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Einleitung

Die Graphic Novel ist ein Format, dass der Gattung des Comics und dem Genre des Comic-
Roman! zugehorig ist, und welches in den letzten Jahren einen deutlichen Aufschwung erlebt
hat. Im deutschsprachigen Raum ist die Rezeption von Graphic Novels noch nicht so etabliert,
wie dies im englischsprachigen und franzdsischen Raum der Fall ist. Trotzdem gibt es einige
deutschsprachige Autor*innen, welche vielversprechende Werke veroffentlicht haben. Dazu
zahlt unter anderem die Geschichte der Hure H, welche in drei Bénden, ,,Die Hure H*, ,,Die
Hure H zieht ihre Bahnen* und ,,Die Hure H wirft den Handschuh®, geschrieben von Katrin de

Vries und gezeichnet von Anke Feuchtenberger, erzahlt wird.

Das Besondere an diesen Graphic Novels ist die kunstlerische Vermittlung, grofRer
gesellschaftsrelevanter Problemstellungen des 21. Jahrhunderts. Die Sprache auf der Bildebene
sehe ich hierbei als besonders wichtig, um diese Problematiken einmal mehr sichtbarer und
greifbarer zu machen. Der visuelle Transport, entkoppelt von beinahe jeglicher Verbalitat und
Schriftlichkeit, stellt an die Leser*innen besondere Herausforderungen. Deshalb werde ich
mich in der folgenden Arbeit auf die Konstruktion und Représentation der Identitat und des
sozialen Geschlechts (gender) der Hure H, unter Einbezug verschiedener identitatsstiftender
Momente, welche vorrangig auf Ebene des Bildes stattfinden, konzentrieren. Darauf
bezugnehmend mochte ich die Konstruktion der gesellschaftlichen Position der Protagonistin
in ihrer jeweiligen Rolle untersuchen, sowie die Briiche damit, welche teilweise von den
Autorinnen vorgenommen werden. In diesem Vorgehen sollen nicht nur private und intime
identitatsstiftende Aspekte wie Liebe, Beziehung und die personliche Entwicklung der Hure H
untersucht werden, sondern auch ihr Name und ihre gesellschaftliche Position und die
Erwartungshaltungen, die damit einhergehen. AuBerdem werde ich auch raumliche und
zeitliche identitatsstiftende Merkmale untersuchen. Kurz gesagt, die Frage, welche ich versuche
zu beantworten, ist jene nach den (Ab-)Wegen und (Un-)Mdglichkeiten zur

Identitatskonstruktion der vielen Identitaten der Figur ,,Hure H*.

Da die Autorinnen des Graphic Novels ,,Die Hure H* eher der Avantgarde? angehdren, sind

ihre Werke im Allgemeinen weniger umfassend untersucht. Nichtsdestoweniger gibt es ein paar

! Bernd Dolle-Weinkauf: Comic, Graphic Novel und Serialitét. In: Barbara Eder, Elisabeth Klar und Ramon
Reichert (Hgg.): Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript Verlag 2011. S. 154-155.

2Vgl. Mark David Nevis und Anke Feuchtenberger: ,From the Land Where the Word Balloons Throw Shadows’:
An Interview with Anke Feuchtenberger. In: European Comic Art 2.1 (2009), S. 65-66.
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Autor*innen, die sich ausfuhrlich damit auseinandersetzen. Dazu zéhlen allen voran Elizabeth
(Biz) Nijdam, die sich in ihrer Dissertation tiefgehend mit den Zeichnungen Anke
Feuchtenbergers auseinandersetzt und die diese, u.a. im Kontext ihrer Entstehung,
beziehungsweise beeinflusst durch Feuchtenbergers Leben und Aufwachsen in der DDR,
untersucht. Auflerdem beleuchtet sie die Werke hinsichtlich ihres Verhaltnisses zu Camille
Paglias ,,Sexual Personae*“®. Anna Beckmann, Anastasia Blinzov, Olaf Braun und Christian
Tischer analysieren in ihrem Beitrag fur den Sammelband ,,Comics an der Grenze®, die
Konstruktion bzw. Dekonstruktion der Geschlechtsidentitit der Hure H und beziehen sich im
Wesentlichen auf die Gender Parodie und den Performanz Begriff von Judith Butler*. Kalina
Kupczynskas Beitrag setzt sich mit der Gender-Narratologie auseinander und untersucht vor
allem das letzte Kapitel von ,,Die Hure H wirft den Handschuh®, auf diesbeziigliche Aspekte®.
In all diesen Analysen setzen sich die Autor*innen lediglich mit einzelnen Kapiteln, oder auch
nur Teilen derselben, auseinander und analysieren diese meist gezielt mit einem Instrument.
Meine Arbeit stellt dahingehend auch einen Versuch dar, eine moglichst vollstandige
interpretatorisch-vergleichende Analyse der drei Bande zu wagen und so einerseits die bereits
vorhandene Literatur zu vereinen und Leerstellen zu flllen, und andererseits auszuweiten auf
bislang noch wenig beachtete Kapitel. Daraus resultiert nun auch die Notwendigkeit die
Auswahl der Theorien zur Analyse relativ umfangreich und divers zu gestalten. Die
verwendeten Theorien, die sich aus der gender-orientierten Erzéhltextanalyse, Judith Butlers
Konzepten der Geschlechter Parodie und Performanz®, Antke Engels und Jaques Derridas
Konzepten zur Différance und VerUneindeutigung’, Michel Foucaults Macht- und

Subjekttheorie®, sowie seinen Ausfiinrungen zu René Magrittes Bild einer Pfeife®, Jack

3 Elizabeth Nijdam: ‘Drawing for me means communication’: Anke Feuchtenberger and German Art Comics after
1989. Dissertation: University of Michigan 2017. S. 252.

4 Anna Beckmann, Anastasia Blinzov, Olaf Braun u.a.: de_konstruierte Identitat. Aushandlung von gender in der
Hure h von Anke Feuchtenberger und Kathrin de Vries. In: Matthias Harbeck, Linda-Rabea Heyden und Marie
Schréer (Hgg.): Comics an der Grenze. Sub/Versionen von Form und Inhalt. Berlin: Christian A. Bachmann Verlag
2017 (9. Wissenschaftstagung der Gesellschaft fur Comicforschung (ComFor). S. 166-178.

5 Kalina Kupczynska: Gendern Comics, wenn sie erzahlen? Uber einige Aspekte der Gender-Narratologie und ihre
Anwendung in der Comic-Analyse. In: Barbara Eder, Elisabeth Klar und Ramén Reichert (Hgg.): Theorien des
Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript Verlag 2011. S. 213-232.

& Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1991.; Judith Butler:
Kdorper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts. Berlin: Berlin Verlag 1995.

" Antke Engel: Wider die Eindeutigkeit. Sexualitat und Geschlecht im Fokus queerer Politik der Reprasentation.
Frankfurt am Main: Campus Verlag 2002 (Reihe ,,Politik der Geschlechterverhéltnisse®, Bd. 20.).

8 Michel Foucault: Sexualitdt Und Wahrheit: 1: Der Wille Zum Wissen. Neuaufl., 2. Aufl. Frankfurt Am Main:
Suhrkamp 1988 (Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft 716).

 Michel Foucault und René Magritte: Dies Ist Keine Pfeife. Frankfurt am Main, Berlin, Wien: Ullstein 1983.
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Halberstams Konzepte zum queeren Subjekt und dessen Raum- und Zeitbezug®® und Sigrid
Weigels Konzepte zum Bildkorper!! zusammensetzen, haben sich fur mich als &uRerst
fruchtbringend erwiesen. Ebenfalls notwendig war diese theoretische Vielfaltigkeit, da, wie
man in den kommenden Kapiteln sehen wird, die Identitat der Hure H niemals einheitlich ist
und von Kapitel zu Kapitel, und manchmal auch innerhalb ein und desselben, stets flexibel und
nicht-festschreibbar bleibt. Demnach erfolgt auch die Anwendung der Theorien nicht

einheitlich, sondern in Abhangigkeit von dem jeweiligen Kapitel.

Das Ziel der Arbeit ist dabei jedoch keine liickenlose Analyse der drei Werke. Beispielsweise
findet der Prosatext von Katrin de Vries, der, in gekiirzter Form, den Erzéhltext in der ,,Hure
H* darstellt, in meiner Analyse nur am Rande Beachtung, ebenso wie die Materialitdt der
Zeichnungen von Anke Feuchtenberger. Vielmehr soll gezeigt werden, wie die ausgewahlten
Theorien wirksam flr Verweise auf einen konstruierten Charakter und im Weiteren zur
Dekonstruktion der, von Kapitel zu Kapitel variierenden, Narrative angewendet werden

kdnnen.

Im ersten Teil dieser Arbeit setzte ich mich einleitend mit der Geschichte des Graphic Novels
auseinander, gefolgt von einem theoretischen Aufriss zur feministischen und gender-
orientierten Narratologie, in Verbindung mit der Grammatik des Comics. Im zweiten und
langeren Teil erfolgt eine Einflihrung in die Primarliteratur, worin ich mich kurz den
Autorinnen Katrin de Vries und Anke Feuchtenberger widme und erste Bezlige zur Literatur
aufzeigen werde. Nachfolgend wird der Name der Hure H untersucht, der nattrlich tber alle
drei Bande hinweg von grof3er Bedeutung ist.

AnschlieRend erfolgt die Analyse der drei Bande, untergliedert in einzelne Kapitel. Im ersten
Band ist die Hure H zuerst auf der Suche nach dem Begehren, geht im ndchsten Kapitel auf ein
Fest und setzt sich schlieBlich mit dem Konzept der Mutterschaft auseinander. VVor der Analyse
der Kapitel des zweiten Bands, setze ich mich noch mit dem Kdorper auseinander, indem ich
versuche aufzuzeigen, dass H moglicherweise eine queere Identitit’?> haben konnte.
AnschlieBend analysiere ich das erste Kapitel, indem die Hure H heiraten mdchte, gefolgt von
dem zweiten Kapitel, indem H beinahe erwachsen ist und sich vom Marchen des Traumprinzen

verabschiedet. Die Analyse des dritten Kapitels ist wiederum unterteilt. Zuerst werde ich

10 Judith Halberstam: Female Masculinity. In: Franziska Bergmann, Franziska Schossler, Bettina Schreck (Hgg.):
Gender Studies. Bielefeld: transcript Verlag 2012 (Basis-Scripte. Reader Kulturwissenschaften. Bd. 2). S. 175-
194.

11 Sigrid Weigel: Grammatologie der Bilder. Berlin: Suhrkamp Verlag 2015 (Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft 1889).

12 Halberstam 2005, S. 13.



aufzeigen, inwiefern H als Double, Doppelgangerin und als Effigies®® verstanden werden kann.
Anschlielend befasse ich mich noch ausfiihrlich mit dem Blick und der Représentation, indem
ich mich auf den*die Voyeur*Voyeurin berufe. Band drei, ,,Die Hure H wirft den Handschuh®,
ist strikt unterteilt in drei Kapitel. Dies liegt vor allem darin begriindet, dass dieser Band beinahe
ausschlieBlich von Anke Feuchtenberger gestaltet wurde und sich durch einen kinstlerischen
Bruch von den vorhergegangenen Banden unterscheidet. Aullerdem bekommt es H hierin mit
militarischer Macht zu tun und wird in einem Kontext situiert, der durch die Biografie

Feuchtenbergers gepragt ist.'4

13 vgl. Weigel 2015, S. 29, 208-209, 216, 213
14 Nevis und Feuchtenberger 2009. S. 81.



Graphic Novel

Man konnte sagen, dass die Graphic Novel ihren Anfang als autonome narrative, szenische
Darstellung®®, z.B. mit der Hohlenmalerei, als Hieroglyphen'® oder auch in Gotteshausern fand,
schreibt Griinewald. Der Ubergang vom narrativen Bild zum Beginn des Comics sei aber erst
in jlingerer Zeit, durch die Zugabe von Text zum Bild,!” gegeben und bereichere seither die
Hoch-, Populir- und Trivialliteratur'®. Spricht man vom Comic, denkt man dabei jedoch meist
noch an den Comic-Strip, wie er aus Zeitungen bekannt ist und in dem der*die Leser*in erlebt,
wie der*die Held*in immer wieder humoristische und meist repetetive Erlebnisse!® hat. Als
eigenes Medium wird der Comic auch genau deshalb begriffen, weil die Kombination aus Bild
und Text eine eigene Art von Stofflichkeit?®®, so Friederich, erzeugt und dieses

Zusammenwirken Untersuchungen erst interessant macht??.

Der englische Begriff ,,Comic* ist angelehnt an den englischen Begriff ,,comical®, fur absurd
oder komisch. In anderen Sprachen, wie z.B. dem Franzdsischen, Japanischen und
Italienischen, bezeichnen die jeweiligen Begriffe die seriell auftretenden Bilder (Bande
Dessinée), die Sprechblasen (fumetti) und die Rhetorik der Bilder (Manga — man ga), erl&uert
Schikowski.?? Dabei seien diese Erzahlungen, welche vorrangig mit Komik verkniipft werden,
durchaus auch fahig Kritik zu tiben. Japan, Frankreich und Belgien, sowie die USA, gelten als
die groflen ,,Comic-Nationen®, welche jeweils fiir sich kulturell geprigte Comic-Szenen
entwickelt haben, deren Stile klar voneinander unterscheidbar sind, so seine Beobachtung.??
Natiirlich komme es inzwischen auch zu einer stirkeren stilistischen Vermischung® und
Mangas sind beispielsweise nicht nur mehr von japanischen Autor*innen verfiigbar, sondern

ebenso von deutschen oder franzosischen.

15 Dietrich Gruinewald: Die Kraft der narrativen Bilder. In: Susanne Hochreiter und Ursula Klingenback (Hgg.):
Bild ist Text ist Bild. Narration und Asthetik in der Graphic Novel. Bielefeld: transcript Verlag 2014, S. 25.

16 vgl. Scott McCloud: Comics richtig lesen. Veranderte Neuausgabe. Hamburg: Carlsen Verlag 2001, S. 22.
17vgl. David Carrier: The Aesthetics of Comics. Pennsylvania: The Pennsylvania State University Press 2000, S.
4.

18 vgl. Griinewald 2014, S. 26.

19 Klaus Schikowski: Der Comic: Geschichte, Stile, Kiinstler. durchges. u. aktual. Ausgabe. Ditzingen: Reclam
2018. (Reclam Taschenbuch Nr. 20544), S. 10.

20 Ute Friederich: Eine neue Art von Stofflichkeit. Ein Gesprach mit der Comic-Zeichnerin Barbara Yelin tiber
Unmittelbarkeit und Leerstellen. In: Bicker, Mathis, Friedrich, Ute, Trinkwitz, Joachim (Hgg.): Prinzip Synthese:
Der Comic. Bonn: Weidle 2011 (Edition Kritische Ausgabe Bd. 1), S. 29.

21 Jakob F. Dittmar: Comic-Analyse. Konstanz: UVK 22011, S. 48.

22 Schikowski 2018, S. 21.

Z Ehd,, S. 10.

% Ehd., S. 10.



Der Begriff Graphic Novel wurde 1978 von Will Eisner?, auch in Abgrenzung zu dem eher
minderwertig besetzten Comic-Begriff etabliert, um eine hochwertig Form der ,,Literatur in
Bildern“ % anzubieten. Gleichzeitig ist eine der popularsten Definitionen des Comics ebenso
von Will Eisner festgehalten. Er bezeichnet darin den Comic als ,.sequentielle Kunst“?’, Diese
Definition ist dabei relativ neutral gehalten und sagt so nichts Gber Inhalt, Stil oder Qualitét aus.
Jedoch wird darin explizit, dass der Comic von ,,mehr als einem* Bild abhédngig ist, nimlich
von einer Bildfolge.?® McCloud konkretisiert den Begriff noch etwas und fugt hinzu, dass
besonders der Raum im Comic eine groRe Rolle spiele, da die sequenziellen Bilder in
raumlichem Bezug zueinander stehen?. Von einer konkreten Definition rat McCloud aber ab.
Er begriindet dies damit, dass die Betrachtung des Comics als literarische Gattung oder als
grafischer Stil*°, ihn fiir immer zwischen die Fronten der ,,wahren“ Kunst und der
,bedeutenden® Literatur®® stellen wiirden, er dadurch also weder das eine noch das andere sein
kénne und deshalb marginalisiert bleiben wirde. Die Popularitat des Comics erdffnete sich
urspringlich durch den Comic Strip in Zeitungen, wodurch es einer Vielzahl an Leser*innen
maoglich war, die Entwicklung der Charaktere zu verfolgen und sich daraus eine Massenkultur
mit enormen Verkaufszahlen entwickelte®>. Schikowski erldutert weiter, dass das
Massenmedium allzuschnell mit Trivialitdit in  Verbindung gebracht wurde, als
jugendgeféahrdend eingestuft, und weder der Comic an sich, noch die Grafiker*innen dahinter
lange Zeit als selbststandige Kunstform bzw. Kinstler*innen wahr- oder ernstgenommen
wurden®. Mit dem Ende des 20. Jahrhundert und dem Tod vieler beriihmter Cartoonist*innen,
verloren die beliebtesten Comics ihre Autor*innen,3* wodurch jedoch jungen Zeichner*innen
ein ,,Neubeginn® oder eine eigene Interpretation und Verwirklichung des Formates ermoglicht

wurde.

Obwohl Will Eisner fiir die Etablierung des Begriffs ,,Graphic Novel* hdufiger und teils
heftiger Kritik ausgesetzt war, so McCloud, da er zugunsten des eigenen Erfolgs und auf Kosten
des Comics, sein eigenes Werk als ernsthafte, hochwertige und gute Erwachsenenliteratur

verkaufte, und damit letztlich die gesamte Gattung spaltete, schuf er sich damit doch einen

25 Schikowski 2018, S. 14.

% Grunewald 2014, S. 19.

27 McCloud 2001, S. 13.
2\/gl. Ebd., S. 28.

2 Ephd., S. 17.

30 Ehd., S. 159.

31 Epd., S. 158.

32\v/gl. Schikowski 2018, S. 15.
3vgl. Ebd,, S. 16-17.

3 vgl. Ebd., S. 19.



Produktionsrahmen, abseits der wohl etablierten und schwer zu unterlaufenden Praktiken dieser
Kunstform®. Er legte eine Erzahlung vor, die abseits von Sprechblasen und Superhelden
funktionierte und auf dem Buchmarkt einschlug®®. Dies brachte, Schikowski zufolge, nicht nur
kommerziellen Erfolg, sondern eine grundlegende Befreiung der Gattung von vorgegebenen
Rahmen und engem Erzahlraum und liel3 eine Implementation des Comics zu, ohne Riicksicht
auf Trends und mit groRtmoglichen kinstlerischem und thematischem Freiraum®’. Dieser
Trend, obwohl teilweise schon vor Will Eisner existent, aber noch marginalisiert, schuf eine
Reihe von Graphic Novels, welche sich mit autobiografischen, gesellschaftskritischen und
historischen Thematiken® befassten. Auch fiir den ,,Main Stream“-Bereichder Superhelden
Comics wurde der Titel fruchtbar gemacht, so auch Trinkwitz, und es erschienen Werke, die
sich inhaltlich und kinstlerisch zwar nicht &nderten, aber als hartgebundenes Album verlegt
wurden und somit zumindestens aussahen wie ein Buch®. Trotz aller Kritik, kann man nun
rickblickend betrachtet feststellen, dass eben jene Superheldengeschichten inzwischen als
Meilensteine der Graphic Novel Geschichte*® gelten. Inzwischen ist die Comic-Szene stark
gewachsen. Austausch findet einfach und schnell tiber das Internet bzw. Comic-Foren statt und
die Globalisierung verhilft Autor*innen aus Staaten, welche in dieser Kunst-Szene bisher véllig
unbeachtet geblieben waren, zu teils unerwarteter Aufmerksamkeit und Erfolg*'. Auch die
Neugriindung von Zeitschriften, welche sich ausschlieflich mit Comics und Comicforschung

auseinandersetzen, trug, nach Trinkwitz, seinen Teil zur 6ffentlichen Legitimierung bei®2.

Comic als Gegenstand der Wissenschaft

Wie bereits erwahnt hat sich das Format in der Entstehungsgeschichte des Comics vielfach
verandert und im 21. Jahrhundert erfolgte erneut eine starkere Konzentration auf die Produktion
von Graphic Novels als Romane®®. Dafiir experimentierten viele Autor*innen mit den formalen

Kriterien des Comics und dem Platz der Sprache bzw. des Textes darin. Die Grenzen des Panels

% Vgl. McCloud 2001, S. 85.

3 Vgl. Schikowski 2018, S. 178-179.

$7vgl. Ebd., S. 181.

% \Vgl. Ebd., S. 184-185.; Vgl. McCloud 2001, S. 60-67.

39 Schikowski 2018, S. 187.

40 Ebd., S. 188.; Vgl. Joachim Trinkwitz: Zwischen Fantum und Forschung: Comics an der Universitat. Ein
Erfahrungsbericht aus vier Jahren akademischer Lehre zum Thema. In: Mathis Bicker, Ute Friedrich, Joachim
Trinkwitz (Hgg.): Prinzip Synthese: Der Comic. Bonn: Weidle 2011. (Edition Kritische Ausgabe Bd. 1), S. 65.
41 \Vgl. Schikowski 2018, S. 229.

42°\gl. Trinkwitz 2011, S. 66.

43 Schikowski 2018, S. 253.



wegzulassen und Sprechblasen aufzulosen*, ermdglichten, laut Schikowski, wieder eine
Etablierung langerer Prosa- und auch Verseinschibe, die die Erzahlstruktur des Comics
anderten, da nun auch der klassische Dialog weniger wichtig wurde, eine essayistische Form
erzielt und so neue Mischformen erzeugt werden konnten*. Diese Befreiung gilt und galt aber
nicht nur fur den kunstlerischen Stil sondern ertffnete ein weites thematisches Feld.
Neuverdffentlichungen der Gattung sind nun so different wie Graphic Novels tber Friedrich
Nietzsche und Graphic Novels als Sachbuch iiber die Anatomie des menschlichen Korpers®e.
Der stiefmutterlich behandelte Comic erlebt seit etwa 30 Jahren einen groRen Aufschwung und
wird inzwischen auch an deutschen Hochschulen und Universititen anerkannt*’ und teilweise
sogar gelehrt (beispielsweise von Anke Feuchtenberger an der HAW — Hochschule fur
Angewandte Wissenschaften)*®. Der Comic scheine tatsachlich nicht nur Sache der
Germanistik oder Kunst zu sein, sondern finde interdisziplindre Beachtung von den
unterschiedlichsten Wissenschaften®®, erétern Eder, Klar und Reichert. So befassen sich auch
seit kulrzerer Zeit Dozent*innen mit dem Graphic Novel und es enstanden sogenannte
Hochschul-Graphic Novels. Joachim Trinkwitz und Ole Frahm nehmen jedoch die Arbeit mit
Comics im universitaren Betrieb immer noch besetzt von einer gewissen Schamhaftigkeit wabhr,
die auf der Diffamierung des Comics als kindische Popkultur, triviale Bildgeschichte und nicht
vereinbar mit ernstzunehmender Literaturwissenschaft, fuft®™®. Die meisten Versuche einer
historischen Einordnung und einer Sichtbarmachung, dass Comics und auch die Parodie nicht
zwangsweise komisch sein mussen, diene daher, laut Frahm, haufig dem Zwecke, die
Ernsthaftigkeit dieser Bereiche unter Beweis zu stellen und eine Auseinandersetzung mit diesen
zu legitimieren®!. Diese Beobachtung untermauert Frahm, wenn er schreibt, dass die Comic-
Wissenschaft nicht existiere und es fur den Comic keinen gleichberechtigen Platz neben

Literatur, Kunst und Film gibe®?.

Friederich und Schikowski erkennen jedoch darin eine Professionalisierung, die ihnen zufolge
auch Einfluss auf die Qualitat der Werke habe und sehen das darin bestétigt, da inzwischen

sogar franzosische Verlage auf dem deutschen Autor*innenmarkt Ausschau nach neuen

#\Vgl. McCloud 2001, S. 93.

4 Schikowski 2018, S. 253.

46 Ehd., S. 254.; Vgl. McCloud 2001, S. 64-65.

47'Vgl. Schikowski 2018, S. 254.; Vgl. McCloud 2001, S. 148.

48 Ehd., S. 268.

49 Barbara Eder, Elisabeth Klar, Ramén Reichert: Einfiihrung. In: Barbara Eder, Elisabeth Klar, Ramén Reichert
(Hgg.): Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript Verlag 2011. S. 10.

%0vgl. Trinkwitz 2011, S. 65-66.

51 Ole Frahm: Die Sprache des Comics. Hamburg: Philo Fine Arts 2010 (Fundus-Biicher Bd. 179). S. 33-35.

52 Frahm 2010, S. 31.
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Talenten halten®®, Und schlieRlich erzielte der Umschwung der Gattung mit den neuen
Publikationen auch eine Wahrnehmungsanderung beztiglich des vorgesehenen Publikums. Die
urspriinglich an junge Ménner adressierte Gattung® sei nun nicht mehr gender- und alters-
spezifisch orientiert, sondern richte sich an Kinder wie Erwachsenen, Frauen* wie Manner*

und alles dazwischen* und errege Aufmerksamkeit bei immer mehr Leser*innen®.

Genderstudies in der Literaturwissenschaft und Narratologie

Gender Studies in der Literaturwissenschaft

Nach Nieberle wird die Griindung der Gender Studies in der Regel auf die zweite Welle der
feministischen Bewegung in den 1960er und 70er Jahren zurtickgefihrt, die sich, beglnstigt
oder auch erfordert durch den Nationalsozialismus und den 2. Weltkrieg, etablierte®®. Die
damaligen sozialen als auch politisch-emanzipatorischen Realisierungen lielen auch eine
akademische  Etablierung der Frauen- und  Geschlechterforschung zu. Die
Literaturgeschichtsschreibung, so Nieberle, zeigt aber, dass die Frage nach der
Geschlechtskategorie nicht erst in den 1960er Jahren begann, sondern weitaus friiher gestellt
und bereits im 14. Jahrhundert thematisiert wurde.>” Der Rolle der Literaturwissenschaft
komme bei der Etablierung und bei den neueren Entwicklungen in den Gender Studies insofern
eine wichtige Rolle zu, als dass die Germanistik nach dem Nationalsozialismus zu einer
Neuorganisation gezwungen war und sich hinsichtlich interdisziplindren Verschrdnkungen mit
diversen Disziplinen, wie z.B. der Padagogik, Soziologie und Philosophie, offen gezeigt habe®®.
Im Weiteren erléutert sie, dass auch internationale Impulse, wie die des Poststrukturalismus aus
Frankreich, der Womens- und spéter auch Gender Studie’s aus den USA, mehr oder weniger
flott in den akademischen Diskurs eingebunden wurden®®. Inzwischen stellen die Gender

Studies eine hochgradig interdisziplinare, vielfaltige und komplexe Disziplin dar, die ihren

53 Vgl. Friederich 2011, S. 30; Schikowski 2018, S. 267.

5 Schikowski 2018, S. 261.

% Friederich 2011, S. 30.

% Sigrid Nieberle: Gender Studies und Literatur. Eine Einfilhrung. Darmstadt: WBG - Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 2013, S. 16.

5" Vgl. Nieberle 2013, S. 16.

8 Ehd., S. 17.

% Ehd., S. 17.



Stellenwert nicht nur in Sozial- und Kulturwissenschaften, sondern auch in den

Naturwissenschaften eingenommen haben®.

Weiter erldautert Nieberle, dass der Beginn der linguistischen Représentationstheorie im 20.
Jahrhundert liege, begriindet durch Ferdinand de Saussure, mit der Beziehung zwischen
Signifikant und Signifikat, und Charles Pierce, mir den Begriffen des Icon, Index und Symbol.®*
Wie in literarischen Texten représentiert werde und wo, bzw. mit welcher Disziplin hierin
Uberschneidungen festzustellen seien, wurde und werde vielfaltig untersucht. Fiir die Gender
Studies und Literaturwissenschaft liel3e sich, so Nieberle, formulieren, dass einige wesentliche
Autor*innen, wie z.B. Silvia Bovenschen, sich mit ,Entwicklung und Problemen des
Reprisentationskonzept unter geschlechtsspezifischen Aspekten“®? auseinandersetzten und zu
bahnbrechenden Ergebnissen kamen. Neukonzipiert wirden die Repréasentationskonzepte, laut
Nieberle, ber das Konzept der performativen Geschlechtsidentitat von Judith Butler, das auch
deshalb Aufsehen errege, da es den Feminismus und deren Vertreter*innen kritisiere und damit
Tur und Tor fir eine Verschrankung mit neuen ldentitatskategorien (Ethnie, soziale Schicht,

Begehren, Religion,...) und spiter den Cultural Studies ermdgliche®.

Nieberle schlieBt, dass auch die Erzahlforschung ein wichtiger Bestandteil der
Literaturwissenschaften sei. Sie sei transdisziplinar, transgenerisch und transmedial und stehe
in Wechselwirkung mit der Performanzforschung, da beide Disziplinen von sprachlichem
Geschehen nach einer zeitlichen Abfolge ausgehen, welches dadurch Bedeutung schaffe.% Von
beiden gehe auch ein gemeinsames, kritisches und dekonstruktives Potential aus®®. Im
folgenden Kapitel wird die Entstehung der gender-orientierten Narratologie auf Basis der

feministischen Narratologie beleuchtet.

Die feministische Narratologie

Die Erzéhltheorie bietet ein reichhaltiges, interdisziplindres Anwendungspotential. Zu den

neueren Erzahltheorien zéhle auch die feministische Narratologie, die eine kontext- und

60 Nijeberle 2013, S. 17.
61 Ebd., S. 54.

62 Epd., S. 56.

83 \/gl. Ebd., S. 61.

64 Ebhd., S. 92.

5 Epd., S. 92.
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themenbezogene Analyse ermdégliche,® und welche durch Susan Sniader Lanser im Jahr 1986
begrundet wurde. Dabei richte sich, nach Allrath und Gymnich, das primare Anliegen dieser
Narratologie an die Untersuchung von ,geschlechtsspezifischen Implikationen der
Produktions- und Rezeptionsbedingungen*®’, sowie der ,Korrelation zwischen

narratologischen Aspekten und den soziokulturellen Kategorien sex, gender und sexuality“8,

Die Kategorie des Geschlechts habe besonders in der Auseinandersetzung mit Erzahltexten
grolRe Bedeutung. Auf Handlungsebene wirden meist weibliche oder ménnliche Charaktere
dargestellt, erlautern Ninning und Ninning, und auch die Erzahlinstanz, der*die Autor*in,
Raum- und Zeitdarstellungen, Plot- und Gattungsmuster und Schreiben sowie Lesen seien bzw.
erfolgten nicht geschlechtsneutral, sondern wéren geprdgt von gesellschaftlichen
Machtstrukturen und soziokulturellen Vorstellungen®. Auch die Geschlechtslosigkeit bzw. die
automatische ldentifizierung der heterodiegetischen Erzahlinstanz mit dem mannlichen

Geschlecht werde in der feministischen Narratologie problematisiert.

Die strukturalistische Narratologie unterscheide sich grundlegend von der feministischen
Literaturwissenschaft. Ihr Hauptaugenmerk liege ndmlich in der Analyse der formalen Aspekte
narrativer Texte, schreiben Ninning und Ninning. Dabei werde die Textstruktur méglichst
genau, systematisch und rational beschrieben.” In der feministischen Literaturwissenschaft
verhielte es sich anders, da hier inhaltliche und ideologische Aspekte, also auch sex, gender und
sexuality, sowie literaturgeschichtliche und interpretatorische Fragen untersucht werden’?.
Durch die hybride und innovative Herangehensweise, erklaren Allrath und Gymnich, sei eine
vernetzte Betrachtung literaturwissenschaftlicher und kulturwissenschaftlicher Ansatze
maoglich. Seit dem Erscheinen Lansers Artikel haben viele Studien gezeigt, dass die
Verknipfung der beiden Ansédtze auferst gewinnbringend in der Beschaftigung mit

literarischen Texten, aber auch in Auseinandersetzung mit audiovisuellen Medien wére.”

8 Ansgar Niinning und Vera Niinning: Von der strukturalistischen Narratologie zur ,postklassischen’
Erzihltheorie: Ein Uberblick Gber neue Ansatze und Entwicklungstendenzen. In: Ansgar Ninning und Vera
Ninning (Hgg.): Neue Ansétze in der Erz&hltheorie. Trier: WVT Wissenschaftlicher Verlag Trier 2002 (WVT-
Handbiicher zum literaturwissenschaftlichen Studium; Bd. 4), S. 2.

67 Gaby Allrath und Marion Gymnich: Feministische Narratologie. In: Niinning, Ansgar und Vera Ntnning (Hgg.):
Neue Ansdtze in der Erzéhltheorie. Trier: WVT Wissenschaftlicher Verlag Trier 2002 (WVT-Handbucher zum
literaturwissenschaftlichen Studium; Bd. 4), S. 35.

88 Ebd., S. 35.

8 Vera Niinning und Ansgar Niinning (Hgg.): Erzahltextanalyse und Gender Studies. Stuttgart und Weimar:
Metzler Verlag 2004 (Sammlung Metzler Bd. 344), S. 1.

0 Ehd., S. 15.

"L Ehd., S. 5.

2Ehd., S. 7.

3 Allrath und Gymnich 2002, S. 36.
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Nach der feministischen Narratologie seien textuelle Merkmale durch den jeweiligen Kontext
ihrer Produktion und Rezeption geprégt. Die beschreibende Terminologie wiirde dabei auch in
Abgrenzung zur strukturalistischen Narratologie entwickelt bzw. neu konzipiert, um leicht
verstandliche Termini verfligbar zu machen, die den Blick auf inhaltliche Implikationen

richten.”

Allrath und Gymnich setzen fort, dass demnach aber kein Bruch mit der
strukturalistischen Narratologie erfolge, eine Entscheidung, die insofern kritisiert wiirde, als
dass das Festhalten an strukturalistischen Konzepten, das Festhalten an ménnlich gepréagten
Konzepten wie der bindren Oppositionen bedeutete und ein Bruch den Dialog mit dem
franzosischen Feminismus erleichtern wiirde.”® Neue Ansatze der gender-orientierten
Erzdhlforschung setzen sich davon aber zunehmend ab’®. Eine weitere Unterscheidung
zwischen der feministischen und strukturalistischen Erzahltheorie sehen Allrath und Gymnich
in der Entscheidung der ersteren, sich nicht auf universale, geschlechtsneutrale narratologische
Kategorien zu beziehen, sondern vielmehr die Faktoren von sex, gender und sexuality zu
berucksichtigen und zu benennen. Dabei werde die Annahme unterstrichen, dass eine
Aussparung dieser Faktoren keine ,,objektive” Analyse von Texten ermogliche, sondern
,,vielmehr mit einer einseitigen Privilegierung der narrativen Strategien mannlicher Autoren

einher[gehe]“".

Die Einfuhrung des Begriffs gender in die feministische Theorie, ermdégliche es, laut Allrath
und Gymnich, zwischen dem biologischen und dem sozialen Geschlecht zu unterscheiden. Sex
bezeichne die korperlichen Unterschiede zwischen Mann und Frau, gender die méannlich oder
weiblich konnotierten, sozialkulturellen Bedeutungszuschreibung und Verhaltenserwartungen.
Die Einfihrung ermdglichte es auch, gender und sex in Abhéngigkeit der Rezeption- und
Produktionsgeschichte und deren Bedingungen sowie Variabilitit zu beriicksichtigen.” Beide
Begriffe haben, besonders durch Judith Butlers Werke, eine Neukonzeptualisierung erfahren,
in denen sex nicht mehr als vermeintlich natlrlich gegebenes Geschlecht verstanden werde,
sondern auch als diskursiv erzeugtes, variables Konstrukt entlarvt wirde, in weiterer
Ausfiihrung dann aber auch die Kategorie gender obsolet mache’. Obwohl in der
feministischen Narratologie diese Konstrukte eine zentrale Rolle spielen, habe Butlers

Definition von sex bisher noch nicht Einzug in dieselbe gehalten, kritisieren Allrath und

4 Allrath und Gymnich 2002, 38.

s Allrath und Gymnich 2002, S. 38.

8 Niinning und Niinning 2004, S. 6.

7 Allrath und Gymnich 2002, S. 39.; Vgl. Nunning und Ninning 2004, S. 7.
8 Allrath und Gymnich 2002, S. 39.

S Butler 2014, S. 24.
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Gymnich. Andere feministisch-narrative Definitionen dieser Kategorien seien Mangelware und
fanden sich hauptsachlich bei der Begrinderin Lanser, und darauf aufbauend von Fludernik
wieder.8% Sex werde in deren Definitionen (iber das grammatische Geschlecht von Nomen und
Pronomen festgemacht. Dabei sei problematisch, dass diese Kategorien nicht immer
zwangsweise Aufschluss iiber das Geschlecht des Referenten, der Referentin gaben.® Lansers
Definition von gender berufe sich dabei auf Charakteristika von Mannlichkeit und
Weiblichkeit, die in und durch Text, Gber die Referenz auf kulturelle Codes, also zum Beispiel
Namen, Kleidung, Verhalten, etc. konstruiert werden®. Sexuality definiert sie als ,.erotic
orientation with respect to object choice”®®. Die Anwendung dieser Begriffe auf textuelle
Instanzen werde insofern problematisiert, erlautern Allrath und Gymnich, als dass sie sich auf
fiktionale Figuren beziehen und im Rezeptionsprozess konstruiert werden, mit Bezug auf

textuelle und auRerliterarische Informationen®*.

In der feministischen Narratologie werden Figuren auf ihre ,,Lebensechtheit™ hin untersucht,
schreiben Ninning und Ninning. Auch methodisch und inhaltlich werde, im Gegensatz zum
strukturalistischen Ansatz, eher das ,,Was“ als das ,Wie“ untersucht und es seien z.B.
inhaltliche Darstellungen in Bezug zu gender und sex, Untersuchungsgegenstand.®®
Diesbezuglich ziehen beide Ansétze gegenséatzliche VVorwirfe auf sich. Einerseits den Vorwurf,
mit dem Fokus auf formale Kriterien wenig zum besseren Verstandnis der Literatur
beizutragen, andererseits den Vorwurf, durch Ausblendung der Form und Fokus auf den Inhalt
gerade jenes zu ignorieren, welches konstitutiv fiir Literatur sei®. Zur Verkniipfung der beiden
Narratologien bediirfe es, erlautern Nunning und Ninning weiter, einer ,,Historisierung und
Kontextualisierung der Problemstellungen und Kategorien“®” und einer stirkeren

Einbeziehung der Formen des Erzihlens“®,

Wenn Erzéhltechniken als Ergebnis von Erfahrung und Wahrnehmung von Kultur und, wie es
die Geschlechterforschung tut, als ,,semantisierte narrative Modi wahrnimmt, die aktiv an der

Konstruktion von Geschlechtsidentititen und Geschlechtsrollen beteiligt sind“%, ergebe sich

8 Allrath und Gymnich 2002, S. 40.

81 Ehd., S. 40.

8 Allrath und Gymnich 2002, S. 40.

8 Susan S. Lanser: Sexing Narratology: Toward a Gendered Poetics of Narrative Voice. In: Walter Griinzweig
und Andreas Solbach (Hgg.): Grenziberschreitungen: Narratologie im Kontext = Transcending boundaries:
narratology in context. Tubingen: Gunter Narr Verlag 1999, S. 171.

8 Allrath und Gymnich 2002, S. 41.

8 Nunning und NUnning 2004, S. 8.

8 Ehd., S. 9.

87 Ehd., S. 10.

8 Ehd., S. 10.

8 Ehd., S. 11.
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eine fruchtbare Verbindung von Gender Studies und Erzahltextanalyse, ®° schlieBen Niinning
und Nunning. In dieser Verbindung spiele das Geschlecht der Autor*innen, der Erzahlinstanzen
und der Figuren eine Rolle und misse in der Interpretation und Analyse berlcksichtigt
werden®. Das erzihlte (Figur) und erzdhlende (Erzahlinstanz) Geschlecht transportiere dabei
Vorstellungen von gender®”. Die Ebene der Geschichte (story bzw. histoire) meine den
zeitlichen Ablauf des Erzéhlten, die Ebene des Diskurses bzw. der erzéhlerischen Vermittlung
(discourse bzw. discours) verweise auf die Gestaltung der Geschichte durch den*die
Erzdhler*in, informieren Ninning und Nunning. Diese Unterscheidung wirde deshalb
vorgenommen, erldutern sie weiter, weil eine Geschichte hinsichtlich der Aspekte der
sprachlichen Gestaltung, der Perspektiven, ErzéhImuster und der Auswahl und Betonung der
Ergebnisse in verschiedenster Weise erzahlt werden kénne.*® Diesbeziiglich und im Bezug zum
Comic schreibt Packard, dass die Narration des Comics eine doppelte Zeitlichkeit herbeiftihren
konne, indem die Erzahlzeit (discours) und die erzéhlte Zeit (histoire) getrennt werden und die
, Verschiebung zwischen dem Geschehen [...] und dem Zeitpunkt seiner Vermittlung [...] fiir

die Wirkung des Comics wesentlich wird* %,

Die gender-orientierte Erzahltheorie sei, NUnning und Ninning zufolge, jedenfalls ohne die
feministische Narratologie nicht denkbar, jedoch unterscheide sie sich darin, dass eine
Weiterentwicklung hin zu kulturwissenschaftlichen Erzéhlforschung stattgefunden habe, mit
einem tiefergehenden Fokus auf gender-theoretische Ansatze. Auch wiirden Konzepte der
feministischen Narratologie, wie die Tendenz Geschlechteroppositionen indirekt zu
ibernehmen und die Nahe zum Strukturalismus, Kkritisch beleuchtet.®® Im Zuge der
performativen Wende verschrieb sich die gender-orientierte Erzéhlanalyse neuen Konzepten,
in denen das Narrative als kulturelle, performative Praxis begriffen wurde, da Geschlecht darin
nicht nur inszeniert und reflektiert, sondern auch hervorgebracht werde®. Niinning und
Ninning formulieren diesbezuglich, dass es schlussendlich nicht mehr um ,,Frauenbildern®
ginge, sondern um Vorstellungen narrativer Konstruktionen und Dekonstruktion wvon
,Weiblichkeit* und ,,Mé&nnlichkeit* und der Wechselwirkung der Geschlechterkonstruktionen.

Es fande eine Hinwendung zu interpretatorischen und kulturwissenschaftlichen Fragen der

0 Ehd., S. 10-11.

1 Ehd., S. 13.

92 Nnning und NUnning 2004, S. 14.

% Ehd., S. 14.

% Stephan Packard: Wie narrativ sind Comics? Aspekte historischer Transmedialitat. In: Susanne Hochreiter u.
Ursula Klingenbdck (Hgg.): Bild ist Text ist Bild. Narration und Asthetik in der Graphic Novel. Bielefeld:
transcript Verlag 2014, S. 107.

% Ninning und Ninning 2004, S. 21.

% Ehd., S. 22.
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Gender- und Cultural Studies statt und schlieBlich auch eine produktive Interdisziplinaritat, die

Narration in diversen Medien und Gattungen beriicksichtigte.®’

Bilder lesen - Zur Erzahltheorie des Comics

Im Folgenden wird versucht eine sinnvolle Verknipfung der Erzahltheorie des Comics mit der
gender-theoretischen Narratologie zu vollziehen. Da der Comic sich zwischen verschiedenen
Gattungen befindet, ist seine Narration als transmedial zu beschreiben®. Die Frage nach der
Narration des Comics wird auch deshalb laut, da seine Erzdhlform zwar den klassischen
Strukturen entspréche, die die Erzéhltheorie fordert, so Packard, aber nicht unbedingt das

genretypische narrative Moment darstelle®.

Mahne erldutert, dass die Narration zwar die ,,kognitive Fahigkeit des Menschen, Ereignisse
der Lebenswirklichkeit sinnvoll zu organisieren und zu vermitteln“% sei, aber die Geschichte
dabei an ein Medium gebunden sei, tiber welches es tibertragen werde. Daher sei der Comic ein
monosensorisches Medium?®®t, Das Erzahimedium sei auRerdem keine neutrale Ubertragung,
sondern habe eine interne Struktur, die den Inhalt mitbeeinflusst’®. Die Grenzen und
Mdoglichkeiten zur Darstellung variieren dabei von Medium zu Medium und der Comic
transportiere  Inhalt vornehmlich (ber Symbole, ikonische Zeichensysteme und
Schriftelemente!®®, beschreibt McCloud. Die Bildsequenz im Comic lieRe sich dabei nur
begrenzt mit dem filmischen Bild vergleichen!®. Die Fokalisierung im Comic trete (ber
Motivwahl (auch Non-Verbales, wie Gefuihle) und Art der Darstellung (Schriftart, Panelform,
etc.) hervor'®, duRert Hermann. Das Panel, bzw. auch die sequenzielle Anordnung desselben,

kénne also von narrativer Bedeutung sein, der Text zum Bild bleibt in der Narration optional®.

Die formalen Kriterien, oder die Grammatik eines Comics!?’, lassen sich dabei, nach McCloud

und Schikowski, Uber das Panel, den Text in Block, Sprechblase, Gedankenblase oder

% Ninning und Nlnning 2004, S. 23.

% packard 2014, S. 98-99.

% Ebd., S. 99.

100 Mahne, Nicole. Transmediale Erzahltheorie. Eine Einfithrung. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2007, S.9.
101 McCloud 2001, S. 97.

102 Mahne 2007, S. 9.

103 McCloud 2001, S. 34.

104 Mahne 2007, S. 23.

105 Christine Hermann: Wenn der Blick ins Bild kommt. Visuelle Techniken der Fokalisierung im Literaturcomic.
In: Barbara Eder, Elisabeth Klar und Ramén Reichert (Hgg.): Theorien des Comics. Ein Reader. Bielefeld:
transcript Verlag 2011. S. 30-31.

106 Mahne 2007, S. 44.; Hermann 2011, S. 31.

107 \v/gl. Schikowski 2018, S. 24.
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freistehend, dem Verhaltnis oder der Verknlpfung mehrerer Panels zueinander, dem
Hgutter“!%® also der Grenze zwischen den Panels, dem alleinstehenden Einzelpanel und der
Panelreihe beschreiben. Dieser formale Rahmen ist natlrlich variabel. Besonders das Gutter sei
in der Comicrezeption das spannende Moment'®, erlautern die Autor*innen weiter. Der
vermeintlich leere Raum zwischen zwei Panels stelle eine Leerstelle dar, in der von dem*der
Leser*in erwartet werde, die Situation selbst zu vervollstidndigen und so die Liicke!® zu
schlieen. Die Leerstelle, also was nicht gesehen oder gehort werden kann, ist das

111 aber auch in anderen literarischen Formen!?, erklart Wendt. Sie

Transzendente im Comic
konne aber auch als figurative Aussparung, am Ubertritt zwischen visueller und imaginierter
Handlung®®, oder zwischen Bild und Text!'* auftreten. Erst durch Induktion, erklaren Wendt
und McCloud, also die Produktion von Wissen durch die Beobachtung und Wahrnehmung von
Indizien, welche zur Hypthesenbildung ,,taugen®, und iiber die die Argumente falsifiziert bzw.
verifiziert werden konnen, ist die vollstandige Lesbarkeit gegeben!®. Der Induktionsschluss,
die finale Aussage aus der Hypothesenbildung mitsamt Indizsammlung, Verifikation und
Falsifikation, zeigt das Potential des*der Rezipient*in zur Abstraktion!®, erklart Wendt. Er
mache auch jenes sichtbar, das der diegetischen Welt des Panels angehore,'!’ selbst wenn es
nicht oder nur unvollistandig dargestellt und somit sichtbar sei. Die Indiziensuche sei dabei ein
Verfahren, dass ebenso die diegetische Welt erschlielle, indem nach Bildspuren also Indizien
gesucht werde, wobei ein geh&uftes Auftreten dieser Spuren die Indizien rickwirkend
bedeutsam mache!*8, Friederich differenziert, dass die Bildsprache dabei ganz andere Codes als

die Schriftsprache verwende*,

Schikowski erklart, dass die kleinste Einheit des Comics, das Panel als Einzelbild, bereits eine
vollstandige Situation oder Geschichte darstellen kann*?°. Uber die Sprechblase, die mit einem

Dorn der jeweiligen Figur zugeordnet ist, findet der Dialog statt. Die Gedankenblase ist fiir den

108 McCloud 2001, S. 74.

109 Schikowski 2018, S. 23.

110V/gl. Friederich 2011, S. 32.; Vgl. Hermann 2011, S. 35.

111 Holger Wendt: Was sehen wir, wenn wir nichts sehen? Der nicht-visualisierte Zwischenraum im Comicstrip.
In: Mathis Bicker, Ute Friedrich, Joachim Trinkwitz (Hgg.): Prinzip Synthese: Der Comic. Bonn: Weidle 2011.
(Edition Kritische Ausgabe Bd. 1), S. 12.

U2 Epd., S. 15.

13 Epd,, S. 12.

114 Friederich 2011, S. 32.

115 Wendt 2011, S. 13-14.; Vgl. McCloud 2001, S. 75-77.

116 Wendt 2011, S. 14.

17 Wendt 2011, S. 14.; Vgl. McCloud 2001, S. 76.

118 Wendt 2011, S. 15.

119 \/gl. Friederich 2011, S. 32.

120\/gl. Schikowski 2018, S. 22.
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inneren Monolog vorgesehen, wobei hdufig anstelle der wolkenférmigen Gedankenblase ein
freistehender Text tritt, und so Dynamik erzeuge.*?! Der Erzahltext sei haufig abgegrenzt am
Rande des Panels zu finden'??, fiihrt Schikowski aus. Durch ihn werde die Handlung
vorangetrieben, einleitende Worte gegeben, situativ kommentiert, tibergeleitet zum folgenden
Panel, kurzgesagt, er erfiille eine Vielzahl von Funktionen und erlaube sogar dem*der Autor*in
sich selbst einzuschalten und direkt zu dem*der Leser*in zu sprechen!?. Auf Bildebene kénne
die Narration tber Medien im Medium, also z.B. iber eine Zeitung oder einen anderen Comic,
der in der Erzihlgegenwart gelesen wird, vorangetrieben werden, erlautert Mahne. Uber solche
Einschiibe werden Kontrast- und Korrespondenzbeziehungen hergestellt, die, sind
Annlichkeiten in der bildlichen Gestaltung vorhanden, eine Analogie zwischen den Welten

herstellen?,

Mehrere Panels hintereinander werden zumindest im amerikanischen und europdischen Raum
von links nach recht gelesen. Die Seitenarchitektur?® beschreibt den iibergeordneten Rahmen
in dem die Panels angeordnet werden konnen, kleinere und grof3ere Zwischenrdume entstehen
und die Panels durch verschiedene Formate und GréfRen unterschiedliche Bedeutung
beigemessen bekommen. Weiter erlauter Schikowski, fiillt ein Panel die Seite vollstandig aus
und sind darin weitere kleinere Panels enthalten, handle es sich um ein Metapanel'?, In Comics,
die nicht mit festen, stabilen Panelgrenzen und -folgen arbeiten, sei in letzter Instanz die Seite

das Metapanel und uniiberwindbare Grenze'?’.

Die Erzéhlzeit konne, so Mahne und McCloud, tiber drei Ebenen stattfinden. In einem einzelnen
Panel konne die zeitliche Abfolge durch die Figurenrede oder durch grafische Symbole
manipuliert werden und dasselbe zur Momentaufnahme werden lassen*?®, Der Schall, der durch
Geréusche und Gesprache entsteht, zwar nicht gehort aber gelesen wird, werde durch Induktion
mit dem Vergehen von Zeit verkniipft'?®. McCloud weist auBerdem darauf hin, dass die GroRe
des Panels einen Einfluss darauf habe, wie wichtig, aber auch wie lange ein Moment ist bzw.

dauere®®. Die Seiten, bzw. vorangegangene und folgende Panels, verweisen dabei auf

121 Schikowski 2018, S. 22-23.

12 Fpd,, S. 23.

123 Schikowski 2018, S. 23.

124 Mahne 2007, S. 73.

125 Schikowski 2018, S. 23.

126 Epd., S. 23.

127 Klar 2011, S. 230.

128 Mahne 2007, S. 51.; Vgl. McCloud 2001, S. 139.
129 \/gl. McCloud 2001, S. 103.

130vgl. Ebd., S. 106, 109.
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Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft!3. Uber Simultanitit und Sequenzialitit werde
erzahlte Zeit realisiert!®2, Die erzahlerische Montage stelle Handlungen grundséatzlich linear
dar. In der beschleunigten Montage werde aber die Handlung auf das Wesentlichste reduziert,
erklart Dittmar. Durch Rick- und Vorblenden, sowie die Schachtelmontage, seien Springe in
der Chronologie - nach vorne oder zurlick, bzw. ohne jegliche Ricksicht auf Zeitlichkeit -
maoglich.'3 Gesprache in einem Einzelpanel, so McCloud, erwecken den Eindruck eines
gleichzeitigen Sprechens aller Teilnehmer*innen®*4. Dabei kennzeichne die Figurenrede, die
linear rezipiert wird, ein internes Verstreichen der Zeit. Die Erzahler*innenkommentare
gehoren dabei nicht der diegetischen Welt an und konnen auch verstreichende Zeit
signalisieren, bzw. explizite Simultanitit herstellen*®. Weiter erlautern Mahne, McCloud und
Dittmar, dass das Verstreichen der Zeit innerhalb eines Panels auch tber die Phasendarstellung
erfolgen konne und dabei Figuren, Korperteile oder in Verbindung stehende Objekte
multipliziert und simultan nebeneinander dargestellt wiirden'3¢, Das Herabstiirzen einer Figur
kénne bei der Phasendarstellung einerseits durch senkrecht verlaufende Bewegungslinien
(Action Lines) und vervielfachte Arme, welche Fliigelschlag-Bewegungen ausfuhren,
dargestellt werden. Fir langsamere Bewegungsabldufe eigne sich auch die dynamische
Korperpose™’. Sie verlange von dem*der Leser*in eine Rezeptionsleistung, in der das Vorher
und Nachher der Bewegung aus der eigenen Bewegungserfahrung abgeleitet und erkannt
werde!®, so Mahne. Referieren Bild und Text nicht auf den gleichen Zeitabschnitt, sondern
werde auf Bildebene die diegetische Zeit, auf Textebene durch ,,Figurenrede aus dem Off*1*°,
auf einen anderen Zeitabschnitt referiert, ist dieses Verhéltnis als analeptisch, proleptisch oder
gleichzeitig zu lesen'#°, Uber mehrere Panels hinweg lassen sich, laut Mahne, wenige Sekunden
bis Jahrhunderte darstellen. Je nach Dauer einer Aktion, z.B. der Bewegung einer Hand, ist die
diegetische Dauer gestaucht, gleichlang oder gedehnt, wenn dieser Aktion nur eine oder

mehrere Bildfolgen eingeraumt werden.4!

131 \vgl. Mahne 2007, S. 51.; Vgl. McCloud 2001, S. 112.
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139 Epd., S. 56.
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141vgl. Ebd., S. 58-59.; Vgl. McCloud 2001, S. 78-80., 124-125.
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Dabei sei, so Kilian, das Erzahlen der Lebensgeschichte ein wichtiger Faktor zur Herausbildung
der Identitat des Subjekts, bzw. nach Ricoer, der narrativen ldentitat'#2. Zeit, Geschlecht und
Raum stehen auf unterschiedlicher Weise zueinander in Bezug. Zeiterfahrung konne

geschlechtsspezifisch erzahlt werden und Zeit erfiillt den Raum mit Sinn4,

Die simultane Wahrnehmung von Bild und Text sei grundsétzlich ein Leichtes firr das Auge!#4,
erklart McCloud. Die gleichzeitige Wahrnehmung habe bereits eine lange Tradition, beginnend
mit den Stummfilmen, in denen dem Bild, Tafeln mit Text zur Seite gestellt wurden, oder auch
fremdsprachigen Filmen, die durch Untertitel ergénzt werden, das Mitlesen funktioniere meist
problemlos!*. Im Comic verbinde sich Schrift und Bild zu einer Einheit, wobei es natiirlich
auch Comics gebe, welche beinahe ganz ohne Schrift auskommen. McCloud und Dittmar
beschreiben weiter, dass je nachdem ob eine bild- oder textlastige Verbindung bestehe, ein
Zeichensystem eine dominante narrative Rolle Ubernimmt. Davon ausgenommen seien
parallele Verbindungen von Text und Bild, in dem sich beide Systeme scheinbar nicht
iiberschneiden, und Montagen, in denen der Text zum Teil des Bildes wird'*®. Korrelativ seien
die Verbindung dann, wenn Text und Bild sich jeweils in ihrem Ausdruck unterstiitzen'4’. Die
Schrift in Comics, erlautern Mahne, McCloud und Dittmar weiter, kann auch als gestalterisches
Mittel eingesetzt werden, um suprasegmentale Eigenschaften (Betonung, Lautstarke, etc.)
darzustellen'*®, Lautes bzw. leises Reden konne mit fetter, diinner, groRer oder kleiner Schrift
dargestellt werden und auch Emotionen, wie Angst, werden durch spezielles Lettering sichtbar
gemacht?*®. Die Sprache, oder vielmehr die Schrift, sei also visueller Bedeutungstrager, ebenso
wie das Bild und es erfolge ein gleichzeitiges und sequenzielle Wahrnehmen des symbolischen
Gehalts beider Zeichensysteme und deren Interaktion®®°.

Die Lautmalerei oder Onomatopdien, sei eine grafische Darstellung der diegetischen,
akustischen Realitat'®*. Hierbei, so Mahne, spiele nicht nur die Schrift eine Rolle, sondern auch
die grafische Gestaltung des Bildraums, in der u.A. die Quelle und die Richtung des Geréuschs

gestalterisch eingefiigt werden®®2. Grafische Symbole stellen Sichtbares wie Unsichtbares der

142 Eveline Kilian: Zeitdarstellung. In: Vera Ninning und Ansgar Ninning (Hgg.): Erzéhltextanalyse und Gender
Studies. Stuttgart, Weimar: Metzler Verlag 2004. S. 78.
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147 McCloud 2001, S. 163.
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150 Mahne 2007, S. 47-48.; McCloud 2001, S. 136.; Vgl. Dittmar 2011, S. 115.

151 Mahne 2007, S. 47.

152 Epd., S. 48.
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diegetischen Welt dar'®3, McCloud erldutert, dass die Phianomene, die dariiber bezeichnet
werden, z.B. Sprechblasen und Denkblasen, aber auch Aktions- und Bewegungslinien sind.
Emotionen werden z.B. Uber Herzen, fur Verliebtheit, zu Berge stehende Haare, fur Furcht,
Dampf und Flammen auf dem Kopf, fir Wut, Eiszapfen an Sprechblasen, fur eine grundsatzlich
frostige Stimmung, und vieles mehr dargestellt.*> Dabei seien den Zeichner*innen kaum
Grenzen gesetzt, sind sich die Autor*innen einig. Stimmungen kdnnen auch ber unbelebte
Gegenstande transportiert werden. Diese Darstellungen seien manchmal auch kulturell codiert
und variieren von Herkunftsland zu Herkunftsland.>® Sprechblasen dienen, so Press, aber nicht
nur dazu jene*n zu identifizieren, mit der*dem sie verbunden ist, sondern Bedeutung erlangt

der Text selbst erst durch die oder den Sprechende*n*®,

Schikowski fuhrt aus, dass es beim Comiclesen es also vielfach auch darum geht, sich auf das
Bild, bzw. die Zeichnung, einzulassen und das Zeichensystem zu interpretieren®®’.
Grundsatzlich bestehe ein Referenzgeflecht zwischen Bild und Text, wodurch erst inhaltliche
Kohasion moglich wird!®®, Bildromane erfordern eine spezifische Rezeptionsform, in der die
Asthetik der Bilder und der Text, der in vielfaltiger Weise eingebracht wird, beispielsweise
auch in Form der Lautmalerei, in Verbindung gebracht werden®°, und somit, nach Griinewald,

eine synthetische Einheit der Bild- und Wortinformationen®®® bilden.

Der Comic bedient sich Mitteln, welche wir aus der Filmtheorie, aber auch aus dem Theater
kennen. Er gehort wie jene zu einer erzahlenden Gattung, stellt aber eine eigene Kunstform
dar.'®* Die Filmtheorie und die Comictheorie weisen einige Uberschneidungen beztiglich der
EinstellungsgroRe auf. Die ,,Kameraperspektive® bestimmt da wie dort den Blickwinkel der
Betrachter*innen und damit auch die Fokalisierung®?, erlautert Hermann. Weiter formuliert
sie, dass statische Betrachtung tber die Einfluchtpunkt-Perspektive generiert, wohingegen ein
schweifender, dynamischer Blick Gber Zweifluchtpunkt-Perspektiven erschaffen wird, die die
Betrachter*innen aus dem Bildraum ausschlielen und so zu einer distanzierteren Rezeption

fiihren.*®® Der Dreifluchtpunkt-Blick 6ffne den Raum in die Hohe oder Tiefe, Vogel- und
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Froschperspektive seien die Extremformen, in denen eine senkrechte Betrachtung (von oben
oder unten) erfolge'®. Die Vogelperspektive, so Dittmar und Hermann, verschafft den
Betrachter*innen einen Uberblick, die Obersicht lasst Figuren kleiner wirken und kann den
Eindruck von lIsolation, Einsamkeit oder Unterwerfung erschaffen'®®. Die Untersicht hat
vergroRernde Wirkung und schafft einen dramatischen Effekt!®. Eine andere Perspektive kann
auch tber grafische Merkmale, Licht und Schatten, Schraffuren, Farben, GroRe, etc. erstellt

werdent®’,

Dittmar und Hermann beschreiben weiter, dass Weitaufnahmen und Totalen viele
Rauminformationen enthalten. Im Systemraum (hier spielen diese eine Rolle) trete der
architektonische Raum, zusammen mit den Korpern, in ein ganzheitliches Erscheinungsbild.®®
Es werde dariiber, nach Dittmar und Mahne, eine bestimmte Stimmung vermittelt und ein
Uberblick tiber den Handlungsraum und dessen Elemente verschafft'®®. Im Aggregatraum liege
das Hauptaugenmerk auf den dargestellten Korpern und deren Wechselwirkung, sowie
Beziigen untereinander'’®. Zu Letzterem zéhlen, so Dittmar, deshalb neben der Halbtotalen, in
der die Bewegungen und Platzierung der Figuren sichtbar werden, die Halbnahe-, in der
Interaktionen zwischen wenigen Personen stattfinden, in der Leser*innen unpersonliche
Distanz wahren und die meist im flieBenden Ubergang zur Nah - Ansicht steht, in der
personliche Distanz erzeugt werde und Mimik wie Gestik gut erkennbar seien und schlief3lich

die Detail- und GroRansicht, die schon sehr personliche bis intime Distanz habe und die sich

auf besondere Details fokussiere'’®. In jedem Fall ist das Panel immer nur ein Ausschnitt des

diegetischen Raums.

Zur Uberwindung der raumlichen und/oder zeitlichen Begrenzung stehen aber eine Reihe von
Methoden zur Verfligung. Mahne erldutert, dass die rdumliche Kohérenz iber die Inklusion des
vorhergegangenen Panels mit dem Né&chsten, durch Wiederholung von Bildinhalten, wie zum
Beispiel einer sich durch den Raum bewegenden Figur oder eines Objekts, hergestellt wird.*"
Durch interne Fokalisierung kdnnen Raume zusammengeschlossen werden, ebenso durch die

Fokalisierung einer Figur. Wird nicht auf solche verbindenden Darstellungen zuriickgegriffen,
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ist der*die Rezipient*in auf eine hohere Induktionsfahigkeit angewiesen, erklart sie weiter.*”

Im Vergleich zum Roman, sei der Comic, so Mahne, auch in der Gestaltung der Seitenstruktur
meist weniger eingeschrankt. Die rdumliche Ausdehnung der Panels kdnne dabei eine eigene
Narration enthalten, indem beispielsweise der Abstieg einer Treppe, durch diagonal abwarts
verlaufende Panels, untermalt wird'*, Woran sich Figuren erinnern, was sie sehen,
phantasieren oder auch halluzinieren, kdnne durch die figurengebundene rdumliche Perspektive
deutlich gemacht werden, indem durch eine Sehbeschrénkung der Blick verengt wird und
der*die Leser*in genau das sieht, was die Figur auch sieht’. Diskrepanz zwischen der
diegetischen Wirklichkeit und der Wahrnehmung der Fokalisierungsinstanz schaffe besonders
spannende Momente und konne Auskunft Uber Disposition der Protagonisten geben, die
anderweitig nicht transportiert werden!’®, erklart Mahne. ,Bildmedien [vermitteln]
notwendigerweise Informationen uber die Optik der Figuren. Sie sind somit immer auch

Fokalisierungsobjekt.*t’’

Waéhrend des Lesens erfolgt also die Konstruktion der literarischen Figuren. Dieser Prozess
lasst sich unterteilen in die, von Ralf Schneider entwickelten Kategorien, denen die Figuren
zugeordnet werden. Die Kategorien speisen sich dabei aus dem gespeicherten sozialen Wissen
und werden unterteilt, so Gymnich, in die Individualisierung, in der die Figur graduell von der
ersten Einordnung unterschieden wird, der Entkategorisierung, die erfolgt, wenn Interferenzen
und Hypothesen (ber die Figur nicht anwendbar sind, und die Personalisierung, die sich nach
einem weitreichenden, tieferen Verstandnis der Figur richtet'’®. Eine Zuordnung einer Figur
zu einem (Frauen*- oder Manner*-)Bild, sei jedenfalls unzuléssig, denn gerade weil literarische
Figuren in realweltlichen Kontexten gelesen werden, musse im Grunde jedes Subjekt als infinit

verstanden und diirfe nicht ,,versimplifiziert* und reduziert werden’®, so Gymnich.

Sex und gender werden, so Reitsamer und Zobel, hierin nicht als biologisch determiniert
betrachtet, sondern als soziale und kulturelle Konstruktion. Queer ist dabei keine neue Identitat,

sondern eine ldentitatskritik, die Gber die Analyse von Geschlechterdifferenz hinausgehe, auf
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Kategorienbildung verzichte und fur Pluralitat stehe.’®® Die queere Kritik richte sich dabei
gegen die Gewalt der Identitatspolitik, in der Gber Zugehorigkeit und Ausschluss ldentitat
hervorgebracht, aber auch reguliert werde®®!. In queeren Comics findet diese Kritik aktiv
Anwendung, indem die Protagonist*innen mit ihrer Geschlechterzugehérigkeit konfrontiert

werden und die eine ,,VerUneindeutigung von Geschlecht und Sexualitit* verunmoglichen'®.

Reitsamer und Zobel informieren, dass einige Comic Zeichner*innen der D.1.Y. Kultur, durch
kostenlose Weitergabe ihrer Produkte versuchen den Diskurs zu 6ffnen, zu erweitern und
andere zu ermutigen, ebenfalls teilzunehmen, im Sinne der queer-feministischen

Selbstermachtigung und zur Intervention gegen Kapitalismus und Machtverhaltnisse!83,

Einflhrung in die Primarliteratur

Verweise auf die Primarliteratur im FlieBtext werden im Folgenden mit den Siglen ,,DHH1*,
,DHH2* und ,,DHH3* sowie der Seitenzahl, so vorhanden (denn lediglich der zweite Band
verfugt Uber Seitenzahlen), angegeben. AuBerdem mdchte ich in dieser Arbeit hie und da an
Stellen, die mir besonders markierungsbedurftig erscheinen, den Asterisk verwenden, wie es
Anna Beckmann u.a. in dem Beitrag ,,de_konstruierte Identitdt™ tun. Darin kennzeichnet sie mit
dem * Begriffe, ,,die bindre Oppositionen und konstruierte Zuschreibungen enthalten, um diese
offen zu legen und nicht zu reproduzieren.“!®*. AuBerdem werden damit ,,geschlechtliche

Positionen [...] verdeutlich[t] und Ausschliisse [...] verm[ieden]“!8°,

Zu den Autorinnen

Anke Feuchtenberger, die Zeichnerin der Hure H Trilogie, 1963 in der DDR geboren, zahlt zu
den avantgardistischen Comickiinstler*innen®. Thr Stil wird beschrieben als ,.erdig und
organisch*!®’ _ dunkel, ausdrucksstark und von Natur aus kérperlich (corporeal)<!®, Ihre

Zeichnungen werden stilistisch zwischen einer Verbindung aus Rembrandt und Goya und den
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Masken und Skulpturen aus Afrika und Indonesien verortet’®®. Kohlezeichnungen auf
Leinwand, Einzelbilder, Poster und natiirlich Comics sind unter Anderem Produkte ihrer

kiinstlerischen Arbeit!®°,

Feuchtenberger versteht ihre Arbeit auch als Karikaturistin und sie ist seit ihrer Kindheit
beeinflusst durch die Werke Rodolphe Topffers, dem ,,Vater™ der Karikatur, Kdthe Kollwitz
und Jiri Trnka und einigen mehr!®?. Dieses Verhéltnis driickt sich deutlich in der Mimik ihrer
Figuren aus, die ausdrucksstarker nicht sein kénnten, und dem*der Leser*in die inneren
Verhéltnisse, Emotionen und Zustinde gut sichtbar machen!®?, Anke Feuchtenberger, die als
Jugendliche auch mit der Bildhauerkunst in Beriihrung gekommen ist und dabei auch
afrikanische, asiatische und italienische Skulpturen verschiedener Epochen kennengelernt hat,
nutzt dieses Wissen fir ihre Korperzeichnungen'®®. Sie selbst sehe sich nicht so sehr als
Comickiinstler*in bzw. mdochte sich selbst nicht mit einer moglichen ,,Schublade® und ihrem
Platz darin konfrontieren, erklart sie in dem Interview mit Nevis. Sie erklart auch, dass ihr die
Narration ihrer eigenen Bilder sehr am Herzen liege und sie das Genre fur sich aufbreche, indem
sie beispielsweise in Portraits Sprechblasen einfiigt.!® In der Erstausgabe der Hure H,
erscheinen im Jochen Enterprise Verlag, wird diese Haltung deutlich, da darin lediglich ein
querformatiges Bild pro Seite, also zwei Panels nebeneinander, gedruckt waren. Erst in der
Zweitauflage, erschienen im Reprodukt Verlag, wurde das Format geéndert, indem nun jeweils
zwei Panels pro Seite gedruckt wurden und damit auch die Leserichtung geéndert wurde, von
einer ausschweifenden und weitldufigen Blickrichtung entlang eines Horizonts, zur

gleichzeitigen Erfassung von meist vier Bildern, nun getrennt durch ein horizontales Gutter.

Uber die Bedeutung ihrer Bilder sagt sie, dass sie dariiber kommuniziere und versuche das
Leben oder die Welt einzufangen und in all ihren Aspekten darzustellen, auch die hésslichen
und schmerzhaften Seiten'®®. Inhaltlich befassen sich die Geschichten haufig mit
»Verfremdung, Identitit, Sexualitdt, Sexualpolitik, und den Grenzen zwischen trdumen und
wachen, Zivilisation und Wildnis*'®®. Auch politische Themen spielten und spielen in ihren

Werken eine nicht zu unterschatzende Rolle. VVor der Wende zeichnete sie feministische Plakate
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u.A. fur den Unabhéngigen Frauenverband, nach der Vereinigung wurde ihr Stil dusterer, blieb

aber politisch und feministisch orientiert und richtete sich gegen das Patriachat!®’.

Katrin de Vries Texte stellen dabei fur sie eine Perspektive dar, die sie in ihrem Schaffen
absichern und tber die sie miteinander kommunizieren®®®. lhre Erzahlung von der Hure H ist
urspriinglich deutlich ausftihrlicher und langer!®® und wurde von Anke Feuchtenberger fiir den
Comic gekdrzt und adaptiert. De Vries Texte waren deshalb auch einer alleinigen Untersuchung
wert, denn je fortgeschrittener die Reihe, desto starker die Abweichungen zu ihren
Originaltexten. Der Prosatext ,,Die Hure H will heiraten“?® ist beispielsweise ausfiihrlich
geschmiickt mit Landschaftsbeschreibungen, die natirlich aufgrund der Adaption zugunsten
der Bilder aufgegeben werden mussten. Die Szene, in der H mit der Frau in schwarz spricht, ist
darin ein langerer Dialog, indem die Frau auch erklart, warum sie schwarz tragt und die
Geschichte dadurch neu perspektiviert. Und auch die Abschlussszene in der H sagt: ,,Ich muss
meinen nassen Leib warmen. Denkt die Hure H.“ (DHH2-26) unterscheidet sich vom
Originaltext, der noch weitergeht und indem es heif3t: ,,Gleich wird die Hure H ihren nassen
Leib wirmen.?%!, Der Text im Comic richtet sich auch nicht mehr nach den allgemeinen
Regeln der Grammatik, oder zumindest nicht der Grof3- und Kleinschreibung. Die Schriftart der
kurzen Séatze, die auch in anderen Comics von Anke Feuchtenberger genutzt wird, ist dabei
selbst ein kleines Kunstwerk.

Die Zusammenarbeit in den drei Banden der Hure H ist also aufgeteilt zwischen de Vries
Texten, welche ,,die Stimme*?%? der Hure H ist und den Bildern, die Feuchtenberger daneben
anordnet und so ,zusitzliche Ebenen der Bedeutung und Ambivalenz“?®® kreiert.
Feuchtenberger sagt dazu, dass sie und Katrin de Vries einen offenen Charakter erzeugen
wollten, dessen Namen bereits eine Reihe von Fantasien Uber ,,Gefahr, Lust, Sexualitit®
erwecken wirde. Thr Charakter wird zur Tir, ,,which opens up wide possibilities for thinking
about the female body, the history of the female body, and the opportunities for a woman in
society”?%. Die Werke verhandeln die Bedeutung und den Stellenwert von Identitit und

Zuschreibung, Realitdt und Norm, Gesellschaft und Wertehaltung und stellen die Frage in den
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Mittelpunkt, was Weiblichkeit* und Frau-sein*?® bedeutet. H ist darin aber kein stabiler
Charakter und solle auch keiner sein, so Nevis und Feuchtenberger, sondern steht in standigem

Wandel, ebenso wie ihre Biografie?®.

Sowohl der Stil als auch die behandelten Themen lassen daher auf eine Zuordnung zum Genre
des Independent Comic schlieRen, und verweisen, so McCloud, auf den vorherrschenden Trend
der 1980er und 1990er?®’. Er ordnet dabei im Weiteren die Autor*innen und Kiinstler*innen
die independent, bzw. auch underground Comics produzieren jenem Ideal zu, deren
vordergriindiges Ziel die ,,Schonheit der Idee“?®® sei, wie auch Anke Feuchtenberger im

Interview mit Mark David Nevis, von sich selbst sagt2®®.

Die kunstlerische Entwicklung Feuchtenbergers von einem expressionistischen zu einem
surrealen Stil, ist in ihrem neueren Werk ,,.Das Haus®, sowie in einigen Plakaten und
Einzelbildern?® und auch im letzten Band der Hure H zu beobachten. In ,,Das Haus® setze sie
sich mehr mit Erinnerungen ihrer eigenen Biografie auseinander und beziehe zudem historische
Ereignisse mit ein?!!, so Nijdam. In ,,wehwehweh.supertrine.de* sind ihre groBformatigen
(zwei mal zwei Meter) Kohlezeichnungen abgedruckt. Darin ist im Bild ,,Sprung zuriick*?!2
eine Figur abgebildet, die der letzten ,,Version* der Hure H des letzten Panels im 3. Band
gleicht. Fir mich stellt sich deshalb auch die Frage, inwieweit sich Feuchtenberger mit ihrer
Protagonistin identifiziert, bzw. welchen autobiografischen Wert der Comickérper der Hure H
fir sie hat, denn der 3. Band unterscheidet sich noch einmal signifikant von den
Vorhergegangenen, da in diesem nicht nur die Zeichnungen, sondern auch der Text zu einem

groReren Teil von Feuchtenberger allein stammt?%3,

Wihrend der erste Band der Trilogie bereits 1996 entstand, folgte Band 2, ,,Die Hure H zieht
ihre Bahnen“ erst 2003 und Band 3, ,,Die Hure H wirft den Handschuh*, 2006. Besonders
zwischen dem ersten und zweiten Band sind grofRe Unterschiede in der grafischen Gestaltung
festzustellen. Es erfolgt ein Stilbruch zwischen der urspringlich expressionistischen

Darstellung Anke Feuchtenbergers, die auch in ihren frihen Werken und politischen
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Plakaten®'* zu finden sind und den spéteren, teils surrealen und realistischeren Werken. Band 3
ist noch realistischer gestaltet und Text ist rar. Auch die Erz&hlstimme &ndert sich zwischen
den drei Banden. Anfanglich scheint die narrative Stimme seltsam distanziert und entkoppelt?*®
uber den Bildern zu schweben. Unterbrochen wird sie nur selten, wenn sich die Hure H zu Wort
meldet. Und auch dann finden Sprechblasen nur selten Anwendung. Fir alle drei Bande gilt
jedoch, dass sie sich in jeweils drei Kapitel untergliedern und separate Geschichten der Hure H
behandeln, die zwar einen chronologischen Ablauf haben, zwischen denen jedoch ein
unbestimmtes Zeitfenster liegt und so die Transformation von H zwischenzeitlich immer wieder
freischwebend und unkommentiert von statten geht, bis der*die Leser*in im néchsten Kapitel
wieder mit einem anderen Charakter konfrontiert wird. Die Hure H stehe dabei fur alle Frauen

ein, ,,in her existential search to rid herself of masculine oppression.”?®,

Zum Korper

Die Karikatur steht in nahem Verhéltnis zur Physiognomie. Ihre Wirkungsgrundlage liege, so
Weigel, schon in den Schandbildern begriindet und verleiht ihr auch in der Moderne den Status
als ,,Waffe“. Ohne nun niher auf die Unterschiede zwischen Comics und Karikaturen eingehen
zu wollen, mochte ich doch einige Ahnlichkeiten kurz aufzahlen. Beiden Kunstformen sei es
namlich moglich, bildsatirisch und parodistisch zu kritisieren und dabei auch Tabubriiche
relativ ungestraft zu begehen?!’. Die Kritik der Karikatur richte sich in effigie gegen eine
Person, Institution, Offentlichkeit, etc.?!8, Freud schreibt dazu, dass die Karikatur — und hierin
unterscheidet sie sich im hdchsten MalRe vom Comic - sich also gegen Personen richte, die in
irgendeiner Weise erhaben seien und die Karikatur sie einem Verfahren der Herabsetzung
ausliefere?'®. Ahnlichkeit besteht, nach Weigel, darin, dass beide eng mit der Physiognomie
und der Kunst, charakteristische Merkmale in wenigen Strichen festzuhalten und diese u.U. zu
iiberzeichnen, verwandt seien®?, eine Kunst, die Anke Feuchtenberger lange studiert hat??. Im

Gegensatz zum Portrait werde Ahnlichkeit dabei nicht durch Nachahmung, sondern durch
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Ubertreibung und Entstellung erreicht??2, Demnach bestehen auch vielfiltige Beziige zwischen

der Parodie und dem Comic.

Der Comic-Korper ist — und das habe er inzwischen vielfach bewiesen — so Kilar, zu
aufllergewohnlichen Leistungen im Stande, dies jedoch in reduzierter Form, je realistischer der
Stil des Comics ist??®. Korper und Gesichter kénnen symbolisch fiir etwas oder jemand anderes
stehen. Je hoher der Grad der Abstraktion eines Gesichts sei, desto mehr Menschen werden

dargestellt?** und desto eher ist eine ldentifikation damit maglich, erlautert McCloud.

Trotzdem sei die Grenze, bzw. Hille, des Comickorpers widerstandsféhiger und besonders im
Hinblick auf seine, oft allzu flexible und wesentlich leichter zu beschadigende Umgebung,
schwer zu durchdringen??®. Dabei sei dieser Kérper simultan einer, der dauernd Verletzungen
erleide, sei es auf ungewdhnliche und gewalttatige Art oder schlicht durch das Medium an sich,
also durch den Rahmen des Panels, dass den Korper dort abschneide, wo es gerade passt??®.
Klar erklart weiter, dass die Grenzen des Korpers, von auflen betrachtet, auch deshalb
gekennzeichnet durch eine hohe Fragilitét seien, da sie wegwischbar bleiben, manchmal auch
nicht geschlossen seien und so keine abgegrenzten Individuen darstellen??’. Gerade dieses
Element wird von Anke Feuchtenberger hdufig verwendet und man findet einige Darstellungen
der Hure H, indem die Konturen ihres Gesichts von Hand verwischt wurden (z.B. wie in Abb.
20) oder auch ehemalige Vorzeichnungen und Skizzen ausradiert unter dem eigentlichen

Korper hindurchscheinen.

Der Korper und das biologische, sowie soziale Geschlecht als Mittel zur Identitatsbildung
spielen eine groRe Rolle in meiner Arbeit, weshalb Judith Butlers Theorie zur performativen
Geschlechtsidentitat eine wichtige Grundlage fur meine Analysen darstellt. In der deutschen
Ausgabe ihres Werks ,,Korper von Gewicht®, ist bereits das Vorwort zur deutschen Ausgabe
hochgradig interessant. Sie schreibt darin, dass die Begrifflichkeiten von sex und gender und
deren Ubersetzung ins Deutsche auf viel Kritik und Widerstand gestoRen seien, da das
biologische Geschlecht im deutschsprachigen Raum als etwas sehr Natrliches begriffen werde,
welches auRerhalb jeglicher Konstruktion stehe®?. Im Vorwort wird jedoch diesbeziiglich

222 \Weigel 2015, S. 270.

223 \/gl. Elisabeth Klar: Wir sind alle Superhelden! Uber die Eigenart des Kérpers im Comic — und Gber die Lust
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erldutert, dass weder die ,,Strategie der ,Naturalisierung‘ noch die der ,Entnaturalisierung’
jeweils eine politisch neutrale Geschichte haben und dal} der Rassismus wie auch der Sexismus
beide Strategien eingesetzt haben [...]*??°. In den folgenden Kapiteln geht es deshalb auch um
die Sichtbarmachung dieser Strategien. Da der Korper der Hure H sich einerseits aufgrund des
Genres, andererseits aufgrund seiner Konstruktion als ambivalent und durchléssig erweisen
wird, spielt neben der Naturalisierung und Entnaturalisierung, auch eine queere Konstruktion

eine Rolle.

229 Butler 1995, S. 9
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Die Hure H

,Die Hure H ist unterteilt in drei Kapitel, in welchen die Hure auf der Suche nach Begehren
ist, auf eine Feier geht und schliellich sich mit Mutterschaft und Geburt auseinandersetzt. Der
Klappentext gleich zu Beginn, indem drei Bilder der Hure in wechselndem Gewand und mit
der Uberschrift Hure H 1, 2 und 3 abgedruckt ist, suggeriert auf den ersten Blick eine
Transformation vom Médchen, zur Frau. Die wechselnde Reprasentation der Protagonistin

erfordere eine stete Neu-Konstituierung?®®

, S0 Beckmann u.a. In jeder Geschichte werde mit
dem Aussehen der Hure H gebrochen. Dadurch werde kenntlich gemacht, dass sie es mit
wechselnden Problemstellungen zu tun habe, es entstehe aber auch eine Pluralitat in den

identitatsstiftenden Merkmalen und die Figur erhalte eine groRere Vielseitigkeit 22,

H wird im ersten Band mit unterschiedlichen ,gesellschaftlichen Konventionen und
Erwartungen von Weiblichkeit* bzw. der Rolle der Frau*“?*? konfrontiert. Die Ergriindung
ihres Begehrens, der Besuch eines Fests und die Konfrontation mit Mutterschaft, seien begleitet

von gesellschaftlichen Machtverhaltnissen3

. Das Scheitern spiele dabei auch eine grof3e Rolle.
Die Hure scheitere daran, die Verpflichtung* nach Heterosexualitdt nachzukommen, sich
richtig*, also der gesellschaftlichen Konvention entsprechend zu kleiden, und schliellich auch
an dem Versuch Frau* zu sein bzw. Mutter zu werden. Das Scheitern verweise, so Beckmann
u.a., auf den Kkonstruierten Charakter der gesellschaftlichen Praktik und der
geschlechtsspezifischen Identitdt und markiere die durchlaufenen Akte als performativ.
Performative Akte seien Ausdruck von Geschlechternormen und reproduzieren solche selbst:
,Wenn die Attribute der Geschlechtsidentitat nicht expressiv, sondern performativ sind, wird
die Identitat, die sie angeblich nur ausdriicken oder offenbaren sollen, in Wirklichkeit durch

diese Attribute konstituiert.«23*,

Anke Feuchtenberger beziehe sich in der Handlung der jeweiligen Kapitel auf
Weiblichkeitsbilder, auf Geschlechtszugehdrigkeit und den damit verbundenen Vorstellungen
von Identitat, erklaren Beckmann u.a. Da diese Aspekte sich durch Performanz legitimieren
und stabilisieren, erfolge die Dekonstruktion durch die parodistische Wiederholung der Akte?®.

230 Beckmann u.a. 2017, S. 175.
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283 Epd., S. 166.

234 Butler 1991, S. 207; Beckmann 167
25 Beckmann u.a. 2017, S. 176.

30



Die Identitat werde also fortwéhrend veréndert und die Dekonstruktion der Identitét stehe im
Vordergrund, wobei gleichzeitig gesellschaftliche Vorstellungen und Anforderungen, sowie
Weiblichkeitszuschreibungen standig neu ausgehandelt und verworfen werden?3®. Judith Butler
schreibt dazu, dass es bei der Parodie namlich nicht um ein faktisches Original gehe, das
parodiert werden misse, sondern vielmehr um die Vorstellung eines wahrhaftigen Originals,
um die ,,Parodie des Begriffs als solche[n]*“?*". Diese Erkenntnis ist auch auf den Namen

anwendbar.

Durch die Parodie kénnen dabei Geschlechtszuschreibungen dekonstruiert werden. ,,Die
Maoglichkeiten zur Veranderung der Geschlechtsidentitat sind gerade in dieser arbitréren
Beziehung zwischen den Akten zu sehen, d.h. in der Mdoglichkeit, die Wiederholung zu
verfehlen, bzw. in der De-Formation oder parodistischen Wiederholung, die den
phantasmatischen Identitatseffekt als eine politisch schwache Konstruktion entlarvt.“2%, Daher,
so Beckmann u.a., verweisen beispielsweise Hure Hs Kleid, die Stockelschuhe und die
Handtasche auf die Vorstellung der weiblichen* Kleidungspraxis, auf die ,Idee der
Weiblichkeit*“?3® und stehen fiir eine Heteronormativitit, die aber unerfillt bleibe, da das halb
herunterhdnge, und somit falsch angezogene, Kleid mit der Tradition breche, weil die

sekundaren Geschlechtsmerkmale unbedeckt bleiben.

Zur Namenlosigkeit

Die Anrufung ist laut Butler nicht der einfachen performativen AuRerung zuzuordnen, da sie
die Macht hat ,,das zu erschaffen, von dem die Rede ist.“?*° Im Weiteren betont sie, dass ,,der
Gebrauch der Sprache ermdglicht wird, indem man zuerst beim Namen genannt wurde;“?*!. Die
Namensgebung in der Hure H ist jedoch praktisch nicht gegeben, denn der einzige Anhaltspunkt
zu ihrer ldentitat?*?, zu ihrem eigentlichen Namen, gibt uns eben nur das ,,H*. Auch alle anderen
Figuren bleiben namenlos. Thre Identitdten werden hinter Bezeichnungen wie ,,der Mann‘ oder
,»die Frau® versteckt bzw. darauf reduziert. Und auch Hs Identit&t kann daher in der Anrufung

nur liber ,,die Hure* erfolgen.
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Die Subjektbildung tber das biologische Geschlecht, erldutert Butler, erfolge auch durch
Interpellation, also durch Anrufung, die in verschiedenen Abschnitten immer wieder auf
Wiederholung angewiesen seien, um so die naturalisierende Wirkung zu verstarken bzw. zu

243 und die natirlich ebenfalls auch auf die Konstruktion des Anderen, des AufRen und

erhalten
dessen Ausldschung, angewiesen sei®**. Spricht man also von Mann oder Frau, ist dies bereits
als Performanz®® zu verstehen. Die Grenzen der Begriffe werden hier uber stille
Ausschlussoperationen festgemacht?#®, die auf Normen basieren, also feststellen was Norm-

Frau bzw. Norm-Mann bedeutet.

Wenn Judith Butler also sagt, dass der Name und die Interpellation die Macht haben zu
erschaffen, wird im Text eine ,,Hure“ erschaffen, die
wiederum, durch die Besetzung derselben mit den binaren
Oppositionen zwischen femme fatale und femme fragile,

Hure oder Heilige?*’, im Diskurs situiert?*® wird.

Wie in Abbildung 1 zu sehen, ist die Hure H im ersten

Abbildung 1- de Vrie Feuchtent;ér‘gr Kapitel aber mit kindlichen Attributen ausgestattet. Sowohl
20032, 03. die Gesichtsziige als auch der fragile, madchenhafte
Korperbau mit den noch unausgepragten sekundaren Geschlechtsmerkmalen, weisen unter den
Vorstellungen des Verhiltnisses von sex, gender und Korper?*® auf ihre Kindlichkeit hin. Ihre
Erscheinung, so Beckmann u.a., mache sie zum ,,noch unreifen“?>® Subjekt, zur femme fragile,
das herunterhdngende Kleid betonte dies noch, doch der Titel des Werks, der auf der ersten
Seite das erste Panel zur Halfte einnimmt und somit auch die Hure betitelt, parodiert?®® diese

Darstellung und die Darstellung parodiert wiederum den Begriff?®2.

Butler schreibt weiter, dass das ,,Ich“, das aus den Anrufungen entstehe, zwar nicht die Macht
habe sich davon zu losen und als unabhangiges Objekt?®® zu prasentieren, die Entfremdung, die

dadurch von dem Ich und den Anrufungen erfolge, aber sowohl verletzend als auch befahigend
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sei, da das Ich, das aus der Konstruktion entstehe, auch immer aus der Konstruktion schopfe,
um seinen gegensatzlichen Standpunkt zu vertreten®“. Die Verletzung passiert, nachdem die
Hure H vom Mann begehrt wurde und er ihr, eben aufgrund dieses Objektstatus, wenig
Verstandnis fur ihre Verzweiflung entgegenbringt (Abb.2). Sie kann sich nicht von dem Status
der Hure trennen, der ihrem Ich nicht entspricht, denn sie ist

die Hure H, sie wird durch das Wort im Diskurs situiert. Sie

schopft aber aus der Konstruktion als sie geht und das
‘& Begehren auflerhalb sucht. Dadurch wird sie befahigt sich
von dem Mann und dem Diskurs abzuwenden und ihr

Abbildung 2-de Vries & Feuchtenberger Begehren woanders zu situieren.
20034, 0.S.

Die Ambivalenz, die hier einmal durch den Namen deutlich wird, ist signifikant fur die gesamte
Erzdhlung. Die machtvolle, wiederholte Anrufung von H als Hure wird in den drei Werken
instrumentalisiert, nicht nur um ihre Identitét als solche zu stabilisieren, sondern zur Enthillung
maoglicher Zuschreibungen, durch Irritation. Daher ist die Konstruktion ihrer Identitat von

Beginn weg als Parodie zu verstehen. Ole Frahms Theorie ist dabei,

dass Comics die Vorstellung eines Originals und damit eines vorgangigen AuRerhalb der Zeichen
parodieren. Sie sind eine Parodie auf die Referenzialitat der Zeichen. Sie parodieren die Vorstellung,
dass Zeichen und Gegenstand etwas miteinander zu tun haben sollen. Und sie machen sich dariiber
lustig, dass gelegentlich eine Nahe zwischen Gegenstand und Zeichen behauptet wird, die dann
Wahrheit heiB3t, aber in der all die Prozesse, die zu dieser Wahrheit fihren, unsichtbar sind.?%

In diesem Zusammenhang versteht Frahm die gender parody von Judith Butler als analog. Bei
beiden gehe es also um einen Verweis, dass das vermeintliche Original als solches gar nicht
existiere, sondern selbst eine Imitation darstelle. Linda Hutcheon schreibt dazu, dass die

Parodie vielmehr die Differenz durch ihre Wiederholung betone, als die Ahnlichkeit?>,

In diesem Sinne kann auch der Name untersucht werden, der uber die Kapitel hinweg zwar
erhalten bleibt, jedoch immer eine veranderte Personlichkeit betitelt. Die VVorstellung uber die
Identitat und den Status einer ,,Hure*, sind an bestimmte auBerliche Merkmale und sexuelle
Promiskuitit gekniipft?>”. Aber in keiner der Geschichten macht sich H diese Vorstellungen zu
eigen. Das Gegenteil ist der Fall, wenn besonders jenen Kapiteln Beachtung geschenkt wird, in
denen H noch als Kind dargestellt wird. Diese seien, so Nijdam, eine Referenz auf die femme

fragile, die durchwegs das Gegenteilige der Hure darstellt und somit einen konstanten
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Widerspruch erzeuge?®.

Frei von sexueller Bedeutung sei diese aber auch nicht, denn die
Jungfrau, ebenso wie die Hure, sind markiert durch sexuelle Fetischisierung®®°. Die andauernde
Wiederholung ihres Namens im Text erinnert dabei fortwidhrend an das ,,was sie ist™, worin
jedoch das Bild widerspricht. Ihr Name und deren Referenzialitit, sowie die Inkohérenz
zwischen Bild und Text parodieren dabei gleichermalen. Der konstruierte Charakter werde
dabei, so Beckmann u.a. und Nijdam, tber die Heterogenitat zwischen Text und Bild entlarvt,
indem differierende gesellschaftliche Konnotationen auf zwei Zeichenebenen aufgerufen

werden?®,

Das Begehren

Im ersten Kapitel kommt die H zurtick in ihr Haus. Sie sucht den Mann den sie, als sie wegging,
zuriicklies. Visuell wird der*die Leser*in hier mit zwei grafisch unterschiedlich gestalteten
Raumen konfrontiert. Das Drauf3en ist hier, so Nijdam, der ,,mannlich* markierte Raum, der
sich durch geometrische Linien kennzeichne, das Innere des Hauses, der weiblich* markierte
Raum, der sich gleich einer Hohle durch Rundbdgen und den Blick in einen Uberwucherten
Garten markiere.?®! Ich bin nicht schon. Aber ich suche den Mann.* (DHHI, 0.S.) steht im
néchsten Panel geschrieben. Beckmann u.a. erklaren, dass Gesellschaftliche Schonheitsideale
und Lust bzw. Begehren hier ebenfalls in einen expliziten Zusammenhang gebracht werden,

indem das eine das andere bedinge??.

Sie findet den Mann hinter dem Zaun, der sich gerade entleert und erklart ihm, dass sie ihn
begehren mdchte. Der Mann beachtet H an dieser Stelle kaum. Seine Haltung, sein AuBeres
und die Tatsache, dass er freimutig vor H seine Notdurft verrichtet, weisen laut Nijdam
einerseits darauf hin, dass er unwiirdig sei begehrt zu werden??2, und parodieren andererseits
den Wunsch der Hure H ihn von vornherein zu begehren. Dass die Hure H aber nicht mehr
weil3, oder vergessen hat, wie sie den Mann begehren kann, wird von ihm kommentiert mit:

,,Jch weill nicht wie die Hure H. Den Mann begehrt.” (DHH1, 0.S.). ,,The explicit connection
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between H’s name and sexually charged desire reinforces that the whore prefix of her name is

in fact indicative of the protagonist’s supposed sexual immorality [...]"%54.

Der Vorschlag des Mannes sie zu lehren, wie er sie begehrt, damit sie anschlielend ihn
begehren kann (DHH1, S. 5), unterstreiche dabei, dass die sexuelle Begehrenspraxis nicht
,angeboren*?®® sei und parodiert dieselbe. AuRerdem reprasentiert diese Szene H als Frau*, als
Subjekt, das, so Engel, nicht als aktiv begehrend anerkannt werden kann, sondern (ber den

Objektstatus nicht hinauskomme?%,

Tatsachlich werde, so Nijdam, berhaupt in Frage gestellt, was Begehren hier heil3en soll, da
weder der Mann noch die Hure H in einem Verhéltnis des physischen Begehrens zueinander
dargestellt seien®®’, sondern ihre Interaktion eher von Unverbindlichkeit und Desinteresse
markiert ist. ,,Feuchtenberger thereby deconstructs the verb ,begehren at the intersection of

text and image [...]*?%8.

Die Hure H stimmt zu (,,Ja, lehre es mich.” (DHHI, 0.S.). Die Unteransicht ist dabei positiv
und hoffnungsvoll konnotiert, denn H erwartet, nun etwas Besonderes fiir sich zu erfahren.
Denn wie Foucault u.a. schon schreibt: ,,[Sex] ist das Medium, durch das die Menschen ihre
Personlichkeit, ihren Geschmack zu bestimmen suchen [...] [und] sich ihrer selber bewul3t zu
sein suchen.“?®°, Doch im nichsten Moment wechselt der hoffnungsvolle Blick tiber drei Panels
hinweg in die hoffnungslose Oberansicht, als der Mann sie begehrt hat, eine in der Bildsprache
schmerzhafte Erfahrung, die keinen einvernehmlichen Sex, sondern eine Vergewaltigung
impliziert?”®. Dass der Mann mit: ,,Was ist. Ich habe dich begehrt. Und jetzt das.“ (DHH]1, 0.S.)
reagiert, zeigt nicht nur sein offensichtliches Unverstandnis, sondern die Szene lasst den
Schluss zu, dass er selbst nicht die Hure H als Person begehrt hat, sondern sich an ihr nur
Befriedigung verschafft. ,,Das Machtverhéltnis ist immer schon da, wo das Begehren ist: es in
einer nachtréglich wirkenden Repression zu suchen ist daher ebenso illusionar wie die Suche
nach einem Begehren auBerhalb der Macht“?, Foucault differenziert weiter, dass zwischen
Macht und Sex ein stets negatives VVerhaltnis herrsche, im wortlichen Sinne, da die Macht den

Sex negiere und im Weiteren ein bindres Regime etabliere, indem die Gesetze des Sex zwischen
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ziemlich und unziemlich, u.A. aufgestellt wiirden, also Verbote den Sex niederringen und
zuletzt die Zensur, die Uberhaupt versuche zu verhindern die Existenz der ,,abnormen®
Praktiken zu leugnen?’2, Im Weiteren scheint der Mann fiir seine Miihen, sie zu unterweisen,

auch Dankbarkeit zu erwarten?”®, denn er hat sie mit den ,,Norm*-Praktiken vertraut gemacht.

An dieser Stelle weist Nijdam auch darauf hin, dass die Bilder die Feuchtenberger in ,,Der Hure
H* zeichnet, auf dem Prosatext von de Vries basieren. Beide Kiinstlerinnen arbeiteten aber nicht
gemeinsam an dem Comic. Insofern sind die Implikationen einer moglichen Vergewaltigung,

die der*die Leser*in u.A. dieser Szene schlieft, von de Vries so nicht unbedingt intendiert.?’*

H stellt fest, dass sie immer noch nicht weil3, wie sie begehren soll und nichts gelernt hat. Auch
nach einem weiteren Mal, indem sie vom Mann begehrt wurde, weil3 sie nicht wie sie begehren
soll und der Mann wirft ihr vor, ,,.Du bist eigenartig. Ich kann dich begehren. Du kannst mich
nicht begehren. Dabei bist du doch die Hure H.” (Abb. 2). Die Aussage des Mannes verweist
hierbei auf die bereits oben beschriebene Zuschreibung, die durch den Namen ,,Hure H*
entstehen. Der ,,Wahrheitsdiskurs bendtige die Macht zu seiner Durchsetzung bzw.
Erzwingung, erldutert Foucault. Die Diskurse unterwerfen dartber den Kdorper, die sexuelle
Praktik, das Geschlecht, die ,,Natur“?’>, ebenso wie die Anrufung. In der diegetischen Welt
besteht darlber also auch ein Gleichnis zwischen dem Namen und der Identitat. Die Hure H
weil3 also lediglich, so Beckmann u.a., dass sie, als ,,Hure* bzw. als Frau*, aufgrund der
gesellschaftlichen Konvention, einen Mann* zu begehren habe?’®. Die heterosexuelle Matrix,
erlautert Butler und Beckmann u.a., gibt dabei an, wie sich gender im Netz aus sozialen Akten,
Institutionen und Gesetzen konstituiert?””. Der performative Akt, sei auch hierbei im Falle des
heterosexuellen Sex, nicht Konsequenz der vermeintlichen Geschlechterzugehérigkeit, sondern
produziere sich selbst?’®. Dies wird in der Bildsprache {iber den emotionalen Schmerz (DHH1,
0.S.) ausgedriickt. Der begehrende Mann wird, nach Beckmann u.a., hierin als Teil des
mannlich dominierten, gesellschaftlich vorgegebenen Aktes verstanden®’®. Denn die Sexualitat
sei seit langer Zeit ein ,,Durchgangspunkt fiir die Machtbeziehungen*?%°, zwischen diversen

Oppositionen, wie Jung und Alt, Mann* und Frau*, Verwaltung und Bevolkerung und
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Angelpunkt diverser (u.A. politischer) Strategien, um dieselbe, Geschlecht*, Fortpflanzung,

soziale Beziehungen zu lenken, steuern, kategorisieren und klassifizieren?®!,

Die Hure H ist traurig, denn sie kann der Norm offenbar nicht entsprechen, und geht allein an
der Mauer entlang. Sie fragt sich dabei, was sie nun fiihlen soll. Ihr Name, ihre Titel, wer sie
ist, ist eine Differenz eingeschrieben und l&sst sich auch an dieser Stelle nicht mit ihrer
(tatséchlichen), noch unergrindeten Identitdt vereinbaren. Die différance (Derrida) und
Performativitat (Butler) unterlaufen die versteinernde Differenz, so Engel, und verhindern eine
Eindeutige Zuordnung zu einer Kategorie®?. Nach Engel verweise die Différance dabei auf das
Dazwischen der Oppositionen, den Prozess des Ubergangs®®. Dadurch werde auch der Zeit-
und Raumbegriff miteinbezogen, der fiir den Prozess konstitutiv sei®®*. Dieser, so Engel, und
der Begriff Butlers des konstitutiven Aufen, lassen sich beide als Konzepte begreifen, die

Bedeutung als unabschlieRbar konzeptualisieren?.

Im Haus der Frau, welches sie als néchstes besucht, legt sie sich mit der Bewohnerin in deren
Bett. Die Frau nimmt dafir ihre Kopfbedeckung, die sie fuir das Waschewaschen getragen hatte,
ab und ein langer Schwall Haare kommt zum Vorschein. Die Erregung der Frau und der
massigere Korper verwirren die Hure H und sie weil3 erneut nicht, was sie tun soll. Die sich
wiederholenden Verweise darauf, dass H verwirrt ist, daher die sexuelle Interaktion nicht
zuordnen kann, signifizieren sie hier wiederum als sexuell unerfahren, oder sogar als Kind.
Dahingegen sieht die Hure H, als sie die Tréager des Kleids der Frau l6st, dass die Frau nicht
schlank sei und deutlich ausgepragte Briiste mit hervortretenden Brustwarzen habe, ein
Zeichen, so Beckmann u.a. und Nijdam, fir sexuelle Reife?®.

Die Frau und die Hure H werden in ihrer Interaktion als einander ebenburtig dargestellt, denn
sie liegen, sitzen, knien in gleicher Position nebeneinander?®’. Durch diese verbindende
Darstellung werde ihre Handlungen mit dem Mann noch mehr verfremdet?®®, erkennt Nijdam.

Der Raum lost sich darin auf, die geometrischen Linien und zackigen, strengen Formen
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verschwinden. Die Verortung sei hier, so Nijdam, ambivalent und schlieft an den Garten an,

indem die Hure H vom Mann begehrt wurde?®°,

Zwischen den Taten der Frau und den Taten des Manns
wird eine Verbindung hergestellt, denn die Hure H ist auch
hier wieder das passive Objekt, an dem etwas getan wird. In
der heterosexuellen Matrix, so Engel. besonders wenn es

sich um lesbisches Begehren handle, wird Frau* héufig

hypersexualisiert und mit mannlichem Begehren

Abbildung 3-de Vries & Feuchtenberger N . ..
2003a, e %" ausgestattet reprasentiert, oder desexualisiert?®. Deshalb

stellt sich auch in der homosexuellen Begegnung die Frage, ob es sich um eine einvernehmliche
Handlung handelt??, als die Hure H verwirrt von den ,,ménnlichen Begehrenspraktiken* der
Frau erneut zum Objekt wird. Der Raum l6st sich endgltig auf und konstruiert sich aus runden
Linien, die sich um die Frau und sie winden. Hs Haar hangt flach herunter und sie weint. Die
nach oben gedrehten Handfl&dchen scheinen auf ihre eigenen Tranen zu weisen, als beklage sie
sich selbst, denn ,,Die Hure H wusste nicht was sie riechen wolle. (DHH1, 0.S.) und auch nicht
,,was sie beriihren sollte.” (DHHL1, 0.S.). Markiert wird diese Darstellung durch sechs Fische,
die um die beiden herumschwimmen. Bereits in friheren Werken, wei3 Nijdam, verwende
Feuchtenberger die Fische als Symbolik der Vulva und hier wird neben dem Oralverkehr auch
der vaginale Geruch damit verdeutlicht?®2. Im nichsten Panel schwimmen die Fische zwischen
den beiden hindurch. Der Raum hat sich endgultig aufgeldst und ist begleitet vom Erzéhltext,

der sagt, dass die Frau wusste, was sie riechen und beriihren wollte (DHH1, 0.S.).

Am Ruckweg zu ihrem Haus, geht die Hure H scheinbar selbstbewusster an dem Mann vorbei,
hat offenes Haar und tragt das Kleid der Frau ,,der Konvention entsprechend*?*3, Das verweist
auf die Wandlung, die sich in der Begegnung mit der Frau, vollzogen hat?**. Sie eignet sich
dabei nicht nur das Kleid der Frau, sondern auch ihre Position als Frau* in der Gesellschaft
an?®. Die Geschlechtsidentitit, so Butler, fasse sich aber nicht aus einer Summe an Attributen
zusammen (z.B. das richtig angezogene Kleid), sondern werde durch die

,Regulierungsverfahren der Geschlechter-Kohdrenz (gender coherence) performativ
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hervorgebracht und erzwungen.“?%®. Wie es dazu kommt, dass H auf einmal das Kleid richtig
tragt, wird nicht explizit gemacht. Aber es lasst sich vermuten, dass die Frau hier die
regulierende Instanz war, die H in die ,,Kunst der geschlechtskonformen Bekleidungskultur*
unterwiesen haben kdnnte. ,,Die Hure H ist also nicht von innen heraus Frau*, sondern etabliert
ihr gender immer wieder neu durch performative Akte“?%’. Konkret dekonstruiert wird in ,,Der
Hure H* das Begehren, dass, nach Butler, in engem Zusammenhang mit sex und gender zu
einem gesellschaftlichen Konstrukt wird?%. | Die scheinbare Heterosexualitat der Hure H wird
aufgebrochen und ihr Begehren als leeres Konstrukt dargestellt.“?®°, denn die heterosexuelle
Matrix, so Butler, verfolge die Logik, dass Identifizierung und Begehren konform gehen
mussen, also dass die Identifizierung mit einem Geschlecht zu einem Begehren des Anderen
fiihren muss und umgekehrt. In diesem Kapitel verlaufen Identifizierung und Begehren jedoch
nicht nach diesem Schema und sind nicht konstitutiv. Daher erweist sich diese Matrix als

erdachte Logik.3%

Nijdam gibt sich aber nicht mit dieser Dichotomie zufrieden und geht noch einen Schritt weiter,
indem sie den Text ,,Spéter verliess die Hure H die Frau® (DHHI, 0.S.) als ,,Die Hure H ging
als Frau* liest. Sie benennt die Ahnlichkeit der Gesichtsziige der Frau und der Hure H und liest
die Szene des homosexuellen Sex, als Masturbation®°*, H erlebt die weibliche Sexualitat an sich
selbst und wird erst dadurch fahig zu begehren. ,,However, once she experiences female sexual
pleasure, she has no inclination to subvert her desire to satisfy men.”%%2. Weshalb sie, auf dem

Weg zuriick zu ihrem Haus, den Mann keines Blickes wirdigt.

Die Identitat, so Engel, stabilisiere sich selbst durch Konzepte des ,,Geschlechts®, der
,Geschlechtsidentitit und der ,,Sexualitit und die Abgrenzung vom Anderen, vom Auflen
(dies kann z.B. bei Butler das Verbot der homosexuellen Begehrenspraxis sein)®®. Von einer
intelligiblen Geschlechtsidentitdt werde dann gesprochen, erldutert Butler, wenn diese
Konzepte in direkter Abhéngigkeit kohdrent seien®™. Die Identitdt einer Person oder die
Personlichkeit konne gar nicht ohne diese Konzepte gedacht werden und die kulturelle Matrix

»schlieBt die ,Existenz‘ bestimmter ,Identititen‘ aus, ndmlich genau jene, in denen sich die

2% Bytler 1991, S. 49.

297 Beckmann u.a. 2017, S. 170.
28 Epd., S. 171.

29 Epd., S. 171.

800 Bytler 1995, S. 315-316.

301 Nijdam 2017, S. 234.

302 Epd., S. 234.

303 Engel 2002, S. 67.

304 Butler 1991, S. 38.

39



Geschlechtsidentitat (gender) nicht vom anatomischen Geschlecht (sex) herleitet und in denen
die Praktiken des Begehrens weder aus dem Geschlecht noch aus der Geschlechtsidentitat,
folgen‘.“3® Die heterosexuelle Matrix, in diesem Kapitel aufgespannt zwischen
heterosexuellem und dem homosexuellem Begehren, stellen hier auch die Dichotomie dar, die
die Hure H nicht fur sich wahlen kann. Begreift man also ihren Korper hier nicht als den eines
Kindes - und ich mochte an dieser Stelle noch einmal den Blick darauf lenken, dass H weder in
ihrem Begehren gegenulber des Mannes, noch gegeniiber der Frau, selbstbestimmt gehandelt
hat und beide Begegnungen durch viele Trénen begleitet waren, da sex, gender und Begehren
bei ihr nicht intelligibel sind - so kann sie in einem queeren Kontext gelesen werden, der, so
Butler, das vermeintlich Nattrliche an sex und gender (das ware in diesem Fall ihr Begehren
des Mannes) in parodistischer Weise thematisiere3°®.

Das Fest

Kapitel 2 fangt in ahnlicher Weise wie Kapitel 1 an. ,,Die Hure H ist nicht schon. Aber die Hure
H will auf ein Fest gehen.* steht darin geschrieben. Dabei sieht man auf dem ersten Panel des
Kapitels die Hure schlafend in einer Hangematte liegen, mit einem Spucke Rinnsal, welches
ihr aus dem Mund lauft. Es werden hier also erneut gesellschaftliche Schonheitsideale als

legitimierendes Medium zur sozialen Interaktion angefiihrt®°’.

Die Hure H mochte also auf ein Fest gehen und setzt sich dafiir den Hut mit den Ohren auf, der,
wie man im weiteren Verlauf sehen kann, die Kopfbedeckung der Frauen ist. Sie wickelt sich
dafur lange weille Bander um die Fiife und Beine und ,,[...] legt die Perlen an.“ (DHH1, 0.S.).
Beckmann u.a. erklaren, dass das Anlegen der Perlenkette dabei auf der schriftsprachlichen
Ebene das Weibliche* markiere und reproduziere®®, in der bildlichen Darstellung aber nicht
um den Hals erfolgt, sondern um den Bauch, wobei Brust und Genital freigelassen wird (DHH1,
S. 20). Die Erwartungshaltung basiere, so Beckmann wu.a., auf dem kollektiven
gesellschaftlichen Wissen iiber das ,,Perlenanlegens und stimmt deshalb mit dem Bild nicht

iberein®®.  Kleidung und Schmuck seien nicht Ausdruck einer vermeintlichen
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Geschlechtszugehorigkeit, sondern sind performative Akte, die markieren und reproduzieren3©

und durch das falsche Anlegen parodieren.

Sie hallt sich in ihren roten Umhang ein und geht auf das Fest. Das rote Cape Uber den Kopf
gezogen erinnert dabei an das Méarchen Rotkappchen, indem Rotkappchen sich verhullt, und so
geschutzt vor etwaigen Blicken von ,,bdsen Wolfen®, auf den Weg zur Gromutter macht.
Unterstrichen wird diese Symbolizitdt durch den Text: ,,Die Hure H geht durch viele Strassen
hindurch. Die Hure H sicht das Haus.” (DHHI, 0.S.). Doch nicht auf dem Weg, sondern vor
dem Haus lauern die Wolfe (die hier eher Geparden gleichen) und strecken ihr begierig die
Zunge entgegen. Wie sich gleich herausstellen wird, kann dies als Warnung vor dem Mann, der

im Haus lauert, verstanden werden.

Das Haus, bzw. das Fest, ist dadurch reprasentiert als Ort, an dem es durchaus zum sexuellen
Verschlingen kommen kann und daher versehen ist, so Beckmann u.a., mit konkreten
gesellschaftlich kollektiven Vorstellungen, was dort ,,normalerweise* passiere®!!. Das wird
untermalt von der Markierung der Frauen und Maéanner durch die einheitliche,
geschlechtsspezifische* Kleidung, die ein gegenseitig bezligliches Begehren suggerieren. Auch
die Hure H sucht dabei das andere Geschlecht und ist, so Beckmann u.a., vorerst Teil des

diegetischen bindaren Geschlechtersystems der Feier®'?. Die reduzierte Charakterisierung der
Personen dieser Szenen passiert lediglich Giber sex, gender und Begehren®®. Auf dem Fest ist
die Hure H die einzige Besucher*in, deren primére Geschlechtsmerkmale unverdeckt bleiben.
Das wird jedoch in der diegetischen Welt nicht kommentiert.3!4 Sie unterscheidet sich jedoch
auch in anderer Hinsicht, denn sie ist die Einzige, deren Fii3e nicht gleich einer Spielfigur auf
einer Platte montiert sind. Ihre Bewegungsfreiheit wird dadurch hervorgehoben und ihr eine
metaphorisch hohere Flexibilitat bezuglich ihrer Identitat zugesprochen, die sich im wortlichen

Sinne am Ende des Fests vollzieht.
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Sie hort Musik und sieht, dass sich die Personen nach ,,den Regeln des Tanzes bewegen
(DHH1, 0.S.). Sie betritt den Raum und sucht nach jemandem, den sie nicht sieht. Am rechten
Bildrand hebt sich jedoch eine Figur ab. Wéhrend die Hure H selbst, sowie alle anderen Gaste,
einander stark &hneln, unterschiedet sich dieser Mann durch das unrasierte Gesicht und den
dunklen Anzug. Es liegt daher die Vermutung nahe, dass dieser Mann derselbe aus dem ersten
Kapitel ist und dass er daher der Gesuchte ist. Nachdem sie
ein Gesprach mit einem Mann und einer Frau fihrt, sucht
sie weiter nach ihm. Sie sieht den unrasierten Mann, aber

,»er ist es nicht.“ (DHHI, 0.S.). Trotzdem beginnt sie ein

Gespréch mit ithm und er bringt ihr zu essen. Schlie8lich

Abbildung 4-de Vries & Feuchtenegr wendet sie sich aber von ihm ab und sagt: ,,Ich suche

20033, 0.5. jemanden. Ich muss ihn ein wenig suchen gehen.* (DHH1,

0.S.). Doch der Mann ist schon hinter ihr, legt ihr die Hand auf die Schulter und fiihrt sie hinaus
auf die Veranda. Der Blick der Hure H richtet sich dabei entsetzt tber ihre Schulter und es liegt
nahe, dass auch sie erkannt hat, was auf so einer Party passiert, wenn man sich von der Gruppe
absondert. Trotzdem folgt sie dem Mann nach drauRen und wird dort von ihm aufmerksam
gemacht, dass er hier draulen sei. Die Hure H erwidert im Gesprich mit dem Mann: ,,[H] Ja.
Das ist er. Wie fandest du ihn. [M] Ich fand ihn nicht. Er lag hier. Ich sah ihn.” (DHH1, 0.S.;

[Anm. zur sprechenden Pers. von C.W.]).

Das ,,coming out*“ der Hure H ist dabei ein Prozess, den H selbst fir sich entdeckt, denn sie
sagt: ,,[H] Aber wie sieht er aus. / [H] Er ist verwildert. Er ist verdreckt. Er ist ein Biindel. /
Wousstest du das nicht. Fragt der Mann. Aber nein. Sagt die Hure H. Wie sollte ich das wissen.
Ich sah ihn nie. (DHH1, 0.S.; [Anm. zur sprechenden Person von C.W.]). Und im Vergleich
zum vorhergegangenen Kapitel, wenn man ihr Begehren, wie ich vorgeschlagen habe als queer
versteht, hat sie ihr Begehren, oder das Objekt ihres Begehrens, tatsdchlich nie gesehen. Ihre
Erfahrungswerte bewegen sich nur zwischen der heteronormen Opposition und das Begehren,
dass sich nun, wie Beckmann u.a. festhélt, selbstbestimmt auf einen Wurm richtet, parodiert
die heteronorme Matrix3°. Der Hure H, so Beckmann u.a., ist ein gesellschaftlich, mannlich
dominiertes Vorwissen zugénglich, dass noch nicht mit konkreten Objekten des Begehrens
gefuttert sei®!®. Ihn, den sie drauRen findet, sei eine noch undefinierte Entitat, ein dreckiges
Biindel, das Ahnlichkeit mit einem Regenwurm hat und welches sie mit zu sich nach Hause

nehmen will. lhre Beharrlichkeit, das Objekt, dass also nach den kollektiven Vorstellungen
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Uber Mann* und Frau*, weder das eine noch das andere ist, mit zu sich nach Hause zu nehmen,
fihrt dazu, dass ihr Verhalten in der diegetischen Welt auf einmal auffalle,3!” da sie sich

scheinbar ,,falsch* verhélt und von der Feier ausgeschlossen wird.

Dieser Ausschluss kdnne, so Beckmann u.a., uber die kulturelle Matrix begriindet werden, denn
das soziale und biologische Geschlecht der Hure H stimmt in diesem Moment nicht mehr mit
der vorgeschriebenen Begehrenspraxis tiberein, bzw. diese folge nicht daraus®®. Ihr Begehren
als Frau* richtet sich nicht auf das andere Geschlecht, den Mann*, sondern auf etwas, das man
unter Umstanden sogar als geschlechtslos betrachten wirden, einen Wurm. Gleichzeitig wird
sie hier zur Frau, denn wenn man Beauvoirs These wortlich
nimmt, sei die Frau*-Werdung eine ,,prozedurale Praxis, [...]
~ offen fiir Eingriffe und neue Bedeutungen.“®'®. Die gender

Identitat der Hure H als Frau wird von Feuchtenberger und de

; Vries also nicht anhand eines Gegenstlicks konstruiert, sondern
Abbildung  5-de | 7Vries /& ist frei und individuell. Die normative Identitatsfestschreibung
reuentenberger 20038, 0. fur Frau* und weiblich* wird daher dekonstruiert, denn Frau*-
sein (dies meint hier das entsprechende Geschlecht haben) und queeres Begehren, schlieen
sich nicht aus. Einen Verweis dafir gibt es in den abschlieRenden Panels, als H hoffnungsvoll
aus der Untersicht abgebildet wird und verlangt, dass ihr, gemeinsam mit ihrem Bindel, die
Tire geoffnet wird. Vergleichsweise lasst sich auch hier das Panel aus dem ersten Kapitel
nennen, indem H in ahnlicher Weise dargestellt wird, mit der Hoffnung nun Begehren gelehrt
zu bekommen. Sie verlasst das Fest und lasst am Weg achtlos ihren Hut fallen, der sie in der
diegetischen Welt als Frau* der heteronormen Matrix identifizierte. Es handelt sich dabei also
nicht nur um die Weigerung einer heteronormen Begehrenspraxis zu folgen, sondern eine

Entsagung jeglicher normativen Begehrenspraxis.

Man muf3 sich von der Instanz des Sexes frei machen, will man die Mechanismen der Sexualitét
taktisch umkehren, um die Korper, die Luste, die Wissen in ihrer Vielféltigkeit und
Widerstandsfahigkeit gegen die Zugriffe der Macht auszuspielen. Gegen das Sexualdispositiv kann
der Stiitzpunkt des Gegenangriffs nicht das Sex-begehren sein, sondern die Kérper und die Lste.32°

Dariiber kann H also ihr Begehren hochgradig individualisieren, sodass es zu einem
uberdeutlichen Bruch mit dem kollektiven, gesellschaftlichen Wissen dartiber und der damit

verbundenen Erwartungshaltung fihrt.
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Das Haus der Geburten

Batman - oder in diesem Fall - Bruce Wayne, sagt im ersten Teil der Trilogie zu seinem Butler
Alfred: ,,As a man I’m flesh and blood. | can be ignored, destroyed. But as a symbol — as a
symbol, I can be incorruptible.”®?* Mit dieser Aussage liegt Batman natiirlich nicht ganz richtig.
Doch wenn man jemanden bitten wiirde folgenden Satz zu beenden: ,,Batman ist...* wiirden
sicher ganz andere Antworten kommen, als wenn man fragen wiirde: ,,Bruce Wayne ist...*.
Und stellte man sich die Frage, wie die Sitze ,,Eine Hure ist...* und ,,Eine Frau ist...* beendet
wirden, kdme man zu ahnlichem Schluss. Doch, wie im vorherigen Kapitel bereits angemerkt,

sind identitatsstiftenden Merkmale auf Wiederholung angewiesen.

Dahingegen beschreibt die non-visuelle Wahrnehmung von Marshall McLuhan, wie ein Kdrper
durch einen unbelebten Gegenstand erweitert werden koénne. Er erklart dies anhand des
autofahrenden Menschen, der sich wahrend der Fahrt mit dem Auto identifiziere, es absorbiere
und es so zu einer Erweiterung des eigenen Korpers mache®?2. Diesem ,,Wahrnehmungsgefiihl*
werde Ausdruck verliehen, wenn man z.B. einen Unfall hat und kénne auch tber die Sprache
ausgedriickt werden. ,,Man“ wurde angefahren, nicht das Auto. In diesem und noch einigen
weiteren Beispielen wird also erklért, welches Potential unbelebte Gegenstéande haben, wenn es
um unser Ich und um unser Bewusstsein geht. ,,Unsere Kleidung zum Beispiel kann im
Hinblick auf das Bild, dass andere, aber auch auf das Bild, dass wir selbst von uns haben,
enorme Verwandlungen auslésen.“®?3, Ein realistischer Stil stelle das AuRere der Welt dar,
der Cartoon, also die vereinfachte Zeichnung, das Innere. McCloud erldutert weiter, dass
Einfachheit in der Gestaltung eine leichte Identifizierung ermdgliche, eine realistische
Darstellung flihre zur Objektivierung und zu der Betonung der Differenz zwischen Leser und
Objekt, aber auch zu einer Betonung, die Gewicht verleihe.®?* ,,Wir leben in einer zunehmend
symbolorientierten Kultur3?® schreibt McCloud und weist in Bezug auf McLuhan darauf hin,
dass der Mensch ,,weniger nach Zielen als nach Rollen sucht! Und genau das ist der Kern der
symbolischen Stilisierung.**?®® Das Symbol spielt auch zur Konstruktion der Identitat von H
eine bedeutende Rolle. Ihr Kérper wird durch Symbole erweitert, und diese signifizieren sie in

gewisser Hinsicht. Im ersten Band wird zum Beispiel am Ende jedes Kapitels dem bedeutenden

321 Christopher Nolan: Batman Begins. Warner Bros. Pictures, Legendary Pictures und DC Comics. 0:42:09-
0:42:18.

322 McCloud 2001, S. 46.
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Symbol eine Seite eingerdumt, auf dem es zentriert ausgestellt wird (Kleid, Hut, Tasche). Darin
und auch in den spateren Kapiteln spielen raum-zeitliche Symboliken und Tropen zur
Weiblichkeit* und Frau* eine tragende Rolle in ihrer Reprdsentation und

Identitatskonstruktion.

Dieses Kapitel beginnt mit der Frontalansicht auf ein Haus. Die Hure H will in das Haus der
Geburten. Sie ist in dem Haus zu sehen, eingehillt und vollstandig bekleidet, in vielen
Ubereinandergelegten Schichten. Auch ihr Haar ist ganz der Konvention entsprechend lang und
voll. Die Verhillung des Korpers ist grundsatzlich kein neuzeitliches Phdnomen. Jedoch dient,
so Springer und Vinken, Kleidung nicht nur dem Schutz des nackten - und somit verletzlichen
- Korpers, sondern auch zur Schaustellung desselben, bzw. auch seiner Sexualisierung und
Erotisierung®?’. Im Endstadium des Werks ist sie dadurch aber durch ihr Kleid als
,vollstandige* Frau* markiert. Sie blickt in ihren Taschenspiegel, um ein letztes Mal ihre
Erscheinung zu tberprifen und nimmt ihre ,,grof3e blaue Tasche® (DHHI, 0.S.), die wie eine
Krone geformt ist und macht sich auf den Weg. Sie “Weiss nicht, was sie in dem Haus der
Geburten will. Aber die Hure H will in das Haus der Geburten.” (DHH1, 0.S.).

Zeit und Ort, so Halberstam, sind gesellschaftlich konstruiert und naturalisiert. Die Konzepte
von Zeit, nach dem Motto des Klischees ,,there is a time and a place for everything®, bzw.
,»Alles zu seiner Zeit®, schreiben vor, wann was zu passieren habe und was als unpassend zu
bewerten sei®®. Lebensnarrative sind daher orts- und zeitgebunden. Im allgemeinen
gesellschaftlichen Verstdndnis, werde, so Halberstam, eine ,richtige* Zeit oder ein ,,richtiger*
Ort fiir (Aus)Bildung, die Suche nach einem, dem oder der richtigen Partner* oder Partnerin*,
gefolgt von (ideal-normativer Weise in dieser Reihenfolge) Hochzeit, Schwangerschaft,
Geburt, Familienzeit und Tod vorgeschrieben®?°. Raum und Zeit markieren paradigmatisch
diese (hetero)normativen Lebensnarrative und schreiben diese bis zu einem gewissen Grad auch
vor. Diese Konzepte flihren Halberstam zufolge zu emotionalen und sogar physischen
Reaktionen in Menschen, weshalb z.B. ,,Faullenzen* schlechtes Gewissen bereite und Warten
zu Aggression und Stress flihre und diese Reaktionen wiederum den Eindruck erwecken, dass

Zeit etwas Natiirliches sei.®* Die Zukunft, oder konkreter die naturalisierten zukiinftigen

327 \/gl. Barbara Vinken: Mode nach der Mode. Geist und Kleid am Ende des 20. Jahrhunderts. Frankfurt am Main:
Fischer Taschenbuch Verlag 1993, S. 13.; Vgl. Peter Springer: Ansichten vom Kunst-Korper. Zur Inszenierung
des weiblichen Kérpers um die Jahrhundertwende. In: Karin Tebben (Hg.): Frauen — Kérper — Kunst. Literarische
Inszenierungen weiblicher Sexualitit. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht 2000, S. 30.
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Lebensabschnitte, die einem, Halberstams Verstandnis nach, noch bevorstehen, bekommen
dadurch eine Gewichtigkeit, die, wie man in diesem Kapitel zur Geburt und Mutterschaft sehen
wird, zur Last der Gegenwart werden konnen®3L. Im dritten Kapitel ist die Hure H also getrieben
von dem Vorhaben, das Haus der Geburten zu finden und wird zur Suche in den engen Gassen
der Erzédhlung verdammt. Das Narrativ steht dabei parallel zum Erzahltext. Es gibt darin nur
eine Richtung und Umkehren ist unmoglich. ,,Ich kann nicht umdrehen. Sagt die Hure H. Ich

will weiter.” (DHHL1, 0.S.).

In der raumlichen Suche stellt sich aber die Frage, ob ihr Vorhaben auch zeitlich ,,passend* ist,
da eine Unstimmigkeit zwischen diesem Vorhaben und der Reprasentation ihres Korpers
festzustellen ist, denn sie ist darin weiterhin mit kindlichen Attributen ausgestattet. Ihre vielen
Kleider, die sie gleich Kimonos in mehreren Schichten tbereinander gezogen hat, geben ihr
zwar ein weibliches und vor allem erwachsenes Aussehen, in Frage gestellt wird dieses ,,Frau-
sein** auf ihrem Weg durch die Stadt, denn sie unterscheidet sich in ihrer Kleidung deutlich
von den anderen Frauen, denen sie am Weg begegnet und es entsteht der Verdacht, dass ihre
Kleidung ein trigender - performativer Akt ist, der Uber die Abwesenheit ,echtere

Weiblichkeit* hinwegtauschen soll.

Verortet wird die Handlung in einem primitiven Dorf. Nacktheit und Primitivitat in der Kunst
bezogen sich, so Springer, hiaufig auf ,Naturvolker®®2, Die Anatomie werde dabei stark
reduziert, Giber breite Hiiften, groRe GeséfRe und spitze Briiste stilisiert und ent-erotisiert®*. Die
Korper stellten dabei ein untriigliches Zeichen von ,,wahrhaftiger* Natiirlichkeit dar. Unbertihrt
von der ,,zerstorenden® Kraft der Zivilisation, so Springer, dirfe der weibliche Korper in einer
freien Landschaft existieren, ,natiirlichen* Tatigkeiten nachgehen und stehe somit als
Opposition zum weiblich eingekleidet und eingeschnirten
,Korper der Stadt3**, Dieses Narrativ ist genau in dieser
Form im dritten Kapitel zu finden. Die Frauen, denen H

begegnet, sind durchwegs mit entbloRter Brust abgebildet

§| und teilweise auch in sexualisierten Akten dargestellt. Sie
Abbildung 6-de Vries & Feuchtenberger VErtreiben sich die Zeit mit Kinderhtten, dem Bau primitiver
2003a, 0.. .

"o Hutten und Tanz (Abb 6.).
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Der nackte Korper wirke laut Springer besonders im Kontrast zum Bekleideten,
schutzbed(irftig, weich, erotisch und verletzlich3®. Die Natirlichkeit* der Frau* werde héufig
uber Nacktheit hervorgehoben. Sie stehe auch in Bezug zu ihrer Rolle als Mutter*, der Geburt
und dem Sdugen, die sich in zumindest partieller Nacktheit vollziehen. Betont wird diese Natur
durch die Einhiillung des Mannes, als elementares Gegenstiick®*. Die Natiirlichkeit* der Frau
wird, nach Pohle, gleichgesetzt mit Animalitat®*”. Diese Naturhaftigkeit basiere naturlich auch
auf der Gebarfahigkeit der Frau und fihrte im 19. und 20. Jahrhundert dazu, dass der Frau, ganz
ahnlich wie dem Tier, mangelnder Intellekt und Rationalitdat, sowie Triebhaftigkeit
diagnostiziert wurde33®. Die Hure H steht also genau in diesem Verhiltnis, denn ihr Leib ist fest
eingewickelt in viele Schichten. Sie wird zum ,Stadtkorper und zum Gegenteil des
gebarfahigen ,,Naturkdrpers®. Die polemische bildliche Darstellung der Frauenkorper in diesem
Kapitel ist besonders aufdringlich. Nijdam benennt in ihrer Dissertation eine Verbindung
zwischen den Schriften Camille Paglias zur ,,Sexual Personae “ und der bildlichen Darstellung
Feuchtenbergers, die sich, laut ihr, tiber die gleichen Tropen konstruiere®°. Im Gegensatz zu
Paglia aber, bemiihe Feuchtenberger grafisch die gleichen narrativen Stereotypen, um sie im

Laufe der Handlung zu parodieren und zu dekonstruieren®%,

Ein anderer interessanter Aspekt des Textes liegt in ihrem Fragen nach dem Weg. Auf keinem
Schild liest sie den Weg und Uberall fragt sie danach. Keine, auch nicht jene, die mit Kindern
abgebildet sind, kénnen ihr den Weg nennen. Im Text wird explizit nur das weibliche
Personalpronomen verwendet und es begegnen ihr auch nur Frauen auf dem Weg. Der Weg zur
Geburt, zur Mutterschaft, scheint also ein geheimer oder zumindest kein klarer Weg, der hier
gewiesen oder verbalisiert werden kann, denn ,,Keine weiss den Weg [...] [und] Keine weiss
etwas Uber den Weg [...]* (DHH1, 0.S.). Mdglicherweise ist sie auch von dem Wissen
ausgeschlossen, da sie ja schon anders markiert ist. Foucault schreibt diesbeziiglich, dass die
Sexualitat und der Sex in der bulrgerlichen Gesellschaft, dem Verstdndnis unterldgen, dass Sex
nur zum Zwecke der Fortpflanzung legitim sei, aber trotz dieser Legitimierung im geheimen,
sprachlosen Raum zu vollziehen sei**!. Der Diskurs, der aus dieser Vorstellung gepragt wurde,

erméchtige also die bulrgerlichen, heterosexuellen Eheleute und stelle gleichzeitig jegliche
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andere Form der Sexualitdt und Lust in einen Kontext der ,,Untersagung, Nicht-EXxistenz und
[des] Schweigens*“3*2. Der Akt, der zu Schwangerschaft und Mutterschaft fiihrt, wird im
gesamten Kapitel von der Suche nach dem Haus der Geburten abgekoppelt. Die Repression sei
dabei der Kleber, der ,Macht, Wissen und Sexualitdt® zusammenhlt3*3. Foucault schreibt
weiter in diesem Kontext, dass Sex auf die Ebene der Sprache geholt wurde, um ihn
beherrschbar zu machen und ihn gleichzeitig, durch die Verbote und die Angst ihn beim Namen
zu nennen, vollig zum Verstummen zu bringen, sich diese Zensur und Sprachlosigkeit jedoch
transformiert habe, zu einer ,.diskursiven Explosion****. Die Diskurse wiirden und werden iiber
institutionelle Einrichtungen kontrolliert, Gber eine griindliche Erfassung und Differenzierung

zwischen Norm und Abweichung und der Einfiihrung der Perversion3®®.

Die raum-zeitlichen heteronormativen Lebensnarrative, so Halberstam, identifizieren sich also
Uber einen spezifischen raum-zeitlichen Bezug. Die Zeit der Fortpflanzung sei einerseits
bestimmt von der ,,biologischen Uhr* der Frau und andererseits von den streng biirgerlichen
Vorstellungen, besonders verheiratete Paare betreffend, diese Zeit (ein)zu planen®®. |[...]
[T]he notion of a body-centered identity gives way to a model that locates sexual subjectivities
within and between embodiment, place, and practice.”**’ Das bedeute, so Halberstam, dass auch
in Bezug auf die Sexualitat, Raum-Zeit-Konstrukte Macht (iber das Subjekt haben. Eine solche
hochgradig heteronormative Raum-Zeit-Konstruktion ist die Fortpflanzungs- und
Familienzeit.>*® Die soziokulturelle Fortpflanzungspraktik, an die Frauen vermeintlich
natlrlich* gebunden seien, eben durch z.B. die biologische Uhr und die Androhung etwas zu
verabsaumen, wenn derselben nicht zur rechten Zeit am rechten Ort nachgegeben werde, ist
auch hier etwas, dass deutliche Macht (iber die Hure H hat, wenn sie sagt, dass sie in das Haus
der Geburten will, aber eigentlich gar nicht so genau weif3, warum. Denn eine richtig gute,
individuelle Begriindung, scheint es zu diesem Zeitpunkt nicht fur sie zu geben. H verkdrpert
die Frau auf dem Weg zur Geburt und sie sucht dafur nach dem richtigen Ort. Doch die Frage
nach der Umsetzung (practice, nach Halberstram) bleibt vollig unangetastet. Die Triade, in der

die ,,sexuellen Subjektivititen“3*° fixiert werden, ist also nicht vollstindig konstruiert.
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Ist die Hure H auch hier wieder als queere Figur konstruiert - Halberstam definiert Menschen,
die wissentlich, willentlich, zwangsweise, oder aus sonstigen Griinden, auBerhalb des
Sexualitats-Raum-Zeit-Konstrukts und des Arbeits- und Produktions-Raum-Zeit-Konstrukts
leben,° als queer - so kann diese Irritation Giber die queere raum-zeitliche Nutzung betrachtet
werden, die das heteronormative Verstandnis von Entwicklung, Erwachsenwerden und — sein
und Verantwortung herausfordert®! und in Raumen, welche besonders stark von klassischen
heteronormativen Familienverb&dnden in Anspruch genommen werden, als Bedrohung eben
jener Lebenspraxis wahrgenommen werden kann. lhre Suche erweckt den Eindruck, ein
ebensolcher Versuch zu sein, sich jenes heteronormative Verstdndnis anzueignen, dass ihr, in
seiner Gewichtigkeit, zur unerfillbaren Aufgabe wird. So konnte auch begrundet werden,
warum ihr der Weg nicht gezeigt wird und sie der Praktik ausgeschlossen bleibt.

,Da wird die Hure H eine verzweifelte Hure H* (DHH1, 0.S.). Und sie blickt wieder in den
Spiegel, um ihr Gesicht zu Uberprifen. Leise hort die Hure H ein Weinen in den Leuten und in
dem L&rm. Und die Hure H folgt dem Weinen. Hier ist nicht ganz klar woher das Weinen nun
kommt. Man sieht zwei Frauen, die sich blind die Gesichter befiihlen, wéhrend man an das
Weinen in den Leuten denkt. Die Hure H blickt jedoch in eine andere Richtung und im néchsten
Satz steht, ,,Die Hure H folgt dem Weinen.“ (DHH]1, o0.S.).

Nun findet sie es und man stellt fest, dass das Haus der Geburten schweigt und keineswegs
weint. Vor dem Haus sind Statuen angebracht. Kleine Kopfe mit fest verschlossenen Augen
und Mdandern, die trotzdem zu starren scheinen. Diese Szene l&sst einen Vergleich mit dem
kolossos zu, den grob behauenen Steinen, die Hals und Kopf andeuteten, die als Effigies des
Korpers bzw. Leichnams in der Antike Gber die leeren Graber gestellt wurden3®2. Vernant
verortet den colossos dabei nicht mehr als Bild, sondern als Double, sowie der Tod ein Double
des Lebens sei. Der kolossos gehe aber, so Weigel, tUber die
reine Reprasentationsfunktion hinaus, da er einerseits
unbeweglich mit der Erde verbunden sei, aber als Gegenbild

zur Seele verstanden werde und andererseits als Vermittler

zwischen zwei Welten, dem Hier und dem Dort, Lebenden und

_ _ S Toten, stehe.®*3 Das Supplement nach Derrida spricht dabei in
Abbildung 7-de Vries & Feuchtenberger

20033, 0.S. ahnlicher Weise von einer Verdoppelten Darstellung zwischen
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Prasenz und Absenz®*4. Das Haus der Geburten wird somit zum Supplement, dass ebenfalls auf
zwei Weisen signifikant wird. Einerseits wird in allen folgenden Szenen hochgradige
Verzweiflung und Trauer dargestellt, gleichzeitig diese Emotionen parodiert, indem ein
referenzieller Bezug auf das Leben, die Geburt, also auch auf ultimatives Glick, geschlossen
wird. Der abwesende Korper wird durch die kleinen Kopfe symbolisiert. Sie scheinen
gleichzeitig Wéchter des Hauses zu sein, in ihrer Vermittler-Funktion aber taub fur das
Wehklagen der Hure H.

Die Form des Hauses gleicht den Briisten der Frauen, der H am Weg begegnet ist. Wie in den
kommenden Kapiteln, besonders im 3. Kapitel des zweiten Bands, noch zu sehen sein wird, hat
die weibliche Brust eine ambivalente symbolische Bedeutung in Feuchtenbergers Zeichnungen.

Die Hure H betrachtet das Haus eingehend und stellt fest, wie klein es ist und sie verliert dabei
ihren Hut. Das Haus schweigt sie an. Sie mdchte gerne eintreten und fangt an zu weinen.
»Wieder ist die Hure H eine verzweifelte Hure H.* (DHH1, 0.S.) und wieder iiberpriift sie ihr
Gesicht, von dem nun Tranen, Sekret und Speichel tropfen, in dem kleinen Taschenspiegel.
,,Da hort die Hure H das Weinen. Die Hure H erkennt das Weinen wieder.” (DHH1, 0.S.). Die
erste Haarstrahne 16st sich und sie wirft den Spiegel fort, indem sie sich zuvor noch betrachtet
hat, als wiirde sie es aufgeben, ihr AuReres tberpriifen und
herrichten zu wollen. Bisher hat das Haus geschwiegen. Aber
nun, da die Hure H selbst weint, hort sie plétzlich ein Weinen.
Und sie erkennt das Weinen wieder. ,,Das Weinen kommt aus
| der Ferne. Aber das Weinen kommt aus dem Haus der

Abbildung 8-de Vries & Feuchtenberger Geburten.” (DHH1- 0.S.). Die letzten zwei Séatze verweisen
20058, 0% konkret aufeinander. Das Weinen, das eigentlich hier eine
aulRerliche Wahrnehmung ist, wird ber das Haus der Geburten, das Geschlecht, die Brust, das
Grab wiedergegeben. Wie ein Echo, vielleicht sogar ein Verstarker. Und dieses Echo, die
Spiegelung des Wehklagens, richtet sich in besonders brutaler Weise gegen jene, der es
entspringt, namlich die Hure H. Da die Brust auch in kommenden Kapiteln signifikant flr die
Geburt ist, kann die These aufgestellt werden, dass so, Uber das Weinen aus der Ferne, ein

Bezug zu zukinftigen Ereignissen (Kapitel Leuchtturm) gestellt wird.

Auch die Aufforderungen ,,Tir. Offne dich.“ und ,,Komm heraus* (DHH1, 0.S.), scheinen den

Zweck zu haben, einer Ursache einer expliziten Urspriinglichkeit auf den Grund gehen zu

34 Weigel 2015, S. 225.
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wollen oder vielleicht auch eine urspriingliche Wahrheit zu erforschen. Dieses ,,Engagement*,
dieses triebhafte VVorhaben das Wahre, das Reale, das wahrhaftig Wichtige zu entlarven, setzt
sie hier aber nur mehr aus, als es Erleichterung oder Information bringt. Alle Szenen sind erfllt
von Verzweiflung und Irritation. ,,Der Geruch nach frischem Blut dringt ohne Unterlass ein.«
(DHH1- 0.S.). Das Unvermdgen Teil des Orts zu werden, oder vielmehr sich Zugang zu diesem
Teil zu verschaffen, dem die Geburt und der Tod eingeschrieben ist, und gleichzeitig
uberwaltigt von dem Effekt von den Ausstromungen, liegt sie schliellich da und es fallt der
Prozess ins Auge, der ihr Stlck fir Stuck ihre Kleidung entrissen hat. Denn sie verliert anfangs
ihre ,,grof3e blaue Tasche®, die sie gleich einer Krone auf dem Kopf trigt, dann ihr gebandigtes
Haar, bis es ihr in vielen Strahnen ins Gesicht hangt und schliellich ihr Kleid, das ihr, als wére
es ihr mit Gewalt heruntergerissen worden, nur mehr um die Taille schlackert. Das Haus
bekommt so eine zerstdrerische Macht tiber den Korper. Sie liegt geschlagen vor dem Eingang,
die Augen fest verschlossen und der Mund, wie im Schmerz, gedffnet. So wird sie platziert,
zwischen der Tasche, dem Haus und den kolossos, mit denen sie nun, in ihrer unbewegten
Haltung, gréRere Ahnlichkeit aufweist (Abb. 9). Die Szene scheint nicht mehr auflésbar und
nur mehr wenige Momente entfernt von einer Metamorphose Hs zur toten Statue, die das Haus

nun ebenfalls flankiert.

Sie rappelt sich aber auf ,,Nein. Das kann ich nicht. Ich gehe zuriick sagt die Hure H.*“ (DHHI,
0.S.) und ist schlielich zum Ruckzug gezwungen, ihre sich l6senden Kleider mit einer Hand
fixierend. ,,Die Hure H geht zurtick. Der Geruch lasst nach. Und das Weinen verstummt.*
(DHH1, 0.S.).

Nur die Entgrenzung zwischen dem Haus, in all seiner
Bedeutung, und dem Subjekt, scheint Abhilfe zu schaffen. Der
Ruckzug bringt ihr momentane Erlosung durch die Akzeptanz

ﬁ dieser Grenze der Unantastbarkeit und Unerfahrbarkeit und

lasst sie wiederum zur partiellen Nacktheit zurtickkehren,

Abbildung 9-de Vries & Feuchtenberger d€NN die Kleidung, die sie in diesem Kapitel als Frau*
20034, 0.S.

signifiziert hat, wird ihr hier entzogen. Durch die Weigerung
also, sich mit Geburt und Mutterschaft zu konfrontieren, wird sie hier auch als Frau* ent-
signifiziert und ihr die konstruierenden Merkmale, die schon zuvor als solche, Gber die standige
Betrachtung im Taschenspiegel als performative Praktik verdeutlicht wurden, bildsprachlich
gewaltsam entrissen. Dadurch sieht man, dass sie immer noch den kindlichen Korperbau hat,

der auch in den vorherigen Kapiteln ein narratives Symbol war. Sie verldsst das letzte Kapitel,
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wie sie im Ersten erschienen ist, nur halb bedeckt, noch nicht Frau*, auch kein Madchen*, als
queeres Wesen, dass sich nicht zuordnen lasst. Es stellt sich die Frage, ob ihre Identitat, da sie,
wie man schon in den letzten Kapiteln gesehen hat, keine heteronorme Begehrenspraxis
verfolgt, auch in eben jenem Diskurs als Abweichung der Norm®® konstruiert wird und sie
deshalb von der Fortpflanzungspraktik ausgeschlossen ist. Denn, dass sie sich vom Haus
abwendet, wird im Bild nicht als willentliche Entscheidung, sondern als dringende
Notwendigkeit dargestellt.

355 vgl. Foucault 1988, S. 50-51.
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Die Hure H zieht ihre Bahnen

Der Korper

,,Die Hure H will heiraten.” (DHHZ2, S. 3). Sie sitzt in einem Raum und wird von einer zweiten
Frau behandelt. Uber ihren Korper verstreut sind Flecken zu sehen, die sich durch ihre dunkle
Farbe und die gepunktete Struktur abheben. Die Flecken werden von der zweiten Frau
behandelt und befiihlt. Unklar ist hier, ob es sich dabei um Wunden handelt, die abgedeckt sind,
oder ob ihr an diesen Stellen Haut entfernt wurde. Letzteres ist
wahrscheinlich, beachtet man ihren Blick auf ein Plakat an der Wand, das
einen Menschen zeigt, der ohne Haut dargestellt ist und so den Blick auf
die Muskelstrange freigibt. Das Plakat erinnert dadurch an die

medizinischen Abbildungen, die in manchen Krankenhdusern und Praxen

zu finden sind. Was macht die Hure H hier? Bild und Text stellen den

Abbildung 10-de Vries & ~direkten Bezug zwischen dem Vorhaben zu heiraten und der
Feuchtenberger 2003b, e . " . :
S.3. Modifizierung des Korpers dar. Es wird also vorgeschlagen, dass das eine,
das andere bedingt. Doch unterzieht sich H hier einer &sthetischen
Korperkorrektur, oder wandelt sie ihren Kdrper in etwas vollig Neues um? Handelt es sich hier

vielleicht um einen transgender Korper?

Die Reprasentation des transgender Korpers in der Kunst ermdgliche es, so Halberstam, neue
Dynamiken des Widerstands zu untersuchen®® und seine Représentation habe bereits eine lange
Tradition, instabile Verkérperungen sichtbar zu machen®’. Viele, vor allem weibliche* und
queere Kinstler*innen der 1960er Jahre, verwendeten laut Halberstam in ihrer Kunst die
Reprasentation des Korpers unter der Weigerung zur totalen Abstraktion, um auf die politische

Dringlichkeit des Diskurses zu verweisen®®. Dem Ausmaf der instabilen
Verkdrperung der Hure H wurde in den Kapiteln des ersten Bands bereits
viel Aufmerksamkeit geschenkt. Hier konstruiert Anke Feuchtenberger
| den Korper in einer besonders markanten Weise, indem sie ihn verletzt

| und modifiziert. Sowohl der*die (plastische) Chirurg*in, als auch der*die

Kinstler*in verstehe sich als Modellierer*innen des Fleisches, erstere*r

Abbildung 11-de Vries . . .. "
&Feucht%nberger zur Perfektion*, zweitere*r zur Zerstérung desselben®®, erlautert

2003b, S. 5.
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357 Epd., S. 105.

358 Epd., S. 104-105.

39 Epd., S. 112.
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Halberstam. Und ,,[w]hile there are some fascinating areas of overlap and dialogue between
cinematic modes of representation and other methods of visualization, ‘still’ images actually
offer different logics of gender flexibility and dynamism;”*®°. Halberstam betrachtet deshalb
einige Gemalde von Jenny Saville. Diese zeigt in ihren Kunstwerken (Ol auf Leinwand) den
Korper gezeichnet von chirurgischen Eingriffen®!, Im Bild ,,Cindy* malt sie ein Gesicht mit
pastellfarbenen und orangestichigen Farben. In den Augenwinkeln sind rétliche Flecken zu
sehen und die Augen- und Mundpartien erscheinen blutunterlaufen. Die Person in dem Bild hat
sich einer Operation unterzogen, den Bandagen, die wachséhnlich anmuten, biegen sich ber
die breite Nase, Stirn und Kopf.3%? Die Gegeniiberstellung dieser Bildbeschreibung mit dem
ersten (Abb. 10) und zweiten Panel (Abb. 11) weisen durch den Kopf, der in Bandagen gehullt
ist, durchaus Ahnlichkeiten auf. Es gilt aber besonders auf das geschwirzte, unkenntlich
gemachte Gesicht der Hure H zu achten, als sie sich im Spiegel betrachtet. Darin wird dem*der
Leser*in nahegelegt, dass ein umfassender Eingriff stattgefunden hat, der nicht nur ihren
Korper betrifft. Im weiteren Handlungsverlauf ist auBerdem zu sehen, dass Hs Geschlecht, das
im ersten Teil durchwegs zu sehen ist, nun immer verdeckt bleibt, entweder durch ihre Hande,
die sie davor verschrankt (DHH2, S. 13), oder weil ihr nackter Kérper vom Panelrahmen
abgeschnitten wird (DHH2, S. 26). Die Bedeutungs- und Erkenntnisproduktion, erklart Engel,
werde so beweglich gehalten und es wird verhindert, dass diese wiederum in einer ,, Wahrheit*
einraste®®®, | Die VerUneindeutigung meint [...] eine Strategie der Transformation binir-
hierarchischer, normativ-heterosexueller Geschlechterverhéltnisse im Rahmen einer Politik der

,Représentation® als ,Intervention®.*364

Doch obwohl ich denke, dass so gezeigt werden kann, dass Hs Geschlecht (sex) hier
veruneindeutigt wurde, passiert die tatsichliche VerUneindeutigung®® im groReren
Handlungsverlauf. Klar beschreibt, dass der Comickérper in jedem Panel sterbe und im
Néachsten wiederkehre, wodurch er potenziell unzerstérbar werde®®®. Das Kérperzeichen werde
somit zum destabilisierten Zeichen zwischen Ikonizitat und Symbolizit4t®’. Die Identitét der
Figur wird, so Klar, in jedem neuen Panel Uberzeichnet, nach stereotypen Merkmalen

vereinfacht, neudefiniert und festgeschrieben und es entstehe dadurch ein groRes metamorphes

360 Halberstam 2005, S. 105.
361 Epd., S. 123.

362 Epd., S. 123.

363 Engel 2002, S. 118.

364 Ebd., S. 126.

365 Epd.

366 Klar 2011, S. 230.

367 Ebd., S. 226.
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Potential®®®. Im ersten Kapitel des dritten Bands ist das Geschlecht ndmlich erneut zu sehen,
nur um daraufhin wieder ,,zu verschwinden“. Der Gewinn dieser, im diachronen Verlauf,

ambivalenten und unzuverldssigen Darstellungen ist sicherlich die Unsicherheit und Nicht-

Festschreibbarkeit. Antke Engel entwickelt die Strategie der VerUneindeutigung, die genau
dazu dient, was sie benennt. Identitat solle weder eindeutig festgeschrieben, auch nicht als dritte
oder vierte Variante, noch neutralisiert, sondern vielmehr als mehrdeutig, unabschliebar und

prozessual verstanden werden, als Différance3®°.

Gerade die Problematik von gender, aber auch sex, kann daher, so Klar, am Comickérper gut
demonstriert werden, ,,[...] der keine Identitit ,besitzt‘, sondern sie im Ritual immer wieder
reiterieren und performieren muss [...]*%’°, denn die Einzelteile des Comics wiederholen sich
stetig und sind deshalb der strukturellen Parodie zugeordnet. Comics wiederholen jedoch ohne
Original und die Einzelteile, so Frahm, befragen sich gegenseitig auf ihre Referenzialitat®’?,
wodurch sich enge Beziige zwischen der parodistischen Qualitdt von Comics mit der ,,gender
parody “ von Judith Butler finden®"2. Die ,,[...] Geschlechter Parodie (gender parody) setzt
nicht voraus, daB es ein Original gibt, das diese parodistischen Identititen imitieren.“3’® Nach
Butler werden das vermeintliche ,,Original“ als solches, ebenso die gender Identifikation, selbst
parodiert und so sichtbar gemacht, dass es die Originale gar nicht gibt, sondern sie selbst
,Imitation unter Imitationen* sind®’*. Dahingegen ent-naturalisiere die Parodie durch Re-
Kontextualisierung®’®, entlarve »politisch schwache Konstruktionen**® und ,,[...] deckt zudem
die Illusion der geschlechtlich bestimmten Identitit (gender identity) auf [...]*3"’. Das
Vorhaben zu heiraten und das weil3e Kleid zu tragen, untermauert Hs Position als weiblich*,
Das Original, auf das darin referiert wird, ist also die stereotype Braut, romantisiert und
maérchenhaft. Statt der Braut tritt aber das Bild des modifizierten Korpers auf, der die Frage
nach dem Geschlecht aufwirft und in den Kontext der Hochzeit und deren Bedingungen setzt.

Parodiert wird die geschlechtlich bestimmte Identitat der Braut, indem H nach dem operativen

368 Klar 2011, S. 231.

369 Engel 2002, S. 224-225.

870 Klar 2011, S. 232.

371 vgl. Frahm 2010, S. 74-103.

872 Klar 2011, S. 232.; Frahm 2010, S. 36.
873 Butler 1991, S. 203.

874 Epd., S. 203.

875 Epd., S. 203.

876 Epd., S. 207.

877 Epbd., S. 215.
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Eingriff selbst zur Braut wird, ihr Geschlecht aber veruneindeutigt hat. Dadurch wird die

Binaritit selbst, so Engel, in Frage gestellt und Differenzen bzw. Normen entmachtet®®,

Die Hochzeit

i sk raio weromn Der Hure H geht es bei ihrer Hochzeit mehr um das Kleid als um
\ den Akt selbst, denn was sich wiederholt, ist einerseits der
. Waunsch das Kleid zu tragen, andererseits die Sorge, es konne
schmutzig werden®”. Bei dem Turm trifft sie auf eine alte Frau.
Deren Erscheinung ist dabei ausschlieflich in Schwarz- und

Grauténen gehalten. Die Frau sagt, dass H das weiRe Kleid

anziehen soll und ,,Es* dann geschieht. ,,Was geschieht.” (DHH2,

Abbildung 12-de Vries &
Feuchtenberger 2003b, S. 18. S.10), erwidert H, aber die Frau hat keine Antwort darauf. ,,Ich

habe kein weisses Kleid getragen. Deshalb weiss ich nicht was beim weissen Kleid geschieht.*
(DHH2, S. 11), meint sie. Sie konkretisiert, dass sie in Schwarz geheiratet hat und betont, dass
es wirdevoll war. Ihre eigene Erscheinung verweist aber in eine andere Richtung, ndmlich auf
ein Begrdbnis. Auch die Betonung ,,es war wiirdevoll* 1dsst diesen Schluss zu. SchlieRlich hilft
sie H und macht ihr aus einem Tischtuch das ersehnte weiRe Kleid, unter dem der Leib bewahrt
wird (DHH2, S. 12). Die Frau schickt H am Turmgebédude entlang und halt dabei das weilRe
Stoffband fest. ,,Erzdhle mir was dein Leib fihlt.“ (DHH2, S. 15), verlangt die Frau.
Immobilisiert von dem Kleid, geht H in kleinen Schritten. Doch sie fuhlt nichts. Daftir bemerkt
sie, dass der Saum ihres Kleides schmutzig wird. Jetzt schon wird deutlich, dass das, was das
Kleid symbolisiert nicht mit Hs Vorstellungen tibereinkommt®®, Der Wind tragt sie in die Hohe
und, dass sie nichts fuhlt, trotz dem sie das Kleid trégt, kehrt sich um. Nun fihlt sie ihren Leib
nicht mehr, weil sie das Kleide tragt (DHH2, S. 19). Als sie bei der
Turmspitze angekommen ist und durch das Fenster nach drinnen
blickt, sagt sie: ,,Oh. Ich friere. Mein Leib friert.” (DHH2, S. 21). Hier
besteht auch der Verweis darauf, dass man sich als Braut besonders
fuhlen soll. Das Kleid an sich macht die Frau* auch erst zur Braut.

Der Blick in den Turm zeigt ihr mehrere Korper, ebenfalls eingehullt

Abbildung 13-de Vries &
in ehemals weiRke Kleider. Die Korper schweben im Raum herum. Die  Feuchtenberger 2003b, . 22.

378 Engel 2002, S. 97.
379 \/gl. Nijdam 2017, 235.
30 Epd., S. 236.
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Kopfe sind durch den Panelrand abgeschnitten, aber die gestreckten Beine und Arme verweisen
auf eine Unbeweglichkeit und Leblosigkeit. Ob diese ehemaligen Bréute noch am Leben sind,
bleibt unklar®®!. Sie scheinen den Weg in den Turm geschafft zu haben, die Ehe unter

wames . Umstanden  auch  vollzogen zu  haben. Doch es hat sie
maoglicherweise ihre Kdrper gekostet. Der Wind tragt H weiter in die
Hohe, auf das Dach des Turms. Nur das Band verkntipft sie noch mit
- dem Boden und die alte Frau scheint sich zu entfernen, denn H ruft
ihr zu, wohin sie geht und die Frau antwortet, dass sie in das

Turmgebdude hineingeht. ,,Alte. Komm zuriick. Ich spiire meinen

Abbildung  14-de  Vries & Leib. Mein Leib friert.“ (DHH2, S. 24.). Da sie nun ihren Korper
Feuchtenberger 20030, 526 giirt, lasst die Frau das Band (der Ehe) los und sie verschwindet im
Turm. Als es zu regnen anfangt, farbt sich ihr Kleid schwarz, ihr Leib ist nass und sie muss das
Kleid ausziehen, denkt sie. Das letzte Panel zeigt H lachelnd zurlckblickend auf ihr Kleid, dem
sie sich entledigt hat und das nun als schwarzer rauchender Haufen auf dem Boden liegt. Warme

findet die Hure H, so Nijdam, als sie sich dem Kleid entledigt und wieder nackt ist3%2,

In diesem Kapitel wird die Institution Ehe kritisiert. Das idealisierte weiRe Kleid verweist auf
die Konstruktion der Reinheit und die Unmadglichkeit diese zu bewahren, ebenso wie auf die
Jungfraulichkeit®3, Letztere, erklart Nijdam, sei dabei haufig Objekt einer Fetischisierung®®,
wie schon im ersten Kapitel des ersten Bandes angemerkt wurde. Die Bedeutung des
Brautkleids wird aber auch durch das Tischtuch parodiert, aus dem es geschneidert wird, denn
die normative Kleidungspraxis sieht nattirlich einen edleren, teuren Stoff vor. lhr Status als
,Hure*“ wird parodiert, indem sich dieser durch Schichten aus Kleidung materialisiert und sie

sich diesem erst entledigen und ihre Freiheit erlangen kann, indem sie, so Nijdam, ihre

ATE KOMM ZURGUS . iCh (PURE MEINEN A8B_
MEIN LEIB FRIERT.

Nacktheit und ihren Korper empfangt®®. Ihr Gender ist somit ein
Tun, das der Hure H und somit auch einer, nach Butler, bestimmten
,JIdentitit” vorangehe und diese durch performative AuBerungen, in

38 Eine

diesem Fall das Tragen des Brautkleids, konstituiere
Dekonstruktion findet auch tber den Verband statt, den H zu Beginn

um ihren transformierten Korper tragt. Er wird zum Teil ihres

Abbildung 15-de Vries &
Feuchtenberger 2003b, S. 24.

31 vgl. Nijdam 2017, S. 238.
%2 Ehd., S. 54.

383 \/gl. Ebd., S. 238.
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385 Epd., S. 54.
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Brautkleids und verknlpft somit - im wahrsten Sinne des Wortes - die idealisierte Braut mit

dem queeren Korper.

Die Hure H wird alter

Wahrend die Hure H ihre weillen Leintlicher zum Trocknen ausbreitet, erinnert sie sich an die
Prinzen und Konige. Da sie weil3, dass diese ausgestorben sind beschlief3t sie, das ausgestorbene
Land zu suchen und macht sich auf den Weg. Lange wandert sie, bis sie zu einem hohen,

Das AUTGETORBENE

Rtsnases & schwarzen Berg kommt. Und wie in einem Marchen stehen zwei

angekettete Béren vor dem Berg. ,,Zwei rot livrierte Ménner
verbeugen sich vor der Hure H.“ (DHH2, S. 32). Als sie den Berg
erklimmt sieht sie, dass dieser aus den Leichen und Skeletten von
all den ausgestorbenen Ménnern besteht. Der Gestank, die
Schwaden und das verwesende Fleisch bereiten ihr sichtliches

Unwohlsein. Als sie stlirzt und sich abstitzt, sind ihre Hande

Abbildung  16-de  Vries & . .
Feuchtenberger 2003b, S. 36. bedeckt mit Maden. ,,Das ausgestorbene Land lebt. Denkt die

Hure H. Aber ich ertrage dieses Leben nicht.” (DHH2, S. 36). Erneut wird der*die Leser*in
hier mit den Oppositionen von Mann* und Frau* konfrontiert. Der Hure H wird heif8 und sie
sieht, dass der Berg tatséchlich ein Hochofen zu sein scheint. Am Grunde des Kegels sieht man
mehrere phallisch geformte Rinnen, aus denen ein schwarzer Saft in ein Loch geleitet wird.
Darunter stehen zwei Menschen mit Stécken und Hitzeschutzmasken. Als sie in den Kegel
hinabgleitet, bugsieren sie, unten angekommen, die zwei zum Ausgang mit den Worten ,,Du
hast dich verirrt. (DHH2, S. 40). Die Hure H findet sich in einem dunklen Raum wieder in
dem sie auf die Gebieterin trifft. Uberall in den Wanden sind Nischen eingelassen in denen
flache Schalen mit einer weil3en Fllssigkeit stehen. Die Hure H ergreift eine weil3 leuchtende
Kugel, die frappierende Ahnlichkeit mit jener im Kapitel ,,Leuchtturm* hat. ,,Wer bist du. Sagt
die Hure H.”“ (DHH2, S. 42). Man sieht ihre weilen Handschuhe, nun geschwérzt vor Schmutz
oder Hitze, die frei in der Luft schweben. Auch diese Symbolik verweist in die Zukunft und auf
den dritten Band ,,Die Hure H wirft den Handschuh®. ,, Keine weiss von diesem ausgestorbenen
Land.“ (DHH2, S. 43). ,,Keine will es wissen.* (DHH2, S. 43). Dampf steigt aus einer Offnung
im Arm der Gebieterin auf. Sie ist eine riesige Stahlfigur und steht auf den FliRen eines Ofens,
fest in dem Hohlraum unter dem Berg. Aus ihrem anderen Arm destilliert eine weiRe
Flissigkeit, in einen daran montierten Rundkolben, und dann Tropfen fir Tropfen in eine

Schale. Die Essenz der Ménner, der Kdnige oder Prinzen, gewinnt sie aus dem Leichensaft, der
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in sie hineinflieft. ,,Das ausgestorbene Land ist nicht dein Land. Und nun geh zuriick” (DHH2,
S. 45). ,,Aber wo soll ich hingehen. Sagt die Hure H.”“ (DHH2, S. 46). ,,Du bist frei. Nun geh*
(DHH2, S. 46). Die Hure H kehrt zu ihrem Ausgangspunkt zurlick. Die Kapuze hat sie
abgestreift und ihr Haar féllt ihr offen Gber die Schultern. Sie windet ein Tuch in einer flachen
Schale mit weiler Flussigkeit aus und noch zwei weitere Schalen stehen auf dem Boden. Hat
die Hure H die Prinzen-Essenz mitgenommen? Oder steht die Flussigkeit weniger fur jene, aus
denen sie gewonnen wurde, als fur Essenz jener, aus denen sie gewonnen wurde? Und was ware
das bei Konigen, Prinzen oder Méannern? Mut, Tapferkeit, Kampfeslust, Starke und Freiheit?
Biz Nijdam meint zur Bedeutung dieses Kapitels, dass die “graphic narratives continue to
grapple with the tropes of heteronormativity and their impact on female emancipation and
empowerment.”*¥’, Die Suche nach einem Prinzen filhrt sie in das Land der Leichen. Dort findet
sie ihre Freiheit, indem sie sich von den Vorstellungen eines ,,Happy Ends* mit einem Prinzen
trennt®%. Bedeutet dies also, dass der Tod des Mannes* oder die Entsagung ihm gegendiber, im
Umkehrschluss die Freiheit der Frau* ist? Welche Signifikanz hat dann darin die destillierte
Flussigkeit, die den Méannern entzogen und den Frauen gegeben wird? Besteht auf Seiten der
Frauen* ein Mangel an Essenz, dass durch die Gebieterin eine Umverteilung stattfinden muss?
Wie in einigen anderen Kapiteln sieht Anke Feuchtenberger keinen direkten Abschluss daftr

VOr.

Das ausgestorbene Land, bzw. das Leben darin, stellt hier wieder die Stadt, bzw. das
Ménnliche* dar. Ihre geschlechtliche Identifikation, in der auch Freiheit und Zwang bestimmt
wird, erfolgt in den ,,Hure H* Bénden tiber die Bildung von bindren Oppositionen, bzw. liber
die Matrix mit Ausschlusscharakter®®. Sie, die Hure H, gehort als Frau* in die Natur, und kann
ihre Freiheit nicht in einem mannlich* dominiertem Raum gewinnen. Hs biologisches
Geschlecht ist darin also Teil einer, nach Butler, regulierenden Praxis®®, mit groRer Macht tiber
ihr Lebensnarrativ. Es materialisiert sich durch eine stdndige Wiederholung der Normen, nicht
nur in diesem Kapitel, sondern in praktisch allen, und zeigt dadurch, dass es nie vollkommen
legitim und auf eine immerwahrende Wiederholung angewiesen sei®®. Der standige Akt der
Wiederholung, so Butler, sei dabei ein wesentlicher Aspekt der Performativitt®®?. Sex, oder das

biologische Geschlecht, sei daher nicht als etwas (abseits von Normativitdt) Gegebenes zu

37 Nijdam 2017, S. 239.
388 \/gl. Ebd., S. 239.

39 Butler 1995, S. 23.
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verstehen, sondern als jenes, durch das man erst ,,lebensfahig® und kulturell wahrgenommen

werde3%,

Die Geschichte um die Freiheit setzt sich ab nun in allen weiteren Kapiteln in &hnlicher Weise
fort.

Die Hure H ist frei

Das Double

Uber das Symbol kann Bruce Wayne fiir etwas Anderes, Bedeutendes, Universales stehen. Die
Bildgebung, so Weigel, ist der Wechsel zwischen den heterogenen Sphéren des Unsichtbaren
zum Bild®®*. Das kann, wie im Falle Batmans und der Fledermaus, seine eigene, iiberwundene
Angst sein, oder auch, so McCloud, ein Symbol fiir eine 1dee3®. In jedem Fall ist er hierin
immer mehr. Mehrere Identitaten, mehrere Bedeutungen, mehrere Anziige und so weiter. ES
liegt also eine Doppelung vor, bzw. erzeugt das Symbol multiple, nicht materielle Bedeutungen.
Die Kunst steht, nach Foucault und Magritte, zwischen der Ahnlichkeit und der Affirmation
eines Reprasentationsobjekts®®. Je dhnlicher die Darstellung dem représentierten Objekt, desto

eher schleiche sich der Verdacht ein, dass dies nicht das ist, was es reprasentiere3®’.

Klar und Hermann erldutern, dass wéhrend in literarischnen Werken die ausschlieBliche
Bedeutung Uber Schrift erschaffen werde und der Korper der Protagonist*innen zwangslaufig
durch eine konkrete Beschreibung wiedergegeben werden musse, bliebe dem Comickorper
zumindest das Potential, relativ neutral und ,,unbekannt® zu bleiben. Hier muisse die Materialitat
des Korpers mehr oder weniger konkret heraufbeschworen und Panel fur Panel multipliziert

werden. 398

Die konstante Notwendigkeit, so Klar, den Korper als ikonisches Zeichen immer wieder von
Hand reproduzieren lassen zu missen, fiihre dazu, dass es keine perfekte Kopie desselben gabe
und er immer von einer leichten Variation begleitet sei, wobei trotzdem die
Wiedererkennbarkeit gegeben sein miisse®**®°. Da das dem*der Zeichner*in natiirlich viel Miihe

koste, fanden sich in vielen Comics haufig Korper, die auf einfache grafische Formen reduziert

333 Butler 1995, S. 22.

394 Weigel 2015, S. 11.

3% vgl. McCloud 2001, S. 35.
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399 Klar 2011, S. 225-226.

60



wurden, wenig Variation aufweisen, sich demnach auch relativ dhnlich sehen und dem ,,[...]
symbolischen Zeichen, und damit einem konventionellen und arbitriren Kode [...]*4%
angenahert werden. Diese Praxis der Duplikation, der Doppelung, ist im Comic konstitutiv,
denn die Figur, so Frahm, werde immer mehrfach auf einer Seite gesehen. Das Duplikat der
Figur innerhalb eines Panels, aber auch das Duplikat des Comickorpers zwischen
verschiedenen Comics, seien parodistische Wiederholungen, die deutlich machen, dass die

Figur sich uber Nachahmung, oder vielmehr durch Maskerade, konstituiere.**!

Derrida beschreibt dahingegen das Bild als Doppel, dem eine Differenz enthalten sei. Das
visuelle Bild bestehe aus drei Teilen, weil es selbst eine Doppelung sei, es einen materiellen
Teil und das Dargestellte gabe.*?? Die Effigies bezeichnet grundsatzlich ein Abbild (meist als
Skulptur im Totenkult oder Beerdigungsritual, aber auch als Schandbild) einer abwesenden
(oder toten) Person, so Weigel. Die Aufgabe der Effigies in der Bildfrage sei es, eine Person zu
reprasentieren, also ein Bild als Double zu erstellen.*®® | Das Bild als Double ist Effekt einer
vielfaltigen différance. Die Funktion von Bildern, Abwesende oder Tote zu vertreten, ist
ebenjene zeitliche, raumliche und physische Differenz eingeschrieben, die Jacques Derrida

wiederholt fiir die Literatur und die Schrift analysiert hat [...].%4,

Das Double sei dabei nicht als semantisch unbedeutend zu sehen, sondern verfiige, nach
Weigel, vielmehr (iber eine Reprasentation, der eine mehrdeutige Semantik inharent sei“®. Die
Reprasentation sei nicht gegenwartig, sondern vergegenwartige. Sie, so Weigel, reprasentiere
und sei nicht das Reprasentierte.*?® Die Effigies reiche in der Praxis vom Ersatz des Korpers
und deren Stellvertretung, bis hin zu symbolischer Repréasentation, nicht zwangslaufig nur des
lebenden Korpers an sich, so Weigel, sondern auch der Ehre, des Status oder des Namens*®’.

Sie konne auch codiert sein und miisse keinesfalls dem urspriinglichen Ebenbild gleichen®,

»Das ,Drama‘ der Reprisentation besteht darin, dal Menschen mit Zeichen auf die Welt
verweisen, die ihnen gleichzeitig den unmittelbaren Zugang zur Welt verunmoglichen und die

keine volle Prasenz von Sinn besitzen.<%°, Mit diesem Satz verweist Reulecke auf das
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zuriicktretende Reale hinter das symbolisch Signifikante und stellt die Konstruktion dem
,Wirklichen“ gegeniiber*!®, womit wir uns wieder bei der Doppelung befinden.
Identitatsdarstellungen im Bild, so Reulecke, werden deshalb auch zum Teil verunmdglicht, da

hier stets der ,,unheimliche Doppelginger“'! bleibe.

Die Doppelung und Differenz nach Derrida, als wesentliches Merkmal vom Bild, und die
Effigies, sind der Kunstform des Comics allein formal schon deshalb eingeschrieben, da dieser
auf immerwéhrende Vervielfachung durch den*die Zeichner*in und die mehrfache

Wahrnehmung durch den*die Leser*in, den doppelten Korper produziert und reprasentiert*'?,

Sieht man sich die Bilder der Hure H im Verlauf der Handlung an, kann man H hierin auch als
Effigies verstehen. Natlrlich muss angemerkt werden, dass es sich in den drei Werken um eine
Entwicklung der Protagonistin handelt und eine gewisse Abweichung dadurch gegeben sein
muss, aber selbst innerhalb mancher Kapitel, die einen konstanten Zeitraum behandeln,
verandert sich ihr Aussehen so sehr, dass sie sich selbst undhnlich sieht. AuBerdem stehen die
Erlebnisse der Hure H teils in keinem Bezug zueinander und sind, beachtet man das Werk ,,Der
Leib der Damen®, geschrieben von de Vries, keineswegs abgeschlossen. Die Hure H ist ihre
eigene Doppelgéngerin und sie wird nur durch Vertreter*innen ihrer lIdee représentiert, niemals
jedoch durch ,,das Original“ auf das referiert wird. ,,Die vielen Huren H sind hier also Subjekte

der jeweiligen kurzen, elliptisch erzahlten Geschichte, sie sind aber nur selten Subjekte, mit
d.“4l3-

deren Augen gesehen wir

Abbildung 17- de Vries & Feuchtenberger 20033, 0.S., 0.5, 0.S; de Vries & Feuchtenberger 2003b S. 12, 41,51.; de Vries &
Feuchtenberger 2007, 0.S., 0.S., 0.S.

Der unheimliche Doppelganger ist auch schon da, als H in Band zwei auf eine Hure trifft
(DHH2, S. 67). Doch zuerst ist die Hure H frei. Und sie ist erwachsen. Sie kann gehen, wohin
sie will und das tut sie auch. Sie geht den Schienen entlang. Sie stolpert und féllt auf die
Schienen. Da liegt sie nun und bewegt sich nicht. Sie spurt ihren Korper, die Haut in ihrem

Gesicht, ihre Knochen, die nun groR und schwer sind und ihr Becken, welches besonders

410 Reulecke 2002, S. 12.

“1Ebd., S. 13.

412 ygl. Kapitel ,,Der Korper*

413 Kalina Kupczynska: Gendern Comics, wenn sie erziihlen? Uber einige Aspekte der Gender-Narratologie und
ihre Anwendung in der Comic-Analyse. In: Barbara Eder, Elisabeth Klar und Ramén Reichert (Hgg.): Theorien
des Comics. Ein Reader. Bielefeld: transcript Verlag 2011. S. 221.
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schwer, aber ganz leicht zu bewegen ist. Das Becken bewegt sich gleichmé&Rig und zieht eine
weite Bahn und die Hure H liegt auch und zieht einige Bahnen. Sie liegt wie die Jungfrau in
Noten*!* auf den Schienen. Wie man aber im Kapitel zuvor erfahren hat, wird kein Prinz
kommen, um sie zu retten. Bevor sie vom Zug tberrollt wird, 6ffnet sie die Augen und ihr fallt
wieder ein, dass ,,Dieses auf der Erde liegen [...] nicht das Ziel [ist]. Hier ist sie nicht frei.*
(DHH2, S. 58). Sie muss nicht gerettet werden. VVor dem Zug, der ihr knapp auf den Fersen ist,
lauft sie in die Stadt.

H betritt die Stadt und sieht ein Schaufenster, indem etwas sitzt. Was sitzt, ist ein Mensch, ,,der
Mensch ist eine Frau, die Frau ist eine Hure.” (DHH2, S. 64-65). In den Panels auf Seite 64 ist
jedoch im Schaufenster nichts zu sehen, obwohl es hell durch einen Scheinwerfer ausgeleuchtet
wird. Erst auf Seite 65 sieht man die Frau von oben und schlieflich von vorne. ,,Die Hure H
steht und schaut.”“ (DHH2, S. 66). Hier ist man selbst der*die Betrachtete, indem H und zwei
Ménner ihre ernsten, fixierenden Blicke auf einen richten. ,,Die Hure sicht die Hure H* (DHH2,
02 _ DIE hURE DER huRE h | S.66). H betrachtet das Innere des Schaufensters. Man selbst

jedoch betrachtet die Hure H nun von hinten und wird sich
seiner eigenen Position in dieser Satzkonstruktion bewusst.
Es ist immer nur eine Figur, die zu sehen ist, entweder H oder
die Hure. Diese Perspektivierung macht einen selbst zum
erblickenden und angeschauten Objekt, zur Hure im Fenster
oder zum*zur Voyeur*Voyeurin. Hier scheint mir auch

passend, das Trugbild miteinzubeziehen. Das Gleichartige

Abbildung 18- de Vries & Feuchtenberger
2003b, S.67. entfaltet sich als unendliche Serie, ohne Hierarchie, in ewiger

Selbstwiederholung und ,,146t das Trugbild (simulacrum) als unbestimmten und umkehrbaren
Bezug des Gleichartigen zum Gleichartigen zirkulieren“**®, so wie es hier gleich dreifach
passiert. Die Affirmationen, so Foucault und Magritte, werden vervielfacht und zueinander in
Bezug gesetzt, wodurch sie miteinander in steter Wechselwirkung stehen®®. Die
Gleichartigkeit behauptet nicht dem Original &hnlich zu sein, sondern das Trugbild, das
Gleichartige, der Verweis auf Nichts und auch die Selbstreferenzialitat wird affirmiert*!’.
Dieser Ansatz lasst sich also auch mit jenem der VerUneindeutigung in Verbindung bringen,
sowie mit der strukturellen Parodie, der Wiederholung ohne Original.

414 Nijdam 2017, S. 239.

415 Foucault und Magritte 1983, S. 40.
46 Epd., S. 42.

47 Ebd., S. 44.
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Interessanter Weise funktioniert die oben beschriebene Perspektivierung noch auf zwei weitere

Weisen. Beachtet man wiederum, dass immer noch entweder die Hure oder die Hure H zu sehen

NEBEN UND hiNTER DER RURE b DRANGEN
MANNER AN DA§ SChAUFENST ER hER AN

ist, funktioniert die Bildsprache erneut (ber die Auslassung

einer doppelten Sichtbarkeit. Es ist daher auch unklar, ob der
Mensch in der Kuppel nicht einfach eine Spiegelung*® sein
| kénnte oder eine Effigies, die hier auf’erdem eine gewisse
Austauschbarkeit, durch ein anderes Double, ndmlich die Hure
H, mit sich bringt. Denn diese wird mit weit gerundetem Mund

an eine Scheibe gepresst dargestellt, die Augen fest

Abbildung 19-de Vries & . .
Feuchtenberger 2003b, S.67. verschlossen und dem Narrativ ,,Neben und hinter der Hure H

drangen Manner an das Schaufenster heran. Das sieht die Hure.“ (DHH2, S. 67, Abb. 19). Es
liegt hier, wegen des hell erleuchteten Hintergrunds, die Vermutung nahe, dass H gar nicht
mehr auf der Zuschauerseite steht, die durch die Anziige der M&nnermassen dunkel hinterlegt
ist, sondern selbst Ausstellungsstiick geworden ist. Die semantische Bedeutsamkeit*'® des
Doubles ist also durchaus gegeben, wenn man bedenkt, welche Konsequenz dieser Tausch fur
die Narration hétte. In diesem Kontext kann Abbildung 19 dann auch als die Hure H gelesen
werden, die Fellatio an den Mannern praktiziert, ein Akt den sie, zumindest in Nijdams Analyse

des ersten Kapitels des ersten Bands, sowohl an dem Mann als auch der Frau erprobt.

Gleichsam wird die Hure im Schaufenster hier als das vermeintliche ,,Original“ einer Hure
prasentiert, das nur von der Hure H erblickt wird, sie in weiterer Folge abschreckt und umkehren
lasst. Das Original ist sie aber eben auch nicht, denn ein (sexueller) Kontakt ist nicht mdglich,
da sie hinter Glas ist. Auch ist ihr Korper in Bezug auf die Bezeichnung irritierend, denn er ist
nur ab der Taille zu sehen, der Unterleib ist abgetrennt unter dem Grund vergraben (Abb. 18).

Ihre Referenz bezieht sich also keineswegs auf ein Original, sondern parodiert dieses.

Vervielfacht wird also auch der dargestellte Inhalt. Lesen wir die Huren hier als Symbol, so wie
es Bruce Wayne beschreibt, sind sie tatsdchlich als Symbol unzerstérbar (incorruptible), da
beinahe eine beliebige Austauschbarkeit besteht, ebenso wie jede*r zu Batman wird, sobald der
Anzug passt. Passt der Anzug aber nicht, wird das Symbol parodiert. Die Identitdt wird dadurch
aber als transzendentales Medium konstruiert, das zwischen den innerdiegetischen Figuren und

den extradiegetischen Leser*innen fluktuiert.

418 \/gl. Nijdam 2017, S. 255.
419 vgl. Weigel 2015, S. 213.
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Der Blick und die Représentation

Foucault schreibt in Auseinandersetzung mit René Magrittes Bild der Pfeife, dass die Worter,
in denen geschrieben steht, dass dies keine Pfeife ist, durch ihre bildhafte Anmutung selbst zum
Teil des Bildes wirden, bzw. dass ein Text im Gemaélde die gleiche Substanz wie das Bild
annehme*?° und so doppelt gelesen werden miisse, einerseits als Worte und andererseits als
Worter, die Worter zeichnen*?!. Weiters schreibt er, dass die Worte etwas benennen, das
eigentlich gar keiner Benennung bedurfe und genau dadurch wirde der Name dem Gegenstand

abgesprochen*??,

Natdrlich gelten fir Wort und Bild andere Regeln im Comic. Jedoch gilt in Bezug zur
Primarliteratur zu beachten, dass hier der Text kunstvoll von Anke Feuchtenberger gemalt ist
und sich ja bereits seiner schriftsprachlichen Regeln zu einem Gutteil verabschiedet hat, dass

er unter Umstanden als Teil der Bildsubstanz verstanden werden kann.

Deshalb mochte ich nun Foucaults diesbezugliche Ausfihrungen zur imaginéren
Lehrerstimme*?3, die erklart, inwiefern das Bild keine Pfeife ist, nutzen, um folgende Sequenz
in gleicher Weise zu analysieren und um zu zeigen, dass die sprachliche Referenz, wie Foucault
festhalt, Ahnlichkeit ausschlieRe und tber den Unterschied kommuniziere*?*: _In dem tiefen
Schaufenster sitzt ein Mensch. Der Mensch ist eine Frau. Die Frau ist eine Hure.” (DHH2, S.
65).

Dies ist ein Mensch. Nun dies ist kein Mensch, es ist das Bild eines Menschen. Der Mensch ist
eine Frau. Nun es ist auch keine Frau, es ist das Bild einer Frau. Es ist das Bild einer Frau,
die ihrem Beruf (?) nachgeht, also ist die Frau (hier) eine Hure. Es ist keine Hure, es ist das
Bild einer Hure. Es ist das Bild eines Menschen hinter Glas. Im Satz: ,, Die Frau ist eine Hure
ist Frau keine Frau. All das was sagt, dass dies ein Mensch, eine Frau, eine Hure ist, ist nichts
davon. Nein, man hat es hier nicht mit Originalen oder auch Idealen zu tun, sondern mit
Objekten, die einem Original* &hneln. Aber grundsatzlich sehen wir nur ein Bild eines
Menschen, der moglicherweise eine Frau darstellen konnte, in einem Schaufenster. Was
unterscheidet aber letztere von einer Hure? Was macht die Frau hier angeblich zur Hure? Eine
begaffte, beobachtete, sexualisierte Frau* ist doch einfach nur Frau*(?). Ist eine Hure ohne

Unterleib noch Frau oder Hure? Und ist eine eingesperrte, ausgestellte Frau noch Mensch?

420 Foucault und Magritte 1983, S. 34.
41 Ehd.,, S. 15.
42 Ehd., S. 16.
423 Ehd.,, S. 22.
44 Ehd., S. 25.
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Auch mit dieser Methode kommt man also zu dem Schluss, dass die Zuschreibung durch das
Wort, als Doppelung des Worts und des*der Bezeichnete*n, tatsachlich eine Parodie auf das
,,Original® ist. Dieses VVorgehen kann in gleicher Weise auf die Hure H angewendet werden,
wie sie im ersten Panel des ersten Bands (Abb. 1) zu sehen ist, betitelt, und hier ist der Name
tatsichlich Teil des Bildes, mit ,,Hure“. Es besteht trotzdem, bei beiden, nur eine Ahnlichkeit
zum Menschen und zur Frau. Sarah Kofman geht bei der Mimesis, als Kunst des Ahnlichen,
der Verdoppelung, der Reprasentation, nicht von einem einfachen Ersatz aus, sondern von einer
Verschiebung des Originals und einer Degradierung des Wirklichen. Das Wirkliche werde
dabei vom Doppelgénger in gewisser Weise beniitzt oder auch abgeniitzt.*?® Diese These findet
sich auch im Modell wieder, so Reulecke, in dem die Frau zum Objekt des Kiinstlers, als
Doppelung festgehalten wird und durch den Konsum des Kunstlers und des Kunstwerks ihrer
L ebenskraft beraubt sei*?®. Das Wesen hinter Glas ist gleich dem Modell oder dem Kunstwerk,
weil es in seiner Situiertheit unbelebt, unwirklich und unberihrbar wird. Das innerdiegetische
Wirkliche, das von dem Wesen also benutzt wird, kann nur, denn als Leser*in hat man keine

andere Referenz, die Hure H sein.

Die Représentation der Frau bewege sich, nach Reulecke, zwischen Ideal, ihrem Real, dem
Mann und der Kunst*?’. Der Kiinstler schaffe das Ideal, demnach also die Hure H, und die, an
dieser Fiktion, gemessene reale Frau, die Hure hinter Glas, wird abgestoRen und abgewertet. In
engem Zusammenhang, so Reulecke, stehe dieses zum Leben erwecken aber mit dem Tod.*?8
Nach Sombart werden Weiblichkeitsbilder konstruiert, die besonders durch Nacktheit und
Natiirlichkeit versuchen, Weiblichkeit zu essentialisieren*?®. Doch die Weiblichkeit* der Hure
ist abstol’end und gar nicht modellhaft. ,./...] das Bild der Frau [ist] nicht nur — wie andere
Darstellungen auch — eingebunden [...] in eine Kultur der Reprdsentation, sondern [gibt]
darliber hinaus in prominenter Weise Auskunft Uber die imagindre Funktionsweise der
Reprdsentation selbst [...].“*° In diesem Sinne funktioniert die Représentation Gber die
ausladende, nackte Brust der Frau die sie zur Schau stellt, die sie ableckt und deshalb zur Hure
wird. Die Reprasentation tut das ihre hier nur tiber das Zeichen, das die Hure macht (Abb. 18).
Als Kultur der Représentation, in die sie eingebunden ist, muss hier die diegetische Stadt

angenommen werden. Weshalb zwar die Reprasentation funktioniert wie beschrieben, aber in

425 Reulecke 2002, S. 3009.
426 Epd., S. 311.

427 Ebd., S. 277.

428 Ephd., S. 278-279.

429 Ephd., S. 289.

430 Ephd., S. 296.
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dem Diskurs der méannlich* dominierten Stadt, als Opposition zum Weiblichen*, und als Ort,
in dem es keine Freiheit flr die Frau gibt, sie daher auch nicht ihr Ideal sein kann und tber ihr
abstoBendes AuBeres zum Real gemacht wird. Umgekehrt ist die Hure H in Abbildung 1 in den
Diskurs der weiblichen* Natur und des Hauses eingebunden, wo sie das Ideal sein kann und

ihre partielle Nacktheit sie in diesem Kontext als ,,Hure* bezeichnet.

Ohne dem Zeichen ware also die Hure als solche nicht zu erkennen. Ihre Identitat wird dadurch
erst zumindest im Ansatz intelligibel. ,,Die Identitdt als [...] Bedeutungspraxis zu verstehen,
bedeutet, die kulturell intelligiblen Subjekte als Effekte eines regelgebundenen Diskurses zu
begreifen, der sich in die [...] Bezeichnungsakte des sprachlichen Lebens einschreibt.“43! Die
Zeichen-machende Frau* ist also Effekt des Diskurses, die Benennung als Hure, Effekt des

Zeichen-Machens.

Dass das Zeichen ein Wiitendes ist, woraufhin sich die Hure H abwendet und durch die
Ménnermassen hindurch zuriick geht, konnte daher gerechtfertigt werden, wenn man bedenkt,
dass das Modell/ldeal das Original/Real seiner Lebenskraft beraubt und es, zumindest in der
nicht-sequenziellen Kunst, deshalb stirbt**2. Ein weiteres Indiz dafir lieRe sich auch in dem
Gesprich zwischen der Hure H und der alten Frau am Eingang finden, die sagt: ,,Ja. Gehe hinaus
aus der Stadt. In der Stadt sind schon zu viele.“ (DHH2, S. 69). Denn moglicherweise verweist

die alte Frau hierin auf die zwei Huren und nicht auf die Mannermassen.

An dieser Stelle mochte ich noch einmal zur Perspektive des*der Voyeurs*in zuriickkehren und
erneut auf Abbildung 19 verweisen. John Berger schreibt zur symbolischen Ordnung, dass
Manner, als handelnde Wesen, die Frauen als Passive ansehen und beobachten*®®. Die Lust am
Schauen kénne also ,,in aktiv/ménnlich und passiv/weiblich geteilt“*** werden. Die Frau sei
dabei in einer exhibitionistischen Rolle, der sich der Mann zu entziehen verstinde, so Mulvey,
denn er wirde (dies wird in Bezug zum Film geschrieben) so in Szene gesetzt, dass eine
Identifizierung der Sehenden mit ihm stattfindet, die das Subjekt im Medium reprasentiere und
somit auch den Blick auf den Mann zu einem Blick in den Spiegel, also einer Reflexion machen
wirde, demnach das Schauen auch durch ihn gelenkt (weg von ihm) auf das Andere
stattfande*®®. ,,So droht die Frau als Abbild, zur Schau gestellt fiir den Blick und die Lust von

431 Butler 1991, S. 212.

432 \/gl. Reulecke 2002, S. 311.

433 Ebd., S. 272.

434 Laura Mulvey: Visuelle Lust und narratives Kino. In: Franziska Bergmann, Franziska Schossler, Bettina
Schreck (Hgg.): Gender Studies. Bielefeld: transcript Verlag 2012 (Basis-Scripte. Reader Kulturwissenschaften.
Bd. 2), S. 300.

435 vgl. Mulvey 2012, S. 302.
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Mannern, immer wieder die Angst zu wecken, die sie urspriinglich bezeichnete.<4% Letzteres
ist der Fall, betrachtet man Abbildung 18. Denn die Kastrationsangst konnte hier tuber die
tatsachliche Abwesenheit eines Geschlechts argumentiert werden, das entweder endgltig

abgetrennt (mitsamt Hifte und Beinen) oder zumindest voriibergehend dem Blick verstellt ist.

Ihr kann nur entkommen werden, schreibt Mulvey, indem versucht wird die Frau erneut zu
entmystifizieren, sie abzuwerten, zu bestrafen oder die Kastration zu ignorieren, den Fetisch
einzusetzen und den Sadismus mit der Narration zu verbinden*®’. Der Fetisch und Sadismus

S e spielen hier fur die Narration unter einem gewissen Blickwinkel

STADT SiND SChON ZUVIEXE .l

maoglicherweise auch eine Rolle. Da relativ unklar ist, wer die
Frau im Schaufenster ist und wer die Frau vor den Toren der
Stadt ist, kdnnte hier angenommen werden, dass die Stadt (hier
als mannlich* besetzter weiblicher* Korper) die alte Frau
aufgezehrt und anschlielend ausgestolen hat und die Hure
hinter dem Schaufenster das aktuelle Ziel des Fetischs ist. Das

Abbildung 20-de Vries & Lo . . . .
Feuchtenberger 2003b, S.69. sadistische Potential der Stadt l&sst sich dann auch auf die Frau

beziehen, die, dem Anschein nach, verwesend und obdachlos, verstiimmelt ohne FiiRe, H&nde
und mit nur einem Auge vor dem Tor sitzt. Ihr bedrohliches Potential hat sie darin aber
keineswegs verloren und es bleibt offen, ob eine mogliche Kastrationsangst durch sie gebannt
ist. Die Frau wird hier aber auch zum schauenden Objekt, wie man einerseits dem Dialog
zwischen H und der Hure entnehmen kann, die sich durch das gegenseitige Sehen bedeutsam
werden, andererseits durch die Brustwarze, die, als langer Gang in Abbildung 22 zu sehen, in

den Himmel zeigt.

Nach Engel ist die Reprasentation nattrlich nicht Ausdruck einer Wirklichkeit, sondern ein
Prozess der Bedeutungs- und Wirklichkeitskonstruktion*® und wurde u.A. von Judith Butler
daftr kritisiert, da das was reprasentiert wird, erst dadurch hervorgebracht wird*®. Durch
exhibitionistische Darstellungen von Frauen, teils auch im Verhéltnis mit Bekleidungskultur,
wirden diese, so Mulvey, wie im vorherigen Kapitel gezeigt, zu einem passiven,

bedeutungstragenden Bild degeneriert**®. Auch Sigrid Weigel spricht von der universalen

43 Mulvey 2012, S. 303.
437 Ebd., S. 303.

4% Engel 2002, S. 128.
4% Epd.,, S. 129.

440 Mulvey 2012, S. 305.
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Bildfunktion der Frau, die auf der Referenzlosigkeit des Bildes derselben beruht und sie

dadurch zu einem guten ,,Signifikanten Material* macht*4,

Dahingehend arbeitet Kaja Silvermann die Begriffe screen, gaze und look heraus. Gaze
bedeutet das Blickregime, dass das Feld des Sichtbaren gliedert. Der gaze konne
herausgefordert und verandert werden, indem ein anderes kulturelles Bild eingefuigt und so die
Stabilitat der sozialen Kategorien sex und gender in Frage gestellt werde**2. Der look sei dabei
der individuelle Blick, der nicht immer konform mit gaze und screen gehe, diesem aber
unterworfen sei**. Das erklart sie Giber den*die Blickende*n als schauendes Wesen, aber auch
als solches, das sozial sichtbar sei und sein mochte.*** Eine VerUneindeutigung, so Engel, kann
auch bezlglich dieses Schauens vorgenommen werden, indem die Reprasentation am screen

geandert werde, werde der gaze herausgefordert und somit auch der look*4°,

Auch in der Darstellung der Stadt, wird durch die Benennung derselben als solche, die Stadt
dem Abbild abgesprochen*®. Denn Wort (Mensch, Frau, Hure, Stadt) und Gegenstand

UND DiE STa Ewieecen (Mensch, Frau, Hure, Stadt) sind nicht eins, so Foucault.

Vielmehr verweisen sie in zwei verschiedene Richtungen®*’,
Die sprachliche Referenz in Abbildung 21 verweist also auf

- den Unterschied.

Foucault schreibt weiter, dass die Darstellung auf der anderen
 Seite die Ahnlichkeit einschlieRe und iber die Gleichheit

kommuniziere*®®. Die Ahnlichkeit verweise auf ihr Original,

Abbildung 21-de Vries
Feuchtenberger 2003b, S. 60.

die Referenz, die Uber die Kopien herrsche, sie diktiere und
kategorisiere und verneint dabei die Realitatsbehauptung®. In der Darstellung wird hier tiber
das Gleichnis mit dem Frauenkdérper gesprochen, und die Ahnlichkeit macht dies sichtbar, denn
das Gebdude das hier ,,als Stadt* betitelt ist, gleicht vielmehr einem weiblichen Torso, konkreter

noch dem, des Menschen, der Frau, der Hure, im ,,Schaufenster®. Hier wird zwar auf das

441 Reulecke 2002, S. 274-275.
442 Engel 2002, S. 152.
443 Ebd., 150.
444 Ebd., 150-151.
4“5 Ebd., S. 153.
446 \/gl. Foucault und Magritte 1983, S. 16.
47 Ehd., S. 37.
48 Epd., S. 25-26.
4“9 Ebd., S. 40, 43-44.
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Original verwiesen, wie oben aber bereits beschrieben, ist diese Referenz nicht einmal ihr

eigenes Original.

Das Schaufenster wiederum stellt sich unter dieser Betrachtung als Brustwarze (Abb. 22)
heraus. Die Perspektivierung erfolgt durch die Weitaufnahme (DHH2, S. 60), GroRaufnahme
(DHH2, S. 60) und dem Wechsel zur Froschperspektive mit Innenansicht des ,,Fensters®
(DHH2, S. 64), Vogelperspektive auf die Brust der Frau (DHH2, S. 65) und schliel3lich
Frontalansicht der Frau, in der nun die Brustwarzen nicht mehr nach aulen gestilpt, sondern
ALRE WEGE FURREN 1 gleichsam eines Fensters als Schlupfwarzen dargestellt sind
(DHH2, S. 65). Das Schau-Fenster ist hier also auch der Blick

auf die Brust, verlangert in die Brust. Der Blick wird im

1Z7 N DIE STa0T hiNEIN.

e

: folgenden Kapitel noch genauer untersucht werden, indem

~ dem™der Leser*in die Brust als Fenster erneut begegnen wird.

Beide (sprachliche Referenz und Darstellung) materialisieren

sich nicht einfach, sondern werden durch den Diskurs in eine

Abbildung 22-de Vries & . s s 50 .
Feuchtenberger 2003b, S. 60, Ordnung gebracht und hierarchisiert™”, so Foucault. Die

Materialitat der Bilder liegt hier in der narrativen Raumdarstellung begriindet. In Abbildung 22
ist der Eingang zur Stadt abgebildet, flankiert von zwei Phalli mit wehenden Flaggen, die diesen
als mannlich dominierten und eroberten Raum markieren. Ninning und Nunning erkléren in
ihren Beitragen zur gender-orientierten Erzahltextanalyse inwiefern die, urspringlich als wenig
bedeutsam angesehene Kategorie des Geschlechts, tatsdchlich hochgradig bedeutsam fiir die
Handlung- und Erzé&hlebene und Raum- und Zeitdarstellungen ist, und generell Produktion und
Rezeption stark von den Kategorien sex und gender gepragt sind**. Naturdarstellungen, so
Wirzbach, verweisen dabei meist auf Weiblichkeit*, durch welche Unbez&hmbarkeit,
Verfiihrung, Triebhaftigkeit, Leben und Tod und noch einige andere Vorstellungen, aus einer
mannlich* gepragten Sicht, dargestellt werden. Umgekehrt gebe es dazu den mé&nnlichen
Gegenpol der Stadt, als ,,Objekt des Begehrens fiir den Eroberer, als willige Hure flir den

Besucher [...]%4°?, aber auch als Ort der Kultur und Zivilisation*®,

450 Foucault und Magritte 1983, S. 25-26.

451 Vera Nunning und Ansgar Niinning: Making Gendered Selves: Analysekategorien und Forschungsperspektiven
einer gender-orientierten Erzahltheorie und Erzahltextanalyse. In: Sigrid Nieberle (Hg.): Narration Und
Geschlecht. Texte - Medien - Episteme. Kdln, Weimar, Wien: Bohlau Verlag 2006. (Literatur - Kultur -
Geschlecht: Grolie Reihe: Bd. 42.), S. 26.

452 Natascha Wiirzbach: Raumdarstellung. In: Vera Ninning und Ansgar Niinning (Hgg.): Erzéhltextanalyse und
Gender Studies. Stuttgart, Weimar: Metzler Verlag 2004, S. 50.

453 Wiirzbach 2004, S. 51.
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Abbildung 22 zeigt, dass es sich bei dieser Stadt um ,,das Objekt des Begehrens* handelt. Die
Grenziiberschreitung in die Stadt wird begleitet von dem Satz ,,Alle Wege fiihren jetzt in die
Stadt hinein. Die Hure H wird weiterhineingezogen in die Stadt.* Tatséchlich findet der Eintritt
aber nicht durch Anziehung, sondern &ullere AbstolRung statt, denn ein Zug (hier mannlich*
markiert) treibt die Hure H vor sich her. Die alte Frau, die an der Pforte sitzt, informiert sie mit
den Worten ,Ich bin frei“. Aus dieser Perspektive ist die Stadt durch Ambivalenz
gekennzeichnet, da einerseits Emanzipation durch Bildung, Arbeit, Bewegungsfreiheit und
Anonymitit gewihrleistet sind, sie andererseits ,,Ort der Bedrohung und Erniedrigung*““>* durch
mannlichen Zu- und Ubergriff wird.*>> Die Ambivalenz manifestiert sich darin auch einerseits
uber die Wechselwirkung zwischen der Hure und H, andererseits wird die Stadt durch die
Zugstrecke, die militarisch wirkende Manner anliefert, signifiziert. Die Hure H hat schlieRlich
auch keinen Zugriff und muss die Stadt wieder verlassen, eben aus dem Grund, weil sie frei ist.
In R&ume némlich, so Wirzbach und Hausen, die gleichermalRen durch Ménner* wie Frauen*
genutzt werden, wird in der Erz&hlung dafiir der Handlungsspielraum und das Erleben
geschlechtsspezifisch unterschieden®®. Im eroberten Frauenkérper kann sie nicht frei sein, da

allein schon der Weg dorthin durch den Phallus markiert ist.

In dhnlicher Weise verhdlt es sich, nach Wirzbach, mit den Begriffen der (ménnlichen*)
Heimat, Ort der Sehnsucht, Herkunft, Identitét, etc., und der (weiblichen*) Fremde, Ort der
Unsicherheit, Irritation, des Paradieses und der Eroberung®’. Nach Wiirzbach wird der Raum
auch durch Grenzen konstituiert, die einer geschlechterrelevante Zuordnung unterliegen und
deren Uberschreitung Konsequenzen nach sich ziehe. Das Haus habe eine besonders lange und
schwierige Tradition der Unterwerfung der Frau in ihrer Rolle als Ehefrau oder Tochter.
Ausweitung der Hauslichkeit seien in dieser Tradition durch den Blick durch das Fenster und
den Garten als Ubergangszone mdoglich. “*® Diese Tropen finden sich im ersten Kapitel des
ersten Bands, als H in den Garten blickt, im ersten, zweiten und dritten Kapitel des zweiten
Bands, da sie auch dort ihre Freiheit im Haus und in der Natur zuriickl&sst, bzw. auch
wiederfindet, und ebenfalls in allen Kapiteln des dritten Bands, wird sie durch ihre Position in
der Stadt als unfrei markiert und ein zurtickkehren in die Natur wird verunmdoglicht. Die

Performanz nach Butler ist hier also der Akt, tGber den die heteronorme Geschlechtsidentitét
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46 Epd., S. 52.; Vgl. Karin Hausen: Die Polarisierung der ,,Geschlechtercharaktere”. Eine Spiegelung der
Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben. In: Sabine Hark (Hg.): Dis/Kontinuitaten: Feministische Theorie.
2. aktual. u. erw. Aufl. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, GWV Fachverlage 2007. S. 175-185.
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verfestigt und stabilisiert wird*®. Ihre Geschlechtsidentitit, nach Butler, ist ein Akt der
Inszenierung, der Darbietung und des Schauspiels, der seine eigene Naturlichkeit und
Wahrhaftigkeit wiederholt erzwinge und sich eben durch StrafmalRnahmen selbst zu regulieren

460

verstehe™". Die Hure H konstituiert sich iiber bestimmte Diskurse in denen Identitat ,,gestiftet*

wird und die, so Butler, als regulierender Prozess auf Wiederholung angewiesen sind*6%,

459 Butler 1991, S. 205.
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Die Hure H wirft den Handschuh

Der Leuchtturm

Dieses Kapitel schliel3t direkt an das Letzte an. Die Symbolik des Auges ist in Band 3 der ,,Hure
H* besonders vordergriindig. Im ersten Kapitel ,,Leuchtturm ist H eingehiillt in ein Kleid mit
bandagiertem Kopf abgebildet. Lediglich ein Sichtschlitz lasst ihre Augen unbedeckt. Hinter
ihr ist eine Industriestadt zu sehen. Aus den hohen Schornsteinen dringt Rauch und farbt den
Himmel grau. Auf ihrem Weg sieht sie vor sich einen schmalen Pfad, der hinaus auf eine Insel
fiihrt. Dort steht ein Leuchtturm. Obwohl die Distanz noch grof ist und nur der Turm zu sehen
ist, steht darunter geschrieben: ,,Der grosse moderne Mann hat Macht.“ (DHH3, 0.S.). Der
Turm wird vergroRert dargestellt und der Satz fortgesetzt mit: ,,Das sieht die Hure H.* (DHH3,
0.S.). Zu sehen ist der Leuchtturm, der sich dem*der Leser*in als phallisches Symbol
prasentiert. Die sprachliche Referenz verweist auch hier wieder auf den Unterschied und in

verschiedene Richtungen®®?. Mann, Turm und Phallus stehen parallel nebeneinander.

Die Spitze des Turms ist jedoch gleich einer Brust geformt und lasst einen Vergleich mit dem
Bild der Stadt aus dem vorherigen Kapitel zu, hier aber auch als eine explizite bildliche
Darstellung der Frau, als passendes Gegenstiick zum Mann. Die hierarchische Opposition
manifestiert sich auch symbolhaft. Beispielsweise dadurch, dass die Hure H zum Mann, als
Hohlung zur Wolbung*®®, aber auch als unsichtbar (die kleine Gestalt Hs in verhiillendem

Gewand) zum Sichtbaren (der Turm, der von weit her sichtbar ist und den Blick noch mehr auf
sich zieht, durch sein blendendes Licht) steht. Gleichwohl ist die Oppositionsbildung in allem
enthalten. Man finde sie in allem, so Cixous, das man sieht (vgl. Kaja Silvermanns screen, gaze
und look), spricht, sich organisiert, also belebt sei und auch in allem was prage und mache und
uns naturgegeben erscheine®®. Die Binaritit der Geschlechter wird aber tber die Differenz
insoweit sichtbar gemacht, als dass die Natlrlichkeit* der Verbindung der Hure H mit dem
machtigen Mann, durch den Phallus, der in der Brust statt der VVagina einrastet, irritiert wird.
Tatsachlich findet man jedoch am Ende des Kapitels heraus, dass diese bildliche Verbindung

von Brust und Phallus ganz wortlich gemeint war.

462 \/gl. Foucault und Magritte 1983, S. 37.

463 Héleéne Cixous: Die unendliche Zirkulation des Begehrens. Weiblichkeit in der Schrift. In: Franziska Bergmann,
Franziska Schossler, Bettina Schreck (Hgg.): Gender Studies. Bielefeld: transcript Verlag 2012 (Basis-Scripte.
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Bereits jetzt schon gefallt der groRe moderne Mann der Hure H, sie stellt sich vor und beschlief3t
zu bleiben. ,,Der grosse moderne Mann erstaunt.” (DHH3, 0.S.) steht unter dem Turm
geschrieben, der statt eines Scheinwerfers, ein riesiges Auge hat. Erneut stehen Turm, Phallus
und Mann als eins nebeneinander. Die Performativitét der hier gezeigten Geschlechtsidentitaten
ist untrennbar mit dem regulierenden Sexual-Regime verknipft, weshalb in diesem Kontext
nicht von einem, so Butler, wahlenden Subjekt ausgegangen werden diirfe*®®, obwohl H zu
wahlen scheint. Vielmehr ist das Regime der Heterosexualitdt nach Butler jenes, welches die
Materialitit des Geschlechts bestimme und eingrenze und die Materialitat durch regulierende
Normen, als Teil der heterosexuellen Hegemonie, erschaffe®®. In diesem Sinne ist auch die

folgende Begutachtung notwendig.

Das Licht des Turms ist namlich das Auge, das sich

. verdoppelt, als es sich auf die Hure H richtet und sie,
durch den Lichtkreis, zur Pupille*®” macht. Sie wird dabei
durch den mannlichen Blick signifiziert und ihre

Bedeutung konstruiert sich durch diese Reprasentation,

als referenzlos*®®, Der Turm ist hier das sehende, aktive

lAbb“dung 23- de Vries & Feuchtenberger 2007, AUge, die Hure H am Boden das geblendete, passive. Das
o Bild, das hier konstruiert wird, ist, dass die Frau* ohne
den Mann* nichts sei, so Cixous. Sie misse durch ihn signifiziert und produziert werden, und
bekomme durch diese Machtbeziehung, durch die Lehren des Mannes und Vaters, erst eine
Ordnung, eine Sexualitat, denn ,,[...] er macht aus ihr sein Bild!“‘®°, Im Folgenden wird sie
vom Phallus genau inspiziert. Er sieht sie von oben bis unten an. Seinen Blick erwidert sie dabei
auch nicht tiber ihre Augen, sondern iiber ihr Genital, mit dem sie ihn ,,besonders® (DHH3,
0.S.) anblickt. Sie sieht, ebenso wie der Turm/Mann uber ihr Sexualorgan*™® (Abb. 23) und
représentiert sich hier als ,,gleichblickendes* Gegenstiick oder Spiegelung zum Phallus und mit
ihrem Platz im, durch den Leuchtturm produzierten, Auge, wird sie in der gleichen Symbolik
durch den Mann produziert. Die Aneignung Hs durch den Mann, vollzieht sich also bereits an
dieser Stelle. Aus einem Auge werden zwei. Das wird hier durch die Kommunikation zwischen

Mann, Turm, Phallus und H deutlich, denn ein Gesprach findet hier auf einer internen,
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geheimen Ebene statt, die einem selbst als unsichtbar kenntlich gemacht wird, denn H antwortet
dem Turm, mit Detailaufnahme ihrer Augen, ,,Selbstverstandlich® (DHH3, 0.S.), ohne jemals
verbal angesprochen worden zu sein. Was sich hier in geheimer Absprache vollzogen hat, muss
also in irgendeiner Form dem performativen Sprechakt*’* zugehorig sein. Nijdam interpretiert
dahingegen, dass die Aufnahme der Augen die Verbindung mit dem Geschlecht zementiert*’2.
Sie liest das ,,Selbstverstindlich® (DHH3, 0.S.) als einen Verweis auf das Verstindnis oder
Wissen und positioniert Wissen, Sicht/Blick und Geschlecht in ein sich gegenseitig
beeinflussendes Modell*’3. Wissen oder in dem Fall Macht, wird im Folgenden an das
Geschlecht gekniipft, ,,sex as power“’*, wie sie schreibt. Passenderweise ist der Mann im Turm
militarisch bekleidet. Die Uniform ahnelt dabei jener der Wehrmacht*’>. Ernst sieht er die Hure
H an, als sie ihm offenbart, dass sie hierbleiben will, weil er Macht hat. ,,Vielleicht will ich das
nicht. Sagt der grosse moderne Mann.“ (DHH3, 0.S.). Sie schldgt ihm vor, die Entscheidung
uber ihren Verbleib am néchsten Tag zu treffen und als sie die Treppen hinaufsteigen, beschaut

er die Hure H lustvoll von hinten und stimmt zu.
o

Als die Hure H den Scheinwerfer, das Fernrohr oder das Auge
3 betrachtet, verschmilzt ihr Kopf erneut mit der Kugel (Abb. 24) und

@ bildet ein Auge. Sie ergreift die Steuerkugeln (Abb. 25) und lenkt den
Abbildung 24-de Vries & Blick des Auges nun selbst. Da sie nun in der handlungsfahigen Position
e eTheroer 20T 05 ist und die Macht zu sehen*’® hat, entsteht die Konnotation, dass sie
bereits durch das Betreten des Turms und die Besichtigung durch den Mann ermachtigt wurde.
Doch kurz danach wird einem die Illusion ihrer vermeintlichen Machtposition bewusst, als der
Kdrper des Mannes knapp hinter ihrem eigenen positioniert wird, er nun
sie zu lenken scheint und seine Macht demonstriert, indem er beide
Hénde zu ihrem Mund flhrt (Abb. 26). Die Macht, so Foucault, sei also

nichts, dass man sich aneignen konne, denn sie sei nicht starr und

Abbildung 25-de Vries &
Feuchtenberger 2007, 0.5, vollziehe sich in einem steten Spiel zwischen beweglichen und

ungleichen Beziehungen*’’. Hier ist diese noch dazu eine phallische Macht des Diskurses, die

den Mann ausstattet und fiir H als Frau* unantastbar wird*’®. Deshalb ist letztlich die Macht,
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die H sucht und auch kurzfristig bekommt, eine Illusion. Tatsachlich bekommt sie erst dann
wieder etwas mehr Macht, als sie sich vom Méchtigen abwendet, denn, so Foucault, Macht
konstituiere sich auch daruber, dass Kraftverhaltnisse sich zu einem System verketten und

dadurch gegenseitig stiitzen wiirden*’®,

Der Blick durch das Auge zeigt ihr fliegende Génse, die sich in direkter Linie auf sie
zuzubewegen scheinen. Die Frontalansicht der Gans findet sich an spaterer Stelle wieder, als
die Hure H ein Aal-ahnliches Wesen gebaért, was hier wie eine Zukunftsvision inszeniert wird.
Die Hure H beschaut den Mann in der Nacht. Der Mann erlaubt ihr zu bleiben, ,,und bald hat
die Hure H auch Macht.“, denn sie ist schwanger. Der Sex wird im
Leuchtturm als etwas konstruiert, das beide freiwillig miteinander teilen,

dem Mann aber, so Foucault, vorrangig gehére und demnach der Hure

— H fehlt*®. Der Mann im Leuchtturm ist unablassig mit ihrer Produktion
Zsélﬁttér;gefgfie:igo(\gliss& beschéftigt. Jede Nacht unterweist er sie in seinen Lehren (Abb. 26) und

im weiteren Handlungsverlauf wird H dadurch auch zum sprachlosen
Wesen gemacht, denn die Hande des Mannes sind stets vor und in ihrem Mund, halten ihn zu,
hindern sie am Sprechen, dringen in ihn ein und beschmutzen ihre Bandagen. Die Problematik
der Konstitution des Subjekts aufgrund des Anderen liegt, Engel zufolge, darin, dass dadurch
erneut Binaritat erzeugt werde, Repression (Foucault) und Machtverhaltnisse verfestigt wirden
und eine Norm zum Vergleich herangezogen werde*!. Sichtbar wird diese Macht in diesem
Kapitel durch die sehr konkrete Bildsprache gemacht, die diese laufend beim Namen nennt. Die
Differenz, die zur Stabilisierung dieser Verhiltnisse mobilisiert wird und ,,Evidenz* bereithilt,
habe dabei eine tragende Rolle, erldutert Engel*®2. Mit ihrer Macht kommt der Verlust ihrer
Sprache, aber auch die Ohnmacht, und ihre Stimme erhélt sie erst zurlick, als sie den Turm
endgltig verlasst. Nach Cixous wird die Frau, ausgeschlossen von Sprache, zum sprachlosen
und willenlosen Wesen, das, nun auch ausgeschlossen von dem Symbolischen, zu einem

Machtlosen gemacht wird*®,

Die Hande vor ihrem Mund wecken dabei das beklemmende Gefiihl, einen Ubergriff oder
Eingriff in die Privatsphédre zu beobachten. Der Mann, der die Hure H hier immer wieder

ausgreift, steht in der aktiven Rolle. H wird durch ihn zu einer ,,grossen machtigen Hure H*
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(DHH3, 0.S.) und ist deshalb semantisch dem ,,grossen méachtigen Mann“ gleichgestellt. Das
andert jedoch nichts daran, dass sie den Mann ,,weiterhin in der Nacht* (DHH3, 0.S.) hat und
er weiterhin ihren Mund (die Hohlung) befingert. Wie in Kapitel 2, Band 1 schon angeschnitten
wurde, enthalt der Diskurs um die Sexualitit eine Sprachlosigkeit*®, die sich im Text dieses
Kapitels manifestiert, da der Sex lediglich tGiber Metaphern impliziert wird. Den Sex beschreibt
Foucault auch als etwas, das den Korper der Frau bestimme, wenn sie durch ihre
Fortpflanzungsfunktion unterworfen werde*®® und er legitimiere sich auch uber die
Fortpflanzung selbst*®. Seine weitere Funktion sei jene des naturalisierenden Moments, gleich
einem fixierenden Punkt, der den Menschen zu einer Selbsterkenntnis, zu seiner Identitat
bringen soll*®’. Dartiber wird im Handlungsverlauf die Identitit der Hure H als ,,groB“ und
,machtig® konstruiert. Und obgleich ihre Fortpflanzungsfunktion sie als Frau* machtlos macht,
wird sie hier, und in den letzten zwei Kapiteln, dadurch endgiltig als Mutter und Frau*
konstruiert. Ihr Korper wird in seiner Zwangsverpflichtung zum Gebaéren gezeigt. Der Wunsch
zur Fortpflanzung ist, nach Butler, dabei zwar Resultat gesellschaftlicher Praktiken*®® wird hier
aber nicht explizit geduBert. Nach Wittig ist die Fortpflanzung jedenfalls Teil der
Zwangsheterosexualitat*®®. Da Hs Geschlechtsidentitat dadurch ab diesem Zeitpunkt fixiert
wird, komme es, nach Monique Wittig, auch zur ,Reduktion der Erogenitit“*®® und eine

maogliche queere Identitét, wie in friheren Kapiteln ausgefiihrt, wird in Frage gestellt.

,,Bis eines Tages die grosse méachtige Hure H in Ohnmacht fallt.* Ohne Macht wird sie, durch
ihre bevorstehende Mutterschaft*®!. Die sprachliche Referenz der Macht betont und parodiert
auch die Darstellung des ohnmachtigen, méchtigen (groRen) Korpers. Und parodiert wird auch
die Struktur, denn der Scheinwerfer, der zu Beginn den Korper der Hure H noch einfangen und
zur Pupille machen konnte, ist nun zu klein, sodass der Korper nur mehr zum Teil ausgeleuchtet
ist, als sie apathisch auf der Insel liegt. Dass der Mann aus ihr sein Bild gemacht hat, l&sst ihn
sie trotzdem nicht besitzen, sondern trennt. lhre Symbolizitdt als zweites Auge, dem Mann
zugehorig und durch den Mann produziert, fangt an sich aufzuldsen.
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Die Hure H liegt tage- und wochenlang allein auf der Insel und will nur mehr alleine liegen.
Als eines Tages die Hure H ihre Ohnmacht verliert, gebart sie ein Aal-&hnliches Wesen (Abb.
27), durch das erneut die Augensymbolik hervorgerufen wird, da es einem aus einer schwarzen
Hohle entgegenstarrt. Das Wesen schiel3t reiBend aus ihrer Brust und landet im Wasser. Die
Ohnmacht spiirt H nur mehr in der Ferne, als ihre zerfetzte Brust schlaff in das Meer hangt.*%2
B EiNeiTaes BEEEE k. Der Lichtkegel richtet sich wieder auf ihren Korper, der nun
wieder auf seine normale GroRe geschrumpft ist. Sie aber
| verlasst den groRen modernen Mann und fligt sich nicht mehr
richtig mit dem Licht als zweites Auge zusammen. Als sie

durch das Wasser, hin zur Stadt, erneut Symbol der

méannlichen Macht, watet, fragt sie sich daher, ,,Bin ich noch

Abbildung 27-de Vries & Feuchtenberger . . .
2007, 0.S. frei. [...] Oder gibt es das nicht.“ (DHH3, 0.S.).

Neben dem grafischen Narrativ, dass eine Machtbeziehung zwischen Mann und Frau erzéhit,
ist es die Militdrmacht und eben auch der historische Bezug zum Nachkriegsdeutschland, der
hier eingeldutet wird und in den folgenden Kapiteln ,,Kohlenhof* und ,,Ballsaal* fortgefiihrt
wird*®3, Nijdam stellt in ihrem Vergleich dieses Texts mit dem Original, ,,Der Leib der Damen*
von de Vries, fest, dass die Bezeichnung ,,modern, die dem Mann hier zugeschrieben wird,
auch wiederum im Vergleich mit Paglias Text als ,,militdrisch® gelesen werden muss**. Das
phallische Wesen, das sie auf die Welt bringt, verkorpert darin ebenso die Macht des
Militdrmanns und parodiert die normativen Wertezuschreibung, die mit Schwangerschaft und
Mutterschaft einhergehen, ebenso wie die Vorstellung der, durch das Kind bedeutsam
gemachten, weiblichen* Identitat. ,,Ultimately, the visual imagery that Feuchtenberger
develops to accompany de Vries’s text renders ‘Leuchtturm’ a criticism of masculine

oppression, war mongering and phallic power.”4%,

Der Kohlenhof

Zwei Narrative Gbernehmen in diesem Kapitel die Identitatskonstruktion. Das Eine erzéhlt die

Hure H im historischen Kontext (vermutlich) des Nachkriegsdeutschlands. Das Andere ist
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rickbeziglich auf Kapitel 1 des zweiten Bands, in dem H heiraten will und Kapitel 1 des dritten

Bands, indem H zur Mutter wird.

Die Hure H geht mit ihrem Kind im Arm und einem Koffer in der Hand durch eine zerbombte
Stadt. Dabei begegnen ihr mehrere Trimmerfrauen, die schwere Arbeit verrichten. H und ihr
Kind beobachten die Frauen bei ihren Téatigkeiten. Die Hure H scheint mit ihrem schwarzen
Kleid aufzufallen, wahrend alle anderen Frauen in praktischer Arbeitskleidung zu sehen sind.
Mit der Bedeutung von Mode fir die Identitét, setzt sich Barbara Vinken auseinander. Sie
schreibt, dass die Mode besonders in Dreien bedeutsam waére, ndmlich zwischen Sein und
eitlem Schein, der Geschlechtertrennung und der Klassentrennung*®®. Ahnlich wie in der Kunst,
schreibt Vinken, wére die Frau durch die Mode ein idealisiertes Geschopf, eingekleidet durch
) den Mann als sein Eigentum und ihn gleichsam dartber
reprasentierend*®’. Beauvoir schreibt diesbeziiglich, dass

sich die Frau durch die Mode von sich selbst entfremde und
| ihren Status als sexualisiertes Objekt (ebenfalls als

Eigentum) akzeptiere*®. Mode ist also auch Verkleidung

und das muss unter Anderem unter Berlcksichtigung der

Abbildung 28-de Vries & Feuchtenberger ] ) )
2007, 0.S. Codes, die vorschreiben was passend bzw. unpassend fir ein

Geschlecht ist und was die Identitat représentieren soll, verstanden werden. Die Frau, so
Vinken, naturalisiere sich dariber, sei tatsdchlich aber ein rhetorischer Effekt, der Authentizitét
vortausche*®®. Das Kleid signifiziert H im Kontext der Nachkriegszeit und macht sie demnach
zugehorig zu einer anderen Klasse, wodurch ihre Identitdt von jenen der Trimmerfrauen
abgegrenzt wird, aber auch zugehérig zu dem Mann, der ihr den Hof machen soll. Ihre Kleidung
ist daher rhetorischer Effekt ihres Lebensnarrativ Frau und Mutter und verweist auf den Mann
und das Kind. Im Vergleich zu den Trimmerfrauen, wird sie als weniger emanzipierte und
selbststandige Frau* symbolisiert. Das wird im weiteren Handlungsverlauf manifest, denn
wahrend diese Frauen die Stadt wiederaufbauen, will sie, dass ihr der Hof gemacht wird. Zu
ihrer duf3eren Erscheinung zahlt auch ihr Haar, das voll und lang und eine Periicke ist. Ist Hs
Peruicke kein Verweis auf eine mogliche queere Identitat, dann hat man es schlicht mit einer
Performativitat der sozialen Geschlechtsidentitat zu tun und es muss verstanden werden, dass,

so Butler, heterosexuelle Geschlechtsnormen unerreichbare Ideale von Versionen von Mann*
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und Frau* erzeugen,®® wie eben zum Beispiel langes, volles Haar. Das Zustandebringen der
,zwingenden darstellerischen Realisierung [performances]*“*®! ist dabei verpflichtend. Der
Zwangscharakter ergebe sich, nach Butler auch daraus, dass die Normen nicht immer
realisierbar seien und deshalb durch ,Angstlich wiederholende Bemiihungen“®® versucht
werde, die Unwirksamkeit der Normen zu verschleiern und deren Umsetzung zu forcieren®,
Letzteres lieRBe sich dann nicht nur auf das Tragen der Perlicke anwenden, sondern auch darauf,

dass H darauf besteht, dass ihr nun der Hof gemacht werden muss.

Die Hure H findet den Hof, nach dem sie gesucht hatte. Uberall sind groRe Kohleberge
aufgeschuttet, eine Walze steht in einer Ecke, eine Wascheleine ist zwischen ihr und der Mauer
gespannt. Darauf h&ngen ein weilles Tuch und eine weilRe Hose, welche mit ihrer Reinheit im
auffallenden Gegensatze zu der schwarzen Kohle stehen. Dahinter wachsen Brennnesseln,
eingesponnen von hunderten Schmetterlingsraupen. Auch dieses friedliche Stillleben ist
widersprichlich mit der zerstorten, stadtischen Umgebung. Es steht, wie der Schmetterling
selbst, fur (Ver-)Wandlung oder eine bevorstehende Metamorphose. Der Mann, der ihr den Hof
machen wollte, liegt im Schatten unter der Walze und erwacht. ,,Du. Ruft die Hure H. Ich bin
da. Du wolltest mir den Hof machen.* (DHH3, 0.S.) sagt H und der Mann erwidert ,,Ja. Ich
wollte dir den Hof machen. Aber sieh. (DHH3, 0.S.) Er deutet mit einer Hand auf den
Kohlehaufen, die andere steckt er formlos in den Bund seiner Hose. Er greift eine Handvoll
Kohle und meint, ,,Damit kann ich dir nicht den Hof machen.* (DHH3, 0.S.). Der Griff in die
Hose erweckt wieder das Bild des unwirdigen Mannes, das im ersten Kapitel des ersten Bands

auftaucht, als der Mann sich am Zaun entleert.

Die Hure H besteht aber darauf, dass er ihr den Hof machen wollte, also gibt der Mann nach
und fangt an. Er steigt in die Walze und wirbelt den Kohlestaub auf, der die weille Kleidung
beschmutzt. Die beschmutzte weil3e Kleidung ist ebenfalls schon bekannt, ndmlich, als die Hure
H heiraten will. Dort ist sie mit der Unmdglichkeit konfrontiert, die Reinheit des Kleides zu
bewahren. Hier verunreinigt der Mann die Kleidung, aber nicht ihre, sondern seine eigene, denn
die Hure H ist dieses Mal diejenige, die schwarz tragt und bei ihr ,.kann nichts schmutzig
werden* (DHH2, S. 19). Demnach ist sie hier auch nicht als die jungfrduliche Braut zu
verstehen, sondern vielmehr wird ihre Identitat (auch hier wieder muss der Kontext der

erzéhlten Zeit beachtet werden) als ledige Mutter eines unehelichen Kinds konstruiert, in dem

500 Butler 1995, S. 313.
501 Ehd., S. 313.
502 Ehd., S. 313.
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Versuch diesen Status aufzubessern und zu bereinigen. Der Schluss liegt nahe, dass ihr das mit
dem unwilligen und unwirdigen Mann nicht gelingt und sie deshalb den Kohlenhof wieder
verlasst. Es gibt aber noch andere Interpretationsmaoglichkeiten.

Da der Hure H nicht richtig der Hof gemacht wird, ist sie zornig. Sie geht und setzt sich an die
Mauer gelehnt hin, um ihr Kind zu stillen. Dort sinniert sie, wahrend sie ihr Kind in den Koffer
legt und ihr Hemd auszieht, dass sie das Taschentuch fallen lassen kann, den Handschuh werfen
kann, es wird ungesehen bleiben, denn ,,er wird es nicht merken* (DHH3, 0.S.). An dieser Stelle
ist einerseits festzuhalten, dass das Kind im Koffer u.U. wieder als Verweis auf die
Kriegssituation gelesen werden kann, indem Kinder haufig in Koffern transportiert bzw.
geschmuggelt wurden. Im Weiteren bedeutet ,,den Handschuh zu werfen™ grundsitzlich eine
Fehde anzufangen, jemandem den Krieg zu erklaren. Wortlich wiirde das hier bedeuten, dass
H dem Mann den Krieg erklaren kénnte und er wiirde es nicht merken. Im Gegensatz dazu ist
das fallengelassene Taschentuch in friiheren Zeiten eine Moglichkeit fiir Frauen gewesen,
3 T ? Manner kennenzulernen, denn das Tuch wurde ihnen von jenen
aufgehoben und hinterhergetragen. Das Taschentuch steht also

diametral zum Handschuh. Das Desinteresse des Manns an H

ihr eine Szene gemacht werden kann oder er geschlckt umgarnt

Abbildung 29-de Vries &
Feuchtenberger 2007, 0.S.

werden kann, ohne, dass er Etwas merkt.

,»Aber auch ich.” (DHH3, 0.S.), denkt sie und blickt direkt den*die Leser*in an, wahrend sie
ihre Perticke richtet und sich den Schwei abwischt. Dieses hoffnungsvolle Moment, indem
sie ihre eigene Méachtigkeit Gber ihr Leben und ihre Entscheidungen erkennt, stlirzt im nachsten
Augenblick wieder um, indem sie, mit eingehendem Blick auf ihre Hande, feststellt, dass sie
kein Taschentuch und auch keine Handschuhe hat, also mdglicherweise gar nicht die Option
besteht, selbstbestimmt zu handeln. Lesen wir die Hure H noch einmal als queere Figur®™®. Da
sie eine Perticke tragt, mochte ich hier die These aufstellen, dass die Hure H, mit der wir es hier
zu tun haben, mehr oder weniger dieselbe ist, die wir bereits im Kapitel der Hochzeit
kennengelernt haben. lhre Identitat als Frau® hat hier also einen performativen Charakter. Sie
tragt den BH, das Kleid und die Stéckelschuhe, die sie als Frau* signifizieren, aber auch die
Perticke. Und diese ist das Moment, das wiederum zwei maogliche Identitdten konstruiert. Ist

sie Zeichen einer Verkleidung wie in der Travestie, werden sex und gender entnaturalisiert,

504 Halberstam 2005, S. 13.
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indem Uber sie die Performanz des konstruierten Charakters sichtbar gemacht wird®®. Ist die
nachste Szene, in der H den Mann mit den Brennnesseln auspeitscht, ein Verweis auf die
Sexualpraktik BDSM, dann konstruiert sich ihre Identitdt zwischen den Oppositionen ihrer
eigenen Dominanz und Macht und ihrer Unterlegenheit und Ohnmacht (bzgl. der Weigerung
ihr den Hof zu machen und dem Kind). Darin kann dann jedoch keinesfalls von einem queeren
zeitbezogenen Lebensnarrativ die Rede sein, denn ,,queer time* er6ffnet, nach Halberstam, die
Moglichkeit ein Leben zu fiihren ,,unscripted by the conventions of family, inheritance, and

child rearing. %,

In jedem Fall muss die Frage gestellt werden, welche Signifikanz dann das Kind hat, das
danach, geschunden und bedeckt von den weggeschleuderten Raupen, zu sehen ist.
Grundsatzlich gebe die Fortpflanzung, so Edelmann, dem heterosexuellen Sex eine Zukunft der
Sinnzuweisung und eine Hoheit tiber jegliche andere Sexualitat®®’. Das Kind sei dabei der Sinn,
der erfillen soll. Dazu sei er aber nicht in der Lage, ebenso wenig wie er erfllt werden konne,
,weil er die Liicke in der Identitit, die Trennung, die durch das Signifikat erzeugt wird, nicht
zu schlieBen vermag — jene Liicke, die ,Sinn‘ seiner eigenen Bedeutung zum Trotz

bedeutet.“>%, Queerness werde dabei als Bedrohung dieses Imperativs wahrgenommen®®, Und

auch dieses Konstrukt richtet sich, ahnlich wie bei Halberstams & & wraaaiimer |

~Female Masculinity“, gegen eine Queerness im Kind, denn sie | 4
werde, so Edelmann, als das Ende der Kinder und der Kindheit |
konstruiert®'® und die Zukunft einer*s jeden wird direkt gekniipft

an die Fortpflanzung und die Mdglichkeit, sie an das Kind

weiterzugeben®!t. Demnach steht eine mogliche queere Identitdt Abbildung — 30-de  Vries &
Feuchtenberger 2007, 0.S.

von H diametral zum Kind. Weiters werden in den Zeitplanen der

Familie und der Kinderaufzucht, auch bestimmte Werte und moralische Vorstellungen von

einer Generation auf die Ndchste Ubertragen, die, nach Halberstam, die Zukunft der familialen

und nationalen Stabilitat verkniipfe und gewihrleisten solle®?. Das trifft zumindest auf

vergangene Familienbilder des 19. und 20. Jahrhunderts zu und darf daher auch flr die erzéhlte
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Zeit verstanden werden. Da der Zwang ,.der Performativitit den Antrieb“'® verleiht, ist hier
erneut sowohl das Kind als auch das ,,Hof machen® angesiedelt, also der Zwang die eheliche
Verbindung einzugehen, besonders wenn ein gemeinsames Kind gezeugt wurde. Die Sprache
ist insofern damit verbunden, als dass nach dem Handlungsvollzug (Hochzeit) durch den

autoritativen Sprachakt als bindende Macht®** gefragt wird, der jedoch nicht passiert.

Die Erzéhlung ist hier auch insofern unzuverldssig, als dass nicht klar ist, ob H das Kind oder
den Mann geschlagen hat. Denn als H den Mann anweist, er solle herkommen und sein Hemd
ausziehen, erwidert dieser ,,Hah“ (DHH3, 0.S.). Spater jedoch, nachdem sich die gewalttatige
Szene aufgelost und wieder verfestigt hat, ist das Kind im Zentrum, hat pl6tzlich auch kein
Hemd mehr an und liegt, von Raupen bedeckt und geschunden, in seinem Koffer. ,,.Zieh dein
Hemd wieder an. Sagt die Hure H.“ (DHH3, 0.S.) wihrend sie dem Kind das Hemd wieder
Uberzieht. Und ein zweites Mal spricht der Mann zu ihr, der aber unsichtbar bleibt, und sagt
,Hah* (DHH3, 0.S.). Es scheint, als erfolgte schlussendlich doch eine Benennung der Hure H
und, wie zu einem friheren Zeitpunkt schon erwéhnt, haben, nach Butler, der Name und die
Interpellation die Macht, das zu erschaffen, wovon die Rede ist°®®. Es handelt sich bei dem
,,Hah* aber noch um keinen vollstindigen Namen, sondern um eine vage ldee desselben. Das
Kind im Arm, verldsst sie den Hof. ,,Ruhe weiter. Sagt die Hure H. Es ist noch warm. Spiter
machst du mir den Hof. Spater.“ (DHH3, 0.S.). Und auch hier ist fraglich an wen der Satz
gerichtet ist. Ist gemeint, ,,Spater machst du mir den Hof“, dann muss das Kind das
Angesprochene sein und der Odipuskomplex einbezogen werden. Nijdam schlieft aus dem
Ende des zweiten Kapitels, dass eine sexuelle Befreiung erst durch das Verlassen der Stadt
eintritt und meint weiter, “Informed by Paglia’s insistence on the impossibility of freedom
through heteronormativity and sexual liberation, H is doomed to continue her search forever
until she rids herself completely of masculine oppression and finds her self-determination

outside of the walls of the city and the trappings of heteronormativity.”>16,

Auch dieses Kapitel zeigt, dass die Uneindeutigkeit einen vordergriindigen Stellenwert in
Feuchtenberger Werk hat und erneut méchte ich an Engels VerUneindeutigung erinnern, die
Bedeutungs- und Erkenntnisproduktionen beweglich halten mochte®!’, auch im Rahmen der

...Reprisentation® als ,Intervention ‘8,
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Der Ballsaal

Das letzte Kapitel des 3. Bands, ,,Ballsaal“, présentiert sich beinahe ohne Schrift und
Erzahlstimme und trotzdem ist es das einzige Kapitel, in der die Erzéhlinstanz eine
wahrnehmbare Prisenz durch den*die ,,unzuverlissigen Focalizers[*] [...] Focalizerin“>'® und

Erzahler*in bekommt.

Die Hure H wird erneut in einer Industriestadt situiert. VVerschleiert durch ein schwarzes Tuch,
befindet sie sich in einem Umkleideraum und hinter ihrer Jacke kommt nun das erste Mal ein
Medium im Medium zum Vorschein. Zuerst auf diegetischer, dann auf metadiegetischer Ebene
wird der*die Leser*in mit einer abstrusen Szene sich jagender, verniedlichter Tiere
: : konfrontiert. Der Blick wird dabei einerseits auf das Hinterteil der
' Tiere gelenkt®?°, andererseits auf die Uibertrieben groBen Augen. Das
f Rehkitz spricht schlielich und meint, ,,Sagen sie. Was wird

geschehen. Alle wollen es sofort wissen.” (DHH3, 0.S.). Der letzte

Abbildung  31-de  Vries & Satz ist mit dem Dorn der Detailaufnahme des Auges zugewiesen.

Feuchtenberger 2007, 0.5. Zwischen Sehen und Wissen wird, wie im Kapitel zum Leuchtturm,

dadurch ein expliziter Zusammenhang konstruiert®®, so Kupczyfiska. Und auch die
extradiegetische Erzahlebene wird hier verdeutlicht, denn wie im einfiihrenden Kapitel zu den
Autorinnen bereits erwéhnt, ist die Figur mit der weiRen Unterwésche tUber dem schwarzen
Gewand, ein Verweis auf die Autorin Feuchtenberger selbst und ein wiederkehrendes
Phanomen in ihren Werken®?2, Die Erzahlinstanz und die Kontrollinstanz der Hure H,
Kupczynska, werden hier also auf eine Ebene gebracht®?®. Demnach wird die Hure H auf einer

Ebene mit den vielen Tieren und auch spater mit dem Affen im Kéfig dargestellt524,

Kupczynska schreibt dazu, dass Uber die Figur, die H beobachtet und kontrolliert, eine
Metalepse erzeugt und so die Aufmerksamkeit auf die narrativen Ebenen und deren Verhéltnis

zum Plot gelenkt wird, mit dem Effekt der Verunsicherung der Lesenden®?.

[Die] Metalepse ist in Comic-Narrativen keine Seltenheit, vor allem autobiographische Comics
nutzen sie zur Irritierung der Grenzen zwischen fact und fiction, hier erfallt diese narrative Operation
eine, wie mir scheint, grundsatzlich genderorientierte Funktion der Inszenierung von Hierarchien,
die fiktionale und reale Narrative mitbestimmen. Diese Hierarchien werden hier durch kleine
Verschiebungen und Umdeutungen herausgestellt: Die Erzéhlinstanz ist prasent, aber ihre Rolle

518 Kupczynska 2014, S. 223. [Anm. C.W.]
520 vgl. Nijdam 2017, S. 254.

52l Kupczynska 2014, S. 224,
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52 Ebd., S. 224-225.

524 Nijdam 2017, S. 254.
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besteht hauptséchlich darin, die Hauptfigur Hure H im Gestus der Benennung verbal immer wieder
zu konstituieren [...], die unzuverldssige Fokalisierung macht auf den vielschichtigen Akt des
Betrachtens aufmerksam, ohne dabei klare Fokalisierungsinstanzen zu etablieren [...]°%

In der Szene mit dem Rehkitz wird der Fokus also auf den Status der Diegese gerichtet und die
Frage aufgeworfen, wer was sieht, doch der Verweis auf das, was noch geschehen wird und die
Forderung es zu erfahren, bleibt dem*der Leser*in verwehrt>?’. Die Hure H selbst ist in diesem
Kapitel auch ihrer Sicht beraubt, denn entweder ist ihr Gesicht von ihren Haaren bedeckt oder
durch einen Schleier®?®. Die symbolische Ordnung, Gber die John Berger schreibt, kehrt sich
also um, denn die Lust am Schauen wird hier als aktiv und weiblich* konstruiert. Und auch die
Ausfliihrungen Kaja Silvermanns zu screen, gaze und look lassen sich hier unter diesem
Aspekten betrachten®?°. Der Blick (look) und das Blickregime (gaze) werden namlich durch die

Metalepse gedndert, da sich die Reprasentation (screen) geandert hat>3,

Das Auge hat also auch hier wieder eine besondere Signifikanz. Der Ball, auf den H gehen will,
wird in dieser Erzéhlung namlich als eingefasster Augapfel dargestellt. Die Symbolik findet
sich aber in mehrfacher Form wieder. Zu Beginn sehen wir das Auge des Rehkitzes, als
eingefasste Halbkugel. Im ndchsten Moment wird diese zum Kontrollinstrument der Frau im
Kopftuch, die ihre Hand auf die Halbkugel legt (Abb. 32).
Bezug besteht dabei auch zum Kapitel ,,Leuchtturm®,
indem die Hure H ihre Hand auf die Griffe des
Scheinwerfers legt (Abb. 25) und so ihre momentane
Machtposition verdeutlicht wird. Dann wird dieses zur

Unterseite des Vogelhauses, schlieBlich zur (halbrunden)

Abb“du _ is & Feuchtenberger D€CKeNleuchte und dann zum Abfluss. Die Uberwachung
2007, 0. rickt dabei den Blick wieder mehr ins Zentrum der
Aufmerksamkeit, denn das Geschehen unterliegt nicht Hure Hs Kontrolle. Die Ausfiihrungen
im Kapitel ,,Leuchtturm®, die erldutern, inwiefern H dort durch die Macht des Manns, zum
sprachlosen, machtlosen und sichtlosen Wesen gemacht wird, werden hier schlichtweg
umgekehrt. Gezeigt wird in diesem Kapitel, dass auch Frauen* Uber Frauen* Kontrolle ausiben
kdnnen und, so Nijdam, auch fir ihre eigene Unfreiheit und Unterdriickung verantwortlich

sind?3t,
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Da H auf Ebene der Tiere gebracht wurde, ist eine Parallele zu dem eingesperrten Affen®32 zu
erkennen. Sie schliel3t sich hier moglicherweise selbst in den Kafig ein, bzw. einen Teil von
sich selbst. Steht die Figur des Affen, und Hs Beziehung zu ihm, hier fiir eine, nach Foucault,
Pathologisierung des weiblichen* Korpers®?, die mit der ,,Psychiatrisierung der perversen
Lust“®% diese der Anomalie zuschreibe und ihre Sexualitit produziere, die wiederum als
Machtstrategie zur Kontrolle tiber den Korper eingesetzt werde, dann wére das Panel, das die
zwei aufgebarten Leichname der Affen zeigt, hier zu verorten. Denn dann hétte die Hure H die,
wie auch immer geartete, Beziehung zu dem Affen, hier dem sicheren Tod Ubergeben. Ist die
Frau im Kontrollraum gleich des Sexualdispositivs®®, dessen Aufgabe Foucault darin sieht, die
Maoglichkeiten, den Wirkungsbereich und den Kontrollbereich, sowie die Form der Kontrolle,
von Beziehungen auszuweiten®®, und den Korper, seine Empfindungen, die Lust und das
Begehren, auf gesellschaftlich globaler Ebene zu kontrollieren®®’, wiirde das erklaren, warum
H verschleiert, also vermeintlich geschiitzt durch kontrollierende Blicke, den Affen im Kafig
abliefert. Einen Verweis, dass dies unter Zwang passiert, gibt hier einerseits ihre Reaktion auf
das Geschrei der Affen, welches einsetzt, als sie sich
abwendet und den Raum verl&sst, andererseits sind
mehrere eingesperrte Affen in einigen Kafigen zu
sehen. Das liel3e den Schluss zu, dass H nicht die einzige
Frau* ist, die diesem Zwang nachgeben musste. Die

Frau im gepunkteten Kopftuch ware dann die

regulierende Kontrollinstanz, die die Gewalt der

Abbildung 33-de Vries & Feuchtenberger 2007, ) o ) ]
0S. Identitatspolitik®®® durchsetzt und so maoglicherweise

auch eine Geschlechterkoharenz®* erzwingt.

Als die Hure H schlieflich vor dem Ballsaal steht, weist sie die Frau im Kontrollraum an, ,,Alles
ist bereit. Hure H. Es ist dein Ball. Tritt ein.” (DHH3, 0.S.). Doch als sie Eintritt, ist der Ballsaal,
der tatsachlich eine Skateboard Halle ist, leer. Nur eine riesige halbrunde Kugel ist zu sehen,
die in ihrer Fassung liegt und sich drehen I&sst. Die Hure H Kklettert auf den Ball, der tatsachlich

ein Auge ist, und erneut informiert die Stimme, ,,Hure H. Das ist dein Ball“ (DHH3, 0.S.). Als
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SVERE BAME ©ibr s Nichi MERE: H in die Pupille blickt, sieht sie darin ein Gesicht.
Kupczynska erkennt darin das Gesicht der Hure H>%.
Meine Wahrnehmung ist dahingegen eine Andere, denn
ich erkenne darin wiederum einen Ruckverweis auf den

phallischen Fo6tus aus ,,Leuchtturm®, der ihr erneut

A entgegenblickt und eine grausame Besinnung auf ihre
/nggydggg i e es & Feuentenberger Rolle als Mutter darstellt. Ihren Korper sehe ich im
weiteren, wie Foucault schreibt, unterworfen durch den Sex und ihre Fortpflanzungsfunktion®*.
Eine VerUneindeutigung von Geschlecht und Sexualitdt wird somit also erneut
verunmoglicht®?, hier jedoch explizit durch die Gewalt der Kontrollinstanz, die
Geschlechterkohérenz einfordert. ,,Ja. Ja. Nun meint sie angekommen zu sein. (DHH3, 0.S.),
informiert die Frau, bzw. die Erzahlinstanz, wahrend sie am Fahrrad davonfahrt und sich so von
der Hure H abwendet. So erweckt dies den Eindruck, oder die vage Vermutung, dass H nun
endgultig frei von Kontrolle ist, sofern sie sich dem Grauen des Auges, ihrer Mutterschaft oder,
beachtet man Kupczynskas Wahrnehmung, ihrer eigenen Identitat erwehren kann. Letztere
beiden stehen nicht kontradiktorisch zueinander. Hs Identitét ist hier noch deutlich verknupft
mit jener aus dem Leuchtturm. Insofern kann die Macht, die auf H eingewirkt hat, zuerst durch
den Mann, dann durch die Frau, auch parallel verstanden werden. Die Geburt des phallischen
Wesens war Ausdruck der Macht des Mannes und ihr war eine bestimmte Kdrperlichkeit und
Materialitét eingeschrieben. Aber auch hier hat der Augapfel, indem sie sich mdglicherweise
selbst sieht, eine ahnliche Materialitat und diese ist Ausdruck der Macht der Frau (denn
Beobachtung heilt ja Kontrolle®®).

Schlussendlich beschreibt Kupczynska, dass der Tonfall, indem die Erzéhlinstanz ,,Ja Ja. Nun
meint sie angekommen zu sein“ (DHH3, 0.S.) sagt, einen Verweis auf die allwissende
Erzahlinstanz bietet>**. Daher beendet der*die Leser*in die Lektiire in der Erwartung, dass sie
keinesfalls angekommen ist und weiterhin verstrickt bleibt, in normative und konstruierte
Identitatsentwiirfe. Ob sie nun befreit ist von Kontrolle, oder zu einer Selbstkontrolle tibergeht,

bleibt also offen.
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Schlussbemerkung

Die Hure H ist eine Figur, dessen Identitat sich als variabel und nicht-festschreibbar erwiesen
hat. Lediglich ihr Name bleibt beinahe derselbe. Doch auch dieser ist nicht Ausdruck einer
stabilen Identitat, sondern fordert den naheliegenden Versuch einer gleichbleibenden
Identifizierung im hochsten MalRe heraus, indem er parodistisch das wiederholt, von dem nicht
die Rede ist. Die Zuschreibung durch ihren Namen ist darin eine Parodie auf das ,,Original®,
denn die sprachliche Referenz kommuniziert tiber den Unterschied®*. Seine Funktion ist auch
eine Referenz auf die Identitat als Bedeutungspraxis®*®, durch welche die Hure H in einem
Diskurs aus heteronormativen Stereotypen und Klischees situiert wird. Die Instabilitat, die sich
aus der Differenz zwischen der bezeichneten Figur, dem Namen, ihrem sozialen und
biologischen Geschlecht, sowie ihrem Begehren ergibt, verhindert eine eindeutige

Festschreibung und kann als VerUneindeutigung und Différance®’ verstanden werden.

Besonders in den Kapiteln des ersten Bands, werden die heterosexuelle Matrix, sowie die
Regulierungsverfahren der Geschlechterkoharenz®*® sichtbar gemacht, da die Handlungen der
Hure H als performative Akte und Effekte derselben begriffen werden®*. Gebrochen wird
damit, indem ihre Handlungen sich nicht mit der Matrix vereinbaren lassen, demnach auch nicht
konstitutiv sind und so der imagindre®® und konstruierte Charakter derselben nachweisbar
wird. Aulerdem dekonstruiert sie geschlechtsspezifische Stereotype, indem sie deren
Naturalisierung durch performative Akte parodiert>! und im Weiteren, orts- und zeitgebundene

heteronorme Lebensnarrative®? neu definiert und umschreibt.

Diese Strategien materialisieren sich auch in der Darstellung ihres Korpers. Ihr Koérper dient
lediglich der Représentation, ist selbst aber nicht das Reprasentierte®™3. So changiert der
Bildkorper in seiner Referenzialitat auf den jungfraulichen Leib, die nackte Natlrlichkeit* der

Frau* und den eingekleideten Stadtkorper®®, den der Mutter, den der femme fatale, und noch
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einigen weiteren symbolhaft eingesetzten Oppositionen>®°. Die durchaus gerechtfertigte Kritik
Judith Butlers an der Reprasentation als konstruierendes und festschreibendes Moment®®®, ist
meiner Ansicht nach hier deshalb auch weniger bedeutsam, denn die Reprasentation der Hure
H Uber Tropen, ihren Namen und ihren Korper ist nicht konstant. Diesbezlglich hélt auch
Nijdam fest, dass Feuchtenberger “engages commonly occurring literary and rhetorical motifs
and clichés characteristic in many forms of popular media to draw out a more nuanced
understanding of female sexuality, one that emerges through the agency of the women

themselves.””®,

AbschlieRend mochte ich mir die Freiheit nehmen, bewusst plakativ die vielen
identitatskonstruierenden Momente aus allen drei Banden aufzuzahlen, um so die Frage zu
beantworten, wer die Hure H nun ist, und um noch einmal deutlich zu machen, dass die Hure
H selbst als Différance, als VerUneindeutigung und symbolisch fiir die Identitat>>® (beinahe)
einer*s jeden stehen kann. Die Hure H ist ein*e heterosexuelle*r, homosexuelle*r und queere
Trans*-Frau*>*°, Ihr* sexuelles Begehren richtet sich nach einem Wurm, einem Mann*, einer
Frau* und nach sich selbst. Sie* ist frei und unfrei, wird kontrolliert von Mann* und Frau* und
hat selbst Kontrolle. Sie* ist Mutter eines Kinds und eines Nicht-Kinds, und hat kein Kind, und
ihr* haarloser Kopf ist bedeckt von halblangen schwarzen und langen blonden Haaren. Diese
gesamte Aufzéhlung der vielen Identitditen der Hure H macht deutlich, dass das
reprasentierende Moment auswechselbar bleibt und keine stabile Identitdt hervorbringt.
Hierdurch wird der konstruierte Charakter zugleich sichtbar gemacht, parodiert und

dekonstruiert.

Im Mittelpunkt der Konstruktion der Figur der Hure H steht auerdem, dass sie kein ,,Original*
560 hat, auf welches verwiesen wird, sondern dass sie selbst eine ,,Imitation unter Imitationen*
%1 jst und sich tber das Verhdltnis der Ahnlichkeit und Affirmation des Reprasentierten®?
erschlieRt. ,,[...] [T]he Hure H series undermines conventional understandings of female
sexuality in a profound way. It calls into question heteronormative ideals to deconstruct a series

of hegemonic tropes of femininity [...]”%®3. Die Dekonstruktion diverser heteronormativen

55 \vgl. Cixous 2012, S. 106.

556 Engel 2002, S. 129.

557 Nijdam 2017, S. 250.

558 vgl. McCloud 2001, S. 67.

559 vgl. Halberstam 2005, S. 104-105.
560 Butler 1991, S. 203.

%61 Ehd., S. 203.

%62 Foucault und Magritte 1983, S. 27.
%63 Nijdam 2017, S. 250.
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Stereotypen erfolgt daher iiber die ., Reprisentation‘ als ,Intervention‘“*®* und macht die
Trilogie ,,Die Hure H* zur feministischen Lektiire®®®. Es konnte also gezeigt werden, dass die
Hure H, wie zu Beginn schon angekindigt, fur alle Frauen einsteht, ,,in her existential search

to rid herself of masculine oppression.””>®®.

%64 Engel 2002, S. 126.
%5 Nijdam 2017, S. 250.
%6 Nijdam 2016, S. 52.
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Anhang

Abstract

Die Kunstfigur ,,Hure H* entstammt der Zusammenarbeit von Anke Feuchtenberger und Katrin
de Vries. Eine Besonderheit der Trilogie ist die kunstlerische Verarbeitung und der reduzierte
Text. Inhaltlich setzen sich die Graphic Novels mit Weiblichkeit*, Frau-sein* und den
Erwartungshaltungen, welche man an eine ,,Hure* hat, auseinander. Es werden darin aber nicht
Stereotype und Klischees reproduziert, sondern gekonnt, durch das Zusammenwirken von Bild
und Text, hegemoniale Tropen aufgebrochen. In dieser Arbeit wird mittels interpretatorisch-
vergleichender Analyse die Identitdt der Hure H untersucht. Daftr wird anhand einiger
Theorien - unter anderem jenen von Judith Butler, Michel Foucault, Sigrid Weigel und Antke
Engel - gezeigt werden, wie die ausgewahlten Theorien wirksam fiir Verweise auf einen
konstruierten Charakter und im Weiteren zur Dekonstruktion der, von Kapitel zu Kapitel
variierenden, Narrative angewendet werden kdnnen. Die Hure H wird sich im Laufe der
Analysen als variable und nicht-festschreibbare Identitdt erweisen, welche das Potential hat,
heteronormative Ideale und Stereotypen, sowie bindre Oppositionen zu unterlaufen. Die
performativen Handlungen der Figur zeigen sich als Ergebnis und Effekt der
Regulierungsverfahren der Geschlechterkoharenz, deren Naturalisierung und Stabilisierung
durch Parodie dekonstruiert werden.
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