Comics an der Grenze






COMICS AN DER GRENZE

SUB/VERSIONEN VON
FORM UND INHALT

9. Wissenschaftstagung der
Gesellschaft fiir Comicforschung (ComFor)

herausgegeben von
Matthias Harbeck,
Linda-Rabea Heyden
und Marie Schroer

%SCH. A. BACHMANN
ZVERLAG



Bibliographische Informationen der Deutschen Bibliothek

Die Deutsche Bibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliographie; detaillierte bibliographische Daten sind im Intemet
tiber http;//dnb.dnb.de abrufbar.

Soweit maglich wurden Abdruckrechte fiir alle Abbildungen
eingeholt, die nicht vom Zitatrecht (8 51 UrhG) abgedeckt sind.
In Fallen, bei denen es nicht gelungen ist, die Rechteinhaber
ausfindig zu machen, bitten wir um Nachricht an den Verlag.

Copyright 2017 Christian A. Bachmann Verlag, Berlin
www.christian-bachmann.de

Titelillustration Copyright 2014 Paul Paetzel, Berlin
Herstellung: docupoint GmbH, Barleben

Printed in Germany

Print-Ausgabe: ISBN 978-3-941030-68-8
E-Book-Ausgabe: ISBN 978-3-96234-012-4

1. Auflage 2017



Stephan Packard

Sagen und Sehen jenseits von Schrift und Bild
Aufteilungen des Sinnlichen im Comic

Zusammenfassung | Die Interaktion von Bildern und Schrift definiert zwar den Comic
nicht; dieser Interaktion in Comics nachzugehen, bietet jedoch wesentlichen Aufschluss
dariiber, was die spezifische historische und moderne Asthetik dieser unter den vielen
denkbaren Kunstformen ausmacht, die mit Bildern in Sequenz Sinn oder Narration
generieren. Der Beitrag geht dieser Spur an drei Beispielen aus Aszérix, aus Demian5s
When I am King und aus Matt Fractions Hawkeye nach; er stiitzt sich dabei auf Jacques
Ranciéres Beschreibungen des dsthetischen Regimes.

Abstract | Interactions of images and script do not define comics; and yet following the
traces of such interactions can show us some essential aspects of the specific historical
and modern aesthetics of this form among those arts that make sense or narrations
from images in sequence. This attempt does so for three examples, from Aszérix, from
Demian5’s When I am King, and from Matt Fraction’s Hawkeye, and on the basis of
Jacques Ranciére’s descriptions of the aesthetic regime.

Comics sind nicht einfach Bilder mit Schrift; aber was sie mit Bildern und Schrift
tun, lohnt die Untersuchung. Die — seltener werdenden — Debatten um eine még-
liche Definition der Kunstform als Kombination von Bild und Schrift reichen
nicht aus, um die Effekte der Konfrontation von Zeigen und Reden im Comic zu
beschreiben. Comics ohne Schrift sind ein konkretes, iberzeugende Bestimmun-
gen des Begriffs >Comic« allein aus der Assoziation und Dissoziation von Bildern
ein systematisches Argument gegen die einfache Gleichsetzung von Bild-Text-
Kombinationen mit dieser Kunstform. Sie sollten aber nicht davon ablenken, was
mit Sagen und Sehen in einzelnen Comics geschieht, und auf welche wesentliche
dsthetische Verfasstheit der modernen Gattung dies verweist. Ebenso sind zeitlose
semiotische Analysen dieser multimodalen Verbindungen plausibel, schépfen aber
den Befund nicht aus. Sie konnen jederzeit zeigen, wie eine spezifische Verwen-
dung logisch und formal méglich ist, womit nicht wenig gewonnen ist. Um den
Antrieb, die Auswahl und die Zielrichtung einer bestimmten Zusammenstellung
des Sichtbaren und des Sagbaren zu fassen, bedarf es jedoch dartiber hinaus ei-
ner Aufmerksamkeit fiir die besondere historische Situation, in der wir Bild und
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Schrift und nicht nur diese im Comic finden. Die Asthetik, aus der Comics denk-
bar werden, hat ihre eigene Zeit.

Der folgende Beitrag soll auf einige Spuren dieses historischen Aprioris der
gegenwirtigen Ordnungen des Sinnlichen im Comic hinweisen und die Fragen
erproben, die sich daran stellen lassen. Er beginnt mit (1) der Sichtbarmachung
der Grenze zwischen Sehen und Sagen in einer konzentrierten multimodalen
Ubersetzung aus Astérix: Sie bringt Gesehenes in eine imaginierte militdrische
und grammatische Ordnung, was fruchtbar scheitert. Diese Grenzziehung ist (2)
von den allfilligen Begegnungen von Bild und Schrift im Comic zu trennen, wie-
wohl letztere von ihr abhingen. Die Grenze zwischen Bild und Schrift ist viel-
mehr eine von zahlreichen Verhandlungen einer historisch spezifischen Grenze
zwischen Sagbarkeit und Unsagbarkeit, Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, die sich
(3) mit Jacques Rancieres Begriff des dsthetischen Regimes genauer beschreiben
lisst. An zwei weiteren kurzen Lektiiren, diesmal an einem avancierten Webcomic
von ,Demian5‘ und einem experimentellen Mainstreamcomic aus der Serie Haw-
keye von Matt Fraction und David Aja, lisst sich illustrieren, dass in den Spiel-
moglichkeiten des Comics Sagbarkeit nicht Sache der Sprache noch Schrift, und
Sichtbarkeit nicht Sache des Bildes bleibt. Es sind vielmehr die Geste und Pause
des Kommentars, mit denen eine Modalitit die andere begleitet, und die fiir die
Verhandlung dieser Grenze entscheidend werden, insofern deren implizite und
explizite Intersubjektivitit die dsthetische Hermeneutik des Comics auszeichnen.

1. Que Oui: Gefahren der Ubersetzung

Ein Agypter schreibt sich in die romische Ar-
mee ein (Abb. 1). Der Ubersetzer bringt seinen
Namen miihelos in die Sprache des Registers.
Souverin stiitzt dieser sich, die Augen fast ge-
schlossen, an der Tischplatte ab, Spielbein tibers
Standbein geschlagen: Kein Problem. Der Witz
von Goscinnys und Uderzos Bild ironisiert
eine mehrfache modale Ubersetzung, die eine

doppelte Ubersetzung in der erzihlten Welt
nachspielt: Vom gesprochenen Agyptischen ins

Abb. 1

gesprochene und dann ins geschriebene Latein.
Auf den ersten Blick betrifft der Humor dieses
Panels nur zwei der bekanntesten running gags

René Goscinny/Albert Uderzo:

Astérix Légionnaire. Hachette
1967, S. 14. der Serie. Moderne Ikonographie taucht in

scheinbaren dgyptischen Hieroglyphen auf, die
doch Piktogramme sind; und moderne Gat-
tungsnamen werden als scheinbare Eigenna-
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men prisentiert, die sich phonetisch vor allem im Auslaut nach stereotypen Vor-
stellungen von den Konventionen verschiedener Vélker richten. Die Stereotype
sind ihrerseits bereits latinisiert; sie wohnen in den Tableaus des Schullateins, die
die Aufmerksamkeit allein auf die Endsilben der Worter richten, und haben ihre
Inskription so schon hinter sich.

Auf den zweiten Blick ist der Witz weniger geheuer und viel komischer. Denn
es ist gar nicht so leicht zu sagen, was da mit dem Namen des Agypters passiert.
Wias ist in der erzihlten Welt zu horen? Wie unterscheiden sich die Laute, die der
Ubersetzer zur Niederschrift anbietet, von dem, was der Agypter gesagt hat? Da es
sich um einen Eigennamen handelt, sollte vielleicht gar keine, jedenfalls eine ge-
ringe Ubersetzung notig sein. Das lateinische Aquivalent sollte dem dgyptischen
Klang dhneln. Aber hier fallen darstellender und dargestellter Transfer auseinan-
der: Der Sprechblaseninhalt des Ubersetzers dhnelt dem des Agypters offensicht-
lich, aber gerade nicht phonetisch. Denn eine Phonetik bietet die Sprechblase des
Agypters nicht. Der angenommene dhnliche Name im Lateinischen scheint aber
auch in seiner Notation von dem, was der Agypter redet, radikal verschieden. Die
Ahnlichkeit besteht allein in der ostentativ falschen Referenz: Wir denken bei Bild
und Schrift an einen Sportplatz, die drei antiken Personen tun es wohl nicht. Was
der Schreiber daraus macht, wissen wir nicht; sein Steintablett ist von uns weg-
gedreht. Und doch wird die Kette an Ubersetzungen sportlich fortgesetzt in dem
»Toc toc tocl«, mit dem der Meiflel hin- und hergeht wie der Ball im Spiel. Dem
sprechenden sprachlichen Namen stehen zwei beredte Illustrationen gegentiber.

Der Folie einer imaginierten idealen, weil identischen Umschrift des Namens
wire freilich ebenso wenig zu trauen. Die Vorstellung, der Schreiber misse ja nur
wiedergeben, wie der dgyptische Name klingt, ja der Ubersetzer und jede Uber-
setzung konnten entfallen, geht einer zweiten, eng verwandten Illusion iber die
Maglichkeit der Ubersetzung in die Falle. Anstelle der falschen Serie, die von dem
Bild des Sportplatzes iiber den Namen des Sportplatzes zum typischen Klang
am Sportplatz reicht, nihme diese Ubersetzung an, Agypter und Romer wiirden
dasselbe horen, wenn denn nur derselbe Laut zu horen sei; und das lateinische
Alphabet gibe diesen Klang wiederum her. Aber das ignoriert die arbitrire, kon-
ventionelle Zurichtung der vermeintlich allgemeinen Phonetik in der Phonologie
einzelner Sprachen.

In der Moderne existiert eine ganze Tradition von Erzihlungen tber die pho-
netische Wanderung von Namen bei der Umschreibung in fremde Register. Am
bertihmtesten mégen die Mythen von der Amerikanisierung der Namen der Ein-
wanderer auf Ellis Island sein: Der Einwanderer steht vor dem Schalter, und in
Minuten entscheidet sich nach einem Missverstindnis, einer Laune, einem Tin-
tenstrich, wer er in Zukunft sein soll. Aber auch dies sind eben Mythen. Historisch
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erweisen sie sich als ebenso falsch wie die zu einfache Astérix-Lektire.! Dass sie
zih und nicht auszuriumen sind, bietet Aufschluss nicht {iber die Realitit der
tbersetzten Worter und Sprachen, sondern tber die praktische Konzipierung des
Moments der Ubersetzung. Alle historiographischen Versuche, die Anderung ei-
nes bestimmten Familiennamens bei der Registrierung der Einwanderer auf Ellis
Island auf einen Augenblick festzulegen, sind gescheitert. Die Verschiebung findet
eben nicht — Phantasie einer michtigen und entscheidenden Biirokratie — mit
der einmaligen Fixierung einer Buchstabenfolge in einem gesiegelten und nicht
mehr dnderbaren Dokument statt. Das gibe immerhin eine mediale Sicherheit, so
hilflos sie den Einwanderer womdéglich macht. Vielmehr verliert sich die Famili-
engeschichte dieser Anderung der Familie anhand ihres Namens in einem Netz-
werk aus Fahrscheinen, Schiffsregistern, Ubersetzungsproblemen aller Art bei der
Befragung, wie sie mit Ellis Island nicht enden; und aus den widerspriichlichen
Wiinschen nach Identitit und Anderung, deren Front nicht zwischen Immigrant
und Schreibkraft, sondern oft genug mitten durch die Seele der Einwanderer ver-
laufen sein wird.

Wie Marian L. Smith schildert, erzihlen diese Mythen nicht von einer tat-
sachlichen Ubersetzung, sondern anhand der Phantasie medialer Ubersetzbarkeit
und ihres Scheiterns von der viel fundamentaleren Konfrontation mit der Alteri-
tit — davon, dass:

[...] an immigrant is remembering his initial confrontation with American culture. E1-
lis Island was not only immigrant processing, it was finding one’s way around the city,
learning to speak English, getting one’s first job or apartment, going to school, and ad-
justing one’s name to a new spelling or pronunciation. All these experiences, for the first
few years, were the »Ellis Island experience.« When recalling their immigration decades
before, many immigrants referred to the entire experience as »Ellis Island.«?

Die Phantasie, wonach bei der Einschreibung ein bestimmter Fehler passiert sei,
reduziert die unendliche Konfusion zwischen den inkommensurablen Konventio-
nen der Sprachen und Zeichensysteme auf einen einfachen, rekonstruierbaren und
auflosbaren Lapsus. Sie will uns glauben machen, man kénne horen, was Leute
wirklich sagen.

Der scheinbar einfache Witz dieses Comicpanels tduscht uns in diesem Sinne
zweimal. Er spiegelt die Konsequenz einer Ubersetzung vor, wo sie nicht vorliegt;
und er legt die Moglichkeit einer solchen Konsequenz nahe, die es nicht gibt. We-

1| Vgl. Philip Sutton: »Why Your Family Name Was Not Changed at Ellis Island (and
One That Was)«. In: New York Public Library. http://www.nypl.org/blog/2013/07/02/name-
changes-ellis-island (publ. 02.07.2013, zit. 05.04.2015); und die dort zitierten Quellen.

2 | Marian L. Smith: »American Names: Declaring Independence«. In: Immigration Daily.
https://www.ilw.com/articles/2005,0808-smith.shtm (publ. 08.08.2005, zit. 05.04.2015);
zit. bereits in Sutton: »Why Your Family Name«.
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der ist die Ahnlichkeit zwischen den drei Instanzen des Namens verbirgt, noch
kénnte man sie irgendwie verbiirgen. Das Panel teilt uns einerseits mit, was der
Agypter und was der rémische Ubersetzer sagen: Was sonst sollten die Sprechbla-
sen bedeuten? Aber wir wissen andererseits dennoch nicht, was gesprochen wird.
Es wird uns gezeigt, aber nicht gesagt; es geht um Gesprochenes, aber es ist keine
Sprache, weil es zu viele Sprachen sind. Obwohl wir sehen und sogar verstehen,
was gemeint ist, wissen wir nicht, was es ist. Wir kénnten es nicht einmal vorlesen.
Dieser mediale Entzug der Referenz ist keine Besonderheit des Comics. Denn
auch wenn wir die Laute horen, die andere in fremden Sprachen sprechen, sind wir
auflerstande zu wissen, wie sie klingen. Die Unsichtbarkeit des offen Gezeigten
ist in der Staffelung der Modalititen unserer Wahrnehmung unhintergehbar. Der
Comic aber macht dies in besonderer Weise sichtbar.

Der Agypter hat seinen Namen also grundsitzlicher hergegeben, als er weifl.
Deas gilt tibrigens auch innerhalb der erzahlten Welt: Er ahnt nicht einmal, dass es
sich um die Armee handelt, glaubt sich vielmehr in einem Gasthaus. Der Zenturio
hat den Ubersetzer soeben zur Tiuschung aufgefordert: »Dis-lui que oui, et qu'il
donne son nom pour l'inscrire dans le registre.« Freilich gibt er seinen Namen
wirklich fiir die Einschreibung in ein Register her; das ist wortwortlich nicht ge-
logen. Die Tduschung besteht allein in dem gue oui, der Bejahung: Sag ihm, dass:
ja. Die gefihrliche — fiir ihn lebensbedrohende — Illusion spiegelt dem Agypter
vor, hier ginge eine erfolgreiche Kommunikation problemlos vor sich, und alle
Bezeichner wiren transparent zu einem gemeinsamen sachlichen Hintergrund,
in dem die Kommunikationspartner ibereinkommen. Der Name ist nicht nur in
ein Register und ins falsche Register geraten, sondern zugleich in die Miihlen
einer Verteilung von Sinnlichkeiten. Sie disponiert Sichtbares und Lesbares im
Comic, dessen Erzihlung problemlos immer weiter geht, obwohl wir nicht wis-
sen, was in der erzihlten Welt zu sehen und zu horen war. Die Kaskade modaler
Grenziiberschreitungen inszeniert eine fundamentalere, zweite Grenze zwischen
den Zeichen der Erzihlung und dem Erzihlten. Sie wire ohne die vielfiltigeren
Grenzen zwischen verschiedenen Arten des Zeigens und Schauens, des Lesens
und Schreibens nicht méglich, aber sie ist mit ihnen nicht identisch. Dieser zwei-
ten Grenzziehung will ich im Folgenden nachgehen.

2. Haben Comics etwas mit einer Grenze
zwischen Sprache und Bild zu tun?

Wer so fragt, hat sich noch nicht auf die Kombination von Bild und Schrift auf
der Fliche der Comicseite festgelegt. Comics mussen keine Schrift enthalten. Das
aber beantwortet die Frage nach dem Bezug ihrer Bilder auf eine solche Grenze
ebenso wenig wie die typische Form der Sprechblase, deren Umriss diese Gren-
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ze zwischen der Schrift drinnen und dem Bild drauflen im Einzelfall kopieren
mag, aber nicht abbilden kann. Die Kunstform ist als fumerti so wenig auf die
Sprechblase abonniert wie als comics auf das Lachen der Leserschaft. Aber wie
der Verweis auf Komik kann die historische Spur der Blasen im Gattungsnamen
durchaus zu Erkenntnissen fithren, wenn man ihr nur lange genug folgt, statt sie
allzu schnell beim Wort zu nehmen. Sie ist mehr als ein blofies auflosbares Miss-
verstindnis bei der allzu raschen Festlegung eines Namens fir die Register der
Verlage, Vertriebe und spiter der Bibliotheken. Sie sagt nicht nur etwas tiber einen
mehr oder weniger zufilligen Taufakt in der Vergangenheit, sondern auch tber die
anhaltende Geschichtlichkeit in der Gegenwart der Kunstform aus. So lisst sich
dem Verdacht nachgehen, dass das, was Comics mit Sprache und Bild tun, etwas
mit den besonderen sinnlichen Bedingungen ihrer Zeit zu tun hat.

Lambert Wiesing etwa grenzt den modernen Comic gegen die allgemeinere,
zeitlose Vorstellung vom Erzihlen mit Bildern ab. Er entwickelt seinen Begrift aus
der Linie der Sprechblase in Outcaults Ye/low Kid.* Einer formalen Definition der
Gattung, die auch in der Moderne jederzeit ohne Sprechblasen zurechtkommt,
wird das kaum gerecht. Aber Wiesing demonstriert, dass sich das »Wesen« der
Figur Yellow Kid, »dessen physikloses Sein ausschliefflich seine sichtbaren Formen
sind«,* von den Bedingungen einer Fliche aus verstehen lisst, die auch Sprechbla-
sen kannte und zuvor noch Schriftziige, die innerhalb der Kérperumrisse des Kids
erschienen und sich seine Fliche unmittelbar mit ihm teilten: Abhingig von einer
Grenzlinie, die ungeachtet jedes Auflen das Innen fiir die Schrift von dem Innen
fiir die figiirliche Korperdarstellung trennt. Die Moglichkeit eines solchen Ver-
stindnisses verweist auf einen gemeinsamen Ort des Cartoons und der Sprechbla-
se in der Geschichte ihrer Sinnlichkeit: Auch dort, wo keine Schrift in den Panels
der Comics erscheint, entwachsen die cartoonisierten Korper ihrer Figuren einem
asthetischen Regime, das Aufteilungen von Sehen und Sagen regiert.

Entwachsen meint eine widerstindige Bewegung. Ole Frahms Beschreibung
der >parodistischen Asthetik< der Kunstform betont neben den »Serialisierun-
gen von Bildern, Figuren und Geschichten« die »Wiederholung in der Konstel-
lation von Bild und Schrift.«’ Die Konstellation ist ein aggressives Gegentiber:
Die Bilder im Comic parodierten demnach das Zeichensystem der Schrift, wo
sie es verwenden — und auch, wo sie es nicht tun. Die harmonischere formale
Voraussetzung hat bereits Krafft beschrieben: »Bild und Text unterliegen jeweils
den Gesetzmifigkeiten des Codes, aus dem sie stammen. Die Synthese findet
gerade nicht auf der Ebene des Zeichensystems, der /angue, statt, sondern erst

3 | Lambert Wiesing: »Die Sprechblase. Reale Schrift im Bild«, in: Jens Balzer/Lambert
Wiesing: Outcault. Die Erfindung des Comic. Bochum/Essen 2010, S. 35-62.

4| Ebd., S. 62.
5 | Ole Frahm: Die Sprache des Comics. Hamburg 2010, S. 111,
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im jeweiligen Comic-Text, auf der Ebene der parole.« Weil Bilder und Schrift
keinem gemeinsamen semiotischen System entstammen, konnen die Bilder die
Schrift untergraben. Wenn aber Comics Rede, parole, sind, entspricht ihnen im
Sinne dieses strukturalistischen Vokabulars sehr wohl eine Sprache, /angue, in der
geredet wird: ein eigenes semiotisches System der Bilder in Sequenzen, das iiber
die blofle Parodie anderer Systemen hinausgeht. Fiir Kraftts Textlinguistik kommt
die Grammatik dieser Sequenzen einer veritablen Sprachgrammatik besonders
nahe: mit quasi-pronominalen Wiederaufnahmeserien von Cartoon zu Cartoon,
anaphorischen und kataphorischen Binnenverweisen und sogar mit einer bindr
kodierten Markierung der oratio obligua durch abgerundete Panelecken im franko-
belgischen Mainstream.” Die parodistische Asthetik ist damit nicht identisch; wo
sie vorliegt, kommt sie zu der systematisch beschreibbaren Funktionsweise der
Comics als Signatur ihres historischen Orts hinzu.

So kreisen die beobachtbaren Positionierungen von Schrift und Bild im Comic
den Bezug auf die Grenze zwischen Sagen und Sehen ein: Dass Bilder iz der
Schrift in Sprechblasen, Blocktexten und Soundwords gezeigt werden, gehort in
den Spielraum des Comics, aber nicht fest zu seiner Bestimmung. Es verweist auf
eine grundlegendere Konkurrenz zwischen System und Widerstand. Einerseits
beruhen Comics auf einer systematisch erklirbaren Verwendung von Bildern wie
Schrift, deren Sequenzen in mancher, aber eben nicht jeder Hinsicht parallel zur
Abfolge von Wortern in Sitzen und Sitzen in Prosa verstanden werden kann. An-
dererseits stellen sie Bilder neben Schrift: Sie rivalisieren am Kiosk des spiten 19.
und des 20. Jahrhunderts mit den Bleiwlsten anderer Periodika und reiben sich
auf den funny pages der Tageszeitungen mit der Erwartung einer Dominanz der
Schrift. Wo sie dieser Dominanz Herr werden, stehen sie an der Stelle von Schrift.
Bisweilen sollen sie als universeller verstindlicher Code tiber sprachliche Grenzen
hinweg informieren: In den Sicherheitsbroschiiren von Fluglinien und den Bau-
anleitungen von IKEA bereiten sie uns auf die jeweils erwarteten Katastrophen
vor und beruhigen unser Entsetzen mit dem Bild einer vermeintlich allgemein
verstindlichen Instruktion (und in beiden Fillen unverstindlich gelassen wirken-
den Protagonisten).

Wenn die Konfrontation dieser Modalititen nur im jeweiligen Exemplar, in
der Einzigartigkeit ihrer Kombination gelesen werden soll, wird diese konkrete
Kombination selbst zum historischen Ereignis. Die medien- oder zeichentheore-
tische allgemeine Bestimmung von Bild oder Sprache muss dann gegeniiber einem
Intermedialen zurtckstehen, das weniger der poststrukturalistischen Allgemein-
heit eines unendlichen Rapports aller Zeichen und Zeichenarten, weniger einer

6 | Ulrich Krafft: Comics lesen. Untersuchungen zur Textualitit von Comics. Stuttgart 1978,
S. 112; vgl. Frahm: Sprache des Comics, S. 13.

7 | Vgl. Krafft: Comics lesen, S. 37 ., 86 fF.
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Intermedialitit parallel zur globalen Intertextualitir Julia Kristevas entspricht, als
jenem Intermedium im Singular, das Dick Higgins noch friher beschrieben hat:®
Dem einzelnen Moment, das sich der Zuordnung zu nur einem Register entzieht,
weil es keines oder viele aufruft. Fiir Higgins ist der intermediale und damit der
asthetische Charakter etwa eines (bei ihm vor allem photographischen) »visual
material [...] presented as a sequence with a grammar of its own« gerade solange
gegeben, als es »fused conceptually with words« tiberrascht, noch keiner Tradition
entspricht und keinem immer gleichen Verstindnis ausgesetzt ist.” Diese Perspek-
tive auf die Grenze zwischen Bild und Schrift im Comic verschiebt den Blick von
medialen und semiotischen Konventionen tiber ihre intermedialen Kombinations-
moglichkeiten zu dem geschichtlichen Augenblick ihrer tatsichlichen Kombina-
tion.

3. Die Zeit des Kommentars:
Gebardensprache zwischen Horenden

Jacques Ranciére hat mit dem Begriff der mésentente die politische Asthetik jener
Konfrontationen gefasst, in denen sich ein Missverstehen nur scheinbar auf ein
authebbares Missverstindnis tiber einzelne Zeichen reduzieren lisst.’ Ubersetz-
barkeit ist dann eine totalisierende Phantasie: Eigentlich, so spiegelt sie vor, be-
ziehen sich die Parteien doch auf dieselbe Welt. Politik als Unterbrechung der ge-
regelten Aufteilung des Sinnlichen setzt ein, wo diese gemeinsame Welt verneint
wird, so dass die rivalisierenden Codes von Kontrahenten eine echte Konkurrenz
meinen. Die historisch spezifische Authebung dieser Oppositionen in dem, was
anderswo lange Moderne heifdt, beschreibt Ranciére als ,dsthetisches Regime', das
solche Suspensionen der Kunst zuschreibt: Sie solle verhandeln, dass die Grenze
zwischen Sagen und Zeigen nur scheinbar zwischen Bild und Sprache verlauft: So

[...] ist das Bild nicht ausschlieflich ein Element des Sichtbaren. Es gibt Sichtbares,
das kein Bild ist und es gibt Bilder, die nur aus Worten bestehen. Aber das allgemein
bekannte Regime der Bilder inszeniert die Beziehung zwischen dem Sagbaren und dem
Sichtbaren, eine Beziehung, die gleichzeitig aus der Analogie und aus der Unihnlich-
keit des Sagbaren und Sichtbaren besteht.!

8| Vgl. Stephan Packard: »Coleridge, Heartfield, Higgins: Finding Transmediality
Amongst Intermediac, in: Alfonso de Toro (Hg.): Translatio. Transmédialité et transcultura-
lité en littérature, peinture, photographie et au cinéma. Paris 2013, S.279-302.

9 | Dick Higgins/Hannah Higgins: »Intermediac, in: Leonardo 34.1 [1965, 1981/2001],
S. 49-54, hier S. 52.

10 | Jacques Ranciére: La Mésentente. Paris 1995.

11 | Jacques Ranciére: »Die Bestimmung der Bilder« [»Le destin des images«], tibs. v. Maria
Mubhle, in: Ders.: Politik der Bilder. Berlin 2005, S. 7-42, hier S. 14.
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Die Rede des Agypters demonstriert genau in diesem Sinne ein Sichtbares, das
entweder kein Bild ist — dann ist es Sprache, deren Phonetik aber nicht abgebildet
wird; oder blofe Ahnlichkeit in der Kette modaler Ubersetzungen — dann kann
es nichts sagen. Sprechblasenlinien verwandeln Elemente des Panels in Gespro-
chenes, auch wenn es aus Piktogrammen besteht. Das gilt sogar, wenn es dieselben
Piktogramme sind wie die Zeichnung der erzihlten Welt, wie etwa in Demian5s
Webcomic When I am King (2000, Abb. 2). Niemand kann bestreiten, dass wir
sehen, was in der Blase gesagt wird. Aber wir wissen ebenso wenig, wie es lautet,
wie wir wissen, welche Gestalt die gezeichneten Kérper in ihrer Welt haben — sagz
Uderzos Zeichnung wirklich, dass die Nase des Ubersetzers so lang ist wie sein
Unterarm? Meint Demian5, dass sein K6nig keine Haare auf dem Kopf und die
Palme genau 7 Blitter hat? (Ist Donald eine Ente?) Wir sehen, was die Bilder

zeigen, aber wir wissen nicht, wie es aussieht.

Abb. 2 Demian5: When I am King. http://www.demian5.com/king/wiak.htm (publ. 2000,
zit. 04.04.2015).

Weil Bilder ebenso wenig Elemente des Sichtbaren sein miissen wie Worter Ele-
mente des Sagbaren, ist die Grenze zwischen Schrift und Bild in dem Verwirr-
spiel der Comics mit Zeigen und Sagen nur eine Finte. Die Sprechblasenlinie
kann ebenso gut zwischen Bild und Bild verlaufen, und der Umriss des Yellow
Kid vermag ebenso gut Figur und Schrift voneinander zu trennen, indem er sie
gemeinsam einschlief}t. So verweisen diese bloflen Inszenierungen auf die grund-
sitzlichere Opposition nur als auf die — geschichtlich spezifische — Bedingung
ihrer Moglichkeit, ohne die Grenze prizise zu ziehen. Das historische Apriori
des dsthetischen Regimes zieht diese Grenze gerade nicht, sondern verweist die
Unbhintergehbarkeit medialer Missverstindnisse darauf, sie immer wieder neu zu
verhandeln, als kénne man sie ziehen. Das aber gelingt nur scheinbar durch Kli-
rungen von Begriffen. Es bleibt in Wirklichkeit bei dem Graben zwischen den
beteiligten Parteien, die in einem bestimmten Augenblick zusammenkommen
miussen (oder es auch bleiben lassen konnen). Die Vorstellung, die Grenze zwi-
schen dem Sagbaren und dem Sichtbaren liege im Medium, ist das Ansinnen an
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eine Totalisierung, an eine Einigung, die gelingen oder scheitern kann, weil sie
begrifflich offen ist.

Sicher ist Kants Vorstellung vom Ansinnen im dsthetischen Urteil eine der be-
kanntesten und erst recht klarsten Formulierungen dieser Abhingigkeit von der
Anerkennung der Kommunikationspartner, die sich selbst ausriumen will, indem
sie an einen angeblichen Konsens tiber die Sache appelliert. Man muss jedoch
nicht die Emphase dieses Asthetischen mit dem subtilen Witz der Comickiinstler
verwechseln, um den beiden gemeinsamen Appell an ein vermeintlich Gemein-
sames, das Ansinnen an eine semiotische Einigung wiederzuerkennen. Diesen
Sprung fasst Kant in der »Analytik des Schonenc, indem er sein Gelingen jenem
vorbehilt und es dadurch vom bloflen Wohlgefallen iiber Angenehmes trennt:

Die Allgemeinheit des Wohlgefallens wird in einem Geschmacksurtheile nur als sub-
jectiv vorgestellt[: So] dafl man durch das Geschmacksurtheil (iber das Schone) das
Wohlgefallen an einem Gegenstande jedermann ansinne, ohne sich doch auf einem Be-
griffe zu Griinden (denn da wiire es das Gute) und dafl dieser Anspruch auf Allgemein-
gliltigkeit so wesentlich zu einem Urtheil gehére, wodurch wir etwas fiir schon erkliren,
dafl, ohne dieselbe dabei zu denken, es niemand in die Gedanken kommen wiirde, die-
sen Ausdruck zu gebrauchen, sondern alles, was ohne Begriff gefillt, zum Angenehmen
gezihlt werden wiirde, in Ansehung dessen man jeglichem seinen Kopf fiir sich haben
lift, und keiner dem andern Einstimmung zu seinem Geschmacksurtheile zumuthet,
welches doch im Geschmacksurtheile tiber Schonheit jederzeit geschieht.'?

Gerade das macht die spezifische Modernitit einer Kunstform aus, die sich auf die
Fiahigkeit des Publikums, Bildsequenzen, Wortbildkombinationen und alle ande-
ren Herausforderungen zu verstehen nicht etwa blind verlisst, sondern vielmehr
mit vorgeblich entspannt geschlossenen Augen, so als ob: Als ob man auf die Si-
cherheit der Ubersetzung vertrauen konnte. Die Konsequenz von Interpretierbar-
keit und Ubersetzbarkeit liegt so nicht in Zeichen oder in ihren Gegenstinden,
sondern in Aushandlungen, deren Ziel es ist, sich dariber zu einigen, dass keine
Einigung nétig gewesen sei, weil die Einheit schon in der Sache gelegen habe.
Wenn etwas schon ist, muss jeder zustimmen, dass jeder zustimmen muss — ad
infinitum. Etwas wire demnach bereits zu sehen; dies durch Rede tiber das Ge-
sehene zu bestitigen, stellte dann nur noch fest, dass es dieses Kommentars nicht
erst bedurft hitte. Deswegen ist er notwendig. Er spielt die Rolle des Ubersetzers,
der das schon gehorte weitergibt, als wire das gar kein Problem.

Die Anverwandlung von Kérpern in die stindigen Grenzverschiebungen zwi-
schen dem Sichtbaren und dem Sagbaren zieht sich so durch die Asthetik von car-
toonisierten Figuren, deren Aussehen ihren Bildern nicht mitgegeben ist, und von
Flichen, auf denen Sprechblasen emergieren kénnen, weil sie keinen Bereich der
Schrift und Sprache von keinem Bereich gezeichneter Korper zu trennen vermo-

12 | Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft [1788], Akademieausgabe. Berlin 1908. Bd 5,
hier § 8.
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gen. Inszeniert wird sie mit besonderer Deutlichkeit dort, wo Ubersetzerﬁguren
die Konstellationen des Ansinnens an Jedermann zeigen, das sich selbst unsichtbar
zu machen strebt.

Abb. 3 Matt Fraction/David Aja/Matt Hollingsworth/ Chris Eliopoulos: Hawkeye #19
(2014),S. 4.

In Matt Fractions und David Ajas Hawkeye-Serie wird die Grenze zwischen les-
barem Mainstream und experimenteller Form stindig produktiv uberschritten. In
Ausgabe 19 (2014) sind Hawkeye, Clint Barton, und sein Bruder Barney nach ei-
ner Schlacht verletzt: Barney sitzt im Rollstuhl, Clint ist taub. Was eine besondere
Situation zu sein scheint, erweist sich schnell als grundsitzlicheres, unhintergeh-
bares Verwirrspiel: Schon als Kinder haben beide Gebardensprache erlernt, und
es bleibt unklar, ob dies einer medizinischen Notwendigkeit geschuldet war, dem
Schutz vor dem gewalttitigen, betrunkenen Vater diente, oder ein Grund Vor-
wand fiir den anderen war. Jedenfalls ist Clint nun davon abhingig, dass Barney
fiir ihn iibersetzt (Abb. 3).

Auf der Comicseite wird so unentscheidbar, welche Bilder die konkreten Kor-
per in der erzihlten Situation darstellen, und welche ausschlieflich als Piktogram-
me zu lesen sind, wie wir sie aus Lehrbiichern der Gebérdensprache kennen. Zeigt
Clints oder Barneys Hand, was die Sequenz aus Handzeichnungen unter den vier
grofleren Panels zeigt? Oder denken sie es? Ist es gar ein Erzdhlerkommentar?
Und was steht da eigentlich?

Hawkeye #19 inszeniert die Frage nach dem Jedermann, dem dieser Comic
angesonnen wird, auf allen Ebenen seiner Kommunikation. Eine Minderheit des
Publikums der Serie wird die Gesten kennen. Das ist ja gar kein Problem, sagt uns
der rémische Ubersetzer, ein Bein lissig iiber das andere gelegt: Gebirdensprache
lasst sich ja nachschlagen. Allein, man muss es tun. Welche Leserinnen und Leser
tun es? Wenn sie es nicht tun, denken sie dann, dass nur die anderen, die es taten,
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den Comic wirklich gelesen haben? Wenn sie es tun, denken sie dann, dass sie
einem Geheimnis nachgekommen sind, das die andere, gewohnlichere Leserschaft
nicht aufgedeckt hat? Unsinn wire es, diese Difterenz in die eine oder andere
Richtung zu entscheiden, so als wiren die Gesten eben entweder lesbar oder nicht.
Die Szene meint die Frage danach, was verstanden wird, und dass dies eben nicht
nur vom Vermdégen, sondern vom Willen und Begehren der Beteiligten abhingt.

Clint kann vorerst nicht mehr héren. Er kénnte laut sprechen, aber nach der
demiitigenden Niederlage vermag er es nicht — eine weitere Kommunikation, die
als moglich und unmaglich gezeigt wird. Als er am Ende der Ausgabe die Nach-
barn aus seinem Wohnhaus in einer Rede zum gemeinsamen Widerstand gegen
den Feind mobilisiert, gelingt dies nur, indem er seinem Bruder Gebiarden zeigt,
die dieser den Nachbarn tbersetzt. Nur in Ausschnitten bekommt die Leserschaft
diese Rede mit: Hier eine Folge von Gebirden, die sie vielleicht versteht, dort
einmal ein Satzteil, fast ausschliefllich Regieanweisungen Clints an Barney, Ne-
bentexte zum Gesagten. Was allgemein verstanden wird, ist schlieflich, dass die
Rede allgemein verstanden wurde: Die Geste der in die Luft gereckten Faust, der
sich nach und nach die versammelten Nachbarn anschlieflen, zeigt die entstande-
ne Gemeinschaft. Sie aber ist nicht gegeben, sondern versteht sich nur aus ihrer,
ja als ihre Genese. Dass sie sich einig ist, was sie in der Rede gehort und gesehen
hat, ist ihre Entscheidung. Unsinn wire es, zu behaupten, wenn man nur wisste,
was Clint zu den Nachbarn gesagt hat, hitte man die Szene verstanden. Dass
dieses Gesagte die mehrfache Ubersetzung iiberhaupt iibersteht, wire nicht nur
unwahrscheinlich, sondern die falsche Phantasie: Es gelingt nicht, weil die Uber-
setzung ihm nichts anhaben kann, sondern weil die Ubersetzung erst das Gelingen
aushandelt.

Diese Panels gehoren damit in einen historischen Moment, in dem die In-
terpretation uneindeutiger Bilder einem Publikum anzusinnen ist, als wire dies
eindeutig. Die vermeintliche Grenze zwischen Bild und Schrift im Comic, von
Bildern mit Schrift iiber Bilder wie bis Bilder als und anstelle von Schrift, ist
nur eine von zahlreichen Verhandlungen dieser historisch spezifischen Grenze
zwischen Sagbarkeit und Unsagbarkeit, Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit. In einer
Anniherung tber Ranciéres Beschreibung des dsthetischen Regimes ldsst sie sich
darin nachzeichnen, dass an ihr Sagbarkeit nicht Sache der Sprache oder Schrift
und Sichtbarkeit nicht Sache des Bildes bleibt; dass ihre Gesten auf den Augen-
blick des Kommentars als Aushandlung ihrer Lektiiren verweisen; und dass die
dsthetische Hermeneutik des Comics die implizite Intersubjektivitit einer moder-
nen Asthetik aufnimmt, die in expliziten Inszenierungen wie den hier gezeigten
und besprochenen abermals neu sichtbar werden kann.
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