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Einleitung

Im Jahr 2012 feiert der algerische Staat seine flinfzigjdhrige Unabhangigkeit und erinnert damit
auch an den achtjahrigen Krieg, der 1962 zur Befreiung von der franzdsischen Kolonialherrschaft
fuhrte. Bis heute scheinen Aufarbeitungsversuche der gemeinsamen kolonialen Vergangenheit von
Tabus und Verdrangung durchzogen zu sein, und bis heute gibt es keine offizielle Entschuldigung
des franzésischen Staates flr die begangenen Verbrechen der Kolonialmacht an der algerischen
Bevolkerung. Die unterschiedlichsten Medienformate begleiten diese Konflikte als
Vermittlerinstanzen seit Beginn der kolonialen Beziehungen. Sie waren stets in diplomatische,
militarische und ideologische Zusammenhénge eingebunden, haben die Wahrnehmung des jeweils
anderen Landes und seiner Bevoélkerungen gepragt und dabei zu sehr konkreten Vorstellungen und
Identitatsbildern vom ,,Fremden* beigetragen. Insofern waren die Medien selbst auch ,,Quellen
kultureller Praxis.“*

Daher entsteht diese Arbeit aus dem Versuch heraus, dem komplexen Zusammenspiel
unterschiedlicher Medienformate in einem im deutschsprachigen Raum bisher wenig erforschten
Konflikt ndaher zu kommen. Sie versucht, Medienwissenschaft auch politisch zu begreifen und an
der Schnittstelle zwischen Theorie und Praxis anzusiedeln, wo Medienformate als ,,Gestalterinnen

“2 yon Lebenswelten und Gesellschaften wirken. Dabei verankert sie sich in der

der Erfahrung
aktuellen Kultur der Comics, welche in beiden L&ndern eine lebendige und fest etablierte
Ausdrucksform darstellen, und widmet sich der Frage, inwieweit und mit welchen Mitteln Graphic
Novels mediale Praktiken und medial generierte Wahrnehmungsformen von ,,Eigenem* und
»Fremden* reflektieren, indem sie andere Medienformate aufgreifen.

Die Wahl des Mediums Comic, als Ausgangspunkt fir die Uberlegungen zu einer
Medienreflexivitat, die dann zwangslaufig weitere Medien integrieren werden, wurde einerseits
getroffen, weil es zwar eine Reihe franzésischer Werke gibt, die sich jeweils mit einem spezifischen
Medium im Kontext der algerisch-franzosischen Beziehungen befassen, aber bisher
Untersuchungen fehlen, die sich dem Ensemble der Medienpraktiken und deren Austauschprozesse
bei Entstehung und Erzeugung bestimmter Représentationsformen ,eigener“ und ,fremder
Identitaten innerhalb dieses Konfliktes widmen. Daher ist die Entscheidung fir Comics aufgrund
der Erfahrung gefallen, dass diese, als Medium der Populérkultur, andere Medienformate aufgrund

ihrer Relevanz in sozialen und politischen Auseinandersetzungen aufgreifen und zur Debatte stellen,

Engell, Lorenz/ Vogl, Joseph: ,,Vorwort"“, in: Pias, Claus/ Vogl, Joseph/ Engell, Lorenz/ Fahle, Oliver/ Neitzel, Britta
(Hg.): Kursbuch Medienkultur. Die mafRgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard. Stuttgart: DVA 2002, S. 8-
11,S. 8.

2 Waldenfels, Bernhard: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2010, S.22.



indem sie sie in ihre comic-spezifischen Zusammenhange und Erzahlungen einbetten®.

Andererseits geht aus der praktischen Erfahrung auch das weitere Argument fir diese Wahl, das
dem thematischen Feld der Intermedialitat entstammt, hervor. Comics stellen einen reichhaltigen
Ansatzpunkt dar, um sich intermedialen Austauschphdnomenen zu widmen, denn sie liegen

einerseits jenseits bestimmter ,,Einzelmedientheorien“

und deren wissenschaftlichen Disziplinen
und verbinden andererseits in ihren &sthetischen Strategien verschiedene Text- und Bildordnungen.
Das Interesse der Arbeit liegt somit auch darin, zu Gberprifen, ob Comics eine kritische Distanz
erzeugen konnen, die hegemoniale Strukturen in Medienpraxis wie -wissenschaft aufzeigt und
reflektiert.

Angesichts medialer Machtstrukturen und der oben erwéhnten Schwierigkeiten in der Aufarbeitung
der Kolonialgeschichte scheinen alternative Aushandlungsmdglichkeiten im medialen wie
gesellschaftlichen Sinne erforderlich, um sich der gemeinsamen Vergangenheit abseits tradierter
Identitatskonstruktionen zu stellen. Ob Comics dies als eine subkulturelle Ausdrucksform leisten
kénnen und dadurch alternative, kritische Zugange zu den konfliktbeladenen Austauschprozessen
unter kolonialen wie post- oder neokolonialen Bedingungen offnen, um Geschichte(n) Gber
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft der beiden L&nder und ihren Bevolkerungen zu schreiben,
ist eine weitere Frage, der in dieser Arbeit nachgegangen wird. Dies geschieht anhand eines
Portfolios von insgesamt acht Werken, wobei jedoch weitere Alben miteinbezogen, wenn auch nicht
detailliert untersucht, werden.

Die Analysen der Beispielwerke werden stets mit verschiedenen Ansétzen aus Medienwissenschaft
und postkolonialen Theorien verkniipft. Theoretische Bausteine von eher philosophischer Art liefern
die Uberlegungen von Bernhard Waldenfels zu einer Phanomenologie der Fremde®, die es
ermdoglichen, den Begriff der Fremdheit und die Implikationen des Verstandnisses des Begriffs flr
Comics greifbar zu machen.

Einleitende Zitate zu Beginn der jeweiligen Analysekapitel versuchen, den verschiedenen Stimmen
und Perspektiven auf jene Sachverhalte ansatzweise gerecht zu werden und weitere Denkanstolie zu
schaffen. Vor den Analysekapiteln, die sich den einzelnen reflektierten Formaten von Malerel,
Radio und Zeitung widmen, wird nun im ersten Kapitel zunéchst ein begriffliches und theoretisches

Fundament fiir die Analysen geschaffen.

Vgl. Miller, Ann: Reading bande dessinée. Critical approach to French-language Comic Strip. Bristol/ Chicago:
Intellect 2007, S. 152.

Schatzlein, Frank: ,,Kapitel 3: Theorien®, in: Kleinsteuber, Hans J.: Radio. Eine Einfiihrung. Wiesbaden: Springer
2012, S. 37-62, S.47.

Waldenfels, Bernhard: Grundmotive einer Phanomenologie der Fremde. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006.



Kapitel 1: Reflexivitat

Der Begriff der Reflexivitdt wird laut Duden der deutschen Rechtschreibung definiert als eine
reflexible Eigenschaft, Méglichkeit des [Sich]riickbeziehens®.
Diese Arbeit widmet sich damit den Mdglichkeiten einer Reflexion, verstanden als ,,Nachdenken;

wl

Uberlegung, priifende Betrachtung®’, anderer Medienformate in Comics bzw. Graphic Novels®. Da

der Begriff Reflexion ebenfalls die Bedeutung des ,,Zuriickgeworfenwerdens®, der ,,Spiegelung”

«9

oder ,,Ruckstrahlung*® beinhaltet, bedeutet dies, dass stets ein ,,Anderes” gegenubertritt und sich

dann die Ebene der Reflexion sowohl auf das Gegeniber als auch auf das ,,Selbst* beziehen kann.

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht daher der mediale Umgang mit dem ,,Fremden®, welches dem
»Eigenen* medial vermittelt gegentber tritt. Sie versucht insofern, sich dem ,Problem des

Anderen*1°

aus einer medienwissenschaftlichen Perspektive zu n&dhern. Damit werden Fragen nach
Formen der Représentation und ihren gesellschaftlichen Auswirkungen gestellt, die angesichts
postkolonialer oder neokolonialer Beziehungen, wie hier zwischen Frankreich und Algerien, eine
hohe Relevanz besitzen. Die Kultur der Bande dessinée'* wirkt heute innerhalb dieser beiden
Staaten als ein Medium der Alltagskultur, welches sowohl (teils historisch bedingte) Verbindungen
zwischen diesen L&ndern geschaffen, als auch eine jeweils eigenstandige, beide Male sehr
lebendige, Comicszene entwickelt hat. Somit wird der Comic zu einem Ausdrucksmittel der
Popularkultur, welches aktuelle Phanomene und Prozesse der Gesellschaften zur Sprache bringt™.
Der Fokus des vorliegenden Textes liegt deshalb auf einer Untersuchung von medialen Referenzen
in Graphic Novels und wie diese Referenzen die Mdoglichkeit einer Reflexion der spezifischen
medialen Inszenierungsformen des ,,Fremden* gegenuber dem ,,Eigenen* bieten.

Die wechselnde Relevanz der Medien in historischen, politischen und sozialen Kontexten bilden
daher ein aus diesen Inszenierungen bestehendes Medien-Relief der algerisch-franzdsischen

«13

Konflikte, ein ,Relief, so daR eines hervortritt, anderes zurlcktritt und damit auf

®  http://www.duden.de/rechtschreibung/Reflexivitaet, letzter Zugriff: 10.01.2012.

" http://www.duden.de/rechtschreibung/Reflexion#h2-Bedeutung-2, letzter Zugriff: 10.01.2012.

Die Unterscheidung zwischen Comics und Graphic Novels geht auf eine Begrifflichkeit Will Eisners aus dem Jahre
1978 zuriick. Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Graphic_Novel, letzter Zugriff 17.02.2012. Die Bezeichnung
,»Graphic Novel“ ist aber bis heute nicht einheitlich definiert und wird innerhalb dieser Arbeit als eine Art der
Comics gesehen, die sich durch ihre Betonung auf gesellschaftliche und politische Relevanz auszeichnen, wobei
diese Arbeit eher den Standpunkt vertritt, dass eine Trennung zwischen Hoch- und Subkultur stets zu hinterfragen ist
und sich Graphic Novels wie andere Formen von Comics in diesen Grenzbereich einschreiben. Vgl.
http://www.graphic-novel.info/?page_id=3032, letzter Zugriff 17.02.2012.

°  http://www.duden.de/rechtschreibung/Reflexion#h2-Bedeutung-2, letzter Zugriff: 10.01.2012.

19 Todorov, Tzvetan: Nous et les autres. La réflexion francaise sur la diversité humaine. Paris: Editions du Seuil 1989.
1 Franzésische Bezeichnung fiir Comics

2 vgl. Miller, A.: 2007, S.152.

3 Waldenfels, B.: 2010, S.33.
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Machtstrukturen der historischen Medienlandschaften und ihrer Leitmedien verweist. Eine
Gegentiberstellung von ,,Eigen* und ,,Fremd* wird insbesondere bezuglich kriegerischer Konflikte,
das heilt zundchst bei der Eroberung Algeriens durch Frankreich sowie spater im
Unabhéngigkeitskrieg von 1954 bis 1962, verhandelt und kommt dabei auf drei verschiedenen
Ebenen zum Vorschein :

Sie betreffen

1. Eine medienwissenschaftliche Dimension: Indem Comics andere Medien innerhalb ihrer
Erzahlungen auftreten lassen, tragen sie zur ,,Sensibilisierung fur Reprasentations- und
Wahrnehmungsmechanismen“** der Sinne bei. Dies ermdglicht eine medienkritische
Auseinandersetzung der Nutzer_innen mit den verschiedenen Technologien und Formaten
und deren Einbindung in wechselnde Produktions- und Rezeptionsbedingungen.

2. Eine intersubjektive Dimension, da auf Grundlage einer gesellschaftskritischen
Medientheorie davon ausgegangen wird, dass ,,der elementare Prozess, der das Soziale als
eine besondere Wirklichkeit konstituiert, ein Kommunikationsprozess ist.“*> Ein groBer Teil
dieser Kommunikationsprozesse wird dabei von Medien strukturiert, die insbesondere bei
der Vermittlung von Bildern und Informationen aus topographisch entfernten Regionen
groRe Einflisse ausiiben koénnen'®. Damit strukturieren verschiedene Medien auf
unterschiedliche Art und Weise den menschlichen Lebensalltag, indem sie zirkulierenden
Bildern Bedeutungen verleihen, die sich auf das Verstandnis und das Handeln im
Miteinander der Lebenswelten auswirken kdnnen.

»Anders als durch Kommunikation und Interaktion ist ein Selbst, d.h. Personale Identitat,
nicht zu haben.“*’

Diesen Zusammenhang zwischen Kommunikation und Identitét stellt auch, wie hier zitiert,

Jan Assmann fest, der dann des Weiteren auch eine \erbindung zur dritten,

historiographischen Dimension schafft.

3. Eine historiographische Dimension, da Ereignisse der \ergangenheit durch

Erinnerungsprozesse als ,,fremde* Elemente in der Gegenwart auftreten und fur die ,,eigene*

Gegenwart und Zukunft sinnstiftend wirken koénnen. Insbesondere die Theorien Jan

Assmanns zum ,,kulturellen Gedachtnis* betonen die Fundamente des Gegenwartigen in der

Y Lummerding, Susanne:,,Das Politische trotz allem®, in: Barbara Eder/ Elisabeth Klar/ Ramén Reichert (Hg.):

Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript 2011, S.322-3340, S.328.

Kleiner, Markus S.: Medien-Heterotopien. Diskursraume einer gesellschaftskritischen Medientheorie. Bielefeld:
transcript 2006, S.84.

Vgl. Kleiner, Markus S.: Medien-Heterotopien. Diskursraume einer gesellschaftskritischen Medientheorie.
Bielefeld: transcript 2006, S.61ff.

7" Assmann, Jan: Kulturelles Gedachtnis. Miinchen: Beck: 2007, S.135.
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Vergangenheit'®. Der vorherige intersubjektive Bereich zur Wahrnehmung ,.eigener” und
»fremder* Identitdten verbindet sich folglich durch das ,kulturelle Gedéachtnis“ mit den
verschiedenen Mdoglichkeiten von Geschichtsschreibung. Auch hier nehmen Medien eine
entscheidende Position ein, da sie einerseits durch Speicherung und Reproduktion zur
\ergegenwartigung des Vergangen beitragen, diese Prozesse jedoch durch ihre spezifischen
Eigenschaften stets modifizieren. Auch hier ist die Geschichtsschreibung durch die sozialen
und politischen Machtstrukturen bedingt, in welcher auch die Medien ihre mehr oder minder

festgeschriebene Position zum jeweiligen Moment einnehmen.

Damit kann der Verlauf dieser Arbeit als eine Spurensuche beschrieben werden, die sich mit einer
Art Lupe in Form aktueller Graphic Novels mit den algerisch-franzdsischen Konflikten
auseinandersetzt. Die Spuren anderer Medien im Comic entstehen durch die Relevanz des
jeweiligen Mediums im historischen Kontext und verweisen auf einige Schllsselereignisse, die im
Eroberungskrieg und spater im Unabhangigkeitskrieg stattfanden, fur welche insbesondere die
Medien Malerei, Radio und Zeitung von besonderer Bedeutung waren.

Im Zuge der Annahme, dass sich bei einer Reflexivitét stets auch die ,,eigenen” Eigenschaften
widerspiegeln, werden dann Spuren der Graphic Novels selbst thematisiert, indem Vergleiche
zwischen den historischen Quellen und den transformierten Abbildern in den Comics versucht
werden. Von dort aus wird schlieBlich die dritte Dimension der Reflexivitédt integriert, um nach
Formen medialer Geschichtsschreibungen zu fragen. Eine These der Arbeit ist, dass bestimmte
asthetische Merkmale des Comics sich in besonderer Weise dafiir eignen, Konflikte, wie in diesem
Falle der algerische Unabhdangigkeitskrieg und im weiteren Sinne die koloniale Vergangenheit
Frankreichs, welche bis heute von gesellschaftlichen Tabus durchzogen sind, anzusprechen und
neuen Perspektiven auf verdréangte Erfahrungen der Vergangenheit Raum zu geben.

Der Aufbau erfolgt in drei Analyse-Kapiteln, die sich anhand der drei im Portfolio der Arbeit haufig
angesprochen Medienformate Malerei, Radio und Zeitungen unterteilen und zundchst der
»Spurensicherung® im oben beschriebenen Sinne dienen. Die Erkenntnisse, die aus diesen Analysen
hervorgehen, werden dann in einem weiteren Kapitel zusammengefasst, um die These der Arbeit zu
uberprifen und die Ergebnisse in einen breiteren wissenschaftlichen Kontext zu stellen. Dieser
abschlieRende Ausblick wird im Zuge des Sujets der algerisch-franzosischen Kolonialgeschichte
insbesondere Schnittstellen einer kritischen Medienanalyse zu den postcolonial studies aufzuzeigen
versuchen.

Das einleitende Kapitel wird im Folgenden dazu dienen, zu den drei Dimensionen der Reflexivitat

8 vgl. Ibid: 2007, S.37ff.



einige wichtige Begrifflichkeiten zu definieren, die fiir das spatere Vorangehen hilfreich erscheinen.
Verbunden und auf theoretischer Ebene verankert werden alle drei Ebenen durch die Versuche einer
»Phé&nomenologie der Fremde* von Bernhard Waldenfels, der auch die Definition von ,,fremd* fur

diese Arbeit vorgibt.

1.1 Bernhard Waldenfels - Eine ,,Phdnomenologie der Fremde*

Waldenfels nahert sich dem Begriff der ,,Fremde® zunédchst aus der historischen Perspektive
deutscher und franzdsischer Autor_innen wie Edmund Husserl, Hans-Georg Gadamer, Emmanuel
Levinas, Maurice Merleau-Ponty und Julia Kristeva. Der wesentliche Ausgangspunkt seiner
Theorien (iber Fremdheit, die einige Ansatze dieser friheren Uberlegungen aufgreifen und
fortfuhren, ist der Versuch, ein Konzept zum Verstehen der Fremdheit zu erstellen, das nicht vom
»oelbst” ausgeht, sondern vom ,,Anderen“ als dem ,origindr Unzugéngliche[n] und originér
Unzugehérige[n].“*® Waldenfels beginnt mit der Unterscheidung zwischen einer ,,intrasubjektiven®
Fremdheit, welche das ,Fremdsein“ innerhalb des ,eigenen* Korpers bezeichnet, und einer
intersubjektiven“?® Fremdheit zwischen unterschiedlichen Personen, und er schliesst sich damit
den psychoanalytischen Thesen Freuds an, wonach auch im ,,Selbst” bestimmte Bereiche der
»Fremdheit” bestehen. Wichtiger als diese innere Fremdheit im eigenen Korper, die am Beispiel der
Namensgebung und am Spiegelbild veranschaulicht werden, erscheint fiir seine weiteren
Uberlegungen jedoch die Erweiterung des Gegensatzpaares zu ,intrakultureller* und
interkultureller“?* Fremdheit.

Innerhalb aller dieser Arten der Fremdheit unterscheidet Waldenfels zwischen drei Dimensionen
von ,.fremd“ und nennt die Kategorien von ,,Ort*, ,Besitz* und ,,Art“??, wobei die Dimension des
Ortes unter den Fremderfahrungen dominiert?®. In diesem Sinne widmet sich auch sein erstes Werk
der Topographie der Fremde. Anhand dieser Klassifizierungen bilden sich fir Waldenfels

“24 und ,,Fremdheitsstile“* heraus, denen jedoch allen zu eigen ist,

verschiedene ,,Fremdheitslagen
dass sie von einer Begegnung mit einem Sein aullerhalb der gewohnten Ordnungsstrukturen des
,Selbst* hervorgerufen werden und damit zunachst unverstandlich bleiben miissen®. Im Zuge

seiner Texte erlautert Waldenfels verschiedene historische sowie wissenschaftliche Strategien, mit

19 Waldenfels, B.: 1997, S.27.
2 |bid: 1997, S.27f.

2L Ibid: 1997, S.27f.

22 |bid: 1997, S.20.

2 ygl.Ibid: 1997, S.21.

2 Ibid: 1997, S.34.

% |bid: 1997, S.23.

% |bid: 1997, S.20.



diesen Formen der Fremderfahrung umzugehen, und er kommt dabei auf Konzepte des
Eurozentrismus, Logozentrismus oder Ethnozentrismus zu sprechen®’. Wahrend er bei den
Umgangsformen mit der Fremdheit die jeweiligen In- und Exklusionsmechanismen aufzeigt und
deren Auswirkungen bis zu Formen des Nationalismus und der Xenophobie nachzeichnet, stellt er
ihnen einen Versuch entgegen, das Fremde neu zu denken, zu denken im Sinne einer geteilten
Erfahrung. Anstatt, wie in den oben erwahnten Begriffen, die Erscheinung von etwas ,,Fremden*
augenblicklich mit den Begriffen und Konzepten der eigenen Ordnung erklaren zu wollen, misse
von einem ,,An-spruch des Fremden* ausgegangen werden, der erst als ein ,,An-ruf* an das ,,Selbst*

von diesem beantwortet werden kann?®,

,Das Fremde wird zu dem, was es ist, nirgendwo anders als im Bereich des Antwortens, das

heiRt, es 4Bt sich niemals vollstandig und eindeutig bestimmen.“?

Durch diese Erfahrung von ,Anspruch und Antwort*

entstent dennoch ein geteilter
Zwischenraum, der zum Begriff der ,,Schwelle” flhrt. Dieser Zwischenraum wird im Verlauf der
Arbeit von Bedeutung sein, da er eine unscharfe Zone darstellt, zwischen — bedingt durch
bestimmte Ordnungssysteme - Eingegrenztem und Ausgegrenztem, und damit als ,,Paradox einer
kreativen Antwort, in der wir geben, was wir nicht haben“.*" Genau dadurch entstehe Raum fiir
neue Artikulationsformen und Sichtbarkeitsordnungen. Dass sich diese Prozesse der
»Responsivitat”* zum Teil auf mediale Repréasentationsformen Ubertragen lassen, ist eine weitere
These dieser Arbeit, da auch mediale Vermittlungsformen sich in einem Schwellenbereich zwischen

»Selbst” und ,,Fremd* situieren kdnnen. Zu der ,,Schwellenerfahrung schreibt Waldenfels:

»~Schwellenerfahrungen haben es dagegen an sich, daR sie Hintergrinde des

Auleralltaglichen im Alltaglichen 6ffnen, dal sie das Néachste fern-, das Fernste naherticken,

[...]“%

33

Wenn Paul Valéry bezlglich der Schwellenerfahrung von ,,Kontrollverlust“®® spricht, folgert

Waldenfels daraus, dass die Schwelle den Raum dies- und jenseits jeglicher Ordnung darstelle und

27 \/gl. Waldenfels, B.: 1997, S.50.

% vgl. Ibid: 1997, S.119.

" Ibid: 1997, S.52.

%" Ibid: 2006, S.59.

L Ibid: 1997, S.53.

%2 Waldenfels, Bernhard: Vielstimmigkeit der Rede. Studien zur Phdanomenologie des Fremden Band 4. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1999, S.204.

% Valéry, Paul zitiert nach Waldenfels, B.: 1999, S.204.
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spricht deshalb von ihr als dem ,,Fremdheitsort par excellence“.®* Auch Akte der Medienrezeption
werden somit zu einer Fremderfahrung. In diesem Sinne kann davon ausgegangen werden, dass die
verschiedenen Medien unter Anderem durch die rdumliche Distanz zum ,,Eigenen* und ihrer
ambivalenten Position zwischen Nahe und Ferne als ,Fremdheitsvektoren“*® fungieren. Dabei
konnen sie als Vektoren in beide Richtungen, in einem ,Zweitakt von Entfremdung und

Wiederaneignung**®

, auftreten. Zum einen konnen sie dazu beitragen, ein jeweils ,,Anderes* durch
stereotype Abbilder als fremd darzustellen. Zum anderen dienen Medien dazu, das oder die
»Fremde* erfahrbar zu machen, Entferntes nahe zu holen und damit das ,,origindr Unzugangliche*
vermeintlich zugénglich werden zu lassen. Somit wird dasjenige, was Waldenfels als ,,radikale
Fremde* bezeichnet, hdufig verunmoglicht, da diese Unzuganglichkeit durch die mediale
Darstellung negiert oder angeeignet wird.

Einen \Vektor in die entgegengesetzte Richtung stellen mediale Prozesse dann dar, wenn sie den
Nutzer sich selbst entfremden, indem die eigene, innere Fremdheit jeder Identitat im Aul3erhalb des
eigenen Korpers, sprich in der Materialitat des Mediums wie auch den Signalen, die dieses an die
eigene Wahrnehmung richtet, erfahrbar und wahrnehmbar wird. Dies scheint auch bei der
Medienreflexivitat der Fall zu sein, da ein Medium dem anderen als ,,fremd* gegenubertritt.

Wie sich diese Prozesse im Comic gestalten und dabei Denkanst63e zu Umgangsformen mit einem
»fremden“  Gegenuber geben, ist Gegenstand der folgenden Kapitel. Spezifische
»~Schwellenerfahrungen®, die sich auf &sthetischer, theoretischer und rezeptioneller Ebene innerhalb
des Medium Comics feststellen lassen, werden im Verlauf der Auseinandersetzungen in zwei
Exkursen zu den Relationen von Bild und Text sowie Bild und Sprache angerissen werden.

Bevor die drei oben genannten Ebenen der Reflexion genauer erdrtert und durch wichtige
Definitionen ergénzt werden, sei zundchst zusammenfassend festgehalten, dass Bernhard
Waldenfels mit seiner ,,Phdnomenologie der Fremde” ein theoretisches Konzept erstellt, das
»Fremdes* durch seine Unzuganglichkeit und vor allem ,,AuRer-Ordentlichkeit* von einem bloRRen
»Anderen* unterscheidet. Weiters soll betont werden, dass die vielschichtigen, oft abstrakt
bleibenden Ausfuhrungen von Fremderfahrungen schlieBlich in die geteilten Erfahrung der

“37 miinden und einen Grenzbereich etablieren, in welchem ein Austausch auf

»Responsivitat
gleicher Ebene und in gerechtem Sinne moglich erscheint. Das Verstandnis von Fremde als eine
geteilter Erfahrungshorizont des gleichberechtigten Austausches ermdglicht es zudem, trotz des

Grenzbereichs die Differenzen der beteiligten Subjekte, sei es beziiglich ,,0rt“, ,,Besitz* oder Art",

w

* Waldenfels, B.: 1999, S.204.
Ibid: 1997, S.38ff.

Ibid: 1997, S.13.

Ibid: 2006, S.56.

w oW w
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auf gleichberechtigter Ebene bestehen zu lassen, ohne in eine Theorie der Fusion von ,,Eigenem*
und ,,Fremden* zu miinden. Zwar beobachtet Waldenfels Formen der ,,Verschrankung“®, die er vor
allem rdumlich und zeitlich begreift, und diese werden spéter in Bezug auf dsthetische Merkmale
des Comics wieder in Erscheinung treten und genauer thematisiert werden. Aber dennoch gilt, dass
erst von diesen separaten Positionen aus der Austausch von ,,An-spruch® und ,,Antwort*“ moglich
wird. Der Autor setzt jedoch eine Flexibilitat und Relativitat des ,,eigenen* Selbstbildes voraus,
welche auch im folgenden Abschnitt zum Begriff der ,Identitat“ eine Rolle spielen wird. Diese
abstrakten Uberlegungen, das ,,Fremde* neu zu verstehen und auf die konkrete Ebene der medialen
Repréasentationsformen anzuwenden, ist eines der Ziele dieser Arbeit. Die in den Graphic Novels
angesprochenen Medien werden somit in den folgenden Kapiteln als ,,Fremdheitsvektoren* in ihren
unterschiedlichen Umgangsformen mit ,,fremden* Identitdten untersucht, um danach zu fragen, was

es heil3t den ,,An-spruch“ des Fremden auch in Medienformaten anzuerkennen, denn:

»Wenn auf diese Weise die Prasenz des Anderen sich als letztlich unzuganglicher Zeit-Raum
erweist, so stellt sich die Frage nach den Mdglichkeiten seiner Représentation, nach den

, Spuren’ also seiner Differenz.*

Die drei Dimensionen dieser Spurensuche werden nun genauer erldutert und der Analyse werden

dafiir einige wichtige Begrifflichkeiten zum besseren Verstandnis vorangestellt.

1.2 Methodische Dreiteilung

1.2.1 Medienwissenschaftliche Ebene: ,,Reflexivitat®, ,,Intermedialitat*

Der medienwissenschaftliche Ausgangspunkt der Arbeit ist eine Verortung innerhalb der
gesellschaftskritischen Medienwissenschaft. Er baut auf der These auf, dass Medien fir die
Konstruktion ,,konkrete[r] Inhalte“*® des intersubjektiven Austauschs entscheidend sind. Fir die
weiteren Uberlegungen zur Relevanz bestimmter Représentationsformen von
Identitatsvorstellungen des ,,Eigenen”“ und ,Fremden“ sei ein Zitat von Dieter Mersch

hinzugezogen:

»ES gibt Medien, weil es Alteritat gibt. Alteritdt meint ein ,,Anderes”, das sich dem Zugriff

%8 Waldenfels, B.: 1997, S.16ff.

%9 Urban, Urs: Der Raum des Anderen und andere Raume: Zur Topologie des Werkes von Jean Genet. Wiirzburg:
Kdnigshausen& Neumann 2007, S.37.

0 Kleiner, Marcus S.: Medien-Heterotopien. Diskursraume einer gesellschaftskritischen Medientheorie. Bielefeld:
transcript 2006, S.84.
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verweigert, das eines Dritten bedarf, um seine Vermittlung, seine Symbolisierung,

Aufbewahrung, Ubertragung oder Kommunizierung zu garantieren.“*

Damit scheint einer Medienwissenschaft die Auseinandersetzung mit Wahrnehmungs- und
Représentationsprozessen zwischen ,,Eigenem* und ,,Fremden“ von vornherein eingeschrieben.
Aufgabe einer Medienreflexivitat ist es, dies zu thematisieren und zu berlicksichtigen. Die Rolle des
Mediums, hier definiert als eine spezifische Technik zur Ubermittlung bildlicher, textueller oder
sprachlicher Inhalte, in der Rolle des ,,Dritten”, entspricht der Auffassung eines Mediums als
»~Fremdheitsvektor* nach Waldenfels. Dennoch muss zusétzlich davon ausgegangen werden, dass
auch das Medium selbst, nicht nur die vermittelten Inhalte, den Nutzer_innen als ,fremd*
gegeniiber treten kann. Die Medien aus ihrer Rolle des ,,Dritten” heraus zu holen, erlaubt es, die
konkreten Verfahrensweisen beim Ubermitteln der ,fremden* Zeichen sowie die praktischen
Nutzungsformen in den Blick zu nehmen. Fir derartige Prozesse der Bewusstmachung scheint die
Mdglichkeit einer Reflexion bedeutend, und damit insbesondere die Reflexivitat eines Mediums zu

einem anderen.

»WO0 Medien durch andere beobachtet werden, wo sie zum Objekt unterschiedlicher
medialer Betrachtungen gemacht werden, verandern sie das Beobachtete und damit das, was

als Medium allererst prasentiert werden soll.*“*?

Die analysierten Comics reflektieren die drei Leitmedien Malerei, Radios und Presse und treten
deren ,,medialen Betrachtungen“ der algerisch-franzosischen Konflikte als ein bereits hybrides
Medium gegeniiber, um Formen der Uberlagerung und Vermischung der ,,medialen Betrachtungen®

zu erzeugen. Dies geschieht zudem mit den spezifischen, ,,eigenen® Mitteln der Graphic Novels.

»90 entsteht mit der Reflexion auf ein Mediales gleichzeitig schon die Frage nach der
Medialitadt der Reflexion, nach dem Ort, von dem aus sie geschehen kann, sowie der

Struktur, der sie gehorcht.“*®

Der Aussage dieses Zitats folgend kann sich diese Untersuchung nicht damit begntgen,

aufzuzeigen, welche Medien aufgrund ihrer jeweiligen Relevanz im soziokulturellen und

*1 Mersch, Dieter: Medientheorien. Zur Einfihrung. Hamburg: Junius 2006, S.9.

2 Mersch, Dieter: ,,Res medii“, in: Heilmann, Till A./ von der Heiden, Anne/ Tuschling, Anna (Hg.): medias in res.
Medienkulturwissenschaftliche Positionen. Bielefeld: transcript 2011, S.19-38, S.22, Hervorhebung im Original.

“Ibid: 2011, S.22.
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politischen Kontext innerhalb der Erzahlungen verhandelt werden, sondern sie muss sich des
Weiteren mit den ,,Orten* und ,,Strukturen* befassen, die diesen reflexiven Elementen zu Grunde
liegen. Diese Selbstreflexivitat fragt nach den spezifischen Ausdrucksmitteln des Comics, und somit
liegt der erste Schwerpunkt der Arbeit auf den Medienpraktiken zur Erzeugung bestimmter
Identitatsvorstellungen, die sich im Laufe der Geschichte der beiden Staaten in ein ,kulturelles
Gedéachtnis* eingeschrieben haben. Comics ermdglichen es den Leser _innen, indem sie auf diese
Formate referieren, sich mit Machtstrukturen der Medienlandschaft in den historischen
Konstellationen zwischen den Landern Algerien und Frankreich auseinanderzusetzen.

Der zweite Schwerpunkt liegt dann auf den Transformationsprozessen dieser Bilder, durch
Reflexion der Inszenierungs- und Zirkulationspraktiken durch das Medium Comic. Eine reflexive
Perspektive auf dieses Relief der Medienlandschaften ermdglicht auch, Identitaten oder Bilder, die
bisher im Bereich des Unsichtbaren blieben, zu berticksichtigen und nach den Mechanismen zu
fragen, aufgrund derer diese zurlicktraten oder treten mussten. Zur Verbindung dieser theoretischen
Uberlegungen mit den konkreten, asthetischen Werkzeugen der Comic-Gestaltung werden
verschiedenste Autor_innen zur Comictheorie aus franzoésisch-, deutsch- und englischsprachigem
Raum herangezogen werden.

Auf theoretischer Ebene muss die Medienreflexivitat auch als ein Bestandteil der Intermedialitat
verortet werden. Betrachtet man dieses Konzept nicht nur als technische oder inhaltliche
Eigenschaft, welche von den verschiedenen Medienformaten angenommen werden kann, sondern
folgt den Uberlegungen von Jiirgen Miuller, denen zufolge Theorien der Intermedialitat ein
Kernelement der wissenschaftlichen Disziplin der Medienwissenschaft darzustellen haben,
erscheint in besonderem MaRe die Einordnung der Comics als hybride Medien** von Bedeutung.
Miiller beschreibt das Phanomen der Intermedialitat als eine ,,Provokation“* fiir die Theoriebildung
der Medienwissenschaften und versucht aufzuzeigen, dass sich die bisherigen Disziplinen innerhalb
der Medienwissenschaften, wie beispielsweise Film-, Theater-, Zeitungs- oder Bildwissenschaften,
zu wenig mit den Austauschprozessen zwischen den Formaten auseinandergesetzt und dadurch ein

«46

~Konstrukt reduktionistischer Asthetiken*** erzeugt hatten.

,Deren 'Reinheit’ gerinnt unter dieser Perspektive zu einer Fiktion und zu einem

wissenschaftlichen Artefakt.“*

* Vgl.: Eder, Barbara/ Klar, Elisabeth/ Reichert, Ramén (Hg.): ,,Einleitung®, in: Ibid: Theorien des Comics. Ein
Reader. Bielefeld: transcript 2011, S.11.

Mdiller, Jirgen E.: ,,Intermedialitat und Medienwissenschaft. Thesen zum State of the Art*, in: Montage/av, 3/21,
1994, S.119-138 und S.135.

" Ibid: 1994, S. 122.

" Ibid: 1994, S.126.

45
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Folgt aus den Uberlegungen Miillers, dass es kein homogenes Medium gibt, so konnte sich
einerseits die Einordnung der Comics als hybrid ertibrigen, andererseits kdonnten sie, indem sie die
»un-reinheit* ihrer Form deutlich erkennen lassen (durch Mischungen bildlicher, textueller,
filmischer oder literarischer Ordnungsstrukturen in Darstellung und Narration), die ,,Provokation®,
von welcher der Autor in theoretischer Form spricht, auf materielle Art und Weise verwirklichen.
Diese \oriberlegungen regen demnach an, in den folgenden Analysen der medienreflexiven
Elemente in den Graphic Novels, auch zu berticksichtigen, in wie weit intermediale
Austauschprozesse, welche bereits vor der Verwendung innerhalb der Alben stattfanden, durch die
Medienreflexivitat angesprochen werden und damit eine ,Reinheit“*® dieser Formate in Frage
stellen.

Eine weitere Definition von ,,Intermedialitat” wurde von Irina Rajewsky formuliert. Der Autorin
zufolge bezeichnet der Begriff eine Reihe von Austauschphdnomenen zwischen Medien, wobei
deren materielle Grenzen Uberschritten werden und sie ,,mindestens zwei konventionell als distinkt

«49

wahrgenommene Medien involvieren*™. Weiters wird zwischen den drei moglichen Arten des

«50 nterschieden.

Austausches ,,Medienwechsel”, ,,Medienkombination* und ,,Intermedialer Bezug
Die medienreflexiven Elemente der hier gewahlten Beispiele sind vorrangig dem ,,intermedialen
Bezug zuzuordnen. Lediglich die Referenzen zur Orientmalerei zeigen mitunter Formen der
Medienkombination“®!, da hier auch die spezifische Technik des Referenz-Mediums in die Comic-
Gestaltung durch Aquarellmalerei integriert wird. Wie gezeigt werden wird, setzt der betreffende
Autor, Jacques Ferrandez, die Technik der ,,Medienkombination* vor allem dazu ein, eine
individuelle und sehr subjektive Perspektive des Protagonisten gegeniber einer distanzierteren,
auktorialen  Erzadhlperspektive  abzugrenzen. Diese  Unterscheidung ermdglicht  eine
Veranschaulichung des intersubjektiven Erlebens der Figur im Comic, welches im Folgenden durch

einige Schlusselbegriffe zu Konzepten von Identitéat ebenfalls theoretisch verankert werden soll.

1.2.2 Intersubjektive Ebene: ,,Identitat®, ,,Stereotype*
Der Begriff der Identitat soll im Zuge dieser Arbeit zundchst mit Jan Assmann definiert werden. Er

schreibt:

,ldentitat ist eine Sache des Bewuftseins, d.h. Des Reflexivwerdens eines unbewuften
Selbstbildes.*“>?

" Mller, J.E.: 1994, S.126.

* Rajewsky, Irina O.: Intermedialitat. Tibingen/ Basel: Francke 2002, S.15.
0" Ibid: 2002, S.16.

° Ibid: 2002, S.16.

%2 Assmann, J.: 2007, S.130.
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Damit wird zum Ausdruck gebracht, dass die ,,eigene* Identitdt ein bewusst gewordenes oder
bewusst gemachtes Selbstbild ist, wéhrend die ,,andere” Identitdt von diesem Standpunkt aus
entweder anhand eines zugeschriebenen Bildes auf das Gegenuber projiziert werden kann, oder aber
das Gegenuber zunéchst radikal ,,fremd* im Sinne von Waldenfels bleiben muss, da das ,,Selbst* im
Moment der Begegnung nichts vom Selbstbild des/r ,,Anderen* weil.

Davon ausgehend kann Identitat als ein gedankliches System konzipiert werden, dass in offener
oder geschlossener Form besteht.

Zum Einen stellt man fest, dass eine lIdentitat als etwas Abgeschlossenes mit klarer Abgrenzung
vom Aulierhalb und von den ,,Anderen® verstanden werden kann. Hier ist vor allem die Leiblichkeit
des Subjekts ausschlaggebend, die aber auf eine imaginare Ebene tbertragen werden kann. Dieses
Modell der geschlossenen Identitat impliziert eine Starke des ,,Eigenen®, eine fixe gedankliche
Grenzziehungen zum Gegeniiber und suggeriert dadurch erhebliches Gewaltpotenzial bei
Situationen des Unverstdndnisses. Demgegeniber steht ein schwaches Identitatssystem, das als
offen beschrieben werden kann. Die Grenze zwischen Eigen und Fremd ist hierbei eine Grauzone
und lasst Wechselwirkungen zu®.

Das Verhéltnis von individueller und kollektiver Identitdt stellt dabei eine ,,Dialektik von
Dependenz und Konstitution“>* dar, da sich das Wir-Gefiihl aus sinnstiftenden Gemeinsamkeiten
einer Anzahl von individuellen Identitaten speist. Assmann geht deshalb weiter davon aus, dass
auch ein Kollektives, also ,soziales Imaginares“>® besteht und bezieht sich auf friihere
Uberlegungen von Cornelius Castoriadis, Bronislaw Baczko, Benedict Anderson und Georg

Elwert®®.

»Eine kollektive ldentitat ist nach unserem Verstandnis reflexiv gewordene gesellschaftliche
Zugehorigkeit. [...] Durch BewuBtmachung ihrer gemeinsamen Lage soll sich
Zugehorigkeit in Zusammengehorigkeit und Masse in ein solidarisches Kollektivsubjekt
wandeln, dessen Handlungsféhigkeit auf seiner Identitdt beruht. Das geschieht in beiden
Fallen durch , kontrastive” oder ,,antagonistische Solidarisierung”, [...]. Antagonismus
gehort zu den typischen Ermdglichungsbedingungen der Reflexivwerdung und Steigerung

von Grundstrukturen und damit zur Genese kollektiver Identitaten.>’

> vgl. Hall, Stuart: ,,Introduction. Who needs Identity?“, in: Ibid: Questions of cultural identity. London: Sage 2000,

S.1-17, S.6.
> Ibid: 2007, S.131.
* |bid: 2007, S.133.
*® Ibid: 2007, S.133.
5 Assmann, J.: 2007, S.134.
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Damit wird auf die bewusste Abgrenzung gegeniiber der ,,Anderen* verwiesen und der Begriff des
»Antagonismus“ markiert eine fixe Grenzziehung zwischen ,,Eigenem* und ,,Anderem®, die dann
wiederum der Selbstvergewisserung dient und der kollektiven Identitdt ein Fundament der

Selbstwahrnehmung verleiht.

,,Bewusstes Distanzschaffen zwischen sich und der AuBenwelt darf man wohl als den

Grundakt menschlicher Zivilisation bezeichnen,“°®

Neben Abgrenzung dienen zur Stabilisierung der ldentitdt auch Mechanismen, welche Ereignisse
aus der Vergangenheit einer Menschengruppe in Gegenwart und Zukunft projizieren werden.
Hofmann und Leske beschreiben diese sinnstiftende Rolle der Geschichtsschreibung in Studien zur
visuellen Politik als Identitatskonstruktionen, die die ,,bisherige Biographie in interpretativen Akten
in die Gegenwart und Zukunft hinein verlangern®.*®

Die Starkung dieser Identitatskonstruktionen erhdlt im Falle von  kriegerischen
Auseinandersetzungen eine besondere Relevanz, da eine Darstellung von bindr getrennten
Identitatsbereichen der Selbstversicherung des Ichs zutrdglich wird und demnach das
Gewaltpotential gegenitiber dem jeweiligen Anderen durch die Moglichkeit der eigenen
Identifizierung mit einer Gruppe gesteigert wird. Dies wiederum dient Hofmann und Leske zufolge
der ,,Selbstvergewisserung“.®

Im Bereich der Auseinandersetzung mit Selbst- und Fremdwahrnehmung kommt der medialen
Konstruktion von Identitdten eine Schlisselfunktion zu. Sie schafft einerseits Beziige zur
Vergangenheit, indem sie aufbewahrt und Erinnerungsprozesse modifiziert, andererseits aber auch
konkrete Bilder, die von einer groen Anzahl der jeweiligen Personen wahrgenommen werden,

wodurch sie zur Entstehung von ,,Stereotypen® beitragt.

Der Begriff des Stereotyps bezeichnet laut Duden ein ,,vereinfachendes, verallgemeinerndes Urteil,

61

[ungerechtfertigtes] Vorurteil Uber sich oder andere oder eine Sache“”™ wie auch ein ,festes,

klischeehaftes Bild“®?. Hinzufligen méchte ich an dieser Stelle die Definition von Homi K. Bhabha,

%8 Warburg, Aby zitiert nach Assmann, J.: 2007: S.137.

" Hofmann, Wilhelm/ Leske, Franz: Politische Identitat — visuell. Studien zur visuellen Politik. Miinster: LIT 2005,
S4.

% vgl. Ibid: 2005, S.3.

8 http://www.duden.de/rechtschreibung/Stereotyp, letzter Zugriff: 09.01.2012.

82 http://www.duden.de/rechtschreibung/Stereotyp, letzter Zugriff: 09.01.2012.
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welche es erlaubt, den Begriff auch als ,,diskursive Strategie*”” zu verstehen und als

»form of knowledge and identification that vacillates betweeen what is always 'in place’,

already known, and something that must be anxiously repeated ...“%*

Bereits hier hebt Bhabha das Element der Wiederholung hervor, welches im spéteren Verlauf mit
Blick auf die &sthetischen Merkmale von Comics sowie in Bezug auf einen Aushandlungsprozess

postkolonialer Identitatsbildung aufgegriffen wird.

1.2.3 Historiographische Ebene: ,,Mythos*, ,,Nation*, ,,Nationalkultur*

Der Zusammenhang zwischen lIdentitat und Geschichtsschreibung wurde bereits oben erldutert und
soll nun durch eine kurze Zusammenfassung von Assmanns Uberlegungen zum ,kulturellen
Gedachtnis* erganzt werden. Dies erscheint notwendig, da die anschlielenden Untersuchungen von
der Existenz bestimmter medial erzeugter Bilder ausgehen, welche in den ,kulturellen
Gedéachtnissen® der franzésischen und algerischen Kultur gespeichert sind und als solche in den
Graphic Novels reflektiert werden.

Ausgangspunkt von Assmanns Arbeiten ist die Theorie des ,kollektiven Gedachtnisses von
Maurice Halbwachs. Vom ,kollektiven Gedé&chtnis“ unterscheidet Assmann zunadchst das
~kommunikative Gedachtnis®, welches durch mindliche Uberlieferungen erzeugt wird, und
schlieBlich das ,,kulturelle Gedachtnis®“. Dieses ist durch kulturell-variierende Medienformate vom
Menschen selbst unabhangig und bildet damit eine ,,der AulRendimensionen des menschlichen
Gedéchtnisses.“®

Assmann stellt dann zunachst eine  Dominanz der fremden Gedanken in der Selbstwahrnehmung
fest und erldutert in Folge, dass das identitatsstiftende Moment des ,,kulturellen Gedéchtnisses* auf
seiner ,,konnektive[n] Struktur“®® beruht. Nach Assmann ergibt sich der Zusammenhalt einer jeden
Gesellschaft stets aus tUbermittelten Mythen und aus der Reflexion (ber die Vergangenheit, durch
welche das Vergangene erst zur jeweils ,,eigenen® Vergangenheit wird.

In den oben beschriebenen Prozessen der Abgrenzung des ,,Eigenen” vom ,,Anderen* kommt es

folglich haufig zur Schreibung einer ,,Gegengeschichte*®’

oder ,,counter-history*. Dieser Begriff
wird sich fur auch fur die medientechnischen Entwicklungen in Algerien als relevant

erweisen.Assmann zufolge ist der ,,Mythos [...] der (vorzugsweise narrative) Bezug auf die

% Bhabha, Homi K.: The location of culture. London/ New York: Routledge 1994, S.95.
" Ibid: 1994, S.95.

% Assmann, J.: 2007, S.19.

% Ibid: 2007, S.16.

® Ibid: 2007, S.81.
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“68 nd er hat als

\ergangenheit, der von dort Licht auf die Gegenwart und Zukunft fallen laRt
solcher zwei Funktionen. Er wirkt erstens ,,fundierend“®, das heift er bestarkt die Gegenwart durch
Etablierung von stabilen Kontinuitdten zur Vergangenheit. Zweitens wirken Mythen auch
kontraprasentisch“™. Dies bedeutet, dass das mythische Narrativ ein Defizit in der Gegenwart zum
Vorschein bringen kann und somit die Vergangenheit glorifiziert wird. Die Steuerung der Mythen
nennt Assmann ,,Mythmotorik“’®. Insbesondere in Situationen der Fremdherrschaft und
Unterdriickung ist diese ,,Mythomotorik* ein bewusst gesteuerter Prozess, da sie einerseits zur
Herrschaftslegitimation, andererseits als Motiv fir Revolten dienen kann. Die anschlieRenden
Analysen werden Einblicke zulassen in medial gesteuerte ,,Mythomotorik® und sowohl die

jeweiligen Medienformate, als auch die dadurch geschaffenen Bilder ansprechen.

Assmann Definition von ,,Mythos* sei durch eine weitere ergénzt, die aus dem Bereich der Comic-

Theorien Gibernommen ist und Mythen definiert als

»eine narrative Darstellung, die politische Realitdt definiert und einen interpretativen
Rahmen errichtet, um Informationen zu verarbeiten. Politische Mythen stlitzen sich
typischerweise auf historische Assoziationen, indem sie ein Bewusstsein von politischer

Identitat artikulieren, das meist narrativ definiert wird.“"

Im Falle von Frankreich und Algerien, wie auch vieler anderer Staaten, werden ,,Mythen* auch zur
nationalen Geschichtsschreibung und zur Bildung einer nationalen Identitat verwendet. Der Begriff
der Nation wird innerhalb dieser Arbeit von Benedict Anderson tibernommen:

»It is an imagined political community — and imagined as both inherently limited and

sovereign. “"

Auch Anderson befasst sich mit dem sinnstiftenden Gemeinschaftsgefiihl, wie es bereits von
Assmann beschrieben wurde, und wendet dabei dhnliche Uberlegungen auf das ,,Wir-Gefiihl* einer

nationalen Gemeinschaft an:

%8 Assmann, J.: 2007, S.78.

" Ibid: 2007, S.79.

® Ibid: 2007, S.79.

™ Ibid: 2007, S.78ff.

2 Kluver, R.: ,,Comic Effects. Postkoloniale Mythen in The World of Lily Wong*, in: Eder, Barbara/ Klar, Elisabeth/
Reichert, Ramon (Hg.): Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript 2011, S.237-254, S.249.

" Anderson, Benedict: ,,Imagined Communities®, in: Ashcroft, B./ Griffith, G/ Tiffin, H.(Hg.): The postcolonial
Studies Reader. London: Routledge 2006, S.123-125, S.124.
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,the nation is always received as a deep, horizontal comradship.“™

Vom abstrakten Begriff der Nation bietet der Begriff der ,,nationalen Kultur* nach Frantz Fanon
eine Moglichkeit, konkrete Auswirkungen innerhalb der ,,imagindren Gemeinschaft* einzuordnen

und bewusst zu machen. Er schreibt:

,»A national culture is the whole body of efforts made by a people in a sphere of thought to
describe, justify and praise the action through which that people has created itself and keeps

itself in existencel[...]“"

Diese Wechselwirkungen von Vorstellungen und konkreten Manifestationen wurden in prominenter
Weise in der Diskussion um den ,,Orientalismus® aufgegriffen und die inhaltliche Thematik der
Graphic Novels, die hier untersucht werden, weist immer wieder auf entsprechende Schnittstellen
hin.

,Ubrigens wird von den Regierenden wie Intellektuellen der Orient als etwas betrachtet, was

eine Rolle im Okzident spielt.“"

Dieses Zitat von Victor Hugo zeigt bereits, wie bewusst die Auseinandersetzung mit dem
Gegenber als ein ,,Anderes” fir eine Konzeption der eigenen Identitdt und deren Stabilisierung als
ein geschlossenes System in klarer Grenzziehung zum orientalisierten ,,Anderen“ genutzt wird.
Besonders das folgende Kapitel zur Reflexion der Orientmalerei im Comic wird verdeutlichen, dass
alle drei Ebenen des Reflexionsbegriffs, also die mediengeschichtliche, die gesellschaftliche und die
historiographische, zu einer ,,Schaffung des Orients* im Sinne Edward Saids ,,as a Western style for
dominating, restructuring, and having authority over the Orient“’’ beigetragen, und daher die
Fragen nach Représentationsformen der ,,Anderen“ oder ,,Fremden® und ihrer Geschichte bis heute
von Bedeutung sind zum Verstandnis globaler Prozesse und Strukturen. Daher bedient sich die
Arbeit mit Die Identitatsfalle von Amartya Sen eines weiteren aktuellen Werkes, das sich mit den

Wechselwirkungen von Identitdt als imagindarem Selbst- und Fremdbild dessen realen

™ Anderson, B.: 2006, S.125.

> Fanon, Frantz: ,,National culture®, in: Ashcroft, B./ Griffith, G./ Tiffin, H.(Hg.): The postcolonial Studies Reader.
London: Routledge 2006, S.119.-122, S.120.

6 Hugo, Victor: Les Orientales, 1858, zitiert nach Leitzke, Angelika: Das Bild des Orients in der franzdsischen

Malerei. Von Napoleons Agypten-Feldzug bis zum Deutsch-Franzosischen Krieg. Marburg: Tectum 2001, S.16.

" Said, Edward: ,,Orientalism*, in: Ashcroft, B./ Griffith, G./ Tiffin, H.(Hg.): The postcolonial Studies Reader. London:
Routledge 2006, S.24-27, S.25.
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Auswirkungen in Form von Krieg und Gewalt widmet. Auch Sens kritische Schrift zum ,,Kampf der
Kulturen“ nach Samuel Huntington’® setzt sich mit Identitatssystemen als geschlossenen Systemen
auseinander und lasst dabei einer imagindren Grenzziehung zwischen Kulturen, insbesondere
zwischen ,,Osten* und ,,Westen*, Aufmerksamkeit zukommen, um sich fur flexiblere Vorstellungen
von Identitdt auszusprechen und damit das Gewaltpotential der geschlossenen
Identitatsvorstellungen (iberwinden zu kénnen. Im Rahmen dieser Uberlegungen spielen
Reflexionsprozesse ebenfalls eine wichtige Rolle, um Identitdt als vielschichtig und variabel

anzuerkennen und Gewalt zu mindern.

»,Das Kultivieren von Gewalt stitzt sich auf niedrige Instinkte und nitzt sie aus, um die

Freiheit zu denken und die Méglichkeit besonnener Reflexion auszuschalten.“”

Im Sinne einer ,,besonnenen Reflexion* gilt es nach Sen, das Moment der Wahl zu beachten, indem
man sich je nach Situation fiir eine bestimmte Identitat unter vielen entscheidet und die Méglichkeit
hat, Prioritdten abzuwdgen und dementsprechend zu setzen. Auch diese Thematik, die auf die
Abhangigkeiten der Identitats-Wahl vom jeweiligen Kontext hinweist, wird im Zuge der medial
verhandelten Identitaten wieder auftreten.

Eine ,,besonnene Reflexion*“®

im Zuge dieses theoretisch einfihrenden Kapitels bedeutet an dieser
Stelle auch anzuerkennen, dass bei einer medialen Reflexion deren Bedingungen stets mitgedacht
werden mussen, wie friher bereits erlautert wurde. Deshalb wird dieses Kapitel nun mit einer Art
selbstreflexiver Verortung des Portfolios schlieBen, um dann zundchst den Analysen  der
medienreflexiven Elemente sowie anschlieBend der ,,Freiheit”, diese mit anderen Theorien zur
Wahrnehmung des ,,Eigenen” und ,,Fremden* innerhalb und aufRerhalb der Comics zu denken,

Raum zu geben.
1.3Reflexionen zum Portfolio
Zunéchst muss festgehalten werden, dass die Auswahl der Werke durch Sprachkenntnisse und

Zugangsmoglichkeiten eingeschrankt wurde und es sich aufgrund dessen ausschlieflich um
franzosischsprachige Alben handelt, die im Original analysiert wurden. Mitunter sind deutsche

"® Huntington, Samuel: The Clash of Civilizations and the Remaking of World Order. New York: Simon &
Schuster1996.

™ Sen, Amartya: Die Identitatsfalle. Warum es keinen Krieg der Kulturen gibt. Miinchen: dtv 2010, S.184.

% Ibid: 2010, S.184.
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Ubersetzungen vorhanden.

Alle Werke entstanden nach 1990. Die Algerische Comicproduktion erfahrt in diesem Jahrzehnt
einen Rickgang auf Grund des Burgerkriegs, wéhrend sich bis Ende der 1980er Jahre vorwiegend
nationalistisch motivierten Alben mit dem Unabhangigkeitskrieg befassten. Diese tendieren dazu,
den Kampf der Revolution aus einer Sicht der ,,counter-history* zu beschreiben. Sie verwenden in
diesem Sinne narrative Konzepte, die eine Heldenhaftigkeit des algerischen Volkes behaupten,
welche der franzésischen Besatzungsmacht erfolgreich gegenubertritt. Innerhalb dieser
Schilderungen der algerischen Kolonialvergangenheit konnten allerdings keine medienreflexiven
Elemente gefunden werden®".

»counter-history“ scheint andererseits in diesem Kontext ein irreflihrender Begriff, da die
franzésische Geschichtsschreibung eine Konfrontation mit dem Unabhéngigkeitskrieg vermied und
der Krieg bis ca. 1990 noch nicht einmal als solcher bezeichnet wurde, sondern schlicht von den
»Ereignissen” in Algerien gesprochen wurde. Die Bezeichnung des ,Kriegs“ hatte einem
Zugestandnis geglichen, dass Algerien nie rechtméfiger Teil von Frankreich war. Erst im Jahre
1999 wurden die Kriegshandlung per Parlamentsbeschluss als solche anerkannt®?. Auf die Situation
der Aufarbeitung und der Erinnerungsarbeit wird das letzte Kapitel eingehen.

Alle Zeichner und Autoren®® sind franzésische Staatsbiirger, lediglich Jacques Ferrandez stammt
aus Algerien und auch Morvandiau hat familidre Wurzeln in Algerien, was zum Ausloser der
Erz&hlthematik wurde.

Festzustellen ist, dass es bei den Auseinandersetzungen mit dem Unabhangigkeitskrieg zu einer
Verschrankung der Erzéhlorte kommt. Die Autoren Ferrandez, Giroud/Lax, Génot/Pradelle/
Thomas, Morvandiau, Dan/Galadon situieren die Handlungen Uberwiegend auf algerischem
Territorium. Lediglich im Album Le chemin de I'Amérique des Zeichners Baru spielt ein GroRteil
der Handlung in Frankreich (Paris). Derzeitige Tendenzen, die auf Beobachtungen der FIBDA 2011
in Algier beruhen, zeigen, dass sich demgegentber algerische Comicautor_innen im Zuge des
50jahrigen Jubildums der staatlichen Unabhangigkeit im Jahr 2012 verstarkt mit dem Geschehen in
Frankreich zur Zeit des Krieges und insbesondere mit den Ereignissen des 18. Oktober 1961
befassen®.

Aus quellenkritischen Uberlegungen heraus muss zuletzt ebenfalls angemerkt werden, dass die
Autoren der Alben Carnets d'Orient, Jacques Ferrandez, sowie Sans Pitié, Génot/ Pradelle/ Thomas,
vor Entstehung der Werke Algerien nicht bereist hatten und somit ebenfalls nur auf mediale

8 Sjehe beispielsweise: Tenani, Mustapha: Les hommes du Djebel. Algier: Enag 2002 (1984).

8 \/gl. Hargreaves, A.C.: ,,Introduction®, in: Ibid: Memory, Empire, and Postcolonialism. Legacies of French
Colonialism. Oxford: Lexington Books 2005, S.1-8, S.3.

8 Auf eine genderkritischen Untersuchung der Werke wird im Laufe der Arbeit zuriickgekommen werden.

8 Siehe beispielsweise: Abbas Kebir, Benyoucef: 17 obtobre 1961. 17 bulles. Algier: Dalimen 2011.
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Uberlieferungen ,,algerischer Perspektiven* zuriickgreifen konnten. Der selbstreflexive Umgang mit
den jeweiligen Quellen wird im Laufe der Arbeit wiederholt angesprochen werden.

Dieses erste Kapitel hatte die Aufgabe einer Verortung im theoretischen und analytischen Feld und
definierte einige Begrifflichkeiten, die in den folgenden Ausfihrungen wieder aufgegriffen werden.
Mit einem Zitat von Ann Miller zur kritischen Lektire franzdsischsprachiger Comic-Werke soll in
\Vorbereitung auf die Analysen noch einmal der Interessenschwerpunkt der Untersuchungen

vergegenwartigt werden.

»Bande dessinée, like other art forms, may act as a vehicle for dominant representations of
national identity, but as we shall see, it has also shown itself to be particularly apt at

subverting them. “®

Hier treten sehr verdichtet die wichtigen Begriffe fir diese Arbeit zu Tage: ,,Vehikel*
»,Reprasentation”, ,(nationale) Identitat* und ,unterwandern“ verweisen auf das
Forschungsinteresse innerhalb dieses Textes, der versucht im Zuge einer gesellschaftskritischen
Medienwissenschaft diese Mechanismen aufzuzeigen und zu analysieren. Dabei wird das Element
der Reflexion und die Reflexivitét, verstanden als Moglichkeit der Reflexion, betont und genutzt
um Wirkungs- wie Nutzungsformen gesellschaftlich einflussreicher Medienformate in Kontexten
politischer, sozialer und historischer Konflikte zu beleuchten. Das anschlieBende Kapitel wird dies

anhand medienreflexiver Elemente zum Medium der Orientmalerei im 19. Jahrhundert versuchen.

8 Miller, A.: 2007, S.152.
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Kapitel 2: Orientalistische Malerei

»,Vor dem Auslaufen in Toulon haben sich vier Maler, fiinf Zeichner und ein Dutzend
Graveure eingeschifft und die Besatzung vervollstandigt... Die Schlacht hat noch nicht
begonnen, man hat sich der Beute noch nicht einmal genéhert, da denkt man schon vor allem
daran, diesen Feldzug in Illustrationen festzuhalten. Als ob der Krieg, der bevorsteht, ein

Fest wiirde.“8®

In diesem einleitenden Zitat der algerischen Schriftstellerin Assia Djebar aus ihrem Werk Fantasia
wird in wenigen Satzen die Verbindung von Malerei und Kolonialismus umschrieben. Dies ist ein
Sujet, mit welchem sich auch die untersuchten Graphic Novels im thematischen Bereich der
algerisch-franzdsischen Beziehungen auseinandersetzen. Denn eines der haufig aufgegriffenen
Medien in Comics, die sich mit der Geschichte und Entstehung des algerischen Staates befassen,
sind orientalistische Gemalde. Sie haben, nicht nur in Frankreich, in entscheidender Weise zu sehr
konkreten Identitatsvorstellungen vom ,,Osten” im ,,Westen* beigetragen und den Bereich der
Kunst, wie im Folgenden gezeigt werden wird, durch medienspezifische Formen der Verbreitung
sowie Integration in die franzdsische Orientpolitik tberschritten, um in ein kollektives Gedéchtnis
der franzdsischen Gesellschaft Eingang zu finden. Dieses Kapitel wird anhand der Beispielwerke
Carnets d'Orient von Jacques Ferrandez und D'Algérie von Morvandiau untersuchen, inwiefern sich
zeitgendssische franzésische Comicautoren_innen mit den orientalistischen Bildern von Algerien
und seinen Bewohner_innen auseinandersetzen und die Asthetiken und Techniken dieser Graphic
Novels dabei ein Reflexionspotential entwickeln, das eine kritische Betrachtungsweise der Bilder
und ihrer Entstehungs- und Verbreitungsumsténde fordert.

Die Veroffentlichung des Werkes Orientalism von Edward Said hat auch in der Kunstgeschichte
dazu beigetragen sich mit der Rolle der europdischen Malerei zu einer Erschaffung des ,,Orients*
auseinanderzusetzen®. Im Zusammenhang mit der Medienreflexivitat soll aber weniger die
Schaffung dieses orientalistischen Phantasmas als vielmehr dessen Medialisierung fokussiert und
die sozialen Praktiken im Umgang mit der Orientmalerei in den Mittelpunkt der Betrachtungen
gestellt werden. Dabei lasst sich beziiglich der Beispielwerke von Ferrandez und Morvandiau
feststellen, dass die Alben des ersteren vorwiegend die Ebene der individuellen Erfahrung
thematisieren und das Einzelschicksal im Widerspruch von Mythenbildung und Realitat zeigen,
wéhrend das Album von Morvandiau mit bis heute politisch wirksamen Darstellungen von

politischen Représentanten in Frankreich und Algerien, die der orientalistischen Malerei

% Djebar, Assia: Fantasia. Ziirich: Unionsverlag 1990, S. 16.
8 vgl. Leitzke, A.: 2001, S.21.
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entstammen, arbeitet. In diesem Sinne 1&sst sich die erste Erzahlung beispielhaft dem beriihmten
Gemalde Femmes d'Alger dans leur intérieur von Delacroix gegenuberstellen, um die
medienreflexiven Strategien des Comics néher zu erldutern, da dieses individuelle und intime
Erfahrungen zeigt, die dann mit einem kollektiven Gedéachtnis verknupft werden. Fir die zweite der
Erzdhlungen bietet sich dahingehend das Gemélde von Horace Vernet Prise de la smalah de I'Abd
el-Kader an. Dies ist ein ausdrucklich politisch motiviertes Bild, welches folglich eine andere Seite
der Medialisierung von orientalistischen Selbst- und Fremdbildern veranschaulicht und sich einer
subtil propagandistischen Form von Kriegsberichtserstattung des expandierenden franzdsischen
Reiches zuordnen I&sst.

In weiterer Folge wird, ausgehend von den medienreflexiven Elementen in den Erzdhlungen,
versucht, eine Relektire dieser Gemaélde anzuregen und sie unter medienwissenschaftlichen

Aspekten sowie aus comic-theoretischer Sicht zu betrachten.

2.1 Die ,,Beunruhigung durch das Fremde* - erste Verunsicherungen des Subjekts

Eine Lesart des Werkes von Ferrandez, die es sich zur Aufgabe macht, nach dessen
medienreflexiven Momenten zu fragen, legt nahe, die Entwicklung der orientalistischen Malerei des
19.Jahrhunderts in  Frankreich und Franzosisch-Algerien unter medienwissenschaftlichen
\Vorzeichen zu rekonstruieren und zu analysieren. Dies bedeutet, sich den Fragen zu widmen, in
welchem Verhéltnis die Bilder der Kunstler_innen zu den hegemonialen Identitatspolitiken standen
sowie in diese eingebunden wurden, und weiters wie sie durch ihre spezifischen Selbst- und
Fremdbildnisse die jeweilige Wahrnehmung des ,,Anderen* steuerten und in diesem Sinne dazu

beitrugen, dass kollektive Gedéchtnis der algerisch-franzdsischen Beziehungen zu pragen.

Die orientalistische Malerei bildet fiir die Erzahlung sowie die Gestaltung der achtbandigen Graphic
Novel Carnets d'Orient von Jacques Ferrandez von Beginn an eine Rahmenstruktur. In
chronologischer Abfolge erzahlen die acht Alben die Geschichte Algeriens, beginnend mit den
ersten Jahren der militarischen Eroberung durch die franzdsische Armee. Dabei behandelt der erste
Band einen Zeitraum von circa zehn Jahren. Die Schauplédtze der Erzéhlung befinden sich zum
uberwiegenden Teil in Algerien, vereinzelte Szenen spielen auch an verschiedenen Orten in
Frankreich, darunter Paris und Marseille. Verbindendes Element Uber die verschiedenen Etappen
der Geschichte des Landes und seiner Bewohner_innen, von der Kolonisierung bis zur
Dekolonisierung, ist das Skizzen- und Notizbuch des jungen Malers Joseph Constant.

Bereits durch die Namensgebung des Protagonisten etabliert die Erzdhlung den Anspruch der
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Referenzialitat zur auBerdiegetischen®® Wirklichkeit, indem eine deutlicher Bezug zu dem
Orientmaler Jean-Joseph Benjamin Constant, welcher in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts in
Frankreich lebte und Algerien zu kiinstlerischen Zwecken bereiste, gesehen werden kann.

Die Leser_innen verfolgen die Entstehung dieses graphisch-textuellen Tagebuchs wéhrend der
Lektire des ersten Bandes. Nach seiner Vollendung wird es in den folgenden Bénden zu einem
autobiographischen Relikt der Vergangenheit, gelangt zu verschiedenen Zeiten durch Schicksal und
Zufalle innerhalb der Erzahlung in die Hande verschiedener Protagonist_innen. Es wird dadurch zu
einem Element der Narration, in welchem sich individuelle Erfahrungen, Geschichtsschreibung und
kollektiv verankerte Bilder wie Vorstellungen kreuzen und verflechten.

Dabei wirkt das Notizbuch (ber die narrative Dimension hinaus auch auf die materielle Ebene der
Graphic Novel ein und pragt die Gestaltung und Komposition der Seiten wie der einzelnen Panels.
Diese Beeinflussung findet nicht nur wahrend der diegetischen Entstehungszeit des fiktiven
Reisetagebuches statt, sondern pragt die Gestaltung der Bande auch weiterhin, wenn die Erz&hlung
den Kunstler und Erschaffer des Notizbuches Joseph Constant und dessen Lebenszeit langst
verlassen hat.

Diese materiellen und gestalterischen Auswirkungen zeigen sich in Ferrandez' Werk zu Beginn der
Erzéhlung zunéchst in der Zeichentechnik und der Seitenkomposition. Ferrandez integriert die
Technik der Aquarell-Malerei und stellt dadurch eine visuelle Referenz her, die im Thema der
Graphic Novel ihre Entsprechung findet. Einer klaren Begrifflichkeit halber sei vorangestellt, dass
ich in meiner Auseinandersetzung mit der orientalistischen Malerei der Unterscheidung Angelika
Leitzkes folge, die den Begriff der ,,Orientmaler” verwendet und diese Kunstlergruppe damit in
einer allgemeinen Strémung der ,,Orientalisten” spezifischer definiert® und von den sogenannten

»Zimmerorientalisten“ abgrenzt.

Die Erzahlung der Carnets d'Orient beginnt mit dem ersten Band im Jahre 1836, sechs Jahre nach
dem Angriff der franzdsischen Armee auf Algier. Das erste Kapitel des ersten Bandes tragt den
Frauennamen ,,Djemilah® und er6ffnet die Erzdhlung gleich zu Beginn mit einer Zeichentechnik,
welche auf die Techniken der Orientmalerei rekurriert. Die erste Seite gliedert sich zunéchst in drei
bzw. vier gleichgroRe, rechteckige Panels®, wovon die ersten beiden die Form einer Doppelseite im

Notiz- und Skizzenbuch des Malers imitieren. Daher werden die ersten beiden Panels jedoch nicht

% Diegese bezeichnet innerhalb dieser Arbeit jeweilige Erzahlraume und -zeiten. ,, AuRerdiegetisch* wird in

Abgrenzung zu ,diegetisch* oder ,,innerdiegetisch* verwendet und bezieht sich auf Elemente und Ordnungen,
Prozesse etc., welche auBerhalb der Erzadhlung existieren.

8 vgl. Leitzke, A.: 2001, S.13.

% Panel“ bezeichnet das einzelne Bild/ Text-Feld innerhalb der Comic-Erzahlung und wird von den anderen ,,Panels*
durch den sogenannten ,,Rinnstein® als Zwischenraum abgegrenzt.
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durch einen tatsachlichen Rinnstein getrennt. Anstelle des Rinnsteins wird die Bindung des
dargestellten Skizzenbuches so platziert, dass sie sich in den symmetrischen Verlauf der
eigentlichen Rinnsteine der Seite einfugt und sich lediglich durch die beige Farbgebung
unterscheidet. Die intermedialen Referenzen werden dabei durch eine Mischform aus
Bleistiftskizzen, Aquarelltechnik und handschriftlichen Bemerkungen, die mit Datum versehen sind
und die subjektive Wahrnehmung des Protagonisten verdeutlichen, erzeugt. Damit verweist die
Erzahlung des Comics auf die damaligen Gepflogenheiten der Orientmaler_innen, ihre Reisen in
Form von autobiographischen Erlebnisberichten festzuhalten. So gilt in kulturgeschichtlichen
Untersuchungen zu Malerei und Literatur die Epoche des 19. Jahrhundert als das ,,goldene Zeitalter
des Tagebuchs“.** Die Koexistenz von Text und Bild stellt iiber diese historische Referenz hinaus
einen Bezug zur medialen Disposition der Comic-Leser_innen selbst her, in dem die Text-Bild-
Kombination des fiktiven Tagebuchs innerhalb der vier Panels in die Asthetik des Comics uibergeht.
Dieser Ubergang findet am Ende der ersten Seite statt, denn folgt man der europaischen
Leserichtung von links oben nach rechts unten, so entspricht der Sprung der Augen im Leseprozess
zu der Kadrierung nach dem Doppelpanel zunédchst noch dem Umbléattern der Seite im Notizbuch
des Malers. Das dritte Panel stellt in Aquarelltechnik einen Torbogen am Hafen von Algier dar. Der
Farbverlauf des Torbogens integriert die beigen Farbténe des imitierten Skizzenbuches und erzeugt
dann in der Mitte des Bildes einen Kontrast mit dem Blau des Himmels im Bildhintergrund. In der
unteren Halfte des Panels treten rechterhand die Stadtansicht von Algier mit ihren weillen Hausern
sowie der von Menschen bevolkerte Hafen der Stadt hervor. Den Leser _innen, welche sich mit
Hilfe des fiktiven Tagebuchs in die subjektive Wahrnehmung des Protagonisten versetzt fuhlen,
treten visuell mehrere verschwommen gezeichnete Personen entgegen, deren Erscheinen durch den
handschriftlichen Kommentar im oberen linken Eck des Panels aus der Perspektive des eben in

Algerien gelandeten Malers bewertet wird.

,»Ansicht des Hafens. Mario muss gekommen sein, um mich zu erwarten und ich kann unter
all diesen gebraunten Gesichtern keinen einzigen Europder erkennen, der ihm dhnlich

sieht.«%?

Die hier evozierte Darstellung der ,,Anderen®, als denjenigen Personen, die dem sprechenden, bzw.
schreibenden und malenden und dadurch sich artikulierenden Subjekt, entgegentreten, erfolgt hier

zundchst durch eine sprachliche Unterscheidung der physiognomischen Unterschiede, denen der

L Orig.: ,,I'age d'or du journal intime“, Connaissance des Arts: Les anées romantiques. Jodidio, Philip/ Sylvie Chesnay
(Hg.), Paris: Société de Promotion Artistique 2005, S.21.
% Ferrandez, Jacques: Carnets d'Orient. Briissel: Castermann 1994, S.11.
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Protagonist Joseph Constant anschlieRend eindeutige ldentitatsvorstellung von ,,europdisch® und
»hicht-europdisch” - wobei dieses ,,nicht-européische® hier noch nicht genau definiert wird und
daher als bloRes ,,Anderssein® erscheint - zuschreibt. Die Sicherheit, mit der er diese Zuschreibung
vornimmt, erféhrt gleich darauf einen vehementen Widerspruch im folgenden Panel. Am unteren
Rand der Seite wird eine Wiederholung des Motivs des Torbogens mit der Stadtansicht im
Hintergrund dargestellt. Diese zeigt nun jedoch eine anderen Zeichenstil mit klaren Konturen,
kraftigerer Farbgebung ohne Aquarelltechnik, wie Jacques Ferrandez ihn nun fur den
uberwiegenden Teil der Erzahlung verwenden wird. Auf der narrativen Ebene vollzieht sich hier der
Perspektivenwechsel von der subjektiven Wahrnehmung des Malers, welche tber das Medium des
Tagebuchs vermittelt wurde, zu einer auktorialen Erz&hlperspektive, die es erlaubt, auf der
folgenden Seite den Protagonisten selbst abzubilden. Dieser Bruch auf stilistischer und
perspektivischer Ebene unterstreicht den Zusammenbruch der Erwartungen von Joseph Constant an
seinen Freund Mario Puzzo. Denn aus der anonymen Masse der ,,fremden* Personen, in Djellabas®®
gekleidet, tritt dieser plétzlich mit den Worten ,,Oh! Spaghettino!!“®* hervor und tragt ebenfalls
traditionelle algerische Kleidungsstiicke, die ihn aulRerhalb der Vorstellungen dessen platzieren, wie
ein Européer in den Augen von Constant auszusehen habe. Der eigentliche Beginn der Geschichte
des Comics fallt also zusammen mit der Horizonterweiterung und der ersten Verunsicherung des
Protagonisten, der die vermeintliche Sicherheit seiner Heimat sowie die Sicherheit geschlossener
Identitatssysteme, die in den ersten Seite seines Reiseberichts bereits Ausdruck finden, verliert,
sobald er sich mit den realen Erfahrungen der/des Fremde/n konfrontiert sieht. Die noch niichterne,
erste Schlussfolgerung des Protagonisten lautet zu diesem Zeitpunkt der Erzéhlung: ,,Ohne Zweifel,

alles in diesem Land ist tiberraschend!...«%

% Dijellaba“ ist ein Ubergewand mit Kapuze fiir Manner, welches in Algerien getragen wird.

% Ferrandez, J.: 1994, S.11.
% Ferrandez, J.: 1994, S.12.
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Abbildung 1: Erste Verunsicherung des Subjekts

Diese Uberraschung durch das Fremde findet sich auch im Konzept zur Phanomenologie der
Fremde von Bernhard Waldenfels. Waldenfels spricht von einer ,,Beunruhigung durch das

Fremde*%.

Dabei ist der Beginn eines Gefiihls des Fremdsein durch den ,Malstab der
Normalitat“®” bedingt und entfaltet durch seine ,,AuRer-Ordentlichkeit“ einerseits eine Bedrohung,
da es die Moglichkeit mit sich bringe, das Eigene zu Uberwaltigen. Anderseits entsteht aber immer
auch die Hoffnung, dass das Fremde auRergewshnliche Optionen schafft®, und war daher nicht
zuletzt fr die Orientmaler, darauf weist Angelika Leitzke in kunstgeschichtlichen Untersuchungen
hin, eine Quelle der Inspiration und der veranderten Selbstwahrnehmung®®. Waldenfels folgert

deshalb:

»In jedem Fall bringt die Erfahrung des Fremden die Grenzen zwischen Eigenem und

Fremdem in Bewegung, und dies umso mehr, je naher uns das Fremde riickt.“*%

©

% Waldenfels, B.: 1997, S.43.
Ibid: 1997, S.43.

Vgl. Ibid: 1997, S.44.

Val. Leitzke, A.: 2001, S.292f.
100 \Waldenfels, B.: 1997, S.44.
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Inwiefern sich jene Grenzen fur den Orientmaler Joseph Constant in Bewegung setzen und seine
klar definierten Identitatsbilder verunsichern wird in der Graphic Novel von Jacques Ferrandez mit
comic-spezifischen Darstellungsformen vermittelt. Es muss allerdings festgehalten werden, dass das
Né&herriicken der Fremde nicht in derselben Richtung stattfindet, wie Waldenfels sie anspricht. In
diesem Zusammenhang ist der Kontakt mit dem ,,fremden* Land im 19. Jahrhundert bewusst durch
Militar, Wirtschaft, Politik und Wissenschaft initiiert worden und hat es dann im Zuge der
vereinfachten Zugangsmaoglichkeiten zu den nordafrikanischen Landern und insbesondere nach der
Inbesitznahme Algeriens durch die franzosische Armee, auch den Kinstler_innen ermdglicht,
Reisen in diese ,,Fremde* zu unternehmen. Die dabei stattfindende ,,Stérung* durch das ,,Fremde*
wird graphisch verdeutlicht und besagt, dass jede Wahrnehmung der eigenen Subjektposition immer
in der Unsicherheit schwebt, durch die Erfahrung einer anderen, ungewdéhnlichen, weil unbekannten
und also ,,fremden®, Person irritiert zu werden und die vermeintlich fixen Grenzen der Eigen-und
Fremdbilder somit variabel und stets zu erschittern sind. So schreibt Waldenfels zum
Zusammenhang von leibhaftiger Erfahrung und Identitatsbildnissen:

»Fur eine Phanomenologie leibhaftiger Erfahrung bedeutet dies, da Etwas oder Jemand
nicht als gegeben hinzunehmen sind, sondern dal3 zu zeigen ist, wie diese Instanzen, die

heute oft schlichtweg als Identitat bezeichnet werden, aus der Erfahrung entspringen.“*™*

Die leibhaftige Erfahrung des Malers bei seiner Ankunft in Algerien zwingt diesen dazu die als
gegeben hingenommenen Identitatsvorstellungen zu revidieren und so setzt sich der Diskurs ber
den unsicheren Grund, auf dem diese stereotypen Vorstellungen aufgebaut werden, in den folgenden
Panels fort, wenn Joseph Constant anmerkt, dass sein Freund sich ,,arabischer als die Araber«!%?
gebe. Die Erzahlung macht gleich darauf deutlich, dass das geschlossene Konzept der eigenen wie
fremden Identitat, mit dem der reisende Maler in Algerien eintraf, eben jenem , An-spruch des

Fremden“1%®

, welche Waldenfels als eine autonome, weil unzugéngliche Ebene der Erfahrung
konzipiert, nicht gerecht wird. Der Protagonist geht stets von seiner eigenen Position aus und
beurteilt somit das neuartige Erscheinungsbild seines Freundes, das nicht zu seiner bisherigen
\orstellung von Européer_innen zu passen scheint, als das (berraschende Element. Eine
Anerkennung des ,,An-spruch des Fremden* hief3e hier jedoch, zu begreifen, dass er selbst in seiner
europaischer Kleidung eine sehr viel groRere Uberraschung darstellt.

Dies fihrt ihm sein Freund im dritten Panel der zweiten Seite vor Augen. Bereits hier zeichnet sich

101 \waldenfels, B.: 2010, S.22.
102 1hjd: 1997, S.12.
103 1pid: 1997, S.52ff.
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eine Widersprichlichkeit der franzosischen Algerienpolitik, welche zwischen Vereinnahmung und
Abgrenzung oszilliert, ab. Der Maler franzosischer Nationalitat erwartet in Algerien, dieser Gegend,
die er als integralen Bestandteil der franzdsischen Republik zu verstehen scheint, Bekanntes sowie
die eigene Ordnung vorzufinden. Daher wird er von einer andersartigen und auBergewdhnlichen

Realitat Uberrascht, die in ihrer ,AuBer-ordentlichkeit“%

eine Herausforderung und eine
\erunsicherung des Subjekts und seiner Identitatsbilder darstellt.

Diese Diskrepanz zwischen Mythos und Realitat verknlpft die Graphic Novel von Jacques
Ferrandez mit der medienreflexiven Integration der damals tblichen Mal- und Zeichentechniken der
Orientmaler und setzt sich auf diesem Wege mit der Verbindungen von Medialitat, Identitdt und
Variabilitat durch Erfahrung und ,,An-spruch“ der ,,Fremde* auseinander. Was in den folgenden
Panels auch zur Sprache kommt, ist die Kritik der algerischen Bevolkerung an den Maler_innen,
sobald diese in der Offentlichkeit zu skizzieren begannen. Die Anfeindungen, die der Protagonist
der Graphic Novel zu Beginn seines Aufenthalts in Algerien erfahrt, werden durch Zeugnisse des

Kinstlers Vivant Denon bestatigt'®®

. In diesem Zusammenhang wird auf das Bildverbot des Islam
verwiesen, das die algerischen Kinste zu dieser Zeit zu berlcksichtigen hatten und das die
Darstellung von Personen in Bildern untersagt. Im Gespréach mit Jacques Ferrandez verweist der
Autor und Zeichner ebenfalls auf die Respektierung des Bildverbots von Seiten der algerischen
Bevolkerung, die es ihm unmoglich gemacht hatte, fir seine Recherchen wéhrend der Arbeit am
Comic, auf autochthone algerische Abbildungen und Bilddokumente zuriickzugreifen. Dem ist
entgegenzuhalten, dass eine Tradition der algerischen Malerei trotz ihrer ,,Unsichtbarkeit” in
Frankreich dennoch vorhanden war und sich vor allem in Miniaturen finden l&sst. Diese jedoch
werden im Comic nicht aufgegriffen. Somit kénnte man auch die Perspektive, die die Graphic
Novel auf jene Epoche der algerischen Geschichte richtet, als eine eindimensionale Darstellung
beurteilen, die zwar das Medium der Malerei der europdischen Machthaber reflektiert, algerische
Kinste jedoch aufer Acht lasst und somit auch deren strukturelle Unsichtbarkeit im
orientalistischen und kolonialistischen Diskurs nur durch ganzliche Abwesenheit ausdriickt. Eine
polemische Bezeichnung der franzdsischen Graphic Novels als Werke von ,,Zimmer-BDist_innen*
fande in der Tatsache einen Beleg, dass Jacques Ferrandez Algerien vor der Produktion der Carnets
nie besucht hatte. Zwar hat er dort familiare Wurzeln, doch um die Geschichte Algeriens und seiner
verschiedenen Bewohner zu erzahlen, greift auch er auf Quellen zurtick, die der Bildproduktion des
Orientalismus von franzosischer Seite zuzuordnen sind. Der Bevélkerung Algeriens gelingt es daher
in diesem Falle nicht durch die Medienreflexivitat bezliglich orientalistischer Malerei, sondern nur

durch die Sprechblase als ein &sthetisches Kennzeichen des Comics ihre Meinungen kund zu tun,

104 \Waldenfels, B.; 1997, S.38.
195 vgl. Leitzke, A.: 2001, S.42.
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um nicht als passives Objekt der imperialen Geschichtsschreibung zu erscheinen. Aufschlussreich
ist hierbei, dass die Sprechblase des algerischen Mannes in arabischer Schrift erscheint und
uniibersetzt bleibt.’® Dadurch erhalten Algerier_innen in den Carnets d'Orient die Méglichkeit
einer autonomen AuBerung und die Moglichkeit des Widerspruchs gegen orientalistisch verfalschte
Bilder. Den Inhalt der Sprechblase bekommen europdische Leser_innen nur durch eine
Ubersetzungsprozess innerhalb der Handlung vermittelt, als Mario Puzzo seinem Freund Joseph
Constant erklart, weshalb der Algerier Gber das Skizzieren in der Offentlichkeit aufgebracht ist. In
diesem Sinne kdnnen auch die Leser_innen die Erfahrung von ,,Fremdheit* durch die Verwendung
einer aufller-europdischen Sprache machen.

Weitere medienreflexive Elemente der Erzahlung bieten erneut Anknipfungspunkte zu
Subjektpositionierung sowie Eigen- und Fremdwahrnehmung im Zusammenhang mit
orientalistischen Identitatskonstruktionen und beziehen sich dabei zunédchst auf die historischen

Reisebedingungen der Orientmaler_innen, auf welche im Folgenden eingegangen werden wird.

2.2 Bilder der Vereinnahmung — Zu den Reisebedingungen der Orientmaler

Eine medienwissenschaftliche Betrachtung der Reisen der Orientmaler_innen stellt neben der Frage
nach den kommunikationstechnischen \Voraussetzungen, die diese Reisen ermoglichten, die Frage
nach den Machtstrukturen, in welche die Bilder, verstanden als mediale Dokumente der Epoche,
eingebunden sind und in welcher Weise sie an der Vermittlung eines ,,orientalistischen Anderen*
beteiligt sind.

Angelika Leitzke zufolge sind ,,die Ostlich inspirierten Gemalde [...] demzufolge der visuelle
Ausdruck dieses Orientalismus.“!%" Dabei ist zunachst davon auszugehen, dass die Anfinge der
Orientmalerei untrennbar mit dem militdrischen Eindringen der franzdsischen Truppen in die
Gebiete sudlich des Mittelmeers verbunden sind. Wenn Bernhard Waldenfels feststellt, dass das
Interesse an einem Begriff der Fremdheit im ausgehenden 18. Jahrhundert aufgrund der
Verdnderung des Subjektbegriffes stark angewachsen ist, so setzt die kunstgeschichtliche
Auseinandersetzung mit der Orientmalerei ebenfalls in jenem Zeitraum an, genauer mit dem
Agypten-Feldzug Napoleons im Jahre 1798. Ab diesem Zeitpunkt, ab welchem die Malerei durch
politische Programme wie beispielsweise die ,,Description de I'Egypte” (ab 1801) oder spater die
,commission des arts et sciences” (ab 1837) in Algerien, zu Dokumentations- und

Propagandazwecken in die Anfange der kolonialen Dominanz eingebunden wurde, wird eine

196 v/gl. Ferrandez, J.: 1994, S.14.
197 Leitzke, A.: 2001, S.10.
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Unterscheidung zwischen den sogenannten ,,Zimmerorientalisten“%

und jenen Orientmaler_innen,
die die L&nder des Nahen Ostens tatsachlich bereisten, tragend. Ausgehend von den Thematiken,
die im ersten Band der Carnets d'Orient behandelt werden, lasst sich der hier gewdhlte
Analyserahmen auf eben jene reisenden Orientmaler_innen im Zeitraum um 1850 eingrenzen.
Dabei steht in Frankreich der ,,Salon de Paris* als Ort der Vermittlung eines ,,orientalistischen
Anderen* durch Malerei im Zentrum der 6ffentlichen Aufmerksamkeit. Die Geschichte des Malers
Joseph Constant im Comic von Ferrandez kann mit der Periodisierung von Angelika Leitzke
zunachst grob in die Umbruchphase einer kunstgeschichtlichen Entwicklung der Orientmalerei vom
Romantizismus zum Realismus um 1850 eingeordnet werden. Leitzke stellt dabei fest, dass sich die
Darstellung sowie die Stilmittel zur Erzeugung des Orients durch die realen Erfahrungen der
»Fremde”, die die reisenden Maler_innen in den Léandern der Maghreb-Region machten, stark
verandert hatten.’® Zu den Kiinstlern, die das Bild Algeriens in Frankreich besonders pragten,
gehorten auch Delacroix und Vernet. Im Verlauf des Kapitels wird auf zwei ihrer Werke, welche
beide im Salon von 1845 ausgestellt wurden, naher eingegangen werden, um deren Praktiken der
Selbst- und Fremdinszenierung detaillierter zu untersuchen.

Es lasst sich festhalten, dass nicht nur Vernet, als renommierter Militdrmaler, und Delacroix, als
Begleitperson des diplomatischen Feldzugs des Grafen von Mornay, durch politische Verbindungen
die Mdglichkeit einer Algerienreise erhielten, sondern Gleiches auf den GroRteil der reisenden
Maler_innen wie Fromentin, Deuzat und weitere, Uberwiegend Ménner, zutrifft.

Jener Verbund von Malerei und Eroberung, der die Maler neben Topographen und Militar zu einem
integralen Bestandteil der Kolonisierung machten, wurde eingangs auch von der algerischen
Schriftstellerin Assia Djebar hervorgehoben. Einerseits hatten die Maler im Zuge dieser Reisen die
Funktion zu erfillen, so verdeutlicht es das Zitat von Michel Hilaire, dem \ergnligen und der

Unterhaltung der Diplomaten zu dienen.

»Pour adourcir la longueur et la difficulté du voyage, le diplomate [Charles de Mornay] se

met a la recherche d'un artist, “*°

,Um die Lange und die Schwierigkeit der Reise zu versiifien, macht sich der Diplomat

[Charles de Mornay] auf die Suche nach einem Kunstler.*

1% | eitzke, A.: 2001, S.4.

109 yvgl. Ibid: 2001, S.15f.

10 Hilaire, Michel: ,,Un chef-d'oeuvre du cabinet Bruyas: Femmes d'Alger dans leur intérieur d'Eugéne Delacroix®, in:
Institut du Monde Arabe (Hg.): De Delacroix a Renoir. L'Algérie des peintres.Exposition présentée a I'institut du
monde arabe du 7 octobre 2003 au 18 janvier 2004. Paris: Hazan 2003 S.39-45, S.40.

Ubersetzungen der franzosischen Zitate innerhalb der Arbeit stammen von der Verfasserin.
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Andererseits waren die Kdinstler_innen zu Dokumentationszwecken eingebunden und trugen in
diesem Sinne auch zu einer Form der Kriegsberichterstattung bei, worauf bereits das Zitat Eingangs
hingewiesen hat. Die unterschiedlichen Dimensionen dieser Mythisierung des algerischen Landes
werden im Folgenden anhand der oben erwadhnte Gemalde unterschiedlicher Genres aufgezeigt
werden, denn die Umsténde, unter welchen die Maler_innen ihre Reise antraten, wirkten sich in
wesentlichem MaRe auch auf das dargestellte Milieu und auf die Techniken des Malers aus. Es wird
zunachst anhand weiterer Analysen der Carnets d'Orient die verstarkt subjektive Ebene der
Orientmalerei betrachtet, um dann im Anschluss auf Grundlage medienreflexiver Beispiele aus
D'Algérie die stark politisch gefarbten Bildthemen zu behandeln.

Auch in den Carnets d'Orient lassen sich die Abhéngigkeiten vom gesellschaftlichen Umfeld des
Malers beobachten, welche dazu fuhren, dass die Kunstwerke immer nur einen minimalen Anteil
der algerischen Gesellschaft wiedergeben und somit zusatzlich zu einem verzerrten und sehr
beschrankten Bild des ,,Orients” in der Heimat Frankreich beitragen. Im ersten Band der Carnets
wird Joseph Constant berwiegend fur Portraits von Militdrpersonal aus Frankreich engagiert.
Darlber hinaus fertigt er ebenfalls einige Portraits von verbiindeten algerischen Stammesfuihrern an.
Erst der Beginn des zweiten Bandes verdeutlicht, in wie weit diese exklusive Wiedergabe einer
Helitdaren” Bevolkerungsschicht Algeriens zur Mythenbildung beitragt.

Die Hausangestellte Amélie aus Nizza dient bei einer alten adeligen Dame, welche die Besitzerin
des Haremsgemaldes von Joseph Constant ist. Auf Seite 24 des zweiten Bandes erzéhlt Amélie
rickblickend von der Entstehung des Gemaldes. Wé&hrend eines Winteraufenthaltes von Joseph
Constant in Nizza bat der Maler Amélie Modell zu stehen fiir das Gemaélde des algerischen Harems.
Die Erfahrung, welche der Leser im ersten Band miterlebt hat, wird hier nun rekapituliert und in
ihrem é&sthetischen Umformungsprozess verdeutlicht. Auch hier bedient sich Ferrandez einer
aullerdiegetischen Referenz, da auch Delacroix fir seine Versionen der Femmes d'Alger
franzosische Frauen als Aktmodelle heranzog und diese nachtraglich in ein orientalistisches Décor
versetzte. Dieses Gemalde l&sst in Amélie den Wunsch entstehen, in diesen phantastischen ,,Orient*

auszuwandern. Diesen Wunsch duRert sie in einem Panel zu Beginn des zweiten Bandes:

.»...C'est un harem...I'endroit ou les femmes sont réunies...il y a la a manger des fruits et des

gateaux, on joue de la musique, on prend des bains parfumés et on se repose tout la

journée...C'est la que j'aimerais vivre, dans un pays et un endroit comme ca...“*"*

11 Ferrandez, Jacques: Carnets d'Orient. L'année de feu, Band 2, Briissel: Castermann 1994, S.24.
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.»..Das ist ein Harem...der Ort, wo die Frauen versammelt sind...es gibt dort Friichte und
Kuchen zu essen, man spielt Musik, nimmt duftende Béder und ruht sich den ganzen Tag
lang aus...Dort wirde ich gerne leben, in einem Land und an einem Ort wie diesem...”

Damit wird eine Ruckbesinnung der Leser_innen auf den Inhalt des ersten Bandes angeregt,
welcher die Entstehung dieses Bildes dargestellt hat. Bereits im ersten Band findet sich ein
kunstgeschichtlicher Bezug auf Delacroix mit ausdriicklicher Erwéhnung auf Seite 18. Es wird auf
Delacroix' kurzen Aufenthalt in Algier im Jahre 1832 verwiesen und seine Mdoglichkeit den Harem
des Chaouch des Hafens zu betreten, welche ihn zum berihmten Gemélde der Femmes d'Alger dans

leur intérieur inspirierte.

DELACROIX DIT G ELLES SONT| |10 DE SON PRGACE icl 1LY A GUATRE ANS, JF VBMAIS| |IL S TROWE QUE JE LUi Al RENDY GURIGUES SERYLES AUPRES DE LADIN S
ADWIRABLES , M QUL EST TION MLTAIRE ...
DIFFICILE D' BN TARE AUTRE

D' INSTALLER. MON ATELER ,,, JE SIS Gu'iL A AU ENTRER
AN [E HAREM DU CHAQUCH DU BORT GUE L' INGENIEU
.| (AT REUST A CONVANGE -~ T

JE COMPRENDS SON EMPRECERENT LE JOUR TE
HON ARNEE FOUR  CHOIGIR. DES RORTEUR..

Abbildung 2: Referenz zu Eugéne Delacroix

Im Laufe der Geschichte gelingt es auch Joseph Constant, diesen Harem zu betreten und &hnliche
Erfahrungen wie Delacroix zu machen. Auch er erfahrt somit die Begegnung mit dem ganzlich
»Fremden* auch als eine Begegnung mit dem Weiblichen und der Erotik im ,,Orient”. Der erste
Band schlieBt dann auch mit einer deutlichen Stellungnahme des Protagonisten zu diesem
ménnlichen Blick auf einen weiblich konnotierten ,,Orient”: ,,Der Orient ist eine Frau, die uns

112

immer entkommt...“ ", schreibt Joseph Constant in seinem letzten Reisetagebucheintrag.

12 QOrig. frz. ,,L'Orient est une femme qui nous échappera toujours. , Ferrandez., J.: 1994, S.74.
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Mit diesem ,,ménnlichen® Blick auf einen ,,weiblichen Orient” wird sich das folgende Unterkapitel

nun naher auseinandersetzen.

2.3 Der intime ,,Orient* - Delacroix' Femmes d'Alger dans leur appartements

Die Weiterentwicklung der Handlung verdeutlicht erneut die Widerspriiche zwischen
Wunschvorstellungen und real Erlebtem, denn die Vorstellungen der weiblichen Protagonistin
Amélie im zweiten Band thematisieren eben jenen Aspekt der Orientmalerei, der vor allem im
Bereich der Gender Studies thematisiert wurde und sich mit der Verbindung von Orientalismus,
Orientbildern und Sexualitat, welche bereits im ersten Band durch eine Haremssequenz wéhrend
des Algerienaufenthalts von Joseph Constant angesprochen wurde, befasst. Anette Deeken und
Monika Bosel zufolge ist der orientalistische Blick des 19. Jahrhunderts von den mitteleuropdischen
Landern ausgehend auf den Orient, ein Blick der burgerliche Manner jener européischen
Gesellschaften™™® und tragt somit zu einer ,,Feminisierung des Orients“*** bei. Dieser mannliche
Blick ist in der franzdsischen Orientmalerei starker ausgebildet als in der englischen, was darin
begriindet liegt, dass in England Frauen schon fruher als in Frankreich zum Hochschulstudium und
damit auch zum Studium an Kunstakademien zugelassen wurden'®®. Es existieren realistische
Schilderungen der Harems und Hammams durch literarische Zeugnisse von reisenden Frauen aus
England wie Lucy Dulf-Gordon, Sylvia Lane-Pool oder Isabel Burton, die diese Orte und H&user
ungehindert betreten konnten. Auf eine Berucksichtigung dieser Erfahrungen wurde in der
orientalistischen Malerei jedoch verzichtet. Auch die Darstellung einer madglichen
Entstehungsgeschichte eines Geméldes wie Femmes d'Alger in den Carnets von Ferrandez, welches
den Begriff von Orientalismus bis heute pragt, scheint der wirklich stattgefunden Inszenierung und
Verfélschung, die diese Haremsszenen beinhalten, nicht gerecht zu werden, da das Schicksal
Delacroix' in seiner populdren Version auf Joseph Constant tbertragen und zudem romantisch
verfalscht wird, als sich Constant in die ,,erspahte* Algerierin Djemilah verliebt und es ihm gelingt
eine heimliches Beziehung mit ihr zu fiihren, solange er sich in Algerien, eingebunden in
diplomatische wie militarische Missionen, aufhalt. Diesbeziglich verhdlt sich die Erzéhlung relativ
unkritisch zur Entstehung des beriihmten Werkes, von dem belegt ist, dass es sich vielmehr um ein

Fantasie-Gemalde, basierend auf einem wahren, einmaligen und inszenierten Erlebnis handelt.

113 siehe Bosel, Monika/ Deeken, Annette: ,,An den stiRen Wassern Asiens*“. Frauenreisen in den Orient. Frankfurt
a.M.: Campus 1996.

14| eitzke, A.: 2001, S.19.

115 Sjehe http://www.uni-tuebingen.de/frauenstudium/daten/ueberblick/hist-ueberblick_Europa.pdf, letzter Zugriff:
14.10.2011.
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Lediglich eine Bezugnahme im Album zur Verfalschung der Realitdt durch franzdsische Frauen als
Aktmodelle im Atelier in der Heimat in orientalistischer Ausstattung tragt zu einer Kkritischen
Auseinandersetzung bei.

Das Originalbild besteht in zwei Versionen. Einzelne Motive daraus tauchen in Delacroix Werk ab
1832 immer wieder bis zum Ende seines Schaffens auf. Die erste Version wurde im Salon von 1834
ausgestellt, die zweite Version im Salon von 1849. Auf Seite 20 bezieht sich Ferrandez durch eine
intermediale Asthetik auf die Migration des Motivs durch die unterschiedlichen Techniken und
asthetischen Formen der Malerei. Diese prégen auch die Entstehungsgeschichte und die
asthetischen Eigenschaften der Femmes d'Alger dans leur intérieur von Delacroix. Was hier
dargestellt wurde, ist keineswegs der Alltag der Algerierinnen Mitte des 19. Jahrhundert, sondern
zeigt sehr deutlich eine Projektion der Freizeit der europaischen burgerlichen Frauen, welche erst
durch die Modernisierungen und sozialen Verédnderungen innerhalb der franzdsischen Gesellschaft
moglich wurde. Diese damals neuartige Freizeit wird von dem Maler in ein nahdstliches Décor
eingefligt, um unter Vorlage eines européischen Aktmodells zum Einen ein ,uberindividuelles
Schonheitsideal“!'® darzustellen, sowie zum Anderen den erotischen Reiz durch das décor des
»AuBer-Ordentlichen* zu steigern. Obwohl die Skizzen, welche Delacroix tatsachlich vor Ort
anfertigte und spater fir das Gemalde verwendete, mit Frauennamen versehen sind, werden diese in
den endgultigen Versionen nicht tberliefert. Dies wiederum entspricht der Norm orientalistischer
Bilder, die durch allgemeine Titelgebungen zu Formen von Fremdbildern mit pauschalisierender
Wirkung beitrugen. Uberliefert wurden die Erfahrungen Delacroix' im Harem in Algerien durch den
Augenzeugenbericht von Philippe Burty. Dieser Bericht offenbart die Inszenierung des Ereignisses,

wenn Burty schreibt:

»Les femmes d'Alger passent chez les Orientaux pour étre les plus jolies de la cote

barbaresque. “**’

,Die Frauen Algiers besuchen die Orientalisten um die hulbschesten der gesamten

barbaresken Kiste zu sein.“

Es handelt sich folglich um eine geplante Art von Spektakel, das dem franzdsischen Maler geboten
wurde, von ihm in den zwei groflen Gemalden und weiteren Werken verarbeitet und in der
franzosischen Gesellschaft als Abbild der algerischen Gesellschaft interpretiert wurde. Dieses

Abbild bot zum einen Legitimationsmaoglichkeiten fir die koloniale Besitzergreifung des Landes, da

18 Leitzke, A.: 2001, S.45.
17 Burty, Philippe zitiert nach Hilaire, Michel: 2003, S.39-45, S.40.
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ein moralischer Diskurs um Sitte, Anstand und Zivilisierung durch die erotischen Elemente des
Bildes gefordert wurde. Andererseits tritt auch die Faszination am ,,AulRer-Ordentlichen” zu Tage,
verbunden mit dem Wunsch, sich Uber die Pruderie im eigenen Land hinwegsetzen zu kdnnen.
Interessant erscheint in diesem Zusammenhang, dass es zu einer Verschrankung von Eigen- und
Fremdbild kommt, da die europdische Vorstellung von Freizeit orientalisiert wird und européische
Frauen unter anderem als Aktmodelle dienten, umgekehrt jedoch das Fremdartige erlaubt, die
eigenen verborgene Winsche und Liste des mannlichen Subjekts darzustellen, ohne damalige
Grenzen der Sittlichkeit zu verletzen. Dies wiederum entspricht der Feststellung Waldenfels’, dass
die Erfahrung der/des Fremden sowohl Bedrohung als auch Erweiterung der Mdglichkeiten mit sich

118

bringt™™. Auch das folgende Zitat beschreibt sehr deutlich, woher eine Faszination am Ort des

Harems in der orientalistischen Malerei riihren kann:

,Dies rihrt nicht zuletzt daher, dal3 Ferne als Ferne nicht zu erfahren ist ohne ein Begehren,

das mich anderswo sein lasst, wo ich nicht bin.«*°

Die Problematik des maskulinen Blicks der Malerei auf weibliche Aktmodelle taucht auch im
funften Band der Carnets d'Orient wieder auf. Mittlerweile in den 1950er Jahren angekommen,
erfahren die Leser_innen durch eine biographische Erz&hlung, welche die inneren Gedanken anhand
orange gefarbter Textfelder darstellt, von der neuen Protagonistin Marianne, die selbst als
Aktmodell in Algier neben ihrem Studium arbeitet.

Hier nun ermoglicht wiederum die comic-spezifische Koexistenz von Sprache und Bild, dem
mannlichen Blick durch die Gemélde die weibliche Sicht in Form von Gedanken und Sprache
gegeniiberzustellen, um so die Dominanz der mannlichen Perspektive zu relativieren.

Ich moéchte in diesem Zusammenhang darauf hinweisen, dass sich die Dominanz des mannlichen
Blicks auf Algerien bis zu den hier thematisierten Darstellungen im Comic tradiert. Denn anders als
in der Literatur Uber die algerisch-franzésischen Beziehungen, ist die Comic-Literatur groftenteils
von Autoren und Zeichnern verfasst worden. Eine Ausnahme bildet das Album La-bas von Anne
Sibran und Tronchet. Hier wurde das Szenario von einer Frau verfasst, die Zeichnungen wurden
jedoch ebenfalls von einem Mann erstellt. Ungleiche Geschlechterverhéltnisse in der
Comicproduktion werden zumeist durch die historische Entwicklung der Themen in den
franzdsisch-belgischen wie amerikanischen Traditionen begriindet.*?® In Algerien, wo es nach Ende

der Kolonialherrschaft 1962 zu einer forcierten Aneignung der Comic-Landschaft durch spezifisch

18 vgl.Waldefels, B.: 1997, S.44.
"9 Ibid: 2010, S.98.
120 \/gl. Peeters, Benoit: La Bande dessinée. Paris: Flammarion 1993, S.82.
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algerische Themen und Asthetiken kam, scheint demgegeniiber ein sehr viel ausgewogeneres
Verhdltnis zu bestehen. Im Gesprdch mit der algerischen Comiczeichnerin und -autorin Rym
Mokhtari wéhrend des Besuches der FIBDA 2011 in Algier betonte diese, dass die algerische
Comickultur nicht durch Unterscheidungen zwischen Autor_innen unterschiedlichen Geschlechts
gemacht werde, sondern das Verfassen der Alben, ob einzeln oder im Kollektiv, vielmehr eine neue
Form der individuellen Artikulation innerhalb der Gesellschaft als Kollektiv darstelle.

Diese These der Kinstlerin soll im weiteren Verlauf der Analysen und flr den letzten Teil der
Verkniipfungen mit den postcolonial studies im Hinterkopf behalten werden, um ihre Aussage zu
uberprifen. Denn sie betrifft alle drei Ebenen der methodologischen Dreiteilung zu Beginn dieser
Arbeit. Zundchst weist der Begriff ,,Artikulation* auf die jeweilige Form der medialen Vermittlung
und AuRerung hin. Weiters wird Bezug genommen auf die intersubjektiven Umgangsformen
zwischen Birger_innen und diese wiederum stehen dann in einem Prozess der Wechselwirkung
zwischen Individuum und gesellschaftlichem Kollektiv, welcher auch fir die historiographische
Auseinandersetzung mit der algerisch-franzosischen Vergangenheit bedeutend ist.

Wechselwirkungen zwischen individueller Erfahrung eines Subjekts und den Rahmenbedingungen
einer ,,Fremderfahrung“ werden auch im Folgenden wichtig sein, denn dass n&mlich die
Konstruktion von Selbst- und Fremdbildern nicht nur vom individuellen, subjektiven Blick auf das
Land und seine Bewohner_innen, sondern auch vom gesellschaftlichen Umfeld abhéngt, tritt vor
allem im zweiten Band der Carnets mit dem Titel Les Années de Feu hervor.

Die Handlung der Erz&hlung entwickelt sich zu Gunsten von Amélies Wunsch im ,,Orient” zu
leben, als ihr Verlobter zum Militéreinsatz nach Algerien geschickt wird und er sie aufgrund von
personlichen Verbindungen mitnehmen darf, um dort mit ihr ein Siedlerleben in einer franzdsischen
Kolonie zu beginnen. So bringen auch hier die Erfahrungen im fremden Land mit sich, dass die
phantastischen Vorstellungen vom vergniglichen, angenehmen Leben in der Fremde durch die
Konfrontation mit den Schwierigkeiten der Besiedelung erschuttert werden, vergleichbar der
Verunsicherung von Joseph Constants Identitatsvorstellungen im ersten Band.

War es im ersten Band der Mythos einer fixen Identitdt, so sind es nun Mythen um
gesellschaftliches Umfeld und Praktiken, die durch die Rezeption der Orientmalerei in Frankreich
erzeugt wurden und nun ihren Widerspruch in den Erfahrungen von der Vielschichtigkeit der
sozialen Struktur des Landes finden. Demzufolge verschiebt sich der Fokus vom stadtischen Milieu
auf die Darstellung der Landschaft und der einfachen Bevolkerung und liefert damit Bilder von
Algerien, die aus dem Bildspektrum der Orientmalerei des 19. Jahrhunderts nicht zuletzt aus

propagandistischen Griinden ausgeschlossen waren.
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Nicht nur die Schwierigkeiten der franzosischen Siedler_innen wurden von den orientalistischen
Gemalden ausgeklammert, auch die Folgen der kolonialen Prasenz finden keinerlei motivischen
Eingang in die Gemalde. Dieser Tatsache versucht Ferrandez ganz bewusst Bilder im Comic
entgegenzusetzen. Dazu nutzt er die Mdéglichkeit der Wiederholung, die in den Comic-Theorien als
ein entscheidendes Element gesehen werden?'. Das von Ferrandez wiederholte Motiv ist eine
Stadtansicht von Algier. Aus einer Obersicht wird im Band 1 auf Seite 2 und Seite 71 der Hafen der
Stadt gezeigt. Wird sich der Leser dieser Wiederholung des Motivs bewusst, kann er im direkten
Vergleich die Entwicklung und das Wachstum der Stadt erkennen. Mit dieser ,,simultaneous

presentation of sequences which are spatially distant within the diegesis“'??

verfolgt der Autor
Ferrandez nach eigenen Angaben die Absicht, die Auswirkungen der franzésischen Inbesitznahme
von Algerien darzustellen. Zwar handelt es sich weniger um eine ,,Sequenz®, wie es das Zitat von
Ann Miller formuliert, als vielmehr ein einzelnes Panel, dass sich im Laufe der gesamten acht
Bande der Carnets d'Orient immer wiederholt und weiterentwickelt. Wahrend Angelika Leitzke in
ihren Untersuchungen zu den orientalistischen Gemalden feststellt, dass diese die Folgen der
kolonialen Prasenz ausklammern, entfaltet der Comic rein auf der Grundlage seiner Asthetik der
Gleichzeitigkeit der Bilder ein Potential diese Folgen darzustellen. Mit dieser Verarbeitung
historischer Materialvorlagen der Malerei mit der comic-spezifischen Mdoglichkeit wvon
strukturellen Referenzen“?, die raumlich wie zeitlich distanziert auftreten, bezieht Ferrandez eine
Position, die derjenigen der Orientmaler_innen, welche vorgaben franzésische Einfllsse
auszublenden, widerspricht.

Zum politischen Selbstbild von Eugéne Delacroix schreibt Angelika Leitzke:

»Fur ihn [Eugene Delacroix] war das Thema eines Bildes der Kinstler selbst, die Malerei
nur eine Bricke zwischen dem Geist des Malers und dem Geist des Betrachters — so begriff
er sich weniger als Orientalist als vielmehr als freisprechendes Subjekt, das tber das Thema

Morgenland seine eigene Welt- und Kunstauffassung darlegte.“*%*

Denn Eugéne Delacroix ,.eliminierte jedoch aus seinen nordafrikanischen Szenen alles militérisch-
kriegerische Geschehen, da dies ihn in die aktuelle Politik verstrickt hatte.“'?* Bezog Delacroix dem

Zitat zufolge eine persodnliche Position, mit der er sich selbst als durchgéngig apolitisch verstand, so

121 Sjehe hierzu Groensteen, Thierry: ,,Un premier bouquet de contraints®, in: L'Association (Hg.): Oubapo. Ouvroir de

Bande dessinée Potentielle. Paris: OuPus 1 1997, S.20ff.
122 Miller, A.: 2007, S.109.
123 bid. nach Baetens und Lefévre: 2007, S.95.
124 eitzke, A.: 2001, S.153.
2 bid.: 2001, S.143.
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legt die Lektire der Graphic Novel hier nahe, diese I'art-pour-l'art Position zu hinterfragen, indem
sehr deutlich auf die politischen Verbindungen des Malers Joseph Constant und den daraus
resultierenden Konflikten hingewiesen wird. Im Folgenden soll nun anhand eines Bildes von
Horace Vernet auf Dimensionen der Orientmalerei eingegangen werden, die deutliche Verbindungen
zur Politik beinhalten, um anschlielend auf die Verbreitung und Rezeption der Gemélde in der
franzdsischen Gesellschaft und die Einbindung in Strukturen von Gesellschaft, Staat und Macht

zuriickzukommen.

2.4 Politischer ,,Orient* - Horace Vernets Prise de la smalah d'Abd el-Kader

Das Gemélde von Horace de Vernet Prise de la smalah d'Abd el-Kader wurde im Salon von 1945
ausgestellt. Es wurde somit zu einer Zeit veroffentlicht, zu welcher auch der fiktive Maler Joseph
Constant die Mdglichkeit der Teilnahme am Salon gehabt haben kdnnte.

Das Bild selbst entstand im Jahre 1843 innerhalb von acht Monaten. Die beriihmte Schlacht und der
Sieg Uber den Emir Abd el-Kader fanden am 16. Mai 1843 statt. Das Olgemalde ist 21,39 Meter
lang und 4,98 Meter hoch. Die linke Hélfte der Bildfliche wird von der Darstellung der
franzosischen Armee eingenommen. Diese wird in geordneten Formationen von Reitern dargestellt,
welche vom linken Rand aus und hinter Rauchschwaden aus dem Hintergrund in scheinbar
unuberschaubarer Anzahl vordringen und gegen die Zeltstadte der algerischen Stammesangehdrigen
vorgehen. Die Algerier_innen sind auf dem Gemalde zahlenmaRig unterlegen, nehmen aber
dennoch die gesamte rechte Bildhalfte in Anspruch. Jedoch erscheint die Bewegung auf der
algerischen Seite primér aus Fluchtbewegungen von Ménnern, Frauen und Tieren zu bestehen. Nur
in der Bildmitte versuchen einige Ménner, sich als Ful3volk gegen die franzdsischen Reiter zur Wehr
zu setzen. Die Rauchschwaden, welche aus den Zeltstadten im Hintergrund aufsteigen, scheinen
darauf hinzudeuten, dass sich dort &hnliche Kdmpfe und Siege der franzdsischen Besatzer, so
suggeriert zumindest das Bild von Vernet, abspielten und es sich somit um einen grofl3flachigen
Kampf gehandelt haben muss.

Uber die damaligen Rezeptionspraktiken dieses Bildes in den burgerlichen franzésischen
Gesellschaftskreisen geben Kritiken von Charles Baudelaire in seiner Kunstkritik zum Salon von
1845 Auskunft. Er schrieb darin, es handle sich bei dem Schlachtenbild um ein ,,vaste panorama de

cabaret“?®

, also eine ,,grol3flachige Darstellung eines Spektakels”. Dies zeugt zum einen von der
Attraktion eines solchen Gemaldes in der franzosischen Offentlichkeit. Zum anderen deutet der

Begriff ,,Spektakel“ jedoch an, dass die Interpretation dieses Schlachtengemaldes keineswegs

126 Baudelaire, Charles: Le Salon de 1845. Collections Litteratura: 0.J., http:/baudelaire.litteratura.com, letzter Zugriff:
29.10.2011.
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eindeutig verlief. Konnte die Gewaltdarstellung zwar Kritik an der militarischen Eroberung
Algeriens hervorrufen haben, so spricht dennoch die dichotome Darstellung der geordneten und
siegreichen franzdsischen Armee gegenuber einem chaotischen und erfolglosen Bindnis des
Widerstands unter Abd el-Kader deutlich fur die Aussage von Malek Alloula, derzufolge sich das
Bild deutlich in die ,offizielle Ikonographie“!?’ des franzésischen Staates einschreibt und zum

128 Angelika Leitzke hingegen nennt das Olbild

«129

Schreiben der kolonialistischen Legende beitrug
eine ,kinstlerisch seichte Reportage der jlngsten Kriegsereignisse Die hier betonte
Leichtigkeit der Rezeption, welche auch durch Baudelaires Begriff des ,,Spektakels* gestutzt wird,
resultiert vor allem aus der Tatsache, dass Abd el-Kader selbst nicht dargestellt wird. Diese
Ausklammerung der fuhrenden Personlichkeit des algerischen Widerstands gegen die
Kolonialmacht lieRe sich womdglich mit der gezielten Darstellung des fremden \Volkes als chaotisch
und unorganisiert begriinden. Zwar wird der Emir im Titel erwéhnt, ihn als Anfiihrer abzubilden
wirde jedoch das stereotype Fremdbild unterminieren und den Sieg der Franzosen durch geordnetes
\orgehen gegen ein anonymes Chaos relativieren.

Eine dhnliche Ausklammerung, jedoch vor anderen Hintergriinden, findet sich in einem Gemaélde
von Delacroix, welches ebenfalls im Salon von 1845 ausgestellt wurde. Es handelt sich um das
Werk Der Sultan von Marokko und Empfang der franzésischen Delegation in Marokko 1832. Hier
wurde die franzosische Delegation in der Abbildung génzlich weggelassen, diese Darstellung
bestétigt erneut, dass politische Bedingungen von dem Orientmaler ausgeblendet wurden. Dadurch
wurde einerseits zu einer Beschonigung der franzdsischen Kolonialpolitik beigetragen, andererseits
sient Leitzke in dieser Auslassung bereits subtile Anzeichen kolonialer Konflikte, die als eine

gestorte Kommunikation“**

interpretiert werden konnten.

Im Jahre 1852 entstand dann ein Portrat von Abd el-Kader von Jean Baptiste Ange Tissier mit dem
Titel Portrait en buste de Ben ed-Din Abd el-Kader, émir algérien. Dieses konnte einerseits zur
Glorifizierung der franzdsischen Armee eingesetzt werden, der es gelungen war, den machtigen und
widerstandigen Herrscher letzten Endes zu besiegen. Andererseits hat das Portrat des franzosischen
Malers auch in ein kollektives Bildgut der nationalistischen Bewegungen Algeriens Eingang
gefunden und gilt dort nach wie vor als ein Symbol der nationalen Identitat. Reproduktionen des
berihmten Gemaldes finden sich in vielen Geschaften oder verzieren Briefmarken oder Ahnliches.

Auch in der aktuellen Comic-Literatur wird iber das Leben des Emir und Nationalhelden berichtet.

27 Alloula, Malek: ,,Les miroirs voilés“, in Institut du Monde Arabe (Hg.): De Delacroix & Renoir. L'Algérie des
peintres.Exposition présentée a l'institut du monde arabe du 7 octobre 2003 au 18 janvier 2004. Paris: Hazan 2003,
S.29-33, S.31.

128 vgl. Ibid.: 2003, S.31.

129 L eitzke, A.: 2001, S.188.

%9 Ibid: 2001, S.46.
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Daraus kann eine weitere Untersuchungsfrage zur Analyse der Werke abgeleitet werden, indem zu
uberprifen ist, inwiefern sich das Medium Comic in Lucken der medialen Geschichtsinszenierung,
die von den Medienpraktiken der Machthabenden durch Ausblendung erzeugt werden, einschreibt
und damit Verdrangtem Raum geben kann.

Eine medienkritische Bearbeitung dieses Portréts findet in der autobiographischen Graphic Novel
D'Algérie von Morvandiau statt**'. Er verwendet fiir seine Relektiire des Geméldes eine gesamte
Seite, die er in drei rechteckige Panels unterteilt. Das Portrat wird dadurch in drei Teile gegliedert.
Im oberen Panel wird die Mundpartie des Nationalhelden durch einen dokumentarischen Text Gber
die nationalistischen Revolten zwischen 1914 und 1918 gleichsam zensiert, da der Textbalken den
Mund verdeckt, dadurch das zitierte Gemalde tberschreibt und somit die portratierte Person zum

Verstummen bringt.

REVOLTES Jw@ E PENDANT LA (wsm:lz AFRE; 7418, LE Niviav
DE ViE D'UNE GRANDE PART DE LA POPULATION EST VYpERABL{
ET, EN 1920, LA FAMINE FRAPPE. LES IPEAUX DEs LUMIERES

TROUVENT YN EGHO NOUVEAY AUPRES DES “FRANGAIS MUSULMANS |

I
MA_ GRAND: MERB SUZANNE £T SON FRERE JEAN_GRANDI. SSENT
PANS UN i (LIEV BOVRGEDIS ET_LIBERAL, PROTEGE SANS
ETRE INDIFFERENT AUX FRDBL&M&) ;Owﬂb‘x ALENTOUR, EN
4923, SUZANNE QUITTE LE LYCEE D'ALGER POUR ENTRER

~ Tl Abdel —Kader

A m AC{JLTE PE MEDECINE ET DE PHARMAGIE. SA PROMOTioN,
Qui COMPREND FRES DE 350 MEMERES, COMPTE § ETUDIANTS
MUSULMANS. FARMI EUX, FERMIAJEAS BRILLANT MILITANT
SYNDICAL QU'ELLE COTOIE ET APPRECIE,

Abbildung 3: Abd el-Kader

In den Mund des Nationalhelden, der zur Symbolfigur der Unabhéngigkeitsbewegungen wurde, legt
die hybride Asthetik des Comics textuelle AuRerungen, die nicht von Abd el-Kader stammen. Diese
Verfahrensweise des Comics drickt folglich die Vereinnahmung der bereits verstorbenen
Personlichkeit fir den nun, beginnend mit den Revolten in Sétif, wieder erwachenden
Freiheitskampf aus. Der Mund ist der Ursprungsort jeder selbstbestimmten AuRerung, hier jedoch
wird die Stimme des toten Helden zur Stimme der geschichtlichen Berichterstattung, die zum einen

den informativen Text dem symbolischen Bild der Revolten zufligt, auf einer Metaebene der

B1vgl. Morvandiau: D'Algérie. Rennes: Maison rouge/ L'oeil éléctique éditions 2007, S.0.A.
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Erzdhlung dariber hinaus aber die Frage danach stellt, was ein Bild im Kontext der historischen
Spurensuche duRern kann. Im Zentrum der Reflexion scheint somit der Prozess einer Umdeutung
des Gemaldes durch kommentierende Stimmen zu stehen.

Die Brustpartie im zweiten Panel wird ebenfalls von einem Text Gberschrieben. Der Inhalt widmet
sich nun jedoch der individuellen Geschichte der GroReltern des Autors zu jener Zeit. Im dritten
Panel findet anschlielend eine Verbindung von Einzelschicksal und Nationalgeschichte statt, indem
die Bekanntschaft der GroBmutter des Autors Suzanne mit dem algerischen Politiker Ferhat Abbas
geschildert wird. Auf der folgenden Seite wird die Medienreflexivitat fortgesetzt, indem nun Abbas
selbst gezeigt wird, wahrend er von einem Kameramann, welcher eine Baskenmiitze tragt, gefilmt

wird. Der Text dazu lautet:

»,Comme la majorité de I'élite intellectuelle algérienne de I'époque, Ferhat Abbas prone
encore intégration et égalité entre Frangais et Musulmans. L'année suivante, Paul

arrive a Alger o il débute ses études d'ingénieur a l'institut agricole. [...]“**

»Wie die Mehrheit der algerischen intellektuellen Elite der Epoche, predigte Ferhat Abbas
noch Integration und Gleichheit zwischen Franzosen und Muslimen. Im darauffolgenden
Jahr kommt Paul in Algier an, wo er sein Ingenieursstudium am landwirtschaftlichen

Institut beginnt. [...]“

Es kommt dadurch zu einer Verschiebung der Sprachmachtigkeit. Dabei spielt die Anwesenheit der
Medien eine entscheidende Rolle. Ferhat Abbas, autorisiert vor der Kamera zu sprechen und
dadurch in der Offentlichkeit gehort werden zu kénnen, bringt das Bildzitat von Abd el-Kader zum
Schweigen. Auf politischer Ebene wird dem militanten Widerstand eine gemaligte Position der
Integration gegeniibergestellt. Die Reflexionen Morvandiaus uber Bilder und ihre Aussagekraft, die
von der historischen Zeitlichkeit und den Mdoglichkeiten des Sprechens und Gehort-werdens
abhdngen, sind ebenfalls eng verbunden mit einer Reflexion Uber stereotype Bilder, die von
Nationen und Nationalitdten geschaffen werden. Im Panel mit Ferhat Abbas sticht besonders die
Gegeniberstellung von Abbas in traditioneller Djellaba vor der Kamera und dem ,typisch-
franzosisch® gekleideten Mann in Jackett und Baskenmutze hinter der Kamera ins Auge. Der
Angehorige einer mdoglichen algerischen Nation wird durch einen Angehorigen der
Besatzungsnation zum Sprechen und Gehdrt-werden autorisiert. Damit relativiert das Bild den

dazugehdrigen Text, in welchem von Integration und Gleichheit die Rede ist. Obwohl zu dieser Zeit

132 Morvandiau: 2007, S.0.A.
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beide Subjekte als Angehorige des franzdsischen Staates gegolten haben, wird die Ungleichheit der
staatsburgerlichen Rechte, bedingt durch den Code des Indigenats, auch auf Produktionsseite der
Medien, hier durch den Film, widergespiegelt. Die comic-spezifische Methode der Verwendung von
stereotypen Charakteren, welche durch charakteristische Kleidung fir eine Nation zu stehen
scheinen, wird durch die Abbildung der Kamera, sobald man diese als Stellvertreter fir bildliche
Medien im Allgemeinen sieht, insofern reflektiert, als dass verdeutlicht wird, dass Medien von
vornherein an der Etablierung und Verstarkung stereotyper Eigen- und Fremdwahrnehmung
beteiligt sind. Dies trifft auf die Malerei ebenso zu wie auf den Film und den Comic selbst.
Versuchen die Leser_innen, sich den Ausschnitt des Filmbildes von Abbas vorzustellen, so wird
dieses Vorstellungsbild vermutlich dem Portrat von Abd el-Kader sehr dhnlich sehen. Die Graphic
Novel von Morvandiau ermdglicht es, Uber diese Kontinuitditen medialer Bildpraktiken
nachzudenken und nutzt dabei die Ressourcen der Zerlegung eines Bildes in mehrere Panels, sowie
die Erzeugung von Spannungen und Erganzungen zwischen Text und Bild.

Auseinandersetzungen mit der Personlichkeit Abd el-Kaders finden sich auch in algerischen
Publikationen wieder. Der staatlich subventionierte Verlag ENAG (Entreprise Nationale des Art
graphiques) gibt unter anderem eine Reihe von Comics heraus, die sich mit der Geschichte des
algerischen Staates befassen und in denen auch der Widerstand unter Fihrung des Emirs
angesprochen wird. Im Jahre 2009 verdffentlichte der Verlag KOUTOUBIA in Paris das Album Abd
el-Kader. Das Szenario stammt von dem franzosischen Zeichner und Autor Frangois Corteggiani,
die Zeichnungen von Tristan Dupuis. In schwarz-wei3-grauer Farbgebung wird der Lebensweg Abd
el-Kaders dargestellt. Dabei nimmt sein Engagement im Widerstand gegen die Franzosen nur einen
Teil der Erzahlung ein, viel Augenmerk wird auf seine Erziehung und sein Erlernen von
muslimischen Weisheiten und Wissenschaften gelegt. Dieser Comic kreiert somit eine geschlossene
und starke Identitat des Emirs und nutzt seine Popularitét als Nationalheld. Demgegen(ber regt der
Autor und Zeichner Morvandiau in seiner Graphic Novel D'Algérie eine kritische Reflexion tber
das beriihmte Gemélde und seiner Verwendung in politischen Kontexten an.

Auf jene Bildpraktiken der franzésischen Kolonialpolitik soll nun im Folgenden néher eingegangen

werden.

2.5 Heim und Un-heimlichkeit — Bedingungen der Verbreitung, Medialisierung im

eigentlichen Sinne, Veroffentlichung der Bilder

Bereits in der deutschen Terminologie wird deutlich, dass die/der/das ,,Fremde* als etwas, das sich

nicht mit der heimischen Ordnung begreifen lasst, zwar einerseits Bedrohung, andererseits aber
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immer auch ein Spiegelbild der Vorstellung von der Heimat ist.'** Medien nehmen in dieser
Doppelbewegung von Vereinnahmung und Ausgrenzung eine entscheidende Rolle ein, da sie als
vermittelnde Instanz das Un-Heimliche in die Heimat transportieren. Das Unheimliche wiederum
dient dann als Legitimation der Kolonisierung.

Der Absatzmarkt der orientalistischen Bilder in Algerien selbst war sehr gering. Kaufern waren hier
europdische Touristen sowie das Personal der Besatzungsmacht, das in Algerien lebte, mitunter
auch algerische Herrscher, die mit Frankreich kooperierten und sich zu politischen oder privaten
Zwecken malen lieRen. In Algerien wie auch in Frankreich kamen somit zu den staatlichen auch
private Auftraggeber. Dennoch gilt der franzdsische Staat als wichtigster Abnehmer. ™

Es erscheint daher relevant, sich der Veroffentlichung und Verbreitung der orientalistischen
Gemalde zu widmen. Das Aufeinandertreffen von eigener und fremder Ordnung l&sst sich hierbei
auf unterschiedlichen Ebenen nachvollziehen.

Die letzte Szene im ersten Band der Carnets d'Orient referiert dabei auf die individuelle Dimension.
Zunachst werden in sieben verschiedenen Panels unterschiedlicher Formate Ausschnitte aus Bildern
der Erzéhlung wieder aufgegriffen und etablieren somit eine Art Rekapitulation der Erlebnisse des
Protagonisten in Algerien. Dabei werden verschiedene Orte innerhalb der Stadt Algier mit
wechselnden Personen dargestellt. Insgesamt viermal findet sich das Motiv vom Einzug eines
Emirs, welcher in der Handlung zum Konkurrenten Joseph Constants wurde und dessen Geliebte
heiratete. Die letzte Wiederholung dieses Motivs findet sich als Bild im Bild, golden gerahmt und
in einem orientalistisch dekorierten Interieur wieder. Bis dahin blieb die Abfolge der Panels stumm,
nun taucht im rechten oberen Eck eine Sprechblase auf, welche sich mit eben jenem Bild
uberschneidet: ,,Ca va pour aujourd'hui...” (dt.: ,,Das ist genug fir heute...”)

Noch ist fiir Leser_innen nicht klar erkennbar, wer spricht und an welchem Ort man sich befindet.
Erst auf der folgenden Seite wird die Aussage fortgesetzt und man nimmt den Maler von hinten
wahr, welcher sich an ein ménnliches Aktmodell richtet, das als Modell fir eines der bereits
verwendeten Panels erkennbar wird. Somit erkennt man nun, dass man sich im Atelier des Malers
befindet und alle vorherigen Panels dessen Werke darstellen. Die Leser_innen vollziehen somit eine
Art unbewussten Rundgang in dessen Atelier und erfahren die endgultige Sicherheit zu wissen, an
welchem Ort der Handlung sie sich befinden, durch einen letzten fiktiven Tagebucheintrag. Zehn
Jahre nach Constants Orientreise findet man ihn nun in seinem orientalistisch ausgestatteten Atelier
wieder, wo er seine Erfahrungen der ,,Fremde* verarbeitet. Textausschnitte, die seine Handschrift
imitieren, geben Auskunft Uber Fortbestand der Orientreisen von Maler_innen und deren

Motivation.

133 vgl. Waldenfels, B.: 1997, S.78ff.
B4 vgl. Leitzke, A.: 2001, S.49.
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,On va y chercher a la fois une lumiere, mais aussi la vaine impression de retrouver les

racines de notre civilisation. “*%®

»Man sucht dort einerseits das Licht, aber auch die vergeblichen Eindriicke, um die Wurzeln

unserer Zivilisation wiederzufinden.*

Es wird erkennbar, dass der Maler versuchte, den ,,Orient“ in seine heimische Ordnung zu
integrieren, im Sinne der Doppelbewegung der Wahrnehmung des ,,Eigenen® im ,,Fremden® jedoch
auch versucht wurde, den eigenen Wurzeln ndher zu kommen. Dennoch scheint es sich bei dieser
Verschrankung von Heimat und ,,Fremde” um eine Art der Integration zu handeln, die eher einer
Vereinnahmung gleicht und das ,,Fremde* mit den Mitteln der eigenen Ordnung flr letztere passend
macht. Die Wiederholung der orientalistischen Motive verdeutlicht, dass es sich um ein Begreifen
der Fremde handelt, das den ,,An-spruch“ der Fremde im Sinne einer autonomen AufRerung, wie
Waldenfels es vorschlagt, missachtet und nur durch Strukturen begreift, die in Frankreich durch die
Entstehung des Orientalismus erst geschaffen wurden. Diese Missachtung der ,fremden An-
Spriiche* findet sich auch auf der materiellen Ebene wieder, die diese Prozesse der Domestizierung
des Un-heimlichen forciert hat.

Bei stilistischen Auseinandersetzungen mit der Orientmalerei stellt Angelika Leitzke sehr detailliert
dar, dass auch die reisenden Maler_innen, welche die Fremde also tatséchlich erlebten, in ihren
asthetischen Verfahrensweisen ausschlieBlich auf europdische Traditionen zuriickgriffen und
dadurch zu einer Verfalschung und einer Mythisierung der nahostlichen Lander beitrugen.

,Der Orient ist auRergewdhnlich [..]“™*%, schreibt zwar Eugéne Fromentin in seinen
Reisetagebiichern, doch obwohl die reale Erfahrung der ,,Fremde* folglich zur Wahrnehmung
dessen, was Waldenfels als das ,,AuBer-Ordentliche* bezeichnet, fihrt, blieb fir die Maler_innen
dieser ,,An-spruch des Fremden®, der von aul’erhalb des Gewohnten artikuliert wird, nicht in dieser
Position des AulRerhalb stehen, sondern wurde durch die Anwendung der gewohnten europdaischen
Traditionen in die eigene Ordnung eingepasst und damit vereinnahmt wie verféalscht. Fir die
Kinstler_innen der romantischen Epoche galten dabei die hollandische Malerei und die Gemaélde
européischer Landschaften als Vorlagen. Ein weiteres Vorbild waren die Gemalde der Turquerien,
die seit dem Napoleonfeldzug angefertigt worden waren. Zwar erforderten die verénderten

klimatischen und materiellen Bedingungen wahrend der Reise neue Techniken des Malens. Doch

% Ferrandez, J.: 1994, S.74.
3% Fromentin, Eugéne: Oeuvres complétes. Textes établis, présentés et annotés par Guy Sagnes. Paris: Gallimard 1984,
S. 323.

47



hinderte dies die Kunstler_innen nicht daran, den Anspriichen der urspringlich franzdsischen
Malerei auch technisch gerecht zu werden, da schnell angefertigte Skizzen zumeist nachtraglich in
Olgemalde (ibersetzt wurden. Schwierigkeiten entstanden durch die temperaturbedingte
Untauglichkeit der Olfarben vor Ort sowie den erschwerten Zugang zu sauberem Wasser, das fir
die Aquarellmalerei notwendig gewesen wdre. Daher wurden vorwiegend Bleistift-, Tusche-
und/oder Kreideskizzen angefertigt, die dann entweder in den dortigen Ateliers mit der gewohnten
Ausstattung aus der Heimat oder zuriick in Frankreich zu groformatigen Gemalden umgearbeitet
wurden.

Das Einpassen des ,,Fremden* in die heimatlichen Traditionen und Entwicklungen war auch mit
dem Ziel verbunden, im Salon de Paris ausgestellt zu werden. Stereotype Formen der Darstellung
der ,fremden“ Personen, Orte und Landschaften, welche in der kunstgeschichtlichen

«137

Untersuchungen als ,,approche primitiviste“™" zusammengefasst werden, scheinen die Chancen im

«138 eine

Salon ausstellen zu durfen begunstigt zu haben, da diese ,,vom Staat beherrschte Institution
Mdglichkeit flr die franzosische Orientpolitik bot, mit der Ausstellung der Bilder aus der ,,Fremde*
und der Zurschaustellungen von Un-heimlichkeiten oder militarischen Erfolgen die Eroberung zu

legitimieren.

,,Ce primitivisme n'en fut pas moins, si limitée soit-elle, ,,une voie d'acces a autrui“, variée

selon les artistes et les situations. “**°

,Dieser Primitivismus war nicht zuletzt, so beschrankt er auch sei, ,ein Zugang zum

Anderswo*, variierend nach Kuinstlern und Situationen.*

Auch die Philosophie Jean-Jacques Rousseaus half bei der Vereinnahmung des ,,Fremden* durch
die eigene gedankliche Ordnung, da die als primitiv rezipierten Lebensformen der ,,orientalischen*
Lander mit den Vorstellungen eines Naturzustandes in Verbindung gebracht werden konnten und
somit eine zivilisatorische Mission legitimierten.

Fur die burgerliche Gesellschaft in Paris scheinen jedoch diese politischen Strukturen, in welche die
Werke eingebunden waren, zuriickzutreten hinter die Funktion der Freizeitunterhaltung, wie

folgendes Zitat besagt:

137 Guégun, Stéphane: ,,Images coloniales? “, in: Institut du Monde Arabe (Hg.): De Delacroix & Renoir. L'Algérie des
peintres.Exposition présentée a l'institut du monde arabe du 7 octobre 2003 au 18 janvier 2004. Paris: Hazan 2003,
S.16-19, S.19.

138 Leitzke, A.: 2001, S.11.

139 Guégun, S.: 2003, S.19.
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Les Parisiens vont au Salon comme ils vont au théatre: pour étre émus. “*4°

,Die Bewohner von Paris gehen in den Salon wie sie ins Theater gehen: um bewegt zu

werden.“

Erneut stoRt man in diesem Zusammenhang auf einen Begriff des Spektakels, welcher bereits von
Baudelaire zur Kritik des Geméldes von Vernet verwendet wurde. Der Begriff erfahrt nun eine
Erweiterung und bezieht sich nicht mehr nur auf die Geschehnisse der Schlacht, die das
grol3formatige Bild darstellte, sondern ebenfalls auf den Rezeptionskontext und die Wahrnehmung
des kolonialistischen Vorgehens in den Augen der franzosischen Birger_innen.

,La conguéte, conclut justement Marrinan, est devenue un ,spectacle”“ qu'on golte en

famille au Salon et a Versaille. “'*

,Die Eroberung, so schlussfolgert Marrinan korrekter Weise, ist zu einem ,,Spektakel

geworden, dass man mit der Familie im Salon und in Versaille genief3t.“

Die Wirkungen der Bilder im Salon und ihre Verankerung im kollektiven Selbstbild der
franzosischen Nation, im Sinne einer ,vorgestellten Gemeinschaft“**?, welche sich ihr Selbstbild
auch auf Grundlage dieser Gemadlde konstruiert, sind auch durch die Veranderung der
Gesellschaftsstrukturen bedingt. Das Entstehen und Anwachsen einer neuen Rezipient_innenschicht
des Birgertums in der franzdsischen Bevolkerung fiihren dazu, dass die orientalistischen Bilder
gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu einem Gut der Populdrkultur werden. Dies bringt auch eine
Anderung des Formats vom GroRformat zu kleineren Rahmungen mit sich, denn diese neue
Kundschaft winschte sich ,fur die dekorative Ausstattung ihrer privaten Wohnraume
kleinformatige Szenen, die ihre Vorstellungen widerspiegeln sollten.“*** Folglich anderte sich auch
das Dispositiv des Betrachtens, und die Attraktion oder das Spektakel der groRen Gemalde scheinen
im Laufe der Zeit einer subtileren Form des Orientalismus in den Massenmedien und im kollektiven
Gedachtnis zu weichen.

Dabei wurde die Orientmalerei ebenfalls zur nationalen Geschichtsschreibung genutzt und entfaltet

140 Connaissance des Arts: Les anées romantiques. Jodidio, Philip/ Sylvie Chesnay (Hg.), Paris: Société de Promotion
Acrtistique 2005, S.15

Y Guégun, S.: 2003, S.18.

12 Anderson, B.: 2006, S.123ff.

3 Leitzke, A.: 2001, S.49.
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ihre Wirkung in der ausklingenden Romantik, die die Historien-Malerei als ,,grand genre“'* feiert.
Die Inschrift am Portal der Galérie des Batailles im Museum von Versailles verdeutlicht diese

Vereinnahmung der Kunst fiir eine Geschichte als Grundlage kollektiver, nationaler Identitat.

,,Clio, écartant le voile épais qui dérobe a nos yeux I'histoire du passé, indique a la Poésie et
a la Peinture les faits historiques dont il faut perpétuer le souvenir pour l'instruction des

hommes. “1#°

,Clio, indem sie den schweren Schleier zur Seite zieht und die Geschichte der Vergangenheit
vor unseren Augen entbloRt, zeigt der Poesie und der Malerei die geschichtlichen

Fakten auf, welche das Gedachtnis verewigen muss zur Erziehung der Menschen.*

Somit verbindet sich die stilistische Vereinnahmung mit der primitiven Darstellung des anderen
Landes, das ab diesem Zeitpunkt nicht mehr als ein solches gelten durfte sondern als integraler Teil
Frankreichs beansprucht wurde, und der Konstruktion einer starken, geschlossenen
Nationalidentitat, welche sich von der ,,fremden® Identitat mit Uberlegenheitsanspruch abgrenzt.

Angelika Leitzke weist darauf hin, dass die malerische Reprasentation Algeriens nicht nur zur
Legitimation der franzdsischen Eroberung und Selbstversicherung der ,,eigenen® Geschichte wurde,
sondern dartber hinaus auch fur die algerische Geschichtsschreibung wichtig wurde und zu einem
europaisch verfalschten Selbstbild der eigenen Vergangenheit gefiihrt haben solle. Diese These lasst
sich durch das islamische Bildverbot und die dadurch bedingte Abwesenheit algerischer
Bilddokumente von Herrschaft und Krieg bestéatigen. Allerdings wird dabei ebenfalls von einer
einzigen Art der Geschichtsschreibung - in diesem Falle der Reprasentation in der Malerei —
ausgegangen, was wiederum dazu betragt, andere Arten der Perspektivierung und Bewahrung von
\Vergangenheit, wie sie in Algerien stets prasent waren und sind, in das Feld der Unsichtbarkeit
abzudrangen. Diese Akzeptanz der dominanten Diskurse in der Geschichtsschreibung von den
Burger_innen der kolonisierten Lander selbst wird von Amartya Sen als die ,,Dialektik des

«147

kolonisierten Geistes“**® bezeichnet, dessen ,reaktive Selbstwahrnehmung es aber zu

Uberwinden gilt.

Eine weitere Form der Vereinnahmung fand auch auf religioser Ebene statt. Indem die Maler_innen

144 Connaissance des Arts: 2005, S.15
> Ihid: 2005, S.15.

146 Sen, Amartya: 2010, S.101.

Y7 1bid: 2010, S.101.
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die Urspriinge des Christentums in den Landern des Maghreb zu suchen begannen, trugen sie zu
einer ,,Orientalisierung des christlichen Heilsgeschehens“**® bei und riefen dadurch eine weitere

Form der Spiegelung des ,,Eigenen* im oberflachlichen Kostim des ,,Fremden* hervor.

,,Dabei scheinen die Grenzen flieRend zu sein zwischen Fantasie, dokumentarischer

Realitatsbeschreibung und ,,verschliisselter* bzw. ideologisierter Darstellung, [...]“**°

Auf dieses Verschwimmen der Grenzen von Wahrnehmung und Darstellung weist auch die
Schlussszene der Carnets d'Orient im ersten Band hin, wenn der fiktiv biographische Text die
Motivationen fir die Wahl orientalistischer Sujets und die mythische Vorstellungen von den
fremden Landern und ihren Bewohner_innen ausdriickt. Subjektiver Grund der Orientmaler_innen
ist die Selbstabsicherung als Kinstler_in, um die Krise der kunstlerischen Position im 19.
Jahrhundert zu tberwinden®*®. Somit bot die Schaffung des Orientalismus eine Gelegenheit fiir die
Maler_innen, sich von starren Traditionen loszusagen und neue Ausdrucksmaoglichkeiten, Motive
und Techniken zu entdecken. Diese Berufung auf eine Freiheit der Kunst und das l'art-pour-I'art
Prinzip blenden jedoch die Einbindung jedes Bildes wie Textes in seine Entstehungs- und
Veroffentlichungskontexte aus, denn die Malerei, so verdeutlicht folgendes Zitat, wurde sehr gezielt
von der franzésischen Krone als Technik genutzt, um eine breitenwirksame Mdoglichkeit des
Erinnerns von historischen Ereignissen in den Dienst der Staatsmacht zur Zeit der Restauration und

danach zu stellen.

,De méme, la monarchie de Juillet, régime a la legitimité problématique, cherche dans

I'histoire de France des sources possibles & son pouvoir. “**

,Die Juli-Monarchie, ein Regime mit Legitimationsschwierigkeiten, sucht selbst in der

Geschichte Frankreichs mogliche Quellen ihrer Macht.

In diesem Sinne stellt auch die orientalistische Malerei ein umkampftes Terrain dar, in welchem die
Positionierung des Subjekts und seines jeweiligen Gegenlber bestimmte Perspektiven erfahrbar und
wahrnehmbar macht, diese aber U(ber ihre kunstlerische Dimension hinaus und trotz ihrer

verfalschten Inhalte realpolitische und konkrete gesellschaftliche Auswirkungen hat.

18 | eitzke, A.: 2001, S.22.

9 1hid: 2001, S.12.

50 1hid: 2001, S.22.

151 Connaissance des Arts: 2005 S.15.
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»,Dominierend war dabei [...] eine Schilderung, die mit Bedurfnissen und Fantasien,
auch sexueller Natur, spekulierte, die von der ,,seriésen” Malerei bzw. den gesellschaftlichen

Konventionen negiert wurde.“**?

Die Beunruhigung durch das ,,Fremde* wirkt folglich auch als ein Reiz am AuRerordentlichen,
welcher sich in den Bildern wiederfinden lasst. Dabei scheint dennoch eine klare Grenzziehung der
zwei Fremdbilder vorhanden. Einerseits wird der ,,Orient* als das dunkle alter Ego des Okzident
dargestellt und kann in diesem Sinne zur Selbstversicherung der okzidentalen Sitten, Brauche und
Normen inszeniert werden, wahrend fur Kinstler_innen wie Delacroix andererseits in der Erfahrung
des fremden Landes und seiner Kulturen neue Vorbilder fir eine Weiterentwicklung der Kunst und
der eigenen &sthetischen Ausdrucksweise gefunden wurden. Beiden Positionen ist jedoch zu eigen,
dass sie das Bild der/ des ,,Fremde/n* stets mit den Konzepten der ,,eigenen“ Ordnung in Einklang
bringen, sei es als positives oder als negatives Abbild der eigenen Identitét.

Im vorletzten Panel des ersten Bandes der Carnets d'Orient erscheint dann eine graue
Rauchschwade, welche zum Sinnbild der mythischen Verklarung der Fremde in den Gemalden
wird, bevor das letzte Panel abschlieBend das Gesicht der Algerierin Djemilah zeigt und damit
hinter der Verklarung noch einmal die feminisierte Perspektive des Malers auf Algerien zum

Ausdruck kommt.

Obwohl um 1900 und in den Jahren danach die bildlichen Medien der Fotografie und des Films in
die Bereiche der medialen Konstruktion von Identitatsvorstellungen eintreten und auch in Bezug auf
die franzosische Orientpolitik Anwendung finden, scheinen Bilder der Selbst- und
Fremdwahrnehmung, die in der Orientmalerei ihre Urspriinge haben, fortzubestehen.

Nicht nur das oben analysierte Bildzitat des Portraits von Abd el-Kader weist auf diese
Kontinuitaten hin, auch in der zweibandigen Graphic Novel Tayah El-Djazair, deren Handlung zur
Zeit des Unabhangigkeitskrieges in den 1950/60er Jahren spielt, taucht die orientalistische Malerei
nach wie vor auf. Hier ist sie an den Wanden einer Kneipe fir franzésische Soldaten in einer
algerischen Stadt zu finden.’®® Diese Tradierung der Darstellung Algeriens verweist auf die
verfalschten Vorstellungen einer ,,algerischen ldentitat, die auch bis kurz vor der Dekolonisierung

des Landes von der franzdsischen Politik aufrecht gehalten werden sollten, um der Mdoglichkeit

12 | gitzke, A.: 2001, S.18.
153 Dan, A./ Galadon, Laurent: Tahya El-Djazair. Du sable plein les yeux. Band 2. Charnay-les-Méacon 2010, S.30f.
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einer weiteren Unterdriickung der algerischen Unabhéngigkeit zu dienen. Dies spricht dafir, dass
die franzosische Politik in der Zeit der Unabh&ngigkeitskdmpfe und des zunehmend starker
werdenden Widerstands von Seiten algerischer Burger_innen ein Interesse daran hatte, die
verschwommenen, mythischen und verzerrten Fremdbilder, die durch die Orientalist_innen
geschaffen wurden, aufrecht zu halten um damit ihre Herrschaftspraxis zu legitimieren und Algerien
als integralen Bestandteil der flinften franzosischen Republik sichern zu kdnnen. Es ist demzufolge
auch die Aufgabe der folgenden Kapitel zur Medienreflexivitat der Graphic Novels beziglich Radio
und Zeitungen und deren Rolle in den algerisch-franzésischen Beziehungen, nach Kontinuitaten
und Wandlungen der Selbst- und Fremdbilder und nach diesbeziglichen Parallelen zum
Orientalismus zu fragen. Zundchst wird aber unter dem Stichwort der Intermedialitat, wie sie mit
Integration der Aquarelltechnik fur die Malerei in den Graphic Novels zutrifft, das vorliegende

Kapitel kurz zusammengefasst.

Die Malerei eignet sich fiir die Asthetik von Comics und Graphic Novels, wie auch die Fotografie
oder verschiedene Textformate, Uber eine medienreflexive Bezugnahme hinaus zu Techniken der

Medienkombination“*>*

. Im Zusammenhang der Auseinandersetzungen in den Graphic Novels
franzdsischer Autor_innen mit der algerischen und franzésisch-algerischen Vergangenheit scheinen
intermediale Verweise zu aul3erdiegetischen Bildquellen eine besondere Rolle zu spielen. Hier 1&sst
sich feststellen, dass ein hoher Anteil der Alben zum Sujet der algerisch-franzésischen Konflikte im
Peritext (im Band 5 der Carnets auch innerhalb der Erzédhlungen, zu Beginn jedes Kapitels) primére
Bildquellen, die die Autor_innen im Zuge ihrer Recherchen verwendete, integriert. Dazu gehdren
Gemaélde, Zeichnungen und groRtenteils Fotografien. Diese Fundierung durch historisches
Bildmaterial scheint somit zu einer Art Legitimations-Anhang zu werden, der die seridse
Auseinandersetzung mit den, nach wie vor haufig verschwiegenen, Konflikten bezeugt und durch
das Rekurrieren auf historische Materialien ein Sprechen und Darstellen dieses ,,vergessenen!*®
bzw. verschwiegenen Krieges ermoglicht. Andererseits situieren sich diese Comics mit ihrer
medialen Anordnung, die auf einer Mischung von Fiktion und bezeugter Vergangenheit beruht,

dieser Montage und Reflexion unterschiedlicher Darstellungstechniken zueinander**>®

, jenseits
dieses Authentizitatsdiskurses, da jedes Bild als ein solches exponiert wird und somit alle zu

»Augenpunkten einer Perspektive, die immer nur eine von zahllosen mdglichen Perspektiven sein

> Rajewsky, 1.0.: 2002, S.16.

%5 Roithner, Thomas: ,,Vorwort*, in: Ibid (Hg.): Krieg im Abseits.““Vergessene Kriege** zwischen Schatten und Licht
oder das Duell im Morgengrauen um Okonomie, Medien und Politik. Wien: OSFK 2011, S.10.
Zur Situation der Aufarbeitung des algerischen Unabhangigkeitskrieges siehe auch Stora, Benjamin: La grangréne
et I’oubli. La mémoire de la guerre d’Algérie. Paris: La Découverte 1992.

%6 |_ummerding, Susanne: 2011, S.331.
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«157 \werden.

kann
Des Weiteren ist jedoch diese Verwendung von Intermedialitat nicht auf Bilder oder Texte der
realen Lebenswelt beschrénkt, sondern fiigt ebenfalls bewusst geschaffene, fiktive Element ein, um
die Wechselwirkungen zwischen Bilderzeugung und Realitatskonstruktionen zu reflektieren. Der
Gesamtausgabe der Carnets d'Orients ist das fiktive Skizzenbuch des Malers Joseph Constant
beigelegt. Hier integriert Jacques Ferrandez Skizzen und Tagebuchtexte, die dem ersten Album
entstammen und fugt diesen weitere Texte und Bilder hinzu, sodass dem Leser das graphisch-
textuelle Reisetagebuch, welches die gesamte Erzéhlung aller acht Bande verbindet, als separates
Medium im Medium vorliegt. Die Parallelen, die sich hier in den Konzeptionen von Reisetagebuch
und Comic ergeben, sprechen vor allem einen Schwellenbereich zwischen Text und Bild an. Dieser
wird im anschlielenden Exkurs zu Text-Bild-Relationen anhand von Karikaturen als eine Art
Bindeglied-Phdnomen zwischen einerseits Text und Bild, sowie andererseits zwischen Malerei,

Printmedien und Comics, weiter behandelt werden.

Eine weitere Form der Intermedialitdt entsteht heute durch die Nutzung von Internetforen durch
Comic-Leser_innen. Hier finden sich beispielsweise auf der deutschen Comic-Webseite
www.comicforum.de **® Diskussionen der User_innen, die Ausziige der Alben integrieren und dabei
nicht nur die Asthetik und die Erzdhlung der Bénde von Ferrandez' Carnets d'Orient (dt.
Ubersetzung: Algerisches Tagebuch, Band 1-3, Carlsen 1988, 1992, 1994.) reflektieren, sondern
ebenfalls kunstgeschichtliche Referenzen, Analysen und Interpretationen einbinden. Somit tragt die
Nutzung sozialer =~ Webangebote zu  Multiplizierung und  Ausdifferenzierung  der
Aushandlungsprozesse medienreflexiver Strukturen bei.

Um dieses historisch gesehen ausschweifendste Kapitel abzuschlieBen, mdchte ich
zusammenfassend festhalten, dass die medienreflexiven Elemente der behandelten Graphic Novels
durch die comic-spezifische hybride Asthetik primér gestalterisch sowie anschlieBend inhaltlich,
dem Leser vor Augen fiihren, dass jedes Bild von Akten des Sprechen- oder Schweigen-Konnens/-
Dirfen/-Mussen differenter Subjekte begleitet ist und diese Macht- und Ohnmachtsstrukturen der
AuBerung die Eigen- und Fremdwahrnehmung entscheidend beeinflussen. Dabei kann es den
Comics gelingen, eine Art Schwellenbereich aufzudecken, der sich zwischen Bildmythos und
Erfahrungshorizont, zwischen Imagination von Identitdten und realen Auswirkungen, auftut. Die
hier analysierten Graphic Novels betrachten die Geschichte und die Entstehungskontexte der

Orientmalerei unter medienwissenschaftlichen  Gesichtspunkten, und spiegeln bereits

7 LLummerding, S.: 2011, S.334.
18 http://www.comicforum.de/comicforum/showthread.php?t=78466, letzter Zugriff: 01.11.2011.
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Fragestellungen der eigenen Mediengeschichte wieder, die das Verhéltnis von Text und Bild sowie
die Arbeit an einem subkulturellen Gedachtnis betreffen.

Obwohl auch die Politik der Seiten und Panels im Comic Machtstrukturen unterliegt, wird es vor
allem durch das Bestehen des Rinnsteins zwischen den Bildern, das Element der Rahmung und die
verschiedenen Arten Texte, Sprache und Sprechakte darzustellen, mdglich, diese Strukturen zu
visualisieren und folglich zu einer medien(selbst)kritischen Verwendung und Interpretation der
Bilder und Texte beizutragen. Eine Bruchigkeit der Bilder, die vom jeweiligen Kontext und
Bildensemble abhangt, kann dadurch hervorgehoben werden, denn der Rinnstein verweist
gleichzeitig auf Sichtbares und Unsichtbares sowie stets auf das AuRerhalb des Rahmens und
diesbezugliche Ausblendungsmechanismen. Das folgende Kapitel wird sich anhand intermedialer
Bezilige zum Radio spezifischer mit einer Brichigkeit der Stimme in hegemonialen Diskursen
auseinandersetzen und dahingehend die Mdglichkeiten des Sagbaren und Unsagbaren erdrtern.

In Ubertragung auf ldentitétsbildnisse und die Wahrnehmung des ,,Eigenen“ wie ,,Fremden®,
bedeutet dies auch die Brichigkeit der Identitdten auszustellen, anstatt, wie es die
homogenisierende und in gewissen MaRen stereotypisierende Asthetik der Gemilde des 19.
Jahrhunderts tun, von einer definitiven Identitat auszugehen. In dieser Annahme der definitiven
Identitat liegt nach Amartya Sen das Gewaltpotential in Form einer Pauschalbeurteilung von
Personen, Kulturen oder Nationen. Dies wiederum erklart, weshalb im Zuge der kolonialistischen
Eroberung auf die Medialisierung pauschaler identitatsstiftender wie abgrenzender Bildnisse im
Pariser Salon gesetzt wurde und sub-hegemoniale Bilder oder Darstellungen keinen Eingang in ein

kollektives Gedachtnis finden konnten.

»ES Uberrascht nicht, dass die Idee der Identitdt so allgemeine Zustimmung erfahrt, vom
Grundsatz der Né&chstenliebe bei den kleinen Leuten bis hin zu den anspruchsvollen
Theorien des sozialen Kapitals und der kommunitaristischen Selbstdefinition. Und dennoch

kann Identitét auch toten — und zwar hemmungslos toten.“*>®

Diese Wechselwirkungen zwischen Bildkonstruktion und Realitdtskonstruktion haben mit
verheerenden Folgen im Kolonialismus stattgefunden und die orientalistische Malerei hat in diesem
Sinne den ,,An-spruch des Fremden* nach Waldenfels verkannt, um eine repressive, kolonialistische
Identitatspolitik zur Abgrenzung von Freund_innen und Feind_innen, Kolonisierenden und

Kolonisierten zu unterstltzen. Die Medienreflexivitat der Graphic Novels ermdglicht dahingehend

19 gen, A.: 2010, S.17.
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eine Untersuchung dieser Medien als ,,Fremdheitsvektoren*®

und flhrt deren paradoxe Situation
zwischen Vereinnahmung fiir die ,,eigene” Ordnung und Un-heimlichkeit vor Augen. Da die Frage
nach ldentitatsvorstellungen besonders in gewalttatigen Konflikten zwischen Bevolkerungsgruppen
mit besonderer Bedeutung aufgeladen wird, wird in den folgenden Kapitel mit zwei wichtigen
Medien im  Dekolonisierungs- und Unabhangigkeitskrieges Algeriens, dem Radio sowie
Printmedien in Form von Tageszeitungen und Zeitschriften, ahnlich verfahren werden, um zunéchst
den Beitrag der Medien in den Konflikten zu untersuchen. Abschlieend ist zu erdrtern, welche
Mdoglichkeiten das Medium Comic bietet, die Konstruktion geschlossener Identitatssysteme durch
Medien zu hinterfragen und eine Moglichkeit der Anerkennung des ,,An-spruchs des Fremden* im
«161

Sinne eines ,,Paradox einer kreativen Antwort, in der wir geben, was wir nicht haben im

postkolonialen Diskurs zu entwerfen.

180 \Waldenfels, B.: 1997, S.38.
161 \bid: 1997, S.53.
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Erster Exkurs: Schwellen zwischen Text und Bild - Karikaturen

Es wurde im vorangehenden Kapitel darauf hingewiesen, dass die Referenz der Alben der Carnets
d'Orient von Jacques Ferrandez zum orientalistischen Reisetagebuch eine Art der Selbstreflexivitét
darstellt, die insbesondere die Wechselwirkungen zwischen Texten und Bildern hervorhebt. Anhand
eben dieser Alben und weiterer Beispiele hat Hartmut Nonnenmacher unlangst die selbstreflexiven

Elemente in franzdsischen und spanischen Comics untersucht. Dabei stellte er fest,

,,dass Comic-Autoren sich bis heute bevorzugt an die etablierten Kunstformen Literatur und
Malerei halten, wenn es darum geht, auf Umstdnde und Gesetzlichkeiten ihres eigenen

kiinstlerischen Schaffens in autoreferentieller Manier Bezug zu nehmen. %2

In diesem Sinne positioniert sich der Comic als hybrides Medium in einem Schwellenbereich
zwischen Literatur und Malerei, was es erlaubt, die gegenseitigen Beeinflussungen zwischen Text
und Bild schérfer in den Blick zu nehmen. Bereits zur Zeit der orientalistischen Reprasentation
Algeriens in Frankreich durch die angesprochenen Gemadlde spielten diese Prozesse eine
wesentliche Rolle. Ein Beitrag im Ausstellungskatalog De Delacroix a Renoir. L'Algérie des
Peintres von Christine Peltre betont daher die intermedialen Wechselwirkungen von Literatur und
Malerei im 19. Jahrhundert zur Konstruktion wie auch zur Kritik des orientalistischen Phantasmas.
Die Autorin versucht in ihrem Essay eine Relektiire der orientalistischen Gemalde im Kontext der

«163

orientalistischen Literatur und bezeichnet letztere als das ,,AufRerhalb des Rahmens*“*°, welches es

ermoglicht den  Bildern neue Bedeutungen innerhalb der damaligen  sozialen

Kommunikationsformen zu geben, denn laut Peltre wirkten die literarischen Zeugnisse als

164

Gegenstimme zu den orientalistischen Bildern™". Wenn Angelika Leitzke feststellt, dass in den

Gemalden zwar ,,eine Sozialkritik an westlichen Verhaltnissen Uber das exotische Sujet wie schon

«185 \wurde, es den Bildern des 19.

« 166
'

bei den Romantikern in symbolischer Weise formuliert
Jahrhunderts jedoch gelang, ,,alle Modernisierungen im Osten bildnerisch auszuklammern o)
hebt Peltre hervor, dass sich die Kritik am Kolonialismus ab Mitte des 19.Jahrhunderts zundachst in

der franzosischen Literatur formulieren konnte. Dabei Ubersieht sie jedoch, dass bereits seit 1830

162 Nonnenmacher, Hartmut: ,,Autoreferentialitat und narrative Metalepsen im franzésischen und spanischen Comic*,
in: Leinen, Frank/ Rings, Guido: Bildwelten — Textwelten — Comicwelten. Romanistische Begegnungen mit der
Neunten Kunst. Miinchen: Martin Meidenbauer 2007, S. 265-285, S.267.

163 peltre, Christine: ,,L'au-dela du cadre. In: Institut du Monde Arabe (Hg.): De Delacroix & Renoir. L'Algérie des
peintres.Exposition présentée a l'institut du monde arabe du 7 octobre 2003 au 18 janvier 2004. Paris: Hazan 2003.
S.21-27, S. 21.

1% Ibid: 2003, S.25f.

19 ) eitzke, A.: 2001, S.299.

1% 1bid: 2001, S.290.
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ein weiteres markantes ,,Auflerhalb des Rahmens* in Form von Karikaturen und Bildsatire
existierte. Hierzu schreibt Leitzke:

,Vor allem in der Karikatur wurden die Schwierigkeiten der Européer im Orient bzw. in den
Beziehungen zwischen Ost und West formuliert, die in die Malerei der Orientalisten kaum

Einlass fanden.“*®’

Die Autorin verweist auf die Lithographie-Serie des Karikaturisten Chams (Amédée de Noe) aus
dem Jahr 1844, welche unter dem Titel ,,Moeurs algériennes” (dt.: ,,Algerische Tugenden®)
verOffentlicht wurde und vorwiegend franzésische Burger_innen und Siedler_innen in ihren
Versuchen zeigt, sich an das Lebensumfeld in Algerien anzupassen.

Obwohl die Rolle der Karikatur in den analysierten Werken der Graphic Novels nicht reflektiert
wird (lediglich in Sans Pitié findet sich eine Referenz zur Satirezeitschrift Le Canard enchaineg),
soll dieser erste knappe Exkurs der Arbeit genutzt werden, um ihre Rolle kurz zu beleuchten. Dies
erscheint insbesondere dadurch lohnenswert, da sie erstens ein Bindeglied zwischen drei der
behandelten Medienformaten Malerei, Presse und Comics darstellt. So verdffentlichte
beispielsweise der Orientmaler Alexandre Gabriel Decamps Zeichnungen in der 1830 von Charles
Philipon gegriindeten Satire-Zeitschrift La Caricature. Zweitens situiert sich auch die Karikatur als
ein hybrides Medium zwischen den klassischen Gattungsgrenzen von Bild und Text und weist daher
einige strukturelle wie theoretische Gemeinsamkeiten zu Comics auf oder kann mitunter als dessen
kleinste Einheit erscheinen. Drittens beinhalten Karikaturen immer auch Elemente von Satire und
Parodie durch Imitation bei daraus hervorgehender Verfremdung. Dies verweist auf Prozesse der

Mimikry, die im letzten Kapitel der Arbeit mit Referenzen zum Denken Bhabhas behandelt werden.

Gemeinsam mit dem Comic hat die Karikatur nicht nur ihre umstrittene Verortung zwischen Hoch-
und Subkultur'®®, wodurch beide Formate eine derartige Trennung in Frage stellen, sondern auch
Probleme bei der wissenschaftlichen Auseinandersetzung. Auch fiir Comics konnte gelten, was

Karl-Heinz Dammer fur die Karikatur feststellt:

,dal die Karikatur in einer Art Niemandsland zwischen mehreren wissenschaftlichen
Disziplinen liegt, die jeweils nur fir Teilaspekte ,,zustandig“ sind, was die Frage aufwirft, ob

197 | eitzke, A.: 2001, S.99.

168 \gl. Biermann, Karlheinrich: ,,Eine «Kunst ohne Kunst»? Anmerkungen zu historischen und aktuellen Tendenzen
der franzosischen Karikatur®, in: Kessemaier, Siegfried: Von De Gaulle bis Mitterrand. Poltische Karikatur in
Frankreich 1958-1987. Minster: Landschaftsverband Westfalen-Lippe Westfalisches Landesmuseum fiir Kunst und
Kulturgeschichte 1987, S. 15-24, S.19.
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(iberhaupt eine homogene Theorie der Karikatur denkbar ist [...]*“*®°

\Von diesem nicht verortbaren Ausgangspunkt aus unternimmt Dammer dann den Versuch, die
Kennzeichen der Karikatur unter Anerkennung ihrer gesellschaftlichen und politischen
Kontextualisierung als spezifische Form der Rhetorik zu verstehen und daraus ein
Kommunikationsmodell der Karikatur abzuleiten. Besonders die politische Kontextualisierung von
Dammer erweist sich gegen Ende dieses Exkurses als hilfreich, da damit die Rolle der Karikatur im
Rahmen der franzdsischen Algerienpolitik anhand dreier Beispiele aus verschiedenen Epochen
skizziert werden kann.

Zur Tradition der Bildsatire in der franzosischen Offentlichkeit lasst sich zunachst festhalten, dass
diese ,,immer dann aktuell [wird], wenn Karikaturisten die Republik durch autoritdre oder
autokratische Tendenzen bedroht sehen.“*"® Dabei erlebte sie ihre erste Hoch-Zeit zwischen 1830
und 1835, eine weitere um 1900. Als schliel3lich nach dem zweiten Weltkrieg zunéchst bis 1955
die Stunde der Naivitat“'”* mit seichtem Humor und Einfliissen aus England und den USA
vorherrschte, brachte der Algerienkrieg ab 1954 wieder ,,die ersten kral3 politischen Karikaturen der
Nachkriegszeit“’® hervor. Somit lasst sich anhand dieser Daten verstellen, dass das Medium der
Karikatur Ansichten des ,,fremden* Landes Algerien Uber die Zeit der Kolonialherrschaft hinweg
zum Ausdruck bringt, die im hegemonialen Diskurs unterdriickt werden sollten und auch im
Rahmen eines dominanten kulturellen Gedé&chtnisses nicht vorhanden sind. Dies wiederum bietet
Anlass nach den Kennzeichen der Karikatur zu fragen, die diese alternativen Blicke hervorbringen,
um daraus maoglicherweise Erkenntnisse fur die Funktionen der Comics innerhalb einer alternativen,
medialen Ged&chtnis- und Erinnerungsarbeit abzuleiten.

Bestatigt scheint dadurch auch folgende Aussage von Juerg Albrecht in seiner Biographie von

Honoré Daumier:

»ES hangt mit der kritischen Tendenz der Karikatur zusammen, mit ihrem Anspruch auf

Entlarvung, dal sie dort am besten bliht, wo sich ein Emanzipationsbedirfnis offentlich

Gehor verschaffen will: im Kampf um Aufklarung und Demokratie.“*"

19 Dammer, Karl-Heinz: Pressezeichnungen und Offentlichkeit im Frankreich der Fiinften Republik (1958-1990).

Untersuchungen zur Theorie und gesellschaftlichen Funktion der Karikatur. Miinster/ Hamburg: Lit 1994, S.2.
0" Biermann, K.: 1987, S.18.
1 Melot, Michel: ,,Die politische Karikatur Frankreichs in den letzten 50 Jahren“, in: Kessemaier, Siegried (Hg.): Von
De Gaulle bis Mitterrand. Politische Karikatur in Frankreich 1958-1987. Minster: Landschaftsverband Westfalen-
Lippe Westfélisches Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte 1987, S.25-31, S.26.
Ibid: 1987, S31.
® Albrecht: Juerg: Honoré Daumier. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1984, S.9.
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Infolgedessen findet man in Forschungstexten zum kritischen Potential der Karikatur einen
Konsens, dass sie sich in einer ,,grundsatzlich paradoxe Situation“*™ befindet, denn ,sie leistet
Widerstand, doch vermag sie dies nur zu tun, solange sie selbst auf Widerstand stoRt.“*” Das
asthetische Potential entspringt dabei aus der Technik des Uberladens und Uberzeichnens
(caricare). Wendet man diese Ausdrucksmdoglichkeit der verfremdenden Nachahmung von
Situationen und Ereignissen der Lebenswelt auf die Uberlegungen Waldenfels’ an, so wird
ersichtlich, dass das Kennzeichen der Karikatur stets ein Uberschreiten der gewohnten Ordnungen
und Normen ist und damit etwas ,Auller-Ordentliches“ zum Ausdruck bringt, dass die
Rezipient_innen zundchst erstaunt, schockiert oder belustigt, bis sie im n&chsten Moment oder
zeitgleich wiederum eine Erfahrung der Selbstreflexivitat machen und die angesprochenen Themen

«176 als tiberzeichnetes

auf Grundlage einer gesellschaftlich bedingten ,,Dechiffrierungskompetenz
Abbild der Wirklichkeit entschliisseln.

Das Betrachten einer Karikatur wére somit eine Fremderfahrung, die auf Uberzeichneter Imitation
der eigenen Ordnung beruht und erhdlt damit eine ,jinnewohnende Skepsis gegenuber einer

normierten  Weltsicht.«*"’

Ausgehend von der Annahme, dass auch die verschiedenen
Medienformate eine, durch die spezifischen materiellen Eigenschafen bedingte, ,,normierte
Weltsicht* vermitteln, 1&sst sich daraus wiederum die These ableiten, dass Graphic Novels durch
ihre Medienreflexionen &hnlich wie Karikaturen agieren, indem sie andere Formate imitieren und
mehr oder weniger stark verfremden, und damit zu einer alternativen, ,aulRer-ordentlichen*
Sichtweise fuhren kénnen in Hinblick darauf, wie diese Leitmedien den menschlichen Alltag und
die Wahrnehmung anderer Menschen und Kulturen beeinflussen.

Auch die untersuchten Graphic Novels zeichnen sich demnach durch eine ,,umfassende[n]

empirische[n] Wirklichkeitsbeobachtung“*"® «l79

sowie ,gleichzeitig deren subjektive Umdeutung
aus.

Dies entspricht der Unterscheidung, die bereits Charles Baudelaire im 19. Jahrhundert in Hinblick
auf die Karikaturen von Daumier getroffen hat, zwischen ,signifikativer® und ,absoluter
Komik“.*® Erstere definiert als ,,imitation of nature®, letztere als ,,grotesque and fabulous scenes

that exist only partly in reality. «!%*

"% Biermann, K.: 1987, S.15.

"> Ibid: 1987, S.15.

176 Riitten, Raimund: ,, Der satirische Bild-Diskurs als operierende politische Kunst, in: Jung, Ruth/ Riitten, Raimund/
Schneider, Gerhard (Hg.): Die Karikatur zwischen Republik und Zensur. Bildsatire in Frankreich 1830-1880 — eine
Sprache des Widerstands? Marburg: Jonas 1991, S.113-126, S.114.

T Albrecht, J.: 1984, S.9.

"8 Albrecht, J.: 1984, S.7.

% Ibid: 1984, S.7.

180 vgl. Elisabeth C.: Daumier and exoticism. Satirizing the French and the Foreign. New York: Lang 2004, S.4.

"1 Ibid: 2004, S.5.
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Der notwendige Widerstand, gegen welchen Karikaturen anzukdmpfen hatten, stammte im 19. wie
im 20. Jahrhundert in hohem Malie von den ZensurmalRnahmen des franzésischen Staatsapparats.
Es wird im vierten Kapitel anhand der Printmedien auf Formen der Zensur wahrend des algerischen
Unabhéngigkeitskrieges eingegangen werden. In Hinblick auf die orientalistische Malerei lasst sich
wohl eher von ideologisch bedingter Autozensur sprechen, wahrend die Pressefreiheit und die
Veroffentlichung von Karikaturen ab dem 29.11.1830 durch das Gesetz der Unverletzlichkeit ,,der

Person des Konigs und des Parlaments in Wort und Bild“*®

verstarkt eingeschréankt wurden. Ab
1835 trat eine Vorzensur fiir Zeichnungen ,,welcher Art und Beschaffenheit sie auch seien“*® hinzu,
woraufhin die Zeitung La Caricature ihr Erscheinen einstellte. Noch 1832 hatte ihr Grunder
Philipon die Association républicaine pour la défense de la liberté de la presse et de la liberté
individuelle gegrindet. Somit spielt der Begriff der Freiheit und insbesondere der Presse- und
Meinungsfreiheit seit Beginn der Bildsatire in Frankreich eine entscheidende Rolle und ist dort bis
heute présent, wie die spateren Beispiele zeigen werden. Im Folgenden sollen nun chronologisch
Beispiele von karikaturistischem Umgang mit dem Schlagwort Liberté und seinen vielfaltigen
Verwendungs- und Bedeutungsformen beschrieben werden, um noch einmal aus theoretischer Sicht
danach zu fragen, wie die Karikatur ,,in Wellenbewegungen den sogenannten rationalen Diskurs
iiberschreitet“!®*, Dabei sollen, dem medientheoretischen Fokus der Arbeit folgend,
medienreflexive und intermediale Aspekte sowie der Schwellenbereich zwischen Text und Bild

berucksichtigt werden.

Unter dem Titel ,,Die Allegorie der Freiheit in der Caricature® setzt sich Gerhard Schneider mit der
karikaturistischen Bezugnahme zu liberté in jenem Satire-Journal des 19. Jahrhunderts auseinander
und stellt dabei wiederum fest, dass die Bildsatire ihre Grundlage im Gemalde der ,,Hoch-Kultur*
von Delacroix ,,Die Freiheit fuhrt das Volk* von 1830/31 hat.

Der bereits erwahnte Orientmaler Decamps verdffentlicht in La Caricature eine Zeichnung, die
Delacroix' Frauenfigur der Freiheit nun an einen Holzbalken gefesselt darstellt. Die tber der Frau
befestigte Inschrift wirkt gleichzeitig als Bildtitel und lautet:

,urteil des Gerichtshof, der Francoise Liberté, geboren in Paris 1790, verurteilt zu Kaution

und zu Brandmarkung mit den Buchstaben T.R. (Koniglicher Stempel) wegen

182 Koch, Ursula E.: ,,Zwischen Narrenfreiheit und Zwangsjacke: Das illustrierte franzosische Satirejournal 1830-
1881“, in: Reichardt, Rolf (Hg.): Franzdsische Pressezeichnungen und Pressekarikaturen 1789-1992. Katalog der
Ausstellung der Universitatsbibliothek Mainz 3.Juni bis 17.Juli 1992, Mainz: H.Schmidt 1992, S. 32-47, S.33.

1% Ibid: 1992, S.35.

184 Gerveneau, Laurent: ,,Karikatur und Geschichte in Frankreich“, in: Kessemaier, Siegfried (Hg.): Von De Gaulle bis
Mitterrand. Politische Karikatur in Frankreich. Minster: Landschaftsverband Westfalen-Lippe Westfalisches
Landesmuseum fir Kunst und Kulturgeschichte 1987, S.23-24, S.23.
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Verbrechens zur Aufruhr in den Tagen des 27., 28., 29. Juli 1830

In Zusammenhang mit einem satirischen Text, der in derselben Ausgabe vertffentlicht wurde,
vermutet Schneider, dass der Anlass des Urteils tber die Freiheit das Vergehen der Bildsatire sei

und Decamps damit ,,Stellung fiir die Pressefreiheit nimmt«!®

, welche in jenen Tagen durch
Kautionen und Haftstrafen stark eingeschrankt wurde. Wahrend hier also eine Verfremdung des
malerischen Motivs der Allegorie der Freiheit von Delacroix stattfindet, bringt Honoré Daumier in
seinen Karikaturen zur Pressefreiheit die Presse selbst und die Mdglichkeit des Sprechens ins Bild.
Am 3. Oktober 1833 erscheint in La Caricature die Darstellung eines Journalisten, der im
bildlichen wie wortlichen Sinne innerhalb der Druckerpresse unter Druck durch die personifizierte
Nationalversammlung geraten ist. Darunter steht: ,,Ah! Tu veux te frotter & la presse!!“*®’ (,,Ahal
Du willst dich mit der Presse anlegen.*)

Die Strategien des koniglichen Gerichtshofs, um damalige Journalisten mundtot zu machen, werden
auch in einer Zeichnung von 1835 bildlich dargestellt: Ein Journalist erscheint geknebelt und von
drei Geschworenen festgehalten vor dem Richter. Im Hintergrund wird ein weiterer Journalist durch
Kopfen hingerichtet. Der Richter hélt seine Hande auffordern in Richtung des Gefangenen. Die
Bildunterschrift sagt den Rezipient_innen: ,,Vous avez la parole, expliquez-vous, vous étes libre!*#®
(,,Sie haben das Wort, reden Sie, Sie sind frei!*)

Wahrend die Karikaturen folglich verdeutlichen, wie sehr die freie MeinungsaufRerung in der
damaligen Offentlichkeit eingeschrankt wurde, verfliigten sie selbst immer noch uber einen
Spielraum an der Grenze zum Verbot, der nicht zuletzt durch die Techniken des Verfremdens und
der Personifizierung sowie das Spiel mit Wort (,,Francoise Liberté) und Bild (,,unter Druck
geraten, ,,Druck austiben®) gentitzt wurde und eine Verurteilung haufig schwierig machte.
Besonders fur Daumier gilt auch, dass er diese Forderung nach Freiheit mit den besonderen Mitteln
der Karikatur mit seinem humanistischen Weltbild und seiner ,,Sympathie fir gesellschaftliche

AuRerseiter“!®

verband. So sind seine Bildsatiren bisher auch die einzigen geblieben, die im
Zusammenhang mit ,.exotischer* Darstellungsweise von anderen Menschen und Kulturen

untersucht wurden. Obwohl die Anzahl der Werke zur franzésischen Algerienpolitik von Chams

185 Schneider, Gerhard: ,,Die Allegorie der Freiheit in der Caricature (1831-1834)“, in: Jung, Ruth/ Riitten, Raimund/
Schneider, Gerhard (Hg.): Die Karikatur zwischen Republik und Zensur. Bildsatire in Frankreich 1830-1880 — eine
Sprache des Widerstands? Marburg: Jonas 1991, S.91-112, S.95.

1% Ibid: 1991, S.96.

187 Albrecht, Juerg/ Zbinden, Rolf: ,,Honoré Daumiers »Rue Transnonain« - Das Ende der Uberzeichnung®, in: Jung,
Ruth/ Ritten, Raimund/ Schneider, Gerhard (Hg.): Die Karikatur zwischen Republik und Zensur. Bildsatire in
Frankreich 1830-1880 — eine Sprache des Widerstands? Marburg: Jonas 1991, S.131-143, S.134.

'8 Albrecht, J./ Zbinden, R.: 1991, S.135.

189 vgl. Koch, U.E.:1992, S.34 zur Anklage gegen Philipon und das Zerrbild von Louis Philippe als Birne.

%0 Biermann, K.: 1987, S.19.
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Uberwiegen, ist es doch Daumier, der starker als Chams fir die selbstbestimmte Existenz der
algerischen Bevolkerung eintritt.
Obwohl sich seine Zeichnungen in die ,exotic conventions and the conventions of racial

difference!:

einordnen, und auch er vor allem physiognomische Unterschiede markiert und damit
Stereotype fortschreibt, kritisiert er sehr deutlich den franzésischen Eurozentrismus der Zweiten
Republik. Der Exotizismus wird dabei laut Elisabeth Childs' Untersuchungen zur Technik die

Zensur zu umgehen.

,»Thus the appropriated exotic served as cultural foil for domestic political critique during

the period of the most strict press censorship in France.”*%

Ein beriihmtes Beispiel, welches das eurozentristische Weltbild relativiert, ist die Zeichnung
»Fluidomanie* von 1853.

Weitere Techniken, die Daumier zur Kritik an Frankreichs ,,Orient“politik anwendet, ist die
Darstellung der franzdsischen Politiker in ,,exotischem* décor, womit er diese mitunter als naiver
als die einheimische Bevolkerung darstellt. Hauptséchlich jedoch kritisiert er die sozialen
Missstande in Frankreich selbst durch exotisierende Darstellung™®®. So auch die Popularitat der

Orient-Reisen und der Weltausstellungen.

»In imagining encounters in an exotic land, Daumier exposed the European's inability to

ever fully leave home. “*%

Dieser skizzenhafte Uberblick zum Medium Karikatur als Mittel der Kritik zur Zeit der kolonialen
Expansion Frankreichs kann die These Leitzkes bestétigen, dass Karikaturen als Gegenstimmen im
hegemonialen Herrschaftsdiskurs laut werden konnten und es ihnen durch gesetzliche Grauzonen
bei den Ausdrucksformen der Bildsprache oder Bild-Text-Kombination moglich war, die
Zensurmalinahmen zu unterlaufen. Sie stellen auBerdem, wie bereits erwéhnt wurde, ein Bindeglied
zur Malerei her und bildeten zu dieser ein weiteres ,,AulRerhalb des Rahmens®, das die Botschaften
der orientalistischen Gemalde in Frage stellen konnte. lhre gesellschaftliche Reichweite jedoch
verdankten sie ihrer engen Verbindung mit den Printmedien, die wéhrend der historischen

Entwicklungen zunahm.'®® Diese Koppelung mit dem Journalismus ist fir die Frage nach der

191 Childs, E.C.: 2004, S.190.

192 1bid: 2004, S.188.

1% 1bid: 2004, S.188.

194" Childs, E.C.: 2004, S.187.

1% vgl. Biermann, K.: 1987, S.18.
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Wirkung von Karikaturen wéhrend des algerischen Unabhéngigkeitskrieges entscheidend, da die
Zeichnungen zu dieser Zeit vorwiegend in Tages- oder Wochenzeitungen vertffentlicht wurden.
Dadurch wird auch das Verhéltnis von Bild und Text beeinflusst, denn erst ab ca. 1930 kann eine

«19 {1hernehmen.

Karikatur publizistisch ,,die Rolle eines Leitartikels oder einer BalkenUberschrift
Es ist der Zeichner Siné, der mit seiner zeichnerischen Kritik am Algerienkrieg besonders
hervortritt. Die folgende seiner Karikatur in L'Express am 5. Juni 1958 nimmt Stellung zum Putsch
der Generdle unter Leitung des Oberhaupts der Parachutistes (dt. Fallschirmjager) und zu deren
Angriffen auf die Zivilbevélkerung Algeriens ab Mai 1958.%’

Dieses Beispiel zeigt besonders deutlich, wie die Elemente von Wort-Bild-Kombination einerseits,
Nachahmung und Wiederholung andererseits und Techniken der Rahmung oder Nicht-Rahmung
eingesetzt werden, um die Gewalt der Anhénger der Algérie francaise zu denunzieren und ihr
Oberhaupt lacherlich zu machen.

Siné spielt mit den Wortsilben ,para“ und zeichnet zu diesen Wortspielen entsprechende
Zeichnungen. Zu Beginn taucht auch hier wieder die Frauenfigur Marianne, nun als Allegorie des
franzésischen Staates, nicht mehr der Freiheit, auf. Die Figur des General Massu wird innerhalb
dieser Zeichnung verkleinert und neun Mal wiederholt. Untertitelt als ,,Parasiten* fiihrt diese
Vervielféltigung des Korpers zu einer graphischen Invasion der personifizierten Nation, die
aufgrund der Handlungen des Generals nun ohnméchtig am Boden liegt. Siné nimmt damit Bezug
auf den Untergang der Vierten Republik, das Verfassungsreferendum und die Grindung der Flnften
Republik nach der Riickkehr an die Macht von De Gaulle als Folge der Ereignisse im Mai 1958.

Im vorletzten ,,Panel* der Bildabfolge wird dann wiederum die Rolle der Zensur angesprochen:
parachute mit ,,e“ wirde gleich ausgesprochen, wie das Wortspiel para-chut. Chut jedoch l&sst sich
Ubersetzen mit der Aufforderung ,,Still, Leise!*. Vermutlich ist dies eine Anspielung auf die
gesetzlich verscharften Kontrollen der journalistischen Berichterstattung an Mai 1958, worauf im
spateren Kapitel zum Medium Presse in den Graphic Novels néher eingegangen werden wird. Siné
arbeitet hier mit der Technik der Rahmung und dem Piktogramm der Schere, welche anzeigen, dass
bestimmte Bildaussagen, Uber die sich nur noch spekulieren l&sst, zensiert werden und somit nur
innerhalb medialer Rahmungen nicht sichtbar gemacht werden dirfen. Das leere Feld, wie spéater
gezeigt werden wird, taucht ebenfalls in Zeitungen mit zensierten Texten auf und wurde bereits in
den 1920er Jahren von der Satirezeitschrift Le Canard enchainé als Markierung der

Zensurmafnahmen eingesetzt.'*

% Melot, M.: 1987, S.26.

97" Siehe Abbildung 4.

198 vgl. Bucher, Claudia: ,,Die politische Satirezeitschrift »Le Canard enchainé«®, in: Reichardt, Rolf (Hg.):
Franzosische Pressezeichnungen und Pressekarikaturen 1789-1992. Katalog der Ausstellung der
Universitétshibliothek Mainz 3.Juni bis 17.Juli 1992, Mainz: H.Schmidt 1992, S.107-110, S.1009.
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Die letztendliche Aufldsung der Karikaturen des Generals Massu von Siné erfolgt durch Darstellung
der ,,paradoxen Situation des Generals, der mit seinem Putschversuch die Franzdsische Republik
mit Algerien als integralem Bestandteil zu erhalten versuchte und damit jedoch zu deren Untergang
und einer Welle von Gewalt und verscharften Konflikten beitrug.

In ihrer sequenziellen Abfolge weisen die insgesamt sieben Zeichnungen in ihrer Anordnung eine
deutliche Parallele zum Comic auf. Wesentlicher Unterschied ist jedoch stets, dass die Karikatur
einen aktuellen Kommentar zum Zeitgeschehen darstellt und dessen Kenntnis fundamentaler
Bestandteil der entsprechenden ,,Dechiffrierungskompetenz® ist, wahrend Comics, welche
Anspruch auf Referenzialiat zur Lebenswelt erheben, ihre Form des Kommentars in grélere und
komplexere narrative Zusammenhé&nge einbetten.

Wahrend Siné Text und Bild in seinem Wortspiel kombiniert, verbleibt der algerische Karikaturist
Slim auf der rein wortlichen Ebene, um die Frage nach der Pressefreiheit zu stellen. Seine hier
behandelte Karikatur stammt aus dem Jahre 1997. Titel und Anlass der Karikatur ist der Tag der
Pressefreiheit am 3. Mai. Zur Zeit der Entstehung lebt Slim in Frankreich im Exil, wo seine
Zeichnungen mit Unterstiitzung der ,,Reporter ohne Grenzen“ beim Verlag Seuil vertffentlicht
werden konnten.

Die Zeichnung zeigt einen Journalisten vor seiner Schreibmaschine, welche mit ,,Presse” benannt
ist. Er wird umringt von funf bedrohlich wirkenden und bewaffneten Mannern, die sich durch ihre
stereotypen Attribute bestimmten politischen Regimen zuordnen lassen. Der Text Uber der
Zeichnung stellt die Frage: ,, ,Liberté*, schreibt man das mit accent aigu?* Darauf antworten die

funf Ménner mit Worten, die im Franzdsischen wie liberté mit accent aigu geschrieben werden:

»9a, Wie ,.erwirgt“!...wie ,eliminiert“l... wie ,,gefangengenommen®!...wie ,,zum Schweigen

gebracht“!...wie ,verschleppt®!...«!*°

Diese orthographische Frage nach der Freiheit bekommt eine Reihe repressiver Antworten, die
Auskunft dartiber geben, mit welchen Mitteln die Freiheit der Presse immer wieder eingeschrankt
wurde und wird. Das Buch, in welchem diese Karikatur erschien, ist den Zeichnern Brahim Gueroui
und Mohamed Dhorbem gewidmet, welche von radikalen Islamisten in Algerien verschleppt und
ermordet wurden.

Die letzte Antwort in der Zeichnung gibt schlieBlich der Kater Gatt: , Wie ,,verdrossen®,“?%

Damit beschreibt er vermutlich die Reaktion von Verdruss, die viele Journalisten angesichts dieser

genannten Bedrohungen Gberkommen haben mag.

199 gjehe Slim: Retour d’Ahuristan. Paris: Seuil 1997, S.0.A.
20 hid: 1997, S.0.A.

65



Der Kater gilt als das Markenzeichen des Karikaturisten Slim und entstammt urspriinglich dessen
Comic Moustache et les fréres Belgacem, spater umbenannt in Zid Ya Bouzid. Dies war das offiziell
zweite Comic-Album, das in Algerien nach 1962 erschien. Mehr als in Frankreich scheinen
Karikatur und Comic in Algerien noch heute miteinander verknlpft zu sein. Beispiele hierfur sind
die Zeichner_innen Rym, Navel Louerrad oder Gyps®®*. Obwohl seit 2008 offiziell Pressefreiheit in
Algerien besteht, sprechen die Autor_innen und Zeichner_innen dennoch von hohem subversiven
Druck in Bezug auf Maoglichkeiten der freien MeinungsdulRerung Uber Staat, Parteien und
Gesellschaft und nutzen dann bewusst die Spielrdume der Karikatur in &hnlichem Sinne wie
Daumier im 19. Jahrhundert aus, um politisch Stellung zu beziehen. Spielt die Karikatur demnach
innerhalb Algeriens eine wichtige Rolle in der Medienlandschaft, so sei aus aktuellem Anlass auch
darauf hingewiesen, dass auch die Beziehungen zu Frankreich nicht unbehandelt bleiben. Anlésslich
des 50. Jahrestags der algerischen Unabhéngigkeit tauschten die zwei wichtigsten Karikaturisten der
beiden Lénder Dilem und Plantu am 21. Januar 2012 ihren Publikationsort in Liberté und Le Monde
und stellten dabei die Staatsoberhdupter Sarkozy und Bouteflika angesichts der Wirkkraft dieses

Tauschprozesses dar.?%

Ein nur schemenhafter Uberblick hat gezeigt, dass sich die Karikatur als Gegenstimme zum
hegemonialen Diskurs bis heute einer Selbstreferenzialiat bedient und dabei alternative Sichtweisen
hervorbringt, die durch Uberzeichnung und verfremdender Imitation die gewohnte Ordnung
uberschreiten. Diese visuelle Steigerung des Gewohnten zu einem ,,Aufller-Ordentlichen” nach
Waldenfels wird an das spater behandelte Konzept der Mimikry erinnern und bringt, wie bereits

«203 7ym Ausdruck.

erwéhnt wurde, eben jene ,,Skepsis gegenuber normierter Weltsicht
Nach Dammer lasst sich jedoch die Karikatur nur unter Berlcksichtigung der Rahmenbedingungen,
wie sie ,das politische System, die Presse und ihr Markt sowie das Publikum“?®** darstellen,
ausreichend verstehen. Da im Rahmen dieses Exkurses eine genauere Analyse dieser Bedingungen
in Bezug auf die erwdhnten Zeichnungen nicht stattfinden kann, soll lediglich durch die Einordnung
in die Rahmenbedingung des ,,politischen Systems* ein theoretischer Rickschluss vollzogen
werden, der es erlaubt, die Rolle der Karikatur in den verschiedenen Phasen der algerisch-
franzosischen Konflikten einzuordnen, um von dort aus Uberlegungen zur Situation des Comics

anzustellen.

21 Sjehe hierzu Blog von Navel Louerrad http://nawel-louerrad.blogspot.com/ sowie einen Beitrag von ARTE am
27.04.2011: http://www.youtube.com/watch?v=WvMjaphh_Ww, letzter Zugriff: 02.04.2012.

202 \/g|. http://derstandard.at/1326503565278/Maghreb-Blog-Cest-kif-kif-Ueberleben-mit-Humor?_blogGroup=1,
letzter Zugriff: 18.02.2012.

23 Albrecht, J.: 1984, S.9.

204 Dammer, K.-H.: 1994, S.41.
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Mit Kurt Reumann wird das ,,politische System* von Dammer in vier Klimata eingeteilt: Zundchst
ist das Klima der ,ungebrochene Sicherheit* zu nennen, in welchem keine Satire gegen die

«205 yon Lachen und Satire bestehen, welche

Herrschaft moglich ist und wo lediglich ,,Reservate
staatlich kontrolliert werden. Im zweiten Klima der ,sozialen Unsicherheit* wirkt Satire als
Verteidigung des Systems, wéhrend langsam kritische Stimmen Freirdume erk&mpfen und dann
zum dritten Klima des ,,revolutiondaren Umbruchs* fiihren kdnnen. Dammer betont hier vor allem
die Fahigkeit der Karikaturen, den Umbruchwillen zu verstarken.

Im vierten Klima der ,,neugewonnenen Sicherheit* dienen Karikaturen dann dazu, ,,uberwundene
Verhaltnisse zu verlachen®. %

Die hier erwédhnten Beispiele lassen sich vermutlich alle in den dritten Bereich einordnen, da sie
bestehende Verhdltnisse Uberzeichnen, verfremden und dadurch kritisieren, und so auf eine
Verénderung im o6ffentlichen Bewusstsein zielen, um diese Verhaltnisse zu hinterfragen und
schlieBlich ihre Uberwindung zu erreichen.

Wenn es auch im anschlieBenden Kapitel zum Medium Radio um Kritik und Sicherheit in
hegemonialen Diskursordnungen gehen wird, bleibt dennoch die Position der Graphic Novels eine
andere. Die Werke dieses Portfolios verfahren durchweg riickblickend und richten ihren Blick daher
auf eine historische Vergangenheit anstatt die Aktualitdt zu kommentieren, wie es die Karikaturen
tun. Sie positionieren sich daher im vierten Klima der ,,neugewonnenen Sicherheit®, tragen aber
trotz ihrer Verwandtschaft zu Satire und Parodie, welche im letzten Kapitel untersucht werden wird,
nicht zu einem Verlachen der friheren Verhdltnisse bei, sondern werfen mit ihren Techniken von
Mimikry und Verfremdung der aufgerufenen Leitmedien zunédchst die Frage nach medial
konstruiertem Erinnern oder Vergessen und den verschiedenen, mdglichen Formen der
Geschichtsschreibung auf. Dies wiederum, so mochte diese Arbeit verdeutlichen, kann dann
Anstdlle geben, ihren Gebrauch in Bezug auf alternative und sub-hegemoniale Sichtweisen und
Stimmen in den jeweiligen aktuellen Situationen zu reflektieren.

Wie und ob sich nun diese alternativen Sichtweisen und diese ,karikaturistische* Skepsis
gegentiber hegemonial ,,normierten* Sichtweisen auch in den Comics durch medienkritische
Reflexionen fortsetzt, wird im Folgenden anhand von Referenzen zu Rundfunk und Printmedien zur

Zeit des algerischen Unabhangigkeitskriegs weiter untersucht werden.

25 Dammer, K.-H.: 1994, S. 42.
26 |pid: 1994, S.42.
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Abbildung4: Siné
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Kapitel 3: Radio

,Ouvrez les stores, on n'a pas le temps qu'on restaure une Algérie sans désaccords [...]**%’

Diese Zeile entstammt dem Lied einer zeitgendssischen algerischen Band, welches sich mit der
aktuellen politischen Situation und dem politischen Erbe der FLN und des Unabhangigkeitskampfes
befasst. ,,Désaccord”, Ubersetzt als Missklang, aber auch Diskrepanz, spricht die nationalistischen
Bemuhungen an, einer Nation eine einheitliche Stimme zu geben und jegliche Differenzen zu
Gunsten einer kollektiven, nationalen Identitat zu nivellieren. In diesem Zusammenhang tritt das
Radio als ein Medium, das der klassischen Sender-Empfénger-Struktur folgt, als ein wichtiges
Instrument der staatlichen Propaganda hervor und auch in dem oben zitierten Lied vernehmen die
Horenden gegen Mitte des Stuck einen integrierte Radioansprache auf Arabisch. In einem

einfihrenden Werk zum Medium Radio heif3t es demnach:

»In politischen Ausnahmesituationen kann das Radio eine strategische Schlisselrolle
spielen, weil es mit einfachen Mitteln groRRe informationshungrige Publika zu erreichen

vermag. Mehrfach spielten Radiostationen eine zentrale Rolle in Phasen des Umbruchs.*“?%

Wie im Laufe dieses Kapitels deutlich werden wird, trifft dies auch fur den algerischen
Unabhéngigkeitskrieg zu. Das Radio spielte in Algerien zwischen 1954 und 1962 eine wesentliche
Rolle hinsichtlich der Konstruktion und Reprasentation hegemonialer Identitatsvorstellungen und
tritt somit in einem Relief der Medienlandschaft der algerisch-franzésischen Beziehungen wahrend
dieses Zeitraums deutlich hervor. Dementsprechend finden sich Referenzen in allen im Zuge dieser
Arbeit analysierten Graphic Novels. Dabei wird vorwiegend der franzdsische Horfunk in Algerien
in Form von Nachrichten oder berihmten Reden behandelt. Zudem wird der Rundfunk zu einem
entscheidenden Element der Wahrnehmung von ,,Fremdheit®, da die Technologie, anders als in der
orientalistischen Malerei, es ermdglicht, die Ansprache aus der fremden Region aus dem ,,Off“
akustisch unmittelbar in das eigene Heim und in die eigene Ordnung zu tbertragen. Es ist zudem im

«209

Gegensatz zu Comics, Malerei und Zeitungen das einzig ,,elektrische Medium*““™, was intermediale

Beziige als ,,Medienkombination“?'°

zwischen gedruckten Comics und Rundfunk unmdoglich macht.
Dennoch erlauben es die medienreflexiven Elemente der Beispielwerke, auch die technischen

Eigenschaften des Radios anzusprechen.

207
208

Gnawa Diffusion: ,,Ouvrez les stores*, Album: Bab El Oued Kington, 7Colour Music 1999.
Kleinsteuber, Hans Jirgen: Radio. Eine Einflihrung. Wiesbaden: Springer 2012, S.329.

2% |bid: 2012, S.15.

219 Rajewsky, 1.0.: 2002, S.16.

69



Dieses Kapitel widmet sich daher, nach einigen kurzen Erlauterungen zur Bedeutung des Radios im
genannten Zeitraum, am Beispiel der Werke D'Algérie, Tahya El-Djazair und Le Chemin de
I'Amérique den intermedialen Bezugnahmen und Techniken der Comic-Asthetik zur kritischen
Betrachtung dieses Leitmediums sowie seiner Rezeptionspraktiken. AnschlieBend wird der
Blickwinkel geweitet, um die Medientheorien mit den phénomenologischen Untersuchungen
Waldenfels' zur ,fremden* Stimme und ihrer moglichen Vielstimmigkeit, die bereits im Zitat
eingangs angeklungen ist, zu verbinden sowie davon ausgehend kurz auf die sich wandelnde Rolle

des Radios in Prozessen von Dekolonisierung und Postkolonialismus zuriickzukommen.
3.1 Rundfunk-Traditionen

Im Kontext der franzdsischen Kultur- und Medienwissenschaften sei zundchst auf die Tradition des
Horfunks in Frankreich verwiesen, welche eng mit der Nutzung der Radiosendungen im Widerstand
gegen die nationalsozialistische Besetzung und Kooperationsformen von Vichy verbunden sind.

Der Horfunk in Frankreich wurde bis in die 1960er Jahre T.S.F. (télégraphie sans fil, dt. Telegraphie
ohne Draht) genannt?'. Die Bezeichnung ,,ohne Draht“ spricht dabei bereits die Uberbriickung und
Verkiirzung der raumlichen Distanzen an*2. Ab 1919 war der Sendebetrieb ausschlieBlich in
staatlichen Handen, dabei zundchst dem Postministerium (P.T.T.), spater dann direkt der Regierung
untergeordnet. Vor dem zweiten Weltkrieg wurden private Sender zu Marktzwecken toleriert. Der
erfolgreichste Sender ,,Radiola®, 1924 in ,,Radio Paris*“ umbenannt, wurde im Jahre 1933 vom
Staat aufgekauft und in Folge von der SS vereinnahmt. Das besetzte Frankreich erhielt zudem mit
dem Sender ,,Radio Nationale* des Vichy-Regimes eine zweite Stimme. Diese beiden erhielten ihre
Gegenstimme durch die Reden von Charles De Gaulle aus dem Exil in London. Besonders berihmt
wurden seine Ansprache vom 18. Juli 1940 auf BBC London sowie die allabendlichen Sendungen
von jeweils 15 Minuten ,,Les Francais parlent aux Francais“ auf ,,Radio Londres*“?**,

Die geographische Distanz und das Horverbot dieser Stimme von De Gaulle werden zu Motiven der
widerstdndigen Stimme, die sich spater im algerischen Befreiungskampf wiederholen. Es sind
Stimmen, die in Relation zu der offiziellen politischen Identitat zwangslaufig zu der Stimme des
»Anderen*, des ,,Fremden* und des ,,Feindes* werden. Andererseits jedoch appelliert gerade diese
Stimme vom Anderswo umso eindringlicher an die kollektive ,,eigene® Identitat der Nation, um der
Stimme der Besatzungsmacht zu widersprechen.

Die Ansprachen De Gaulles wahrend des Zweiten Weltkriegs pragten die Beziehungen zu Algerien

211 | uisebrink, Hans-Jiirgen: Franzésische Kultur- und Medienwissenschaft. Eine Einfiihrung. Tibingen: Narr 2004,
S.88.

22 y/gl. Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.17.

213 vgl. Ibid: 2004, S.89ff.
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insofern, als dass die franzdsisch-stammigen Birger der Algérie francaise integraler Bestandteil der
kollektiven, franzésischen Identitat waren und als solches auch dem Aufruf zum Widerstand gegen
die Besatzungsmacht Deutschland und das Vichy-Regime Folge leisteten. Obwohl die algerisch-
stimmige Bevolkerung nur sehr eingeschrankte Blrgerrechte im franzosischen Staatswesen besal,
beteiligte auch sie sich in wesentlichem Male an den Kriegshandlungen auf Seiten der Alliierten.
Zu der Rolle der autochthonen Bevolkerung der franzdsischen Kolonien in Afrika in den
Weltkriegen und den daraus resultierenden Auswirkungen auf deren Selbstbild und die Forderung
einer nationalen Eigensténdigkeit wird in jlingster Zeit im Bereich der postcolonial studies ebenfalls
geforscht. Hier sei diesbeziiglich nur am Rande auf die Arbeiten von Brigitte Reinwald

verwiesen?',

Die Graphic Novel D'Algérie von Morvandiau befasst sich auf medienreflexive Weise mit der
Ansprache de Gaulles aus London ,,an die Franzosen“ in Algerien und stellt die Dominanz der
kollektiven Identitat mit comic-spezifischen Mittel zur Diskussion.

Auf einer Doppelseite wird in insgesamt 18 Panels die gleiche Ansicht eines Radioapparats
wiederholt. Die diegetische Zeit und der Standort des Radios werden nur durch das Textfeld am
oberen linken Bildrand des ersten Panels sichtbar gemacht: ,,Alger, 1939“.%"* Die Ubertragung der
Rede De Gaulles von Grof3britannien nach Frankreich und Algerien durch die Horfunktechnik fuhrt
zundchst zu einer medialen Raumverschrankung und Verkiirzung der geographischen Distanz.
Dieser wird auf der zweiten Seite der Doppelseite eine Zeitverschrankung hinzugeflgt, indem
erneut Textfelder am oberen Bildrand abgebildet werden, die auf das Fortschreiten der Zeit wéhrend
des Krieges hinweisen. Unverdndert bleibt wahrend dieses Zeit-Raums die Position des
Radiogerates. Auch die Stimme flhrt ihren Monolog ununterbrochen fort, was durch die
ausbleibende Zeichensetzung in der Schrift deutlich wird. Die Stimme aus dem Apparat lauft also
fort, Gber Jahre, Panels und Sprechblasen hinweg. Diese Stimme, welche fur die kollektive
franzosische ldentitat spricht, erfahrt jedoch Widerspruch durch die individuellen Stimmen des
Protagonist_innenpaares Suzanne und Paul, die Grol3eltern des Autors. Wahrend der entscheidenden
Worte der nationalen Identitat Frankreichs ,,Liberté, Egalité, Fraternité* wird die Rede des Radios
von der Stimme aus dem Off selbst ins Off gedrangt, indem sie schlicht Gberschrieben wird, sodass
lediglich die Buchstaben ,,Liberté, E* sichtbar bleiben. Die Vervollstandigung der Parole bleibt der
Imagination und dem Willen der jeweiligen Leser_innen iberlassen. In den Vordergrund drangt sich
nun die intime Unterhaltung des Ehepaars in dem Moment, da sich der Mann entschliel3t auf Seite

der Alliierten in Europa in den Krieg zu ziehen und Algier als sein Heim im engeren Sinne, zu

214 Sjehe hierzu u.a. Reinwald, Brigitte: Reisen durch den Krieg. Erfahrungen und Lebensstrategien westafrikanischer
Weltkriegsveteranen der franzésischen Kolonialarmee. Berlin: Klaus Schwarz Verlag 2005.
1> Morvandiau: 2007, S.0.A.
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Gunsten der Heimat in einem weiteren Sinne zu verlassen. Infolgedessen wird nicht nur die Rede
De Gaulles bedeutungslos, sowie schlichtweg unsichtbar und damit unhdrbar, vielmehr erzeugt die
graphische Darstellung dartber hinaus einen Bruch im Paradigma der Sichtbarkeit, indem den
Leser_innen die eigentliche Aktion vorbehalten bleibt und sie auf eine blofRe Vermittlung durch
graphische Akustik angewiesen bleiben.

Damit greift die Asthetik des Comics auf bildliche Weise Radiotheorien auf, die das
Massenmedium unter anderem durch seine , Intimitat“?*® der Rezeption und sein ,visuelles

“217 \welches aus der Tatsache entspringt, dass das Radio ,,nur“ den Hérsinn anspreche,

«218

Handicap
definieren. Auf die Definition des Radios als ,,auditives Medium*““™ wird visuell insofern ebenfalls
ein Schwerpunkt gelegt, da die Stimme aus dem Radio, welche hier als das Symbol der kollektiven
Identitat gelesen werden kann, sich von den individuellen Stimmen der Personen auch graphisch
unterscheidet. Die Sprechblasen des Radios treten aus dem Apparat mit gezackter Linienflihrung
hervor. Die Sprechblasen der ,,nicht-medialisierten Stimmen haben dagegen einen runden, glatten
Strich.

Dazu treten Lautmalereien als eine spezifische Ausdrucksmdéglichkeit von Comics. Zweimal
erscheint ein ,cccrtiiittch® als onomatopoetisches Zeichen des Rauschens. Der Zeichner und Autor
verwendet hier die spezifische Funktion des Textes in den Comics als Lautmalerei und ,,imaging

“219 und transformiert die akustischen Merkmale des Radios in visuelle Markierungen.

function
Damit bringt er die Unverstandlichkeit der Rede und das Rauschen des Senders zum Ausdruck.

Ein weiteres Element, das in theoretischen Texten zu Comic-Kulturen immer wieder erwéhnt wird
und hier die Bruchigkeit der Gbertragenen Stimme von De Gaulle unterstiitzt, ist die Wiederholung.
Sie etabliert eine Form des strukturellen Verbindung, welche nicht raumlich entfernt innerhalb der

220 auftritt, sondern

Erzdhlung, wie das Motiv der Ansicht von Algier in Carnets d'Orient
Erzahlraum und -zeit einer Doppelseite strukturiert. Die Wiederholungen ermdglichen es den
Leser_innen auf andere, detailliertere Veranderungen anstelle der graphischen \Veranderungen
zwischen den Panels zu achten. Sie lenken dadurch die Aufmerksamkeit auf die verschiedenen
Textfelder und damit das Verstreichen der Zeit ohne sichtbare Aktion. Zudem bieten sie die
Mdglichkeit Uber die Rolle des Radios im Laufe der Kriegshandlungen zu reflektieren. Bleibt die
visuelle Position stets gleich, scheint die Position im Ubertragenen Sinne an Bedeutung zu gewinnen
und fragt nach der Medienpraxis des Horfunks in Kriegen und Unabhdngigkeitskdmpfen. Diese
comic-spezifische Technik der Wiederholung findet ihre Entsprechung in den Eigenschaften des

Radios, sich durch ein ,verlassliches und téaglich (oft auch stindlich) wiederholtes

216 Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.54.

217 Ipid: 2012, S.57.

18 Ipid: 2012, S.18.

219 Eresnault-Deruelle zitiert nach Miller, A.; 2007, S.99
220 Sjehe Kapitel 2
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Programmschema auszuzeichnen. Daraus schlieBt Kleinsteuber in seiner einflihrenden

222

Radiotheorie, dass das Radioprogramm als ,Alltagsmedium das Zeiterleben der

Rezipient_innen beeinflusst und strukturiert.??

Gegen Ende der zweiten Seite kommt es jedoch in der Graphic Novel zu einer Beschleunigung des
diegetischen Zeitflusses. Jedes der letzten funf Panels enthalt ein Textfeld mit Monatsangabe und in
ihrer Aneinanderreihung Uberbricken sie somit eine Zeitspanne von fiinf Monaten zwischen
Dezember 1939 und April 1940, wahrend die vorherigen Monate Oktober und November jeweils
zwei und der September neun Panels ,andauerten®. Uber diese gesamte Zeit hinweg, die
jede_rLesende unterschiedlich schnell verstreichen lassen kann, wird Handlung nur durch die
Stimme aus dem Radio vermittelt. Kontrastiert wird diese passive Rezeption mit der
Handlungsmacht der Protagonistin im letzten Panel, wenn sie das Gerdat mit einem ,click*-
Gerausch®* abstellt und zum Verstummen bringt. Morvandiau riickt hier den Handlungsspielraum
der Rezeptionsseite in den Mittelpunkt und stellt damit erneut die Wirkung des Mediums zu
Propagandazwecken oder identitatsstiftender Verwendung in Frage. Die Sequenz kann ebenfalls als
Reflexion uber Definitionen des Rundfunks als ein invisible medium nach Peter M. Lewis und Jerry
Booth?® verstanden werden, indem hier ausschlieRlich das Medium sichtbar ist und jede Handlung
darum herum unsichtbar bleibt. Die unterschiedlichen Mdglichkeiten der Verwendung mit dem
Radioapparat werden im Folgenden auch von Bedeutung sein, wenn sich der
Untersuchungszeitraum auf den Unabhéangigkeitskrieg Algeriens zwischen 1954 und 1962

verschiebt.

221 Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.29.

222 bid: 2012, S.32.

228 y/gl. Ibid: 2012, S.57.

224 sjehe Morvandiau: 2007, S.0.A.

225 \/gl. Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.31.
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Abbildung 5: Radio

Nach der Befreiung Frankreichs von der nationalsozialistischen Besetzung sollte der Horfunk
erneut durchweg staatlich organisiert und produziert werden. So wurde weiterhin das Prinzip einer
einheitlichen nationalen Stimme verfolgt. In weiterer Entwicklung sind es besonders die Jahre
zwischen 1946 und 1965, die als die goldenen Jahre des Horfunks in Frankreich gesehen werden??®.
Gab es im Dezember 1945 ca. 5,35 Millionen angemeldete Radiogeréte, hatte sich die Anzahl Mitte
des Jahre 1957 mit 8 Millionen um das mehr als Anderthalbfache vergréert. Der Héhepunkt der

Verbreitung wird im Jahre 1961 mit einer Stiickzahl von 11 Millionen Apparaten datiert®’.

“228 \nielches dem damaligen

Bis in die 60er Jahre galt groitenteils das ,,Prinzip des Regierungsfunks
Slogan ,Le gouvernement dans chaque ménage“ (dt.. ,,Die Regierung in jedem Haushalt.”)
folgte.?”® Der Rundfunk war strukturiert durch das Staatsradio RTF mit den drei Programmen
programme nationale, programme parisien, Paris Intern und die drei zusétzlichen kommerziell-
privaten Sendestationen auBerhalb des Staatsgebietes der France métropolitaine. Dies waren die
sogenannte ,,stations périfériques* in Luxemburg, Monte Carlo und Algier.

Die Radiolandschaft in Algerien selbst wird daher durch die koloniale Prasenz ab 1830 von Beginn
an durch franzosische Besitzverhaltnisse strukturiert und lasst das Radio zum Medium der

herrschenden und besitzenden Oberschicht franzdsischer Abstammung werden. Die Verbreitung

226 \/gl. Liisebrink, Hans-Jiirgen: Franzésische Kultur- und Medienwissenschaft. Eine Einfilhrung.Tiibingen: Narr
2004, S.89.

221 y/gl.Ibid: 2004, S.90.

228 \bid: 2004, S.91.

9 lbid: 2004, S.91.
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der Radiogerate war insgesamt gesehen dementsprechend geringer als in Frankreich, womit das
Radio in Algerien erst durch den Durchbruch des Transistorapparates zum Massenmedium werden
konnte. Diese technische Entwicklung flhrte ab 1956 zu einer schnellen Verbreitung des
Transistorradios unter den franzésischen Soldaten, die in Algerien stationiert waren, wie auch unter
der arabischen und berberischen Bevoélkerung. Zwischen 1955 und 1961 nahm die Anzahl der
Besitzer_innen eines Transistorradios unter der muslimischen Bevolkerung im Durchschnitt um
30% jahrlich zu.?*® Dies brachte wesentliche Veranderungen in den Gebrauchsweisen des Horfunks
auf der Produktions- wie auf der Rezeptionsseite mit sich, worauf im Verlauf dieses Kapitels mit
Referenzen zu den Schriften Frantz Fanons noch genauer eingegangen wird. Folgen dieser
\erénderungen zeigten sich auch in den starkeren Kontrollmalinahmen von Seiten des Ministeriums
fir Information in Frankreich, sowie in einer Welle von neuen Programmen, die ins Leben gerufen

wurden, um die neue Horer_innenschaft gezielt ansprechen zu kénnen.

Eine Beschaftigung mit den Theorien zur Rolle des Radios in politischen Kontexten innerhalb der
franzdsischen Medienwissenschaft macht ersichtlich, dass vorwiegend die Revolten im Jahre 1968,
von Lusebrink bezeichnet als die ,mediale Sternstunde“?** des Radios in Frankreich, beziiglich der
sozialen und politischen Verwendung des Radios untersucht und kritisch analysiert wurden. In
diesem Sinne stellt auch Marc Martin, Mitglied des ,,Comité d'Histoire de la radio* und ebenfalls
Beteiligter an der Forschungstagung ,,La radio-téléviosion au temps des «événements» d'Algérie,
1954-1962* in Paris 1997, fest, dass die Bedeutung des Radios in den franzdsisch-algerischen
Konflikten noch unzureichend untersucht wurde und es sich demzufolge mit dem Radio um einen

bis dahin ,,verkannten Akteur“ (orig. frz.: ,,acteur méconnu*%*

) handelt. Die Formate der Comics
und Graphic Novels scheinen folglich in ihrer bisher wenig thematisierten Existenz als Medium der
gesellschaftlichen und politischen Kritik eine Moglichkeit zu bieten, diesen verkannten Akteur mit
visuellen und graphischen Mittel auf seine Funktionsweisen zu untersuchen. Im Folgenden soll nun
anhand des Albums Tahya El-Djazair eine weitere Sequenz analysiert werden, die mit weiteren
Kennzeichen der Comic-Asthetik zu einer Reflexion iiber die Radiogeschichte des algerischen

Unabhéngigkeitskrieges anregt.

20 sjehe Sabbagh, Antoine: ,,La propagande & Radio Alger®, in: De Bussierre, Michéle/ Méadel, Cécile/ Ulmann-
Mauriat, Caroline: Radios et téléviosion au temps des ,,événements d'Algérie*. 1954-1962. Paris: L'Harmattan 1999.
S.27-40, S.35.

ZLisebrink, H.-J.: 2004, S.91.

22 Martin, Marc: ,,Radio- Algérie, un acteur méconnu de mai 1958 », in: Vingtiéme siécle. Revue d'histoire. Nr. 19,
Juli-September 1988, S. 97-99, S.97.
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3.2 Rundfunk-Revolutionen

Im Gegensatz zu den oben analysierten Panels von Morvandiau bleiben die Leser_innen von Tahya
El-Djazair nicht an den Standort des Radios gebunden und auf die verschriftlichte Stimme
angewiesen, um von den ablaufenden Handlungen zu erfahren. Eine Verschiebung des Erzéhlraums,
die zwischen den Panels vollzogen wird, ermdglicht es den Lesenden der Stimme, welche durch das
Radio die Distanzen tbertont und verbindet, an den Ort, an welchem die AuRerung, die dann per
Radio Ubertragen wurde, ausgesprochen wurde, zu folgen. So sieht man in den ersten drei Bildern
den Ort der Rezeption sowie den Apparat in verschiedenen Ansichten. Diese Panels sind horizontal
untereinander angeordnet und zeigen zunéchst das Gerét in einer Detailansicht, darauf folgend den
Ort, an welchem die Sendung des Radios gehort wird, sowie den anwesenden Protagonisten Paul.
Im letzten Panel, das an diesem Ort spielt, wird die Rezeptionspraxis des Hoérers dargestellt. Paul
hat sich dem Gerét gendhert und dreht an einem Knopf. Da der Monolog des Radios in den
anschlieRenden Panels fortgeflihrt wird, werden die Leser_innen vermuten, dass er die Lautstarke
regelt, um dem Gesagten besser folgen zu kdnnen. Somit wird die Relevanz der Rede, die der
Protagonist hort und die die Leser_innen lesen, gesteigert. Der nach drei Panels vollzogene
Ortswechsel ist graphisch verbunden mit einer neuen Anordnung der Bildfelder. Die folgenden drei
Panels stehen horizontal nebeneinander und erzeugen damit Veranderungen der Leserichtung und
des Leserhythmus, welche synchron zur Verénderung des Ortes der Handlung verlaufen. Dabeli
bleibt es den Leser_innen (berlassen, ob sie davon ausgehen, nun im diegetischen Verlauf
tatsdchlich am Ort der Rede Mitterrands angekommen zu sein, oder ob sie die Bilder als imaginéare
Bilder des Protagonisten begreifen, der sich durch die korperliche Annéherung an den Radioapparat
und die erhohte Lautstarke mental vollkommen auf das Gehorte konzentriert.

Obwohl die Stimme des Radios alle sechs Panels dieser Sequenz verbindet und zu einer schliissigen
Erzahleinheit zusammenfasst, wird die Ortsverschiebung auch durch den Inhalt der Rede bedingt.
Die Textfelder der ersten drei Panels transkribieren die einleitenden Worte des Nachrichtensprechers
zu den zahlreichen Anschlagen, die im Jahre 1954 an vielen Orten in Algerien stattfanden. Im
vierten Panel beginnt dann die Rede des damaligen Innenministers Francois Mitterand, der mit dem
Ziel, zu einer Beruhigung der Lage beizutragen, nach Algerien gereist war.

Die Bilder, die der Comic ab dem vierten Panel von dieser Rede in Khenchela zeigt, etablieren
dartiber hinaus eine Form der Intermedialitat, da der Verlauf der Erzahlung zwar die Ubertragung
der Rede durch das Radio darstellt. Tatsachlich aber lassen sich diese Bilder bei einer Recherche in
den Fernseh-Archiven zum algerischen Unabhangigkeitskrieg wiederfinden. Die Rede wurde am 1.

Dezember 1954 in der Nachrichtensendung der Radio Télévision Diffusion Francaise (RTF) um 20
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Uhr ausgestrahlt.>*® Es ist jedoch anzunehmen, dass diese Rede ebenfalls durch verschiedene
Radiosender Ubertragen wurde. Die historische Quelle, auf welcher die hier erzeugte Referenz zur
aufer-diegetischen Wirklichkeit aufbaut, soll im Folgendem hinsichtlich der Konstruktion politisch
motivierter Identitatskonzepte im franzosisch-algerischen Konflikt analysiert werden und kann als
ein einzelnes Fallbeispiel verstanden werden, welches zeigt, inwieweit das Medium Comic zu einer
kritischen Medienanalyse anregen kann.

Jene Verschréankung der Medienformate, die in der Graphic Novel Ausdruck findet, verweist auch
auf kulturwissenschaftliche AuBerungen, die das Ensemble der Medien im Algerischen
Unabhangigkeitskrieg als besonders interessant, jedoch noch wenig erforscht, beschreiben.?* Was
der Comic auf der Metaebene der Erzahlung mitteilt, ist die Reflexion tber das Zusammenspiel
zwischen Fernsehen und Radio, welches insbesondere wahrend der spaten 1950er und frihen
1960er Jahre in Frankreich, auch (ber die Algerienkrise hinaus, von wesentlichen
Aushandlungsprozessen beztglich der Machtstrukturen in der Medienlandschaft betroffen war und

in der Rundfunkreform von 1964 gesetzlich neu geordnet wurde.

Abbildung 6: Mitterrand

Widmet man sich nun dieser historischen Quelle der Rede von Mitterrand aus dem Jahre 1954°%

23 vgl.: http://www.ina.fr/politique/presidents-de-la-republique/video/10416 7343/discours-securitaire-de-francois-
mitterrand-en-algerie.fr.html, letzter Zugriff: 11.02.2012.

24 Sjehe hierzu Jeanneney, Jean-Noél: ,,Préface” in: De Bussierre, Michéle/ Méadel, Cécile/ Ulmann-Mauriat,
Caroline: Radios et téléviosion au temps des ,,événements d'Algérie*. 1954-1962. Paris: L'Harmattan 1999, S.5-7,
sowie De Bussierre, Michele/ Méadel, Cécile/ Ulmann-Mauriat, Caroline: ,,Introduction” in Ibid: 1999, S.9-13.

2% http://www.ina.fr/politique/presidents-de-la-republique/video/104167343/discours-securitaire-de-francois-
7


http://www.ina.fr/politique/presidents-de-la-republique/video/I04167343/discours-securitaire-de-francois-mitterrand-en-algerie.fr.html
http://www.ina.fr/politique/presidents-de-la-republique/video/I04167343/discours-securitaire-de-francois-mitterrand-en-algerie.fr.html
http://www.ina.fr/politique/presidents-de-la-republique/video/I04167343/discours-securitaire-de-francois-mitterrand-en-algerie.fr.html

mit der Fragestellung nach Identitatskonstruktionen, so treten die folgenden Begriffe in den
Mittelpunkt: Zundchst spricht Mitterrand von den originar franzdsischen Burger_innen als ,,
sogenannten Fremden* und vollzieht durch den Zusatz ,,sogenannte* bereits eine Bewertung dieser
Bezeichnung als falsch. Damit richtet er sich an die franzésische Bevolkerung und ihre
Verunsicherung durch die stattfindenden Revolten und negiert im gleichen Satz die Tatsache, dass
diese Menschen in Algerien als Eindringlinge und Fremde gelten kdnnen. Unterstiitzt wird dieser
Besitzanspruch durch seinen Willen zur Wiederherstellung des ,,inneren* Friedens. Die Gefédhrdung
dieses Friedens rihrt fur ihn, so geht es aus der Rede hervor, nicht von der indigenen Bevolkerung
per se aus, sondern von den ,hors-la-lois“, also denjenigen, die auflerhalb der Rechtsordnung
handeln. Die Bezeichnung ,hors-la-loi“, so analysiert Antoine Sabbagh die Terminologie der
franzdsischen Besatzungsmacht, wurde spater auch zum festen Bestandteil des offiziellen
Radiovokabulars, da die Worte ,,Rebell”, ,,Revolutiondr” oder ,,Nationalist“ vermieden werden
mussten, um nicht den Eindruck einer tatsdchlichen Revolution entstehen lassen und durch das
Medium moglicherweise noch zu verstarken. Akzeptierte Synonyme fir ,hors-la-loi* waren
~Morder” oder ,,Unglaubige, welche den Ehrenkodex verletzen“.?*®

Aufgrund dieser staatlichen Terminologiearbeit schwankt die Rede Mitterrands zwischen einer
befriedenden Vereinnahmung der unkritischen algerischen Bevolkerung und einer rigiden
Ausgrenzung der ,,AuBer-Ordentlich Handelnden®. Infolgedessen entspricht das konstruierte
Feindbild dem Konzept eines inakzeptablen AuflRerhalb der ,eigenen® Ordnung, jedoch in einer
Form der Uberheblichkeit, die nur die ,eigene“ Ordnung anerkennt und Existenzen anderer
Ordnungen verneint. Die Fernsehbilder zeigen den franzdsischen Innenminister umringt von
franzdsischen Generélen sowie von algerischen Beamten, die sich anhand ihrer unterschiedlichen
Kleidung unterscheiden lassen. Es handelt sich folglich auch um einen diskursiven Versuch, die
Differenzen zwischen den verschiedenen Bevolkerungsgruppen des Landes im Sinne einer
allumfassenden franzésischen Rechtsordnung und Legitimitatshoheit zu Gberténen und dadurch
jeglichen Widerstand zu denunzieren. Uber die tatsachliche Ungleichheit innerhalb dieser
Rechtsordnung wird dabei hinweggesehen.

Der Comic greift diese Einstimmigkeit der Propagandafunktion des Radios, welche verbunden ist
mit der Vereinnahmung und mit der Unterdrickung von Differenzen und damit von
Minderheitengruppen innerhalb der Bevolkerung, auf und verweist durch seine graphische
Mdglichkeit, zwei Orte in zwei Panels gleichzeitig zu zeigen, vor allem auf ein intermediales
Zusammenspiel der elektronischen Medien Radio und Fernsehen zur Verbreitung dieser diskursiven

Vereinnahmung.

mitterrand-en-algerie.fr.html, letzter Zugriff: 11.02.2011.

2% \/gl. Sabbagh, A.: 1999, S.37.
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Ein vergleichbarer Prozess der intermedialen Verbreitung einer politischen Rede fand auch bei der
Ansprache von Charles de Gaulle am 23. April 1961 statt, in welcher er Stellung bezieht zum
Putschversuch der Generdle Challe, Salon, Jouhaud und Zeller und den Weg zur algerischen
selbstbestimmten Nation durch Dezimierung der anwesenden franzésischen Militarstreitkrafte
vorbereitete. Diese Ansprache bildet einen Kristallisationspunkt, in welchem die Rolle des Radios
entscheidend zum politischen Verhalten und Handeln der verschiedenen Bevélkerungsgruppen
beitrug. Im Original wurde diese Rede im Fernsehformat ausgestrahlt, anschlielend jedoch auch
uber Radiosender verbreitet. Da Fernsehapparate in Algerien damals noch wenig verbreitet waren,
erfuhren die Menschen vor Ort vorrangig durch das Radio von der neuen politischen Situation.
Insbesondere die Anzahl der Transistorapparate unter franzésischen Soldaten wurde
ausschlaggebend fiir die Reaktionen auf De Gaulles Rede, da es in der Folge zu zahlreichen Akten
des Ungehorsams unter Soldaten gegeniiber ihren \orgesetzten, welche weiterhin fur die

Einstaatenlésung kampfen wollten, kam.?’

Die Reden von Mitterrand und De Gaulle kdénnen im Zuge dieser Arbeit als exemplarische
Kulminationspunkte ausgewahlt werden, um die Funktionen des Radios im \erlauf des
Unabhéangigkeitskrieges und die diesbezlglichen Veranderungen, Briiche, aber auch Kontinuitaten
sichtbar werden zu lassen. Der folgende Uberblick zum Einsatz des Horfunks in Algerien nahert
sich dieser Thematik zundchst aus einer aktuellen medienwissenschaftlichen Perspektive anhand
franzosischer Analysen und Texte und stellt diesen dann die Schriften von Frantz Fanon zur
algerischen Auseinandersetzung mit der Technik des Radios und dessen Gebrauch gegenuber.
Wahrend der erste Teil vorwiegend auf die Konstruktion von Identitidten in Radioprogrammen von
Seiten der Produktion eingeht, wird dieser Blickwinkel im zweiten Teil mit der Rezeptionspraxis

und dem Umgang mit diesen identitdren Zuschreibungsmechanismen kontrastiert.

Zunéachst konnen in der Entwicklungsgeschichte des Radios wahrend des algerischen
Unabhéngigkeitskrieges drei Phasen unterschieden werden. Die erste Phase zwischen 1956 bis 1958
wurde gepragt durch die Bemihungen, den Hauptsender Radio Algérie zu einem
Propagandainstrument auszubauen und fuhrte zu Konfrontationen mit den Sendeprinzipien des bis
dahin vorherrschenden ,ruhigen Provinzradio“.”® Am 13. Mai 1958 wurde der Sender von
Aufstandischen des franzosischen Militdrs besetzt und war fortan der Direktion des ,,Comité du

Salut public* (CPS) unterstellt. Als Direktor wurde Lucien Neuwirth eingesetzt, unter dessen

27 \/gl. Martin, Marc: 1999, S.23f.
%8 gabbagh, A.: 1999. S.27.
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Fuhrung der Sender eine Position einnimmt, die die Politik De Gaulles stark unterstitze.

»Politiquement, elle a aidé a rallier massivement et rapidement les Pieds-noirs a la solution
qui permettait de mettre fin a I'affrontement entre Alger et Paris tout en préservant la

présence francaise en Algérie: le retour de De Gaulle. “*

»Im Politischen Sinne hat er [der Sender] dazu beigetragen, die Pieds-Noirs stark und
schnell an die Lésung zu binden, welche die Auseinandersetzung zwischen Algier und Paris
beenden sollte und gleichzeitig die franzésische Présenz in Algerien beizubehalten

ermoglichte: die Riickkehr von De Gaulle.*

Zu dieser Zeit, darauf weist der Artikel von Marc Martin hin, war der Einfluss des Fernsehens in
Algerien selbst noch marginal, wahrend das Radiogerét unter den Pieds-Noirs weit verbreitet war
und somit das Erreichen einer grofen Horer_innenschaft unter der franzdsischen Bevolkerung in
Algerien gewéhrleistete.

Zwei Grundthematiken prégten Marc Martin zufolge das Programm des Senders in Hinblick auf
Selbst- und Fremdbilder der Identittskonstruktionen. Zun&chst wird eine starke emotionale
Beteiligung festgestellt, die das Geflhl einer kollektiven Identitdt und eines Zusammenhalts
zwischen Frankreich und franzosisch Algerien schaffen soll. Hinzu tritt der Aufruf zur

Verbriiderung,?*°

auch mit den berberischen und arabischen Einwohner_innen, um die
Einstaatenlésung der Algeérie francaise zu stutzen. Daruiber hinaus muss betont werden, dass Radio
Algérie auch in Frankreich gehort wurde und dort eine der wichtigsten Informationsquellen fur
franzosische Biirger_innen Uber die Auseinandersetzungen in Algerien darstellte. In diesem Sinne
tritt die Stimme aus der Fremde mit einer Technik der wechselwirkenden Vereinnahmung auf, die
europdisches Staatsgebiet mit dem Gebiet Algeriens vereinen soll.

Die Gefahr, die die Opposition zu De Gaulle in der Ausstrahlung dieser Sendungen sah, wird auch
in den ab dem 25. Mai 1958 von der Regierung unter Pierre Pfimlin verordneten Funkstdrungen
gegen Radio Algérie deutlich.

Die dritte Phase der Radiogeschichte im Unabhangigkeitskrieg beginnt nach jener Zeit der strikten
Zensur mit der Ausrufung der Flinften Republik und der Wahl De Gaulles zum Prasidenten Ende
des Jahres 1958. Mit dieser politischen Neuerung wurde auch das Radio zum ,,Instrument einer
w 241

Politik, die seine Wirkkraft im Zuge der massenhaften Verbreitung ermisst®.

Das Motiv der Vereinnahmung spielte jedoch vor und nach den Ereignissen im Mai 1958 eine

29 Martin, Marc: 1999, S.98.
249 /gl Ibid: 1999, S.98f.
21 gabbagh, A.: 1999, S.29.
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wesentliche Rolle in der Konzeption der Radiosendungen und erweist sich als fundamental, wenn
man die Medienpraktiken des Radios im Zeitraum der algerischen Revolution hinsichtlich der
Identitatskonstruktionen und der Reprasentation von Eigenem und Fremdem untersucht.

Bis ca. 1953 lasst sich davon ausgehen, dass die Horfunkproduktion vorwiegend auf die
europdische Horer_innenschaft in Algerien ausgerichtet wurde und somit eine Strategie der
Vereinnahmung im Sinne einer Anbindung der kolonialen Oberschicht an die Mutternation
Frankreich verfolgte. Als im Jahre 1953 zum ersten Mal die revolutiondre Sendung ,,La voix des
Arabes* aus Kairo gesendet wurde und sich damit auch auf medialer Ebene eine Umbruch der
Machtverhaltnisse abzeichnete, reagiert der franzésische Horfunk in Algerien mit einer Ausweitung
seiner Vereinnahmungsstrategie zur Befriedung und Unterwerfung der widerstdndigen Personen.
Somit wird ein dreistimmiges System auf Radio Algérie eingerichtet, indem der Sender in den
Sprachen Franzésisch, Arabisch und Kabyl ausstrahlt. Wiederum erkennt man hier das Paradox der
franzosischen Kolonialpolitik zwischen Vereinheitlichung der allumfassenden Nation und der
strikten Grenzziehung durch Justiz und Sprache, wie im Falle des Radios. Die arabischsprachigen
Sendungen werden ab 1954 vermehrt produziert und ausgestrahlt. Innerhalb der folgenden zwei
Jahre bis 1956 hat sich deren Sendezeit von sechs auf dreizehn Stunden taglich erhdht.?** Die
Notwendigkeit dieser Sendezeiterhdhung hangt nicht zuletzt mit der steigenden \erbreitung der
Radioapparate zusammen. Das Interesse an der neuen Technik unter der algerischen Bevolkerung
wird dabei durch die revolutiondren Ereignissen in den nordafrikanischen Nachbarlandern
beginstigt, wie anhand der Ausfuhrungen Fanons noch gezeigt wird.

Das franzosische Programm enthélt zu dieser Zeit vorwiegend informative Sendungen, arabische
und kabylische Programme berichten demgegenuber weniger Uber aktuelle Ereignisse und
spezialisierten sich unter Anleitung des franzdsischen Ministeriums der ,,Action psychologique® auf
folkloristische Themen. Die Berichterstattung auf Franzdsisch ist jedoch von den bereits erwahnten
Richtlinien des Sprachgebrauchs durchzogen, zudem sollte der Fokus bei der Schilderung der

243

Tatigkeiten der franzosischen Armee auf die ,,nicht-militarischen Aspekte und das

,zivilisatorische[n] und emanzipatorische[n] Werk Frankreichs“***

gerichtet werden. Die
Konstruktion einer vereinenden, kollektiven Identitdt der algerischen Franzosen findet auf
akustischer Ebene durch einen Jingle von Radio Algerie statt. Die Signaltdne dreimal kurz, zweimal
lang entsprechen der Silbenbetonung der Worter ,,Algérie francaise*.

Die davon getrennte Ausrichtung der Programme auf die nicht-franzésischen Hoérer_innen folgt

bestimmten Zuschreibungen von Identitaten bestimmter Zielgruppen, orientiert sich an Definitionen

22 \/gl. Sabbagh, A.: 1999, S.29.
23 |bid: 1999, S.38.
244 Ipid: 1999, S.38.
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“2% und ist vor allem unter genderkritischen Gesichtspunkten

des Radios als ein ,,lokales Medium
interessant. Das Ministerium setzte sich in seiner Planung der arabischen und kabylischen

Sendungen zum Ziel

»convaincre les femmes, pivot essentiel de la société algérienne, traditionelle et

matriarcale®?*®

»die Frauen, essentielle Stiitze der algerischen, traditionellen und matriarchalen

Gesellschaft, Giberzeugen*

zu wollen. Doch bereits die Schriften Frantz Fanons geben Auskunft dartiber, dass diese Form der
Vereinnahmung fehlgeschlagen ist, wofiir nicht zuletzt pauschale ldentitatskonstrukte
verantwortlich waren. Auf fast ironische Weise tritt die \erkennung der traditionellen
Organisationsformen der Haushalte zu Tage, die das bis in die 1950er Jahre herrschende

Desinteresse an der Rundfunktechnik der Algerier_innen begrindet.

»Sie [die algerische Gesellschaft] weist diese Technik zurtick, weil sie ihre Stabilitat und die
traditionellen Formen der Geselligkeit in Frage stellt. Als Grund wird angegeben, dal’ die
nach dem westlichen Muster zugeschnittenen Radioprogramme nicht der patriarchalisch
strukturierten, kurz: der feudalen Hierarchie der algerischen Familie mit ihren vielféltigen

moralischen Tabus entsprechen.“?*’

Die Bedeutung, die Frauen von Beginn an in der algerischen Revolution hatten, zeigt sich in einer
sehr friihen theoretischen Auseinandersetzung mit diesem Thema®*®, beispielhaft auch an der
Beteiligung von Frauen am beriihmt gewordenen Bombenattentat auf die Milk Bar in Algier im Jahr
1956, und stellt sowohl die Annahme der patriarchalen als auch der matriarchalen
Gesellschaftsstruktur in Frage. Deutlich wird darGber hinaus, dass die Ausrichtung des
Radioprogramms nach Vorstellungen fixer Identitdten von Seiten der franzdsischen Produzenten
erfolglos blieb. Dies bestatigt die Aussage Fanons, ,,da Radio Algier voll und ganz der Formel

10249

entspricht ,Franzosen sprechen zu Franzosen. , die auf ein Kontinuum der orientalistischen

25 Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.58.

8 gabbagh, A.: 1999, S.32.

247" Fanon, F.: 1969, S.50.

8 Sjehe hierzu u.a. Fanon, Frantz: ,,Algerien legt den Schleier ab“. in: Ibid. Aspekte der Algerischen Revolution.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1969, S.19-48. Sowie Harbi, Mohamed: ,,Les femmes dans la révolution algérienne®,
entrevue realisé par Christiane Dufrancatel, in: Les révoltes logiques, 11, 1980, S.77-92.

° Ibid: 1969, S.67.
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Fehleinschatzungen der Fremde verweist.?>

Mit der steigenden Anzahl von Gewalttaten und Widerstand wird ab Mérz 1956 die
Informationsverbreitung durch militarische Einrichtungen einer totalen Kontrolle unterworfen. Es
kommt zu einer verscharften Zensur unter Gérard Jacquet, dem franzosischen Staatssekretar fur
Information. Jacquet war es auch, der flr die subtile Form der Propaganda im Radio plédierte und
zu dem Prinzip iberging, feindliche Stimmen mit ,,conter-revolutiondren Desinformation“®* zu
ubertonen. Dieses Prinzip wird vor allem aufgrund der ersten eigenstdndigen algerischen Sendung
»,La voix de I'Algérie libre et combattante”, welche im Dezember 1956 aus Kairo gesendet wird,
relevant und prégt die neuen Strategien der Vereinnahmung. Infolgedessen scheinen sich die
kollektiven Identitatsbildnisse, fur welche die Radiostimmen, vorwiegend von Radio Algérie,
sprechen sollen, auszudifferenzieren. Auf Ebene der franzdsischen Sendungen versucht man die
Wirkung einer subtilen Propaganda auf die franzdsischen Soldaten, die in Algerien stationiert sind,
auszurichten. Diese Akteursgruppe der Soldaten nutzt die Entwicklung des Horfunks und des
Transistorradios wéhrend des Krieges vor allem zur Kommunikation mit ihren Familien in
Frankreich und so wird im selben Jahr die Sendung ,,Pour nos soldats* ins Leben gerufen. In diesem
Programm konnten Griile und Nachrichten gesendet werden, es diente aber auch dazu, die
Verbindung zum Heimatland als emotionale Bestatigung der offiziell propagierten Richtigkeit des
Kampfes gegen den algerischen Widerstand zu nutzen. Auch die einfuhrenden Radiotheorien von
Kleinsteuber verweisen auf die Nutzung des Soldatenradios als ,,Kumpel, der Phasen der
Langeweile oder auch der Isolation und Einsamkeit zu tiberwinden hilft*.%>?

Als ein weiteres Programm fur Soldaten folgte im Jahre 1957 ,,La voix du bled* mit einer Sendezeit
von 30 Minuten taglich. Bereits der Titel, der sich an den Namen der arabischen Revolutionssender
orientiert, macht deutlich, dass hier die Politik der ,,conter-revolutiondren Desinformation® verfolgt
wird und auf diese Weise Horer_innen der revolutiondren Sendungen abgezogen werden sollen, um
deren propagandistische Wirkungen zu schwéchen.

Ein Zitat des Colonel Lacheroy, des damals Verantwortlichen fiir die Sendungen aus Algier, belegt

erneut die wesentliche Rolle zugeschriebener Identitdten in Ausrichtung der Programme.

20 patte das vorherige Kapitel gezeigt, dass die Orientmalerei das Bild von Freizeit der modernen, franzdsischen Frau
in in nahostliches Décor transportierte, findet in Bezug auf das Radio ein vergleichbarer Irrtum statt. Im Werk D'Algérie
von Morvandiau wird verdeutlicht, dass die Frau des franzdsischen Haushalts zu Hause in Néhe des Radioapparats
bleibt, wéhrend der Mann in den Krieg nach Europa ziehen muss und auch die Leser_innen bleiben mit der (Haus?)Frau
beim Radioapparat. Auf Grundlage dieser familidaren Erfahrung entstand folglich dann die Annahme, dass die
Ansprache des Radios an die algerischen Hausfrauen als effektiv fir die Verbreitung der vereinnahmenden Propaganda
sei, womit wiederum, wie bereits in der orientalistischen Malerei, die eigene Ordnung zur Erklarung und Anpassung der
fremden Ordnungen herangezogen wurde.

»1 gabbagh, A.: 1999, S.30.

2 Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.38.
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,,Le musulman est un affectif, il craint les artifices mais veut bien se laisser aller vers ceux

qui de facon toute simple lui parlent avec affection méme en le rabrouant un peu...“**

,Der Muslim ist anhénglich, er flrchtet Kinstlichkeit, aber lasst sich gerne in Richtung
derer gehen, welche zu ihm auf ganz einfache Art mit Zuneigung sprechen, auch wenn sie

ihn ein bisschen an-herrschen...*

Hier wird von Seiten der Produktion ein stereotypes Bild der ,,Anderen* konstruiert, dass der (unter
anderem religiésen) Inhomogenitat der algerischen Bevolkerung nicht entsprechen kann und sich
zudem am Klassischen Kommunikationsmodell der unidirektionalen Ubermittlung der Botschaften
vom Sender zum Empféanger orientiert. Der in der Geschichtsschreibung als passiv dargestellte
»Muslim“ wird zum passiven Radiohdrer. Umso dringlicher erscheint es deshalb, an dieser Stelle
die Handlungsspielrdume der Rezipient_innen im Umgang mit der Radiotechnologie anzusprechen.
Zuvor sollen der Ubersicht wegen die Entwicklungen der zugeschriebenen ldentitaten, an denen
sich die franzosisch-algerische Radioproduktion orientierte, zusammengefasst werden.

Bis 1954 bleibt diese Ausrichtung durch die Gemeinschaft der Pieds-Noirs bestehen , sodass die
Programme der Verbindung der franzdsischen Birger_innen mit ihrer Heimat gelten. Als mit
Beginn der 1950er Jahre das Interesse der einheimischen Bewohner_innen durch verbesserte
Zugangsmoglichkeiten zu Rundfunkapparaten sowie die politischen Verdnderungen der
Nachbarlander wéchst, werden im Horfunk Methoden der Vereinnahmung entwickelt, die durch
sprachliche und thematische Differenzierungen die weiteren Zielgruppen der algerischen
Bevolkerung einerseits, sowie der franzosischen Soldaten andererseits, zusatzlich ansprechen
maochten. Dabei dient die Vereinnahmung in allen Féallen einer Beibehaltung der franzdsischen
Prasenz in Algerien. Radio Algérie, als prominentestes Beispiel des franzdsischen Horfunks in
Algerien, versuchte trotz der verénderten Zielgruppen, stets ein volksnaher Sender zu bleiben, der

die ,,Stimme der Masse von Algier«**

sprechen liel3. Die Mdoglichkeiten jedoch, diese Masse in
ihrer Vielstimmigkeit sprechen zu lassen wurden zunehmend eingeschrankt, denn ab Februar 1958
werden auch kabylische und arabische Sendungen vom Militér kontrolliert und zensiert.

Der Mdoglichkeit der Einstimmigkeit der Algérie francaise konnte durch algerische Revolutionére
nur von auBerhalb des algerischen Territoriums widersprochen werden. Im Gegensatz zur
dreisprachigen Struktur der franzosischen Produktion wandten sie sich an ihre Mitbirger_innen in
der einheitlichen Sprache des modernen Arabisch, zur Begriindung einer nationalen Identitét,

welche durch die Grenzziehungen der franzdsischen (Medien)Politik verhindert werden sollte.

23 Colonel Lacheroy zitiert nach Sabbagh, A.: 1999, S.39.
% gabbagh, A.: 1999, S.33.

84



Damit setzt die algerische Unabhangigkeitsbewegung auf die Eigenschaft des Rundfunks, als
-Nation-builder* ?*®

Die Sendungen der ,Voix de I'Algérie libre et combattante” kdnnen jedoch nicht als einzige Form
des Widerstands gegen die franzdsische Besatzung im Bereich des Rundfunks gesehen werden,
denn obwohl das Medium Radio zunéchst als technische Verkdrperung des Sender-Empféanger-
Modells und damit besonders geeignet zur Verbreitung von politischer Propaganda erscheint, legen
die medienreflexiven Beispiele der Graphic Novels nahe, auch auf Seiten der Horer_innen nach
Handlungsspielraumen zu fragen.

Die bisher dargestellten Perspektiven nahmen vor allem die Produktionsaspekte der
Radiotechnologie wahrend des Unabhangigkeitskrieges in den Blick. Eine Mdglichkeit, diesen
Sichtweisen Perspektiven der Rezeptionsseite gegeniberzustellen, bieten, wie bereits erwahnt, die
Schriften von Frantz Fanon, der seinen Text ,Hier ist die Stimme Algeriens* noch wéhrend des
Krieges schrieb. Fanon untersucht hier vor allen Dingen die Veranderungen im Gebrauch des
Radios, diesem ,technischen Instrument der Besatzungsmacht“?®®, durch die algerische
Bevolkerung. Deren Gebrauchsweisen unterscheidet er fundamental von jenen der franzdsischen
Bewohner_innen Algeriens, denn fiir letztere habe das Radio die letzte ,\Verbindung mit der
zivilisierten Welt“®*” dargestellt und somit erheblichen Einfluss auf deren Selbstbild und
Selbstbewusstsein als Besatzungsmacht gehabt. Fir die algerische Bevolkerung habe es bis zu
Beginn der 1950er Jahre keinerlei Motivation gegeben, ein Radio zu nutzen, da diese Technik ,,ihre
Stabilitat und die traditionellen Formen der Geselligkeit in Frage stellt“.?®® Erst die
Dekolonisierungsprozesse in Tunesien und Marokko und die Etablierung nationaler Sender dort
sowie in Syrien, Agypten und dem Libanon haben dazu gefiihrt, dass die algerischen Biirger_innen

die ,,Notwendigkeit, [s]ein eigenes Informationsnetz auszubauen®?*

erkannt und dementsprechend
ihre Position gegeniiber dem Medium veréndert haben. Innerhalb der Schilderungen Fanons treten
zwei Daten hervor, der flr ihn als Wendepunkt der medialen Praktiken gelten. Dies ist zunéchst das
bereits erwahnte Jahr 1952, welches von den nationalistischen Bewegungen der benachbarten
Lander gepragt war. Der zweite Wendepunkt im Jahre 1956, mit welchem ,,sich die wirkliche

Wandlung*%®°

vollzogen habe, betrifft dann die \Verwendung des Horfunks im eigenen
Unabhéngigkeitskampf.

Am 12. Dezember 1956 wird zum ersten Mal eine eigenstandige algerische Sendung auf Radio

25 Kleinsteuber, H.J.: 2012, S.59.

2% Fanon, Frantz: ,Hier ist die Stimme Algeriens*, in: Ibid: Aspekte der Algerischen Revolution. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1969, S.49-67, S.51.

»7 Ibid: 1969, S.51.

8 |bid: 1969, S.50.

29 |bid: 1969, S.52.

20" Ibid: 1969, S.57.
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Tunis mit dem Titel ,,La voix de I'Algérie libre et combattante” gesendet. Diese Stimme aus dem
,Off“ des Landes Algerien habe in der Folge wesentlich zur Vereinigung und Vernetzung der
nationalistischen Bewegungen in ganz Algerien beigetragen. So schreibt Fanon:

,,Ein Radio besitzen heilt, der Nation ihren Tribut zu zollen, heif’t, sich das Recht erkaufen,

daR man diesem Volk angehért, das sich zum Kampf versammelt hat.“?%*

Auch Fanon geht auf diesbezugliche Reaktionen von Seiten der franzdsischen Machte ein und
schildert die Verbreitung der pseudo-revolutiondren Gegenpropaganda, die Beschlagnahmung der
Gerate und die Einschrankungen im Verkauf von Apparaten und Ersatzbatterien.?®? Bis 1956 hatte
die FLN selbst das Radio-Horen in Cafés oder offentlichen Orten verboten, um der ,,Liige des
Okkupanten“?® kein Gehér zu schenken. Mit der Méglichkeit, aus dem Ausland nicht-franzésische
Nachrichten Uber die Konflikte zu empfangen und schlielich auch der Ausstrahlung einer eigenen
Sendung, ,,wird die Lige des Okkupanten zu einem positiven Aspekt der neuen Wahrheit des
algerischen Aufstands“.?®* Fortan konnte (iber ,La voix de I'Algérie libre et combattante® der
Stimme der franzésischen Besatzung widersprochen werden. Uber Flugblatter und informelle
Netzwerke, die zur damaligen Zeit auch unter der europdischen Bevolkerung als ,arabisches
Telefon* bekannt waren, wurden die notwendigen Informationen Uber Sendezeit und Frequenz
verbreitet, um die Stimme des widerstandigen Algeriens empfangen zu kénnen.

Obwohl auch die nationalistischen Sendungen darauf abzielten, eine vereinende Stimme zu schaffen
und die nicht-franzésische Bevolkerung durch die Aufrufe zu einer ,,vorgestellten Gemeinschaft*
als Nation zu vereinen, unterscheidet sich ihr Sprachrhythmus durch die Notwendigkeit der
geheimgehaltenen Ausstrahlung doch wesentlich von den vereinnahmenden Stimmen der

franzésischen Programme.

»ochlecht zu verstehen, von einer Storung Uberdeckt, zwei oder dreimal im Laufe der
Sendung zum Wechsel der Wellenldange gezwungen, ist die Stimme des ka&mpfenden
Algeriens fast niemals zusammenhdngend vernehmbar. Es ist eine abgehackte,

unterbrochene Stimme.“%%°

Diese Brichigkeit der Stimme, die die Graphic Novels mit ihren Formgebungen der

unterschiedlichen Kadrierung, der spezifischen Aneinanderreihungen und Unterbrechungen und der

1 Fanon F.: 1969, S.58.

%2 gjehe hierzu Ibid: 1969, S.58f. sowie Sabbagh, A.: 1999, S.39.
3 Fanon, F.: 1969, S.53.

%% |bid: 1969, S.53. Hervorhebung im Original.

%5 Ipid: 1969, S.59.
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Verschrankung verschiedener Raum- und Zeitebenen durch die erzeugten Spannungen zwischen
Bild und Text sowie zwischen den Einzelbildern selbst zum Ausdruck bringen, war somit im
historischen Kontext ein wesentliches Element der selbstbestimmten Aneignung von
Radiotechnologie.

.Der Monolog der kolonialen Situation verschwindet nach 1956 véllig“,?*®

schreibt Fanon und bezieht sich dabei nicht nur auf die Unterbrechungen der Ausstrahlung von ,,La
voix de I'Algérie libre et combattante* sondern ebenfalls auf die Vielstimmigkeit der Rede, die die
Radiogerate ,links und rechts von Radio Algier auf der Sendeskala, auf verschiedenen und
vielfaltigen Wellenlangen, [...]“?®" hérbar werden lassen.

Direkte Anspielungen auf diese nationalistische Verwendung des Radios sind in den analysierten
Graphic Novel nicht vorhanden. Damit entspricht das Relief medialer Konstruktionen, welches die
Werke sichtbar machen, der Tatsache, dass die propagandistische Verwendung der Technologie als
dominant hervortritt und das Hinterfragen dieses Mediums der Macht in den Mittelpunkt gestellt
wird. Eine Anspielung auf die Technik des ,,arabisches Telefon* kénnen Leser_innen in der Graphic
Novel Le Chemin de I'Amérique finden. Hier erfahrt der Protagonist Said von den geheimen
Informationsnetzwerken der FLN durch seinen Bruder, der als Widerstandskdmpfer im Untergrund
tatig ist. Mit Said selbst wird das Motiv der Vereinnahmung auch auf die individuellen Aspekte der
Identitat Gbertragbar. Als erfolgreicher Boxer verlasst er seine Heimat Algerien, um in Frankreich
und spater Amerika Karriere zu machen. Seine Popularitét sieht er selbst als Folge seines Kénnens
und erfahrt erst im Laufe der Erz&hlung, dass sein Ruhm zum Grofiteil der Vereinnahmung und
Instrumentalisierung durch franzésisch-algerische Sportmézene zu verdanken ist. Diese wollen
seine Berihmtheit nutzen, um ihn fur die Unterstitzung der Einstaatenlésung der Algeérie francaise
und die Finanzierung der darauf abzielenden Kriegshandlungen zu gewinnen. Wiederum ist es die
Radiostimme, die Said informiert, dass ihm, als Indigenem, aufgrund seiner Erfolge die

268 \Wahrend der Text des Radios von einer

franzosische Staatsbirgerschaft verliehen wurde.
Erweiterung der offiziellen Identitdt berichtet, erfahren die Leser innen mit Said von der

tatséchlichen Verkirzung seiner Identitdten als Folge der propagandistischen Vereinnahmung.

26 Fanon, F.: 1969, S.66.
27 |pid: 1969, S.66.

288 Siehe Baru/ Thévenet: Le chemin de I'Amérique. Paris: Albin Michel 1990, S.17.
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Abbildung 7: Said Boudiaf

Diese Reflexionen der Propagandamittel und der Techniken der Dekonstruktion der einheitlichen
Stimme in den Comics machen ,,die Zerbrechlichkeit, die Bedingtheit und schlieBlich die Heuchelei
der franzésischen Stimme“?®® deutlich. Aus heutiger Perspektive scheinen jedoch auch die
Vereinheitlichung der algerischen Bevolkerung und die Einstimmigkeit der Sendungen, welche
durch die FLN bestimmt werden, problematisch. Daher erscheint es zundchst wichtig, den
historischen Kontext des Textes von Fanon zu bedenken. Die von ihm vehement vollzogene Zwei-
teilung von Franzos_innen und Algerier_innen in zwei homogene Gruppen ebenfalls zu
hinterfragen, ist eine politische Notwendigkeit, die in den vielstimmigen Panels der Graphic Novels
zum Ausdruck kommt und identitatsverkirzenden Zuschreibungen sowie einer Grenzziehung
zwischen aktivem Sender und passivem Empféanger, welche ihrerseits beide das koloniale System
reproduzieren, entgegenwirken soll, da die Gefahr der vereinheitlichten Stimme auch im politisch
offiziell unabhangigen Nationalstaat fortbesteht.

In einem Kapitel mit der Uberschrift ,,Von nationalen Konstanten und naturgegebenen Wahrheiten*
schreibt hierzu der algerische Schriftsteller Boualem Sansal:

,Offnen wir die Biichse der Konstanten und sortieren wir genau: Da findet man:

Das algerische Volk ist arabisch.
Das ist wahr, meine Brider, unter der Bedingung, die Berber (Kabylen, Chaoui, Mozabiten,
Tuareg, etc., schatzungsweise 80% der Bevodlkerung) und die von der Geschichte
Naturalisierten (Mozaraber, Juden, Pieds-Noirs, Tirken, Coulouglis, Afrikaner...,

%9 Fanon, F.: 1969, S.66.
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schatzungsweise 2-4%) vom Ergebnis anzuziehen. Die Ubrigen 16 bis 18% sind Araber,
niemand bestreitet das. Man kann freilich nichts beschworen, alles ist sehr schwankend,

P

Das Zitat Sansals verweist, wie das Zitat des Liedes, auf die algerische Politik der Arabisierung zur
Begriindung der nationalen Identitit. Riickblickend wird heute von einer ,,culture de silence“?”, die
ab 1962 in Algerien Wurzeln schlug, gesprochen. Dieses Stille bezieht sich im weiteren Sinne auf
eine mogliche Aufarbeitung der Kriegsgeschehnisse, wurde vom algerischen wie vom franzdsischen
Staat gleichermalen beftirwortet, und hat eine offizielle Verséhnung bis heute unméglich gemacht.
De Gaulle &uRerte zwar in einer Rede im Jahre 1961, dass in Algerien Krieg herrsche, bis Anfang
der 1990er Jahre war jedoch der Term ,,Krieg“ in Bezug auf den algerischen Unabh&ngigkeitskampf
vermieden und durch den Begriff des ,Ereignisses” ersetzt worden. Im engeren Sinne, und
innerhalb der Grenzen des Nationalstaates Algerien, wird mit der ,,Kultur der Stille* aber vorrangig
die vehemente Politik der Arabisierung zur Erzeugung einer nationalen Einstimmigkeit in
arabischer Sprache angesprochen. Weitere autochthone Sprachen, wie beispielsweise das Tamazight
wurden fiir eine Verwendung in Medien und Unterricht verboten. Erst am 10. April 2002 wurde
Tamazight durch eine Gesetzesanderung offiziell als eine Nationalsprache Algeriens anerkannt.?"
Die 1962 an die Macht gekommene Einheitspartei FLN verordnete folglich eine arabische
Einstimmigkeit und forderte dadurch eine ,,Gleichschaltung der algerischen Bevdlkerung unter dem
Vorzeichen der ,,arabischen und islamischen Identitat“.>”® Diese Versuche der ,,Gleichschaltung®,
welche immer wieder zu gewalttitige Konflikten im Land fiihrten und flihren, geschehen parallel
mit einer zweiten Phase der Aneignungspraktiken des Rundfunks im postkolonialen Kontext.
Andreas Fickers klassifiziert diese Aneignungspraktiken in insgesamt drei Phasen. Auf die erste

“2'4 “\welche in Algerien unter der indigenen Bevodlkerung merkbar ab

Phase der ,,Erscheinung
Beginn der 1950er Jahre stattfand, folgt nach Fickers die Phase der ,,Instrumentalisierung® des
Rundfunks im Zuge der Erschaffung einer nationalen Identitét. In diesem Sinne wird in jener Phase
auch die Einstimmigkeit instrumentalisiert und multiple Identitatsvorstellungen der Bevolkerung, zu

Gunsten einer kollektiven, umfassenden, starken und geschlossenen ldentitét, negiert. Im Anschluss

2% gsansal, Boualem: Postlagernd: Algier. Zorniger und hoffnungsvoller Brief an meine Landsleute. Gifkendorf: Merlin
2008, S.27.

2™t Abucar, Mohamed H.: The Post-colonial society. The Algerian Struggle for economic, social and political change
1965-1990. New York/ Wien: Lang 1996, S.55.

272 Sjehe Gesetzesanderung vom 10.April 2002, online einsehbar unter http://www.apn-
dz.org/apn/french/constitution96/10i02_03.htm, letzter Zugriff: 12.12.2011.

2% Faath, Sigrid: ,,Die ungeléste Berberproblematik in Algerien. Grundlage fiir einen Dauerkonflikt.“, Hamburg:
Waquf Online 2002, S. 222-228, unter: http://www.wuquf.de/wuquf_online/wuquf-online-analyse-7.pdf, letzter
Zugriff: 12.12.2011.

2™ Fickers, Andreas: , Transistorradio in Afrika. Geschichte, Politik und Technik®, in: Becker, J6rg (Hg.).: Radio:
Kommunikation in Afrika. Dusseldorf: DGB Bildungswerk 2002, S.36-40, S.39.
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an diese Tendenzen eines vereinheitlichenden Nationalismus folgt dennoch eine Phase der

Demokratisierung*“?"®

, die sich Uber den Horfunk hinaus auch auf die Anerkennung von
Minderheiten in der Nationalkultur beziehen l&sst. Dies wiederum schlief3t nun, an das Zitat zu
Beginn dieses Kapitels an. Wahrend die Musiker versuchen eine politisch verordnete sowie durch
Medien der Macht wie das Radio transportierte Einstimmigkeit mit musikalischen Mitteln
aufzubrechen, kreieren die Graphic Novels mit visuellen Mitteln ,,Disakkorde* und Differenzen, die
das Propagandamittel Rundfunk hinterfragen. Dennoch lassen sich in den erwdhnten Phasen der
Aneignung Parallelen zur Geschichte des Comics in Algerien ziehen. Nach einer staatlichen
Forderung der algerischen Comicproduktion ab 1962, im Sinne einer counter-history, kommen die
kritischen Stimmen heute zumeist von Autor_innen, die in Frankreich im Exil leben oder in
Frankreich aufgewachsen sind und sich nun mit ihren familidren Wurzeln in Algerien befassen. Die
Medienreflexivitat ist dabei ein Ausdruck einer kritischen Perspektive und l&sst sich in den
nationalistischen Comics aus Algerien nicht finden. Folglich trdgt sie dazu bei, dass eine
»,Demokratisierung® der verschiedenen Medien immer als ein kontinuierlich stattfindender Prozess
zu begreifen ist, der im Hinblick auf Gerechtigkeit der Reprasentations- und Préasentationsformen
einer, als vielschichtig anerkannten, Gesellschaft fortwéhrend zu Gunsten einer Utopie von
Demokratie ausgehandelt werden muss. Der Stimme des Anderen dabei Raum und
Artikulationsmoglichkeiten zu geben, ist ebenfalls zentraler Bestandteil in Waldenfels' Konzept der
Fremde.

Untersucht man die Verwendungspraktiken der Radiotechnologie im algerisch-franzdsischen
Konflikt mit der Terminologie von Bernhard Waldenfels und fasst das Medium als einen
»Fremdheitsvektor” auf, wie es im ersten Kapitel ausgeftihrt worden ist, so lassen sich Distanzen
zwischen konstruierten Identitatsbildern erfassen, die aus den spezifischen Produktions- und
Rezeptionskontexten des Radios resultieren. Bezuglich dieser Distanzen betont Marc Martin im
Allgemeinen bei politischen Krisen die Anpassungsfahigkeit des Mediums Radio an rasche
Meinungsumschwiinge im offiziellen Diskurs?’® sowie die starke Dramatisierung, die wahrend der
Informationsiibertragung durch die Radiotechnologie stattfindet.?”” Die von Martin beschriebene
Macht der ,,Dramatisierung* resultiere aus der unmittelbaren Verknipfung der 6ffentlichen Sphére
des politischen Diskurses mit der privaten Sphére des Haushalts und damit aus der direkten
Adressierung der Politiker, wie Mitterrand oder De Gaulle, an die Birger_innen Frankreichs und
der damaligen Kolonie Algerien. Dass diese vermeintliche Unmittelbarkeit durch die Radiotechnik
nicht ganz unmittelbar bleibt, hat die oben erwahnte Mdoglichkeit der Lautschriften in Comics

verdeutlicht und zudem an die Mdglichkeiten der Rezipient_innen erinnert, Uber eine eigenstandige

> Fickers, A.: 2002, S.39.
2% \/gl. Martin, M.: 1999. S.17-26, S.25.
21 vgl. Ibid: 1999. S.17-26, S.25.
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Handlungsmacht gegenliber dem Medium zu verfligen, sodass die Stimme gehort werden kann, aber
nicht muss, und daher mitunter von privateren Aspekten tberlagert wird. Die rdumliche Distanz, die
durch den HOrfunk Ubertont werden soll, wird somit von einer Handlungsmacht der
Empfanger_innen wieder hergestellt. In diesem Sinne gelingt es dem Regierungsfunk nicht, in jeden
Haushalt einzudringen, da die politische Stimme dort von den mannigfaltigen Stimmen der
Bewohner_innen tberlagert und gebrochen wird. Weiters gilt es zu bedenken, dass die Nivellierung
der Distanz durch den Horfunk auch durch die Zugangsmdglichkeiten zu einem Radioapparat
bedingt wird. Durch Ungleichheiten in den Besitzstrukturen zwischen der franzdsischen und der
algerischen Bevdlkerung werden kulturelle und soziale Distanzen und Differenzen verscharft. Nur
der franzosischen Bevolkerungsschicht Algeriens war es somit méglich, durch die Radiotechnologie
mit ihrem ,,Vaterland* auf dem européischen Kontinent verbunden zu werden, wahrend arabische
oder berberische Biirger_innen von dieser ,vorgestellten Gemeinschaft“*’®, die das Radio
zusammenhalten sollte, zunéchst strikt ausgeschlossen wurden. Diese mediale Besitzstruktur
spiegelt daher auch ein rechtliches System der Ungleichheit im Kolonialstaat Frankreich wieder.

Die Ambivalenzen dieser In- und Exklusionsmechanismen durch Zugang oder Verwehren der
Technik verweisen erneut auf die Widerspriiche einer kolonialen Gesellschaft, die einerseits die
»fremden* Identitadten algerischer Einwohner_innen vereinnahmen mdchte; dies zu Gunsten der
umfassenden franzésischen und imperialistischen Nation. Andererseits wird innerhalb dieses
Herrschaftsgebietes eine klare Differenzierung zwischen den zwei Teilen Frankreichs, der France
meétropolitaine und den Kolonien, auch auf die Menschenbilder Ubertragen. Da den indigenen
Bewohner_innen der Zugang zu Radiogeraten mit deren zunehmender Massenproduktion und
Popularitat nicht mehr langer versperrt bleiben konnte, versuchte die franzdsische Regierung im
Jahre 1955 zuné&chst gesetzliche Regelungen in Form von Einfuhr- und Erwerbsbeschrankungen
anzuwenden, wandte sich dann aber einem Prinzip zu, die Technik des Radios zur ideologischen
Vereinnahmung auch bezuglich der indigenen Bevdlkerung anzuwenden. Wenn Waldenfels von der
»Fremdheit der Stimme* schreibt, dass die ganzlich fremde Stimme unverstandlich bleiben muss, so
wurde dies im Zusammenhang der neuen Radioprogramme angesichts einer algerischen
Horer_innenschaft bedeutend, als die franzdsische Radioagentur RTF ab 1954 begann verstarkt
Sendungen in den Sprachen Arabisch und Kabyl zu produzieren.

Trotz dieser Versuche der Anpassung der franzdsischen Programme an die lokalen Bedingungen in
Algerien und den Versuchen die angenommen Identitdten der Bevolkerung durch spezifische
Themen zu vereinnahmen, verkennt die Struktur des Mediums Radio den , An-spruch“?”® der

Fremde. Diesen auf akustischer Ebene anzuerkennen hiefe, zu verstehen, dass ,,das HOren, das von

218 Anderson, B.: 2006, S.123.
219 \Waldenfels, B.: 2010, S.192.
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uns ausgeht, unwiderruflich von der Stimme geschieden ist, die auf uns zukommt.“?®° Das Primat
der fremden Stimme im Konzept von Bernhard Waldenfels tragt medientheoretisch dazu bei, sich
auf das Horen der Rezipient_innen einzulassen und die Stimme des Radios als die fremde Stimme
zu verstehen. Dieser Perspektivenwechsel ermdglicht einerseits, die Problematik des Sender-
Empfanger-Modells zu Uberwinden und das Horen oder Nicht-Horen als aktive Beteiligung zu
sehen, lauft aber andererseits Gefahr, die propagandistischen Methoden des Rundfunks auBer Acht

zu lassen.

»Was die Fremdheit der Stimme des Anderen angeht, so erwéchst sie aus einem An-Spruch,

der wie der fremde An-blick auf uns zukommt und dem eigenen Sprechen vorauseilt.“?**

Das Medium Radio jedoch, als eine Art des ,Fremdheitsvektors”, scheint im traditionellen
Gebrauch nicht nur dem eigenen Sprechen vorauszueilen, sondern das Sprechen ganz in ein
Schweigen zu Uberfihren, da eine Antwort auf diese spezifische Form der Sendung
klassischerweise nicht vorgesehen ist. Die kritische Form der Antwort auf die Stimme des Radio
liegt dann lediglich in der Handlungsmacht der Empfénger_innen, der Stimme kein Gehér mehr zu
schenken, wie sie in den Graphic Novels am Beispiel von Morvandiau ersichtlich werden konnte.
Die weitreichenderen ethischen Bedeutungen der Stimmsymbolik und deren gesellschaftliche und
politische Verwendung in alltaglichen Sprachspielen®®? filhren bei Waldenfels zum Begriff der

Responsivitat«?*

als Grundlage eines Umgangs mit dem Fremden.
,Die Bildung von Randgruppen und die Abstempelung bestimmter Volker zu
>Randvolkern<  verweisen auf die Grenzen einer Responsivitat, die durch alle

Sinnablagerungen und Regelmechanismen hindurchscheint.*?%*

Diese ,,Grenzen der Responsivitat” scheinen sich in der Technik des Radios zu manifestieren, daher
hat man es mit einem technisch bedingten Ausschluss der Polyphonie zu tun. Differenzen,
Unstimmigkeiten und Polyphonie, das hat auch die Kontrastierung der Analysen von franzdsischen
(Propaganda)sendungen mit dem Text Frantz Fanons gezeigt, kbnnen beim Radio nur durch
subversive Formen des Gebrauchs und eigenstdndiger Aneignung der Technik stattfinden. Im
Medium Comic hingegen ist die polyphone und polychrone Asthetik ein wesentliches Kriterium des

Rezeptionsprozesses und erhebt somit seinen eigenen kognitiven ,An-spruch® an die

280 \Waldenfels, B.: 2010, S.193.
%1 1hid: 2010, S.195.

%82 /gl Ibid: 2010, S. 183f.

28 hid: 1997, S.119.

%% 1hid: 1997, S.119.
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Leser_innenschaft. Denn, so schreibt Urs Urban in Anschluss an Waldenfels

,Die ,Rede des Anderen® ist also nicht nur vielstimmig, sondern dariiber hinaus auch

vielfach vermittelt und in dieser Vermitteltheit gebrochen.*?%

Diese Brichigkeit der Stimme findet in den Comics ihre Entsprechung durch die &sthetischen
Strategien der Wiederholung, der vielfaltigen Mdglichkeiten von Onomatopoetika und
verschiedenen Schriftbildern, Zeit- und Ortswechseln zwischen Panels und der stets vorhandenen
Spannung zwischen Einzelbild und Ordnung der gesamten Seite.

Diese gestalterischen Elemente des Comics, die deren hybriden Ordnungssystemen entspringen,
fuhren zu unterschiedlichen Arten zeitlicher und rdumlicher Verschiebungen wie Verschrankungen,
schaffen mit Hilfe visueller Ausdrucksmittel Imitationen der Akustik des Radios und betten diese in
neue Bild- und Tonordnungen ein, die die Einstimmigkeit propagandistischer Medienformate und
der daraus resultierenden Einschrankung ,,polyphoner Identitaten Kritisieren. Daraus erwachsen
Mdglichkeiten den ,,An-spruch“ des gegenuberstehenden Subjekts auf un-vereinnahmende Weise
anzuerkennen und der Vielstimmigkeit Raum zu geben. Dabei gilt, dass Ton und Bild zwar
unabhéngig voneinander wahrgenommen werden konnen, aber doch auf kognitive Weise
miteinander in Beziehung gesetzt werden und man somit bei der Lekture-Erfahrung des Comics von

einer synasthetischen Erfahrung auszugehen hat. In diesem Sinne schreibt Ranciere

»[--.] Und die Stimme ist nicht die Manifestation des Unsichtbaren, das der sichtbaren Form
des Bildes entgegengesetzt ist. Sie ist selbst in einen Vorgang der Bildherstellung
eingebettet. Sie ist die Stimme eines Korpers, die ein sinnliches Ereignis in ein anderes
umwandelt, indem sie sich bemiht, uns ,,sichtbar” zu machen, was sie selbst gesehen hat,

uns sehen zu lassen, was sie uns sagt.“%

Der folgende, zweite Exkurs innerhalb dieser Arbeit, wird sich dieser Schwellenerfahrung zwischen
Stimme und Bild in den Graphic Novels widmen. Dabei wird die Frage nach den visuellen
Ausdrucksmitteln zur Vermittlung einer fremden Sprache im Mittelpunkt stehen, anhand derer der
Umgang der Autor_innen und Zeichner_innen mit der arabischen und kabylischen Sprache

untersucht werden soll.

285 rpan, Urs: 2007, S.35.

286 Ranciére, Jacques: ,,Das unertragliche Bild“, in: Jacques Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer. Wien: Passagen
2009, S.101-123, S.111f.
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Exkurs 2: Schwellen zwischen Bild und Sprache — ,,Fremdheit* der Sprachen

Dieser zweite Exkurs kann sich auch als eine Art Fortfiihrung des ersten Exkurses zu den
Karikaturen verstehen lassen. Dort stand das karikaturistische Verfahren mit Beispielen zu Wort-
Bild-Kombinationen und Wortspielen im Vordergrund. Auch der folgende Einschub zur
Visualisierung einer ,,fremden* Sprache im Comic widmet sich den spezifischen Formen von
gesprochenen Wortern im Comic und deren Bildlichkeit. Im Vorhinein ist festzuhalten, dass die
»Fremdheit® der Sprache, wiederum mit Waldenfels, als etwas zunédchst vollkommen
Unverstandliches zu verstehen sei, das sich im Moment der Begegnung der Erklarungsmaglichkeit
innerhalb der eigenen sprachlichen Ordnung entzieht.

Die beiden Sprachen aus Algerien, welche innerhalb des Portfolios auftauchen, Arabisch und
Kabylisch, werden den meisten Leser_innen der Alben als derart ,,fremd* erscheinen, da die Werke
alle in Frankreich und auf franzdsischer Sprache publiziert worden sind. Lediglich von Les hommes
du Dijebel, einer algerischen Publikation zum Unabhédngigkeitskrieg, existiert eine arabische
Ausgabe.

In der theoretischen Literatur zum Medium Comic wurde das Verhaltnis von Text und Bild haufig
untersucht und dem Text werden dabei im Allgemeinen fiinf mdgliche Erscheinungsweisen
zugeschrieben. Dazu gehdren zunéchst der Peritext des Albums, dann das Rezitativ als voice over
oder Erzahltext, der Dialog, welcher auch die Sprechblasen und Denkblasen fasst, eine Vielzahl von
moglichen Onomatopoetika und letztendlich Textformen der fiktionalen Welt®’, wie es
beispielsweise die Zeitungsartikel im nachsten Kapitel sein werden.

Die Darstellung einer ,,fremden* Sprache findet sich vorrangig im Dialog, da dort die Erfahrung mit
einer ,,fremden* Sprechweise zwischen zwei sprechenden Subjekten verdeutlicht werden kann.
Geht man davon aus, dass eine ,,fremde” Sprache zunéchst unverstandlich ist, wird sich ihre
Verschriftlichung im Comic auch einer Form von Onomatopoetik zuordnen lassen. Dies ware dann
der Fall, wenn lediglich Lautzeichen ersichtlich werden, ohne den Leser_innen einen Sinn zu
vermitteln. Dabei wiirde die ,.imaging function“?*® des Textes in besonderer Weise betont werden
und die folgende Aussage von Roland Barthe stiitzen, denn ,,damit sich die Schrift in ihrer Wahrheit
offenbart...muss sie unlesbar sein.*?*

Ein Beispiel hierfur findet sich in Asterix und Kleopatra wenn die Sprechblasen der dgyptischen

290

Sprecher_innen mit einer Art von Hieroglyphen gefullt werden™". Allerdings lassen sich bei dieser

Bildschrift wiederum Ruckschlisse auf den Inhalt ziehen, da sie einen hohen Symbolcharakter hat,

27 vgl. Miller, A.: 2007, S.97.

%88 Fresnault-Deruelle zitiert nach Miller, A.: 2007, S.99.

% Roland Barthes, zitiert nach Bruckstein Coruh, Almuth Sh./ Budde, Hendrik (Hg.): Taswir — Islamische Bildwelten
und Moderne. Katalog zur Ausstellung der Berliner Festspiele 2009. Berlin: Nicolai 2009, S.V/1.

20 Goscinny, René/ Uderzo, Albert: Asterix und Kleopatra. Berlin: Ehapa 1986.
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der von westeuropéischen Leser_innen vermutlich entschlisselt werden kann.

War im vorherigen Kapitel von Einstimmigkeit und Vielstimmigkeit die Rede, so ist ein Element
der Vielstimmigkeit in den Graphic Novels die Form, in welcher der ,,An-spruch des Fremden*
sichtbar gemacht wird. Damit erhdlt die Verschriftlichung eine ethische Bedeutung fur das
Verstandnis vom gegenibergestellten Subjekt und entscheidet auch (ber dessen gleich- oder
ungleichberechtigte Stellung im Dialog.

In einer Einleitung von Marcus Kleiner zur gesellschaftskritischen Medienwissenschaft heil3t es

demnach:

,Die Grenzen der Wirklichkeit des sozial und medial Wirklichen sind v.a. Sprachgrenzen,

und Sprachgrenzen sind zugleich Grenzen des Verstehens und der Verstandigung.“?**

Um der Bedeutung der Sprache innerhalb dieser Arbeit einen Raum zu geben, werden deshalb nun
die verschiedenen Techniken des Umgangs der verschiedenen Autoren mit den Sprachen in
Algerien Autoren dargestellt werden. Von den sieben detailliert untersuchten Alben des Portfolios
verwenden die Mehrheit, vier Alben, einheitlich die franzdsische Sprache, auch wenn die Handlung
unter algerischen Figuren ablauft.

Somit sind es die Carnets d'Orient, Le Chemin de I'Amérique und Azrayen', welche in ihren
Dialogen auf eine ,,Fremdheit“ der anderen Stimmen eingehen und diese visuell auszudriicken
versuchen.

Im ersten Kapitel wurde bereits die Erfahrung der Unverstandlichkeit des Arabischen im ersten
Band der Carnets d'Orient beschrieben. Diese Ausdrucksform tritt jedoch ausschlieBlich in jener
beschriebenen Szene auf, in welcher der Autor und Zeichner es ermdéglicht die ,,fremde* Sprache in
ihrer Eigenstandigkeit und ,,Fremdheit“ als Unverstandlichkeit stehen zu lassen. Im weiteren
Verlauf der Geschichte wird zwar eine Differenz zwischen Franzésisch und Arabisch weiterhin
markiert, dies geschieht jedoch dadurch, dass die arabische Sprache ins Franzdsische transkribiert
und mit Serifen und Schnérkeln versehen wird?*?. Somit wird den algerischen Protagonist_innen
die Fahigkeit einer autonomen Sprache wieder entzogen, indem das Arabische auf Grundlage
orientalistischer Klischees in die eigene Ordnung eingepasst wird. Der ,,An-spruch® der ,,fremden*
Stimme wuirde damit wiederum verkannt werden. Ein vergleichbares Phdnomen beobachtet lan
Horton in seinem Artikel Gber kolonialistische Stereotype in europdischen Comics, wiederum in

einem Band von Asterix. Der Autor schreibt:

21 Kleiner, Marcus S.: 2006, S.85.
292 \/gl. Ferrandez, J.: 1994, S.45ff.
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,» This ,,Otherness“is emphasised in the speech balloons of the Goths by using a Black Letter
typeface that stresses the cultural differences between the Romans and Gauls, and indicates

language barriers. “**

Dass diese Sprachgrenzen, von denen auch Marcus Kleiner spricht, bestehen, steht auller Frage,
dennoch scheint die Visualisierung der anderen Sprachen auch etwas darliber auszusagen, mit
welcher Anerkennung und Achtsamkeit man ihren Sprecher_innen gegendber tritt.

Wenn Waldenfels von der ,fremden Stimme* behauptet, dass sie uns anspricht, bevor wir sie

verstehen und dadurch den Prozess der Responsivitét in Gang setzt**

, S0 scheint diese Vorstellung
in den zwei Alben von Azrayen' des Zeichners Lax eine gestalterische Entsprechung zu finden. Hier
wird die kabylische Sprache orthophonisch in lateinische Schrift transkribiert, bleibt jedoch in ihrer
Unverstandlichkeit bestehen und erhélt erst nachtraglich eine Ubersetzung am unteren Rand der

jeweiligen Seite, welche in der Sprechblase selbst mit einem kleinen Sternchen angedeutet wird*®.

Eine andere Form der Markierung von sprachlicher Differenz, welche ebenfalls nach
orthophonischem Prinzip verféahrt, findet sich in Le Chemin de I'’Amérique. Obwohl alle Dialoge
wie auch die Briefe des Protagonisten Said und seines Bruders in franzdsischer Sprache verfasst
sind, hebt Baru einen Unterschied in der Aussprache hervor. Im familidren Milieu von Said lesen
die Rezipient_innen daher eine Transkription des algerischen Dialektes vom Franzésischen®®®,
wéhrend in allen tibrigen Umgebungen der Handlung das standardisierte Franzdsisch geschrieben
wird. Auch hier besteht folglich eine andere Sprachordnung, die jedoch nicht als ,,fremd* im Sinne
von unverstandlich auftritt.

Ein Beispiel der vollkommenen Unverstandlichkeit findet sich in D'Algérie. Aus subjektiver Sicht
des Erzédhlers wird ein Gesprach bei Tisch von aullen beobachtet. Die Unterhaltung lauft in
Sprechblasen ab, in welchen sich lediglich Wellenlinien befinden. Dem Protagonisten der
Handlung, wie auch den Lesenden, bleibt somit der Inhalt komplett vorenthalten. Erst als die
Hauptperson selbst am Tisch Platz genommen hat, wird das Gesprach ebenfalls lesbar und
verstandlich.®” Damit hat die Sprache den Bereich der Onomatopoetika betreten und es wird ihre
Bildlichkeit betont, wahrend eine Textfunktion aufgrund der Unlesbarkeit zuriicktritt. Dabei ist

diese Visualisierung von Akustik wesentlicher Bestandteil der Erzahlstruktur. Mechthild Bierbach

2% Horton, lan: ,,Colonialist steretypes in Innovative European Comic Books*, in: Leinen, Frank/ Rings, Guido:

Bildwelten — Textwelten — Comicwelten. Romanistische Begegnungen mit der Neunten Kunst. Miinchen: Martin
Meidenbauer 2007, S.125-141, S.128.

24 v/gl. Waldenfels, B.: 2010, S.241.

2% Sjehe Giroud, Frank/ Lax: Azrayen'. Band 1. Charleroi: Dupuis 1998, S.31, 39, 42ff.

2% Sjehe Baru/ Thévenet: 1990, S.1-3.

27 ygl. Morvandiau: 2007, 0.A.
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spricht bei der Wahrnehmung der Leser_innen von Onomatopoetika in Comics davon, dass diese
»,ganz eigenttimliche rezeptive Vorgange auslosen, die weder mit denen des ,,Bilderlesens® der
Panels noch mit denen des ,Wortlesens“ der Blasen identisch sind.“*%

Dabei geht sie dann neben semiotischen Aspekten auch auf die rdumliche und zeitliche Dimension
des Klangs in Comics ein.?*® Das Volumen des Klangs strukturiert demzufolge den Raum der
Erzéhlung, wahrend die Zeitlichkeit der Rede oder des Gerdusches wiederum die Erzahlzeit pragen.
Auch Waldenfels spricht in seinem Konzept der Stimme ,,als Ereignis“**® davon, dass diese eine
eigentiimliche Volumindsitat“*®® besitze. Aus seinen Uberlegungen zur Begegnung mit den
»Fremden® und ihrer jeweiligen Sprache geht eine Zeit-Raum-Verschrankung hervor, die dann zu

einem ,,Doppelereignis von Pathos und Response*3*

wird. Indem Waldenfels diese Verschrankung
als geteilte Erfahrung des ,,Fremd-seins* beschreibt, kénnen sich dadurch in seinen Uberlegungen
die Dialogpartner_innen unter gleichberechtigter Anerkennung gegenuber treten, die jeweilige
Stimme des Gegenlbers und damit den jeweiligen ,,An-spruch® in ihrer Eigenstandigkeit

anerkennen.

Nicht nur legt eine Untersuchung der Visualisierung von Sprache nahe, die Trennung zwischen
Zeit- und Raumkiinsten nach Lessing aufzuheben und weist darauf hin, dass jedes Abbild von
Sprache auch mit Fragestellungen zur Anerkennung des ,,An-spruchs®, der von jedem Gegeniber
artikuliert wird, verkndpft ist, sie bietet auch Anlass die Dialogstrukturen im postkolonialen Diskurs

zu untersuchen. Hierzu schreibt Amartya Sen:

»In einem gewissen Sinne kdnnte man den Gebrauch von Markten durchaus mit dem
Gebrauch von Sprache vergleichen. Ganz kommt man ohne sie nicht aus, aber viel hangt

davon ab, welche Sprache wir sprechen.“%%

Die Frage nach dem Zugang zu den verschiedenen ,,Sprach-Markten* wird in diesem Sinne in den
Comics durch deren Variationsmoglichkeiten im Schriftbild aus einer weiteren Perspektive
behandelt, wobei der Fokus unterschiedlich stark auf Schrift oder Bild gelegt werden kann, eine
vollstandige Trennung jedoch unmdglich erscheint.

Die Ordnungen der Schriftbilder im Comic kdnnen damit als Ausdruck von Diskursordnungen in

2% Bierbach, Mechthild: ,,Sprachwelten — Zur Semiose von Onomatopoetika in franzésischsprachigen Comics®, in:
Leinen, Frank/ Rings, Guido: Bildwelten — Textwelten — Comicwelten. Romanistische Begegnungen mit der Neunten
Kunst. Munchen: Martin Meidenbauer 2007, S.351-379, S.352.

° Vgl. Ibid: 2007, S.374f.

%00 Waldenfels, B.: 2010, S.162.

% Ibid: 2010, S.162.

%2 Ibid: 2010, S.22.

%3 Sen, A.: 2010, S.146.

2
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globalen Relationen von ,,0st“, ,West®, ,,Nord* oder ,,Sud“ in den Blick genommen werden, was
eine Re-lektiire der Werke unter Riickgriff auf Gayatri Spivaks Text ,,Can the Subaltern speak?*3**
nahe legt. Angesichts der vielschichtigen Zusammenhdange auch innerhalb Spivaks Text, kann dies
jedoch innerhalb dieses Rahmens der Arbeit nicht mehr integriert werden und bleibt damit lediglich
als Denkanstol? erwéhnt.

Dennoch spielen Diskursordnungen auch im weiteren Verlauf dieses Textes eine Rolle, denn es
schlielt nun das Kapitel zu intermedialen Referenzen der Graphic Novels bezlglich dem
Printmedien im algerischen Unabhéngigkeitskrieg an. Ein wesentlicher Bestandteil der dafir
verwendeten wissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit diesem Thema stellt eine detaillierte

Diskursanalyse von Emilie Roche der Universitat Lyon dar.

%4 Spivak, Gayatri Ch.: ,,Can the Subaltern speak? “, in: Grossberg, L./ Nelson, C. (Hg.): Marxism and the
Interpretation of culture. Basingstoke: Macmillan Education 1988, S.271-313.
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Kapitel 4: Zeitungen und Zeitschriften

La presse francaise est hors la l0i.“3%

,»Die franzosische Presse ist gesetzwidrig.”

Mit dieser Uberschrift betitelt Claude Bourdet im Marz 1958 einen Artikel in der Zeitung France
Observateur. In diesem behandelt er die MaBnahmen der Zensur innerhalb der Printmedien durch
den franzosischen Staat. Mit der Bezeichnung ,,hors la loi* riickt er die Presse in eine oppositionelle
Position zum vorher behandelten franzosischen Rundfunk. Dafiir verwendet er gezielt und auf
polemische Weise die staatlich vorgeschriebene Terminologie, die, wie bereits erwéhnt wurde, flr
eine Berichterstattung Uber den algerischen Unabhéngigkeitskrieg verordnet wurde (,,hors-la-loi*).
Deutlich wird ein Verstandnis des Journalisten, welchem zufolge die Zeitungen als Medien der
Kritik im offiziellen Diskurs agieren.

Das Zitat ermdglicht es auch, einleitend einige wichtige Fragestellungen des Kapitels anzufiihren,
denn Medienformate der Printpresse wéhrend des algerischen Unabhangigkeitskrieges tauchen in
allen der untersuchten Graphic Novels auf und tun dies sowohl durch eine asthetische Reflexivitat,
wie im Laufe dieses Kapitels an den Werken Tahya El-Djazair und Le Chemin de I'Amérique
gezeigt werden wird, als auch durch eine narrative Reflexivitéat, wie beispielsweise in den Alben
von Azrayen'.

Dabei wird hauptsachlich die franzdsische Tagespresse angesprochen. Le Chemin d'Amérique
reflektiert neben den grof3en franzosischen Tages- und Wochenzeitungen auch Sportzeitschriften.
Wurde der Rundfunk von den Comics vorwiegend als ein Propagandamedium der Einstimmigkeit
thematisiert, so stellt sich nun die Frage welche Re-lektiiren von Zeitungen in Bezug zu den
hegemonialen Reprasentationsformen dort stattfinden. Es wird in diesem Kapitel also zu zeigen
sein, wie sich die Comics gegenuber dem oben verdeutlichten journalistischen Selbstverstandnis in
der Kriegsberichterstattung verhalten, und ob sie auch hier durch ihre spezifischen Formgebungen
versuchen, das Medium Zeitung kritisch zu reflektieren. Dabei werden weniger materielle und
publizistische Gemeinsamkeiten von Comics und Zeitungen, wie Formate oder serielle Prinzipien,
im Mittelpunkt stehen, sondern die dsthetischen Techniken der medialen Bezugnahme, insbesondere
die Techniken der Rahmung, welche es dann erlauben, auf Kennzeichen des Journalismus bezuglich
ihren Textordnungen, der Verbreitung bestimmter Identitatskonstruktionen und deren Rezeption zu

schlieRen sowie zu reflektieren.

%5 Claude Bourdet in France Observateur, 6.Marz 1958, zitiert nach Roche, Emilie: Etude des discours de presse
écrite francaise sur la violence et la torture pendant la guerre d'Algérie: Le Monde, Le Figaro, L'Express, France
Observateur, 1954-1962. Diss. Université de Lyon, Institut fir Soziologie 2007, S.178.
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Es sei erwahnt, dass die indigene algerische Presse in keinem der Werke auftaucht. Dies liegt
vermutlich an der Tatsache, dass deren Geschichte bis heute weitgehend unerforscht blieb. Es soll in
diesem Zusammenhang auf die Forschungen von Philipp Zessin und dessen Buch, das im Frihjahr
2012 erscheinen wird, verwiesen werden. Zessin, der zur indigenen Presse Algeriens promovierte,
betont die Bedeutung indigener, arabischsprachiger Zeitungen zur Konstruktion einer autochthonen

algerischen Identitét.

»S0 ersetzt der Journalismus nicht nur fehlende politische Parteien und entwickelt
gesellschaftspolitische Visionen eines ,,indigenen®“ Algerien, sondern treibt ebenso die

Identitatsbildung rund um das Merkmal ,,muslimisch“ entscheidend voran.“**

Das Zitat von Zessin bezieht sich auf eine steigende Konjunktur arabischsprachiger Tageszeitungen
in der 1930er Jahren, jedoch stellt auch der Autor fest, dass die Presselandschaft in Algerien ab
Ende es 19. Jahrhunderts weitestgehend von franzdsischen Besitzstrukturen und Publikationen
gepragt war®”’. In diesem Sinne zeigen sich die Graphic Novels wiederum als geeignete ,,Lupe® um
sich den historisch einflussreichsten Medientechnologien und ihrer Umgangspraxis zu nahern.

Dieses Kapitel wird sich daher mit den Représentationsformen bestimmter Identitdten im
algerischen Unabhangigkeitskrieg und den daraus resultierenden Distanzen zwischen Selbst- und
Fremdwahrnehmung in der franzosischsprachigen Presse, welche in Algerien zirkulierte,
auseinandersetzen und die Schnittstellen mit dem Medium Comic suchen, um Mdglichkeiten einer
kritischen Zeitungs-re-lektire anklingen zu lassen. Wie auch in den vorangegangen Kapiteln wird
eine exemplarische Analyse einer historischen Quelle stattfinden. Es handelt sich hierbei um einen

Avrtikel aus L'Echo d'Alger aus dem Jahre 1956, worauf spater naher eingegangen werden wird.

Einleitend sei zunachst festgestellt, dass innerhalb der Berichterstattung in den Printmedien zwei
Schlisselereignisse existieren, die bezuglich der Frage nach Identitatskonstruktionen besonders
hervortreten. Dies ist zunéchst die vermehrte Aufdeckung der Folterungen algerischer Personen
durch die franzdsische Armee, wie auch durch die FLN ab dem Jahr 1956. Des Weiteren stellt das
Jahr 1957 einen Umbruch in den Représentationsformen der verschiedenen Akteure im Diskurs der
Tagespresse dar, welcher durch die ,Bataille d'Alger”, eine grolle Welle der Gewalt in der
Hauptstadt Algier im Sommer 1957, hervorgerufen wurde. Die Eskalationen der Gewalt in der

Hauptstadt hatten dazu gefiihrt, dass die FLN auch von den konservativen Zeitungen nicht langer

%06 Zessin, Philipp in einer Email vom 19.12.2011.
%7 vgl. 1bid:2011.
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als essentielle Kraft im Konflikt verschwiegen werden konnte. Detaillierte Diskursanalysen der
groRen, franzdsischen Tageszeitungen bestétigen dies und stellen fest, dass eine sichtbare Identitét
des algerischen Volkes in den franzdsischen Printmedien erst durch die Kriegshandlungen

entstand.>%

Im Sinne einer kritischen Medienanalyse waren die verschiedenen Zeitungen, wie auch die

“39 im Feld der medialen

Orientmalerei und das Radio, ,essentielle und permanente Akteure
Bedeutungsproduktion zu den algerisch-franzdsischen Konflikten und pragten die Wahrnehmung
der Konflikte, wie auch der daran beteiligten Identitaten, innerhalb der algerischen wie der
franzosischen Gesellschaften. Durch Darstellung einiger medienreflexiver Elemente aus den
Graphic Novels schliel3t nun ein weiterer analytischer Teil an, der es dann im weiteren Verlauf des
Kapitels erlaubt das Dispositiv der Presse hinsichtlich Selbst- und Fremdbilder durch die Techniken

des Comics kritisch zu betrachten.

Die Abbildung einer Zeitung oder Zeitschrift innerhalb der Graphic Novels macht dieses Medium
zunachst zu einem innerdiegetischen Text.*'® Das Printmedium wird damit in den Kontext der
Erzahlung und ihren Panels eingeordnet und wird so zu einem fiktiven Text. Jedoch handelt es sich
bei den aufgegriffenen Titeln in den hier analysierten Werken ausschlie3lich um Zeitungen, welche
wéhrend des Algerienkrieges existierten und mitunter heute noch existieren. Dieses Phdnomen der
Referenzialitdit wurde im ersten Kapitel angesprochen und stellt einerseits einen
Authentizitatsmarker dar, erlaubt es andererseits aber auch, die Entstehung und die Zirkulation der
jeweiligen Ausgabe einer Zeitung im historischen Kontext erneut und kritisch zu betrachten.

Das erste Analysebeispiel Tahya El-Djazair stellt zundchst Referenzen zum alltaglichen Gebrauch
der franzosischsprachigen Zeitungen aus und in Algerien her.

In sieben Panels bietet die Graphic Novel den Leser_innen verschiedene Perspektiven zu den
Rezeptionspraktiken der franzésischen Bevolkerung beziglich eines historischen Ereignisses aus
dem Jahr 1956 und dessen Darstellung in der franzésischsprachigen Presse vor Ort. Gemeinsam mit
dem Protagonisten Paul nahert sich die bildliche Darstellung schrittweise einer Gruppe von
Menschen, welche gemeinsam in eine aufgeschlagene Zeitung blicken. Zunachst wird im groRten
Bildfeld, welches horizontal die L&nge der ganzen Seite einnimmt, eine Kontextualisierung der
Situation vorgenommen, indem der Zeitungskiosk und die Umgebung, in der sich die Lesenden der

Geschichte befinden, dargestellt werden. Ein kleines Textfeld am oberen linken Eck prézisiert den

%% \/gl. Roche, E.: 2007, S.333f.
%9 Ipid: 2007, S.195.
310 vgl. Miller, A.: 2007, S.97.
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Zeitpunkt: ,,April 19563 Das darunter stehende, kleinere Panel stellt dieselbe Situation in einer
Nahaufnahme und aus der umgekehrten Blickrichtung dar. Diese weitere Perspektive bietet die
Mdoglichkeit einer zusatzlichen Kontextualisierung, da nun im Hintergrund ein Fischgeschaft
abgebildet wird, das den Namen ,,Chez le Marin* tragt. Die lateinische Schrift und die franzésische
Sprache legen nahe, die Szene in einem franzésischen Viertel spielen zu lassen. Auch kdnnen die
Leser_innen nun bereits selbst mit in die Zeitung blicken und werden dadurch visuell in die
Gemeinschaft der Lesenden integriert. Die Hauptperson jedoch bleibt auf Abstand, sie wird sich im
folgenden Bild eine eigene Ausgabe kaufen. Bis dahin lauft die Szene ohne voice over oder Dialoge
ab. Diese stummen Bildfelder kdnnen als eine Art Einleitung und anndhernder Umkreisung des
Geschehens gedeutet werden, in welchem sich nun eine Unterhaltung unter den Lesenden
entwickelt, die sehr deutlich die Auswirkungen der Berichterstattung der Zeitung auf
Identitatsvorstellungen der Leser_innen verhandelt.

Das vierte Panel riickt der Gruppe von Menschen wiederum aus der entgegengesetzten Perspektive
néher. Man sieht nun deutlich die Gesichter der flinf Personen, darunter vier M&nner und eine Frau,
die in die Zeitung blicken, und man sieht nun ebenfalls den Titel der Zeitung: L'Echo d'Alger. Im
Hintergrund werden in diesem Panel alle Details ausgeblendet, das Bildfeld ist ausschlieRlich von
blauer Farbe hinterlegt, womit die Sprech- und Leseakte fokussiert werden. Die Kommentare der
Lesenden lauten: ,,Das ist undenkbar! Der Dreckskerl! Wagt es sein eigenes Land zu verleugnen!*
und ,,Verrater!“3*?. Nach dieser ersten Beurteilung folgen im darunter stehenden Panel, das nun
wieder Details im Hintergrund erscheinen lasst, zwei Schlussfolgerungen auf Grundlage des
Gelesenen:

»,Das ist wieder ein Beweis, dass die Kommunisten die Terroristen unterstiitzen...” und ,,Er verdient
den Strick oder einen Genickschuss!*“**®

Die Rahmenanordnung der Erzahlung erlaubt es, dass diese Panels beide auf ihrer rechten
Langsseite vom sechsten Panel abgegrenzt werden und damit im Leseprozess zundchst eine
Aufhebung der standardisierten Leserichtung von links nach rechts sowie von oben nach unten
stattfindet. Darliber hinaus werden die Panels zu einem Duo zusammengefasst, welches einem

weiteren Duo vertikaler Panels gegeniibersteht.

311 Dan, A/ Galadon, L.: 2009, S.21.
312 |pid: 2009, S.21.
33 Ibid: 2009, S.21.
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CEET LNE PRELIVE DE PLUS S
LES COMMUNISTES EOUTIENNENT
LES TERFORISTES..,

Abblldung 8: Echo d' Alger - Henr| Malllot

Diese Anordnung der Bildfelder erscheint insofern entscheidend, als dass dadurch eine
Gleichzeitigkeit des Gesehenen in den Panels und ein Hin- und Herspringen des Blicks begiinstigt
werden. Dies wird umso wichtiger, wenn man nun den Inhalt des sechsten Panels betrachtet. Hier
erkennen die Leser_innen nun die Zeitung im Detail und koénnen den Artikel, tUber welchen
gesprochen wird, ausschnitthaft selbst lesen. Es handelt sich um eine Imitation der Ausgabe von Le
Journal d'Alger vom 6. April 1956. Die Schlagzeile nennt die Affare um Henri Maillot, ein
Mitglied der Parti Communiste Algérien (PCA), und dessen Beteiligung an einer Waffenlieferung
an algerische Widerstandskampfer. Der Comic nimmt Bezug zu diesem real stattgefundenen
Medienereignis und setzt dabei insbesondere die verschiedenen Mdglichkeiten von Rahmungen ein,
um einer pluralen Perspektivierung des Mediums Tagespresse Ausdruck zu verleihen. Diese
Rahmung nimmt zunachst die rezeptionellen Auswirkungen und anschliefend die Représentation
der Ereignisse von Seiten der Zeitungsproduktion in den Blick. Im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit
beider Seiten steht jedoch die Identitdt von Henri Maillot, einem Franzosen, der in Algier geboren
wurde, selbst bei der kommunistischen Zeitung Alger républicain arbeitete, Anwaérter auf einen
Offiziersposten in der franzésischen Armee war und dann beschlossen hatte, die
Unabhangigkeitsbewegung Algeriens und deren Hauptakteur, die FLN, zu unterstiitzen.**

Anhand des Artikels aus Le Journal d'Alger kann nun die Reprasentation dieser Identitat untersucht
werden und im Verlauf des Kapitels in einen groReren, historischen Kontext der Presselandschaft in
Algerien zur Zeit des Unabhéngigkeitskrieges gestellt werden.

Im Zentrum des Originalartikels des Autors F. Attard, der auf der dritten Seite der Ausgabe des
Journal d'Alger vom 6. April 1956 erschien, stehen eine genaue Rekonstruktion der Tat und das

14 Siehe http://notrejournal.info/destins/Le-Parti-Communiste-Algerien-1954, letzter Zugriff: 19.12.2011.

103


http://notrejournal.info/destins/Le-Parti-Communiste-Algerien-1954

zahlenmaRige Ausmal der Waffenlieferungen an die Widerstandskampfer. Ausgehend von diesen
Fakten wird dann ein genereller Zusammenhang zwischen der kommunistischen Ideologie in
Algerien und der Beflirwortung des Unabhangigkeitskampfes herzustellen versucht. Dabei lassen
sich bei dem verwendeten Vokabular Ahnlichkeiten zu den Sprechweisen der Radiobeitridge im
vorherigen Kapitel feststellen. Der Text spricht von ,, Terroristen” und ,,Verrat” als ,,.Synonym* fir

Kommunismus*3*®

und schreibt dadurch den beteiligten Akteuren eine illegitime Identitat
innerhalb der staatlichen Ordnung zu.

Der zweite Absatz des Artikels geht auf die individuelle Identitat von Maillot ein. Seine Motivation
den algerischen Widerstand zu unterstiitzen, erhalt durch den Text eine biographische Begrindung,
indem die familidren Verbindungen zu kommunistischen Vereinigungen erldutert werden und der
Journalist am Ende dieses Absatzes auf Maillots Tatigkeit bei der Zeitung Alger Républicain zu
sprechen kommt.

Die Identitéat dieses Mannes wird durch den Artikel auf das Merkmal ,,Kommunist“ reduziert, um
dann in Folge als Beweis fir eine pauschale Verurteilung der kommunistischen Partei einerseits,
sowie des Anti-Kolonialismus andererseits, instrumentalisiert zu werden. Der biographischen
Schilderung wird anschlieBend wieder eine Berichterstattung des Tathergangs gegenubergestellt. In
dieser Berichterstattung fallt besonders die Menge an Zahlen und Uhrzeit-Angaben auf. Damit
ahnelt der Bericht einer kriminologischen Untersuchung und unterstutzt eine Darstellung der
Widerstandskampfer als \erbrecher.

Indem die Gestaltung der Graphic Novel durch ihre Rahmung bewusst ein abgeschnittenes Abbild
des Artikels zeigt, l&sst sich die Verkiirzung der Identitat des Akteurs als eine diskursive Form der
Rahmung verstehen, in der das Merkmal, Anhénger der Kommunistischen Partei zu sein, betont
wird, wahrend anderes ausgegrenzt und damit unsichtbar gemacht wird. Auch fir den lesenden

Protagonist Paul bleiben diese anderen Identitaten unsichtbar und er schlussfolgert:

Quel déshonneur! Comment un soldat peut-il trahir la France?...*!®

,,Welch eine Schande! Wie kann ein Soldat Frankreich verraten?...*

Durch die Denkblasen wird erkennbar, dass Paul die Vorstellungen des Artikels von Maillot als
Verrater nun gedanklich Gbernommen hat. Diese Imitation der Zeitung im Comic macht ersichtlich,
dass innerhalb des Reliefs medialer Inszenierungen der Darstellung des ,,Fremden” im

Algerienkonflikt bestimmte Ereignisse hervorgehoben wurden und dabei besonders deutlich die

$15 \/gl. http://notrejournal.info/destins/Le-Parti-Communiste-Algerien-1954, letzter Zugriff: 19.12.2011.
318 pan, A./ Galadon, L.: 2009, S.19.
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stereotypen Zuschreibungen ersichtlich machten.

Die Tatsache solcher Kulminationspunkte medialer Inszenierungen, wie sie auch im
Zusammenhang mit dem Rundfunk, und dabei besonders hervortretenden Reden, ersichtlich
wurden, erlaubt es, bei derartigen Schlusselereignissen, die Formgebungen der
Identitatskonstruktionen zu erkennen und die Erzeugungsmechanismen dieser Relevanzkriterien zu
reflektieren. Gerade in diesem Zusammenhang konnen die Asthetiken der Comics einen
wesentlichen Beitrag zu einer kritischen Neu-Perspektivierung leisten, denn kommt man auf die
Referenz von Tahya El-Djazair zur Ausgabe von Le Journal d'Alger vom 6. April 1956 zuriick, und
weil3 nun um die historischen und gesellschaftlichen Umsténde dieses Artikels, so werden folgende
drei Aspekte ersichtlich, welche fir das Potential der Comic-Asthetiken als subhegemoniales
Ausdrucksmittel identitérer, historiographischer und medialer Konflikte sprechen:

Zunéchst die verschiedenen Formen der Rahmung, weiters die Einordnung und Kontextualisierung
der Bezugnahmen zu anderen Medienformaten in eine Abfolge von Panels und damit in einen neuen
Zusammenhang, sowie drittens die Mdoglichkeiten rdumlicher und zeitlicher Verschiebungen,

welche ihrerseits zur Vervielféltigung der Zugangsweisen zum zitierten Medium beitragen.

Im Anschluss sollen nun diese drei Schnittstellen zwischen Comic und Zeitung verstarkt Beachtung
finden. Unter den Stichworten ,,Framing®, ,,Spannung zwischen Einzelbild und Kontext“, sowie
»gleichzeitige Ungleichzeitigkeit® werden sie im Folgenden genauer untersucht und erldutert
werden, sowie durch weitere Analysebeispiele aus dem Portfolio erganzt werden. Diese
ermoglichen es dann auch, wie bereits angekiindigt, weitere Facetten der Presselandschaft im
historischen Kontext des algerischen Unabhéngigkeitskrieges anzusprechen.

Davon ausgehend kann wiederum versucht werden, das Medium Zeitung als ,,Fremdheitsvektor*
nach Waldenfels zu begreifen, um seine Mechanismen bei der Erzeugung von Selbst- und
Fremdbildern in den Blick zu nehmen und das Potential der Comics zu erortern, welches diese
Konstruktionen kritisch reflektiert und Ansétze bietet, die Begegnung mit dem ,,Fremden* neu zu
denken.

4.1 Framing

Es sei nun zunéchst auf die bereits angesprochenen Maoglichkeiten der Rahmungen hingewiesen. Es
ist naheliegend, dass das Format des Comics, innerhalb dessen die Rahmen zu den
Hauptbestandteilen seiner spezifischen Gestaltung gezahlt werden kénnen, auf seine Weise ein
medienreflexives und medienkritisches Diskussionsfeld fir die Rolle des Framings in unserer

tagtaglichen Wahrnehmung von Kriegen, Konflikten und Gewalt durch Berichterstattungen des
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Printjournalismus bietet.

Die Formate der Nachrichten in Tageszeitungen besitzen die Eigenschaft, Ereignisse faktisch und
schnell (im Fall der Tageszeitungen taglich) dokumentieren zu kénnen, bringen aber h&ufig den
Umstand mit sich, dass weder Kontext noch Prozess der Entstehung dieses oder jenes Ereignisses
mit einbezogen werden, sondern nur sehr punktuell berichtet wird. In diesem Sinne weist Shassan

Salamé auf die wachsende Rolle des Framings von Nachrichten und Informationen hin.

»Framing news is becoming an extremely crucial operation in which one specific detail is
emphasized or not emphasized, in which the explanation for news is given in a particular

way — subjective or objective, conscious or unconscious. “**’

Der Beitrag, dem dieses Zitat entstammt, bezieht sich vorrangig auf die Berichterstattung Uber
Islamismus und den ,,Kampf gegen den Terror* seit September 2001 und spricht in diesem
Zusammenhang die Verbindung einer selektiven Berichterstattung an, welche zur Etablierung
eindimensionaler Identitatsvorstellungen des ,,Anderen* fiihren, mit realen Auswirkungen der
Xenophobie und Abwehrhaltung gegenuber andersartigen Lebensweisen als den eigenen. Dabei
wird die Aufgabe, welche den Journalist_innen zuféllt, hervorgehoben.

.Very often journalists are the very first mediators between cultures [...]***®

Im einleitenden Zitat des zweiten Kapitels von Assia Djebar, welches auf eine kulturelle Form der
Berichterstattung durch die Malerei verwies, stellte der Kunstler die erste Kontaktperson dar. Mit
der journalistischen Berichterstattung hat sich die Rolle des ersten Vermittlers nun auf den Bereich
der Textproduktion verschoben und bringt daher neue Mechanismen der Darstellung des ,,Anderen*
mit sich, die im Wesentlichen durch Sprache und Layout bedingt sind. Daraus resultieren innerhalb
der  Zeitungswissenschaften  weitere  Ansatzmoglichkeiten die  Représentations-  und
Konstruktionsformen von Identitaten in den Printmedien zu untersuchen. Die Medienreflexivitat
des Comics durch ein Re-Framing etabliert jedoch zundchst einen allgemeineren Begriff des
Framings, demzufolge sprachliche und bildliche Element der Berichterstattung von vornherein
einem Selektionsprozess nach den jeweils gultigen Relevanzkriterien unterworfen sind. Dies fiihrt
dazu, dass ein Grofteil der Information unsichtbar bleibt. Im Gegensatz zum Layout der Zeitungen

integriert die Asthetik des Comics diese Unsichtbarkeit der nicht vermittelten Informationen durch

317 Salamé, Shassan: ,, ,,Islam and the West“: Clash or Cooperation? “, in: Hafez, Kai (Hg.): Media ethics in the
Dialogue of Cultures. Journalistic self-regulation in Europe, the Arab world, and Muslim Asia. Hamburg: Deutsches
Orient-Institut 2003, S.28-32, S.28.

%18 Ibid: 2003, S.28.
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das Element des Rinnsteins. Obwohl also auch der Comic stets mit Techniken des Framings
arbeitet, stellt er gleichzeitig immer die Tatsache dar, dass ein AuRerhalb des Rahmens existiert, ein
Umstand, welcher schon in Bezug zur Orientmalerei anklang.

Es wurde ebenfalls darauf hingewiesen, dass auch die Berichterstattung Uber die Konflikte in
Algerien in vielen Landern Europas haufig auRerhalb der relevanten Rahmung lagen®®, somit
verweist der leere Raum des Rinnsteins auch auf die Mdglichkeit des \Vergessen-werdens oder
Vergessens und erhélt damit Bedeutung fiir Uberlegungen zur Geschichtsschreibung.

Das Framing spielt daher auch in den Uberlegungen zu einem kollektiven Erinnern nach Jan

Assmann eine wesentliche Rolle.

»Subjekt von Geddchtnis und Erinnerung bleibt immer der einzelne Mensch, aber in

Abhangigkeit von den ,,Rahmen*, die seine Erinnerung organisieren. 3%

Assmann bezieht sich hier auf das ,kollektive Ged&chtnis“ nach Maurice Halbwachs als
~Rahmenanalyse der Erinnerns*.*** Im Zuge dieser Arbeit sollen die verschiedenen Medienformate
als Techniken verstanden werden, die diese ,,Rahmungen® des Erinnerns mit bedingen. Dabei wird
die Macht der Ein- oder Ausgrenzung der Medien auch durch die Besitzstrukturen und die
Rezeptionspraxis bedingt.

Wahrend des algerischen Unabhéngigkeitskrieges fiel die Macht des Framings innerhalb Algeriens
vorwiegend den franzdsischen Verlagshdusern zu, die die Politik einer Algérie francaise
unterstiitzen und infolgedessen die Perspektiven und AuBerungen der Unabhangigkeitsbewegung
unterdriickten.

Die wichtigsten Zeitungen hatten ihren Sitz in Algier, darunter auch L'Echo d'Alger sowie Le
Journal d'Alger. Demgegeniiber fiel die Rahmung der Informationen innerhalb Frankreichs
differenzierter aus. Diese Facetten der Printmedien in Algerien wéhrend des Krieges werden im

Werk Arayen' verhandelt.

Azrayen‘ thematisiert auf einer Doppelseite jene Militaroperationen, die mit Folterungen verbunden
waren sowie die journalistische Berichterstattung dartiber. Damit spricht die Erzahlung den ersten
der eingangs erwahnten Wendepunkte an, welcher zu verdnderten Représentationsformen der
beteiligten Menschen in den Konflikten fiihrte. Bei diesem Beispiel handelt es sich jedoch nicht um

eine graphische Medienreflexivitat, da keine Zeitung detailliert abgebildet oder imitiert wird. Die

319 vgl. Osterreichisches Studienzentrum fiir Frieden und Konfliktlssung (Hg.): Krieg im Abseits."Vergessene Kriege"
zwischen Schatten und Licht oder das Duell im Morgengrauen um Okonomie, Medien und Politik. Wien: LitVerlag
2011.

20 Assmann, J.: 2007, S.36.

%L Ibid: 2007, S.36.
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Bezugnahme erfolgt hier im Sinne einer narrativen Reflexivitat ausschlieBlich durch Texte
innerhalb von Sprechblasen.

Es handelt sich um einen Dialog zwischen einem Kommandanten und einem Soldaten, der den
Auftrag hat, Arbeiter einer Fabrik in der Kabylei gefangen zu nehmen und zu verhoren, da man
ihnen eine Zugehdorigkeit zur FLN vorwirft. Der Ort, an den die Menschen gebracht werden sollen,
sind Gérbottiche zur Weinherstellung, wo die Gefangenen der franzdsischen Armee nach Gerlichten
in Dunkelheit und Kalte eingesperrt wurden.®”* Im Zuge der Recherchen dieser Arbeit konnten
keine direkten Quellen zu dieser Form der Misshandlung in den Archiven der franzdsischen Presse
gefunden werden. Wichtiger scheint jedoch die direkte Referenz zu den franzésischen Zeitungen Le
Monde, L'Express und France Observateur und deren Berichterstattung, die, so geht aus dem Text

des Soldaten hervor, Druck auf die franzosischen Offiziere ausiiben konnte.

,»Les cuves a fermentation. Il...il me semble bien que I'Etat-Major nous a mis en garde contre

ce genre de pratique: la circulaire faisait suite & un article du ,,Monde“ qui...“3*

,Die Gaérbottiche. Es... es scheint mir, dass der Staatsmajor uns vor diesen Praktiken
gewarnt hat: ein Rundschreiben wurde aufgesetzt aufgrund eines Artikels der Monde,

welcher...”

Was genau dieser Artikel erwahnt hatte, wird auch in der Erzahlung nicht ausgesprochen, denn der

Kommandant unterbricht den Soldaten aufgebracht:

,Foutaises! Depuis quand I'armée se soucie-t-elle des chieurs d'encre!?*

,Dummes Zeug! Seit wann kiimmert sich die Armee um solche Tintenscheil3er!?*

FOUTAISES !
DEPUIS GQUAND L ARMEE

' FarcE QUL N'y A
PAS EU UNE NOTF DE
SERVICE ACE SOIETE

rza&:«wxﬁ?.s Z C& SONT BUK fic\l
CONSOLER LFS VEUVES DES PAWRES P
G TOMBENT CANS LES EMBUSCADES 2L
CE IONT EUX QI SAVERNENT.

AX PARENTS. (B CORFS

MUTILE CE LEUR SOSSES?

[EL CVES A FERMENTATION
i .. ME SEMBLE SEAQ)—
L BTRT-MAIOR NOUS A W EN
GARDE CONTRE CE GBRE DE
PRATIGUE © LA CIRCULAIRE
FRLSAT SUIME & UN ARTICLE
DU T MONCE" QUi .

Abblldung 9; Berichterstattung uber Folterungen

322 gjehe Giroud, F./ Lax: 1998, S.54f.
323 |bid: 1998, S.54.
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Da die Erzahlung von Azrayen' im Jahr 1957 spielt, spricht die direkte Erwéhnung von Le Monde
maoglicherweise auf die Affare um den Mathematiker Maurice Audin, der durch Folterung am 21.
Juni 1957 ermordet wurde, an. Hier war die Tageszeitung Le Monde wesentlich an der Aufdeckung
der Folterungen durch Mitglieder der franzdsischen Organisation Armée Secrete (OAS) beteiligt.

In  jedem Fall stellen Untersuchungen zur franzésischen Presse  wéhrend  des
Unabhéngigkeitskrieges fir das Jahr 1957 eine deutliche Zunahme der Zeugenberichte und
Recherchen (ber Folterungspraktiken der franzdsischen Armee an algerischen Birger_innen fest.
Dies wirkt sich deutlich auf die Reprasentation der Akteursgruppen aus und fiihrt dazu, dass die
Identitat der algerischen Opfer in den Fokus riicken.3*

Detaillierte Analysen zu diesen Reprasentationsformen und Identitatskonstruktionen finden sich in
der Doktorarbeit von Emilie Roche an der Universitat von Lyon.

Aufbauend auf dem Ideologiebegriff von Karl Marx und dem Mythologiebegriff von Roland
Barthes werden Artikel der vier grolen Tageszeitungen Le Monde, Le Figaro, L'Express, France
Observateur analysiert. Im Fokus der Arbeit steht der Diskurs um Gewalt (,,violence®) und Folter in
den Kriegsjahren 1954 bis 1962. Dabei stellt sich die Autorin zundchst die Frage, welche Position
Medien im Allgemeinen, verstanden als Techniken der Sinnproduktion zur Erzeugung der ,,sozialen
Symbolik“3®, innerhalb einer demokratischen Rechtsordnung und weiter insbesondere angesichts
von Formen der Gewalt, welche sowohl auf staatlicher Ebene als auch auf zivilgesellschaftlicher
Ebene stattfinden, einnehmen konnen. lhre Analysen sind flur eine Untersuchung der
Identitatskonstruktionen durch die Printmedien und der damit verbundenen Darstellung von
»fremden* und ,eigenen* Personen und Personengruppen aufschlussreich, da sie sich der
Reprasentation dreier Akteursgruppen im spezifischen Medienformat der franzésischen Tagespresse
widmet.

Die Summe dieser drei angesprochenen Gruppen setzt sich zusammen aus dem franzésischen Staat,
der durch seine Armee und deren Einsatz und Organisation in Algerien zum gewalt-ausiibenden
Akteur wird, zweitens aus dem sogenannten ,,Feind*“ des franzdsischen Nationalstaats, sprich der
algerischen Widerstandigen und im engeren Sinne der FLN und ihrer militanten Unterorganisation
ALN, sowie drittens den Anhangern der ,,Forderungen einer Algérie francaise*.%*°

Die Verschiebung des Fokus auf bestimmte Akteure in den diskursiven Darstellungen im Jahr 1957
vollzieht sich von der hauptsachlichen Darstellung der Zivilbevolkerung, der franzdsischen Armee
und einer kleinen Gruppe Widerstandiger, hin zu den Opfern wie Verantwortlichen der Folterungen

und Misshandlungen.®*’ Damit wird die franzésische Tagespresse zum deutlichen Medium der

¥4 vgl. Roche, E.: 2007, S.151.
%5 |bid: 2007, S.151.

%26 |bid: 2007, S.151.

%7 vgl. Ibid: 2007, S.376ff.
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Kritik am Staat Frankreich und seiner Kolonialpolitik. Obwohl auch zwischen den verschiedenen
Zeitschriften, welche in der Sequenz aus Azrayen' erwédhnt werden, grof3e Unterschieden in den
diskursiven Konstruktionstechniken der Identitdten bestehen, und Roche diese ausfihrlich

untersucht, sei hier zusammenfassend festgestellt, dass

,Le Monde, L'Humanité et, surtout, L'Express et L'Obs [France Observateur] ont été en

position de dissensus total avec I'Etat. “32

»Le Monde, L'Humanité und, vor allem, L'Express und L'Obs [France Observateur] in der

Position des totalen Dissens gegeniiber dem Staat waren.*

Somit wird deutlich, dass die Printmedien im Gegensatz zum durchweg staatlich organisierten
Rundfunk, wie auch Fernsehen, einen groReren Freiraum hatten, ihre Inhalte zu wahlen und dem
entsprechend zu ,,rahmen®. Zwar wurden Mitteilungen der franzdsischen Presseagentur Agence
France-Presse (AFP) aus Algerien durch Instanzen des Militars kontrolliert und auch hier gab es
bestimmte Vorlagen zur Terminologie®®, jedoch hatten die Zeitschriften die Méglichkeit auf
auslandische oder private Presseagenturen auszuweichen.>*°

Ab 1957 nahmen jedoch die ZensurmaRnahmen durch den franzdsischen Staat zu. Davon waren
zwischen 1957 und 1958 vor allem L'Humanité und France Observateur betroffen. Die Zeitung Le
Monde wurde innerhalb Frankreichs nie zensiert, in Algerien wahrend dieses Zeitraums jedoch 37
Mal.331

Dass sich der franzosische Staat der Zensur bediente, zeigt, dass er seine Politik und seine Form der
Kriegsfihrung durch die diskursive Hervorhebung von Akteursgruppen, deren ldentitaten bis dahin
vernachlassigt wurden, geféhrdet sah, da dadurch eine Verstarkung des Widerstands entstehen
konne, und verweist erneut auf die realen Auswirkungen einer medialen Berichterstattung.

Diese Auswirkungen werden auch durch die Graphic Novel Azrayen' wieder aufgegriffen und
sogleich relativiert.

Auf den Dialog zwischen Kommandant und Soldat folgen drei Panels ohne Text, welche das
Abflhren der algerischen Arbeiter in die Géarbottiche zeigt. Das letzte Panel ist aus einer Untersicht
gezeichnet und situiert die Leser_innen dadurch gemeinsam mit den Gefangenen im Inneren des
Bottichs, eine Leiter fiihrt den Blick zu der kleinen Offnung, durch welche noch die Stiefel der

Soldaten erkennbar sind. Damit endet diese Sequenz der Medienreflexivitat aus der Perspektive der

%8 Roche, E.: 2007, S.391.

%29 vgl. Vignaux, Barbara: ,,L'Agence France-Presse en Guerre d'Algérie®, in: Vingtiéme Siécle. Revue d'histoire.
2004/3 Nr.83, S.121-130, S.123f.

¥0 gl Ibid: 2004, S.124.

#1 vgl. Roche, E.: 2007, S.228.
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Opfer und spricht die Grenzen der diskursiven Kritik an.

Man kann zusammenfassend festhalten, dass sich die Erz&hlung auf narrative Weise mit der
Position der franzosischen Presse als Medium der Kritik am Krieg auseinandersetzt. Der Comic
erwéhnt dabei vor allem diejenigen Titel namentlich, welche im kritischen Diskurs besonders
hervortraten. Franzosische Zeitungen wie Le Figaro, welche die Vorgehensweise der franzdsischen
Staatsmacht groRtenteils unterstiitzen®¥, bleiben unerwahnt.

Zur staatlichen Praxis der Zensur findet sich auch eine Referenz im dritten Band von Sans Pitié. Es
handelt sich nur um ein kleines Detail innerhalb eines Panels, erscheint jedoch wichtig im
Zusammenhang der Medienreflexivitét, da es ein verstecktes Zitat der satirischen Wochenzeitung
Le Canard enchainé darstellt. Die Leser_innen sehen wiederum einen Soldaten in Algerien, welcher
in der Kaserne Zeitung liest. Vordergrundig ist die Tageszeitung Le Bled zu sehen Sie wurde vom
franzésischen Militar fiir die Soldaten des Algerienkrieges herausgegeben. Dahinter konnen die

Lesenden jedoch den Titel und das Logo von Le Canard enchainée entdecken.
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Abbildung 10: Le Canard enchainé

Diese satirische Wochenzeitschrift war wahrend des Algerienkrieges zeitweise zensiert oder
verboten.**® Der Umgang mit der Zensur ist dabei unter dem Stichwort des Framings von
besonderer Bedeutung und wurde bereits im Exkurs zu den Karikaturen angesprochen. Denn aus
den Untersuchungen von Emilie Roche geht hervor, dass einige Zeitungen im Falle eines zensierten
Artikels eine Leerstelle in der Ausgabe stehen lieBen®**, wie es bereits friher beziiglich der
Karikaturen praktiziert wurde. Dies erlaubt es zu der Mdoglichkeit des Framings in den Comics

%2 vgl. Roche, E.: 2007, S.411.
%% vgl. Melot, M.: 1987, S.26.
¥4 vgl. Roche, E.: 2007, S.231.

111



Rickschlisse zu ziehen, da auch hier Rinnsteine Raum lassen fur mdgliche Artikulationsformen,
die aufgrund der momentanen Machtordnung des Diskurses unsichtbar bleiben (mussen).

Eine Gegenuberstellung der Beispiele aus Tayha El-Djazair und Azrayen' veranschaulicht die zwei
verschiedenen Ordnungsstrukturen und Machtverhaltnisse der algerisch-franzdsischen und der
franzdsischen Printmedien.

Wie die Sequenz aus Tahya El-Djazair zeigte, waren die damaligen algerischen Zeitungen wie Echo
d'Alger oder Le Journal d'Alger von kolonialen Besitzverhaltnissen gepragt, die ahnlich wie die
algerischen Radiosender eine Einstaatenlésung unterstutzten und den Unabhéngigkeitskampf
ablehnten. Die lokalen Zeitungen seien, Texten von Frantz Fanon zufolge, zudem von Selbstzensur
gepragt gewesen und hétten zum Ziel gehabt, den franzdsischen Siedlern ein moglichst positives
Bild der franzosischen Uberlegenheit in den Kampfen zu geben. Dazu schreibt Fanon:

,Die von der demokratischen Presse geleistete moralische Hilfe [fir die Kolonisierten] l&sst
bald nach. Die Selbstzensur der fur ihre Aufrichtigkeit bekannten lokalen Zeitungen

beschleunigt den Verrat im Bereich der Information.“3®

Ab 1955 hétten Algerier_innen dann begonnen, sich die demokratischen franzésischen Zeitungen zu
kaufen, um sich Uber die Kriegshandlungen zu informieren. Fanon spricht namentlich die Zeitungen

Express, France Observateur und Le Monde an.

»Express, L'Humanité oder Le Monde zu verlangen, bedeutet fir den Algerier, 6ffentlich

seine Verbundenheit mit der Revolution zu bekennen, [...]«*%

Um daraus entstehende Gefahren zu umgehen, wurden in Folge hdufig Kinder von ihren Eltern
geschickt um die franzésischen Zeitungen zu kaufen. Jedoch sei es dann wiederum zu Weigerungen
der Kioskinhaber gekommen, Zeitungen an Minderjahrige zu verkaufen.?’

Somit wird nicht nur die Rezeption der Texte, sondern ebenfalls die Bedingungen der Rezeption zu
Merkmalen, welche sich auf bestimmte Vorstellungen von der ,eigenen* oder der ,fremden*
Identitat auswirken, da das Attribut ,franzésische Tageszeitung“ als Kennzeichen einer
~widerstandigen Identitat” verstanden wurde.

Diese kurzen Erlauterungen zur Medienpraxis weisen im Kontext der Intermedialitat weiters auf
Schnittstellen zwischen Radio und Zeitung hin und lassen eine Verschrankung von ,,eigener” und

»fremder* Lebenswelt durch die Techniken der Informationsbeschaffung feststellen. Wéhrend

35 Fanon, F.: 1969, S.53.
36 Ibid: 1969, S.56.
%7 vgl. Ibid: 1969, S.56.
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Roche darauf hinweist, dass der Rundfunk aus Frankreich eine Informationsquelle fiir franzésische
Journalisten darstellte, um von Ereignissen zu erfahren, die in Frankreich durch die Kontrolle der
AFP nicht bekannt gemacht wurden*®, informierte sich demgegeniiber die algerische Bevélkerung
durch die franzosische Presse iber Berichterstattungen, die in Algerien selbst ausgeblendet wurden.
Dabei wiederum spielt die diskursive Hervorhebung und Rahmung der Akteursgruppen und
Identitaten eine entscheidende Rolle, womit die verwendete Terminologie unter die verschiedenen
diskursiven Methoden des Framings, sprich der Verleihung von Relevanz und Sichtbarkeit an
bestimmte Informationen und Ereignisse unter Ausschluss anderer, fallt.

Die textuelle Darstellung des Algerienkriegs und seiner Akteur_innen zeigt dies besonders deutlich

«339 \wie ,Terrorismus®,

an Schlagwortern einer ,,Grammatik der Ideologie und der Macht
»~Kommunisten®“, ,,Rebellen* etc. Fixe und geschlossene, sowie deutlich voneinander abgegrenzte
Identitatsbilder konnen so durch die mediale Berichterstattung mit ihrer dafiir geschaffenen
Terminologie verstarkt werden.

Die sequenzielle Abbildungspraxis der Graphic Novels macht mit intermedialen Referenzen durch
eine Technik der visuellen Uberlagerungen der Rahmungen wiederum deutlich, dass es sich erstens
immer um begrenzte Perspektiven (hier der Blickwinkel der franzésischsprachige Tageszeitung,
welche vorwiegend von den Pieds-Noirs in Algerien gelesen wurde) unter Ausschluss einer Vielzahl
anderer moglicher Perspektiven handelt, und zweitens die Reichweite der Leser_innenschaft
regional und sozial begrenzt bleibt. Diese Grenzen der Kommunikation finden wiederum ihre
gesellschaftliche  Entsprechung im ungleichen Zugang zu Informationsquellen oder
Produktionsstrukturen, was eine erneute Parallele zur Rezeptionsentwicklung des Rundfunks
bedeutet.

Zur Rolle des Framings im Comic und dazu, wie dessen Techniken zu einer Verschiebung der
Aufmerksamkeit beitragen konnen, liefert auch der sechste Band von Carnets d'Orient ein
anschauliches Beispiel und kann gleichzeitig einen Ubergang zur zweiten Schnittstelle, die
hervorgehoben werden soll, einleiten.

Die gesamte Doppelseite ist zundchst als ein einziges grolRes Bild gestaltet, auf welchem ein
Gebirgspass dargestellt wird, der zum Ort eines gewalttatigen ZusammenstoRes von franzdsischen
Truppen und algerischen Unabhangigkeitskampfern wurde.**° Die Funktion der Rahmung wird hier
in besonderem Malie reflektiert, indem sie zundchst durch ihre scheinbare Abwesenheit die
konventionelle Seitengestaltung mit mehreren Rinnsteinen irritiert. Der Rahmen selbst rutscht in

das Innere des Bildes und verliert seine Macht der exklusiven Hervorhebung. Jeder Rahmen dieser

%8 \gl. Roche, E.: 2007, S.182.
9 Ipid: 2007, S.151

340 Siehe Ferrandez, Jacques: Carnets d'Orient. La guerre fantdme. Band 6. Briissel: Castermann 2002, S.54.
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Seite bildet lediglich eine Hervorhebung eines kleinen Ausschnitts unter anderen Hervorhebungen,
im Kontext sehr viel komplexerer Vorgdnge. Diese Verschiebung und Infragestellung der
Aufmerksamkeitsmechanismen der Medienkonsument_innen verbindet sich mit graphischen

Unterschieden in der Schérfe des Dargestellten.
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Abbildung 11: Framing

Wahrend die Aktion, wie auch die Dialoge der Figuren, im rechten, oberen Drittel sowie am unteren
Rand der Seite in kleinen Panels vor einem gemalten Hintergrund ablaufen, umfasst der mittige,
groRte Rahmen einen Ausschnitt im mittleren Drittel des Bildes mit den Leichen der algerischen
Ké&mpfer, die neben den Lastwédgen liegen blieben. Dieser Ausschnitt integriert sich in die
Gesamtkomposition der Seite ist jedoch durch schérfere Konturen hervorgehoben. Auf Rinnsteine
wird auf der ganzen Doppelseite verzichtet.

Zwei Kennzeichen der graphischen Gestaltung sollen aus dieser Sequenz festgehalten werden. Dies
waére zundchst, als Abschluss dieses Unterkapitels, noch einmal die Technik der Rahmung, welche
hier durch ihre Verlagerung ins Innere der Gesamtkomposition der Seite als asthetisches Prinzip
bewusst ausgestellt wird. Da jeder Rahmen seinen Inhalt gegen die Umgebung abgrenzt folgt daraus
fur die Techniken der Comics, dass eine standige Spannung zwischen Einzelbild und Ensemble aller
Panels der Seite besteht. Auf dieses Merkmal, und wie es sich zu Formaten der Printmedien in
Beziehung bringen lasst, wird der folgende Abschnitt eingehen.
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4.2 Spannungen zwischen Einzelbild und Kontext

Dieser zweite Aspekt betrifft die stets vorhandene Spannung zwischen Einzelbild und
Gesamtkomposition der Seite. Diese Wechselwirkung l&sst sich auf das Verhaltnis eines einzelnen
Subjekts zu der Berichterstattung Uber diese Person im Massenmedium Zeitung bertragen. Die
erforderliche Pragnanz eines Berichtes bedingt eine deutliche Verkirzung der dargestellten Identitét.
Jene Verkurzung der Identitat infolge stereotyper Zuschreibungen durch die Pressetexte, welche
man bei der Affare Henri Maillot nur erahnen kann, manifestiert sich fur die Leser_innen von Tahya
El-Djazair im Laufe der Handlung am Schicksal der Hauptfigur. Auch hier wird der intermediale
Bezug nach dem Wiederholungsprinzip wieder zu einem strukturierenden Element der Erzédhlung,
wie es bereits die Stadtansicht von Algier im Format der Orientmalerei und die wiederholte
Abbildung des Radiogerates waren.

So tritt im weiteren Verlauf der Erzahlung sehr deutlich der Widerspruch zwischen der medialen
Konstruktion eines geschlossenen Identitatssystems und dem Einzelschicksal des Protagonisten
hervor, denn am Ende des zweiten Bandes sehen die Leser_innen den Protagonisten Paul in einer
ahnlichen Situation wie vorher Henri Maillot.

Auf der vorletzten Seite des zweiten und letzten Bandes finden die Leser _innen inhaltliche wie
graphische Verbindungen zur Darstellung der Affare um Henri Maillot***. Die Seite ist ebenfalls in
sieben Bildfelder unterteilt. Darunter enthalten die ersten drei Panels Textfelder mit einem Dialog
zwischen zwei franzdsischen Offizieren in deren Buro, wahrend sie eine auf dem Tisch liegende
Zeitung lesen. Demgegeniiber bleiben die unteren drei Panels stumm und sind von der
Rahmengrolie spiegelverkehrt zu den drei ersten abgeordnet. Getrennt werden beide Szenen durch
ein langes vertikales Panel tber die gesamte Seitenlédnge, einem Querbalken vergleichbar, der zwar
eine raumliche Unterteilung vornimmt, inhaltlich jedoch als ein Bindeglied zwischen zwei
unterschiedlichen Erzahlorten funktioniert.

Dieses mittlere Bildfeld, im Zentrum der Seite positioniert, bildet erneut einen Ausschnitt einer
Ausgabe von L'Echo d'Alger ab. Farbe, Schrift und Layout gleichen der Berichterstattung tiber
Henri Maillot, jedoch ist die Personlichkeit, die nun im Zentrum der Mitteilung steht, der
Protagonist Paul Guénot selbst. Nachdem auch er sich, aufgrund seiner persénlichen Erfahrungen,
die die Leser_innen im Laufe der Handlung miterlebten, den Widerstandsk&mpfer angeschlossen
hatte, war er durch ehemalige Kameraden der franzdsischen Armee im Aurés-Gebirge getotet
worden. Daher sieht man sich als Leser_in nun mit der Situation konfrontiert, dass ein Schicksal,
welches man durch die Comic-Lektire mitverfolgte, innerhalb eines Panels in einem

Zeitungsartikel umgeformt und verkirzt wird. Damit werden erneut die Fragen nach

%1 Don, A./ Galadon, L.: 2009, S.45.
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Kontextualisierung und Reprasentationsmechanismen der medialen Inszenierung aufgerufen. Die
Graphik des Comics unterstltzt diese Reflexionsprozesse, indem sie den Bericht und die
beigefiigten Fotografien bewusst durch die eigene Kadrierung abschneidet, sowie drei verschiedene
Subjekte bei der Rezeption des Artikels aus unterschiedlichen Perspektiven abbildet und diese
innerhalb einer Seite in eine Bildkette ohne zeitliche Hierarchie oder Chronologie einbinden kann.
Dabei erfolgt die Perspektivierung der ersten beiden Personen umgekehrt zu derjenigen der dritten
Person.

Die erste Szene im oberen Seitendrittel stellt, wie bereits erwéhnt, die Unterhaltung zweier
Offiziere auf der Grundlage des gelesenen Artikels dar. Zunachst wird der Colonel am Schreibtisch
stehend und lesend abgebildet, wahrend er zu seinem Gegenuber, ein Mann, welcher bei der
Militaraktion aus dem Artikel beteiligt war, spricht. Dieser Offizier wird im folgenden Bildfeld in
einer amerikanischen Einstellung dargestellt, dann folgt eine GroRaufnahme seines Gesichtes.
Wahrenddessen spricht er Gber die Rickfuhrung der Leiche nach Frankreich und den Verbleib des
entkommenen Nationalisten und Schwagers von Paul Guénot, Nasser Ben Khaled.

Im unteren Drittel der Seite sieht man den Vater von Ben Khaled, den langjéhrigen Freund und
Schwiegervater von Paul. Auch er liest Zeitung. Die drei Bildfelder zeigen nun zuerst die
GroRaufnahme seines Gesichts, anschlieBend eine nahe Einstellung mit Abbildung der Zeitung in
den Handen des Mannes und schlussendlich eine Totale. Hier hat Amine das Gesicht in seine Hande
gelegt, die Zeitung liegt nun vor ihm auf dem Boden. Ein Bericht, der von den zwei Ménnern der

franzosischen Armee als Erfolgsstory gelesen wurde, ist zeitgleich ein Grund der Trauer.
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Echo d'Alger — Paul Guénot

Somit kreisen beide Erzéhlstrdnge an unterschiedlichen Orten nicht nur visuell, sondern auch
inhaltlich um den Mittelpunkt der Seite, der den Artikel Uber Paul abbildet. Auch hier wird, wie in
der ersten analysierten Sequenz dieses Werkes, das Hin- und Herspringen der Aufmerksamkeit der
Leser_innen begiinstigt und eine lineare Leserichtung unterbrochen. Daflr zeigt sich erneut die
Rahmengebung und die daraus resultierende Spannung wie Koexistenz und Gleichberechtigung der
verschiedenen Perspektiven verantwortlich.

In Bezug auf die Identitat der Hauptperson und deren Reprasentation wird diese in eine Dialektik
der Wahrnehmung von individuellem Schicksal und kollektiver Berichterstattung gestellt. Wie
bereits erwahnt wurde, reflektiert der Comic damit auf visuelle Weise die Verkiirzungen von
Identitaten der ,,Anderen®, die durch bestimmte mediale Settings bedingt sind.

Auch Le chemin de I'Amérique liefert hierzu Beispiele sowie eine weitere Perspektive auf die Rolle
der Printmedien im Algerienkonflikt. Der Zeichner Baru stellt vor allem Publikationen von
Fachzeitschriften des Boxsports und deren Starkult dar, um diese in den Kontext des
Unabhéngigkeitskrieges zu setzen.

Durch die Reprasentation des erfolgreichen Boxers Said in franzdsischen Zeitungen und Magazinen
soll eine Verbriiderung im Sinne der Algérie francaise unterstiitzt werden. Uber die Praktiken der
verschiedenen Publikationsorgane werden transnationale®*? Méglichkeiten verhandelt, welche
bestimmte Herrschaftsformen und Finanzierungszwecke des Krieges legitimieren sollen. Diese
Praktiken der Vereinnahmung wurden im vorherigen Kapitel durch Beziige zur Radiorezeption des

%2 Transnational wird hier verwendet im Sinne von Vermittlungsprozessen, die zwischen Birger_innen der
franzosischen und der sich damals neu artikulierenden algerischen Nation stattfinden.

117



Protagonisten angesprochen und erfahren durch die Printmedien innerhalb der Erzéhlung dieser
Graphic Novel eine Vertiefung.

Dabei wird mit vergleichbaren Mitteln gearbeitet, wie sie in der Radio-Sequenz aufgezeigt wurden.
Das subjektive Empfinden des Protagonisten wird stets einem weiteren Panel mit der Abbildung der
verschiedenen Zeitungen, die tber ihn berichten, gegeniuibergestellt. Es ibertrégt sich wiederum die
Spannung zwischen den Einzelbildern selbst, sowie zwischen Bildfeld und Gesamtkomposition der
Seiten, auf die Spannungen, die zwischen Saids vielschichtiger Identitdt und deren Verkirzung zu
Propagandazwecken bestehen.** Kennzeichnend fiir die Medienreflexivitat des Werkes Le Chemin
de I'’Amérique ist daher die Strukturierung der Erz&hlung, da sich der Verlauf der Geschichte am
Einzelschicksal von Said orientiert und damit in sehr anschaulicher Art auszudriicken versteht,
welche Konflikte, Differenzen und Ubergangsprozesse zwischen Konstruktionen individueller und
kollektiver Identitaten bestehen. Dies ermdglicht es zu reflektieren, in wie weit die Printmedien in
diese Prozesse als ,,Fremdheitsvektoren® involviert sind und zwischen Ausgrenzung und

\ereinnahmung schwanken.
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Anbbildung 13: Said Bodiaf - Zeitung

Die Spannung zwischen Einzelbild und Gesamtposition bt neben dieser Reflexion
identitatsverkiirzender Darstellungsformen auch einen Einfluss auf den Erzahl- und Leserhythmus
aus. Die Maoglichkeit, den Blick zwischen einzelnen Panels oder zwischen einem Panel und der

Gestaltung der gesamten Seite pendeln zu lassen, hat sich insbesondere bei den Beispielen aus

33 Sjehe Baru/ Thévenet: 1990, S.14, S.18, S.26 und S.42.
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Tahya El-Djazair als relevant erwiesen. Die daraus resultierenden rdumlichen wie zeitlichen
Verschrankungen werden im Folgenden unter dem Stichwort der ,gleichzeitigen
Ungleichzeitigkeit* Beachtung finden.

Aufbauend auf diesem Begriff lasst sich aulRerdem eine Briicke zu derzeitigen, neoliberalen
Entwicklungsdiskursen schlagen, die dem abschlieBenden Teil dieses Kapitels zur medialen
Distanzvermessung zwischen ,,Eigenem* und ,,Fremden® nach dem ph&nomenologischen Konzept
von Bernhard Waldenfels eine, vor allem fir die Geschichtsschreibung relevante, Komponente

hinzufugen kann.

4.3 Gleichzeitige Ungleichzeitigkeit

Auch der dritte Aspekt der comic-spezifischen Reflexionen zu den Techniken der Printmedien ist
als ein Resultat der verschiedenen Rahmungsmdglichkeiten zu verstehen. Aus der rdumlichen
Anordnung der verschiedenen Panels entsteht eine Form der Zeitlichkeit, die sich deutlich von der
Zeitstruktur beim Lesen eines Zeitungsartikels unterscheidet.

Die Textordnung der Printmedien basiert im Wesentlichen auf einer Linearitat der schriftlichen
Ubermittlung. Linearitat spiegelt sich zunachst auf Ebene der regelmaBigen Publikation wieder und
wird von den Medienwissenschaftlern Noelle-Neumann, Schulz und Wilke unter dem Begriff der

«344

,,Periodizitat als eines unter vier Kennzeichen der Printmedien klassifiziert. In Anschluss an

diese Klassifikation stellt Lisebrink des Weiteren fest:

,»Die schriftliche Abfassung der Inhalte verfangt sie zwangsweise in eine Linearitat, die sich

auf Informationsversteilung und -wahrnehmung auswirkt.“**°

Dieser informativen Linearitat scheinen sich die Textordnungen der Comics zu widersetzen. Zwar
gilt im mitteleuropéischen Raum ebenfalls eine Konvention der Leserichtung von links oben nach
rechts unten, und auch in ihrem Erscheinen folgt eine Vielzahl von Comicheften dem seriellen
Prinzip. Wéhrend jedoch das Lesetempo eines schriftlich verfassten Artikels zumeist mit einer
gleichbleibenden und ausgeglichenen Geschwindigkeit stattfindet, welche unabhéngig von Satz und
Layout ist, variiert das Lesetempo bei der Comiclekttire sehr viel starker und wird wiederum durch
das Framing bedingt. Die Hohe und die Breite der Panels sowie der Rinnsteine wirken auf den
Leserhythmus und driicken Geschwindigkeiten visuell aus. Das gleichzeitige Bestehen der Panels

nebeneinander ermdglicht, wie bereits gezeigt wurde, das Pendeln des Blickes und fiihrt so zu einer

344 Noelle-Neumann/ Schulz/ Wilke zitiert nach Lusebrink, H.-J.: 2004, S.63.
5 Liisebrink, H.-J.: 2004, S.63.
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Vervielféaltigung der Perspektiven, die trotz ihrer Unvereinbarkeit nebeneinander existieren und
ihren Raum finden.

Dazu treten die individuellen Zeitebenen der einzelnen Panels, welche wiederum im
wechselseitigen Verhaltnis und mitunter im Widerspruch zur (bergeordneten Erzéhlzeit von
Handlung und Sequenz stehen. Dieses &sthetische Merkmal ermdglicht daher ein Nebeneinander
von unterschiedlichsten Erzahlzeiten und Erz&hlorten. Die Analysen haben gezeigt, dass Elemente
der Medienreflexivitat dabei sowohl die Stimme des Radios als auch die Texte aus Printmedien als
Bindeglieder einsetzen. In diesem Sinne kann von einer ,gleichzeitigen Ungleichzeitigkeit*
gesprochen werden, welche, mit den Worten Waldenfels' auch Ausdruck einer ,,unaufhebbaren

«346 sein kann, da sie eine

Inkompossibilitat, einem Widerstreit auf der Ebene der Erfahrung, [...]
gestalterische Mdoglichkeit bietet, ,,fremden” Erfahrungen und Schicksalen aus mehreren
Blickwinkeln zu begegnen.

Wahrend das Zitat auf die Erfahrung des ,,Fremden* im Konzept von Waldenfels verweist,
bekommt der Begriff der ,gleichzeitigen Ungleichzeitigkeit® im sozialwissenschaftlichen und
postkolonialen Diskurs um In- und Exklusion eine weitere Bedeutung. Nach Weibel und Zizek gilt
~ungleichzeitigkeit [als] koloniale Kondition“.**" Die Autoren beziehen sich hierbei auf
Mechanismen der Fremdzuschreibungen im neoliberalen Diskurs um ,Entwicklung und
Unterentwicklung®”, mit welchen den ehemaligen Kolonialstaaten ein ,zuriickgebliebenes
Entwicklungsstadium im globalen Vergleich bei dennoch bestehender Gleichzeitigkeit unterstellt
wird.**® Dieser Aspekt scheint im Zuge dieser Arbeit insofern relevant, da es auch hier um
Reprasentation und Konstruktion ,,fremder* Identitaten in Abgrenzung zur ,,eigenen* geht und der
Beitrag verschiedener Medienformate in diesem Sinne stets zu hinterfragen ist. Nur am Rande sei
hierzu noch vermerkt, dass in dem Beitrag, dem das oben erwéhnte Zitat entstammt, wenig spéater
auf einen Comic des Autors und Zeichners Mdbius Bezug genommen wird. Dies bestatigt die These
der Arbeit, dass die Techniken des Comics dazu anregen, aktuelle Probleme in Gesellschaft und
Geschichtsschreibung neu zu artikulieren und durch eine Pluralitdt der Perspektiven zur
Aufarbeitung dieser Probleme beitragen kann.

Nach diesem kurzen Exkurs zu Schnittstellen der Asthetik der Graphic Novels mit weiter
reichenden, kulturwissenschaftlichen und politischen Fragestellungen sollen zunéchst die innerhalb
der Printmedien verhandelten ldentitatsbilder kurz zusammengefasst werden. Daran anschlieRend
werden die wichtigsten Erkenntnisse der Analysen dieses Kapitels ebenfalls zusammengefasst

werden, um das Medium Presse als einen weiteren , Fremdheitsvektor” fir Selbst- und

% \Waldenfels, B.: 1997, S.10.

7 \Weibel, Peter/ Zizek, Slavoj (Hg.): Inklusion: Exklusion. Probleme des Postkolonialismus und der globalen
Migration. Wien: Passagen 2010, S.13.

#8 Vgl Ibid: 2010, S.13f.
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Fremdwahrnehmung zu untersuchen und in Relation zu Malerei und Radio zu setzen.
Schlussendlich wird dies auch ermdglichen, das medienkritische Potential der comic-spezifischen
Mittel in den Blick zu nehmen um damit zum letzten Kapitel der Arbeit zu fihren, in welchem der
Comic ganz im Zentrum steht und wvon einigen Ansatzen postkolonialer Theorien zu

Identitdtskonstruktionen umkreist werden wird.

Wie die Orientmalerei und das Radio gehort die Presse zu einem Leitmedium in der Darstellung der
algerisch-franzésischen Konflikte und wird daher auch als ein solches in den Graphic Novels
reflektiert. Auch hier gilt, wie bei den beiden anderen Medienformaten, dass die
Produktionsbedingungen von kolonialen Besitzverhaltnissen gepréagt waren. Lediglich die
franzdsische Tages- oder Wochenpresse verfligte Uber einen relativen Grad an Freiheit in der
Berichterstattung, war jedoch ab 1957 immer wieder von staatlicher Zensur betroffen.

Fir die reprasentierten ldentitaten gilt, aufbauend auf den Diskursanalysen von Emilie Roche, dass
die Diskurse der Printmedien in drei unterschiedlichen Phasen um jeweils fixe, klar voneinander
getrennte Identitatsbilder kreiste, die in den Artikeln konstruiert wie reproduziert wurden. Wéhrend
bis 1957 der Fokus auf der Zivilbevolkerung, der franzdsischen Armee und den ,,Rebellen®, womit
Widerstandskampfer in der frihen Phase des Krieges zumeist als illegitime Akteure beschrieben
wurden, liegt, ricken in Folge der aufgedeckten Folterungen die Identitaten der Opfer und ihrer
Folterer in den Mittelpunkt. In diesem Zusammenhang treten auch zum ersten Mal Stellungnahmen
von Frauen auf, wenn beispielsweise Mme Alleg am 13. Juni 1957 in L'Humanité oder Mme Audin
am 13. August 1957 in Le Monde Briefe an Sohn bzw. Ehemann verdffentlichen, um sich an die
Offentlichkeit zu wenden.** Ansonsten sind die beschriebenen Akteure stets mannlich®®, auch
wenn sich der Fokus mit der ,,bataille d'Alger* und verstarkt gegen Ende des Krieges ab ca. 1960
noch einmal verschiebt und nun die FLN als wichtige Kraft in den Auseinandersetzungen anerkannt
werden muss.

Ein deutlicher Kontrast besteht zudem zwischen den liberalen Zeitungen in Frankreich, die den
militarischen Operationen gegenlber kritisch eingestellt sind, und den Zeitungen der Algérie

francaise, die die Algerienpolitik Frankreichs bis 1958 unterstiitzen. Hier steht die Identitat der

9 v/gl. Roche, E.: 2007, S.379, S.382.

%0 Im Gegensatz dazu stellen R.J. und K.N. Bookmiller bei ihren Analysen von Presse Covern dreier amerikanischer
Zeitungen beziglich des Algerienkrieges fest, dass hier haufig Frauenbilder in Rollenzuschreibungen als Opfer
reprasentiert wurden. Weitere Stereotype finden die Autor_innen in der Fokussierung der Artikel auf die
muslimische Religion und den Staat Frankreich als Mutter-Kultur, welche ,,Zivilisation“ nach Algerien bringen
wirde. Im Gegensatz zu franzosischen Zeitungen stellen sie die Persénlichkeiten der algerischen Revolutionsfiihrer
dar, verkirzen diese jedoch auf ihr Verhaltnis zur dgyptischen Fiihrung unter Nasser. Die Benachteiligung der
indigenen Bevolkerungsgruppen wurde erst gegen Ende des Krieges angesprochen. VVgl. Bookmiller, Kirsten N./
Bookmiller, Robert: ,,Dateline Algeria: U.S. Press Coverage of the Algerian War of Independence,”, in: Hawk,
Beverly G. (Hg.): Africa's Media Image.Westport: Praeger 1992, S. 62-76.
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,Terroristen* im Vordergrund, die die ,,eigene* Ordnung der Algérie francaise bedrohen wiirden.*
Was bedeutet dies nun fiir das Verstandnis der Printmedien als ,,Fremdheitsvektor*?

Wahrend die Darstellungen des ,,Fremden® in der Malerei die ersten Kontakte und die gewaltsame
Inbesitznahme Algeriens durch die franzdsische Kolonialmacht begleiteten, bauen die
Reprasentationsformen der Zeitungen wie auch des Rundfunks auf Zuschreibungen ,.eigener” wie
»fremder” ldentitaten auf, die mitunter eine Anerkennung Algeriens als ,,Fremde® gar nicht mehr
zulassen. Insofern zeigte das Radio durch seine Strategien der Vereinnahmung als
»~Fremdheitsvektor” eine Moglichkeit auf, die, mit der Malerei begonnene, Einpassung der fremden
Ordnung in die eigene Ordnung fortzufihren.

Die Stimmen des Radios, wie sie in den Graphic Novels thematisiert wurden, waren dabei zu jeder
Zeit Ausdruck einer nationalistischen Eintonigkeit. Diese betraf zundchst die franzdsische Nation
und baute auf Traditionen des Horfunks im Zweiten Weltkrieg auf. Spéater verwendeten auch die
Anhanger_innen des algerischen Nationalismus die Rundfunktechnologie, um zunédchst den
Widerstand zu starken. Nach dem Erlangen der offiziellen Unabhéngigkeit im Jahre 1962 diente das
Radio bis in die 1990er Jahre dazu, Vorstellungen einer geschlossenen, nationalen, arabischen
Identitét zu verbreiten.

Die Printmedien hingegen standen vor allem innerhalb Frankreichs wahrend des
Unabhéngigkeitskrieges im Widerspruch zum hegemonialen Diskurs des Staates. Doch auch hier
lassen sich in den Analysen von Roche Kontinuititen des ,,Orientalismus® beobachten, die vor
allem durch eine Reduzierung auf Zaheln der Akteursgruppe der Widerstdndigen zu einer
Entmenschlichung beitragen und Parallelen zum Gemalde von Horace Vernet erkennen lassen.*
Roche erkennt diese Techniken vorwiegend in der konservativen Tageszeitung Le Figaro und

353

spricht von einer Darstellung der algerischen Zivilbevolkerung als ,,Wilde und einer Form des

,kolonialen Rassismus“.*** Zur Reprasentation der FLN schreibt sie, dass ,,die Fihrung der FLN

«35 \wurde. Dies erinnert an die Abwesenheit von Abd el-Kader im

weder genannt noch anerkannt
orientalistischen Schlachtengemélde von Horace Vernet und diente vermutlich demselben Zweck,
die Gruppe der Widerstandigen als unorganisierte Gemeinschaft darzustellen und dadurch von der
»erfolgreichen eigenen Armee abzugrenzen.

Auch wenn die anderen grof3en Tageszeitungen in Frankreich tberwiegend in Opposition zum
staatlichen oder kolonialistischen Diskurs standen und deshalb teilweise von der Zensur betroffen

waren>>®, arbeiten auch sie, vor allem bei Artikeln zu Folterungen, stark personalisierend. Roche

%1 vgl. Roche, E.: 2007, S.194.
%2 v/gl. Roche, E.: 2007, S.357.
%3 |bid: 2007, S.357.

%% |bid: 2007, S.357.

%> |bid: 2007, S.355.

%8 vgl. Ibid: 2007, S.411.
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weist diesbeziiglich darauf hin, dass infolgedessen Zeugenberichte, Einzelschicksale und die Korper
der Opfer eine besondere Relevanz erhielten.®’

Dahingehend konnen Parallelen zu Techniken der Vereinnahmung, wie sie sich flr die
Rundfunkprogramme als besonders relevant erwiesen haben, gesehen werden. Jedoch beschreiben
die Printmedien, im Gegensatz zu Strategien der Vereinnahmung, innerhalb der Texte die jeweiligen
Identitdten als klar voneinander getrennte Akteure oder Akteursgruppen. Somit stellt der
Rezeptionsprozess des gedruckten Textes grolRere Distanzen zwischen ,,Eigen-“ und ,,Fremdwelt*
her. Diese Distanz entspringt im Wesentlichen auch der Mittelbarkeit der Berichterstattung durch
die journalistische Wiedergabe der Ereignisse. Dadurch erscheinen Représentationsformen der
»fremden” Subjekte in Texten entfernter als die mediale Présenz des Radios mit der ,,fremden*
Stimme, die akustisch jedoch unmittelbar wahrgenommen wird.

Deutlich erkennbar wird, dass auch die Printmedien sich als ambivalente ,,Fremdheitsvektoren*
verhalten. Das ,,Fremde* wird zum einen durch die Medialisierung in die eigene Lebenswelt
verfiighbar gemacht. Andererseits tragen die Repréasentationsformen auch zur Unterscheidung, Ab-
und Ausgrenzung gegeniber dem ,,Eigenen* bei; Prozesse, welche haufig mit Hierarchisierungen
verbunden sind. (Zumeist wird Uber die Ereignisse in anderen Landern, selten mit diesen
berichtet.**®) Damit wird ein , An-spruch“ des ,Fremden“, wie ihn Waldenfels als eine
uberraschende Aufforderung an das unvoreingenommene Selbst konzipiert, verkannt. Wahrend die
Malerei das ,,Fremde* mit den ,.eigenen* Mitteln reprasentiert und dadurch verkennt, l&sst der
Rundfunk die Stimme des ,,Fremden* gar nicht horbar werden und die Berichterstattung des
Printjournalismus gibt stets vor, schon etwas Uber das ,,Fremde* zu wissen, wodurch der Journalist
erst die Fahigkeit erh&lt dartber zu schreiben.

Fur die Orientmalerei war es zundchst das vordergrindige Motiv der Kunst, das ,,fremde* Land
Algerien in die Heimat und deren asthetische Ordnungen und Traditionen hinein zu holen. Fir die
Massenmedien Radio und Zeitung tritt das Motiv der Information in den Vordergrund.
Hintergriindig sind jedoch alle diese Formen der Ubermittlung in unterschiedlichen Graden mit
politischen und 6konomischen Interessen verkniipft, welche dann wiederum Auswirkungen auf die
Darstellung ,,anderer Identitaten oder L&nder haben.

Umso wesentlicher erscheint es daher, dass die Erzahlungen der untersuchten Alben diese
Repréasentations- und Konstruktionsmechanismen der verschiedenen Medien ansprechen. Die
Analysen dieses Kapitels zeigten jedoch auch, dass sich die Graphic Novels nicht auf die

Darstellung der anderen Medien als bloRe Technologien der Macht beschrénken, sondern ebenfalls

®7 vgl.Roche, E.: 2007, S.376f.

%8 Eine Ausnahme zu dieser hierarchischen Bericherstattung findet sich wahrend der algerischen )
Unabhéangigkeitskrieges im France Observateur. Er publizierte ab 1955 Mitteilungen der FLN. Vgl. Roche, E.:
2007, S.373.
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deren kritische Stellungnahmen diskutieren. Dies zeigt sich mit den Verweisen auf Artikel in Le
Monde im Jahr 1957, in welchem die journalistische Aufmerksamkeit besonders stark auf
Folterungspraktiken der franzésischen Armee gerichtet war. Obwohl die Auswirkungen der
journalistischen Kritik im weiteren Verlauf der Handlungen wieder relativiert wurden, die
Leser_innen selbst die Perspektive von Gefangenen teilten, wird dennoch Raum fiir eine Reflexion
uber Medien und Machtverhéltnisse geschaffen.

In diesem Sinne lassen sich die wichtigsten Erkenntnisse dieser medienreflexiven Elemente
wiederum in drei Bereiche gliedern, die das Potential der Comic-Asthetik als Medium der Kritik
und als einen Ort fir sub-hegemoniale Formen der AuBerung ansprechen, und sich mit der

methodischen Dreiteilung zu Beginn der Arbeit verbinden.

Die erste Ebene betrifft die Medien selbst und wurde unter dem Begriff des Framings diskutiert.

Auch fir ein Verstandnis der Printmedien als ,,Fremdheitsvektor erweist sich das Framing als
bedeutend. Die Berichterstattung im Textformat schneidet bestimmte Identitdten, die im jeweiligen
Diskurs als relevant gelten, aus und l6st diese in der Berichterstattung haufig aus den komplexeren
Zusammenhangen. Der fragmentarische Charakter der Information entsteht durch den
Selektionsprozess der Inhalte und gerat innerhalb der linearen Textordnung in Vergessenheit.
Demgegenuber machen die graphische Rahmung des Comics und die Rinnsteine dazwischen diese
In- und Exklusionsmechanismen stets sichtbar und weisen immer auf das Ungeschriebene neben

dem Geschriebenen hin.

Die zweite Ebene betrifft das Verhdltnis von Individuum und Kollektiv. Die Graphic Novels
thematisieren die Verklrzung einzelner Identitdten in der massenhafter Verbreitung und die
stattfindenden Zuschreibungen, durch welche das Einzelschicksal zu politischen Zwecken
instrumentalisiert wird. Die Spannungen, welche hier zwischen einzelnen Personen und Menschen
bzw. Interessensgruppen bestehen, bringt die comic-spezifische Asthetik durch die Dialektik
zwischen einzelnen Panels und Gesamtgestaltung der Seite zum Ausdruck und kann dadurch den

Reflexionsprozess unterstitzen.

Die dritte Ebene betrifft die Geschichtsschreibung. Die Bezugnahmen zu Uberlegungen von Jan
Assmann zeigten, dass Vergessen und Erinnern ebenfalls von Faktoren des Framings bedingt sind.
Mit Verweis auf die Forschungen des Historikers Benjamin Stora kann festgehalten werden, dass
politische und gesellschaftliche Prozesse in Frankreich und Algerien Rahmenbedingungen fir die

Aufarbeitung des Unabhéngigkeitskrieges geschaffen haben, die stark hierarchisch geordnet sind
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und sub-hegemoniale Perspektiven in die Unsichtbarkeit drangen.®*® Auch in den franzésischen
Medienwissenschaften ist eine Auseinandersetzung mit den Rollen der Medien in diesen Ordnungen
erst ab 1990 zu beobachten und die Kultur der Bande dessinée hat sich dabei von Beginn an
beteiligt. So schreibt beispielsweise Ann Miller in diesem Zusammenhang uber Le Chemin de

I'Amérique:

,Baru and Thévenet's work may be seen, therefore, as part of a movement against official

amnesia. “3%

Dessen Asthetik der mit Rinnsteinen durchsetzten Seiten kann dabei als Veranschaulichung der
Erinnerungsprozesse verstanden werden. Wéhrend durch Machtpolitiken bestimmte Bilder und
Worter sichtbar und hervorgehoben werden, werden eine Vielzahl anderer unsichtbar, unsagbar und
vergessen. Wahrend die orientalistischen Gemalde, der Rundfunk wie auch die Zeitungsartikel diese
schlicht verdrangten und ausblendeten, bleiben sie in den Graphic Novels in ihrer Unsichtbarkeit in
den Licken vorhanden. Somit wird der Leseprozess, welcher von Panel zu Panel fortschreitet,
immer wieder vom Unsichtbaren unterbrochen und herausgefordert. Die so erzeugten
Grenzbereiche erinnern stets auch an andere Mdglichkeiten von Bildern und Séatzen und
hinterfragen damit stetig und immer wieder neu die geltenden Sichtbarmachungspolitiken. Graphic
Novels tun dies unter anderem indem sie die damaligen Leitmedien thematisieren, in ein kritisches
Re-Framing einbetten und fur alternative Sichtweisen 6ffnen.

«361 "\vie auch in den Bereichen einer kritischen

In Versuchen einer ,,fairen Geschichtsschreibung
Medienwissenschaft und der Frage nach den intersubjektiven Vorgangen bei der Wahrnehmung von
»-Fremden®, hat sich die Vervielfaltigung der moglichen Perspektiven, seien es verschiedene
Blickwinkel, Orte oder Zeit-Rd&ume, und die Fahigkeit der Techniken der Comics, diese
nebeneinanderzustellen, als entscheidend erwiesen. Wiederum ist es das Vokabular der Akustik, das
vor allem im dritten Kapitel hervortrat, das es erlaubt von einer Vielstimmigkeit der
AuBerungsformen zu sprechen. Diese Mdglichkeiten sollen nun abschlieRend mit einigen Theorien
der postcolonial studies verbunden werden, um die These, dass die Asthetik der Comics neue
Mdoglichkeiten,  Begegnungen  mit dem  ,Fremden“ zu denken, sowie neue
Artikulationsmoglichkeiten fiir subjektive AuRerungen in kollektiv verhandelten Prozessen schafft,
zu Uberprifen. Gleichzeitig soll ein Ausblick ermdéglicht werden, der wiederum auf Schnittstellen

verweist - diesmal Schnittstellen zwischen kritischer Medienwissenschaft und Disziplinen der

%9 Sjehe hierzu u.a. Stora, Benjamin: ,,Préface. La France et «ses» guerres de mémoires®, in: Blanchard, Pascal/ Veyrat-
Masson, Isabelle: Les guerres de mémoires. La France et son histoire. Enjeux politiques, controverses historiques,
stratégies médiatiques. Paris: La Découverte 2008, S.7-13.

%% Miller, A.: 2007, S.59.

%1 Sen, A.: 2010, S.191.
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Kulturwissenschaften - welche es ermdglichen die komplexen Diskussionen in der gegenwaértigen

Zeit um ldentitaten, Konflikte, Gewalt und Geschichtsschreibungen zu behandeln.
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Kapitel 5: Comics postkolonial?

,J'ai 20 ans, je pointe a I'ANPE en faisant des fanzines, I'acivité foissonante et multiple de la
Bande dessinée alternative du moment stimule mes propres essai graphiques et narratifs.
L'histoire de I'oncle Jean me trotte dans la téte et avec elle pas mal de questions que je n‘ai
pas pu lui poser. En 2001, quatre pages dans la revue Stereoscomic font germer en moi l'idée

d'un court recit sur cet oncle, usant de la méme tonalité. 362

»Ich bin 20 Jahre alt, ich erscheine beim Arbeitsamt wahrend ich Fanzines mache, die
lebendige und vielféltige Téatigkeit der alternativen Bande dessinée dieser Zeit regt meine
eigenen graphischen und erzéhlerischen Versuche an. Die Geschichte von Onkel Jean geht
mir im Kopf herum und mit ihr eine Menge Fragen, die ich ihm nicht stellen konnte. Im Jahr
2001 lassen vier Seiten in der Revue Stereoscomic die Idee einer Kurzgeschichte in

vergleichbarer Form Uber diesen Onkel entstehen.*

Dieses Zitat entstammt dem Album D'Algérie von Morvandiau, welches das einzige Werk aus dem
Portfolio der Arbeit ist, welches durch direkte selbstreflexive Elemente zum Medium Comic selbst
Bezug nimmt. Auf einer Doppelseite werden dort auf zwei groRflachigen Panels, welche die
gesamte Lange und Breite jeder Seite einnehmen, diejenigen Comicmagazine abgebildet, die die
Entstehungsgeschichte des Albums D'Algérie gepragt und motiviert hatten. Im unteren Teil des
linken Panels findet sich der oben zitierte Text.

Der Autor reflektiert dadurch die persénliche Beeinflussung durch Angebote der Populdrkultur und
gibt damit einen wichtigen Hinweis auf die Position der Comics als alternative Medienformate, die
es als solche ermdglichen, auch Geschichte(n) aus alternativen Perspektiven zu schreiben.

Alle anderen Werke, welche im Zuge dieser Arbeit untersucht wurden, bringen ihr eigenes Format
nicht ins Bild. Jedoch wurde bereits im Einleitungskapitel hervorgehoben, dass eine Spur des
»Elgenen* immer auch im ,,Fremden* zu finden ist und daher die reflexiven Momente zu Malerel,
Radio und Zeitungen gleichzeitig stets Auskunft Uber die Spezifika der Graphic Novels geben.
Zunachst macht der Gebrauch der Medienreflexivitat deutlich, dass die Autor_innen mit diesem
populédrkulturellen Format einen Reflexionsort fur die jeweiligen Leitmedien der Zeit entwickeln.
Eingangs wurde von einer Spurensuche gesprochen, die mit der , Lupe” der Graphic Novels
gestaltet wird. Nun sollen diese aufgefundenen Spuren zusammenfassend dargestellt werden, um
dann zu eroértern, in welchem Malie diese Lupe der Graphic Novels den Leser_innen Auskinfte gibt

Uber die verhandelten Medien, wie auch Uber sich selbst und dabei alternative Blickwinkel schafft.

%2 Morvandiau: 2007, S.0.A.
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Die folgenden Erkenntnisse aus den Analysen bauen auf der Annahme auf, dass jedes Medienformat
bezlglich historischer Ereignisse ein spezifisches Archiv aus Texten und Bildern schafft, in
welchem sich damalige Ideen und Machtverhaltnissen manifestieren. Vorbild und Inspirationsquelle
hierfir ist das Werk von Béatrice Fleury-Vilatte La mémoire télévisuelle de la Guerre d'Algérie.
1962-1992. Fleury-Vilatte widmet sich in ihrer Spurensuche dem Medium Fernsehen, welches zur
Zeit des Krieges eine noch sehr neue Form der Kommunikation darstellte. Damit begriindet sich
auch die Tatsache, dass das Fernsehen in den untersuchten Graphic Novels selten wie gar nicht
erscheint. Sie reflektieren, wie bereits wiederholt dargestellt, jene Medien mit einer sehr grof3en
gesellschaftlichen Reichweite, vorrangig allem in Algerien, wo der Einzug des Fernsehens noch
spater stattfand. Das gewéhrleistet den Eingang dieser Représentationsformen der Konflikte in ein
»kollektives Gedachtnis* wobei sich jedoch auch zeigte, dass dort Austauschprozesse der
Botschaften zwischen Radio und Fernsehen stattfanden. Im Sinne dieser, wie weiterer
Wechselwirkungen zwischen verschiedenen Medien, die -wie das zweite Kapitel zeigte- schon seit
der Orientmalerei eine wesentliche Rolle fur Vor- und Darstellungen des ,,Eigenen* und ,,Fremden*
in Algerien und Frankreich (und/ oder dazwischen) spielen, lassen sich Ergebnisse einer
Spurensuche mit den Comics auf einer ersten Ebene finden, die die Medienwissenschaft und
Mediengeschichte selbst betrifft. Die zwei weiteren Ebenen betreffen dann die Dimension der
Intersubjektivitdt sowie der Geschichtsschreibung, in welchen dem ,Eigenen® entweder das
»andere” Subjekt oder die Vergangenheit als ,fremd“ entgegentritt. Mit dieser Dreiteilung soll

wieder an die einleitenden Erlauterungen zum Begriff der Reflexivitat angeschlossen werden.*®

Alle drei Ebenen erscheinen aus heutiger Sicht bedeutend, um (post)koloniale Verhaltnisse und
Prozesse zwischen den oder innerhalb der betroffenen Staaten verstehen zu kdnnen und finden im
Bereich der postcolonial studies eine interdisziplindre Stromung der Wissenschaften, die sich diesen
Problemstellungen widmet.>*

Die Frage nach dem ,Fremden* tritt auch hier immer wieder auf, daher eignete sich das
phanomenologische und haufig abstrakt bleibende Konzept von Bernhard Waldenfels als Modell,
das auf Comics, so mochte es diese Arbeit zeigen, angewendet werden kann, um dann Schnittstellen
zwischen Medienwissenschaft und Theorien der postcolonial studies aufzuzeigen.

Folglich kommt es nun zu einer Verdoppelung der Schnittstellen im Konzept dieser Arbeit.
Zunéchst wurden diese zwischen den Graphic Novels und den Medien Malerei, Radio und Zeitung
hervorgehoben. Nun werden die Dimensionen der Medienreflexivitat unter dem Stichwort des

»Fremdheitsvektors“ ausgeweitet werden, um die Schnittstellen zwischen kinstlerischen

%3 Sjehe Kapitel 1
%4 Vgl. Castro Varela, Maria Do Mar/ Dhawan, Nikita: Postkoloniale Theorie. Eine kritische Einfiihrung. Bielefeld:
transcript 2005, S.9.
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Artikulationsformen und sozialen wie politischen oder ethischen Fragestellungen zu beleuchten.

Damit dient dieses abschlielende Kapitel zunédchst dazu, die Hauptthese dieser Arbeit, dass die
Asthetik der Comics neue Mdglichkeiten schafft, Begegnungen mit dem ,,Fremden* zu denken,
sowie neue Artikulationsmdglichkeiten fiir subjektive AuRerungen in kollektiv verhandelten
Prozessen schafft, zu Uberprufen, indem die Graphic Novels selbst unter dem Konzept des
»Fremdheitsvektors® untersucht werden. Darauf aufbauend konnen dann Ausblicke flr weitere
Auseinandersetzungen mit den spezifischen Mdéglichkeiten der Comics innerhalb einer kritischen

Medienwissenschaft -und auch ber die Grenzen dieses Faches hinaus- zu geben.

Zunichst soll als zusammenfassende Uberleitung ein Fazit gezogen werden, das sich vorwiegend
auf die gestalterischen Mittel der Medienreflexivitat, wie sie in den drei vorherigen Kapiteln
auftraten, bezieht, um dann auf die spezifischen Potentiale des Comics zuriickzukommen und den

Blickwinkel auszuweiten.

Die Bezuge der Graphic Novels zur orientalistischen Malerei zeigten sich nicht nur auf inhaltliche
Ebene sondern wurden von Ferrandez in seinem Zyklus der Carnets d'Orient auch auf
gestalterischer Ebene integriert. Durch Kombination wie Kontrastierung der Aquarelltechnik mit
anderen, ublicheren, Kolorierungsverfahren der Comic-Gestaltung wurde eine technische
Intermedialitat, oder Medienkombination, erzeugt, die bei den Medien Radio und Zeitung nicht
besteht. Die Reflexionsprozesse, die dadurch angeregt werden, entstammen auf der Bild-Bild-Ebene
der Technik des Comics, die Bilder der Orientmaler aus den medialen Archiven der
Kunstgeschichte zu 16sen und durch die sequenzielle Einbindung in eine Abfolge von Panels neu zu
kontextualisieren. Damit wird die Aufmerksamkeit der Leser_innen auf den Produktions- und
Rezeptionskontext gelenkt, von welchen die Formen der Représentation des ,,fremden® Landes und
seiner Bevolkerung und weiters die Auswirkung dessen auf subjektive wie kollektive Vorstellungen
vom ,,Anderen*, gepragt worden sind. Morvandiau weist darauf im Besonderen hin, wenn er das
Portrait Abd el-Kaders, welches urspriinglich von einem franzésischen Maler des 19. Jahrhunderts
geschaffen wurde, innerhalb der Erzahlung in den Kontext der Nationalbewegung Algeriens stellt.
Er bringt damit Wechselwirkungen zwischen Kolonialmacht und unterworfener Bevolkerung zum
Ausdruck, die spater auch im Konzept der Mimikry von Homi K. Bhabha relevant werden.

Das Konzept der Intermedialitat zeigte sich weiters auch fir die Koexistenz von Text und Bild als
wesentlich. Gerade hier werden Spuren des ,,Eigenen” in ,,Fremden* deutlich, wenn die Graphic
Novels zu den medial-hybriden Formen des Reisetagebuchs im 19. Jahrhundert Bezug nehmen.
Insgesamt kreieren die medienreflexiven Elemente zur Orientmalerei eine Achtsamkeit fir den

Umgang mit Bildern, welche zu einer Zirkulation von Mythen tber den ,,Orient* gefiihrt haben. Sie
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weisen darauf hin, dass Produktion und Zirkulation dieser Mythen bewusst in politischen Kontexten
eingesetzt wurden und stets mit einer Legitimation von Macht und Herrschaft verbunden waren und
in diesem Sinne die Komplexitdt von Ereignissen oder Identitdten bewusst verkirzt oder
ausgeblendet wurden. Verfalschungen wurden dabei beglnstigt durch technische wie motivische
Vereinnahmung und den Transfer gesellschaftlicher Phdanomene oder Wunschvorstellungen aus
Europa in ein ,orientalisiertes” décor. Die politisch motivierte Zirkulation dieser Bilder des
,Orients” flhrte ohne Bertcksichtigung des Kontextes zur Verankerung dieser Stereotype im
kollektiven Gedachtnis der franzésischen und algerischen Gesellschaften und fiihrt zu Kontinuitaten
bestimmter Darstellungsmuster des ,,Fremden®, die auch in den spéateren Leitmedien des Radios und
der Zeitungen wieder auftreten. Eine Reflexion und Rekontextualisierung jener hegemonialen
Darstellungen in den analysierten Werken stiitzt die These, dass die Graphic Novels durch ihre
Relektlre der Gemalde zu einer subkulturellen Aufarbeitung der nationalen Geschichtsschreibung
beitragen, denn die subkulturelle Position des Comics, wie sie das Beispiel aus D'Algérie zu Beginn
des Kapitels beschrieb, 1&sst die Autor_innen Inhalte aus den Liicken des Dargestellten durch neue
Kontextualisierung zum Vorschein bringen.

Ein erstes Element, das sich in der medialen Reprasentation des ,,Fremden* tradiert und sich auch
im Radio manifestiert, ist der Prozess der Vereinnahmung anderer Lebensformen mit den Mitteln
und Techniken der eigenen Ordnung. Im Zuge der Orientmalerei fand dieser einerseits motivisch,
wie das Beispiel der Femmes d'Alger von Delacroix zeigte, da hier eine westeuropéische
\orstellung von Freizeit orientalisiert wurde, sowie aufgrund asthetischer Traditionen und
entsprechenden Maltechniken statt.

Die Programme des Rundfunks in Algerien versuchten durch die Programmkonzeptionen, welche
auf pauschalen Vorstellungen der algerischen Gesellschaftsstrukturen aufbauten, zundchst die
franzésischen Blrger_innen sowie spater auch die Algerier_innen fur eine Algérie francaise zu
vereinnahmen. Daflr wurde die klassische Sender-Empféanger-Struktur des Radios genutzt, die auch
spater zu einer nationalistischen ,,Einstimmigkeit* des unabhangigen Staates beitragen sollte. Die
Einstimmigkeit und die fehlende Responsivitat des Radios jedoch finden in den Graphic Novels
einen Widerspruch, der wiederum der gleichzeitigen Verfugbarkeit verschiedener Bilder und
Textformen entspringt. Dem klassischen Sender-Empfanger-Modell wird die Handlungsmacht der
Horenden gegenilbergestellt, die den Apparat abschalten oder schlicht Gbertdnen konnen.
Medienreflexive Elemente wiesen auch auf die Erzeugung neuer Sichtbarkeitsordnungen hin, indem
Handlungen nur durch transkribierte Stimmen nachvollziehbar wurden und die Akteur_innen im Off
des Bildfeldes blieben. Auch durch die ,imaging function® des Textes in Comics und die
Mdglichkeiten verschieden gestalteter Lautmalereien entstehen Ausdrucksformen des Unsagbaren,

welche auf Briiche in den dominanten Diskursen Uber Nation und nationale Identitat, wie sie durch
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das Radio transportiert wurden, hinweisen und eine bildliche Vielstimmigkeit entgegenhalten. Sich
selbst stellen die Comics dadurch als ein syndasthetisches Medium mit vielfaltigen Formen einer
visuellen Akustik dar. Die visuelle Vielstimmigkeit resultiert folglich auch, wie ebenfalls die Re-
kontextualisierung stereotyper Bilder, aus der Technik der Rahmung.

Dieses Element, aus welchem weitere Spezifika des Comics folgen, trat besonders bei Reflexionen
zu den Printmedien hervor.

Eine Untersuchung der Reprasentationsformen in franzosischsprachigen Tages- und
Wochenzeitungen zeigte zunéchst, dass in den liberalen Tageszeitungen Frankreichs wahrend des
algerischen Unabhangigkeitskrieges Kritik an den hegemonialen Diskursen der staatlichen Politik
und deren militarischen Aktionen gelibt wurde, was den Staat mitunter veranlasste zum Mittel der
Zensur zu greifen, um diese Gegenstimme zu unterdriicken, mit der Legitimation, diese berge die
Gefahr, Gewalttaten zu beginstigen. Die Graphic Novels griffen diese Thematiken in Bezug auf die
Diskussionen um Folterungen an Algerier_innen durch die franzdsische Armee auf, da hier eine
groRe Anzahl von Zeitungen in der franzésischen Offentlichkeit sehr deutlich Position gegen den
franzosischen Staat bezogen hatte. Des Weiteren verdnderte sich die Darstellung der verschiedenen
Akteure und Akteursgruppen im Zuge dieser Diskussion merklich und bewirkte eine verstérkte
Wahrnehmung der algerischen Bevolkerung in den franzésischen Printmedien. Ein weiteres
Ereignis wahrend des Krieges waren die grof’en Unruhen in Algier im Jahre 1957. Auch hier
anderten sich Fokus und Repréasentationsform der Akteurs-Identitdten und flhrten vor allem zu
einer offiziellen Anerkennung der FLN als wesentliche Macht in den Konflikten, mit welcher in
Folge dessen auch verhandelt werden musste bzw. sollte.

Auch die franzosischsprachige Tagespresse in Algerien selbst wurde in den analysierten Werken
reflektiert. Die in den Printmedien textuell konstruierten ldentitatsbilder weisen hier deutliche
Parallelen zur staatlich vorgeschriebenen Terminologie in den Radioprogrammen auf, da auch hier
eine Beflrwortung der Algérie francaise stattfand und am Widerstand Beteiligte als illegitime
Akteure bzw. ,, Terroristen® von der ,,ordentlichen” Gesellschaft ausgegrenzt wurden. Obwohl hier
Extremformen stereotyper Darstellungen von Individuen stattfanden, findet sich auch in den
liberalen Zeitungen die Eigenschaft, eine Person anhand eines bestimmten, zugeschriebenen
Merkmals zu charakterisieren und damit deutlich von anderen Akteur_innen abzugrenzen (z.B.
Gefolterte vs. Folterer, ,, Terroristen* oder FLN gegenuber franzosischer Armee). Innerhalb dieser
Beschreibungen lassen sich ,,orientalistische® Kontinuitaten feststellen, die beispielsweise durch
Reduktion der algerischen Opfer auf Zahlen zu einer Entmenschlichung beitragen um die
Gewalttaten der Armee zu rechtfertigen, oder durch Darstellung des Widerstands als Bewegung
ohne Anflhrer_innen, um diese als unorganisierte und illegitime Akteursgruppe zu verurteilen.

Insgesamt gilt fur die Medienreflexivitat der Comics bezlglich Printmedien, dass sie durch ihre
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Techniken der Rahmung auf den Prozess des ,,Framings* im Bereich der verfligbaren Informationen
verweisen und auf visuelle Art und Weise zum Ausdruck bringen, dass jede ausgewahlte
Information von Relevanzkriterien der Selektion des Sichtbaren abhangt und eine Reihe anderer
maoglicher Informationen in den Bereich des Unsichtbaren dréngt. Leerstellen und Magliches treten
im Rinnstein auf und erinnern auch an die Mechanismen des Vergessens und Verdrangens innerhalb
der Berichterstattung oder Aufarbeitung eines Konfliktes.

Derselbe Prozess von In- und Exklusion l&sst sich auf die Représentation von Identitaten
ubertragen. Die verkilrzten Beschreibungen von Identitdten schaffen stereotype Bilder, die zum
Zwecke einer kollektiven Meinungsbildung vereinnahmt werden. Diese Dialektik und Spannung
zwischen einzelnen Personen und einem Kollektiv von Menschen findet in den Graphic Novels
seine graphische Form durch die gegenseitige Bedingtheit und Koexistenz von einzelnen Panels und
Gesamtkomposition der Seite.

Wahrend die analysierten Werke haufig mit einer Vervielfaltigung der Blickwinkel auf das Medium
Zeitung und den Rezeptionsprozess der Protagonist_innen arbeiteten und somit verschiedene
Ansichten von dieser Medienpraxis schafften, berichtet der Journalist groftenteils stets tber den/
die/ das ,,Andere” als etwas ,,Fremdes*, iber das er jedoch bereits ein Wissen besitzt, es jedoch in
die ,,eigene* Ordnung der Sprache, des Textformates und der Publikationsform einpasst. Zu dieser
Ordnung gehort im wesentlichen MaRe auch die lineare Textordnung und eine dadurch bedingte
zeitliche Struktur der Leseprozesse. Der Comic stellt dieser Ordnung eine polychrone Zeitlichkeit
gegeniiber, in welche eine Verschrankung und Verschiebung von Zeitebenen und Raumlichkeit
stattfindet. Dies ermdoglicht auch, wiederum mit Hilfe bestimmter Rahmungen, bewusste
Irritationen im standardisierten Leserhythmus von links oben nach rechts unten zu schaffen und

damit zur Bewusstwerdung dieser ,,gleichzeitigen Ungleichzeitigkeit* beizutragen.

Aus dem Re-Framing der Comics geht, wie bereits dargestellt, folglich eine Achtsamkeit fir die
Rahmenbedingungen im Selektionsprozess des Dargestellten hervor, die sowohl ein
Spannungsverhéltnis zwischen Individuum und Kollektiv als auch eine Reflexion dominanter Zeit-
und Raumordnungen betrifft. Dabei hédngen die letzteren beiden Punkte von der Koexistenz des
Gezeigten wie Nicht-Gezeigten, letzteres ausgedriickt in den Rinnsteinen, sowie der Uberlagerung
verschiedener Zeitebenen von Panels und Handlungsverlauf ab.

Der Begriff des ,,Framings“ zeigte vor allem mit den Printmedien groRe Gemeinsamkeiten, l&asst
sich aber ebenfalls auf Malerei und Radio anwenden. Auf das ,,AuBerhalb des Rahmens* der
Malerei wiesen Referenzen zu Christine Peltre im zweiten Kapitel hin. In- und
Exklusionsmechanismen der Rundfunktechnologie treten durch das Sprechen- und Héren-Koénnen

auf, dem die Comics ein gleichzeitiges Sichtbarsein verschiedener Stimmen, die sich tberlagern
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oder widersprechen kdnnen, entgegensetzen und damit auf eine Brlchigkeit der dominanten
Diskurse hinweisen. Darlber hinaus konnen auch Laute des Unsagbaren oder ,,fremde* Sprachen,
wie der zweite Exkurs kurz ansprach, ihren Ausdruck in Lautmalereien finden.

Die Graphic Novels unterlaufen damit nicht nur die Grenzen zwischen Bild, Text und Laut, sondern
ebenfalls die Représentationsformen dominanter Medienformate, wodurch sie eine Mdoglichkeit
darstellen, das mediale, historiographische Relief des algerischen Unabhéngigkeitskrieges zu
uberdenken und umzuformen. Dies stiitzt die These der individuellen Artikulation innerhalb eines
dennoch kollektiven, subkulturellen Gedéchtnisses zum Algerienkrieg.

Aus Kritischer Perspektive heraus, sei in dieser Zusammenfassung jedoch noch einmal angemerkt,
dass sich dabei eine franzdsische Dominanz im Portfolio der Arbeit wieder spiegelt, wozu eingangs
Stellung genommen wurde. Darlber hinaus finden sich Kontinuititen eines derart ,,kolonialen
Blicks* auch hinsichtlich der Geschlechterverhéltnisse in allen Medien bis einschlieBlich der
Graphic Novels, womit sich die These des zweiten Kapitels, welches sich unter anderem mit den
Gender-Problematiken der Orientmalerei auseinandersetzte, bestétigt. Eine Ausnahme bildet der
funfte Band der Carnets d'Orient, in welchem die Protagonistin Marianne letztendlich einer

weiblichen Stimme und Perspektive zum Unabhangigkeitskrieg Ausdruck verleiht.

Ausgehend von diesen Erkenntnissen der Analysen soll nun das Medium Comic als
»~Fremdheitsvektor* untersucht werden. Weitere Grundlage fur diese Untersuchung sind zuné&chst
die graphischen Mittel, innerhalb derer sich vor allem die verschiedensten Mdglichkeiten der
Rahmung und das technische und &sthetische Element des Rinnsteins, als Folge der
Rahmungsarten, als besonders markant erwiesen. Des Weiteren schienen das Prinzip der
Wiederholung sowie die Kombinationsmdglichkeiten von Text und Bild, die es auch ermdglichen,
Akustik auf bildliche Weise zu integrieren, wichtig. Die beiden letzten Punkte werden vorrangig im

letzten Teil zu Schnittstellen mit den postcolonial studies wieder auftauchen.

5.1 Medienwissenschaftliche Ebene — Fremdheitsvektoren und Mimikry

Waldenfels stellt zunachst fest, dass ,,Fremdheitsvektoren“ der verschiedensten Art existieren®® und
ein Ziel dieser Auseinandersetzungen mit den medienreflexiven Elementen der Graphic Novels war
es, verschiedene mediale Formgebungen innerhalb der algerisch-franzdsischen Beziehungen unter
diesem Ansatz zu untersuchen, um anhand dessen aufzuzeigen, woraus Kritische Potentiale des
Comics bezuglich dem Zusammenspiel von Medien und der Wahrnehmung des ,,Eigenen*

gegentber dem ,,Fremden® erwachsen kdnnen.

%3 \/gl. Waldenfels, B.: 1997, S.38.
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Alle behandelten Medien sind dabei immer in der ambivalenten Position, das ,,Fremde* einerseits
néher zu bringen an und in die ,,eigene” Ordnung und Lebenswelt, wahrend sie andererseits durch
Reprasentationsformen zu Ausgrenzung oder Vereinnahmung des ,,Fremden® beitragen und reale
Konsequenzen in gesellschaftlichen und politischen Prozessen mit sich bringen. Waldenfels
bezeichnet dies als den ,,Zweitakt von Entfremdung und Aneignung*>°.

Wenn er dann weiters dazu anregt, das ,,Fremde* als ein unzugangliches Ph&dnomen, welches
lediglich in der gemeinsamen Erfahrung und deren Prozesshaftigkeit wahrgenommen werden
kann®®’, zu verstehen, geht daraus hervor, dass die Medien Malerei, Radio und Zeitung innerhalb
ihrer Aktivitaten wéhrend der algerisch-franzdsischen Konflikten den von Waldenfels vorgesehenen
»An-spruch” des Fremden groRtenteils verkennen. Die drei Analysekapitel verwiesen auf deren
Techniken und Ordnungen der Vereinnahmung wie Grenzziehungen, die stets eine Verfestigung und
\ersicherung des ,,eigenen® Standpunkts mit sich brachten.

In diesem Sinne erscheint der Comic als ein Medium der Unsicherheiten, da es gewohnte Grenzen
zwischen Text, Bild, Ton, Raum und Zeit verschwimmen lasst und dennoch auf Grenzen und
Differenzen in graphischen und narrativen Zusammenh&ngen angewiesen ist. Interessant erscheint,
dass theoretische Texte zu Comic und Graphic Novels besondere Parallelen zur Terminologie von
Waldenfels aufweisen.

Denn die Erfahrung der Fremdheit ist fir Waldenfels ,,ein Grenzverkehr, der Grenzen verschiebt,
aber nicht aufhebt.“**® Diese Aussage trifft auch auf die Prozesse wahrend der Comic-Lektiire zu.
Gewohnte Sichtbarkeitsordnungen werden hinterfragt, ungewohnte Perspektiven durch Rahmung
gegeneinander abgegrenzt. Die Unsicherheit im Leseprozess der Graphic Novels resultiert folglich
im Wesentlichen aus der standigen Unterbrechung der Bilder durch Rinnsteine oder Grenzlinien.
Dieses Phanomen wird als ,technical hiatus“®*® bezeichnet und findet seine theoretische

“310 hennt. Der Rinnstein wird

«371

Entsprechung, in dem, was Waldenfels den ,,Hiatus des Fremden
dadurch zur wahrnehmbaren ,,Differenz von Woher und Wohin, von Hier und Dort“°’", also einer

Markierung der unvereinbaren Perspektiven, welche dennoch zeitgleich bestehen.

»The temporal and spatial hiatus implied by the inter-frame space is indeterminate, and

allows for considerable variations in the rhythm at which the story is narrated.*372

%6 \Waldenfels, B.: 1997, S.11.

%7 vgl. Ibid: 1997, S.52.

%8 1hid: 1997, S.140.

%9 Fresnault-Deruelle 1972 zitiert nach Miller, A.: 2007, S.89.
370 \Waldenfels, B.: 1999, S. 62f.

31 1bid: 1997, S.187.

32 Miller, A.: 2007, S.89.
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Fur Waldenfels bezeichnet der ,,Hiatus* auch das Phanomen der unerwarteten Uberraschung durch
ein unbekanntes Gegenuber, wenn man sich selbst mit unvoreingenommener Offenheit auf diese
Begegnung einldsst, ohne zu versuchen das Gegentber mit den eigenen Mitteln sofort beschreiben
und beurteilen zu wollen. Der ,,Hiatus* im Comic wiederum ist Ausloser der vielfaltigen Zeit- und
Raumverschiebungen im Erzahlverlauf.

Entscheidend fiir beide Wahrnehmungsprozesse ist, wie bereits erwéhnt wurde, die Unvereinbarkeit
der Positionen, die auf die rdumliche Ausdehnung der Korperlichkeit des Subjekts wie auch der
davon abhéngigen Perspektive, die in einem Panel gezeigt werden kann, hinweist. Die Rolle des
Korpers wird von Waldenfels in Anlehnung an Levinas hervorgehoben, denn wéhrend das Selbst
durch den ,,eigenen® Korper deutlich vom Gegentiber getrennt bleibt, besteht doch die Mdoglichkeit
der geteilten Erfahrung einer Begegnung. In dieser Begegnung findet dann eine ,,Ortsverschiebung*

im gedanklichen Sinne statt:

,Die Alternative von Hiersein und Dortsein, die sich darauf beschrankt, Eigenorte zu
vervielfaltigen, wird Uberwunden in einer Ortsverschiebung, die im Aufschub, in der
\Verzdgerung einen zeitlichen, genauer gesagt einen diachronen und heterochronen Charakter

einnimmt.«3"

Aus der ,,Ortsverschiebung® resultiert auch eine Zeitverschiebung, denn die Begegnung mit dem
»Fremden® wird von Waldenfels immer auch als eine Konfrontation verschiedener Zeitlichkeiten
gesehen. Dies fiihrt dann in Folge der geteilten Erfahrung zu einer ,,Simultaneitat verschiedener

Zeitebenen*3",

Damit wird der Effekt des Comics der ,gleichzeitigen Ungleichzeitigkeit®
bedeutend. Hier werden Zeitverschiebungen durch die Bildlichkeit von vornherein rdumlich
bedingt. Eine derartige ,,Simultaneitat” von Zeiten findet sich folglich Uber die Erz&hlebenen hinaus
auch in der Spannung zwischen Erzahlung und Leseprozess als ,,Diskrepanz zwischen diachroner

«375 \wieder.

Erzdhlung und synchroner Wahrnehmung eines Bildes
Die Momente von ,,Aufschub® und ,,Verzégerung“ wiederum entstehen im Leseprozess dadurch,
dass unvereinbare Perspektiven in getrennten Panels gezeigt werden kdnnen. Dabei sind sie
dennoch innerhalb einer Abfolge von Bildern in eine geteilte Erfahrung —hier im Sinne einer
»synchronen® Wahrnehmung verschiedener Bilder— eingeordnet. Wenn eine Begegnung mit
~Fremdem* unter Anerkennung dessen ,,An-spruchs“ von standigen Uberraschungen durchzogen

bleibt, ist die standige Unterbrechung der Lektiire zwischen den einzelnen Bildfeldern immer

% \Waldenfels, B.: 1997, S.203.

¥4 Lummerding, S.: 2011, S.334.

" Eder, Barbara: ,,Zeit der Revolution. Revolution der Zeit. Figuren der Zeitlichkeit in Marjane Satrapis Persepolis.*,
in: Eder, Barbara/ Klar, Elisabeth/ Reichert, Ramén (Hg.): Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript
2011, S.283-302, S.287.
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wieder ein ,,Hiatus* der ,,fremden* Blickwinkel oder AufRerungen.

«37% immer durch die

Das Phanomen der Rahmung verweist dabei darauf, dass die ,,Fremdheitsstile
Arten der Zugénglichkeit bedingt sind, indem sie den Leser_innen bestimmte Perspektiven und
Sichtbarkeiten ,,erschlieBen“ oder ,,verschlieRen“*"” kénnen. Das fiihrt zum gleichzeitigen Bestehen
von Sichtbarem und Unsichtbaren innerhalb der Ordnungen des Comics. Dies veranschaulichte sich
beispielsweise in der Radio-Sequenz von Morvandiaus Album D'Algérie. Sichtbar gemacht wurde
lediglich eine Abbildung des Radioapparats, welche sich 18 Mal wiederholt. Unsichtbar blieben die
Protagonist_innen und ihre Handlungen, unsichtbar blieb auch das Geschehen des Krieges, tber das
der Rundfunk berichtet. Damit kommt es zu einer unweigerlichen Verschrankung von Medium und

Botschaft, denn, so schreibt Waldenfels:

,»,Das Unsichtbare, das sich dem Blick ankindigt und sich ihm gleichzeitig versagt, bildet

nicht das Gegenteil des Sichtbaren, sondern seinen Hintergrund.“*"®

Dies bringt erneut zum Ausdruck, dass Sichtbares wie Unsichtbares, Sagbares wie Unsagbares,
Elemente derselben Erfahrung und dadurch immer parallel existent sind. Was jedoch im jeweiligen
Moment sichtbar oder sagbar wird, hangt von den Machtstrukturen und technischen Gegebenheiten
der AuBerungsprozesse ab. Indem der Comic Bild und Leerstelle, verstandliche Sprache und
Gerdusch durch seine spezifischen Ausdrucksformen nebeneinander stellt, wird ein &sthetischer
Raum geschaffen, der sich fir Aushandlungsprozesse bezlglich dieser Machtstrukturen 6ffnet,
indem er Perspektiven vervielfaltigt.

Zu diesem Widerstreit der Sichtweisen schreibt Waldenfels in einem spateren Werk, in welchem er
sich unter anderem den Auswirkungen kuinstlerischer Gestaltung auf die Wahrnehmung der

»eigenen wie ,,fremden” Sinne widmet,

»Alles sehen heillt nichts sehen und nichts sehen heif3t nicht sehen. Umgekehrt gibt es kein

Sehen ohne Anderssehen. 3"

Auch die analysierten Werke haben gezeigt, dass sich geldaufige Medienformate und der Umgang
mit diesen aus vielerlei Richtungen in den Blick nehmen lassen, und sie regten damit an, dartiber
nachzudenken, wie mediale Abbilder anderer Menschen oder Menschengruppen in den

verschiedenen Leitmedien, unter Ausschluss einer Vielzahl anderer Sichtweisen, bewusst in

376 \Waldenfels, B.: 1997, S.23.
377 1bid: 1997, S.23.
38 1bid: 1999, S.201.
3 bid: 2010, S. 31
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politische Zusammenhange eingebettet waren und sind.

Man kann aus dieser Ubertragung der phinomenologischen Uberlegungen von Bernhard
Waldenfels auf die Asthetiken und Techniken der Graphic Novels nun schlussfolgern, dass sich der
Comic im Gegensatz zu den Medien Malerei, Rundfunk und Zeitung wie ein ,,Fremdheitsvektor*
verhalt, der zunéchst einer unvoreingenommenen Begegnung mit dem ,,Fremden“ Raum gibt,
indem er Sicht- und Sprechweisen simultan abbilden kann. Damit wirde das Medium Comic
zundchst auf Techniken der Vereinnahmung oder der strikten Ausgrenzung, sowohl durch
Reprasentationsformen als auch durch Besitzstrukturen bedingt, verzichten. Es mag stimmen, dass
die Formate des Comics auch aus Kostengriinden bei Herstellung und Erwerb ein Medium sind,
welches einer breiten Masse zuganglich ist und sich damit zumindest von der Malerei deutlich
unterscheidet. Die Autorin und Zeichnerin Rym Mokhtari beschreibt in diesem Sinne Comics als
ein ,leichtes* Medium, wahrend Film, Fernsehen oder Radio schon aufgrund der notwendigen
Anzahl an Mitarbeitern und Produktionsschritten demgegentiber als ,,schwer erscheinen.

Doch eben diese breite Zuganglichkeit und die Popularitat von Comics haben sie in Algerien immer
wieder zu Bausteinen einer staatlichen Propaganda gemacht. Wenn man also versucht, Comics als
»~Fremdheitsvektoren* zu beschreiben, so gilt es immer auch zu bedenken, dass diese ebenfalls mit
stereotypen Bildern und einer haufigen Verkirzung von Identitdten auf physiognomische
Kennzeichen arbeiten, und sie dadurch wiederum in eine ambivalente Position riicken, die vom
Kontext ihrer Verwendung abhdngt. Zudem wird die Medienreflexivitat selbst zu einem
ambivalenten ,,Fremdheitsvektor”, da sie auf der einen Seite ,,fremde” Medien mit deren Spezifika
in Technik und Gebrauch abbildet und Raum fiir Reflexion dieser Eigenschaften schafft. Auf der
anderen Seite passiert dies mit den Mitteln der ,,eigenen* Ordnung und l&sst damit immer auch
Rickschliisse auf die Eigenschafen der Comics selbst zu. Beriicksichtigt man hier nun die Aussage
von Jurgen Miller, der zufolge, wie einleitend kurz erlautert wurde, jedes Medium immer auch
Zuge eines ,anderen* Mediums mit sich flihrt, so verstarken die intermedialen Referenzen der
Comics den Aufmerksamkeitsfokus auf die stets vorhandenen Wechselwirkungen zwischen den
medialen Ordnungen und kritisieren ein Reinheitskriterium dieser Ordnungen, gestutzt durch ihre
hybriden Asthetiken. Dies wurde im Laufe der Arbeit deutlich anhand von Austauschprozessen
zwischen Malerei, Karikatur und Literatur, Karikatur und Journalismus sowie Radio und Fernsehen.
Wiederum nach Jirgen Miiller hat die Bewusstmachung dieser ,medialen Labyrinthe*3
Auswirkung auf die Untersuchung des Medien-Wirkens aus historiographischer Perspektive, wobei
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gilt, dass jedes Medienformat immer in ,intentionale Zusammenhange eingebunden ist.

Demzufolge ist das Zusammenspiel der Medien im algerischen Unabhédngigkeitskrieg neu und

%0 Sjehe Manuskript FIBDA 2011, Algier: 2011.
81 Miiller, J.: 1994, S.123.
%2 |bid:1994, S.127. Hervorhebung im Original.
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vermutlich sogar zum ersten Mal zu erforschen, und auch die Positionierung der Comics scheint
dabei eine Rolle zu spielen, worauf im Folgenden kurz eingegangen wird.

Die nationalistische Aneignung der Comic-Szene in Algerien, wie in vielen anderen ehemaligen
Kolonien Frankreichs, nach der politischen Unabhéngigkeit kann unter anderem mit Hilfe des
Konzepts von Mimikry von Homi K. Bhabha untersucht werden. Dies erlaubt nun den Blickwinkel
auf Theorien der postcolonial studies auszuweiten und zundchst Ergebnisse der Reflexivitat auf
mediengeschichtlicher sowie -wissenschaftlicher Ebene zu erértern.

Mimikry bezeichnet im kolonialen Kontext die Versuche, das Verhalten der Kolonialmacht zu
imitieren, und wirkt daher zun&chst als herrschaftsstabilisierend, da von Seiten der Kolonisierten
versucht wird, moglichst nahe an Identitat und Verhalten der Kolonialherr_innen heranzukommen,
,as a subject of difference that is almost the same, but not quite“.*®® Durch diese dennoch
vorhandene Licke und Differenz zum Original, kommt es zum Phdanomen des standigen
Entgleitens“.** Daraus geht eine wiederholte Umdeutung hervor, die im Zuge ihrer Veranderung
und ihres Abweichens vom Vorbild zu einer Destabilisierung des ,,kolonialen Diskurses“*** fiihrt
und Mimiky damit zu einem Konzept der widerstandigen Aneignung werden lasst, welches die

%8 Wahrend die Uberlegungen Bhabhas darauf

kolonialen Stereotype unterlduft und dekonstruiert.
hinauslaufen, die strikten Grenzen zwischen Kolonialmacht und Unterworfenen, wie sie bei Fanon
auftauchten und auch im Kapitel zum Radio angesprochen wurden, in Frage zu stellen und ,,Licht

«c387

auf die Verhandlungen an der Grenze (,,liminal negotiation*“”""), welche die Differenzachsen von

«38 \wirft, vollzieht sich beim Radio

>Rasse<, Geschlecht und kultureller Tradition durchkreuzen
wie auch beim Comic eine sehr bewusste Imitation der kolonialen Strukturen unter nationalistischen
Vorzeichen. Im Bereich der Bande dessinées lassen sich daher zwei Formen der Aneignung und
Verwendung unterscheiden. Dies ware erstens die Nutzung von Erzahlungen im Comic-Format, die
eine nationalistische Form einer ,counter-history”“ zum Zwecke der nationalen, einheitlichen
Identitat etablieren. Hier tritt, wie bereits im Zusammenhang mit der Figur Abd el-Kaders erwahnt
wurde, der Verlag Enag mit seinen Veroffentlichungen zur algerischen Geschichte hervor. Der erste
algerische Comic-Strip erscheint 1967 in der Wochenzeitung Algérie Actualité unter dem Titel
Naar, une sirene a Sidi Ferruch. Das Konzept der Mimikry findet sich hier deutlich in der Figur des

«389

Protagonisten wieder. Naar gilt als der ,,algerische Avatar von Superman und ist durch sein

Kostiim und seine ubermenschlichen Fahigkeiten unschwer als ein solcher zu erkennen.

%3 Bhabha, H. K.: 1994, S.122, Hervorhebung im Original.

%4 Ibid: 1994, S.123.

% bid: 1994, S.122.

%6 Vgl Ibid: 1994, S.123.

%7 bid: 1994, S.123.

%8 Castro Varela, Maria do Mar/ Dhawan, Nikita: ,,Homi K. Bhabha. Von Mimikry, Maskerade und Hybriditat*, in:
Ibid: Postkoloniale Theorien. Eine kritische Einfiihrung. Bielefeld: transcript 2005, S.83-109, S.95.

%9 | _abter, Lazhari: Panorama de la Bande Dessinée Algérienne 1969-2009. Algier: Lazhari Labter 2009, S.52.
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Zudem spielt die Geschichte am Ort Sidi Ferruch, wo die franzdsische Besatzungsmacht im Jahr
1830 landete und die Kolonisierung ihren Anfang nahm. Dem Superhelden gelingt es im Laufe der
Handlung, die Sirenen, welche das Land bedrohen, mit Feuer zu vertreiben, und so sind auch in
diesem ersten Comic des unabhdngigen Algeriens einerseits Einflisse und Vorbilder der
Kolonialmacht ersichtlich, wahrend andererseits ,die Ildeen des Nationalismus und des

Antikolonialismus an ihrem Hohepunkt waren**%

und im Helden der Erz&hlung und seinen
Fahigkeiten Ausdruck finden.

Bezuglich der franzdsischen Tradition der Bande dessinées und deren Umdeutungen in den
ehemaligen Kolonien wird in letzter Zeit sowohl in Frankreich, als auch in vielen afrikanischen

391 \worauf hier nur kurz verwiesen sei, um dann auf die zweite

Staaten publiziert und geforscht
Form der Aneignung und Verwendung der franzdsischen Comic-Traditionen zuriickzukommen.

Diese betrifft jene Werke, welche sich eher einem ,,dritten Ort“**?, der es nach Bhabha nie erlaubt
zu einer abgeschlossenen Interpretation zu gelangen, zuordnen lassen. Auch die Alben dieses
Portfolios lassen sich dieser Stromung zuordnen, die im einleitenden Zitat von Morvandiau als
alternativ* benannt wurde und ab den 1990er Jahren in Frankreich in Erscheinung trat**. Diese
Werke versuchen die spezifische Asthetik von Comics zu nutzen, um in diesen Graphic Novels
Raum fur die Artikulation von subkulturellen und subhegemonialen Gedachtnisformen der
Kolonialgeschichte Algeriens und Frankreichs zu schaffen. Die Analysen zeigten, dass dabei
zumeist Verknipfungen von (mitunter autobiographischen) Einzelschicksalen und einem Plot, der
durch die Konflikte zwischen Frankreich und Algerien motiviert wird, hergestellt werden.
Besonders die medienreflexiven Elemente bedienen sich dabei der Vorlagen aus der

Lebenswirklichkeit der Autoren und werden zu ,Versatzstiicken verschiedener Realitéten***,

welche eine ,,Schichtungen von Realitatskonstruktionen®®

mit sich bringen. Susanne Lummerding
schreibt in diesem Zusammenhang am Beispiel des Filmes Waltz with Bashir, zu welchem
nachtraglich eine Graphic Novel entstand, tber Alben, welche sich auf bestimmte historische
Konflikte beziehen, und die, wie auch in den Beispielen dieser Arbeit ersichtlich, dabei ebenfalls
immer wieder Referenzen zu Medienformaten der auBerdiegetischen Lebenswelt herstellen. Diese

Alben

»thematisieren die Herstellung von Realitdt als vielféltige durch Mechanismen des

%% Labter, L.: 2009, S.52.

¥1 Sjehe beispielsweise Cassiau-Haurie, Christophe/ Meunier, Christophe: Cinquante années de Bandes dessinées en
Afrique francophone. Paris: L'Harmattan 2010.

%% Bhabha, H.K.: 1994, S.53.

¥ vgl. Miller, A.: 2007, S.63f.

¥4 Lummerding, S.: 2011, S.325f.

%% Ibid: 2011, S.333.
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Unbewussten, Sozialisierung und Situierung bedingte und vielschichtige Prozesse der
Verdrangung, Verdichtung und \erschiebung, in denen unterschiedliche, zum Teil
schemenhafte Erinnerungen, Halluzinationen, Trdume und Blackouts einander Uberlagern,
und die nicht durch die Rekonstruktion einer eindeutigen und einzig gultigen Wahrheit

erfassbar sind.« 3%

Mit dieser Uneindeutigkeit von Rekonstruktion und Interpretation wird das Konzept der Mimikry
vielmehr innerhalb der Asthetik des Comics fassbar. Die Nahe von ,,mimikry and mockery“**’ und
,this area between“>® finden in comic-theoretischen Auseinandersetzung zur Verwandtschaft von

Comic und Parodie ihren Ausdruck.

,»Die strukturelle Parodie des Comics [...] parodiert eben diesen Anspruch auf eine Wahrheit

auBerhalb der Zeichen und lenkt den Blick auf die Konstellation der Zeichen selbst.“3%

Fur die analysierten Elemente der Medienreflexivitat bedeutet dies, dass sie die Aufmerksamkeit
der Leser_innen auf die ,,Zeichenkonstellationen® der verschiedenen Medien, welche die algerisch-
franzosischen Konflikte deutlich beeinflussten, lenken und dadurch zur Reflexion ohne eindeutige
Interpretation und Rekonstruktion der Ereignisse und Prozesse anregen. Durch eine Nachahmung
der Leitmedien Malerei, Radio und Presse mit den eigenen Darstellungsweisen des Comics wurde
eine Form von Mimikry geschaffen, die durch andere materielle, technische und rezeptionelle
Bedingungen ein verandertes Abbild schafft. Dies ermdglicht dann die Herstellung einer Kkritischen
Distanz zu den Wirkungen und Verwendungsarten der ,,imitierten” Medienformate und spiegelt
ebenfalls Verfahrensweisen des Comics selbst wieder.

Fur den Zusammenhang zwischen der Comic-Asthetik und der postkolonialen Theorie nach Bhabha
bedeutete das auch, dass die Artikulationsmdglichkeiten im Comic, da sie mitunter von Stereotypen

und hegemonialen Diskursen durchzogen sind und diese verstarken kénnen®, als

»,complex strategy of reform, regulation and discipline, which ‘appropriates' the Other as it

visualizes power.“4%*

%% |ummerding, S.: 2011, S.323.

%7 Bhabha, H.K.: 1994, S.123.

%% bid: 1994, S.123.

%9 Frahm, Ole: ,,Weird Signs*“, in: Eder, Barbara/ Klar, Elisabeth/ Reichert, Ramén (Hg.): Theorien des Comics. Ein
Reader. Bielefeld: transcript 2011, S.143-160, S.146.

0 \/gl. Miller, A.:2007, S.52.

O Bhabha, H.K.: 1994, S.122.
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wirken kénnen. Andererseits jedoch gelesen werden kénnen, als

,sign of an inappropriate, however, a difference or recalcitrance which coheres the dominant
strategic function of colonial power, intensifies surveillance, and poses an immanent threat

to both 'normalized' knowledges and disciplinary powers.**

Damit befinden sich Comics, wie alle anderen Medien auch, in einem Spannungsfeld zwischen
Machtstrukturen und ihren spezifischen Elementen, die die dominanten Formen und Vorstellungen
unterlaufen oder ,,bedrohen* kdnnen. Durch die medienreflexiven Elemente der Beispielwerke
wurde ersichtlich, dass das AusmaR der Einflisse der ,,colonial power* auf die jeweiligen Medien
variierte und es folglich nicht um die Zeichen der Représentationsformen selbst, sondern um die
Ein- und Anordnungen geht, in welchen diesen Zeichen Bedeutung verliehen wird. Wenn Ranciére
in ,,Das unertragliche Bild* nach ethischen Formen der Reprasentation fragt, beschreibt er ,,das
Informationssystem“*®, durch welches wir insbesondere ber die verschiedenen Medienkanale

Informationen Gber ,,fremde* Regionen oder Menschen erhalten als

»eine raum-zeitliche Anordnung, inmitten derer Worter und sichtbare Formen zu
gemeinsamen  Gegebenheiten, gemeinsamen  Wahrnehmungs-,  Affektions- und

Sinngebungsweisen zusammengesetzt sind.“*%*

Er féhrt fort, und das wiederum l&sst sich in Zusammenhang mit den neuen Raum-, Text- und

Sichtbarkeitsordnungen in den Asthetiken des Comics bringen:

»,ES geht nicht darum, die Wirklichkeit ihren Erscheinungen und Scheinbarkeiten
entgegenzustellen. Es geht darum, andere Wirklichkeiten, andere Formen des
Gemeinsinns zu erzeugen, das heil3t, andere raum-zeitliche Anordnungen, andere

Gemeinschaften der Wérter und der Dinge, der Formen und der Bedeutungen.“*%

Die Frage, ob die Asthetik der Graphic Novels solche ,,anderen Formen des Gemeinsinns* oder
»andere Gemeinschaften der Worter und Dinge* hervorbringen kann, wurde in dieser Arbeit am
Beispiel der algerischen Kolonialgeschichte untersucht, und die These von alternativen

Artikulationsméglichkeiten wurde durch die Techniken der Rahmung, Rinnsteine, Text/Bild-

42 Bhabha, H.K.: 1994, S.123.

%% Ranciére, Jacques: 2009, S.120.
%4 1bid: 2009, S.120.

% 1hid: 2009, S.120.
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Kombinationen und Wiederholungen gestiitzt. Dahingehend zeigte sich besonders die Integration
der anderen Medienformate bei gleichzeitiger Verfremdung durch diese genannten Techniken als
wirkungsvoll, um einen Raum fir Aushandlungsprozesse unterschiedlicher Ordnungssysteme zu
kreieren.

Daher soll abschlieBend zur Auswertung der Reflexionen auf medienwissenschaftlicher Ebene
festgehalten werden, dass der Prozess des Lesens von Comics durch medienreflexive Elemente, die
Autor_innen auf comic-spezifische Weise integrieren, zum Ausgangspunkt einer Kritischen
Medienwissenschaft werden kann, da neue Text- und Blickordnungen zu einer Re-lektire
standardisierter Medienformate anregen. Eine Bezugnahme auf die Techniken der Mimikry
fokussierte in einem ersten Schritt auf die Verwendungsarten der Medien und zeigte, dass eine
widerstandige Aneignung von Medientechnologien im Kontext der Dekolonisierung nur beschrankt
als Mimikry verstanden werden kann, da eine Imitation des kolonialen Vorbilds nur als Vorlage fir
ein bewusstes Gegenmodell stattfand. Diese Gegenmodelle laufen dann wiederum Gefahr, die
stereotypen Differenzen von Kolonialisierten und Kolonisierenden aufrecht zu erhalten, alternative
Perspektiven unsichtbar bleiben zu lassen, Austauschprozesse zu verdrangen und kritische Stimmen
zu unterdriuicken. Diese Konsequenzen wurden besonders im Kapitel zum Radio deutlich. Daher gilt
es fir eine kritische Medienpraxis, das von Bhabha behandelte Phanomen des ,slippage**®®
hervorzuheben. Dieses entspringt den stdndig missgliickenden Nachahmungsversuchen und schreibt
sich in den Zwischenraum von ,,mimikry and mockery*, also den oben erwéhnte ,,dritten Ort*, ein.
Denn Bhabhas Hervorhebung dieser Licken und Zwischenrdume fihrte im zweiten Schritt dazu,
die ambivalenten Positionen der Medien zur hegemonialen Ordnung anzuerkennen und Mimikry
auf der asthetischen Ebene der Medien selbst, hier insbesondere des Comics, zu suchen. Die
Parallele fand sich hierbei in der Nahe des Comics zur Parodie, die auf die Abhéangigkeit der
Zeichen von ihrem jeweiligen Verwendungskontext verwies. Dies wiederum lieR sich dann zurtick
ubertragen auf den Umgang mit den Medienformaten selbst und deren Verwendungskontexte. Flr
diese Infragestellung der von Medien mit Bedeutung aufgeladenen Zeichen zeigte sich in den
Analysen die Wiederholung als ein geeignetes asthetisches Mittel und spielt dartiber hinaus auch fir
die Mimikry eine wichtige Rolle.*” Dieses wird nun im Mittelpunkt des folgenden Abschnitts
stehen, der sich den Erkenntnissen der Reflexionen auf intersubjektiver Ebene und der dabei

stattfindenden Wahrnehmung ,,fremder* Identitaten widmet.

% Bhabha, H.K.: 1994, S.122.
7 Vgl Ibid: 1994, S.123.
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5.2 Intersubjektive Ebene — Ethik des Blicks

Die Représentation anderer Menschen, ob auf bildliche, diskursive oder akustische Weise, prégt, so
war einer der Ausgangspunkte dieser Arbeit, unseren Umgang mit einem Gegeniber und in diesem
Sinne wurde ein Augenmerk darauf gelegt, wie die Medienreflexivitat der Graphic Novels dazu

anregt, bestimmte ldentitatsparadigmen zu hinterfragen, da die

»Herstellung von Bedeutung oder Realitdt immer schon mit materiellen— im dufRersten

Falle todlichen— Effekten verbunden, [ist]“**®

Damit tun sich Schnittstellen auf zu den Uberlegungen von Amartya Sen auf und es kann damit ein
weiterer Ausblick auf eine Kombination von Comic-Lektlre und postkolonialer Theorie gegeben
werden.

Die Analysen haben gezeigt, dass die Comics spezifische Moglichkeiten besitzen, um tberlagernde
»Realitdten” und verschiedene Blickwinkel, nicht zuletzt durch Aufgreifen und Umformen anderer
Medienformate, abzubilden und im Zuge dessen eine Uneindeutigkeit in der ,,Herstellung von
Bedeutung“ sowie der Rekonstruktion historischer Ereignisse darzustellen. Wahrend innerhalb der
Alben ein Verhandeln oder Aushandeln der Realitdten und Identitaten stattfindet, die teilweise im
Bereich des Mdglich-Gewesenen bleiben, befasst sich das Werk Die Identitatsfalle mit ganz realen
Konsequenzen von imaginaren Vorstellungen Gber Identitat. So schreibt Sen

~Organisierte Zuschreibung kann den Boden fiir Verfolgung und Totschlag bereiten.“**

wie vor allem durch die Konflikten zwischen Muslimen und Hindus in vielen Teilen Indiens
veranschaulicht wird. Der Begriff der Zuschreibung entspricht dabei dem Transport von stereotypen
\orstellungen einer Identitat, wie sie auch bei Bhabha behandelt werden. Die Analysen historischer
Quellen aus Malerei, Radio und Tagespresse legten dabei nahe, deren Représentationsformen von
verschiedenen Identitaten oder Gruppen durchaus als Formen ,,organisierter Zuschreibung“ zu
bezeichnen.

Einleitend wurde erléutert, dass Identitat als ein imaginéres System verstanden wird, welches offen
oder geschlossen konzipiert werden kann. Die offene Form macht eine Identitat flexibel flr
Austauschprozesse und Einfllisse anderer Menschen und ermdglicht es auch, sich nicht auf eine fixe

\orstellung von sich selbst festzulegen. Daraus konnte man schliefen, dass es sich um ein

%8 |_ummerding, S.: 2011, S.322.
‘% Sen, A.: 2010, S.24.
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schwaches Subjekt handelt, das anderen aufgrund seiner Offenheit stets unterlegen sein wird. Die
geschlossene Form verspricht demgegeniber Starke, indem klare Grenzen zum Gegeniber gesetzt
werden und man sich selbst auf einen Standpunkt festlegt. Auch Sen konzipiert Identitat als ein
flexibles und offenes Zusammenspiel verschiedener Zugehorigkeiten jeder Personlichkeit in
unterschiedlichen Kontexten der Lebenswelt und appelliert an die Anerkennung dieser Vielfaltigkeit
im Gegenibertreten zu ,Anderen“ oder ,Fremden*.*’® Dennoch bestehe das ,,Problem der
Singularitat“*"*, dass den vielfaltigen Zugehérigkeiten und Verhaltensweisen eines jeden Menschen
in der Lebenspraxis widerspricht. Sein Ausgangspunkt, sich mit diesem Problem
auseinanderzusetzen, ist Samuel Huntingtons These zum ,,Kampf der Kulturen“. Ausgehend von
dessen Einteilung der Weltbevolkerung in verschiedene, klar voneinander getrennte Kulturkreise
weist Sen auf die gewaltsamen Konsequenzen solcher ,.eindimensionalen® Vorstellungen hin und
fordert ein anderes Verstdndnis von Identitdt und Kultur, um die ,vieldimensionale Natur

«412 7, kénnen. Das entscheidende Element bildet fur ihn

unterschiedlicher Menschen wahrnehmen
dabei die ,,Wahlfreiheit” und die Moglichkeiten des Zweifelns sowie der selbstbestimmten Setzung
der Prioritaten innerhalb des Zusammenspiels der verschiedenen Identitaten.*® Er verweist aber in
diesem Zusammenhang auch darauf, dass die Wahl der Identitat durch soziokulturelle Umsténde
stets deutlich begrenzt wird. Damit erkennt er Machtstrukturen an, die Grenzen der
~Machbarkeit“*** einer ,vieldimensionalen* Identitat ziehen, und kommt dann zuriick auf die
Formen der ,,organisierten Zuschreibungen®. Folglich tragen auch mediale Représentationen zur
Einschrankung der Dimensionen und ihrer ,,Machbarkeit” bei und kdnnen eine ,,Optik fanatischer

Singularitat«**

transportieren. Hier bezieht er sich wiederum auf die stereotype Gegendiiberstellung
von ,,Orient“ und ,,Okzident* und fordert infolgedessen eine Revision dieser verkirzenden

Représentationsschemata.

»Entkolonisierung des Geistes verlangt, dal wir uns von der Versuchung exklusiver

Identitaten und Priorititen ein fiir alle mal verabschieden.“*!

Daher stellt sich nun die Frage, in wie weit sich die medialen Moglichkeiten des Comics mit den
Ansdtzen von Sen in Verbindung bringen lassen und ob die Comic-Lektire dadurch dazu beitragen

kann, Identitaten als vielschichtig anzuerkennen sowie diesen auch in Représentationsformen als

410 v/gl. Sen, A.: 2010, S.30f.
1 1hid: 2010, S.58.

2 1hid: 2010, S.30.

3 vgl. Ibid: 2010, S.132.
4 bid: 2010, S.21.

5 1hid: 2010, S.181.

8 1hid: 2010, S.111.
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solche gerecht zu werden. Wenn es folglich um die Anerkennung der Vielschichtigkeit geht, spricht
dies die Flexibilitat der Vorstellungen und die Mdglichkeit, verschiedene Entwiirfe eines Bildes
vom ,.Eigenen“ und ,,Fremden* denken und leben zu kénnen an. Dabei kann der Begriff des
Entwurfs, der auch bei Levinas eine Rolle fiir die Konstitution des Selbst im Verhaltnis zum

7 'mit einem Zitat von Milan Kundera vom Begriff der Skizze abgegrenzt

»~Anderen* spielt
werden, um anhand dessen zum Element der Wiederholung im Comic zu fiihren. Kundera schreibt
uber das menschliche ,,Leben, dass es keine Skizze sein konne, da eine Skizze ,,die Vorbereitung
eines Bildes” beinhaltet, ,,wahrend die Skizze unseres Lebens eine Skizze von nichts ist, ein
Entwurf ohne Bild“.*®

Insofern unterscheiden sich Skizze und Entwurf durch das Ziel der endgultigen Form. Dieses
scheint bei einer Skizze fir Kundera zwangslaufig vorhanden, wahrend der Entwurf ohne
abgeschlossenes Bild und immer im Vorlaufigen oder im Entstehen bleiben kann. Damit kann auch
die Vorstellung einer Identitat als Entwurf verstanden werden, der in jedem Moment verworfen oder
wiederholt entworfen werden kann. Das Prinzip der Wiederholung scheint diesen Entwirfen im

Comic ihren Raum zu geben und l&uft auch hier nicht auf ein endgltiges Bild hinaus, denn

,Die Wiederholungen bestétigen eine Identitat und zerstreuen diese zugleich, denn die
Wiederholungen haben alle ihre eigene ,zeichenhafte* Identitat, die auf nichts als auf

weitere Wiederholungen referiert.«**

Identitdten wurden (ber medienreflexive Elemente in verschiedenen medialen Entwirfen
wiederholt dargestellt. Die Kontrastierung dieser Abbildungen oder Benennungen mit den
individuellen Geschichten der Figuren wies dabei auf die Vielschichtigkeiten der Identititen hin.
Die Alben rickten damit durch die spezifische Spannung zwischen Einzelbild und
Gesamtkomposition auch jene Prozesse der Machttechnologien in den Mittelpunkt, welche einzelne
Identitats-Entwiirfe innerhalb eines kollektiven Bewusstseins zu politischen Zwecken zu einem
endgultigen Bild zu machen versuchten, um diesem im kriegerischen Konflikt Bedeutung zu
verleihen.

Sen jedoch fordert gerade in diesem Zusammenhang eine Loslésung vom ,,Problem der
Singularitat“ und spricht sich in seinem Text fur die Anerkennung der ldentitats-Entwiirfe sowie
deren Unabgeschlossenheit aus. Diese Unabgeschlossenheit spiegelt sich zundchst in der
graphischen Korperlichkeit einer abgebildeten Person im Comic wieder. Die sequenzielle

Erzahlform flhrt zur Vervielféltigung der Korper dieser einen Person. Elisabeth Klar macht jedoch

7 vgl. Levinas, E.: 2003, S.47.
“8 Kundera, Milan: Die unertragliche Leichtigkeit des Seins. Frankfurt a.M.: Fischer 1987, S.12.
“9 Frahm, O.: 2011, S.155.
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deutlich, dass dies nicht zu einer Fragmentierung der Identitét fihre, obwohl dem Koérper im Comic
stets Gewalt angetan werde.*?® So hebt sie die kognitive Leistung der Comic-Leser_innen beim
Zusammenfiigen dieser vervielfaltigten Korper, hervor.

,It's your job to create and recreate me moment by moment, not just the cartoonist's.“**

fordert Scott McCloud seine Leser_innen wahrend seiner Anleitung zum Comic-Lesen auf und
dieser Hinweis ermdglicht es, diese gedanklichen Prozesse der Lektire auf das theoretische
Verstandnis von Identitat zu Ubertragen. Den Leser_innen wird es mdoglich, die pluralistische
Koexistenz vieler verschiedener ldentitats-Entwiirfe in jedem einzelnen Kdrper wahrzunehmen,
wéhrend durch die Wiederholung der Korper eine instabile, also flexible Identitéat erhalt, die durch
die Reproduktion der visuellen Ahnlichkeiten dennoch als zusammengehorig verstanden wird.

Hierzu schreibt Ole Frahm ebenfalls aus comic-theoretischer Sicht:

,Die Differenz einer Identitdt wird hier ebenso sichtbar wie die Notwendigkeit ihrer
Wiederholung durch unterschiedliche Zeichen. Oder: Die Identitat konstituiert sich erst in

den wiederholten, unterschiedlichen Bezeichnungen.“*??

Wahrend sich die Identitdt, dem Zitat zufolge, im Comic durch die ,unterschiedlichen
Bezeichnungen“ bilden kann, scheinen es im intersubjektiven Prozess der Lebenswelt die
unterschiedlichen Begegnungen zu sein, die eine jede lIdentitat in ihrer Differenz und in ihren
Entwirfen ermoglichen.

Begegnet diese Vervielféltigung der Identitats-Entwirfe dem Element der Reflexivitat, so zeigt
dann die Erfahrung der Begegnung mit dem ,,Anderen“ wiederum auch die stdndige Verénderung
des ,,Eigenen* durch diese geteilte Erfahrung. Dies knUpft an das Konzept der offenen Identitat und
Sens Idee der Vieldimensionalitat menschlicher Identitaten an.

Jedoch kann im Comic die Vielschichtigkeit einer einzelnen Existenz zeitgleich dargestellt werden.
Die Grenzen der ,,Machbarkeit” sind dahingehend sehr viel weiter als in der alltdglichen Erfahrung

und dennoch schreibt Sen:

,Wir missen uns vielmehr die Einsicht zu Nutze machen, daB die Starke einer kriegerischen

20 v/gl. Klar, Elisabeth: ,,Wir sind alle Superhelden! Uber die Eigenart des Korpers im Comic — und die Lust an ihm*,
in: Eder, Barbara/ Klar, Elisabeth/ Reichert, Ramon (Hg.): Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript
2011, S.219-236, S.219.

21 McCloud, Scott: Understanding Comics. The Invisible Art. New York: Harper 1999, S.59. Hervorhebung durch den
Verfasser.

#22 Frahm, O.: 2001, S.154.
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Identitat durch die Macht konkurrierender Identitaten eingeschrankt werden kann.“*%

Die Politiken der Seitengestaltung und der Rahmung haben auch in den Beispielwerken gezeigt,
dass stets Gegensétzlichkeiten zwischen Bildern, zwischen Bild und Text und deren Inhalten
bestehen. Die Entscheidung, welchem Element hierin Prioritét verliehen wird — &hnlich wie man
einem bestimmten Identitats-Entwurf Prioritdt in der ein oder anderen Situation verleiht — liegt

zuné&chst bei den Autor_innen und Zeichner_innen, spater dann bei den Lesenden, denn

»|--.] entscheidend ist dabei auch die Einsicht, dal} die zwingende Kraft und Bedeutung
bestimmter Identitaten mit ihrer unausweichlichen Verschiedenheit eine Sache unserer freien
Wahl ist. 4%

Um diese Erkenntnisse noch einmal in einen breiteren medienwissenschaftlichen Kontext zu
bringen, bedeutet Wahlfreiheit fiir verschiedene Medienformate somit die Wahl des Blickwinkels,
Wahl der Grenzziehung und Rahmung und die Wahl der Distanz zum Dargestellten. Diese Frage
nach der Positionierung des Mediums und den Dispositionen, die dadurch flir Rezipient_innen
entstehen, fuhrt zurick auf die angesprochenem Gedanken von Ranciére zu einer ethischen

Darstellungspraxis und findet sich auch bei Levinas:

,Die Ethik wird zu jener »Optik« oder Sehweise, in der allein ich den anderen als Anderen

wahrnehmen kann,“*%

Comics konnen dabei die spezifischen &sthetischen Moglichkeiten nutzen, um eine Pluralitat dieser
»-oehweisen” und die damit verbundenen verschiedenen Identitats-Entwirfe der ,,Anderen*
nebeneinander wahrnehmbar zu machen. Die Rinnsteine markieren stets deren Differenz und damit
das ,,Anders-sein“ und konnen dabei als ein Raum aufgefasst werden, der auf die bisher
unartikulierten ,,Optiken* verweist und fiir Aushandlungs- und Umdeutungsprozesse offen bleibt.

Dariiber hinaus wird auch den Leser_innen ein vergleichsweise groRer Spielraum an Wahlfreiheit
gewahrt. Dieser betrifft zunachst die Mdéglichkeiten der Zeiteinteilung. Dabei spielen die Akte des
Blatterns und das Hin- und Herspringens des Blicks eine wesentliche Rolle. Die individuelle
Rezeptionssituation verstarkt zudem die Unabgeschlossenheit der interpretativen Akte und

ermdglicht ein Mal? an Selbstbestimmung Gber Gewichtung von Bild, Text und Lautsymbolik.

23 Sen, A.: 2010, S.19.
24 Sen, A.: 2010, S.20.
2% evinas; E.: 2003, S.72, Hervorhebung im Original.
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Kommt man nun ausgehend von dieser ,,Pluralitat” der Identitats-Entwirfe und ihrer Vorstellungen
zur dritten Dimension des Reflexions-Begriffs, welche die Geschichtsschreibung und den Umgang
mit der ,,fremden* Geschichte betrifft, liegt es nahe, dass mannigfaltige kollektive Zugehdrigkeiten
auch mannigfaltige kollektive und kulturelle Gedachtnisse erzeugen. Dass die Wiederholung jedoch
auch eine entscheidende Rolle bei der Festigung eines , kulturellen Gedéchtnis* spielt, indem sie
eine ,rituelle Koharenz“**® bestimmter Identitatsvorstellungen in einer Gesellschaft schafft, bleibt
in den Graphic Novels unberiicksichtigt. Es sei an die Bedeutung der Wiederholung bei der
Konstruktion und Reproduktion von Stereotypen erinnert, die Bhabha in seiner Definition des

*27 als wesentlichen Bestandteil dieses diskursiven Umgangs mit dem ,,Anderen®

Begriffs Stereotyp
nennt. Folglich fuhrt das Schwanken der Wiederholung zwischen Festigung und Variation zuriick
zum Moment des ,,Entgleitens® nach Bhabha, in welchem dann auch Formen des ,,sub-kulturellen
Gedachtnisses™ erscheinen kdnnen. Um Ausdrucksformen eines sub-kulturellen Gedachtnisses in
Abhangigkeit von Machtstrukturen zu untersuchen, eignen sich daher die Dichotomien von
Sichtbarem und Unsichtbarem, Sagbarem und Unsagbarem im Comic. Erstere wird durch die
Elemente der Rahmung und des Rinnsteins erdrtert werden, die zweite anhand der Koexistenzen

und Mischformen von Text und Bild.

5.3 Historiograhische Ebene — Alternative Geschichte(n) darstellen

Auf der dritten Ebene der Reflexion ist das ,,Fremde*, welches dem ,,Eigenen* gegenibertritt, ein
Element der Vergangenheit, das durch Erinnerung in der Gegenwart vergegenwartigt wird. In

diesem Sinne gilt:

,Dieser Vergangenheitsbezug setzt eine als Bruch empfundene Differenz zwischen Gestern

und Heute voraus.“*?

Anhand dieser Differenz spiegelt sich jedoch auch die Disposition der ,eigenen”

Auseinandersetzungen mit der \ergangenheit wieder, denn

»,von der jeweiligen Erz&hlgegenwart aus, wird an Ereignisse erinnert, die sowohl

426 Assmann, J.; 2007, S.17.

27 Sjehe Kapitel 1, Vgl. Bhabha, H.K.: 1994, S.95.

428 Binder, Anne-Berenike: Mon ombre est restée la-bas. Literarische und mediale Formen des Erinnerns in Raum und
Zeit. TUbingen: Niemayer 2008, S.23
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Aufschluss tiber die Vergangenheit geben, als auch Gegenwart neu beleuchten.“*?

Damit prégen die Arten und Formen des Erinnerns die gegenwartigen Vorstellungen der ,,eigenen®
und ,,fremden* Identitat und infolgedessen sollen an dieser Stelle die Arten der kulturellen und
geschichtlichen Reflexion in den Graphic Novels angesprochen werden, da sie, wie verschiedene
Medienformate im Allgemeinen, innerhalb des oben erwahnten Bruchs die Funktion einnehmen
kdnnen, bestimmten Erinnerungen oder Zeugnissen der Vergangenheit Form zu verleihen und damit
zu vergegenwartigen, wahrend andere zeitgleich verdrangt werden. Die Prozesse des Verdrangens
wurden bereits unter dem Begriff des Framings diskutiert und sollen hier nun aufgegriffen werden,
um auf allgemeinere Punkte hinsichtlich der Geschichtsschreibung(en) von kolonialen

\ergangenheiten hinzuweisen.

Um die Rolle der Comics in diesen andauernden Prozessen der Aufarbeitung verstehen zu kdnnen,
sollen die Uberlegungen zum , kulturellen Gedéachtnis“ von Jan Assmann mit den Forschungen zum
strukturellen \Vergessen innerhalb der algerisch-franzdsischen Konflikte nach Benjamin Stora und
weiterer Autor_innen kombiniert werden.

Zundchst sei noch einmal an Assmanns Definition des ,,kulturelles Ged&chtnis“ erinnert: Dieses

«430 nd schafft innerhalb

steht fir eine ,,der Aulendimensionen des menschlichen Ged&chtnisses
einer Gruppe von Menschen ein Zusammengehorigkeitsgefihl. Assman spricht hier von einer
»~Erinnerungsgemeinschaft®, welche auf Wiederholung bestimmter Sinngebungsverfahren an Bilder

und Symbole basiert. Assmann fiihrt genauer aus:

,Die soziale Gruppe, die sich als eine Erinnerungsgemeinschaft konstituiert, bewahrt ihre
\ergangenheit vor allem unter zwei Gesichtspunkten auf: Eigenart und Dauer. Bei dem
Selbstbild, das sie von sich erstellt, wird die Differenz nach auf’en betont, die nach innen
dagegen hinunter gespielt. Zudem bildet sie ,,ein Bewul3tsein ihrer Identitat durch die Zeit
hindurch® aus, so daR die erinnerten Fakten stets auf Entsprechungen, Ahnlichkeiten,

Kontinuitaten hin ausgewahlt und perspektiviert zu werden pflegen.“***

Um die Vergangenheit dieser Gemeinschaft in Abgrenzung zu anderen Gruppen in ihrer Eigenart

langfristig aufbewahren und zirkulieren zu lassen, entsteht nach Assmann eine ,kulturelle

29 Binder, A.-B.: 2008, S.29.
430 Assmann, J.: 2007, S.19.
1 1bid: 2007, S. 40.
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Formation“.**? Darunter versteht er das Ensemble von Wissen, Gedachtnis und Sprache, das fiir
eine bestimmte Anzahl von Menschen einen gemeinsamen Sinn- und Verstandigungshorizont bildet
und als ,,Symbolisierungsform“**® von Identitaten wirkt. Da dieses Ensemble stets von
Machtstrukturen abhéngig ist, existieren gegeniiber der dominanten ,,kulturellen Formation* auch
kulturelle Sub-Formationen“.*** Dieser Begriff soll im Zuge der These dieser Arbeit
hervorgehoben und nun bezlglich der Techniken des Comics erortert werden.

Innerhalb des Umgangs mit der Vergangenheit des algerischen Unabh&ngigkeitskriegs beobachtet
der Historiker Benjamin Stora, dass bis zum Jahre 2004 das Verdrangen oder ,strukturelle*
Vergessen dieses Krieges im Vordergrund stand und durch diese Strategien somit Vergessen und
Verdrangen zu den dominanten ,kulturellen Formationen* wurden.** Bereits in der Einleitung und
dem ersten Kapitel wurde der politische und gesellschaftliche Konflikt um ein mdgliches Erinnern
angesprochen. In Frankreich hat sich hierfur in den letzten Jahren der Terminus ,,Krieg der

Gedachtnisse**®

etabliert. In dessen Mittelpunkt steht der Umgang mit der kolonialen
\ergangenheit Frankreichs, welche, wie die Autorin Dayna Oschwitz feststellt, fundamental fur das
derzeitige Verstandnis einer franzosischen, nationalen ldentitét sind. Sie spricht von ,,the linking of

«437

memory and francité“**" und beobachtet innerhalb dieser Debatte zwei oppositionelle Auffassungen

von ,,nationaler ldentitat”:

»Where the nationalist model regards French national identity as essentially fixed and stable,
and the content of national memory, therefore, established and closed, the multicultural
model offers a more open and evolving vision of both the collective past and collective

memory.“*%®

Wiederum spiegelt sich hier im Zitat die Unterscheidung zwischen offenem und geschlossenem
Identitatskonzept wieder, dennoch kommt die Autorin in ihrem Text zu dem Schluss, dass das
offene Modell nicht zur Uberwindung einer in sich geschlossenen Nationalidentitat fiihrt, sondern

lediglich deren Begrenzung um verschiedene Einwanderungsgruppen auf Grund des ,,kolonialen

32 Assmann, J.: 2007, S.139f.

33 bid: 2007, S.139.

34 bid: 2007, S.140.

%5 \/gl. Hargreaves, A.G.: Memory, Empire, and Postcolonialism. Legacies of French Colonialism. Oxford: Lexington
Books 2005, S.3.

% Blanchard, Pascal/ Veyrat-Masson, Isabelle: Les guerres de mémoires. La France et son histoire. Enjeux politiques,
controverses historiques, stratégies médiatiques. Paris: La Découverte 2008.

7 Oscherwitz, Dayna: ,,Decolonizing the Past. Re-visions of History and Memory and the Evolution of a
(Post)Colonial Heritage* in: Hargreaves, Alec G. (Hg.): Memory, Empire, and Postcolonialism. Legacies of French
Colonialism. Oxford: Lexington 2005, S.189-202, S.191.

% Oscherwitz, D.: 2005, S.192.
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Erbes* integriert, ohne damit zur Schaffung eines ,post-national paradigm for identity“**

beizutragen. Die realen Konsequenzen, die diese Identitatssysteme insbesondere durch
Immigrations- und Fluchtlingspolitik in Frankreich erhalten, werden auch in der jlingsten Zeit in der
Offentlichkeit diskutiert und zeugen von einer Relevanz der Auseinandersetzungen mit dem Begriff
der ,,nationalen Identitat“ im Zusammenhang mit der Geschichtsschreibung. **°

Auch weitere Autor_innen sehen in der Debatte um Erinnerung, Gedenken und Aufarbeitung
vorwiegend einen Ort flir Aushandlungsprozesse der staatlichen Politik und deren Verstandnis von

,,Nation*.

,Dans bien des cas, ces conflits avec le passé sont des reflets explicites d'un oeil du cyclone
national. Ceux-ci illustrent structurellement un passé fondateur pour une nation (ou une

partie de la population d'un pays) qui est au centre des «identités nationales».***

,»In vielen Fallen sind diese Auseinandersetzung mit der Vergangenheit Spiegelungen eines
eindugigen nationalen Blicks. Sie stellen auf strukturelle Art eine Griinder-Vergangenheit dar
fiir eine Nation (oder einen Teil einer Bevolkerung eines Landes) welche im Zentrum der

,,hationalen Identitaten steht.

In Folge dieses ,,Krieges der Ged&chtnisse* als Schauplatz franzésischer Nationalpolitik findet eine
Auseinandersetzung mit den Formen des Erinnerns aus soziologischer wie auch
medienwissenschaftlicher Seite statt.

Die Grunde fir das Verdrangen, insbesondere des algerischen Unabhéngigkeitskrieges, liegen nach
Alec G. Hargreaves zunéchst in einem verglichen mit Grobritannien geringeren Bewusstsein der
franzésischen Bevolkerung fur die koloniale Prasenz und deren Folgen in vielen Regionen der Welt.
Ein weiterer Grund erschlief3t sich ebenfalls im Vergleich mit England. Wéhrend England seine
Kolonien mehr oder minder freiwillig aufgab, versuchte Frankreich moglichst lange seine Kolonien
zu behalten, was dann in blutige Kriege muindete und grof3e Teile der Bevélkerung traumatisierte,
was wiederum ein \Vergessen-Wollen forderte. An dieser Stelle unterscheidet Benjamin Stora
zwischen ,,notwendigem Vergessen“ zum Uberwinden der traumatischen Erinnerungen und dem

perversen Vergessen“**?, das einer ,kulturellen Formation“ der Verdrangung entspricht, um das

9 bid: 2005, S.199.

0 Siehe hierzu u.a. aktuelle Beitrage der Tageszeitung Libération: http://www.liberation.fr/societe/01012382438-pres-
de-33-000-expulsions-d-etrangers-en-2011, letzter Zugriff: 13.01.2012.

“! Blanchard, Pascal/ Veyrat-Masson, Isabelle: ,,Les guerres de mémoires: un objet d'étude, au carrefour de I'histoire et
des processus de médiatisation* in Ibid: Les Guerres de mémoires. La France et son histoire. Enjeux politiques,
controverses historiques, stratégies médiatiques. Paris: La Découverte 2008, S.15-4, S.23.

“2 Stora, Benjamin: La gangréne et I'oublie. La mémoire de la guerre d’Algérie. Paris: La Découverte 1992.
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Bild der franzdsischen Nation als stark aufrecht zu halten. Interessant erscheint im Zuge dieser
Arbeit, dass innerhalb der Medienwissenschaft der Terminus des ,medialen Vergessens“**
hinzugefigt wird, ein \ergessen, welches durch bewusste Ausblendungs- bzw. Aus-
Rahmungsmechanismen erzeugt wurde. Insofern tragen Ansatze wie derjenige von Béatrice Fleury-
Vilatte dazu bei, die Wirkungskrafte der verschiedenen Medien zu diesem ,,medialen Vergessen*
bewusst zu machen. Sie setzt sich mit von der Medientechnik des Fernsehens geschaffenen

w444

»Dispositionen der Historiker_innen auseinander, wobei sie innerhalb dieses Begriffs zwischen

dispositions internes* und ,,dispositions extérieures“**®

unterscheidet. Die innere Anordnung
erklart die klnstlerische und gestalterische, damit subjektive, Verfassung des Materials, welche
Auskunft tber die vergangenen Geschehnisse gibt und jedoch von den externen Umstéanden der
Zeitgeschichte durch dessen Verwendung untrennbar ist. Damit ist erneut auf die ambivalente
Position der Medien verwiesen, die innerhalb der oben beschriebenen unzugénglichen Licke
zwischen Gegenwart und \ergangenheit sowohl dem Erinnern als auch dem \ergessen eine
bestimmte Form geben. Auch die hier behandelten Comics erhalten innerhalb dieses ,,Kriege der
Gedéachtnisse* ihre Bedeutung und platzieren sich ihrerseits in Licken, die von anderen Medien
héaufig leer gelassen worden sind. Wie sie das tun, wird im Folgenden noch einmal anhand der
gestalterischen Mittel des Rinnsteins und der Text-Bild-Kombinationen ausgefuhrt werden. Es
wurde bereits im ersten Kapitel beschrieben, dass alle Alben des Portfolios nach 1990 entstanden.
Mit diesem neuen Jahrzehnt wird aus heutiger Sicht auch der Beginn der Aufarbeitungsprozesse der
Kolonialgeschichte gesehen**®. Hargreaves sieht fiir diese Anderung der ,kulturellen Formation®
vom Vergessen hin zum Erinnern zunéchst Griinde in der damals zunehmenden Auseinandersetzung
mit globalen Machtverhdltnissen in Wirtschaft, Politik und Gesellschaft, die dazu fihrten,
neokoloniale Strukturen sichtbar werden zu lassen. Somit habe die koloniale Vergangenheit nicht

langer verschwiegen warden konnen.**’

»Thus if the ,,c* word was largely removed from French discourse, its semantic field

nevertheless continued to reverberate in other ways.“**®

Die ersten Versuche der Aufarbeitung wurden des Weiteren gestérkt durch die &lter werdende
Generation der am Krieg Beteiligten, welche immer hé&ufiger ihre Memoiren verdffentlichte.
Wichtige Impulse kamen schliel3lich von der zweiten Generation der Migrant_innen aus Algerien,

“3 Blanchard, P./ Veyrat-Masson, |.: 2008, S.25.
“4 Fleury-Vilatte,Béatrice: La mémoire télévisuelle de la Guerre d'Algérie. 1962-1992. Paris: L'Harmattan 2000, S.12.
445 [y
Ibid: 2000, S.12.
#8 \/gl. Hargreaves, A.G.: 2005, S.4.
“7 1bid: 2005, S.3f.
“8 " |bid: 2005, S.3.Hervorhebung im Original.
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die sich ihrerseits mit ihren Wurzeln auseinandersetzen und damit zu einem Erinnern beitrugen.**°
Die Kultur der Bande dessinée nutzte wahrend dieser Zeit, so schreibt Ann Miller in ihrem Kapitel
uber die Repréasentation ,,postkolonialer Identitdten” in franzdsischsprachigen Comics,

,the resources of the medium to deal with the theme of identities constructed out of

memories, amnesia, allegiance and exile.“**°

Wahrend sie sich anhand dreier Werke bzw. Reihen von Manu Larcenet, Farid Boudjellal und
Kamel Khélif mit den spateren Auswirkungen auf Identitatskonstruktion des algerischen
Unabhéngigkeitskrieges befasst, n&herte sich diese Arbeit durch ihren Schwerpunkt der
Medienreflexivitat direkt einem medialen Archiv des Krieges und den Identitatskonstruktionen
wéhrend der Kampfhandlungen, um dann zu erortern, welche ,,Ressourcen des Mediums* hier
verwendet werden, um mit diesen Identitatsbildern umzugehen. Zundchst sei daran erinnert, dass
der intermediale Bezug in den Alben h&ufig im Anhang ausgestellt und erldutert und damit zu einem
Authentizitatskennzeichen wird. Indem sie diese dariiber hinaus innerhalb der Erzahlung imitieren
und in einen Kontext anderer Bild- und Textfelder bringen, greifen sie dominante

,Symbolisierungsformen****

im Sinne Assmanns auf. Dabei wird die Kontinuitit der Bedeutung
von Geschichtsschreibung zum Selbstverstandnis der franzdsischen Nation von Beginn der
Kolonisierung, als wahrend der Juli-Monarchie die Historienmalerei als ,,grand genre“ gefeiert
wurde*?, bis zur heutigen, von Oscherwitz geschilderten Diskussion um francité deutlich. Indem
sie Sichtweisen anderer Medien sowie ihrer ,,eigenen® Perspektivierungsmoglichkeiten gleichzeitig

nebeneinander sichtbar werden lassen, gilt:

»,Ces regards multiples dessinent une cartographie des «guerres des mémoires

francaises»***®

»,Diese multiplen Blicke zeichnen eine Kartographie der ,Kriege der franzésischen

Gedachtnisse.“

Dieses Zitat schlielt sehr gut an die einleitende Vorstellung eines ,,Reliefs* der medialen
Inszenierungen der algerisch-franzdsischen Konflikte an und fuhrt dann weiter zu der Frage, was

diese Vervielfaltigung der Blicke fir die Aufarbeitung des Krieges bedeuten kann.

9 vgl. Ibid: 2005, S.4f.

0" Miller, A.: 2007, S.178.

1 Assmann, J.: 2007, S.139.

2 Sjehe Kapitel 2.

3 Blanchard, P./ Veyrat-Masson, |.: 2008, S.22.
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Mit Bhabha wurde versucht, die Medienreflexivitat innerhalb der Comics als eine Form der
Mimikry zu untersuchen und man fand eine Ubereinstimmung im Moment des ,,Entgleitens®, das
einer schlissigen Interpretation der Vergangenheit entgegensteht. Der Ort dieses ,,Entgleitens lasst

sich bildlich in den verschiedenen Rinnsteinen situieren:

»Infolge des intuitiven Einbrechens von Leerstellen und Licken inmitten der Bildreihen
verunmoglicht es die Kunst des visuellen sequenziellen Erzéhlens zudem, zu einem

abschlieBbaren Akt der Interpretation des Vergangenen zu gelangen:“***

Damit werden Bilder oder S&tze der Vergangenheit mit moglichen Bildern und mit Lucken der
Erinnerungen kombiniert und in Folge wiederum zu einem Ort der Aushandlungen von

Geschichtsschreibung und Identitat.

»Zugleich wird durch die nicht Gberlieferten Elemente auf eine deutlich groRere Brutalitat

des Geschehens verwiesen als Dokumente und Zeugnisse belegen.“**°

Im Sinne der Medienreflexivitidt bedeutet dieser Verweis auf die ,Brutalitdt des Geschehens*
ebenfalls anzuerkennen, welche Rolle und Auswirkungen medial konstruierte ,kulturelle
Formationen® in Gestalt bestimmter Stereotype oder Feindbilder (gehabt) haben. Damit wird die
Technik der unterschiedlichen Rahmung zum Verweis auf In- und Exklusionsmechanismen der
medialen Darstellungen. Der Rinnstein als Zwischenraum wird zum Verweis auf Bilder und Worter

des Moglich-Gewesenen.

,Der von Rinnsteinen, Licken und Auslassungen durchsetzte Bildraum des Comics
beinhaltet etwa dort eine weilRe Flache, wo in der Vergangenheit Artikuliertes nicht oder

nicht ausreichend gehdrt hatte werden kénnen.“*°

Somit suchen die Graphic Novels durch ihre intermedialen Beziige in den verschiedenen medialen
Archiven des Krieges Bilder und Satze, integrieren deren Spuren in ihre eigene Erzahlung, schaffen
alternative Bilder, die dazu gefugt werden und nutzen damit ihre spezifischen ,,Ressourcen®
visueller und textueller AuBerungsformen, sowie insbesondere die Maglichkeit zu deren
Koexistenz.

Interessant erscheint, dass Franz Fanon die koloniale Ordnung als eine ,Welt ohne

% Eder, B.: 2011, S.285.
> Lummerding, S.: 2011, S.332.
6 Eder, Barbara; 2011, S.287.
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Zwischenraume“**’ beschreibt, wahrend ,,postmodern narratives, like postcolonial narratives“**®

durch ,,spatial and temporal disjunction***°

gekennzeichnet scheinen, die durch die, mit Waldenfels
auf den Comic ubertragenen, Zeit-und Ortsverschiebungen und dem Phanomen der ,,gleichzeitigen
Ungleichzeitigkeit* zum Ausdruck zu kommen scheint.

Somit schlieBt sich hier nicht nur eine Wiederholung der Erkenntnisse Waldenfels' an, dass
Fremdheit, also auch Fremdheit der Geschichte, nur als geteilte Erfahrung und ,,Responsivitat” von
AuBerungen und Blicken als angemessen und gleichberechtigt verstanden werden kann. Denn, so

schreibt auch Jane Hiddleston iber den Umgang mit Identitat und Differenz in der postkolonialen,
«c460

franzésischen Philosophie und Literatur, ,,what we share is only the existence of the relation.
Dies entspricht des Weiteren einer Forderungen der postkolonialen Theorien nach einem
alternative way of conceiving human history“.*®* Dass diese Wege der Geschichtsschreibung eng

mit dem Verstandnis von ldentitat verknupft sind fuhrt auch Amartya Sen aus:

»Diese Reduktion [der Identitdten] geht leider in der Regel einher mit einer recht nebuldsen
Wahrnehmung der Weltgeschichte, bei der erstens das Ausmal der Verschiedenheit
innerhalb dieser Kulturen und zweitens die Reich- und Tragweite der geistigen und
materiellen Interaktionen Ubersehen wird, die nicht an den regionalen Grenzen zwischen

den sogenannten Kulturen enden.**%?

Die Asthetik der Comics kann dabei als ein Beitrag im Prozess des ,,Developing the juxtaposition of
shared voices““® darstellen und tragt auch durch ihren Schwellenbereich zwischen Text und Bild,
wie er im ersten Exkurs behandelt wurde, dazu bei, eine ,,Geschichte der Konstellationen, die sich

gangigen Verallgemeinerungen verschlieBen wiirde***

zu ermoglichen.

Die Dominanz des Textes und der damit verbundenen Auffassung einer linearen, historischen
Entwicklung wird in der Diskussion um Globalgeschichte haufig diskutiert und versucht dieser
eurozentristischen Art Geschichte zu schreiben, andere Formen entgegenzustellen.”®® Indem die
Comics Spuren bestimmter Leitmedien aufgreifen, welche ebenfalls relevant fir Formen der

Geschichtsschreibung waren, wird es ermdglicht, auch diese Fragen zum Umgang mit der

7 Fanon, F.: Die Verdammten dieser Erde. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1966, S.30.

“8 " Erickson, J.: 1998, S.27.

9 Ibid: 1998, S.27.

“0" Hiddleston, J.: 2005, S.73.

%61 said, Edward: ,,Resistance, Opposition and Representation, in: Ashcroft, B./ Griffith, G/ Tiffin, H.(Hg.): The
postcolonial Studies Reader. London: Routledge 2006, S.95-98, S.97.

%2 "gen, A.: 2010, S.27. Hervorhebung im Original.

“3 " Hiddleston, J.: 2005, S.71.

4 Frahm, O.: 2011, S.147.

%> Sjehe hierzu u.a. Conrad, Sebastian/ Eckert, Andreas/ Freitag, Ulrike (Hg.): Globalgeschichte. Theorien, Ansétze,
Themen. Frankfurt a.M.: Campus 2007.
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Geschichtsschreibung kolonialer Vergangenheiten, und ihren neokolonialen Formen zu stellen.
Notwendig bleibt jedoch stets auch von Seite der Comic-Autor_innen ein kritisches Bewusstsein ftir
die eigenen Quellen, wie es innerhalb dieser Arbeit bereits in Bezug auf indigene algerische
Bildquellen im 19. Jahrhundert angemerkt wurde. Einen wichtigen Ansatz diese Quellenkritik in der
Erschaffung der Alben zu berticksichtigen verfolgte das Trio der Verfasser von Sans Pitié. Auf der
FIBDA 2011 thematisierte der Szenarist der drei Alben, Pascal Génot, den ethischen Konflikt, in
dem das dreikdpfige Team aus Szenarist, Zeichner und Autor sich befand, in einem \Vortrag zur
Reprasentation des Anderen und des Anderswo. Unter dem Vortragstitel ,,Représenter les Autres et
Ailleurs® besprach er die eigene kunstlerische Disposition, die ihren Ausgang in der Stadt Marseille
hat und stellte sich der Frage, mit welchen ethischen und politischen Konsequenzen jede
Darstellung des Landes auf der gegenuberliegenden Seite des Mittelmeers verbunden sei.

Diese Arten der Selbstreflexivitat erscheinen trotz der Vervielfaltigung der Perspektiven auf
historische Ereignisse in den Comics unumganglich, um einer ,,intellektuellen Fairness im Umgang
mit der Weltgeschichte“**® Raum zu geben. Nur in dieser Form kann die Comic-Kultur als eine
,»Sub-kulturelle Formation* Maoglichkeiten schaffen, Begegnungen mit dem ,,Fremden* zu denken,
sowie neue Artikulationsmdglichkeiten fiir subjektive AuRerungen in kollektiv verhandelten
Prozessen hervorbringen. Im Zusammenhang mit der Struktur des alltdglichen Miteinanders kénnen
die daraus resultierenden DenkanstoRe zum Verstandnis von Identitat, Nation und Geschichte,
welche hier exemplarisch untersucht wurden, mit den Worten Saids dazu beitragen ,,[to] pull away
from separatist nationalism towards a more integrative way of human community and human
liberation.“*®”

Dass diese Prozesse niemals von der ,,eigenen Lebenswelt auszugrenzen sind, zeigen nicht nur die

,,medialen Labyrintheu468

, die zu einer Verschrankung der Medienformate untereinander, wie
Miiller es betont, sondern auch zu einer Verschrankung von Nahe und Ferne, von ,,eigener und
»fremden* Lebensrdumen fuhren, sondern gleichfalls die politischen und sozialen Debatten um
Migrationsprozesse und der steigenden Notwendigkeit, diese Verdnderungen anzuerkennen.

Bis heute stammt der gréRte Anteil an Einwandernden in Frankreich aus Algerien*®® und bis heute
scheint eine gemeinsame Aufarbeitung der kolonialen Vergangenheit sehr schwierig. Daher scheint
auch fir die Medienwissenschaft noch die Herausforderung zu bestehen, die Einflusse der
verschiedenen Formate und insbesondere auch die wechselseitigen Beeinflussungen zwischen
diesen, zu untersuchen.

Die analysierten Graphic Novels stellten dazu mégliche Reflexionen dar und zeigten dabei auf allen

% Sen, A.: 2010, S.191.

7" said, E.: 2006, S.97.

8 Miller, J.E.: 1994, S.123.

%89 \/gl.: http://focus-migration.hwwi.de/Frankreich.1231.0.html, letzter Zugriff: 06.02.2012.
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drei Ebenen, die zu Beginn der Arbeit schematisch unterschieden wurden, Ergebnisse, die eine
stereotype Konstruktion von ,,Fremdbildern® hinterfragen.

Auf medienwissenschaftlicher Ebene wurde eine Achtsamkeit fur intermediale Prozesse
hervorgehoben, die zwar einerseits als Resultat der Klassifizierung von Comics als ,,hybride*
Medien gesehen werden kann, aber durch die Elemente der Medienreflexivitat dartiber hinaus nahe
legt, dass eine Hybriditét in allen Formaten auftritt und wesentlicher Bestandteil ist. Dies entspricht
den Uberlegungen von Jirgen Miller uber Intermedialitit als Herausforderung an die

Medienwissenschaft und ihre verschiedenen Disziplinen. Denn, so Miller,

»---] wenn ein 'Medium' Strukturen und Mdoglichkeiten eines anderen oder anderer Medien
in sich birgt, impliziert dies, dal sich die Vorstellung von isolierten Medienmonaden oder

Mediensorten nicht mehr aufrechterhalten laRt.«*"°

Doch auch wenn die Comics die ,,Strukturen und Mdoglichkeiten® der Leitmedien Malerei,
Rundfunk und Zeitungen integriert haben, so zeigten die Analysen dennoch, dass sie dies durch eine
verfremdende Imitation tun, womit auch fir die Untersuchung von Intermedialitdten das Konzept
der Mimikry Bedeutung erlangt. Diese Verfremdung wirkte besonders deutlich durch comic-
spezifische Mittel der Rahmung und des Rinnsteins, der \Verschrankung von Zeit -und
Raumordnungen, die eine Asthetik der ,gleichzeitigen Ungleichzeitigkeit* erzeugen, und einem
groflen Spielraum zwischen Texten und Bildern, welcher wiederum eine ,,Reinheit* dieser
Kategorien in Frage stellt. Diesbeziigliche Phdanomene wurden in den Exkursen zu Karikaturen und
Schriftbildern untersucht.

Vereinfacht koénnte man somit von einer Uberlagerung medialer Ordnungssysteme in den
medienreflexiven Elementen der analysierten Werke sprechen, die mediale In- und
Exklusionsmechanismen vor Augen flihren. Damit verbindet sich die medienwissenschaftliche
Theorie mit der intersubjektiven Ebene und den phanomenologischen Uberlegungen von Bernhard
Waldenfels, der ein neues Verstdndnis der Wahrnehmung des ,,Fremden® als das ,,AulRer-
Ordentliche* vorsieht.

»Fremdes* und ,,Eigenes” begegnen sich bei ihm im Schwellenbereich der geteilten Erfahrung der
Begegnung, wobei jedoch die Unvereinbarkeit der Perspektiven und Standpunkte bestehen bleibt.
Damit kommt es zu einer Vervielfaltigung der Perspektiven, die sich dann wiederum auf die multi-
chrone und multi-perspektivische Gestaltung der Comics Ubertragen lasst.

Dafiir wurde haufig auf das eher offensichtliche Element der Rahmung verwiesen. Einen weiteren

Schnittpunkt zur intersubjektiven Ebene bietet dariiber hinaus das permanente Spannungsverhaltnis

410 Miiller, J.E.: 1994, S.128.
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von Einzelpanel und Gesamtkomposition. Besonders fir die Instrumentalisierung bestimmter
Identitatsvorstellungen wahrend der algerisch-franzdsischen Konflikte erschien dieses Phanomen
interessant, da es auszudriicken vermochte, in welcher Dialektik zwischen Individualitat und
kollektiver Einbindung sich jede Wahl oder jeder Zwang eine bestimmte Identitdt anzunehmen
befindet und inwieweit es von medialen Reprasentationen beeinflusst werden kann. Dies wurde von
Amartya Sen als ,,Budgetzwang“** der Identitat bezeichnet, welcher haufig mit Zuschreibungen
und Zwang verbunden sei und die ,,vieldimensionale Natur* jeder Identitdt einschranke. Nicht nur
diese Machtstrukturen beziglich einer Wahl der Identitdt konnen in Comics eine Entsprechung
finden, sondern auch die Vielfaltigkeit der Identitat, wobei sich das Element der Wiederholung als
entscheidend erwies, da es einerseits zur \ervielfaltigung der Korper beitrdgt, andererseits
wiederum Formen der Mimikry hervorbringt, die der Annahme einer fixen und geschlossenen sowie
starken Identitat widersprechen.

Vorher erwahnte kollektive Einbettungen der individuellen Identitat leiten dann Gber zur dritten

Ebene der Geschichtsschreibung im postkolonialen Kontext.

Hier wurde versucht, anhand der Comic-Beispiele deren Potential fir alternative
Geschichtsschreibung und Aufarbeitung der kolonialen Vergangenheiten zu erértern und es musste
zuné&chst festgestellt werden, dass in diesem Zusammenhang eine Quellenkritik sehr wichtig ist, da
sich vor allem die koloniale, mannlich dominierte Perspektive bis zu den Graphic Novels tradiert.
Auch wurden die Comics selbst als Mittel nationalistischer Propaganda genutzt und trugen in
Frankreich wie in Algerien zur Ubermittlung stereotyper ,,Fremd*“- bzw. ,Feind“-Bilder bei.
Dennoch hat sich in Ubereinstimmung mit dem Zitat von Ann Miller zu Beginn der Arbeit gezeigt,
dass die Mdoglichkeit der Reflexion anderer Medienformate in ihren Einflussen auf die
Geschichtsschreibung und die Représentation nationaler Identitdten genutzt werden konnte, um
diese zu ,subvertieren und ,sub-kulturelle“ Erinnerungen und Gedé&chtnisse auszudriicken
vermochte. In diesem Sinne sei nur am Rande auf das neue Album von Farid Boudjellal verwiesen,
welches im Marz erschien, und eine Geschichte der Harkis, algerische Hilfssoldaten in der
franzésischen Armee, erzéhlt. Die Harkis wurden ab 1962 zum GroRteil in Algerien ermordet und
massakriert. Ca. 10 000 Personen konnten nach Frankreich fliichten, wo sie bis in die 1970/80er
Jahre in Lagern leben mussten. Sie k&mpfen bis heute in Frankreich wie in Algerien um soziale,
politische und rechtliche Anerkennung und mdogliche Entschadigungsleistungen. Dies zeigt
wiederum, dass der Konflikt noch ungentigend aufgearbeitet worden ist und die Kultur der Bandes

w472

dessinées sich als ,,\Vehikel zeigen kann, zu einer Aufarbeitung und einer interkulturellen

41 gen, A.: 2010, S.21.
42 Miller, A.: 2007, S.152.

158



“473 in der Geschichtsschreibung beitragen kann. Eine Auseinandersetzung mit der

Fairness
Beteiligung der verschiedenen Medienformate und der Dominanz der textuellen, linearen Form des
Verstandnisses von Geschichte wurde dabei -tber die Dekonstruktion (neo)kolonialer Stereotype
hinaus- durch die intermedialen Bezugnahmen der Graphic Novels und deren Re-
Kontextualisierung bei gleichzeitigen Verweisen auf die historischen Einbettungen seit dem Beginn

der kolonialen Eroberung Algeriens und der Medialisierung durch die Orientmalerei, angeregt.

Deutlich wurde auch, dass Geschichtsschreibung ebenfalls eine Form der Spurensuche ist, als
welche sich auch diese Arbeit verstanden hat, da sie anhand CUberlieferter Zeugnisse oder
Dokumente stattfindet, womit die Medialisierung zur ,,Gestalterin der Erfahrung“*’* wird. Mit der
»Lupe* der Comics wurden deshalb den Spuren der drei jeweiligen Leitmedien Malerei, Rundfunk
und Printmedien in den oben erlduterten intermedialen, intersubjektiven und historischen
Zusammenhangen gefolgt und daran anknupfend widmete sich der Text der These, dass diese
Medienreflexivitaten der Beispielwerke das Potential von Comics als individuelle
Avrtikulationsform in gesellschaftlich konfliktbeladenen Diskussionen auf besondere Art und Weise
verhandeln und alternative Perspektiven schaffen.

Diese These sieht sich abschlieRend vor allem in der bereits erwahnten Uberlagerung verschiedener
Ordnungssysteme bei gleichzeitiger Verfremdung durch Techniken der Mimikry innerhalb der
Medialisierung bestétigt. Dartber hinaus wurde versucht durch Verbindungen der comic-
theoretischen Uberlegungen mit Ansatzen der postcolonial studies auf relevante Fragen einer
gesellschaftskritischen Medientheorie in postkolonialen wie auch inter- und transkulturellen
Zusammenhdngen  hinzuweisen.  Nicht zuletzt haben in  Verbindung mit dem
Intermedialitatsverstandnis von Jurgen Miller die medienreflexiven Elementen durch Techniken
des hybriden Mediums Comic auch verdeutlicht, dass eine Auseinandersetzung mit ihren
intermedialen Bezlige eine Herausforderung fur die Medienwissenschaft darstellen kénnen, und

beziiglich des algerisch-franzésischen Konflikts noch weitgehend unbehandelt geblieben sind.

4% Sen, A.: 2010, S.191.
474 \Waldenfels, B.: 2010, S. 22.
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Schluss

.It's never easy to understand why memories hold our hand — but people let go. “*™

Die Auseinandersetzung mit medienreflexiven Elementen in Graphic Novels, die zur Entstehung
dieses Textes flhrte, brachte eine Art Kaleidoskop medialer Inszenierungen der algerisch-
franzdsischen Konflikte hervor und versuchte anhand der Beispiele, die medienwissenschaftliche
Praxis in der Alltagskultur zu verankern und mit gesellschaftlichen wie politischen Fragestellungen
im postkolonialen Kontext zu verbinden. Indem die Graphic Novels ein ,Relief* der medialen
Machttechnologien der jeweiligen Zeit nachzeichneten, trugen sie zu einem besseren Verstandnis
dessen bei, weshalb einige mediale Erinnerungsbilder aus dieser gemeinsamen kolonialen
Vergangenheit sich in ein ,kulturelles Gedéchtnis* der algerischen und franzdsischen
Bevolkerungen einschreiben konnten, wéhrend andere fallen gelassen oder verdrdngt und
verschwiegen wurden oder nach wie vor werden.

Der Blick auf die Vergangenheiten und die Aufarbeitungsprozesse durch die Lupe des Comics
rickte dabei die intermedialen Bezilige in den Mittelpunkt, um nach dem medien(selbst)kritischen
Potential der Comics zu fragen. Dabei erscheint abschlieRend das Argument entscheidend, dass die
hybriden, dsthetischen Strategien der Comics dazu anregen, Intermedialitit als eine Form der
Mimikry zu sehen, da verschiedene Formen der verfremdenenden Nachahmung anderer Medien
hervorgebracht werden. Es kommt dabei bei der Imitation des anderen Formates zu einem
unumganglichen ,,Entgleiten“*’® in der Nachahmung, wodurch dann von einem ,,dritten Ort“*’" der
Uberlagerung von Ordnungsstrukturen aus eine Kritische Distanz gegentiber der Evidenzproduktion
anderer Medienformate kreiert werden kann. Denn ,,ihre Frage [der Comics] nach der Materialitat
von Bildsystemen lenkt die Aufmerksamkeit also auf die Trager, Orte und Kontexte der

Bedeutungsgenese von Bildsystemen®*'

und stellt darlber hinaus eine Homogenitdat von
Einzelmedien an sich in Frage.*”

Diese  bildlichen und textuellen Uberlagerungen und Re-kontextualisierungen  von
Reprasentationsordnungen  reflektierten auf einer weiteren Ebene das Thema der
Identitatskonstruktion und den Umgang und die Wahrnehmung von ,,fremden® Identitaten. Hier
verbanden sich die d&sthetischen Strategien der Graphic Novels mit den ph&nomenologischen

Uberlegungen von Bernhard Waldenfels und zeigten mitunter bereits in der Begrifflichkeit

> No Use for a Name: ,,Feel like home*, Album Hard Rock Bottom, San Francisco: Fat Wreck Chords 2002.

“’° Bhabha, H.K.: 1994, S.122.

" |bid: 1994, S.53.

"% Reichert, Ramén: ,,Die Medienasthetik der Webcomics®, in: Eder, Barbara/ Klar, Elisabeth/ Reichert, Ramén (Hg.):
Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript 2011, S.121-141, S.135.
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Ubereinstimmungen (,,Hiatus®, ,,Zeit-Raum-Verschiebung“ bzw. ,-verschrankung®“). Durch die
Maglichkeiten der Comics, verschiedene Perspektiven und AuRerungen zeitgleich nebeneinander
abzubilden, wurden pauschale Beurteilungen und Zuschreibungen, welche besonders in Phasen
kriegerischer Konflikte medial konstruiert und verbreitet wurden, durch jene Vervielfaltigung der
Blickwinkel reflektiert und dekonstruiert. In Bezug zur ,,Fremde* nach Waldenfels bedeutete dies,
einem Gegenlber als ,,an-sprechendes® Subjekt, jenseits von Vereinnahmungspraktiken, in einem
gemeinsamen Erfahrungshorizont von ,,An-spruch* und Antwort zu begegnen und die
Mannigfaltigkeit der Identitat der ,,Fremden* anzuerkennen.

Fur die Vervielféaltigung der Perspektiven und die daraus resultierenden \erschiebungen und
Verschrankungen von Zeit- und Raumordnungen zeigte sich die Technik der Rahmung als
bedeutend. Dieses Element verweist auch auf die historiographische Reflexivitat der analysierten
Alben. Das Gedéachtnis selbst funktioniere nach Maurice Halbwachs und Jan Assmann anhand von
Strukturen, die eines hervorheben und speichern, wahrend anderes ausgerahmt wird und unsichtbar
bleibt. Die Rinnsteine in den Comics kdnnen damit als visueller Ausdruck des Vergessenen oder
Verdréngten interpretiert werden und verweisen somit auf Mdglichkeiten, wie die Vergangenheit
anders hatte dargestellt werden kénnen. Auch durch die Schilderungen des individuellen Erlebens
der Protagonist_innen kamen ,kulturelle Sub-Formationen“*® des Gedachtnisses zum Ausdruck
und  verdeutlichten, wiederum durch die verschiedenen  Perspektivierungen und
Sichtbarkeitspraktiken, die Uneindeutigkeit in der Rekonstruktion der vergangenen Ereignisse.

Die Koexistenz von Sichtbarem und Unsichtbarem, Gesagtem und Verschwiegenem regte in den
Analysen auch dazu an, nach anderen Formen der Geschichtsschreibung zu fragen, welche nicht
zwangslaufig der westeuropéischen Auffassung einer schriftlichen, chronologisch-linearen
Geschichte entsprechen. Ordnungskombinationen von Text und Bild, Bild und Ton traten in den
Comics auf oftmals ungewohnte Weise zueinander und kénnten damit eine Herausforderung fir die
bisherige Geschichtsschreibung und Aufarbeitung der Konflikte zwischen Frankreich und Algerien
herstellen. Eine Wirkkraft, die vermutlich auch in den Karikaturen anklingt.

Hier wiederum, in diesem Aufeinandertreffen der Ordnungen, schlie3t sich der Kreis zur Ebene der
Medienwissenschaft und der einleitend genannten Motivation der Arbeit, den medialen
Historiographien der Algerienkriege, welche sich durch die Analyse der zeitgendssischen Graphic
Novels zunehmend als intermediale Historiographie(n) offenbaren, naher zu kommen.

Das SchlieBen des Kreises soll jedoch keineswegs den Schluss dieser Reflexionsprozesse und
Auseinandersetzungen bedeuten, denn diese Arbeit versuchte doch auch durch Verflechtungen mit
Ansatzen der postcolonial studies AnstoRe zu geben, Comics und die dort verhandelten medialen,

politischen und gesellschaftlichen Zusammenspiele tiefer zu ergriinden.

80 Assmann, J.:2007, S.140.
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Abstract

Im Mittelpunkt dieser Arbeit stehen die &sthetischen Strategien der Medienreflexivitat innerhalb
zeitgendssischer Graphic Novels, welche die gemeinsame koloniale Vergangenheit von Frankreich
und Algerien behandeln.

Anhand von Analysen der intermedialen Bezugnahmen innerhalb eines Portfolios von insgesamt
sieben Alben wird nach dem kritischen Potential der Comics gefragt, das diese in Bezug auf
gesellschaftliche Konflikte zu entwickeln versuchen. Der Fokus liegt dabei auf den Konstruktionen
und Vermittlungsformen bestimmter Identitatsvorstellungen im historischen Kontext der kolonialen
Konflikte. Ausgehend davon werden die Ergebnisse der Analysen mit verschiedenen Ansatzen der
Comic-Theorien und den phéanomenologischen Uberlegungen zur ,Fremde* von Bernhard
Waldenfels sowie Ansatzen der postcolonial studies verknipft.

Dies wiederum ermdglicht es, den Begriff der Medienreflexivitat nicht nur auf der
medienwissenschaftlichen Ebene zu untersuchen, sondern auch Aspekte der inter-subjektiven und
inter-kulturellen Wahrnehmung sowie der Geschichtsschreibung bezuglich der kolonialen
\ergangenheit von Algerien und Frankreich anzusprechen, um die Rolle, welche die verschiedenen
Medienformate und deren intermediale Wechselwirkungen innerhalb dieser Prozesse spielten,

erortern zu konnen.
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