag legt, gibt Hosokawa
der Depression den Spitznamen ,Weltraum-Grippe“ — eine Krankheit wie von einem
anderen Stern (2006, 55). Eine weitere Metapher fiir Tsures Zustand ist jinsei no nats-
uyasumi ,Sommerferien vom Leben® (2006, 96). In einem klassischen vier-Panel-
Manga (yonkoma Manga), der als kleine Episode fir sich steht, versetzt Hosokawa
die Leser*innen in die Perspektive ihres Mannes und verdeutlicht was das heifst:
»~Sommerferien vom Leben“. Das erste Panel zeigt Tsure, der auf dem Boden liegt. Im
zweiten Panel sehen wir aus Tsures Perspektive den Blick aus dem Fenster, mit lang-
sam grofser werdenden Gewitterwolken, und im dritten Panel den Blick zur Decke,
wo Lichtreflexionen zu erkennen sind. Zuletzt steht ein Panel mit Tsures Gesicht, je
einer Trane unter den Augen und der auf zwei Gedankenblasen aufgeteilten Feststel-
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lung des Kranken: ,Ich bin halt zu nichts fahig und nichts nutze, es hilft alles
nichts. / Gerade habe ich Sommerferien vom Leben.“ Durch die Metaphorik und
die vielen kleinen Alltagsepisoden, die Hosokawa in ihrem Werk schildert, werden
die Depression als Krankheit und die Gefiihlswelt von Tsure fiir die Leser*innen
nachvollziehbar.

Depression und Mannlichkeit

Hosokawa legt mit Tsure utsu keine direkte Gesellschaftskritik vor, verdeutlicht
aber dennoch, dass die Griinde fiir die Erkrankung ihres Mannes in seiner Rolle als
Salaryman liegen. Ein Salaryman ist der prototypische japanische Biiroangestellte
in einer Firma, zugleich aber noch viel mehr als das. Das Idealbild des Salaryman
ist das eines ,funktionierenden‘ Mannes, der sich aufopferungsvoll den Belangen
seiner Firma widmet und zugleich als Erndhrer der typisch japanischen Kernfami-
lie dient. Wie Dasgupta erlautert, war dieses Bild von den 1960er bis 1990er Jahren
zentral fiir den japanischen Méannlichkeitsdiskurs: ,the salaryman came to signify
both Japanese masculinity in general, and more specifically Japanese corporate cul-
ture“ (2017, 36). Dieser Archetyp von hegemonialer Ménnlichkeit, der aus der Phase
des wirtschaftlichen Hochwachstums stammt, ist jedoch in der heutigen Zeit kaum
noch wirklichkeitsnah. Starke Verdnderungen auf dem japanischen Arbeitsmarkt
sowie das zunehmende Hinterfragen der Gender-Ideologie, die lange Zeit das Fun-
dament des modernen japanischen Nationalstaats bildete, haben dazu gefihrt,
dass das klassische arbeitsteilige Familienmodell Salaryman/Vollzeit-Hausfrau
mehr und mehr ausgedient hat. Dennoch ist der Salaryman weiter tief im gesell-
schaftlichen Diskurs und in der Populérkultur verwurzelt und bleibt die Ver-
gleichsfolie fir japanische Méannlichkeiten.

Depression gilt in westlichen Landern eher als ,weibliche® Krankheit, in Japan
sind die Zahlen ménnlicher und weiblicher Erkrankter jedoch etwa gleich hoch.
Wie Kitanaka darstellt, fungiere die Erkrankung in Japan fiir Manner als eine Art
sinstitutionally legitimized form of temporary ,escape* (Kitanaka 2012, 148) in Si-
tuationen der Uberarbeitung, wihrend Depressionen bei Frauen im Gesundheits-
system weniger anerkannt werden. Diese geschlechterspezifische Wahrnehmung
von Depression héngt zum Teil auch damit zusammen, dass die Selbstmordrate in
Japan unter Mannern deutlich hoher ist als unter Frauen. Im Jahr 2016 lag die Rate
bei den Méannern bei 20.5 pro 100.000 Einwohner*innen, bei den Frauen betrug
der Wert 8.1 (vgl. Kawakami und Shimazu 2020, 238). Zu der Zeit, als der Manga
Tsure utsu erschien, hatte die Selbstmordrate unter Mannern gerade einen Hohe-
punkt erreicht, und Ménner mittleren Alters waren besonders haufig betroffen
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(vgl. Kawakami und Shimazu 2020, 239). Im Hintergrund standen oft 6konomische
Schwierigkeiten aufgrund betriebsbedingter Kiindigungen, was die Salaryman-
Identitdt als Familienerndhrer ins Wanken brachte. Japan ist bekannt fiir seine lan-
gen Arbeitszeiten mit vielen Uberstunden, und karoshi, ,Tod durch ﬂberarbeitung“,
ist mittlerweile — v. a. durch das Engagement von Aktivist*innen (vgl. North 2014) -
ein juristisch und gesellschaftlich anerkanntes Phdnomen. Fast alle karoshi-Fille,
die vor Gericht kommen, betreffen Manner. Die japanische Arbeitswelt und die
damit verbundenen Mannlichkeitshilder bergen damit fiir Manner tatséchlich ein
erhohtes Risiko, psychisch oder physisch zu erkranken. Zur Zeit des Erscheinens
des Manga Tsure utsu war dieses Thema gerade besonders virulent.

Dass Tsures Erkrankung mit seiner Situation als Firmenangestellter zusam-
menhéngt, schildert Hosokawa bereits im ersten Unterkapitel, das die Uberschrift
»Ich bin ein Super-Salaryman!!“ tragt (2006, 16). Tsure arbeitete mit Leidenschaft
fiir seine Firma, nach einer Kiindigungswelle wuchs jedoch der Druck und die Auf-
gaben wurden so viel, dass er begann Fehler zu machen und die Arbeitslast insge-
samt nicht mehr bewéltigen konnte. Es folgten Misserfolge, Schlaflosigkeit und
schliefSlich die Depression. Durch den gesamten Manga zieht sich die Problematik,
dass Tsure sich wertlos fiihlt, weil er seine gesellschaftliche Rolle nicht weiter aus-
fiillen kann. So ist er am Anfang der Erkrankung dabei zu sehen, wie er Miill nach
draufien bringt, sich selbst mit den Miillbeuteln vergleicht und das Gefiihl hat,
noch nutzloser zu sein als diese (vgl. 2006, 25). Schlieflich ist sogar in einer Gedan-
kenblase zu lesen: ,Ware es nicht sogar besser, wenn statt mir der Mill in die
Firma gehen wiirde?“ Hosokawa zeichnet daneben einen kleinen Miillbeutel mit
Gesicht, der freudig verkiindet: ,,Ich heifse Miill, und ich arbeite [hier]“ (2006, 25) —
ein fiir die Kiinstlerin typischer comic relief, auf den sie weitere eindringliche Schil-
derungen der verzweifelten Situation ihres Mannes folgen 1asst. Als einen wesentli-
chen Trigger fiir Tsures depressive Episoden stellt Hosokawa gesellschaftliche
Erwartungen dar, die sich zum Teil auch in ableistischen AuRerungen ausdriicken.
So bricht Tsure einmal zusammen, nachdem ein Bekannter sagt: ,Lass Dich von
der Krankheit nicht unterkriegen. Halte durch [ganbatte ne]“ (2006, 53).

Hosokawa fasst Wunsch und Wirklichkeit ihrer Familiensituation anschau-
lich in einem Schaubild zusammen (Abb. 3). Rechts ist zu sehen, wie Tsures Ideal-
bild von sich selbst mit vierzig einmal ausgesehen hat: Er arbeitet voller Elan auf
einer guten Position, hat ein Haus, eine patente Ehefrau und zwei Kinder. Die
Realitét ist links zu sehen: Arbeitslos, noch dazu krank, kein Haus, eine unzuver-
lassige Ehefrau (die Autorin selbst), und statt Kindern einige Reptilien. Wahrend
die Figuren im rechten Bild — das gesellschaftlichen Idealbildern entspricht — zu-
friedene Gesichtsausdriicke haben und von Bliimchen umgeben sind, stehen die
sparsame Mimik und die Gestik der Figuren auf der linken Seite fir die eher
niichterne Realitét (bis auf das frohlich lachelnde Leguan-Gesicht). Die gesamte
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Abb. 3: Schaubild der Erniichterung: Die Autorin stellt hier das Idealbild des Protagonisten von sich
im Alter von 40 Jahren (rechts) der Realitat (links) gegeniiber.
Hosokawa, Tsure ga utsu ni narimashite (My special one has got depression), 2009 [2006]. [86].

Episode handelt davon, wie Tsure anlésslich seines vierzigsten Geburtstags einen
Ruckfall erleidet, weil er das Gefiihl hat, die Erwartungen anderer Menschen (vor
allem seiner Eltern) nicht erfiillen zu kénnen.

Zugleich zeigt der Manga durchgehend kleine Schritte auf, die Tsure dabei hel-
fen, seine Identitit neu zu definieren und sich nach und nach von dem Mannlich-
keitshild zu 16sen, das er verzweifelt versuchte zu erfiillen. Mit diesem Prozess der
Neufindung geht eine langsame Besserung der Depression einher. So findet Tsure
Spa8 an Hausarbeit wie Kochen, Waschen und Putzen - alles Tatigkeiten, fiir die
bisher hauptsachlich seine Frau zustandig war, die dafiir aber gar keine Leiden-
schaft aufbringen kann (vgl. 2006, 45-46). Hosokawa zeichnet ihn nun stellenweise
in einer Kuichenschiirze mit Hundemotiv, ein maximaler Kontrast zum Salaryman
in Anzug und Krawatte. Tsure lasst sich einen Schnurrbart wachsen, probiert neue
Hobbys wie Topfern aus und kocht ein Festmahl zu Neujahr. Der Manga-Band
endet mit einer Besserung der Depression, die vor allem daher rithrt, dass Tsure
seine Situation akzeptiert hat: ,Ich habe die ganze Zeit gedacht ich muss perfekt
sein, und ich wollte auch die Krankheit mustergtltig iberwinden. Aber jetzt ist es
flir mich véllig in Ordnung, dass ich ein wenig aus dem Takt bin“ (2006, 116). Der
Manga zeigt auf, dass der Weg aus der Krise fiir das Ehepaar dariiber fiihrte, ihr
Zusammenleben und die Arbeitsteilung neu zu denken und sich von tiberkomme-
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nen, geschlechtlich differenzierten Idealbildern zu lésen, die nicht zu ihren Persén-
lichkeiten passen. Durch den grofien Erfolg von Tsure utsu konnte Hosokawa Tenten
fortan gut von ihrer Kunst leben, und ihr Mann, Mochizuki Akira, beschloss sich
hauptsdchlich um den Haushalt zu kiimmern und ihre Arbeit zu unterstiitzen
(vgl. Ara 2008). Spater ibernahm Mochizuki auch den Hauptanteil der Care-Arbeit
fiir den gemeinsamen Sohn — was, wie er selbst erklarte, sich so wohl nur aufgrund
der Depression ergeben habe (vgl. Miyazawa 2012).

Radikale Subjektivitdt in Nagata Kabis Werken

Die Kiinstlerin, auf die wir im Folgenden eingehen, Nagata Kabi, steht fiir eine
ganzlich andere Lebenssituation und ein Bild von Depression, das sich deutlich
von der Schilderung in Tsure utsu unterscheidet. In ihren ersten autobiografi-
schen Werken (2016) ist Nagata Ende Zwanzig und in den aktuellen (2020) Anfang
Dreifdig. Nach dem Abbruch ihres Studiums arbeitete sie in einer Reihe von Teil-
zeitjobs, wie z. B. im Supermarkt oder in einer Béickerei, fiihlte sich aber nirgends
wirklich zugehorig (vgl. Nagata 2016, 11). In ihrem Werk reflektiert Nagata die Au-
Bensicht ihrer Eltern: Wahrend sie selbst sich bereits am Limit ihrer Leidensfa-
higkeit erlebte, brachten die Eltern ihren Anstrengungen keine Wertschatzung
entgegen. Bei ihnen entstand vielmehr der Eindruck, sie sei gerade dabei, ,eine
Pause einzulegen“ (Nagata 2016, 19). Durch die Thematisierung ihres Leidens
schafft die Kiinstlerin ein alternatives Bild von Depression, jenseits der von der
Gesellschaft akzeptierten Erkrankung, die aus Uberarbeitung entsteht und da-
durch im 6ffentlichen Diskurs ,gerechtfertigt ist. Nagata widmet sich in ihrem
Werk der komplexen Darstellung ihrer Gefiihle und Gedanken und ergriindet auf
diese Weise auch fiir sich selbst, woher ihre Depression stammt. Sie artikuliert so
die komplexe Entstehungsweise einer depressiven Erkrankung, die nicht in das
gesellschaftlich dominante Narrativ in Japan passt. Dadurch leistet sie einen Bei-
trag dazu, das mediale Bild von Depression in Japan zu hinterfragen.

Nagata wurde im Jahr 2016 mit der Veréffentlichung ihres Werks My Lesbian
Experience with Loneliness im Verlag East Press® in Japan einem breiteren Publi-
kum bekannt. Ein Jahr zuvor hatte sie den Vorldufer dieser Geschichte auf der
Amateurkunst-Seite Pixiv hochgeladen. Die Geschichte wurde fast 5 Millionen
Mal aufgerufen und sie erhielt viele Zuschriften von anderen Nutzer*innen der

5 East Press ist derselbe Verlag, der 2005 Azuma Hideos Shisso Nikki (Disappearance Diary) ver-
offentlichte, das als einer der ersten autobiografischen Manga gilt, der die Alkoholabhédngigkeit
und psychischen Probleme des Autors reflektierten (vgl. Okuyama 2021, 83).
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Seite, die sich selbst in ihrem Werk wiedererkannten. Ihr Erstlingswerk hatte auf
dem japanischen Markt eine Auflagenstdrke von 85.000 Exemplaren und wurde
ins Englische, Deutsche, Franzosische, Spanische, Italienische, Chinesische und
Koreanische tibersetzt.

Zwischen 2016 und 2017 verdffentlichte Nagata ihr sogenanntes Solo Exchange
Diary (Deutsch: Dialoge mit mir selbst, erschienen in zwei Banden bei Carlsen,
2020) zuerst auf Pixivs eigener Plattform Pixiv Komikku in der digitalen Zeitschrift
Hibana, die dem Shogakukan-Verlag angehort. Der Verlag publiziert in erster
Linie seinen-Manga, also Manga, die sich an junge Ménner richten, aber auch von
Frauen gelesen werden. Auch dieses Werk wurde von East Press in zwei Banden
(2016 und 2018) veroffentlicht. Die englischen Ausgaben folgten 2018 und 2019. Ihr
néachstes Werk My Alcoholic Escape from Reality (2021) (Deutsch: Der Filmriss —
meine Flucht vor der Realitdt, Carlsen 2022) wurde 2019 in Japan direkt von East
Press verlegt.

In ihrem ersten Manga My Lesbian Experience with Loneliness reflektiert
Nagata ihr Leben seit dem Highschool-Abschluss und ihre Einsamkeit, die sie dazu
brachte, eine Escortagentur fiir leshische Frauen zu nutzen. Der japanische Titel
ihres Werks, wortlich iibersetzt ,Bericht dartiber, wie ich eine Escortagentur fiir
leshische Frauen nutzte, weil ich zu einsam war“ beschreibt ihre Situation genauer,
als es der offizielle deutsche Titel des Bandes tut. Nagata illustriert in diesem
Manga ihre Gefiihle der EinsamKkeit, ihre Probleme, eine Arbeit zu finden, ihre Ess-
storung, selbstverletzendes Verhalten, ihre Suche nach Anerkennung und Zunei-
gung, sowie ihren Entschluss, sich endlich hauptberuflich dem Mangazeichnen zu
widmen. Sie thematisiert auch, dass sie sich aufgrund ihrer psychischen Probleme
langere Zeit selbst nicht gestattete, ihre Sexualitit auszuleben. Als sie sich schlief3-
lich doch zugesteht, sexuelles Verlangen zu empfinden und auszuleben, entschlief3t
sie sich, von ihren Ersparnissen eine weibliche Escort zu engagieren, was jedoch
das Problem ihrer Einsamkeit nicht 16st. Am Ende zieht Nagata ein vorsichtig posi-
tives Fazit: Durch ihren Entschluss, Mangaka zu werden und durch ihre Produktivi-
tat konnte sie Gliick erfahren, und es ist ihr dadurch méglich, der Zukunft nicht
vollkommen pessimistisch entgegenzusehen.

Thr zweites Werk, das Solo Exchange Diary widmet sich stirker ihrer mentalen
Gesundheit. Sie illustriert hier ihr schwaches Selbstwertgefiihl, die Depression, die
sie phasenweise iiberfallt, die Auswirkungen der Veréffentlichung ihres ersten
Werks auf ihr (Familien-)leben sowie zwei stationdre Aufnahmen in einem Kran-
kenhaus und den Beginn ihrer Alkoholabhédngigkeit. Nagata thematisiert jedoch
auch, wie sie lernt, ihren Erfolg als Mangaka selbst wertzuschétzen und die Fur-
sorge ihrer Eltern anzuerkennen. Ihr drittes Werk beschaftigt sich zentral mit ihrer
Alkoholabhéangigkeit und dem Krankenhausaufenthalt, den sie aufgrund einer aku-
ten (aus dem Alkoholkonsum resultierenden) Bauchspeicheldriisenentziindung ab-
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solvieren musste. Nach dem Krankenhausaufenthalt strengt die Protagonistin sich
an, ihre Erndhrung umzustellen und keinen Alkohol mehr zu trinken - allerdings
wird sie bereits nach drei Wochen riickfallig und isst dartiber hinaus fettreiches
Essen, um Stress zu kompensieren. Auch dieser Manga endet somit, wie fiir Nagata
ublich, nicht mit einem Happy End, sondern mit einem vorsichtig optimistischen
Ausblick in die Zukunft: Sie erkennt einen Sinn darin, ihre Probleme in ihren Wer-
ken zu verarbeiten, auch wenn diese Probleme sie nattirlich weiterhin beschéftigen
(vgl. Nagata 2019, 132-133).°

Da sich Nagata in Solo Exchange Diary am deutlichsten mit ihrer Depression
auseinandersetzt, steht dieser zweibdndige Manga im Fokus des Artikels. Thre
psychischen Probleme sind allerdings ein Motiv, das sich durch alle ihre Manga
zieht, deswegen werden alle oben erwdhnten Werke als Subtext fiir die Analyse
herangezogen. Arathi u. a. (2021) legen in ihrer Analyse von My Lesbian Experi-
ence with Loneliness dar, dass Nagata in diesem Manga als eine Reprasentantin
fiir die LGBTIQ*-Community fungiere und auf die psychischen Probleme, die aus
Diskriminierung entstehen konnen, hinweise (vgl. 2021, 7423). Tatsdchlich kom-
mentiert Nagata in My Solo Exchange Diary 1 allerdings, dass es sie tiiberrascht
habe, dass die Reaktionen auf ihr Debiit besonders ihre Homosexualitdt in den
Fokus stellten. Die Geschichte handele ihrer Ansicht nach eigentlich nicht davon
(vgl. Nagata 2018, 132). In erster Linie beschéftigt sich Nagata in ihren Biichern
mit ihren psychischen Problemen und es bleibt offen, inwiefern diese mit gesell-
schaftlicher Diskriminierung aufgrund ihrer Sexualitdt einhergehen. Direkt ange-
sprochen wird Diskriminierung nicht.

Was in Nagatas Werken besonders auffallt, sind die Szenen, in denen sie ihre
Emotionen detailliert darstellt. Dabei wendet sie zwei grafische Darstellungswei-
sen an, die ihre Gedanken und Gefiihle besonders gut vermitteln: Einerseits die
Visualisierung von psychischen Vorgéngen in technischen Zeichnungen wie Dia-
grammen und andererseits die anschauliche Darstellung von Gefithlen auf eine
verkorperlichte Weise in Form des Avatars der Zeichnerin.

Die Diagramme machen komplexe psychische Vorgidnge nachvollziehbar,
indem sie ihnen eine grafische Form verleihen. Uber ihren Avatar veranschau-
licht die Zeichnerin die unmittelbaren korperlichen Folgen der psychischen Pro-
bleme, wie Schmerzen oder Kaltegefiihle, mit den Stilmitteln des Comics.

6 Nagata hat seitdem noch zwei weitere autobiografische Werke veroffentlicht: 2020 erschien in
Japan My Wandering Warrior Existence (Ubersetzung ins Englische 2022). In diesem Werk thema-
tisiert Nagata Liebe und Dating. Jiingst erschien im Dezember 2022 My Broken Pancreas Made My
Life a Little Bit Easier in Japan. Diese beiden Werke werden allerdings nicht mehr fiir die Analyse
berticksichtigt.
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Zwischen gesellschaftlichen Erwartungen und
eigenen Bediirfnissen

Der zentrale Konflikt, der sich durch Nagatas Werk zieht, ist ihre Suche nach Aner-
kennung durch ihre Eltern. Anfangs sucht sie diese (wie in My Lesbian Experience
with Loneliness geschildert wird), indem sie einen Job in einer Backerei annimmt.
Ihre Eltern haben jedoch viele Einwande: Sie kritisieren, dass es sich dabei nur
um einen Nebenjob handele und nicht um eine Vollzeitfestanstellung und dass sie
nicht von zu Hause ausziehen konne, weil niemand an sie vermieten wiirde, ehe
sie nicht eine richtige Anstellung habe (vgl. Nagata 2017, 26-27). Es wird also deut-
lich, dass Nagata es selbst mit diesem Job nicht schafft, die gesellschaftlichen Er-
wartungen zu erfiillen. Nagata illustriert auflerdem, wie schwierig es fiir sie ist,
ihre Essstorung’ zu iiberwinden, drei Mahlzeiten am Tag zu essen und einen nor-
malen Schlafrhythmus aufrecht zu erhalten (vgl. Nagata 2017, 25, vgl. Abb. 4). In
einem Panel sind allerhand Lebensmittel zu sehen und drei Uhren, die jeweils
acht Uhr (morgens), zwolf Uhr (mittags) und acht Uhr (abends) anzeigen. In der
linken unteren Ecke ist der Avatar von Nagata Kabi gezeichnet, der sich in knien-
der Haltung eine Hand gegen den Bauch driickt. Uber den Bauch sind die Schrift-
zeichen fiir Magenschmerzen in dicker Schriftart platziert. Das Gesicht der Figur
ist von langlichen Strichen® iiberschattet, und sie ist umgeben von kleinen Blitzen
sowie von einer Schraffur von langlichen Strichen im Hintergrund, die fiir die
Schmerzen stehen. In diesem Panel wird Nagata sozusagen Uberwaltigt vom
Essen, das ihren Tagesablauf dominiert. Es sind Lebensmittel zu sehen, die sie
auch an anderen Stellen ihrer Manga mit ihrer Essstorung in Verbindung bringt,
wie etwa Kartoffelchips und Kekse, aber auch nahrhaftere Lebensmittel wie Ei,
Reis und gebratener Fisch.

Allein durch dieses Panel zeigt Nagata, wie viel Raum das Essen in ihrem Tag
einnimmt und auch, welche korperlichen Schmerzen ihre Essstorung ihr bereitet.
Zwei Panel darunter erklart die Erzahlerinnenstimme von Nagata, dass sie nun
endlich ein normales Leben fiihre. Nagatas Avatar wird aus der Vogelperspektive
gezeigt, was sie niedlich wirken lasst. Sie hebt beide Arme siegreich in die Hohe,
wahrend ihr dicke Tranen die Wangen herunterkullern. Sie ist umgeben von Strah-

7 Es wird dabei nie genau genannt, um welche Essstorung es sich handelt. Nagata beschreibt,
dass sie sich anfangs nicht zugestand zu essen und viel Gewicht verlor (vgl. Nagata 2017, 12), aber
dann damit begann, zwanghaft viel und schnell auf einmal zu essen, inshesondere Siifligkeiten
(vgl. Nagata 2017, 14).

8 Diese komplett senkrechten Striche im Hintergrund einer Figur bzw. auf ihrem Gesicht stehen
im Manga iiblicherweise nicht fiir ein Errdten (wie eine leicht diagonale Schraffur meist im Ge-
sicht anzeigt), sondern fiir Schmerzen, Krankheit oder triibselige Gedanken.
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Abb. 4: Nagata kampft mit ihrer Essstérung.
Kabi Nagata. Sabishisugite Rezu Fazoku ni ikimashita repo (My Lesbian Experience with Loneliness).
Tokyo: East Press, 2016. [25].

len und in der linken unteren Ecke des Panels ist ein Siegesabzeichen mit der Auf-
schrift ,ein normales Alltagsleben‘ umgeben von Lorbeerkrianzen platziert.

Auf den folgenden Seiten ,erwirbt‘ Nagata noch andere Abzeichen, wie etwa
»ein Job“ oder ,Ersparnisse®. IThre Eltern erkennen diese Erfolgserlebnisse aller-
dings nicht an. Schliefilich ist in einem Panel (vgl. Nagata 2017, 28) zu sehen, wie
alle ihre Abzeichen von ihr abfallen, als die Eltern sagen, dass sie ihre finanzielle
Unterstiitzung nicht annehmen konnen, solange sie keine Vollzeitfestanstellung
habe. Im letzten Panel dieser Seite resimiert Nagata, dass sie stindig korperli-
chen Schmerzen ausgesetzt gewesen sei und sich unwohl fiihlte. Sie illustriert
dies, indem sie ihren Avatar iiber einen Boden aus langen Spitzen barfufs laufen
lasst; der Hintergrund ist mit einer bedrohlich anmutenden schwarzen Schraffur
ausgemalt. Auf dem Korper zeichnen sich Schweifiperlen ab, und gewellte Linien
um die Arme und Beine herum verdeutlichen, dass der Korper zittert und sie
kaum das Gleichgewicht halten kann. Auch hier wird Nagatas Gesicht von einer
dunklen senkrechten Schraffur tiberlagert, was ihr Unwohlsein unterstreicht.

Die eigenen Wiinsche und Bediirfnisse zu erkennen ist ein wichtiges Thema in
Nagatas Manga, das sich auch in ihrem Solo Exchange Diary (2018) wiederfindet.
Im ersten Band beschreibt sie eine Phase, in der ihre Mutter im Krankenhaus ist
und sie zu Hause mit ihrem Vater und ihrer GrofSmutter zusammenlebt (vgl. Nagata
2018, 16-21). Sie erlebt in dieser Zeit eine depressive Episode. Das Aufkommen die-
ser Episode nimmt sie allerdings anfangs ausschliefilich kérperlich wahr. Nagata
Kabi illustriert an ihrem Avatar, wie sich diese Depression manifestiert: Sie ist lust-
los und miide, sie hat Schlafprobleme, selbst ihre Atmung ist beeintréchtigt. Sie res-
tmiert, dass sie sich wie durchlochert fithlt und stellt dies auch so dar, indem sie
ihren Avatar von Lochern ubersit zeichnet, mit einem Stiick Kése zum Vergleich
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direkt daneben (vgl. Nagata 2018, 17). Diese korperlichen Symptome steigern sich
weiter, bis ihr auch noch standig kalt ist.

Nagata stellt dar, dass sie die Signale ihres Korpers oft nicht richtig deuten
und damit auf ihre eigenen Bediirfnisse nicht reagieren kann. Im ersten Panel
heifdt es: ,I don’t usually get it when my body and mind are yelling at me that
we’re sick (Nagata 2018, 20). Das Panel zeigt sie im Bett liegend, mit geschlosse-
nen Augen; Schweifsperlen bedecken ihr Gesicht und sie hebt eine Hand ans Ohr,
um besser horen zu konnen. Allerdings dringen aus ihrem Inneren nur zackige
Sprechblasen, die mit Sonderzeichen gefillt sind und somit fiir sie und uns Le-
sende unverstdndlich bleiben.

In den letzten beiden Panels dieser Seite veranschaulicht sie schlieSlich den Vor-
gang ihrer Uberanstrengung, der zur Verschlechterung ihrer Verfassung fiihrte, mit
einem kleinen Diagramm. Dieses dhnelt einer Rechnung mit Strafzinsen, die nach
Uberziehen eines Kontos ins Haus flattert (Abb. 5). An einem Balken wird gezeigt, bis
zu welchem Punkt es filr Nagata in Ordnung ist, sich anzustrengen. Thre Anstrengung
jedoch geht iiber diesen Punkt hinaus und befindet sich im Bereich ,,Uberarbeitung®
(Nagata 2018, 20). Der Teil dieses Balkens ist dunkel schraffiert und wird verldngert
durch einen noch schwirzeren Balken, der mit ,Zinsen“ betitelt ist. Beide Bereiche,
,2Uberarbeitung“ und ,Zinsen, sind markiert als die ,Summe*, die Nagata nun ,zah-
len“ muss (Nagata 2018, 20). Im nédchsten Panel hélt sie eine Rechnung in der Hand.
Sie beschreibt, dass zu diesem Zeitpunkt nicht nur die ,Kosten fiir ihre Uberanstren-
gung der letzten Wochen féllig wurden, sondern auch die ,Zinsen‘ fiir ihre jahrelange
Einsamkeit, die sie mit der Verschlechterung ihrer Verfassung bezahlen musste.

Die Auswirkungen von Depression auf
den Zeichenstil

Im zweiten Band von Nagatas Solo Exchange Diary (2019) fallt direkt der verdnderte
Zeichenstil ins Auge. Nagatas Zeichnungen sind hier einfacher gehalten. Waren
z.B. Haare vorher mit mehreren Strichen gezeichnet, um einen Anschein von Drei-
dimensionalitdt zu erwecken, werden jetzt die Figuren meist nur mit einer umran-
denden Linie entworfen. Dadurch wirken die Figuren stirker konstruiert.

Im Verlauf der Handlung wird klar, dass Nagata eine depressive Episode durch-
macht. Sie kann sich nicht mehr auf ihre Arbeit konzentrieren und bittet den Verlag,
ihr einen Aufschub zu gewdhren. Doch wahrend ihrer Pause verfallt sie noch tiefer
in ihre Depression. Nagata illustriert auch hier, wie sich ihre Depression korperlich
bemerkbar macht (vgl. Nagata 2019, 72-77). Sie beschreibt dartiber hinaus, wie sie
jeden Tag trinkt, um den Alltag zu ertragen. Sie zeichnet, wie die ,Wirklichkeit* um
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Abb. 5: Nagata erhélt Strafzinsen fiir Uberanstrengung.
Kabi Nagata. My Solo Exchange Diary 1. Los Angeles: Seven Seas Entertainment, 2018. [20].
Online: https://comic.pixiv.net/viewer/stories/13387 (abgerufen am 14.4.2022).

sie herum weicher wird, wenn sie trinkt und macht dies deutlich, indem die Schrift-
zeichen ,Wirklichkeit®, die ihren Avatar zundchst einengen, weicher werden und
verschwimmen, nachdem sie getrunken hat (vgl. Nagata 2019, 72). Sie findet auch
fiir ihre Angst, sich aufzulésen und zu verschwinden (vgl. Nagata 2019, 74), eine tref-
fende visuelle Metapher. Im ersten Panel kniet ihr Avatar auf dem Boden, umgeben
von einem fett gedruckten Schriftzug, der besagt: ,Ich méchte nicht verschwinden!“
(Nagata 2019, 74). Die Rander des Panels sind mit einer bedrohlichen schwarzen
Schraffur ausgemalt. Im néchsten Panel ist zu sehen, wie sie in einer platzenden
Seifenblase iiber der Nachbarschaft schwebt — ihr Kérper nur rudimentar umrissen,
ihr Gesicht vollkommen blank. Die beiden unteren Panel zeigen sie in alltaglichen
Situationen — an ihrem Schreibtisch und beim Trinken von Alkohol. Der Hinter-
grund ist ausgefiillt von dicken Schriftziigen, es heifst dort ,Hilfe!“, ,Hilfe!*, ,Hilfe!“
(Nagata 2019, 74). Ein weiteres Beispiel fiir Nagatas Bildsprache zeigt sich in der Vi-
sualisierung der korperlichen Auswirkungen ihrer akuten Depression: Nagatas Ava-
tar steht vorniihergebeugt, hdlt beide Hédnde vor der Brust verschlungen, das
Gesicht ist mit einer senkrechten Schraffur versehen, die Augen werden als génzlich
leere Kreise dargestellt. Thre ganze Form ist ausgefiillt von den sich wiederholenden
Schriftziigen ,am Limit“ und ,Hilfe“ (Nagata 2019, 76). Im Panel darunter zeichnet
Nagata ihren Korper fragmentiert, in viele Teile zerbrochen (Abb. 6).
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Abb. 6: Nagata zerbricht an ihrer Depression.
Nagata, My Solo Exchange Diary 2., 2019. [76].

Es wird deutlich, dass Nagata sich in einer tiefen Krise befindet. Auch alltégliche
Dinge, wie die Melodie des Millabfuhrautos, losen in ihr das Gefiihl aus zu ver-
schwinden. Auch wihrend sie am Schreibtisch sitzt, sind ihre Gedanken von den
innerlichen Hilferufen erfiillt, die sie nicht ausspricht. Die Anderung ihres Zei-
chenstils spiegelt die fortschreitende Depression wider. Genauso wie ihr Alltag
aus den Fugen zu geraten scheint, ist auch Nagatas Avatar immer schemenhafter
gezeichnet.

Der nidchste Manga, Nagata Kabis, My Alcoholic Escape from Reality (2021),
steht dazu im starken Kontrast. Anders als die vorherigen Werke wurde dieser
direkt bei einem Verlag ver6ffentlicht. Nagata thematisiert hier ihre Alkoholab-
héngigkeit und den damit verbundenen Krankenhausaufenthalt. Thre kiinstleri-
sche Handschrift hat sich allerdings insofern verdndert, als dass sie wieder zu
einem wesentlich detaillierteren Zeichenstil zuriickgekehrt ist und beginnt, ihre
Emotionen mit Anspielungen auf Manga-Klassiker darzustellen.
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Der Depression durch Manga Ausdruck verleihen

Zu Beginn von My Alcoholic Escape from Reality erldutert Nagata, wie es zu ihrer
Alkoholabhangigkeit kam: Sie ging in Bars, wenn sie Probleme mit Schreibblocka-
den oder Schlaflosigkeit hatte. Ihre Gefiihle in dieser Situation illustriert sie mit
einem Bildzitat aus Takemiya Keikos Das Lied vom Wind und den Bdumen (erschie-
nen 1976-1980 in Shitkan Shojo Komikku), das gleich an zwei Stellen zum Einsatz
kommt (vgl. Nagata 2021, 13; 15). Das Lied vom Wind und den Bdumen ist ein Klassi-
Kker, der seit den 1970ern als eines der Schliisselwerke des shojo-Manga gilt. Der
Manga spielt im Frankreich des spiten neunzehnten Jahrhunderts und handelt von
den beiden Internatsschiilern Gilbert und Serge, die eine romantische Beziehung
flihren und aus dem Internat fliehen. Gilbert, die Figur, die Nagata in ihrem Werk
aufgreift, verfallt aufgrund seiner Traumata, bedingt durch lebenslange Misshand-
lung und sexuellen Missbrauch, in eine Drogensucht, die schliefSlich zu seinem Tod
flihrt. Nagata bedient sich somit eines Manga-Klassikers, der fiir seine melodrama-
tische Handlung bekannt ist. Sie setzt das Bildzitat ein, um ihrem Zwang, Alkohol
zu konsumieren Ausdruck zu verleihen: neben der Figur befindet sich der Ausruf
»,Don’t make me stay sober!“ (Nagata 2021, 13; 15, Abb. 7). Diese Art und Weise, mit
intertextuellen Referenzen ihre Gefiihle zum Ausdruck zu bringen ist neu in
Nagatas Repertoire.

Abb. 7: Bildzitat aus Takemiya Keikos Das Lied von dem Wind und den Béiumen.
Kabi Nagata. My Alcoholic Escape from Reality. Los Angeles: Seven Seas Entertainment, 2021. [13].
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Auf dhnliche Weise veranschaulicht sie ihr Leiden auch in dem Teil des Manga, der
ihren Krankenhausaufenthalt thematisiert. Nagata muss aufgrund ihrer akuten
Pankreatitis langer im Krankenhaus bleiben und schreibt unter anderem dariber,
wie unangenehm sich der Zugang in ihrem Arm anfiihlt. Wenn der Zugang nicht
benutzt wird, wird dieser zu Nagatas Enttduschung nicht herausgenommen, son-
dern nur mit einem Plastikventil verschlossen und mitsamt dem Schlauch an ihrem
Arm befestigt. Nagata vergleicht dies durch ein direktes Bildzitat mit Tsuge Yoshiharus
experimentellem Underground-Manga Mit einer Schraube (1968) (vgl. Nagata 2021,
38). Da dieser Manga aber nicht dem Mainstream angehdrt und das Zitat insofern
nicht zwangslaufig erkannt wird, erlautert Nagata es: ,It looked like that story
,Screw-Style‘, where a boy wanders war-torn Japan trying to find a doctor to fix his
pierced artery*“ (2021, 38). Tatsachlich ist Mit einer Schraube ein sehr kafkaesker
Manga, der oberflachlich gesehen wenig Handlung aufweist, sondern eher ein
Gefiihl von Desorientierung an die Leser*innen vermittelt (vgl. Berndt 1995, 70).
Nagatas Anlehnung an Tsuges Werk kann dabei tiefergehend interpretiert werden:
Zum einen wird durch diese Anspielung eine bildliche Parallele zwischen der Kaniile
in ihrem Arm und der durchtrennten Arterie des Protagonisten hergestellt und weist
damit auf die Parallelen des korperlichen Zustandes der beiden Protagonist*innen
hin. Durch diesen Vergleich weist die Kiinstlerin aber auch darauf hin, dass ihr Kran-
kenhausaufenthalt ebenfalls von einem Gefiihl der Desorientierung gepragt war.

In My Alcoholic Escape from Reality hat Nagata einen detaillierteren Zeichenstil
gefunden und demonstriert zudem ihre Identitat als Mangaka durch ihre Anspie-
lungen auf Manga-Klassiker, die den Leser*innen ihre Insider-Position verdeutli-
chen. Sie reiht sich damit in eine Reihe von Kinstler*innen ein, die das Medium
nachhaltig beeinflusst haben. So zementiert Nagata tiber ihre Werke, die sich mit
ihren psychischen Problemen beschéftigen, vor allen Dingen auch ihre Identitat als
Mangaka. Thr Verhéltnis zu ihrer eigenen Kreativitat und Produktivitét steht eben-
falls immer im Fokus.

Auch wenn auf Nagata nicht derselbe Druck lastet wie auf einem Mann, der in-
ternalisiert hat, seine Funktion als Familienernahrer erfiillen zu miissen, so ist es
auch fiir sie schwer, den Erwartungen ihrer Eltern zu entsprechen. Dass Depressio-
nen von Frauen in Japan oft nicht in ihrer Schwere anerkannt werden, ist ein Mus-
ter, das Kitanaka in ihrer Feldforschung identifizieren konnte. Sie schreibt: ,[E]Jven
in apparent cases of stress and ,overwork‘ — accumulated both at work and at
home — women’s complaints lacked, in the eyes of the family and general practitio-
ners, the clear shape of work-induced depression that a burned-out salaryman
would be able to present, for instance, simply by stating his hours of overwork.“
(Kitanaka 2011, 142). Das komplexe Zusammenspiel von Stressfaktoren des Arbeits-
markts und Stressfaktoren, die in der eigenen Familie liegen und mit emotionaler
Arbeit verbunden sind, 14sst sich weniger einfach zu einem simplen Narrativ der Ent-
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stehung einer Depression durch Uberarbeitung zusammenfiigen. Kitanaka bemerkt
nach der Untersuchung ihrer weiblichen Studienteilnehmer*innen: ,[L]acking the
culturally fitting terms to articulate their plight, women did not, and could not, dis-
cuss their pain as a public product of structural injustice as some men did, but attri-
buted it largely to private matters“ (Kitanaka 2011, 147).

Insofern ist es nicht verwunderlich, dass in Nagatas Werken die Depression
als ein sehr personliches Problem behandelt wird. Nagatas Werke sind dadurch
nicht dezidiert politisch. Auch wenn ihr Problem, Unabhéngigkeit von ihren El-
tern zu erlangen, fiir ihre gesamte Generation symptomatisch ist, so findet sich in
Nagatas Werk keinesfalls eine Systemkritik. Sie zeigt zwar auf, dass das Idealmo-
dell der Vollzeitfestanstellung, die in Japan, so wie auch in anderen neoliberal
orientierten Nationen, sehr schwer zu erreichen ist, einer der Griinde dafiir ist,
warum sie keine Anerkennung von ihren Eltern erhalten kann und warum es ihr
schwerfallt, auf eigenen Fiiffen zu stehen. Allerdings richtet sie diese Kritik nicht
gegen das System, wie dies bei working-class-Manga wie etwa Helpman! (2003)
von Kusaka Riki der Fall ist (vgl. Penney 2011). Nagata geht ebenfalls nicht im De-
tail darauf ein, inwiefern sie Diskriminierung aufgrund ihrer sexuellen Orientie-
rung erfahrt.

Insofern lassen sich Nagata Kabis Manga durchaus als Werke lesen, die eine
intersektionale Beschéaftigung mit Diskriminierungsformen darstellen, auch wenn
dies vielleicht von der Autorin nicht intendiert ist. Nagata illustriert ihr Ringen
mit ihrer Essstérung, ihrer Depression, der Einsamkeit und ihrer Alkoholabhan-
gigkeit anschaulich. Durch die detaillierte Darlegung ihrer Leidensgeschichte
weist sie zudem implizit auf Unzuldnglichkeiten des (nicht stattfindenden) 6ffent-
lichen Depressionsdiskurses hin. Depression kann nicht nur leistungsstarke Sala-
ryman treffen, die eine quantitativ erfasshare Anzahl an Uberstunden absolviert
haben, sondern auch junge Frauen, die aus Sicht ihrer Eltern — die auch stellver-
tretend fiir die Anforderungen der Gesellschaft stehen — bisher nur wenig geleis-
tet haben.

Fazit

Bei unseren heiden Beispielen handelt es sich um tgjisha-Manga (vgl. Okuyama
2021, 86), gezeichnet von Frauen, die direkt von Depression betroffen waren und/
oder sind. Die Perspektiven sind dabei sehr unterschiedlich: Hosokawa Tenten
setzt sich mit den Herausforderungen als Partnerin eines depressiven Ehemanns
auseinander, wahrend Nagata Kabi in ihren Werken reflektiert, wie es ihr selbst
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mit ihrer Depression geht und auch auslotet, woher ihre Probleme kommen, was
ihr guttut und woran sie arbeiten maochte.

Hosokawas Blick auf die Erkrankung als sekundéar Betroffene ist deutlich di-
stanzierter, was durch den Einsatz von Humor als Mittel zur Bewéltigung zusétzlich
verstdrkt wird. Kleine Pointen und Momente der Ironie machen die Situation ertrég-
licher, sowohl fiir sie und ihren Mann als tgjisha, als auch fiir die Leser*innen des
Manga, die so niedrigschwellig an das Thema Depression herangefithrt werden.
Diese Darstellungsweise entspricht Hosokawas Intention, mit ihrem Werk eine
breite Offentlichkeit iiber die Ursachen und das Erscheinungshild von Depression
aufzuklaren.

Nagata arbeitet in ihrem Manga hingegen iberhaupt nicht mit Humor, son-
dern mit fiir die Leser*innen besonders zugdnglichen Darstellungen ihrer Pro-
bleme. Indem sie ihre Gefiihle und Sinneswahrnehmungen tber ihren Avatar
anschaulich darstellt, vermittelt sie eindrucksvoll, wie die Depression sich auch
korperlich anfiihlt. Ebenso thematisiert sie, wie es zu besonders schweren Phasen
ihrer Depression kam und verwendet Diagramme, um komplexe psychische Vor-
gange verstandlich zu machen. Dabei scheint es so, als nutze Nagata ihre Werke,
um sich selbst besser zu verstehen. Sie lasst so ihre Leser*innen an diesem Vor-
gang der Selbstfindung teilhaben. Besonders anschaulich werden die Auswirkun-
gen ihrer Depression in My Solo Exchange Diary, wo sich die Erkrankung in
einem wesentlich einfacher gehaltenen Zeichenstil niederschlégt. In ihrem letzten
hier diskutierten Werk, My Alcoholic Escape from Reality, kehrt Nagata hingegen
zu einem detaillierteren Stil zurtick und demonstriert ihre Identitdt als Manga-
zeichnerin, indem sie auf Bildzitate aus Manga-Klassikern der 1960er und 1970er
Jahre zurickgreift.

Aus der Analyse der Werke geht hervor, dass Depression in Japan im media-
len Diskurs bei Frauen und Mannern unterschiedlich reflektiert wird. Das domi-
nante mediale Bild eines Menschen, der an Depression erkrankt ist, ist in Japan
der ménnliche Salaryman, der durch Uberarbeitung depressiv oder sogar suizidal
wird. Dieses einfach nachvollziehbare Narrativ von Ursache und Wirkung tritt in
Hosokawas Tsure utsu durch den analytischen Blick der Ehefrau deutlich hervor.
Der Manga geht aber iiber das reine Aufgreifen des Salaryman-Diskurses hinaus,
indem er ein alternatives Mannlichkeitsbild fiir Tsure entwirft, das aus der De-
pression hinausfiihrt.

In Nagatas Werken hingegen ist zu erkennen, dass sie als tgjisha, als direkt
Betroffene, noch selbst teilweise in den Mustern steckt, die zur Entwicklung ihrer
Depression und ihrer Alkoholabhédngigkeit fithrten und diese miithevoll in ihren
Werken reflektiert. Die Leser*innen wohnen dem Prozess scheinbar bei, in dem
Nagata ihre Depression selbst erkundet. Im Gegensatz zu Tsure hat sie keine*n
unterstiitzende*n Partner*in und ihre Depression wird von ihrem Umfeld teils
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wenig ernst genommen, was den Druck, der auf der Protagonistin lastet, natiirlich
noch verstarkt. Dadurch zeigt Nagata auch, dass Depressionen bei Frauen in
Japan im gesellschaftlichen Diskurs bisher noch wenig thematisiert wurden und
weniger anerkannt sind.

Auch der soziale Status ist in den Werken ein wichtiger Faktor, mit dem
die Depression in einer Wechselbeziehung steht. Zwar gehdren die jeweiligen
Protagonist*innen der Mittelschicht an, die Fragilitdt dieses Status tritt jedoch
deutlich hervor. Tsures gesamte gesellschaftliche Rolle hdngt mit seiner Identitat
als Salaryman zusammen, und mit dem Verlust seiner Anstellung verliert das Ehe-
paar finanzielle Sicherheit und die klare Zugehorigkeit zu einer Gesellschafts-
schicht. In einem auf Leistung ausgelegten System droht der Absturz, wenn das
Leben aufgrund einer Depression stillsteht. Im Hintergrund von Nagatas Werk
scheint die Prekarisierung des japanischen Arbeitsmarktes auf: Die Autorin the-
matisiert ihre Schwierigkeiten, eine gesellschaftlich geachtete und auskdmmliche
Beschéftigung zu finden. Es gelingt ihr nicht, sich aus der finanziellen Abhéngig-
keit von ihren Eltern zu befreien, was ihr Schuldgefiihle bereitet.

Fur beide Kiinstlerinnen sind ihre Werke damit letztlich nicht nur Selbstaus-
druck, sondern auch eine Flucht nach vorne, die ihnen zur 6konomischen Unab-
hangigkeit verhilft. Hosokawa und ihr Mann thematisieren offen, dass sich durch
den grofsen Erfolg ihres Manga ihre finanzielle Situation entspannte und sich
neue Moglichkeiten erdéffneten, den Alltag zu gestalten. Die neue Aufteilung von
Erwerbs- und Care-Arbeit trug dazu bei, dass sich Tsures Zustand stabilisierte
und er die Depression iiberwinden konnte.

Auch fir Nagata durfte die Popularitat ihrer Werke dafiir gesorgt haben,
dass sie 6konomisch endlich auf eigenen Beinen steht. Vor allem aber ist das
Zeichnen fiir sie Ausdruck ihrer Identitit; es hilft ihr dabei, ihre Krisen zu tiber-
winden, und sie hat so ihren Platz (ibasho) gefunden: ,Ich habe keine anderen
Waffen. Viele Leute lesen meine Manga, die auf diese Weise entstanden sind. Ich
habe das Gefiihl, dass ich mir so irgendwie einen Platz in der Gesellschaft erobert
habe“, sagt sie im Interview (Huffington Post 2021).
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Lynn L. Wolff

Intersektionalitdt durch Intermedialitat:
Das Ausloten von Subjektivitat

in autobiografischen Comics

Das Medium Comic ist durch seine Kombination von Bild und Text eine multimodale
Kommunikationsform, wobei manche Comics auch als intermediale Kunstform gel-
ten konnen, dadurch, dass sie Beziige zu Medien aufSerhalb des Comicmedium her-
stellen. Wie sowohl Multimodalitét als auch Intermedialitit im Comic als Strategien
zur Erforschung der eigenen Identitit dienen konnen, steht im Zentrum dieses Auf-
satzes. Die Spannung zwischen unterschiedlichen Kommunikationsformen und un-
terschiedlichen Medien ist besonders gut geeignet, um die Komplexitit und Vielfalt
von Subjektivitdt darzustellen. Genauer gesagt: In Comics konnen die Intersektio-
nen von formalen Elementen die Intersektionen von unterschiedlichen Dimensio-
nen der Identitat aufzeigen. Diese Dimensionen werden bei Véronique Sina prazise
genannt: ,identitatsstiftende Strukturkategorien wie etwa Gender, Sexualitat, Alter,
Klasse, Nationalitét, Dis/ability, Religion oder Race“ (2019, 151). Nach der Theorie
der Intersektionalitidt miissen unterschiedliche Identititskategorien einer Person
zusammengedacht werden,! und ich sehe hier eine Parallele zu Comics, bei denen
die unterschiedlichen Kommunikationsformen untrennbar verwoben sind. Diese
Verbindung von Comics und Intersektionalitidt wird von Darieck Scott und Ramzi
Fawaz mit der folgenden Frage auf den Punkt gebracht: ,How might a medium
made up of the literal intersection of lines, images, and bodies capture the values
of intersectional analysis?“ (2018, 199). Wahrend Scott und Fawaz ausschliefslich
von Comics in der US-amerikanischen Kultur sprechen, mochte ich hier weitere
Beispiele aus anderen kulturellen Kontexten beleuchten, um das Potenzial einer in-
tersektionalen Analyse von Comics zu verdeutlichen. Sowohl mein Ansatz als auch

1 Ich benutze den Begriff Intersektionalitét, der von Kimberlé Crenshaw entwickelt wurde (Cren-
shaw 1991), und halte es fiir wichtig, den Unterschied zwischen ihren juristischen Auslegungen und
meiner literaturwissenschaftlichen Anwendung festzustellen. In diesem Zusammenhang mdchte
ich auf die wichtigen Auswirkungen wie auch den spezifischen soziohistorischen Kontext dieses Be-
griffes hinweisen, wie Falko Schnicke betont: ,[Intersektionalitét] ist kein abstraktes Konzept theo-
retischer Komplexitdtsforschung, um die Bedeutung multipler sozialer Ungleichheiten kldren zu
konnen, sondern die Beschreibung eines alltdglichen Phdnomens, das aus konkreten Sexismus- und
Rassismuserfahrungen bzw. deren Uberlappungen in der sozialen Praxis der USA Anfang der
1990er Jahre resultiert“ (2014, 3—4). Pragend fiir meinen Ansatz ist daher auch die Differenzierung
zwischen Intersektionalitat als soziohistorischem Phdnomen und ,,dem Metadiskurs (intersektionale
Forschung, die diesen Gegenstand untersucht)“ (Schnicke 2014, 5).
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meine Analysen werden von der Verzahnung von Intermedialitit und Intersektio-
nalitat geleitet, denn wortwortliche Intersektionen von Linien, Bildern und Kor-
pern sind tiberall im Comic zu finden.

Die Kiinstlerinnen Emil Ferris, Dominique Goblet und Nora Krug reprasentie-
ren unterschiedliche kulturelle Kontexte — amerikanisch, franko-belgisch und
deutsch — und haben in ihren Comics eigene stilistische Merkmale. Allen gemein
ist, dass sie Wort und Bild auf eine Weise verbinden, die auch den Schaffensprozess
an sich zur Schau stellt. Insofern sind ihre Werke ,poetic comics®, um den Begriff
von Thierry Groensteen zu verwenden (im Vergleich zu ,narrative comics). In
»poetischen Comics“ hat das, was gezeigt wird, nicht immer eine explizite narrative
Funktion; trotzdem tragen die visuellen Elemente zur Darstellung der Subjektivitit
bei (vgl. Groensteen 2013, 39-40). In ihren autobiografischen Werken, die hier un-
tersucht werden — My Favorite Thing Is Monsters (Ferris 2017), Faire semblant c’est
mentir (So tun als ob heifst liigen) (Goblet 2007) und Heimat. Ein deutsches Familien-
album (Krug 2018Db) — setzen die Kuinstlerinnen sich mit Aspekten der Identitit und
deren Differenzierungen auseinander, wie etwa Gender und sexuelle Orientierung,
Herkunft und Nationalitit. In diesem Aufsatz mdchte ich hervorheben, wie sie sich
sowohl den Besonderheiten des Mediums Comic als auch intermedialer Strategien
bedienen, um ein hochkomplexes Bild von Identitdt und Subjektivitat zu zeigen.
Anhand von einschlégigen Beispielen aus den drei Werken wird gezeigt, wie Inter-
sektionen von gesellschaftlichen Differenzkategorien, d. h. Intersektionalitét, durch
formale Intersektionen nicht nur produziert, sondern auch kritisch reflektiert
werden.

In unserer heteronormativ und patriarchalisch bestimmten Gesellschaft wer-
den queere, weibliche und generell marginalisierte Individuen unterdriickt und
ausgegrenzt. Im Comic hingegen wird ein Raum geschaffen, in dem sich das Indi-
viduum in seiner Komplexitat entfalten kann. Hierfiir bieten die autobiografi-
schen Werke von Ferris, Goblet und Krug besonders fruchtbare Beispiele. Durch
das Erzahlen von schwierigen bis traumatischen Erfahrungen und durch das Er-
proben von Darstellungsformen der Subjektivitdt, werden hierarchische Macht-
verhaltnisse sichtbar gemacht und die Identitat der Protagonistinnen zur Geltung
gebracht. Als Beitrag zu diesem Band, der das transformative Potenzial des Inter-
sektionalitadtskonzepts fiir Comicforschung erkennt, untersuche ich das Potenzial
des Comics, die Vielschichtigkeit von intersektionaler Identitdt zu erkunden und
offenzulegen. Dabei mdchte ich zeigen, wie die ausgewdahlten Werke in ihrer Mul-
timodalitdt und Intermedialitdt neue Erkenntnisse flir die Identitétsstiftung er-
moglichen konnen.
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Theoretisches Framing: Intermedialitat,
Autographics und Abstraktion

Eine Besonderheit des Mediums Comic ist die Tatsache, dass Bild und Text beim
Lesen oft nicht als getrennte Modi wahrgenommen werden. Das Medium bedarf
also einer multimodalen Analyse, um ,nicht nur die einzelnen Bestandteile eines
komplexen multimodalen Artefaktes herauszuarbeiten und zu beschreiben, son-
dern diese Bestandteile vor allem im Hinblick auf ihre Verbindungen miteinander,
ihre wechselseitigen Beeinflussungen und ihr sogenanntes intersemiotisches Zusam-
menspiel zu untersuchen (Wildfeuer 2019, 50; Herv. im Orig.). Darauf aufbauend,
dass Multimodalitit einen grundlegenden Aspekt von Comics darstellt, wird in die-
sem Aufsatz der Schwerpunkt auf Intermedialitat gelegt. Die Werke von Ferris,
Goblet und Krug stellen Herausforderung an Comics dar — ein Medium, das schon
aus einer Kombination und Gegentiberstellung von Bild und Text besteht — insofern
als sie unterschiedliche intermediale Praktiken verwenden, sei es Formen von ,,Medi-
enwechsel“, ,Medienkombination“ oder ,intermedialen Bezligen“ (Rajewsky 2010,
55). Wie das in den jeweiligen Werken genau aussieht — insbesondere welche unter-
schiedlichen Medien auf welche Weise integriert werden — wird weiter unten erlau-
tert. Zundchst moéchte ich auf ein grundlegendes Verstindnis von Intermedialitat
hinweisen. Nach Irina O. Rajewsky, die sich hier auf Werner Wolf bezieht, heifst es:

Generally speaking, and according to common understanding, ,intermediality“ refers to rela-
tions between media, to medial interactions and interferences. Hence, ,intermediality“ can be
said to serve first and foremost as a flexible generic term ,that can be applied, in a broad
sense, to any phenomenon involving more than one medium“ and thus to any phenomenon
that — as indicated by the prefix inter — in some way takes place between media (2010, 51-52).2

Wahrend sich Rajewsky hier auf die Beziehungen zwischen Medien fokussiert,
zeigt eine weitere Prazisierung in Werner Wolfs Definition von Intermedialitat,
worum es in meiner Untersuchung geht. Er schreibt: ,In der Literatur umfasst es
[die Intermedialitdt] u. a. das experimentelle Ausloten und Erweitern der Gren-
zen des eigenen Mediums, das Schaffen metafiktionaler/dsthetischer Reflexions-
rdume oder die Stirkung, aber auch Unterminierung dsthetischer Illusion“ (2001,
284; Herv. L.W.). Durch den Schwerpunkt auf Intermedialitdt, und genauer gesagt
auf intermediale Strategien, die ,Reflexionsrdume“ schaffen kdnnen, mdchte ich

2 Im Hinblick auf die Etymologie von Intermedialitét ist die Vermittlungsfunktion dieses Begrif-
fes zwischen unterschiedlichen Medien zu unterstreichen. Fiir die wertvollen Anregungen zu In-
termedialitit und Multimodalitdt méchte ich Anna Beckmann danken.
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zeigen, wie das Ich in autobiografischen Comics konstruiert wird und wie es sich
als Subjekt dadurch behaupten kann.

Ohne sich zu sehr auf die Biografien der drei Autorinnen zu fokussieren, ist
es trotzdem wichtig festzuhalten, wie deren Identitét ihre kiinstlerische Produk-
tion beeinflusst, denn alle drei Werke haben autobiografische Elemente. In die-
sem Zusammenhang mdochte ich auf die grundlegende Idee von Elisabeth El
Refaie hinweisen, denn sie prigt meinen Ansatz. Dieser geht davon aus, dass alle
autobiografische Werke nicht nur eine Darstellung eines Lebens, sondern auch
eine Konstruktion und Interpretation eines Lebens sind. El Refaie schreibt: ,,Auto-
biographical comics [...] never claim to offer a direct, mimetic representation of the
world, but rather an interpretation of events as they are experienced by the artist,
with aspects that are quite obviously and deliberately exaggerated, adapted or in-
vented* (2010, 171). Dartiber hinaus ist der Begriff autographics von Gillian Whitlock
hilfreich, denn er umfasst sowohl Theorie als auch Praxis. Whitlock definiert auto-
graphics als Genre innerhalb von Comics und spezifisch als Dimension von graphic
memoir (2020, 227 und 228). Wesentlich fiir Whitlock ist Verkorperung. Sie stellt fest:

Embodiment — the presence of a somatic body, its senses, consciousness, and memories, its
very anatomy - is the heart of autographics. Figuring the self in the frame of memoir is an
intimate art that draws attention to how cultural and ideological discourse shape when the
body becomes visible and what this visibility of the body and its parts means (2020, 232).

Oder pragnanter formuliert — in Anlehnung an einen fritheren Aufsatz von
Whitlock — geht es hier um ,the subject positions that narrators negotiate in and
through comics“ (2006, 966), also, wie Erzdhler:innen ihre Subjektivitit in und durch
Comics erforschen und betonen. Diese Idee wird in den Beispielen von Ferris, Goblet
und Krug unterschiedlich zum Vorschein kommen.

Das Konzept autographics baut demnach auf Materialitit auf, denn der Korper
des:der Autors:in ist mit der kiinstlerischen Schopfung untrennbar verbunden.
Hillary Chute bezeichnet diesen wesentlichen Aspekt von Comics als Intimitét. Sie
beschreibt die Intimitat der Darstellung bzw. Verkérperung von Subjektivitit in
Comics folgendermafSen:

I suggest, then, that what feels so intimate about comics is that it looks like what it is; handwri-
ting is an irreducible part of its instantiation. The subjective mark of the body is rendered
directly onto the page and constitutes how we view the page [...]. The bodily mark of handwri-
ting both provides a visual quality and texture and is also extrasemantic, a performative as-
pect of comics that guarantees that comics works cannot be ‘reflowed’: they are both intimate
and site specific (Chute, zit. nach Whitlock 2020, 239).

Wahrend Chute die korperliche Performanz des Handgeschriebenen hervorhebt,
zeigt Kai Mikkonen, wie Subjektivitidt noch weiter stilistisch zu erkennen ist: ,[the



Intersektionalitit durch Intermedialitit =—— 275

creator’s subjectivity] can be detected in the use and combination of stylistic con-
ventions such as the graphic line, lettering, colour, or the spatial organization of
the page“ (2017, 109). Die Werke von Ferris, Goblet und Krug veranschaulichen die
Intimitat des Mediums Comic, indem sie Spuren des Schaffensprozesses markant
sichtbar machen. Exemplarisch hierfir wére das Lettering zu nennen, das jede
Kiinstlerin selbst gestaltet, oder die Inszenierung der Texte: als Spiralblock mit den
Zeichnungen der Protagonistin (Ferris), als Sammlung von Dokumenten und Noti-
zen (Krug), oder mit klaren Ausradierungen (Goblet). Die Tatsache, dass keines der
Werke Seitenzahlen hat, tragt auch zu diesem Eindruck bei, dass man einen ganz
personlichen Text in den Handen hélt. Somit wird schlieflich die autobiografische
Dimension der Werke unterstrichen.

Eine Leitfrage dieses Beitrags iiber autobiografische Comics ist, wie Subjektivi-
tét einerseits explizit thematisiert und andererseits implizit vermittelt wird.®> Oder
anders gefragt: Wann kommt Subjektivitat verbal und visuell zum Vorschein, und
wann nicht? Unter Subjektivitit verstehe ich die Darstellung von Gedanken, Erin-
nerungen, Wahrnehmungen und Emotionen der Figuren oder Erzahler:innen und
Autor:innen (vgl. Mikkonen 2017, 25 und 109).* Wie man in diesem Zusammenhang
zwischen den Aspekten der Prasentation und der Narration differenziert, unter-
streicht einen wichtigen Aspekt des Comic-Mediums: die Spannung zwischen dem,
was dargestellt wird und dem, wie es dargestellt wird. Damit verbunden ist in mei-
nen Analysen auch die Frage nach dem Grad der Abstraktion in diesen Werken.’
Abstraktion im Sinne von Reduktion findet notwendigerweise in allen Comics statt
(vgl. McCloud 1993, 30)8, aber bei Ferris, Goblet und Krug spielen abstrakte, d. h. ge-
genstandslose Bilder und Illustrationen eine besondere Rolle. In allen drei Werken
wird Abstraktion als eine Strategie genutzt, um sowohl emotional als auch kérper-
lich schwierige bis traumatische Erfahrungen zu behandeln. Abstraktion ermaog-
licht den Kiinstlerinnen, diesen Schliisselmomenten im Leben der Protagonistinnen
zundchst eine Form zu verleihen, um die Erfahrung dann iiberhaupt erst darstellen
zu kénnen. In den folgenden Teilen dieses Aufsatzes zeigen die Analysen der drei
Werke inwiefern die vorangegangenen theoretischen Ausfithrungen - zu 1) Interme-

3 Inspirierend hierfiir ist die Arbeit von Silke Horstkotte und Nancy Pedri, die betonen, wie Sub-
jektivitat sowohl thematisch als auch formal dargestellt werden kann (vgl. Horstkotte und Pedri
2016).

4 Thierry Groensteens Begriff der ,monstration“ kann hier hilfreich sein: mit diesem Begriff ist
ein Kommunikationsmodus gemeint, der die agierenden Figuren zeigt, statt von ihnen zu erzdh-
len (Groensteen 2013, 84-86).

5 Es geht hier nicht um abstract comics als Genre (vgl. Molotiu 2009; Closure 8 (2021)).

6 In The Narratology of Comic Art, erinnert Mikkonen, dass ein Verfahren des Abstrahierens
beim Lesen immer stattfindet: ,the readers’ abstraction of the ,story, that is, what is told, out of
,how the story is transmitted (i. e. ,discourse‘)“ (2017, 6).



276 —— Lynn L. Wolff

dialitat als Selbstreflexionspotenzial, 2.) Subjektivitat in und durch Comics, und 3.)
Abstraktion als Ausdruck fiir traumatische Erfahrungen — jeweils zur Konstruktion
einer intersektionalen Identitét beitragen.

Transmediale Transgressionen oder die Kunst
der Selbstbefreiung

My Favorite Thing Is Monsters, Emil Ferris’ 2017 erschienene Graphic Novel’,
kann man auch unter dem Begriff autographics einordnen, denn im Zentrum des
Werkes stehen die gleichzeitige Formation und Konstruktion der Hauptfigur.
Kiinstlerin und Protagonistin teilen die Liebe zu Monstern und Horrorfilmen
sowie eine zentrale Dimension der Identitat, namlich, dass sie queer sind. Hinzu
kommen auch weitere autobiografische Aspekte: u. a. die Diversitat der Herkunft,
die Kindheit in Chicago in den 1960er Jahren und die wichtige Rolle der Kunst.
Die Graphic Novel enthdlt eine komplexe Geschichte mit mehreren Erzdhlstran-
gen, die sich nicht leicht verkniipfen lassen. Durch paratextuelle Elemente und
einen Cliffhanger am Ende wird deutlich, dass ein weiterer Band folgen wird. Es
handelt sich sowohl um eine Familiengeschichte, die von Krankheit geprégt ist,
als auch um ein sozialkritisches Bild der amerikanischen Gesellschaft. Dariiber
hinaus flieen gegenwértige wie vergangene welthistorische Ereignisse in die Ge-
schichte hinein, etwa das Attentat auf Martin Luther King, Jr. und der Holocaust.
Wichtig fiir diesen Aufsatz ist die Beobachtung von Dana Mihdilescu zum Werk:
,It represents a heads-on confrontation with multiple forms of discrimination on
account of gender, race, sexuality, disability, etc.“ (2021, 353). Diese Graphic Novel
ist vor allem eine Coming-of-Age-Story, die auch eine Coming-out-Story ist. Auf
diesem Motiv liegt der Fokus meiner Analyse, denn hier wird die Verzahnung
von Intersektionalitdt und Intermedialitit sehr deutlich.

Durch die vielen Intersektionen im Werk wird die Entwicklung der queeren
Hauptfigur Karen Reyes gezeigt. Hier geht es nicht nur um die oben erwahnten
wortwortlichen Intersektionen von Linien, Kérpern und Bildern (vgl. Scott und
Fawaz 2018), sondern auch um Intersektionen von sogenannter Hoch- und Unter-
haltungskultur. Auf inhaltlicher Ebene ist zunachst zu bemerken: Pulp-Comics und
Horrorfilme spielen eine genauso wichtige Rolle in der Entwicklung der Hauptfigur

7 Sowohl die Zusammenfassung als auch die Biografie der Autorin im Klappentext bezeichnen
das Werk als Graphic Novel.
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wie die klassischen Gemalde, die sie im Kunstmuseum betrachtet.® Die Grenzen der
sogenannten E- und U-Kultur verschmelzen auf einer formalen Ebene in gewisser
Weise, indem Ferris alle Gemélde sowie Cover von Pulp-Zeitschriften in einem dhn-
lichen realistischen Stil und mit ,billigen‘ Bic-Kugelschreibern zeichnet.’ Ferris er-
zeugt eine fruchtbare Spannung durch die Ubertragung einer Technik aus der
Kklassischen Malerei in das Comic-Medium, ndmlich die Trompe-l'ceil-Malweise. Wie
anfangs erwahnt, wird die ganze Konstruktion der Graphic Novel als Notizheft der
Protagonistin mit ihren Zeichnungen und Anmerkungen prasentiert (Abb. 1 und 2).
Die Anspielung auf die Trompe-U'eeil-Malweise findet man auch auf einzelnen Sei-
ten. In einem besonders tduschenden Beispiel sehen wir ein realistisches Portrit,
gezeichnet auf einem Stiick Papier, das aus einem Skizzenblock herausgerissen
wurde; dieses Stiick Papier wiederum scheint, auf der Seite des Notizhefts aufzulie-
gen und mit einer Heftklammer zusammengeheftet zu sein (vgl. Ferris 2017, [21]).
Die mehreren verbalen und visuellen Schichten auf dieser einen Seite spiegeln die
Vielschichtigkeit der Geschichte wider. Es gibt aber auch wichtige Abweichungen
von dem tberwiegend realistischen Stil des Werkes, etwa, wenn eine bunte Zeich-
nung - die Kopie eines Gemadldes — einer schwarz-weifien Comic-Zeichnung ge-
gentibergestellt wird. Es gibt ein queering potential in dieser Gegeniiberstellung,
wie Shiamin Kwa erkennt: ,The blurring between reality and representation crea-
ted by Karen’s copying hand introduces an element of leveling that erases hierar-
chies of authority“ (2020, 477). Durch solche Kontraste bietet Ferris den Leser:innen
alternative Sichtweisen an und, wie Kwa beobachtet, eine Pluralitdt sowohl von Er-
innerungen als auch von Zeitebenen (vgl. 2020, 471 und 477).

Um die Darstellung der Subjektivitit und die Rolle der Intermedialitit zu
beleuchten, mdchte ich mich auf einen Schliisselmoment konzentrieren. In der
Schule wird die Protagonistin Karen Reyes zur Auflenseiterin gemacht. Diese
Identitdt nimmt sie dann selbsthewusst an, wie sie feststellt: ,I’ve given up my
fear of being different“ (Ferris 2017, [78]). Verstiarkt wird diese Haltung durch
ihre Verkleidung als Detektiv — mit Hut und Regenmantel, geliehen von ihrem &l-
teren Bruder — und, noch wichtiger, durch ihre Selbstdarstellung als kleiner Wer-
wolf. Diese Vorliebe, ein Monster, statt ein menschliches Mddchen zu sein, hat

8 Es geht hier um zwei spezifische Museen: das Detroit Institute of Arts und das Art Institute of
Chicago.

9 Siehe z. B. die nachgezeichneten Covers von Pulp-Zeitschriften (u. a. Creatures, Ghastly, Dread),
die als Splashpages prasentiert werden, und die nachgezeichneten Gemélde, die in der Erzdhlung
integriert werden. Solche Beispiele demonstrieren die Praxis von ,intermedialen Beziigen“
(Rajewsky 2010, 58): Ferris erzeugt ihren Comic in Bezug auf anderen Medien, etwa Zeitschriften
und Gemaélde; ihre Zeichnungen erscheinen als Zeitschriften Covers oder Gemaélde, bleiben aber
Zeichnungen (Rajewsky 2010, 58).
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zunichst mit ihrem leidenschaftlichen Interesse an Monstern zu tun, aber es ist
vielleicht auch ein Versuch, sich gegen heterosexuelle Dominanz und ménnliche
Gewalt zu schiitzen.'® Karen wird von den anderen Schiiler:innen regelmagig ty-
rannisiert, und dieses Mobbing eskaliert, als eine Gruppe von vier ménnlichen
Schillern sie mit sexualisierter Gewalt bedroht. Es wird visuell angedeutet, dass
die Schiiler die Absicht haben, sie zu vergewaltigen. Die Situation — oder genauer
gesagt, die Erinnerung an das Ereignis — wird zunéchst durch einen von Karen
gezeichneten Comic kurz nacherzéhlt. Die traumatische Erfahrung wird auf einer
sowohl thematischen als auch visuellen Ebene fragmentiert und abstrahiert
(siehe Abb. 1). Karen sagt: ,All at once I felt like I was trapped in an abstract pain-
ting ...“ (Ferris 2017, [245]), und die ganze Seite dhnelt auch einem abstrakten Ge-
malde. Dieses Gefiihl, in einem abstrakten Gemélde gefangen zu sein, ist nicht
nur metaphorisch zu verstehen, sondern buchstablich, wie unten erlautert wird.
Die Androhung von Gewalt wird durch die Fragmentierung der ganzen Seite in-
tensiviert. Karens Korper ist auf der Seite nicht zu sehen, sie ist stattdessen pra-
sent durch ihre Sinneswahrnehmungen — was sie hort und sieht — und durch ihre
Einbildungskraft — sie bildet sich ein, ihre verstorbene Nachbarin Anka zu héren,
die sie ermutigt: ,Resist them little artist! Fight!!* (Ferris 2017, [245])."

Als die Schiiler Karen angreifen, was auf die darauffolgenden Seiten dargestellt
wird, versucht sie sich mit Gewalt zu verteidigen. Sie wird dann iiberraschender-
weise von einem Schwarzen Mitschiiler namens Franklin,? der auch ein Aufensei-
ter ist, aus dieser bedrohlichen Situation gerettet. Um die Befreiung fortzusetzen,
nimmt Karen Franklin mit in das Art Institute of Chicago, das ein pragender Ort fiir
sie ist. In diesem Museum wurde Karen von ihrem Bruder in die Welt der Kunst
eingefiihrt (vgl. Ferris 2017, [60-61]). Von ihrem Bruder lernte sie nicht nur das
Zeichnen als Moglichkeit des Selbstausdruckes, sondern auch das Sehen, sowohl im
Sinne von Analyse und Interpretation als auch im Sinne von verstehen und sich ein-
fihlen. Damals stieg sie — im wahrsten Sinne — zum ersten Mal in ein Gemélde hi-
nein, lief durch es hindurch und gewann dadurch eine neue Sichtweise (vgl. Ferris

10 Durch eine Spiegelung im Glasfenster, die einzige Darstellung von Karen als Madchen und
nicht als Monster, wird der Blick des Bruders gezeigt, und dieses Bild leitet die Szene ihres Com-
ing-outs ein (vgl. Ferris 2018, [356-357]).

11 Im Haupterzahlstrang der Graphic Novel versucht Karen, in ihrer angeeigneten Rolle als De-
tektiv, dem geheimnisvollen Tod ihrer Nachbarin Anka Silverberg, eine Uberlebende des Holo-
caust, nachzusptiren.

12 In Riickbezug auf Michael Cavna schreibt Mihailescu: ,The character of Franklin undoubtedly
serves as a nod to Charles Schulz’s introduction, in summer 1968, of the African American char-
acter Franklin Armstrong for his highly successful but up-to-that-point white-only Peanuts comics.
This was considered a landmark event for the history of U.S. comics, working against the racism
and divisiveness that was rampant in American society during those times“ (2021, 377).
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Abb. 1: Die visuelle Fragmentierung von Trauma in My Favorite Thing Is Monsters.
Emil Ferris. My Favorite Thing Is Monsters. Book One. Seattle: Fantagraphics Books, 2017. 245.
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2018, [69-71]).23 In der Szene nach dem Angriff der Mitschiiler scheint es, als ob
Karen diese transgressive Macht an Franklin weitergibt (Abb. 2).

Franklin durchlauft eine Transformation, die visuell prasentiert und verbal er-
lautert wird: ,When Franklin saw a painting that he liked he became the woman in
the painting ...“ (Ferris 2018, [258]; Herv. im Orig.). In einem Moment der Anerken-
nung bemerkt Karen: ,Franklin understands clothes in the same deep way that I
understand monsters ...“ (Ferris 2018, [259]; Herv. im Orig.). Auf diesen beeindru-
ckenden Seiten wird Franklin — ein Schwarzer, vernarbter, queerer Junge — er-
machtigt, Raum und Zeit, und sogar die Grenzen von race, Klasse und Geschlecht
zu Uberschreiten. Durch die intermedialen Beziige zur bildenden Kunst — im
stilistischen, selbstreflexiven und auch abstrahierenden Sinne, wenn die fast
stattfindende Vergewaltigung nur abstrakt dargestellt werden kann — éffnen diese
formalen Intersektionen der Graphic Novel einen intersektionalen Raum fiir
Selbsterkennung, Selbstakzeptanz und Selbstbefreiung.**

Subjektivitat und Trauma zeichnen,
ubermalen, uberwinden

Im Vergleich zur Coming-of-Age-Story in My Favorite Thing Is Monsters, stehen Erin-
nerungen im Vordergrund von Faire semblant c’est mentir (So tun als ob heift
liigen), ein autobiografisches Werk von Dominique Goblet, das 2007 in Frankreich
und 2017 in deutscher Ubersetzung erschien.”® Erzahlt wird — zum groften Teil im
Riickblick — von den schwierigen Beziehungen der Protagonistin, einerseits zu ihrem
alkoholkranken Vater, andererseits zum eigenen Partner. Die Identitdtskategorien
von Geschlecht und Alter werden im Werk miteinander in Bezug gesetzt, aber, an-
ders als bei Ferris, werden diese Intersektionen eher impliziert anstatt in den Vor-
dergrund gertickt. Die Multimodalitat (Text-Bild Kombinationen) von Comics verhilft
Goblet, ein traumatisches Kindheitserlebnis zu verarbeiten, und Intermedialitét, spe-

13 Hier mochte ich noch einmal auf Kwas anregenden Aufsatz zu My Favorite Thing Is Monsters
hinweisen. Wahrend sie die ,surface-depth divide“ von Ferris’ Werk, sowie dessen Status als Repro-
duktion und Ilusion unterstreicht (2020, 480), méchte ich die schopferische Kraft von Ferris wie
auch die Verbindung zwischen Materialitdt und Subjektivitdt betonen. Diese Szene, in der Karen Bil-
der durchquert, stellt die Idee von einer Kluft zwischen Oberflache und Tiefe grundlegend in Frage.
14 An dieser Stelle mochte ich Verena Kick fiir den produktiven Austausch sowohl zu Intersek-
tionalitat als auch zu den Werken von Ferris und Krug danken.

15 Chronographie (2010) — ein gemeinsames Projekt von Goblet und ihrer Tochter — bietet sich
auch an, um die Diskussion zur Intermedialitit und Intersektionalitdt weiterzuentwickeln. ATAK
situiert dieses Werk ,im Grenzbereich zwischen Comic und Bildender Kunst“ (2017, 99).
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Abb. 2: Das Uberschreiten von Grenzen in My Favorite Thing Is Monsters.
Ferris, My Favorite Thing Is Monsters. Book One, 2017. 258.

zifisch in Form eines Medienwechsels von Zeichnungen zur abstrakten Malerei,
tragt zur Darstellung der Subjektivitat bei.

Es gibt eine klare Aufteilung des Werkes in vier Kapitel mit einer ,,Introduction®,
die eine kurze Szene einer Mutter mit Kind in Form eines Comics darstellt (vgl. Goblet
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2014 [2007], [7-10]). Gleichzeitig dient dieser einleitende Comic als Vorausdeutung da-
rauf, dass die Welt mehr Schein als Sein ist.!® Mit nur wenigen Worten und spérlich
illustrierten Bildern, zeigt diese Szene, wie die Mutter die angerissene Strumpfhose
ihrer Tochter ,zauberhaft‘ repariert. Obwohl diese Tat ein kleiner ,Betrug‘ ist, wird
das Kind dadurch nicht nur beruhigt, sondern ermutigt. Ein gezeichnetes Portrét der
Protagonistin, das die Titelseite des darauffolgenden ersten Kapitels begleitet und die
letzten Panels der Einleitung nachdenklich ansieht, verleiht dieser ersten Szene ein
Gefiihl der Melancholie. Den kritischen Blick zurtick in die Vergangenheit unter-
streicht Goblet durch die Blickrichtung der erwachsenen Protagonistin, die direkt auf
das gliickliche Kind hinfiihrt, das liebevoll und verehrend zu seiner Mutter aufsieht
(vgl. 2014 [2007], [10-11]). Diese Gegentiberstellung von der Erinnerung an einen
gliicklichen Augenblick und dem kritischen Riickblick, der die Ilusion durchschaut,
wird durch die Gestaltung des Buches erzeugt und tragt auch zu den grofSeren The-
men des Werkes bei, die schon im Titel angedeutet sind.

Den Text des zweiten und des vierten Kapitels hat Goblet zusammen mit Guy
Marc Hinant verfasst, der auch das Nachwort zum Buch schrieb. Hier hebt Hinant
die autobiografische Dimension des Werkes hervor, indem er auch allgemeiner nach
dem Schreiben von Realitét fragt: ,quelle part de fiction produit le simple fait de s’ar-
réter sur des épisodes-clé de notre propre existence?“[Wie viel Fiktion wird produ-
ziert, wenn wir uns mit Schliisselereignissen unserer Existenz befassen?] (Goblet
2017 [2007], [146]). Ich mochte mich auf einen dieser Schliisselmomente konzentrie-
ren, denn er zeigt, wie Goblet sich der Multimodalitidt von Comics bedient, um eine
traumatische Erfahrung durchzuarbeiten.

Der Schliisselmoment handelt von einem Kindheitstrauma und dessen Ver-
harmlosung, und die Szene fangt relativ banal an. An einem regnerischen Tag ist
die Mutter mit dem Haushalt beschéftigt, das Kind langweilt sich und geht ihr auf
die Nerven; der Vater betrinkt sich und schaut ein Autorennen im Fernsehen an.
Sehr schnell wird aus dieser alltdglichen Situation eine Krise: Wahrend der Vater
von einem Unfall im Fernsehen ,gefesselt ist, fesselt die Mutter, aus Verzweiflung
und um sich Ruhe zu verschaffen, das Kind an den Handen auf dem Dachboden.
Wie bei Ferris wird die Szene der Gewalt auf eine Seite gefasst, aber anders als die
verdichtete und abstrahierte Szene in My Favorite Thing Is Monsters wird die Ge-
walt hier klar und deutlich gezeigt (vgl. Goblet 2017 [2007], [111]). Als weiterer Ver-
gleich zu Ferris steht der Korper des leidenden Madchens hier im Zentrum, aber
abwesend in dieser Momentaufnahme ist das Innenleben des Kindes: weder Gedan-
ken noch Fantasien werden angedeutet. Stattdessen spielen akustische Details eine
grofle Rolle in der Erfahrung bzw. Erinnerung an das Erlebnis (vgl. Mao 2009,

16 Ich mochte Marie Schrder fiir diese Formulierung danken.
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10-14), aber am wesentlichsten fiir die Darstellung ist der Widerspruch zwischen
Bild und Text in den Panels. Die visuellen und verbalen Modalitdten geraten sozusa-
gen aus den Fugen. Auf den vorangegangenen Seiten wurden die bedrohlichen
Worte der Mutter tiber die Bilder des Autounfalls gelegt: ,Je vais t'accrocher!!! Voila
ce qu’on doit faire avec les méchantes petites filles comme toi ... / On doit les atta-
cher !l / Mets tes mains en l'air !! / Mets tes mains en l'air je te dis ! Plus haut!!!“
[Ich werde dich festhinden!!! So muss man das ndmlich mit bésen kleinen Madchen
wie dir machen ... / Man muss sie fesseln!!! / Heb die Hande hoch!! / Heb die Hande
hoch, hab ich gesagt! Hoher!!!] [Goblet 2017 [2007], [109-110]]. Als die Leser:innen
endlich sehen, was mit dem Kind passiert, ist die Stimme der Mutter weg. Man sieht
das gefesselte und weinende Kind und liest das, was der Vater im Fernsehen hort.
Der Vater, der gebannt von dem katastrophalen Autounfall war, tibersieht die Kata-
strophe, die sich in seinem eigenen Hause abspielt. Er holt sich weitere Biere und
briillt selbstgeféllig herum, dass er, als Feuerwehrmann, gewusst hétte, was bei dem
Unfall zu tun gewesen ware. Wahrenddessen versohnen sich die Mutter und das
Kind, wohl in Anerkennung, dass der Vater bei der Rettung des eigenen Kindes ver-
sagte. In dieser Verséhnung ist méglicherweise auch eine Solidarisierung zwischen
Mutter und Tochter zu verstehen, trotz der Gewalt und trotz der Unterschiede im
Alter.” Die Méglichkeit im Comic Wort und Bild zu zersplittern, hilft dabei, dem
Trauma eine Form zu verleihen. Ferner wird durch die ironische Gegentiberstellung
der Situation zu Hause und des Ereignisses im Fernsehen auch eine Kritik der patri-
archalischen Macht offengelegt.

Wie eingangs erwahnt, wird der Schaffensprozess des Textes in den Vorder-
grund gestellt, etwa durch Ausradierungen oder durch starke stilistische und me-
diale Kontraste.'® In Bezug auf Portraits crachés (1997), ein fritheres Werk von
Goblet, schreibt Jan Baetens: ,[...] the refusal of a clear drawing style tends to imbue
the image with a strong feeling of its making, a violent sense of the becoming of an
image [...]“ (2011, 88), aber diese Beschreibung konnte auch fiir Faire semblant c’est
mentir gelten. Goblet zeichnet mit Wachsmalstiften und Bleistiften. Die Grauténe
der Bilder haben etwas Geddmpftes. Im Vergleich dazu sticht das Lettering, das
Goblet, wie Ferris und Krug, selbst macht, oft heraus. Die grofien Variationen in der
Schriftart haben etwas Gefiihlvolles und tragen zur Vermittlung der Subjektivitat

17 Insofern konnte man Resonanzen zu Crenshaws weiterfithrenden Uberlegungen zu identity
politics finden. Sie schreibt: ,[...] any discourse about identity has to acknowledge how our iden-
tities are constructed through the intersection of multiple dimensions“ und stellt weiterhin fest,
dass wir anerkennen mussen: “the organized identity groups in which we find ourselves in are
in fact coalitions, or at least potential coalitions waiting to be formed“ (1991, 1299).

18 Die langere Entstehungszeit ({iber zwolf Jahre) tragt wohl auch zu den Unterschieden im Werk
bei. Vgl. hierzu den Kommentar von Jean-Christophe Menu im Vorwort (Goblet 2017 [2007], [3]).
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bei. Insbesondere Stimmen und Emotionen werden durch die Schwankungen in der
Schrift vermittelt, etwa um die Gewalt der Mutter in der obenerwahnten Szene oder
um die Aggressivitit des Vaters zu zeigen (Abb. 3).

Abb. 3: Die Darstellung von Subjektivitat durch Schrift in Faire semblant c’est mentir.
Dominique Goblet. Faire semblant c’est mentir. Paris: L’Association, 2014 [2007]. 24.
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Catherine Maos Analyse der akustischen Dimension von Faire semblant c’est mentir
bietet weitere Einsichten zum Lettering. Sie schreibt: ,Dominique Goblet accentue la
dimension plastique du son par 'emploi d’un lettrage fluctuant et tres expressionniste*
[Dominque Goblet akzentuiert die plastische Dimension des Tons durch das schwan-
kende und expressionistische Lettering] (Mao 2009, 2; [Ubers. L.W.]). Im Kontrast zu
solchen ,lauten‘ Panels, gibt es auch viele ,stumme‘ Panels und ganze Seiten ohne
Worte, die ebenfalls zur melancholischen Stimmung beitragen.

Ganz am Ende verschwinden nicht nur die gezeichneten Bilder, sondern auch
die Figuren. Genauer gesagt die Protagonistin tritt im letzten Kapitel in korperli-
cher Form nicht mehr auf. Diese Abwesenheit des Korpers ist fast ein visueller
Chiasmus zur obenerwahnten Darstellung des traumatisierten Kindes ohne Innen-
leben. Mao beobachtet eine Art Abwesenheit im ganzen Text und behauptet, sie
schafft eine Distanziertheit zur Erzéhlerin, die auffallend fiir ein autobiografisches
Werk ist (vgl. 2009, 6). Die Protagonistin ist am Ende doch noch als Stimme prasent,
zusammen mit ihrem Freund, der sie anruft. Die Verdnderungen auf den letzten
Seiten sind bemerkenswert. Sowohl der Stil als auch das Medium der Darstellung
dndern sich drastisch. Im Vergleich zu den in grau gezeichneten Erinnerungen
wirkt es hier, als ob die Panels mit pastellfarbenem Ol iibermalt wurden (Abb. 4).

Zum Teil werden die Seiten zu vollstindig abstrakten Bildern, erkennbar nur
durch die Pinselstriche als Malerei (vgl. Goblet 2014 [2007], [136-144]). Einige Worte
erscheinen — fast als ob sie durch die Malerei durchbrechen — und man muss anneh-
men, wer sie ausspricht. Die an Olfarben erinnernde Malerei hat einerseits einen
verfinsternden, andererseits einen beruhigenden Effekt. Das Chaos und die Verwir-
rung des Traumas der vorigen Seiten bzw. der vorherigen Jahre werden durch die
abstrahierende Malerei buchstéblich tiberzogen und metaphorisch weggewischt.

Die Intermedialitit dieses Werkes™ — vor allem der Medienwechsel von
Zeichnungen zur abstrakten Malerei — suggeriert, dass das Trauma durch die
Kunst vielleicht sogar tiberwindbar ist, und inshesondere diese letzten Seiten bie-
ten einen visuellen Raum, um dariber zu reflektieren. Intermedialitdt konnen
wir weiterhin im Kontext von Goblets ,sehr offen gehaltenem Kunstverstandnis“
verstehen: Laut des Comic-Kiinstlers ATAK bleibt Goblet nicht im Rahmen des
Comic-Medium verhaftet, und er behauptet mit Nachdruck: ,Vielmehr geht es um
das Ausloten von narrativen Momenten. Also um das weite Feld von Bildgeschich-
ten mit und ohne Text“ (2017, 98-99). Die korperlosen Stimmen am Ende kénnen
einerseits auf die Zusammenarbeit zwischen Goblet und Hinant hinweisen, ande-

19 Die Integration von Musik — als intermedialer Bezug — waére als eine weitere intermediale Stra-
tegie zu nennen. Direkt vor der letzten Szene, legt der Freund eine Schallplatte auf, und er — wie
auch die Leser:innen — hort das Lied ,,Til’ I Die“ von The Beach Boys (vgl. 2014 [2007], [127-131]).
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Abb. 4: Das Schaffen eines Reflexionsraums durch ibermalte Panels in Faire semblant c’est mentir.
Goblet, Faire semblant c’est mentir, 2014 [2007]. 134.

rerseits kann die iiberraschende mediale Anderung als starke Selbstbehauptung
der Kinstlerin verstanden werden.

Autographics ohne Avatar

Nora Krugs Heimat. Ein deutsches Familienalbum (Belonging. A German Reckons
with History and Home) erschien 2018 fast zeitgleich auf Deutsch und Englisch.?’
Wie der Titel und Untertitel schon signalisieren, handelt das Werk von Identitét,

20 Krug schrieb beide Fassungen, die Englische aber zuerst, um sich eine Distanz zu ihrer Erzéh-
lung zu verschaffen. Zu Fragen der (Selbst-)Ubersetzung und zu den unterschiedlichen Fassun-
gen des Werkes, siehe Wolff (im Druck).
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Herkunft und Zugehorigkeit. Wichtig ist auch die Spannung zwischen einer natio-
nalen Ebene und einer persénlichen Dimension. Obwohl es keine paratextuelle
Gattungsbezeichnung — wie Memoir oder Autobiografie — gibt, wurde das Werk
sowohl vom deutschen als auch vom amerikanischen Verlag als graphic memoir
vermarktet. Die gezeichneten Stammbéume, die sich auf den Vorsatz- und Nach-
satzblattern des Bandes befinden, sowie der deiktische Indikator ,,die Familie mei-
ner Mutter bzw. ,die Familie meines Vaters“ (Krug 2018b; Herv. L.W.), 1adt von
Anfang an ein, den Band als autobiografischen Text zu lesen. Im Vergleich zu
Ferris und Goblet, geht es Krug nicht um eigene traumatische Erfahrungen. Dari-
ber hinaus unterscheidet sich Krugs Darstellung von den anderen zwei Kiinstler-
innen insofern, als dass sie ihre Erzdhlerin selten in einer verkorperten Form
zeigt. Die Abwesenheit einer erzdhlenden Instanz in gezeichneter Form steht
nicht nur im starken Kontrast zu Ferris und Goblet, sondern zu anderen autobio-
grafischen Graphic Novels (man denke an Alison Bechdel oder Marjane Satrapi).
Diese Abwesenheit unterstreicht, dass es hier nicht (nur) um Krugs personliche
Geschichte geht, sondern um die Geschichte ihrer Familie und tiberdies um die
Geschichte Deutschlands. Insofern konnte diese Abwesenheit als eine Art Abstrak-
tion, im Sinne einer Verallgemeinerung, verstanden werden. Ihre Subjektivitat
bleibt dennoch in Wort und Bild prasent: als Erzdhlstimme hat sie eine starke
Préasenz, insbesondere durch ihre Versuche, sich der Vergangenheit anzunédhern
und sich in die Erfahrungen ihrer Verwandten einzufiihlen. Zentral fiir den Text
ist die Auseinandersetzung der Erzédhlerin mit ihrer Herkunft, und zwar so zent-
ral, dass ihre Position als Frau beinahe in den Hintergrund gedradngt wird, was
wiederum neue Fragen fiir eine intersektionale Analyse aufwirft.

Wie Ferris und Goblet, bringt Krug Intermedialitdt mit Identitatsstiftung zusam-
men, und als Schopferin dieses Werkes hat sie eine starke Prasenz, vermittelt durch
die bedeutungstragende Farbwahl und das Lettering sowie ihre intermedialen Stra-
tegien. Intermedialitdt in Heimat zeichnet sich vor allem durch die Kombination
von mehreren Medien aus. Krug verwendet ein breites Spektrum an Medien, mal
um den Eindruck eines Albums zu erzeugen, aber vor allem, um die Konstruktion
ihrer Familiengeschichte ins Zentrum zu riicken. Neben gezeichneten Objekten wer-
den auch objets trouvés in den Text eingebettet sowie auch Reproduktionen von per-
sonlichen Briefen und biirokratischen Dokumenten. Es werden auch familidre und
anonyme Fotografien integriert. Oft werden diese Elemente annotiert und manipu-
liert.” Besonders durch intermediale Collagen wird sowohl eine visuelle als auch

21 Interessanterweise werden Familienfotografien im wortlichen Sinne dekonstruiert, d. h. zer-
schnitten, wiahrend gefundene Fotografien vollstdndig bleiben.
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eine verbale Korrespondenz zwischen Erzédhlerin und Autorin hergestellt. Erreicht
wird das explizit durch die Integration von Dokumenten, die die Namen des Onkels
vaterlicherseits bzw. des GrofSvaters miitterlicherseits zeigen.

Auf den tiber 300 Seiten dieses Werkes gibt es weniger als ein Dutzend ,direkte‘
Darstellungen einer Erzahlfigur im Sinne einer Verkorperung der Erzéhlerin bzw.
eines Avatars fiir Krug. Hervorheben méchte ich in diesem Kontext das Zusammen-
bringen, d. h. die Gleichzeitigkeit von Nachdenken iiber Identitdt und einer direkten
Darstellung der Erzédhlerin. Das erste Beispiel (mit Ausnahme des Coverbilds) findet
man in Form von Erinnerungen an Erfahrungen, die die Erzahlerin im Ausland
machte: ,Jedes Mal, wenn ich als Jugendliche ins Ausland reiste, reiste meine Schuld
mit mir“ (Krug 2018b, 21). Durch die Farbauswahl und das Lettering steht diese Aus-
sage als Uberschrift auf der Seite, auf der die Erzihlerin zwei Mal gezeigt wird: ein-
mal in London und einmal in Japan. An beiden Orten wurde sie als Deutsche
verspottet und gedchtet, und diese einseitige Wahrnehmung ihrer Identitit als
deutsch wird direkt mit der nationalsozialistischen Vergangenheit in Verbindung ge-
bracht. Diese Erfahrungen von Ausgrenzung verstiarken ihre Schuldgefiihle, die auf
ihre Sozialisierung in den 1980er Jahren in Westdeutschland zurtickzufiihren sind.
Die Erzédhlerin kdmpft mit ihren Unsicherheiten als Deutsche, die in den USA lebt
und arbeitet, und dartiiber hinaus als Deutsche, die einen judischen Mann heiratet.
Diese Uberlegungen und die Verbindungen zwischen geografischer, nationaler und
familidrer Herkunft und Vergangenheit werden weiterhin auf die existentielle
Frage des Selbstverstdndnisses ausgeweitet: ,Wie kann man begreifen, wer man ist,
wenn man nicht versteht, woher man kommt?“ (Krug 2018b, [31]). Diese Frage wird
iiber eine Reproduktion Caspar David Friedrichs berithmten Geméldes Wanderer
tiber dem Nebelmeer (1818) uiberlagert. Die emblematische Struktur dieser Seite un-
terstreicht, wie zentral diese Frage fiir Krugs Werk ist.

Die Erzahlerin ringt weiter mit dieser Frage, als sie ihre Position als Deutsche in
den USA reflektiert (Abb. 5). Sie stellt fest: ,Nach meinen zwolf Jahren in Amerika —
fiihle ich mich deutscher als jemals zuvor* (Krug 2018b, [40]). Diese Aussage steht
oben und unten auf der Seite und rahmt die weiteren Gedanken der Erzédhlerin: sie
nennt vor allem Aspekte der amerikanischen Kultur, die sie entfremden. Unter ande-
rem wie ,Adolf Hitler sich von einer historischen Figur in das abstrakte Symbol des
Bosen schlechthin verwandelt hat“ oder wie die Sprache des Krieges in den Alltag
schleicht (Krug 2018b, [40]). Wichtig an dieser Stelle ist die Darstellung der Erzahle-
rin in verkorperter Form und zudem stilisiert als Anspielung auf das obenerwéhnte
Gemaélde Caspar David Friedrichs. Anders als Ferris’ Protagonistin Karen Reyes,
steigt Krugs Avatar nicht buchstablich in das Gemadlde hinein, sondern sie macht
sich das ikonische Bild zu eigen. Sie ist zwar prominent in der Mitte der Seite zu er-
kennen, allerdings sieht man die Figur nur von hinten und kann ihren Gesichtsaus-
druck nicht lesen. Vielleicht versteckt sie ihr Schamgefiihl mit der abgewandten
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Korperhalung, die an Friedrichs ménnlichen Wanderer erinnert, oder vielleicht ver-
wandelt sie ihren Mangel an Nationalstolz durch ihre Aneignung dieses beriihmten
Gemaéldes, das aus der Zeit weit vor dem Zweiten Weltkrieg stammt. Eines steht fest:
das Bild bietet ihr eine sichere Uberblicksposition.

Abb. 5: Visuelle Geschichte und der Blick in die Vergangenheit in Heimat.
Nora Krug. Heimat. Ein deutsches Familienalbum. Miinchen: Random House, 2018b. 40-41.

Die langen Haare und die leicht schmélere Taille der Figur deuten eine weibliche
Figur an, aber ihre Ausstattung in Hemd, Jeans und Stiefel ist eher geschlechts-
neutral. Aufmerksamkeit wird nicht explizit auf Weiblichkeit, d. h. auf die Erfah-
rung der Erzdhlerin als Frau, gerichtet. Stattdessen wird, wie oben erwéhnt, der
Fokus auf Herkunft und nationale Identitédt gelegt. Die Tatsache, dass Intersektio-
nen von Identitatskategorien nicht thematisiert werden, konnte als Versuch ver-
standen werden, eine allgemein giiltige Erfahrung darzustellen.

Auf der gegeniiberliegenden Seite reflektiert die Erzdhlerin weiter ihre ei-
gene Entwicklung in den USA, genauer gesagt ,in [ihrem] karibischen Viertel von
Brooklyn®, und sie staunt tiber ihre Suche nach Objekten, die stereotyp fiir die
deutsche Kultur stehen (,Romerglasern, Kuckucksuhren und rustikalen Korken-
ziehern mit Weinrebengriff“) wie auch tiber ihre Suche nach der Geschichte ihrer
Heimatstadt, spezifisch nach ,deren Kriegsgeschichte“ (Krug 2018b, [41]). Die Ge-
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danken der Erzdhlerin werden auf dieser Seite der deutschen Geschichte nicht
nur gegeniibergestellt, sondern wortwdrtlich mit ihr iiberlagert: es sieht aus, als
ob sie direkt auf ein Kriegsfoto schreibt. Auf dem Foto werden die Folgen des
Krieges angedeutet: zu sehen sind die einzig stehengebliebene Wand eines zer-
bombten Gebdudes und ein verbrannter Baum, sowie drei Manner in Uniform,
die vor den Triimmern stehen. Die Erzdhlerin erkennt: ,Aus der sicheren Distanz
fallt es mir leichter zuriickzublicken und den Verlust zu erkennen, den meine
Stadt erlitten hat“ [41]. Das Zurtickblicken ist metaphorisch zu verstehen, aber es
kann auch auf die Haltung der dargestellten Figur auf der vorigen Seite hinwei-
sen. Die Erzahlerin fasst ihre Uberlegungen hier zusammen: ,,Und dennoch - je
langer ich fort bin, desto mehr entgleitet mir das Bewusstsein von meiner deut-
schen Identitdt. Meine Heimat ist ein Echo, ein Wort, das einst in die Berge geru-
fen und seither vergessen worden ist. Ein unverstdndlicher Widerhall“ [41]. Diese
Schlussfolgerung der Erzéhlerin dient nicht nur als verbales Echo der obener-
wihnten Uberlegungen zur Heimat [29-31], sondern auch als Andeutung und
Vorausdeutung. Diese riickblickende Haltung wird visuell wiederholt in einer
Sammlung von Fotografien am Ende des Kapitels [50-51]. Diese zwei Seiten
(Abb. 5) zeigen exemplarisch, wie man Bild und Text bei Krug zusammenlesen
kann, und wie die Subjektivitat durch Bild und Text zusammen entsteht. Auf die-
sen zwei Seiten tritt Krug nicht nur in Dialog mit der deutschen Kunst-, Kultur-
und Kriegsgeschichte, sondern zeichnet sich auch buchstablich in sie hinein.

Der Fokus auf die Angste der Erzéhlerin — die Schuld- und Schamgefiihle —
die ihrem ,Deutschsein‘ unterliegen, lasst andere Aspekte ihrer Identitdt unhinter-
fragt stehen. Die Position der Erzédhlerin als Teil der Mehrheitsgesellschaft mit
soziodkonomischen Privilegien wird zum Beispiel nicht mitreflektiert. Mit der Be-
zeichnung von ihrem Werk als ,deutsches Familienalbum®, erhebt Krug mit Hei-
mat einen Anspruch, fiir die deutsche Nation zu sprechen. Das hat als mogliche
Folge, die Diversitdt der zeitgendssischen deutschen Gesellschaft auszublenden.
Zusétzlich zu den vielen rhetorischen Fragen, die im Text gestellt werden, werden
hier weitere Fragen implizit aufgeworfen: Was bedeutet es, sowohl fiir die dritte
Generation als auch fiir die deutsche Gesellschaft im 21. Jahrhundert, sich weiter
mit Fragen der Kollektivschuld zu beschéftigen, und was bedeutet es, diese Be-
schéftigung als zentral fiir die deutsche Identitdt zu begreifen? Die intermediale
Konstruktion von Heimat und die intersektionale An- bzw. Abwesenheit fordern
die Leser:innen auf, sich mit diesen Fragen kritisch auseinanderzusetzen.

Erst am Ende, im Epilog von Heimat, kommen unterschiedliche Dimensionen
der Identitdt zusammen. Die Erzdhlerin wird von einem jidischen Mann als wer-
dende Mutter anerkannt, und durch seine Vermittlung, wird ihr einen Platz in
der U-Bahn frei gemacht. In diesem Moment der Anerkennung wird auch eine
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Art Einladung in die neue Heimat dargestellt. Im letzten Satz des Epilogs wird ihr
noch ungeborenes Kind als Hoffnungstrager beschrieben, und auf diese Weise
wird es fast als Kontrastfigur zur Erzdhlerin gezeichnet: ,Etwas, das noch kein
Bewusstsein hat und dessen Geisteszustand so rein und ungebrochen ist wie die
Oberflache frisch gefallenen Schnees“ [277]. Die Idee von Heimat — metaphorisch
wie auch buchstiblich — spricht Kimberlé Crenshaw ebenfalls an. In ihren Uberle-
gungen dazu, wie Intersektionalitidt es ermdéglicht, Vereinigungen unterschiedli-
cher Gruppen herzustellen, schreibt sie:

With identity thus reconceptualized, it may be easier to understand the need for and to sum-
mon the courage to challenge groups that are after all, in one sense, ,home* to us, in the
name of the parts of us that are not made at home. This takes a great deal of energy and
arouses intense anxiety. The most one could expect is that we will dare to speak against in-
ternal exclusions and marginalizations, that we might call attention to how the identity of
sthe group“ has been centered on the intersectional identities of a few. (Crenshaw 1991, 1299)

Diese Erkenntnis Crenshaws, iibertragen auf Krugs Heimat, eroffnet einen neuen
Fluchtpunkt des Textes, und zwar die Moglichkeit fiir neue Verbindungen wie
auch fir Selbstkritik. Durch eine Auseinandersetzung mit den oben erwdhnten
Fragen sowie mit der Konstruktion von Identitdt in Krugs Heimat ndhert man
sich auch an ein Verstdndnis von Intersektionalitat an.

Schluss: Verzahnung von Intermedialitat und
Intersektionalitat

Wie Bild und Text im Comic zusammengelesen werden, kann als lehrreiche Praxis
fiir extratextuelle Phdnomene, wie Intersektionalitit, dienen. Vor diesem Hinter-
grund strebte ich an, Intermedialitit mit Intersektionalitit zu verbinden, um auto-
biografische Comics zu erldutern und dadurch auch bheide Begriffe voranzubringen.
Kurzgefasst fasst das Medium Comic ,the values of intersectional analysis“ (in An-
lehnung auf Scott und Fawaz 2018, 199). Die drei Analysen haben gezeigt, wie Comics
sowohl Intersektionalitdt — als theoretischer Begriff und gesellschaftliches Phano-
men — beleuchten, als auch wie Intersektionalitat verhilft, die Komplexitat des Medi-
ums Comic besser zu verstehen. Inshesondere beschéftigte ich mich mit den Fragen:
Wie hilft Intermedialitdt dabei, Identitdt zu konstruieren und dariiber zu reflektie-
ren? Wie denken Kiinstler:innen durch ihr Medium? Wie schaffen sie durch Bilder
ein Bild von sich selbst?

Die untersuchten Werke aus unterschiedlichen kulturellen Kontexten fordern
uns heraus, iber die Definition, die Grenzen und die Moglichkeiten des Mediums



292 — Lynn L. Wolff

Comic produktiv nachzudenken. Die poetischen Comics von Ferris, Goblet und
Krug bieten uns ein Spektrum von intermedialen Strategien und kiinstlerischen Sti-
len: Bei Ferris sind es detailreiche Zeichnungen, die an realistische Malerei erin-
nern oder direkt darauf anspielen; bei Goblet ist es abstrakte Malerei, die die
vorherigen Zeichnungen und Panels verdeckt bzw. kontrastiert; bei Krug werden
diverse Objekte und Dokumente, Zeichnungen und Fotografien in Collagen und II-
lustrationen zusammengebracht. In allen Werken gibt es eine Spannung zwischen
unterschiedlichen Kommunikationsformen und Medien und diese Spannung hebt
auch hervor, wie komplex und vielféltig die Identitat der Kiinstlerinnen und Prot-
agonistinnen ist. Dartiber hinaus werden nicht nur die verschiedenen Dimensionen
von Identitdt und Subjektivitit gezeigt, sondern die Darstellung des Ichs als Kon-
struktion und Interpretation wird auch mitreflektiert (vgl. E1 Refaie 2010, 171).

Eine Besonderheit von Comics ist die doppelte Perspektive beim Lesen: wir
sehen sowohl wovon als auch woriiber erzihlt wird. Uberdies wird im Comic oft
der Entstehungsprozess fast vor Augen gefiihrt. Durch die Materialitdt und Intimi-
tit von Comics sind neue Wege der Einfithlung mdglich, sowie neue Erkenntnisse
in Bezug auf die ewigen ontologischen und erkenntnistheoretischen Fragen: was
ist Realitdt und wie wird eine Beziehung zwischen Kunst und Realitit geschaffen?
Was kénnen wir wissen und wie kdnnen wir es wissen? Durch die formalen In-
tersektionen im Comic, ist es moglich, neues Licht auf die Intersektionen von un-
terschiedlichen Gesellschaftskategorien zu werfen. Die hier untersuchten Werke
zeigen, wie die Kiinstlerinnen insbesondere durch intermediale Strategien, sich
einen Raum schaffen, in dem sie unterdriickte Aspekte der Identitdt freien Lauf
lassen oder verdréngte Erfahrungen bearbeiten konnen. Solche Werke stellen
einengende gesellschaftliche und interpersonale Grenzen in Frage und bieten die
Maoglichkeit, diese Grenzen zu uberschreiten. Das Medium Comic ist daher auch
ein ,Reflexionsraum’, in dem Leser:innen sich mit diesen Fragen und Uberlegun-
gen auseinandersetzen konnen.
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Autographics und Adaption: Uber die
intermediale Verbreitung des
transgressiven und queeren
,Autographischen Selbst'

In ihrer Einleitung zu Graphic Women. Life Narrative and Contemporary Comics
pladiert Hillary Chute fir das feministische und transgressive Potenzial des Medi-
ums Comic, dessen multimodale, fragmentierte und sequenzielle Erzahlstruktur
eine kritische Auseinandersetzung mit autobiographischer Darstellung sowie
yvorherrschenden Tropen der Unaussprechlichkeit, Unsichtbarkeit und Unhor-
barkeit“ (Chute 2010, 4; Ubers. E.K.) ermoglicht. Um dieses einzigartige Potenzial
fiir politische Selbstdarstellung zu betonen, verweist Chute ebenfalls auf die femi-
nistische Autorin und Journalistin Susie Bright, die hervorhebt: ,There is literally
no other place besides comix where you can find women speaking the truth and
using their pictures to show you, in vivid detail, what it means to live your life
outside of the stereotypes and delusions* (Bright zit. nach Chute 2010, 4; Herv. im
Orig). In dem vorliegenden Beitrag mdchte ich der Frage nachgehen, ob und wie
dieses spezielle Potenzial fiir die kritische Verhandlung transgressiver feministi-
scher und queerer Identitidten in anderen Medien adaptiert werden kann. Kiinst-
lerische und mediale Strategien, anhand derer multimodale und performative
Darstellungsprozesse der Comics in verkérperte Bithnen- und Film-Performances
verwandelt werden, illustriere ich dazu mit Beispielen aus Alison Bechdels Fun
Home. A Family Tragicomic (2006) und Phoebe Gloeckners The Diary of a Teenage
Girl. An Account in Words and Pictures (2002) — zwei autographische Werken, die
von Lisa Kron und Jeanine Tesori als Musical (Fun Home. The Musical 2013) und
Marielle Heller als Theaterstiick und Film (The Diary of a Teenage Girl [2010] bzw.
THE DIARY OF A TEENAGE GIRL [2015]) inszeniert wurden. Sowohl Bechdel als auch
Gloeckner widmen sich der autographischen Aufarbeitung ihrer personlichen Ge-
schichten mit dem Ziel, die 6ffentliche Darstellung gelebter queerer und weibli-
cher Erfahrungen zu diversifizieren — eine Mission, die von Hellers und Krons
und Tesoris Adaptionen fortgefiihrt wird, indem diese die Reprédsentation der
marginalisierten Perspektiven intermedial erweitern. Mein Beitrag untersucht
daher die Konstruktion von Bechdels und Gloeckners autographischen Subjektpo-
sitionen in verschiedenen medialen Konstellationen und legt dabei einen beson-
deren Fokus auf die spezifischen Aushandlungen der Identitdtsmarker Gender,
Sexualitat und Korperlichkeit.
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Die mediale Beschaffenheit von Comics begiinstigt eine kritische Auseinander-
setzung mit Selbstdarstellung, Subjektivitidt und hegemonialen sowie heteronorma-
tiven Rollenbildern. Wie Gillian Whitlock feststellt, die den Begriff ,Autographics*
fiir autobiographisches Erzdahlen in Comicform prégte, beeinflusst die einzigartige
multimodale und sequenzielle Erzdhlform die Darstellung des autobiographischen
Subjekts bzw. dessen Subjektpositionen mafigeblich (vgl. Whitlock 2006, 966). Das
bereits in ein erzdhlendes und erzdhltes Ich gespaltene Subjekt wird in Comics
nicht nur zusétzlich mehrfach visuell und verbal kodiert, sondern durch die frag-
mentierte narrative Struktur iiber eine Abfolge von Panels multipliziert. Die Multi-
modalitdt von Comics trégt also dazu bei, die grundlegende Performativitat des
autobiographischen Subjekts hervorzuheben, das nicht als kohdrente oder auto-
nome Identitat existiert, sondern erst durch wiederholte Auffiihrung im Prozess des
autobiographischen Erzéhlens entsteht (vgl. Smith 1998 [1995], 114)." Diese Aufspal-
tung und diversifizierte Darstellung des Subjekts kennzeichnet auch das formale
queer-feministische Potenzial von Comics. Die visuell und verbal kodierten Subjekt-
positionen propagieren ndmlich laut Hillary Chute auch eine ,non-overdetermined
materiality of the body and the proliferation, or multiplicity, of selves that are both
driving concerns of feminist narrative“ (2015, 200). Ebenso weist Véronique Sina auf
ein ,produktive[s] transgressive[s] Potenzial“ (2016, 29) hin, das die sequenzielle und
multimodale Erzahlweise sowie das ,grenziberschreitende Zusammenspiel von
Text und Bild“ (2016, 38) auszeichnet und den Comic als performatives Medium defi-
niert.? Das inharent multimodale und hybride ,,Zwischenmedium* (Sina 2016, 38) ist
zusatzlich mit dem ,Stigma der in-betweenness“ (Sina 2016, 76) behaftet und von
einer formalen Queerness gepragt (vgl. Scott und Fawaz 2018, 197). Diese Queerness
lasst sich nicht nur in der Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte des ,,outsider me-
diums“ (Scott und Fawaz 2018, 200) festmachen, sondern findet auch Ausdruck in
seinem Représentationspotenzial, das ein breites Spektrum an ,nonnormative ex-

1 Sidonie Smith iibertragt hier Judith Butlers Konzept der Gender-Performativitat auf das auto-
biographische Erzahlen (vgl. 1998 [1995], 109). Indem sie Geschlecht als performativ definiert, ar-
gumentiert Butler, dass dieses nicht als stabile Identitatskategorie existiert, sondern sich erst
durch die Auffiihrung und stilisierte Wiederholung bestimmter soziokultureller Konventionen
konstituiert (vgl. 1999, 179).

2 Mit dieser Definition bezieht sich Sina auch auf Butlers Verstandnis von Performativitit sowie
Ole Frahms Ausfiithrungen in Hinblick auf die performative, selbstreflexive und parodistische
Struktur von Comics (vgl. 2016, 59). Frahm, der sich ebenfalls auf Butlers Performativitatstheorie
stiitzt, identifiziert einen ,operationalisierten Modus der Wiederholung® (2010, 12), der das Me-
dium charakterisiert: ,Die Figuren wiederholen sich von Panel zu Panel, die Struktur der Panels
funktioniert als Wiederholung, und die verschiedenen seriellen Erscheinungsformen der Co-
mics — Strips, sunday pages, comic books — sind gepragt vom Prinzip der Wiederholung mit
einem entscheidenden Unterschied, der den Genuss der Lektiire pragt“ (2010, 37-38).



Autographics und Adaption =—— 297

pressions of gender and sexuality“ (Scott und Fawaz 2018, 201) ermdglicht. Zusatzlich
basiert die comictypische Erzdhlstruktur auf einer Abfolge von einzelnen Panels
Lthat repeat, but always with a difference* (Scott und Fawaz 2018, 202).> Diese for-
malen Besonderheiten machen Comics zu einem Medium, das transgressive feminis-
tische und queere Selbstdarstellung begiinstigt, wie ich im Folgenden anhand von
Diary und Fun Home aufzeigen mochte. Dariiber hinaus widme ich mich auch der
Frage, wie dieses feministische und queere Potenzial in den intermedialen Adaptio-
nen der Werke mobilisiert wird. Aufbauend auf Linda Hutcheons Definition einer
Adaptation als eine ,Wiederholung ohne Replikation“ (2006, 176; Ubers. E.K.), unter-
suche ich in meinen ausgewdhlten Beispielen ebenfalls, wie Film und Theater ihre
eigenen medialen Mittel und Reprédsentationsstrategien nutzen, um Gloeckners und
Bechdels Autographics neu aufzufithren und das queer-feministische Potenzial der
Ausgangstexte neu zu inszenieren.

Das diskursiibergreifende Selbst und
transgressive Weiblichkeit in The Diary
of a Teenage Girl

Gloeckners illustriertes Tagebuch ist gekennzeichnet durch ein innovatives genre-
und diskursiibergreifendes Format (vgl. Chute 2010, 74). Das Buch ist eine tiberar-
beitete und teilweise fiktionalisierte Version des Jugendtagebuchs der Autorin, in
dem Minnie (Gloeckners 15-jahriges Alter Ego) eine Affare mit Monroe, dem 35-
jahrigen Freund ihrer Mutter, verarbeitet und Identititskonflikte, den Prozess des
Erwachsenwerdens, sowie erste sexuelle Erfahrungen thematisiert. Diary kombi-
niert Prosa, Ilustrationen und Comicsequenzen, um Minnies Subjektivitat zu skiz-
zieren und inszeniert so ein mehrfach kodiertes, performatives und transgressives
autographisches Selbst, das die Idee einer stabilen und kohérenten Identitdt ebenso
in Frage stellt wie stereotypisierte und einschrdnkende Darstellungen weiblicher
Sexualitét.

Minnie présentiert sich nicht nur selbst durch ihre Tagebucheintréige, verfasst
aus der Sicht einer Teenagerin, in Illustrationen und Comicsequenzen erginzt die
erwachsene Autorin aufierdem die Erzdhlungen der 15-jahrigen Protagonistin
durch visuelle (Re-)Interpretationen bestimmter Ereignisse und Eindriicke. Basie-
rend auf der ,performativen Grundstruktur® (Sina 2016, 30) des Mediums Comic in-

3 Scott und Fawaz beschreiben Comics zusétzlich als ,distinctly queer mode of cultural produc-
tion“ (2018, 199) und marginalisierte Kunstform ,that thus hails counterpublics“ (2018, 200).



298 — Elisabeth Krieber

szeniert sie also eine multimodale Auseinandersetzung mit ihrem Alter Ego, die
dessen teils naive, unerfahrene Perspektive kritisch reflektiert. In den Ilustratio-
nen auf Seite 84 und 78 von Diary (Abb. 1), werden zum Beispiel Formulierungen
aus Minnies Tagebucheintrdgen parodistisch visualisiert, um einerseits die Erzahl-
stimme der Teenagerin zu hinterfragen, die Monroes unbeholfenes Grapschen als
Zuneigung auslegt (links), aber auch um Monroes eingebildete Uberlegenheit aufzu-
decken und seine Darstellung einer ,mocking counterobjectification“ (Chute 2010,
81) zu unterziehen (rechts). Somit kreiert Gloeckner ihr autographisches Selbst in
einem Dialog zwischen ihrer erwachsenen und Minnies jugendlicher Perspektive
und konstruiert eine ,conversation between temporal and discursive layers, be-
tween text and image“ (Chute 2010, 83). Die einzigartige Multimodalitit von Diary
verwickelt Leser*innen in ein Wechselspiel von narrativen Perspektiven, Texten
und Bildern, das die Komplexitdten, Widerspriiche und unterschiedliche Facetten
des Erwachsenwerdens samt Minnies selbstbestimmter Erkundung ihrer Sexualitat
illustriert.

Abb. 1: Gloeckners Illustrationen von Minnies Tagebucheintragen in Diary: ,I love Monroe to touch
me affectionately“ (links) und ,He said he didn’t like stupid little chicks like me trying to manipulate
him* (rechts).

Phoebe Gloeckner. The Diary of a Teenage Girl. Berkley, iberarb. Aufl.: North Atlantic Books, 2015
[2002]. 84 und 79.
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Gloeckner untergrabt aufierdem gegenderte visuelle Traditionen durch intermediale
Referenzen und subversive Wiederholungen bestimmter Motive. Zum Beispiel pra-
sentiert sie ihre Reinterpretation eines Renaissance-Geméldes, das wie Olga Michael
schlussfolgert, die Tradition des ,adolescent female spectacle“ (2014, 54) wider-
spiegelt und auf den mannlichen Blick ausgerichtet ist (Abb. 2). Das Originalgemadlde
eines unbekannten Kiinstlers Portrait présumé de Gabrielle d’Estrées et de sa sceur
la duchesse de Villars (1594) ist im Louvre ausgestellt und zeigt zwei Frauen, die ge-
meinsam in einer Badewanne sitzen, wiahrend eine der anderen in die Brustwarze
kneift. Beide richten ihre Aufmerksamkeit nicht aufeinander, sondern auf den
imaginierten ménnlichen Betrachter, was die Darstellung kiinstlich und inszeniert
erscheinen lisst.* Dieser Eindruck wird durch den roten Vorhang, der die Szene ein-
rahmt, noch verstarkt. Gloeckner fordert diese Perspektive in ihrer Aneignung des
Motivs heraus und zeigt Minnie allein vor ihrem Spiegel. Maskerade und Narziss-
mus fungieren hier als subversive feministische Strategien, um sich der Objektifizie-
rung zu widersetzen, die das Originalgeméalde auszeichnet. Minnies maskiertes
Gesicht denaturalisiert ihre Darstellung und ihre kritische Selbstbeobachtung stellt
ihren Status als Objekt des ménnlichen Blicks in Frage, da sie ihren Kérper eigen-
standig und zu ihrem personlichen Vergniigen inspiziert (vgl. Michael 2014, 56-57).
Wie dieses Bespiel ebenfalls veranschaulicht, mobilisiert die Kiinstlerin das
multimodale Format von Diary, um die Sexualisierung und Objektifizierung junger
Frauen zu hinterfragen und aufzuzeigen, wie sich Minnie den soziokulturellen
Zwéngen der ,systemic misogynie“ (Rosenberg 2007, 396) widersetzt, die ihrer Ju-
gend zugrunde liegt. Gloeckner setzt auch bestimmte Erzéhltechniken und intertex-
tuelle Referenzen ein, um auf die historisch gepréagten gesellschaftlichen Zwénge
zur Kontrolle weiblicher Sexualitdt aufmerksam zu machen und sie parodistisch
und subversiv zu unterlaufen. So referenziert Diary in einigen Passagen das Genre
der viktorianischen ,confessional literature“ (Rosenberg 2007, 398), zum Beispiel
als Minnie tber ihr Aussehen und ihre Sexualitdt nachdenkt: ,She was a young girl

4 In ihrer Diskussion und kunsthistorischen Einordnung des Gemaldes identifiziert Michael die
sexualisierte Darstellung von Gabrielle und ihrer Schwester als traditionelle Représentation des
weiblichen Korpers in der westlichen Kunst: ein erotisches Spektakel ausgerichtet auf das voyeu-
ristische Vergnligen eines mannlichen Betrachters (vgl. 2014, 54-55). Wie auch John Berger in
Ways of Seeing bemerkt, liegen dieser eingeschriebenen Rolle patriarchale Blickstrukturen zu-
grunde, die durch einen dominierenden und verinnerlichten méannlichen Blick sowie verge-
schlechtlichte Subjekt-Objekt-Positionen gekennzeichnet sind und etablierte gesellschaftliche
Machtstrukturen reflektieren: ,men act and women appear. Men look at women. Women watch
themselves being looked at. This determines not only most relations between men and women
but also the relation of women to themselves. The surveyor of woman in herself is male: the sur-
veyed female. Thus, she turns herself into an object — and most particularly an object of vision: a
sight (1990 [1972], 47; Herv. im Orig.).
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Abb. 2: Gloeckners Illustration von Minnie, die sich im Spiegel betrachtet.
Gloeckner, The Diary of a Teenage Girl, 2015 [2002]. 163.

driven astray by the lustful lure of the flesh. She looked every bit the harlot she
was bound to become ...“ (Gloeckner 2015, 54) und: ,The poor girl is doomed lest
she change her ways. Sometimes she realizes how pointless these purely sensual
pleasures are. But then, she is tempted and forgets and cannot resist“ (Gloeckner
2015, 55). Die stilistische Parodie macht ebenfalls auf die Moralvorstellungen auf-
merksam, die in diesem literarischen Genre propagiert wurden und aktives, auto-
nomes sexuelles Empfinden zu einer ,unangemessenen‘ Form von Weiblichkeit
erklarten (vgl. Pykett 1999, 15).

Insgesamt adressiert Diary durch die Aufdeckung der allgegenwartigen Sexuali-
sierung in Minnies Leben in Kombination mit der unverbliimten und ehrlichen Dar-
stellung ihrer gelebten Sexualitit ein kulturelles Problem, das Deborah Tolman wie
folgt zusammenfasst: ,while sexualized images of adolescent girls are omnipresent,
their sexual feelings are rarely, if ever portrayed“ (2005, 8). Ricky Wasserman,
Minnies Highschool-Schwarm, ist zum Beispiel {iberwéltigt und eingeschiichtert von
Minnie, die die Grenzen einer fiir ihn angemessenen weiblichen Sexualitat tiber-
schreitet, als sie beschlief3t, ihre sexuellen Erfahrungen aktiv mitzubestimmen: ,I de-
cided to experiment a little. I panted and breathed hard hard hard and kissed him
all over while he was fucking me. I made lots of little noises ... it was fun. He said
that it really freaked him out that I was so responsive“ (Gloeckner 2015 [2002], 115).
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Auch der 35-jahrige Monroe, der unverschdmt proklamiert: ,What dirty old man like
me wouldn’t give anything to be fucking a fifteen-year-old regularly?“ (Gloeckner
2015 [2002], 211), hat Probleme mit Minnies Sexualitdt: ,Monroe nags me about how
I'm going to grow up to be sexually jaded. [...] I’ m going to have had too much too
soon and I'm not going to be able to have any fulfilling sexual-emotional relations-
hips with anyone because I take sex too lightly, too impersonally“ (Gloeckner 2015
[2002], 114). Diary befasst sich mit dieser patriarchalischen Doppelmoral auch auf
der visuellen Ebene, und macht auf Muster der vergeschlechtlichten Sexualisie-
rung aufmerksam, die Minnies Alltag dominieren (vgl. Rosenberg 2007, 396).
Wie Hillary Chute ausfiihrt, wird allerdings in Situationen, in denen der male gaze
als Idee impliziert ist, das Konzept dieser Erwartung untergraben, indem Minnie
zwar mit dem ménnlichen Blick konfrontiert, aber nicht formell darin eingeschrie-
ben wird (vgl. 2010, 81). In dieser Analyse referenziert Chute die Ausfithrungen der
feministischen Filmtheoretikerin Laura Mulvey zu vergeschlechtlichten Blickstruktu-
ren und dem méannlichen Blick in Filmen. Mulvey argumentiert: ,In a world ordered
by sexual imbalance, pleasure in looking has been split between active/male and pas-
sive/female. The determining male gaze projects its phantasy on to the female figure
which is styled accordingly“ (Mulvey, 2012 [1975], 62). Gloeckner offenbart in ihren
visuellen Erganzungen zu den Tagebucheintrdgen diesen allgegenwartigen ,masculi-
nist predatory gaze“ (Chute 2010, 81) und hebt ihn teils auch gezielt als voyeuristisch,
listern oder grenziiberschreitend hervor (vgl. Gloeckner 2015 [2002], 21 und 82).
Durch die kiinstlerische Auseinandersetzung mit ihrem Jugendtagebuch und
der subversiven Wiederauffithrung von visuellen und literarischen Traditionen
konstruiert die Autorin ein intertextuelles, intermediales und multimodal kodiertes
autographisches Selbst. Die kritische Reflexion gegenderter Darstellungen und Kon-
ventionen ermdglicht einen ,complex tectonic shift“ (Rosenberg 2007, 396), der pat-
riarchale Strukturen in visuellen und textuellen Formen offenlegt und destabilisiert,
ohne dabei Minnies Perspektive aus den Augen zu verlieren. Allerdings basiert
Gloeckners Kritik dieser Strukturen auch auf der kulturellen Hegemonieposition
einer gebildeten, weiffen Autorin und setzt ein gewisses Mafs an kunsthistorischer
und literarischer Bildung voraus. Minnie und ihr Widerstand gegen den male gaze
présentieren auflerdem eine Version weifSer, cis und able-bodied Weiblichkeit, die
sich mit den Herausforderungen des Erwachsenwerdens in einem biirgerlichen Um-
feld auseinandersetzt. Wie Richard Dyer verdeutlicht, wird die privilegierte Position
als weifSe Person zu sprechen meist nicht anerkannt, was wiederum die hegemo-
niale Machtposition von ,whiteness“ weiter verstarkt: ,white people claim and
achieve authority for what they say by not admitting, indeed not realising, that for
much of the time they speak only for whiteness“ (2017 [1997], xxxiv). Ein wichtiger
Kritikpunkt an Mulveys Blicktheorie und ihrer Aufforderung, die vergeschlechtlich-
ten Subjekt-Objekt-Positionen zu hinterfragen, wurde diesbeziiglich auch von bell
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hooks vorgebracht. Sie heméngelt Mulveys Aufruf zum Widerstand gegen den male
gaze als eine Theorie, die auf einem ahistorischen psychoanalytischen Ansatz be-
ruht, der die Differenzachse Race nicht miteinbezieht und somit Diskussionen zur
Situiertheit verschiedener Zuschauer*innenpositionen, besonders in Hinblick auf
Jracialized sexual difference® aktiv ausklammert (hooks 1992, 123).

Obwohl sich Gloeckners Darstellung einer weifsen, gebildeten Teenagerin nicht
explizit mit den Kategorien Race oder Klasse auseinandersetzt, prasentiert Minnies
selbsthestimmte und unzensierte Erkundung ihrer Sexualitét nichtsdestotrotz eine
marginalisierte weibliche Perspektive die, wie die Autorin bemerkt, bis jetzt noch
wenig literarische Beachtung gefunden hat (vgl. Gloeckner zit. nach Crawford 2015,
46). Die Regisseurin Marielle Heller beméngelt ebenfalls, dass ein differenzierter
weiblicher Blickwinkel auf den Prozess des Erwachsenwerdens auch in den visuel-
len Medien bislang noch unterreprésentiert ist. Sie berichtet von ihrer Frustration
mit Coming-of-Age-Filmen, die weibliche Charaktere auf Objekte ménnlicher Be-
gierde reduzieren, und betont die entmutigende Wirkung dieser Darstellungen auf
heranwachsende Frauen, da sie ihnen eigenstdndige sexuelle Gefiihle absprechen
(vgl. Heller 2015). Im Gegensatz dazu beschreibt sie Gloeckners Diary als eine der
ehrlichsten und komplexesten weiblichen Coming-of-Age-Erzdhlungen, die ihr je
begegnet ist und sie schlussendlich dazu inspirierte, Diary flir die Biihne und die
Leinwand zu adaptieren (Heller 2009).° Sie fiihrt aus:

It’s a look into the mind of a really precocious, really curious teenager, who is exploring her
sexuality, and learning about herself through sleeping with her mother’s boyfriend. It’s not
a black and white story of pedophilia, nor is it a lolita story. It’s looking at a really complica-
ted situation purely from the perspective of the fifteen-year-old girl through her fifteen year
old lens, only further complicated by the time and place in which she lives. (Heller 2009)

Obwohl das San Francisco der 1970er Jahre filmisch eindrucksvoll rekreiert wird,
werden die Situiertheit von Minnies Perspektive und andere Facetten ihrer Iden-
titdt, die ihre Erfahrungen mafgeblich mitbestimmen (Race, Korperlichkeit und
sozialer Status) auch in Hellers Verfilmung nicht adressiert. In ihrem Essay, der

5 Inspiriert von Minnies einzigartiger Erzédhlstimme erarbeitete Marielle Heller ein Script fiir ein
Theaterstiick, das 2011 im 3LD Theater in Brooklyn uraufgefiihrt und ebenfalls fiir die immersive
Inszenierung einer schonungslos ehrlichen weiblichen Perspektive auf das Erwachsenwerden und
Minnies selbstbestimmte Erkundung ihrer Sexualitat gelobt wurde (vgl. u. a. Noveck 2010; Collins
2010). Heller spielte nicht nur die Hauptrolle in der 3LD Auffithrung, sondern begann im Anschluss
ebenfalls das Drehbuch fiir eine Filmadaption zu entwickeln, um neue Moglichkeiten visueller Dar-
stellung auszuschopfen, die auf der Biithne nicht méglich waren (vgl. Heller 2021). Rezensionen der
Diary-Verfilmung betonen ebenfalls die gelungene Darstellung einer ,undiluted, intensely personal
female perspective“ (Romney 2015) und feiern Hellers Regiedebiit als ,trailblazing coming-of-age
tale“ (Phillips 2015).
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sich mit der Kritik an der fehlenden Diversitdt und dem privilegierten sozialen
Status der Charaktere in der HBO Serie Girls befasst, gibt Roxane Gay zu beden-
ken: ,It is not possible for girlhood to be represented wholly — girlhood is too vast
and too individual an experience. We can only try to represent girlhood in ways
that are varied and recognizable“ (2012). Diary liefert zwar einen nuancierten
Blick auf das Erwachsenwerden und weibliche Sexualitdt aus einer unterrepra-
sentierten Perspektive, Minnies Erfahrungen und Erzdhlstimme sind aber eben-
falls als Représentation einer durchaus privilegierten Auslebung von weifer
Weiblichkeit zu kontextualisieren.

In der Filmversion von Diary inszeniert Heller Minnies Geschichte in einer Mi-
schung aus Realfilm und Animation.® Das hybride Format generiert eine mediale
Asthetik, die an den yrhythm of rupture“ (Chute 2010, 71) erinnert, der in Gloeckners
Diary durch die permanente Abwechslung zwischen Bild, Text und Comicsequenzen
entsteht. Hellers Film adaptiert also das multimodale Format des Ausgangstextes, da
er ebenfalls unterschiedliche Modalitdten nutzt, um Minnies Subjektivitit darzustel-
len. Wahrend jedoch die Buchvorlage diese Multimodalitét einsetzt, um eine diskur-
siibergreifende und dialogische Interaktion zwischen Gloeckners jiingerem Ich und
ihrer visuellen Autorinnenstimme zu inszenieren, werden die unterschiedlichen
Repréasentationsformen im Film genutzt, um die Zuschauer*innen noch tiefer in
Minnies subjektive Perspektive eintauchen zu lassen. Statt einer kritischen Re-
kontextualisierung oder Evaluierung dieser Perspektive, betonen die handgezeich-
neten Animationen ihre zentrale Rolle als Erzahlerin und geben Einblicke in ihre
Emotionen, Phantasien sowie kiinstlerischen Werdegang. Zum Beispiel manifestie-
ren sie Minnies subjektive Wahrnehmung und werden als Verzierungen sichtbar,
die ihre Gedankenwelt und Emotionen nach aufien projizieren, lassen aber auch
ihre Zeichnungen zum Leben erwachen oder verwandeln sie selbst in eine Cartoon-
figur. Minnies Subjektivitit wird so im Laufe des Films also auch einer mehrfachen
Kodierung und Fragmentierung unterzogen.

Genau wie im Comic steht auch im Film Minnies aktive und selbstbestimmte
Sexualitdt im Vordergrund und Animationen werden ebenfalls eingesetzt, um den
patriarchalischen ,discourse of inequality“ (Sonnenberg-Schrank 2020, 216) zu
kommentieren, der ihren sexuellen Erfahrungen zugrunde liegt. In einer ani-
mierten Sequenz, die ihre Stimme aus dem Off mit ,And now the making of a
harlot“ einleitet, l1duft Minnie als monstrgse Cartoonfigur, die an King Kong

6 Auch in der Bithnenadaption von Diary wird die Multimodalitét der Textvorlage durch Projektio-
nen von Videoclips, Fotographien und Illustrationen aus Diary inszeniert. Der vorliegende Beitrag
konzentriert sich allerdings auf die Filmadaption, da diese noch stiarker mit der performativen Mul-
timodalitdt der Buchvorlage experimentiert um Minnies subversive Korperlichkeit und selbstbe-
stimmte Sexualitét hervorzuheben.
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oder Godzilla erinnert (vgl. Sonnenberg-Schrank 2020, 215) durch die Strafien
San Franciscos (Abb. 3, oben).

Abb. 3: Minnie als groteske und transgressive Verkdrperung widerspenstiger Weiblichkeit.
THE DIARY OF A TEENAGE GIRL (USA 2015), Regie: Marielle Heller. Zwei Screenshots.

Ihr Voiceover zitiert wahrenddessen die Genreparodie aus Diary: ,She was a young
girl driven astray by the lustful lure of the flesh. She looked every bit the harlot she
was bound to become* (DIARY). In Zwischenschnitten wird eine realfilmische Szene
gezeigt, in der sich Minnie und ihr Highschool-Schwarm Ricky leidenschaftlich kiis-
sen, his er einwirft, dass ihm ihre Leidenschaft zu viel wird und ihn sogar verangs-
tigt. In der animierten Sequenz trifft Minnie wahrenddessen auf Rickys winziges
Cartoonebenbild, das sie aufhebt, ebenfalls energisch kiisst und nach seinem Ge-
stindnis gekrankt zu Boden fallen lésst (Abb. 3, unten). Wie Frederik Kghlert kon-
statiert, konnen solche iibertriebenen Darstellungen widerspenstiger Weiblichkeit
als groteskes Bild feministischen Empowerments rekonfiguriert werden, das die
vorherrschenden kulturellen Vorstellungen von angemessener Weiblichkeit und
stereotypisch femininen Kérperbildern untergrabt und parodiert (vgl. 2019, 35-36).
In dieser Szene greift der Film die stilistische Parodie des Texts auf und intensiviert
diese durch eine animierte Visualisierung, die in einem Wechselspiel verschiedener
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Modalitaten ihre subversive Wirkung entfaltet. Hellers Verfilmung nutzt also Ani-
mationen, um Minnie als Schopferin ihrer eigenen Realitdt darzustellen (vgl. auch
Reinerth 2018, 250) und ihren Blick auf die Welt als dominante Perspektive zu zent-
rieren, der ebenfalls die Erkundung ihrer Sexualitdt in den Vordergrund stellt und
kritisch reflektiert. Die subversive Wiederauffiihrung bekannter filmischer Tropen
ergdnzt bzw. ersetzt in Hellers Adaption Gloeckners komplexe intertextuelle und
intermediale Verweise. Die explizit tibertriebene Darstellung und Aneignung von
Motiven aus dem popkulturellen Mainstream macht Minnies subversive Weiblich-
keit, Sexualitat und Korperlichkeit damit allerdings auch einem breiteren Publikum
zugénglich.

Queere Subjektivitat und Darstellungsstrategien
in Fun Home

Fun Home erzédhlt ebenfalls eine komplexe und vielschichtige Coming-of-Age-
Geschichte, die, wie Valerie Rohy anmerkt, Alison Bechdels Prozess der queeren
Ahnenforschung illustriert (vgl. 2010, 341). Die Autorin verkntipft in ihrem Gra-
phic Memoir ihr eigenes Coming-out mit der verheimlichten sexuellen Identitét
ihres Vaters Bruce und dessen tragischen Tods. Dadurch konstruiert Bechdel ein
relationales autographisches Selbst, das im weifsen bildungsbiirgerlichen Umfeld
verortet ist und sich in diesem Kontext mit der generationentiibergreifenden
Queerness befasst, die sie mit ihrem Vater verbindet. Die respektiven queeren
Subjektpositionen veranschaulicht sie durch eine selbstreflexive Auseinanderset-
zung mit dem performativen Medium Comic — sowohl durch die Nachzeichnung
und Reinterpretation ihres Familienarchivs, als auch durch die Einarbeitung in-
tertextueller Verweise und subjektive Neukontextualisierung des literarischen
Kanons ihres Vaters.’

Bechdel mobilisiert zum Beispiel die comictypische Spannung zwischen Schrift
und Bild, um ihre queere Identititshildung hervorzuheben. Den Moment, in dem sie

7 Den Ausfithrungen von Scott und Fawaz folgend werden die Begriffe ,Queerness‘ und ,queer*
in diesem Beitrag nicht nur verwendet, um Gender Identitaten zu beschreiben, die sich hetero-
normativen, bindren Strukturen widersetzen, sondern in einer weit gefassten Definition einge-
setzt, um den Widerstand gegen etablierte Normen (vgl. Jagose 2010, 99) sowie das Hinterfragen
und Aufbrechen konventioneller Kategorien (vgl. Doty 1997, xv) zu bezeichnen. So kénnen auch
Comics formale Besonderheiten, die sich durch multimodale, hybride Darstellungsweisen und
permanente Wiederholungen mit Differenz und Uberlagerung verschiedener Zeitebenen aus-
zeichnen, als queer interpretiert werden.
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sich ihrer leshischen Identitdt bewusst wird, artikuliert der Avatar der jungen
Alison in einer Sprechblase mit Ausrufezeichen (Abb. 4, links). Die modale Hybridi-
tat dieses Symbols — weder Text noch Bild — und auch nicht in das eine oder das
andere ubersetzbar, wie Jared Gardner feststellt, macht es zu einer passenden Tran-
skription fiir einen Moment der Offenbarung, der sich ebenfalls einer eindeutigen
Kategorisierung entzieht (vgl. Gardner 2008, 5). Bechdel nutzt also die spezifischen
Darstellungskonventionen des Comics und destabilisiert modale Grenzen, um die
Entdeckung ihrer sexuellen Identitét festzuhalten, die sich in dhnlicher Weise tiber
heteronormative Binaritéten hinwegsetzt.

Abb. 4: Die junge Alison wird sich ihrer sexuellen Identitat bewusst (links) und Darstellung der
verque(e)ren Vater-Tochter-Beziehung in Bechdels Fun Home (rechts).
Alison Bechdel. Fun Home: A Family Tragicomic. London: J. Cape, 2006. 98 und 203.

Auch die verque(e)re Verbindung zu ihrem Vater illustriert Bechdel durch eine
visuelle und verbale Gegentiberstellung ihrer Interpretationen von Mannlichkeit
und Weiblichkeit (Abb. 4, rechts). In einer komplexen Schichtung von Darstel-
lungsmodalitaten charakterisiert sie in diesem Panel Vater und Tochter nicht nur
verbal, sondern auch visuell als ,inversions of one another“ (Bechdel 2006, 98).
Beide Charaktere werden von hinten gezeigt und nur als Abbilder in einem Spie-
gel sichtbar — als tatsachliche Umkehrungen ihrer selbst — wahrend sich auch die
Enden ihrer Sprechblasen kreuzen. Bechdels Erzahlung in den Textboxen stellt
auflerdem ihre gegensétzlichen Ansichten in einer invertierten grammatikali-
schen Struktur nebeneinander: ,While I was trying to compensate for something
unmanly in him ... /He was attempting to express something feminine through
me ...“ (Bechdel 2006, 98). So vermittelt auch dieses vielschichtige Panel die Queer-
ness der Vater-Tochter-Beziehung sowie deren queere Gender Identitdten durch
die Inszenierung des Wechselspiels beider Modalitdten. Insgesamt nutzt Bechdel
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das hybride, Text und Bild kombinierende, Format des Comics, um die Queerness
ihrer Geschichte inhaltlich sowie formal hervorzuheben.

Des Weiteren ist Fun Home durchzogen von Dokumenten aus Bechdels Fa-
milienarchiv — Briefe ihres Vaters, Tagebiicher und alte Fotos, die von der Au-
torin in ihrem eigenen Stil neu gezeichnet wurden. Durch diesen Prozess des
Nachzeichnens der Dokumente, den Chute als ,embodied repetition“ (2010,
183) bezeichnet, bringt Bechdel auch die queere Identitit ihres Vaters in Ver-
bindungen mit ihrer eigenen.® Das zentrale Foto in Fun Home, ein heimlicher
Schnappschuss ihres fritheren Babysitters Roy, symbolisiert zum Beispiel das
sverbotene Verlangen“ (Bechdel 2006, 101; Ubers. E.K.) ihres Vaters, das Bechdel,
wie sie preisgibt, vielleicht zu gut nachvollziehen kann, und verdeutlicht somit
auch die emotionalen und moralischen Konflikte ihrer Beziehung (Abb. 5, rechts).
Roys Foto steht im Mittelpunkt von Bechdels ,,queer archive“ (Rohy 2010, 341) und
verhindet eine affektive und verkdrperte Rekonstruktion der Geschichte ihres Va-
ters mit einer komplexen Darstellung ihrer autographischen Subjektivitit.?

Zur Aufarbeitung der generationeniibergreifenden Queerness, die ihre Fami-
liengeschichte kennzeichnet, mobilisiert Bechdel zusatzlich Erzdhlungen, Biogra-
phien und literarische Stilmittel der Lieblingsautoren ihres Vaters. Dabei bringt sie
entweder die zugrundeliegende Queerness dieser Intertexte hervor oder queert die
Texte durch ihre Lektiire und Visualisierungen. So analysiert sie die geheim gehal-
tene sexuelle Identitat ihres Vaters im Kontext der Romane und der Biographie von
Marcel Proust (vgl. Bechdel 2006, 92-94), interpretiert die queere Vater-Tochter-
Beziehung anhand James Joyces Ulysses (vgl. Bechdel 2006, 221) und schildert ihre
ersten sexuellen Erfahrungen als Station in Homers Odyssee (vgl. Bechdel 2006,
214). Wie Julia Watson zusammenfasst, greift Fun Home somit nicht nur auf literari-
sche Anspielungen zurtick, sondern eignet sich die Klassiker des européischen und
amerikanischen Realismus und Modernismus als Orte der erotischen Identifikation
und Selbstfindung an und stellt diese Tradition von Meisterwerken in einen Dialog

8 Chute bezieht sich mit dem Begriff ,embodied repetition“ in weiterer Folge auch auf Bechdels
Erstellen von fotographischen Referenzaufnahmen fiir ihre Zeichnungen, in denen sie selbst fiir
alle dargestellten Personen posiert, und somit eine weitere verkorperte Wiederauffithrung des
Familienarchivs inszeniert (2010, 200).

9 Rohy stiitzt sich in ihrer Analyse auf Ann Cvetkovichs Begriff des ,,queer archive®, den sie als
eine ,technology of identity“ (Rohy 2010, 354) definiert, die Dokumentation mit ,affective invest-
ment“ kombiniert und so ein Verstandnis von Archivarbeit als reine ,mastery of empirical ,fact*“
in Frage stellt (Rohy 2010, 343). Cvetkovich selbst beschreibt Bechdels Archivierungspraktiken wie
folgt: ,Bechdel thus creates an ‘archive of feelings’, using the intensive labor of her drawing to
become an archivist whose documents are important not merely for the information they contain
but because they are memorial talismans that carry the affective weight of the past“ (2008, 120).
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Abb. 5: Das zentrale Foto in Bechdels queerem Familienarchiv.
Bechdel, Fun Home: A Family Tragicomic, 2006. [100-101].

mit einem Gegenkanon populérer sexueller Erzihlungen (vgl. 2012, 313)."° Diese
Strategie verlangt Leser*innen die Vertrautheit mit unterschiedlichen Arten
von Texten ab und setzt einen gewissen Bildungsgrad voraus. Damit richtet sich
Bechdel an eine ,sophisticated and politically impassioned community“ (Watson
2008, 29) der oberen Mittelschicht, der sie selbst auch angehort. Die subversive
Aneignung literarischer Hochkultur im queeren ,outsider medium® (Scott und
Fawaz 2018, 200) Comic destabilisiert jedoch binére kulturelle Zuweisungen, wie
Jane Tolmie schlussfolgert: ,Fun Home’s negotiations of a modernist canon do
not merely aim to set up a competing discourse of high culture comic books, but
also to trouble our reliance on categories of high and low, included and exclu-

10 Bechdel stellt den Klassikern ihres Vaters auch ihren selbst zusammengestellten queeren
Kanon gegentiber, wie Watson ausfiithrt: ,Bechdel strategically juxtaposes her parents’ English-
teacher tastes in the classics with her own second-generation preference for an alternative
canon that was emerging, or being recovered, in the early 1970s, namely coming-out narratives
and suppressed classics of homoerotic experience by writers from Oscar Wilde and Colette to
Radclyffe Hall and Anais Nin“ (Watson 2012, 308).



Autographics und Adaption =—— 309

ded, straight and queer, textual and embodied“ (2009, 79). Zwar adressiert Bechdel,
wie auch Gloeckner, aus ihrer eigenen weifsen und gesellschaftlich begiinstigten
Subjektposition weder die Kategorie Klasse noch Race explizit, allerdings veran-
schaulicht sie durch diese Form der performativen Intertexualitdt nicht nur die
heteronormativen, sondern auch die klassistischen Strukturen literarischer
Kanonisierung.

Aufgrund der komplexen multimodalen, intermedialen und intertextuellen
Darstellungsstrategien und Verweise sahen sich die Produzentinnen Lisa Kron
und Jeanine Tesori mit einer grofen Herausforderung konfrontiert, als sie be-
schlossen, Fun Home in ein Musical zu verwandeln. Wie Kron erlautert, bestand
ihr Ansatz fir die Inszenierung darin, die Essenz der Geschichte im Buch zu su-
chen, aber damit etwas Neues zu erschaffen (vgl. FUN HOME ON BRoADWAY, 50:33—
54:00)." Die Musical-Adaption von Fun Home représentiert nicht nur eine bahn-
brechende queere Inszenierung — das erste Broadway-Stlick mit einer leshischen
Protagonistin (vgl. Thomas 2015) — sondern stellt dabei auch die Besonderheiten
von Bechdels Graphic Memoir und ihrem selbstreflexiven autographischen Pro-
zess mit theatralischen Mitteln in den Vordergrund. Bechdels autographisches Ich
wird auf der Biihne von drei Schauspielerinnen in unterschiedlichen Lebensab-
schnitten dargestellt: Alison, die 43-jahrige Cartoonistin, ,Medium Alison‘ als Col-
legestudentin und ,Small Alison’, eine 9-jdhrige Version von Bechdel (vgl. Kron
2015, [5]). Alison teilt sich die Bithne mit ihren jiingeren Versionen und bewegt
sich durch verschiedene Abschnitte ihrer Vergangenheit. Sie ist in jeder Szene im
Hintergrund présent, entweder hinter ihrem Zeichentisch oder beim Skizzieren,
wahrend sich ihre Erinnerungen auf der Bithne entfalten, mischt sich aber auch
gelegentlich in die Handlung ein und tibernimmt in einer Szene sogar den Platz
ihres jingeren Ichs. Diese dramaturgische Entscheidung adaptiert also nicht nur
Bechdels mehrfach kodierte autobiographische Subjektivitdt, sondern auch die
einzigartige Verquickung und Uberlagerung von Zeitebenen, die das Medium
Comic ausmachen (vgl. Chute 2017, 384)."

11 Nach einer langjdhrigen Konzeptionsphase wurde Fun Home 2013 Off-Broadway im Public
Theater in New York uraufgefithrt und 2015 als Broadway-Produktion im Circle in the Square
Theater fortgefiihrt. Librettistin Lisa Kron und Komponistin Jeanine Tesori hatten sich bereits in
fritheren Werken mit unterreprasentieren Identititen auf der Biihne auseinandergesetzt. Kron
war Grindungsmitglied der Theatergruppe The Five Lesbian Brothers und Tesori wurde eben-
falls durch ihre Arbeit an Produktionen bekannt, die sich auf starke, marginalisierte Frauenfigu-
ren konzentrierten (vgl. Purcell 2020, 173).

12 Dieser Aspekt tragt ebenfalls zur formalen Queerness des Medium Comic bei. Wie Jack Halberstam
mit dem Begriff ,,queer temporalities“ aufzeigt, kann eine alternative zeitliche Organisation das Kon-
zept der stabilen, linearen Zeitlichkeit und die darin implizierten strukturellen und konzeptionellen
heteronormativen Grundlagen unserer Gesellschaft destabilisieren (2005, 4). Comics bieten sich dafiir
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Wahrend die intertextuellen Beziige, die aufwandigen Neuzeichnungen von Fo-
tographien und das Experimentieren mit der Spannung zwischen Text und Bild auf
der Biihne fehlen, bietet das neue Format des Musicals andere Méglichkeiten, Fun
Homes Queerness hervorzuheben. Wie Bechdel selbst feststellt, trifft das Musical den
emotionalen Kern ihrer Geschichte auf sehr direkte Weise (vgl. ALISON BECHDEL’S
»FUN HOME®, 33:13-33:29). Die Gesangsnummern erlauben allen Charakteren, wichtige
queere Erfahrungen in Worte zu fassen. So verwandelt zum Beispiel die Nummer
»Ring of Keys* ein Panel des Graphic Memoirs, das die Begegnung der jungen Alison
mit einer Butch-Lieferantin in einem Diner illustriert, in einen der bewegendsten
Momente der Show. ,Small Alison‘ driickt in dem Lied ihre emotionale Uberwalti-
gung aus, endlich eine Gender Identitdt entdeckt zu haben, mit der sie sich identifi-
zieren kann und die von der heteronormativen Weiblichkeit, in die sie ihr Vater
zwingen mochte, abweicht: ,Your swagger and your bearing and the just-right clo-
thes you're wearing. Your short hair and your dungarees and your lace up boots and
your keys, oh, your ring of keys [...] It’s prob’ly conceited to say but I think we’re
alike in a certain way“ (Kron 2015, 56-57).

»Ring of Keys“ vermittelt nicht nur, wie Janine Utell ausfiihrt, ,the significance
of representation and the force to be wielded by signifiers of transgressive gender
performance“ (Utell 2020, xvi—xvii), Bechdel selbst bezeichnet die Auffithrung des
Lieds auch als ,deeply transgressive“, da das Publikum mit der verkorperten Per-
formance einer Kinderdarstellerin konfrontiert wird, die einen pragenden Moment
queerer Identitatsbildung feiert (ALISON BECHDEL’S ,FUN HOME®, 28:21-30:10). Ge-
nauso erweitert ,Medium Alisons‘ ,Changing my Major to Joan“, eine Ode an ihre
erste sexuelle Partnerin, die Perspektive der intellektuellen Erzdhlstimme aus
Bechdels Memoir." Ebenfalls emotional iiberwaltigt, resiimiert die Collegestudentin
neben der noch schlafenden Joan deren erste gemeinsame Nacht und verlautbart:
»[...] 've never lost control due to overwhelming lust. But I must say that I'm chan-
ging my major to Joan. I'm changing my major to sex with Joan“ (Kron 2015, 39-40).

Wie die Produzentinnen hervorheben, thematisiert hier die Performance von
,Medium Alison‘ allerdings nicht Identifikation oder Verliebtheit, sondern konzen-
triert sich bewusst auf ihre sexuellen Erfahrungen, und stellt damit traditionell
unterrepréasentierte leshische Sexualitat in den Vordergrund (vgl. BEHIND THE MUSIC,
17:00-17:32). Das durch die musiktheatralische Darstellungsform ermdglichte Ein-
tauchen in die Gedanken und Gefiihle sowie die emotionale Auseinandersetzung

als besonders geeignetes Medium an, wie unter anderem Kate McCullough in ihrer Analyse der quee-
ren Zeitlichkeit in Fun Home veranschaulicht (vgl. McCullough 2018).

13 Leah Anderst stellt fest, dass diese Erzahlstimme eine gewisse Distanz zwischen den Leser*innen
und Bechdels gezeichneten Charakteren etabliert: ,they are mediated; even barred, by Bechdel’s re-
trospective, authoritative voice, which speaks from above and with omniscience“ (2020, 111).
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mit individuellen Schicksalen, ist von besonderer Bedeutung fiir die kulturelle Re-
préasentation marginalisierter Identititen.'* Jill Dolan hebt genau diesen Aspekt in
ihrer Rezension hervor, indem sie betont, wie das Musical Queerness und leshische
Sexualitdt von Subtext in Text verwandelt, und damit spezifische queere Erfahrun-
gen fur ein breites Broadwaypublikum zuganglich macht. Sie bemerkt: ,enthusi-
astic audiences full of all kinds of people seemed at once moved, amused, and
enthralled by the story of a leshian who is indeed a person — and a full, complex
one at that“ (Dolan 2013).

Diese positive Rezeption sowie die zahlreichen Auszeichnungen der Musical-
Adaption — unter anderem der Tony Award fiir ,Best Musical“ aber auch ,Best Ori-
ginal Score®, der zum ersten Mal an ein rein weibliches Team vergeben wurde —
veranschaulichen, wie sich Fun Home an der Aushandlung umfassenderer sozialer
und kultureller Verdnderungen beteiligt (vgl. Mansbridge 2017, 76), indem es die
scultural legitimacy“ (Mansbridge 2017, 90) individueller queerer Erfahrungen
hervorhebt.

Fazit

Obwohl beide Adaptionen, wie schon die Ausgangstexte, die sozial priviligierten,
weifsen Subjektpositionen der Protagonistinnen nicht thematisieren, greifen sie
deren feministische und queere autographische Darstellungen auf und passen sie
mit unterschiedlichen Strategien an ihre spezifischen medialen Ressourcen an.
Wahrend Gloeckners multimodales Diary Minnies Geschichte in eine dialogische
Interaktion ihrer erwachsenen ,visual voice“ (Chute 2010, 83) mit den Tagebuch-
eintrdgen der 15-jahrigen Protagonistin verwebt, historische Darstellungen von
Frauen und weiblicher Sexualitdt untergrédbt, gegenobjektivierende Blicke ein-
fuhrt und auf gegenderte Strukturen sexuellen Begehrens aufmerksam macht, in-
szeniert Hellers Verfilmung die Interaktion von Realfilm und Animation, um
noch tiefer in Minnies Perspektive einzutauchen, ihre Emotionen und Gedanken
sowie ihre erwachende Sexualitdt und transgressive weibliche Korperlichkeit zu
illustrieren. Das Musical Fun Home nutzt musiktheatralische Ausdrucksformen,
um die formale Queerness des Ausgangstexts in eine mitreifende Performance
queerer Identitatshildung zu verwandeln. Bechdels autographisches Selbst wird
durch mehrere Charaktere dargestellt, deren Gesangsnummern den emotionalen

14 Fir eine detaillierte Untersuchung der Zentralitidt von Emotionen im Theater und die Erzeu-
gung affektiver Reaktionen durch dessen Technologien und Mechanismen siehe zum Beispiel
Hurley und Bogart 2010.



312 — CElisabeth Krieber

Einblick in ihrer Geschichte noch intensivieren. So kénnen beide Adaptionen im
Sinne von Linda Hutcheon als performative ,repetitions without replication“
(2006, 176) definiert werden, die Gloeckners und Bechdels autographische Ausein-
andersetzung mit weiblicher Sexualitidt und generationeniibergreifender Queer-
ness intermedial erweitern.
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Véronique Sina
Intersektionalitdt remediated: Race, Class,
Gender & Beyond in The Handmaid’s Tale

Der 1985 erschienene Roman The Handmaid’s Tale der kanadischen Autorin Margaret
Atwood zdhlt sicherlich zu den bekanntesten anglo-amerikanischen Werken, die dem
Genre der ,,modern feminist literature* (Cullen 2017, 206) zugeordnet werden konnen.
In naher Zukunft angesiedelt, fokussiert der dystopische Roman die Erlebnisse der
jungen weifen' Protagonistin Offred, die in der totalitiren Republik Gilead (ehemals
die Vereinigten Staaten von Amerika) ihr Dasein fristet. Als Frau diskriminiert und all
ihrer Rechte beraubt, wird ihr aufgrund ihrer Gebérfahigkeit im Klassensystem von
Gilead die Rolle einer Magd zugewiesen. Als Magd besteht ihre einzige Aufgabe
nunmehr darin, im Haushalt der Kommandanten-Familie Waterford zu dienen
und gesunde Kinder zur Welt zu bringen. SchlieSlich haben etliche Kriege, Natur-
katastrophen und dramatische Umweltschdden dazu gefiihrt, dass der Grofiteil der
Menschheit unfruchtbar geworden ist, weswegen biologische Reproduktion im
Staate Gilead zum héchsten Gut avancierte: es gilt dem drohenden Aussterben der
Bevolkerung entgegenzuwirken.

Nach diversen Remedialisierungen als Film (1990), Theaterstiick (2015), Balletauf-
fiihrung (2013) und Radiohorspiel (2000) ist Atwoods preisgekronter Roman unléangst
auch als TV-Serie und ,Graphic Novel adaptiert worden.? Im Folgenden méchte ich
sowohl die seit April 2017 iiber den Streamingdienst Hulu abrufbare Serie® als auch
die von Renée Nault kreierte Comicadaption aus dem Jahr 2019 in den Blick nehmen
und das diskursive Zusammenspiel gesellschaftlich konstruierter Differenzkategorien
fokussieren. Anhand der vergleichenden Analyse formal-dsthetischer Elemente und
(audio-)visueller Inszenierungsstrategien werde ich die Spannbreite der komplexen
Uberlagerung und Verzahnung unterschiedlicher Differenzachsen in beiden media-

1 Im Rahmen des vorliegenden Beitrags wird der Begriff ,Schwarz‘ grof$ und der Begriff ,weifs‘
klein und kursiv geschrieben, um zu verdeutlichen, dass es sich hier weder um tatséchliche
Hautfarben noch um essenzialistische ,biologische‘ Eigenschaften oder gar ,Rassen‘ handelt, son-
dern um differenzlogische Zuschreibungen bzw. um gesellschaftspolitische Zugehorigkeiten.

2 Einen vertiefenden Einblick in die verschiedenen (trans-)medialen Adaptionen von The Hand-
maid’s Tale bietet Becce 2020.

3 Seit 2017 sind insgesamt fiinf Staffeln der Serie THE HANDMAID’S TALE erschienen. Grundlage fiir
die Ausfithrungen im Rahmen des vorliegenden Beitrags bildet die erste Staffel der Serie, die
seit April 2017 tiber den Streamingdienst Hulu abrufbar ist.

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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len Artefakten veranschaulichen und hegemoniale Normierungs- sowie Ausschluss-
prozesse einer kritischen intersektionalen® (Re-)Lektiire unterziehen.

Asthetisierter Feminismus

Als diistererer Ausblick auf eine (westliche) Gesellschaft, in der sdmtliche Errun-
genschaften der Frauenbewegung nicht nur obsolet und nichtig geworden sind,
sondern Frauen ob ihres (biologischen) Geschlechts fortan von ménnlichen Tyran-
nen in einem totalitdren christlichen System brutal unterjocht und versklavt wer-
den, wurde und wird Margaret Atwoods Roman als feministischer Text gefeiert —
als bittere Warnung vor dem, was geschehen kénne, wenn Menschen- und Frauen-
rechte von reaktiondren Méchten mit FiiRen getreten werden.> Daher verwundert
es nicht, dass auch die gleichnamige Serie dhnlich enthusiastisch rezipiert wurde,
zumal die Visualisierung des Romans im wahrsten Sinne des Wortes Stoff fiir sym-
bolische Protestaktionen bot: Spétestens mit dem Erscheinen der ersten Staffel der
populédren Fernsehadaption im Friihjahr 2017, nur wenige Monate nach der Amts-
einfiihrung des umstrittenen US-amerikanischen Prdsidenten Donald J. Trump, ist
die aus einem leuchtend roten Umhang und schneeweifSer Fliigelhaube bestehende
Kleidung der Mégde Gileads zu einem weltweiten ikonischen Symbol feministi-
scher Protesthewegungen geworden. ,When US vice-president Mike Pence visited
Philadelphia on 23 July, he was greeted by a now familiar sight: a wall of women
dressed in scarlet cloaks, with oversize white bonnets obscuring their faces“
(Beaumont und Holpuch 2018) — heifit es etwa in einem Artikel der britischen Ta-
geszeitung The Guardian aus dem Jahr 2018. Und auch in der deutschsprachigen
Presse wurde das Phdnomen protestierender Frauen im Handmaid’s Tale-Kostim

4 Intersektionalitdt wird im Folgenden als diszipliniibergreifendes analytisches Instrumenta-
rium verstanden, mit dessen Hilfe sowohl die diskursive Konstitution und Verschrankung ver-
schiedener Strukturkategorien als auch multiple Formen der Diskriminierung und normativen
Klassifizierung in den Blick genommen werden kénnen.

5 Zu der Tatsache, dass ihr Roman The Handmaid’s Tale von zahlreichen Kritiker_innen immer
wieder als feministischer Text gefeiert wird, dufierte sich Margaret Atwood in einem Interview
mit der Los Angeles Times im April 2017 wie folgt: ,If you DJ reality, that is, if you make a mash-
up of actual reality, which is partly what that book is, you're going to end up with something that
inevitably people will say, ‘This is feminist.” Because you cannot avoid that. [...] I didn’t put
anything into the book that has not happened sometime, somewhere. Or wasn’t happening then
and isn’t happening now. So you can call that feminist, if you like. I didn’t start from ideology, I
started from what I was collecting and seeing. But of course, I must have been instigated, must I
not?“ (Atwood zit. nach McNamara 2017).
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breit rezipiert und kommentiert, wie beispielsweise Anfang August 2017 in einem
Artikel des Magazins fiir politische Kultur Cicero:

Die Frauen in den seltsam ziichtigen Kostiimen tauchen seit Monaten bei Protestméarschen
gegen Donald Trump auf. Mit gesenkten Kopfen standen die Madgde Ende Juni in Washing-
ton D.C. vor dem Capitol und demonstrierten schweigend gegen den Versuch, die Gesund-
heitsversicherung abzuschaffen, die unter Vorganger Barack Obama eingefithrt worden
war. Sogar in Warschau, beim Besuch des US-Prédsidenten Anfang Juli, wurden die seltsa-
men Nonnen in der Menge der Demonstrantinnen gesichtet. (Szyszkowitz 2017)

Mit Riickgriff auf die Ausfithrungen von Judith Butler zur Performativitat von po-
litischen Versammlungen unterstreicht auch Herolina Krasniqi in einem jlingst
erschienen Artikel den ikonischen Status des Handmaid-Kostiims. Dabei verdeut-
licht die Autorin, wie im dystopischen Universum von The Handmaid’s Tale Klei-
dung im Allgemeinen - sowie das rote Kostim der Madge im Speziellen — zur
Ausgrenzung und Unterdriickung von Frauen genutzt wird (vgl. 2022, 9).° Indem
sich Demonstrierende weltweit das symbolische Kostim der Magde zu eigen ma-
chen, stellen sie — wie Krasniqi erlautert — ,eine Verbindung zu ihrer Gegenwart“
(2022, 10) her und erzeugen mit dem expliziten Verweis auf The Handmaid’s Tale
zugleich ,ein aufmerksamkeitsstarkes Bild“ (2022, 12). Diese performative Insze-
nierung verleiht nicht nur dem Handmaid’s Tale-Kostiim eine neue, widerstan-
dige Bedeutung, sondern verdeutlicht zugleich auch das feministische Potenzial,
das sowohl Atwoods Roman als auch der televisuellen Remedialisierung zuge-
schrieben wird.

In der im Marz 2018 erschienenen Sonderausgabe der Zeitschrift Communica-
tion, Culture & Critique zum Thema ,Media and the Extreme Right“ bezeichnet
etwa Hunter Hargraves die Fernsehadaption von The Handmaid’s Tale als ,a vic-
tory for feminism*“ (2018, 189). In seinen Ausfithrungen beschreibt Hargraves, wie
es der Serie mit Hilfe spezifischer narrativer und formal-dsthetischer Inszenie-
rungsstrategien gelingt, die im Roman eingefiihrte Ich-Erzdhlung der Protagonistin
Offred (alias June) in das Medium Fernsehen zu iibertragen und so nicht nur einen
weiblich-zentrierten, sondern auch einen feministischen Text zu kreieren. Zu die-
sen formal-dsthetischen Strategien z&hlt u. a. der Einsatz eines so genannten Voice-
overs. Wie Burkhard Rowekamp erldutert, handelt es sich bei dem Voiceover-

6 Die Zuweisung bestimmter Kleidung, so schlussfolgert Krasniqi, bietet ,dem Staat und seinen
Befehlshabern die Moglichkeit, Kontrolle ausiiben zu konnen. Die rote Kleidung der Mégde, wel-
che auf das Menstruationsblut der fruchtbaren Frauen anspielt, steht hierbei fiir Fruchtbarkeit
und dementsprechend auch das Leben“ (2022, 9). Wahrend die auffallend roten Roben der
Mégde eine Flucht erschweren, limitieren die weifien Fliigelhauben das Blickfeld der sie tragen-
den Frauen: ,So unterstreicht die Limitierung des Blickfeldes die Bedeutung der Kleidung als
Kontrollmechanismus und Verlust der individuellen Identitdten der Mégde zusatzlich“ (2022, 10).
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Verfahren um ,eine fiir die klassische Filmerzdhlung entwickelte Technik, die auf
der akustischen Ebene einen Erzéhler einfiihrt, der auf der Bildebene gezeigtes Ge-
schehen beschreibt oder kommentiert oder zusatzliche, nicht gezeigte Informatio-
nen zur Verfiigung stellt“ (2003, 102). In THE HANDMAID’S TALE dient das Verfahren
des Voiceovers vornehmlich dazu, das Geschehen als subjektive Erzdhlung der Pro-
tagonistin zu markieren, den Rezipierenden Einblick in Offreds (Elisabeth Moss)
Gedankenwelt zu gewdhren, ihr (zum Teil) ironische (oder auch zynische) Kom-
mentare (z. B. mit Hilfe einer Bild-Ton-Schere) zu ermdglichen und ihr eine eigene
kritische Stimme zu geben. Im Gegensatz dazu sprechen die ménnlichen Charak-
tere in der Serie ,from outside Offred’s perspective“ (2018, 190) wie Hargraves
bemerkt.

Abb. 1: Visuelle Intimitat durch Close-ups.
THE HANDMAID’S TALE (USA seit 2017), Hulu. Screenshot. ,,Offred* (S01E01).

Dartiber hinaus fiihrt auch die Wahl der Kameraeinstellungen in THE HANDMAID’S
TALE zur Zentrierung einer weiblich konnotierten Perspektive. So lassen sich in
der Fernsehproduktion auffillig viele Nah- und Groflaufnahmen, so genannte
Close-ups, ausmachen. Die Film- und Medienwissenschaftlerin Julia Leyda be-
schreibt die Besonderheiten des Close-ups wie folgt:

Defined as a shot in which a face or other body part takes up most of the frame, the close-
up is one of the features of cinema that sets it apart from other arts. The close-up allows the
viewer to observe at an intimate proximity the spectacle of another human face as it regis-
ters the play of emotions with the subtlest expressions, while at the same time serving as a
kind of mirror, encouraging identification by devoting close attention to the character’s
face. (2018, 180)

Im Zusammenspiel mit dem Voiceover-Verfahren wird durch den vermehrten Riick-
griff auf Close-up-Einstellungen, die sich auf Offreds/Junes Gesicht konzentrieren,



Intersektionalitit remediated = 319

und diese dabei zugleich portratieren, eine Form der ,visual immediacy“ (2018, 180)
evoziert, wie Leyda treffend formuliert, die eine sowohl affizierte als auch intime, ja
eine geradezu konspirative (Ver-)Bindung zur Protagonistin herstellt (Abb. 1).” Aber
auch das fiir eine Mainstream-Produktion untypische ,ungeschminkte‘ Gesicht der
Protagonistin, das nicht nur in Close-ups, sondern ebenfalls in ,unvorteilhaften‘
Aufnahmen présentiert wird, verstidrken das Gefiihl von Intimitdt und Unmittel-
barkeit in THE HANDMAID’S TALE (vgl. Leyda 2018, 180). Wahrend die Kamera also
die Nahe zur Protagonistin sucht und diese als Bezugs- und Identifikationsfigur
fiir die Rezipierenden etabliert, werden ménnlich gelesene Charaktere durch
den Einsatz spezifischer Inszenierungsstrategien an den (audio-)visuellen Rand
der Erzdhlung gedrdngt, wie auch Hargraves in seinen Ausfiihrungen veran-
schaulicht. Er schreibt:

[Cllose-up shots with very wide lenses that appear to be contained almost within Offred’s
uniform bonnet allow for the transmission of her inner thoughts [...], while the heads of
men are almost completely excised from the frame in key scenes, such as the monthly cere-
monies in which the Commander rapes Offred in hope of procreation. (2018, 190)

Die fiir THE HANDMAID’S TALE typische abwesende Prasenz (absent presence)
mannlicher Charaktere macht der Autor nicht nur innerhalb, sondern auch au-
ferhalb der Diegese aus, wenn er darauf verweist, dass eine ganze Reihe weibli-
cher Cast-Mitglieder fiir ihre Performance in der ersten Staffel der Serie von
den Kritiker_innen gelobt und mit einem Emmy-Award ausgezeichnet wurden,
wéhrend ihre ménnlichen Kollegen leer ausgingen. ,[S]uch gestures reinforce
the perception that the male characters within the series are nothing more than
totems representing the theocratic patriarchy“, schlussfolgert Hargraves, ,they
function repressively but rarely expressively“ (2018, 190).

Ein weiterer Aspekt, der THE HANDMAID’S TALE zu einem feministischen Artefakt
mache, sei laut Hargraves die Art und Weise, wie die Serie von den Zuschauer_in-
nen konsumiert wiirde. Wahrend sich in den vergangenen Jahren iiber die verschie-
denen Streamingdienste das so genannte Einmal-Release-Prinzip, also die en-bloc
Bereitstellung ganzer Serienstaffeln und das damit verbundene Binge-Watching er-
folgreich etablieren konnten, wurde die erste Staffel von THE HANDMAID’S TALE in
einem wochentlichen Rhythmus auf Hulu verdffentlicht. Zuschauer_innen mussten
sich also immer ein paar Tage lang gedulden, bis eine neue Folge der Serie zur Ver-
fiigung stand. Durch die episodische Ausstrahlung — die traditionsgeméf} und durch-

7 Zur Technik des Close-up siehe auch den Glossarbeitrag von Hans Jiirgen Wulff im Online-
Lexikon der Filmbegriffe: https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/g:groaufnahmegro-406?s[]=clo-
se&s[]=up (abgerufen am 5.8.2022).
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aus gender-stereotypisch mit weiblicher Rezeption in Verbindung gebracht wird
(vgl. Ang und Hermes 1994) — begiinstige die Serie einen anhaltenden Austausch
uber die wochentlichen Geschehnisse in Gilead und damit auch eine Form der Soli-
darisierung zwischen den Zuschauer_innen. Die zum Teil extrem gewalttitigen und
brutalen Inhalte der Serie wiirden aufierdem eine langsamere und besonders kriti-
sche Sichtung von den Rezipierenden verlangen (vgl. Hargraves 2018, 191). In die-
sem Sinne bietet (die erste Staffel von) THE HANDMAID’S TALE fiir Hargraves einen
sowohl erntichternden als auch widerstindigen Gegenpol zum misogynen Klima
der Trump-Ara und zugleich eine willkommene Resistenz gegen etablierte Rezepti-
ons- und Sehgewohnheiten.

Intersektionale (Re-)Lektilire

So begrifienswert die feministische Botschaft sowie Auslegung von THE HAND-
MAID’S TALE auch sein mogen, aus intersektionaler Perspektive betrachtet, weisen
sowohl Atwoods Roman als auch die televisuelle Adaption einige Problematiken
auf, die im Folgenden schlaglichtartig beleuchtet werden. Zunéchst ist zu bemer-
ken, dass THE HANDMAID’S TALE in einem weifSen Feminismus verhaftet bleibt.
Auch wenn die Serie — im Vergleich zum Roman - mit einem vergleichsweise di-
versen Cast aufwartet, und z. B. Luke (Offreds bzw. Junes Ehemann) und Moira
(Junes beste Freundin) von Schwarzen Schauspieler_innen dargestellt werden,?
so fokussiert die Serie doch weiterhin primér die Leidens- und Erméchtigungsge-
schichte einer weifsen Protagonistin, genauer gesagt einer weifen heterosexuellen
cis Frau. Dartiber hinaus lassen sich sowohl im Roman als auch in der TV-Serie
Motive der so genannten Slave Narratives ausmachen — einem bedeutenden
Genre afroamerikanischer Literatur, dessen Bliitezeit sich zwischen 1831 und 1865
datieren ldsst.’

Zu den bekanntesten Slave Narratives ihrer Zeit z&hlen sicherlich Frederick
Douglass’ Narrative of the Life of Frederick Douglass (1845) und Harriet Jacobs’
Incidents in the Life of a Slave Girl (1861). In den autobiografischen Erzahlungen
berichten die Schwarzen Protagonist_innen einem vornehmlich weifsen Zielpubli-
kum von ihren schrecklichen Erlebnissen wahrend der Sklaverei. In Harriet
Jacobs’ Incidents in the Life of a Slave Girl spielt zudem die Figur der outraged
mother eine zentrale Rolle, an der die doppelte Diskriminierung, sprich die inter-

8 In der Hulu-Serie THE HANDMAID’S TALE spielt Samira Wiley die Rolle der Moira Strand und O-T
Fagbenle tibernimmt die Rolle des Luke Bankole.
9 Zum Genre der Slave Narratives siehe u. a. Beaulieu 1999; Braxton 1989; Williams 2000.
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sektionale Verzahnung von Sexismus und Rassismus, deutlich wird, der Schwarze
Frauen wéhrend der Sklaverei ausgesetzt waren. In ihrem Aufsatz ,,Reproducing
Whiteness: Feminist Genres, Legal Subjectivity and the Post-racial Dystopia of
The Handmaid’s Tale“ fasst Karen Crawly die Aneignung von Slave Narrative-
Motiven in Margaret Atwoods Werk wie folgt zusammen: ,in terms of form,
genre and narrative Atwood’s novel is almost a re-enactment of Harriet Jacobs’
1861 Incidents in the Life of the Slave Girl, documenting Jacobs’ life as a slave, the
sexual abuse she suffered, and how she gained freedom for herself and her
children“ (2018, 343). Mit Blick auf den dystopischen Charakter der Erzahlung
und mit Rickgriff auf Maria Lauret fithrt sie weiter aus:

In her account Atwood’s appropriation is linked to the genre of dystopia’s limited and po-
litically compromised address: ‘the dystopia as a didactic form, as a political warning, is
premised upon a problem which is only acute in the eyes of a white, conservative and
traditionalist middle class worried about its own survival in the face of massive social,
racial and ethnic rifts in American society’ [...]. In other words, the text only works as a
terrifying dystopia for those who have thus far been sheltered from such experiences.
(Crawley 2018, 343)

Dieser kritischen, intersektionalen Beobachtung schliefen sich auch Mirjam Frotscher
und Gesine Wegner an, wenn sie hemerken, dass das von Atwood entworfene Opfer-
narrativ zwar einer ,spezifischen Positionierung“ bediirfe, es im Roman aber in
einem ,historischen und kausalem Vakuum*“ existiere (2021, 50). In der TV-Adaption
werde dieses Vakuum noch einmal durch die unreflektierte Besetzung Schwarzer
Schauspieler_innen fiir die Darstellung weifSer Charaktere verstarkt und potenziert.
Schwarze Charaktere wiirden in THE HANDMAID’S TALE ,hauptsachlich [dazu] genutzt,
um das Profil der Protagonistin zu schiarfen und weiterzuentwickeln. Ein Fokus auf
die eigene Geschichte und somit auf die durch Gewalt gepragte Geschichte des
Landes“ (Frotscher und Wegner 2018, 50) erfolge jedoch nicht. Dementsprechend
schlussfolgern die beiden Autorinnen, dass ,[o]bgleich die Besetzung zunachst pro-
gressiv erscheinen mag, spezifische Erfahrungen von Diskriminierung, die durch die
Intersektionen von gender und race (sowie gender und class) entstehen und auf eine
lange Historie von Gewalt gegen Schwarze Korper zurtickzufithren sind“ (Frotscher
und Wegner 2018, 50), aufgrund mangelnder Situierung, Historisierung und Kontex-
tualisierung unsichtbar gemacht werden.’

In THE HANDMAID’S TALE ist jedoch nicht nur eine weifSe, sondern auch eine he-
teronormative Vormachtstellung zu beobachten, die wiederum sowohl eine Privile-

10 Zur Un-Sichtbarmachung rassifizierter Differenz in THE HANDMAID’S TALE siehe ebenfalls
Phoenix 2018.
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gierung (biologischer) heterosexueller Reproduktion' und hegemonialer Familien-
konzepte als auch die Glorifizierung weifser Mutterschaft mit sich bringt. Dies wird
bereits in der Anfangssequenz der ersten Folge der ersten Staffel der Fernsehserie
deutlich, die nun néher beleuchtet werden soll. Die knapp vierminiitige Anfangsse-
quenz zeigt eine Autoverfolgungsjagd, in der June (Elisabeth Moss) gemeinsam mit
ihrem Mann Luke (O-T Fagbenle) und ihrer circa finf Jahre alten Tochter Hannah
(Jordana Blake) versucht aus Gilead zu fliehen. Sowohl das aus dem Off erténende
Sirenengeheul als auch die verstérende musikalische Untermalung markieren die
Szenerie als gefahrlich. Neben der auditiven Ebene sorgen auch die verwackelte
Kamera und die unscharfen Aufnahmen fiir ein Gefiihl der Beklemmung, Desorien-
tierung und Bedrohung. Hinzu kommen eine Reihe von Close-up-Einstellungen, die
vornehmlich das verdngstigte Gesicht der Protagonistin bzw. ihrer Tochter fokus-
sieren und die Zuschauer_innen unmittelbar affizieren. Junes Verfolger, die in
schwarze Uniformen gehiillt sind und Masken tragen, bleiben im Sinne einer be-
reits beschriebenen ménnlich konnotierten ,abwesenden Prasenz‘ dagegen auffal-
lend anonym. Nachdem das Fluchtauto von der vereisten Strafie abgekommen ist
und in einem Graben feststeckt, spitzt sich die Lage weiter zu: die heteronormative
JKernfamilie‘ muss sich trennen und June flieht gemeinsam mit ihrer Tochter zu
Fuf$ Richtung Wald. Kurz darauf sind Schiisse zu horen, die suggerieren, Luke sei
von den Verfolgern niedergestreckt worden und nur wenige Augenblicke spéter
werden auch June und Hannah von den Soldaten entdeckt. In einer dramatischen
Szene, die Brenda R. Weber mit den treffenden Worten ,runaway-slave-meets-
horror-film“ (Weber 2018, 192) beschreibt, werden Mutter und Tochter schliefSlich
gewaltsam auseinandergerissen (Abb. 2).

11 Zur Heteronormativitdt und Homophobie in Gilead erldutert Julia Himberg: ,The Republic of
Gilead [...] centers on human reproduction. Each Handmaid has been chosen to be an enslaved
breeder because she is able to conceive a child for ,Commanders‘ and their infertile wives. [...] In
this social structure, there is no space for gays and lesbians; it is designed to be exclusively hete-
rosexual. Gay men are hung on the outsides of buildings, their limp, dead bodies left on display
as a reminder of the perversity and immorality of homosexuality. ,Dyke purges‘ have left few gay
women in Gilead. They are a modern-day lavender menace“ (2018, 195). Zum Thema Transfeind-
lichkeit in The Handmaid’s Tale ergénzt Herolina Krasniqi, dass ,sowohl im Roman als auch in
der Serie, die Abwesenheit von trans* Personen duferst auffallig [ist]. So wird das System der
Bestrafung sogenannter ,Gender Traitors‘ zwar thematisiert, jedoch nur in Hinblick auf die sexu-
elle Orientierung der Figuren, wobei die Geschlechteridentitdt der Charaktere und das Schicksal
jener, deren biologisches Geschlecht und Geschlechteridentitét sich voneinander unterscheiden,
nicht verhandelt wird“ (2022, 3).
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Abb. 2: Bedrohung weifler Mutterschaft.
THE HANDMAID’S TALE (USA seit 2017), Hulu. Screenshot. ,,Offred“ (SO1E01).

Neben der Anfangssequenz lassen sich innerhalb der ersten Staffel von THE HAND-
MAID’S TALE eine ganze Reihe weiterer Szenen ausmachen, deren affektive Intensi-
tat sich aus der Bedrohung und Zerstérung vermeintlich ,nattrlicher’, sprich
heteronormativer familidrer Werte und Strukturen speist, wie auch Jennifer
Mabher feststellt: ,Our first scenes present us with a family being torn asunder.
Like the forest they are captured in, they represent a kind of ,natural order’ cru-
elly disrupted. Further, June’s decision to join the resistance is frequently referen-
ced as being largely based in her decision to be reunited with her daughter®
(2018, 209). Bei dem eigentlichen Horror, der gebédrfahige Frauen in Gilead heim-
sucht — so wird hier suggeriert — handelt es sich also um die potenzielle Bedro-
hung und Zer/Stérung biologischer heteronormativer Mutterschaft (vgl. Maher
2018, 210). Wie Maher betont, lasst die Serie die Rezipierenden zu emotionalen
Kompliz_innen werden, die sich genau wie June nach der Zusammenfiihrung von
Mutter und Tochter sehnen. So rebelliert June im Verlauf der Serie nicht etwa,
weil sie im totalitdren System Gileads zur Mutterschaft gezwungen wurde, son-
dern vielmehr, weil sie ihr verweigert wurde (vgl. 2018, 210).

Grafische Remedialisierung

Die 240 Seiten umfassende Graphic Novel The Handmaid’s Tale, die von Joanna
Commins als ,glossy, hard cover book, with painterly watercolour images and
small neat handwriting“ (2021, 3) beschrieben wird und 2019, parallel zur laufenden
Hulu TV-Serie erscheint, wurde von der kanadischen Comickiinstlerin Renée Nault
in Zusammenarbeit mit Margaret Atwood kreiert. So wurde Nault nicht nur von
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Atwood selbst als Kiinstlerin fiir das Projekt ausgewdhlt, auch die Textzeilen, die
im Comic zu lesen sind, wurden direkt aus dem Roman tibernommen (vgl. Machala
2021, 182)."? Insgesamt halt sich Nault bei der grafischen Adaption an Atwoods Dra-
maturgie und den narrativen Aufbau der literarischen Vorlage. Dementsprechend
beginnt die Graphic Novel mit einer Doppelseite, die den Rezipierenden einen Blick
in das Rachel and Leah Center (umgangssprachlich auch Red Center genannt) ge-
wahrt, einer Art Um-Erziehungsanstalt, in der die Magde Gileads untergebracht
und ausgebildet werden, bevor sie einer Kommandanten-Familie zugewiesen wer-
den. Aus einer erhohten Fluchtpunktperspektive blicken die Rezipierenden auf un-
zahlige Feldbettreihen, die akribisch angeordnet den gesamten Raum zu fiillen
scheinen (Abb. 3)."® Zwischen den Betten patrouillieren die so genannten Aunts,
also Tanten, in deren Obhut sich die Magde wéhrend ihrer Ausbildung befinden.
Die Mégde selbst liegen scheinbar regungslos unter griinen Decken in ihren Betten,
den starren, ausdrucklosen Blick nach oben gerichtet. Am Fuflende eines jeden Bet-
tes befindet sich ein rotes Kleiderbiindel sowie ein paar rote Schuhe, dabei handelt
es sich um die ikonische Uniform der Médgde, wie nur einige Seiten spéter deutlich
wird (vgl. Nault 2019, [2-3])."

Die Uniformitdt und Trostlosigkeit der Szenerie wird durch die gewahlte Farb-
palette zusidtzlich unterstrichen, die — neben Rot und Griin — von graubraunen
Farbténen dominiert wird. Bettlaken, Kopfkissen, Nachthemden sowie Haare, Ge-
sichter und Hande der Mégde sind dagegen in auffalligem, kiihlen Weif§ gehalten.
Im rechten oberen Bildrand ist zudem ein riesiges gefliigeltes Auge zu sehen, das
Wahrzeichen Gileads bzw. das Symbol der Geheimpolizei, das an die Wand gemalt
wurde und nunmehr bedrohlich tiber die Magde wacht (vgl. Nault 2019, [5]). Die

12 Zum Entstehungsprozess von The Handmaid’s Tale. The Graphic Novel schreibt Joanna
Commins: ,In 2012 Atwood invited 2 editors and an art director from McClelland and Stewart, a
division of Penguin Random House Canada, over to her house to discuss the possibility of turning
one of her novels into graphic form* (2021, 2). Weiterhin heif$t es bei Commins: ,After her propo-
sal was selected, graphic artist Renee Nault, creator of the Witchling series, began by storyboar-
ding the novel and choosing what scenes to prioritise in consultation with Atwood and the
publishing team. A wrist injury delayed the project’s completion, but the timing of its publication
neatly dovetailed with the premier of the third Hulu season“ (2021, 3).

13 Die mise-en-page der ersten Doppelseite erzeugt eine Art Immersionseffekt, durch den die Re-
zipierenden direkt zu Beginn der Garphic Novel in die Geschichte hineingezogen werden.

14 Zur Ikonografie der Handmaid-Uniform in Naults grafischer Adaption bemerkt Kate Newell:
,Nault utilizes the iconography of the Handmaid uniform to explore thematic tensions between
Handmaids’ visibility and invisibility, often to dramatic effect through her play with proportion,
color saturation, and other graphic devices. [...] Nault uses the uniform symbolically, depicting it
as blending into or standing out from the background to establish or reinforce themes or tensi-
ons“ (2021, 45).
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Abb. 3: Erste Doppelseite aus The Handmaid’s Tale. The Graphic Novel.
Renée Nault. The Handmaid’s Tale. The Graphic Novel. London: Jonathan Cape 2019. [4-5].

wenigen Textzeilen, die auf dieser Doppelseite zu lesen sind, lassen keinen Zweifel
daran, dass die Médgde gegen ihren Willen im Red Center gefangen gehalten und
vom Staat kontrolliert werden. Auch auf der nichsten Seite setzt sich die beklem-
mende Atmosphére fort. Wahrend die erste Doppelseite keinen Rahmen aufier der
Begrenzung der Comicseite selbst aufweist, werden die Panels der dritten Seite von
einem konventionellen panel grid strukturiert und eingefasst, dessen Leerraum
zwischen den Panels schwarz gehalten ist (Abb. 4). Dabei zeigen die insgesamt
sechs Panels auf der Seite lediglich einzelne Bildausschnitte im Close-up oder Me-
dium-Close-up. In den beiden Panels der ersten Reihe werden noch einmal Detail-
aufnahmen der grof$formatigen Einstiegsdoppelseite wiederholt: rote Schuhe, die
vor einem Feldbett stehen und das gefliigelte Auge, das den patriarchalischen Uber-
wachungsstaat symbolisiert (vgl. Nault 2019, [6]).

Genau wie die restlichen Panels auf der Seite fungieren auch diese schlaglicht-
artigen Momentaufnahmen als pars-pro-toto fiir die unterdriickenden und diskri-
minierenden Machtverhéaltnisse in Gilead. In einem schmalen, von der Farbe Weif$
dominiertem Panel, das sich vertikal iiber die Lange der zweiten und dritten Panel-
reihe zieht, wird den Rezipierenden der Ausschnitt eines Maschendrahtzauns, der
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Abb. 4: Visualisierte Uniformitdt und mangelnde Handlungsmacht.
Nault, The Handmaid’s Tale. The Graphic Novel, London: Jonathan Cape 2019. [6].

am oberen Ende mit Stacheldraht gespickt ist, prasentiert, wahrend die in der Pa-
nelmitte eingelassenen Worte der Erzdhlerin die tégliche Gefangnisroutine im Red
Center beschreiben (vgl. Nault 2019, [6]). Rechts daneben sind zwei iibereinander
geordnete Panels zu sehen: das obere der beiden Panels zeigt eine Reihe von vier
einheitlich uniformierten Mégden mit regungslosen, schneeweifien Gesichtern und
starrem Blick in halbnaher Einstellung, wobei die Haare der Méagde sorgfaltig
unter grauen Kapuzenmiitze verborgen bleiben und die Gesichter der vorderen
beiden Mégde jah vom oberen Panelrand abgeschnitten werden. Das untere Panel
fokussiert im Vordergrund den Oberkorper eines Soldaten (auch Angel, also Engel
genannt), der in seinen Hinden ein Gewehr héilt, wihrend im Hintergrund die
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Mégde zu sehen sind, die angefiihrt von einer Tante, in Zweierreihen marschieren.
Wie Meghan Hurley-Powell betont, wird hier durch die visuelle Asthetik eine re-
pressive/bedriickende Atmosphére geschaffen, die die mangelnde Handlungsfahig-
keit (agency) der Magde widerspiegelt: ,the aesthetic is intentionally designed to be
confining—the colors are limited, and the panels are narrow and tight—and that
creates a fearful and claustrophobic environment* (2020, 95).

Das Panel in der vierten und letzten Reihe auf dieser Seite fokussiert im Vor-
dergrund wiederum eine Tante bzw. den Schlisselanhdnger und den elektrischen
Viehtreiber, die sie beide an ihrem Uniformgirtel trégt. Hinter der Tante sind
Maégde auf ihren Feldbetten liegend zu sehen. Der rechte untere Bildrand wird
von einer dunkelgrauen Masse tliberlagert, die sich mit Blick auf die rechte und
letzte Comicseite des ersten Kapitels als Offreds Haar erweist. Vor einem tief-
schwarzen Hintergrund ist ihr Gesicht im Profil und in Groflaufnahme darge-
stellt; iiber ihr befinden sich zwei Hande, die in der Dunkelheit nacheinander
greifen, wobei die linke Hand geradewegs aus dem schwarzen Gitter der vorheri-
gen Comicseite zu ragen scheint und so — gemeinsam mit den Haaren der Prota-
gonistin — eine visuelle Briicke von Offreds Erinnerungen bzw. ihrer inneren
Gedankenwelt zu ihrer physischen Gegenwart bildet (vgl. Nault 2019, [7]). Mit wei-
fen Lettern auf schwarzem Grund werden die Gedanken der Protagonistin fiir
die Rezipierenden sicht- und leshar. So werden auf dieser letzten Seite des ersten
Kapitels nicht nur erste zaghafte Versuche des Widerstandes und weiblicher Soli-
daritdt unter den Gefangenen deutlich, sondern wir erfahren auch die tatsachli-
chen Namen der Mégde (,Alma, Janine, Dolores, Moira, June®), die iiber Offreds
Gesicht schweben und den Frauen ein Stiick ihrer Individualitit (zurtick-)geben
(vgl. Nault 2019, [7]).

Auch die erste Folge der TV-Serie THE HANDMAID’S TALE endet mit einer Na-
mensaufzahlung: Offred sitzt auf der Fensterbank ihres Zimmers im Haus der
Waterfords und wéhrend die Kamera langsam auf sie heranzoomt sind folgende
ihrer Worte aus dem Off zu horen: ,Because I intend to survive, for her. Her
name is Hannah. My husband is Luke. My Name is June“. Auch hier ist die Na-
mensnennung als ein Akt des Wiederstandes und der (angehenden) agency zu
verstehen. Im Gegensatz zum Comic wird diese Szene jedoch explizit an den As-
pekt von (weifSer) Mutterschaft und dem Konzept der heteronormativen Familie
zurtickgebunden. Wiahrend Renée Nault - in Anlehnung an die Romanvorlage —
auf den ersten Seiten der Graphic Novel also darum bemiiht zu seien scheint, den
Fokus des Erzédhlten und Gezeigten auf die im dystopischen Gilead herrschenden
geschlechtlich codierten Macht- und Klassenverhéltnisse zu legen und die formal-
dsthetischen Mittel des Comics nutzt, um ein Gefiihl der Beklemmung, Unterdri-
ckung und permanenten Uberwachung zu evozieren, legt die Fernsehadaption
von The Handmaid’s Tale mit Beginn der ersten Folge den Fokus auf die essen-
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zielle Rolle von Familie und Mutterschaft, wodurch diese nicht nur naturalisiert
sondern auch als erstrebenswerte, hegemoniale Norm reproduziert werden. Dar-
iiber hinaus bleiben jedoch beide mediale Artefakte in einem weifsen heterosexu-
ellen cis Feminismus verhaftet.

Wie bereits erwahnt, werden auf den ersten Seiten der Graphic Novel die Haare
sowie Gesichter und Hénde (also die einzig sichtbaren Korperteile) der Médgde in
einem auffilligen, kithlen Weift gezeichnet."®> Genauer gesagt scheinen die Korper-
teile der Magde, die nicht von ihrer uniformierten Kleidung verdeckt werden, im
selben Weifd wie die (leere) Comicseite gehalten zu sein (Abb. 3 und 4). Diese Art der
Darstellung mag metaphorisch als Reflexion der inneren Leere der Méagde gedeutet
werden — einem weiteren Resultat des totalitiren Regimes Gilead, das Frauen nicht
nur ihrer Handlungsmacht und Selbstbestimmung, sondern auch ihrer individuellen
Persénlichkeit beraubt.'® Mit Bezug auf die Kategorie Race ist hier aus intersektiona-
ler Perspektive jedoch noch eine andere Ebene mitzudenken. Den Ausfiihrungen
von Richard Dyer folgend, wird WeifS-Sein in der westlichen Kultur- und Medienge-
schichte als unmarkierte, sprich unsichtbare Norm Kkonstruiert und immer wieder
re-produziert. Wie Dyer am Beispiel filmischer und fotografischer Medien erlautert,
stellt sich ,,weifse Macht“ bzw. ,,Weif8‘ als ethnisch[e] Kategorie“ dartiber her, ,daf3
sie nichts Besonderes zu sein scheint“ (1994, 65). Im Gegensatz zu Schwarz-Sein wird
Weifs-Sein in unzéhligen medialen Re-Produktionen und Inszenierungen zum Ver-
schwinden gebracht und dabei zugleich zur hegemonialen sowie universellen Norm
erklart:

Im Bereich der Kategorien ist Schwarz immer als Farbe festgelegt (was schon der Begriff
J[farbig auf ungeheuerliche Weise beinhaltet) und es bedeutet immer eine Partikularisie-
rung; Weif$ hingegen ist nicht wirklich irgendwas Spezifisches, es stellt keine Identitét dar,
es besetzt keine partikularisierende Qualitdt, da Weif} alles ist — Weif} ist eben keine Farbe,
da es alle Farben ist. (Dyer 1994, 66)

Auf den ersten Seiten der Graphic Novel The Handmaid’s Tale sind es die Méagde
Gileads die zwar durch ihre leuchtend rote Kleidung hervorgehoben und als ,be-

15 Nicht nur die Gesichter der Mégde sind auf der ersten Doppelseite weifd wie das Blatt der
Comicseite, auch die im Raum patrouillierenden Tanten haben schneeweifse Gesichter.

16 In diesem Kontext ist auch das Konzept des ,Mis/naming* (Nikolié 2019, 93) in Gilead von be-
sonderer Bedeutung. Mit Bezug zum The Handmaid’s Tale-Roman schreibt Milena Nikolié: ,,In the
novel readers are not familiar with the handmaid’s original name. Under a new regime she is
simply referred to as Offred, the name composed of a man’s first name, ,Fred’, and a prefix deno-
ting ,belonging to“. [...] Also, her name symbolizes her position in other ways: she is offred, or not
quite fully aligned with her role; she is offered up; she is off-read, as in mis-read, and she is
afraid [...]. Heidi S. Macpherson points out that the lack of her original name is a sign of ,another
stripping of her identity* [...]“ (2019, 93-94).



Intersektionalitit remediated =——— 329

sonders‘ gekennzeichnet, aufgrund ihrer schneeweifien Gesichter aber zugleich
auch als unspezifisch markiert und damit zur Norm erhoben werden (vgl. Nault
2019, [4-6]). Anders ausgedruckt wird Frau-Sein hier mit Weif-Sein gleichgesetzt.
Auf der Kategorie Race basierende intersektionale Differenz- und Diskriminie-
rungserfahrungen werden so negiert und zum Verschwinden gebracht."’

Im Gegensatz zur TV-Serie bedient sich die grafische Adaption von The Hand-
maid’s Tale auch nicht eines so genannten colorblind castings,'® also einer ,farben-
blinden‘ Rollenbesetzung, im Rahmen derer BIPoCs'® Rollen spielen, die als weif8
angelegt sind. Dementsprechend wird etwa Junes beste Freundin Moira — analog
zur Romanvorlage — im Comic als weifs inszeniert. Dies verstarkt die weiter oben
ausgefiihrte These, dass ,,The Handmaid’s Tale lediglich als dystopische Zukunftsvi-
sion bestimmter, von korperlicher Gewalt unbetroffener, weifser Frauen verortet
werden® (Frotscher und Wegner 2021, 57) kann. Dariiber hinaus handelt es sich bei
Moira um eine der wenigen lesbischen Figuren in The Handmaid’s Tale. Als gebar-
fahige Person wird sie genau wie June zunéchst zur Magd bestimmt. Ihr rebelli-
sches und ,unverbesserliches‘ Verhalten als ,gender traitor“ (Nault 2019, [169])
fiihrt jedoch dazu, dass sie als Jezebel zur Sexarbeit in einem (Nacht-)Klub gezwun-
gen wird.® Wie Frotscher und Wegner in ihrer intersektionalen Analyse herausar-
beiten, ,wird Homophobie [..] in The Handmaid’s Tale nicht nur durch die offen
lesbischen Charaktere Moira und Emilyz1 narrativ verhandelt, sondern stellt auch

17 In der Tat ist auch im weiteren Verlauf des Comics nur eine einzige Szene auszumachen, in
der die Mégde Gileads diverser dargestellt werden. Dabei handelt es sich um das achte Kapitel
der Graphic Novel, das den Titel ,Birth Day“ tragt. Die Mdgde werden zu dem Haus einer Kom-
mandanten-Familie gebracht, wo sie einer bevorstehenden Geburt beiwohnen sollen. In einem
ganzseitigen splash panel sind die versammelten Magde in ihren roten Uniformen zu sehen.
Auch wenn sich ihre Gesichter hier durchaus stark dhneln, werden einige wenige Mégde durch
die spezifische von Nault gewahlte Kolorierung als nicht-weifs markiert und partikularisiert
(vgl. Nault 2019, [78]).

18 Zur Problematik des colorblind casting im Kontext der ersten Staffel von THE HANDMAID’S TALE
siehe u. a. Butler 2017 sowie Young 2017.

19 Wie Alice Hasters erlautert, werden alle Menschen, die nicht weif§ sind, ,als People of Color
oder [...] als BIPoC — Black, Indigenous and People/Person of Color — [bezeichnet,] um anzuerken-
nen, das Schwarze und indigene Menschen im Gegensatz zu vielen People of Color niemals und
nirgendwo als weifs gelten, egal in welchem Kontext“ (Hasters 2020, 31).

20 Wie im Verlauf des Comics deutlich wird, wird Moira vor die Wahl gestellt, entweder als ,Ge-
schlechtsverréterin‘ (gender traitor) in die so genannten Kolonien zu gehen, um dort Zwangsar-
beit zu verrichten, oder aber ihr Dasein als Sexarbeiterin in einem Jezebel-Club zu fristen
(vgl. Nault 2019, [169]).

21 Bei der Figur der Emily alias Ofglen handelt es sich ebenfalls um eine Magd Gileads. Mit
Bezug zur TV-Serie erlautert Julia Himberg ihre spezifische Rolle im Kontext der patriarchalen
und Kklassistischen Strukturen Gileads wie folgt: ,,0fglen (Alexis Bledel), a Handmaid, is arrested
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ein an sich wiederkehrendes visuelles Element dar“ (2021, 57). Mit Blick auf die
erste Staffel der TV-Serie bemerken die beiden Autorinnen jedoch, dass die weni-
gen leshischen Charaktere ,,zunéchst nur als Illustration der Grauen Gileads zu fun-
gieren“ (Frotscher und Wegner 2021, 58) scheinen. Auch wenn Moira in der TV-
Serie im Vergleich zum Comic eine prominentere Rolle zu Teil wird, liefert sie vor
allem ,den Hintergrund, vor dem Junes Entwicklung stattfindet“ (Frotscher und
Wegner 2021, 59). Laut Frotscher und Wegner geht es demnach bei der televisuellen
Inszenierung von Moira als (einziger) sowohl Schwarzer als auch lesbhischer Figur
nicht primér ,um die Momente der Diskriminierung und Verzweiflung, die in den
Geschichten verhandelt werden, sondern um ihren symbolischen Wert innerhalb
der Gesamterzdhlung der Serie“ (2021, 59). Eine Beobachtung, die sich auch auf die
Graphic Novel The Handmaid’s Tale ibertragen und sogar noch potenzieren lasst,
wenn Moira hier nur auf wenigen Seiten als weifse leshische Figur innerhalb eines
ycolorblind storytelling (Butler 2017) prasent ist.

Schlusshemerkungen

In Living a Feminist Live (2017) definiert Sara Ahmed unter Rickgriff auf die Aus-
flihrungen von bell hooks Feminismus als ,the movement to end sexism, sexual ex-
ploitation and sexual oppression (5). Feminismus sei wichtig, so Ahmed, weil
Sexismus, sexuelle Ausbeutung, und sexuelle Unterdriickung in unserer Gesell-
schaft immer noch prasent und virulent sind. Zugleich macht die Autorin in ihrem
wegweisenden Buch darauf aufmerksam, dass Sexismus, sexuelle Ausheutung, und
sexuelle Unterdrickung nicht vom Aspekt des Rassismus getrennt betrachtet wer-
den konnen, sondern dass es stets einer Verschrankung von post- und dekolonialen
sowie antirassistischen und queer-feministischen Praktiken bedarf. Intersektionali-
tit vermag hier einen ,starting point“ (Ahmed 2017, 5) zu liefern, einen Punkt von
dem wir ausgehen miissen, um heteronormative, rassistische, eurozentristische

and tried in court along with a woman she is having an affair with, a domestic servant known as
a ‘Martha.’ Receiving no representation or opportunity to plead their cases, the women are accu-
sed of ‘gender treachery’ and are both found guilty. As a ‘Martha,” inhumanly identified as ‘Mar-
tha 6715301, she is disposable and therefore is sentenced to death. Ofglen, on the other hand, is
fertile and thus, useful. She is sentenced to ‘redemption,” which in Gilead means is she castrated,
eliding the possibility of sexual pleasure. Lesbianism, seen as non-reproductive, is incompatible
with the republic, where compulsory heterosexuality is built into the social structure. The conse-
quences for being a leshian function as a harsh reminder that women are the reproductive cen-
ter of the idealized family and Nation“ (2018, 196).
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und koloniale Macht-, Hierarchie- und Ausschlussmechanismen erfassen und kri-
tisch reflektieren zu kénnen.

Im Rahmen des vorliegenden Beitrags wurde das Potenzial einer intersektiona-
len Lektiire anhand einer vergleichenden Analyse der televisuellen und grafischen
Adaption von Margaret Atwoods populdren Roman The Handmaid’s Tale verdeut-
licht. Dabei wurde gezeigt, dass sowohl die TV-Serie als auch die Graphic Novel in
einem weifsen heteronormativen Feminismus verhaftet bleiben, der Unterschiede ne-
giert und Frau-Sein mit Weifs-Sein gleichsetzt. Auch wenn Atwoods Roman und den
verschiedenen Remedialisierungen der literarischen Vorlage oftmals der Status eines
feministischen Textes zugewiesen wird, bedarf es einer nuancierten intersektionalen
Perspektivierung, die sich nicht ausschliefilich auf die Kategorie Gender fokussiert,
sondern die Verzahnung verschiedener Differenzkategorien in den Blick nimmt, um
die mit ihnen einher gehenden multiplen Ausgrenzungserfahrungen und Diskrimi-
nierungsstrukturen aufzudecken und kritisch zu reflektieren. Denn wie auch Sara
Ahmed mit Hilfe einer Formulierung von Flavia Dzodan betont, ist Feminismus ent-
weder intersektional ,,,or it will be bullshit*“ (Dzodan zit. nach Ahmed 2017, 5).
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Kunst sowie Gender Studies und Bildtheorie. Sie ist auBerdem Dozentin fiir Comictheorie an der
Kunstschule Wien.

Dr. Véronique Sina ist Wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Theater-, Film- und
Medienwissenschaft der Goethe-Universitat Frankfurt, wo sie seit Oktober 2022 das von der DFG
geférderte Forschungsprojekt ,,Queering Jewishness - Jewish Queerness. Diskursive Inszenierungen
von Geschlecht und ,jiidischer Differenz in (audio-)visuellen Medien® leitet. Im Sommersemester
2023 hat sie an der Goethe-Universitat Frankfurt die Professur fir Filmwissenschaft vertreten, zuvor
war sie Vertretungsprofessorin fiir Medienwissenschaft mit dem Schwerpunkt ,Medienakteure und
Medienoffentlichkeit unter besonderer Beriicksichtigung von Gender“ an der Ruhr-Universitat
Bochum. Arbeits- und Forschungsfelder: Gender- und Queer Studies, Visual Studies, Mediendsthetik,
Holocaust Studies, Jewish Cultural Studies, Comic-, Intermedialitats- und
Intersektionalitatsforschung.

Prof. Dr. Daniel Stein ist Professor fiir Nordamerikanische Literatur- und Kulturwissenschaft an der
Universitat Siegen und PI im SFB 1472 Transformationen des Populdren. Wichtigste Publikationen:
Music Is My Life: Louis Armstrong, Autobiography, and American Jazz (2012), Authorizing Superhero
Comics: On the Evolution of a Popular Serial Genre (2021). Forschungsfelder: African American Studies,
Populdrkultur, Comics und Graphic Narratives.

Prof. Dr. Lynn L. Wolff, Ph.D., ist Associate Professor fiir German Studies und Affiliate Faculty in
Jewish Studies an der Michigan State University. Veréffentlichungen (Auswahl): W.G. Sebald’s Hybrid
Poetics: Literature as Historiography (2014); A Modernist in Exile: The International Reception of H.G. Adler
(2019); Wirklichkeit erzéiihlen im Comic (hg. zus. mit Christian Klein und Matias Martinez, Sonderheft
Diegesis, 2019). Forschungsfelder: deutschsprachige Gegenwartsliteratur und Graphic Narratives,
Visual Studies und Holocaust Studies.

Dr. Jasmin Wrobel ist Juniorprofessorin fiir Iberoromanische Kulturwissenschaft mit Schwerpunkt
Lateinamerika an der Ruhr-Universitdt Bochum, wo sie zurzeit an einem Buchprojekt zu ,,Resisting
Lines: Anti-Patriarchal Agencies in Latin American Comics“ arbeitet. Arbeits- und Forschungsfelder:
Lateinamerikastudien, Global South Studies, Comicforschung und visuelle Medien, experimentelle
Poesie, Gender- und Queer Studies, transkulturelle Erinnerung und Memory Studies.






	Inhaltsverzeichnis
	Race, Class, Gender &amp; Beyond – Comics und Intersektionalitätsforschung
	Graphic Recording – Vortrag von Ole Frahm
	Graphic Recording – Vortrag von Sylvia Kesper‐Biermann
	Historien
	Lynching und grafische Literatur: Zur Intersektionalität von Rachel Marie-Crane Williams’ Elegy for Mary Turner (2021)
	Comics &amp; Gastarbeiter:innen in der Bundesrepublik (1970er–1980er Jahre)
	Dark Mysteries: Intersektionale Comic-Monstren
	Graphic Recording – Vortrag von Jasmin Wrobel
	Graphic Recording – Vortrag von Marina Rauchenbacher
	Transgressionen
	(In)visível/(Un)sichtbar: Intersektionale Überlegungen zu Marcelo D’Saletes „sumidouro“ und Sirlene Barbosas und João Pinheiros Carolina
	Boote / Grenzen / Unsicherheit. Das gesellschaftspolitische Potenzial von Comics über Flucht und Migration
	Im Transit verloren? Gender-Grenz-Überschreitungen in Franz Suess’ Paul Zwei
	Graphic Recording – Vortrag von Katharina Serles
	Graphic Recording – Vortrag von Irmela Marei Krüger-Fürhoff
	Körper
	Verflochtenes Leben in Senior:innenheimen: Alter, Pflege, Sex und Sorge im Comic
	Gezeichnete Körper? Intersektionale Perspektiven auf Disability im Comic
	Begehrende Körper: Intimität und Sexualität in Darstellungen von Dis/ability im Comic
	Graphic Recording – Vortrag von Assunta Alegiani
	Emotionen
	Emotion, Race und Gender in Superheld✶innencomics
	Krisen-Zeichnungen: Gender und Depression in Essay Manga von Hosokawa Tenten und Nagata Kabi
	Graphic Recording – Vortrag von Elisabeth Krieber
	Graphic Recording – Vortrag von Véronique Sina
	Intermedialitäten
	Intersektionalität durch Intermedialität: Das Ausloten von Subjektivität in autobiografischen Comics
	Autographics und Adaption: Über die intermediale Verbreitung des transgressiven und queeren ‚Autographischen Selbst‘
	Intersektionalität remediated: Race, Class, Gender &amp; Beyond in The Handmaid’s Tale
	Autor*innenverzeichnis



