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CLLISURE

Kieler e-Journal fiir Comicforschung

»Backwards and batshit-fucking-bonkers«

Das innovative Kommunikationsgefiige

non-narrativer Webcomics

Lukas R. A. Wilde (Ttibingen)

Die euphorischen Aufbruchszeiten des Web-
comics, in denen sich Pioniere und Herolde
heroischen Hoffnungen hingeben durften, sie
konnten »Comics neu erfinden« (McCloud
2001, 9), oder gar eine ganz neue »Kunstform
jenseits unserer Vorstellungskraft« (McCloud
2001, 241) erschlieBen, liegen heute sicher et-
was hinter uns. Webcomics sind gewiss alltig-
licher geworden. Trotz eines stetig wachsen-
den wissenschaftlichen Interesses daran (vgl.
zur Ubersicht Hammel 2016; Wilde 2015a
sowie die Beitrige in Goodbrey/Nichols)
hat die einstmals mit politischem FEifer dis-
kutierte Frage »Was kann ein Webcomic, was
ein Printcomic nicht kann?« (Hammel 2014b,
48; vgl. Hammel 2014a) meiner Einschitzung
nach so auch ein wenig an Brisanz eingebiif3t.
Vielleicht gilt dies auch fiir die Suche nach
einer »spezifische[n], von anderen Comics
unterscheidbare[n] Asthetik« (Banhold/Freis
2011, 175; vgl. Goodbrey; Reichert). In Hin-
blick auf das Thema »Anfinge und Neuan-
tinge des Comics« halte ich es daher fir auf-

schlussreicher, gerade umgekehrt ein gezieltes

Unterlanfen formal definierter Grenzen dessen
in den Blick zu nehmen, was im Bereich des Di-
gitalen noch als Comic wahrgenommen wird.
Die Ausdifferenzierung eines »konventionell
als distinkt wahrgenommene[n] Medium][s]«
(Rajewsky, 19) wie dem Comic, verstanden
als »conventionally distinct means of commu-
nicating cultural content« (Wolf 2005, 253),
vollzieht sich allen strengen, formalen und
insbesondere allen wissenschaftlichen Defini-
tionen zum Trotz auch in der Alltagssprache,
in unserem alltaglichen Umgang mit Medien-
angeboten (vgl. dazu ausfihrlich Wilde 2014;
2015b; 2018b).!

Was solche neuen Formen angeht, interessie-
ren mich hier besonders Gattungen von non-
narrativen Darstellungsformen. Damit meine
ich nun nicht die »iblichen Verdichtigen< ab-
strakter Comics (vgl. Baetens 2011 sowie um-
fassend Rommens/Dozo/Turnes/Dejasse).
Anstelle hochgradig experimenteller Werke
mochte ich duBlerst populire Formate heran-
ziehen, die trotz deutlich weniger Beachtung
grofle Breitenwirkung besitzen. An anderer
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Stelle habe ich bereits auf die Funktionen di-
agrammatischer Darstellungen (etwa Achsen-,
Kreis-, Balkendiagramme, Flowcharts oder
Organigramme) als neuer Comic-Gattung
der Alltagsbeobachtungen und -kommentie-
rung aufmerksam gemacht (vgl. Wilde 2012;
2015b; 2017c). Ich mochte diese Frage weiter-
verfolgen, indem ich ein weiteres Format he-
ranziche, das unzweifelhaft a/s Comsic gilt, dabei
aber in ein nicht weniger ambivalentes Spiel
mit dessen begrifflichen Grenzen eintritt. Was
ich damit einmal mehr vorschlage (vgl. Wilde
2015c¢), ist, Webcomics nicht nur als neue Un-
tersuchungsgegenstinde anzusehen, sondern
als eine Herausforderung an unsere Begriffe:
als eine Chance »die Theorie des Comic an-
ders zu denken« (Reichert, 138). In diesem
Beitrag mochte ich zunichst diskutieren, in-
wiefern der Begriff des Essayistischen bzw. des
»>Comic-Essays< fiir solche Werke tragfahig
sein konnte und dies anschlieBend anhand
eines non-narrativen Artikulationsmodus ge-
nauer konturieren. Dazu werde ich die Nar-
rativitit des Comics zunichst in transmedialer
Weise bestimmen (wie sie also auch auf ande-
re multimodale Medienangebote wie den Film
Ubertragbar wire), um im abschlieBenden
Teil zur spezifischen grafischen Standbildlichkeit
der diskutierten Werke zurtick zu kehren. Im
Zentrum wird dabei ein Vorschlag fiir einen
Begriff stehen, den ich als Basisnarrativitit
bezeichnen mochte. Eine solche wire einer
Darstellung zuzusprechen, wenn eine Rezipi-
ent_in (anhand ihrer) eine Imagination iber
eine raumzeitlich verortete Situation entwickeln
wird, die von partikularisierten Einzelgegenstinden
bevolkert ist. Diese Frage ist ganz unabhingig
von der »Verzeitlichunge des so Dargestellten

und auch unabhingig von dessen Fiktivitit,
und sie geht keinesfalls mit Bildmedien ge-
nerell einher. Dies wird insbesondere anhand
von piktografischen Darstellungen ersichtlich,
wenn diese als Kennzeichnungen von Ge-
genstandstypen — also bloBen Klassen von
Objekten, keinen fiktiven oder nicht fiktiven
Einzelgegenstinden — aufgefasst werden, auf
welche kommunikativ Bezug genommen wird.
Und eben dieser Modus, so die These, domi-
niert im non-narrativen Comic.

Ziehen wir zur Verdeutlichung zunichst
Matthew Inmans Webcomic-Serie The Oatmeal
heran, »one of the most popular humor sites
on the Web [sicl]« (Leopold, n. pag). Sie ver-
zeichnet uUber sieben Millionen Leser_innen
pro Monat (vgl. anon.; Leopold). Gedruckte
Editionen (vgl. Inman 2012) verbrachten viele
Wochen auf Platz 1 der New York Times Best
Seller-Liste und am 25. Juli 2014 erhielt Inman
auch den prestigetrichticen Eisner Award in
der Kategorie »best digital comic« (vgl. Wilde
2017a). Anfang Mai 2017 postete Inman nun
eine Folge mit dem Titel You're not going to be-
lieve what I'm about to tell you (Inman 2017b), in
welcher sich eine nicht naher gekennzeichnete
Erzahlerstimme an eine undefinierte Adressa-
tenschaft wendet: »You’re not going to believe
these things I tell youg, 6ffnet der Text.

And that’s okay. / You have good reason not to.
/ But I need you to keep listening, regardless of
what you believe. / [...] All T care about is that
you read this to the end. / Sound good? Then let’s
begin (Inman 2017b, n. pag).

In den nachfolgenden 30 (vertikal ange-
ordneten) Panels erwarten die Leser_innen
tberwiegend Textartikulationen auf weillem
Grund, deren schriftbildliche Gestaltung (vgl.
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Krimer/Cancik-Kirschbaum/Totzke) beinahe
an konkrete Poesie erinnert.

Die wenigen beigefiigten Zeichnungen (vgl.
Abb. 1) veranschaulichen und konkretisieren

bestimmte Momente und Motive aus Inmans

How'd those last three feel?

Depending on your beliefs,
I'm guessing it may have put
some of you about here?

i

At the very least,
you can concede that it fe/f different to
hear those statements compared fo the
ones about Napoleon or houseflies.

Ues?

¢ > @&

Abb. 1: You're not going to believe what I'm abont
to tell yon (Inman 2017b, n. pag).

Gedankengang, Worum nun geht es? In ver-
schiedenen Anldufen setzt sich der Autor mit
der kognitiven Verarbeitung von Wissen ausei-
nander und verstrickt seine Leserschaft in ein
reflexives Spiel dartiber. Anekdoten, Fakten
und wrban ledgends iber George Washington
werden unterbreitet,die gleich wieder zu-
rickgenommen werden (»Except it isn’t true,

Inman 2017b, n. pag). Beigefugte Hyperlinks

weisen stattdessen auf die verschiedensten Be-
funde von Forschungsanstalten und Universi-
titen hin. Der Sinn der Ubung wird nach ei-
nigen Wiederholungen deutlich: »The POINT
is to give you an emotional barometer of how
you feel when presented with new ideas« (In-
man 2017b, n. pag) — dieses »Barometer< sehen
wir in Abbildung 1. Im Anschluss werden evo-
lutionsbiologische Klirungsangebote fiir den
sogenannten s>backfire effect« geboten (»Why
do we gnash our teeth when presented with evi-
dence counter to our beliefs? Why would pro-
viding MORE evidence make someone LESS
likely to believe in an idea? {It seems backwards
and batshit-fucking-bonkers to me}« (Inman
2017b, n. pag). Der Autor kommt schlie3lich
zu Empfehlungen fur konkrete Verhaltensstra-
tegien: Die Schuld, neuem Wissen gegentiber
kognitive Widerstande aufzubauen, lige bei der
Amygdala. Daher stelle man sich diese personi-
fiziert im (oder als) kleinen Zeh vor:

I imagine it yelling insane things at me. / I let it
yell. / Tletit have its moment. / I let the emotional
cortex fight its little fight. / And then I listen. /
And then I change (Inman 2017b, n. pag).
Subjektiv-autobiografische Beschiftigungen mit
gesellschaftlich relevanten Themen (hier: dem zu-
nehmend als problematisch empfundenen >Post-
Faktischen) findet man bei The Oatmealhdufig, Im
September 2016 veroffentlichte Inman etwa How
to be perfectly unhappy, ein flammendes Pladoyer ge-
gen den vermeintlichen Wert von shappiness als
Konsumgut zur Befriedigung schneller Bediirt-

nisse.

I read long, complicated books about very smart
things. And I read short, silly books about very
stupid things. I read until their stories are more
fascinating to me than the people actually around
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me. / I work. I work for twelve hours a day. I work
until I can’t think straight and I forget to feed my-
self and the light outside dims to a dire glow. I
work until I smell weird. / [...] I do these things
because I want to be tormented and challenged
and znterested. |...]. 'm not unhappy. I'm just busy.
I'm interested. And that’s okay (Inman 2016, n. pag;
Herv. im Orig,).

Auch hier haben die Bilder eine womoglich
eher illustrative Funktion; viele der Panels
prisentieren lediglich Textblocke in aufwin-
dig gestalteter Typografie. Im deutschspra-
chigen Webcomic arbeitet Johanna Baumann
aka Schlogger, die sicher zu den wichtigsten
deutschen Talenten gezihlt werden darf, seit
vielen Jahren auf vergleichbare Weise.? Sie ist
gelernte Grafikdesignerin, die unter anderem
auch professionelles graphic recording tiir Work-
shops, Vortrige und Sitzungen anbietet (»ein
grafisches Protokoll, das gleichzeitig die Inhalte
erklarend visuell aufbereitet und fir alle Teil-
nehmer eine bleibende Erinnerung darstellt,
Baumann 2017, n. pag). In einem ahnlichen
Modus erstellt sie auf ihrem Comicblog tage-
buchartige Posts, die kreative Momentaufnah-
men aus Gedankengingen und Uberlegungen
zum Zeitgeschehen prasentieren. Gehirnfurg
#206: Konsequenzen vom 12. Juli 2016 schligt
etwa einen ganz dhnlichen Ton an wie Inman
gegeniiber der happiness:

Menschen wollenimmer mehr ohne Konsequenzen
leben. / Und nur das Gute ohne das Schlechte haben.
Nur so viel Beziehung, wie ohne Verantwortung
moglich ist. Keine Verpflichtungen eingehen. Sich
alles offen halten (Baumann 2016, n. pag; Herv. im
Orig,).

Der schriftliche Diskurs wird von exemplifizie-
renden Zeichnungen begleitet, durch welche

der monierte Warencharakter des schnellen

Glicksversprechens anschaulich hervortritt
(vgl. Abb. 2). Eine diagrammatische Darstel-
lung schlieBlich tbersetzt das Fazit des Bei-
trags in sinnlich wahrnehmbare Relationen:
»[E]rst mit den Tiefen erkennt man die Hoben«
(Baumann 2016, n. pag; Herv. im Orig.; vegl.
dazu auch Wilde 2017c).

Menschen wolten immer mehr
Leben.

Und nur das Gule ohne
das haben.

Nur so viev geziehung, wie
moguich Ist.

eingehen. fl=1e
Sich hatten.

Tch bin nur hier far die
Bhmal sonne und die Fotos.

Tch will trotzdem Jeden
bitte!

Morgen meine Breze.
und bitte Keinen
MOLL Oder Armut:
korperkult

s

Im Urlaub

Abb. 2: Gebirnfury #206: Konseguenzen (Baumann
2016, n. pag; Ausschnitt L. W.).

Heuristiken: Das »Essayistische« als
Gattungsbegriff

Zwei Comic-Gattungen, zu denen all diese
Webcomic-Formen ganz offensichtlich eine
grofle Nihe aufweisen, konnten sich in den
vergangenen Jahren iber viel Beachtung
freuen. Auf der einen Seite bestehen hier si-

cher grofe Gemeinsamkeiten mit dem Genre
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der graphic memoirs bzw. der dokumentarischen
Comics, auf der anderen Seite mit Sachcomics
(educational comics) bzw. information comics. Mit
den erstgenannten Formen (vgl. Pedri sowie
die Beitrige in Grinewald 2013) verbindet
Inmans und Baumanns Arbeiten eine Art
autobiografischer Pakt, wie ihn Philippe Le-
jeune in der von Rezipient_innenseite ange-
nommenen Identitit von Autor_in, Erzih-
ler_in und Protagonist_in gegeben sah (vgl.
Schréer, 268). In autobiografischen Darstel-
lungsformen liegt demnach ein besonderer
Nachdruck auf eben jener Personlichkeit und
threr Subjektivitit. Deutliche Unterschiede
ergeben sich hingegen mit Blick auf die zen-
tralen Kategorien von Zuverlissigkeit oder
dokumentarischem Wahrheitsanspruch.’ In-
man und Baumann prisentieren nicht nur
ginzlich subjektiv gefirbte und hidufig auch
ironische und humoristische Darstellungen.
Zumeist handelt es sich zudem nicht um
Prisentationen vorgefallener (wahrer, un-
wahrer oder fiktiver) Begebenheiten. Ihre
Texte bieten eher Meinungen, Beurteilungen,
Einschitzungen, Ansichten (»backwards and
batshit-fucking-bonkers«) und nicht zuletzt
viele Fragen. Welchen Wert hat ein von Nan-
cy Pedri als zentral erachtetes Kriterium wie
»fidelity constraint« (Pedri, 127) noch, wenn
keinerlei Situationen dargestellt werden, die
worgefallenc sein kénnten?* Dieser Umstand
durfte auch eine Abgrenzbarkeit gegentiber
vielen Sachcomics ermoglichen (vgl. hierzu
die Beitrige in Hangartner/Keller/Oechslin;
Leinfelder/Hamann/Kirstein/Schleunitz
sowie Jungst). Die grofite Nahe besteht hier
sicherlich zu der von Will Eisner geprigten
(vgl. 2001, 144; 2008, 24) und von Heike

E. Jungst aufgegriffenen (17) Kategorie der
attitudinal instruction comics, welche Anschau-
ungen oder Einstellungen gegentiber Sach-
verhalten vermitteln sollen. In allen Bestim-
mungsversuchen der Sub-Gattung, tber die
etwa Urs Hangartner einen Uberblick bietet
(vgl. Hangartner 2016), spielt umgekehrt
aber eine personliche, subjektiv gefarbte und
rhetorisch-kraftvolle Autor_innenperspektive
kaum eine Rolle.

In aller Vorldufigkeit mochte ich daher lieber
von »Comic-Essays< sprechen, im Sinne eines
erweiterten Gattungsbegriffes (auf analoger
Ebene von >filmischen GrofB3formens vgl.
Borstnar/Pabst/Wulff, 39—64, bevor konkrete
inhaltliche Genre-Differenzierungen in Anschlag
gebracht werden kénnen, vgl. Bartosch; Wilde
2018b). Unter einer solchen Grof3iform wire
eine erste, grundlegende Einordnung des Me-
dienangebots nach Diskurstypen zu verstehen
(ein erstes »Vertextungsmusterq). Wie man mit
William J. T. Mitchell zum so verstandenen
Potential des Mediums Comic sagen konnte:

As a medium, as graphic discourse, comics can be
applied to any genre of narrative or discourse; one
can write a letter, philosophize, describe a proce-
dure, or tell a story (Mitchell, 256).
Als Gattungsbezeichnung wiirde es sich zu-
nichst lediglich um einen Verstindigungs-
begriff handeln, der anhand von Prototypen
und  Vergleichsoperationen  heuristische
Funktionen erfillt. Um dieses Unterneh-
men auch deskriptiv fruchtbar machen zu
konnen, wiren genauere Merkmale zu be-
nennen, durch welche sich »Comic-Essays«
(in Anfihrungszeichen) anhand eines non-
narrativen Artikulationsmodus exakt beschrei-

ben lassen.
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Fir solche Merkmale liegen insbesondere in
der Filmwissenschaft zahllose Angebote vor.
Die Kategorie des »Essayfilms« ist filmtheo-
retisch ebenso bedeutsam wie sie dennoch
stets (in durchaus programmatischer Weise)
problematisch bleiben muss.® Das >Essayis-
tische« wird dennoch recht deutlich vom
Dokumentarischen (und auch vom Autobi-
ografischen) abgegrenzt, insofern zwar alle
dieser Artikulationsmodi gleichsam auf eine
als faktisch angenommene Realitit bezogen
sind, Essayfilme aber nicht der Wiedergabe
von Vorfillen, Ereignissen oder Begeben-
heiten, sondern der Reflexion theoretisch-
abstrakter Begriffe und konzeptueller Sach-
verhalte verschrieben sind.” In ganz dhnlicher
Weise hat aktuell Nick Sousanis die Moglich-
keiten hervorgehoben, mit und durch Comics
zu denken: »[tlhe very process of creating
comics offers a powerful way for conducting
research itself« (Sousanis 2017, 15). Dazu
aber missten zunichst »notions of explana-
tory narratives« (Sousanis 2017, 14; Herv. L. W)
tberwunden werden. Der Vektor des Argu-
ments wird deutlich: Durch eine genauere
Konturierung von Alternativen zum »>narra-
tiven Modus« konnten sich einerseits deutlich
prizisere Analysen neuer Webcomic-Formen
ergeben als es unter den zuvor benannten
generischen Rahmungen von »graphic memoirs
oder »information comicsc moglich ist. Dartber
hinaus konnte eine Konzeption dieses >essa-
yistischen< (non-narrativen) Comic-Modus’
auch Perspektiven auf dhnliche Comic-For-
mate in anderen Trigermedien bieten, die
ebenfalls »zwischen< bestehenden Kategorien
liegen.® Im Wesentlichen méchte ich daher

das  non-narrative  Kommunikationsgefiige 1im

Ganzen genauer bestimmen. Im folgenden
Abschnitt wird daher kurz der diesbeztigliche
Forschungstand aufgearbeitet. In den beiden
anschliefenden Abschnitten kann dies durch
kontrastierende Blicke auf die Makro-Ebene
des grafischen Diskurses (im Ganzen) sowie
durch Beobachtungen zu den semiotischen
Moglichkeiten einer grafischen (statt: fotogra-
fischen) Bildlichkeit komplementiert werden.
Dies wird zu einer abschlieBenden Neuein-
ordnung des non-narrativen Kommunikati-
onsgefiiges zurtckfithren.

Kommunikationsgeftige I:
Narrative Comics

Comics aller Couleur werden von bestimmten
Akteuren angefertigt, die sich historisch-em-
pirisch bestimmen lassen. An diese Urheber
schliefen sich komplexe Prozesse von Au-
torschaft und Autorisierung, welche oft me-
dienspezifisch verkompliziert werden, etwa
durch arbeitsteilige Autor_innenkollektive,
serielle Produktionsstrukturen sowie Kon-
flikte um Handlungsmacht nicht nur zwi-
schen Szenarist_innen, Zeichner_innen und
Herausgeber_innen, sondern auch gegeni-
ber Verlagen als intellectual property holders und
nicht zuletzt den Fan-Gemeinden (vgl. Kelle-
ter/Stein; Stein 2009; 2013). Auf all diese Ak-
teure lassen Comics als vorliegende Artefakte
zuriickschlieBen. Achim Hescher spricht
diesbeztiglich von einem »external commu-
nication system« (Hescher 108). Es tritt uns
bei der Lektire in Form von impliziten oder
hypothetischen Autor_innen und Autor_in-

nenkollektiven entgegen.9 Deren Kommuni-
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kations- und Darstellungsabsichten kénnen
im pragmatischen Kontext erschlossen (oder
eher: vermutet) werden, wenn es zur Verrech-
nung und Disambiguierung angenommener
Bedeutungen notwendig erscheint (vgl. hier-
zu die Ubersicht in Thon 2016, 125-166).
Jan-Noél Thon spricht von »Autorenfiguren«
(author figures), wenn diese vom Paratext eines
Werkes auch konkret prisentiert werden (vgl.
Thon 2016, 134). Wir kénnen eine solche
Autor_innenfigur als eine Art »cultural legend
created by texts« im Sinne Edward Branigans
auffassen (Branigan, 87; Herv. im Orig,).
Von diesen (sowohl empirisch-historischen
wie auch hypothetisch-pragmatisch erschlos-
senen) Autor_innen unterscheidet man zu-
mindest in fiktionalen Texten ublicherweise
den Erzihlercals eine textimmanent erzeugte
und zumeist ebenfalls fiktiv verstandene En-
titit (vgl. zur Ubersicht die Beitrige in Bir-
ke/Koppe, insbesondere Zipfel, sowie auch
Margolin 2014).

Im Comic — wie auch in anderen multimo-
dalen Zeichenkonfigurationen — verkompli-
ziert sich diese Konstellation erheblich, in-
sofern die narrativ relevanten Informationen
tber verschiedene Kanile zugleich vergeben
werden: Schriftlichkeit und Bildlichkeit (vgl.
Hochreiter/Klingenbock; Varnum/Gibbons;
Wilde 2017b), beides noch einmal differen-
ziertbar von einer basaleren grafischen Ebene
der Linien-Inskriptionen (vgl. Gardner; La-
Marre; Leféevre 2016 sowie umfassend Wil-
de 2017d). Obgleich es durchaus moglich
ist, auch fiir jene piktorialen und grafischen
Kanile entsprechende >visuelle Erzihl-« bzw.

»Zeige-Instanzenc« zu postulieren (vgl. etwa
Baetens 2001; Groensteen 2013, 79-119;

Kuhn/Veits), tendiere ich aus den von Mar-
tin Schuwer (vgl. 382—445), Jan-Noél Thon
(vgl. 2013; 2016, 125-166) oder unlingst
Achim Hescher (vgl. 108—-116) ausgeftuhrten
Grunden dazu,

[a]Juf den Begriff des Erzidhlers [...] nur dort [zu-
riickzugreifen], wo er unentbehrlich wird: Wan-
nimmer [sicl] sich ein Erzihler nimlich verbal
Ausdruck verschafft. In anderen Fillen spreche
ich lieber, weniger anthropomorphisierend, von
sinszenatorischer Prisenz¢ (Schiwer, 407).

Dieser >Prisenz¢ unterliegt etwa Selektion,
Organisation und Kommentierung des dar-
gestellten Geschehens. Wem aber attribuieren
wir diese Operationen? Thons Antwort, die
auf die philosophische Argumentation von
Gregory Currie (27—48) aufbaut, lautet tber-
raschend schlicht:

[A]t least in the context of fictional narrative rep-
resentations, recipients will usually attempt to at-
tribute verbal narration to some kind of (fictional)
narrator (even if there are only a few cues to such
a narrator’s presence apart from the presence of
the verbal narration itself), while attributing the
audiovisual, verbal-pictorial [...] representations
to the work’s hypothetical author collective in a
majority of cases (Thon 2016, 153).

Leicht vereinfacht gesagt, attribuiert eine Re-
zipient_in demnach in fiktionalen Texten die
textlich-verbalen Anteile eines Comics (die
wohl unweigerlich das kognitive Schema eines
personalen Sprechaktes aktivieren, vgl. Bareis;
Schiiwer, 382—-388) einem ebenfalls als fiktiv
gedachten, figurendhnlichen Erzabler (egal wie
sschwach¢ oder >verdeckt« die Spuren seiner
Prisenz auch sein mégen, vgl. Jannidis)."” Die
piktorialen und grafischen Artikulationen hin-
gegen wiren eher dem hypothetisch erschlos-

senen Autor_innenkollektiv zuzuschreiben,
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solange kein besonderer Grund vorliegt, etwa
fiktive Zeichner_innen anzunehmen, welche
von diesem bzw. diesen verschieden sind (vgl.
Schiiwer, 388-392)."

Bei den rautobiografisch« verstandenen
Comics von Inman und Baumann ist das
Kommunikationsgefiige noch einmal deut-
lich komplexer: Das jerzihlende Ich¢ gibt
sich auch als die jeweilige Autor_innenfigur

They assume my status s bnary

I .
. feLA happg phrmen eitirer T ﬂ;upds friwrgh,

When T tell peaple. firs,

w they infer that T am
unhappy ¢

But I've never felt “happy”

J) T've felt joy. I've felf blice.

Abb. 3: How to be Perfectly Unbappy (Inman 2016, n.
pag; Montage L. W.).

zu erkennen, die in gleicher Weise fiir Zeich-
nungen wie fiir die Texte verantwortlich ist;
eben Inman bzw. Baumann, die auch auf Wi-
kipedia, in anderen Blogs und auf Webseiten
ausgewiesenen Autor_innenfiguren.'” Deren
»autoriale Handlungsmacht< erstreckt sich
gleichermallen Gber das gesamte Webseiten-
Design, was nicht unbedeutend ist, da etwa
auch die Hyperlink-Belege unter Inmans Be-

hauptungen oder Baumanns einleitende und

kommentierende Html-Bemerkungen inte-
grale Bestandteile ihrer jeweiligen Aussagen-
formationen liefern. Die bildlichen Selbst-
darstellungen der jeweiligen Schopfer_innen
lieBen sich damit etwa analog zu Joe Saccos
Comic-Reportagen (vgl. Schiwer, 435-442)
oder vielleicht treffender: zu Art Spiegel-
mans Maus (vgl. Packard 20006, 249-257,
Thon 2016, 200-2006) auffassen. In diesem
Fall hitten wir es mit dem bekannten Dua-
lismus eines >Erzidhlenden Ichs< vs. eines »Er-
lebenden Ichs< (I-as-narrator vs. I-as-character,
vgl. Groensteen 2013, 98-103; Riggemeier)
zu tun, die beide als (Selbst-)Darstellungen
der Autor_innenfiguren fungieren, wobei das
piktorial dargestellte >Erlebende Ich¢ auch
stindig wechselnde, metaphorische (unei-
gentliche) Erscheinungsformen annehmen
kann (vgl. Abb. 3). Dieses Verfahren kennen
wir etwa von Spiegelmans »Mause-Verklei-
dungens, es wird generell im Comic hdufig
eingesetzt:

Lewis Trondheim prefers to draw himself with a
bird’s head. Moebius likes to multiply his graphic
selves; he appears in the guise of different cha-
racters, some corresponding to different stages of
his life, some to different roles (Groensteen 2013,
99).

Ich mochte dennoch eine andere Modellie-
rung vorschlagen, die womdoglich interes-
santere Perspektiven auf die jeweiligen Werke
bietet. Es geht mir dabei weniger darum,
diesen narratologischen Befund durch einen
rrichtigerenc ersetzen zu wollen. Stattdessen
mochte ich, wie man mit Frank Zipfel sagen
konnte, bestimmte konzeptuelle Rahmenbe-
dingungen freilegen, auf denen solche Fra-
gen grundlegend aufbauen (vgl. Zipfel, 48).
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Gewiss: wir konnten mit Umberto Eco
kritisch danach fragen, ob sich nicht jeder
Text in einem sehr grundlegenden Sinn
als eine >narrative Darstellungc auffassen
lieBe (Ecos Beispiel ist Spinozas Ezhik),
als eine Erzdhlung iber »einen (grammati-
kalisch implizierten) Agenten, also /ego/,
welcher die Handlung des Verstehens oder
AuBerns ausfithrt, und indem er dies tut,
von einem verwirrten Bewusstseinszu-
stand zu einem deutlicheren Bewusstsein
[...] gelangt« (Eco 1987, 137). Eine solche
Leseweise aber erscheint Eco (und auch
mir) als einigermallen ungewohnlich — und
auch analytisch nicht unbedenklich, da wir
so andere wichtige Unterscheidungen ver-
lieren.’* Wir wiren dann niamlich darauf
festgelegt, jede Artikulation primir als eine
homodiegetische (und im unmarkierten
Fall non-fiktionale) »Erzdhlungc tber ein
artikulierendes Subjekt aufzufassen. Auch
der hier vorliegende Text wire dann als
Erzdhlung einer sich reflexiv darstellenden
Erzihlerfigur (namens Lukas R. A. Wilde)
zu verstehen.'* Werner Wolf hat sehr rich-
tig dafiir pladiert, ebenso wenig wie »>Nar-
rativititc exklusiv an literarische Texte zu
binden sei, dirfe eine »radikal ubiquitire
Position« (Wolf 2002, 31) akzeptabel wer-
den, »wegen des Problems, vor ithrem Hin-
tergrund iberhaupt Nicht-Narratives noch
dingfest machen zu kénnen« (Wolf 2002,
31). Dies fihrt zum Kern meines Ange-
bots, wie der non-narrative Artikulations-
modus genauer zu bestimmen wire — und
welche Konsequenzen dies fiir einen >essa-
yistischen< (non-narrativen) Artikulations-

modus im Comic hat.

Storyworlds: Die Konstitution von
Basisnarrativitit

Obgleich die meisten Comic-Definitionen im-
plizit oder explizit den Faktor der »Narrativititc
mit sich fihren und der Konsens vorherrscht,
dass Comics in erster Linie ein narratives Me-
dium darstellen (vgl. zur Ubersicht Chute; die
Beitrige in Brunken/Giesa, insb. Packard 2013,
sowie in Gardner/Herman), wurde der Begriff
lange cher intuitiv verwendet. Fine Annihe-
rung an die Narratologie fand erst recht spat
statt, nach derer als »postklassisch« verstandenen
Integration transmedialer und kognitiver For-
schungsansitze (vgl. Chute/DeKoven; Lefevre
2011 sowie die Beitrige in Stein/Thon 2013).
Mit Bezug auf Werner Wolfs wegweisenden
Text Das Problem der Narrativitdt in Literatur,
bildender Kunst und Musik (2002) und seine da-
ran anschlieBenden Arbeiten (vgl. Wolf 2003;
2004) wird >Narrativititc seither weniger in en-
ger Fassung tber den discourse (z. B. als sprach-
vermitteltes Erzdhlen) als vielmehr tber die
von der Rezipient_in konstruierte Aistoire — das
Dargestellte — verstanden (vgl. zur Orientierung
Packard 2016b, 65—66). Narrativitit wire dann
keine Eigenschaft eines Textes mehr, sondern
ein kognitives Schema, das von verschiedenen
Stimuli (Narremen() unterschiedlich aktiviert
werden kann. Wurden >Narration< und >Re-
prasentation< zuvor hiufig als Gegensatzpaare
angesehen, so ist es nun moglich, »diegetischex
und >mimetische« Modi als gleichermal3en nar-
rativ aufzufassen, solange sie ahnliche Rezepti-
onsméglichkeiten zulassen (vgl. Herman 2003;
Thon 2014; Ryan 2005; 2014b; fir piktoriale
Darstellungen vgl. umfassend Wilde 2018a,

Kap. IV).
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Konzipiert man >Narrativititc somit als ein
skaliertes und allenfalls prototypisch vorhan-
denes Merkmalsbiindel, als ein fuzzy set (vgl.
Abbot; Ryan 2007), so steht in dessen Zen-
trum die (selektive) Darstellung einer raum-
zeitlich lokalisierten Situation. Dazu kénnen
verschiedene, eher fakultativ angesehene »nar-
rativititssteigernde« Elemente hinzukommen.
Marie-Laure Ryan konturiert dieses fuzzy set
als

(1) a spatial constituent consisting of a wotld (the
setting) populated by individuated existents (cha-
racters and objects); (2) a temporal constituent, by
which this world undergoes significant changes
caused by non-habitual events [...]; (3) a mental
constituent, specifying that the events must invol-
ve intelligent agents who have a mental life and re-
act emotionally to the states of the world (or to the
mental states of other agents) (Ryan 2014a, 475).

Nur duflerst eingeschrinkt »narrative wiren da-
mit etwa »representations of abstract entities
and entire classes of concrete objects, scenatios
involving »the human race, >reasong, >the State,
»atomsg,rthe braing, etc.« (Ryan 2007, 29). Bereits
der erste Punkt (das konstitutive Attribut einer
»Welt« voll »individuierter Gegenstinde«) ist
insofern bemerkenswert, als er in vielen >klas-
sischenc Definitionen schlicht vorausgesetzt
oder ganz unterschlagen wurde, die erst am
zweiten Punkt, den Zustandsverinderungen
ansetzen. Der jklassischen< Konzeption von
Genette zufolge wiirde >Narrativititc bekannt-
lich mindestens »an action or an event, even a
single one, [...] a transformation, a transition
from an earlier state to a later and resultant
one« erfordern (Genette, 19; vgl. Prince, 4).
Viele der piktorialen Faktoren, die zu einer
rezipient_innenseitigen Narrativierung von

Bildmedien anregen (kénnen), hat Werner

Wolf bereits umfassend beschrieben (vgl.
auch Grinewald 2012; Hollinder; Ryan 2009;
Sonesson; Steiner; Speidel). Wenn die Rezipi-
ent_in sich zu einerrnarrativierendenc (verzeit-
lichenden) Interpretationsweise entschieden
hat, so setzt sie auch eine partikulare Existenz
des Dargestellten im Raum voraus. Legt man
aber das oben angefihrte transmediale Modell
zugrunde, so werden die Kriterien an »Narrati-
onsinduzierung« deutlich erweitert. Sie wiirden
lediglich erfordern, dass die Rezipient_innen-
schaft auf Grundlage des sichtbaren Bildin-
halts eine Situation in einer moglichen Welt
imaginiert, einer »basic facts domain« (Margo-
lin 2007, 71), in der das intensional im Bild
Sichtbare auch eine extensionale Identitit be-
sitzt. Dies ist unabhingig von einer expliziten
»Verzeitlichunge dieser Situation und unabhin-
gig von einem Urteil tiber deren Fiktivitat (vgl.
dazu umfassend Wilde 2018a, Kap. V)."s

Aus Perspektive der kognitiven Narratologie
bedeutet dies, dass eine mentale Modellbil-
dung einer dargestellten Situation vollzogen
werden konnte (vgl. Kukkonen, 24)." David
Herman formuliert dies so:

[N]arratives can also be thought of as systems of
verbal or visual cues prompting their readers to
spatialize storyworlds into evolving configurations
of participants, objects, and places« (Herman

20044, 263; Herv. im Orig,).

Nimmt man diese Auffassung ernst, so bedeu-
tet es, dass narrative Darstellungen einerseits
immer — zumindest implizierte — »spatial confi-
gurations« umfassen (Herman 2004a, 64). An-
dererseits aber impliziert jede Darstellung von
partikularisierten Objekten oder Personen
zwingend auch, dass diese ebenfalls in der Zeit
existieren. In der Diegese oder Storyworld ist
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beides gleichermal3en impliziert. Die Diegese
gilt nach den Grundbegriffen der Literaturwissen-
schaft allgemein »als Inbegriff der Sachverhalte,
deren Existenz von der Erzihlung behauptet
oder impliziert wird« (Gfrereis, 38). Als einer
komplexen, raumzeitlichen und auf mehrere
ontologische Ebenen verteilten Struktur von
Situationen kann uber diese auch propositio-
nal (d. h. wahrheitsfdhig) gesprochen werden:
»[A]ny narrative, regardless of its lengths, is a
macro speech act of the constative type, clai-
ming that such and such happened« (Margolin
2014, 647; vgl. Klauk, 265; Képpe; Walton,
35; Werner 2014; Wultf, 40). Oder erneut in

meaning (vgl. Bordwell, 8; Persson, 32; Thon
2016, 53), eine Bezugnahme auf partikulari-
sierte (fiktive oder nicht fiktive, in jedem Fall
aber extensionale) Gegenstinde voraussetzen.
In Wolfram Pichlers und Ralph Ubls bild-
theoretischer Ubersichtsdarstellung wiirde
es sich hierbei um die Frage der definiten Be-
stimmbarkeit von Bildobjekten handeln (vgl.
Pichler/Ubl, 50-57). Dabei ist nicht entschei-
dend, ob diese tatsichlich vorgenommen
wird oder iiberhaupt vorgenommen werden
kann —sondern ob die Rezipient_innenschaft

solches annimmt oder erwartet (vgl. erneut
Wilde 2018a, Kap. V):

Ryans Worten:

[AJuch wenn Fiktion eine fremde
Welt darstellt, stellt sie diese Welt dar,
als wire sie tatsdchlich, indem sie sie
im Indikativ beschreibt und nicht im
Konditional. Indem sie als Faktisches
auftritt, 1adt sie ihre Nutzer ein, sich
in diese fremde Welt zu versetzen. Ich
nenne diesen Akt von Sich-Versetzen
fiktionale Neuzentrierung (fictional
recentering) (Ryan 2009, 74; Herv. im
Orig,).

Ich mochte eine solche Rezipi-

ent_innenhaltung, die ecine in
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Abb. 4: Libretto 1 (Lutz, 17£).

tion imaginiert, tiber die propo-

sitional gesprochen werden kann, als (Un-
terstellung von) Basisnarrativitit bezeichnen.
Dies ist unabhingig davon, welche selektiven
»Ausschnitte« der Welt tatsichlich vorliegen
und ob diese als ein fiktionaler oder non-
fiktionaler claim ausgegeben oder angesehen
werden (vgl. aber Anm. 15). So miissen auch
Einbild-Cartoons zmmer als basisnarrativ et-

achtet werden, insofern sie ein referential

78

Die definite Bildbestimmung fingt |[...] schon da
an, wo man bereit ist zu sagen: Das ist derselbe
Mann mit Bart wie in jenem anderen Bild. Ob es
den so identifizierten Mann mit Bart auch als ei-
nen wirklichen gibt, ist unter dieser Voraussetzung
gleichgiiltig; bedeutsam ist allein die Moglichkeit
oder Erwartung, dass das gegebene Bildobjekt re/-
dentifiziert werden kann, sei es auch nur in einem
anderen Bild (Pichler/Ubl, 51; Hetv. im Orig,).

Wenn wir noch einmal Abbildung 3 heranziehen,
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Does a planet move in a

Yy

A
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fixed orbit around the sune

Does it clear a path within that orbit?

sen wohl darum die (allermei-
sten) Comics typischerweise
immer auf dargestellte Ein-
zeldinge (vgl. Packard 2006,
180; 2013) — wir setzen dies in
der Lektire der Bildsequenz
geradezu voraus.

Diese mediale Interpretati-
onsgewohnheit bleibt selbst
dort noch aktiv, wo von Ae-
nerler  gegenstindlichen Bil-
dinhalten meht die Rede sein
kann. FEin schones Beispiel
dafir wire Ferdinand Lutz’
ICOM-preisgekiirtes Lzbretto

Abb. 5: How 1o be Perfectly Unbappy (Inman 2016, n. pag; Ausschnitt L. W).

lisst sich in den beiden oberen Panels unschwer
inferenziell auf dasselbe dargestellte Wesen schlie-
Ben (in zwei unterschiedlichen Zeitmomenten),
obgleich die in der Abbildung sichtbaren >Bild-
objektec sich phanomenologisch gesehen deut-
lich unterscheiden.!” Damit lasst sich erkliren,
warum Basisnarrativitit (und ein referential nrea-
ning) im Comic zumeist vorausgesetzt werden
kann (auch wenn die Situationen elliptisch blei-
ben und von der Rezipient_in mit Rickgriff auf
Weltwissen imaginativ erginzt werden mussen).
Sie ergibt sich beinahe zwangsliaufig tiber die Se-
quenzialitat der Bildfolge: »Das von einem Bild
zum nichsten wiedererkannte, reidentifizierte
Bildobjekt weist tiber die Bildvehikel, in denen
es zu erkennen ist, immer schon hinaus: Es
scheint eine eigene Geschichte zu haben« (Pi-
chler/Ubl, 52; vgl. analog dazu Packard 2006,
103). Mit Stephan Packard gesprochen verwei-
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1 (2016). Auf den ersten Blick
hat es lediglich abstrakte Bil-
der aufzuweisen (vgl. Abb. 4),
die sich bei der Lektiire jedoch
als durchaus konventionell narrative Darstellung
entpuppen: »Erzihltc wird von den Begeben-
heiten in einer Kleinstadt, in der alle Haushalte
(bis auf einen!) in der Lotterie gewonnen haben.
Es handelt sich daher, trotz der »abstrakten Op-
tik, dennoch um eine konventionelle narrative
Darstellung tiber eine entsprechende non-fiktive
Begebenheit im spanischen Sodeto zum Jahres-
wechsel 2011/2012 (alle Bewohner bis auf den
Regisseur Costis Mitsotakis wurden hier tGber
Nacht reich).

Die Schwelle zur Narrativierung ist also du-
Bert leicht zu uberschreiten — in vielen Fallen

bereits durch die mediale Rahmung als Comzic:

[Tlhere is a current cultural disposition to read
whatever formally resembles comics as likely nar-
rative, likely fictional, and as less likely than seri-
ous (Packard 2017a, 22; Herv. L. W; vgl. 20106a,
133-139).
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Doch damit lisst sich nichtsdestotrotz ohne
weiteres brechen. In Abbildung 5 vergleicht
Inman die Schwierigkeiten, eine prizise Vor-
stellung von »bappinessc zu entwickeln, mit den
epistemologischen Definitionsproblemen von
Planeten. Zur besseren Einpragsamkeit dieses
Gedankens prisentiert er eine >Mikro-Erzah-
lung« tber zwei anthropomorphisierte Him-
melskorper und das Ereignis ihrer Begegnung:
»Movel«, »Bopl« (vgl. Abb. 5): »[A]n action or
an event, even a single one« (Genette, 19). Ist
damit jedoch zugleich eine basic facts domain
impliziert, fir die Inmans Werk behaupten
wiurde, dass (pdort)) bestimmte anthropomor-

phe Planeten existieren?

zipient_innenschaft dazu gwndchst eine men-
tale Modellbildung der dargestellten Situati-
on vollzogen haben (es muss ein vorldufiges
referential meaning erschlossen worden sein),
bevor dieser hinzutretende, symbolische Be-
deutungen zugestanden oder zugesprochen
werden konnen. Erst dann kénnen diese als
reigentlich Gemeintes¢ extrahiert werden (vgl.
Eder, 61-130; Wilde 2018a, Kap. V)."® Mit
Thon lassen sich diese beiden Ebenen ge-
nauer zueinander bestimmen. Er differenziert
zwei unterschiedliche Bezugsgrof3en narra-
tiver Darstellungen. Auf der einen Seite haben
wir es mit (lokalen<) dargestellten Sitnationen zu

(Denken wir etwa an die

Figur Ego, The Living

Referential meaning

(intersubjektive Konstruktion):

Planet, diein GUARDI-
ANS OF THE GALA-
XY VOL. 2 von Kurt
Russel gespielt wird).
Genau diese >Domaine«

(»Narratives represent

things as existing, and

circumstances as being

Relative

so«, Currie, 7) geben

Darstell
(mapping)

A
—r—

die grafischen Diskurse
von Inman und Bau-

mann auf — zumindest
auf Makro-Ebene. -

Damit aber ergibt sich

BILDOB]JEKT

Wahrnehmungsreize ® Q@

BILDTRAGER
(doppelte Kategorisierung )

die folgende Paradoxie:
Einerseits fungieren
Szenendarstellungen
wie Abbildung 5 global eher wie Sinnbilder
oder Piktogramme (vgl. Novitz, 13; McDo-
nell, 85, 94; Scholz, 134—145; Steinbrenner,

182; Wilde 2017a). Andererseits muss die Re-

Abb. 6: Bildlichkeit und narratives Verstehen (Illustration von Kilian Wilde).

tun, welche auf der anderen Seite innerhalb
(Oglobalerq) dargestellter Welten verortet sind
(vgl. Thon 2016, 46-56). In der (raumlichen,

zeitlichen, kausalen und ontologischen) Rela-
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tionierung beider Bezugsgrof3en zueinander
entwickeln sich fur die Rezipient_in die ge-
nannten »mental models of who did what to
and with whom, when, where, why, and in
what fashion in the world to which recipients
relocate« (Herman 2004a, 9): eine Storyworld
oder Diegese (vgl. dazu umfassend Ryan/
Thon; Thon 2015). Abbildung 6 zeigt noch
einmal zusammenfassend, warum das, was
wir in Bildern seben, niemals diegetisch sein
kann. In bildtheoretischen Ansitzen spricht
man bei einem Gegenstand, der durch ganz
unterschiedliche solcher »Bildobjekte« (und
auch durch vollig andere Zeichenmodalititen
wie Schrift) darstellbar wire, von einem»>Bild-
Sujetc (picture subject). Als Teil eines intersub-
jektiven Konstrukts, einer Storyworld, kann
dieses Sujet allenfalls in recht hoher Darstel-
lungskorrespondenz zu dem stehen, was wir
»im Bild« sehen. Auch ein Darsteller auf einer
dreidimensionalen Theaterbliihne aber kann
lediglich eine Reprisentation von Hamlet
sein (der in einer ontologisch geschiedenen
raumzeitlichen Domaine >existiert), und dies
gilt fur perzeptuelle Ersatzreize auf zweidi-
mensionalen Flichen ganz ebenso (vgl. aus-
tihrlicher Wilde 2018a, Kap. IV).
Narrativitit zeigt sich vor allem in Hinblick
auf solche Grenzfille, die die Konstitution
globaler Kohirenz (einer Diegese) gezielt
unterlaufen. Dazu gehéren etwa die bereits
erwahnten abstrakten Comics (nicht jedoch
Libretto 7). Jan Baetens hat ganz richtig ge-
zeigt, dass unter rabstrakten< Comics nicht
nur solche Werke fallen, die Giber keinerle: ge-
genstindliche (figurative) Bilder mehr verfu-
gen, sondern auch solche, deren >Bildobjekte«

sich keinem raumzeitlichen Kontinuum mehr
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zuordnen lassen, in denen die dargestellten
Objekte eine individuierte oder partikulari-
sierte Existenz (als Bild-Sujets) hitten:

Abstract’s opposite is not only »figurative« ot >rep-
resentationak but also [...] »narrative«. Abstraction
seems to be what resists narrativization, and con-
versely narrativization seems to be what dissolves
abstraction (Baetens 2011, 95; vgl. dies zu Groens-
teen 2014).

Mit Thons zweistufigem Modell des narra-
tiven Verstehens lasst sich genau beschreiben,
was in diesem Modus geschieht: die einzelnen
Bilder bzw. Bildszenen besitzen Basisnarrativi-
tat und erlauben damit ein (jeweils) lokales 7e-
ferential meaning, ohne dass dieses aber in einer
globalen dargestellten Welt beheimatet (und
raumzeitlich, ontologisch oder kausal mitei-
nander verbunden) wire."” Auch dies ldsst sich

Which used to be
home to these:

(Grizzly Bears)

But due to overhunting and
habitat fragmentation, there are
only a handful of grizzlies left.

T AT A A
Ll Y o

Abb. 7: Grigzlies North Cascade (Inman 2017a,
n. pag; Ausschnitt L. W)

CLOSURE 4 (2017)



Wilde — »Backwards and batshit-fucking-bonkers«

aber noch »unterbietens, und hier spielen ins-
besondere die grafischen (handgezeichneten)
Qualititen der Comic-Medialitat mit hinein.

Piktogrammatik: Die Auflésung von
Basisnarrativitat

If we conceive of a wotld as some kind of con-
tainer for individual existents, or as a system of
relationships between individual existents, not all
texts project a world (Ryan 2014b, 32).

Gewiss, »|e]very situation has narrative poten-
tial« (Groensteen 2013, 27). Aber prisentiert
jedes Bild tberhaupt eine »Situation<® Prisen-
tiert jedes Bild partikulare Einzeldinge? Dies
scheint mir das Schliisselkriterium der rezipi-
ent_innenseitig unterstellten Basisnarrativitat
Zu sein.

Erneut ein Beispiel aus The Oatmeal: Anfang
Mirz 2017 startete Inman eine Kampagne zur
Erhaltung von Grizzlybiren nahe seiner Hei-
matstadt Seattle, welche weite mediale Beach-
tung erfahren hat (vgl. Liptak). In Zusammen-
arbeit mit zwei Non-Profit-Organisationen
versuchte der Autor, das US-amerikanische
Innenministertum von einem Programm zur
Wiederansiedlung der Biren zu tberzeugen,
deren Zahl mittlerweile auf unter zehn gesun-
ken sei. Dazu spendete Inman 25.000 Dollar
aus eigenen Mitteln und forderte seine Leser-
schaft dazu auf, 50.000 Unterstitzerkommen-
tare auf der Seite des National Park Service
zu hinterlassen. »It seems odd, but but social
pressure is how legislation gets made« (Inman
2017a, n. pag). Innerhalb weniger Tage kamen
tber 100.000 Kommentare zusammen (vgl.
Brulliard). Ob dies den gewutnschten Effekt

nach sich zog, lisst sich zum gegenwirtigen
Zeitpunkt noch nicht sagen. Um seine Le-
ser_innen zum Handeln zu motivieren, legte
Inman jedenfalls seine Standpunkte in Comic-
form dar, und prisentiert dazu auch eine Info-
grafik tiber die verbleibenden Baren. Eine wei-
tere Illustration liefert zudem eine >comichafte«
Darstellung der betroffenen Spezies: »Seattle
[...] used to be home to #hese« (Inman 2017a,
n. pag; Herv. L. W). Wen oder was genan stellt
Inman damit dar? Die zehn »Biren-Piktografenc
(vgl. Abb. 7) wiren kaum als _Abbildungen be-
stimmter Biren aufzufassen, sie veranschau-
lichen schlief3lich nur deren ungefahre Zahl
anhand von »Bildsymbolen« Doch auch die
deutlich detailliertere Illustration unmittelbar
dartiber soll wohl lediglich veranschaulichen,
wie »diese« (jene Kategorie von Lebewesen)
aussehen: eben sympathisch und damit erhal-
tenswert. Gewiss, sie zeigen dies, kénnte man
sagen, anhand eines (fiktiven?) einzelnen Ex-
emplars. Aber gilt dies dann nicht ebenso fur
die zehn piktografischen Silhouetten darunter?
Welche Rezeptionsweise ist in beiden Fallen
die vorgangige — als Darstellung von Gegen-
standsklassen vs. als Darstellung partikulari-
sierter Entitaten (welche exemplarisch heran-
gezogen werden)? Warum, aufgrund welcher
Kriterien? Was steht bei dieser Frage auf dem
Spiel? Ich méchte meinen: erneut die Frage
nach Basisnarrativitit, nach der Imagination
einer spezifischen S#tuation in einer moglichen,
von Individuen bevolkerten Welt. Grundsitz-
lich ist dieser Bezug hier deutlich genug — es
geht ja um nichts anderes als eine Interventi-
on innerhalb dieser Welt. Damit aber ist nicht
zugleich behauptet, dass die einzelnen Bilder
eine solche Welt (oder einen Ausschnitt der-
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selben) darstellen, ebenso wenig wie das kon-
textfreie Wort »Barc oder die Aussage »Biren
haben zottiges Fell selbiges tut.

Insbesondere fiir fotografische Bilder ldsst
sich mit einer gewissen Berechtigung stets
annehmen, dass sie Uber Basisnarrativitit ver-
figen, da sie immer Riickschlisse auf Situa-
tionen zulassen, in denen einmal ein partiku-
lares Einzelding vor einer Kamera gestanden
hat (Currie spricht hierbei von »representation-
by-origin«, vgl. Currie, 19-21 sowie auch Eco
2000, 353-375). Einer viel beachteten Aussa-
ge von Jurij M. Lotman zufolge zeige ein Film

daher auch etwa zmer Konkretes:

[Dlas Wort der natirlichen Sprache kann einen
Gegenstand, eine Gruppe von Gegenstinden und
eine Klasse von Gegenstinden jeder beliebigen
Abstraktion bezeichnen [...]. Das ikonische Zei-
chen besitzt eine urspriingliche Konkretheit, eine
Abstraktion kann man nicht sehen« (Lotman, 69).

Die Comic-Theorie scheint dem im Allgemei-
nen zu folgen. Der Philosoph David Carrier
sieht so in der »Grammatik« des Comics den
Kérper/Geist-Dualismus von Descattes ein-
gebettet: Bilder zeigen demzufolge stets »out-
ward bodily expressions«, Texte »inner states«
(Carrier, 72). Packard macht dem gegeniiber
deutlich, dass auch im Comic zwischen der
Extensionalitit der Darstellung und einer sin-
guliren Gegenstindlichkeit des Dargestellten
streng zu unterscheiden ist (vgl. Packard 2013,
27 sowie auch Steinbrenner, 181-185). Den-
ken wir etwa an all jene Bildmedien, in denen
nicht von Basisnarrativitit gesprochen wer-
den kann: viele Verkehrsschilder, die meisten
Piktogramme oder Emoticons, aber auch die
meisten Gattungsbilder in Bildlexika, denen
wir allesamt keine Ausschnitte selektiv darge-

stellter Situationen, kein referential meaning, un-
terstellen (und dies selbst, wenn die Konstitu-
tion eines Bildinhalts bzw. von »Bildobjektenc
ganz unproblematisch ist, vgl. hierzu Christian
sowie Wilde 2017a; 2018a, Kap. IIT).*" Neil
McDonells durchaus typische These hierzu
lautet: »The picture of a man on a restroom
sign does not refer to any particular man but
to all men« (McDonell, 85; vgl. Kjorup, 3504;
McLaren, 4; Scholz, 134—145). In Pichlers und
Ubls Terminologie hitten wir es mit »indefinit
bestimmbaten Bildern« zu tun (Pichler/Ubl,
50-59). Sie machen kommunikativ zuginglich,
wie Gegenstandsklassen aussehen, ohne damit
die Existenz eines (bestimmten) Exemplars in
einer (mdglichen, fiktiven oder nicht fiktiven)
Welt zu implizieren. Kendall L. Walton spricht
hierbei von »nicht funktionalen Requisiten
der Imagination« (Walton, 281; Ubersetzung
L. W)

Packard arbeitete sich unlingst sehr genau
an dieser Differenz und der Frage nach ih-
rem fraglichen >Primatc ab (vgl. 2016a). In
Peirce’schen Begriffen haben wir es demnach
entweder mit einem ikonischen Qualizeichen
zu tun, das visuelle Eigenschaftsdimensionen
ins Spiel bringt, oder — in konkurrierender Le-
seweise — mit einem indexikalischen Sinzei-
chen, das auf bestimmte Einzeldinge ver-
weist (vgl. Peirce). Packards Argument aber
ist, dass es ein Primat nicht geben kann. Die
»Bildlichkeit an sich¢ bleibt eine riickwirkende
Universalisierung bestimmter Rezeptionsge-
wohnheiten, medialer Vorerwartungen und ge-
nerischer Konventionen, die sich entlang histo-
rischer>Driftscentwickeln und ausdifferenzieren
(vgl. Packard 2016a, 133—139). Auch unsere
Gewissheit, dem fotografischen Dispositiv ein
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»Hs-war-so-gewesen¢ (Barthes, 76) zuzugeste-
hen, war schlief3lich schon lange vor den Méog-
lichkeiten der digitalen Bildbearbeitung hochst
fragwiirdig, war immer schon Eingriffen, Ma-
nipulationen, Montagen und Hybridisierungen
ausgesetzt (vgl. dazu Fineman). Schon bei der
Fotografie handelt es sich also lediglich um eine
Rezeptionserwartung, auch hier sind stets beide
Moglichkeiten gegeben. »Schon die Konkur-
renz dieser zwel gingigen Reduktionen zeigt
deren Nachtriglichkeit und Willktir an. Ligen
sie in einem vorgingigen Zeichendenken ran
sich« vor, musste entweder die eine oder die an-
dere vorliegen« (Packard 2016a, 135). Es gibt
kein »Bild an sich« (vgl. Wilde 2014), es gibt nur
unterschiedliche, konkrete, und stets generisch
gerahmte Bildmedien.

Im non-narrativen Modus stellen die Bil-
der des Comics um, und zwar exakt ent-
lang jener Differenz: von Basisnarrativitat
und referential meaning auf Piktogrammatik,
die Darstellung von Gegenstandsklassen
(auf welche kommunikativ Bezug genom-
men werden soll). Insbesondere méchte ich
hierbei auf eine faszinierende Moglichkeit
hinweisen, eine Grundannahme an Comic-
Bildlichkeit aufzugeben, nimlich die Fol-
gende: »Narrative Comicbilder sind Blicke
in einen fiktionalen Raum« (Schuwer, 83).%
Genau mit diesem Paradigma brechen Inman
und Baumann, wenn sie »Bildobjekte« — wie
die obigen Baren — auf leerem Seitengrund
bzw. auf der weillen >digitalen Leinwand«
priasentieren (vgl. Abb. 1, Abb. 3). In Jorg
R. J. Schirras aufschlussreicher modalen
Bildtheorie (vgl. Schirra 2001; 2005; 2013
sowie Potysch/Wilde; Wilde 2017a) be-
stimmt der Autor #ypische Bilder als solche,

die ein System raumzeitlicher Relationen,
einen Kontext, eroffnen. Ein so verstandener
Kontext ist nach Ernst Tugendhat »nicht
nur ein [...] sondern es ist das Identifizie-
rungssystem fiir Wahrnehmbares« (Tugend-
hat, 462; vgl. dies auch zum Begriff des
»displacement«, »to describe the semiotic
potential of language to refer to objects re-
mote in time and space«, Noth, 61). Damit
aber ist ein solches Identifizierungssystem
nichts anderes als die Definition einer Die-
gese: »some kind of container for individual
existents, or [...] a system of relationships
between individual existents« (Ryan 2014b,
32; vgl. Hartmann; Schirra 2013; Wilde
2017a; Wulff sowie umfassend in Wilde
2018a, Kap. V). Dieses Identifizierungssy-
stem erst ermoglicht die Partikularisierung
von (fiktiven, nicht fiktiven oder in dieser
Hinsicht unbestimmbaren) Einzeldingen
in einer moglichen Welt: Basisnarrativitat!
Ferdinand Fellmann bringt diesen Zusam-
menhang in folgendem Satz auf den Punkt:
»[Blilder sind Ansichten moglicher Welten
[...]- Das macht die Bildsemantik zu einer
Mogliche-Welten-Semantik« (2000, 21). Das
mag fir raumdarstellende Bilder und ins-
besondere fur fotografische richtig (oder
zumindest #ypisch) sein. Von solchen Vertre-
tern unterscheidet Schirra nun aber schlis-
sig Piktogramme, und zwar nicht aufgrund
ihrer Asthetik, sondern da es sich um »spa-
tial entities as something >outside« the every-
day space of Euclidian dimensions« (Schirra
2005, 74) handele, »spatial objects in the ab-
stract state space of an infogram« (Schirra
2005, 74). Winfried Noth zeigt, warum bei
solchen »ausgeschnittenen< Bildobjekten die
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Grenze des piktorialen Kontexts durch ihre

eigene Kontur bestimmt ist:

Sometimes, this frame is coextensive with the con-
tours of a figure which emerges from a ground,
for example, the figure of a political hero painted
on a white wall. In this case, the contours of the
figure constitute the immaterial picture frame; the
ground of this picture is simply a painted wall and
not a picture (N6th, 69£.).

Zwar ist es selbstredend jederzeit moglich,
auch solche Leerstellen mit Ruckgriff auf
alltdgliches Weltwissen als spiktoriale Ellip-
senc (vgl. Schirra 2005, 78) zu interpretieren,
in welcher die »ausgesparte Welt lediglich der
imaginativen Erginzung durch die Leserschaft
Uiberantwortet bleibt — und so wird man es in
narrativen Comics fir gewohnlich auch stets
annehmen. Bei Inman und Baumann scheint
mir eine andere Rezeption aber wesentlich na-
heliegender: es handelt sich um die kommu-
nikative Bezugnahme auf Gegenstandssyper,
nicht auf irgendwelche partikularisierten Ob-
jekte. Bei dem emotionalen Barometer, das
Inman seiner Leserschaft zur Verfigung stel-
len méchte (vgl. Abb. 1), handelt es sich um
ein bloBes orstellungsmodell. Der Autor macht
visuelle Eigenschaftsdimensionen zuginglich
(vgl. Wilde 2018a, Kap. III), ohne damit ir-
gendeine (fiktionale oder non-fiktionale) Re-
terenzialisierung zu implizieren. Bei den Ba-
ren lieBe sich dies in kommunikativer Hinsicht
so deuten, dass es schon wire, wenn es wie-
der mehr sympathische (reale) Wesen gibe, die
den dargestellten visuellen Eigenschaften in
bestimmter Hinsicht entsprechen. Auch Bau-
manns auf leerem Grund schwebende Han-
dys, die Bediirfnisbefriedigungs-Apps karikie-
ren (vgl. Abb. 2), waren wohl eher als indefinit

bestimmte Gattungsbilder aufzufassen, die
zunachst keine Bezugnahme auf Finzeldinge
einer dargestellten Welt vorsehen. Solche Pa-
nels scheinen einer priadikativen Bildtheorie
daher wie mal3geschneidert zu entsprechen
(vgl. Sachs-Hombach 2001; Sachs-Hombach/
Schirra 2011; Potysch/Wilde). Anders gesagt:
Die fiir das Essayistische so entscheidende #ze-
dienreflexcive Qualitat der Bilder (vgl. Filser, 84,
100t.), ihre eigene »Gemachtheitc« zu themati-
sieren, kann im handgezeichneten Medium so
eingesetzt werden, dass sie eine Bezugnahme
auf scheinbare Einzelgegenstinde einschrankt
oder gar ausschlie3t. Sousanis geht sogar so
weit zu behaupten, — im genauen Gegensatz
zu Carrier oder Lotman —, die Bilder des Co-
mics seien daher besonders gut geeignet, »to
wrestle with complex and abstract concepts«
(Sousanis 2017, 13).

Kommunikationsgeftige 11:
Non-narrative Comics

Nun ldsst sich noch einmal abschlieend be-
grunden, warum eine sprachliche Darstellung
wie »Baren haben zottiges Fellc kaum als narra-
#y einzustufen wire; und nur wenig narrativer
wire ein Satz wie: >Ich bin generell ein eher
frohlicher Mensch«. Anders bereits: >Nun sitze
ich hier Uber der Tastatur, wahrend draul3en
die Sonne scheint. Diese Differenzierung
hingt, in einfachen Worten, mit der bereits an-
gefiihrten narratologischen Frage zusammen,
»to what extent fhe narrating situation is repre-
sented as part of the diegetic primary story-
wortld, which, in turn, usually boils down to

the question of whether #he narrating situation
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is represented« (Thon 2016, 158; Herv. L. W).
Es bedarf also erneut einer raumzeitlichen In-
dexikalisierung. Wenn Inman und Baumann zu
weiten Teilen keinerlei globale Diegesen — ob
fiktiv oder nicht fiktiv — etablieren, so begriin-
det sich damit noch einmal, warum ihre Texte
nicht sinnvoll >Erzahlern< zu attribuieren wi-
ren.” Ein jeder Erzihler ist relativ zu der von
thm konstituierten diegetischen »primary sto-
ryworld« bestimmbar (vgl. Thon 2016, 155),
von der hier gerade keinerlei Rede sein kann
(auBer in dem ubiquitiren Sinne, insofern dies
auf alle kommunikativen Artefakte zutrife).
Noch plakativer: Das schriftliche Zeichen
»Bir¢ ist nicht nur darum nicht narrativ, weil
es keine Zustandsverinderungen prisentiert.
Viel grundlegender noch wird damit &eznerlei par-
tikulares Individuum referenzialisiert, welches
in einer bestimmten maoglichen Welt zuhause
wire. Genau wie bei Piktogrammen befinden
wir uns in kommunikativer Hinsicht auf Ebe-
ne des Lexikons und nicht auf Ebene einer
partikularen Bezugnahme (vgl. Eco 2000,
280-330), welche fir narrative wnd anch basis-
narrative Situationsdarstellungen gleicherma-
Ben konstitutiv wire.

Wo eine solche Referenzialisierung einer
priméren Welt voller Einzeldinge nicht mehr
moglich ist, verindert sich aber auch das Kom-
munikationsgefiige des Comics ganz grundle-
gend. Groensteen unterscheidet im inferen-
ziellen Verstehen von Bildzusammenhingen
zwischen den beiden Modi »what has inter-
venedr« und »what is signified?« (Groensteen
2013, 36—41). Wihrend beim Schluss darauf
was w»vorgefallen« sei (what has intervened), alle
Bildinhalte einem (fiktiven oder nicht fiktiven)

raumzeitlichen Kontinuum attribuiert werden

konnen, muss andernfalls davon ausgegangen
werden, dass andere (poetische, argumentative,
metaphorische oder rhetorische) Funktionen
den Zusammenhang der Bilder legitimieren.
Sousanis beschreibt seine Methode ganz ahn-
lich als »to get at the material through meta-
phor in both words and images« (Sousanis
2017, 15). Diese Bildmetaphern mussen hau-
fig nicht von einem primaren referential meaning
differenziert werden, da hier gar keines vor-
liegt, auf dem sie aufbauen kénnten (im Sinne
von Eders zusitzlichen »symbolischen Bedeu-
tungen, Eder, 61-130 oder Schiuwers »Monta-
ge als indirekte[m]| Ausdruck einer Idee, einer
Ideologie«, Schiiwer, 278). Ein Anschluss wire
hier eher an die Cartoon- und Karikaturenfor-
schung méglich, wo bildrhetorische Verfahren
wie Metapher, Sinnbild, Personifikation oder
Typisierung bereits sehr gut beschreibbar sind
(vgl. zur Ubersicht etwa Medhurst/DeSousa
oder Griinewald 2010).

Wo auch immer uns diese non-narrativen
Verfahren begegnen, muss dabei zugleich da-
rauf geschlossen werden, dass eine Instanz
auflerhalb der »Diegesec (von Letzterer kann
ohnehin nur eingeschrinkt und lokal die
Rede sein) etwas »anzeigen« (what is signified)
oder vielleicht einfach kommunizieren moch-
te, wie sich Groensteen ausdriickt (2013, 306).
Das, was dann dargestellt wird, ist zugleich
das, was (mutmaBlich) kommuniziert wer-
den so// — etwa, dass Grizzlybaren solch ein
sympathisches Aussehen haben! Oder, dass
bestimmte kognitive Abwehrreaktionen ge-
gen unliebsame Fakten als »backwards and
batshit-fucking-bonkers« anzusehen sind. In
sprachdominierten Medien sind non-narrative
Artikulationen (wie etwa Allgemeinaussagen)
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wenig irritierend, eine diskursglobale Auf-
l6sung von Situationsdarstellungen ist hier
nichts Ungewd6hnliches. Der vorliegende Text
unternimmt schlieBlich nichts Anderes. Fir
Bildmedien hingegen handelt es sich hiufig
um eine ungewohnliche »Opazititc. Das Er-
kennen von Objekten, Figuren und ganzen
Szenen ist bei Bildern doch in vielen Fillen
nicht nur pri-attentativ, weitgehend kulturun-
abhingig und ohne explizite Kenntnisse eines
erlernten Kodes moglich, sondern auch ohne
Ruckschlusse auf kommunikative Intentionen
(zumindest wo eine bestimmte ikonische Kate-
gorisierungsschwelle klar iiberschritten wird).
Darauf hat insbesondere die phinomenolo-
gische Tradition immer wieder hingewiesen
(vgl. Wiesing), und ebenso lésst sich dies aus
Perspektive der kognitiven Semiotik begriin-
den (vgl. etwa Blanke; Eco 2000, 358-386
sowie Wilde 2018a, Kap. I1I). Wo das dergestalt
im Bild Sichtbare unmittelbar auf eine Ebene
der Diegese sge-mapped werden kann (vgl. Abb.
0) — wie es in fotografischen Bildmedien hiu-
fig (aber keinesfalls immer, vgl. Thon 2017)
der Fall ist — schldgt sich Klaus Sachs-Hom-
bachs »Wahrnehmungsnahe« (2003, 73-99)
auf eine bestimmte Weise nieder: Jeder waht-
nehmbare Aspekt des Bildes ist dann auch in
seiner Referenzialisierungsfunktion gegentiber
einer diegetischen Situation relevant (in hoher
Darstellungskorrespondenz, mit allen »episte-
mologischen Verbindlichkeiten, die Bildlich-
keit mit sich fihren kann, vgl. Kress, 16; sowie
Wilde 2018a, Kap. IV).

Ein narrativer Einsatz von Bildmedien sorgt
damit fur die medientheoretisch so typische
Transparenz des Medialen, die wSelbstneutralisie-
rungs, des Entzugs der Medien in ihrem Voll-

zug« (Krimer, 133). Diese Transparenz schlagt
in Momenten der Opazitit um, wenn die ge-
wohnte — narrative — Leseweise des Comics
korrigiert werden muss und die jeweiligen Au-
tor_innen wieder als eine »den Inhalt bestim-
mende und formgebende Instanz« (Filser, 97)
ins Licht gertickt werden, ja, geriickt werden
miussen, da ansonsten nicht verstindlich wird,
was mit den piktorialen Darstellungen iber-
haupt gezezgt werden soll. Wir werden beinahe
gewaltsam mit jenem »Subjekt, das sich durch
das Schreiben stets neu situiert und konstitu-
iert« konfrontiert (Filser, 85; zur Konzeption
dieser »essayistischer Subjektivitit« vgl. um-
fassender Corrigan, 80—103). Dass sich in Co-
mics die Autor_innen ihrer jeweiligen Werke
hiufig »invisibilisieren, wenn ein Bezug auf
eine Storyworld mdglich ist, die sich >quasi
von selbstc zeigt, wurde viel diskutiert (vgl.
Schuwer, 27-37). Dies gilt selbst innerhalb des
engeren Korpus an konventionellen (sprich:
narrativen) Sachcomics, in dem Schemadarstel-
lungen und diagrammatische Strukturbilder
daher auch als Fremdkorper identifiziert wer-
den, welche die Narration »nicht integrierbarx
unterbrechen (Jungst, 186; vgl. Dittmar).” Im
Modus des Essayistischen hingegen, so Filser,
wirde die mediale Artikulation »nicht als eine
sich scheinbar selbst erzahlende Geschichte,
sondern als Diskurs kenntlich« (Filser, 98).
Damit stellen non-narrative Webcomics in be-
sonderer Weise »Intermedien« im Sinne Pack-
ards dar, welche in einer spezifischen histo-
rischen Situation ihre gewohnte >Lesbarkeit
inmitten der visuellen Kultur neu aushandeln
(vgl. Wilde 2018b); und dies sowohl, was eine
ungewohnte >Arbeitsteilungc von Schriftlich-
keit und Bildlichkeit anbelangt (vgl. Packard
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2017b, 137f.), als auch, was ihre Finordnung
gegentiber konventionellen Mediengrenzen
betrifft (vgl. Packard 2016b, 62). Und je ge-
nauer man hinsieht, desto hdufiger scheint
man diesen essayistischen< (non-narrativen)
Qualitaten auch in zahllosen anderen Comics
zu begegnen (vgl. hierzu Anm. 8). Dieses Po-
tential steht vielleicht nicht fur einen hero-
ischen »>Neuanfang« des Comics — womoglich
aber fur eine leichte Ausweitung unserer Be-

schreibungskategorien.
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Anmerkungen

1] Mustergtiltige Definitionen des Comics bestimmen
diesen etwa als »zu raumlichen Sequenzen angeord-
nete, bildliche oder andere Zeichen« (McCloud 1994,
9) oder als »eine Erzdhlung in mindestens zwei ste-
henden Bildern« (Sackmann, 6; vgl. dazu Hague; Mio-
drag). Dies trifft auf viele der gleich zu besprechenden
Phinomene kaum zu, die aber dennoch ganz unpro-
blematisch als Comics gelten (vgl. dazu ausfithrlich Wil-
de 2018b). Wenn wir danach fragen, wo ein Comic
eigentlich ranfingt, ist somit zundchst bemerkenswert,
dass viele Akteure und Rezipient innen in digitalen
Einbettungen wesentlich liberaler sind als etwa in der
Buchhandlung. Einer interessanten Intuition von Phi-
lip Dreher zufolge, scheint bereits die Einbettung von
kiinstlerisch-dsthetischen bzw. humotistischen Grafik-
dateien in Blogs als kultureller Marker fiir >Comichaf-
tigkeit« zu fungieren (vgl. Wilde 2015b), selbst wenn
diese Grafiken fast nur Texte enthalten. In Jpg-Forma-
tlerung verhalten sich diese wesentlich Schriftbidlicher
als der adaptive Html-Texthintergrund.

2] Bereits 2013 war Schlogger die Gewinnerin des Web-
comic-Preises »Lebensfenster«. Im April 2017 wurde
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ithr Aktivismus in der deutschen Webcomic--Szene
schlieBlich auch durch den ICOM-Sonderpreis fiir be-
sondere Leistungen gewiirdigt. Zu Baumanns Print-
Publikationen zdhlt eine bei Panini verdffentlichte Ba-
chelorarbeit in Comic-Form (Baumann 2012).

Auch hier kénnte man noch wesentlich feiner diffe-
renzieren (wodurch sich aber die grundsitzliche »Wi-
derstindigkeit« der genannten Formen nicht auflost).
Pascal Lefévre tibertrug beispielsweise Bill Nichols’
sechs Modi von Dokumentarfilmen auf den Comic
(vgl. Lefévre 2013), die gemeinhin als das differen-
zierteste filmische Kategoriensystem gelten. Was die
Text-Bild-Relationen angeht, entsprechen die Oaze-
al- und Schlogger-Folgen am ehesten dem exposito-
rischen Modus: »Expositorische Filme bedienen sich
hiufig eines Stimme-Gottes-Kommentars (der Spre-
cher ist zu horen aber nicht zu schen) [...]. Dieser
Modus beruht ganz stark auf der internen Logik des
vorgebrachten Arguments, fiir das die Bilder lediglich
eine untergeordnete, illustrierende Rolle spielen. Der
expositorische Modus erweckt den Anschein von |[...]
tberzeugenden Argumenten, indem er Generalisie-
rungen und weitgreifende Argumente zuldsst« (Le-
févre 2013, 37). Fir den expositorischen Modus ist
nun aber auch eine alhwissende und unparteiische Haltung
typisch, »[sJomit wird zumindest ein impliziter Objek-
tivitdtsanspruch gestellt« (Lefévre 2013, 38), was auf
die stark subjektiv gefirbten Perspektiven von Inman
und Baumann gerade nicht zutrifft (in dieser Hinsicht
stehen sie Nichols’ poetischern Modus wesentlich niher).
Die Kategorie »Essayfilm«, die komplett quer zu Ni-
chols’ Kategorien liegt, kann mit solchen Spannungen
woméglich deutlich besser umgehen.

Vel. dies zu David Davies’ »we assume the author has
included only events she believes to have occurred,
narrated as occurring in the order in which she belie-
ves them to have occurred« (Davies, 40).

Betrachtet man >das Narrative« mit Werner Wolf als
ein kognitives Schema, so existiert etwa komplementir

dazu »das Deskriptive« oder >das Argumentatives (vgl.
Wolf 2002, 37). Insbesondere in der Textlinguistik
existieren zahlreiche Typologien fiir kognitive Makro-
genres, die etwa auch spersuasives, expositorische oder
skonversationelle« Textsorten vorsehen. Bekannt sind
etwa die Modelle von Kirsten Malmkjer (259), Ro-
bert-Alain de Beaugrande und Wolfgang U. Dressler
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(184) oder Monika Fludernik. Fludernik differenziert
auf drei Abstraktionsebenen: Konkrete Texttypen und
Genres (wie Romane, Briefe, Witze oder Anleitungen)
tauchen demgemal als Manifestationen von finf Ma-
krogenres auf (das Narrative, das Argumentative, das
Instruktive, das Konversationelle und das Reflexive),
welche auf Mikroebene wiederum durch jeweils eige-
ne Diskurs-(Prisentations-)Modi ausgezeichnet sind
(vgl. hierzu auch die Darstellungen in Kibédi Varga,
365; Nunning/Ninning, 5-10 sowie fiir Sachcomics
Jungst, 302-305). Einerseits aber besteht kaum Einig-
keit dariiber, wo ein solches >Makrogenre« beginnt und
endet, weswegen solche Typologien hiufig eher als et-
ste Anniherung fungieren (vgl. Ryan 2007, 26). Fir die
Anwendung auf Comics konnten filmwissenschaft-
liche Kategorien wie etwa von Seymour Chatman (vgl.
21) oder David Bordwell und Kristin Thompson oh-
nehin niherstehen (sie unterscheiden »narrative« Orga-
nisationsformen von »kategorialen, sthetorischens, »ab-
strakten< und rassoziativens, vgl. Bordwell/Thompson,
350-385; die hier zu beschreibenden Comic-Formen
wiren demnach am ehesten als thetorische zu bezeich-
nen).

Vel. zur Ubersicht die Beitrige in Alter/Cottigan;
Blimlinger/Wulff; Kramer/Tode. Fiir eine weiterhin
aktuelle Argumentation, warum der Essay-film kei-
ne abgrenzbare filmische Kategorie sein konne, da
sein wichtigstes Merkmal gerade in der Vermischung
und Durchdringung bestehender Gattungen lige vel.
Krohn. Ich orientiere mich im Folgenden vor allem
an den Konzeptionen von Hanno Mobius, Christina
Scherer (2001), Barbara Filser und Timothy Corrigan.

Das Kieler Lexikon der Filmbegriffe spricht so vom »In-
tellektuellen Bruder der Dokumentation« (Bender/
Brunner, n. pag), was eine betont subjektive, gar po-
etische Herangehensweise keinesfalls ausschlie3t (vgl
Borstnar/Pabst/Wulff, 50 sowie Scherer 2011). Zu-
gleich ist damit angesprochen, dass der Film in diesem
Modus als eine Form des Denkens und Argumentierens
verstanden wird (vgl. Bellour; Pantenburg 2006; 2015),
die sich spezifischer multimodaler Mittel bedient, um
komplexe Zusammenhinge in einer Dialektik aus
Theorie und Poesie zu erfassen.

Gerade etwa beobachtete Marie Schréer an Liv Strém-
quists Der Ursprung der Welt (2017) sehr zutreffend das
»Potential des Comics fiir grafische Essays« (Schroer

101

2017, nn. pag). Es handelt sich dabei um eine Kulturge-
schichte der Vulva in Comic-Form. Vor allem denke
ich aber an »collage style«-Setien (Jiingst, 22), wie etwa
...Para Principiantes des mexikanischen Kiinstlers Rius
(aka Eduardo del Rio Garcia), von denen zahlreiche
Ableger wie die Setie Infoconrics... (vgl. z. B. Woodfin/
Zarate) existieren. In zahlreichen Comicdefinitionen
werden diese — entgegen ihrer Selbstbezeichnung als
Comic — gerade aus dessen Definition ausgeschlossen,
da sie »nur partiell eigentliche Comics oder Comic-
Elemente zur Attraktion nutzen« (Hangartner 2013,
15; beiden Serien gegeniiber dullerte Hangartner zu-
letzt weniger Vorbehalte, vgl. Hangartner 2016, 294.).
Oder in Jingsts Worten: »There is not necessarily a
narrative sequence but rather the effect of looking
at one poster after the other, as the page layout is the
most important structuring elements« (Jiingst, 22; vel.
auch Dolle-Weinkauff, 303). Ein weiterer Ankniip-
fungspunkt bietet sich mit Sousanis’ Arbeiten selbst,
insbesondere seine in Comicform verfasste Dissetta-
tionsschrift Unflattening (2015). Deren >Comichaftig-
keit« (vgl. Miodrag; Wilde 2015b) diirfte zwar niemand
ernsthaft in Abrede stellen. Dass man sich dennoch
neuer Begrifflichkeiten bedienen sollte, um ein derart
»neuartiges Denkmedium«  (Pietrzak-Franger/Pack-
ard/Schwertfeger, 11) besser zu etfassen, das »die
Form des grafischen Erzihlens bis bin gu ibren Grenzen
(Pietrzak-Franger/Packard /Schwertfeger,
12, Herv. L. W), darauf hat Sousanis selbst ganz zu-
treffend hingewiesen. Und er kénnte auch tiber Inman

austestet«

oder Baumann sprechen, wenn er all diese Formen des
»spatialized thinking« (Sousanis 2017, 13) weniger als
mediale Hybridisierung von Prosa und Ilustration
verstehen will, und noch weniger ohne Bezug auf die
»usual suspects of film and literature« (Sousanis 2017,
13). Stattdessen seien sie instead better thought of as
a blending of poetry and graphic design« (Sousanis
2017,13).

Fur eine begriffsgeschichtliche Rekonstruktion des
nicht unproblematischen Konzepts von rimpliziten
Autorencvgl. Kindt/Millet, 151182 sowie die Beitra-
ge in Richardson; zur Ubersicht vgl. Schmid sowie fiir
den Comic Thon 2016, 183-206. Nicht weiter einge-
hen werde ich auf die faktischen vs. implizit im Text
angelegten Leserschaften, die ebenfalls als Teil des
sexternen Kommunikationssystems< herangezogen
werden mussten.
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10] Die Unterscheidung >fiktiv¢ vs. »nicht fiktiv¢ bezieht

sich auf die Ebene des Dargestellten, die Unterschei-
dung »fiktionak vs. »non-fiktionak auf die Ebene der
Darstellung: »In diesem Sinne ldsst sich also z.B. von
fiktionaler Rede, von einem fiktionalen Diskurs, von
fiktionalen Texten, Filmen usw. Sprechen, wihrend
sich »fiktiv« auf Gegenstinde, auf fiktive Entititen
bezieht« (Enderwitz/Rajewsky 2016b, 1f). Der Un-
terschied zwischen >Fiktionalitit und >Non-Fiktiona-
litit ist demnach nur pragmatisch bzw. institutionell
zu kliren (vgl. die Beitrige in Klauk/Koppe sowie in
Enderwitz/Rajewsky 2016a). Prinzipiell witd die Un-
terscheidung von >Fiktionalitit und »Non-Fiktionalitit
zumeist als eine &asggoriale angesehen, in welcher eine
Rezipient_in sich immer eber fiir die eine oder die an-
dere Seite entscheiden wird (vgl. Wolf 2016, 231f, im
Widerspruch dazu aber Stephan Packards Annahme
einer ebenfalls »gradierte[n] Fiktionalitiit«, 2016a, 139).
Das Urteil >Fiktivitit vs. >Non-Fiktivitit hingegen ist
notwendig zmer dullerst graduell aufzufassen: bereits
der Planet Exde etwa, der in den allermeisten Darstel-
lungen zumindest apliziert ist, ist schlieBlich nicht fik-
awv.

11] Wenn ich in >konventionellen« Kommunikationsge-

fiigen im Comic keine Notwendigkeit sehe, visuelle
Erzihlinstanzen zu postulieren, soll damit (um noch
einmal Missverstindnissen vorzubeugen) keinesfalls
die Relevanz all jener narrativen Funktionen bestrit-
ten werden, die etwa Groensteen dem »zonstrator und
schlieBlich dem »fundamental narrator zuschreibt (Gro-
ensteen 2013, 90-97). Wenn darunter aber dezidiert
nicht-personalisierte narratologische Funktionen gemeint
sind, bedarf es keiner zusitzlichen Konstrukte, die
— wie es Thon zuspitzt — an »phantomesque little
men« (Thon 2016, 148) denken lassen. Aus dhnlichen
Grinden spricht Schiwer mit Bezug auf Manfred
Jahn statt vom >Erzihlerc der Bilder auch lieber von
»der Inszenierung« (Schiwer, 29). Dies schlief3t nicht
aus, dass die hypothetisch erschlossenen Autor_innen
von Text zu Text (und auch innerhalb eines Werkes)
unterschiedliche >Rollen< im Sinne Erwing Goffmans
spielen kénnen (verstanden als ein soziales »situation-
based self«, Sadanobu, 13). Uri Margolin beschrieb
diese theoretische Option als »the actual author-pet-
former merely feigning, pretending or playing the role
of a reporter of facts« (Margolin 2014, 662). Ginzlich
anders sicht dies etwa im Falle des fiktiven Zeichners

Chatlie Chan Hock Chye in Sonny Liews Comic The
Art of Charlie Chan Hock Chye aus, bei dem wir in der
Tat auch die Zeichnungen der fiktiven Entitdt Charlie
(und nicht dem tatsichlichen Autor Sonny Liew) attri-
buieren (vgl. Lim). Interessant ist sichetlich auch Craig
Thompsons Habibi, in dem ebenfalls Teile der piktori-
alen (in jedem Fall: der grafischen) Gegebenheiten an
cine extradiegetische Erzdhlinstanz (eine erzdhlende
Figur) gebunden sind (vgl. Thon 2016, 187—194); auch
Brian K. Vaughans und Fiona Staples Saga spielt un-
entwegt mit dieser Méglichkeit (vel. Kunz). Deutlich
komplexer wird dies bei dem von Packard diskutierten
»Spider-Man-Problem« (vgl. Packard 2014), auf das ich
hier leider nicht genauer eingehen kann.

12] Beide Autor_innenfiguren sind medial einigermal3en

prisent. »If Inman isn’t a king of the Internet, he’s
certainly among its royalty« (Leopold, n. pag). Er ist
lingst ein TED-Talk-Star auf Youtube (vgl. https://
wwwyoutube.com/watch?v=QYy]ZOHgpcom, letz-
ter Zugriff am 31.07.2017) und fithrte spektakulire
Crowdfunding-Kampagnen durch. Baumann ist in
der deutschen Webcomic-Szene stark vernetzt und
vernetzend titig, was unlingst auch durch den ICOM-
Preis 2017 gewiirdigt wurde. Selbst Sousanis wire
der Anspruch, mit Unflattening ein >wissenschaftlichesc
Werk vorgelegt zu haben, zumindest insofern zuzu-
gestehen, als dass seine Artikulationen von vielen Re-
zensenten durchaus thm selbst — und nicht etwa einer
textimmanenten Erzihlinstanz — attribuiert werden
(vgl. etwa Steirer 2017). Umgekehrt bezeichnet etwa
Monika Pietrzak-Franger Unflattening (konsequent) als
»Roman (in Franger/Packard/Schwertfeger, 11) und
auch Packard spricht durchgingig von »the narrator’s
voice« (in Franger/Packard/Schwertfeger, 13). Die
Unsichetheit, ob dies notwendigist— ob eine von Sousanis’
unterschiedene Erzdhlinstanz anzunehmen wire — scheint
mir keineswegs ein analytisches Defizit, sondern ein pro-
grammatischer Bestandteil des gewihlten Modus.

13] Um dies zu verdeutlichen, zunichst ein naheliegender
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Kontrast: >Argumentierendec Comics kennen wir
spitestens seit McClouds »Metacomic«Trilogie (vgl.
Werner 2016). Doch wie Packard immer wieder be-
tont hat, bedient sich McCloud der Einfithrung eines
handelnden Avatar-Stellvertreters, eines zarrator-as-nar-
rating characterim Sinne Richard Walshs (vgl. auch Thon
2016, 154). McCloud bietet »einen Protagonisten, der
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in einer Abfolge von Szenen handelt« (Packard 2016b,
60), »der fiir thn durch die Thesen fithrt, als wiirde
nicht argumentiert, sondern von einer Argumentation
erzihlt« (Packard 2013, 26; vgl. 2006, 198). Einen sol-
chen finden wir bei den angefiihrten Beispielen von
Inman oder Baumann nicht (oder nur héchst punktu-
ell). Wenn uns an einer Differenzierbarkeit gelegen ist,
kénnten wir in einem ersten Anlauf folgende Frage
von Thon heranziehen: »Does the film, comic, or vi-
deo game provide any information about the specific
situa-tion in which a given narrator narrates« (Thon
2016, 150).

14] Wir differenzieren diese >dargestellte Figur« (Lukas R.

A. Wilde) im Ubrigen genau dann vom hypothetisch
erschlossenen Autor (Lukas R. A. Wilde), wenn wir
uns fragen, welches >Bild« von Ersterem uns Letzterer
mitdiesem Exkurs zu seiner Person vermitteln méchte.
Ich wiirde bei diesem >Iche¢ (aus gleich zu erlduternden
Griinden) dennoch nicht von einer Figur sprechen — an-
ders als etwa bei McClouds Avatar — wenn >siec in kei-
nerlei Situationen verortet wird. Es diirfte wohl auf
einige Zustimmung stof3en, dass der vorliegende Text
insofern nur duBerst eingeschrinkt als >Erzdhlung
aufzufassen witre (obgleich sich vermittels Weltwissen
natiitlich auch hier eine implizierte, nicht fiktive Story-
wortld«—unsere Welt — erginzen lisst). Das scheint mir
wenig kontrovers, und nichts Anderes werde ich fiir
non-narrative Webcomics geltend machen.

15] Damit muss keinesfalls behauptet sein, dass der so

konstruierte spropositionale Kernc nicht tatsichlich
genau dies wire: eine nachtrigliche, sowohl logisch wie
auch zeitlich riickwirkende Konstruktion. In jeder kon-
kreten Lektlre hat eine Einordnung des Medienan-
gebots zumeist bereits stattgefunden. Packard hat dies
erneut treffend begriindet: »Ist die Fiktionalitit eines
Bildes oder schriftlichen Textes zu beschreiben, gentigt
es daher nicht, einen semiotischen Kern gleichsam ob-
jektiviert zu erldutern und dann einen fiktionalen von
einem faktualen oder anderen Umgang mit diesem
Kern zu unterscheiden. Vielmehr ist die Weise, in der
der Kern gegen andere Funktionen der Rezeption ab-
gegrenzt witd, selbst ein entscheidender Aspekt eines
fiktionalen Programms« (Packard 2016a, 131). Genau
die Anregung zur Konstruktion dieses »Kerns mochte
ich hier als Basisnarrativitit auffassen, da in den dis-
kutierten Beispielen eine Einordnung als extensionale

Situationsdarstellung nie in Gefahr ist, insofern wohl
stets ein elementarer Weltbezug unterstellt werden
kann (zrgendeiner, mindestens einer moglichen Welt).

16] Das hiufig aufgegriffene Basismodell der kognitiven

Text- bzw. Diskursinterpretation stammt von
Teun A. van Dijk und Walter Kintsch (vgl. auch
Stockwell), auf das sich auch David Herman in
seinem Entwurf einer transmedialen Narratologie
(vgl. 2004a; 2004b) beruft.

17] Ob dies fiir die anderen sichtbaren Figuren ebenso

gilt (ob es sich bei diesen um andere Wesen han-
delt, an denen bloB Ahnliches exemplifiziert wird,
oder ob es sich um dieselbe Figur handelt, die nur
unterschiedlich dargestellt wird, vgl. Wilde 2016;
2017d), ldsst sich kaum sicher entscheiden. Fir
Identititskriterien von gezeichneten Figuren vgl.
ausfihtlicher Wilde 2018a, Kap. VIL.

18] Mitunter gehen Narratologen sogar soweit, dass

es sich beim Verstehen einer Zeichenkonfigurati-
on als Darstellung einer diegetischen Situation um
einen unmittelbareren Verstehensprozess handeln
wirde (wmere comprehension«, Thon 2016, 54)
als bei einer abstrakteren, symbolischeren »inter-
pretation« (Persson, 29).

19] Hier existiert ein aufschlussreicher Bezug zum

»Moglichkeitsdenken< des Essayistischen (vgl. Fil-
ser, 83). Zunichst gibt es zahlreiche Argumente
dafiir, dass es sich bei einer narrativen Darstellung
nicht blofl um einen Modalzustand unter weiteren
handelt (wie >wiinschen.. ., hoffen...¢, >fiirchten,
dass.. ., vgl. etwa Dolezel, 28; Klauk; Walton, 204).
Gegentiber blof3 méglichen Welten scheint narra-
tiv dargestellten stets ein Moment der Nicht-Hy-
pothetizitit, um nicht zu sagen der fingierten Fakti-
zitdt zuzukommen (vgl. dazu Currie, 7 sowie Wilde
2018a, Kap. V). Durch die Aufgabe einer globalen
basic fact domain (und damit einer Suspendierung
des fictional recentering) kommen sessayistische« Co-
mics dem Moglichkeitsdenken wesentlich niher
als konventionell narrative Comics.

20] Tony Leondis’ THE EMOJI MOVIE (USA 2017)
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bildet hierzu eine bemerkenswerte Ausnahme. In
diesem Film existieren< Emojis tatsdchlich als pat-
tikularisierte Figuren einer diegetischen Welt. Die
komische Pramisse des Films basiert exakt auf der
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Unterwanderung dieser sonst unproblematischen
Interpretationsgewohnbheit.

21] Diese Frage lasst sich nichtalleine anhand der sichtbaren

Eigenschaften eines Bildes beantworten. Um Oliver
R. Scholz zu Wort kommen zu lassen: »Andererseits
ist klar, dass grundsitzlich auch detailreiche und na-
turalistische Bilder als Piktogramme dienen kénnen.
Beispielsweise verwenden findige Besitzer von Cafés
Bilder von Filmstars zur Kennzeichnung der Toiletten.
In der Umgebung spiclen sie die Rolle von Piktogram-
men« (Scholz, 133; vgl. McDonell, 93). Es lassen sich
umgekehrt Artefakte benennen, die exakt wie Pikto-
gramme oder Emoticons aussehen, aber zur Darstel-
lung partikularer Gegenstinde eingesetzt werden. Die
Arbeiten des Mailinder Grafikdesigners Matteo Ci-
vaschi, der die Biografien bekannter Persénlichkeiten
(vgl. Civaschi/Milesi 2014a) oder Filmhandlungen
(vgl. Civaschi/Milesi 2014b) in Piktogramm-Infogra-
fiken siibersetzt« hat, oder auch das Blog Narratives
in Emgji (vgl. http://natrativesinemoji.tumblr.com,
letzter Zugriff am 31.07.2017) zeigen, wie sich Pik-
togramme und Emoticons narrativ einsetzen lassen
— gerade der Bruch mit kontextuell-generischenc Er-
wartung an diese Bildlichkeiten macht hier aber einen
Reiz der Lektiire aus. Aufschlussreich ist auch Frank
Flothmanns Comic Gramms Mdirchen obne Worte (2013),
vgl. dies auch zu Fléthmanns eigenen Ausfiihrungen
in Fléthmann 2015. Nichtdestotrotz scheint an die
»Comic-Asthetik¢ ein bestimmter (semiotisch und
medial keineswegs determinierter, sondern kulturell
konventionalisierter) »interpretative drift« gebunden
(vgl. Packard 2016b, 66; 2017a, 21 sowie umfassend
in 2016a), der eine narrativierende (partikularisierende)
Rezeption zumindest nahelegt. Sachs-Hombachs und
Schirras Ubetlegungen zum Bildstil als einem »illoku-
tiondrem Indikator« scheinen mir hierzu sehr hilfreich
(vel. Sachs-Hombach/Schirra 2006, 181; sowie umfas-
send Wilde 2018a, Kap. V).

22] Ich denke, Schitwer meint hier eher einen »fiktivenc

Raum (vgl. Anm. 10). Zudem: Da Comics nicht not-
wendig fiktional sein mussen (der dargestellte Raum
kann also gleichermallen fiktiv oder nicht fiktiv sein

sowie auch als fiksional unmarkiert abstrahiert werden,
vgl. Ryan 2009, 83; Pichler/Ubl, 69-74; Wilde 2018a,
Kap. IV=V) halte ich die Bezeichnung diegetischer«
(oder eben: basisnarrativer) Raum fiir zutreffender.

23] Selbst aber, wenn wir diese Texte nicht als autobiogra-

fisch — sondern z.B. als deutlich fiktionalisiert — auf-
fassen, wiirde ich im Sinne von Tilmann Képpes und
Jan Stithtlings >optional narrator thesis« (vgl. Képpe/
Stiihrling 2011; 2015) dafiir pladieren, dass wir es (auch
bei den textlichen Darstellungen) immer noch mit /e
nerlei yExzahlernc oder »Erzihlinstanzen< zu tun haben,
die sich begriindet und sinnvoll von den tatséchlichenc
Urhebern der Werke differenzieren lieBen (durchaus
aber noch hypothetische kommunikative Konstrukte,
die sich in der Textlektiire konstituieren): »[W]e do not
think that there are theoretical arguments show-ing
that every fictional narrative has a fictional narrator
[...], as long as there is no reason to assume that a fic-
tional narrative has a fictional narrator, it does not have
one« (Koppe/Stihtling 2015, 31). Fur die verschie-
densten Formen von Achsen-, Kreis-, und Balkendia-
grammen, Flowcharts und Organigrammen, erscheint
es mir beispielsweise ganz unintuitiv, >Erzihlinstanzenc
anzunehmen, selbst wenn sie fiktionale Aussagen
tiber populire Fantasy- oder SciFi-Welten treffen. Wo
wiirde der >Artikulationsbereiche einer solchen Instanz
enden, wie lie3e sich im digitalen Raum Text von Pa-
ratext unterscheiden, wenn das gesamte Webseiten-
Design derselben Autorschaft unterworfen scheint
(etwa Inmans eingebundener Disclaimer »Thanks to
Weberz for providing dedicated server hosting for this
website« oder Baumanns Hinweise auf Webshop und
rss-feed)? Um eine >Pan-Narrator-Thesec fiir derlei
digitale Artefakte zu vertreten, bediirfte es zumindest
erheblicher medientheoretischer Anstrengungen.

24] Demgegeniiber kénnen auch diagrammatische Dat-
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stellungen im Comic selbstredend und ganz unproble-
matisch narrativ eingesetzt werden: Eben dann, wenn
sie sich auf das bereits etablierte raumzeitliche Kon-
tinuum beziehen (vgl. fiir zahlreiche Beispiele Bach-
mann 2016, 173-188; Bauer/Ernst, 100-108; Cates;
Wilde 2017d).
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