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Kurzfassung

In der vorliegenden Masterarbeit im Studienfach der internationalen Entwicklung werden vier
gegenwartige Comics (Stromquist, Liv: Der Ursprung der Welt (2017 [2014]) , Kabi, Nagata: My Lesbian
Experience with Loneliness (2017 [2016]), Gay, Roxane; Coates, Ta-Nehisi; Martinez, Alitha E.; Poggi,
Roberto: World of Wakanda (2018), Stenberg, Amandla; Jones, Sebastian; May, Darrel; Woods, Ashley
A.: Niobe. She is Life (2017)) durch Bild-Textanalysen untersucht. Das Ziel ist, Strategien des Mediums
Comic festzustellen, die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu konstruieren und zu
dekonstruieren. Um dies zu ermoglichen wird eine theoretische Grundlage zur Definition der
interdependenten Kategorie ,Geschlecht’, sowie eine Einflihrung zur Genese und werkimmanenten

Mitteln des Mediums Comic etabliert.
Abstract

The master-thesis analyses four different actual comics with the goal to evaluate their strategies to
construct and deconstruct the interdependent category ‘gender’. To reach this goal, a theoretical
foundation is made, that defines the interdependent category ‘gender’ and introduces the

development and specific stylistic and semantic possibilities of the medium comic.
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Vorwort

Die Idee eine Arbeit Uber das gesellschaftskritische Potential von Comics zu schreiben hat sich
entwickelt, als ich das Werk von Liv Stromquist (2017) zum Geburtstag bekommen habe. Es lag fur
einige Tage auf dem familidren Kiichentisch und alle Freund*innen und Familienmitglieder, auch
solche, die sich sonst nie mit (akademischen) feministischen Themen oder Rassismus und Sexismus
beschéftigen wiirden, haben sich fir mindestens eine Stunde davon in den Bann ziehen lassen. Waren
es die Bilder? Oder der provokative und satirische Stil der Zeichnungen und Texte? Oder vielleicht die
ansprechende Mischung aus historischen Fakten, Mythen und gegenwartigen (popkulturellen)
Phanomenen? In den folgenden Tagen sind spannende Diskussionen zu feministischen Themen
aufgekommen, die durch die Lektlre bzw. Betrachtung des Comics ausgelost wurden. Das hat
Neugierde in mir geweckt und die Frage, welches Potential Comics als Medium der Kommunikation
von gesellschaftskritischen Inhalten aufweisen kdnnen? Diese Masterarbeit sehe ich als einen Schritt
zur Beantwortung dieser Frage, dem noch weitere folgen konnten, wie zum Beispiel eine

Rezeptionsanalyse, die jedoch den hiesigen Rahmen gesprengt hatte.

Als weifle cis-Frau*, die in einem akademischen Umfeld positioniert ist, sehe ich mich in
unterschiedlichen Privilegierungs- und Unterdriickungsverhaltnissen eingebunden. So bin ich Bezug
auf mein weif8-Sein privilegiert, nicht von rassistischen Strukturen diskriminiert zu werden, bin jedoch
selbst gefahrdet, rassistische Strukturen durch mein Handeln (unbewusst) zu reproduzieren. Daher ist
besondere Reflexion und ein wiederholtes Selbsthinterfragen in der wissenschaftlichen Arbeit
notwendig. Als cis-Frau* bin ich einerseits privilegiert, da ich mich mit dem mir zugewiesenen
,Geschlecht’ innerhalb der bindren Norm identifizieren kann, andererseits bedeutet die Zugehorigkeit
zur Kategorie Frau* Diskriminierungen gegeniiber der privilegierten Kategorie (innerhalb der binadren
Norm) Mann*. Es ist weder moglich, hier alle Privilegierungs- und Diskriminierungsverhaltnisse, noch
die zusatzlichen biographischen Verstrickungen zu analysieren, es ist jedoch in dieser Arbeit der
Anspruch vorhanden, sensibel und reflektierend vorzugehen und sich dieser so weit wie moglich

bewusst zu sein.



1. Einleitung

Der Comic als Thema sozialwissenschaftlicher Auseinandersetzung ist mittlerweile keine Seltenheit
mehr, wie die Vielfalt an Artikeln und Sammelbandern belegt, die in den letzten Jahren erschienen sind
(z.B. Eder; Klar; Reichert; Ramoén (2011): Theorien des Comics. Hochreiter; Klingenbdck (2014): Bild ist
Text ist Bild. Platz Cortsen; La Cour; Magnussen (2015): Comics and Power). Die Zugange in diesen
Werken sind vielfiltig, aber keines beansprucht einen Uberblick oder eine festgelegte Definition des
Gegenstands, vielmehr wird gerade die Schwierigkeit einer genauen (z.B. definitorischen, historischen,
regionalen) Absteckung des Diskurses Comic als fruchtbare Herausforderung fiir verschiedenste
wissenschaftliche Disziplinen empfunden, wie die  Osterreichische Sozial-  und

Kulturwissenschaftlerin*! Barbara Eder bemerkt:

Die Hybriditdt der Kunstform Comic spiegelt sich in den gewahlten Zugangsweisen wider:
Interdisziplinaritat scheint eine der Starken der gegenwartigen akademischen Comicforschung zu
sein. So unterschiedliche Wissenschaftsdisziplinen wie Komparatistik, Medienwissenschaft,
Soziologie, Cultural Studies, Gender Studies oder Queer Studies, Geschichte, Romanistik,
Skandinavistik, Anglistik oder Japanologie beschaftigen sich mit dem Medium. Die
unterschiedlichen disziplindren Hintergrinde der Forscher_innen bedingen die Vielfalt an
akademischen Ansatzen: Jede Disziplin stellt ihre eigenen Fragen an den Comic und vermag so die

blinden Flecken anderer Disziplinen auszugleichen. (Eder 2011: 10)

Trotz dieser wissenschaftlichen Vielfalt und Prasenz von Comic-Forschung kritisiert der deutsche
Politikwissenschaftler* Ole Frahm, dass Autor*innen wissenschaftlicher Studien sich immer noch
bemiRigt fuhlen, ihren Gegenstand zu rechtfertigen und ihn von dem Vorurteil zu befreien versuchen,
Teil trivialer Popularkultur zu sein (Frahm 2010: 31ff.). Diese Trennung soll nicht fortgefiihrt werden,
sondern hinterfragt: Frahm konzeptualisiert den Comic als ein Medium, das aufgrund seiner
spezifischen inhdrenten Eigenschaften an sich pradestiniert sei fiir die Formulierung von Kritik an
bindren, wertenden Gegenliberstellungen, wie derjenigen einer hohen und niederen Kultur oder Kunst
(Frahm 2010: 299). Er stellt er einen Mangel an kritischer, politisierter Beschaftigung mit dem Medium

fest und pladiert dafiir, asthetische und inhaltliche Aspekte von Comics dialogisch zu analysieren, um

1 n der vorliegenden Arbeit verwende ich den Asterisk* (umgangssprachlich: Gender Sternchen) wenn von
geschlechtlichen Zuschreibungen die Rede ist, bei denen ich nicht sicher sein kann, wie die Menschen sich
selbst bezeichnen wollen. Der Stern soll daran erinnern, dass ,Geschlecht’ durch Sprachhandlungen
reproduziert wird und es daher wichtig ist, bisher als feststehend erachtete Bezeichnungen auch in Schrift und
Sprache zu hinterfragen: in dem Fall sollen dichotome Unterteilungen in Mann* und Frau* aufgebrochen
werden. Der Asterisk soll markieren, dass es sich um analytische Konzepte handelt, die Identitdten nicht
endgliltig determinieren, aber weiterhin sehr wirkméchtig in Bezug auf Identitaten sind.
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die zugrunde liegende Kritik an essentialisierten gesellschaftlichen Normen festzustellen
(Frahm 2010: 23). Auf dieser Forderung baut der deutsche Literaturwissenschaftler* Jonas Engelmann
eine Forschungsarbeit auf, die gesellschaftliche (Diskriminierungs-) Verhiltnisse wie Rassismus,
Religion und Krankheit als Themen von Comics in Betracht zieht und anhand dessen die spezifischen,
kritischen Moglichkeiten des Mediums auslotet (Engelmann 2015). Auffallend ist hierbei, dass eine
zentrale gesellschaftliche Kategorie nicht bedacht wird, namlich diejenige um den Diskurs von
,Geschlecht’.2 Frahm baut seine Annahme der dekonstruktiven Wirkung von Comics stark auf den
dekonstruktivistischen Thesen der britischen Philosophin* Judith Butler (1990) auf, sodass eine

Beschaftigung mit dem Diskurs ,Geschlecht’ alleine deswegen naheliegen wiirde.

Es gibt eine Vielzahl von Texten, die sich mit dem Diskurs Frauen* und Comics auseinandersetzen, wie
z.B. das 2010 erschienene Werk der U.S. amerikanischen Literaturwissenschaftlerin* Hillary Chute:
Graphic Women. Life Narrative and Contemporary Comics. Hier werden inhaltliche und &sthetische
Komponenten der Verarbeitung einbezogen, es wird aber ausschlieflich auf autobiographische Texte
bekannter Autor*innen (wie z.B. Alison Bechdel und Marjane Satrapi) zurtickgegriffen. Weitere Artikel
beschéftigen sich mit feministischen Erzahlweisen und queerem Potential einzelner Comics (vgl. z.B.
das Uberkapitel 4 des Sammelbandes Theorien des Comics. Ein Reader (2011): Queere Sichtbarkeiten

und dissidente Praktiken).

In diesen Rahmen moéchte ich meine Masterarbeit eingliedern und als ergdnzenden, umfassenden
Beitrag verstehen, der medienspezifische Uberlegungen des Comics im Allgemeinen und
sozialwissenschaftliche Theorien in Bezug auf ,Geschlecht’ vereint und anhand bestimmter,
gegenwartiger Comics illustriert, inwiefern diese die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ de- und

rekonstruieren kénnen.

Es gibt strukturell wirksame gesellschaftliche Verhaltnisse, die historisch und geopolitisch gewachsen
sind, wie zum Beispiel (kolonialen) Rassismus oder Sexismus.® Diese agieren in komplexer,
interdependenter Weise miteinander und betreffen Individuen unterschiedliche. Daher miissen
Diskriminierungs- bzw. Privilegierungsverhaltnissen, die jeweils verschieden auf Individuen einwirken
und deren Moglichkeiten der Lebensentfaltung grundlegend pragen, in ihrer spezifischen, miteinander
verbundenen Wirkungsweise analysiert werden. Im Studienfach der Internationalen Entwicklung ist
die Beschaftigung mit solchen globalen Ungleichheitsverhdltnissen zentral und findet auf

verschiedenen Ebenen statt, wie z.B. auf der kulturwissenschaftlichen.

2 Zur Definition und Schreibweise von ,Geschlecht’ siehe vorliegende Arbeit Abschnitt 2.2.
3 Zur Definition siehe vorliegende Arbeit Abschnitt 2.4.



Da ich Comics als Moglichkeit einschatze, gesellschaftliche Ungleichheitsverhaltnisse in ihrer
strukturellen, aber auch individuellen Wirkungsweise darzustellen und gleichzeitig an einer
Dekonstruktion der ihnen zugrundeliegenden Stereotypien und Normalisierungsprozessen
teilzuhaben, bietet sich die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit ihnen im Kontext der

Internationalen Entwicklung an.
Die Forschungsfrage der vorliegenden Masterarbeit lautet:

Welche medienspezifischen Strategien verwenden bestimmte gegenwdrtige Comics, um die

interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu de_konstruieren?

Um diesem Anspruch gerecht zu werden, ist es notwendig zuerst die Kategorie ,Geschlecht’ zu
konzeptionalisieren, wobei direkt auf das Werk Gender Trouble (1990) von Judith Butler eingegangen
wird (Kapitel 2). Die hier besprochenen Thesen werden in Abschnitt 2.4. um die Beschaftigung mit der
Interdependenz (vgl. Walgenbach 2012) sozialer Kategorien erweitert, da die Kategorie ,Geschlecht’
immer in komplexer Wechselwirkung mit diversen weiteren gesellschaftlichen Verhaltnissen analysiert
werden muss, wie zum Beispiel Rassifizierungen und Rassismus®. Daher wird in der vorliegenden Arbeit
auch ein besonderes Augenmerk auf den Themenpunkt Schwarze® Frauen* und Comic gelegt (Kapitel
4). Zudem werden in Kapitel 3 die angekiindigten medienspezifischen Eigenschaften des Comics
eingefiihrt, wobei die bereits angesprochenen Gedanken Ole Frahms (2010) eine wichtige Rolle
spielen, sie aber auch kritisch betrachtet und um feministische Theorien erweitert werden. Bereits
wiahrend dieser theoretischen Uberlegungen werden einzelne Abbildungen aus den analysierten
Comics eingefihrt und illustrativ verwendet. Einige andere Abbildungen, die nicht zu den analysierten
Comics gehoren, werden wie Zitate in den Text eingewoben, besonders im Kapitel 2 zur Kategorie
,Geschlecht’. Damit soll die vorliegende Masterarbeit selbst als Versuch gesehen werden, die
Dichotomie von Theorie und Analyse aufzulockern und beide Aspekte starker ineinandergreifen zu
lassen, da eine Trennung oftmals sowieso schwer aufrecht zu erhalten ware. Zudem liegt der
Verwendung von Comic-Abbildungen die Annahme zugrunde, dass diese einen anderen, visuelleren

Zugang zu komplexen Theorien bieten kénnen, der im universitiren Kontext unterschitzt wird.®

4 Zur Definition von Rassismus und Rassifizierung siehe vorliegende Arbeit Abschnitt 2.4.

5 Die Schreibweise von Schwarz in groB und nichtkursiv soll darauf hinweisen, dass es sich um ein Konstrukt

handelt, dass zudem selbstgewahlt ist und daher ermachtigenden Charakter hat. Im Gegensatz zu weif3 (das die
privilegierte, oft unsichtbare Norm markieren soll) markiert ,,die Schwarze Positionierung in hegemonialen, von
Rassismus beherrschten Kontexten eine diskriminierte [Position].“ (Hornscheidt; Nduka-Agwu 2013 [2010]: 33)

® Diese Annahme wird im Rahmen der vorliegenden Arbeit jedoch nicht gepriift, da es hierfiir aufwendiger
rezeptionsdsthetischer und wissenschaftstheoretischer Forschungen bediirfe.
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Schlieflich werden, aufbauend auf den Voriiberlegungen, die vier Comics (in den Kapiteln 4 und 5) auf
ihre Strategien der De_konstruktion der interdependenten Kategorie ,Geschlecht’ betrachtet. Es
handelt sich um den Sachcomic Der Ursprung der Welt (2017 [2014]), der schwedischen Autorin* Liv
Stromquist, den autobiographischen Manga My Lesbian Experince with Loneliness (2017 [2016]) der
japanischen Zeichnerin* Nagata Kabi, und zwei Superheld*innen Comics: World of Wakanda (2018)
von U.S. amerikanischen Autor*innen und Zeichner*innen: Roxane Gay, Ta-Nehisi Coates, Alitha E.
Martinez und Roberto Poggi. und Niobe. She is Life (2017) von U.S. amerikanischen Produzent*innen

Amandla Stenberg und Sebastian A. Jones, Ashley A. Woods und Darrel May.

Die Auswahl dieses Samples beruht auf einem zirkuldaren Rechercheprozess, bei dem sich die
Fragestellung und die Auswahl der Literatur, sowie des Samples, immer wieder gegenseitig beeinflusst
haben. Ausgangspunkt fiir die Auswahl war jedoch die zeitliche Begrenzung: es sollte sich um Comics
handeln, die in den letzten fiinf Jahren erschienen sind, um einen aktuellen Beitrag zur Debatte zu
leisten. Zudem sollten die Verfasser*innen hauptsachlich Frauen* sein und die Themen inhaltlich in
einer (noch) unbestimmten Weise mit dem Diskurs ,Geschlecht’ in Verbindung stehen. Spannend sind
auch die unterschiedlichen Entstehungsorte der ausgewahlten vier Comics, so sind zwei der Werke im
U.S. amerikanischen Raum angesiedelt, wahrend die anderen zwei im japanischen und schwedischen
Raum entstanden sind. Auf die jeweilige nationale Genese der einzelnen Werke detailliert einzugehen,
ware fiur die Forschungsfrage der vorliegenden Arbeit nicht relevant, daher wird nur vereinzelt auf

nationale Besonderheiten rekurriert.

Methodisch ist fiir die Arbeit besonders die Bild- und Textanalyse’ relevant, die verwendet wurde um
die einzelnen Abbildungen zu erforschen. Hier orientiere ich mich an der Methode der detaillierten
Bildanalyse nach der 6sterreichischen Kultur- und Medienwissenschafter*in Sabine Prokop (2010). Die
drei Schritte, die flr die Analyse von Kunstwerken Ublich sind (Prokop 2010: 192) werden hier
nochmals in Einzelschritte aufgegliedert, um eine moglichst vorurteilsfreie Betrachtung der Bilder zu
ermoglichen. Im Anhang der vorliegenden Arbeit sind die Ergebnisse dieser Analyseschritte zu finden,

deren Interpretation in den Textkorpus eingewoben wurde.

Die Masterarbeit soll den Comic als eine mogliche Antwort auf folgende Fragen Judith Butlers
aufweisen, mit denen ich in Kapitel 2 lberleite, das auf die theoretischen Annahmen Butlers zur

Kategorie ,Geschlecht’ eingeht:

7 Bei der Analyse waren teilweise auch Textelemente im Fokus, diese wurden dann dhnlich den
Bildanalyseschritten betrachtet. In der vorhergehenden Bildanalyse wurde der Text als Bild, also als
Ansammlung von Schnérkeln und Strichen betrachtet, wie im Anhang zu lesen ist.
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Welche Performanzen in welchen Kontexten kehren die Unterscheidung Innen/AuBen um und
notigen uns, die psychologische Voraussetzung der geschlechtlich bestimmten Identitdten und
der Sexualitat radikal zu tiberdenken? Welche Performanz in welchen Kontexten zwingt uns,
erneut die Stelle und Stabilitat von Mannlichkeit und Weiblichkeit zu betrachten? Und welche
Art von Performanz der Geschlechtsidentitdt entlarvt den performativen Charakter der
Geschlechtsidentitat selbst und setzt ihn so in Szene, dal die naturalisierten Kategorien der

Identitdt und des Begehrens ins Wanken geraten? (Butler 2016 [1990]: 204)

2. ,Geschlecht’ als interdependente Kategorie

In diesem Kapitel werden Begriffe und Thesen des Werks Gender Trouble (1990) der britischen
Philosophin* Judith Butler eingefiihrt und auf Comics von Liv Strémquist (2017) und Nagata Kabi (2017)
bezogen, die im weiteren Verlauf der Arbeit noch genauer betrachtet werden. Dabei verwende ich die
deutsche Ubersetzung Das Unbehagen der Geschlechter (1991), die 2016 neu aufgelegt wurde. Ziel
dieses Kapitels ist, die flir diese Arbeit relevanten Thesen Butlers wiederzugeben und speziell mit der
Forschungsfrage zu verbinden, um eine Analyse der Comics vorzubereiten. Die Forschungsfrage lautet:
Welche medienspezifischen Strategien verwenden bestimmte gegenwdrtige Comics, um die

interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu de_konstruieren?

Daher wird erlautert, was die interdependente Kategorie ,Geschlecht hier bedeutet (wie und warum
sie konstruiert wird) und welche allgemeine Strategie zur ihrer Dekonstruktion Judith Butler
vorschlagt, um dies im nachsten Kapitel 3 auf das Medium Comic im Allgemeinen und, in Kapitel 4 und

5 auf die ausgewahlten vier Comics im Speziellen, bezogen wird.

Ergdnzend und erweiternd zu den Thesen Butlers werden andere Theoretiker*innen einflieBen, wie
etwa die deutsche Sozialwissenschaftlerin®*  Katharina  Walgenbach (2012 [2007])  zur
interdependenten Kategorie ,Geschlecht’ in Abschnitt 2.4. und die U.S. amerikanische Soziologin*

Patricia Hill Collins zur Thematik des Black Feminist Standpoint (2000 [1990]) in Abschnitt 2.5.

2.1. Gender Trouble mit Judith Butler

Mit dem Erscheinen von Judith Butlers poststrukturalistischem Werk Gender Trouble (1990) haben sich
die Begriffe und Konzepte feministischer Forschung im europdischen Kontext verdandert und wurden

nachhaltig in Unruhe versetzt. Butler entwirft in diesem Text eine Méglichkeit zur Subversion® von

8 Subversion (lat. Umstiirzen, umkehren) bedeutet hier die Sichtbarmachung und das widerstindige
Unterlaufen und Zersetzen von unterdriickerischen gesellschaftlichen Normen und Ordnungen. Es handelt sich
um emanzipatorische aktivistische Bestrebungen, die sich in den unterschiedlichsten Formen ausdriicken kann.
(vgl. Holling; Naumann; Schloeffel 2012: 7ff.)



herrschenden ,Geschlechtsidentitaten” (Butler 2016 [1990]: 9), die besonders von
Wissenschaftler*innen aufgegriffen wurde, die die Beziehung zwischen ,Geschlecht’ und bestimmten

Medien untersuchen (z.B.: Seier 2007, Sina 2016, Frahm 2010).

Um diese spezielle Moglichkeit der Subversion von ,Geschlechtsidentitaten” (Butler 2016 [1990]: 9)
vorzustellen, leitet Butler mit Fragen zur Bedeutung von ausgewahlten Begriffen ein und dekonstruiert
diese. Sie hinterfragt unter anderem die Begriffe ,,Geschlechtsidentitat (gender)” (9), ,anatomisches
Geschlecht (sex)“ (9), ,,weiblich” (9) und ,Frauen” (10). Besonders auf die Bezeichnungen gender und
sex wird in folgendem Abschnitt 2.2. dieser Arbeit genau eingegangen. Butler untersucht, inwiefern
diese Begriffe wirkmachtig im Hinblick auf die Identitat von Personen werden, und problematisiert
feministische Politiken, die die eine feststehende, also statische Bedeutung von z.B. der Gruppe

,Frauen” annehmen.

Welche Herrschaftsverhaltnisse und Ausschlieungen unterstiitzt man ungewollt, wenn allein
die Reprasentation im Brennpunkt der Politik steht? Die Identitat des feministischen Subjekts
darf nicht die Grundlage feministischer Politik bilden, solange die Formation des Subjekts in
einem Machtfeld verordnet ist, das regelmaRig durch die Setzung dieser Grundlage
verschleiert wird. Vielleicht stellt sich paradoxerweise heraus, daR die Reprasentation als Ziel
des Feminismus nur dann sinnvoll ist, wenn das Subjekt »Frau(en)« nirgendwo vorausgesetzt

wird. (Butler 2016 [1990]: 22, Herv. i. O.)

Butler lenkt hier den Fokus der Analyse weg von der Frage, wie die Gruppe Frauen* reprasentiert
werden kann, hin zu der Frage, in welchem Machtfeld und mit welchen Mitteln sich die (feministische)
Identitdt bilden kann. Eine feministische Forschung oder Politik, in der die Rahmenbedingungen der
(feministischen)  Identitatsbildung  nicht  kritisch  reflektiert  werden, liefe  Gefahr,
,Herrschaftsverhaltnisse und AusschlieBungen” zu unterstiitzen, statt anzugreifen. Daher spricht
Butler sich gegen essentialistische Vorstellungen von Begriffen aus und beflirwortet stattdessen, diese
als konstruiert und bedeutungsoffen (kontingent) zu begreifen. Damit geht einher, dass die
Bedeutungen stark vom machtvollen gesellschaftlichen Kontext abhangig sind und innerhalb dessen

betrachtet werden sollten.

Als Aspekte, die Einfluss auf die Identitdt von Personen nehmen, stellt Butler besonders diejenigen vor,
die mit ,Geschlecht’ in Zusammenhang stehen, wie ,Geschlechtsidentitdt (gender)”, ,anatomisches
Geschlecht (sex)“ ,Begehren” (Butler 2006 [1990]: 38). Diese hatten einen strukturierenden,
dominanten Einfluss auf die Bildung der Identitdat einer Person insgesamt, da es innerhalb des
herrschenden Diskurses nicht moglich sei, sie von der Bildung der Identitdt auszuschlieRen (ebd.).

Diese Komponenten von ldentitdt bestimmen, wer als ,,normal“ (38) oder Gberhaupt als ,,Person” (38)
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wahrgenommen werde. Problematisch werde dies durch die ,kulturelle Matrix, durch die die
geschlechtlich bestimmte Identitit (gender identity) intelligibel wird” (Butler 2016 [1990]: 39)°. Denn
diese Matrix sei gepragt durch Heterosexualitat und Zweigeschlechtlichkeit als herrschende Normen.
Das bedeutet, dass alle Identitdten, die diesen Normen nicht entsprechen, Gefahr laufen, nicht als
Personen wahrgenommen zu werden, oder wie Butler in Bezugnahme auf die franzosische
Psychoanalytikerin*  Luce Irigaray schreibt: ,Du-wirst-normal-sein-oder nicht-sein. [sic]”

(Butler 2016 [1990]: 172)

Wie im spéateren Verlauf noch deutlicher wird, bedeutet ,normal-sein“ (172) innerhalb der
heteronormativen Gesellschaft, dass es eine kausale Verbindung zwischen den geschlechtlichen
Aspekten ,Geschlechtsidentitdt (gender)”, ,anatomisches Geschlecht (sex)“ und ,Begehren”

(Butler 2016 [1990]: 22) gebe, die Butler als ,, Kohdrenz” bezeichnet:

Die kulturelle Matrix, durch die die geschlechtlich bestimmte Identitat (gender indentity)
intelligibel wird, schlieBt die »Existenz« bestimmter »ldentitdten« aus [...] in denen sich die
Geschlechtsidentitat (gender) nicht vom anatomischen Geschlecht (sex) herleitet und in denen
die Praktiken des Begehrens weder aus dem Geschlecht noch aus der Geschlechtsidentitat

»folgen«. (Butler 2016 [1990]: 39, Herv. I. O.)

Alle Identitdten, die — wie in diesem Zitat beschrieben — inkohdrent sind, werden problematisch
(gemacht) und als ,Entwicklungsstorung oder logische Unmdoglichkeit” (Butler 2016 [1990]: 39)
wahrgenommen. Doch gerade in diesem Prozess erkennt Butler das Potential, ,Geschlechter” in
,2Unordnung (gender disorder)” zu bringen und subversive Strategien zu entwickeln, um deutlich zu
machen, dass ,Geschlecht’ weder statisch noch natirlich ist, sondern gesellschaftlich konstruiert.

(Butler 2016 [1990]: 39)

Um den Fragen nach subversiven Strategien und der gesellschaftlichen Konstruiertheit von
,Geschlecht’ nachgehen zu kdénnen, wird im folgenden Abschnitt ein genauerer Blick auf die Begriffe
,Geschlechtsidentitat (gender)” und ,Geschlecht’ geworfen. Damit geht einher, welche Rolle Begriffe

bei der Konstruktion von gesellschaftlicher Realitat einnehmen.

9 Intelligibel sind solche (,Geschlechts’-) Identititen, die als ,normal’ wahrgenommen werden. Innerhalb der
(westlichen) herrschenden kulturellen Matrix, die Butler beschreibt, sind solche Identitaten intelligibel, bei
denen das anatomische Geschlecht (sex), die Geschlechtsidentitat (gender) und das sexuelle Begehren
(sexuality) Gbereinstimmen bzw. koharent sind (vgl. Butler 2016 [1990]: 39). Zum Beispiel: Ich habe eine Vulva
(sex), deswegen bin ich eine Frau* (gender) und begehre daher Manner (sexuality).
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2.2. Gender oder ,Geschlecht’?

Die Begriffe, die man sich von was macht, sind sehr wichtig.
Sie sind die Griffe, mit denen man die Dinge bewegen kann.
(Brecht 1990 [1961]: 110)

Im vorangegangenen Abschnitt dieser Arbeit wurden verschiedene Begriffe in Bezug auf das Konzept
,Geschlecht’ genannt: ,,Geschlechtsidentitat (gender)”, , anatomisches Geschlecht (sex), ,,Begehren
bzw. ,Sexualitat (sexuality)” (Butler 2016 [1991]). Zudem wurde das Wort ,Geschlecht’ (mit einfachen
Anflhrungszeichen) eingefiihrt, das in den Titel dieser Arbeit Eingang gefunden hat. In der deutschen
Ubersetzung von Judith Butlers Werk Gender Trouble werden bei zentralen Begriffen die englischen
Originalverwendungen (in kursiver Schrift und Klammern) mitgenannt, wodurch das Verstandnis des
komplexen Textes erleichtert werden soll. Um moglichst deutlich zu zeigen, von welchen Begriffen
bzw. Konzepten in dieser Arbeit die Rede ist, werden auch hier die englischen Originalbegriffe Butlers

verwendet.

Butler verwendet sex, gender und sexuality analytisch getrennt, um deutlich zu machen, inwiefern
diese als machtvolle Strukturen wirksam werden, um Identitat zu konstruieren. Sie problematisiert die
feministische Errungenschaft, gender als Gegensatz zu sex zu bezeichnen, da damit eine binare
Gegenliberstellung stattfande, in der gender (,,Geschlechtsidentitat”) als wandelbar imaginiert, sex
hingegen als korperlich-anatomisch feststehend determiniert werde (Butler 2016 [1990]: 25). Butler
kiindigt an: ,Tatsachlich wird sich zeigen, daRR das Geschlecht (sex) definitionsgemaR immer schon

Geschlechtsidentitat (gender) gewesen ist.” (Butler 2016 [1990]: 26)

Dies zeigt einen Widerspruch poststrukturalistisch-feministischer Forschung in der Arbeit mit
Begriffen. Die Osterreichische Soziologin* Iris Mendel beschéftigt sich kritisch mit feministischer
Sozialwissenschaft und erdrtert die Problematik, sich auf eine Kategorie Frauen* zu beziehen, wéhrend
gleichzeitig der Anspruch besteht, eine solche Kategorie zu dekonstruieren (Mendel 2015: 59). Sie stellt
fest, dass ,,Begriffe bzw. Konzepte und Kategorien [...] nicht zentral [sind], sondern [...] machtvoll sein”
(Mendel 2015: 55) kénnen. Damit bezieht sie sich (wie Butler) auf die Wirkmachtigkeit von Begriffen
in der Wahrnehmung der Identitdt von Personen, je nachdem in welchen gesellschaftlichen Kontext
diese eingebunden sind. , Zugleich konnen die Begriffe und Kategorien kritischer Gesellschaftstheorien
auch etwas Neues sichtbar und kritisierbar machen, das bislang verborgen war. Begriffe bilden Realitat
nicht ab, konstruieren sie auch nicht, sondern durch theoretische Arbeit mit und an Begriffen wird der
Erkenntnisgegenstand, seine Wahrnehmung und sein Wirken auf die Welt konstituiert.”

(Mendel 2015: 55)
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Die Arbeit mit Begriffen hat demnach nicht das Ziel der ,,Bestimmung einer Identitat, sondern [...] der
Artikulation eines sozialen Verhaltnisses, das ansonsten nicht fassbar ist bzw. in der hegemonialen
Ordnung unsichtbar oder unartikuliert bleibt” (Mendel 2015: 68). In dieser Weise sind auch die Begriffe
Butlers einzuordnen, die zu analytischen Zwecken gender, sex und sexuality getrennt verwendet, um
klar zu machen, inwiefern diese als machtvolle Strukturen gesellschaftlich wirksam werden. Diese
Begriffe sind Aspekte eines Diskurses, der Gesellschaften strukturell pragt (inwiefern wird im weiteren
Verlauf in Abschnitt 2.4. detaillierter dargestellt). Dieser Diskurs wird hier als ,Geschlecht’ — in
einfachen Anfiihrungszeichen — bezeichnet. Einerseits soll durch diese Schreibweise kenntlich gemacht
werden, dass es sich nicht um die analytischen Begriffe handelt, die Butler einfiihrt (gender, sex,
sexuality) sondern um ,Geschlecht’ als facettenreichen Diskurs, der gesellschaftlich wirkmachtig ist,
zum Beispiel im Hinblick auf die Wahrnehmung von Identitaten. Wie Iris Mendel zudem feststellt,
,[bietet] ,Geschlecht’ gegenliber gender genau jenen Vorteil, der einmal als sein Nachteil erschien,
namlich nicht zwischen natirlichem und sozialem Geschlecht zu unterscheiden und damit einen Natur-
Kultur-Dualismus fortzuschreiben. Zudem wurde ,Geschlecht’ nicht gleichermaBen wie gender zu
einem Schlagwort verflacht und im Rahmen einer neoliberalen Hegemonie angeeignet und ist daher
gegenwartig feministisch einsatzfahiger.” (Mendel 2015: 64, Herv. i. O.) Mendel bezieht sich darauf,
dass gender innerhalb verschiedenster Kontexte im gesellschaftlichen Mainstream angekommen ist
und dadurch in der Bedeutung ausgewaschen wurde. Sie bevorzugt daher ,Geschlecht’ als scharfere

Analysekategorie.

Zudem hebt Mendel (wie Butler) hervor, dass gender, als Gegensatz zu sex gelesen, einen Dualismus
bzw. eine Binaritat transportiert, in dem gender als sozial konstruiert (Kultur) und sex als anatomisch
gegeben (Natur) verstanden werde, doch: ,was bedeutet der Begriff »Geschlecht« (sex) Giberhaupt?
Handelt es sich um eine natirliche, anatomische, durch Hormone oder Chromosomen bedingte
Tatsache?” (Butler 2016 [1990]: 23, Herv. i. O.) Butler stellt fest, dass diesem Dualismus ein Verstandnis
zugrunde liegt, in dem sex als biologische Tatsache vordiskursiv feststehen wiirde, wahrend gender
wandelbar wére. Das heiRt, eine Person, die mit geschlechtlich-kérperlichen Merkmalen geboren wird,
die als weiblich* gelten (wie zum Beispiel Schamlippen) wére ,biologisch’ weiblich*, wahrend gender
sich davon in verschiedenster Hinsicht abheben kdnnte. Butler kritisiert an dieser Vorstellung, dass der
Korper als statisch und natiirlich gesehen wiirde und fragt danach, inwiefern die Wissenschaften, die
den Korper untersuchen (z.B. Medizin und Biologie) tief von gesellschaftlichen Machtverhaltnissen
durchdrungen sind: ,,Werden die angeblich natiirlichen Sachverhalte des Geschlechts [sex] nicht in
Wirklichkeit diskursiv produziert, namlich durch verschiedene wissenschaftliche Diskurse, die im

Dienste anderer politischer und gesellschaftlicher Interessen stehen?” (Butler 2016 [1990]: 23f.)
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Butler kommt zu dem Schluss, dass ,es keinen Riickgriff auf den Korper [gibt], der nicht bereits durch
kulturelle Bedeutungen interpretiert ist. Daher kann das Geschlecht keine vordiskursive, anatomische
Gegebenheit sein.” (Butler 2016 [1990]: 26) Naturwissenschaftlich-medizinische Analysen lber sex
sind durch bestimmte Vorannahmen und eine bestimmte Sprache gepragt, die in den herrschenden
Diskurs eingewoben sind. Das heifit, die ,kulturell erzeugten Bedeutungen der Geschlechtsidentitat
(gendered meanings)” (Butler 2016 [1990]: 163) bilden Ausgangsbedingungen fir jegliche
naturwissenschaftlich-anatomische Untersuchung. Und auch diese ist eingebunden in ein sozio-
politisches Machtfeld, dem es einerseits dienlich ist, Zweigeschlechtlichkeit und Heterosexualitat als
Norm zu festigen und andererseits diesen Prozess zu verschleiern, indem eine ,Natirlichkeit’
behauptet wird. Statt einer neutralen Entdeckung und Beschreibung, treibe die naturwissenschaftliche
Untersuchung eine ,kulturelle Sedimentierung” (Butler 2016 [1990]:163) von ,Geschlecht’ voran. In
ihrer Argumentation nimmt Butler z.B. Bezug auf eine bestimmte medizinische Untersuchung zu sex,
in der klar wird, dass das Ergebnis und die Untersuchung vollig abhangig sind von den Vorannahmen
und der Sprache, die Uber sex geldufig sind: , die Literatur zur Geschlechtsbestimmung [zieht] niemals
die Ovarien-Bestimmung in Betracht [...] und [...] die biologische Weiblichkeit (femaleness) [wird] stets
als Abwesenheit des mannlichen Bestimmungsfaktor oder als dessen passive Prasenz beschrieben”
(Butler 2016 [1990]: 161, Herv. i. O.). Sie zitiert kritische Forscher*innen, die ,[dagegen] behaupten,
dal sie [die biologische Weiblichkeit] durchaus aktiv ist und daf? lediglich ein kulturelles Vorurteil, d.h.
ein Komplex von kulturell generierten Geschlechter-Annahmen (gendered assumptions), Gber das
anatomische Geschlecht (sex) [..] die Erforschung der Geschlechtsbestimmung verzerren und
einschrénken.” (Butler 2016: 161f., Herv. i. O.) Hier wére die kulturell generierte Vorannahme die
Passivitat, die oftmals als weibliches* Merkmal definiert wurde und die —unreflektiert in der Forschung
angewendet — sich bestdtigend in den Ergebnissen widerspiegelt. Somit hat diese Forschung Anteil
daran, ihre eigenen Vorannahmen zu bestadtigen und kulturelle und sprachliche Klischees tiber
Weiblichkeit* weiter zu transportieren. In Bezug auf diese angeblich objektiven Forschungen zur
,Naturlichkeit” (Butler 2016 [1990])) von sex bleibt Butlers Frage wichtig: ,Welcher Geschlechter-
Hierarchie dienen sie, und welche Unterwerfungsverhdltnisse werden durch sie verdinglicht?”

(Butler 2016 [1990]: 66)

Diese Uberlegungen zu medizinischen-naturwissenschaftlichen Forschungen kénnen eine weitere
Dimension eroffnen, in der die Konstruktion von sex bzw. Korper nicht auf der Ebene der Sprache und
kulturellen Annahmen verbleibt, sondern ein medizinischer Eingriff zur Konstruktion von sex fiihrt.
Gemeint sind postnatale medizinische Anpassungen der Genitalien von Sduglingen, die bei der Geburt

nicht eindeutig einem der zwei anerkannten Geschlechter zugeordnet werden kdnnen.
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Die argentinische Philosophin* Maria Lugones (2010) zitiert eine Studie der U.S. amerikanischen
Rechtswissenschaftlerin* Julie Greenberg (2002), in der diese das U.S. amerikanische Rechts- und
Medizinwesen fiir dessen Umgang mit intersexuellen Menschen kritisiert. Obwohl bis zu vier Prozent
der Weltbevdlkerung nicht in das bindre Schema von sex passen, werden entweder durch rechtliche®
Zuschreibungen oder durch medizinische und hormonelle Eingriffe schwerwiegende Entscheidungen
getroffen, um die starre Einteilung in ,mannlich’ und ,weiblich® zu gewahrleisten
(Greenberg 2002: 112). Dabei wiirden aufgrund gesellschaftlicher Bewertungsstandards bestimmte
organische Kriterien dem Typ ,weiblich’ und andere dem Typ ,mannlich’ zugeordnet, selbst wenn

andere Kriterien nicht in das ,klassische’ Schema passen:

XY infants with “inadequate” penises must be turned into girls because society believes the
essence of manhood is the ability to penetrate a vagina and urinate while standing. XX infants
with “adequate” penises, however, are assigned the female sex because society and many in
the medical community believe that the essence of womanhood is the ability to bear children
rather than the ability to engage in satisfactory sexual intercourse. (Lugones 2010: 6f. in Bezug

auf Greenberg 2002: 114, Herv. i.0.)

Die Gesellschaft greift machtvoll ein, um weiter den Mythos aufrecht zu erhalten, dass die binare
Einteilung von sex ,natlrlich’ sei und verschleiert die kulturell-sprachliche und medizinisch-rechtliche
Disziplinierungstaktiken, mit der diese Zweigeschlechtlichkeit aufrechterhalten wird. Hier wird der
gewaltvolle Aspekt besonders deutlich, wenn das Individuum noch vor dem eigenen Bewusstwerden
und der Moglichkeit zur Identifikation korperlichen Eingriffen ausgeliefert ist, die es nicht
mitentscheiden kann. In der folgenden Abbildung aus dem Comic Queer. A Graphic History (Barker;
Scheele 2016) wird illustriert, wie statt der medizinischen Korrektur des uneindeutigen sex in binare
Kategorien vorgeschlagen wird, dem Kind die Entscheidung selbst zu tGberlassen, sobald es dazu in der

Lage ist.1!

10 Dazu aktuell: Im Juni 2018 wurde in Osterreich das Recht eines offiziellen dritten Geschlechts erkampft.
Intergeschlechtliche Menschen missen seitdem nicht mehr zwischen den bisher vorgegebenen binaren
Kategorien mannlich* und weiblich* wahlen. Wie sich das auf die Operationsraten auswirkt bleibt unklar.
(derstandard (29.06.2018))

1 Dies ist ein gesellschaftliches Spannungsfeld. Einerseits werden in manchen Lindern Fortschritte in Bezug auf
die Dekonstruktion binarer Geschlechtsmodelle vollzogen wie z.B. in Schweden, aber auch in Deutschland und
Osterreich (z.B. Gesetzesdnderungen in Bezug auf drittes Geschlecht z.B. in Deutschland: taz (15.11.2017))
Gleichzeitig gibt es auch in diesen Landern starke traditionalistische Tendenzen und Backlashs. In einigen
anderen Landern wie z.B. Ungarn und Polen werden traditionalistische Geschlechterrollen gar verstarkt
reproduziert (vgl. z.B. Verbot von Gender Studies in Ungarn: taz (18.12.2018))
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IT'S A..OH,

IT'S NOT QUITE LET'S WAIT
CLEAR, BUT WE UNTIL THE CHILD
CAN FIX HIM, CAN CONSENT
AND KNOWS HOW
THEY IDENTIFY
WITH GENDER,

Abb. 1: “We can fix him”. (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 123)

Judith Butler schlief3t: ,Da das »Geschlecht« eine politische und kulturelle Interpretation des Kérpers
ist, gibt es keine Unterscheidung anatomisches Geschlecht (sex) / Geschlechtsidentitat (gender) gemaR
den Linien der Konventionen. Die Geschlechtsidentitat ist bereits in das Geschlecht eingebaut, und das
anatomische Geschlecht ist [...] schon von Anfang an Geschlechtsidentitat.” (Butler 2016 [1999]: 169,
Herv.i. 0.)

Mit diesem Zitat soll darauf hingewiesen werden, dass die Unterscheidung zwischen gender und sex
nur als analytische gesehen werden kann, mit der die Wirkmachtigkeit sozialer Verhaltnisse sichtbar
gemacht wird: Es handelt sich bei diesen Begriffen um ,,,analytische Waffen“ (Kim 2007: 109) in
theoretischen und politischen Kampfen; dementsprechend ist ihr Einsatz auch immer wieder kritisch

zu prifen.” (Mendel 2015: 59)

2.3. Performativitdt von ,Geschlecht’

[Dlie Kategorie Frau selbst [ist] ein prozessualer Begriff,
ein Werden und Konstruieren [...], von dem man nie
rechtmaRig sagen kann, daR es gerade beginnt

oder zu Ende geht. Als fortdauernde diskursive Praxis
ist dieser ProzeR vielmehr stets

offen fiir Eingriffe und neue Bedeutungen.

(Butler 2016 [1990]: 60, Herv. i. O.)

Butler spricht mit diesem Zitat die Wandelbarkeit von Bedeutungen und Identitdten an. Anstatt, wie

im vorhergehenden Abschnitt thematisiert, ,natirlichen’ Ordnungen zu folgen, breitet sich die
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Bedeutung der ,Kategorie Frau [...] als diskursive Praxis“ aus (Butler 2016 [1990]: 60, Herv. i. O.). Das
heilSt, dass sich die Bedeutung, eine Frau* zu sein, nicht aufgrund natdrlicher, biologischer Tatsachen,
sondern je nach gesellschaftlichem Kontext entfaltet. Historische, politische, geografische,
wirtschaftliche und kulturelle Implikation beeinflussen demnach das gesellschaftliche Bild der Frau*
und erschaffen bestimmte Normen, die wirkmachtig fiir die Identitatsbildung von Individuen wird. Um
diesen gesellschaftlichen Rahmen besser verstehen zu kénnen, bietet es sich an, auf den Diskurs-

Begriff des franzosischen Philosophen* Michel Foucault (1976) zuriickzugreifen.

[Discourse] refers to groups of statements that structure the way a thing is thought, and the
way we act on the basis of that thinking. In other words, discourse is a particular knowledge
about the world which shapes how the world is understood and how things are done in it.

(Rose 2016 [2001]: 187)

Die britische Visualitatsanalytikerin* Gillian Rose bezieht sich hier auf Foucault und beschreibt den
Diskurs als eine Gruppe von Aussagen, also ein bestimmtes Wissen, das pragend dafiir ist, wie Uber
eine bestimmte Sache gedacht und wie sich in Bezug darauf verhalten wird. Welches Wissen anerkannt
wird und als Wahrheit eingeschatzt wird, ist folglich mit Macht verknilpft und je nach
gesellschaftlichem Kontext wandelbar. Foucault untersucht besonders diese Verkniipfung zwischen
Wissen und Macht. In seinem Werk Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit (1983 [1976])
betrachtet er, inwiefern Sexualitit, Wissen und Macht miteinander verknipft sind. Er beschreibt, wie
der Diskurs der normalen und der abweichenden Sexualitat durch Institutionen wie z.B. Kirchen, aber
auch Krankenanstalten, Gefangnisse, Schulen und Universitaten, durch Gesetze und Wissenschaften
kontrolliert und diszipliniert wird, wenn er feststellt: ,Polizei des Sexes: das ist nicht das Verbot,
sondern die Notwendigkeit, den Sex durch nitzliche und offentliche Diskurse zu regeln.”
(Foucault 1983 [1976]: 31) Dies spiegelt wieder, wie Foucault die historische Entwicklung von
Herrschaft sieht: statt Herrschaft Gber Verbote zu regulieren, wiirde diese in der Moderne durch
machtvolle Diskurse entfaltet. Er konstatiert, dass sich Macht Uber Wissen ausdriickt, das bedeutet,
wer den Diskurs liber Sexualitat beherrscht und kontrolliert, hat Macht Gber die jeweiligen Identitaten,
die hervorgebracht werden. Denn dieses bestimmte Wissen, das als natiirlich dargestellt wird (wie z.B.
Uber sex als binar), wird durch Schulen, Universitdaten, Gesetze etc. Teil der Individuen, die es dann
ausfiihren und somit reproduzieren. Institutionen, die den Willen zum Wissen anwenden (als Beispiele
nennt Foucault die Beichte, Gesprache zwischen Patient*innen und Arzt*innen, Psychiatrien...) haben
Teil an der Strukturierung und Kontrolle der Individuen, dies bezeichnet Foucault als Bio-Macht

(Foucault 1983 [1976]: 135).
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Diese Bio-Macht war gewil} ein unerlassliches Element bei der Entwicklung des Kapitalismus
[...] [alber er hat noch mehr verlangt [...] so haben die im 18. Jahrhundert entwickelten Ansatze
zur politischen Anatomie und Biologie als Machttechniken, die auf allen Ebenen des
Gesellschaftskérpers von den verschiedenen Institutionen (Familie und Armee, Schule und
Polizei, Individualmedizin und 6ffentliche Verwaltung) eingesetzt wurden [....] auch durch ihr
Einwirken auf die verschiedenen Krafte und durch die Sicherung von Herrschaftsbeziehungen
und Hegemonien als Faktoren der gesellschaftlichen Absonderung und Hierarchisierung

gewirkt. (Foucault 1983 [1976]: 136, kursivi. 0.)

Hier bringt Foucault die Wirkungsweise von Medizin und Biologie mit den politischen
Herrschaftsbeziehungen in Verbindung. Die Bio-Macht hat demnach Uber die Techniken der
»gesellschaftlichen Absonderung und Hierarchisierung” (Foucault 1983 [1976]: 136) Einfluss darauf,
welche Identitdten als normal und welche als abweichend gelten (Foucault 1983 [1976]: 41). Nach
Foucault bleibt diese Macht nicht als ausiibende bei den Institutionen, sondern wird verinnerlicht,
internalisiert und somit von den Individuen selbst durch (Sprach-)Handlungen produziert und
reproduziert (Foucault 1983 [1976]). Damit ldsst sich wieder an Butler anschlieSen, die auch mit den
Thesen Foucaults arbeitet. Bindre Normen, die den herrschenden Diskurs Uber ,Geschlecht’
bestimmen, senden durch Institutionen wie Schulen, Krankenhauser und Gerichte, aber auch Sprache
und Medien ein bestimmtes Wissen aus, sodass dieses Teil der Selbstwahrnehmung wird
(Internalisierung). So wird unbewusst dieses Wissen liber die eigene (,Geschlechts’-)ldentitat als
selbstverstandlich wahrgenommen und weiter reproduziert und kommuniziert. ,Geschlecht’ und die
Identitat innerhalb dieses vergeschlechtlichen Diskurses werden performed, also aufgefiihrt, wie in der

folgenden Abbildung zu sehen ist:
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Abb. 2: “A real man/women.” (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 80)

Die Personen in der Abbildung haben bestimmte Stereotype (iber vergeschlechtlichte
Verhaltensweisen verinnerlicht und fiihren diese performativ als Teil ihrer Identitat aus. Innerhalb des
Diskurses konstruiert sich ,Geschlecht’ demnach performativ durch das stindige Wiederholen von
(Sprach-)Handlungen, (Re-)Prasentationen und (Selbst-)Disziplinierungen. Butler bemerkt dazu, dass
,Geschlecht’ (und demnach Identitdt) die eigene Realitadt errichtet und daher statt von einem ,Sein’
eher von einem ,Tun’ gesprochen werden misste. (Butler 2016 [1990]: 49) Damit weist sie auf den
konstruierten und somit verdanderbaren Charakter von vergeschlechtlichter Identitdt hin: statt ein
Geschlecht (sex) zu haben oder eine Geschlechtsidentitdt (gender) zu sein, fihren wir taglich
performativ aus, was wir iber die Bedeutung gelernt haben, im herrschenden Diskurs z.B. eine Frau*
zu sein. Da dies ein internalisiertes Wissen ist, geschieht diese Performanz unbewusst, sodass diese
Verhaltensweisen als natiirlicher Teil der Identitdt empfunden werden. Erst eine Reflektion tGber den
performativen Charakter von ,Geschlecht’ mache es moglich, dies zu erkennen. Im folgenden Bild ist
eine Zeichnung zu sehen, die Butler darstellt, wie sie einen Mann* damit konfrontiert, dass er durch

sein Verhalten aktiv Teil am Diskurs ,Geschlecht’ hat und nicht dadurch determiniert wird.
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Abb. 3: “Gender is what you do.” (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 79.)

=N

Das Fragezeichen in der Zeichnung weist in humoristischer Form darauf hin, dass die komplexen
Thesen Butlers sich nur schwer auf den ersten Moment erschlieRen lassen und der linken Figur nicht

klar wird, inwiefern sie gerade ,Geschlecht’ vollzieht.

Um zu wiederholen: der gesellschaftlich herrschende Diskurs pragt durch machtvolle (Re-)
Prasentationen (z.B. durch Institutionen, aber auch mediale Darstellungen, Werbung etc.), Symbole
(z.B. Sprache) und Eingriffe verschiedenster Art (z.B. Anpassungen der Genitalien von Sduglingen) die
vergeschlechtlichte Identitat. Dieser Diskurs prégt sich machtvoll in Bezug auf die Wahrnehmung von
normalen bzw. abweichenden |dentitdten aus. Butler erortert, dass sich die der Norm entsprechende
vergeschlechtlichte Identitdt besonders Uber die Vorstellung von Vollstandigkeit und Kohdrenz
herstellt. Damit ist die Vorstellung gemeint, dass eine kausale Verbindung zwischen den Aspekten sex,
gender und sexuality bestehe. (Butler 2016 [1990]: 38) Es wird davon ausgegangen, dass es ein binares
Konzept von sex gibt, das tiber korperliche Merkmale entscheidet (z.B. Penis oder Vulva), ob die Person
eine Frau* oder ein Mann* ist, also welchem der beiden wiederum binar imaginierten gender die
Person zuzuordnen ist. Nach der heterosexuellen Norm wiirde dann folgen, welche Form von
Begehren, also welche sexuality die Person entwickelt, namlich jeweils zu dem entgegengesetzten

bindrem sex hin orientiert. Dies wird im Folgenden verbildlicht:
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FEMININE) OR "SAME" SEX)

Abb. 4: “Heterosexual Matrix #2.“ (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 77)

In dieser Abbildung wird die kausale Abfolge zwischen den Aspekten sex, gender und sexuality
dargestellt, was als heterosexuelle Matrix bezeichnet wird. Die heterosexuelle Matrix ist im
herrschenden Diskurs verankert und wirkt disziplinierend: so ware klar determiniert, welche
korperlichen Merkmale méannlich* bzw. weiblich* (sex) wéaren, daraus wirde sich kausal ableiten,
welche geschlechtliche Identitadt die Person verfolgt (gender) und welche sexuellen Bediirfnisse diese
Person entwickelt (sexuality). Eine ldentitdt, die auf diese Weise funktioniert, wiirde als koharent

gelten. (Butler 2016 [1990]: 38)

Deutlich wird hier abermals, dass immer nur zwischen bindren Gegenliiberstellungen gewéahlt werden
kann, die als fixiert und ,nattirlich’ prasentiert und reproduziert werden. Wenn hingegen eine Fraktur
oder ,Inkohadrenz’ in dieser kausalen Abfolge entsteht, hat das tiefgreifende Folgen fiir die gesamte

Wahrnehmung der Identitat:

»Kohédrenz« und »Kontinuitat« der »Person« sind keine logischen oder analytischen Merkmale
der Personlichkeit, sondern eher gesellschaftlich instituierte und aufrechterhaltene Normen
der Intelligibilitdt. Da aber die »ldentitat« durch die stabilisierenden Konzepte »Geschlecht«
(sex), »Geschlechtsidentitdt« (gender) und »Sexualitat« abgesichert wird, sieht sich umgekehrt
der Begriff der »Person« selbst in Frage gestellt, sobald in der Kultur »inkohdrent« oder
»diskontinuierlich« geschlechtlich bestimmte Wesen auftauchen [...]. (Butler 2016 [1990]: 38,
Herv.i. 0.)

Wenn also eine ,Diskontinuitdt’ innerhalb der kausalen Abfolge von ,Geschlecht’ aufscheint, wie sie in
der heterosexuellen Matrix als Norm prasentiert wird, kann dies dazu fiihren, dass die Person in ihrer
Identitat erschittert wird, wodurch Leiden erzeugt werden kann. Denn fiir die Identifikation als Person
fallt die Norm weg, die sonst als Richtlinie innerhalb des herrschenden Diskurses angeboten wird: es

muss nach anderen Identifikationsmoglichkeiten gesucht werden. Hier greifen jedoch auch die
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gesellschaftlichen DisziplinierungsmaRnahmen?!? weiter ein, um zu zeigen, was normal ist und was
abweichend. Dieser Bruch ist z.B. ein Leitmotiv im autobiographischen Manga®® My Lesbian Experience
with Loneliness von Nagata Kabi (2017), in dem die Protagonistin®* mit groRem Leidensdruck die

Grenzen der heterosexuellen Norm austestet.

il6athe | thou?ht
thin S‘that be‘o 1
had given somev%ere,
me snape, having
and as they somewhere
disappeared, to go
| Felt Ii J was every day
dissolving
into thin air.

Abb. 5: “Belonging somewhere.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 9)

In diesem Panel*

wird erkenntlich, wie sich die Protagonistin metaphorisch in Luft aufldst, als sich die
Identifikationsmodelle nicht mehr anbieten, die sie zuvor zur Festigung ihrer Identitdt verwendet hat.
Dies wird als schmerzhafter Prozess dargestellt, wie sich z.B. in der Mimik der Figur ausdriickt. Durch
die Auflésung wird die Person damit konfrontiert, keine kontinuierliche oder kohdrente Identitat zu
haben (auch wenn das in diesem Panel nicht eindeutig auf die vergeschlechtlichte Identitat bezogen
wird). Im weiteren Verlauf der Erzdhlung, wird diese schmerzvolle Erkenntnis mit selbstzerstorerischen
Verhalten kompensiert, zum Beispiel durch eine Essstérung und das Verletzen des eigenen Korpers.

Nagata Kabi ldsst die Betrachter*innen an ihrem Ablésungsprozess teilhaben, bei dem schnell deutlich

wird, dass die Komponente der (,Geschlechts’- ) Identitét eine tragende Rolle zukommt.

12 Das kdnnen Institutionen sein, wie Krankenanstalten usw., aber auch einzelne Personen wie z.B.
Freund*innen und Familie. Zudem wird gegen die eigenen internalisierten Normen gekampft, wodurch die
innere Fraktur entstehen kann. Dies wird in Abschnitt 5. 2. der vorliegenden Arbeit nadher erlautert.

13 Die Leserichtung von Mangas ist entgegengesetzt derjenigen europaischer Comics: statt von links nach
rechts, wird von rechts nach links gelesen bzw. betrachtet (aber weiterhin von oben nach unten).

14 Ein Panel ist ein einzelner Abschnitt/Kasten einer Folge (Stripe) von Bildern im Comic. (123comics)
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Abb. 6: “Hello, I'm your real self!” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 57)

Aus Angst, Scham und Schuldgefiihlen (Angst z.B. auch vor gesellschaftlicher Disziplinierung
insbesondere durch die Familie) hat die Protagonistin® ihre Sexualitat verdrangt und sich damit in
keiner Form identifiziert. Erst durch das Auflésen der bisherigen stabilisierenden ldentifikationen
(Schulabschluss, Erwartungshaltung der Gesellschaft und Eigene, sich ,erwachsen’ zu verhalten)
kommt diese Komponente ihrer Identitdat zum Vorschein und stellt sich als nicht der heterosexuellen
Norm entsprechend heraus. Im weiteren Verlauf der Erzdhlung erforscht die Figur in selbstreflexiver
Form ihre Identitat und Wege, um diese und ihre Bediirfnisse auszuleben, auch wenn sie damit an die
Grenzen dessen stollt, was von ihrem Umfeld als normal empfunden wird. In diesem Manga wird
besonders deutlich, wie schmerzhaft und krisenhaft sich die (Re-)Produktion von ,Geschlecht’ im

herrschenden Diskurs der heterosexuellen Matrix gestaltet.

Kabi bzw. ihre Protagonistin* erkennen schlieRlich die eigene Wirkmachtigkeit in der Konstruktion der
eigenen (,Geschlechts’-)ldentitat und etablieren mit der Verarbeitung dieser Erfahrungen in der Form
des Mangas eine Strategie, ,Geschlecht’ entgegen der heterosexuellen Matrix zu wiederholen.® Es

wird in diesem Manga gezeigt, dass es keine Koharenz oder natirliche kausale Abfolge zwischen den

15 Inwiefern dies geschieht, wird in der vorliegenden Arbeit im Abschnitt 5. 2. erértert.
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analytisch getrennten Konzepten sex, gender und sexuality gibt, sondern dass diese vielmehr

kontingent sind, also offen und prozesshaft.

THE TRUTH
IS: THERE ARE
NO ARROWS,
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--0o—90 --0o0-
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You MAY

HAVE A HAVE
80DY DESIRES
You MAY
PERFORM AN
IDENTITY

Abb. 7: “Heterosexual Matrix #2.” (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 77)

Dieses Bild ist die Antwort auf Abbildung 4 , Heterosexual Matrix #1“. Es zeigt, dass zwar die Aspekte
Kérper und Begehren eine Rolle bei der Konstruktion der (,Geschlechts-‘) Identitdt spielen (kbnnen),
diese aber nicht in einer bestimmten kausalen Folge miteinander verbunden sein missen. Sie sind also
kontingent (bedeutungsoffen), wodurch sie sich innerhalb eines Lebens verdandern kbnnen, da sie nicht

von Geburt an determiniert sind.

Nur wenn in den Konstruktionsmechanismen der Geschlechtsidentitat zugleich die Kontingenz
dieser Konstruktion impliziert ist, ist der Gedanke der »Konstruiertheit« per se nitzlich fir das
politische Projekt, den Horizont moglicher Konfigurationen der Geschlechtsidentitat zu

erweitern. (Butler 2016 [1990]: 67, Herv. i. O.)

In dieser Aussage wird erklart, dass es nur sinnvoll ist, von ,Geschlecht’ als einem konstruierten
Konzept zu sprechen, wenn davon ausgegangen werden kann, dass die einzelnen Aspekte
bedeutungsoffen (kontingent) sind. Denn nur unter der Annahme der Kontingenz von ,Geschlecht’ ist

die Veranderung von dessen Bedeutung denkbar.

Flr Butler impliziert Kontingenz zudem, dass es nicht moglich ist, auRerhalb der heterosexuellen
Matrix bzw. des herrschenden Diskurses nach vordiskursiven Formationen von ,Geschlecht’ zu suchen,
sondern nur innerhalb des Diskurses subversive Strategien zu entwickeln, um die heterosexuelle
Matrix zu verunsichern und schlieRlich als Norm abzusetzen. Damit nimmt sie Stellung zu bestimmten

feministischen Anséatzen, in denen eine Riickkehr zu vordiskursiven Vorstellungen von ,Geschlecht’
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imaginiert wird, in denen dieses z.B. urspriinglich als Matriarchat romantisiert wird. Problematisch ist
hierbei, dass wieder eine Vorstellung von Natiirlichkeit und Urspriinglichkeit bedient wird, der Butler

mit ihrer These der Konstruiertheit von Identitdt entgegensteht.

Wenn die Sexualitat in den bestehenden Machtverhaltnissen kulturell konstruiert ist, erweist
sich das Postulat einer normativen Sexualitdt »vor«, »auBerhalb« oder »jenseits« der Macht
als kulturelle Unmoglichkeit und politisch unrealisierbarer Traum. Diese Illusion schiebt nur die
konkrete gegenwartige Aufgabe auf, die subversiven Moglichkeiten von Sexualitdt und
Identitdt im Rahmen der Macht selbst neu zu liberdenken. Diese kritische Aufgabe setzt
natlrlich voraus, daR es nicht dasselbe ist, ob man innerhalb der Matrix der Macht operiert
oder unkritisch die Herrschaftsverhaltnisse reproduziert. Vielmehr bietet sie die Moglichkeit,
das Gesetz zu wiederholen und es dabei nicht zu festigen, sondern zu verschieben. (Butler 2016

[1990]: 56f., Herv.i. 0.)

Dieses Zitat ist bedeutsam fir die vorliegende Masterarbeit, da die Frage gestellt wird, welche
Modglichkeiten der subversiven Wiederholungen es gibt, um innerhalb des herrschenden Diskurses
normatives Wissen zu dekonstruieren und stattdessen z.B. diverseres Wissen und somit multiple
Identifikationsmdglichkeiten zu ,Geschlecht’ im gesellschaftlichen Diskurs zu verankern.® In dieser
Arbeit wird der Comic als mogliches Medium fiir subversive Wiederholungen herangezogen, was im

Kapitel 3 zu Comics diskutiert wird.

Butler spricht hier von Wiederholungen, worauf im Abschnitt 2.6. genauer eingegangen wird. Zuvor ist
es relevant, die Matrix der Macht genauer auszuleuchten, um festzustellen, welche weiteren
Kategorien und Diskriminierungsverhadltnisse bzw. Privilegien in Verbindung mit ,Geschlecht’
wirkmachtig werden. Es ist an dieser Stelle zielfiihrend, die Thematik rund um Intersektionalitdtin den
Blick zu nehmen, wobei in dieser Arbeit stattdessen der Begriff interdependente Kategorie Anwendung

gefunden hat.

16 Andrea Maihofer, eine deutsche Soziologin*, erwihnt eine Utopie gesellschaftlicher Verhiltnisse jenseits von
,Geschlecht’ durch einerseits das Uberfliissigwerden der Kategorie ,Geschlecht’ (und Kategorien tiberhaupt)
oder andererseits durch eine derartige Vervielfaltigung von Vorstellungen von ,Geschlecht’ bzw. Identitat , die
zu einer Unterlaufung von Geschlecht als normativer, stratifizierender und disziplinierender gesellschaftlicher
Kategorie fuhr[en]” (Maihofer 2003: 424).
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2.4. Interdependente Kategorien

Es ware falsch, von vornherein anzunehmen, daR es eine Kategorie »Frau(en)« gibt,
die einfach mit verschiedenen Bestandteilen wie Bestimmungen der Rasse,

Klasse, Alter, Ethnie und Sexualitat gefiillt werden muf}, um vervollstiandigt zu werden.
Wenn man dagegen die wesentliche Unvollstandigkeit dieser Kategorie voraussetzt,
kann sie stets als offener Schauplatz umkampfter Bedeutungen dienen.

(Butler 2016 [1990]: 35)

THE EMPHASIS ON WOMEN
AS A GROUP LIMITS AND
CONSTRAINS THE VERY
CULTURAL POSSIBILITIES
THAT FEMINISM 1S
SUPPOSED TO OPEN UP.

Abb. 8: “All Women should. “ (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 75)

Judith Butler kritisiert den feministischen Ansatz, Frauen* als Gruppe zu definieren, um auf dieser
verbindenden Identitat aufbauend politische Forderungen stellen zu kénnen. Dieser Widerspruch ist
schon angeklungen: einerseits erscheint es notwendig, Frauen* als Gruppe mit bestimmten
Bediirfnissen zu definieren, um emanzipatorische Aussagen und Forderungen in die Gesellschaft
einzubringen, andererseits ist es kaum maoglich, innerhalb des Konzepts Frauen* alle Bedirfnisse und
Unterdriickungsverhaltnisse  mitzudenken. Butler schlagt daher vor, ,die wesentliche
Unvollstandigkeit dieser Kategorie [vorauszusetzen, damit sie] als offener Schauplatz umkampfter
Bedeutungen dienen [kann]“ (Butler 2016 [1990]: 35). Dies bedeutet, dass komplexe
Unterdriickungsverhaltnisse und Privilegien immer abhdngig vom jeweiligen geopolitischen und
historischen Kontext in die Analyse der Kategorie ,Geschlecht’ einflieBen missen. Weitere dieser
Strukturen, die bei der Analyse von ,Geschlecht’ miteinbezogen werden missen, da sie machtig im

Hinblick auf die Identitat der Subjekte wirken, beschreibt Butler folgendermalien:
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Eine Frau zu »sein« ist sicherlich nicht alles, was man ist. Diese Bestimmung kann nicht
erschopfend sein, [..] weil die Geschlechtsidentitdt in den verschiedenen geschichtlichen
Kontexten nicht immer Uibereinstimmend und einheitlich gebildet worden ist und sich mit den
rassischen, ethnischen, sexuellen, regionalen und klassenspezifischen Modalitdten diskursiv
konstituierter Identitaten liberschneidet. Folglich lasst sich die Geschlechtsidentitat nicht aus
den politischen und kulturellen Vernetzungen herauslésen, in denen sie standig

hervorgebracht und aufrechterhalten wird. (Butler 2016 [1990]: 18, Herv. i. 0.)

Hier wird gezeigt, dass die Kategorie Frau* als , offenen umkampften Schauplatz” (35) zu verstehen
bedeutet, weitere wirkmachtige Strukturen innerhalb des spezifischen Kontextes miteinzubeziehen. In
Butlers Zitat ist die Rede von ,rassischen, ethnischen, sexuellen, regionalen und klassenspezifischen
Modalitaten” die sich , Giberschneide[n]” und von , politischen und kulturellen Vernetzungen” (Butler
2016 [1990]: 18). Welche ,,Modalitaten” in welcher Form zusammenwirken kdnnen, spezifiziert Butler
an dieser Stelle nicht. Sie weist darauf hin, dass dies jeweils fiir den gegebenen gesellschaftlichen

Rahmen gepriift werden muss.

Ansatze, um diesem Anspruch in angemessener Form gerecht zu werden, sind im wissenschaftlichen
Kontext meist unter dem Stichwort Intersektionalitdt verordnet, einem Konzept, das durch die U.S.
amerikanische Rechtswissenschaftlerin* Kimberlé Crenshaw (1997) gepragt wurde. Es wird dabei
thematisiert, dass gesellschaftliche Unterdriickungsverhiltnisse wie Rassismus!’ und Sexismus?®, nicht
einfach additiv, sondern spezifisch zusammenwirken. Sie miissen in dieser interagierenden Form
betrachtet werden und nicht voneinander getrennt, um die Situation der Diskriminierung oder

Privilegierung zu erfassen. Crenshaw stellt in den amerikanischen Antidiskriminierungsgesetzen der

17 Rassismus bezeichnet ein strukturelles historisch gewachsenes Unterdriickungsverhiltnis, das auf
Rassifizierung aufbaut. Rassismus ist historisch mit Kolonialismus in Verbindung zu bringen, im
deutschsprachigen Raum besonders auch mit Antisemitismus. Bei Rassifizierung handelt es sich um ein
Konstrukt, bei dem ,[...] Menschen oder Personengruppen lber das Aufrufen von sog. und so hergestellten
Merkmalen als inhdrent anders markiert werden als eine in der Regel unbenannte Norm [...]. Solche Merkmale
kénnen sowohl biologisierend-physiognomisch sein, z.B. Haut, Haar, Statur, als auch kulturalisierend, z.B.
unterstellte Mentalitat, Denk- oder Handlungsweisen [...].“ (Hornscheidt/Nduka-Agwu 2013 [2010]: 13)

18 Sexismus bezeichnet ein strukturelles Unterdriickungsverhiltnis, bei dem Menschen oder Gruppen aufgrund
zugeschriebener vergeschlechtlichter Merkmale oder Verhaltensweisen diskriminiert werden, die als von der
herrschenden Norm abweichend gelesen werden. Im Gegenzug werden daraufhin privilegierte Positionen
geschaffen, wenn z.B. Transfrauen* nicht als ,richtige Frauen’ anerkannt werden, nehmen cis-Frauen die
privilegierte Position ein. Sie kdnnen gleichzeitig die unterdriickte Position einnehmen, wenn sie z.B. fir die
gleiche Arbeit weniger verdienen als (cis-)Manner. Cis-Manner kdnnen durch Stereotype auch negativ von
Sexismus betroffen sein, jedoch sind sie strukturell weiterhin in der privilegierten Position.
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1980er Jahre einen Mangel fest: Es gibt Quoten und Reglementierungen, die fiir weie?® Frauen* und
flr Schwarze Manner* gelten, Schwarze Frauen* wirden jedoch nicht bericksichtigt. Beispielhaft zeigt
Crenshaw dies an der Einstellungspolitik der Firma General Motors auf: Schwarze Frauen* klagten
dagegen, nicht als potentielle Mitarbeiter*innen beriicksichtigt zu werden, konnten sich aber nicht auf
die Antidiskriminierungsgesetze berufen. General Motors war durch die Einstellung weifSer Frauen*
und Schwarzer Manner* gegen den Vorwurf der sexistischen und rassistischen Diskriminierung
geschitzt. Rassismus und Sexismus liberkreuzten sich (intersect) in einer bestimmten Weise, die durch
den analytischen Ansatz der Intersektionalitdt sichtbar gemacht werden musste. (Walgenbach 2012:

48)”°

Im Gegensatz zu Intersektionalitat unterstreicht der Begriff der Interdependenz im Besonderen, dass
diese Form von Zusammenwirken (zum Beispiel von Sexismus und Rassismus) keine einfache
Uberschneidung oder Uberkreuzung sein kann, denn dann wiirde weiterhin von einem genuinen Kern
oder einer Essenz der Kategorien ausgegangen werden (Walgenbach 2012: 23). Walgenbach schlagt
vor, in der Analyse auf eine ,integrale Perspektive” (Walgenbach 2012: 24, Herv. i. O.) zuriickzugreifen,
um der Vorstellungen von sich (iberschneidenden Kategorien entgegenzuwirken. Hierdurch wiirde
,die Idee der ,Verschrankung’ demnach radikalisiert, indem Differenzen bzw. Ungleichheiten nicht
mehr zwischen (distinkt oder verwoben gedachten) Kategorien wirksam sind, sondern innerhalb einer
Kategorie” (Walgenbach 2012: 24 Herv. i. O.). Das bedeutet, dass ,Geschlecht’ strukturell mit
Unterdriickungsverhéltnissen wie z.B. Rassismus definiert werden miisse, wie Walgenbach in ihrer
Diskussion anhand historischer Beispiele vor allem im deutschsprachigen Raum (z.B. Schwarze

Frauen*bewegung in den 1980er Jahren (37ff.)) zeigt.

Es stellt sich jedoch die Frage, welche Unterdriickungsverhiltnisse/Privilegien?! als wirkmachtig

definiert und somit Teil der Analyse werden und welche nicht. Zudem bleibt auch unklar, in welcher

19 Die Schreibweise von weif in klein und kursiv soll darauf hinweisen, dass es sich um ein Konstrukt handelt,
dass zudem dynamisch mit Rassismus zusammenwirkt. Menschen die als weifs gelesen werden, sind privilegiert
in Bezug auf Rassifizierung bzw. Rassismus: ,,Durch die Privilegierung dieser Positionierung als Teil rassistischer
Gesellschaftskonstruktion werden zugleich und haufig implizit deprivilegierte Positionen geschaffen. [...]
[w]eifssein ist somit keine dem Rassismus vorgangige oder zugrundeliegende Kategorie, sondern ein durch
Rassismus immer wieder dynamisch neu geschaffener privilegierter Kategorisierungsprozess.”
(Hornscheidt/Nduka-Agwu 2013 [2010]: 19)

20 Hier beziehe ich mich auf die deutsche Erziehungs- und Sozialwissenschaftlerin* Katharina Walgenbach, die
in konstruktiv-kritischer Bezugnahme auf Crenshaw den Ansatz der interdependenten Kategorien vorstellt. In
ihrem Text ,,Gender als interdependente Kategorie” (Walgenbach 2012 [2007] :23) diskutiert sie verschiedene
Maoglichkeiten, gesellschaftliche Kategorien bzw. Unterdriickungsverhaltnisse/Privilegien analytisch
miteinander in Bezug zu setzen, wobei ,Geschlecht’ als strukturierende Position die Ausgangsbedingung
darstellt.

21 Dije gemeinsame Schreibweise Unterdriickungsverhiltnisse/Privilegien durch den Schrigstrich verbunden soll
darauf hinweisen, dass strukturelle Diskriminierungen immer mit struktureller Privilegiertheit verbunden sind
und in einem dynamischen Verhaltnis zueinander stehen. Die herrschende Norm, die von der Privilegierung
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Form die verschiedenen Aspekte zusammenwirken. Walgenbach kommt zu dem Schluss, dass auf diese
Fragen keine pauschalen Antworten gegeben werden kdnnen: Es wirken derartig vielfaltige und
komplexe Hierarchieverhaltnisse ineinander, dass immer nur die bestimmte, zu analysierende
Situation in  den Fokus  gerlickt werden koénne, um zu erkennen, welche
Privilegien/Unterdriickungsverhéltnisse hier wirksam werden. Um pragmatisch mit interdependenten
Kategorien forschen zu kénnen, misse demnach klar sein, in welchem ,spezifisch ausgewahlten
Kontext” (Walgenbach 2012: 62) gearbeitet wird, um innerhalb dieses , historisch und geographisch

Ill

variabel” (62) festzustellen, welche Komponenten von Privilegien/Unterdriickungsverhéltnissen
wirkmachtig erscheinen. Zudem ist relevant, welche Form von Forschung in welchem Feld stattfinden

soll, ob zum Beispiel ein Korpus an Texten analysiert werden soll oder quantitative Daten.

Als Metapher fir eine interdependente Kategorie schlagt Walgenbach die Vorstellung einer
architektonischen Struktur vor, die sich auf mehreren Feldern und Ebenen entfaltet und eine ,interne
Architektur” (63) aufweist. Die forschende Person kann diese mit einem ,analytische[n] Spotlight“ (63)
ausleuchten, das, je nach Forschungsschwerpunkt, bestimmte Zusammenhange besonders

hervorhebt, wahrend andere vernachlassigt werden miissen.

Abb. 9: ,Analytisches Spotlight“(MW)

In dieser Abbildung ist die forschende Person zu sehen, die das Spotlight auf einen bestimmten
Ausschnitt einer komplexen Struktur richtet, sodass nur dieser Ausschnitt im Detail sichtbar wird. Der
restliche Teil des Kontextes ist zu erkennen und soll auch beschrieben werden, aber der Fokus liegt auf
dem ausgewdhlten Ausschnitt. Es bleibt die Frage offen, wer die forschende Person ist, von welchem
Standpunkt aus sie auf das zu beforschende Material blickt und wie sie gesellschaftlich positioniert ist,

kurz: wie ist die forschende Person selbst in den Forschungsprozess eingebunden ist?

profitiert, bleibt meist jedoch unsichtbar. Um eigene privilegierte Positionen und somit Verantwortung in
gesellschaftskritischen Analysen mitzudenken, sollten diese markiert werden. (vgl. Walgenbach 2012 [2007]:
63)
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Um diese Fragen zu diskutieren, wird im nachsten Abschnitt die feministische Standpunkttheorie des
Black Feminist Standpoint (2000 [1990]) der U.S. amerikanischen Soziologin* Patricia Hill Collins
vorgestellt. Hill Collins bezieht sich vor allem auf die forschenden Subjekte und die epistemologischen
Grundlagen von Forschung selbst und stellt fest, dass ein Black Feminist Thought (2000 [1990]), eine
Forschung vom Standpunkt Schwarzer Frauen* aus oftmals fehlt. Sie richtet ihren Blick auf die partielle
Perspektive der Forschenden und unterstreicht damit, dass die Position der Forschenden markiert
werden muss, da sie nie objektiv, sondern immer nur subjektiv sein kann. Um bei Walgenbachs
Metapher zu bleiben: Das ,,analytische Spotlight” (Walgenbach 2012: 63) richtet sich nicht nur auf den
Forschungsschwerpunkt, sondern reflektiert auch auf die forschende Person als in den

Forschungskontext auf eine bestimmte Weise eingebunden.

T~
J

Abb. 10: ,Selbstreflexion im analytischen Spotlight” (MW)

2.5. Feminist Standpoint

Patricia Hill Collins erarbeitet in ihrem Werk Black Feminist Thought (2000 [1990]) eine Black Feminist
Epistemology (Hill Collins 2000 [1990]: 251, Herv. i. O.). Sie untersucht die Erfahrungen und das Wissen
Schwarzer, U.S. amerikanischer Frauen* von einem spezifischen Standpunkt: “In brief, | examined the
situated, subjugated standpoint of African-American women in order to understand Black feminist
thought as a partial perspective on domination.” (Hill Collins 2000 [1990]: 269) Sie stellt also fest, dass
vielen Forschungsprozessen eine Perspektive aus der Sicht Schwarzer Frauen* fehlt. lhr geht es jedoch
nicht darum festzustellen, wie sich dieser Standpunkt von denen anderer unterscheidet, oder zu
beweisen, dass ein Black Feminist Standpoint ein  besseres Verstindnis von
Unterdriickungsverhaltnissen erlaubt, sondern die Position Schwarzer Frauen* in der Forschung zu

starken:

Rather than emphasizing how a Black women’s standpoint and its accompanying epistemology
differ from those of White women, Black men, and other collectivities, Black women’s
experiences serve as one specific social location for examining points of connection among

multiple epistemologies. Viewing Black feminist epistemology in this way challenges additive
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analyses of oppression claiming that Black women have a more accurate view of oppression

than do other groups. (Hill Collins 2000 [1990]: 270)?2

Hill Collins bezieht sich auf intersektionale Ansatze, wenn sie hier der additiven Vorstellung von
Unterdriickungsverhaltnissen widerspricht. Auch sie ruft, ahnlich wie Butler und Walgenbach, das Bild
einer Matrix auf, die jeweils in ihrer Komplexitat und spezifisch-historischen Variabilitat erfasst werden
muss, um das Zusammenwirken verschiedener Faktoren (Privilegierung/Diskriminierung) einer

Situation zu erfassen:

Intersectional paradigms make a[n] [...] important contribution to untangling the relationships
between knowledge and empowerment—they shed new light on how domination is
organized. The term matrix of domination describes this overall social organization within
which intersecting oppressions originate, develop, and are contained. (Hill Collins 2000 [1990}:

227f)

Hier betont Hill Collins die Wichtigkeit der intersektionalen Herangehensweise, um besonders der
Verbindung von Wissen und Ermdchtigung nachzugehen. In dieser Darstellung unterstreicht sie zudem
die dynamische Beziehung zwischen Unterdriickung und Ermdchtigung. In ihrer Arbeit untersucht sie,
wie spezifisches Wissen Schwarzer Frauen* innerhalb wissenschaftlicher und kultureller Spharen
transportiert werden kann, eingebunden in die ,,matrix of domination” (Hill Collins 2000 [1990]: 228).
Wissenschaftliche Forschungsprozesse und kulturelle Sphdren werden als Orte der

Auseinandersetzung, des Widerstandes und der Emanzipation gezeigt (Hill Collins 2000 [1990]: 51f.).

As the particular form assumed by intersecting oppressions in one social location, any matrix
of domination can be seen as an historically specific organization of power in which social

groups are embedded and which they aim to influence. (Hill Collins 2000 [1990]: 228)

Hill Collins betont hier den Willen sozialer Gruppen, die ,matrix of domination“ (Hill Collins 2000
(1990]: 228) zu verandern, was dadurch ermoglicht wird, dass diese als ,historically specific
organization of power” (Hill Collins 2000 [1990]: 228) erkannt wird. Um konkrete Handlungsoptionen
auszuarbeiten, muss zudem klar werden, in welcher Form Gruppen oder Personen darin eingebettet
sind, was mit einer intersektionalen (oder interdependenten) Herangehensweise ermoglicht werden

kann.

22 Hill Collins schreibt sowoh| White als auch Black mit groRen Anfangsbuchstaben, um darauf hinzuweisen,
dass es sich hier um konstruierte Konzepte der Analyse handelt (Hill Collins 2000 [1990])
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Die zwei Protagonist*innen aus dem Comic Black Panther. World of Wakanda (2018) durchleben einen
solchen Prozess, indem sie sich als eingebettet in einer , historically specific organization of power”
(Hill Collins 2000 [1990]: 228) erkennen, in einem strengen militdrischen Milieu, das die nationale
Sicherheit des fiktiven Staates Wakanda garantieren soll. Dabei sind sie dem Kénig von Wakanda, dem
Black Panther, zur Loyalitat verpflichtet. Im Verlauf der Geschichte entdecken die beiden
Kampfer*innen nicht nur ihre liebevolle/sexuelle Anziehung zueinander, sondern durchbrechen das
unterwerfende Prinzip der Monarchie. Sie stellen fest, dass der monarchistische Staat, besonders
durch die Herrschaft eines Mannes*, ein machtvolles Unterdriickungsverhaltnis fir sie (und alle
anderen Menschen des Staates) darstellt. Innerhalb der militdrischen Gruppe, der beide angehéren,
ist den Frauen* z.B. keine intime Beziehung zu anderen Personen erlaubt, da sie jederzeit fir eine
strategische Heirat dem Konig zur Verfligung stehen missen. Themen des Comics sind demnach Kritik
an Herrschaftsformen, die einem einzelnen Mann* zu viel Macht einrdumen und den Widerspruch
zwischen gesellschaftlichen Disziplinierungsverfahren (hier die militdrische Organisation, die keine
Sexualitat erlaubt) und dem Ausleben von der herrschenden Norm abweichender sexueller

Bedurfnisse.

Auf der folgenden Abbildung ist zu sehen, wie Aneka, die Anfiihrer*in der militdrischen Gruppe der
auch Ayo angehort, zum Tode verurteilt wird, weil sie entgegen den Befehlen des Kénigs gehandelt

hat, um eine Gruppe von Frauen* vor einem Missbrauch zu beschitzen.
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VILLAINY
OVERWHELMS
quAENRDT)C')oEH‘Es

AN

| VILLAINY IS TO TURN EZSMUP“&%S

| THE DORA MILATE..  OF OUR NATION

2 THE UPHOLDERS OF 20~ 2V [ WiLL
e NOT SERVE

FLOUTERS. INLIFE...

THERE IS NO FORGETTING YOU, ANEKA.
THERE |S NO WALKING AWAY. WHEN WILL
YOU REALIZE THAT? I DO NOT KNOW
HOW, BUT I WILL STOP THIS. YOU WILL
‘ AYO, T WILL NOT DIE FOR EXACTING THE NEEDED 4
DIE WITH GRATITUDE JUSTICE THAT NO ONE ELSE g
BEYOND MEASLRE ) WOULD.
| FOR HOW YOU TRIED TO

| SAVE MY LIFE. BUT YOU
A MUST NOW FORGET
ME, MY LOVE.

Abb.11: “You are exemplars of our Nation.” (Zeichner*in Alitha E. Martinez. Aus: Gay; Coates; Martinez; Poggi

2018)%

Die Protagonist*innen leisten schlieflich Widerstand, indem sie aus der Disziplinierungsmaschinerie
buchstéblich ausbrechen, um ihrer Beziehung zueinander nachzugehen und als freie Frauen* fir
Gerechtigkeit zu kdmpfen.?* Die interdependent wirksamen Unterdriickungsstrukturen werden hier
durch den Staat und eine der stdrksten Disziplinierungsinstitutionen des Staats, das Gefangnis,
dargestellt. In dem die Figuren daraus ausbrechen, nutzen sie ihre Superheld*innen Krafte nicht nur
um die Gitterstabe zu sprengen, sondern auch um die Unterdriickungsstrukturen des Staates und der
Institutionen der Disziplinierung. Somit dekonstruieren sie diese gesellschaftlichen Normen, um eigene
zu rekonstruieren, die es ihnen erlauben als Individuen frei zu entscheiden, zum Beispiel lber ihre

sexuelle Positionierung.

23 |n vielen Hochglanz-Comics sind keine Seitenzahlen angegeben, so wie auch in diesem Fall.

24 Die Themen Schwarze Frauen* im Comic bzw. als Produzent*innen von Comics und Strategien der
Ermachtigung werden im Kapitel 4 und die weitere Analyse des Comics World of Wakanda (2018) im Abschnitt
4.1. der vorliegenden Arbeit weiter ausgefiihrt.
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Nachdem hier auch illustrativ beschrieben wurde, wie die Figuren in ihr gesellschaftliches Umfeld
eingewoben sind (und ihm entfliehen) sollen Hill Collins und Butlers Ansatzen in Verbindung gebracht
werden, um zu Butlers Strategien der subversiven Wiederholung liberzuleiten: Butler und Hill Collins
stimmen darin lberein, dass sich soziale Gruppen bzw. Individuen innerhalb einer auf eine bestimmte
Weise konstruierten, historisch spezifisch ausgestalteten Realitat befinden (Matrix of Domination) in
der sie herrschende, normierte Identitdten reproduzieren. Durch die Erkenntnis darliber, dass
Identitaten und Kategorien wie ,Geschlecht’ konstruiert sind und die Individuen eine aktive Rolle in
dieser Konstruktion einnehmen, besteht die Moglichkeit, diese zu verandern. Dazu schldgt Butler vor,
die (Sprach-)Handlungen (Performanzen) zu erkennen, sie sich anzueignen und in verénderter Form zu

wiederholen, wie im folgenden Abschnitt 2.6. beschrieben wird.

2.6. Subversive Wiederholungen

Welche Performanz in welchen Kontexten zwingt uns,

erneut die Stelle und Stabilitdt von Méannlichkeit und

Weiblichkeit zu betrachten? Und welche Art von

Performanz der Geschlechtsidentitat entlarvt den performativen

Charakter der Geschlechtsidentitat selbst und setzt ihn so in Szene,

daR die naturalisierten Kategorien der Identitdt und des

Begehrens ins Wanken geraten?

(Butler 2016 [1990]: 204)

Butler fragt nach (Sprach-)Handlungen, Performanzen, die normierte und naturalisierte Konstrukte
von Weiblichkeit* bzw. Mannlichkeit* als diese entlarven. Es soll dabei deutlich werden, dass diese
Kategorien konstruiert sind, aber als natirlich imaginiert werden und dass sie als unterdriickerische,
herrschende Strukturen (,Geschlechts-‘) Identitat formen. Sobald erkannt wird, dass Subjekte
interdependent in einen herrschenden Diskurs eingebunden sind und die als feststehend imaginierten
Kategorien bedeutungsoffen sind, besteht die Moglichkeit, subversiv an der De- und Rekonstruktion
der (Sprach-)Handlungen teilzuhaben. Somit kénnen sich verschiedene (ermachtigende) Erzdhlungen
zur Identifikation (im Hinblick auf ,Geschlecht’) er6ffnen, sodass Kategorien insgesamt redundant oder

so stark vervielfaltigt werden, dass es ,zu einer Unterlaufung von Geschlecht als normativer,

stratifizierender und disziplinierender gesellschaftlicher Kategorie fiihrt.“ (Maihofer 2003: 424)

Um aktiv in den Kreislauf der Wiederholungen einzugreifen, kénnten z.B. die vorhandenen
Vorstellungen und normierten Bilder von ,Geschlecht’ in einen anderen Kontext versetzt, verzerrt oder
Uibertrieben dargestellt werden. Butler nennt als Strategien: die ,hyperbolische Ubertreibung,
Dissonanz, innere Verwirrung und Vervielfaltigung” (Butler 2016 [1990]: 58). Als einen Schauplatz
dieser Vorgange, imaginiert Butler eine Biihne wie z.B. bei einer Travestie-Show. Durch die Aneignung

von weiblichen* Klischees und deren Ubertreibung oder Neu-Kombination mit dissonant
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erscheinenden Akten, wiirde die Wiederholung mit den herrschenden und performativ
hervorgebrachten ,Geschlechtsidentitdten” (Butler 2016 [1990]) brechen und gleichzeitig deren

performativen Charakter aufdecken:

Indem sie Travestie die Geschlechteridentitdt imitiert, offenbart sie implizit die
Imitationsstruktur der Geschlechtsidentitdt als solcher — wie auch ihrer Kontingenz. [...] Statt
des Gesetzes der heterosexuellen Kohdrenz sehen wir, wie das Geschlecht und die
Geschlechtsidentitat ent-naturalisiert werden, und zwar mittels einer Performanz, die [...] die
kulturellen Mechanismen ihrer fabrizierten/erfundenen Einheit auf die Biihne bringt. (Butler

2016 [1990]: 202f. Herv. i. O.)

WHY DO
YOV DRESS
UP UIKE A
WOMAN?

-

1\

Abb. 12: “Why do you dress up like a woman?” (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 80)

In diesem Bild sind zwei Personen abgebildet, die im linken Bildrand soll als Cis-Frau, die im rechten
Bildrand als Trans-Frau erkannt werden. Beide stellen sich genau die gleiche Frage, bzw. spiegelt die
rechte Figur die Frage der linken Figur. Der einzige Unterschied ist die fett markierte Schreibweise von
you in der zweiten Sprechblase. Es werde also genau die gleichen Worte wiederholt und durch diese
Wiederholung und die zuséatzliche ibermittelte Betonung des einen Wortes (dies sind Mittel des
Comics, die im weiteren Verlauf der Arbeit noch erldutert werden, ab Kapitel 3) , verandert sich die
Bedeutung der Worte. Dies hat auch damit zu tun, welcher Figur die Worte zugeordnet werden: die
Figur im linken Bildrand driickt ihre Irritation aus und fungiert als Teil gesellschaftlicher

Normalisierungsprozesse, wenn sie eine nicht den gesellschaftlichen Normen entsprechende Figur auf
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deren ,Abweichung’von diesen Normen hinweist. Die Figur im rechten Bildrand spiegelt die Worte und
gibt die Irritation damit an die linke Figur zurlick: Warum kleidest DU dich wie eine Frau*? Warum
kleiden sich Menschen (iberhaupt wie eine Frau*? Und was bedeutet es, wenn dieses Verhalten

angeeignet werden kann?

Damit wird der performativ konstruierte und somit wandelbare Charakter von Aspekten, die mit
,Geschlecht’ zusammenhangen, angesprochen. Durch die Irritation besteht die Moéglichkeit, etwas in
Frage zu stellen (das weibliche* Auftreten der linken Figur), das zuvor als natiirlich und normal
verstanden wurde und keiner Hinterfragung bedurfte.?> Durch die lberspitzte Darstellung von
Weiblichkeit* in einem Kontext, der fiir die Norm unerwartet ist (dargestellt von einer als mannlich*
gelesenen Person), kommt es zu einem Moment der Verwirrung. Dieser Moment ist wichtig, da er
nicht nur ermoglicht, die als normal empfundene Identitdt in Frage zu stellen, sondern auch
machtkritische Fragen zu stellen: ,Welcher Geschlechter-Hierarchie dienen sie [Binaritdten wie
Natur/Kultur], und welche Unterwerfungsverhidltnisse werden durch sie verdinglicht?”

(Butler 2016 [1990]: 66)

2.7. Gender Parody

Die kritische Aufgabe besteht [...] darin, Strategien der

subversiven Wiederholung auszumachen [...] die sich durch

die Teilhabe an jenen Verfahren der Wiederholung

eroffnen, die Identitat konstituieren und damit die immanente

Moglichkeit bieten, ihnen zu widersprechen.

(Butler 2016 [1990]: 216)

Strategien der subversiven Wiederholung, wie am Beispiel der Travestie gezeigt, bezeichnet Butler als
,gender parody” (Butler 2016 [1990]: 203): ,Geschlecht’ wird in einer Weise wiederholt, die verwirrt,
irritiert, die Absurditdt von Normen zeigt und ihnen wiederspricht. Zudem stellen diese
Wiederholungen dar, dass es sich gleichzeitig ,,um eine Parodie des Begriffs des Originals als solchem*
(Butler 2016 [1990]: 203, Herv. i. 0.) handelt. Das heil3t, es wird die Frage eréffnet, ob es Gberhaupt
ein Original geben kann, das parodiert wird. Die gender parody wiirde aufzeigen, dass ,die
urspriingliche Identitat, der die Geschlechtsidentitdt nachgebildet ist, selbst nur eine Imitation ohne
Original ist” (Butler 2016 [1990]: 203). Die Aspekte, die ,Geschlecht’ gesellschaftlich ausmachen
konnen (korperliche Merkmale, Verhaltensweisen usw.), werden in der Performanz als in

angeeigneter, widerstandiger Form wiederholbar gezeigt. Das wirft die Frage auf, ob diese Aspekte

und somit ,Geschlecht’ an sich lGiberhaupt eine Essenz haben: ihre angebliche Natirlichkeit wird als

25 Butler bezeichnet dies als Gender Trouble, eine Méglichkeit ,Geschlecht’ in ,,Verwirrung” (Butler 2016 [1990]:
61) zu bringen.
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Konstrukt entlarvt und die beliebige, angeeignete Wiederholung weist darauf hin, dass Normen von

,Geschlecht’ sich nur durch Wiederholungen tberhaupt erst festigen lassen.

Die linke Figur in der Abbildung 12 kdnnte sich zum Beispiel im Anschluss fragen: Warum kleide ich
mich wie eine Frau*? Was bedeutet es eigentlich sich wie eine Frau* zu kleiden? Was macht es aus,
als Frau* erkannt zu werden? Und vielleicht: Wie profitiert die Gesellschaft, in der ich lebe, davon, dass
Frauen* sich auf diese bestimmte Weise wahrnehmen und von anderen so wahrgenommen werden?
Vielleicht wiirde sie als Resultat dieser Gedanken selbst eine angeeignete und widerstandige Form der
Wiederholung ausprobieren und sich beispielsweise in ihrem Freund*innenkreis mit einem Bart
zeigen, was wiederum zu einer Irritation und Verschiebung von Normen von ,Geschlecht’ fliihren kann.
Eine standige derartig verschiebende Wiederholung wiirde eine ,flieRende Ungewissheit der
Identitaten” (Butler 2016 [1990]: 203) provozieren und somit das Potential der aktiven Mitgestaltung
von ldentitaten eréffnen. Durch diese Performanzen wird die Absurditat der Vorstellung gezeigt, dass
,Geschlecht’ in einer bestimmten Form natiirlich oder urspriinglich sein kann. Es kann ein
,parodistische[s] Gelachter” (Frahm 2010: 341) hervorrufen, wenn erkannt wird, dass, was als normal

galt, auch nur eine Wiederholung ist, die kein Original hat:

Freilich kann der Verlust des Normalitatsgefiihls selbst zum AnlaR des Geldchters werden,
besonders wenn sich das »Normale« oder das »Original« als »Kopie« erweist, und zwar als
eine unvermeidlich verfehlte, ein Ideal, das niemand verkorpern kann. In diesem Sinne bricht
das Gelachter aus, sobald man gewahr wird, dall das Original immer schon abgeleitet war.

(Butler 2016 [1990]: 204, Herv. i. O.)

Fiir Butler ist hier das Lachen ein Effekt, der aus der Erkenntnis um die Konstruiertheit von
(,Geschlechts-‘) Identitaten und bindren Gegensatzen resultiert und somit eine befreiende Wirkung
hat. Wenn klar wird, dass ,,[d]ie Geschlechtsidentitaten [...] weder wahr noch falsch, weder wirklich
noch scheinbar, weder urspriinglich noch abgeleitet [sind,] [...] kdnnen sie griindlich und radikal

unglaubwiirdig gemacht werden.” (Butler 2016 [1999]: 208)

Die Comics von Liv Stromquist, die sich unter anderen mit den Themen weiblicher* Sexualitat und
heteronormativen Beziehungsstrukturen auseinandersetzen, arbeiten mit diesem parodistischen
Geldchter. In satirischer Form wird die Absurditdt von bestimmten normativen Vorstellungen von
weiblicher* Sexualitat dargestellt, was einerseits das erkennende, befreiende Lachen auslésen kann,
andererseits mit einer Bitterkeit versetzt ist, da die als absurd dargestellten Normen oftmals mit einer
extremen Gewalt einhergegangen sind bzw. einhergehen. Liv Stromquist betrachtet in ihrem Comic
Der Ursprung der Welt (2017) historische Erzdhlungen, Eintrage in Schulblichern, Werbungen,

wissenschaftliche Beitrdge und Auszlige aus Internetplattformen. Sie thematisiert auch die Praxis der
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operativen Eingriffe bei Sauglingen, deren sex bei der Geburt nicht einem der bindren anerkannten

Muster Mann*/Frau* zugeordnet werden kann, wie in der folgenden Abbildung gezeigt wird.

Da es eichfer” war, ein weibliches Maflirfich war esr MICHT so, dass man
Geschlecht herzusiellen, wurden die sich die Mihe machie, unferschiedlich
meisien Babys zu Madchen. Off wurde die geformie innere Schamlippen zu gestalien,
Sensibilifat ihrer Geschlechisoraane dabes wie wenn z. B. eine Arf kunstlerisch

beschadiqf oder zerstort.* Eine Muschi zu veran/agter kendifor den Ehrgeiz haf,
machen, bedeufete Qir die Arzie eine Arf viele verschiedene prunkvelle
Lockerunq sibung wahrend der Arbeifszeif, Marzipanresen:zia gecfalien.
wie andere Lewfe facebooken, Die so:

X Pach ich w0, || Sondern eher so, dass man das Gewebe,
mal en :‘:.‘. 2 days einem zu qrof3 Qir ein weibliches
Madchen. f‘: e Guch/echf.forg,an erschien, e/nfach WEG-
33330 SCHMITT, 2, B, eine ,zu grofe Kliforis.
398,
¢ Q‘&:H Ach, schneid einfach
3 'S:Q.{': ALLES AB, was rausquckf,
RN L) dann wird es in efwa
Fud o eine Magschs,
o L) fs P
cL ey
Rl Y

Abb.13: ,Mach ich mal ein Madchen.” (Zeichner*in Liv Strémquist. Aus: Strémquist 2017: 15)

Stromquist stellt diese operativen Eingriffe in lapidarer Form dar, was jedoch die Absurditat der Gewalt
unterstreicht, da sie einer Realitdt entsprechen. Sie thematisiert die Problematik, die es fir die
normative, bindr organisierte Ordnung von sex bedeutet, wenn Personen diesem Schema nicht
zugeordnet werden konnen. (Dies wurde zuvor in Abschnitt 2.2. mit den Studien von Julie A. Greenberg
(2002) angesprochen.) Bei dieser operativen Konstruktion von ,Geschlecht’, spielen die
gesellschaftlichen, normativen Vorstellungen von weiblicher* bzw. mannlicher* Sexualitat eine groRe
Rolle, wie im rechten Panel des Comics dargestellt wird. So wird bei den operativen Eingriffen, die das
Ziel haben, eindeutig weibliche* Geschlechtsorgane zu konstruieren, oftmals nicht darauf geachtet, ob
die Moglichkeit zum Empfinden von Lust gegeben bleibt. Im weiteren Verlauf bezieht sich Stromquist
auf die Darstellungen von weiblichen* Geschlechtsorganen in aktuellen Aufklarungs- und
Biologieblichern (Stromquist 2017: 37f.), die Vulven als ,Loch” (37) darstellen, das den Sinn hat, von

einem Penis penetriert zu werden (39).

Stromaquist zieht noch weitere Beispiele aus Literatur und Popkultur heran, um die bindre Norm der
Heterosexualitat darzustellen. Die Moderatorin* des Comics kommentiert immer wieder in

sarkastischer Form die tibermittelten Inhalte, wie im folgenden Bild gezeigt wird:
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Wenn die Menschen der Zukunft
uns alse fragen, warum WiR uns
damals genctiqt Qihlien, die
Genitalien von gesunden Babys

zZu operieren ...

P s dann antworfen wir,
asrs Wir es auy L/EB[ fafen!

DENMA UNSERE LIEBE ZUM
BINAREN GESCHLECHTSSYSTEM
IST $0 STARK!

Der LIEBE zum binaren
Geschlechtssystemt)

Die Gesellschalt mochie
mit dem binaren
Geschlechissystem aufl
einern Berggipfel
stehenl!!

Abb. 14: ,Die Liebe zum bindren Geschlechtssystem.” (Zeichner*in Liv Stromquist. Aus: Stromquist 2017: 16)

Die Moderatorin* stellt fest, dass es sich hochstens um die Liebe zum bindren Geschlechtssystem, also
zu dem, was als normal empfunden wird, handeln kann. Die Figur deutet in sarkastischer Weise an,
wie gewaltvoll die Konstruktionen von ,Geschlecht’ sein kdonnen und kritisiert Erklarungen von
Personen (vielleicht Arzt*innen oder Familienmitgliedern) die vermeintlich aus ,Liebe’ die Genitalien

von Sauglingen anpassen lassen.

Die Betrachtung dieser Bilder kann ein parodistisches Geldchter iber Normen auslésen (lber die sich

die Zeichnerin* explizit lustig macht) aber gleichzeitig enthalt dieses Lachen Ernsthaftigkeit, besonders
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wenn Stromquist auf der darauffolgenden Seite die Aktualitat dieser gewaltvollen medizinischen Praxis
darstellt. Inwiefern das Lachen bei Stromquist ein erméachtigendes sein kann und mit welchen Comic-

Strategien sie arbeitet, um ,Geschlecht’ in trouble zu bringen, wird in Kapitel 5.1. fortgefihrt.

Es wird im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit gefragt, mit welchen Mitteln die ausgewahlten
Comics, die noch genauer vorgestellt werden, die Konstruiertheit von ,Geschlecht’ performen und wie
sie normativen Vorstellungen Widerstand leisten kénnen. Im Kapitel 3 wird der Comic als Medium
historisch einbettet und theoretisiert, um dessen spezifische Maoglichkeiten der Wiederholung
einzufihren, wobei durch die Arbeit an den Comics selbst noch weitere Strategien hinzukommen. Mit
der stilistischen und semantischen Verarbeitung der Themen und Geschichten im Comic, die im
Hinblick auf die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ wirksam werden, eréffnet sich auch die
Moglichkeit, vervielfaltigte Identifikationen von ,Geschlecht’ darzustellen. Dass Butlers hier
prasentierte Thesen noch aktuell sind, wird in den Comics deutlich, die Kampfe mit
Heteronormativitdt, patriarchaler Organisation von Gesellschaft und bindren Vorstellungen von
,Geschlecht’ zeigen, wie schon an den bisher eingefligten Abbildungen erkennbar ist. Damit kénnten

die Comics eine unter vielen moglichen Antworten auf Butlers Frage sein:

Die kulturellen Konfigurationen von Geschlecht und Geschlechtsidentitdt kénnten sich
vermehren, oder besser formuliert: ihre gegenwartige Vervielfaltigung kénnte sich in den
Diskursen, die das intelligible Kulturleben stiften, artikulieren, indem man die Geschlechter-
Binaritatin Verwirrung bringt und ihre grundlegende Unnatiirlichkeit enthillt. Welche anderen
lokalen Strategien, die das »Unnatdirliche« ins Spiel bringen, kénnten zur Ent-Naturalisierung

der Geschlechtsidentitat als solcher filhren? (Butler 2016 [1990]: 218, Herv. i. O.)

3. Comic als Medium der (De-)Konstruktion

In diesem Kapitel soll der Comic als eine mogliche Antwort auf die Frage nach Strategien zu ,,Ent-
Naturalisierung der Geschlechtsidentitat” (Butler 2016 [1990]: 218) behandelt werden: Welche
Aspekte des Mediums?® machen es zu einer méglichen ,lokalen Strategie [...], die das »Unnatirliche«

ins Spiel bring[t]“ (Butler 2016 [1990]: 2018)?

26 |ch beziehe mich auf die Definition von Medium, die Gillian Rose in Bezugnahme auf W.J.T. Mitchell (2005)
verwendet: “a medium consists of ‘the entire range of practices that make it possible for images to be
embodied in the world as pictures’” (Rose 2012: 37). Das heift, ein Medium ist nicht mehr nur der
transportierte Inhalt oder der diesen transportierende Trager sondern auch der Rahmen, innerhalb dessen dies
stattfindet: “This expanded notion of a medium is certainly useful for a critical visual methodology because it
focuses on what an image shows, how it is showing it, and to whom - all important questions if the social effect
of an image is to be ascertained.” (Ebd.)
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Mit dieser Frage beschaftigt sich auch der deutsche Politikwissenschaftler* Ole Frahm in seinem Werk
Die Sprache des Comics (2010). Er kombiniert die Analyse bildlicher, textueller und inhaltlicher
Elemente von Comics und untersucht, aufgrund welcher medienspezifischer Eigenschaften des Comics
dieser ein gesellschaftskritisches Potential entfalten kann. Er bezieht sich dabei auf konstruktivistische
Thesen, die Judith Butler in Gender Trouble (1990) vorstellt, wobei ,Geschlecht’ als Kategorie jedoch
nicht im Fokus seiner Analyse steht. Im vorliegenden Kapitel werden Teile seiner Ausfiihrungen zur
parodistischen Asthetik, die Comics entwickeln, eingefiihrt und kritisch betrachtet und um dezidiert
feministische Thesen im Hinblick auf das Medium Comic erweitert: Zum Beispiel wird gefragt,
inwiefern der Comic als mogliche queerfeministische Intervention betrachtet werden kann (vgl.
Reitsamer; Zobl 2011, vorliegende Arbeit Abschnitt 3.2.) und welche Besonderheiten das Genre der
Superheld*innen Comics Schwarzer U.S. amerikanischer Kiinstlerinnen* mit sich bringt (vgl.
Whaley 2015, vorliegende Arbeit Kapitel 4) oder inwiefern Comics ein emanzipatorisches,
feministisches Geldchter auslésen kdnnen (vorliegende Arbeit Kapitel 5). An welche Grenzen die hier
vorgestellten Thesen und die vorliegende Arbeit selbst stoBen, wird in Abschnitt 3.5. thematisiert,
wobei an feministische Standpunkttheorien (wie in Abschnitt 2.5. der vorliegenden Arbeit eingefiihrt)

Bezug genommen wird.

Die spezifischen Eigenschaften von Comics, die hier beschrieben werden, werden teils mit Abbildungen
aus dem zu analysierenden Sample illustriert, wie es auch schon im vorhergehenden Kapitel 2 zur
interdependenten Kategorie ,Geschlecht’ geschehen ist. Dies bereitet den genaueren Blick auf die
Strategien der betrachteten Werke vor: Im letzten Teil dieses Kapitels wird in Bezugnahme auf die
Ergebnisse der Text-Bildanalysen (vgl. Anhang) Antwort auf die Forschungsfrage gegeben, welches
Potential der Comic als Medium in Bezug auf die De-Konstruktion der interdependenten Kategorie

,Geschlecht’ bietet.

3.1. Die Sprache des Comics (Frahm 2010)

Immer lacht das Kleine gewitzt tber alles Grolie.
[...] Klein heifSt im Comic nicht weniger,

sondern mehr. Zu viel kleine Schrift,

zu viel kleine Bilder.

Zu viele kleine Geschichten.

(Frahm 2010: 341)

Frahm betrachtet in Die Sprache des Comics (2010) diesen auf drei Ebenen, auf der bild-textuellen
Ebene, der Ebene der Produktion und der der Rezeption und stellt fest, dass es sich um ein kulturelles
Phianomen handelt, das sich nur schwer definieren lasst (Frahm 2010: 325). Zur Diskussion um die

wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Comics schreibt er plakativ:
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Comic-Wissenschaft existiert nicht. Obwohl Comics als Teil der Kultur des 20. Jahrhunderts
zunehmend akzeptiert sind, wird ihnen keineswegs ein gleichberechtigter Platz neben
Literatur, bildender Kunst oder sogar Film eingerdumt. Gelegentlich scheint es, als stehe die

Beschéaftigung mit Comics unter einem besonderen Rechtfertigungszwang. (Frahm 2010: 31)

Um seine Aussage zu stltzen, fiihrt er verschiedene Autor*innen an, die vor ihrer — beispielsweise
literaturwissenschaftlichen, bildasthetischen oder sozialwissenschaftlichen — Analyse von Comics
zunachst den Gegenstand ihrer Betrachtung rechtfertigen. Dies sieht er dem Umstand geschuldet, dass
der Comic als triviales, popkulturelles Medium abgewertet oder gar als gefihrlich?” eingeschatzt
wurde. In diesen Rahmen ordnet er auch die diversen Bezeichnungen von Comics ein: so waren die
Benennungen als Graphic Novel oder Sequential Art ein Versuch, den als trivial empfundenen Comic
aufzuwerten und ihn Teil einer ,hohen Kultur® (Frahm 2010: 299) werden zu lassen. Diese
Definitionsversuche seien zudem oftmals von einer Historie der Comics begleitet, bei denen ein
eindeutiger Ursprung gesucht werde, zum Beispiel in der Kunstgeschichte (ebd.: 34f.). Frahm selbst
sieht gerade in der ,kleinen Form* (2010: 7) des Comics das Potential, gesellschafts-kritisch zu wirken:
Im Gegensatz zu einer imaginierten hohen Kunst, die sich auf den Wert des Originals beruft, kdnnen
Comics durch die serielle Verarbeitung von Inhalten in Text und Bild eine machtkritische Reflexion von
Gesellschaft ermdglichen: ,Comics lachen tber sich selbst wie Uber alles Hohe.” (8) Daher sei es
wichtiger, das gesellschaftskritische Potential von Comics zu betrachten, als einen eindeutigen
historischen Ursprung oder eine allgemeingiltige Definition festzulegen (Frahm 2010: 32). Um zu
verdeutlichen, inwiefern Comics eine kleine Form sind, vergleicht er sie mit der literarischen Gattung
der Parodie. Er zieht Parallelen zwischen den beiden Formen: so waren sie als trivial oder lacherlich
abgetan und als Kunstform nicht ernstgenommen worden, zudem wiirden sie Gesellschaft kritisch (und
oftmals in satirischer Karikatur) spiegeln und somit (hier wird der Bezug zu Butler deutlich) darstellen,
dass gesellschaftliche Verhaltnisse nie natlrlich, sondern auf eine bestimmte Art und Weise

konstruiert seien. (34ff.)

Frahm stimmt mit Butler darin (iberein, dass eine besonders zielflihrende Strategie, um die
Konstruiertheit von gesellschaftlichen Kategorien aufweisen (die auf bindren Gegensatzen beruhen,
wie z.B. Das Fremde und das Eigene, Mdnner* und Frauen* usw.) darin besteht, die Absurditat und
somit Lacherlichkeit dieser Konstruktionen darzustellen. Mitunter schlieft das jedoch nicht aus, dass

damit Ernsthaftigkeit einhergeht, da durchaus gewaltvolle Zustdnde gezeigt werden, wie schon in den

27 Es mag gute Griinde geben, als Comic-Forscher die Notwendigkeit zu verspiiren, seinen Gegenstand zu
verteidigen. Es sei nur an all die Formulierungen erinnert, mit denen Comics im Laufe ihrer kurzen Geschichte
alles Mogliche von der Férderung des Analphabetismus bis zur Verrohung der Jugend vorgeworfen wurde.”
(Frahm 2010: 31)
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Abbildungen der Comics von Liv Stromquist (2017) zu sehen war. Frahm vergleicht Parodie und Comic
in ihrer Wirkmachtigkeit, diese gewaltvolle Absurditat durch parodistische Elemente deutlich zu
machen, und betont gleichzeitig, dass gerade der Aspekt des Lachens diese Formen oftmals als trivial

markiert habe:

Aus der ganzen Wahrheit heraus zu lachen heilt, den Produktionsapparat der Macht
auszulachen, mit dem die Differenz zwischen dem eigenen Haus und den fremden Hausern
hergestellt und die absolute Giiltigkeit dieser Differenz behauptet wird. Es bedeutet, keine
weitere Wahrheit zu beanspruchen, sondern die Entstehung der Wahrheit in den Blick zu
nehmen. Diese Haltung kann sich nur lachend duRBern, sie mag sogar lacherlich erscheinen,

weshalb sie gelegentlich nicht ernst genommen wird. (Frahm 2010: 8)

Frahms Formulierung ,Produktionsapparat der Macht” weist darauf hin, dass durch machtvolle,
diskursive Prozesse bindre Gegensatze (,Differenz zwischen dem eigenen Haus und den fremden
Hausern“) konstruiert werden, die die Gesellschaft gestalten bzw. beherrschen. In der Form ,[a]us der
ganzen Wahrheit heraus zu lachen”, wie es Comics und Parodien anbieten, bedeute den herrschenden
Normen (,absolute Giltigkeit”, ,Wahrheit“) keine anderen Normen entgegenzusetzen, sondern
stattdessen den Fokus darauf zu lenken, wie der Produktionsapparat der Macht funktioniere (,die
Entstehung der Wahrheit in den Blick zu nehmen®). Dieser Anspruch stimmt mit Thesen Butlers
Uberein, die den Vorteil von Gender Parody darin erkannt hat, dass diese die Erkenntnis dariber
ermogliche, dass , die urspriingliche Identitat, der die Geschlechtsidentitat nachgebildet ist, selbst nur
eine Imitation ohne Original ist” (Butler 2016 [1990]: 203)%. Das heiRt, die parodistisch dargestellte
bzw. fiktive ,Geschlechts‘-ldentitat verhilft dazu, auch die ,reale’,Geschlechts’-Identitat als konstruiert

zu erkennen.

Die Parodie bzw. die ,parodistische Asthetik” (Frahm 2010: 11) des Comics ermdgliche, den
,Produktionsapparat der Macht“ (Frahm 2010: 8), beziehungsweise die ,Matrix der Macht”
(Butler 2016: 57) als diese zu erkennen, namlich machtvolle gesellschaftliche Diskurse, die mithilfe von
Normen, die Identititen grundlegend prigen, Herrschaft?® ausiiben und diesen Prozess gleichzeitig

unsichtbar machen, indem sie die Normen als nattirlich darstellen.

Meine These ist, dass Comics die Vorstellung eines Originals und damit eines vorgangigen
AulBerhalb der Zeichen parodieren. Sie sind eine Parodie auf die Referenzialitat der Zeichen.

Sie parodieren die Vorstellung, dass Zeichen und Gegenstand etwas miteinander zu tun haben

28 \/gl. Abschnitt 2.7.
2 vgl. ,Bio-Macht” (Foucault 1983 [1977]), in der vorliegenden Arbeit Abschnitt 2.3.
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sollen. Und sie machen sich lustig, dass gelegentlich eine Ndhe zwischen Gegenstand und
Zeichen behauptet wird, die dann Wahrheit hei’t, aber in der all die Prozesse, die zu dieser

Wabhrheit fiihren, unsichtbar sind. (Frahm 2010: 36)

Hier wird die These aufgestellt, dass Comics —unabhéangig davon ob dies inhaltlich beabsichtigt sei oder
nicht —aufgrund ihrer besonderen Charakteristika (wie z.B. der spezifischen Kombination aus Text und
Bild) eine subversive Wiederholung von gesellschaftlichen Verhéltnissen darstellen, wie Butler sie
einfuhrt. Dass ,,Comics [...] eine Parodie auf die Referenzialitdt der Zeichen” seien, bezieht sich auf die
Annahme, dass ein gesellschaftliches Phdnomen bzw. eine Norm (wie z.B. eine bestimmte
Verhaltensweise, die als typisch weiblich* gilt) auf einem natrlichen Ursprung beruhe und eine Essenz
habe. Diese Annahme kann (nach Frahm und Butler) niemals zutreffen, da sie voraussetzt, dass eine
kausale Beziehung zwischen bestimmten Aspekten von (vergeschlechtlichter) Identitat bestehe, die
sich jedoch als konstruiert herausstellt. An dieser Stelle ist es sinnvoll, sich an die Auseinandersetzung

mit den Thesen Butlers im vorangegangenen Kapitel zu erinnern:

»Koharenz« und »Kontinuitat« der »Person« sind keine logischen oder analytischen Merkmale
der Personlichkeit, sondern eher gesellschaftlich instituierte und aufrechterhaltene Normen
der Intelligibilitdt. Da aber die »ldentitdt« durch die stabilisierenden Konzepte »Geschlecht«
(sex), »Geschlechtsidentitdt« (gender) und »Sexualitat« abgesichert wird, sieht sich umgekehrt
der Begriff der »Person« selbst in Frage gestellt, sobald in der Kultur »inkoharent« oder
»diskontinuierlich« geschlechtlich bestimmte Wesen auftauchen [...]. (Butler 2016 [1990]: 38,
Herv.i. 0.)

Um an die heterosexuelle Matrix zu erinnern, wie sie im vorangegangenen Kapitel skizziert wurde,
werden im Folgenden die Abbildungen 4 und 7 erneut gezeigt. Damit kann sichtbar gemacht werden,
dass ,Zeichen und Gegenstand” (Frahm 2010: 36) nicht zwangsweise kausal miteinander verknipft
sind. Die heterosexuelle Matrix, wie in Abbildung 4 zu sehen, propagiert eine natirliche, kausale

Abfolge von ,Geschlecht”:

YoU HAV UPON WHICH WHICH
A FIXED ssx COLTURE: BUiLDS DETERMINES
A STaBLE GeNoER | b Your DEsiRes
MALE 0 *
( R (MASCULINE (Towaros “opposiTE"
FEMALE) oR
FEMININE) OR "SAME" SEX)

Wiederholung: Abb. 4: Heterosexual Matrix #2. (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016: 77)
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Diese scheinbar natirliche Abfolge wird aber torpediert durch die gesellschaftliche Realitdt. Wie im
vorangegangenen Kapitel ausgeflihrt wurde, ist weder das biologische Geschlecht (sex)
natirlicherweise in zwei bindr entgegengesetzte und sich erganzende Pole einzuordnen, noch
resultiert daraus zwangsweise die Identifikation in die gesellschaftlich auf bestimmte Weise
konstruierten Rollen Frau* oder Mann*, noch leitet sich daraus auf natirliche Weise ab, welche

sexuellen Bedirfnisse die Person entwickelt.

THE TRUTH
IS: THERE ARE
NO ARROWS,

You MAY
PERFORM AN
IDENTITY

Wiederholung: Abb. 7: Heterosexual Matrix #2. (Zeichner*in Julia Scheele. Aus: Barker; Scheele 2016, S. 77)

Stattdessen sind diese Aspekte der geschlechtlichen Identitdt bedeutungsoffen und veranderbar.
Trotzdem wird, wie Butler konstatiert, in der herrschenden Norm diese kausale Beziehung der
heterosexuellen Matrix als nattirlich und somit als Wahrheit dargestellt. Die Gender Parody mache sich
ebenso wie Comics, dariber ,lustig, dass gelegentlich eine Ndhe zwischen Gegenstand und Zeichen
behauptet wird, die dann Wahrheit heil3t, aber in der all die Prozesse, die zu dieser Wahrheit fiihren,

unsichtbar sind“ (Frahm 2010: 36).

Die Prozesse, die Frahm hier anspricht, sind die gleichen, die Butler in der Produktion von
vergeschlechtlichten Identitaten sieht: Es sind ,Machtverhialtnisse [..], die den Effekt eines
vordiskursiven Geschlechts (sex) hervorbringen und dabei diesen Vorgang der diskursiven Produktion
selbst verschleiern” (Butler 2016: 24). Stattdessen gibt es keine Form von natiirlichem, vordiskursivem
,Geschlecht’, es gibt kein ,Original“ (Butler 2016: 203), auf dem die (Re-) Prasentationen bzw.
Wiederholungen aufbauen. Die Verwirrung, die durch die Gender Parody ausgeldst werden kann, sollte
einen Hinweis darauf geben, dass ,die urspriingliche Identitdt, der die Geschlechtsidentitat
nachgebildet ist, selbst nur eine Imitation ohne Original ist” (Butler 2016: 203) da durch diese
Performanz ,die kulturellen Mechanismen ihrer fabrizierten/erfundenen Einheit auf die Biihne
[gebracht werden]” (ebd.). Darauf baut auch Frahms These auf, ,dass Comics die Vorstellung eines

Originals und damit eines vorgangigen AulRerhalb der Zeichen parodieren” (Frahm 2010: 36).
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Doch welche Eigenschaften von Comics machen dies moglich und wie funktioniert die parodistische
Asthetik des Comics? Um dieser Frage nachzugehen, werden verschiedene Formen von
Wiederholungen thematisiert, die dem Medium Comic eigen sind, wie die selbstreflexive
Charakteristik von Bild und Schrift. Bevor jedoch in die ndahere Betrachtung dieser spezifischen
Eigenschaften des Mediums eingetaucht wird, wird im folgenden Abschnitt pragnant die Genese und

Ebene der Produktion von Comics thematisiert.

3.2. Entstehung und serielle Produktion

»Kulturkdmpfe« [haben] ihren Eingang in die

Sprache der Comics selbst gefunden [...]. Ihre Zeichen lassen

sich nicht von ihrem materiellen Erscheinen im historischen

Kontext trennen. Comics beginnen erst zu sprechen, wenn

diese Kdmpfe um Deutungsmacht und

Wahrheit mitgelesen werden.

(Frahm 2016: 23f., Herv.i. 0.)

Historisch kann die Entstehung des Comics in die 1890er Jahren eingeordnet werden, in denen sie,
damals noch als Funnies bezeichnet, Einzug in die U.S. amerikanischen Tageszeitungen hielten
(Frahm 2010: 8). Als einige der ersten in Serie erschienenen Comics nennt Frahm z.B. Yellow Kid (1896),
Krazy Kat (1913) und Old Doc Yak (1917). Die Besonderheiten dieser ersten Comics waren, dass sie vor
allem Inhalte thematisierten, die fur Arbeiter*innen und Einwander*innen relevant waren, was sich
auch in der Sprache der Funnies widerspiegelte. Es wurden Themen wie Armut, hohe Mietpreise und
Bildungspolitik in oftmals satirischer Form in wochentlicher Serie publiziert, was auch den Absatz der
Zeitungen erhohen sollte. Tatsachlich erfreuten sich die Figuren, die durch Sprechblasen
kommunizierten und regelmaRig mit gesellschaftlichen Barrieren konfrontiert waren, grofler
Beliebtheit und das Format wurde von vielen anderen Zeitungen (ilbernommen. So wurden Comics
schliefilich als Medium der Massen etabliert, was auch kritisch betrachtet werden kann. So sollten vor
allem die Verkaufszahlen infolge der Etablierung der Comics steigen, da erwartet wurde, dass die Bilder
attraktiver fir ein bestimmtes Publikum sein kodnnten. Beispielsweise kommentiert Frahm
zeitgendssische Kritik an Comics, besonders an Horror-Comics, denen vorgeworfen wurde mit viel Blut
die Verkaufszahlen steigern und damit besonders ein junges Publikum ansprechen zu wollen, aber mit
der expliziten Darstellung von Gewalt einen schlechten Einfluss auf die Jugend zu haben. Er
argumentiert, dass Comics zwar durchaus Verkaufszahlen von Zeitungen steigern sollten (und durch
ihre technische Reproduzierbarkeit Teil einer kapitalistischen Okonomie geworden seien), das
gesteigerte Interesse fir blutige Szenen und Horror hingegen kdnnte als Reaktion auf die wachsende
Sichtbarkeit von Gewalt in der (globalen) Gesellschaft gelesen werden, wie zum Beispiel durch die

medial vermittelte Gegenwartigkeit von Kriegen. Dann hatten nicht die Comics einen schadigenden
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Einfluss auf die Gesellschaft, sondern in den Comics wiirde die geschadigte Gesellschaft erkennbar und

gleichzeitig die Absurditat der Gewaltformigkeit reflektiert. (Frahm 2010: 22f.)

Ein weiterer Aspekt, der mit der massenhaften Vervielfaltigung einhergeht, ist die Frage nach dem
Original, die beim Comic von Anfang an zu vernachlassigen war. Der deutsche Philosoph* Walter
Benjamin beschreibt, wie sich durch die technische Reproduzierbarkeit der Wert und die Beziehung zu
bildender Kunst veridndern: So wiirde die Aura, die Originalen wie z.B. einem Olbild anhingt, durch die

Reproduktion als Massenware z.B. in Form von Kunstdrucken, verloren gehen (Benjamin 1977: 12).

Die Frage des Originals habe im Diskurs der Comics jedoch nie eine Rolle gespielt. Nachdem ein Comic
einmal publiziert worden ist, ist er endlos wiederholbar durch die Moglichkeit der technischen
Reproduzierbarkeit. Es gibt keine Aura, die verloren gehen kénnte, sondern es zeichnet den Comic aus
und unterscheidet ihn von hoher Kunst, dass er immer nur eine Kopie ohne Original darstellt. Daher
steht Frahm den Versuchen, Comics durch die Bezeichnung als Graphic Novel, den Stempel einer

yhohen Kultur” (Frahm 2010: 299) aufzudriicken, kritisch gegenliber:

Die Projektion einer Avantgarde, eines Originals oder der Figur des Kinstlers auf die
Produktion der Comics stellt insofern den eher hilflosen Versuch dar, die materielle
Zerstreuung der Zeichen, ihre Wiederholbarkeit und Vervielfaltigung, in den Griff zu kriegen,
im Begriff zu zentrieren und so etwas aufzurichten, das sich »hohe Kultur« nennen kann.

(Frahm 2010: 299, Herv. i. O.)

Der Comic ist ein Medium, welches statt der Frage nach dem kulturellen oder kiinstlerischen Wert,
vielmehr die Moglichkeit bietet, zu hinterfragen, welche Dichotomien hinter solchen Wertungen zu
finden sind: Warum ist es Gberhaupt notwendig, kulturelle Phanomene als hochwertig oder trivial
einzuordnen? Welchen gesellschaftlichen Normvorstellungen dient eine solche Gegeniiberstellung?*°
Diese Fragen tangiert Frahm, wenn er den Comic als umkampftes Genre darstellt: Comics entstanden
also innerhalb eines Diskurses, der schon thematisch marginalisierte Positionen ansprechen und
gleichzeitig die Verkaufszahlen von Tageszeitungen steigern sollte. Durch die technische
Reproduzierbarkeit wurde dies ermoglicht und gleichzeitig war der Comic dadurch von Anfang an ein
Medium, bei dem das Original keine Rolle spielte. Zwar ist der Comic Teil einer kapitalistischen
Okonomie, weist aber auch dariiber hinaus, in dem er durch die spezifische parodistische Asthetik eine

BloRstellung und Kritik verkorpert. Es handelt sich um ein umstrittenes Medium, das politisch

30 Ahnliche Fragen wurden im sogenannten cultural turn wichtig, der auch die Zentralitit visueller Phdnomene
fur die Wissenschaften in den Fokus rickte (Rose 2012: 1ff.)
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eingebettet war, was Frahm gegenwadrtig nicht mehr als gegeben sieht, wenn er schreibt ,wie

entpolitisiert die heutigen Debatten lGber Comics zumeist geflihrt werden” (Frahm 2010: 23).

Diese Entpolitisierung sehe ich aktuell nicht mehr, da gesellschaftskritische Comics sowie die
wissenschaftliche Auseinandersetzung damit eine Konjunktur erleben
(Klingenbock; Hochreiter 2014: 7f.). Es gibt politische und gesellschaftskritische
Auseinandersetzungen mit Comics, die auf der Ebene der Produktion (z.B.: Reitsamer; Zobel 2011)
oder der inhaltlichen und &asthetischen Gestaltung (z.B.: Eder; Klar; Reichert (Hg.*innen) 2011,
Grinewald (Hg.*) 2013, Hochreiter; Klingenbock (Hg.*innen) 2014) ansetzen. Die 6sterreichische
Soziologin* Rosa Reitsamer und die 6sterreichische Kulturwissenschaftlerin* Elke Zobl eréffnen in
ihrem Artikel Queer-feministische Comics. Produktive Interventionen im Kontext der Do-It-Yourself-
Kultur (2011) eine Diskussion (ber den vereinfachten Zugang zum Medium des Comics, sowohl als
Produzent*innen wie auch als Konsument*innen, der dazu fihrt, dass sich diese beiden Kategorien
schnell vermischen. Im Zuge einer Do-it-yourself (DIY) Kultur kénnen so Comics als Medium der
Kommunikation genutzt werden, die alltagliches Erleben als kritische Reflexionsflache z.B. in Bezug auf

,Geschlecht’ einbeziehen.

Wir verstehen queer-feministische Comics als »produktive Interventionen« in gesellschaftliche
Macht- und Herrschaftsverhialtnisse, weil sie auf der Ebene der Reprasentation einer
»Reifizierung und Neudramatisierung der Geschlechterdifferenz« (Gildemeister/Wetterer
1995: 248) durch die »VerUneindeutigung von Geschlecht und Sexualitat« entgegenwirken;
zugleich wird die kapitalistische Vermarktung der Comics infolge des Widerstandes der
feministischen DIY-Kultur gegeniiber rein kommerziellen Verwertungszusammenhangen

sekundar. (Reitsamer; Zobl 2011: 366, Herv. i. 0.)

Einerseits wird in dieser Aussage die inhaltliche Komponente betont, die es ermdoglicht, ,Geschlecht’ in
Comics aullerhalb gesellschaftlicher Normvorstellungen zu reinszenieren. Andererseits wird die Ebene
der kapitalistischen Vermarktung von Comics, die im Bereich des DIY oftmals redundant wird, genannt.
Diese Form von Comics hat nicht den Anspruch, durch bestimmte Attribute fir ein bestimmtes
Publikum oder einen bestimmten Markt attraktiv gestaltet und verkauft zu werden. Dies er6ffnet den
Raum, Gedanken der Verkauflichkeit ganz auszublenden und verschiedene Formen der partizipativen
Gestaltung von Comics zu versuchen, bei denen etwa ein enger Kontakt zwischen Gestaltenden und
Betrachtenden von Comics moglich wird z.B. liber die Moglichkeit fiir Betrachtende, Sprechblasen
selbst auszufiillen oder ein Comic in Puzzle-Form zu verschiedenen Geschichten zusammenzusetzen
oder die Gestaltenden von Comics auf bestimmte Themen aufmerksam zu machen

(Reitsamer; Zobel 2011: 371ff.). Diese Nahe macht den DIY Comic zu einem Medium, das neben dem
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Transport bestimmter kritischer Fragestellungen in Bezug auf ,Geschlecht’ zusatzlich die direkte
Kommunikation und den Austausch darliber anbietet. Im Zuge dieses Angebots tauchen auch
dsthetische Fragestellungen auf und gesellschaftskritische Annaherungsweisen an den Comic als

einerseits kommunikatives, andererseits dsthetisches Medium:

Perfektion existiert nicht, weder fir das Zeichnen der Comic, noch fiir andere kulturelle
Produktionen der DIY-Kultur. Im Mittelpunkt stehen emanzipatorische Bottom-Up-Prozesse
durch »learning by doing« und »skill sharing«, die etablierte MaRstabe und Richtlinien fir
»perfekte« Zeichnungen aushebeln, dekonstruieren und sich (iber diese hinwegsetzen.

(Reitsamer; Zobl 2011: 377, Herv. i. O.)

Wie hier anklingt, wird die Thematisierung von DIY Comics von Fragen begleitet, die tiber die inhaltliche
Verbreitung queer-feministischer Ansatze hinausgehen, wie z.B. rezeptionsasthetische Fragen solche
nach der Zuganglichkeit und der kreativen Gestaltung an sich. So bestehen Anspriiche an die
asthetische Gestaltung, die sich von derjenigen von vermarkteten Comics unterscheidet: z.B. wird
Perfektion als kiinstlerischer Anspruch grundsatzlich in Frage gestellt und somit werden Hiirden fiir die

Aneignung des Comics als emanzipatorisches Werkzeug verringert.

Reitsamer und Zobl beschreiben den queerfeministischen DIY Comic als ein dynamisches Medium, das
die Chance auf transnationalen und lokalen Austausch von Erfahrungen, Inhalten und technisch-
asthetischem Wissen bietet und somit auf verschiedenen Ebenen normativen Vorstellungen von
,Geschlecht’ widersprechen kann (Reitsamer; Zobl 2011: 378). In ihrem Artikel geben sie Beispiele fir
emanzipatorische, queerfeministische Produktionsmechanismen von Comics, die Frahms Aussage
widersprechen, die Debatte um Comics werde zu entpolitisiert gefiihrt. Vielmehr handelt es sich um
einen facettenreichen Diskurs, der verschiedene inhaltliche, dsthetische und produktions- sowie

rezeptionsasthetische Diskussionen beinhaltet, die eine produktive Bezugnahme erméglichen.

Nachdem die Genese und Ebene der Produktion von Comics thematisiert wurden, soll nun im nachsten
Abschnitt auf die parodistische Asthetik eingegangen werden, die den Comic als Medium fiir

gesellschaftskritische und emanzipatorische Verwendung nutzbar machen kann.

3.3. Parodistische Asthetik

Comics etablieren im 20. Jahrhundert eine parodistische
Asthetik, die die rassistischen, sexistischen und
klassenbedingten Stereotypien reproduziert

und zugleich aufgrund ihrer immanent
erkenntniskritischen Anlage reflektiert — durch den
operationalisierten Modus der Wiederholung in der
Konstellation von Bild und Schrift einerseits,
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die Serialisierungen von Bildern,
Figuren und Geschichten andererseits. (Frahm 2010: 11f.)
Wie hier beschrieben, entfaltet sich die parodistische Asthetik auf mehreren Ebenen der Wiederholung

und Reflexion im Comic, die teilweise schon angesprochen wurden, wie zum Beispiel die Ebene der
Produktion. Im Folgenden sollen nun immanent erkenntniskritische Anlagen (Eigenschaften, die dem
Comicimmanent sind) ndher beschrieben werden: der Modus der Wiederholung der Konstellation von

Schrift und Bild, und die Serialisierungen von Bildern, Figuren und Geschichten.

Durch die dem Comic eigenen Charakteristika wiirden Stereotype zwar reproduziert (in dem sie
Themen von Comics sind, wie beispielsweise rassistische und sexistische Darstellungen in Horror-
Comics oder Superheld*innen Comics), aber gleichzeitig als gesellschaftliche Konstruktionen
erkennbar und lacherlich gemacht. Frahm (2010: 335) stellt damit die These auf, dass Comics
grundlegend die Eigenschaft besitzen, ihre Inhalte zu hinterfragen und als Konstruktionen zu entlarven,

selbst wenn das nicht die explizite Absicht der Produzent*innen von Comic sei.

An diesem Aspekt seiner Uberlegungen l&sst sich aus Sicht feministischer Standpunkttheorien jedoch
durchaus Kritik austiben: hier ist die Rolle der Autor*innenschaft nicht marginalisierbar. Wer von
welchem Standpunkt aus wie schreibt bzw. Comics gestaltet, bleibt in der vorliegenden Arbeit eine
Frage, die weiterhin fir wichtig erachtet wird. Wenn dies nicht berticksichtigt wiirde, bestiinde die
Gefahr, diese bestimmte ,Perspektive’ nicht zu markieren. Auch bliebe dadurch unsichtbar, wer als
Produzent*in Zugang zum Comic-Markt hat, was in den meisten Fallen in der Entstehungszeit der

Comics (Ende 19 Jh./Anfang 20. Jh.) vermutlich weifse Manner* waren (Frahm 2010: 61).

Rassistische und sexistische Darstellungen in Comics (Engelmann 2013: 16f.) sind zudem nicht ohne
Weiteres per se als parodistisch dsthetisch und daher gesellschaftskritisch einzuordnen, sondern es
bedarf einer kritischen, stilistischen und semantischen Analyse dieser Werke, die es ermoglicht

diskriminierende Stereotypien zu dekonstruieren.

Trotz dieser Einschriankung werden einige spezifische Merkmale des Mediums Comic, die von Frahm
als parodistische Asthetik beschrieben werden, in dieser Arbeit angewendet. Es wird sich dahingehend
zustimmend aufs Frahms Thesen bezogen, dass der Comic aufgrund dieser Eigenschaften als Medium
der Darstellung gesellschaftlicher Kritik besonders geeignet ist. Daher werden im Folgenden einige
werkimmanente Charakteristika von Comics beschrieben und auch auf Beispiele aus dem Sample

illustrativ angewendet.
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3.4. Der Comic als Mikrokosmos

Die drei hier vorgestellten Charakteristika, die den Comic als Medium pragen, sind: erstens, die
Beziehung von Schrift und Bild, zweitens, das Panel und drittens die Wiederholung der Figur. Indem
sich zum Beispiel Schrift und Bild gegenseitig wiederholen (wenn z.B. gezeigt wird, was passiert und
gleichzeitig beschrieben wird, was passiert oder durch Klangworte darauf hingewiesen wird) stehen
sie in einem dialogischen und selbstreferentiellen Bezug zueinander. Im Comic entstehen Identitat und
Bedeutung erst dadurch, dass sich die einzelnen Aspekte (wie Panel oder Figuren) gegenseitig
wiederholen und aufeinander Bezug nehmen. Die Wiederholungen unterscheiden sich jedoch auch
immer: es ist z.B. unmoglich genau dasselbe Panel zu wiederholen, es kann hochstens das gleiche sein.
So ist es moglich, den Comic als eigenen Mikrokosmos, als Reinszenierung von Realitdten,
Bedeutungen und Identitdten zu verstehen, der diese zwar hervorruft, aber immer wieder

fragmentiert: es gibt keine stabile oder originale Identitat hinter den endlosen Wiederholungen.

3.4.1. Schrift und Bild als selbstreflexive Elemente

Wie beziehen sich im Comic Schrift und Bild aufeinander? Comics bestehen meistens aus einer
Kombination aus Schrift und Bild, in ganz unterschiedlichen Auspragungen: so werden beispielsweise
oftmals Sprechblasen, Gedankenblasen und Klangworte verwendet, aber auch Kommentare von
Erzdhler*innen. Bild und Schrift beziehen sich aufeinander, Klangworte weisen zum Beispiel auf das
Geschehen im Bild hin, Inhalte von Gedanken- und Sprechblasen verdeutlichen Gedankengénge, oder
stellen Kommunikation zwischen Figuren selbst oder zwischen Figuren und Leser*innen dar. Nach
Frahm stehen Bild und Text in einem reflektierenden, selbstreferentiellen Verhaltnis zueinander und

erzeugen derart parodistische Strukturen, die die Produktion von Wahrheit kritisch spiegeln:

Die strukturelle Parodie der Comics, die Schrift und Bild in ihrer materialen Unterschiedlichkeit
neben- und miteinander konstelliert, parodiert eben diesen Anspruch auf eine Wahrheit
auBerhalb der Zeichen und lenkt den Blick auf die Konstellation der Zeichen selbst. Indem
Comics ein eigenes Zeichensystem aufzubieten scheinen, das die Heterogenitat von Schrift und
Bild in ihren Panels mit den Sprechblasen und Klangworten intergiert, bleibt diese Einheit von
der strukturellen Parodie infrage gestellt, durch die Schrift und Bild als wechselseitige

Wiederholungen ohne Original wirksam werden. (Frahm 2010: 37)

Hier wird der selbstreferentielle Charakter von Comics benannt: sie bieten ein eigenes Zeichensystem
auf, einen Mikrokosmos, in dem sich Text und Bild aufeinander beziehen, sich spiegeln und
wiederholen. Durch diese reflexive Wiederholung wird der konstruierte Charakter von Bild und Schrift

erkennbar und kann als Stilmittel auch bewusst eingesetzt werden, um zum Beispiel auf diesen
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konstruierten Charakter hinzuweisen. Um dies zu verdeutlichen, ist folgend ein Bildausschnitt
eingefiigt, der die Funktionsweise der komplexen Beziehung zwischen Schrift und Bild im Comic

thematisiert.

I ER I R T e R R

THE INSCRIPTION 1S IN
FRENCH. 7RANSLAZED, IT MEANS
CTHIS IS NO7T A FPIPE”

HERE'S A PAINTING
BY MAGRITTE CALLED "7¥€
TREACHERY OF IMAGES.”

THIS IS A
PAINTING
OF A PIPE.

Abb. 15: “Treachery of images #1” (Zeichner*in Scott McCloud. Aus: McCloud 1994: 25)

In den Panels des Stripes3!, ist eine Figur zu sehen, die sich an die Leser*innen wendet und im
Hintergrund ist ein Bild einer Pfeife zu sehen. In der Sprechblase stellt die Figur dieses vor und fuhrt es
als das bekannte Gemalde des franzésischen Malers* René Magritte ein. Im zweiten Panel Gbersetzt
die Figur die franzésische Inschrift unter dem Gemalde als die Worte: dies ist keine Pfeife. Im dritten

Panel erldutert die Figur zustimmend, dass dies keine Pfeife sei, sondern nur das Gemdlde einer Pfeife.

31 Ein Stripe ist eine zusammenhingende Abfolge von Panels, die eine Geschichte erzihlen.
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WELL, ACTUALLY, THAT'S
WRONG. THIS IS MOT™ A
PAINTING OF A PIPE, THIS IS

RAW/ING OF A PRINTING
OF A PIPE.

NOPE. WRONG AGAIN.
IT'S A PRINTED COPY OF A
DRAWING OF A PAINTING
OF A PIPE,
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DO YOU _ '\
HEAR WHAT I'M
SAYING?

Lect resl pas une g

Lece resl s unk fugae 1 4
I
v -+
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Abb. 16: “Treachery of images #2” (Zeichner*in Scott McCloud. Aus: McCloud. Aus: McCloud 1994: 25)

In den folgenden Panels widerspricht die Figur sich selbst und erklart, es handele sich hier nicht um
das Gemalde einer Pfeife, sondern um eine Zeichnung eines Gemaldes einer Pfeife. Sie muss sich
erneut widersprechen, indem sie feststellt, es handelte sich um eine gedruckte Kopie einer Zeichnung

eines Gemaldes einer Pfeife. Sie fligt hinzu, dass es eigentlich zehn Kopien sind, da insgesamt zehn
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Panels abgebildet sind, auf denen die Abbildung der Pfeife erkennbar ist. Es werden mehrere Ebenen
in diesem Stripe angesprochen. Es ist ein Bezug auf ein Werk des franzésischen Kiinstlers* René
Magritte und zeigt eine Pfeife.32 Aber es ist, wie die Figur in den folgenden Panels erklirt, keine Pfeife,
sondern eine gedruckte Kopie einer Zeichnung eines Gemaldes einer Pfeife, beziehungsweise zehn
gedruckte Kopien. In den letzten beiden Panels fragt die Figur, ob wir gehért haben, was sie uns sagen
will und erschlieBt gleichzeitig die Unmoglichkeit dessen: es wurde nichts gesagt, sondern ein Bild
betrachtet. Die Figur spricht nicht, sondern Sprechen wird symbolhaft durch die Sprechblase
dargestellt, wir kdbnnen nur den Text lesen und nicht die Stimme der Figur horen. Es wird durch den
Inhalt des Textes aber auf einer Metaebene ein Inhalt vermittelt, der auf die zitathafte,
selbstrefentielle Charakteristik von Comics hinweist: Schrift und Bild beziehen sich aufeinander, aber
niemals auf ein Original, da es das in diesem Sinne nicht gibt. Es werden immer nur Kopien von Kopien
wiederholt, die unendlich oft vervielfdltigbar sind. Die Figur im Comic befindet sich in einer
Metaebene: einerseits ist sie Teil des Mikrokosmos des vorliegenden Stripes, andererseits
transzendiert sie diese Grenze, in dem sie sich an die Betrachter*innen wendet, um ihnen zu
verdeutlichen, wie Comics funktionieren. Damit wird einerseits gezeigt, wie sich Text und Bild
gegenseitig reflektieren und zitieren und andererseits, wie der Comic als kommunikatives Medium die
Grenzen des Panels symbolisch (iberschreitet, um auf die materielle Ebene der Betrachtenden
einzuwirken. Damit werden zwei Strategien von Comics beschrieben, die verwendet werden kdnnen,

um auf die Konstruiertheit gesellschaftlicher Normvorstellungen hinzuweisen.

3.4.2. Das Panel

Auch die einzelnen Panels beziehen sich aufeinander, referieren und zitieren einander: sie zeigen und
wiederholen alle die gedruckte Kopie der gezeichneten Pfeife und der Figur. Das heil3t, es wird zehnmal
ein Bild der Pfeife und der Figur wiederholt, aber es ist niemals genau dasselbe Bild. Die Panels nehmen
zitathaft Bezug aufeinander und sind einander ahnlich, sie sind aber niemals dieselben, sondern nur
die gleichen: auch wenn zehn Mal hintereinander das genau gleiche Panel abgedruckt ware, wiirden
sich diese schon durch ihre Position auf der Seite unterscheiden. Frahm erklart dieses Phanomen als
das Paradoxon der Wiederholung: ,Die Wiederholungen bestdtigen zugleich eine Identitdt und
zerstreuen diese Identitat, denn die Wiederholungen haben alle ihre eigene «zeichenhafte» Identitat,
die auf nichts als auf weitere Wiederholungen referiert.” (Frahm 2010: 54 Herv. i. O.) Paradox daran

ist also, dass die Zeichen einerseits singular sind und andererseits beliebig wiederholbar: , Die Parodie

32 \Wobei hinzukommt, dass auch Magritte mit seinem Gemalde schon auf die Beziehung zwischen Original und
Kopie hinweisen wollte, die Abbildungen eréffnen: Es ist niemals eine Pfeife, sondern immer nur das Bild einer
Pfeife, ob es ein Original gibt, nach dessen Abbild das Olbild entstand, ist nebensachlich. Realitit wird
abgebildet und bildet eine neue Realitat, die aber gleichzeitig immer nur ein Abbild der Realitat sein kann.
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der Comics existiert in der Konstellation zwischen der Stabilisierung eines gemeinsamen Referenten
der Zeichen und dessen Destabilisierung durch ihre heterogene Materialitdt.” (Frahm 2010: 54)
Identitaiten und Bedeutungen werden heraufbeschworen und gleichermaRen wird durch die
permanente Fragmentierung der Wiederholung ihre konstruierte, maskenhafte Identitat vorgefihrt
(52). Dies wird auch durch die stilistische Form der Panels moglich: ein Panel stellt eine abgeschlossene
Einheit, einen Mikrokosmus dar, die jedoch, wie bei der obigen Abbildung erkennbar ist, erst durch die

Bezugnahme und Wiederholung von Bild und Schrift in weiteren Panels an Bedeutung gewinnt.

Einer der Kiinstler*innen, die in besonders hervorstechender Weise mit dem parodistischen Stilmittel
der Wiederholung arbeitet, ist die schwedische Politikwissenschaftlerin* Liv Stromquist. In ihrem
Comicband Der Ursprung der Welt (2017), thematisiert sie den Diskurs iber die Vulva und hinterfragt,
welches Wissen dariber historisch und gesellschaftlich vermittelt wird und wurde und inwiefern dieses
Wissen mit politischen und kapitalistischen Herrschaftsverhaltnissen verknipft ist. Dabei verwendet
sie die Text-Bild Mdoglichkeiten des Comics dafiir, um starke (stilistische und semantische) Kontraste

und kritische Provokationen zu setzen, Uberlasst das weitere Reflektieren aber den Betrachter*innen.

Eine der medienspezifischen Strategien des Comics, die sie anwendet, um einen parodistischen
Eindruck zu hinterlassen, ist die Wiederholung von Text im Bild. Auf dem folgenden Panel ist ein
mannlicher*, weifler Wissenschaftler* abgebildet, der sich scheinbar an die Betrachter*innen des

Comics wendet:

JOHN MONEY (1921-2006)

John Money war Professor Qirv klinische
Psychelogie. Aber er liebte nicht nur
die klinische Psychologie, er liebfe
auch dayg binare Geschlechtssystem.

ich bin nicht
nur Professor
ﬂ:{r k//‘hf{t‘lc
Psychologie!

ich liebe
auch day
bin&'re
Geschlechts-
sysfem,

Abb. 17: ,Ich liebe auch das bindre Geschlechtssystem!“ (Zeichner*in Liv Stromquist. Aus: Stromquist 2017: 14)

In diesen zwei Panels werden mehrere Wiederholungen angewendet: so wiederholt sich die Figur des
Wissenschaftlers* von Panel zu Panel (wobei seine Position verandert wird) und im zweiten Panel wird

der Text wiederholt, der im oberen Bildkasten eingefiigt ist. Die Stimme, der der Text im oberen
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Bildkasten zugeordnet ist, ist die der Moderatorin*, die im vorangegangenen Kapitel eingefiihrt wurde
(vorliegende Arbeit, Abschnitt 2.7.). Durch die Sprechblasen und den gedffneten Mund, sowie die
erhobene Hand der Figur wird deutlich, dass sie sich an die Betrachtenden wendet. Hier kann die Frage
gestellt werden, welche Funktion diese Wiederholung von Text im Bild einnimmt. Die Figur wurde
durch die Moderatorin* schon in spottischer Form vorgestellt, also haben Betrachter*innen schon
Zugang zu dieser Information. Der Effekt des spoéttischen Schreibstils wird durch die Wiederholung in
der Sprechblase verstarkt, die hier zusatzlich der Figur selbst zugeordnet ist. Die dargestellte Figur
wirkt durch die GbermaRige und unnotige Wiederholung des Textes harmlos und lacherlich, beinahe
infantil, was im starken Gegensatz zum nachfolgenden Kontext steht. Dort thematisiert Stromquist den
groRen Einfluss der dargestellten Figur auf die Praxis der geschlechtsangleichenden Operationen von
Sauglingen nach der Geburt (Strémquist 2017: 15, vorliegende Arbeit Abschnitt 2.7.) Dadurch erscheint
der parodistische Effekt durch die Wiederholungen von Text und Bild grotesk: es wird die gewaltvolle
Absurditat dieser medizinisch-gesellschaftlichen Praxis dargestellt. Das parodistische Gelachter tber
die lacherliche Figur bleibt ein bitteres, da es das Wissen enthalt, wie machtvoll Normen wie das binare
Geschlechtersystem sich auswirken konnen. Inwiefern das Lachen ein emanzipatorisches Lachen sein

kann, wird im weiteren Verlauf noch thematisiert (Kapitel 5).

Auch die Wiederholung der Figuren ist ein spezifisches Mittel im Comic, das einerseits notwendig ist
um Bedeutung und Identitdt zu erzeugen und diese gleichzeitig bedeutungsoffen darzustellen. Da
besonders der hier untersuchte Manga My Lesbian Experience with Loneliness (Kabi 2017) mit diesem

Stilmittel arbeitet, wird im Folgenden genauer darauf eingegangen.

3.4.3. Identitdten im Comic: Die Wiederholung der Figur

Die Maske verhllt nicht die Identitat, sie ist die Identitat der Comic-Figur.
(Frahm 2010: 90)
Ahnlich wie Text und Bild und die Panels sich wiederholen und zitieren miissen, um Bedeutung zu

erzeugen, funktioniert auch die Wiederholung der Figur im Comic, um Identitat zu erzeugen:

Die Identitat der Comic-Figuren existiert nur in ihren materiellen Wiederholungen. Die
Identitat der Figur ist notwendig unterbrochen: Sie wird mit demselben Namen bezeichnet, ist
aber durch die raumliche Wiederholung von Panel zu Panel und die zeitliche Wiederholung
von Tag zu Tag nie dieselbe, sondern nur die gleiche. [...] Weil sie in ihrer gezeichneten
Materialitdt immer eine andere ist, muss die Figur wiederholt werden, um die Kontinuitat zu

gewahrleisten. Deshalb existiert diese Identitat nur von Wiederholung zu Wiederholung und
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stellt nach einem Wort von Gilles Deleuze eine Maske dar, hinter der sich keine wahre Identitat

verbirgt, denn die Maske ist die Identitat selbst. (Frahm 2010: 42)

Hier wird betont, dass die Identitdt der Comic-Figuren notwendigerweise unterbrochen ist (durch die
Abgeschlossenheit der einzelnen Panels, bei seriell erscheinenden Comics auch durch die zeitliche
Komponente). Gleichzeitig erhalt die Figur aber erst durch diese Wiederholungen einen
wiedererkennbaren Charakter. Comic-Figuren zeigen somit das Paradox einer fragmentierten Identitat
auf, die sich nur durch Wiederholung festigen kann und trotzdem niemals eine abgeschlossene Einheit
darstellt. Es ist zwar die gleiche Figur, kann aber niemals die selbe sein. Damit die Figur wiedererkannt
und als Protagonistin* des Comics bekannt werden kann, muss sie immer wieder gezeichnet werden
und existiert innerhalb dieser Wiederholungen. Dabei haben die Figuren etwas Maskenhaftes: es
reichen bestimmte Striche aus, um die Figur (wieder-)erkennbar zu gestalten. Selbst wenn die Figur
schemenhaft an ihren Randern zerflielt (vgl. folgende Abbildung 18) bleibt sie durch die
Wiederholungen ersichtlich: ihre Identitdat ist nichts weiter, als diese sich immer wieder

konstituierende Maske, hinter der kein feststehender Kern, keine Essenz zu finden ist.

I started
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Abb. 18: Make yourself useful! (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 10)

Auf diesen Panels aus dem Manga3® My Lesbian Experience with Loneliness (2017) der japanischen
Kiinstlerin* Nagata Kabi wird insgesamt viermal die gleiche Figur wiederholt. Es handelt sich um die
Protagonistin* des autobiographischen Comics, also um die Figur, die Kabi geschaffen hat, um Teile
ihres Selbst zu vermitteln. Dabei wird die Figur jeweils unterschiedlich gezeichnet, im Panel oben links
sind die Umrisse gar nur verschwommen erkennbar. Es reichen bestimmte Striche aus, um die Figur
trotzdem als die gleiche zu gestalten. Zusatzlich sind mehrere Erzahlebenen eroffnet: Die Texte in den
Kasten sind der gegenwartigen Erzahler*in, der Verfasserin* des Comics, Nagata Kabi, zuzuordnen,

wahrend die Gedankenblasen (Panel oben rechts) der abgebildeten, vergangenen Nagata Kabi

33 Leserichtung von rechts nach links und oben nach unten
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zugeordnet werden kdnnen, die hier als halb fiktive, halb reale Figur Identitat erhalt. Die Figur ist eine
maskenhafte Skizze, die sich selbst in mehrerer Hinsicht begegnet: zum Einen, wie hier beschrieben,
in der Kommunikation mit der Nagata Kabi, die die Zeichnerin* ihrer eigenen Figur darstellt, zum

Anderen mit weiteren Anteilen ihrer Selbst, wie im folgenden Ausschnitt gezeigt wird.

..are related to
when I'm tryin

to make myse el
look good due to ' ﬁg%atllldzeed
an inferiority times
complex, when I’'m
or when | don‘t uncomfort-
understand how able

| actually feel.

Abb.19: “Trying to make myself look good.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 29)

Hier begegnet sich die Figur selbst, sogar in dreifacher Wiederholung und im selben Panel. Dadurch
wird die fragmentierte Identitat der Figur dargestellt, die zu sich selbst Bezug nimmt, sich selbst
(ahnlich wie in einem Spiegel) reflektiert und doch nie die selbe ist. Es findet eine Reflexion von
Anteilen der Identitat dar, durch die verdeutlicht wird, dass es keine eindeutige feststehende und
einheitliche Identitat gibt, sondern vielmehr einen Prozess der ldentifikationen, der im stetigen
Wandel begriffen ist. Somit ist die abgebildete Figur, die sich selbst als Doppelgangerin* begegnet,
eine Moglichkeit, diesen Prozess darzustellen und die Identitatsbildung im Hinblick auf ,Geschlecht’ zu
verstehen, was auch dezidiert ein Thema des Mangas ist. Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird darauf
eingegangen, wie Kabi den Manga als autobiographische Strategie anwendet, um die schmerzvolle
Begegnung mit gesellschaftlichen und internalisierten Normvorstellungen in Bezug auf ,Geschlecht’

darzustellen (vorliegende Arbeit Abschnitt 5.2.).

Ein weiterer Aspekt des stilistischen Mittels der Wiederholung der Figur ist die ,Unheimlichkeit’ die
durch die Begegnung mit der eigenen Doppelganger*in entstehen kann. Frahm erklart diese
Unheimlichkeit, die daraus resultiert, dass die Identitdten der Figuren stindig wiederholt werden

miissen und gleichzeitig der Prozess der Identifikation niemals abgeschlossen werden kann:

Der Konturierung der Figur entspricht ihre Identifizierung, die niemals ganz abgeschlossen sein
kann. Sie muss Panel fiir Panel erneuert werden. Die Serie der Zeichen bildet selbst keine
Identitat, sondern Wiederholungen immer nur ahnlicher Konturierungen, deren Streuung auf

eine einzige, mit sich identische Figur — eine Projektion — vereinheitlicht werden kann, aber als
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Serie konstitutiv offen bleibt. Diese Offenheit ist es, in der die Figur des Doppelgdngers ganz

selbstverstandlich erscheint und zum Alptraum wird. (Frahm 2010: 73)

Er bezeichnet diesen Prozess der standigen, niemals abschliefbaren Wiederholungen auch als
,Uberschreitung” (Frahm 2010: 54), durch die die Comic-Figuren etwas Unheimliches, Unfassbares
erhalten. Die Begegnung der Figuren mit sich selbst, der reflektierende Blick in den Spiegel des Panels,
kann dadurch zu einem Moment der Verunsicherung fiihren, da die eigene Identitdt in Frage gestellt
wird. Dies bezeichnet Frahm hier als Alptraum, da er bestimmte Comics untersucht, die absichtlich mit
der Dynamik der Doppelganger*in spielen und in denen die Erkenntnis der Figuren {iber ihre eigene
Maskenhaftigkeit Verunsicherung und Erschrecken auslésen (73ff.). Denn wo vorher unhinterfragt
Existenz, Realitat und Identitdt vermutet wurden, stellen sich diese zuvor solide erscheinenden
Faktoren als bedeutungsoffen und wandelbar heraus. Indem die Figur des Comics sich selbst begegnet,
wird die Frage nach der Identitdt ganz offensichtlich gestellt. Besonders deutlich wird dies in Kabis
autobiographischem Comic, in dem das Mittel der Doppelganger*in verwendet wird, um die eigene
Konfrontation mit Anteilen der Identitdt zu vermitteln. Die Angst und Unsicherheit wird hier vor allem
dadurch ausgelost, dass Anteile der Identitat, die ,Geschlecht’ betreffen plotzlich in den Vordergrund
treten. Da diese Anteile nicht der gesellschaftlichen Norm der Heterosexualitdt und
Zweigeschlechtlichkeit entsprechen, rufen sie bei der Figur Leiden hervor, da diese Normen als Teile
der Identitdt internalisiert wurden. Der Prozess des Aushandelns der Identitdt wird in diesem Fall als

ein innerer dargestellt, der nach aulRen wirksam ist.

In den bisherigen Abschnitten wurde der Comic als umkdampftes Medium in Bezug auf seine Genese
und Produktion dargestellt, in dem sich Widerspriiche kapitalistischer Verwertbarkeit auf der einen
und das Reflektieren von Kritik an Gesellschaft auf der anderen Seite wiederfinden. Dazu wurde die
parodistische Asthetik (Frahm 2010) als charakteristische Eigenschaft von Comics kritisch vorgestellt,
wobei besonders die Wiederholungen von Bildern, Figuren und Texten in verschiedener Form wichtig
geworden sind. Auch die Moglichkeit, eine selbstreflexive Metaebene im Comic durch eine bestimmte
Form der Darstellungs- und Erzahlweise zu erreichen, wurde anhand von Abbildungen verdeutlicht,
sowie die Wiederholung der Figuren und der einzelnen Panels eines Stripes. Mithilfe von Ausschnitten
aus den hier analysierten Comics von Stromquist (2017) und Kabi (2017) konnten diese Strategien des
Comics gezeigt werden. Dabei wurde immer wieder auf die in Kapitel 2 der vorliegenden Arbeit
eingefiihrten Thesen Butlers (2016 [1990]) zurlickgegriffen, die zeigen, wie anhand bestimmter
Formen parodistischer Wiederholung ,Geschlecht’ als konstruiert erkannt und somit auch

dekonstruiert werden kann.
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Im Folgenden sollen die bisher genannten Thesen und deren Anwendung in dieser Arbeit kritisch
betrachtet, sowie nach der feministischen Standpunkttheorie (wie in Kapitel 2 beschrieben) hinterfragt
werden. Im Anschluss daran werden auf Besonderheiten U.S. amerikanischer Schwarzer Frauen* als
Produzentinnen* und Figuren im Comic (im Hinblick auf die interdependente Kategorie ,Geschlecht’)

eingegangen, wobei zwei Superheld*innen Comics eingefiihrt werden.

3.5. The white space: Was passiert im Zwischenraum?

Wenn es [...] verschiedene Sprachakte und Akte

des Wiedererkennens sind, die sich wiederholen
missen, um das Subjekt als dasselbe zu

konstituieren, bleibt offen, was zwischen diesen
verschiedenen Akten passiert. So psychisch die Apparate
und Instanzen der Wiedererkennung und Konstitution
der Identitat sind, so sehr Normen, Gesetze und Tabus
die Konturierung der Individuen begrenzen, erlauben
die Wiederholungen doch immer auch ihre
Verfehlung und parodistische Verdoppelung.

(Frahm 2010: 103f.)

Hier wird gefragt, was zwischen den verschiedenen Performanzen passiert, die durch Wiederholungen
Identitat konstruieren. Im Comic konnen dafiir symbolisch die oftmals weiffen Zwischenrdume
zwischen den einzelnen Panels stehen: Es ist ein Raum zwischen zwei Akten, in dem auRer dem weifien
Raum (materiell: dem unbeschriebenen Blatt Papier) kein sichtbares Geschehen erkennbar ist. Dieser
scheinbar unmarkierte Ort kann als Ort der kritischen Reflexion gesehen werden, als Raum der noch
unbeschriebenen Moglichkeiten, in dem Betrachtende das vorherige Bild nicht mehr fokussieren und
auch das nachste noch nicht im Blick haben. Gleichzeitig ist es der Raum zwischen zwei
Wiederholungen. Das bedeutet, dass diese Rdume, die die Geschichte fragmentieren, die Moglichkeit
flr einen Wandel in der Wiederholung der Identitdt darstellen. Dieser Zwischen-Raum ist daher
bedeutsam, da er die Moglichkeit auf eine veranderte, verzerrte, emanzipative Wiederholung der
Identitaten symbolisiert: er ist Sinnbild fur die fragmentierten, sich gegenseitig zitierenden Identitaten

in den Panels. (Frahm 2010: 103f.)

Der weifSe Zwischen-Raum steht, meiner Einschdtzung nach, metaphorisch auch fiir andere kritische
Fragen, wie zum Beispiel die nach der Gefahr der unmarkierten und somit unsichtbar gemachten Norm
(vgl. Farr 2009 [2005]: 42). Daher auch die kursive Schreibweise im weiflen Raum: Vielleicht ist auch
dieser Raum scheinbar unbegrenzter Moglichkeiten gerade durch seine offenbare Leere gepragt von
gesellschaftlichen Normen und machtvollen Strukturen, die der Figur eine parodistische oder

emanzipatorische Wiederholung ihrer Identitat nur begrenzt erméglicht?
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Besonders fiir weifle Wissenschaftler*innen (zu denen ich Frahm und mich selbst zdhle) besteht die
Gefahr, diskriminierende Normen durch privilegierte Sichtweisen unsichtbar zu reproduzieren, da wir
durch unsere jeweilige weifie Brille der Sozialisierung blicken (aus Sicht feministischer
Standpunkttheorien). Daher missen erarbeitete Thesen immer wieder hinterfragt werden, wie auch
Frahms These der parodistischen Asthetik. In Abschnitt 2.2. der vorliegenden Arbeit wurde schon die
Frage der Autor*innenschaft kritisch hinterfragt: nach feministischen Standpunkttheorien spielt es
sehr wohl eine Rolle, welche Comics von wem produziert wurden, auch wenn durch die technische
Reproduzierbarkeit Autor*innenschaft konstitutiv verwischt wird (Frahm 2010: 296). Wenn nicht
markiert wird, von welchem Standpunkt aus geschrieben bzw. gezeichnet wird, kann die Analyse
problematisch werden, da es einen Unterschied macht, ob aus einer Position der tendenziell
privilegierten oder diskriminierten Betroffenheit gesprochen wird. Zudem wird dadurch unsichtbar
gemacht, wer Zugang zur Produktion von Comics bzw. wissenschaftlichen Analysen dazu hat. Wie im
folgenden Abschnitt deutlich wird, sind Schwarze Frauen* als Autor*innen (und Figuren von Comics)
zwar durchaus prasent, aber weiterhin unterreprasentiert, weswegen dezidiert auf diese Thematik
Bezug genommen wird. Ein Thema wird beispielsweise der Widerspruch zwischen einerseits
sexualisierten Darstellungen von Superheldinnen* und andererseits emanzipierten Charakteren sein,
also Kontinuitdten und Diskontinuitdten in der Darstellung von (Schwarzen) Frauen* in

Superheld*innen Comics.

Es bleibt insgesamt fragwiirdig, wie kritisch das Potential der parodistischen Asthetik von Comics sein
kann. In dieser Arbeit wurden stilistische Besonderheiten des Mediums Comic, wie die
medienspezifischen Formen der Wiederholung von Schrift und Bild, Figuren, Panels und Geschichten
in serieller Produktion herausgestellt und als mogliche Orte der emanzipatorischen Aneignung gezeigt.
Dennoch sehe ich Grenzen im Hinblick auf die parodistische Wirkung, die Frahm dem Comic an sich als
Medium attestiert. Selbst wenn durch medienspezifische Analysen von Comics, wie sie Ole Frahm
durchfihrt, die parodistische Struktur von Comics festgestellt werden kann, obwohl der Inhalt auf den
ersten Blick Rassismen reproduziert (wie am Beispiel eines Tim und Struppi Comics eruiert wird
(Frahm 2010: 267f.), so bleibt doch fragwiirdig, ob die Betrachtenden sich dessen gleichermalRen
bewusst werden. Dies ist generell eine Frage, die Gber den Rahmen dieser Arbeit hinausfiihrt, da es
eine umfassende rezeptionsdsthetische Analyse erfordern wirde, die parodistische (oder
emanzipatorische) Wirkung von bestimmten Comics zu beurteilen. Im Grunde legt auch Frahm implizit
diese kritische Frage in seinem Werk an, wenn er meint: ,,Comic Figuren sind als Himmelskdrper zu
lesen, sie verteilen sich {iber die Streifen und Seiten und bilden Zeichen-Konstellationen
gesellschaftlicher Situationen, die als solche, Sternenbildern gleich, gedeutet werden missen.”

(Frahm 2010: 112) Er weist somit darauf hin, dass es einer weiteren Deutung bedarf.
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Frahms Thesen er6ffnen neue Blickweisen auf Comics an sich, da sie dem Medium
gesellschaftskritisches Potential zuweisen, ungeachtet dessen, ob dies dezidierte Absicht der
Produzent*innen ist. Ich schatze die Grenzen und gleichzeitig Moglichkeiten auf Erweiterung dieser
Thesen folgendermalien ein: Zwar bieten die medienspezifischen Charakteristika von Comics wie sie
hier beschrieben werden, Angelpunkte an, an denen eine parodistische, kritische und
emanzipatorische Aneignung erfolgen kann, jedoch braucht es dezidiert emanzipatorische Inhalte und
Methoden, um dieses Potential auszuschopfen. Ich stimme zu, dass Comics aufgrund ihrer
Eigenschaften besonders geeignet sind, um essentialisierte gesellschaftliche Kategorien als konstruiert
zu entlarven. Sie sind jedoch darin begrenzt, wenn diskriminierende, stereotypisierende Inhalte
reproduziert werden, denn es bleibt fragwiirdig, ob die parodistische Asthetik dieser Werke ohne
kritische Analysen deutlich zu Tage tritt. Doch haben Autor*innen, die semantisch und stilistisch
dezidiert gesellschaftskritische Comics gestalten, ein groReres Potential gesellschaftliche Kategorien

als konstruiert und machtgepragt aufzuzeigen.

In dieser Arbeit steht die interdependente Kategorie ,Geschlecht’, wie schon in Kapitel 2 beschrieben,
im Fokus der Analyse. Daher werden im Folgenden besonders feministische, machtkritische Bezlige zu
Comics herangezogen, um zu verdeutlichen, dass es dieser bedarf, um das dekonstruktivistische

Potential von Comics zu erkennen.

4. Try being black in this business... Schwarze Frauen* und Comics

[Slequential art is a contradictory but viable visual and

narrative form to realize the dangers, possibilities, and

pleasures in consuming ideas about Black women.

(Whaley 2015: 26f.)

Die U.S. amerikanische Kinstlerin* und Autorin* Deborah Whaley stellt in ihrem Werk Black Women
in Sequence: Re-inking Comics, Graphic Novels and Anime (2015) eine Leerstelle in Bezug auf die

Forschung zu Schwarzen Frauen* und Comics fest. Es kdnnen Parallelen zu in der vorliegenden Arbeit

(Kapitel 2.5.) vermittelten Aussagen von Patricia Hill Collins gezogen werden, wenn Whaley schreibt:

Scholarship on Black male superheroes and white female superheroines thus engages with
how writers forge counterrepresentations, new reading publics, and a Black male-centered or
white feminist aesthetic from which readers may extract multiple and diverse meanings. Yet
none of the aforementioned bodies of scholarship addresses female characters of African
descent in a significant way, and, the growing scholarship on manga (i.e., Japanese comics)
notwithstanding, few studies examine comics within a transhemipheric, that is to say, a cross-

continental, context. (Whaley 2015: 10f.)
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Um dem entgegenzutreten, analysiert Whaley in ihrem Werk dezidiert Comics Uber Schwarze
Superheld*innen, seit dem ersten Erscheinen der Schwarzen Superheldin* Butterfly 1970
(Whaley 2015: 4) bis zu modernen Heldinnen* wie den Marvel Divas aus dem Jahr 2010 (Whaley 2015:
21). Die Autorin* bezieht sich geopolitisch vor allem auf den U.S. amerikanischen Kontext als
Produktionsraum und auf das Genre der Superheld*innen Comics, das im U.S. amerikanischen Raum
eine zentrale Rolle einnimmt. Ein Fokus liegt daher auf dem Aspekt des nationbuilding und der
nationalen ldentitat der Figuren als Teil einer segregierten Gesellschaft: Whaley vereint in ihrem
analytischen Blick “gender, blackness, and nation making“ (Whaley 2015: 16) um Comics innerhalb des
spezifischen U.S. amerikanischen geopolitischen Bedeutungsrahmen zu verstehen. Diese
Komponenten entsprechen auch den Ergebnissen meiner Recherche3* zu Schwarzen Frauen* und
Comic: die meisten Werke, die dazu zu finden waren, sind geopolitisch im U.S. amerikanischen Raum
zu finden und thematisieren Superheld*innen-Geschichten, wie zum Beispiel die aktuelle Serie World

of Wakanda (2018) von Marvel Comics.

Da das Genre der Superheld*innen Comics ein sehr breites Forschungsfeld ist, wird in der vorliegenden
Arbeit nicht tiefgehender darauf Bezug genommen. Es werden jedoch durchaus Besonderheiten von
Comics Schwarzer Superheld*innen hervorgehoben, da die Moglichkeiten, durch dieses Genre
interdependente Kategorien zu dekonstruieren, an einer spannenden Schnittstelle ansetzt: Gerade
Superheld*innen Comics haben eine lange Genese, die besonders durch rassifizierende und
sexualisierende Stereotypien gepragt ist. Gleichzeitig ist es ein Genre, das seit seiner Entstehung im
gesellschaftlichen Mainstream in groRen Auflagen rezipiert wird. Eine emanzipatorische Aneignung
des Genres ist somit eine grolle Herausforderung, wie auch die Moglichkeit ein breites Publikum und

somit eine groRere Fliache der Wirksamkeit zu erreichen.®

Gerade die Thematik der Nationalstaatlichkeit ist spannungsgeladen: in vielerlei Hinsicht ist dieser
Diskurs mit gewaltvollen Grenzsetzungen und Ausgrenzungen besetzt, wenn es um Fragen geht, wer
einer Nation zugehorig ist und wer ausgegrenzt bleibt. Schwarze Superheld*innen bewegen sich

innerhalb dieses Spannungsfeldes, das eine zentrale Rolle fiir die Entwicklung der Identitdten

34 Diese Ergebnisse bleiben weiter zu hinterfragen, da die Mdéglichkeiten der Recherche in meinem Fall
begrenzt waren. In Bezug auf Comics gibt es einen uniiberschaubaren Markt von Werken, die teilweise gar
nicht oder nur online auffindbar sind. Gerade was die Produktion von Comics aus afrikanischen Landern betrifft
ware eine vertiefte Beschaftigung spannend, was im Rahmen dieser Arbeit jedoch nicht méglich war.

35 Im Jahr 2018 wurde der Marvel Comic Black Panther als Kino-Film veréffentlicht und sehr breit rezipiert (Auf
Platz neun der weltweit erfolgreichsten Filme (boxofficemojo). Eine zentrale Rolle in diesem Film spielen
Schwarze Superheld*innen. Die leshische Liebesgeschichte zweier der Protagonistinnen* wurde im Film jedoch
ausgelassen, diese wird in der vorliegenden Arbeit thematisiert.
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einnimmt. Whaley untersucht, inwiefern Nationalstaatlichkeit von Schwarzen Superheld*innen

emanzipatorisch angeeignet werden kann:

Nation making can take subversive forms, too, as characters come to represent and act upon
a national project that is counterhegemonic and serves historically marginalized groups. In
some cases, Black women in comics constitute a mixture of national agendas: they are a part
of the US national machine and they question and undermine that apparatus for politically
progressive ends; they may also purport to have a “homeland,” and claim a Black or African

nationalism in opposition to US nation making. (Whaley 2015: 16, Herv. i. 0.)

Um die subversiven Aspekte der von ihr analysierten Comics herauszustellen, betrachtet Whaley
textuelle und bildasthetische Komponenten (Whaley 2015: 16). Sie betont jedoch, dass jeder Comic
eine eigene Bedeutungswelt er6ffnet und daher keine Gbergeordnete Methode angewendet werden
kann, sondern vielmehr eine kritisch-selbstreflexive interdisziplindre Analyse angemessen ist, die sich
auf den jeweiligen Kontext des Comics stiitzt (Whaley 2015: 12). Im Zuge ihrer Analysen konstruiert
Whaley jedoch ein Raster, das sich auf ihre Ergebnisse stiitzt: Innerhalb dieses Rasters unterscheidet
sie vier verschiedene spezifische Stromungen oder Subkategorien des Genres Schwarzer
Super*heldinnen Comics, wobei besonders der Bezug zu Anime bzw. Manga aus dem japanischen

Raum eine zentrale Rolle spielt:

1. Afroanime, an articulation of Black American cultural politics and Japanese
visual aesthetics

2. Afrofuturism, an articulation of science-fiction narratives of dystopia and
utopia with postmodern interpretations of blackness

3. Afrophantasmagoria, an articulation of a melange of fantasy and dream
imagery with hybrid identities that signify blackness and difference more
broadly

4. Afropunk, an articulation of Black American cultural politics with punk
rock, hip-hop, trip-hop, and Afrofusion subcultural identities

(Whaley 2015: 25)

Fir die in der vorliegenden Arbeit betrachteten Comics sind vor allem die Kategorien zwei
(Afrofuturism) und drei (Afrophantasmagoria) relevant. Fiir Whaley ist auch die Verbindung zwischen
modernen Schwarzen Comics und japanischen Mangas ein Zeichen transnationaler,
grenziberschreitender Popkultur, die sie als besonders hervorstechendes Merkmal Schwarzer

Superheld*innen Comics einschatzt:
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The transnational circulation of Japanese culture, especially manga and anime, influences
Black women who create sequential art today, thus showing that their work is not bound by
one cultural or national artistic force. More than cultural borrowing or appropriation, fusing
varied forms of Black consciousness and cultural styles, as envisaged through Afropunk,
Afroanime, Afrofuturism, and Afrophantasmagoria, with the stylistic and narrative cues of
Japanese comics has opened up transnational terrains for Black women comic artists and
writers. Women in the Ormes Society illustrate how elves, demons, animals, and posthuman

subjects can push national and ethnic boundaries of identification. (Whaley 2015: 183)

Hier bezieht sich Whaley auf die Ormes Society, eine Vereinigung die sich auf die erste Schwarze
Comiczeichnerin* Jackie Ormes griindet und Schwarze Frauen* als Comic-Kiinstlerinnen* und Figuren
in Comics unterstiitzen und stirker in den Fokus der Offentlichkeit bringen will (ormessociety). Weitere
wichtige Punkte sind die erwdhnte Fusion zwischen japanischem Manga und Schwarzer Popkultur im
Comic und der Einflihrung hybrider magischer Wesen wie Elfen usw., die neue Moglichkeiten bieten,
Fragen der Identitdat auszuhandeln. Einer der in dieser Arbeit betrachteten Comics bietet diese
Moglichkeiten und passt in das Schema der Afrophantasmagoria: Niobe. She is Life (Stenberg; Jones;
Woods; May 2017) von Stranger Comics. Der andere betrachtete Comic, der auch schon in Kapitel 1
der vorliegenden Arbeit kurz eingefiihrt wurde, passt eher in das Schema des Afrofuturism: World of
Wakanda (Gay; Coates; Martinez; Poggi 2018) von Marvel Comics. Auf den letztgenannten Comic soll

hier zuerst Bezug genommen werden, um sich anschlieRend Niobe zuzuwenden.3®

4.1. Nationbuilding und lesbische Liebe: World of Wakanda (2018)

Der Comic, der hier thematisiert wird, ist der erste Teil aus der vierteiligen Serie Black Panther. World
of Wakanda (2016) und wurde von den U.S. amerikanischen Autorinnen* Roxane Gay und Yona Harvey
geschrieben und von den U.S. amerikanischen Kiinstlerinnen* Alitha E. Martinez und Afua Richardson
gezeichnet. Der Comic findet in dieser Arbeit Verwendung, da durch die aktuelle Verfilmung Black
Panther die Schwarzen Superheldinnen* einem grofReren Publikum bekannt geworden sind. Im Film
spielen die beiden Hauptfiguren des vorliegenden ersten Bandes jedoch Nebenrollen und auRerdem
wurde die zentrale Thematik ihrer lesbischen Beziehung im Film in eine heterosexuelle Beziehung

umgewandelt.

36 Die beiden untersuchten Comics wurden hauptséchlich von Schwarzen Frauen* hergestellt.
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--AND YOU
DON'T EVEN
SAY THANKS?

NOW THEN, T DO

NOW
APOLOGIZE TO
My (ilst!lEND
R =)
SHE
CALLED ME HER
GIRLFRIEND!!!

Abb. 20: “Shall we end this farce?” (Zeichner*innen: Alitha E. Martinez, Roberto Poggi. Aus: Gay, Coates,
Martinez, Poggi 2018)%’

In diesem Stripe ist zu sehen, dass schon durch das dynamische Format der einzelnen Panels eine
aktionsgeladene Szene dargestellt wird. Die beiden Hauptfiguren, um deren lesbische Paarbeziehung
sich die Geschichte entrollt, werden von zwei weiflen Méannern* bedroht, woraufhin sie ihre
ausgepragten korperlichen Krafte daflr nutzen, sich zu Wehr und die Angreifer auler Gefecht zu
setzen. Gleichzeitig ist dieser Moment ein Wendepunkt in der Geschichte, da eine der Hauptfiguren,
Aneka, sich zum ersten Mal 6ffentlich zu ihrer lesbischen Paarbeziehung zu Ayo bekennt. Zuvor war
dieses Gestandnis vor allem durch den militdrischen Dienst fir den Staat Wakanda und den
herrschenden Konig ein gesellschaftliches Tabu. Insofern wird hier ein Bruch dieses gesellschaftlichen,
disziplinierenden Mechanismus dargestellt, da der lesbischen Sexualitdt nachgegangen wird, selbst
wenn dies das Brechen der staatlichen Vorgaben und Gesetze bedeutet. Die beiden Figuren
emanzipieren sich von diesen Vorgaben, ohne jedoch vorerst ihre Loyalitdt gegeniiber dem Staat
Wakanda aufzugeben. Das Thema des nationmaking, wie von Whaley beschrieben, nimmt hier eine

maRgebliche Rolle ein, da die beiden Figuren aus den Mauern des staatlichen Gefangnisses (vgl.

37 In den beiden vorliegenden Hochglanz Comics Niobe (2017) und World of Wakanda (2018) sind keine
Seitenzahlen verwendet worden, daher konnen diese hier nicht angegeben werden.
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Abbildung 11) ausbrechen3, als ihre Vorstellung eines gerechten Staates vom Kénig ihrer Meinung
nach nicht mehr geleistet werden kann: dieser spielt in dem Comic insgesamt eine marginale Rolle und
fallt eher durch Abwesenheit auf. Jegliche Staatsgeschifte werden durch die Koéniginmutter*
ausgefihrt, sodass eine solidarische Gemeinschaft von Frauen* in dieser Geschichte nur bedingt
moglich wird. Die beiden Hauptfiguren fungieren vielmehr als Einzelkdimpferinnen* (wie es auch dem
Genre der Superheld*innen entspricht), die in ihrer Paarbeziehung jedoch die notige Starke finden, um
ihre eigene Vision einer gerechten Nation zu erkdmpfen. Gesellschaftspolitisch steht hier vor allem die
Riickwendung von einem Internationalismus (den der Konig verfolgt) zu einem Nationalismus hin, in
dem flr eine gute Grundversorgung der Blirger*innen gesorgt ist und die Grundrechte von Frauen*
gewahrt werden. Besonders Letzteres ist ein zentrales Thema in diesem Comic: der Missbrauch
mehrerer Frauen* und die Reaktion von Aneka, daraufhin den Aggressor zu téten, ist der Grund warum
sie zum Tode verurteilt wurde. Daraus ist abzuleiten, dass weibliche* Militanz eine wichtige Rolle im
Widerstand gegen patriarchale Unterdriickung spielt. Die beiden Protagonistinnen* erheben sich
mithilfe von kérperlicher Uberlegenheit und Stirke gegen ein repressives Staatssystem, das weder ihre
individuellen Bediirfnisse nach dem Ausleben ihrer lesbischen Paarbeziehung, noch ihren Anspriichen

an eine sichere Umgebung fiir Frauen* gerecht wird.

Neben der dynamischen Anordnung und teilweise Uberschneidung der Panels, fallen stilistisch die
fehlenden weilRen Zwischenrdume auf. Dadurch entsteht insgesamt der Eindruck eines sehr dichten

Geschehens, in dem es wenig Interpretationsspielraum gibt>°.

Die beiden Hauptfiguren haben deutlich weiblich* konnotierte Korper, die zudem gegenwaértigen
westlichen Schonheitsidealen entsprechen. Durch die Tattoos und die militdrischen Frisuren wird
diesem Eindruck eine kdmpferische Komponente hinzugefiigt. Die Darstellung stark sexualisierter
Superheld*innen, wie zum Beispiel auf dem Cover der Marvel Divas von DC Comics, kommentiert

Whaley folgendermaRen:

Both books steer away from the intergender superhero collective of the Avengers and the
Suicide Squad, to an all-female ensemble, with female forms posing seductively on their

covers. Such representations are no different from the way comic book conglomerates have

38 Das Staatsgefangnis kann hier als herrschenden gesellschaftlicher Diskurs interpretiert werden, der die
Protagonist*innen diszipliniert und vorgibt, welche Normen eingehalten werden missen.

39 In Abschnitt 3.5. wurde der weiRe Raum zwischen den Comics als Metapher fiir unsichtbar gemachte
Privilegien/Unterdriickungsmechanismen verwendet. Demnach wiirde in der vorliegenden Abbildung durch das
Fehlen des weiBen Raumes und stattdessen das Ersetzen durch schwarze Zwischenrdume eine bestimmte
Nachricht gesendet. Diese konnte so interpretiert werden, dass weifen, unmarkierten Positionen von
vornherein kein Platz geboten wird, sondern stattdessen die Mittel des Comics genutzt werden, um den Raum
emanzipatorisch anzueignen.
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historically depicted women in general: with large breasts, impossibly small waists, and ample
derrieres. Upon the release of Marvel Divas, there was little discussion of the book’s contents

or of its atypical and transformative depiction of a Black female colead. (Whaley 2015: 181)

Whaley bezieht sich hier auf die Tatsache, dass zwar einerseits die sexualisierte Darstellung von
Weiblichkeit* eine Kontinuitat auf dem Comic Markt darstellt, aber andererseits der Comic Marvel
Divas im Hinblick auf Themen und Figuren einen Bruch mit sexistischen und rassistischen Klischees
bedeutet. Sie kritisiert, dass aufgrund der aufgebldhten Diskussion um die Cover Darstellungen dem

emanzipatorischen Potential des Inhalts des Comics selbst wenig Aufmerksamkeit zuteilwurde.

Marvel Divas is thus unique for its ability to frankly discuss how race and sexual relations affect
its Black protagonist, and it stands out for its depiction of white and Black women who
maintain a working and social relationship without ignoring issues related to racism. Indeed,
when the white Black Cat tells the Black Photon that superhero life is isolating, and Photon
replies that it is even more isolating for a Black female superhero, she is alluding to the world

of real-life Black women. (Whaley 2015: 181)

Hier wird betont, dass der von Whaley analysierte Comic groRes Potential hat, gesellschaftlich
marginalisierte Positionen durch die Verarbeitung in einem Superheld*innen Szenario zu
kommunizieren. Sie stellt fest, dass Faktoren wie Rassifizierung und Sexualitdt in einen (gréBtmaoglich)
differenzierten Kontext gesetzt wurden. Dies wiirde durch die Diskussion {iber die sexualisierte

Darstellung der Protagonist*innen jedoch in den Hintergrund treten.

Damit tangiert Whaley eine Charakteristik von Comics, die sich aus ihrer Entwicklung innerhalb
kapitalistischer Strukturen der Massenware ergibt, wie schon von Frahm angesprochen wurde.
Besonders fir Mainstream-Comics mit groRer Auflage, wie es oftmals auf Superheld*innen Comics
zutrifft, gilt die Frage der Verkaufbarkeit. Sollen Comics mit kritischerem Inhalt publiziert werden, stellt
sich somit jedes Mal die Frage nach der Moglichkeit, diese gewinnbringend zu vermarkten, was oftmals
die sexualisierte Darstellung von (weiblichen*) Figuren zur Folge hat. Dadurch wird der (Mainstream)
Comic zu einem Medium, welches sich innerhalb kapitalistischer Widerspriiche befindet. Whaley

schldgt einen kritisch-konstruktiven Umgang mit diesem Widerspruch vor:

There are certainly erroneous depictions of women of African descent in popular culture,
which require attention and alteration, including the exploitation and sexualization of the
adolescent form [...]. Yet, calls for positive or desexualized vestiges of blackness, though well-
intentioned, risk foreclosing the artistic possibilities of visual culture. Offering the idea of Black

women as sequential subjects interrogates problematic characterizations of difference while

68



insisting upon the way those same characterizations are pregnant with possibilities. (Whaley

2015:182)

Mit dieser Aussage pladiert Whaley fir eine differenzierte Betrachtungsweise von Comics, die den
jeweiligen Kontext miteinbezieht. Eine offenbar stereotypisierte, Uberbetonte Darstellung von
Weiblichkeit*, wie sie auch im vorliegenden Beispiel von World of Wakanda zu finden ist, schlieSt nicht
aus, dass emanzipatorische Themen verarbeitet werden. Zudem kann die Kombination aus liberbetont
sexualisierter Weiblichkeit* in Kombination mit der kdmpferischen Komponente und der lesbischen
Paarbeziehung auch als ein Widersprechen des Stereotyps weiblicher* Passivitdt bzw. Hilflosigkeit
gelesen werden. In der Abbildung 20 wenden die Hauptfiguren dezidiert kérperliche (Gegen-)Gewalt
an, um sich den maénnlichen*, weifien Aggressoren entgegenzusetzen, die korperlich schnell
unterlegen sind. Sie entziehen sich dem mannlichen*, weifen Blick und kérperlichen Ubergriff und
missen dafiir nicht auf ein weibliches* Auftreten verzichten. Es ist kein Zufall, dass genau dieser
Moment zu einem Schlisselmoment fiir die Liebesbeziehung der Protagonist*innen wird, in dem sich
ihre Verbundenheit 6ffentlich eingestehen kdnnen. Hier wird der (erfolgreiche) Widerstand gegen den
weiflen, mannlichen* Angreifer zu einem bestiarkenden, verbindenden Element mit
emanzipatorischem Potential. Nichtsdestotrotz bleibt ein kritischer Blick auf die Darstellung von
(rassifizierter, sexualisierter) Weiblichkeit* unbedingt notwendig. Doch wie Frahm (2010: 22f.) und
Whaley (2015: 181f.) andeuten, reicht es nicht aus, diese Darstellungen etwa verbieten oder
verhindern zu wollen, sondern sie miissen als eingebunden in gesamtgesellschaftliche, strukturelle
Gewaltverhaltnisse erkannt werden. So wird es moglich, emanzipatorische Entwicklungen innerhalb
des stereotypisierten Mediums der Superheld*innen Comics zu analysieren, wahrend gleichzeitig der

kritische Blick auf die jeweiligen Darstellungsformen erhalten bleibt.

69



4.2. Halbelfen und Coming-of-age: Niobe (Jones, Stenberg, Woods, May 2017)

THAT'S NOT
‘:’[VHAT I MEANT,

N

IT'S LIKE TO BE

JUDGED FROM
BIRTH.

Abb. 21: “I know what it’s like to be judged from birth.” (Zeichner*in: Ashley A. Woods. Aus: Jones; Stenberg;
May; Woods: 2018)

In der Abbildung 21 ist die Hauptfigur des Comics, Niobe, zu sehen. In der griechischen Mythologie war
Niobe eine sterbliche Frau*, die es wagte eine Gottin zu verspotten und als Strafe die Ermordung ihrer
14 Kinder erleben musste. Aus Trauer Uber diesen Verlust verwandelte sie sich in Stein und wurde vom
Wind an die Kiste ihres Geburtsortes getragen (vgl. Schwab 2011: 153f.). Auch die Geschichte des
Comics spielt in einer mythischen Umgebung, in der der Bezug zu Gott*innen eine zentrale Rolle
einnimmt. Die Hauptfigur selbst ist eine Schwarze Halbelfe die auf der Flucht vor ihrer Vergangenheit
und auf der Suche nach ihrer Zukunft ist. Wie Whaley in Bezug auf das Genre der Afrophantasmagoria
angesprochen hat, sind Themen der nationalen und ethnischen Zugehorigkeiten wichtig fir die
Geschichte des Comics. Einerseits ist Niobes Identifikation als Halbelfe ein Thema, das sie zu einer
herausragenden, kraftvollen Figur werden lasst (starker Kontakt zu Gétt*innen, Kontakt mit Wesen
der Natur, magische Heilkrafte, herausragende Kampferin*), andererseits macht diese Rolle sie zu
einer standigen AuBenseiterin®* und Einzelkdmpferin*. Erst in der romantischen Beziehung zu einer
anderen Figur im Comic findet sie eine Vertrauensperson, wobei die Verbindung besonders auf der

gleichen Erfahrung der gesellschaftlichen Ausgrenzung und familidaren Abgrenzung entsteht.

Der Comic wurde von der Schwarzen U.S. amerikanischen Schauspielerin* Amandla Stenberg
mitproduziert, der es ein personliches Anliegen war, eine Schwarze Superheldin* zu erschaffen.
Stenberg war auch Vorbild fiir die Protagonistin Niobe und hat viele Themen miteingebracht, die sie
personlich betreffen. Mit der Figur Niobe will Stenberg eine Schwarze Superheld*in erschaffen, die als

Identifikationsmodell fiir junge Frauen* agieren kann:
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| think this is the first comic book that stars a Black girl, is written by a Black girl, and illustrated
by a Black girl. So it's really exciting because | know when | was younger and | was reading
"Game of Thrones" and "Lord of the Rings" and "Harry Potter" and all of my favorite fantasy
books, | really craved a lead that was a Black girl, and it was really difficult to find. | hope that
by making this, we're providing that for little girls just like me when | was younger. (Stenberg

2015)

Stenberg sieht den Akt des Gestaltens des Comics an sich als emanzipativen an, da die Figur Niobe zu
einer ldentifikationssfigur flr junge Schwarze Frauen® und als Comic Teil einer leicht zuganglichen
Popularkultur werden konnte. Einerseits passt Niobe in das Schema das Afrophantasmagoria, wie von
Whaley beschrieben, da mythische Raume und magische Identitaten genutzt werden, um Fragen von
Identifikation, Zugehorigkeiten und Ausgrenzung zu verbildlichen: Niobe als junge Schwarze Frau*
muss sich mit diesen Fragen beschéaftigen und hat gleichzeitig Zugang zu einer inneren Kraft und
kdmpferischen Starke, die es ihr ermdglichen eigene Wege zu gehen, auch wenn dies Ausschlisse aus
verschiedenen Gruppen und Zugehorigkeiten bedeutet. Andererseits verbleibt Niobe stark innerhalb
romantischer Klischees: ein groles Thema des Comics ist die Rivalitdat zwischen zwei Mannern* um
Niobes Liebe. Hier lauft der Comic Gefahr, die junge Superheldin* als sexualisiertes Objekt
darzustellen, dhnlich einem Comic, den Whaley untersucht, an dem sie besonders die sexualisierte
Darstellung von jungen Schwarzen Frauen* als problematisch einschatzt (Whaley 2015: 182). In der
folgenden Abbildung ist die Protagonistin™® zwischen den zwei mannlichen* Rivalen liegend abgebildet.
Als Betrachterin* fallt auf, dass ein Blickwinkel aus einer tieferen Perspektive etabliert ist, das

bedeutet, wir als Betrachtende schauen von einer tieferen Position, aus Hifthohe, auf die Figur.
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Abb. 22: “Niobe” (Zeichner*in: Ashley A. Woods, 2018. Aus: Jones; Stenberg; May; Woods)

So sind vor allem die Beine der Figur im Blickfeld, die in einem Rock enden, der einer Blume dhnelt, die
sich 6ffnet. Diese Ahnlichkeit wird zusatzlich nahegelegt, da die Figur auf Blumen zu liegen scheint.
Dadurch entsteht eine sexualisierte Stimmung, die durch den Blick durch halbgeschlossene Lider der
liegenden Figur zu den Betrachtenden noch verstarkt wird. Die Blumenmotive und der sich 6ffnende
Rock weisen auf eine entstehende Sexualitat hin, die sich in der Rivalitat zwischen zwei mannlichen*
Figuren entspinnt. Auch die Position der Gesichter der Figuren ist aussagekraftig: Zuerst ist es
Uberhaupt auffallig, dass nur die Gesichter der beiden mannlichen* Figuren abgebildet sind, wahrend
die weibliche* liegende Figur in ihrer ganzen Korperlichkeit gezeigt wird. Durch die Positionierung
jeweils ober- und unterhalb des Korpers und die jeweiligen Blicke der mannlichen* Figuren entsteht
die Vorstellung, dass diese die Position der Betrachter*in des Comics teilen und mit bestimmten
Erwartungen oder Vorstellungen auf die liegende, weibliche*, sexualisierte Figur blicken. Dadurch
entsteht ein hierarchisches Blickregime, in dem die angedeutete sich entfaltende Sexualitdt und

Korperlichkeit der weiblichen* Figur von den mannlichen* betrachtet wird, ohne dass jedoch deren
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Korper eine Rolle spielen. Zentral ist vor allem der entstehende objektifizierende Blick, der auf die
Beine und den sich 6ffnenden Rock der Figur gerichtet ist.*°

Durch die Koérpersprache der Figur Niobe wird jedoch auch ein Widerspruch in der offenbaren
Darbietung ihrer sexualisierten Korperlichkeit erkennbar: sie verschrankt ihre Arme schiitzend und
abwehrend vor ihrem Oberkdrper und weist damit das besitzergreifende Blickregime ab. Dies wird
dadurch verstarkt, dass sie einen Dolch in der linken Hand hélt. Hier kollidieren verschiedene
Nachrichten der Abbildung: die in ihrer sexualisierten Korperlichkeit dargebotene weibliche* Figur
zeigt die Grenzen der besitzergreifenden, objektifizierenden Betrachtung ihrer selbst auf und weist auf
ihre kampferische Wehrhaftigkeit (Die Figur blockiert jedoch mit ihrem rechten Ellbogen den linken
Arm, in dessen Hand sich der Dolch befindet. Dadurch wird der bedrohende Aspekt der Waffe
vermindert und sie kdnnte auch als Schmuck oder Werkzeug gelesen werden) und ihren Subjektstatus
hin. Dies bestatigt sich auch in einer spateren Abbildung, in der Niobe eine Ansprache an andere
unterdriickte weibliche* Nebenfiguren der Geschichte halt: “If these men cannot hide us in silk or
parade us in chain, they would rather destroy our soul that bear the shame. For there is nothing more
beautiful and dangerous than a wild woman. “ (Niobe. Stenberg; Woods; May; Jones: 2017)
Insgesamt ist in der stilistischen Verarbeitung dieses Comics besonders die Arbeit mit dynamischen
Panelformen (z.B. trapezformig statt quadratisch, vgl. Anhang), der zielgerichteten Blickrichtung der
Betrachter*innen, den Positionen der Figuren und den Lichtverhaltnissen auffallend. Die Bilder des
Comics sind zudem kontrastreich und bunt illustriert. Es wird viel mit Stimmung gearbeitet, um die
Betrachter*innen miteinzubeziehen und Teil des Geschehens werden zu lassen. Klischees mannlicher*
Symbolik (breitbeinige, muskulése Haltung) werden in Kampfsituationen einer stereotypen
weiblichen* gegenlibergestellt (schmale Figur, Entsprechen von Schénheitsidealen, grazile Haltung),
wobei es auch Abbildungen eines blutbespritzten und kampfverzerrten Gesichts von Niobe gibt.

In Niobe. She is life wird eine starke, junge Schwarze Frau* als Heldin* inszeniert, die einerseits das
Schicksal einer ausgegrenzten und verfolgten Person, andererseits magische Heilkrafte und
ausgepragte kdmpferische Fahigkeiten hat, sodass sie nicht nur ihre Gegner bekdampft, sondern auch
ihrem mannlichen* Freund mehrmals das Leben retten kann. Zwar gibt es einerseits die
Thematisierung der erwachenden Sexualitdt, die eine Herausforderung ist in Bezug auf eine
missbrauchliche, objektifizierende Darstellung, andererseits sind blutige und kriegerische
Darstellungen der Figur in der Uberzahl. Zudem handelt es sich um eines der wichtigsten Themen im
Comic, dass sich Niobe von mannlichen* Dominanzfiguren nicht beherrschen lasst: sie entflieht ihrem

dominanten Vater und kdmpft gegen machoide mannliche Figuren* in ihrem Umfeld. Niobe bewegt

40 Dje Figur im unteren Bildrand blickt von unten auf die Niobe herauf, wahrend die Figur im oberen Bildrand
von oben auf sie hinunterschaut.
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sich im Spannungsfeld zwischen der Reproduktion von gesellschaftlichen Normen in Bezug auf

Weiblichkeit* und Liebesbeziehungen und dem Durchbrechen dieser Normen.

Die beiden hier betrachteten Comics Niobe (Stenberg; Jones; May; Woods 2017) und World of
Wakanda (Gay; Coates; Martinez; Poggi 2018) dhneln sich in einigen Punkten: beide sind Hochglanz-
Comics, die fiir ein breites Publikum gedacht sind und in beiden Comics werden Schwarze Frauen* als
Superheld*innen inszeniert, die gegen eine mannliche* Macht kampfen (die in beiden Comics unter
anderen durch den Konig, als potentiellen ungewollten Ehemann, beziehungsweise als gefahrlichen
Vater, symbolisiert wird). Die Heldinnen*-Figuren haben immer besondere Krafte und werden als
Einzelkdmpfer*innen (beziehungsweise als Paar) dargestellt. Beide Comics thematisieren Sexualitat
und Begehren in unterschiedlicher Weise und befinden sich in einem Spannungsfeld zwischen der
objektifizierenden, Ubersexualisierten Darstellung von Frauen*-Figuren (wie es im Genre der
Superheld*innen Comics oftmals der Fall ist) und gleichzeitig der emanzipatorischen Inszenierung von
starken und differenzierten Frauen*-Charakteren, die den mannlichen* (weifsen) Zugriff oder Blick

abwehren und ihren Subjektstatus verteidigen.

World of Wakanda ist nach Whaleys Kategorisierung dem Afrofuturisum zuzuordnen: Es handelt sich
um ein science-fiction Narrativ, das dystopische und utopische Elemente mit einer postmodernen
Interpretation von blackness vereint (Whaley 2015: 25). Niobe entspricht der Kategorie der
Afrophantasmagoria, mit fantastischen und mythischen Anteilen und der Ermoglichung hybrider
Identitaten, die eine Erweiterung und Differenzierung von Identitaten an sich thematisieren (ebd.). In
diesen fiktiven Welten erhalten die Figuren die Moglichkeit, Identitaten und Normen in Frage zu stellen
und teilweise neu auszuhandeln, sie stoRen aber gleichzeitig auch an Grenzen: In Mainstream Comics
spielt die Frage nach der kapitalistischen Verwertbarkeit und den Verkaufszahlen eine wichtige Rolle.
Wie die Cover-Diskussion zeigt, wird die Steigerung der Verkauflichkeit von Superheld*innen Comics
immer noch durch eine normierte, idealisierte und sexualisierte Darstellung von Weiblichkeit*
angestrebt. Eine Analyse dieser Comics muss daher einen differenzierten Blick auf die Darstellung von
Schwarzen Frauen* werfen, um Kontinuitdten und Diskontinuitdten feststellen zu kdnnen und den
Superheld*innen Comic als Medium potentieller emanzipatorischer Darstellung nicht aus dem

Blickfeld zu verlieren.
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5. Feministisches Gelachter und (un)lustige Comics

[F]ir den Feminismus ist es unbedingt notwendig,
Uber ernste Kategorien zu lachen, auch wenn er
zweifellos weiterhin

seine eigenen Formen ernsten Spiels braucht.
(Butler 2016 [1990]: 8)

In der vorliegenden Arbeit werden sehr unterschiedliche Comics auf ihre verschiedenen Strategien hin
untersucht, die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu dekonstruieren. Dabei sind besonders die
Thesen Judith Butlers zu ,Geschlecht’ und parodistischen Formen der Wiederholung, sowie Ole Frahms
These der parodistischen Asthetik des Comics an sich, relevant. Beide Autor*innen gehen von dem
emanzipatorischen Potential parodistischer Wiederholungen von gesellschaftlichen Phdnomenen aus.
Frahms These, dass der Comic an sich ein geeignetes Medium fiir eine solche Form parodistischer
Wiederholung ist, wurde kritisch hinterfragt und soll im Hinblick auf eine dezidiert feministische
Aneignung erweitert werden. Die Beschaftigung mit dem Medium Comic an sich, aber auch die
Aussagen Butlers und Frahms zum Parodistischen und Humoristischen eréffnen weiterfihrende
Fragen, wie diejenige nach dem Aspekt des Lachens. Welches Lachen meint Butler, wenn sie aussagt,
dass es fur ,den Feminismus unbedingt notwendig [ist], lUber ernste Kategorien zu lachen”

(Butler 2016: 8)?

Die These der parodistischen Asthetik beinhaltet, dass Comics nicht dezidiert komische oder
humorvolle Stilmittel anwenden miissen, um eine parodistische Asthetik zu entwickeln. Vielmehr
wirde sich diese aus den spezifischen Eigenschaften des Comics ableiten (wie die Wiederholung der
Figur und des Panels und die selbstreflexive Wiederholung von Text und Bild). Die parodistische
Asthetik der Comics, die mitunter zur Dekonstruktion von Aspekten im Hinblick auf ,Geschlecht’ fiihren
kann, impliziert jedoch auch Fragen der Komik. Die Komik kann, wie im Folgenden deutlicher werden
soll, im Comic gezielt eingesetzt werden, um ein verbindendes, emanzipatorisches Lachen

hervorzurufen.

Besonders der Comic von Liv Stromquist (2017) weist das Stilmittel der Satire auf und arbeitet mit einer
humorvollen Aneignung von mitunter gewaltvollen gesellschaftlichen Phanomenen im Hinblick auf
,Geschlecht’. In der Analyse des Comics von Stromquist wurde die Bezeichnung der gewaltvollen
Absurditdt gepragt, die eine Form von Lachen auslost, das Fragen aufwirft wie: Handelt es sich um ein
Lachen Uber gewaltvolle Strukturen, das die Gefahr birgt, diese zu verharmlosen oder zu banalisieren?
Oder handelt es sich um ein verzweifeltes, resigniertes Lachen, wenn erkannt wurde, dass die
gewaltvollen Prozesse, die ,Geschlecht’ als bestimmte Normen innerhalb patriarchaler Strukturen

pragen, absurden Vorstellungen entspringen, die Stromquist als diese bloBstellt? Kdnnte es sich auch
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um ein befreiendes, emanzipatorisches Lachen handeln, das als eine Form aktiven Widerstands gegen
gewaltvolle, normative Zustdnde eingesetzt werden kann? Damit wirde einhergehen, dass es ein
Lachen ist, das ermachtigend und verbindend fiir von dieser Art von Gewaltférmigkeit betroffene
Menschen wirken kénnte. Durch das Bewusstwerden dariiber, dass es sich um strukturelle, historisch
gewachsene gesellschaftliche Realitaten handelt, die keineswegs ,natiirlichen Ursprungs’ sind, kénnte

ein Solidaritatsgefiihl entstehen, das durchaus ermachtigende Wirkung hat.

Flr die iranische Comic-Autorin®* Marjane Satrapi, die vor allem durch ihren autobiographischen Epos
Persepolis (2003) Bekanntheit erlangte, hat Lachen einen existenziellen Erméachtigungseffekt, der

gleichzeitig die Kraft einer gewissen Verzweiflung mit sich bringt:

If 1 had given in to despair, everything would have been lost. So up until the last moment, I'll
hold my head high and keep laughing because they won't get the best of me. As long as you're
alive you can protest and shout, yet laughter is the most subversive weapon of all.

(Satrapi 2007)

Satrapi betont, dass Lachen eine starke, subversive Macht sei, die dabei helfe, sich nicht in
unterdriickerischen Zustinden einzufinden, sondern Widerstand zu leisten. Es ist eine aktive
Handlung, die jedoch gleichzeitig die einzige verbleibende Form des Widerstands zu sein scheint. Dies
spiegelt sich auch in Aussagen zu Formen eines Schwarzen, feministischen Humors wieder: “Humor
[...] has rather been a means of surviving as we struggled. We haven’t been laughing so much because
things tickle us. [...] We laugh to keep from dying.” (Dance 1998: xxi f. Zitiert nach:
McWilliams 2015: 47) Das Lachen wird zu einem emanzipatorischen Akt, da Gber diesen Weg eine
Form der Kommunikation ertéffnet wird, die trotz unterdriickerischer Strukturen den eigenen Ausdruck
ermoglicht: “to speak the unspeakable, to mask the attack, to get a tricky subject on the table, to warn
of lines not to be crossed, [...] to speculate, to gossip, to educate, to correct the lies people tell on us,
to bring about change” (Dance 1998: xxii. Zitiert nach: McWilliams 2015: 47). Lachen und Humor
erfillen hier mehrfache Aufgaben, wie: eine Form der Selbstverteidigung, ein
Kommunikationsmedium fiir schwer kommunizierbare Themen und ein Mittel, um eigene Geschichten
zu erzahlen und sie Stereotypien entgegenzusetzen. Satrapi, Stromquist und weitere Comic-
Autor*innen®! nutzen dieses Potential, um einen Moment der Inkongruenz zu erzeugen, in dem die

Chance besteht, als feststehend erachtete gesellschaftliche Normvorstellungen zu lockern.

Through humour, this sociological order is temporarily (until the laughter has ended)

disrupted: Contingencies, surprises, and defamiliarizations occur during humorous interaction

41 Wie zum Beispiel die franzdsisch-marokkanische Autor*in Leila Slimani mit dem Werk Hand aufs Herz (2018)
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so that humour can be defined as a social game in which human beings play with the values,

norms, and meanings of their society. (Hohrlacher 2009: 32)

Hier wird das befreiende Potential des Augenblicks des Lachens beschrieben. Gesellschaftliche
Strukturen und herrschende Normen kénnen in ihrer Kontinuitat durch den korperlichen Affekt des
Lachens unterbrochen werden und in dieser Unterbrechung konnen diese Normen und Werte in ihrer
Selbstverstandlichkeit hinterfragt werden. Hier wird Humor als Spiel beschrieben, das es ermdoglicht,
als gegeben geltende Regeln aus dem Gleichgewicht zu bringen, zu verzerren, zu verdrehen und
schlieRlich festzustellen, dass diese nicht so stabil sind, wie sie erscheinen, sondern vielmehr durch
machtvolle Prozesse konstruiert. Es ldsst sich anhand der verschiedenen gesellschaftlichen
Konnotationen von Lachen erkennen, was sich auch in den Comics von Liv Stromquist wiederspiegelt
und von Frahm postuliert wird: Lachen muss nicht lacherlich sein, sondern kann durchaus
tiefgreifende, auch schmerzvolle gesellschaftliche Mechanismen aufgreifen, um sie in ihrer
gewaltvollen Absurditat darzustellen. Gleichzeitig eroffnet sich die Moglichkeit, an dieser Bruchstelle

,andere’ Geschichten zu erzahlen.

It is argued that the liberating potential of “full laughter” can be understood as the return of
the body, of the repressed, and of the Other, and that if it is precisely this ‘other realm’ which
ultimately makes laughter possible, laughter simultaneously is humankind’s best means of

dealing with it. (Hohrlacher 2009: 17, Herv. i. O.)

Hier wird das Lachen zudem als Effekt beschrieben, der Ausdruck von Kérperlichkeit und Impulsivitat
bedeutet, die innerhalb westlicher Wissenschaften oftmals als weiblicher* Teil einer Dichotomie
abgetan und der méannlich* besetzten Vernunft und Geistigkeit gegenlbergestellt wurden. Das in
dieser Aussage genannte ,Andere’ ist die marginalisierte Position, wie z.B. die rassifizierte, sexistisch
diskriminierte. Dadurch sei das Aneignen des Lachens an sich schon ein politischer Akt (vgl.
McWilliams 2015: 72). Denn Uber das ,Aus-Lachen’ von Personen und Gruppen werden
gesellschaftliche Ein- und Ausschllsse produziert: Lachen und Humor sind nicht etwa banal und

harmlos, sondern immer mit gesellschaftlichen Normvorstellungen und Macht verkniipft.

Laughter, therefore, functions as an indicator of the tensions and contradictions existing in a
given society and enables us to critically analyze social situations and mechanisms. As the
bonding effects of laughter, to give but one example, tend to establish rhetorical or discursive
communities [...] laughter can be seen as a mechanism of inclusion and exclusion, of

valorization on the one hand and of denigration on the other. (Hohrlacher 2009: 25)
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Hier werden verschiedene Funktionen von unterschiedlichen Formen das Lachens beschrieben. So
kann Lachen, je nachdem wem in welchem Kontext, von wem und Uber was gelacht wird, ein
aufwertendes, zustimmendes, oder ein herabsetzendes, ausschliefendes sein (Hohrlacher 2009: 26).
Demnach wiare es nur moglich entweder ,mit der Norm‘ oder ,gegen die Norm‘ (Hohrlacher 2009: 27)
zu lachen. Allerdings folgt diese Klassifikation wieder einer bindren Trennung von Arten des Lachens,
Uber die das emanzipatorische Lachen hinausgehen muss: Um ein befreiendes, emanzipatorisches
Lachen zu bilden, reicht es nicht aus, die Norm nur auszulachen, sondern es miissen Momente der
Solidaritdit und Hoffnung auf eine alternative Organisation von Gesellschaft mitklingen
(McWilliams 2015:  72). Uber diese Form des befreienden Lachens schrieb der russische

Literaturtheoretiker* Michail Bakhtin:

Laughter liberates not only from external censorship but first of all from the great interior
censor; it liberates from the fear that developed in man during thousands of years: fear of the
sacred, of prohibitions, of the past, of power. It unveils the material bodily principle in its true

meaning. (Bakhtin 1968: 94. Zitiert nach Horlacher 2009: 39)

Hier wird erneut die kdrperliche Komponente des Lach-Affekts betont, wenn Bakhtin auf die Befreiung
vom inneren Zensor hinweist. Das kdonnte mit der internalisierten Bio-Macht, wie sie in der
vorliegenden Arbeit thematisiert wurde, in Verbindung gebracht werden: Das Lachen kann dann als
Gefahr fur Herrschaftsstrukturen bezeichnet werden, da es den Subjekten die Méglichkeiten gibt, die
internalisierten Normen zu Ubertreten und somit die Erkenntnis zu ermoglichen, dass diese
konstruiert, also ,,Wiederholungen ohne Original“ (Butler 2016 [1991]) sind.

Der Bezug auf die korperliche Komponente beinhaltet, dass Lachen zu einem Spannungsabbau
(Lamping 1996: 98) beitragen kann, wenn klar wird, dass die diskriminierenden Erfahrungen
strukturell, geopolitisch und historisch gewachsen sind: zu erkennen, dass bestimmte patriarchale
Unterdriickungsmechanismen von vielen Frauen* geteilt werden und so auf geteilte Erfahrungen
zuriickgegriffen werden kann, kann ein Gefiihl von Solidaritdt und Verbundenheit ausldsen.*? In den
Comics von Liv Stromquist wird diese Komponente zentral: sie zeichnet ein Bild (westlicher)
Gesellschaften, in dem die strukturelle Beziehung zwischen Wissen (bzw. Nichtwissen) und Macht tiber

weibliche* Korper zu Tage tritt.

42 \Wobei diese Einschitzung vorsichtig und differenziert zu treffen ist, da sie die Gefahr birgt, unter dem
Deckmantel der ,Sisterhood’ westliche patriarchale Unterdriickungsstrukturen zu universalisieren und somit
spezifische Unterdriickungsstrukturen z.B. Schwarzer Frauen* unsichtbar zu machen. (Lugones 2010: 13)
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5.1. Zuriicklachen: Der Ursprung der Welt (Stromquist 2017)

In Studien Giber Komik und Lachen wurde der Aspekt des Diabolischen®® betont, so wurde Lachen z.B.
als unkontrollierbarer, korperlicher Affekt eingeschatzt, der auch mit Abweichung und Hysterie in
Verbindung gebracht wurde. Das macht besonders die Verbindung von Lachen und ,Geschlecht’
spannungsvoll, wenn an Beispiele wie das der diabolisch lachenden Hexe gedacht wird, die als
gefdhrlich und abweichend eingestuft wurde, um die massenhafte Toétung von Frauen* zu

rechtfertigen.*

Diese spezifische historische Thematik ist eine unter vielen, die von Liv Stromquist in ihrem Comic Der
Ursprung der Welt aufgenommen wird. In der folgenden Abbildung wird eine Untersuchung von
mutmaRlichen Hexen aus dem 15. Jahrhundert in Comic-Form verarbeitet. Bestimmte korperliche
Merkmale im Bereich der Vulva (hier als ,,Zitzen“ bezeichnet) sollten darauf hinweisen, ob die Frauen*
Hexen seien. Stromquist bezieht sich auf absurde Streitigkeiten zwischen staatlichen und religitsen
Vertretern, in denen das Ausmalf’ und das Vorhandensein oder Nichtvorhandensein dieser Merkmale

diskutiert wurden.

43 vgl. Hohrlacher 2009: 37f.: Hier wird sich auf den franzosischen Literaten* Charles Baudelaire bezogen, der
das Diabolische am Lach-Effekt feststellte.

4% Zur strukturellen Tétung von Frauen* im Zusammenhang mit der Entstehung kapitalistischer
Gesellschaftsformen:

Federici analysiert den historischen Zusammenhang zwischen der Verfolgung und Tétung von Hexen im Europa
des 16. Jahrhunderts und der Kolonialisierung des siidlichen Amerikas. Hierbei spielt die Kontrolle iber den
Korper als Arbeitswerkzeug und speziell der weibliche* Korper als Reproduktionswerkzeug eine wichtige Rolle.
Da Hexen oftmals Frauen* bei Abtreibungen unterstitzten, wurden sie als besonders gefahrlich fur die
staatliche Kontrolle tiber die Reproduktion (vgl. Bio-Macht) eingeschatzt. (Federici 2015: 226f.)

79



OFf 5@6 es Streit Uber diese .selfsamen Zitzen" - beispielsweise wahrend einer Untersuchung
von RUnf Anqgeklagten in New England im Jahr 1642, als man bei dreien von ihnen eine
z/fzenahnliche, unnaturliche, flesschliche Qugwucherung® fand. Aber als man sie am gleichen
Tag nochmals unfersuchte, fand man keine f/rur mehr von diesen selfsamen Z/$zen!

Aber hier Dag MIER LR

f.n‘/'a qar hingeqen . 2 &< Behaupten kahw DiEsE
keine - /ot e/ne 4 Ok, Sie, ich konne BEKNACKTE EPocye

selfsame SELTSAME o 4 ; NICHT ENDLICH MaL

ERKENNEN w ZV ENDE sEin2 )
21

Zitze. Zifze!

aber ene /st eine
'J'C/f.ﬂ'\me R/CHT—Ié (
seltsame Mg o;,ff nd ein
, Wi )
6:’#;2;;%*2”’

Abb. 23: , Diese beknackte Epoche.” (Zeichner*in Liv Stromquist. Aus: Strémquist 2017: 19)

Stromquist provoziert in diesem Panel durch Wiederholungen von ahnlichen bildlichen und textuellen
Komponenten, sowie die Verwendung von Umgangssprache, einen komischen, irritierenden Effekt
(vgl. Anhang). Dieser steht jedoch im scharfen Gegensatz zur eigentlichen (strukturellen)
Gewaltformigkeit der dargestellten Themen. Durch die satirische Wiederholung &hnlicher
Textelemente und Kombination mit der dhnlichen Gestaltung der Figuren entsteht einerseits der
Eindruck von Harmlosigkeit, es wird die Absurditat der Situation betont, die lachhaft sein konnte, wenn
nicht andererseits der Bezug auf reale historische Gegebenheiten wiare. Die Praxis der
Hexenverfolgung und Tétung hatte unter anderem zum Ziel, kapitalistische Herrschaftsformen zu
legitimieren: Frauen* die eine Bedrohung fiir das Ideal der folgsamen, gebarenden Frau* waren, weil
sie z.B. bei Abtreibungen unterstiitzen, liefen Gefahr als Hexen verfolgt und getdtet zu werden.

(Federici 2015: 225).

Die Erkenntnis um den strukturellen, herrschaftssichernden und patriarchalen Charakter der
dargestellten Gewalt in Kombination mit der satirisch zugespitzten Darstellung der Absurditat der
Konstruktion von ,Geschlecht’ in diesem Fall, kann eine Form von Lachen ausldsen. Inwiefern kann

dieses Lachen ein emanzipatorisches sein?

Die schwedische Journalistin* Ylvi Lindberg schatzt Stromquists Verarbeitung dieser Themen im Comic
nicht als Beschreibung, sondern als Neukontextualisierung und somit Erschaffung eines neuen
Wissens, einer neuen Realitdt ein: “One method Strémquist uses to recreate the world is choosing
crucial historical events or personalities and representing them critically from a feminist point of view,

often with a twist that reveals the absurdity in a situation.” (Lindberg 2016: 18)
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Im Artikel mit dem Titel The power of laughter to change the world (2016) verhandelt Lindberg
Stromquists Verarbeitung von Unterdrickungsmechanismen im Hinblick auf ,Geschlecht’ in der
Comicform als Moglichkeit, Realitdt neu zu konstruieren. Hier wird der Aspekt des Lachens als
Moglichkeit der De- und Rekonstruktion von Realitdt eingeschatzt. Dadurch, dass die Absurditat
struktureller Gewalt dargestellt wird, kann eine Ent-Normalisierung dieses
Unterdriickungsmechanismus im Raum des Comics geschehen. Das Lachen kann durch die komische,
irritierende Wirkung einen Moment des Durchbruchs der gesellschaftlichen Ordnung (vgl. Hohrlacher
2009: 32) provozieren, in dem eine Reflexion liber gewaltvolle, patriarchale Kontinuitdten geschehen

kann.®

In Stromquists Werk liegt der Fokus auf der Frage danach, welches Wissen Giber weibliche* (sexuelle)
Korperlichkeit gesellschaftlich verbreitet wurde (aus einer eklektisch-historischen Perspektive) und
wie dieses Wissen mit dem gegenwartigen Diskurs (iber weibliche* Sexualitdt verknipft ist. Dabei
spielt der weibliche* Kérper als umkdampftes Phanomen eine zentrale Rolle, wie schon anhand der
obigen Abbildung angeklungen ist. Hier ist der weibliche* Kérper (in Verbindung mit widerstandigem
Verhalten) der Grund dafiir, bestimmte Frauen* als ,abweichend’ und ,gefdhrlich’ zu kategorisieren,
um sie zu verfolgen und zu téten. Der weibliche* Koérper ist hier das ,Andere’, das — um eine

kapitalistische, patriarchale Herrschaft zu etablieren — diszipliniert werden muss.

Geopolitisch verbleibt der Comic hauptsachlich im westeuropdischen und nordamerikanischen Raum,
was unter anderem die Einbindung von Kolonialitdat miteinschliet. Stromquist thematisiert die
Etablierung des wissenschaftlichen Rassismus als weitere Ebene der Herrschaft Gber weibliche* Kérper

anhand der Geschichte Saartjie Baartmans.

4> Je nachdem ob die Betrachtenden eher privilegiert oder diskriminiert im Hinblick auf patriarchale
Gesellschaftsstrukturen sind, kann sich das Lachen unterscheiden bzw. kann ein Lachen vielleicht auch
ausbleiben. Dazu wére eine Rezeptionsanalyse spannend, die im Rahmen dieser Arbeit jedoch nicht
durchgefiihrt werden konnte.
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Abb. 24: ,Zeitgenossische Karikatur von Baartman.” (Zeichner*in Liv Stromquist. Aus: Stromquist 2017: 22)

Stromquist zeigt hier, unter Verwendung einer alteren Zeichnung, wie der Schwarze weibliche* Kérper
als wissenschaftliches Untersuchungsobjekt missbraucht und véllig auf die sexuelle Kérperlichkeit
reduziert wurde. Zum Zweck weifSe patriarchale Herrschaft zu legitimieren wurde eine angebliche
,Unterlegenheit’ und ,Devianz’ in Bezug auf sexuelle Korperlichkeit konstruiert. Hier fallt auf, dass
Stromquist selbst keine Zeichnung von Baartman anfertigt, sondern nur Fotografien und andere
Abbildungen einfligt. Die Vermutung liegt nahe, dass Stromquist aus Griinden der Pietdt und des
Respekts auf die eigene Darstellung verzichtet hat, um nicht Gefahr zu laufen die Figur und deren
gewaltvolle Geschichte zu banalisieren. Zudem ist eine Zeichnung nicht notwendig: Strémquist will
darstellen, wie absurd die Verhaltensweisen weifer, rassistischer und sexistischer Wissenschaftler
waren und damit auf strukturellen Rassismus in der Entstehung westlicher Wissenschaften hinweisen.
Gleichzeitig schiitzt sie sich selbst vor der Gefahr einer Reproduktion von Rassismen, die durch ihren
bewusst vereinfachenden Zeichenstil eventuell besteht. Trotz dieses Verzichts auf eine bestimmte
Form der Abbildung thematisiert Stromquist die gewaltvolle Darstellung und Zuschaustellung
Baartmans durch die Reproduktion der zeitgendssischen Abbildung. Damit wird der Diskurs der
Kolonialitat Schwarzer weiblicher* Koérper tangiert, den die argentinische feministische Philosophin*
Maria Lugones als ,dark side” (2008: 16) der Kolonialitdt von ,Geschlecht’ bezeichnet. Lugones
beschreibt, wie durch den europaischen Kolonialismus des 16.Jahrhunderts verschiedene Formen von

gesellschaftlicher Organisation unterdriickt und ausgeléscht wurden und stattdessen ein
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eurozentrisches, zweigeschlechtliches, heterosexuelles Beziehungsgefiige als Norm gesetzt wurde.
Damit gingen bestimmte Vorstellungen von Weiblichkeit* und Mannlichkeit* einher, in denen weifle
Frauen* als fragile, passive Wesen diskriminiert wurden, die ohne mannliche* Fiuhrungskraft und
Schutz nicht lebensfahig seien. Bei feministischer Kritik an dieser Form der Diskriminierung fehle
jedoch eine tiefere Ebene, die kolonial entstandenen Rassismus und Sexismus interdependent
zusammendenkt. So galt flir Schwarze Frauen* nicht die Zuschreibung der passiven, schiitzenswerten

Frau*, stattdessen wurde ihnen der Subjektstatus iberhaupt aberkannt:

They were understood as animals in the deep sense of ,without gender,’ sexually marked as
female, but without the characteristics of feminity. Women racialized as inferior were turned
from animals into various modified versions of ,women’ as it fit the processes of Eurocentered
global capitalism. [...] But it is clear [...] that there was no extension of the status of white
women to colonized women even when they were turned into similies of bourgeois white

women. (Lugones 2008: 13, Herv. i. O.)

Das perfide ist hier, dass Schwarzen Frauen* nicht zugestanden wurde als Frauen*, anerkannt zu
werden, sondern dass sie als sexualisierte ,females” in einen Objektstatus gezwungen wurden. In
diesem Rahmen ist die extrem gewaltvolle Geschichte Saartjie Baartmans zu verstehen, die von Liv
Stromquist aufgegriffen wurde: es muss dabei die epistemische (Spivak 1988), sowie die strukturelle
Gewalt mitgedacht werden, die rassifizierte, sexualisierte Identitdten produziert hat, um patriarchale,
weifSe Herrschaftsstrukturen zu legitimieren. Ein wichtiger Teil davon war der wissenschaftliche
Rassismus, dessen Entstehung Stromquist thematisiert. Der weibliche* Koérper wird hier als
schweigendes Objekt gezeigt, dass der weifsen, mannlich* gepragten Wissenschaft untergeordnet war,

die ihn nutzte, um koloniale/kapitalistische/patriarchale Herrschaft zu etablieren.

Wie kann in der Welt des Comics eine Rekonstruktion bzw. Widerstdandigkeit gegen diese
Objektifizierung des weiblichen* Kérpers geschehen? Bisher ist durch Analyseprozesse klar geworden,
dass Stromquist besonders mit den Stilmitteln der Wiederholung (z.B. von dhnlichen Figuren, von
Textelementen) arbeitet, um einerseits die Absurditdit und gleichzeitig die Struktur von
Gewaltférmigkeit an Frauen® zu vermitteln. Dabei setzt sie verschiedene Momente aus Historie und
Gegenwart miteinander in Verbindung und schafft somit eine Kontextualisierung bestimmter Muster

von vergeschlechtlichter Diskriminierung.

Durch diese Kontextualisierung kann sich die Wirkung der solidarischen
Widerstandsgemeinschaft verstarken, im Sinne eines historischen Verstandnisses
patriarchaler Unterdriickungsmechanismen: Es wird klar, dass diese nicht individuell, sondern

strukturell und historisch gewachsen sind. Durch die Aneignung und Kontextualisierung dieses
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Wissens in spottischer, humorvoller Weise, wird ein Angebot fiir ein Empfinden solidarischer
Gemeinschaft und feministischen Widerstands gemacht. (Aus: Anhang der vorliegenden

Arbeit: Bildanalyse 1)

Durch die Kontextualisierung historischer und gegenwartiger Narrative zu weiblicher* Kérperlichkeit
bietet Stromquist ein Erklarungsmuster an, das beinhaltet, die Konstruiertheit korperlicher
Normvorstellungen zu verstehen. Gleichzeitig wird die Verbindung von Herrschaft und dem Entstehen
dieser Normen/Identitdten aufgewiesen. Doch eine weitere Strategie der Autorin* ist es, positive
Alternativen aus Historie und Gegenwart abzubilden, die weibliche* Korperlichkeit in einer

respektvollen, emanzipatorischen Weise darstellt.

Ein Muster der Diskriminierung, das im Comic wiederholt thematisiert wird, ist das der weiblichen*
Scham (Stréomquist 2017: 101): Die Verbindung zwischen weiblicher* Korperlichkeit und Scham wird
anhand verschiedener Beispiele gezogen, hier aber besonders im Hinblick auf die Menstruation. In
diesen Abbildungen wird dem Unterdriickungsmuster der Scham durch einen diametralen Gegensatz
Widerstand geleistet: Es werden Frauen*-Figuren gezeigt, die ihre weibliche* Koérperlichkeit z.B.
offentlich zur Schau stellen, wo sie rituell gefeiert und verehrt wurde. Hier nennt Stromquist auch
Traditionen zur Verehrung von Goéttinnen* (wie die griechische Demeter, oder die dgyptische Bastet)
bei denen es Ublich war, die Vulva zu zeigen. Das Zeigen der Vulva hatte in diesen Zusammenhangen
eine bestarkende und erheiternde Wirkung (Strémquist 2017: 46) konnte aber auch kraftvoll sein, um

Boses abzuwehren (ebd. 47).

Die folgende Zeichnung Stromquists bezieht sich auf eine solche Gottinnen-Verehrung. Hier wird der

Aspekt des Feierns und Lachens als positive Bezugnahme auf weibliche* Korperlichkeit betont.
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Abb. 25: ,Hohoho!” (Zeichner*in Liv Strémquist. Aus: Stromquist 2017: 47)

Die Figuren in diesem Bild fallen durch ihre aufrechte Haltung und breitbeinige Position auf, im
Gegensatz zur Abbildung 23, in der zwar auch Frauen*-Figuren mit entbl6Bten Beinen, jedoch in einer
liegenden, passiven Position gezeigt werden. Das herausfordernd-provokative Liacheln der Figuren
weist auf ein selbstbewusstes, verbindendes Element hin: Stromquist inszeniert anhand dieses
historischen Bezuges eine solidarische Gemeinschaft, die weibliche* Korperlichkeit mit einem
verbindenden, feministischen Lachen feiert. Dies kann als Einladung gesehen werden, gegenwartige,
diskriminierende Normen zu weiblicher* Korperlichkeit und Sexualitdt zu hinterfragen und sich
stattdessen auf positive, solidarische Momente zu beziehen, die Stromquist in der Realitdt des Comics
geschaffen hat. Die Wiederholung von Handlungen in Bezug auf ,Geschlecht’ werden hier positiv
angeeignet, jedoch nicht als Gegenwahrheit zu diskriminierenden Normen gesetzt: es wird keine
andere Wahrheit und essentialisierte Natiirlichkeit in Anspruch genommen. Genau wie die
Konstruktion von Weiblichkeit als negativ und abweichend, die Strémquist im ersten Teil des Comics
in ihrer Gewalt und Absurditdt darstellt, ist auch die hier inszenierte positive Bezugnahme eine
konstruierte. Das Widerstandige daran ist die Einladung die ldentitdt, da sie ja keine natrliche,
sondern eine konstruierte ist, selbst mitzugestalten: Den (be-)herrschenden Erzdhlungen uber

weibliche* Korperlichkeit setzt Stromquist positive Erzdhlungen entgegen, die zwar genauso

85



konstruierten Charakter haben, aber zur emanzipativen, kampferischen und humorvollen

Identifikation einladen.

Liv Stromquist zeigt in ihrem Werk feministisches Gelachter, das gesellschaftliche Normen in Bezug auf
,Geschlecht’ herausfordert und deren Konstruiertheit innerhalb eines patriarchalen, kapitalistischen
und kolonialen Machtgefiiges reflektiert. Das Lachen erdffnet hier einen Moment der Irritation, da die
Absurditat und gleichzeitig tiefe Gewaltformigkeit unterdriickerischer patriarchaler Strukturen gezeigt
wird. Durch stilistische Mittel des Comics ergibt sich die Moglichkeit, die strukturelle Grundlage und
Funktionsweise diskriminierender Normen zu erkennen, worauf hin das bittere Lachen zu einem
solidarischen, befreienden werden kann, wenn der positive Bezug auf weibliche* Kérperlichkeit kreiert
wird. Die Verstrickung von Wissen und Macht tritt in Stromquists Werk besonders in den Vordergrund,
wobei der Comic selbst als widerstdandige Reaktion darauf eingeschatzt werden kann, wenn er fragt,
warum, welches Wissen (ber ,Geschlecht’ vorherrscht und dem Mythos der ,Natirlichkeit’ und

,Urspriinglichkeit’ widerspricht.

Der Vergleich zwischen den Abbildungen 23 und 25 kann symbolisch fiir die emanzipatorische
Aneignung des Lachens eingeschatzt werden: Da durch Lachen gesellschaftliche Ein- und Ausschliisse
generiert werden (Hohrlacher 2009: 25), konnen die Frauen*-Figuren in dem Comic durch den
emanzipatorischen Moment des befreienden, verbindenden Lachens ihre passive Opferrolle aufgeben
und stattdessen in einem aktiven, kérperlichen Lach-Affekt ihre weibliche* Kérperlichkeit feiern. Diese
Form des Lachens ist kein Aus-Lachen und keines, das Gewalt banalisiert und verharmlost, sondern ein
Zuriickerobern des Lach-Affekts des weiblichen* Koérpers, der durch gesellschaftliche

Disziplinierungsprozesse zu einem schweigenden Objekt gemacht wurde.

5.2. Die unheimliche Begegnung der Figur mit sich selbst: My Lesbian

Experience with Loneliness (Kabi 2017)

Dadurch, dass ich meine eigene Biografie in Zeichnungen

abstrahieren musste, wurde daraus eine allgemeingiiltigere Geschichte.

Comics ermoglichen mir genau die Art von Humor und Distanz,

die ich gesucht habe.

(Satrapi 2007)

Der autobiographische Manga von Nagata Kabi beriihrt verschiedene Ebenen, die in Bezug auf die
De_Konstruktion der interdependenten Kategorie ,Geschlecht’ interessant sind. Das Genre der
Autobiographie ist eines, das fiir den (feministischen) Comic sehr fruchtbar war, so sind besonders

Autor*innen wie Marjane Satrapi und Alison Bechdel bekannt fiir die Verarbeitung ihrer

Lebensgeschichten geworden. Wie Satrapi hier schreibt, war die abstrakte Darstellung ihrer
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personlichen Geschichte im Comic eine Mdglichkeit, das Private politisch zu machen und somit die
eigenen Erfahrungen als Frau* mit einer patriarchalen Organisation von Gesellschaft in Verbindung zu
bringen. Alison Bechdel zeichnet in ihrer Autobiographie Fun Home (2009) ihre Auseinandersetzung
mit ihrer lesbischen sexuellen ldentitat innerhalb einer Gesellschaft, die stark heteronormativ

organisiert ist.

Der japanische Manga ist eher fir die Thematisierung bzw. Romantisierung von schwuler Sexualitat
bekannt wahrend Mangas mit lesbischer Sexualitdt hingegen viel seltener sind (Maser 2014: 436). Dies
kénnte damit zusammenhangen, dass bis in 20. Jahrhundert Beziehungen zwischen Frauen* als rein
spirituell galten, im Gegensatz zu ,fleischlichen” Beziehung zwischen Méannern*: ,Infolgedessen
werteten viele Frauen gleichgeschlechtliche Sexualitdt zwischen Jungen/Mannern in ihren Fantasien
unbewusst auf, was im populdrkulturellen Manga-Genre beredten Ausdruck erhalt.”
(Maser 2011: 436)*. Wenn lesbische Sexualitit in Mangas dargestellt wird, dann meist als hierarchisch
bis gewaltvoll in der Auslibung (Maser 2014: 444). Eine implizite, auf realen Begebenheiten beruhende
Darstellung der Entdeckung einer lesbischen Sexualitdt, die zudem die Schwierigkeiten der
Protagonistin* innerhalb gesellschaftlicher Kontexte zeigt, ist daher als bemerkenswerte Intervention
einzuschatzen, geht es doch in den meisten Mangas eher ,,um die Artikulation von (sexuellen)

Fantasien, die realiter zumeist nicht ausgelebt werden.” (Maser 2014: 446)

Mit der Darstellung der schmerzvollen Auseinandersetzung mit und Suche nach ihrer eigenen
(geschlechtlichen/sexuellen) Identitat bricht die Autorin* mit gesellschaftlichen Tabus und spricht
gleichzeitig eine groRe Leser*innenschaft positiv an.*” Kabi spricht in ihrem Manga (iber und mit ihrem
vergangenen Selbst und zeigt, oft in metaphorischer Weise, wie ihre Figur in eine Identitdtskrise stirzt,
die starke Auswirkungen auf ihre psychische und korperliche Gesundheit hat. Das grolRe Thema ist
dabei die Auseinandersetzung mit einer unterdriickten Sexualitat, die sich schlieBlich als eine lesbische
herausstellt. Doch damit interdependent verbunden sind neoliberale gesellschaftliche Anforderungen,
die die Protagonistin* genauso verinnerlicht hat wie bestimmte Vorstellungen (iber Sexualitat. Die
Betrachter*innen des Comics haben Teil an einem inneren Prozess, in dem Kabi sich mit dem

schmerzvollen Erkennen und Dekonstruieren dieser Normen auseinandersetzt. Dabei stoRt sie immer

46 Dies bestitigt sich im Manga von Kabi: bei ihrer ersten sexuellen Erfahrung mit einer Frau* bemerkt sie, dass
sie keine Vorstellungen in Bezug auf lesbische Sexualitat hatte, sondern sich ihre Erwartungen aus der Lektiire
erotischer Mangas mit schwuler Sexualitat orientieren. (Kabi 2017: 93ff.) Sie hinterfragt diesen Mangel an
Identifikationsmoglichkeiten und tragt mit ihrem Werk dazu bei, lesbische Sexualitat als Thema von Mangas zu
verbreiten. Zudem sind ihre Darstellungen unromantisiert und nicht explizit erotisch und zeigen eher die
gesellschaftlichen Schattenseiten dieses Themas.

47 Wie ihr Comic von ihrer Familie und dem Rest der Gesellschaft aufgenommen wurde, verarbeitet Kabi im
mittlerweile auf Englisch erschienenen zweiten Teil ihrer Autobiographie:
My Solo Exchange Diary (2018 [2016])
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wieder an die gesellschaftlichen Normen, die sie einerseits selbst internalisiert hat und die andererseits
von ihrem Umfeld (hier besonders durch ihre Eltern) in disziplinierender Form an sie herangetragen
werden. Kabi leistet Kritik an den einseitigen Darstellungen rein mannlicher* Homosexualitdt und
reflektiert, wie sehr diese ihre Vorstellungen von Sexualitdat generell gepragt und eine Identifikation
mit lesbischer Sexualitat stark erschwert haben. Zusatzlich ist in ihrem Werk auch eine Kritik an einer
Gesellschaft erkennbar, die Jugendlichen z.B. in der Schule keine addquate Auseinandersetzung mit

Sexualitat und sexueller Kérperlichkeit ermoglicht und somit eine groRe Scham damit einhergeht.

Diese Schwierigkeit der geschlechtlichen Identifikation (die Kabi respektive auf fehlendes Wissen und
den mangelhaften gesellschaftlichen Diskurs zu ,Geschlecht zuriickfiihrt) fihrt unter anderem dazu,
dass die Protagonistin* des Mangas in eine Identitdtskrise stiirzt, nachdem sie die Schule
abgeschlossen hat (vgl. Abbildung 5). Auf der Suche nach neuen Mdoglichkeiten sich als ,normal‘ zu
empfinden, versucht sie sich z.B. Giber Lohnarbeit zu definieren, stellt dabei aber fest, dass sie in diesem
Umfeld nicht findet was sie sucht: sich zugehorig flihlen und vollig akzeptiert werden. Stattdessen muss
sie erfahren, dass es hier keinen Platz fiir jemanden wie sie gibt, der nicht in der Lage ist, die erwartete
Arbeit zu verrichten (Kabi 2017: 11). Hier kollidiert Kabi also mit den kapitalistischen Strukturen der
Gesellschaft, deren normative Implikationen sie derart internalisiert hat, dass diese Kollision zur
Auslésung psychosomatischer Beschwerden fiihrt, die sie noch starker von ihrem Umfeld distanzieren.
So beschreibt die Autorin in ihrem Comic ihr psychisches und koérperliches Leiden, dass sich in
Essstorungen (Anorexie und binge-eating) und selbstverletzendem Verhalten (cutting) dufert. In sehr
differenzierten Abbildungen verwandelt Kabi die ,innere’, metaphorische Auseinandersetzung mit sich
selbst in eine tatsdchlich materiell stattfindende. Sie wiederholt die Figur, die sie selbst darstellt,
mehrmals innerhalb desselben Panels um auf verschiedene Fragmente und zeitliche Aspekte ihres
Seins hinzuweisen. Gleichzeitig ist sie ,unsichtbar’ als Erzahlerinnen*-Instanz anwesend (durch die
Kommentare und Erklarungen in den rechteckigen Sprachkasten). Im folgenden Panel vermittelt sie,

wie sie sich selbst bestraft und durch Essensentzug diszipliniert:
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Once |
started
thinkin
about i
2 e | s
v on
That USELESS _ ever told
s i myself...

it.

Abb. 26: “l won't let you be useless!” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 55)

In ihrem autobiographischen Reflexionsprozess, den Kabi im Manga verbildlicht, findet sie als
Erklarung fir ihr selbstdestruktives Verhalten den tiefsitzenden inhdarenten Anspruch an sich, den
gesellschaftlichen Normen in Bezug auf geschlechtliche Identitdt und Lohnarbeit zu entsprechen. Diese
Normen werden von auBen durch ihre Eltern verkdrpert bzw. symbolisiert, deren (vermeintlichen oder
reellen) Anforderungen die Protagonistin® moglichst entsprechen will. Dazu gehort vor allem sich nicht
als nutzlos oder sinnlos (useless) sondern sinnvoll zu empfinden, was hier durch eine geregelte
Lohnarbeit und die Unterdriickung von Sexualitat angestrebt wird. Entspricht die Figur nicht den
internalisierten Normen, beziehungsweise den daraus abgeleiteten Ansprichen, diszipliniert sie sich
selbst durch Strafen wie Essensentzug und Selbstverletzung. Hier tritt ein, was in Kapitel 2 dieser Arbeit
in Bezug auf die Internalisierung von gesellschaftlichen Normen beschrieben wurde: im neoliberalen
Zeitalter bedarf es nicht mehr unbedingt disziplinierender Institutionen (vgl. Foucault 1983 [1976]),
sondern die Subjekte wenden selbst die gesellschaftlichen Identitatsbilder und Normen an und
reproduzieren diese standig in ihrem Verhalten. Die Perfiditat neoliberaler Optimierungsnormen liegt
jedoch in ihrer standigen Zukiinftigkeit: es ist weder in Bezug auf die Kategorie ,Geschlecht’, noch auf
Lohnarbeit moglich, ein optimales Ergebnis zu erreichen, sondern dies ist ein standig in die Zukunft

verlegter Prozess (vgl. Butler 2016 [1990]: 204).

Im Falle Kabis spielt besonders die Entdeckung ihrer lesbischen Sexualitdt eine fundamentale Rolle
dabei, diese Normen als konstruiert zu erkennen und die Selbstdisziplinierung aufzubrechen. Doch
auch dieser Prozess, an dem sie die Betrachter*innen des Comics nah teilhaben lasst, stellt sich als ein
schmerzhafter Ab- und Auflésungsprozess heraus. Denn auch das Dekonstruieren und Ersetzen
normativer Vorstellungen durch Alternativen, also das Rekonstruieren der eigenen (geschlechtlichen)
Identitat ist mit Schwierigkeiten und Widerstanden verbunden, wie zum Beispiel den eigenen
(internalisierten) aber auch den von aufen herangetragenen Widerstanden und der Schwierigkeit,

dass es wenig Rollenvorbilder fir alternative Identifikationsmoglichkeiten in Kabis Umfeld gibt. Hier
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spielt die Moglichkeit des Internetzugangs eine zentrale Rolle: durch ihr Smartphone kann Kabi aus
ihrer Isolation ausbrechen und an dhnlichen schmerzhaften Erfahrungen anderer Menschen mit ihrer
Auseinandersetzung in Bezug auf (geschlechtliche) Identitat teilhaben. Durch diese Moglichkeit kommt
die Protagonistin* schlieBlich auch zum ersten Mal in einen sexuellen Kontakt mit einer Frau* und ist
von dieser Erfahrung vollig iberfordert. Dies fiihrt zum vorldufigen Hohepunkt der krisenhaften
Auseinandersetzung mit ldentitdt, in dem ein volliges Versagen (nun auch auf sexueller Ebene)
empfunden wird, was wieder durch Selbstbestrafung reguliert werden muss. Wie in der folgenden

Abbildung vermittelt werden soll, empfindet die Figur dies als Versagen darin, eine Person zu sein.

Someone

who failed What,
at being a was It
person?

Abb. 27: “Someone who failed at being a person?” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 98)

Die Angste, die Kabi im Kontakt mit ihrer lesbischen Sexualitdt empfindet, sind derartig beschwerend
flr sie, dass sie buchstablich in ein Loch stiirzt, wie in der Abbildung 27 metaphorisch verbildlicht. Das
Gefihl in Bezug auf ihre (geschlechtliche) Identitdt und Sexualitat versagt zu haben, bringt die Figur
dazu, sich in ihrem Status als Subjekt, als Person zu hinterfragen (vgl. Textkdsten in der obigen
Abbildung). Dies eroffnet den Blick auf die fundamentale, tiefgreifende und gewaltvolle
Wirkungsweise von gesellschaftlichen Normvorstellungen auf Subjekte: hier gibt es in diesem engen
Wirkungsrahmen nur die beiden Moglichkeiten normal zu sein oder Uberhaupt nicht zu sein
(Butler 2016 [1990]: 172). Kabi bildet zeichnerisch ab, was auch Butler beschreibt: was es bedeutet,

wenn die Faktoren (geschlechtlicher) Identitat sich als von der Norm abweichend herausstellen.

Da aber die »ldentitdt« durch die stabilisierenden Konzepte »Geschlecht« (sex),
»Geschlechtsidentitat« (gender) und »Sexualitdt« abgesichert wird, sieht sich umgekehrt der
Begriff der »Person« selbst in Frage gestellt, sobald in der Kultur »inkohdrent« oder

»diskontinuierlich« geschlechtlich bestimmte Wesen auftauchen [...]. (Butler 2016 [1990]: 38)

Hier beschreibt Butler den Vorgang, der in der Abbildung verbildlicht wurde. Denn im Werk Kabis wird

vermittelt, dass es keine einheitliche und kohédrente ldentitdt gibt, vielmehr ist das Individuum

90



gespalten und begegnet sich in der Realitdt des Mangas standig selbst. Die Wiederholung der Figur als
Stilmittels des Comics wird hier angewandt, um auf den Wiederholungsmodus von Ildentifikationen
hinzuweisen, die schlielRlich falschlicherweise als stabile, normierte (natirliche) Identitaten propagiert
werden. Die Begegnung der Figur mit sich selbst zeigt einen Prozess, in dem diese zunachst an den
normierten Anforderungen an (geschlechtliche) Identitat schmerzvoll scheitert, um schlieRlich einen
Wandel zu vollziehen, der das Erkennen der Konstruiertheit geschlechtlicher Normen beinhaltet und
zum Auflésen und Ablésen von diesen Normen fiihrt. Das Ziel der Figur sowie der Autorin* ist das
Finden einer kongruenten und resonanten Identifikation. Dafiir ist es fundamental notwendig, die
gesellschaftlich wirksamen Normen und das erlernte Wissen in Bezug auf ,Geschlecht’ zu hinterfragen,
wie es im Manga Kabis stattfindet. Die Protagonistin* erkennt als Problematik an, dass gesellschaftlich
herrschende Normvorstellungen in Bezug auf ,Geschlecht’ fir sie ein allgemeines Hindernis waren, um

sich als Person wahrzunehmen, wie in der folgenden Abbildung gezeigt werden soll.

It wasn’t «.Was
that | wanted that
to be a man; | didn’t

it was more want to
like | hated accept
belonging that |
to a gender was a
atall. woman
7 L
YOU REALLY
ARE A GIRL,
HUH?
| was :
excessively
...Fef-‘ore afraid of
was being
seen as defined

MYSE|‘E asa

woman...

Abb. 28: “Afraid of being defined as a woman.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 53)

Hier wird abgebildet, wie die gesellschaftlichen Konstruktions- und Reproduktionsmechanismen im
Hinblick auf ,Geschlecht’ funktionieren: (iber eine Einteilung in dichotome Kategorien, die entweder
eine Identitdt als Frau* oder als Mann* auf das Subjekt anwenden. Die Protagonistin®
schreibt/zeichnet ihr Unbehagen mit dieser Einteilung in differente, bindr entgegengesetzte
Kategorien. Sie will weder als Frau* noch als Mann* wahrgenommen werden, sondern als einzigartiges

Individuum, das keiner Einteilung in Bezug auf ,Geschlecht’ bedarf. Kabi schlagt fir sich auch keine
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alternative Identifikationsoption vor, sondern kritisiert generell den Mechanismus der
essentialisierten Kategorisierung von geschlechtlichen Identitdten und empfindet diesen als
unzureichend. Stilistisch wird dies beispielsweise durch die vollkommen unsexualisierte Darstellung

von Korpern, besonders ihres eigenen Kérpers dargestellt (vgl. Kabi 2017: 89).

Zudem stellt das Produzieren des autobiographischen Mangas fiir Kabi eine direkte Strategie dar, um
sich selbst zu begegnen und mit einem Publikum in Resonanz zu treten. Es bedeutet einen Schritt aus
der leidvollen Isolation im Widerstand gegen herrschende Geschlechternormen herauszutreten und

sich zu zeigen, wie in der folgenden Abbildung antizipiert wird:

| COULD
NEVER REALLY
SHOW MYSELF
TO PEOPLE
BEFORE THIS.

Abb. 29: “l could never show myself before.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 123)

Hier stellt Nagata Kabi ihre Gedanken in Bezug auf die Veroffentlichung der ersten Sequenz ihres
Comics dar. Trotz der Uberwindung und Scham, die es fiir sie bedeutet hat, ihre intimen Gedanken und
Erfahrungen einer breiten Offentlichkeit zugidnglich zu machen, erlebt sie diese Form der
Kommunikation durch den Manga als positiv. Einerseits bekommt Kabi solidarischen Zuspruch durch
viele Personen, andererseits stolt sie auf Widerstande zum Beispiel in ihrer eigenen Familie. Doch
durch das Aufzeigen ihrer individuellen Leidensgeschichte an Normen in Hinblick auf ,Geschlecht’ weist
Kabi auf deren strukturelle Grundlage hin und ermoéglicht eine Identifikation (mit der Figur), die die
herrschenden Normen herausfordert, um eigene Formen der Identifizierung zu ermdoglichen. Eine
Schwierigkeit dabei ist eine, die flir autobiographische Darstellungen generell gilt, wie im Folgenden
thematisiert wird:
Das Risiko der Reprasentation in der Life Narrative ist aus meiner Sicht auch ein Risiko des
Affekts auf Seiten der Rezipient innen — zwischen sentimentaler Einfiihlung und
voyeuristischer Lust. Mit diesem Risiko umzugehen, scheint eine zentrale Herausforderung zu
sein, der sich Autorinnen/zeichnerinnen* mittels unterschiedlicher narrativer und dsthetischer

Mittel stellen. (Hochreiter 2014: 236)

Hier wird auf den Affekt bei den Rezipient*innen von Comics hingewiesen. Gerade bei

autobiographischen Comics, in denen Intimitat und Sexualitat gezeigt werden, wie es in Kabis Manga
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der Fall ist, 1duft dieser Gefahr, als pornographisch abgetan, beziehungsweise rein aus voyeuristischer
Lust gesehen zu werden. Gleichzeitig ist es fiir eine moglichst nahe Lesart wichtig, intime Momente zu
zeigen bzw. zu erzdhlen, um bei den Rezipient*innen Mitgefiihl und Sympathie auszulésen. Kabi
begegnet dieser Herausforderung mit verschiedenen stilistischen und narrativen Mitteln. Um die
Sympathie der Leser*innen zu wecken, berichtet sie einerseits sehr detailliert und offen von ihren
mitunter schambehafteten und schuldbeladenen Gedanken, womit sie den Betrachter*innen einen
Vertrauensvorschuss beweist. Zudem zeichnet sie ,sich, beziehungsweise die Figur, die sie
symbolisiert, in einer etwas kindlichen Weise (was teilweise auch mit dem Stil des Mangas an sich
zusammenhéngt): mit grolem Kopf, groRen Augen, oft weinend und alleine. Sie zeigt sich in ihrem
vollen Leid und obwohl ihre Figur fast dreiSig Jahre alt ist, wirkt sie in diesen leidvollen Momenten
eher wie ein vierjdhriges Kind. Dies konnte auch mit der psychosozialen Genese Kabis, wie sie im
Manga beschrieben wird, zusammenhangen, da sie irgendwann bemerkt, in Bezug auf die Entwicklung

ihrer Sexualitat ein Kind geblieben zu sein, um der Liebe ihrer Eltern sicher zu bleiben.

i

| thought
Sol my parents
couldn’t would love
become me more
an adult. asa
child...

Abb. 30: “Stay a child.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 57)

In der Abbildung ist zu sehen, wie Kabi Uber sich selbst reflektiert und erkennt, in gewisser Hinsicht
sehr kindlich geblieben zu sein, weil sie vor allem auf die Anerkennung ihrer Eltern angewiesen ist.
Diesen Kreislauf muss sie durchbrechen, um ihre lesbische Sexualitdt zu erkennen und zu akzeptieren,
da es fir ihre Eltern einen Tabubruch darstellen wiirde. Hier werden verschiedene zeitlich-imaginative
Ebenen sichtbar: Kabis vergangenes, kindliches Selbst und die vergangenen Eltern werden in der
Realitdt des Comics auferweckt, um ihr zu ermoglichen, den kindlichen Anteilen ihrer Selbst zu
begegnen. Die vergangen-imaginierten Figuren sind dabei rosa gefarbt wahrend die ,gegenwartige’

Kabi weild gefarbt ist. Jedoch ist auch die vermeintlich gegenwartige Kabi nicht mehr gegenwartig,
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sondern schon vergangen: die gegenwartige Kabi erzahlt uns Leser*innen ihre Geschichte (ihre Stimme

ist in den rechteckigen Sprechkasten markiert).*®

Eine weitere Strategie, um der Herausforderung des Voyeurismus zu entgehen ist die entsexualisierte
Darstellung von Koérpern. So zeichnet Kabi Korper (vor allem ihren eigenen Koérper) in intimen
Momenten sehr reduziert bis hin zu vollig ent-geschlechtlicht. Dies kann auch als Kritik an kérperlichen
Normen in Bezug auf ,Geschlecht’ gelesen werden und als Widerstand Kabis gegen die gesellschaftliche

Vorgabe, Teil einer dichotomen Kategorisierung Mann*/Frau* sein zu mussen.

Der Manga von Nagata Kabi zeigt anhand der individuellen Leidensgeschichte der Autorin* auf, wie
machtvoll internalisierte Normen in Bezug auf die Kategorie ,Geschlecht’ wirksam sind und wie
fundamental problematisch die Identifizierung als Person werden kann, die diesen Normen nicht
entspricht (und auch keine anderen an ihre Stelle setzen will). Mit stilistischen Mitteln wie der
Wiederholung und Begegnung der Figur mit sich selbst, der gleichzeitigen Wiederholung von Text im
Bild (es wird beschrieben, was gleichzeitig gezeigt wird) und dem metaphorischen Verbildlichen von
inneren, psychischen Prozessen innerhalb der inszenierten Realitdt des Comics macht die Autorin*
diese Problematik sichtbar und nachvollziehbar. Sie affiziert die Betrachter*innen, mit ihr mitzufiihlen,
und nutzt gleichzeitig das Verbildlichen und Verschriftlichen ihrer individuellen Biographie in der
Comicform als Strategie der Kritik und des Widerstandes gegen die an sie herangetragenen und von
ihr internalisierten Normen. Mit dem Publizieren dieser Geschichte bekommt Kabi die Moglichkeit,
sich zum ersten Mal wirklich ,zu zeigen (Kabi 2017: 123) und folgt der feministischen Idee, das Private
als politisch (Mendel 2015:57) aufzuweisen und Leiden zu entindividualisieren, indem die

zugrundliegenden gewaltvollen gesellschaftlichen Strukturen zu Tage treten.

6. Conlusio: Viele Geschichten.

Der Wert der einzelnen Zeichen; deren Zerstreuung

auf den Seiten; der Genuss ihrer Materialitat und Oberflache;
die zahllosen Wiederholungen von Schrift und Bild, der Figuren,
der Folgen; der Uberschuss an Bedeutung; die Erinnerung

an das Kleine; das parodistische Gelachter tGber die

Vorstellung allen Ursprungs — das alles sind Comics, Comix.
(Frahm 2010: 341)

In der vorliegenden Arbeit wurden vier unterschiedliche Comics auf ihre verschiedenen Strategien hin

untersucht, die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu de_konstruieren. Dabei waren besonders

48 Um an die komplizierte Auseinandersetzung Frahms mit der Wiederholung der Figur zu erinnern: auch die
Kabi, deren Stimme in den Kasten zu uns ,spricht’ ist nicht mehr gegenwartig, da sie ja schon kurz nachdem sie
diese Worte aufs Papier geschrieben hat nicht mehr dieselbe war, sondern eine altere Version ihrer selbst: also
die gleiche, aber nie dieselbe Person.
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die Thesen Judith Butlers zu ,Geschlecht’ und parodistischen Formen der Wiederholung (Gender
Parody) sowie Ole Frahms These der parodistischen Asthetik (durch die Wiederholungen von Figuren,
von Geschichten und Bedeutungen) des Comics an sich, relevant. Beide Autor*innen gehen von dem
emanzipatorischen Potential parodistischer Wiederholungen von gesellschaftlichen Phanomenen aus.
Frahms These, dass der Comic an sich ein geeignetes Medium fiir eine solche Form parodistischer
Wiederholung ist, wurde kritisch hinterfragt und im Hinblick auf eine dezidiert feministische Aneignung
erweitert. Die Beschéaftigung mit dem Medium Comic an sich, aber auch die Aussagen Butlers und
Frahms zum Parodistischen und Humoristischen eréffneten weiterfiihrende Fragen, wie diejenige nach
dem Aspekt des Lachens. Welches Lachen meint Butler, wenn sie aussagt, dass es fiir ,den Feminismus

unbedingt notwendig [ist], Gber ernste Kategorien zu lachen” (Butler 2016: 8)?

Die These der parodistischen Asthetik beinhaltet, dass Comics nicht dezidiert komische oder
humorvolle Stilmittel anwenden miissen, um eine parodistische Asthetik zu entwickeln. Vielmehr
wirde sich diese aus den spezifischen Eigenschaften des Comics ableiten (wie die Wiederholung der
Figur und des Panels und die selbstreflexive Wiederholung von Text und Bild). Die parodistische
Asthetik der Comics, die mitunter zur Dekonstruktion von Aspekten im Hinblick auf ,Geschlecht’ fiihren
kann, impliziert jedoch auch Fragen der Komik. Die Komik kann im Comic gezielt eingesetzt werden,

um ein verbindendes, emanzipatorisches Lachen hervorzurufen.

Besonders der Comic von Liv Strémquist (2017) weist das Stilmittel der Satire auf und arbeitet mit einer
humorvollen Aneignung von mitunter gewaltvollen gesellschaftlichen Phanomenen im Hinblick auf
,Geschlecht’. In der Analyse des Comics von Stromquist wurde die Bezeichnung der gewaltvollen
Absurditdt gepragt, die eine Form von Lachen ausldst, das Fragen aufwirft wie: Handelt es sich um ein
Lachen Uber gewaltvolle Strukturen, das die Gefahr birgt, diese zu verharmlosen oder zu banalisieren?
Oder handelt es sich um ein verzweifeltes, resigniertes Lachen, wenn erkannt wurde, dass die
gewaltvollen Prozesse, die ,Geschlecht’ als bestimmte Normen innerhalb patriarchaler Strukturen
pragen, absurden Vorstellungen entspringen, die Stromquist als diese bloRstellt? Kénnte es sich auch
um ein befreiendes, emanzipatorisches Lachen handeln, das als eine Form aktiven Widerstands gegen
gewaltvolle, normative Zustande eingesetzt werden kann? Damit wiirde einhergehen, dass es ein
Lachen ist, das ermachtigend und verbindend fiir von dieser Art von Gewaltférmigkeit betroffene
Menschen wirken kénnte. Durch das Bewusstwerden dariiber, dass es sich um strukturelle, historisch
gewachsene gesellschaftliche Realitdten handelt, die keineswegs ,natirlichen Ursprungs’ sind, kénnte
ein Solidaritatsgefiihl entstehen, das durchaus ermachtigende Wirkung hat. Im satirischen Sachcomic
Der Ursprung der Welt (Stromquist 2017) werden historische Bezlige, Eintrdge aus Biologiebiichern
und mannigfaltige Zitate aus diversen Medien eklektisch herangezogen, um mit satirischen Mitteln der

Wiederholung, die der Comic als Medium anbietet, die Absurditdt und gleichzeitig gewaltvolle

95



Wirkmachtigkeit von Wissen bzw. Un_Wissen Uber weibliche* Koérperlichkeit darzustellen. Damit
betont die Autorin* den Zusammenhang von (Un-) Wissen und Macht und hinterfragt inwiefern
patriarchale, kapitalistische Herrschaft die Verbreitung und Reproduktion von bestimmten Normen,
wie z.B. Zweigeschlechtlichkeit hervorbringt. Es findet eine Kontextualisierung statt, in der
gegenwartige etablierte Normen mit historischen Entwicklungen verbunden werden, um deren
Konstruiertheit darzustellen. Mit satirisch zugespitzten, (ibertreibenden Wiederholungen von Bild und
Textelementen provoziert die Autorin Liv Stromquist ein zynisches Lachen (iber die Absurditat
konstruierter Normen. Eine weitere Strategie ist es jedoch, nachdem die angebliche Natirlichkeit
bestimmter Annahmen liber ,Geschlecht’ ins Wanken gebracht wurden, sich die Bedeutungen in Bezug
auf weibliche* Korperlichkeit wieder positiv anzueignen und somit zu rekonstruieren. Das zynische
Lachen soll zu einem emanzipatorischen werden, wenn erkannt wird, dass, wenn Normen konstruiert
sind, ein Handlungsspielraum besteht, diese auch anders zu besetzen. Hier wird auf positive historische
Momente und Mythen zurlickgegriffen die ein humorvolles Feiern kérperlicher Weiblichkeit* im Raum

des Comics entstehen lassen und somit zu einer emanzipatorischen ldentifikation einladen.

Im Superheld*innen Comic World of Wakanda (Gay; Coates; Martinez; Poggi 2018) kann die lesbische
Liebesgeschichte zwischen den beiden Protagonistinnen* sich nur entwickeln, wenn sie daflr aus den
gegebenen staatlichen Institutionen ausbrechen und stattdessen eine eigene, feministische Vision von
nation making (Whaley 2015: 16) verfolgen. Dieses Ausbrechen aus den vorgegebenen staatlichen
Normen wird unter anderem bildlich durch das Ausbrechen aus dem Gefdngnis und der Armee
dargestellt, deren restriktiven Regeln die Figuren bis dahin unterworfen waren. Es handelt sich um eine
Geschichte, in der scheinbar (iberméachtige Normen in Frage gestellt und denen zugunsten
emanzipatorischer und libertirer Bestrebungen Widerstand geleistet wird. Uber den Angelpunkt der
lesbischen Liebesbeziehung der beiden Hauptfiguren entspinnen sich Kritik und Widerstand an
mannlicher* Gewalt und patriarchaler Herrschaft, sowie an repressiven staatlichen Strukturen, die
jeweils miteinander verknUpft sind. Durch dynamische Organisation von Panels und die
spannungsvolle Kombination aus kampferischen und (bersexualisierten Darstellungen wird eine
emanzipatorische Bedeutung von lesbischer Sexualitat und postmoderner
blackness (Whaley 2015: 26) eingefiihrt, die als Diskontinuitdt zu stereotypen rassistischen und

sexistischen Darstellungen im Genre der Superheld*innen Comics eingeschatzt werden kann.

Im fantastischen Comic Niobe. She is life (Stenberg; Jones; May; Woods 2017) ist die Hauptfigur halb
Mensch, halb Fabelwesen, womit sie Fragen von Zugehorigkeit und (ethnischer) Identitat auf einen
magischen Raum ausweitet (Whaley 2015: 26). Somit wird eine Distanz zu realen Gegebenheiten
geschaffen, obwohl gleichzeitig reale Fragen von Identitdat und Zugehorigkeit gestellt werden. Auch

Niobe kdmpft gegen mannlich* Herrschaftsanspriiche die sich auf sie beziehen: sowohl der Figur des
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Vaters, der als Konig das Patriarchat symbolisiert, sowie rivalisierenden mannlichen* Figuren, die
Besitzanspriiche an sie stellen, tritt sie mit Widerstandsgeist entgegen (ihren Vater, das Patriarchat,
will sie gar téten). Auch dieser Comic schwankt zwischen der Darstellung einer Gbermachtigen, starken
und kampferischen weiblichen* Figur und der Reproduktion von Klischees in Bezug auf die Darstellung
von weiblicher* Korperlichkeit und Beziehungsgefiigen. Letztendlich handelt es sich um eine
heterosexuelle Liebes- und Coming-of-age-Geschichte, die vom Aufbau her klassischen
Superheld*innen Comics dhnelt, wobei die Rollen aber vertauscht sind: die weibliche* Hauptfigur ist
durchgehend, trotz ihrer Unsicherheiten, eine unabhangige und weise Einzelkdmpferin*, die ihren
maénnlichen* Co-Figuren mehrmals das Leben rettet. Stilistisch wird in diesem Comic besonders mit
kontrastreichen und stimmungsvollen lllustrationen, sowie Bildkompositionen gearbeitet, die
Betrachtende durch auBergewoéhnliche Blickwinkel in das Geschehen miteinbeziehen. Die
charakterlichen Komponenten der Figur und ihre Erfahrungen sollen sie als emanzipatorische
Identifikationsfigur flir junge Schwarze Leser*innen etablieren, denn nach Ansicht der Hauptautorin*
Amandla Stenberg stellt dies eine Leerstelle in leicht zuganglicher Popularkultur dar (Stenberg 2015:

Interview CBD).

Das zentrale Thema im Manga My Lesbian Experience with Loneliness (Kabi 2017) ist die schmerzhafte
Kollision mit internalisierten gesellschaftlichen Normen, vor allem in Bezug auf ,Geschlecht’ jedoch
auch noch auf andere wie beispielsweise die neoliberale Vorgabe, erst dann ein sinnvolles Dasein
fliihren zu kénnen, wenn einer Lohnarbeit nachgegangen wird. Zusammenfassend kann gesagt werden,
Kabi scheitert daran ,normal’‘ zu sein, beziehungsweise kollidiert sie mit den von ihr internalisierten
heteronormativen und kapitalistischen Vorstellungen in Bezug auf die Bedeutung, eine ,normale
Person’ oder liberhaupt eine Person, zu sein. Durch die multiplen Wiederholungen der Figur und der
Verbildlichung von Text (also die Wiederholung von Text in Bild d.h., Zeigen, was passiert)
kommuniziert Kabi ihren inneren Prozess der Auseinandersetzung und macht deutlich, wie leidvoll (in
psychosozialer Hinsicht) gesellschaftlich herrschende Normen in Bezug auf ,Geschlecht’ auf ein
Individuum einwirken kénnen und wie fundamental der Subjektstatus von Individuen in Frage gestellt
werden kann, wenn keine normierte Zugehorigkeit zu ,Geschlecht’ vorhanden ist. Durch das nach
AulRlentragen und offentlich machen dieses inneren Prozesses, wie auch der Auseinandersetzung mit
ihrer lesbischen Sexualitdt und nicht eindeutig kategorisierbaren geschlechtlichen Identitat,
durchbricht Kabi klassische Darstellungen und Themen von Mangas. Sie bricht damit einerseits ein

Tabu®, fillt aber auch eine Liicke, indem sie mit dem Zeigen ihrer individuellen Konfrontation mit

49 |m zweiten Teil, also dem Folgemanga (2018) , rezipiert Kabi Reaktionen ihrer Familie und ihres Umfeldes auf
ihren enthillenden Manga. Der Folgecomic wird in der vorliegenden Arbeit jedoch nicht beriicksichtigt, da die
Beschaftigung eine weitere Masterarbeit sein konnte.
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herrschenden Normen implizit eine Kritik an diesen duRert. Zudem wird die Kommunikation dieser
autobiographischen Themen durch den Manga als Strategie eingeschatzt, persénliche Erfahrungen aus

dem Bereich des Privaten zu I6sen und deren strukturelle und politische Einbettung zu verdeutlichen.

Die Analysen der Panels der vier verschiedenen Comics auf der Grundlage von Judith Butlers Theorien
zur Moglichkeit der De_Konstruktion von ,Geschlecht’, haben den Comic als Medium gezeigt, welches
einen eigenen Mikrokosmos an Bedeutung erzeugt, der sich aus dialogischen, selbstreferentiellen
Wiederholungen aufbaut und damit eine Referenz auf die Konstruiertheit von Identitaten innerhalb
einer bestimmten Organisation von Gesellschaft darstellt. Dass die Frage des Originals im Comic keine
Rolle spielt, ist als Analogie dazu zu sehen, dass hinter (bindren) geschlechtlichen Normen von Identitat
keine Essenz zu finden ist, sondern diese immer wieder durch wiederholte Performanzen hergestellt
werden muss. Die Beschaftigung mit der interdependenten Kategorie ,Geschlecht’ innerhalb des
Bezugsrahmens der Comics hat gezeigt, dass ,Geschlecht’ innerhalb spezifischer (z.B. kapitalistischer,
sexistischer, rassistischer) Machtverhéltnisse entsteht (konstruiert wird) und daher auch wieder

dekonstruiert werden kann.

Mit den spezifischen Mitteln des Comics (Wiederholungen in Schrift und Text, Wiederholungen von
Figuren und Panels) wurden von den Autorinnen* der Comics verschiedene Strategien angewandt, um
ihre Figuren in der komplexen Auseinandersetzung mit verschiedenen Aspekten (lesbische Sexualitat,
keine Zuordnung zu bindren Kategorien, (Un-)Wissens- und Machtverhaltnisse) des Diskurses
,Geschlecht’ zu zeigen. Innerhalb der Realitdat des Comics haben sie somit Moglichkeiten gefunden, auf
die Konstruiertheit und machtvolle Eingebundenheit von ,Geschlecht’ hinzuweisen und jeweils eigene,
emanzipatorische Strategien des Widerstands und der positiven Aneignung des Diskurses gefunden.
Somit nehmen sie aktiv Teil am Diskurs zu ,Geschlecht’ und setzen der einen herrschenden Norm viele
diverse Geschichten entgegen: sie schaffen Identifikationsmoglichkeiten und regen an, Normen

kritisch zu hinterfragen.

Welche Wirkung die Betrachtung der Comics dann tatsachlich bei Personen entfaltet, bleibt als Frage
an dieser Stelle unbeantwortet. Eine rezeptionsasthetische Analyse mit Interviews von verschiedenen
Personen ware ein nachster Schritt, um das gesellschaftskritische und emanzipatorische Potential des
Mediums Comic zu bestimmen, eine solche Forschung hatte jedoch den Rahmen dieser Arbeit

gesprengt.>®

50 Es besteht die Uberlegung gemeinsam mit einer Comicforscherin* Schul-Workshops zu gestalten, bei denen
einzelne Panels aus den hier betrachteten Comics herangezogen werden sollen. Somit lieRen sich Aussagen zur
Wirkung machen, die jedoch in dieser Arbeit nicht mehr berlcksichtigt werden konnen, sondern als
Folgeprojekt in die Arbeit der Kollegin* einflieRen kénnen.
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Die Forschungsfrage in dieser Masterarbeit hingegen konnte mithilfe der theoretischen Einbettung
und der Analyse des Samples beantwortet werden: Welche medienspezifischen Strategien verwenden

bestimmte gegenwdrtige Comics, um die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu dekonstruieren?

Damit wurde der Comic wurde als Antwort auf Judith Butlers Frage nach weiteren Strategien zur , Ent-
Naturalisierung der Geschlechtsidentitat” (Butler 2016 [1990]: 218) diskutiert und die Notwendigkeit
eines feministischen Lachens gezeigt (Butler 2016 [1990]: 8), welches sich trotz (und teils wegen) der
Absurditat gewaltvoller gesellschaftlicher Strukturen entfaltet. In der Realitdt des Comics ist es
moglich, verschiedenen Identitdten anzunehmen (als Superheld*innen oder magische Wesen, oder
durch Begegnungen mit Anteilen des Selbst), mit parodistischen Mitteln Kritik zu Gben oder mit Magie
und Superheld*innen Kraft die Grenzen von Normen auszutesten und aufzubrechen. Innere Prozesse
der Internalisierung von Normen kénnen sichtbar und zuganglich gemacht werden und befreiende
Wege zu ldentifikation (in Bezug auf ,Geschlecht’) konnen erprobt werden. Dabei ist der Comic
potentiell ein Medium, welches, wie Reitsamer und Zobel (2011) gezeigt haben, eine enge
Kommunikation zwischen Betrachter*innen und Produzent*innen und eine erleichterte Uberwindung
der Grenze zwischen diesen Rollen ermoglicht. Das bedeutet, Betrachter*innen von Comics kénnen
auch selbst zu Produzent*innen werden, ohne dafiir eine Ausbildung oder bestimmte Expertise zu
bendtigen. All dies macht den Comic zu einem vielschichtigen Medium, das anbietet, Geschichten zu
erfahren und eigene Geschichten zu erzdhlen, um dem Mythos der herrschenden Normen von

Identitdten zu entkommen.

Die Erfahrung, dass das Kleine zadhlt, bedeutet auch die Politisierung der Zeichen. Comics
spielen nicht beliebig mit dem Sinn, sondern reflektieren dessen Entstehung mit ihren
Konstellationen von Schrift und Bild. Alle Ausschlisse, alle Wertungen und Ordnungen sind
nicht durch einen Ursprung begriindet, sondern werden zwischen den Zeichen lesbar, sichtbar.
Das Zuviel der Comics ist deshalb auch ein Zuviel an historischer Materialitat, die verdrangt
werden muss. Deren komische Reflexion bleibt die Chance der Comics zur Kritik. (Frahm 2010:

342)
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9. Anhang

I. Bildanalyse 1: Stromquist (2017): Der Ursprung der Welt.
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Abb. 23 (Wdh.): ,Diese beknackte Epoche.” (Zeichner*in Liv Strémquist. Aus: Stromquist 2017: 19)
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Abb. 23. 1: ,Diese beknackte Epoche (Formen).” (Zeichner*in Liv Stromquist. Aus: Stromquist 2017:
19, bearbeitet von Marlene Wantzen)

1. Beschreibung

1.a. als Flache

Das Bild befindet sich innerhalb eines langen, diinnen, schwarz gerahmten Rechtecks. Dieses ist mit
verschiedenen Formen und Linien angefillt ist. Im oberen Drittel des Rechtecks ist ein weiteres,
weilles, langliches Rechteck abgetrennt, dass mit schwarzen, durchgehenden, kurzen in diverse

Richtungen zeigende, unregelmaRig voneinander getrennten Strichen angefiillt ist.

Im unteren Drittel des groRen Rechtecks sind fiinf komplex geformte Phdnomene nebeneinander
angeordnet, die die ganze Lange des Bodens ausfiillen. Diese Formen sind von einer schwarzen,
gebogenen Linien getrennt und weild ausgefiillt, weshalb sie keinen starken Kontrast zum weifl3en

Hintergrund bieten.

In der Mitte des Rechtecks befindet sich eine weitere komplexe Form, die im Gegensatz zu den im
unteren Drittel angeordneten Phdanomenen einen schwarzen Kontrast zum weiBen Hintergrund
darstellt. Rechts neben dieser Form ist eine dhnlich grofRe, dhnlich aufgebaute komplexe Form zu

erkennen, die sich ebenso durch einen schwarzen Kontrast vom weiRen Hintergrund abhebt.

Zwischen diesen Formen befindet sich eine durch schwarze Linien vom Hintergrund abgetrennte
abgerundete Form, die mit schwarzen Strichen auf weillem Grund angefiillt ist. Diese Form ist mit
geschwungenen Linien mit zwei dhnlich aufgebauten Formen in der linken Bildhalfte verbunden. In der
linken Bildhalfte befinden sich zudem drei weitere dieser mit schwarzen Strichen angefillten
abgerundeten Formen, die durch kleinere und kurze Linien miteinander verbunden sind. Vor der im

rechten Bildrand befindlichen Form, die sich durch schwarzen Kontrast vom Hintergrund abhebt, ist

106



eine weitere dieser unregelmaRig kreisférmigen Formen zu erkennen, die jedoch kleiner und langlicher
als die zuvor genannten unregelmaBigen kreisférmigen Formen ist. Diese ist nicht mit den anderen
verbunden, sondern durch zwei spitz zulaufende Linien nach links gerichtet und weisen somit auf die
mittig angeordnete, schwarze, kontrastierte, komplexe, Form. Eine viel kleinere, dhnlich langliche
abgerundete Form, mit sehr kurzen, spitzzulaufenden Linien und wenigen, dafiir breiteren, schwarzen
Strichen geflllt, befindet sich rechts und oberhalb der zuletzt beschriebenen, langlichen Form. Die
kurzen, spitzzulaufenden Linien dieser abgerundeten Form flihren zum oberen Teil der links
positionierten, komplexen Form. Im rechten Bildrand befindet sich eine letzte, unregelmaBig
abgerundete Form, die jedoch im Gegensatz zu den anderen abgeschlossen ist und mit keinen anderen
verbunden. Die schwarzen Striche darin unterscheiden sich von dem GroBteil der Striche in den
anderen Formen, sie sind eher durch kurze Linien, als durch kleinere, rundere Striche gepragt.
Unterhalb dieser abgerundeten Form sind finf kleine weile runde Form zu erkennen, die in einer
geschwungenen Reihe von der unregelmaRig kreisformigen Form zu der im unteren Bildrand, am
Boden des groRen Rechtecks positionierten komplexen Form fiihren. Um die grobe Beschreibung der
Flache abzuschlielRen ist es noch wichtig, den schwarz-weiR Kontrast des Hintergrunds zu erwahnen:
Die finf im unteren Bildrand befindlichen komplexen Formen sind auf einem schwarzen rechteckigen,
langlichen Untergrund positioniert, der jedoch ungefahr bis zur halben Hohe dieser Formen reicht und
dann durch einen weillen Hintergrund abgeldst wird, der einem unabgeschlossenem Dreieck gleicht.
Dieses weille Dreieck bildet auch den Hintergrund fiir die beiden komplexen Formen, die den mittleren
Teil des Bildes dominieren. Die Spitze dieses weiRen Dreiecks ist nicht erkennbar, da das obere Drittel
durch den Bildrand abgeschnitten wird. Der Schenkel des Dreiecks in der linken Bildhalfte ist in einem
kleinen Winkel und langer als der rechte Schenkel: es handelt sich also um kein gleichschenkeliges
Dreieck. Der Schwerpunkt des Dreiecks ist im rechten Teil des Bildes verortet. Die zwei verbleibenden
Flachen jeweils links und rechts neben dem Dreieck sind schwarz gefarbt. Durch das weie Dreieck und
den Bildrand begrenzt, sind diese auch als dreieckige Formen, die auf der Spitze stehen, erkennbar.

Das schwarze Dreieck im rechten Bildrand ist kleiner als das im linken Bildrand.
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Abb. 23.2: ,Diese beknackte Epoche (Figuren).” (Zeichner*in Liv Stromquist. Aus: Stromquist 2017:
19, bearbeitet von Marlene Wantzen)

Die funf Korper, die die Lange des unteren Drittels des Bildes pragen, dhneln sich formal. Es sind an
ihnen zwei nur leicht nach auBen gebogene Linien zu erkennen, die nach unten hin aufeinander
zulaufen, wobei nicht erkennbar ist, wo sie sich treffen, da eine wellenférmige Linie an dieser Stelle
Uberschneidet und eine jeweils unterschiedlich gefiillte, amorph unregelmaBige Form bildet. Die
aufeinander zulaufenden, leicht gebogenen Linien kdonnen als umgekehrtes, gedffnetes Dreieck
gesehen werden, das bei jeder Figur einen etwas anderen Winkel bildet. Die Form des Dreiecks
wiederholt sich erneut: an die leicht gebogenen Linien schliefen sich an beiden Seiten eine leicht
abgerundete, gebogene Linie an, die vertikal in den Boden des Bildes verlduft und im schwarzen
Bildboden endet. Der Boden dieser dreieckigen Form wird durch die amorph unregelmaRBige Form
gegeben, die an dieser Stelle als wellenformige Linien erscheint. Dadurch entstehen wiederum zwei
Dreiecke, die weiR ausgefiillt sind und jeweils eine schwarze ungerade Linie in ihrer Mitte aufweisen.

Diese ist bei allen Figuren erkennbar, wenn auch teils gerader, teils geschwungener, kiirzer oder langer.

Die ersten beiden Figuren in der linken Bildhalfte (Figur 1, 2) dhneln sich zudem im Hinblick auf die

ovale Form, die in der unregelmaligen Form positioniert ist. An deren leicht spitz zulaufenden Seiten
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sind zwei rundliche, langliche Formen angeschlossen. In der ovalen Form sind jeweils schrage Linien,

die auf eine vertikale Linie in der Mitte der Form zulaufen.

Die nachsten drei der im unteren Bildrand erkennbaren Korper (Figur 3, 4, 5) unterscheiden sich etwas
von den beiden ersten beschriebenen. So ist das umgekehrte, geéffnete Dreieck der dritten Figur (Figur
3) im Gegensatz zu den beiden vorherigen nicht durch einen weilRen Hintergrund, sondern durch einen
schwarzen Hintergrund ausgefiillt. Das liegt daran, dass die erste der beiden schwarz kontrastierten
Figuren (Figur 6), die die mittlere, horizontale Ebene des Bildes dominieren, den Hintergrund fiir die
dritte am Boden des Bildes positionierte Figur bildet. Die beiden weill ausgefillten dreieckigen
Formen, die an den Seiten des umgekehrten Dreiecks anschliefen, heben sich so stdrker vom
Hintergrund ab. Die unregelméaRig amorphe Form von Figur 3 ist, im Gegensatz zu der der anderen am
Boden positionierten Koérper, nur weils ausgefiillt (und nicht wie z.B. bei der ersten Figur mit Punkten
und bei der zweiten mit kurzen Strichen). Statt einer ovalen Form wie bei den ersten beiden Kérpern,
ist innerhalb dieser Form eine eher rundliche Form erkennbar, in der durch Linien und Striche
komplexere Formen erkennbar sind. In der oberen Halfte dieser ist eine Halbmondform zu erkennen,
in der eine gebogene, kurze Linie und ein kleiner, eckiger Strich, sowie ein kleines schwarzes Oval zu
sehen sind. Der Rest der rundlichen Form ist durch kleinere runde Formen ausgefiillt, die aneinander
angrenzen und so eine neue Form schaffen, die aus jeweils vier oder fiinf kleinen rundlichen Formen
besteht. An der rechten Seite der unregelmaRig amorphen, weillen Form, die die Mitte des Korpers
bildet, schlieBen zwei parallele Linien schrag nach rechts oben hin an, die in einer Form miinden, die
aus vier langlichen, kleinen rechteckigen Formen besteht. Diese Form weisen die beiden linken am

Boden positionierten Kérper nicht auf.

Die vierte Figur in der Reihe unterscheidet sich von den anderen dadurch, dass eine der mit schwarzen
Strichen gefiillten Formen die offene, umgedrehte Dreiecksform teilweise tGberdeckt: dadurch wird
das offene Dreieck zu einem abgeschlossenen. Die unregelmaRig amorphe Form ist mit schwarzen
Punkten ausgefillt und weist zur linken Seite hin, parallel zum unteren Rand, eine dhnliche, langliche
Form auf, wie die vorherige Figur. Diese ist nicht mit Punkten ausgefiillt, sondern weils und durch eine
schrage kurze Linie von der unregelmaflig amorphen Form abgetrennt. Auch diese Figur weist wie die
anderen eine ovale Form innerhalb dieser auf. Ahnlich wie bei den ersten beiden (Figur 1und 2) und
der letzten Figur (Figur 5) ist die ovale Form mittig durch einen vertikalen Strich getrennt. Hier sind
aber keine geschwungenen Linien erkennbar, jedoch zwei weitere, kleinere ovale Formen an den
Seiten. Die sichelartige Form, die bei der vorherigen Figur festgestellt wurde, ist auch hier erkennbar:
sie ist groRer und die in ihr enthaltenen Striche und kurzen Linien treten deutlicher hervor. Es ist ein

kurzer gebogener Strich, direkt im Anschluss an zwei kurze Striche die sich rechtwinklig treffen, an
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deren Seiten wiederum befindet sich jeweils eine ovale kleine Form aus zwei gebogenen und an den

Enden spitz zusammenlaufenden Strichen.

Zwischen der vierten Figur und der letzten (Figur 5), die sich am rechten unteren Bildrand befindet, ist
ein schwarzer Hintergrund, im Gegensatz zu den Zwischenrdumen der anderen Figuren, die gemaR
dem Gesamthintergrund weil} waren. Dieser schwarze Hintergrund ergibt sich durch die zweite der
beiden Figuren (Figur 7), die die mittlere horizontale Ebene des Bildes pragen. Diese weist sich durch

einen schwarzen Kontrast aus, im Gegensatz zum weif3en Hintergrund.

Die fiinfte Figur im rechten Bildrand (Figur 5) unterscheidet sich von den anderen vor allem dadurch,
dass die unregelmaRig amorphe Form vollig schwarz eingefarbt ist. Die ovale Form innerhalb dieser
ahnelt wieder den Figuren 1 und 2: durch geschwungene Linien, die auf eine vertikale, mittige Linie
zulaufen. Die sichelartige Form, die an die ovale anschlieft, ist etwas kleiner als die bei Figur Nr. 4,
zeichnet sich aber durch dhnliche Merkmale aus: der kurze gebogene Strich, ein kurzer noch starker

gebogener Strich und zwei kleine oval bis rundliche Formen.

Rechts und links von der Figur 5 befinden sich zur unregelmafigen Form zugehdrige, schwarz gefiillte
schlauchahnliche Formen, die mit weillen leicht facherartigen Formen enden. Um diese vom
schwarzen Untergrund farblich zu kontrastieren, sind weie Streifen um die schwarzen Formen
freigelassen. Bei dieser Figur ist zudem besonders, dass fiinf kleine, runde Formen, die weil3 ausgefiillt
sind, in einer geschwungenen imaginierten Linie zu rundlichen Form ganz rechts im mittleren,
horizontalen Drittel des Bild, filhren. Wie schon erwahnt unterscheidet diese sich von den acht
anderen rundlichen Formen dadurch, dass sie nicht mit den anderen verbunden ist bzw. keine
spitzzulaufenden Ausldufer hat. Stattdessen ist sie durch die fiinf runden Formen mit dem Kérper Nr.
5 verbunden. Zudem sind die Striche in dieser Form, wie schon erwahnt, anders als die anderen in den

kreisartigen Formen: sie sind weniger geschwungen und stattdessen gerader und spitzer.

Um diese genaue Beschreibung der Figuren abzuschlielen, werden noch die Kérper Nr. 6 und 7

beschrieben.

Der Korper Nr. 6 befindet sich oberhalb der Figur Nr. 3. Er baut sich aus verschiedenen Formen auf:
besonders dominant ist die schwarze Fiillung der rechteckigen, langlichen Form, die durch die offene,
umgedrehte Dreiecksform von Figur 3 unterhalb begrenzt wird und diese schwarz ausfiillt. Innerhalb
der schwarzen rechteckigen Form befinden sich zwei weilRe Streifen, ein schmaler, gebogener, der sich
vertikal nach unten zieht und ein breiterer, der horizontal angeordnet ist. Dieser wird durchbrochen
von einer weiRgefiillten Form, die leicht facherartig ist und von der eine weile, langliche und schmale
Form absteht, in Richtung der Figur 3 weisend. Zudem wird die schwarze Flache der Figur Nr. 6 von

den rundlichen Formen teilweise Uberschnitten. Ein Stlick der schwarzen Flache ist von der
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rechteckigen Form abgetrennt und gestaltet sich als rechteckige, schlauchdhnliche Form zur rechten
Seite der Figur. Diese schlauchartige Form miindet in einer weiBgefillten, facherartigen Form, die mit
flnf kurzen schwarzen Strichen gefillt ist. Oberhalb der schwarzen rechteckigen Form ist eine weil3e,
rundlich-langliche Form erkennbar, die mit verschiedenen Strichen und Schnoérkeln gefillt ist: es
handelt sich um einen schwarzen, etwas gréBeren Punkt, oberhalb dessen ist eine geschwungene Linie,
oberhalb und seitlich dieser Linie an beiden Seiten jeweils ein schwarzer, kleinerer Punkt, um den
herum sich jeweils ober und unterhalb zwei kurze, schrage Striche befinden. Um die rundliche weil3e
Form herum legt sich eine langliche, rundliche Form, die jedoch zur Mitte hin schmaler wird. Diese ist
mit drei spiralartigen Linien gefillt. Rechts davon, auRerhalb des Korpers, befinden sich drei kurze

schwarze Striche untereinander.

Die Figur 7 befindet sich zwischen den Figuren 4 und 5 und dhnelt in ihrem Aufbau strukturell der Figur
6. Sie zeichnet sich durch eine rechteckige Form als Zentrum aus, die schwarz gefarbt ist. Zwei der
weillen, rundlichen Formen Uberschneiden diese. An beiden Seiten der rechteckigen Flache steht
jeweils eine schwarze, schlauchartige, rechteckige Form ab, die in einer weilRen, facherartigen Form
miindet. Die linke facherartige Form weist nach oben, wahrend die an der rechten Seite nach unten
weist, was vor allem dadurch verstarkt wird, dass eine schmalere, langlichere Form von der weil3en
Form absteht und in das umgedrehte, offene Dreieck bei Figur Nr. 5 weist. Damit weist es eine Parallele
zur der ahnlichen weilRen Form der Figur 6 auf, die in das offene Dreieck bei Figur Nr. 3 weist, durch

die abstehende, langliche Form.

Oberhalb der schwarzen, rechteckigen Form ist bei Figur 7 wie bei Figur 6 eine weille, ovale Form zu
erkennen, in der verschiedene schwarze Punkte und Striche zu erkennen sind. Auch hier ist ein
schwarzer grofRerer Punkt zu sehen, darliber ein hakenartig geschwungener Strich, an dessen Ende zu
beiden Seiten jeweils ein kleiner schwarzer Punkt ist. Uber den beiden Punkten befindet sich jeweils

ein schwarzer schrager Strich.

Oberhalb der weilRen, ovalen Form, in der diese Striche und Punkte sich befinden, ist eine schwarze
trapezartige Form positioniert, von der an der rechten, unteren Seite, vier schwarze Striche nach unten
fihren. AuBBerhalb der weilen ovalen Form, an ihrer linken Seite, sind — wie bei Figur 6 — drei kurze

schwarze Striche zu erkennen, die in verschiedene Richtungen weisen.

1.b. als Raum

Das Bild, welches sich innerhalb des rechteckigen schwarzen Rahmens befindet, hat verschiedene, sich
teilweise Gberschneidende Ebenen: z.B. sind die im unteren Bildrand langs angeordneten komplexen
Formen, die ich als Korper (Figuren 1, 2, 3, 4, 5) bezeichne, im Vordergrund des Bildes, wobei sie an

zwei Stellen von den unregelmalig abgerundeten Formen (iberdeckt werden. Die zwei schwarz
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kontrastierten Korper (Figur 6, 7) befinden sich im Mittelgrund, wobei die rechte Figur eine der
kreisférmigen Formen teils Gberdeckt. Der Hintergrund des Bildes wird durch das weiRRe Dreieck und
die daneben kontrastierten schwarzen dreieckigen Flachen bestimmt. Im oberen Bildrand befindet
sich, von der soeben beschriebenen raumlichen Situation abgetrennt, das weilSe, langliche Rechteck

mit den vielen schwarzen Strichen.

1.c. als Geschehen

Fiinf Personen, die von einer Leuchtquelle angestrahlt werden, liegen auf einem schwarzen Boden, in
einem schwarzen Raum/Ort. Zwei Personen, die dunkel gekleidet sind, stehen Gber den am Boden
liegenden und zeigen mit dem Finger zwischen die Beine von zwei der am Boden liegenden Personen.
Die Liegenden nehmen alle die gleiche Stellung ein. Der Ausdruck ihrer Gesichter (bei Figur 3, 4 und 5
erkennbar) dhnelt sich, sowie sich der Ausdruck auf den Gesichtern der aufrecht stehenden Figuren
ahnelt. Die Arme der am Boden liegenden Personen (bei 3, 4 und 5 erkennbar) liegen auf dem Boden,

wahrend die Arme der Personen 6 und 7 angewinkelt sind.

2. Aussage

Aufgrund der Komposition kann vermutet werden, dass ein asymmetrisches Machtgefalle dargestellt
werden soll: zwei der Figuren/Personen stehen aufrecht, wihrend fiinf andere am Boden liegen.
Zudem scheinen die am Boden Liegenden durch ihre teilweise Entbl6Bung und die auf sie gerichtete
Leuchtquelle Objekte der Beobachtung der aufgerichteten Personen zu sein, was noch verstarkt wird
durch die Hande der Aufgerichteten, die teilweise auf die am Boden Liegenden zeigen. Die
Sprechblasen sind hauptsachlich auf die aufrecht stehenden Personen bezogen, nur eine bezieht sich
auf einer der am Boden liegenden Personen und auch nur indirekt durch die Verbindung mit den
kleineren weien runden Formen. Die Kiinstler*in will vermutlich insgesamt aussagen, dass hier eine
Machtungleichheit besteht, indem nur zwei Figuren als aktive kommunizierende Subjekte agieren,

wahrend flnf Figuren als passive Objekte der Beobachtung statisch verbleiben.

3. Wirkung

3.a. allgemein

Durch Merkmale des Bildes wie Frisuren und Kleidungsstil, ldsst sich schlieRen, dass die am Boden
liegenden Personen Frauen* darstellen sollen, wahrend die aufgerichteten Personen als Manner*
erkannt werden sollen. Durch Kleidung/Erscheinungsbild der Manner* und Frauen* entsteht der
Eindruck, dass es sich um eine vergangene Epoche handelt. Die Personen sind zudem als weifs lesbar,
wodurch die Wirkung entstehen kann, dass die Szene im globalen Norden stattfindet. Die wiederholte

Verwendung der dreieckigen Form, die vor allem fiir die Haltung der am Boden liegenden Personen
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zentral ist, kénnte historisch als christliche Symbolik eingeschitzt werden (vgl. z.B. Gottes Auge®?).
Gleichzeitig ist das Dreieck ein Symbol weiblicher* Sexualitat, was besonders durch die Kérperhaltung
der Liegenden unterstiitzt wird: die entbl6Rten Beine sind gespreizt, wahrend die bekleideten

Manner* mit ihren Fingern zwischen die Beine der Frauen* zeigen.

3.b. subjektiv (im Kontext des gesamten Comics)

Die Wirkung, die dieses Bild auf mich als Betrachter*in hat, ist auf den ersten Blick, eine komische. Die
witende Mimik der Gesichter der beiden Manner* wirken auf mich absurd und grotesk. Sie scheinen
miteinander zu streiten, was durch ihre Mimik und Gestik, sowie die kurzen Striche um ihre Koépfe
herum fiir mich erkennbar wird. Ein Thema ihres Streites scheinen die Genitalien der liegenden
Frauen* zu sein. Die Mimik und Gestik der Frauen* scheint auf den ersten Blick genervt, auf den

zweiten erduldend und niedergeschlagen, sich in ihr Schicksal ergebend.

Auf den zweiten Blick hat das Bild auf mich eine sehr schmerzhafte, niederschmetternde Wirkung. Die
am Boden liegenden Frauen* sind den Uber ihnen streitenden Mannern* scheinbar schutzlos
ausgeliefert. Sie befinden sich in einer extrem vulnerablen und entwirdigenden Position: mit
entbl6Btem Unterleib, den Blicken zweier Manner* ausgesetzt, die lber ihre korperlichen, sexuellen
Merkmale (miteinander) zu streiten scheinen. Sie blicken auf die Frauen* herab; es findet keine
Kommunikation auf Augenhohe statt, stattdessen wird ein hierarchisches Blickgefalle etabliert. Die
Frauen* scheinen durch Gewalt (strukturelle und kérperliche) in die untergeordnete Position, auf den
Boden, fixiert worden zu sein, auch wenn auf dem Bild keine Ketten, Fesseln usw. erkennbar sind. Die
Manner* handeln gewaltvoll, indem sie mit Blicken und dem Zeigen des Fingers den Schutzraum der
Frauen* durchbrechen. Der Finger, zwischen die Beine der Frauen* gerichtet, wirkt wie eine drohende
Penetration, die durch das Zeigen und die Blicke stattfindet. Die Frauen* wirken wie bloRe Objekte,
stumm, gezwungenermalien in ihr Schicksal ergeben, den angezogenen, aufgerichteten Mannern*
unterworfen, die durch ihre christliche/staatsgewaltliche Rolle die Legitimation fir ihr gewaltvolles
Handeln zu erhalten scheinen. Allein die Gedankenblase der Frau* im rechten Bildrand lasst das
Potential von zumindest widerstandigen Gedanken vermuten. Der Eindruck der Machthierarchie wird
durch die Kontraste und Formen im Bild verstarkt. So ist der schwarze Hintergrund durchbrochen von
einem weillen Dreieck, das nach oben hin spitz zulduft. Die Manner* und Frauen* befinden sich in
diesem Dreieck, das z.B. eine Lichtquelle, ein Leuchtstrahler sein kdnnte. Es wurde auch die christliche
Rhetorik erwahnt: es konnte die Dreifaltigkeit darstellen, oder das sehende (und somit gewaltvolle)

Auge Gottes. Auf jeden Fall sind die mannlichen* Figuren aufrechtstehende in diesem Dreieck,

51 Das Dreieck wird in verschiedenen christlichen Kontexten als Symbol verwendet, wie zum Beispiel fiir das
alles sehende Auge Gottes. Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Dreieck (Symbol) (zuletzt gesichtet: 08.03.2019)
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hierarchisch aufstrebend, wahrend die Frauen* am Boden, ganz unten liegen. Wird dieses weil3e
Dreieck als Lichtquelle interpretiert, werden die Frauen* von diesem angeleuchtet, oder
durchleuchtet, es wird ein unerbittliches Licht auf ihre entbl6Rten Genitalien geworfen, wahrend die
angezogenen Manner* in der Position der Blickenden sind: sie haben die (von Gott/Kirche/Herrschaft
legitimierte Macht) Gber die objektivierten Frauen*; als Subjekte zu blicken, zu sprechen und zu zeigen,

zu untersuchen.

I.I. Textanalyse zu Stromquist (2017)

1. Beschreibung

Im Informationstext der im oberen Kasten im Bild eingefligt ist, gibt die Moderator*in den
Betrachtenden des Comics Hinweise auf die Vorgehensweise der staatlichen und kirchlichen
Vertreter* bei der Feststellung von Merkmalen, die angeblich auf eine Hexe hinweisen wiirden. Dabei
fallt zweimal die Bezeichnung ,seltsame Zitzen“, womit sich Strémquist auf ein Zitat der
Dokumentation dieser Prozesse bezieht. Diese Bezeichnung der ,Zitzen” wird in den Sprechblasen
insgesamt noch sieben Mal wiederholt. (Im gesamten Stripe wird insgesamt zwolf Mal diese
Bezeichnung verwendet.) Die Sprechblasen geben eine Diskussion zwischen den zwei mannlichen*
Figuren wieder, die sich Uber die korperlichen Merkmale der am Boden liegenden Frauen* streiten.
Dabei wird immer wieder das gleiche Kommunikationsmuster verwendet (,,Aber hier ist ja gar keine

seltsame Zitze.” — ,Sie HATTE aber eine seltsame Zitze!!” usw.)

Zudem fallt in zwei der Sprechblasen ein umgangssprachlicher, mit englischen Modeworten
angereicherter Ton auf (,,Sie sind ein Nobody, was Zitzen betrifft!!“ — WHAT?!“) Die letzte Sprechblase
ist zudem durchgehend mit GroRbuchstaben gefiillt und beinhaltet eine umgangssprachliche

abwertende Beschreibung (,KANN DIESE BEKNACKTE EPOCHE NICHT ENDLICH MAL ZU ENDE SEIN?“)

2. Wirkung/Interpretation

Die Wiederholung der immer gleichen Satzsequenz ,seltsame Zitze” zieht die Aufmerksambkeit auf die
Bezeichnung an sich und weist auf die Absurditdt der Bezeichnung selbst hin. Der Streit um das
Vorhandensein dieser koérperlichen Male wird in einem infantilen Streitmuster dargestellt und durch
das nicht absehbare Ende der Auseinandersetzung ad absurdum gefiihrt. Die sehr dhnlich wirkenden
mannlichen* Figuren fiihren (iber den Korpern der Frauen* einen absurden, infantilen Streit aus, der
aber durch (gottliche und staatliche) Machtaustibung ermdoglicht wird. Durch die zugespitzte, auf
Wiederholungen und Ahnlichkeiten aufbauende Darstellung in Bild und Text wird zudem auf die
strukturelle Ebene dieser historischen Machtaustibung hingewiesen: Der Text wiederholt sich (kbnnte
sich bis ins Unendliche wiederholen, wenn nicht der Bildkasten die Szene begrenzen wiirde), die

Figuren sind ahnlich gezeichnet und befinden sich in ahnlichen Lagen: Die zwei aufgerichteten

114



Manner* beherrschen die Kérper der funf liegenden Frauen*. Dadurch wird eine Ebene der
strukturellen Wirkungsweise patriarchaler Herrschaftsmechanismen dargestellt. Der Korper der Frau*
wird diabolisiert und diszipliniert. Im Kontext des gesamten Comics kann diese historische Szene in
Verbindung mit aktuelleren Einschreibungen auf weibliche* Geschlechtsorgane gebracht werden,
wenn Stromquist im nachsten Kapitel auf philosophische, medizinische und popularkulturelle
Darstellungen von Vulven rekurriert, in der die Vulva als mangelhaftes Organ, dass nur dem Zweck der

Penetration durch einen Penis dient, beschrieben werden (Stromquist 2017: 36ff.).

In der letzten Textblase, die einer der am Boden liegenden Frauen* zugeordnet werden kann, drlicken
sich deren wiitende und hoffnungsvolle Gedanken auf ein Ende diese ,beknackten Epoche” hin, in der
Frauen* solchen gewaltvollen Prozeduren ausgesetzt wurden. Zwar ist diese Textblase im Gegensatz
zu den anderen nur eine Gedankenblase, das heil’t, im Geschehen des Comics hat sie keine
Auswirkung. Auf einer metaleptischen Ebene jedoch, verbindet diese Gedankenblase die
Frauenfiguren®* mit den Betrachter*innen des Comics. Es wird Wut und Frustration ausgedriickt und
eine gewisse Resignation: die am Boden liegenden Figuren haben keine anderen Moglichkeiten des
Widerstands als widerstandige Gedanken, da sie der patriarchalen Herrschaft die durch Staat und
Kirche verkorpert wird, ausgesetzt sind. Die Hoffnung auf ein Ende der patriarchalen Unterdriickung
wirkt zynisch und bitter, wenn im folgenden Teil des Comics weitere, auch aktuellere Beispiele
patriarchaler Macht gezeigt werden, die gewaltvolle Auswirkungen auf Frauen* und deren Sexualitat

hatten.

Gleichzeitig wird durch die Gedankenblase der Figur eine solidarische Verbundenheit mit den
Betrachter*innen des Comics provoziert. Als Betrachter*innen haben wir von auBen Teil an der Szene,
die einerseits lacherlich andererseits bedrohlich wirkt und kénnen uns solidarisch mit den Frauen*-
Figuren verbinden. Durch die Ahnlichkeit der am Boden liegenden Figuren und den Aspekt, dass sie
zahlenmafRig den mannlichen* Figuren Uberlegen sind, kann eine Gemeinschaftlichkeit bzw.
Gruppenzugehorigkeit vermutet werden. Damit waren die abgebildeten Frauen* eine zwar der
patriarchalen Macht unterlegene, aber doch machtvolle solidarische Gemeinschaft, die widerstandiges
Potential entwickeln kann und sei es durch wehrhafte und humorvolle Gedanken. Die
Betrachter*innen des Comics erhalten die Moéglichkeit, sich mit diesen Figuren solidarisch verbunden

zu fahlen.

3. Einbettung in Kontext des gesamten Comics

Es entsteht ein Zusammenhang, ein Kontext zwischen historischen patriarchalen Praxen wie der
Hexenverfolgung und aktuellen Wissensstinden (bzw. Nicht-Wissensstanden) (ber weibliche*

Sexualitat, wie Stromquist im Folgenden anhand verschiedener Artefakte aus Kunst und Kultur, sowie
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Texten und Aussagen aus Wissenschaft und Wirtschaft darlegt und zieht daraus Schlisse, wie sich die
weibliche* Identitat in Bezug auf ,Geschlecht’ formierte. Dabei werden immer wieder gewaltvolle
Mechanismen und korperliche Eingriffe, sowie gesellschaftliche Organisation von Sexualitat relevant.
Ein wichtiges Thema in Verbindung mit der Identitatsbildung in Bezug auf ,Geschlecht’ in westlichen
Gesellschaften ist besonders der Aspekt der Scham, wie Strémquist z.B. anhand der Umgangsweise
mit Menstruation aufzeigt (vgl. Stromquist 2017: 101). Durch diese Kontextualisierung kann sich die
Wirkung der solidarischen Widerstandsgemeinschaft verstdarken, im Sinne eines historischen
Verstandnisses patriarchaler Unterdriickungsmechanismen: Es wird klar, dass diese nicht individuell,
sondern strukturell und historisch gewachsen sind. Durch die Aneignung und Kontextualisierung dieses
Wissens in spottischer, humorvoller Weise, wird ein Angebot fiir ein Empfinden solidarischer
Gemeinschaft und feministischen Widerstands gemacht. Gleichzeitig wird diesem Angebot schon
nachgegangen, wenn, wie Lindberg festhadlt, Stromquists Comic die Realitdt in feministischer
Aneignung de- und rekonstruiert (Lindberg 2016: 18) und den gesellschaftlich destabilisierenden
(Hohrlacher 2009: 32) Charakter von Lachaffekten benutzt, um eine befreiende Wirkung zu erzielen

(Hohrlacher 2009: 39).

Il. Bildanalyse 2: Stenberg, Jones, May Woods (2017): Niobe. She is life.

Abb. 31: Niobe Il (Zeichner*in: Ashley A. Woods, 2018. Aus: Jones, Stenberg, May, Woods)

1. Beschreibung

1. a. als Flache

Die Abbildung ist innerhalb eines trapezférmigen Rahmens verortet, der aus einer schwarzen, diinnen
Linie besteht, wobei die lange Grundlinie des Trapezes dem oberen Teil des Rahmens entspricht.
Insgesamt besteht das Bild aus verschiedenen Flachen: die groRte Flache ist hellblau mit dunkelblauen

Farbflecken gesprenkelt. Diese fiillt vom oberen Bildrand aus circa zwei drittel des gesamten Flache.
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Das restliche Drittel, welches vom unteren Bildrand ausgeht, besteht aus einer rosafarbenen Flache,
die sich vertikal ausbreitet, wahrend rechts und links davon hellgriin bis dunkelgriin gemusterte
Flachen ausbreiten, wobei die Flache zur linken Seite der rosafarbenen Spur groRRer ist als die rechte.
Innerhalb der griinen Flache befinden sich sternartige Formen, die mit schwarzen gebogenen Linien
umrandet sind. In der rosafarbenen Flache befinden sich einzelne schwarze unregelmaRige Linien und

Striche.

Auf den Flachen sind drei komplexe Formen zu erkennen, die unterschiedlich grof und
verschiedentlich positioniert sind. Am rechten Bildrand ist die grote dieser Formen zu sehen. Sie liegt
eng am rechten Bildrand an und grenzt grofRtenteils an die hellblaue Flache, wobei der untere Teil auch
an die grin-rosafarbene Flache grenzt. Die Form setzt sich aus verschiedenen Formen zusammen, die
unterschiedlich geféarbt sind. So ist der oberste Teil der Form eher rundlich (und hat zusatzlich
geringelte, etwas dickere dunkelbraune Streifen an der rechten Seite) und dunkelbraun gefarbt und
geht in eine gelbe, schmale rechteckige Form Uber, die diagonal auf einer gréBeren dunkelbraunen
Form liegt. Diese ist tendenziell eher rechteckig und hat links einen langlichen Auslaufer, der oberhalb
vier weille, etwas dickere Streifen aufweist, wahrend unterhalb eine trapezartige, mit zwei
unterschiedlichen Gelbtdonen gefarbte Form erkennbar ist. Noch unterhalb schlieBt eine rundliche,
braungefarbte Form an, aus der wiederum eine spitzzulaufende, schmale, kristallartige Form zur
Bildmitte hinausragt. Diese ist mit drei verschiedenen Blauténen gefarbt (Dunkelblau, Mittelblau,
Hellblau). Wieder zuriick zur tendenziell rechteckigen dunkelbraunen Form, dessen Auslaufer soeben
beschrieben wurde. Diese von einer grolReren rechteckigen gelben Form unterbrochen und schlieRt
wieder mit einem Auslaufer ab, der vertikal nach unten eine schmaler werdende, rechteckige

dunkelbraune Form bildet.

Die zweite komplexe Form ist viel kleiner und circa in der Mitte des Bildes positioniert. Ihr unterer Teil
grenzt an die rosafarbene Flache. |hr oberer Teil wirkt insgesamt rautenférmig, wobei die beiden
langlichen Spitzen der Raute jeweils an der rechten und linken Seite sind. Innerhalb dieser Raute sind
mehrere kleinteilige, unterschiedlich gefarbte (manche hellgriin, manche dunkelblau) Rechtecke. Der
Untere Teil der Form besteht aus zwei langlichen, schmalen rechteckigen Formen, die gemeinsam
einen Bogen bilden, der nach unten weist. Mittig ist eine dunkelblaue, gebogene rechteckige Form zu
sehen. Die Figur ist sehr symmetrisch aufgebaut, nur eine hellgraue, schmale, langliche Form an der

linken Seite fallt aus dieser Symmetrie heraus.

Die dritte komplexe Form ist im linken Teil des Bildes, links und oberhalb von der zweiten Form
verortet. Im Gegensatz zu den beiden vorangegangen beschriebenen komplexen Formen ist diese

vollig innerhalb der hellblauen Flache und grenzt nicht an die Rander anderer Flachen. Die Form ist

117



insgesamt heller als die beiden anderen und von der GrofRe zwischen den beiden anderen. Oberhalb
ist eine rundliche oder oval-artige Form zu sehen, die lila gefarbt ist. Innerhalb dieser sind schwarze
geschwungene und gebogene diinne Linien. Der Rand besteht aus einer wellenférmigen schwarzen
diinnen Linie. Unterhalb folgt eine hellbraune Form die eher rechteckig ist und zwei Auslaufe rhat die
nach rechts in die Bildmitte weisen. Diese Auslaufer bilden ein offenes Dreieck, dessen (imaginierte)
Grundlinie zur Bildmitte hinweist. Der besser sichtbare Auslaufer endet in einer schmalen
spitzzulaufenden, weilRen Form. Unterhalb der hellbraunen Form (die teils von zwei kleinen weilRen
Rechtecken erganzt wird) befindet sich der grofte Teil der gesamten Form: ein rosarotes,
unregelmaRig trapezformiges Gebilde. Der untere Rand ist wellenférmig und geht in zwei hellbraune
Auslaufer Uber, die sich sehr dhnlichsehen, wobei der rechte kiirzer ist als der linke. Beide enden in
dunkelbraunen kegelartigen Formen. Die Auslaufer zeigen vertikal nach unten. Zwischen ihnen und
dem unteren Bildrand sind mehrere weilie diinne Striche zu sehen, die parallel und vertikal angeordnet

sind.

1.b. als Raum

Raumlich befindet sich die rechte Figur bzw. der Kérper im Vordergrund, die linke Figur im Mittelgrund
und die mittlere Figur im Hintergrund. Die Lichtverhiltnisse sind etwas unklar, aber es scheint eine
Lichtquelle von oben zu geben, die teilweise Lichtreflexe und Schatten auf die Figuren wirft. Dadurch
wird klarer, dass die rosa-griine Flache einen vom Vorder- in den Hintergrund reichende
unregelmalliige Grundlage ist, wahrend die blass-blaue Flache vollig den Hintergrund bildet. Die
Figuren/Kérper gewinnen nur wenig an Plastizitdt, am Auffilligsten ist die Wolbung des rosaroten

Gebildes dass zum dritten Korper gehort (links im Bild).

1. c. als Geschehen

Drei Personen oder Wesen befinden sich in einer Interaktion. Die Person im Hintergrund ist den beiden
im Vordergrund frontal zugewendet und in einer geduckten Haltung, wahrend die beiden anderen nur
von hinten zu sehen sind, also auf die im Hintergrund befindliche Figur zustreben. Sie sind alle drei

bewaffnet und die linke Figur scheint zu schweben oder zu springen.

2. Aussage

Die Kiinstler*innen wollen eine dynamische Kampfsituation zeigen, in der zwei Figuren eine dritte
angreifen. Zwar sind die beiden in der Uberzahl, aber schlechter ausgeriistet und schlechter bewaffnet.
Es handelt sich um eine potentiell gewaltférmige Situation. Die schwebende Figur wird durch die

Lichtverhaltnisse und ihre erhobene, schwebende Lage besonders hervorgehoben.

3. Wirkung
3.a. subjektiv
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Durch die Lichtverhéltnisse und die Haltung der Figuren entsteht der Eindruck, dass wir als
Betrachtende Teil des Geschehens sind und hinter den Figuren am Kampfgeschehen teilnehmen
kénnen. Es konnte jedoch auch auf einem Bildschirm stattfinden, ahnlich einem Computerspiel, dass
wir als Betrachtende mitsteuern. Insgesamt ergibt sich ein Eindruck von Dynamik und Bewegung. Im
zweiten Abschnitt des Panels ist die Perspektive der Zuschauerin* um 180 Grad gewendet und wir
sehen nun das Geschehen aus der entgegengesetzten Perspektive, was zu dem Eindruck fihrt, dass
wir doch eher als Beobachter*innen, denn als Akteur*innen teilhaben kénnen. Auffallig ist noch, dass
Niobe den wichtigsten Part in der Kampfsituation Gilbernimmt, in dem sie ihren Kérper nutzt um den

Angreifer zu Gberwaltigen.

Ill. Bildanalyse 3: Gay; Coates; Martinez; Poggi (2018): World of Wakanda

YEAH, WE WERE

TRYING TO PAY We END THIS

COMPLIMENT-- EARCES o ~-AND YOU
: ~ y DON'T EVEN

SAY THANKS?

NOW THEN, T PO
NOT KNOW HOW IT IS
IN NEW YORK, BUT IN MY
COUNTRY, THIS IS NOT

APOLOGIZE TO
MY %ISEFIRIEND
2 2D

SHE
CALLED ME HER
GIRLFRIEND!!!
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Abb. 20. 1: “Shall we end this farce? (Formen)” (Zeichner*innen: Alitha E. Martinez, Roberto Poggi.
Aus: Gay, Coates, Martinez, Poggi 2018, bearbeitet von Marlene Wantzen)

1. Beschreibung (Es handelt um vier Panels, die enganeinander gereiht sind, ich beschreibe das erste
Panel sehr genau und die anderen im Kontext)

1. a. Als Flache

Das Bild befindet sich innerhalb eines schwarzen Rahmens (vier schwarze Striche bilden ein Viereck).

Zur besseren Beschreibung wurde es erneut in drei Abschnitte geteilt (drei horizontale, gelbe Linien).

Im ersten Abschnitt fallen zwei ovale Formen auf, die mit schwarzen Linien umrahmt und mit weilSer
Farbe gefiillt sind. Diese heben sich von der Flache ab, die vor allem lila gefarbt ist. Innerhalb diese
beiden ovalen Formen befinden sich mehrere kurze schwarze, geschwungene Striche. Die Form an der
linken Seite hat einen langlichen Auslaufer, der spitz in Richtung des linken Bildrandes weist. Die ovale
Form rechts hat nur einen kleinen spitzen Ausldufer, der eher nach unten, leicht nach links weist. Die
lilafarbene Flache wird von schwarzen, rechteckigen Mustern unterbrochen, die unregelmalig grofl
und lang sind. Zudem befinden sich drei weitere, komplexe Forman am unteren Rand dieses
Abschnitts: Eine eher links ist schwarz gefarbt und halbrundlich/oval mit einer diinnen, schwarzen
wellenférmigen Linie als Rahmen. Sie befindet sich unter dem spitzen Auslaufer der linken ovalen
weilllichen Form. Neben dieser schwarzen Form befindet sich rechts eine weitere halbrundliche Form.
Diese ist hellbraun gefarbt und hat eine glatte, diinne schwarze Linie als Rahmen. In dieser Form sind
zwei rote Linien zu erkennen, die sich vom Hellbraun abheben. Die Linien sind horizontal untereinander
und bilden Stufen. Die erste Linie endet in zwei ovalen roten Formen. Die verbleibende weilRe, ovale
Form weist mit ihrer Spitze auf diese hellbraune Form. Rechts daneben befindet sich eine dritte
halbrunde Form, die oberhalb dunkelbraun gefarbt ist und mit einer unregelmalig gezackten braunen
Linie umrahmt. Der untere Teil ist beige-rosa gefarbt und innerhalb dessen befinden sich zwei nach

unten geschwungene, kurze, braune Linien.

Der zweite Abschnitt hat wie der erste den lilafarbenen Hintergrund mit der schwarzen Musterung. Es
lassen sich zudem drei komplizierte Formen unterscheiden, die zu den ovalen bzw. halbrunden Formen
im ersten Abschnitt zu passen scheinen. Die erste Form im linken Teil des Abschnitts die direkt an die
halbrunde anzuschlielRen scheint, bildet gemeinsam mit dieser eine ovale Form. Der Teil davon der im
zweiten Abschnitt zu erkennen ist, ist nicht schwarz, sondern hellbraun. Innerhalb dessen befinden
sich mehrere geschwungene Linien die teilweise Formen bilden. Von oben nach unten: zwei kurze
schwarze Striche, die an ihrer einander zugewandten Innenseite schrag nach unten weisen. Unter
jedem diese Striche befindet sich eine ovaldhnliche Form, die mit schwarzen kurzen Strichen
unregelmalkig umrahmt ist. Diese beiden Formen sind weild gefiillt und haben innerhalb dieser weillen

Fillung noch einen dunkelbraun gefarbten Kreis. Mittig und etwas weiter unten befinden sich zwei
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kurze, schwarze gebogene Striche. Jeweils rechts und links dieser Striche sind drei rote Kreise zu
erkennen, die hellbraun gefillt sind. Unterhalb dieser Striche ist eine ovaldhnliche Form zu sehen, die
an den Enden spitz zulduft und oberhalb eine Kerbe aufweist. Diese ist dunkelrot gefarbt. Damit
schlief3t die grof3e ovale Form, innerhalb derer all diese kleinteiligen Striche und Formen sind, ab und
geht Uber in eine eher rechteckige Form, die hellbraun gefarbt ist und mit einer glatten, schwarzen
Linie unregelmaRig umrahmt ist. Innerhalb dieser Form befinden sich drei schwarze, leicht gebogene
Linien und eine schwarze Linie wirkt als Trennlinie, zu einem rot gefarbten Teil der Form, der unterhalb

des braungefarbten anschlief$t und circa die Halfte der Flache ausmacht.

Die nachste komplizierte Form rechts daneben (getrennt von der schon beschriebenen anderen Form
durch die zugrunde liegende lilagefarbte, schwarzgemusterte Flache) &ahnelt der bereits
beschriebenen. So ist zuerst eine ovale, hellbraun gefarbte Form zu sehen, die jedoch an der rechten
Seite einen dreieckigen Auslaufer hat. Zudem ist nur eine der kleinen, weien Formen innerhalb der
hellbraunen zu finden und die dunkelrote, ovale Form liegt ganz am rechten Rand. Dafiir sind weitere

geschwungene Linien zu erkennen, die in einer langlichen rechteckigen Form miinden.

An diese ovale Form schlielSt sich auch hier eine rechteckige an (verbunden durch eine kurze
guadratische Form, die auch hellbraun gefarbt ist). Diese grofRere rechteckige Form unterschiedet sich
jedoch von der im linken Bildabschnitt dadurch, dass innerhalb eine dreieckige Form erkennbar ist. Das
Dreieck weist mit der spitze nach unten und ist hellbraun gefarbt. Die Basis zeigt nach oben und endet
mit dem oberen Rand der rechteckigen Form. Innerhalb des Dreiecks sind weitere geschwungene kurze
schwarze Striche zu sehen. Auf der rechten und linken Seite des Dreiecks ist innerhalb der rechteckigen

Form eine mit schwarzen geschwungenen Linien umrahmte, blaugraue Form abgetrennt.

Die dritte komplizierte Form unterscheidet sich von Aufbau und Farbe von den beiden anderen
Formen. So wirkt die rundliche Form oberhalb, die weiRR-rosa gefarbt ist eher kantig/rechteckig als oval.
Darin sind kurze schwarze Linien zu sehen, die jedoch nicht so sehr herausstechen. Die rechteckige
Form darunter setzt sich aus blauen und griinen langlichen Rechtecken zusammen. Auffallig ist, dass
diese Form mit der links daneben durch einen ldanglichen, rechteckigen, griin gefarbten Auslaufer

verbunden ist.

Nun zum dritten und letzten horizontalen Abschnitt des Bildes: Die drei komplizierten Formen setzen
sich hier fort. Die erste Form fallt dabei vor allem durch die Farbe Rot auf, die sie fast vollig ausfillt
abgesehen von einem langlichen, rechteckigen Teil der hellbraun gefarbt ist. Es ist auffallig, dass die
Form mit der rechts neben ihr befindlichen verbunden ist, durch jeweils einen hellbraun gefarbten
Auslaufer von der einen und von der anderen Figur. Der Zwischenraum kann als offenes Dreieck

gesehen werden (siehe Markierung). Die Dreiecksform findet sich auch in der zweiten komplizierten
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Form wieder (siehe Markierung). Diese ist ansonsten durch eine langliche, rechteckige Form dominiert,
die oberhalb hell und unterhalb schwarz gefarbt ist. In dem hellblauen Teil sind schwarze Linien und in
dem schwarzen Teil hellbraue Linien zu sehen. Ein dreieckiges Muster ist hier sehr prasent. Die Form
hat einen zweiten hellbraunen, langlichen Auslaufer, diesmal auf der rechten Seite, also der dritten
komplizierten Form zugewandt. Dieser hebt sich kontrastreich von dem breiteren, griin und blau
gefarbten, rechteckigen Teil der dritten Figur ab. Die dritte Figur endet in einer rechteckigen Form, die
grine, hellblaue und dunkelblaue rechteckige Anteile hat (in denen verschiedenen schwarze,
gebogene Linien und Striche sind). Auffallig ist die schwarze dreieckige Form am unteren Ende der

Figur (siehe Markierung).

1.b. als Raum

Die beschriebene lilagefarbte Flache mit der schwarzen Musterrund bildet den Hintergrund des Bildes.
Darauf sind die drei komplizierten Figuren abgebildet, die von einer Lichtquelle aus dem oberen linken
Teil des Bildes angeschienen werden, wodurch sich teilweise Schattierungen ergeben. Dabei fallt auf,
dass die beiden Figuren im linken Teil des Bildes eher rundliche Formen beinhalten, wahrend die dritte
Figur, im rechten Bildrand eher durch kantig-rechteckige Formen gepragt wird. Die beiden linken
Figuren befinden sich eher im Vordergrund, wahrend sich die dritte Figur ganz rechts im Mittelgrund

des Bildes befindet.

1.c. als Geschehen

Drei Personen sind in Interaktion miteinander. Zwei von ihnen sind dhnliche Formen und Farben
gekennzeichnet, wahrend sich die dritte sich davon unterscheidet. Die zwei dhnlichen Figuren sind eng
miteinander verbunden, da sie sich an den Handen halten. Die dritte Person im rechten Bildrand
scheint sich eher den beiden zuzuwenden, wahrend diese moglichst wenig Kontakt zu haben scheinen
wollen, wie durch die Haltung erkennbar ist. Die Person im linken Bildrand scheint sich zusatzlich von
einer weiteren im Bild nicht abgebildeten Person abzuwenden (durch Haltung, Mimik). Die beiden
Figuren links verschlieRen sich und wenden sich zueinander als Reaktion auf die Hinwendung und

Offnung der dritten Person (im rechten Bildrand).

2. Aussage

Die Kiinstler*in will vermutlich auf eine konfliktive Auseinandersetzung hinweisen, in der zwei Frauen*
sich aus unbekannten Griinden von einem Mann* (oder zwei Mdnnern*) abzuwenden versuchen. Da
der Mann* im Mittelgrund eine zugewandte, vielleicht aufdringliche Haltung hat und die Frauen* im
Vordergrund ihre Hand halten, konnte der Mann* als Bedrohung/ Verfolger eingeschatzt werden. Die
Kinstler*in stellt die Korper der Frauen* stark sexualisiert da, womit sie vielleicht auf eine starke

weibliche* Identifizierung der Personen hinweisen will.
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3. Wirkung

3. a subjektiv

Das Bild wirkt auf mich vor allem sehr sexuell aufgeladen. Die Frauenkorper sind stark sexualisiert und
sichtbar (groRe Briste, viel Haut, enge Kleidung durch die Vulva angedeutet wird) dargestellt, wahrend
der Mannerkorper durch seine Haltung (breite, ge6ffnete Beine, nach vorne geneigter Unterkorper,
wodurch Gemacht auffallig angedeutet wird) vor allem aufdringlich wirkt. Der Mann* wirkt dadurch
als wiirde er die Frauen* sexuell beldstigen oder sich sexuell anbieten wiirde, wahrend die Frauen*
durch Gestik und Mimik abwehrend und abweisend wirken. Stattdessen wirkt die Beziehung zwischen
den Frauen* sehr innig und nah, durch ihre zugewandte Haltung und die verschlungenen Hande. Die
Haltung der beiden Frauen* habe ich im Bild durch die rote und orangene Linie markiert und die
Haltung des Mannes* durch die griine Linie: dadurch wird deutlich, dass dieser in die Dynamik der
Frauen* einzudringen versucht. Auffillig ist weiterhin die deutliche Symbolik: das umgekehrte Dreieck
als Symbol weiblicher* Sexualitat wird hier durch den Inhalt des Stripes gleichzeitig mit Starke und
Kraft aufgeladen, was dem Stereotyp weiblicher* Hilflosigkeit entspricht. Die aufdringliche Sexualitat
des Mannes* wird durch ein aufgerichtetes Dreieck symbolisiert. Seine Haltung ist gedffnet, die

Haltung der Frauen* geschlossen und einander zugewandt.

1. b. im Kontext

Die beiden Hauptfiguren, um deren lesbische Paarbeziehung sich die Geschichte entrollt, werden von
zwei weiflen Mannern* bedroht, woraufhin sie ihre ausgepragten korperlichen Krafte daflir nutzen,
sich zu Wehr und die Angreifer auBer Gefecht zu setzen. Gleichzeitig ist dieser Moment ein
Wendepunkt in der Geschichte, da eine der Hauptfiguren, Aneka, sich zum ersten Mal 6ffentlich zu der
lesbischen Paarbeziehung zu Ayo bekennt. Die Hauptfiguren wenden dezidiert koérperliche (Gegen-
)Gewalt an, um sich den mannlichen*, weifien Aggressoren entgegenzusetzen, die kérperlich schnell
unterlegen sind. Sie entziehen sich dem mannlichen*, weien Blick und kérperlichen Ubergriff. Dieser
Moment wird zu einem Schliisselmoment fiir die Liebesbeziehung der Protagonist*innen, in dem sich
ihre Verbundenheit 6ffentlich eingestehen konnen. Hier wird der (erfolgreiche) Widerstand gegen den
weiflen, mannlichen* Angreifer zu einem bestirkenden, verbindenden Element mit

emanzipatorischem Potential.

IV. Bildanalyse 4: Kabi (2017): My lesbian experience with loneliness.
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Abb. 5 (Wdh.): ,,Belonging somewhere.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 9)

1. Beschreibung

1.a. als Flache

Es handelt sich um ein langliches Rechteck, dass mit einer schwarzen, diinnen Linie umrahmt ist.
Innerhalb dieses Rechtecks befinden sich, jeweils eines im rechten und eines im linken Bildrand, zwei
weitere, kleinere Rechtecke. Das im rechten Bildrand ist eher ein Quadrat, wahrend das linke langlich
ist und sich so dem oberen und dem unteren Bildrand anndhert. Das Quadrat im rechten Bildrand
hingegen nimmt etwas mehr Raum in der Breite ein und ldasst mehr Platz zwischen dem unteren und
oberen Bildrand. Diese beiden Rechtecke sind, genau wie das grolRe Rechteck, weils gefarbt. Jedoch
befinden sich in den beiden kleineren Rechtecken schwarze, kurze, dickere Striche und geschwungene,
gebogene Linien, die eng aneinandergereiht sind. In der Mitte zwischen den beiden Rechtecken sind
drei rosa gefarbte, mit schwarzer Linie grofRtenteils umrandete, komplizierte Formen zu erkennen.

Diese werden nun, nach Leserichtung des Mangas, von rechts nach links einzeln beschrieben.

Abb. 5. 1:, Belonging somewhere (Form 1).” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 9)

Die Form kontrastiert durch ihre Rosa-Farbung mit dem weiRen Hintergrund. Sie besteht aus mehreren
Formen, wirkt aber insgesamt kegelférmig. Der untere, langlichere Teil setzt sich aus einer geraden

kurzen Grundlinie und zwei gebogenen seitlichen Linien zusammen, die nach oben hin immer enger
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zusammenlaufen und schlieRlich von einer weiteren schwarzen Linie begrenzt werden. Diese gehort
zum zweiten Teil der Form, die rundlich bzw. kuppelférmig ist. Innerhalb dieser Form sind mehrere,
schwarze, kurze und etwas langere Striche zu erkennen. Zwei kurze, etwas dickere Striche befinden
sich mittig und spiegelgleich zueinander, Sie sind leicht nach oben gebogen. Darunter ist ein sehr
kurzer, leicht nach unten gebogener, Strich zu sehen. Oberhalb und an den Seiten dieser Musterung,
befinden sich weitere schwarze Linien, die ein Umrahmung fiir die Musterung bilden. Oberhalb sind
diese Linien unregelmaRig und teilweise weisen sie in den oberen Teil der Form hinein. An den duReren
Randern ist die schwarze Umrahmung ebenfalls teilweise unregelmaBig. In der unteren, langlicheren
Form befinden sich sehr viele kurze, schwarze, teilweise gebogene Striche, die viel Raum dieser Form

beanspruchen.

Um die gesamte Form herum, also aullerhalb dieser, befinden sich einige weitere, kleinere Formen.
Oberhalb sind vier unférmige zu erkennen: es handelt sich um geschwungene Linien, die gemeinsam
eine (wolkenartige) Form ergeben. Diese eher rundlich wirkenden Gebilde sind weiR gefarbt. Drei von
ihnen sind gréRer: sie sind rechts, links und mittig oberhalb der Form angeordnet. Die zwei kleineren
sind rund und befinden sich nah an der rechten und linken wolkenartigen Form. Horizontal-mittig und

links auRen ist eine weitere wolkenartige Form zu sehen.

Der untere Teil der komplexen Form hingegen ist stattdessen von jeweils zwei schwarzen, kurzen
Strichen umgeben, die paralell zueinander sind und leicht gebogen. Es befindet sich eines dieser

insgesamt drei Paare an der rechten Seite, an der linken Seite und unterhalb der Form.

Abb. 5. 2: , Belonging somewhere (Form 2).“ (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 9)

Die Form ahnelt stark der ersten, von Form und Farbe her. Es sind jedoch einige Unterschiede
feststellbar: Der untere Teil der Form ist bedeutend kleiner bzw. kiirzer oder wird vom unteren
Bildrand begrenzt. Daher sind innerhalb dessen viel weniger der schwarzen kurzen Striche vorhanden.
Auch die umrahmenden, kleineren Formen sind groRtenteils verschwunden: zwei der kurzen,

parallelen Striche sind am rechten Rand aullerhalb der gesamten Form erkennbar. Dies sind aber viel
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kiirzer und schwacher ausgepragt als bei Form eins.Der obere Teil der Form, den ich als kuppelférmig
bzw. rundlich beschrieben habe ist leicht nach rechts geneigt. Innerhalb dieser Form sind unterhalb
der beiden schwarzen kurzen aber dicken gebogenen Strichen jeweils eine ovale Form zu sehen. Statt

des ganz kurzen Strichs ist nur noch ein Punkt zu erkennen.

Abb. 5. 3:,Belonging somewhere (Form 3).“ (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 9)

Die Form drei dhnelt den beiden vorhergehenden weniger. Zwar ist sie auch rosa gefarbt, jedoch ist
der untere Teil keine kompakte, kegelartige Form mehr sondern besteht aus vielen einzelnen
schwarzen Punkten, Kreisen und Sternen, die rosa getupft sind. Ganz leicht ist jedoch noch die

kegelform angedeutet, die in den oberen, rundlicheren Teil fiihrt.

Dieser ist nun mit viel mehr Strichen gefillt als die beiden vorhergehenden Formen (1 und 2). Die
beiden Kreise sind zu Halbkreisen geworden in denen jeweils ein schwarzer Punkt ist. Unterhalb dieser
beiden befindet sich eine ovale Form. Zwischen den beiden dickeren gebogenen Linien (iber den
Halbkreisen befinden sich zwei sehr kurze schwarze, parallele Striche, die vertikal nach oben zeigen.
Es sind oberhalb dieser noch vier kleinere, gebogene Linien zu sehen. Vom oberen Teil der Form stehen
vier schwarze, gebogene Striche ab, jeweils zwei nach rechts und zwei nach Links. Links ragen noch
drei weitere Teil von der Form ab: sie wirken wie sehr spitze dreieckdhnliche Formen. Links ragen drei
weitere, dhnlich dreieckige Teile der Form nach unten hin ab. AuRerhalb der gesamten Form ist rechts

am oberen Rand eine gekringelte, schwarze Linie zu erkennen.

Noch eine Besonderheit: statt der schwarzen kurzen Striche die sich innerhalb des unteren Teiles der
Foren eins und zwei befinden, sind hier nur zwei dickere, aber kiirzere schwarze Linien zu erkennen,
die aus den genau gleichen kurzen schwarzen Strichen bestehen. Diese befinden sich innerhalb der

kleineren Formen, die den unteren Teil der gesamten Form pragen.

1.b. Als Raum

Keine Raumlichkeit
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1.c. als Geschehen

Drei relativ dhnliche Figuren, moglicherweise auch dreimal die gleiche, empfinden unterschiedliche
Zustiande, was an ihrer diversen Mimik erkannt werden kann. Ein Teil der im linken Bildrand

befindlichen Figur 16st sich auf.

2. Aussage

Die Kiinstler*in will vermutlich auf eine Situation hinweisen, in der entweder drei sehr dhnliche Figuren
gleichzeitig, oder ein und dieselbe Person innerhalb einer zeitlichen Abfolge, unterschiedliche
Gemiitszustdnde empfindet. Aufgrund der groBen Ahnlichkeit gehe ich von letzterem aus: in dem Fall
will die Kiinstlerin darauf hinweisen, wie sich der Gemiitszustand einer Figur in einer (nahen) zeitlichen
Abfolge verdndert. Zusatzlich verandert sich der Korper der Figur, wird zunachst nur kleiner (Form 2)

und 16st sich schlieRlich auf (Form 3).

Wirkung

3.a. subjektiv

Die Figur wirkt sehr jung, eher kindlich, aufgrund des groBen Kopfes und der groRen Augen. Dies
erzeugt in mir eine mitfihlende, identifizierende Wirkung. Die Entwicklung der Figur scheint von einem
zufriedenen, entspannten Gemitszustand hin zu einem angstlichen, panischen zu sein. Dies spiegelt
sich in der Mimik der Figur wider, kdnnte aber auch symbolisch durch das Auflésen bzw. Verringern
der Figur ausgedriickt werden. In der letzten Situation scheint die Figur schon sehr gefahrdet, sich vollig
aufzulésen, Kopf und Augen sind im Kontrast jedoch noch gréBer abgebildet, was zu einem starkeren
Mitgefuhl fihrt, was durch die Panik in der Mimik der Figur (Stirnfalten, SchweilStropfen, gecffneter
Mund, wild abstehende Haare) bestatigt wird. Alles an dieser Figur sagt mithilfe von Bildsprache aus:

Hilfe!

3.b. im Kontext (des Mangas und mit der Einbeziehung des Textes)

Die Hauptfigur des autobiographischen Mangas ist eine Darstellung von Anteilen des Selbst der
Autorin, Nagata Kabi. Sie verarbeitet hier in ihre psychosozialen Schwierigkeiten innerhalb einer
Gesellschaft, in der ganz bestimmte Normen herrschen, die Personen als ,normal‘ und funktionsfahig
kategorisieren. Kabi kollidiert mit diesen Normen im Hinblick auf die Gestaltung ihres Lebens im
Allgemeinen. Dies wird im Manga vor allem durch die Problematik der Lohnarbeit und dem Finden
einer sexuellen/geschlechtlichen Identitdt verdeutlicht: Kabi scheitert an kapitalistischen und
patriarchalen Normen, die sie internalisiert hat und von auBen an sie herangtragen werden. Zentrales
Thema des Mangas ist die Auseinandersetzung mit diesen internalisierten Normen und dem
schwierigen Weg, diese zu erkennen und zu dekonstruieren um eigene Formen der Identifikation und

Lebensfiihrung zu finden. In diesem Kontext ist die obige Abbildung zu deuten: Wie schon der Text in
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den beiden rechteckigen Erzdhlblasen aussagt, fiihlt sich die Figur, als wiirde sie sich in Luft auflésen
und ihre bisher als gesichert gedachte Identitat verlieren. Sie schreibt, sie wiirde verlieren was ihr Form
gegeben hatte und zeigt gleichzeitig diesen Prozess auch bildhaft, in dem die Figur ihre Form verliert.
Dadurch wird der fundamentale Einschnitt deutlich, den die Figur erlebt. Als weitere Information sagt
der Erzdhltext aus, dass die Figur dachte, irgendwo hingehen zu kénnen, irgendwo hinzugehoren,
wirde ihre Identitdt ausmachen: durch den Abschluss der Schule und den Verlust dieser Struktur
entsteht bei der Figur eine Sinnkrise, die auch im weiteren Verlauf in psychischen Stérungen wie z.B.
einer Depression und Essstoérung miindet. Um dies noch zu verdeutlichen, sind in die Figur hinein
Attribute geschrieben, die sie als ,Ich” also ihre Identitat eingeschatzt hatte und mit deren Wegfallen
ihre Identitat insgesamt bedroht ist. In diesem schleichenden Prozess verliert die Figur immer mehr
von ihrer Form, da sie den angebotenen Normen nicht entsprechen kann und will (so beendet sie nach

kurzer Zeit ein angefangenes Studium und sieht keine alternative Perspektive).

In der Abbildung wird vor allem durch die Wiederholung der Figur und des Textes in der Bildsprache
gezeigt, wie fundamental und grundlegend bedrohlich sich der Verlust von einer bestimmten
Lebensstruktur fir die Figur auspragt. Im Weiteren wird die Figur immer wieder an den Normen
scheitern, die sie internalisiert hat, was fiir sie bedeutet, daran zu scheitern, eine (normale) Person zu
sein. Dies geht so weit, dass die Figur sich lieber auflosen wirde, als weiter schmerzhaft an diesen

Normen zu scheitern.

| started
realizing that
communication
_skills don’t
improve that
fast.

Abb. 32: ,Nobody.” (Zeichner*in Nagata Kabi. Aus: Kabi 2017: 96)
Diese beiden Panels zeigen einen der Schliisselmomente der Erzahlung. Hier wird das Ergebnis Kabis
Auseinandersetzung mitihrer Sexualitat gezeigt, die Entdeckung korperlicher Intimitat mit einer Frau®.

Dieser Moment entspricht jedoch nicht ihren Erwartungen (die sich, wie sich herausstellen wird aus
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erotischer, schwuler Manga-Fiktion speisen), sondern stiirzt Kabi zunachst in weitere Zweifel im
Hinblick auf ihre Fahigkeit ,eine Person zu sein‘ (vgl, Kabi: 89). Jedoch ist auffallig, dass sie sich nach
dieser Erfahrung weniger kindlich zeichnet (z.B. ausgepragtere Gesichtsszlige, groRere Figur, Augen
von der GréRe her an Gesicht angepasster). In dieser Abbildung ist die Figur vollig unsexualisiert und
geschlechtlich unmarkiert gezeichnet. Das bedeutet, es sind keine kérperlichen Merkmale erkennbar,
die auf eines der beiden gesellschaftlich anerkannten Geschlechter hinweisen. Dies kdnnte als Kabis
Widerstand dagegen gelesen werden, einem dieser Geschlechter zugeordnet zu werden. Gleichzeitig
vermindert die Zeichnerin* so die Gefahr des Vorwurfs der Pornographie oder des Voyeurismus
(allerdings wurde ihr dieser Vorwurf trotzdem gemacht, da die Darstellung von (besonders lesbischer)

Sexualitat weiterhin ein Tabuthema darstellt.)

Kurzfassung

In der vorliegenden Masterarbeit im Studienfach der internationalen Entwicklung werden vier
gegenwartige Comics (Stromquist, Liv: Der Ursprung der Welt (2017 [2014]) , Kabi, Nagata: My Lesbian
Experience with Loneliness (2017 [2016]), Gay, Roxane; Coates, Ta-Nehisi; Martinez, Alitha E.; Poggi,
Roberto: World of Wakanda (2018), Stenberg, Amandla; Jones, Sebastian; May, Darrel; Woods, Ashley
A.: Niobe. She is Life (2017)) durch Bild-Textanalysen untersucht. Das Ziel ist, Strategien des Mediums
Comic festzustellen, die interdependente Kategorie ,Geschlecht’ zu konstruieren und zu
dekonstruieren. Um dies zu ermoglichen wird eine theoretische Grundlage zur Definition der
interdependenten Kategorie ,Geschlecht’, sowie eine Einfihrung zur Genese und werkimmanenten

Mitteln des Mediums Comic etabliert.
Abstract

The master-thesis analyses four different actual comics with the goal to evaluate their strategies to
construct and deconstruct the interdependent category ‘gender’. To reach this goal, a theoretical
foundation is made, that defines the interdependent category ‘gender’ and introduces the

development and specific stylistic and semantic possibilities of the medium comic.
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